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Shakespeare is one of the most important dramatists in
the Gefman theatre and has had a profound influence on German
drama. Bertolt Brecht studied Shakespears's works for over
thirty-five years. He used many elements of Shakespeare's
theatre in developing his own concept of Epic Theatrs. He
adapted four complete Shakespeare plays and used scenes and
motifs from several others in his own works. He regarded
Shakespeare as the world's greatest dramatist and made repeated
attempts to bring Shakespeare's works into the framework of
the Epic Theatre. Brecht'!s attitude to Shakespeare has nsver
yet Eeen closely investigated. This study follows in dstail
the development of Brecht's attitude to Shakespeare and examines
Brecht's use of Shakespeare's plays in his own dramatic produc-
tion. It also assesses Brecht's importance‘in the history of
Shakespeare production in Germany, specifically with reference
to attempts to bring about relevant Shakespearean productions

on the German stage betwseen 1918 and 1933,
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Im Text werden folgende Abkiirzungen verwendet:

GW Bertolt Brecht, Gesammelte Werke in

20 Binden (Frankfurt am Main, 1967).

Stiicke Bertolt Brecht, Stilicke 13 Bde.

(Frankfurt am Main, 1957-1967).

Shakespeares Uerke werden rach dem New Cambridge

Shakespeare (Cambridge, 1948~ ) zitiert.




1.
EINLEITUNG

Seit dem Tode Bertolt Brechts im August 1956 hat sich
die Forschung mit vielen Aspekten seines Schaffens befasst.
Diess Untersuchungen haben aber zum grossen Teil, wenn schon
ergisbig, doch nicht definitiv sein kdnnen: sowohl das vor-
handene Material als auch die wsitere Vertffentlichung von
bisher unbskannten Schriften aus dem Nachlass. bieten immer

noch Méglichkeiten zur Interpretation und zur Diskussion.

Nur ein kleiner Teil der Sekundidrliteratur Uber Brecht
hat sich bis jetzt eingehend mit Brechts Verhiltnis zu den
sogenannten Klassikern, den deutschen wie den ausléndischen
befasst. Brechts Haltung zu Shakespsare, die das Hauptthema
dieser Arbeit bildet, ist zwar oft erwdhnt, aber noch nie
griindlich untersucht worden. Dieses Thema ist zwar auch nur
e i n Teil seinaes Schaffens, aber es ist ein susserst wich-

tiger Teil, der wohl zum Kern von Brechts Dramaturgie gehirt.

~ Schon im Jahre 1959 erschien ein Artikel {iber "Bert
Brecht und Shakespeare."l Helge Hultberg kam zu ziemlich
problematischen Ergsbnissen. Er schrieb von Brechts "Polemik
gegen Shakespeare"2 und von seinem "Hass gegen den grossen
Klassiker."3 Diese Auffassung wird von dem vorhandenen NMa-
terial lpider nicht beststigt. Brecht empfand zwar einen
Hass, nicht aber gegen Shakespsare, sondern gegen die Shake-

seine
speare-Darstellung seiner Zeit. Hultberg wiederholte -d+eee



Meinung in seinem 1962 erschienen Buch Dig &sthetischen

Anschauungen Bertolt Brechts (Kopenhagen). Dabei konnte

Hultberg in beiden F@llen die erst ab 1963 erschienenen

Schriften zum Theater nicht in Betracht zishen.

v Zwei unverdffentlichtenThesen m Themen auf diesem
Gebiet behandeigzhug. Tailleur hat sich mit Brechts Verhdltnis
zum elisabethanischen Theater baf‘asst,4 und Richard Beckley
hat einige dramaturgische Aspekte von Brechts Uberssetzungen
und Bearbeitungen aus dem Englischen verglichsn.5 Auch diese

beiden Arbeiten konnten viele der jetzt vorhandenen Schriften

nicht untersuchen, vor allem nicht die Schriften zum Theater,

die sigentlich den Schliissel zu Brechts Haltung zu Shakespeare
biesten. Das gilt auch fiir den Artikel von Beckley,6 in dem die

Ergebnisse seiner Magister-Arbeit zusammengefasst sind.

Seit der Verdffentlichung der Schriften zum Theater sind

einige Artikel iiber Brecht und Shakespeare erschienen. R.B.
Parker vertffentlichte einen Artikel mit dem Titel "Dramaturgy

in Shakespeare and Brecht;"7 zum Ziel nahm er sich: "to reverse
the normalAprocesses of historical criticism,"8 es ging ihm also
darum eher iber Shakespeares Dramaturgie Schliisse zu ziehen als
tber Brechts. Giinter Grass, Jiirgen Kucynski und Dieter Hoffmeier
beschrinkten sich in ihren Artikeln auf einen Vergleich zwischen
dem Coriolan von Shakespeare und dem von Brecht.9 Bernard Dort
behandelte in franztsischer Sprache das Thema "Brecht devant

Shakespeare,"10 gab aber gleich zu,ll er verfolge keine chrono-



logische Entwicklung in Brechts Haltung zu Shakespeare, sondern
stelle bloss einige Aspekte dar. Diese Methode wird aber der
Bedeutung des Materials nicht gerecht. Die chronologische
Methode ist durchaus erforderlich, da sich Brechts Haltung zu
Shakespeare mit der Zeit und mit den Zeitverhiltnissen gedndert
hat. Zuletzt sei noch ein Artikel von I. Fradkin erw&hnt,
"Brecht, die Bibel, die Aufkldrung und Shakespeare,"12 der

eine marxistische, aber doch erkenntnisreiche Besprechung eini-
ger Aspekte von Brechts Haltung zu den Dramen Shakespeares
bringt. Da Fradkins Artikel aber ausserdem nur sisben von
zwanzig Seiten dem Thema "Brecht und Shakespeare" widmet,

stellt er keine eingehende Untersuchung dar.

In der restlichen Sskunddrliteratur tiber Brecht finden wir
bloss einzelne Bemerkungen und Hinweise zu dem Thema "Brecht

und Shakespeare." Die Bicher von John Willett, 3 Martin Esslin,™*

15

Reinhold Grimm und Hans Mayerl6 haben zwar auf Wertvolles hin-

gedeutst, konnten aber nur auswihlen, zusammenfassen und anregen.

Bernard Dort behauptet in seinem Artikel, es reichte kaum
ein ganzes Buch aus,17 Brechts Haltung zu Shakespeare in vollem
Umfang darzustellen. Brechts Schriften lbsr Shakespeare, seine
Ubersetzungen und Bearbeitungen von Shakespeare wiirden schon
einige Bénde anfillen. Eins Diskussion dieser Schriften muss
sich also auf Wichtiges beschrénken, muss auswdhlen und zusammen-
faseen. Trotzdem sollte es wohl méglich sein, Brechts Haltung

2u Shakespeare in einem Band gerecht zu werden.



Die Feststellung, dass uns bis jetzt eine umfangreiche
Darstellung von Brechts Haltung zu Shakespeare gefehlt hat,
und dass eine also nbtig ist, bedarf weniger Erlauterung. Nicht
nur der tatséchlich grosse Umfang des Shakespeare betreffenden
Materials in Brechts Schriften, sondern auch die Bedeutung dieser
Schriften fir Brechts Gesamtschaffen ist entscheidend. Die Tat=-
sache allein, dass sich Brecht sein Leben lang mit den Yerken
Shakespeares beschiéftigt hat, sollte schon Grund genug sein,
die Bedeutung Shakespeares fiir Brecht zu untersuchsn. Auch
Brechts Bearbeitungen und Ubersetzungen von Shakespeare bediirfen

einer nidheren Betrachtung.

Brechts Studium von Shakespeare muss aber auch im Hinblick
auf die Theatergeschichte betrachtet werden. Als Brecht begann,
sich mit den Dramen Shakespsarss zu beschéftigen, stand er so-
wohl am Ende einer langen Tradition der Shakespeare-Auffiihrung
in Deutschland als auch in der Mitte einer regen Diskussion
Uber den Auffithrungsstil von Shakespeares Dramen, wie er im

Deutschland der Zwanziger Jahre vorzufinden war.

Eine Untersuchung von Brecht und Shakespeare muss also
zwei wichtige historische Begebenheiten in Betracht ziehen.
Brecht ist zu einer wichtigen Gestalt in der deutschen Theater-
geschichte gewordsn: seine Haltung zu Shakespeare gehdrt also
in die lange Geschichte der Shakespeare-Darstellung auf deutschen
Bihnen. Disse Arbeit versucht also, Brecht in die Geschichte

der deutschen Shakespeare-Darstellung einzuordnen. Dariiber



hinaus dirfen die Zeitverhdltnisse in den Zwanziger Jahren,

als Brecht begann Shakespeares Dramen‘zd étUdieren, nicht
ausser Betracht gelassen werdsn. Die Nachkriegszeit von.1918
bis 1933 war eine Zeit der grissten Unruhe im Theaterleben
Berlins, eine Zeit auch der fruchtbarsten Auseinandersetzungen.
Das galt ebenso fir die Shakespeare-Biihne. Als kommender Dra-
matiker nahm Brecht an der Diskussion iiber den zeitgemé@ssen
Darstellungsstil fir die Dramen Shakespeares regen Anteil.

Uir werden also auch versuchen, Brechts Bedeutung innerhalb

dieser Epoche der Shakespeare-Darstellung festzustellen.

Fast vierzig Jahre lang betrieb er ein ernsthaftes Studium
von Shakespeares Dramen. Dass gsich seine Haltung zu Shakespsare
im Verlauf der Zeit #&nderte, sollte nicht ﬁbepraschen. Aber
die Frage, die diese Arbeit gich stellt, isttﬁZCh dem Mass und
Umfang dieser Verdnderung. fs wird sich herausstsellen, dass
gerade bei Brecht die Entwicklung der Gedanken den wichtigsten
Aspekt seiner Haltung zu Shakespeare bildet. Es empfiehlt sich
also, eine chronologische Darstellung zu verfolgen. Das lésst

sich -- glicklicherweise -- auch ausfithren: die Schriften zum

Theater sind zum gréssten Teil chronologisch gsordnet. Selbst
wenn gewisse Schriften auch nicht genau datiert werden konnen,

lasssn sie sich doch in einen begrenzten Zeitraum einreihen.

Es ist fast zu einem Cliché der Brecht-Forschung geworden,
dass man seine theoretische Arbeit von seiner praktischen schwer-

iich trennen kénne. Um aber Uberhaupt eine klare Darstellung von



Brechts Haltung zu Shakespeare geben zu kiénnen, empfiehlt sich
gine Trennung der beiden Sphidren. Selbstverstédndlich sellen

die Parallelen und Verbindungen zwischen der theoretischen und
der praktischen Arbeit immer gezogen werden. Im Falle diesss
Themas wird es sich zsigen, dass die Besprechung der Schriften
zum Theater auf der einen Seite und die der "praktischen™ Ver-
wendung von Stoffen, Motiven usw. aus Shakespsare auf der anderen,
dis Entwicklung von Breschts Haltung zu Shakespearse auf die beste

und klarste Art und Weise verfolgen lésst.

AN
Zusammenfassend ktnnen wir alsc sagen, dass diese Arbeit

es sich zum Ziel setzt:

Erstens, die Entwicklung der deutschen Shakespeare-Biihne
-- besonders in der Zeit von 1918 bis 1933 -~ darzustellen, um
Brechts Bedeutung in dieser Entwicklung festzustellen;

Zweitens, die Entwicklung von Brechts Haltung zu Shakespsare
chronologisch zu verfolgens;

Drittens, Brechts Verwendung von Motiven und Stoffen aus
Shakespeares Werken zu untersuchen und sie in die Entwicklung

seiner Haltung zu Shakespeare zu stellen.



2.
DIE ENTWICKLUNG DER DEUTSCHEN SHAKESPEARE-BUHNE

Die Geschichte der Shakespeare-Auffihrung in Deutschland
geht bis ins 16. Jahrhundert zuriick. Obwohl es nicht fest
nachzuweisen ist, dass die Truppen der englischen Komddianten,
die im letzten Jahrzehnt des sechzehnten Jahrhunderts deutsche
Stidte besuchten, auch einen Shakespeare-Text auffiihrten, ist
es doch hochst wahrscheinlich, dass eins seiner Jugendwserke

(wie etwa Romeo und Julia oder Titus Andronicus) kurz nach

der Entstehung in Deutschland gespielt murde.l

Am Anfang des 17. Jahrhunderts beginnt die sténdig
Avz A
anwachsende detie- von Shakespeare-Auffiihrungen in Deutschland,
die nach drei Jahrhunderten erst in unseren Tagen einen Hthe-

punkt erreicht hat.

Es war ein langer Weg von den ersten Versuchen, die
Shakespeares Dramen fast immer in verstummelter Form nach
Deutschland brachten, bis zu dem "naturalisierten" dsutschen
Shakespeare des 20. Jahrhunderts. Vor allem verdanken wir
dem 18. Jahrhundert den "Vorstoss zum wahren Shakespeare.“2
Die Namen von Lessing, Herder, Nicolai, usu. sind gleichsam
Symbole fir die Shakespeare-Pflege im 18. Jahrhundert. Vor
allem waren es die Bemiihungen und das Schrifttum solcher Mé&nner,
die den Weg zu den grossen Fortschritten in der zweiten Halfte

des Jahrhunderts vorbereiteten.



1741 erschtén: die erste vollsté@ndige Ubersetzung eines
einzelnen Shakespeare-Dramas im 18. Jahrhundert: Juliusg César
in Alexandrinern von Caspar Wilhelm von Borck.3 Der grosse
Vorstoss kam aber erst mit der Prosa-ilbersetzung von fast zwei
Dritteln aller Shakespeare-Dramen durch Wieland. 22 Stiicke
in acht Banden wurden 1762 und 1766 in Zirich verﬁf‘f‘antlicht.4
Diese Ubersetzungen aber waren, und blieben, nur dem Lesepubli-

kum bestimmty zur Auffihrung gelangte nur eine.

Der Versuch, "den echten Shakespeare fir die Buhne zu
gewinnan,"5 wurde von Christian Heinrich Schmidt mit seiner
Ubersetzung des Othelloc gemacht. Seine 1769 sntstandens Version
hatte den Zweck, das Stiick so getreu wie miéglich -- also mit
nur wenigen Anderungen und Streichungen -- auf die Biihne z2u
bringen. Schmidts Ubersetzung und der Truppe von Carl Theophil
Dobbelin ist es zu verdanken, dass die Stadt Berlin mit Shake-
speares Werk besser bekannt wurde. Denn die englischen Komd-
diénten waren bloss viermal nach Berlin gekommen,6 und auch
bei den spiteren Auffihrungen des "gchten® Shakespeares blieb
Berlin hinter Wien und auch einigen anderen deutschen Stadten

zuriick.

Die Epoche des Sturm-und-Drang gab der deutschen Shake-
speare-Interpretation einen wichtigen Stoss vorwdrts. Nicht
nur die Auslequng von Shakespeares Dramaturgie durch Herder in
seiner Abhandlung iiber Shakespeare und durch Lenz in seinen

Anmerkungen iiber das Theater, sondern eher die Tatsache, dass




-um erstenmal in der dsutschen Theatergeschichte deutsche
Dramatiker Shakespeare als Modell fiir ihre eigenen Sticke

benutzten, kennzeichnet diese Epoche. Gosthes Gtz von Ber-

lichingen lehnt sich bewusst an Shakespeares Dramaturgie an,
wie sie die Stiirmer und Dridnger verstanden. Die Stiicke von

Lenz (vor allem Der Hofmeister und Die Soldaten) gehen auch

auf den Einfluss Shakespeares zuriick. Lenz besorgte eine

Ubersetzung von Verlorene Liebesmiih unter dem Titel Amor vincit

omnia, die von E.L. Stahl als "die korrekteste und poetischste
zugleich, die wir vor Schlegel besitzen, ... die erste, sozu-
sagen gebrauchsfertige Biihnenbearbeitung seines enthusiastisch-

verehrten Originales" bezeichnet wird.7

Das achte Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts brachte den
Hohepunkt der damaligen Shakespesare-Pflege. Friedrich Ludwig
Schréder in Hamburg und Wolfgang Heribert von Dalberg in Mannheim
fihrten diesen Hohepunkt herbei. Schrioder brachte zwischen
1776 und 1779 neun Werke Shakespsares zur Erstauffihrung. Er
spielte selber den ersten Shylock, Lear, Falstaff und Macbeth.
Dadurch wird er 2um nSchépfer eines national-deutschen Theaters,
das auf Shakespeare ;;Brundet ist."® Auf der anderen Seite
aber darf man nicht ausser Acht lassen, dass die erfolgreiche
Darstellung ven Shakespeare einen regelrechten Kampf darstellte.
Zunichst musste Shakespeare dem Zeitgéfﬁhl angepasst werden:
so kam z.B. Hamlet zu einem gliicklichen Ende. Sentimentalitat
liess man zu, aber keine Tragik.g Nach der Ablshnung durch das

Publikum von Schriders Heinrich IV. am 2. Dezember 1777 trat
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Schréder nach Beendigung der Vorstellung vor dan.Uorhang und
sagte: "In der Hoffnung, dass dieses NMeisterwerk Shakespearss,
welches Sitten schildert, die von den unsrigen abweichen, immer

besser wird verstanden werden, wird es morgen wiederholt.“lq

Auch in Mannheim stiess Dalberg auf Widerstand. Obwohl er
zwischen den Jahren 1778 und 1803 ein Drittel aller Shakespears-
Stiicke zur Auffihrung brachte,ll hat er auch einige Misserfolge
erlebt un57§:} Meinung von Knudsen meseh hat er nach 1791 weitere

Versuche aufgegsben, Shakespeé}e in Mannheim einzubﬁrgern.l2

Die nichste Stufe der Entwicklung der deutschen Shakespeare-
Buhne wird von der klassischen Epoche in Weimar umrissen. O0Ob-
wohl Goethe schon 1775 nach Weimar Ubersiedelte, musste er noch
fast zehn Jahre warten, bis dort ein Stick von Shakespeare auf-
gefiihrt wurde. Nach dem Jahr 1774 nsmlich, in dem die Weimarer
Biihne durch einen Brand vernichtet wurde, spielte man erst 1784
wieder Theater. 1791 iibernahm Goethe selbst die Leitung des
Hoftheaters, und es kam einige NMonate danach zur ersten grossen

Shakespeare-Auffiihrung: Kinig Johann am 29. November 1791.13

Das Weimarer Hofpublikum nahm anscheinend die gleiche
Haltung ein wie das Hamburger und das Mannheimer. Erst die
siebenjahrige Zusammenarbeit zwischen Goethe und Schiller (1798
bis 1805) sah die Durchsetzung Shékespeares und das Schaffen
14

des sogenannten "Weimarer Stils."

Shakespeare wird geistig wie bihnenpraktisch
der selbstverstindlich erst feste Gestalt ge-

winnenden, in die Kunstgeschichte als Weimarer



- 11 -

Stil eingegangenen Spielform angen&hert (in
Macbeth durch Schiller 1800) und spiter (in
Romeo und Julia unter Goethe 1812) radikal
unterworfen. Mit anderen Worten: der ideale

Stil fur die geistige und bihnenmdssige Aus-

deutung einer Iphigenie und einer Braut von
Messina wie der von Goethe und Schiller iber-
setzten franztsischen Tragtdien findet Anwen-
dung auf den naturnahen Realismus Shakespeares.l5
Nicht nur fir Schillers Bearbeitung von Macbeth, sondern
auch fiir A.U. von Schlegels neue Ubersetzung setzte sich das

Weimarer Theater ein, obwchl die Erstauffihrung in Weimar einer

schlegelschen Ubertragung (namlich von Julius Casar) freilich

erst 1803 folgte -- vier Jahre alsc nach der Erstauffihrung

einer Schlegelschen Shakespeare-iUbersetzung in Berlin.

Auch beim Weimarer Theater blieb die Kasse Herr iber den
Spielplan: von 601 gebotenen Sticken steht Kotzebue mit 87
an erster Stelle. Shakespeare konnte es nur auf acht bringen.
Dariiber hinaus litt die Shakespeare-Pflege in Weimar nach dem
Tode Schillers. Goethe entfernte sich allm&@hlich von seiner
friiheren Begeisterung fur Shakespears, und 1813 fand er sogar
grosse Schwachen beil Shakespeare:

Shakespeare gehért notwendig in die Geschichte
der Poesie; in der Geschichte des Theaters tritt
er nur zufallig auf ... er ist kein Theater-~
dichter, an die Biihne hat er nie gedacht ...

Sie war seinem grossen Geiste viel zu eng, 8r

ist gar zu reich und gewaltig.l6



Diese Worte spiegeln Goethes Haltung zum Theater iiberhaupt

wider: das Drama miisse eine symbolische Haltung darstellen.
Gerade das fehle bei Shakespeare. Fiir Goethe schrieb Shakespeare
Lesedramen: der Zuschauer gewdhne sich. niemals an den h&ufigen
Ortswechsel, der Leser aber kﬁhne sich die verschiedenen Schau-

plitze leicht vorstellen.l”

Die Ubérsetzungen der Shakespeare-Stiicke durch August
Wilhelm von Schlegel kamen 1797 zum erstenmal an die Offent-
lichkeit. Zwei Binde erschienen bsi Unger in Berling 1798
folgte ein dritter. Darauf folgten bis 1801 weitere fiunf Bénde
und die Zahl der tbersetzten Stiicke stieg auf 16. Erst 1810

erschienen weitere Werke.

Auch heute, da uns eine grosse Anzahl Ubersetzungen,
Ubertragungen und Bearbeitungen der Stiicke Shakespeares vor-
liegen und der Streit um die richtige Shakespeare-Ubertragung
am heftigsten ist, haben die Schlegel-Fassungen nicht nur aller-
orts Verehrer, sondern auch Bewunderer, die seins Ubertragungen
fur die immer noch besten halten, -~ trotz der lingst nachge-
wiesenen Mingel. Eine Stimme aus unsersr Zeit lautset:

Schlegels Shakespeare ... ist Luthers Bibel-
tibersetzung an die Seite zu stellen. Beide
ibertragungen wirken auf uns wie Originale ...
Schlegel hat Shakespeare zu einem deutschen
Autor gemacht. Und beide werden, ineins ver-
bunden, fiir den gelehrten wie den ungelehrten
Weltblirger lebendig bleiben, solange ein Funke

der Goethezeit in uns weiterglimmt.l8
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Dank Schlegel war es dem 19. Jahrhundert mdglich, die
Liebe des deutschen Theaterzuschauers fir Shakespeare zu ge-
winnen. Mar Shakespeare frither dem deutschen Geist fremd ge-
blieben -- wie etwa zur Zeit Schréders, Dalbergs und Goethesg «-

hatte er jetzt in der deutschen Sprache Ausdruck gefunden.

Es dauerte immerhin drei Jahrzehnte, bis die Schlegel-
Ubersetzung in den meisten grossen Theaterstiadten zur Auf-
fihrung gelangte. Die Provinztheater folgten nicht dem Bei=-
spiel Berlins: Schlegels Hamlet wufde beispielsweise erst
1815 in Braunschweig, 1820 in Dresden, 1826 in Minchen, 1835
in Hamburg und 1838 in Mannheim aufgefuhrt.lg In dieser Hin-
sicht aber kann sich Berlin schon als Pionierstadt bezeichnen:
am 15. Oktober 1799 wurde unter Leitung 1fflands Hamlet urauf-

gefiihrt. Kurz darauf folgte Julius C#sar. Die geschichtliche

Bedeutung dieser beiden Erstauffihrungen iliberragt bei weitem

jhre unmittelbare Wirkung: Jja, sie wurden keine Erfolge.20

Iffland ist es auch zu verdanken, dass er mit vollsténdiger
Selbstlosigkeit einen Schauspieler nach Berlin verpflichtete,
der ihn in der Shakespears-Darstellung iiberschatten und zum
grossten Shakespeare-Darsteller der Zeit werden sollte: Ludwig
Devrient. 1815 bis 1832 sind die Jahre seines Aufenthaltes in

Berlin.

im 19. Jahrhundert tun sich einige grosse Namen auf dem
Gebiet der deutschen Shakespeare-Bihne hervor. In Wien kam

Shakespeare unter der Leitung von Joseph Schreyvogel im Burg-
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theater zum erstemmal auf die Biihne. Aber zunichst wurde
die gtimmung zur Aufnahme Shakespsarss geschaffen. 1808
hielq?gchlegel Vorlesungen {iber Shakespears in Wien; zwischen
1807 und 1818 schrieb Schreyvogel selber in dem von ihm her-

ausgegsbenen Wiener Sonntagsblatt Artikel iiber Shakespeare.

In der Zeit, als Schreyvogel das Burgtheater leitete
(1814 bis 1832), standen auf dem Spielplan elf Stilicke von
Shakespeare, von denen er selber sieben neu bearbeitete und
einstudierte. Er trat auch fir die klassischen Stiicke iber-
haupt ein: den Spielplan "nicht auf das deutsche Drama zu
beschrinken, sondern durch Shakespeare, Caldsron, Corneille,
Molisre im Sinne der Weltliteratur zu erweitern, war sein
Ehrgeiz."21 Schreyvogel interessierte sich aber mehr fir das

Literarische eines Dramas alg fir das Szenische.

Fortschritte auf dem darstellerischen Niveau finden wir
erst bei Karl Immermann, der in Dusseldorf den Theaterverein
leitets, welcher sogenannte "justervorstellungen" auffihrte.
Obwohl hiér von 444 Abenden bloss 23 Shakespeare gewidmet
wurden, ist Immermann fir die Geschichte der deutschen Shake-
speare-Biihne von grosser Bedeutung.

Er ist der erste, der auf der deutschen
Buhne unmittelbar, ohne Mittelsmann, auf
den Schauspieler sinwirkt, erst auf der
Lese-, dann auf der Biihnenprobe, als eine
Einheit von Dramaturg und Regisseur, wie
sie in idealer Verbindung nur selten mehr

in der Theatergeschichte zu finden ist ---
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Damit wird er zum zeitlich ersten Regisseur
im Sinne des ausgehenden 19. und beginnenden
20. 3ahrhunderts.22
Heinrich Laube iibernahm 1850 die Leitung des Burgtheaters

und von Anfang an beschéftigte er sich mit der Forderung Shake-

speares. Schon am 27. Mai 1850 wurde Julius César aufgefihrt.

Er versprach sogar, "alle Stiicke Shakespeares, welche die
Kompositionskraft wirklicher Stiicke besitzen und unter uns
noch wirkiichen Anteil finden kiénnen," zu bringen.23 In der
Tat wurden unter seiner Direktion 18 Shakespeare-Stiicke auf-
gefiihrt; diese wurden an 430 Abenden gespielt. Die meisten
dieser Stiicke hat er entweder selbst neu bearbeitet oder die
Ubertragung anderer Ulberarbeitet -- selbst Schlegels Fassungen,
fand er, waren "kein gutes Deutsch und am allerwsenigsten eine

gute Sprache fir die deutschs B‘Lihne.“z4

1867 ging Laube vom Burgtheater weg; aber auch in seinen
darauffoigenden stellungen (ein Jahr in Leipzig, verschiedene
pPerioden als Leiter des Wiener Stadttheaters) bemiihte er sich
um Shakespsare. In einem Jahr hat er zum Beispiel in Leipzig
fiinf Shakespeare-Stiicke aufgefihrt. In seiner Zeit am Wiener
Stadttheater brachte er die Zahl auf zehn - was umso bemerkens-
werter ist, weil dieses Theater in seinem zwdlf jdhrigen Bestehen

insgesamt nur zwdlf Shakespeare-Auffihrungen brachte.

Auch Laube war, wie Immermann, eher Regisseur als Dramaturg,
und hierin liegt seine grosse Leistung. Berufsredakteur und

Schriftsteller, der niemals eine Theaterrolle gespielt hat,
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setzte er sein Versténdnis fur Shakespeare -- vor allem fir

die Tragddien -- in erfolgreiche Auffihrungen um.25

Gleichzeitig mit Laubes Tatigkeit am Burgtheater in Wien
entwickelt sich die Arbeit von Franz Dingelstedt in Minchen.
Wenn sich Laube hauptséchlich fir die Tragddien interessierts,
bemiihte sich Dingelstedt um die Inszenierungen der Romanzen
und der Kb’nigsdramen.26 7ur 300-Jahr-Feier von Shakespeares
Geburtstag, im Jahre 1864, fihrte er in maimér alle Konigs-
dramen zum erstenmal auf. Dieses Ereignis wurde 1875 am
Burgthsater wiederholt. Cinen anderen Shakespeare-Zyklus um
diese Zeit diirfen wir hier nebenbei erwihnen, Eduard Devrients
Zyklus von 1864 bis 1865, der zwanzig verschiedene Werke im

Abstand von stwa je zwei Wochen brachte.27

Am Spielplan des Minchener Nationaltheaters sieht man
deutlich, wie sich Dingelstedts Einfluss auswirkte. Waren vor
seiner Intendanz im Jahresdurchschnitt nur vier Abende Shakespeare
gewidmet, so kamen schon 1853 vierzehn Shakespeare-Stiicke an
27 Abenden auf die Biihne. Dingelstedt bemihte gich liberhaupt
um ein klassisches Repertoire -- Shakespeare, Lessing, Goethe,

Schiller.

Obwohl er in Weimar und in Minchen tétig gewesen war,
erreichte er erst in Wien einen Hohepunkt. "pingelstedt, der
1881 starb, ragt aus dem schlampigen Theaterzustand jener Jahre
weit heraus," schreibt Hans Knudsen.28 Und die Wiirdigung von

E.L. Stahl lautet: "Seine Leistung flir Shakespearse géhﬁrt zu
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den gréssten, die von deutschen Minnern vollbracht worden ist.”zg

Als letzte grosse Stufe vor dem 20, Jahrhundert betrachtet
man das Werk des Theaters in Meiningen. Der Einfluss der
Meininger wirkte sich infolge ihrer vielsn Gastreisen in ganz
Europa aus. Sis besuchten insgesamt 36 Stadte Europas von
Stockholm bis Odessa und von Moskau bis London und brachten
820—Shakespeare-\lurstellungen.30 A“Dessengleichen hatte es in
der Biuhnengeschichte Shakespearss oder irgend eines anderen

Biihnendichters bisher nicht gegeben.“Sl

1866 bestieqg Georg II den Thron zu Sachsen-fMeiningen:
schon am 10. Midrz gab es die erste grosse Neuinszenierung,

die dann "zum Fundament sesinser ganzen Lebensleistung wurde,“32

Julius Casar. In sechzehn Gastspisljahren wurde dieses Stlick

an 330 Abenden gespielt -- und zwar in jeder der besuchten:

Stadte.

Die eigentliche Leistung der Meininger lag auf dem Gebist
der szenischen Darstellung. Kostime, Dekoration, Regie schmolzen
2u einer kiinstlerischen finheit zusammen. Diese am Ausklang
des 19. Jahrhunderts stehende Leistung zeichnet schon die
Tendenzen des neuen Jahrhunderts auf. Textlich ist Shakespeare
schon lingst fir die deutschs Bithne gewonnen; es bleibt noch
die Losung der darstellerischen und technischen Probleme und
die Verbindung aller Theaterslemente zu einem kinstlerischen
Ganzen. Das nsue Jahrhundert bringt Entwicklungen im Theater,
die auf neue Méglichkeiten der Shakespeare-Darstellung und auf

die Ldsung der obengenannten Probleme hindeutene.



DIE ENTWICKLUNG DER DEUTSCHEN SHAKESPEARE-BUHNE :
DAS 20. JAHRHUNDERT

Shakespeare und die deutschen Klassiker von

den Konventionen der hoftheaterhaften Schablone
und den Verirrungen und Verwirrungen des ihn
vernachliassigenden oder missverstehenden Natura-
lismus zu befreien, ihn gleich aber auch mit
allen neuen Errungenschaften der Kinste und
Techniken, die zu Gebote standen, zu bedenken,
ihn neu zu gestalten aus dem seelischen Erlebnis,
wie aus dem veridnderten kiinstlerischen Geschmacke
einer angebrochenen neuen Zeit, das heisst aus
dem Empfinden einer Generation, die auch in der
zaitgendssischen Dichtung ... eine neue Romantik
erstrebte -- das war vielleicht der gridsste
kiinstlerische Auftrag, den das Theater des 20.

Jahrhunderts in Deutschland zu vergsben hatte.33

Um die Jahrhundertwende ereigneten sich einige Entwick-
lungen, die das Theater fir alle Zeit grundsitzlich verénderten.
Vier grosse Fortschritte sind zu erwdhnen. Erstens, der Wandel
in der Darstellungskunst: durch die Bereicherung des Dramas
durch die skandinavischen Dichter sucht der Schauspiseler nach
neuen und tieferén seelischen Ausdrucksmiglichkeiten. Die
neue Wissenschaft der Psychologie bewirkt zwar manchmal Aus-
artungen und extreme Experimentation im Theater, aber Gutes

brachte sie der Darstellungskunst immerhin.

Zweitens, das Hervortreten des Regisseurs: jetzt wird

der Regisseur als eine Notwendigkeit anerkannt. Im 19. Jahr-
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hundert waren nur sehr wenige als regelrechte Regisseurs her-
vorgetreten, bis zur Jahrhundertwende aber wird der Begriff
des Regisseurs als Spiellsiter durchgesetzt und ist von nun

an vom Biihnenkunstwerk nicht zu trennen.

Das dritte Element des sich verindernden Theaters ist
das Erscheinen des bildenden Kiinstlers, der jetzt auch am
Gestalteten mit verantwortlich ist. Von nun an erstrebt»man
eine Einheit aller Elements in einer gegsbenen Auffiihrung.
iederum wurde nunmehr Gesetz, was im 19. Jahrhundert.nur

gelegentliche und riihmliche Ausnahme war.34

Letztens darf man den Mann erwdhnen, der von Jahr zu Jahr
im neuen Jahrhundert an Bedeutung gewann: den Bihnentechniker.
Dis Erfindung neuer Beleuchtungsmethoden und -miglichkeiten,
die Entwicklung der verschiedenartigen Biihnen (Drehbiihne,
Wagenbiihne, Schiebebiihne, Versenkbiihne) verursachten die
grésser werdende Bedeutung des Biihnentechnikers fiir die Auf-

fihrunge.

Gleichzeitig mit dieser fir das Theater wichtigen Ent-
wicklung wird eine andere fir unser Thema besonders bedeutungs-
volle Tatsache entdeckt: das Aufsteigen Berlins zur wichtigsten
Theaterstadt Deutschlands. Seit den ersten Jahren deé neuen
Jahrhunderts ist Berlin, das im 19. Jahrhundert immer hinter
Wien und Mannheim gestanden hatte, allen anderen Theaterstéadten
im deutschsprachigen Raum {berlegen. Vof allem war hier das

ausschlaggebende Moment, dass in Berlin die bildende Kunst
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fur den Stil einer Auffiihrung entscheidend gemacht wurde. In
. . war ven wichtig
dieser Hinsicht -wislebe der EinflusslE. Gordon Craig§ der, obwohl
er nur einmal (bei Otto Brahm) als Szenengestalter in Deutsch-
land tatig war, immerhin von der Ferne seine Wirkung ausstrahlte.
Cemeinsam mit der neuen Regiekunst befreit dis
bildende Kunst das klassische Kunstwerk nunmehr
aus der Verstaubung und Vertrocknung einer ein
fir allemal festgefahrenen Darstellungsnorm und
setzt es wieder in Wechselbeziehung zum kulturellen
Empfinden der eigenen Zeit. Die neu gestellte Auf-
gabe lautet so: Jjedes Kunstwerk, ob klassisch
oder modern, ob im Kostime oder Alltagsgewande
spielend, aus ssinem eigenen Geiste und Wesen
heraus zu erfassen und so unverwechselbar ein-
malig in der Darstellung wie im Bihnenbilde zu
gestalten.35
Diese neue Bihnenbildbewegung bedeutete auch fir Shakespears
einen Gewinm, eine Bereicherung. Berlin nahm gleichsam die
Aufgabe des neuen Shakespears-Erlebnisses auf sich, vor allem

in einem Theater -- dem Deutschen Theater -- und unter der

Fihrung einses NMannes: Max Reinhardt.

Die Leistung WMax Reinhardts und seine Bedeutung fir die
Shakespeare-Auffihrung in Deutschland kann im Rahmen dieser
Arbeit nur skizzenhaft und daher auf ungeniigende Weise darge-
stellt werden. Da es aber gerade seine Arbeit war, die die
deutsche Shakespeare-Biihne gleichsam ins 20. Jahrhundert her-
einzog, da er der erste und beste war, der die neuen technischen
Mittel beherrschte und sie in seine eigene kiinstlerische Tdtig-

keit aufnahm, und da er nicht suletzt bis in die zwanziger Jahre
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beachtenswerte Biihnenauffiihrungen leitete und auf seine Zeit-
genossen wie auf seine Nachkommen einen grossen Einfluss aus-

tbte, miissen wir ihm an dieser Stelle einige Worte widmen.

Reinhardts grosse Leistung war die vollkommene Gestaltung
der illusionistischen Theaterf‘orm.36 Die Betonung des Szenischen
hatte aber zunichst eine nachteilige Folge. Wenn Alfred Kerr
schrieb: "In dieser Reinhardtwelt musste die Frage nach neuem
Seelenertrag immer zuriickstehen hinter der Frage nach dsm nesuen
Geu:and,"37 so dachte er wohl an den theatralisch-szenischen
Effekt dar Inszenierungen Reinhardts. Die sinmalige Beherrschung
'und Ausniitzung der neuen Biihnenmittel durch Reinhardt durfte

leicht einen nsuen, und deshalb ungswdhnlichen Eindruck erweckt

haben.

Die theatergeschichtlichen Tatsachen von der Leistung
Reinhardts ermitteln aber ein Bild ohnegleichen. 1In der Zeit
von 1905 bis 1930 fiihrte Reinhardt an 2527 Abenden zweiundzwanzig
Werke von Shakespeare auf. Die grosse Reinhardt-Epoche am
Deutschen Theater in Berlin fing mit der Inszenierung des

Sommernachtstraum auf der zum erstenmal in Berlin gebrauchten

Drehbiihne an. Das war am 3l. Januar 1505. Das zweite grosse

Theaterereignis war Der Kaufmann von Venedig, der am 9. November

desselben Jahres iUber die Bretter ging. Diese Auffihrung fand
auch auf der Drehbiihne statt, die als der "Held des Abends"38
bezeichnet wurde. VUsrmittels dieser technischen Neuigkeit konnte

die bunte Reihenfolge der Shakespeareschen Szenen nun endlich

ohne Unterbrechung auf der Guckkastenbihne dargestellt werden.
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Schnell aufeinander folgten weitere Einstudisrungen:

Romeo und Julia am 20. Januar 1907, Was ihr wollt am 17. Oktobser

1907, Kénig Lear im September 1908 und Hamlet im Oktober 1909.

Wenn diese Auffihrungen von Reinhardt aus der historischen
Perspektive auch den Anfang einer neuen und grossen Epoche zu
bedeuten scheinen, so erkannte man doch damals schon ihre Méngel.
E.L. Stahl berichtet von dem Haupteinwand gegsen diese Reinhardt-

Auffihrungen:

Zwischen der lissigen dramaturgischen Behandlung

des Textes und seiner ausserordentlich hochstehenden
Wiedergabe klaffte bei Reinhardt vielfach ein pein-
licher Zwiespalt ... So wurde der Text zumeist in
der sich bis Mitternacht hinziehenden Erstauffihrung
und vielleicht noch in einigen Wiederholungen ge-

sprochen. Dann wurden meistens die beiden Schlussakte
verstﬁmmelt.39
Der Grund solchen Vorgehens lag wohl in der Tatsache,

dass die Inszenierungen eine Konzeption auf moglichst breiter
Basis aufwiesen. Der erste Akt wurde sehr lang, indem alle
Einzelheiten wiedergegeben wurden. Reinhardt muss auch vorge-
worfen werden, dass er sich nach der Premiere kaum mehr fir
eine laufende Inszenierung interessierte. "ie Folge war nicht
selten eine hochgradige Verschlampung spaterer Auffihrungen, die

mitunter im letzten Augenblick Umbesetzungen wichtiger Rollen

erf‘uhren.“40

Die Reihe der erfolgreichen Auffiihrungen lief doch weiter

und die ersten fiinf Jahre wurden mit der Einstudierung von QOthello,
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die am 10. Dezembsr 1910 seine Erstauffihrung erlebte, gleichsam

abgerundet.

Kulmination von NMax Reinhardts Tétigkeit fir die Werke
Shakespsares war der vom lé. November 1913 bis den 18. Mai 1914
gehaltene Shakespeare-Zyklus, wobei die bisher bedeutendsten
Shakespeare-Einstudierungen nochmals gsbracht wurden, teilweise
in peuer Einstudierung. Ein halbes Jahr lang wurde der Spiel-

plan des Deutschen Theaters damit ausgefﬁllt.Al

WUishrend des Krieges liess Reinhardts Iiii?keit zwangsldufig
nach, aber er konnte trotzdem drei weitere/ Shakespeares neu auf-
fiihren: am 8. Oktober 1915 Der Sturm, am 29. Februar 1916
Macbeth, und bald nach Kriegsende am 27. Februar 1919 Wie es
Euch gef&dllt.

Die Nachkriegszeit erwies sich fur Reinhardt und seine
theatralischen Leistungen weniger erfreulich. Zwar gingen die
Inszenierungen weiter, aber keinsswegs genossen sie den Erfolg
der Vorkriegszeit. So brachte es Cymbelin (Erstauffihrung am
10. Oktober 1919) auf bloss vierzehn Vorstellungen; Richard II
(14. September 1922) spielte elfmal, Qthello (14. November 1924)
siebenmal, und Coriolan (27. Februar 1925) neunmal -- trotz der
Besetzung mit einigen der fiilhrenden Theaterleute der Zeit:

Fritz Kortner und Agnes Straub in den Hauptrollen unter der

Regie von Erich Engel und mit Dekoration von Caspar fcher!

Es muss allerdings bemerkt werden, dass alle diese letzt-
genannten Auffihrungen nicht unter der Regie von Reinhardt

stattfanden, sondern er liess sich von Ludwig Berger, Berthold
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Viertel, Paul Bildt und Erich Engel.aeepaktiu vertreten.
Immerhin spielten diese Inszenierungén unter der Direktion

des beriihmten Namens Reinhardt und den vertretenden Regisseuren
kann man nicht mangelnde Fahigkeit vorwerfen. Diese Auffiihrungen
wurden aus anderen Griinden verhdltnismdssige Nisserfolge. Es
gab ja erfolgreiche Shakespeare-Auffihrungen zu jener Zeit, nur
nicht im Stile Reinhardts. Das Theater war im Wandel begriffen.
Die verschiedenen Stromungen der Zeit wirkten gewissermassen
gegeneinander, fihrten eins Unsicherheit herbei, die sich auf
das Theaterwesen stark auswirkte. Die wilhelminische Zeit war
durch den Krieg iiberwunden worden, und Reinhardts Stil gehorte
nunmehr in eine Zeit, die verschwunden war. Auch wandte sich
Reinhardt anderen Projekten zu. Seit Oktober 1920 liess er

sich sehr oft in der Regie vertreten. Er beschédftigte sich
zundchst mit dem neuen Grossen Schauspielhaus, das ehemals eine
Zirkusarena gewesen war und jetzt seine ffasseninszenierungen

erleben sollte.

Von 1921 bis 1924 blieb Reinhardt Uberhaupt von Berlin weg.
Er war in Wien, wo er das Theater in der Josephstadt griindete,
eine Tat, die in gewissem Masse auch die Verlagerung seines
Erfolgs bedeutete, denn hier wurden "dis einzigen und wenigen

bedeutenden Shakespeare-Abende im dritten Jahrzehnt erlebt.“42

Der Schluss ist unumginglich:  ®"Jeder Versuch Reinhardts,
die grossen Shakespeare-~Ereignisse des ersten Jahrzehnts in
Berlin im dritten Dezennium mit verénderten Mitteln noch einmal

zu beschuwtren, schlug f‘ehl.“43 Nicht nur die Mittel hatten sich
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verindert, sondern auch der Zeitgeist, die Haltung des Publikums,
ja dasPublikum und das Theater selber. Die Theaterbewegungen
der zwanziger Jahre -- Expressionismus, Neue Sachlichkeit,
Politisches oder Proletarisches Theater -- hielten das Publikum
in ihrem Bann. Das Theater suchte nach neuen Wegen: Reinhardt
tat es auch, aber seine neuen Mittel schlugen fehl. Das Grosse
Schauspielhaus wurde bald noch eine Operettenbihne. Den konser-
vativen Kritikern missfislen Reinhardts Auffiihrungen in diesen
Jahren, gerade deshalb, weil er sich den neuen Zeitstromungen
anzupassen versucht hatte, und weil sie ihn daher -ew der neuen

Bewegung zurechneten, die es mit der Aktualisierung von Shakespeare

zu tun hatte.

Reinhardts Theater wurden also dadurch zum Mitl&ufer, man
kénnte sogar behaupten; zum Bestandteil der damaligen Bewegung
um die Aktualisierung der Klassiker fiir die deutsche Biihne der
zwanziger Jahre. Die von ihm eingesetzten Regisseure =-- U.a.
Heinz Hilpert, Erich Engel -- nahmen an der Diskussion Uber die
zeitgemisse Klassikerauffihrung positiv teil: ihre Inszenierungen

selber waren Versuche in dieser Richtung.

Somit gab Reinhardt dem Aktualisierung suchendsn Theater
der zwanziger Jahre Befruchtendes. Nicht nur seine technische
Fahigkeit, die sich mehr als finfzehn Jahre lang bewdhrte, nicht
nur sein eigener Theaterstil, der schon ldngst einen Hohepunkt
erreicht hatte, lieferten einen Ausgangspunkt fir das Theater
der Nachkriegszeit, sondern auch seine weiteren Versuche, wie

sehr sie auch misslangen oder missfislen, stellten den Versuch
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dar, das Theater als Kunstform immer weiter zu entwickeln.

Seine Versuche, seine neuen Mittel. und die neuen WUege, die er
einschlug, wurden Teil einer Theaterepoche, die eine Zeit der
tiefsten Wandlung darstellt. Die Suche nach neuen Wegen, nach
neuen Haltungen, neuen Inhalten, Formen und Mitteln wurde auf
vielen Ebenen gefiihrt, von denen Reinhardts nur eine war. Der
Ruhm, der dem Namen Reinhardt anhaftete, jorpte  ober delle ening
seinen Einfluss auf das Theater der Zeit weiterwirken zu lassen.
Auch der junge Bertolt Brecht war eine Zeitlang bei Reinhardt
angestellt: seinerseits zeigte Reinhardt fir Brechts Regie-
methoden Interesse. Erst die histofische Perspektive hat dag
Abklindyaes Reinhardtschen Einflusses festgestellt: im Theater-
leben der zwanziger Jahre aber spielte er noch eine wichtige

Rolle.
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DIE DEUTSCHE SHAKESPEARE-BUHNE 1918 - 1933

Die Revolution vom November 1918 hatte das
deutsche Theater von Grund auf umgewihlt.
Eine Berliner Tageszeitung der biirgerlichen
Mitte schrieb 1919 entsetzt: "Friher war
der Theaterbesucher ein gewissenhafter Birger,
heute spielt er Revolution. Im vorigen Winter
verging kaum eine Berliner Erstauffihrung,
ohne dass es einen Skandal gegeben hdtte ...
Der Theaterbesucher von heute kommt gleichsam
bis an die Zdhne ausgerilistet in den Saal, er
kommt als Kimpfer, als Provokateur ... Intel-
lektuelle, die mit der zum Schlagwort ernied-
rigten Kinderstube ausgestattet sind, gehiren

. zu den #rgsten Schreiern ..." Bis zu einem
gewissen Grade blieb dieses Klima fir die
Atmosphire des Theaterlebens in den zwanziger
Jahren besstimmend. Man mag solche politische
Uberhitzung als stdrend fiir das theatralische
Wohlgefallen empfinden, Tatsache ist, dass sie
gich als #usserst produktiv fir kinstlerische
Intentionen erwiesen hat. Die bedeutenden
Regisseure der Weimarer Republik: Leopold Jessner,
Erwin Piscator, Karlheinz flartin, Jirgen Fehling,
Leopold Lindtberg, Otto Falkenberg, Erich Ziegel,
Heinz Hilpert, bezogen samt und sonders aus poli-
tischen Stiicken, politischen Inszenierungen, poli-
tischen Aktionen wesentliche Impulse ihres Schaffens.
Es ist sicher kein Zufall, dass in den zwanziger
Jahren das Theater gerade in den Ldndern zu welt-

‘ weiter Wirkung erbliihte, in denen die Revolutiin
gesiegt hatte, in Russland und in Deutschland.
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So schildert Jﬁrgén Rihle allgemein den Zustand in Deutsch-
land am Anfang der zwanziger Jahre. Bei Kriegsende herrschte
eine Zeitlang das Chaos, das aber, mit Herbert Pfeiffer zu
sprechen, "dusserlich und zeitlich gering" war;2 wenigstens
in Berlin. Das Theaterleben baute sich schnell wieder auf,
wie iberhaupt in aller Welt. Viele Theaterleute hatten im
Krieg weitergewirkt (z.B. Reinhardt); andere nahmen nach ihrer
Einberufung an Fronttheatern teil (wie Piscator). Trotz der
finanziellen Schwierigkeiten konnte man firs Theater Geld auf-

treiben. Die Theater funktionierten wieder.

Aber alles war nicht so, wie es vor dem Krieg gewesen war.
Zuviel war zerstdrt worden, nicht nur an Material und an Menschen,
sondern auch an Menschlichem, an Gesellschaftlichem. Die Heim-
kehrer waren der junge Nachwuchs, der das Klima radikal Anderts.
Die Revolution hatte eine ganze Gesellschaftsform gleichsam
beiseitegeschoben, Kriegserlebnisse hatten der jungen Generation
den Lebensboden -g@&nommen. Wirtschaftliche und soziale Probleme
traten in den Vordergrund. Es galt, soziale Ungleichheit auf-
zultsen. Die néchstﬂ#f?ragen margprwirtschaftlicﬁwhg;s hiess
menschlicﬁ?;das hiess moraliscggﬁzﬁ;rbert Pfeiffer spricht von

drei Gensrationen:

Es gab die Alten, die ihre entscheidenden Ein-
driicke aus der Zeit Bismarcks oder wenigstens
Bernhard von Biilows bezogen hatten, die sich

als Korrektoren aus der Vergangenheit unentbehr-
lich wdhnten, es gab die Frontkdmpfergeneration,
die nervis und krank geworden war aus kdrperlichem
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Erlebnis der Strapazen und aus psychischer
Ruhelosigkeit zwischen den Zeiten, und es

gab den beriihmten "Jahrgang 1902", die ganz
Jungen, welche erkannt hatten, dass die

Eltern mit ihrem Krieg siindiger und schuldiger
waren als sie mit ihren Jugendtheorien, fir
welche dies Alten sie tadelten und straf‘tan.3

¢

Wenn es auch eine etwas grobe Vereinféchung ist, von
drei Generationen zu sprechen, enthéit Pfeiffers Analyse doch
eine gewisse Wahrheit. Ohne Zweifel waren es die jlingeren
Leuts, die das Nachkriegsklima positiv bestimmten. Nicht nur
auf der politischen odef gesellschaftlichen Ebene, sondsrn
auch im Theater wirkte sich dieser Einfluss aus. Obwohl es
vielleicht erst spiter klar werden sollte, war die Zeit flax
Reinhardts schon vorbei: er war mit der opulenten Hofgesell-
schaft der wilhelminischen Zeit eng verbunden-:;;::;. Aber
jetzt bekam das Theater “einen Zuschuss an Lebendigkeit, an
Temperament, an Entf‘esselung“4 und dieser Zuschuss kam von den
beiden jlingeren Generationen, von denen Herbert Pfeiffer sprichts
Leopold Jessner war einer der &ltesten der "Revolution&re": er
war 1878 geboren; Herbert Ihering war “der junge, extrem moderne
Kritiker des Berliner—Bﬁrsen-Couriers;"5 Erwin Piscator, Bertolt
- Brecht, Fritz Kortner u. a. m.'géhﬁrten alle der jingeren Genera-
tion an. Von ihnen aus sollte der Vorstoss in neue Formen und

Inhalte im Verlauf der zwanziger Jahre kommen.

Diese Gensration war von dem eben Erlebten angeekelt. Am

deutlichsten kommt die Antikriegshaltung bei Piscator und Brecht
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sum Ausdruck: diese hatten das Elend am ndchsten erlsbt. Aber
sie waren alle -- und wer war es nicht? -- gegen den Kriegj; was
diese jungen Leute so von der &lteren Generation absetzte, war

das Verhiltnis zur Gesellschaft, d.h. zum Menschen. Nicht nur

ein Regierungssystem war von der Revolution umgeworfen worden,
sondern auch ein ganzes Gesellschaftssystem. Es wurde der neuen
Generation ein Bediirfnis, sich fir eine bessers Gesellschaftsform
politisch einzusetzen. Das Theater wurde als Mittel zur Besserung
der gesellschaftlichen Zusténde angesehen. Nicht dass alle diese
jungen Theaterlsute etwa gleich Kommunisten waren, keineswegs.
Jessner z.B. war durchaus republikanisch gesinnt, Brecht studierte
erst ab 1926 den Marxismus. Aber alle hatten den gemeinsamen
Willen, die Laster der wilhelminischen Zeit auszurotten, eine

neue Gesellschaft aufzubausn, in welcher das Elend, 2&§Jg;£g%giume
, kriegerische Dummheit keinen Platz fanden.

Aus der heutigen Perspektive gesehen, verlangten sie ja nicht
viel. Erst eine Revolution hatte den Weg gezeigt, aber die Re-
aktion war immer noch stark. Das Schlagwort hiess: mit allen

Mitteln kampfen. Das Theater war eines dieser fittel.

Durch diese verinderte Haltung zur Umwelt, zur Gesellschaft
wurden dem Theater neue Inhalte und neue Formen zugefithrt. Auch
das Verhiltnis zum Publikum hatte sich gewandelt. Von nun an
war das ernsthafte Theater von dem Gedanken geleitet, dass der
Kontakt mit dem Publikum, und dass hiess also gleichzeitig mit
der Zeit und den Zeitverh#iltnissen, vor allem anderen komme.

Das gerade Erlebte, erweckte, wie gesagt, den Drang zum Politischen,
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den Willen zur Weltverbessserung, die als ndchstes Ziel die

Besserung der gesellschaftlichen und politischen Zusténde in

Deutschland hatten. Moralische

Aktion hiess also jetzt gleich-

zeitig politische Tatigkeit, denn die grossen "moralischen"

Probleme der Zeit waren die der

des allgemeinen Leidens.

sozialen Ungerechtigkeit und

Die Revolution von 1918 hatte auch gezeigt, dass das Pro-

letariat endlich auch einmal seine Meinung zum Ausdruck und

zur Geltung bringen konnte. Die zwanziger Jahre sahen auch

im Theaterraum den Einfluss des

neues Publikum wurde im Theater

proletarischen Aufkommens. Ein

begriisst. Nicht nur das Drama,

die Dramaturgie, die Regie und die Theatertechnik wurden in

Frage gestellt und manchen revolutiondren Anderungen unterzogen,

auch das Publikum wurde gleichsam mit dem Theater umgebaut. 1In

diesen Hinsichten war die junge
Reinhardts wurde von den jungen
tionstheater betrachtet: diese

arbeitung einer geistigen Linie

Die Entwicklungen, die das

Generation fiihrend. Das Theater
Theaterleuten als lauter Dekora-
strebten nun nach der Heraus-

in ihren Auffihrungen.

Theater der zwanziger Jahre

zeitigte, hatte auch fiir die Shakespearsebiihne revolutioné&re

Folgen. Aus zwei Griinden stellt diese Epoche einen Hohepunkt

der Shakespearsdarstellung in Deutschland dar. Zahlenméssig er-

reichten die Shakespeareauffiihrungen einen HGhepunkt in der bis-

herigen Geschichte der deutschen Shakespearebiihne. Thematisch

gesehen, war die Frage der Klassikerdarstellung, und das hisss
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in erster Linie der Shakespearedarstellung, die brsennendste
und meist diskutg}arfe des Jahrzehnts, ja des Jahrhunderts

iiberhaupt, im deutschen Theaterwesen.

Am 23. April 1921 hielt Mag Foérster einen Vortrag iber
"Shakespeare und Deutschland,"6 worin er die stédndig anwachsende
Zunahme an Shakespeareauffiihrungen in Deutschland analysierte.
Im 19. Jahrhundert war die Zahl der Shakespeareauffiihrungen
allm@hlich, wenn auch langsam gestiegen. Von 1870 bis 1880
stand der Jahresdurchschnitt bei 438 Auffiihrungen im dsutschen
Sprachraum; von 1880 bis 1890 stieg sr auf 710, obwohl er in
den neunziger Jahren auf 705 zurlickging, was immerhin jeden
Abend zwei Shakespeareauffiihrungen bedeutete. Im 20. Jahrhundert
stieg die Zahl schnell an. In den ersten finf Jahren ging sie
von 713 auf 977, von 1906 bis 1807 von 1258 auf 1653: an jedem
Abend fiinf Shakespearevorstellungen. Und so ging es auch weiter
bis zum ersten Weltkrieg: 1907 gab es.1225 Auffihrungen, 1908 -
1300, 1909 -~ 1318; nachdem dieser Hohepunkt erreicht worden war,
gab es einen kleinen Riickfall, aber der Durchschnitt blieb bis

1914 uber 1100.

Der Erste Weltkrieg reduzierte zwar die Zahl, aber trotz
des Krieges ist die Leistung beachtenswert: 1915 waren es 675,
1916 - 1179, und der neue Anstieg dauerte bis 1919 (1349 Auf-
fiihrungen) und 1920 (1622) an. In den beiden ersten Jahrzehnten
des Jahrhunderts wurden zwischen 21 und 28 Werke von Shakespeare
aufgefilhrt ~-- also zwei Drittel seiner Werke -- in 140 bis 170

Stadten.
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Um die zahlenmdssige Bedeutung der zwanziger Jahre fir die
deutsche Shakespearebithne deutlich darzustellen, filigen wir hier
eine Tabelle der Auffithrungszahlen ein, die dem jeweiligen Jahr-
buch der Deutschen Shakespeare-Gesellschaft entnommen sind.7
Die Zahlen, die in dieser Quelle angegeben sind, reprdsentieren
nicht a 1 1 e deutschsprachige Auffihrungen von Shakespeare,
sondern nur diejenigen innerhalb Deutschlands und auf einigen
wichtigen ausléndischen Biihnen im deutschen Sprachraum. Wir
diirfen trotzdem annehmen, dass diese Zahlen ein ziemlich genaues

Bild von der Popularitdt Shakespsares auf den deutsdhsprachigen

Bihnen geben.

Jahr Auffihrungen Stiicke Bihnen
1917 990 25 123
1918 1035 23 281
1919 1349 23 284
1920 1662 23 175
1921 1997 23 191
1922 1882 25 171
1923 2020 26 168
1924 1891 27 183
1925 1805 26 181
1926 1683 28 169
1927 1652 33 146
1928 1586 26 149
1929 1365 26 144
1930 1466 26 133
1931 1302 26 114

1932 1034 23 100
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1923 war also der absolute Hohepunkt in der bisherigen
Ceschichte der deutschen Shakespearebiihne. Von 1919 bis 1930
blieb die Zahl, trotz grosser verschiedenartiger Schwierigkeiten,
immer iiber der hochsten Vorkriegszahl. Es ergikti sich auch au$§
dieser Tabelle, dass die zwanziger Jahre einen weiteren bedeut-
samen Dienst an Shakespeare gezeitigt haben. War die Zahl seiner
in Deutschland aufgefihrten Werke immer um 25 im Durchschnitt

gewesen, brachte man es in dieser Epoche zu immer mehr Erstine

gzenierungen: das Jahr 1926 hatte zwei, 1927 sogar finf zu buchen.

Im allgemeinen aber ist auch die Tatsache nicht zu umgehen,
dass nach dem Erreichen des Hihepunktes 1923 die Zahl der
Shakespeareauffiihrungen sowie auch die der Theater, die sich
fur ihn einsetzten, allmi#hlich abnahm. 1923 war das letzte
grosse Jahr der Inflation, so konnte man oft bei den st@ndig
heranwachsenden Preisen noch ins Theater gehen, bevor der Preis
pines Platzes mit der allgemeinen Teuerung-ggg;gg;:ggiég%—keﬂﬁ%e.
Aber die schwierige Finanzlage der meisten Theater, sowie auch
die grosse Konkurrenz von Operette, Tanz, Schau, etc. machten
es den meisten Theatern schwer, nach 1923 an Klassikerauffiuhrungen
Celd zu riskieren. Auch srlebte das Theater sinen gswissen Zer-
setzungsprozess. Das Aufkommen des Filmes zerstdrte das Theater-
ensemble: immer mehr wurde die Besetzung eines Theaterstiickes
von einigen "grossen Namen," also "Stars" bestimmt. Nachdem
das Stiick eine Weile so gespielt und dann abgesetzt wurde,
gingen die Leute auseinander. So konnten sich wenige Bihnen

ein richtiges Ensemble aufbauen. Die kommerziellen Theater
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gaben sogar Klassikerauffiihrungen auf: MNMonty Jacobs stellt in
gseiner Ubersicht der Berliner Shakespeareauffihrungen in den
Jahren 1927 bis 1929 fest: "Ein ganzes Spieljahr hindurch hat

kein Privattheater der Reichshauptstadt sich an irgendein klassi-

sches Werk herangewag’c."8

Umso merkuwiirdiger ist das, weil damals Berlin gerade die

wichtigste Theaterstadt Deutschlands war.

Der Lebensnerv des Theaters der zwanziger Jahre

lief durch Herz und Hirn der Reichshauptstadt.

Berlin mit seinen Uber zwanzig allabendlich

spislenden Biihnen war der Mittelpunkt des Theater-

lebens. Hier wurde nicht nur am wildesten experi-

mentiert, sondern es wurden auch die MaBst&be fir

das ganze deutsche Theater aufgestellt. Ein in

Berlin durchgefallenes Stiick hatte es schwer, zum

zweitenmal auf irgendeine Bihne zu kommen.9

Bruno Werner spricht in diesem Passus von den Experimenten

auf den Berliner Biihnen. Das Experiment kennzeichnet die ganze
Epoche. Nicht nur neue Stiicke, sondern auch die Klassiker wurden
der Lust am Experimentieren und der Suche nach nsuen zaitgemédssen
Ausdrucksmiglichkeiten unterzogen. Die Diskussion iiber die zsit-
gemasse Darstellungsform der Klassiker wurde zum brennendsten
Thema im Theaterleben der Zeit. Wenn die kommerziellen Theater
auch nur wenige-Shakespeareauffiihrungen brachten, so fand man
doch auf den subventionierten Biihnen immerhin genug. Hierhin ==

»>u den Staats- oder Landestheatern also =-- musste man schauen,

wenn man Klassikerauffiihrungen erwartete. Und es waren infolge-
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dessen hauptsichlich auf diesen Bithnen die bedeutendsten Leistungen
in den zwanziger Jahren zu finden. Das Deutscﬁe Theater, das
Staatstheater und die Volksbiihne waren die fiihrenden Biihnen in
Berlin, auch vom Standpunkt der Klassiker aus gesehen. Die

meisten der in diesem Jahriehnt historisch wichtigen zu betrachten-

den Inszenierungen fanden auf diesen Bithnen statt.

Aus den Auffilhrungszahlen kann man zwar viele giiltigen
Schliisse zishen, aber man muss auch gleichzeitig vorsichtig
sein. Zahlen liefern nur Quantitativesj das Qualitative konnen
wir nur an den einzelnen Auffihrungen selber messen, und das
heisst heute an den Berichten und Neinungen der Zeit Uber die
Auffihrung. Die Experimente und die Skandale, die diese manchmal
auslésten, findet man nicht nur bei den Auffiihrungen neuer Drama-
tiker. Auch viele Klassikerauffiihrungen in jenen Jahren verur-
sachten heftige Diskussionen -- und manchmal sogar lauten Protest
im Zuschauerraum. In der Tat waren es aber gerade diesse Auf-
fuhrungen, die fir die Klassikerbihne am Qichtigstanvwaran.
Jene Versuche, die eine zeitgemé&sse Darstellungsform fiir die
Klassiker zu finden versuchen, stiessen damals auf die stédrksten

Protest-Reaktionen.

Auf den folgenden Seiten kdnnen wir unmdglich allen Mit-
wirkenden eine eingehendse Diskussion widmen. Daher werden nur
einige der wichtigsten und repridsentativen M&nner der Zeit auf
ihren Beitrag zur Diskussion um dis zeitgemédsse Darstellungsform
fur die Klassiker hin untersucht: wu.a. die Regisseure Leopold

Jessner und Erwin Piscator, Jirgen Fehling, Berthold Viertel,
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Erich Engel, Karl Heinz Marfin; sowie die Kritiker Herbert Ihering,
Siegfried Jacobsohn, Alfred Polgar, Alfred Kerr, Ernst Leopold
Stahl, Monty Jacobs, Bernhard Diebold, Julius Bab, usw.. Erst
nachdem wir festgestellt haben, welche Haltungen und NMeinungen

2u der Frage der Klassikerdarstellung in den zwanziger Jahren auf-
zufinden sind, kénnen wir Brechts Position in dieser Diskussion

untersuchen.

In der dreibindigen Ausgabe von Herbarf Iherings theater-
kritischen Schriften sind die Schriften zum Theater bezeichnender-
weise betitelt: "Theater: Kritik und Polemik."l0 Die Theater-
kritiken Herbert Iherings aus der Zeit von 1918 bis 1933 stellen
einen der fruchtbarsten Beitr#ge zum Theater der Zeit dar. Uie
kein zweiter Kritiker setzte sich Ihering fur ein zeitgemésses
Theater ein. Durch sein ganzes Schrifttum hindurch =~ Kritiken,
Biicher, Broschiiren -- ziehen sich Leitféden, die seine Auffassung vown

der Aufgabe des Theaters in der Zeit erkennen lassen.

Gleich nach der Novemberrevolution war sich Ihering der
Konventionellen
Tatsache bewusst, dass dieses Ereignis das Ende des atker Theaters
bedeutete. Die alten Hoftheater reprisentierten eine Gesell-
schaft, die nicht mehr bestandj das neue Theater miisste der
neuen Zeit gemdss sein.ll Seine Aufgabe sei "“zu repréasentieren.
Aber nicht Institutionen, sondern Inhalte: die ethischen und

sothetischen Inhalte ihrer Zeit."'?

Die Grindung des zeitgem&ssen Theaters bedeutete aber nicht
die Verwerfung der Tradition. Einer von Iherings immer wieder-

holten Leitgedanken betont die Bedeutung der Kontinuitdt im
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Theater. Das Alte verschwindet nicht, es 18st sich in dem

Neuen auf, wird von diesem verktrpert und lebt dadurch weiter.

Die Zeit ist nicht gleich Gegenuwart zu setzen.
Das Neue, das sich durchringt, kann allein auf
den Grunde des Alten gebracht werden, das be-
steht. Die moderne Literatur hat im Landes-
theater nur Platz als Gegensatz und Fortsetzunge.
Es gibt fiur die Staatsbiihne keinen Einzelfall,
sondern nur Repertoire. Und dise Aufgabe des

Leiters ist: den Ubergang zu finden. Die
klassischen Werke zu erkennen, die zu den mo-
dernsn in inneren Beziehungen stehen (seien

es nun Beziehungen der Ergénzung oder des
Widerspruchs). Und sis ist so zu gruppieren,
dass das Gegensétzlichste nicht ohne Verbindung
bleibt. In einen solchen Spielplan gehdren
Shakespeare und Kleist, Hebbel und Ibsen, Grabbe
und Strindberg, Goethe und Hauptmann, Biichner
und die Heutigen.

Am Anfang der zwanziger Jahre erkannte Ihering, dass die
Theater in einer Krise stiinden. Die Uberwindung des Hoftheaters,
das Chaos der Stilrichtungen nach dem ersten Weltkrieg, die immer
noch starke kommerzielle Macht der Vergniigungstheater -- das
alles erzeugte einen krisenhaften Zustand im Theater. Denn
kein Theater hatte ein Programm im Sinne Iherings; das heisst,
kein Theater ging systematisch ans Werk, einezeitgemésse- Theatertorn
-u erarbeiten. Um diesen Zustand zu verbessern, schrieb Ihering

1
seine polemische Broschiire “Der Kampf ums Theater." 4

Diese Schrift ist eine sorgfaltige Analyse des Zustands des

Berliner Theaters am Anfang der zwanziger Jahre. Ihering verfolgt
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die Entwicklung des deutschen Theaters geit dem 19. Jahrhundert,
verwertet die verschiedenen Stilrichtungen und nimmt die fihrenden
Theaterleute seiner Zeit kritisch unter die Lupe. Bemerkenswert
jst in dieser Schrift die Analyse der damaligen Schauspielkunst
und die Betonung von zwei Elementen des Theaters als unerlédsslich
fur den Wiederaufbau des zeitgem&ssen Theaters: er macht Vor-
schlige zur Verbesserung der Schauspielkunst und der Regie.

Diese beiden Elemente betrachtet er als die unentbehrlichen

Merkmale des zeitgemdssen Theaters: die Fahigkeit, die zeit-

gendssische Produktion der Dramatiker praktisch zu gestalten,

sowie auch die Klassiker fur die Gegenwart relevant zuihszenieren.l5
we dm dan Genlald
Fir Ihering bedeubese die Klassikerbiihne|Shakespeare§ uerk&Teﬁt

fiur ihn der grosste Dramatiker war. Er findet in Shakespeare
Beispiele fir seine eigenen Gedanken zum Theater. Immer wieder
beschaftigt er sich mit dem Verhiltnis von Form und Inhalt und
findet bei Shakespeare das richtige Verhiltnis dieser beiden
Elemeﬁte im Drama. Denn dieses Verhdltnis ist fur Ihering
Ausdruck des Verh&@ltnisses zwischen Mensch und Zeit.

Das dynamische Verhdltnis des Menschen zur Welt -

es lagerte sich immer im Thema und in der Form des

Dramas ab. Nirgends unmittelbarer als bei Shakespeare.

Die Stellung seiner fenschen zueinander, die Folge,

die Abstufung seiner Szsenen sind rhythmische Ab-

lagerung seelischer Kréf‘te.l6 Es ist Shakespeares

tiafes Gefihl fiur Szenenrhythmik, dass er auf ver-

hallende Lyrik eine beuwegte Aktion folgen lésst.17

An diesem Aspekt von Shakespeares Dramatik werden alle
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Versuche der deutschen Klassikerbiihne in den zwanziger Jahren
gemessen. Leopold Jessner, Karlheinz Martin, Ludwig Berger,
Jirgen Fehling und Gustav Hartung u.a.m. =~ die Inszenierungen
dieser Regisseure beurteilt Ihering in Bezug auf ihr Verstédndnis
der Dramaturgie Shakespeares. Zerstbrten sie seinen Szenenaufbau,
so urteilte Ihering negativ.l8 Vor allen anderen aber erkannte
er das Bemiihen der jungen Regisseure um neue Formen und Inhalte:
nur auf diesem Wegs sei das zeitgemdsse Theater iiberhaupt zu
schaffen. Er verlangte nur, dass diese Versuche vam Organischen

ausgehen solltan.l9

Auch wie kein zweiter Kritiker ging es ihm darum,
produktive Kritik auszuiiben. Durch seine Schriften
am Anfang der zwanziger Jahre wirkte er als Wegweiser fir das
zeitgemésse Theater: er zexstocte niemals, sondern er zeigte
in seiner Kritik den richtigen Weg, den die Klassikerbiihne ein-

schlagen miisste.

Seit dem Anfang der zwanziger Jahre standen Herbert Ihering
und Bertolt Brecht in enger Beziehung. Iherings Fdrderung des
jungen Brecht ist wohlbekannt;20 auch Iherings Gedanken zur

Klassikerbiihne finden in Brechts Schriften zum Theater einige

Parallelen.Zl Vor allem aber betrachtete Ihering Brechts Be-
arbeitung von Eduard II. als der Anfang eines neuen Darstellung$—
stils fir die Klassiker. Das erkannte er schon bei der Urauf-
fihrung 1923. Erst am Ende des Jahrzehntes aber -- in seiner

Schrift Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? --

konnte er die weitere Entwicklung der deutschen Shakespearebiihne
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verfolgen. Darauf werden wir spéter zurilickkommen.

Unter den jingeren Kémpfern um das zeitgemdsse Theater
war Leopold Jessner am Anfang der zwanziger Jahre am meisten
von Kontroverse umgeben. Seine Arbeit erwi@s. sich ebenfalls
als bedeutungsvoll fiir die Entwicklung der deutschen Shakespeare-
biihne. 1919 iibernahm der 4l-jdhrige Jessner die Leitung des
Staatlichen Schauspielhauses in Berlin, und er inaugerierts
seine Intendanz mit einer ebenso revolutiondren wie epoche~

machenden Auffiihrung von Schillers Wilhelm Tell. Diese Auf-

fiihrung leitete eine ganze Reihe wichtiger Auffiihrungen der

Klassiker im gleichen Stil ein -- Fiesko, Don Carlos, Faust,

Napoleon, Hannibal, u.a.m. Fir unser Thema sind seine

Shakespeare-Auffiihrungen von primd@rer Bedsutung und ihnen

widmen wir unsere Aufmerksamkeit.

Die Tell-Auffiihrung (12. Dezember 1918) setzte den Ton
des Jessnerschen Auffiihrungsstiles an. Vom Expressionismus be-
einflusst inszenierte Jessner nach der I d e e, die seines
Erachtens dem Stlick zugrunde lag. Und diese Idee war der
Freiheitsruf. Diese Auffassung des Dramas bedingte eine Auf-
fuhrung, die “unzweidsutig revolutiondr und anti-nationalistisch"
mar.22 Die Auffiihrung wurde so von Zwischenrufen der Zuschauer

unterbrachen, dass man kaum weiterspielen konnte.23

Die Merkmale des Jessnerschen Stils waren hier alle zu
erkennen: die Biihne von einer grossen Freitreppe gefillt, die

Kostimierung und Beleuchtung symbolisch, die Idee des Regisseurs

24

deutlich zum Ausdruck gebracht. "Jjessner fihrte also im Grunde
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nicht den besonderen Tell, sondern ein allgemeines Freiheits-

festspiel auf‘."25

In einem Artikel iiber "Leopold Jessner et Shakespeare"26
hat Denis Bablet die drei Grundeigenschaften von Jessners Regie
zusammengefasst. Erstens, die Inszenierung soll auf dem Grund-
motiv basieren, das aus dem Stiick herauszulesen ist und die
Basis der Regiearbeit bilden soll. Zweitens, die illusioni-
stische Szenendekoration wird heftig verworfen. Kein Mensch
glaube mehr daran, sagt Jessner, sie wissen, es ist alles gs-
malte Perspektive. Drittens, um die Grundwerte des Dramas dar-
zustellen, muss die Inszenierung symbolisch und plastisch organi-
siert sein. Daher die Vefwendung der Stufenbiihne, die es erlaubt,
die abstrakte Szene mythischer Ereignisse vor Augen zu stellen,
und die dem Regisseur dabei hilft, den wesentlichen, prezisen

Stil hervorzubringen.z7

von
Diese Elemente kommen in einer Reihe[Shakespeareauffﬁhrungen
deutlich zum Ausdruck. Am 5. November 1920 fand die Erstauf-

fiihrung von Richard III. statt, mit Fritz Kortmer in der Titel~-

rolle. Genau wie bei der Tell-Inszenierung wurde das Drama ent-

historisiert, ins Uberzeitliche transportiert. "In Richard I1I.
wurden alle historischen Andeutungen und Beziehungen restlos
getilgt, gemdss dem Gedanken, die Gestalt Richards vdllig von

jeder geschichtlichen Bedeutung abzulb’sen.“28

In dieser Auffiihrung ging es Jessner um -- "das Symbol des
Darzustellenden."29 Die Stufenbiihne wird zur Netapher des Auf-

stiegs und des Untergangs eines Menschen. Sie ist "die grosse
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Treppe der Geschichte,">0 auf welcher Richard III. hinauf und

herah _yandelt.

Othello (1l. November 1921) fiihrte die Linie fort. Durch
die #usserst einfache szenische Dekoration und durch die Ver=-
werfung der psychologischen Motivation zugunsten der "Dynamik
der Tragitdis,"™ d.h. durch Bewegungsvariationen, hob Jessner
auch Othello ins ﬂberzsitliche.zl Genau ein Jahr spdter
(10. November 1922) gab Jessner Macbeth mit Kortner in der

Titelrolle. Die gleichen Elemente waren an dieser Inszenierung

zu erkennaene.

Nach dieser Reihe von Shakespeare-Auffihrungen hatte
Jessner nicht nur seinen eigenen Stil etabliert, sondsrn er
hatte auch ein- Ensemble zustandegebracht, wie es Herbert Ihering
gefordert hatte. Erst vier Jahre spéter aber nahm Jessner sin
weiteres Drama von Shakespeare in Angriff. Am 3. Dezember 1926
fand die Erstauffithrung seiner Hamlet-Einstudierung statt. 1In
der Zwischenzeit hatte sich Jessners Kunstauffassung gedndert.
Sein origineller Stil wurde viel nachgeahmt, er selbst bewegte
sich vom Expressionismus weg, der seine explosions- und ausbruchs-
vollen Inszenierungen zwischen 1919 und 1822 beeinflusst hatte.
Er entwickelte sich gegen die Neue Sachlichkeit hin, einen Stil
den er selbst beschrieb wie folgt: "Le marque caractéristique
de ce style réside dans le fait que la chose est donné en elle-
méme, et que l'on pousse son exploitation jusqu'a ses derniéres
conséquences."32 Yepbundon—mis Die feste: Uberzeugung, das

Theater miisse aktuell, also Zeittheater sein, und ®is dep Glauben,
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die Grundeigenschaft seiner eigenen Zeii s&i das Polltlschepﬁnbwmkvw
b, A wenadesn

SVS N

muég:tdlesenxstll der Neuen Sachllchkszzfazar}uhrenden Elsmente
der Jessnerschen Auffiihrungen im Jahre 1926 und nachher. Hier
zeigte er sich von Erich Engels Inszenisrung des Coriolan be-
ainflusst,33 sowie auch von Piscators Inszenierung vﬁn Sﬁhillera
Rﬁubar.34 Jessners Hamlet-Inszenierung erlebte erst ein paar
Monate nach Piscators Riuber-Inszenierung ihre Erstauffihrung,
und sie war nicht weniger politisch. Beide erregten Diskussion

und Protest.35

ts gab viele Schockeffekte. Preussische Uniformen fiir
den Kénig und den Hof, Claudius mit verkiirztem Arm (dsutliche
Verkniipfung mit der Gestalt Kaiser Wilhelm II.), Hamlet in der
Grabszene mit der Pfeife im Munde und in einem Wachstuchreger-
mantel gskleidet, das "Spiel-im-Spiel" in sinem barocken Hof-
theater, usw. =-- das waren die oberflichlichen Reizmittel.
Jessner ging aber tiefer: seine Konzeption von Hamlet war eine
von Grund auf neue, aber seines Erachtens durchaus aus dem Stiick
herauszulesen. Der Versuch, politisches Theater zu machen, be-
dingte die Interpretation und Inszenierung. Die Psychologis
von Hamlet interessierte Jessner nicht mehr; Hamlets Melancholie
war zum Klischee gesworden. Er wollte also vor allem neues Licht
auf das Stiick werfen. Seine neue Interpretation ging davon aus,
dass er ein Schliisselwort suchte. Er fand es: "There is some-
thing rotten in the state of Denmark." Die politische Faulnis
war also der Ausgangspunkt fir die Tragtddie Hamlets. Jessner

behauptets, seine Interpretation stimme durchaus mit dem Inhalt
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des Stiickes iiberein: nur seine Art, diesen Inhalt zu belsuchten,

sei andsrse.

Jessner schuf eine Stimmung der politischen Gefahr. Polonius
wird zum Grosskémmerer, dem Kinig zur rechten Hand stshend;
Ophelia wird zum Werkzeug reduziert, vom Vater wie vom Konig
ausgebeutet im politischen Machtkampf gegen Hamlet. Dieser
weiss, dass man ihn gufs genausste beobachtst, jedes Gerd&usch
erweckt Misstrauen, jedes An-die-Tiir-Klopfen verursacht ein
entsprechendes Herzklopfen. Es ist eine Atmosphdre, die mit
Intrige, mit politischen Fallen, mit Korruption und Liige durch-

trankt ist.

Fiir seine ersten Shakespears-Inszenierungen hatte Jessner
den expressionistischen Bijhnenbildner Emil Pirchan engagisrts
fir seine Hamlet-Inszeniefung arbeitete der mit der Nesuen Sach=
1ichkeit und dem epischen Theater identifizierte Biihnenbildner
Caspar Neher mit. Diese Wahl eines Biihnenbildners ist bezeichnend
fur die Entwicklung, die Jessner in den zwanziger Jahren durch-
machte. Nsher entwarf auch das Bijhnenbild zu Jessners ndchstem

Shakespeare-Versuch Konig Johann (1929). Bei dieser Inszenierung

zeigte Jessner, dass er gsich ganz auf der Linis von Piscator
und Brecht entwickelt hatte: Kénig Johann diente ihm durchaus
als Material. Herbert Ihering brachte diese Auffithrung mit
Brechts Eduard II. und Engels Coriolan in direkte- Uerpindung:

Leopold Jessner ist den Weg, den Erich Engel
mit dem Coriolan, Brecht mit dem Eduard II.
in Miinchen begonnen haben, weitergegangen.
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Er duldet keine pathetische Mogelei, keine
Gefiihlslist mehr. Er verlagert das Werk vom
Empfindungschaos nach geordneter Kenntnis,
von turbulenten Abentesuerschlachten nach po-
litischen Zweckkampfen hin. Jessner wendet
sich also nicht an das Miterlsben der Zu-
schausr, sondern an ihren Erkenntniswillen.
Er stellt das Werk, und das ist eein Mut,
mitten in die Problematik der Gegenwart
hinein.>®

Offensichtlich war diese Inszenierung durchaus im Stile des

epischen Theateis.

Dass Jessner ausgerechnet Kénig Johann aufgriff -- ein
Drama, das sich sng an die englische Geschichte h&dlt und das
hauptsdchlich aus privaten Fehden besteht -- und das in einer
Zeit, wo sich die Klassikerbilhne auf der Defensive befand, das
war, um mit Herbert Ihering zu sprechen, “gefﬁhrlich."37 Exr
versuchte in dieser Inszenierung gerade das herauszustellen,
was Brecht "Materialwert" genannt hatte, er "versuchte den _
Schritt zum inhaltlichen Theater, zum substantiellen Stﬁck."38
Leider musste das Stiick von vornherein schsitern, denn es hat
keinen solchen Kern. "Er wollte zum geschichtlichen Material
vorstossen mit einer Dichtung, deren Materialwert gleich null

ist. Das ist sein Irrtum."39 Ihering fuhr fort:

Jessner wihlt eine richtige Form fir einen
falschen Inhalt. Im Coriolan ist ein ob-
jektiv feststellbarer Inhalt. Im Eduard II.
sind objektiv darzustellends Vorgénge. Im
Kénig Johann sind nur Temperamentsentladungen




und Intrigen, unkontrollierbare Exzesse, wiists
Schliagereien und dazwischen lyrische Gefilihls-
inseln.

Jessner entlshnte dem epischen Theater den Ansager, der
dem Zuschauer die Situation im Kénigshaus erkliarte; dieser ver-
wendete eine geneclogische Karte, um die Familienchronik und
Verhiltnisse darzulegen; spdter im Stiick erschien er mit einer
anderen Karte, um die Schlacht zu analysieren. Die Form der
Auffiihrung ndherte sich also dem epischen Theater. Ihering

machte auch auf die epischen Elemente im Bihnenbild aufmerksam.41

Von der symbolischen Idee tiber das politische Zeitstiick
zum epischen Materialwert -- auf dieser Linie vollzieht sich
Jessners Entwicklung als Regisseur im Verlauf der zwanziger
Jahre. Wenn wir seine Entwicklung genau betrachten, so sisht
es aus, als ob er sich sowohl von Erwin Piscator als auch von
Bertolt Brecht beeinflussen liess. Am Ende des Jahrzehnts
konnte ihn Herbert Ihering als 1etzte Stufe der Entwicklung der
Klassikerbihne in dem Jahrzshnt einreihen. Jessner soil sogar
Zeugnis davon abgelegt haben, dass er von Brechts Theorien be-
einflusst worden sei, indem er 1932 Othelle nach Brechts Theorien
neu einstudierte.42 Brecht erkannte Jessners Verdienst um die
Klassikerbiihne durchaus an.43 Die Verbindung zwischen Brecht
und Jessner besteht deutlich, aber es war hauptsichlich Jessner,
der sich von Brecht beeinflussen liessj Sent *-ging seinen eigenen
Weg. Zwar hatte er Jessners erste Othello-Inszenierung einmal

gelobt, aber er entfernte sich wdhrend der zwanziger Jahre von
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Jessners Stil, der schliesslich schon 1923 zur Zeit der Bearbeitung

von Eduard II. mit Brechts Theorien sehr wenig gemeinsam hatte.

Ebenso wichtig fiir die deutsche Klassikerbiihne der zwanziger
Jahre war Erwin Piscator, der, obwohl er nur ein einziges Klassiker-
Stiick auffiihrte, jedoch grossen Einfluss auf die Entwicklung des
zeitgemdssen Darstellungstils hatte. Durch seine anderen Inszen-

ierungen gab er ebenfalls der Klassikerbiihne neue Impulse.

Kriegserlebnisse hatten Piscators Kunstauffassung radikal
geéndert.44 Nach seiner Riickkehr vom Kriege begahn er sein po-
litisches Theater zu organisieren.45 Er betrachtete das Theater
als noch ein Mittel im Klassenkampf‘;46 daher kritisierte er
scharf die Berliner Theater in der Zeit gleich nach dem Krieg:
die revolutioniren Ereignisse fénden im Theater iberhaupt kseinen

Widerhall:

Das offizielle Theater, die Volksbiihne einge-
schlossen, schweigt. W&hrend draussen in den
Strassen die Arbeiterschaft mit Maschinenge-

wehren und Flammenwerfern zuriickgetrieben wird,
wihrend die Hiuser erzittern unter dem Drdhnen

der von Potsdam und JUterborg auf Berlin mar-
schierenden Heereskolonnen, hebt sich vor schwach
besetzten Parketts und leeren Galerien der Vor=-
hang vor dem Schicksal HeinrichsIV. von England

- oder Shakespeares Uie es euch gefgllt, (Reinhardt).

47

Piscator verlangte also nicht nur das zeitgemésse'Theater, er
wollte auch ein politisch aktiviertes Theater. Theoretisch ge-
sehen, war das Ziel dieses Theaters die reine Kunst. Die grosse

revolutionidre Bewegung hat als Ziel die Umschichtung der Gesell-
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schaft, um eine vdllig klassenlose Gesellschaft zustandezu-
bringen. In der klassenlosen Gesellschaft gibt es weder Klasse
noch Politik: unter diesen Umstinden entsteht die klassenlose,
also reine Kunst. Zunichet aber ist das Theater nur Mittel zum
Zwecks das Theater ist als politisches mittel zu Qermenden, um
die gesallschaftlicha Revolution herbeizufﬁhren.48 Das Piscator-
sche Theater war also ein Experiment, "ein Vorstoss in ein unbe-

kanntes Gebiet: 8s war sein Experiment in bezug auf das Publikum,
49

das Drama, die Regis, die technischen Mittel."

Dieses Experiment galt nicht nur der nsusren Dramatik,

sondern auch der &ltezen. In der finften Nummer der Jungen
Volksbithne brachte man eine Liste von Sticken, *die fir die
Piscator-Biihne geeignet bezw. bsarbeitet werden kdnnten: . .-

u.a. Timon von Athen, Der Friede (Aischylos-Feuchtmanger), Die
50

Rzuber, Emilia Galotti."

Das zweitlestzte Stiick in disser Liste -- Die Réuber --
fiihrte Piscator 1926 auf. Anldsslich dieser Inszenierung konnte
Piscator auch seine GCedanken zur Bearbeitung der Klassiker fir
das zeitgendtssische Theater niederschrsiben. Er bshauptets
spater: wpuprch die Auffihrung der Rguber im Mirz und dies Jessner-
Inszenierung von Hamlet im September des Jahres 1926 war das
problem der klassischen Dichtung im modernen Theater zur Debatte
gestellt. Namentlich die wissenschaftlichs Kpitik griff das
Thema auf, und insbesondere Ihering behandelts es eingehend in

seiner Broschiire Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod?."SJ

piscators Zitat gnthilt allerdings zwei Fehler: erstens war die



Debatte um die zeitgem#dsse Darstellungsform der Klassiker schon
einige Jahre vorher aufgegriffen worden; und zweitens erschien

Iherings Broschiire erst drei Jahre nach den beiden erwdhnten

Auffihrungen.

Immerhin gab es eine lebendige, ja eine heftigse Diskussion
um die beiden Aui’f‘ijhrungen.52 Das Stiick in seiner Bearbeitung
wirkte sbenso revolutiondr wie seine anderen Inszenierungen:
Zweck der Auffihrung war zu prifen, "ob Karl Moor nicht doch
vielleicht ein romantischer Narr und dis ihn umgebende Rauber-
bande keine Kommunisten, sondern ebsn nur Riuber in des Wortes
wahrster Bedeutung sind, allerdings mit allen Finessen eines

dichterischen Gehirns ausgestattet.“53

Das Stiick wurde brutalen TextZ@nderungen unterzogen,sa'und
mit verschiedenen revolutioniren Effekten durchstreut: z.Be.
wurde beim Einzug der R#uber die Internationale im Jazz-Stil
gespislt. Ihering betrachtete das Stiick nicht mehr als klassi=-
sches Drama, sondern als Revolutionsschauspial.55 Grundprinzip
von Piscators Einstudierung war tats#chlich die Revolution:

Die Verlebendigung, das Néhd&ﬁcken der klassischen
Dichtung ist nur mdglich, wenn man sis in dieselbe
Bezishung setzt zu unserer Generation, die sie
einst zur eigenen Generation gehabt hat. Das hat
nichts mit formalen Spislereien zu tun (modernes
Kostim, Hamlet im Frack, Schloss glsich Fort USWe )e
Das Formale ist hier nur Ausdrucksmittel siner be-
stimmten geistigen Haltung (wie ss das immer sein
sollte). Das war auch fir meine Inszenisrung der
Riuber der massgebende Gesichtspunkt. Der geistige



- 51 -

Visierpunkt ist und bleibt fur mich das Pro-

letariat und die soziale Revolution. Sie ist

der Gradmesser meiner Arbeit. Nicht im luft-

jeeren Raum sind innere und geistige Probleme

zur Diskussion zu stellen. Fruchtbar kann sie

nur werden, wenn ein Zweck vorhanden ist, ein

Zweck, der sich auf das Gesellschaftliche

richtet.>®

Piscators Ansichten zu den Klassikern stehen in vielen Punkten

denen von Ihering und Brecht sehr nahse. Wie Ihering, glaubt er,
keine "Renovierung der Klassiker" w&re nicht notwendig, wenn
das zeitgentssische Theater zeitbeswusst genug wdre. Denn eine
zeitbewusste Epoche h#tte das Leben aller fritheren Epochen in
sich aufgenommen, "wie Shakespeare im Grunde alles vergesssen

macht, was vor ihm dagewesen.“57

Unsere Zeit wire stark genug, neus Erlebnisse

so gegen vergangene zu setzen, dass nicht nur
die Konstruktion, sondern auch das meiste des
Inhalts der klassischen Stickse Uberflissigy leer,
ja beinahe ldacherlich erschiene.58

Gesellschaftliche Entwicklungen, verinderte Zeitverh#@linisse
tiberholen den Inhalt eines Stiickes. Ein lyrisches Gedicht habe
weine Gefiihlssaite, die durch die Jahrhunderte weiterschwingt."
Ein dramatisches Werk hingegen seil vyon allen Elementen des Tages,
der Gesellschaft, der wirtschaftlichen Probleme" abh&ngig: diese
bestimmen seine Zeitgsbundenheit. "Die Zeit, die Uber das Werk
hinweggeht, ldsst nun jeweils die einen oder anderén Elementen
des Stiickes klarer hervortreten oder in den Schatten versinken.

Jede lebende Epoche findet in der vergangenen die ihr kongruenten
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Bestandteile, die sie wieder ans Licht zieht.“sg

Das dramatische Werk ist also fiir Piscator nichts Endgiltiges,
sondern es verwdchst mit der Zeit. Daher kann nach ihm der Regis-
seur nicht bloss "Diener am Werk" sein, sondern er miisse sinen
Standpunkt finden, "von dem aus er die dramatischen Wurzeln der
dramatischen Schiépfung blosslegen kann." Das kénne er nur wiederum,
wenn er "sich als Diener und Exponent seiner Zeit fiGhlt." Dieser
Standpunkt entwachse den “entscheideﬁtn, das Wesen der Epoche
formenden Kr@ften." Wenn der Regisssur diese erkannt und aufge-
nommen habe, ergebs sich der richtige Standpunkt von selbst. Vor
allem aber miisse das Theater der Masse des Volkes nahebleiben;
den oberen Funfhundert diirfe es nicht disnen. Die Aufgabe des
Theaters ist fiir Piscator ganz deutlich: "den Menschen, die
ins Theater strémen, all das bewusst zu machen, uwas noch mehr
oder minder unklar und verworren in ihrem Unterbewusstsein

schlummert."60

Die Tatsache, dass Piscator in den -dem zwanziger Jahren
nur ein Klassikerstiick inszeniertses, sollte nicht dazu verleiten,
seins Bedeutung fir die deutschse Klassikerbiihne zu unterschidtzen.
Die Aufrﬁtteluhg, die er im Theaterwesen beswirkte, hatte einen
unmittelbaren Einfluss auf dise Klassikerdarstellung. Schon
einige Monats nach seiner Riuber-Auffiihrung brachte Leopold
Jessner seine Hamlet-Inszenierung durchaus auf der gleichen
Linie. Das Zeitgemisse, das Politische, das Gesellschaftliche --
das waren die Gesichtspunkte, die auch andere Regisseure =--

Jessner, Brecht, Fehling u.a.m. == in ihren Auffiihrungen sichtbar



machen wollten. Insoweit gehdrt Piscator in die Reihen jener
Theaterleute, die sich um die zeitgemdsse Klassikerbiihne be-

mithtene.

Auch andere Regisssurs machten zur Frage der Klassiker-
darstellung durch ihre praktische Arbeit sinen Beitrag. In einer
Reihe von Shakespeare-Auffiihrungen im Verlauf der zwanziger Jahre
fithrte Jiirgen Fehling Regie. Seine ersten Auffihrungen waren ==
wie die von Jessner -- anti-realistisch, dem Expressionismus zu-
gensigt. So wandte sich Fehling schon im Herbst 1920 in einer
Inszenierung des Shakespeare-Lustspiels Der Widefsgenstigen
Zéhmung vom Biihnenbild ab und versuchte durch die Mittel der
reinen Schauspielkunst, des Kostﬁﬁs und der Beleuchtung seine
Wirkung hervorzurufen.sl 1923 bemerkte Monty Jacobs zu Fehlings
Inszenierung von Viel Lérm um Nichts: "Er weiss die Phantasie
zu den Fragen der Zukunft schwingen zu lassen."62 In den zehn
Jahren von 1920 bis 1930 brachte Fehling sechs bemerkenswerte

Shakespeare-AufFﬁhrungen.63

Auch Berthold Viertel liess sich am Anfang der zwanziger
Jahre in seinen shakespeare-Auffiihrungen vom Expressionismus
leitsn. Seine Inszenierung von Richard II. wie auch die des
Sommernachtstraum liessen eine "kihl und niichtern rationale
Szenenform" entstehen.64 Mit dem Politischen Theater eng ver-
bunden war Karl-Heinz Martin, der sich auch im Verlauf der
zwanziger Jahre als Shakespeare-Regisseur auszaichnete.65

Heinz Hilpert hingegen bemihte sich anscheinend mehr um dis
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susserliche Erneuerung von Shakespeare. Nach einer "brilliant"
genannten Inszenisrung von Troilus und Cressida66 am 13. September
1927 brachtse er 1929 Falstaff in Windsor, gine sehr freie Be-
arbeitung von Die lustigen UWeiber von lindsor mit biedermeier=-
licher Kostﬁmierung.67 1931 folgte noch eine modernisierts

Shakespeare-Inszenierung: Antonius und Cleopatra in der freien

Bearbeitung ven Hans Rothe.

Auch der Letztgenannte, Hans Rothe, lieferte seinen Beitrag
2ur Diskussion um die Klassikerbiihne in den zwanziger Jahren
durch seine 1921 beginnende und bis in die lstzte Zeit Fort&&yernle
-ea#e#o-Neuubersetzung von Shakespears. Zweck dieser Neufassung
war, "Shakespeare seines romantischen Gewandes zu entkleiden, «ee
und ihn aus dem Geiste und dem Ausdruck unserer Zeit heraus neu
zu i.'uberse'c.zen."68 Von den konservativen Verteidigern der Schlegel-
Tieck-Ubersetzung wurde er sofort abgelehnt und angegriffen:
sein Kampf gegen die konservative Gelehrsamkeit hat bis heute
angedauert.69 Durch sein Bemiihen, den ungebildeten Zuschauern
Shakespeare moglichst verstindlich zu machen, wurdéﬁgg%fg%ig%gzb
zwanziger Jahren zur Mode: sehr oft wurden set:$5¥ers§enen auf=-

gefﬁhrt.70 Insofern kimpfte Rothe um die zeitgem&sse Darstellungs~-

form von Shakespeare mit.

Bemerkenswerte und historisch wichtige Einstudierungen be-
sorgte auch Erich Engel. geine Inszenierung von Coriglan mit
Fritz Kortner in der Titelrolle gehtrt zu den bedeutendsten
des Jahrzehnts. Seine Wirkung reichte weit iiber die Zeit hinaus:

Der Eindruck, den diese Auffihrung auf Bertolt Brecht machte,
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liess sich noch dreissig Jahre spiter nachweisen. In Diskussionen
um die Klassikerbithne der zwanziger Jahre erwdhnt man Engels
Coriolan immer wieder. Ein Publikumserfolg wurde die Auffihrung
nicht: aber gerade dis Leute wurden davon beeindruckt, die in
den Jahren fiir die zeitgemisse Klassikerbiihne massgebend waren.
Auch Engels Hamlet-Inszeniserung (1921 in Minchen mit Erwin Faber
in der Titelrolle) diirfte fiir unser Thema von Bedeutung sein.

Zu jener Zeit war Bertplt Brecht gerade in Miinchen t&tig und

die Darstellungsform dieser Auffihrung mag ihn beesindruckt haben.
Denn Engel brachte durch Erwin Faber einen trotzigen, unlisbens=-
wirdigen, fast bissigen, durch sinen slamisch-dautschen Sprach=-
klang akzentuierten Hamlet: eine Darstellung, die offensichtlich

eine nsue Richtung einschlug.71

Diese Versuche um den zeitgemissen Shakespeare fanden bei
den tief verschanzten Reaktioniren glatte Ablehnung. Wohl gab
es manche Inszenierung, bei welcher es sich bloss um Tagesmode

handelte: so berichtet E.L. Stahl von einer wachsenden Jazz-

und Nigger-Begeisterung, die sich auf das Theater ausmirkte.72

Felix Salten, Kritiker der Neuen Freien Presse in Wien beschwerte
sich wegen der Aktualisierungsversuche:

Bei Berliner Spiéileitern war es seit Jahren
eine Art von Absicht, klassische Werke zu ver-
zerren, zu entstellen, ihren Sinn zu falschen,
jhre Schénheit zu zerkratzen, ihren Adel zu
banalisieren und auf eine pseudorevolutionire
Ueise mit diesen Kronjuwelen des Geistes
Schindluder zu treiben. ™
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Ahnliches meints Hans Pfitzner: "Wir lsben in einer Zeit des
hemmungslos betriebenen Regieunf‘ugs.“74 Solche Urteile machen
kaum den Versuch, den Sinn und Zweck der Erneusrungsversuche
herauszustellen. Trotz seines Konservatismus konnte E.L. Stahl
mit feiner Einsicht die richtige Bilanz dieser Jahre zishen:

So ist mit aller Schérfe zu unterscheiden

zwischen einer selbstsiichtigen oder blind-

wiitigen Wichtigtuserei und Sensationshascherei,

von der z.B. das Jessner-Theater oft nicht '

freizusprechen ist, und einem ehrlichen Sucher-

tum nach neuen Werten, mag sich auch der be-

schrittene Weg im Abstand der Kritik oder der

Geschichte als irrig oder triigerisch erweisan.75

Die Ansrkennung der Redlichkeit der verschiedenen Versuche

um die Klassiker-Erneuerung scheint ein wichtiger MaBstab fir
die Bsurteilung der Kritik in diesen Jahren zu sein. Das grisste
Bemiihen, all diese Versuche ins richtige Licht zu stellen, wurdse
von Herbert Ihering in seiner Broschiire Reinhardt, Jessner;
Piscator oder Klassikertod? unternommen.76 Bei Ihering ging
es immer um die geschichtliche Bedeutung einer Auffiihrung; er
interessierte sich niemals fir momentane Erscheinungen, sondern

er suchte stets, den bleibenden Wert einer Auffihrung und deren

Beitrag zur Klassikerbiihne, ja zum Theater tiberhaupty festzuhalten.

Seine Schrift beginnt mit siner Kritik der Haltung des
19. Jahrhunderts zu den Klassikern, wo klassische Uerke als
geistiges Besitztum des einzelnen betrachteégzzgéDie Schulen
und Universitéten miissen auch die Schuld tragen, bshauptet er,

denn sie hdtten die Klassiker immer wieder an der Zsit kontrolliere



missen; und dies hdtten sie nicht getan. Auch die technischen
Entwicklungen des Theaters in den letzten Jahrzehnten hatten
schlechte Folgen gehabt, denn diess nsuen Techniken hitten die
Aufmerksamksit eher auf die Ausserlichkeiten gelenkt als auf
den Inhalt und dies Form. "Jeder sein eigener Reinhardt, bevor

er das Drama selbst auf seine Vorgdnge, auf seinen Inhalt ge-

prift hat."77

Reinhardts Auffiihrungen lehnt er wegen ihrer "Weglosigkeit™"
ab. Hatte Ihering am Anfang der zwanziger Jahre das Bemiihen um
ein Repertoire, eine logische Entfaltung eines Programms ver-
langt, so findet er am Ende des Jahrzehnts, dass Reinhardts
Auffithrungen alle %einmalige Ereignisse" gewessn seien. Er
zisht einen Vergleich zwischen zwei Odipus-Inszenierungsn, der
epinen von Reinhardt und der anderen von Jessner. Bei jenem war
die Inszenierung logisch und ausgeglichen; bei diesem aber
“priichiger, weniger genussreich, aber im Kern michtiger."78
Jessners briichige Auffiihrung sei wichtiger, weil sie in einer-
briichigen Zeit standfinde, in einer Zeit der Zerissenheit: das
heisst, Jessners Inszenierung war in der Form zeitgeméss. "Ulas
im Odipus deshalb auf festen kultischen Gebr&uchen und politischen
Anschauungen (die in der Antike nicht voneinander zu trennen
sind) beruht, musste gestrichen, geandert oder auf neue Grund-
lagen gestellt merden."79 In diesem Satz fasst Ihering dis
Technik zusammen, die zur zeitgemé@ssen Inszenierung fihrt:
nstreichen, #ndern, auf neue Grundlagen stellen." Das sind dis
Schlagutrter der neuen Haltung zu den Klassikern. Die klassi-

schen Dramen werden alsoc als Stoff betrachtet und gebraucht.



In diesem Sinne kann er alsc auch von giner "Krise der klassi-
schen Darstellungsf‘orm"80 sprechen; die Krise besteht in der
Herausstellung der zeitgem&ssen Gesichtspunkte, auf denen die
Inszenierung beruhen soll. "Es handelt sich um eine Krise ...
Um die Krise in einer Zeit, die vielleicht auf dem Wege zu einer

neuen Klassik ist."81

Die Lésung der Krise lédsst sich durch eine Betrachtung
von Shakespeare herbeifihren.

Shakespeare hat einen Kern, einen Vorgang, eine
Fabel, die man in jeder Epoche darstellen, anders
darstellen kann, bis zu einem Grade unabhéngig

von der Kriss, die dis geistige und gefiihlsméssige
Haltung seiner Sticke durchmachen.

Er teilt Shakespeares Werke in zwei Gruppen: bei der einen
Gruppe enthalten die Stiicke mehr Gefiihl als Fabel, bei der
anderen Gruppe ist es umgekehrt. Zur letzten Gruppe zdhlt er
Coriolan: "eine Historie, eins Geschichte h#lt heroischs
Leidenschaften zusammen, berichtet von ihnen oder kann wenig-
stans als Bericht dargestellt werden."a3 Diese Konzeption des
Stiickes steht dem spischen Theéter sehr nahs. Auch Macbeth

sei "als Story auffihrbar von des Usurpators Aufstiseg und
Niadergang."84 Bertolt Brechts Rundfunkbearbeitung von Macbsth

. . . 85
scheint genausoc konzipiert worden zu sein.

Bei dieser Einstellung zu den Klassikern steht Ihering
Bertolt Brecht sehr nahe, was aber srst im niachsten Kapitel

aufgezeigt wird. Trotzdem versucht Ihering, sich von Brechts
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etwas radikaleren Theorien abzusetzen:

ich glaube nicht, dass sich Drama und Schauspisl-
kunst in Zukunft j e d e r suggestiven Wirkung
enthalten werden. Ich glaubs nicht, dass es, wie
gs die:Theoris Brechts ist, a 1 1 e i n auf epi-
sche Formwerte gestellt sein wird. Aber ich glaubs,
dass man heute in einer Krise des Subjektivismus,
nur auf dem Wege der objektiven Darstellung an

das klassische Drama herankommen kann.86

Nach Iherings Meinung bedingte Brechts Bearbsitung von
Eduard II. die nsus Haltung zu den Klassikern. “Der Dreh-
und Wendepunkt des klassischen Theaters war die Auffihrung
von Brechts Eduard II. in mﬁnchen."87 Er fihrt fort:

Hier war ein Beispiel, wie man ein altes Werk
(in diesem Falle von Marlowe) als Drama um-
dichtet, indem man es auskdltet; wie man es
ndherbringt, indem man es entfernt. Hier war
ein Beispiel geschaffen, wie man es auf der
Biihne darstellt.o®

Unter Brechts esigener Regie in Miinchen blieb das Stiick "in
geistiger Distanz vom Zuschauer, durch Vorspriiche und Zwischen=-
spriiche in Entfernung gehalten. Dieser Stil bestimmte das

Ganze." Man merkt schon das Epische an der Auffiihrung.

Die menschliche Grésse sei in dieser Zeit in Frage gestellt,
deshalb sei die "kolossale Form" nicht mehr zeitgem#ss. Brecht
habe das erkannt:

Fir Grésse muss ein anderer Begriff gesstzt werdsen.
Brecht setzte fir Gridsse: Distanz. Das ist ssine
theatergeschichtliche Tat. Er verkleinerte die

Menschen nicht. Er atomisiertse die Figuren nicht.

Er entfernte sie.ag
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Somit schuf Brecht den objektiven, epischen Stil. Er versuchte
also durch die Form an den Klassiker Marlowe heranzukommen.
Anderen Regisseuren, die den Durchbruch durch Russerliches ver=-
sucht hatten, widmet Ihering nur Hohn. Tartuffe im modernen

Strassenanzug, Die lustigen Weiber von Windsor im Biedermeier-

kostiim, Faust im steifen Hut und Chapeau claque -- bissig und
entristet tut er diese Erscheinungen glatt ab:

Sie fassten eine Situation, die die Grundlagsn
unserer geistigen Existenz erschiittert, die

nicht beurteilt werden kann, wenn man noch das
Beben unseres gesamten intellektuellesn und po-
litischen Daseins spiirt, die eine Umlagerung

der Weltbetrachtung anzeigt: vom Subjekt nach
dem Objekt hin, von der Erlebniskunst nach der
Darstellungskunst, als eine Kostim- und Nodean-

gelegenheit auf‘.g0

Die Fortsetzung des von Brecht begriindeten Darstellungstils
findet Ihering bei Engels Coriolan-Inszenierung vom Jahre 1925.

Auch hier ging es um dies objektive Darstellung. "Der Konflikt

91

var aus dem Heldischen ins Geistige verlegt worden." Kortners

Coriolan war sparsam, fast schweigsam, als ob er von sich selber
berichte. "ie Problemstellung hiess nicht mehr: Egoismus
und lMasse, sondern Erkenntnis und Masse."g2

Kein Zweifel, dass der Sinn Shakespeares ver-
kehrt wird, wenn Corioclan ein verninftiger
Politiker geworden ist. Kein Zweifel, dass
Farbe und Glanz, Aufbau und Atmosphdre der
Tragddie schwinden, wenn ihre Darstellungsform
so verrickt wird. Aber auch kein Zweifel, dass
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. nur dann ein klassisches Stiick iiber die
momentane Kulissenwirkung hinausgetragen
werden kann, wenn man es in die Bezishungen
giner neuen Welterkenntnis einordnet.93

Zuletzt kommt Ihering auf Piscators Réqber-lnszenierung zu
sprechen. Piscators Inszenierung sei gewiss eine Verkshrung
von Schiller gewesen, "aber die Wirkung dieser Auffithrung auf
das Theater und auf die Dramatik der letzten Jahre kann nicht

tiberschédtzt werden."g4

In dieser Inszenierung sisht Ihering

die Lésung des Problems zugunsten der Klassiker -- das heisst,
Piscator habe die Frage der zeitgem&ssen Darstellungsform fir
die Klassiker nicht geldst, aber er habs das alte Drama in die

moderns Dichtung weitergelsitet und er habe Schiller fir die

. Gegenwart fruchtbar gemacht.gs

Die Krise der klassischen Bilhne besteht in jeder Zeit;
sis muss immer wieder tberwunden werden. "Dig Klassiker sind
fur das Theater nicht immer ein lebendiges Gegenmartsgut."g6

Die Bithne ist gefrissig. Sie hat die

Klassiker durch ewige Wiederholungen abge~
nutzt. Es wire vermessen zu sagen, grosse
klassische Biihnendichtungen verldren an Werte.
Der Wert bleibt. Als Literatur, als Lektire

fir den Einzelnen, als geistiges Denkmal, als
Werk. Aber an das Gemeinschaftsgefiihl Tausender
von Zuschauern riihren sie nicht immer.

Piscator und Brecht hitten die grosste Wirkung auf die klassische
Bilhne gehabt. Seltsamerweise habe der Dichter Brecht sher den

. Theaterstil beeinflusst, der Regisseur Piscator hingegen den
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Inhalt. "Die meisten Versuche, sich mit der politischen und
sozialen Gegenwart auseinanderzusetzen, gehen auf Piscator zu-
riicke Die meisten Versuche, eine neues Form zu schaffen, auf
Brecht."98 Der Schluss dieser Untersuchung ist durchaus opti-
mistisch. Man s.ehe vor neuen Formen, vor einer neuen klassischen
Dichtung; man habe erst den Anfang gemacht und die Tendenz ge=-
zeigt, eine neus klassische Darstellungsform zu schaffen, klar,
geistigbestimmt, unromantisch, formal gebundsn und streng. Keine
Darstellungsform sei besser als die einer vergangenen Epoche,
sig“séi einfach anders. Diese Zeit miisse die neue Form finden,
-.die ihr gemisse Form. "Die Yrise der klassischen Dichtung ist

der Anfang einer neuen klassischen D:i.chi:ung."gg

In der Frankfurter Zeitung vom 2. Juli 1929 stellte Bernhard

Disbold nicht die Frage: Klassikertod?, sondsrn er versah seinen
Artikel mit der Uberschrift "Der Tod der Klassiker." Er schlug
vor, dass man alle Klassiker auf finf Jahre verbisten sollts:

"dann lechzten wir nach Klassiksrn!"100

in der Tat hatte Diebold doch in seinem Buch Anarchie im

Drama (1928) den wichtigsten Zug des deutschen Nachkriegstheaters
festgestsllt. In einer Besprechung von Piscator sagt er:
wpiscator ist der Untergang des alten Theaters. Er ist die

. 101
Fanfare eines von Grund auf nsuen. "

Nicht nur Piscator hatte den Untergang des alten Dramas
herbeigefiihrt. In siner Epoche, wo man allgemein vom "Untergang
des Abendlandes" sprach, war der Satz "Untergang des Dramas" zu

einem Schlagwort geworden. Die Bemiihungsn um eine zeitgemisse



Klassikerbiihne bedsuteten tatsé@chlich die Vernichtung des alten
Theaters, wie es sich im Theaterstil Reinhardts verkdrpert hatte.
Reinhardts Theater waren Reprdsentationstheater; das nsue Theater
war Erkenntnistheater. Vor allem anderen bemerkenswert ist der
allgemeine Wille zur Erneuerung der Klassikerbiihne in den zwan-
ziger Jahre -- so sehr sich auch die Mittel und Methoden unter-
schieden. Vier Grundziige des Bemiihens um das zeitgemédsse Theater

lassen sich bei all den wichtigsten Gestalten faststellen.

Erstens: Die neue Haltung zum Theater wurde durch die
Erkenntnis bestimmt, der Krieg habe eine neue Zsit eingefihrt.
Das alte Gesellschaftssystem wurde von dem Krieg und der Revolu-
tion erschiittert. Die Wahl einer neuen Staatsform bedingte und
war aucﬁ gleichzeitig symbolisch fir Anderungen in der Gesell-

schaft und in der Politik.

Zweitens: Infolgedessen richtete sich das Streben der
jungeren Theaterregisseurs auf dies Bildung eines geselischaft-
lichen und politischen Bewusstssins. Das Theater ﬁandte sich
dem Politischen und Gesellschaftlichen zu; die Auffiihrung wurde
durchaus von dem politischen und gesellschaftlichen Standpunkte

des Regisseurs bestimmt.

Drittens: Unter solchen Umstédnden wurde das Theaterstick
als Stoff betrachtet. Nicht mehr bemiihte man sich, die Thematik
des Verfassers herauszustellen, sondern diese Thematik und die
Fabel, in der sie verwoben war, dienten den Zwecken des Regisssurs:
das Drama war Material, eine Handlung, esine Reihe von Vorgéngen,

die erst vom Regisssur zu einem zeitgemd@ssen Kunstwerk gestaltet
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wurden. Der Stoff wurde den Gesichtspunkten des Regisseurs

unterworfene.

Viertens: Ahnlich wie dem Stoff, dem Inhalt des Dramas,
ging es auch der Form. Im zeitgem&dssen Theater miisste es eine
zeitgemésse Form geben; dis Form misste auch AUSdruck der Zeit
sein. In einer zerissenen Zeit war die festgefigte klassische
Form nicht mehr angebracht. Die L&sung des Problems wurde auf
verschiedene Weise versucht: alle Versuche aber gingen auf das
Objektive hin. Die Erweckung des politischen und gesellschaft-
lichen Bewusstseins vefuisachte eine Abwendung vom persdnlichen
Erlebnis im Theater zur objektiven Erkenntnis. Das kam in der
Form zum Ausdruck. Ausserliche Verdnderungen (d.h. Kostiimierung

usw.) wurden als oberfliichlich betrachtet.

Es ist ein Zeichen der Hochachtung, die Shakespeare genoss,
dass seine Werke unter diesen neuen Verh&@ltnissen durchaus als
brauchbar betrachtet wurden. Ja, gerade bei Shakespeare fand
man die Elemente, die jetzt das neue Theater bildeten. Alle
fiihrenden Theaterregisseure rangen um die Umsetzung der Werks
Shakespesares auf das zeitgem&sse Theatere. Ge:ada seine Werke
wurden immer wieder erwéhﬁt als die geeignetesten; bei ihm
fand man Elemente des Inhalts und der Form, die als unersetzlich
fiir das zeitgem#sse Theater galten. Man fand bei ihm einen Kern,
objektive Elemente, die ihn immer noch zum grissten Dramatiker

machten.

"Das Beben unseres gssamten intellektuellen und politischen

Daseins"102 -~ so hatte Herbert Ihesring das Bestimmende der neuen
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Bemithungen beschrieben. Ironischerweise war er am Ende des
Jahrzehnts optimistisch fir die Klassikerbiihna. Das Streben

von vielen war seit mehr als einem Jahrzehnt auf die Schépfung
eines zeitgemdssen Theaters gerichtet; diese Bemiihungen schlugen
schliesslich fehl; dis Machtibernahme Hitlers setzte ihmen allen
ein Ende. Das "Dasein" hatte tatsichlich stérker “gebebt™ als

es sich Ihering jemals hatte tréumen lassen.
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4.
BRECHTS HALTUNG 2ZU SHAKESPEARE 1918 - 1933

Dieses Kapitel will Brechts Haltung zu Shakespears in der
Zeit zwischen 1918 und 1933 untersuchen. Es geht uns hier
hauptsdchlich umdie En twicklung seiner Haltung,
denn diese Periode ist eine Zeit der Entwicklung fir Brecht
auf allen Gebieten des Theaters. In der Zeit von 1918 bis
1933 formulierte er zum erstenmal seine Gedanken zum epischen
Theater, zum zeitgem&ssen Darstellungsstil und nicht zuletzt
zu Shakespears. Von einer endgiiltigen Stellung kann bei Brecht
niemals die Rede sein, denn er iiberpriifte immer wieder seinse
Haltuhgen und seine Gedanken. Fiir die Zeit von 1918 bis 1933

galt das umso mehr.

Brechts Haltung zu Shakespeare entwickelt sich in den
zwanziger Jahren im Rahmen der Entwicklung seiner Theorien
tiberhaupt. Gewisse Themen werden immer wieder besprochen und
untersucht. In erster Linie gsht es Brecht zun&dchst um die
Erneuerung des Theaters im allgemsinen. Gewisse Aspekte des
deutschen Nachkriegstheaters werdsn wiederholt angegriffen und
scharfer Kritik unterzogen. Einer dieser Aspekte, der immer
wieder auftaucht, ist die deutsche Klassikerdarstellung, die
Brecht seit seinen Theaterkritiken in Augsburg ablehnt und
sndern will. Somit wird er zum Teilnehmer an einem allge-
meinen Willen, die deutsche Klassikerbihne umzugestalten, wie

im vorigen Kapitel schon dargelegt wurde. In diesem Rahmen



also entwickelt sich seins Haltung zu den Klassikern, und das

heisst fiir uns zu Shakespears.

Dass man unméglich ven einer endgiiltigen Haltung oder fest-

gesetzten Theorie sprechen darf, hat schon John Willett hervor-

gehoben:

Too often the theory is treated as if it were

a coherent whole which sprang from Brecht's
head ready-made. The endless working and re-
working which it underwent, the nagging at a
particular notion until it could be fitted

in, the progress from an embryo to an often
very differently formulated final concept,

the amendments and the afterthoughts ...: all
this is something that tends to be overlooked.1

Brecht hat selber eine #hnliche Warnung gegeben. Willett
zitiert in englischer Ubersetzung eine bisher unverdffentlichte
Bemerkung Brechts, die seine Haltung gegeniiber seinen eigensn

Gedanken deutlich darlegt:

Bertolt Brecht has written a small series of
essays for the Berliner Bérsen=-Courier which
gives a rough picture of his views about the .
present-day theatre. These remarks ... are

not intended to supply an aesthetic; they are
meant rather to give a portrait of this genera-
tion and show its attitude to the stage. We
will keep space for answers.2

Die Wahrheit dieses Zitats wird sich im Laufe der Untersuchung

zeigen. Brechts Schriften zum Theater aus der Zeit von 1918

bis 1933 ergeben kein einheitliches Bild, weder in Bezug auf

Brechts Haltung zum Theater der Zeit, noch in Bezug auf seine
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Haltung zu Shaksspeare.

A. Augsburg und Minchen

Indem Herbert Ihering in Berlin das Nachkriegstheater auf
ein hoheres Niveau zu bringen versuchte, schrieb Bertolt Brecht
in Augsburg seine ersten Theaterkritiken. Vom 2l. Oktober 1919
bis zum 12. Januar 1921 schrieb er fiir déem Augsburger Volkswillen,
"die Tageszeitung der Unabh@ngigen Sozialdemokratischen Partsei
fir Schwaben und Neuburg,"® regelmissig Theaterkritiken.3 Er
schrisb insgesamt 25 Rezensionen. Er besprach u.a. Ibsens’
Gespenster, Kaisers (Gas, Strindbergs Rausch, Hofmannsthals
Jedermann, Shaws Pygmalicn, sowis auch Don Carlos, Kabale und

Liebe und Die Riuber von Schiller und Goethes Tasso. (GW 15, 3-39)

Der jungs Brecht nimmt in seinsen Rezensionen zu den mo-
dernen Stiicken -- zu Kaiser, Shauw, Hofmannsthal -- oft Stellung.
Aber seine Haltung zu den Klassikern, Goethe und Schiller offen-
bart sich nur implizite durch die Wahl des Ausdrucks oder den
Ton des Textes. Z.B., als Einleitung zu einer Vorstellung der
Rzuber filir eine Gewerkschaft fasst er die Handlung so zusammsn:

Schillers Jugendwerk zeigt in bunten,'milden
Bildern die rithrende Leidensgeschichte eines
hoffnungsvollen Jinglings, der durch die ver-
brecherischen Machenschaften seines eigenan
Bruders Franz, einer schurkischen Kanaille,
bei seinem armen alten Vater verdiéchtigt, aus
vildem Trotz auf die schiefe Ebene gerdt, als
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Riuberhauptmann in die bthmischen Walder zieht,
dort edle Taten begeht, esinmal in seine Heimat
zuritickkehrt, seinen Vater im Hungertuemfindst,
(nachdem ihn seine edle Gelisbte beziehungsweise
Braut Amalia nicht einmal erkannt hat), ihn be-
freit und als Racher seinen Bruder erschlagen
lisst, worauf sr sich der Polizei stellt.

(cw 15, 27-28)

Diese hiochst niichterne Wiedergabe der wesentlichen Handlung =--
es hirt sich beinahe wis ein Kriminalroman an == h#dlt sich fest
anden S to f f des Dramas. Brecht holt die Fabel hervor,
er streift alles andere ab. Spater lobt er an den elisabethani-
schen Dramatikern die Herveorhebung und Unterstreichung der Fabel.
Dieses Lob hat in der Augsburger Zeit seinen Ursprung: Brecht
zeigt schon hier die Tendenz, gin Drama auf die Fabel zu redu-
zieren. Und daraus entwickelt sich seine Haltung zum Drama
als Stoff, den er ganz auf seine esigene Art und zu seinen eigenen

Zwecken verwenden darf.

Diese Reduktion des Dramas auf die wesentliche Handlung
enthilt auch den Versuch, den m e n s ¢ hlichen Kern
des Dramas an den Tag zu bringen. Das ist der Anfang des zeit-
gemassen Theaters, denn, wenn uns das Drama etwas sagen will,
_muss s zU unserser eigenen Erfahrung in direkter Beziehung
stehen. Und in diesen srsten Jahren geht es Brecht vielmehr
um das Menschliche im Theater als um Dramaturgisches oder
Theoretisches. Bei Schillers Réuber stellte er knapp die men€ch-
.. lichen Handlungen und Verhaltensweisen dar: man splrt viel-

jeicht eine leise Kritik in der Tatsache, dass Schiller Karl
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von Amalia nicht wieder erkennen liess -~ von der menschlichen

Seite her gesehen, ist es schon unwahrscheinlich.

Auch bei Hauptmanns Rose Bernd verfahrt er auf gleiche

Weise. Zum Schluss schreibt er:

Das ist ungefiéhr der Inhalt, er geht nicht Uber
Biihnenkaiser, Prinzessinnen singen nicht darin,
es kommt kein Lohengrin zu dieser Beschimpften,
aber wir miissen hineingehen, es ist unsere Sache,
die in dem Stiick verhandelt wird, unser Elend,

das gezeigt wird. Es ist ein revolutiondres
Stiicke.

(Gu 15, 24)
Das Stiick wird also gelobt, weil es dem Leben, dem Zuschauer
nahe ist. Dissen Artikel schrisb Brecht "Zur Einfiibhrung in
die Vorstellung des Gewerkschaftsvereins." (w 15, 23) Er
schreibt fir die Arbeiter und sagt, das Stiick sei "“unsere
Sache," es zeige "unser Elend:" er identifiziert sich also
mit den Arbeitern -- auch schreibt er fiir eine sozialistische
Zeitung. Daher die sarkastische Ablshnung von "Biihnen-Kaisern,"
"prinzessinnen" und "Lohengrins® als lebensfern. Diese Haltung
war bei Brecht im April 1920 eingetreten, nachdem er den Roman
The Jungle von Upton Sinclair kennengelernt hatte, den Roman -
tiber die unmbglichen Zustd@nde in den Fleischfabriken von Chicago.
Nachdem er diesen Roman gelesen hatte, ging er in eins Auffiihrung
von Don Carlos und schrieb hinterher:

ich habe den Don Carlos, weiss Gott, je und je
geliebt. Aber in diesen Tagen lese ich in
Sinclairs Sumpf dis Geschichte eines Arbeiters,
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der in den Schlachth&fen Chicagos zu Tod
gehungert wird. Es handelt sich um ein-
fachen Hunger, K#lte, Krankheit, die einen
Mann unterkriegen, so sicher, als ob sie
von Gott eingesetzt seien. Dieser Mann
hat einmal eine kleine Vision von Freiheit,
wird dann mit Gummikniippeln niedergeschlagen.
Seine Freiheit hat mit Carlos! Freiheit nicht
das mindeste zu tun, ich weiss es: aber ich
kann Carlos' Knechtschaft nicht mehr recht
ernst nehmen. (Auch ist die Freihsit beim
Schiller immer nur gefordert, in anerkannt
schtnen Arien, zugegeben, aber sie kdnnte
vielleicht auch dasein, in irgendeinem flen=-
schen, aber Posa und Carlos und Philipp:
Opernsénger, gratis fir Beifall.) Aber sonst
ist Don Carlos eine schéne Oper.

(cw 15, 9-10)

Brecht leugnet also nicht den idealen Wert von Schillers Drama,
aber das unmittelbare Erlebnis des Leidenden ist ihm viel be-
deutungsvoller als jede heroisierende oder idealisierende Aus-
sage im Theater. Hier sehen wir schon den Keim seiner Haltung
zum Drama in den zwanziger Jahren: gegeniiber dem Unrecht, dem
Elend, der Armut verlangt er vom Theater und vom Drama, dass
sie lebensnahe bleiben. 'Das zeitgemiisse Theater muss sich mit
den Problemen der Zeit befassen. Daher kritisiert er Bernard
Shaws Pygmalion, denn "zweifellos fehlt Shaw sowohl die Kraft
des Dichters, aus seiner Sache den Triumph des Menschlichen,
als auch die des Satirikers, den Bankerott der Gesellschaft

zu gestalten." (GU 15, 24-25)
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Brechts Haltung zu den Klassikern scheint doch in diesen
Augsburger Jahren zu schwanken. Obwohl ar Don Carlos nicht
mehr ernst nehmen kann, und obwohl sowohl Die Riéuber als auch
Kabale und Liebe (GU 15, 17-18) auf eine einfache Fabel re-
duziert werden, findet Schiller keineswegs glatté Ablehnunge.
In einer scharfen Kritik der Réuber-Auffihrung il ag-
schreibt Brecht: "Ich protestiere dagegen, dass Schiller unserer
Jugend so tbermittelt wird."” (Gw 15, 22) Entweder hat Schiller
noch einen gewissen Wert, den man der Jugend iibermitteln kann
und soll, oder Brecht verwendet hier Schiller als Munition

gegen die Direktion des Augsburger Theaters.

Auch die wenigen Worte, die er in Augsburg iiber Shaksespeare
schreibt, lassen nur erkennen, dass seins Haltung zu Shakespeare
sich erst entwickelt. In diesen Jahren entwickelt sich Brechts
Interesse fir Shakespeare mittelbar -- das heisst tber Wedekind
und vor allem Biichner. 1919 sah Brecht eine Auffithrung von
Woyzeck mit Albert Steinrilick in der Titelrolle (und Helene
Weigel in ihrer ersten Rolle auf der Berufsbiihne). Die lockere,
fast epische Technik von Woyzeck hat viele Ahnlichkeiten mit
Shakespearss Dramatik. Miinsterer erzihlt vaon Brechts Interesse
fiir Bachner schon im Jahre 1917 und Ernst Bornemann zitiert
Brechts Behauptung, Bilichner sei der e inzigse deutsche

Dramatiker, der Shakespeare verstanden h'étta.4

in den Augsburger Theaterkritiken hat Brecht keine Gelegen-

heit, iiber Shakespeare zu schreiben, aber in seinen Notizblichern
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von diesser Zeit findet man einiges tiber den esnglischen Dramatiker.
Schon jetzt nennt er Shakespears mit Vornamen: diese Familiari-
tit der Anrede birgt sowohl Vershrung als auch Uberlegenheit.
Die Verehrung fiir den grossen Dramatiker mischt sich mit der
kritischen Haltung zu seinen Werken und ihrsr Giiltigkeit und
Brauchbarkeit auf dem modernen Theater. 1920 vergleicht er
Georg Kaiser mit Shakespeare: #"fr ist der redselige Wilhelm

des deutschén Theaters. Er hat dessen Pathos, dessen Gedanken-
armut, dessen Geschmackldsigkeit, dessen Sinn fur Pr&gnanz,
dessen Liebe am Theatralischen und dessen Freude daran, dass
was 'klappt'.® (GU 15, 45) Diese Urteils iiber Shakespeare er-
scheinen ohne jede Begriindung. Es wire lauter Spekulation zu
raten, ob Brecht hier ein gewisses Stiick von Shakespeare im
Auge hat -- etuwa Hamlet? Von diesen Jahren in Augsburg wissen
wir nur, dass er sich erst in Shakespeare hineinlas.5 Was er
genau las, wissen wir leider nicht. Schon hier aber zeigt sich
eins Untersuchung von Shakespearses dramaturgischer Technik:
Brecht erkennt schon die tTricks'! und Bhnliches, deren sich
Shakespearé bedient, um ssine Dramen theatralisch zu gestalten.
Die Anklage der nGedankenarmut® hingegen liesse sich wohl kaum

aufrechterhalten.

iilber Brechts Haltung zu e i nem Stiick von Shakespeare
in den Augsburgser Jahren sind wir schon besser informiert. Am
17. August 1920 schrieb er in sein Notizbuch folgendes:

Ich habe Shakespearses Antonius und Kleopatra

gelesen, ein prachtvolles Drama, das mich sogar



ergriff. Je mehr die Handlung im Mittelpunkt
scheint, desto reicher und kréftiger ktnnen

sich die Triger entwickeln. Sie haben kein
Gesicht, sie haben nur Stimmse. Sie reden nicht
immer, sie antworten nur, sie haben die Handlung
nicht wie sine Gummihaut, sondern wie ein weites
faltiges Gewand um sich. Uo die Handlung kréftig
ist, da miissen diese Manner nicht wandelnde Mu-
seen sein, man muss sich nicht an i hnen satt
fressen kdnnen, es ist auch noch das Stiick da.

Das Medium zwischen Zuschauer und Biihne igt: die
Sehnsucht, zu sehen. Je deutlicher eine Gestalt
in den Einzelheiten, desto geringer die Verbindung
mit dem Sehenden. Ich liebe dieses Stiick und seine
flenschen.

(cw 15, 49)

Bemerkenswert ist diessr Abschnitt, weil er die Keims von
einigen spdteren Haltungen Brechts enthidlt. Man sieht schon
die Ablehnung des "kulinarischen Theaters," des von Brecht auch
genannten naristotelischen Theaters," wo der Zuschauer mit der
Bihnenfigur mitempfindet. Dieses Stiick von Shakespears findet
er so lobenswert, gerade weil man die Figuren nicht deutlich
sshen kann: man kann sich also nicht einfiihlen. Gerads des-
wegen auch interessiert man sich fir die Gestalten: man will
doch sehen, wie sie wirklich sind und warum sis so sind. Man
ljenkt das Interesse also auf das Stiick, ohne sich einfiihlen zu
kénnen. MNan betrachtet die Handlung, die hier im Mmittelpunkt
steht. Weil die Gestalten vage bleiben, handelt es sich mehr
um die Taten, Gedanken und Haltungen der Figuren. Das sind

alles Vorformen zum epischen Theater. Hier angedeutet werden
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gerade die Punkte, die Brecht erst spiater theoretisch firs

epische Theater formulierte.

Shakespeare auf dem epischen Theater -- die Méglichkeit
besteht also durchaus fiir Brecht. Dass aber wédhrend seiner
Augsburger Zeit nur e i n einziges Stiick von Shakespears so
beschrisben wird, deutet wieder auf eines Haltung, die sich uber-
haupt im Laufe der zwanziger Jahre erkennen lisst -- nicht
alle Sticke von Shakespeare sind so zu betrachten. Das
heisst, nicht alle Stiicke des Engliénders sind in unserer Zeit
brauchbar: jedes wird zu Uberprifen sein. Das zeigt schon
wieder Brechts Uberlegenheitsgefihl dem englischen Dramatiker
gegeniber: Brecht schreckt nicht daver zurilick, den grosssn
Shakespeare sehr kritisch zu untersuchen -~ er spricht auch in
diesen Jahren von einer Persiflage auf Shakespeares Hamlet
(W 15, 51), allerdings nur in Bezug auf die Vernishtung der

gegenwdrtigen Darstellungsform.

Brechts Schriften aus der Augsburger Zeit bieten sehr wenig
Information tiber seine Haltung zu Shakespeare. Wir miissen immer
swischen den Zeilen lesen, wenn wir seine Haltung festzustellen
versuchen. Auch lisst sich seine Haltung zu Shakespeare in
diesen Jahren nicht genau definiersen: er liest sich erst in
Shakespeare ein, bildet zwar schon Meinungen iiber Shakespeares
Stiicke, ist aber schliesslich zu wenig mit Shakespearse vertraut,
um Uber diesen eins endgiiltige Meinung auszusprechen. Ihm geht
es echer um das Theater iberhaupt, um den Darstellungsstil und

die Dramaturgie, als um einen einzelnen Dramatiker. Schon in
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seiner Augsburgsr Zeit steht Brecht in Verbindung mit Herbert
Ihering, dem Berliner Kritiker. Er schreibt an Ihering iber
die Zustinde des Augsburger und Minchener Theaters: "immer
kann das mit dieser Art Spielen nicht weiter gshen ..."6 und
dann ein paar Monate spidter: "hier wird im theater nicht

wassersuppe sondern. suppenwasser gekocht es ist eine lackf‘abrik.“7

Als Brecht disses Zeilen verfasste, war er schon als Drama-
turg an den Minchener Kammerspielen t#étig. Aus der Zeit seiner
Tatigkeit in Minchen findet‘man nichts iiber Shakespeare in seinen
Schrifteﬁ sum Theater. Die paar Seiten aus seinem Notizbuch fur
das Jahr 1921 und 1922 deuten nur auf allgemeine Tendenzen hiny-
auf seine Haltung zum zeitgendssischen Theater. Als Dramaturg
an den Kammerspielen hatte Brecht Gelegenheit, sich dem Prakti-
schen zuzuwenden. Diese Wendung zum Praktischen bringt auch
eine Verdeutlichung seiner Haltung zur Klassikerbiihne. Seine
Schriften in Augsburg hatten nur implizite seine Haltung zu
Shakespeare erkennen lassen: seine praktische Arbeit in Miinchen

brachte seine Haltung deutlich an den Tag.

8. Das Leben Eduards des Zweiten von England

Brechts Bearbeitung von Marlowes The Troublesome Reign

and Lamentable Death of Edward the Second hat auf den ersten

Blick nur mittelbar etwas mit dem Thema diessr Arbeit

zu tun. Marlowe gehtrt zu den "Klassikern," er stammt aus der
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gleichen Epoéhe wie Shakespeare; diese Bearbeitung war Brechts
erster-Beeebeé%eagéVbrsuch; es war auch sein erster erfolgreicher
Regieversuch.8 Aber nicht:aus diaesen Griinden wird hier Brechts
Eduard II. untersucht. Wenn Brechts Bearbeitung von marlﬁme,
oder von irgendeinem anderen Klassiker, auf seine Haltung zu
Shakespeare Licht werfen kann, so mag das me sine: Untersuchung
dex Bearbeitung:§;§§§z$;§;; Es gibt aber auch triftigere
Griinde, warum Brechts Eduard II. fiir seine Haltung zu Shakespeare

und zur deutschen Shakespeare-Biihne von solcher Bedeutung ist.

Vergleichende Untersuchungen der Bearbeitung und der Vor-
lage sind schon vorhanden.9 Brecht unternahm die Bearbeitung
im Herbst 1923, da er -- als Dramaturg an den Miinchener Kammer-
spielen -- verpflichtet war, <-egerd sin Stiick zu inszenieren.
Zundchst dachte er an Shakespeares Macbeth und hielt mit ssinem
Mitarbeiter Lion Feuchtwanger Beratungen. Aber Macbeth lshnten
sie bald ab, weil sie nach einem Stiick suchten, "das ihnen mehr
freie Hand liess."10 Diese Tatsache ist bezeichnend: sie deutst
auf den Versuch hin, eine ziemlich freie Bearbeitung vorzunehmen.

‘gie sntschieden sich fiir Marlowes Edward the Sécond.ll

Die Erstauffithrung fand am 18. W&rz 1924 an den Miinchener
Kammerspielen statt. Schon im Oktober 1924 wurde das Stiick am
Staatstheater in Berlin aufgefiihrt und 1927 gab es eine Auffiihrung
am Hamburger Schauspielhaus. Dass eine Bearbseitung von einem
jungen, verhialtnismissig unbekannten Dramaturgen an einem Provinz-
theater von verschiedenen Theatern mehrmals aufgefiihrt wurde,

dun
weist .- -auf die, Nirkvnf‘;ASthl«f’.gamu—hW. Und die
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Rezensionsn der Kriyiker aus verschiedenen Zeiten sind erstaun-
abaagimatmmend
licherweise eimetimmig in mehreren Punkten.

Was die dramaturgische Technik des Stiickes anlangt, sind-AhJ\
die damaligen wie die heutigen Kritiker einig; Martin Esslin
gchreibt: "“In many ways this was the debut of Brecht's 'epic
theatre'."l2 Ernst Schuhmacher bezeichnete Eduard 11. als eine
nyorform zum epischen Theater.“13 Fiur Marieluise Fleisser war
es "balladeskes Theater“14 und Julius Bab fand: "In Brechts
neuer Dichtung ist Marlowes komplizierte und rederische Handlung
in einen Haufen schnell geradsaus fiuhrender kleiner Szenen ge-
16st, die absichtsvoll unpointiert ve:r:li:isc:hen-"15 Herbert
Thering schrieb: "Das alte englische Drama Eduard II. ist
wieder als Stoff, als Urmaterial erlebt und von neuem Gestalt

geworden. " (Von Reinhardt bis Brecht, II, 20) Carl Niessen

ist dhnlicher Ansicht:

Waren bis dahin Bichner und Wedekind Vorbilder
gewesen, tritt Brecht jetzt in den Bannkreis

des grossen englischen Dramas. Im Sinne Herders
gab er 'lauter einzelne Fragmente, ausgerissene
Blstter aus dem grossen Buche der Vorsehung.'

Aber geméss der Dramaturgie des "Sturm und Drangs"
schossen sie ven der erhdhten Uberschau wieder

zusammsne.

Zuletzt fihren wir die—S&imme—ven John Willett an: "Eduard

der Zweite nimmt Piscators "gpische" Methoden vorweg."l7 In
dieser ersten Auffihrung des epischen Theaters von Brecht wurde

bezeichnenderweise ein Klassiker episiert.
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Die Urteile der Zeit sind auch in einem anderen Punkte
wichtig: sie weisen auf Ton und Wirkung der damaligen Auf-
fihrungen hin. Denn bisherige Vergleiche der Bearbeitung mit

. W OARN
dem Original heber—eieh bestrebt, Marlowe gegen Brecht in Schutz
2u nehmen und Brecht nur parodistisch-negative Absichten zu
unterschiesben. Richard Beckley will zum Beispiel in vielen

Szenen Parodies sehen:

A1l these scenes which are imitated by Brecht
with what often appears to be parodistic intent
have one feature in common: they border on the
incredible and demand an effort of the imagination
and a sympathetic attitude on the part of ths
spectator or reader. If this sympathy is lacking
they appear ludicrous, and this could be the
reason why Brecht's choice fell on these par-
ticular scenes.

Von der Auffihrung Uberhaupt schreibt er: "The production was
to be a means of criticizing the Elisabethan conception of the
hero, rather than of criticizing the contemporary manner of
presenting such heroes.“19 Auch Louise J. Laboulle schreibt
Ahnliches Uber die Gestalten bei Brecht: "They are caricatures
of their English counterparts."20 Diese Bsmerkungen stimmen
aber mit den Urteilenvon Augenzsugen tiber die Wirkung der Auf=-
fithrung nicht iberein. “Spannend wie ein Schauerroman® empfand
Julius Bab die Berliner Auffiihrung 1924; "“packend" war das Drama
1927 fiir Carl Miiller-Rastatt in Hamburgj "Ergreifend® fand ob
Thering (II, 21), Eine solche Stimmung wire unmiglich zustande-

gekommen, wenn das Stiick voll von parodistischen oder licherlichen
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Elementengewesen wire.

Es fragt sich also, welches waren die Absichten von Brecht,
als er dieses Werk unternahm. Brecht selber hat zum Teil die
Antwort dasauws geliefert. Den Zweck der Bearbeitung legt ar
wie folgt dar: "Uir wollten eine Auffiihrung ermdglichen, die
mit der Shakespeare-Tradition der deutschen Bihnen brechen
sollte, jenem gipsig monumentalen Stil, der den Spiessbiirgern
so tesuer ist."22 Die Bearbeitung eines Stiickes von Christopher
Marlowe soll also mit der Tradition der deutschen Shakespeare-
Bilhne brechen. Somit erhilt diese Bearbeitung reprdasentativen
Wert; sie versucht, eine neue Darstellungsform zu schaffen fur
die deutsche Shakespeare-Biihne, ja wir diirfen bereits hier

sagen: fir die deutsche Klassiker-Biihne iiberhaupt.

In erster Linie wendet sich Brecht nicht gegen Marlowe
oder Shakespsare oder die Elisabethaner iiberhaupt, sondern gegen
das Theater seiner Zeit. Auch seine Behandlung des Originals
deutet auf einen Bruch mit der Tradition: er fand einen Text,
an den er mit "freier Hand" herangehen kennte, und die erfolgte
Bearbeitung ist so frei, dass nur noch etwa ein Sechstel des

Driginals bleibt.Z>

Brecht betrachtet den Text von fMarlowe ald
n"Stoff," als Material, das er beliebig umarbeiten darf. Diese
Haltung dem Text gegeniiber,gilt nicht nur fiir Marlowe; sie gilt
auch fiir Shakespeare und fiir jeden anderen Biihnenautor. Brechts

Eduard II. ist ein Musterbeispiel fiir diese Haltung, denn diesses

Stiick stellt nicht nur die freie Behandlung des Originals dar,
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sondern auch die Verwendung von Elementen -- von einzelnen
Motiven bis zu fast ganzen Szenen -- aus anderen Stilicken: vor-

wiegend aus Sticken von Shakespeare.

Brechts Eduard II. weist merkwiirdige Parallelen zu ver-
schiedenen Szenen aus Shaksspeares Stiicken auf. In dieser Hin-
sicht aber muss man mit grosser Vorsicht zu Werk gehen. In
seiner Besprechung von Eduard II. hat zum Beispiel Ernst Schuh-
macher auf die Bezishung von Brechts Stiick zu Shakespeares

Richard II. hingewiesen:

Brecht und Feuchtwanger hatten es bsi Eduard II.
noch dazu nicht nur mit Marlowe, von dem die
Hauptfabel stammt, sondern auch mit Shakespears

zu tun, der in Richard II. #hnliche Vorkommnisss
behandelte.24

Wie aber von Richard Beckley schon gezeigt wurde,25 liegt eine

Beziehung von Brechts Eduard Il. zu Shakespeare's Richard II.

in nur einem Punkte vor: dem Aufzeigen der wirtschaftlichen
Hintergriinde. Ein typisches Beispiel dieser Technik ist die
zweite Szene von Eduard II. mit der Uberschrift: "Misswirtschaft
unter der Regierung Kénig Eduards in den Jahren 1307 - 1312."
(cw 1, 203) Es gibt keins verbalen oder sonstigen Assoziationen

zwischen Richard II. und Eduard II. Und schrieb Schuhmacher

nicht selber:

Brecht hielt sich in seiner Bearbeitung mehr
an die idealistische Auffassung Marlowes als
an dis mehr materialistische Shakespeares ...
Es ist natiirlich nicht so, dass diess materiali-
stischen Grundlagen bei Brecht nicht zum Ausdruck
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- kd@men, aber sie treten nicht mit derselben
Deutlichkeit hervor wie bei Shakespeare.26

Ware es also nicht fir das Hervortreten der Mwirtschaftlichem
Hintergriinde," bestinde keine direkte Bezishung zwischen Brechts

Eduard I1I. und Shekespeares Richard II. Beckley bemerkte auch

mit Recht: "the revelation of twirtschaftliche Hintergriinde'
is ... a regular feature of Brecht's technique."27 Somit wird

Schuhmachers These betréchtlich abgeschwédcht.

Die eifrige Suche nach Parallelen zwischen Brechts Eduard II.
und Shakespeares Werken hat aber auch bei Beckley oft zu weit
gefiihrt. Die Tatsachs, dass es bei Marlowe keine Reimpaare gibt,
bei Brecht doch einige (z.B. GW 1, 204, 216), verfiihrt ihn dazu,
eine Bezishung zu Macbsth feststellen zu wollen, wo es etliche
gibt (z.B. I, vii, 81-823 II, iii, 147-48; usuw.). Man konnte

ebensogut Richard II., Richard III. oder ein Dutzend anderer

Stiicke von Shakespeare anfihren. Auch die Behauptung: "Ths
courts and castles are those of King lLear or Macbeth rather

than those of Marlowe's p.‘l.ay,"28

erscheint ohne jede Begriindung
und muss als hichst fragwirdig betrachtet werden, denn beschrieben
werden die Schlésser nicht. Wenn man dem Stiick auch eine be-
driickende Stimmung abliest, heisst es bei weitem nicht, dass

eine Beziehung zu Shakespsare vorhanden ist: hiéchstens eine

Ahnlichksit.

Die Bearbeitung weist schon geniigend Parallelen zu Shakespeare:
Werken auf, die mit grosserer Sicherheit festgestellt werden

kénnen. Es kommen hier hauptsédchlich Macbsth und Richard 111,
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in Frage. Die folgenden Bemerkungen basieren zum Teil auf

Beckleys schon vorgenommener Untersuchung.29

Die Szene in Macbeth (III, iv), wo Macbeth Banquos Geist
sisht, findet in Brechts Eduard II. eine Parallels., Ross be-
merkt, dass es Macbsth nicht gut gehe, und er will das Bankett
abbrechen: "Gentlemen, rise, his Highness is not well." (III,
iv, 53). In der Parlamentssitzung in Eduard II. sagt Kent
otwas Ahnliches: "Der Konig ist unpass. Schliesst die Sitzung."
(cw 1, 214). In beiden Szenen spielt das Beobachten des Kénigs
durch die Anwesenden eine Rolle. 1In Macbeth bittet Lady Macbseth
die Lords, sich wieder zu setzen und den Kénig nicht anzuschauen:

If you much note him,
You shall offend him and extend his passion.
Feed and regard him not ...

(111, iv, 57-59)
In Brechts Eduard 11 setzt sich aber die Lady Anna zugunsten
ihres Gemahls nicht ein. Eduard muss selber rufen:

Was seht ihr her? Seht nicht NBr eee
Bemitht euch nicht um mich. Wenn es aussisht
Als wire ich verstimmt, seht ab.

(cu 1, 215)
Eduard hat zwar keinen Geist gesehen, aber NMortimers parabel-
hafte Erzihlung von dem Niedergang Trojas hat bei Eduard einen
solchen Zustand herbeigefiihrt, dass er weint. Mortimers Rede
hat auf eine Parallele hingedeutet zwischen auf der einen Seite
Paris, Helena und Troja, und auf der anderen Seite Eduard, Gaveston

und England. In beiden Féllen also, bei Macbeth wie auch bei




Eduard, kommt ein Schuldgefihl, das auf das Gewissen einwirkt,

zur Geltung.

Welches ist nun die Funktion dieser "sntlehnten" Stelle?
Beckley schreibt: "Brecht is not only parodying Macbeth's
suffering by means of the king, but also intimating that a
murderer like Macbeth would be incapable of grief.“30 Der
Fehler dieser Intarprgtation lieqt in dem Ausgangspunkt. Es
ist sehr zweifelhaft, dass Brecht hier Macbeth parodieren wollte.
Die Szene mit der Parlamentssitzung ist keineswegs Parodie: im
Gegentsil, sie ist tiefer Ernst. Auch nicht parodistisch anzu-
sehen ist die Tatsache, dass Eduard wenige Momente, nachdem er
geweint hat, nach Mortimers Gefangennahme ruft. Parodie hier
sshen zu wollen, scheint eine oberfldchliche Interpretation,
die den Ernst der Szene und Eduards tiefes Leiden viéllig verkennt.
Es ist zwar wahr, wie Beckley schraibt,31 dass das Verstecken
der wirklichen Gefiihle durch heuchlerische Mittel in einigen
anderen Stiicken von Brecht eine Rolle spielt: In der Drei-

groschenocper zum Beispiel sagt Macheath tber den Polizeichef

Srown: "Ich blickte ihn an, und er weinte bitterlich. Den
Trick habe ich aus der Bibel." (GW 2, 446) Und in Die heilige

Johanna der Schlachthife heuchelt Mauler Schmerz vor, um Cridle

zu betriigen. (GU 2, 667-68) Aber diese Stiicke sind ganz anders

angelegt als Eduard II. Sie enthalten eine ganzse Fiille von
parodistischen Elementen und Motiven, +rdem Eduard II. nichts
dergleichen aufweist. Bei Eduard II. haben wir es mit einem

ganz ernsthaften Drama zu tun, einer Studie eines "grossen
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Einzelnen," seiner Schwdchen und seines Niedergangs. Man darf
hier auch Brechts'Varantwortung den Minchener Kammerspielen
gegeniiber nicht vergessen; die Aufsicht der Direktion und der
reife Einfluss von Lion Feuchtwanger, dem Mitarbeiter der Be-

arbeitung, diirften auch eine rein parodistische Ubung ausge-

schlossen haben.

Die Erklarung fiir diese Einlage aus Macbeth basiert auf
folgendem Grund. In Eduard II. hat die Parlamentsszene eine
wichtige dramatische Funktion. Sie stellt die endgliltige, ent-
scheidene Konfrontation zwischen Eduard und den Peers dar. 1In
dieser‘Szene wird entschieden, ob Eduard den Peers nachgibt und
Gaveston verbannt, oder ob seine WUeigerung das Land in einen
Biirgerkrieg stiirzen wird. In Eduards Seelse streiten perstnliche
Leidenschaft und 6ffentliche Pflicht miteinander. Sein Leiden
erreicht nach der Rede Mortimers einen Tiefpunkt: der Konflikt
in seiner Seele, die Wahl zwischen Gaveston oder Bliirgerkrieg
und dem mdglichen Verlust seines Thrones, verursacht die unstete-
Haltung. Nicht féhig, eins Entscheidung zu fdllen, weint erg
in der Verzweiflung zeigt er das Merkmal des Verfolgten, oder
gher: des Verfolgungswahnsinnigen: er will nicht besobachtet
werden. Und schliesslich wendet er sich gsgen den Mann, der
seinen Zustand unmittelbar verursacht hat. Diese hichst epische,
hochst realistische Szene gibt genau den Vorgang wieder, der zum

Biirgerkrieg fihrt.

Auch die Bankettszene in Macbeth erfiillt eine gleichmidssig
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wichtige Funktion. Die beiden Hauptelemente dieser Funktion
sind die Wirkung auf Macbsths Gewissen und die Enthiillung seines
Verbrechens vor den eingeladenen Lords. Hier aber hat Macbeth
einen Schutzengel in Gestalt seiner Frau, die ihn und die Lords
beruhigt, und dann das Bankett abbricht, damit keine noch
schlimmere Situation zustandekommen kann. Die Szene hat aber

d""
4Hﬁﬁk$w»ihre Funktion im Drama schon erfiillt.

Wir haben schon erwdhnt, dass Brecht zundchst Macbeth
bearbeiten wollte. Dieses Stiick muss er also schon gut gskannt

haben, als er die Bearbeitung von Marlowes Edward the Second

begann. Die sben besprochene Szene hat eine wichtige Funktion

in Shakespeares Tragddie; sie ist gleichzeitig eine sehr wirkungs-
volle Szene. Wir mtchten also mit Beckley vermuten, Brecht habe
hier eine dramatisch wirksame Szene ("a theatrically effective
scene")32 ibernommen und in die Handlung von Eduard II. ein-
geflochten. Brechts Verdichtung der Handlung von Marlowe, die
sich ergebende Straffung lieh dieser Szene (der Parlamentssitzung)
eine grosse dramatische Bedsutung. Macbeth hat ihm eine Art
Modellszene geliefert, die er zu seinen eigenen Zwecken hat um-

arbeiten konnene.

In Macbeth (I, vii) spornt Lady Macbeth ihren fflann an, den
Konig zu ermorden. Einen Anklang an diese.' Szene finden wir in
donahon
Brechts Eduard II., wo dis Konigin Anna ihre Ungeduld,zeigt,
dass sich Mortimer nicht entschliessen kann, Eduard endlich aus

der Welt zu schaffen. (GW 1, 265-270) Bei Marlows (V, 2) hatte
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Young Mortimer von selbst schon vor, Eduard ermorden zu lassen,
und Isabella hat zu allem eingewilligt. Shakespsares Szene ist
allerdings anders angelegt als die von Brecht. In Mlacbsth ist
die Ehrsucht das trsibende Moment, die Begisrde von Lady Macbsth,
ihren Mann und damit sich selber auf den Thron zu heben. Die
Szene bei Brecht trigt aber die {berschrift: "Die K&nigin Anna
lacht tber die Leers der Welt." (GW 1, 265) Die Kdnigin Anna
erscheint passiv, vom Schicksal und von den Machten des Staates
hin- und hergeworfen. Sie ist der ganzen Affdre satt und miide:
"Geschifte! Geschdfte! Mir fliessen zu langsam / Die Tage in
Westminster und zu viele." (GW 1, 267) Und gleich danach heisst
es auch: "Roger Mortimer, ich bin / Miide und alt.™ (GU 1, 268)
Ihr Aussehen unterstiitzt auch diese Haltung. (Vgl. GU 1, 269)

Diess ganze Szene aber scheint aus Elementsn anderer
Stiicke == und nicht nur aus Marlowes Edward II. -~ zu bestehen.
Zwar basiert dis Szene auf der zweite Szene des finften Aktes
bei Marlowe, aber die Parallelsn zu einigen Szensn Shakespeares
dringen sich auf. Das Motiv des schlechten Schlafs spielt hier
eine grosse Rolle. Mortimer sagt von Annpa: "Ihr esst im Schlaf
und redet aus im Schlaf ..." (GW 1, 267) Auch sie fragt Mortimer:

Schlaft Ihr schlecht? Seht Ihr was Weisses ndchtens?
fter? Es sind Leintiicher, Mortimer, nichts sonst.
Es kommt vom Magen.

(cw 1, 267)
Beckley wollte eine Parallele zwischen dieser Szene und der
Schlafwandlungsszene in Macbeth (V, i) sehen.38 Die Psychologis,

die diese beiden Szenen begriindet, scheint aber jeweils anders



zu sein. Lady Macbeth leidet an ihrem schlechten Gewissen
infolge der Mordtaten, zu denen sie beigetragen hat. flortimer
und Anna hingegen haben den K&nig noch nicht ermordet, obwohl
‘'sie das Gewissen wegen des Mordes und wegen des mdglichen Kdnigs-
mordes vielleicht schon plagt. Von siner genauen Pafallele ist
also nicht zu sprechen, denn eine ganz andere Begriindung fir den
schlechten Schlaf wird gegeben:

ANNR: Ich schlafe, meint Ihr. Womit weckt ihr mich?
MORTIMER: Mit Westminsterglocken und gefletschten

Zahnen.
(Gw 1, 267)

Es gshért wohl hier zur Ehrsucht Mortimers, dass er die West-
minster- (d.h. Krénungs-) Glocken hirt, tnd—dess §sin Plan,
Eduard zur Abdankung zu zwingen und den jungen Eduard auf den
Thron zu setzen, mit sich selber als Regen{f?vereitelt geblieben
by daher‘;ge ngefletschten Zihne." Unter solchen Umsténden
hat das Motiv des schlechten Schlafs shser eine Paralleles in

Shakespeares Richard III. als in Macbeth. Richards Frau Anne

beschreibt, wie sie in Richards Bett keine ruhigs Stunde ge-

schlafen habe:

For never yet one hour in his bed

Did I enjoy the golden dew of sleep,

But with his timorous dreams was still awaked.
(1v, i, 89-91)

Richard und Mortimer haben beide eine grosse Ehrsucht, oberste
Gewalt im Lande zu werden; beide wenden sich an eine Frau, dise
mit dem Kdnigshaus eng verbunden ist, um ihr Recht auf diess

Gewalt zu bekriftigeny beide haben ein schlechtes Gewissen wegen
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schon ausgeiibter Verbrechen; beide haben vor, einer jungen
Knaben sine Weile nominell auf dem Thron sitzen zu lassen, indem
sie eigentlich dis reale Macht fiihren; beiden verursachen disse

Verhdltnisse einsn schlechten Schlaf.

Wenn Brechts moftimer der Gestalt des Richard IIl. so nahe-
steht, so ist die Gestalt der Kdnigin Anna auf gleiche Art und
Weise merkwiirdig. Marlowes Kinigin heisst Isabellaj Brecht hat
sie Anna genannt. Dis Parallele zwischen Brechts Anna und
Shakespeares Lady Anne liegt in vielen Punkten vor. Beckley
hat schon auf verbale Parallelen zwischen Brechts Eduard II.

und Richard IIl. verwiesen, die uns aber nur als briichige Stiitzen

dienen kénnen. In der Schlegel-Tisck Ubersetzung von Richard III.
heisst es: "liebe Lady Anna®" (I, ii, 130); und bei Brecht lesen
wir: "Kehrt, Lady Anna, an den Hof zuriick." (Gw 1, 209) Dieses
Argument fiir eine Parallele leuchtet kaum sin. Die Beziehung

von Brechts Anna zu Shakespeares Lady Anne ist auf anderen

Wegen zu ergrinden.

In Richard III. ist Lady Anne eine Witwe, die Richard

Gloster fiir seine eigenen Pline ausnutzen wille. In Brechts
Eduard II. ist zwar Anna in der Tat keine Witwe, aber indem

ihr Mann, Eduard, nur seinen Liebling Gaveston ins Auge fassen
kann,-izgg-sie mit Recht behaupten, ihr Zustand sei "schlimmer
als Witwe." (GW 1, 209) Sie fihlt sich also als Witwse und

wvird auch von Mortimer so betrachtet. (GU 1, 209) Einen
weiteren Ankniipfungspunkt bildet Annas Klage Mortimer gegeniber:

"Ihr nitzt mich aus im Elend." (GU 1, 209) Das ist ja auch
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gerade die Situation, wo Richard Gloster um Lady Anne wirbt
(1, ii). Wie Anne Richard ins Gesicht spuckt, so michte Anna
Mortimer ins Gesicht schlagen, "wenn er mich anspringt in
Geilheit." (GU 1, 209) Mortimer zeigt keine Begierde nach
Anna, sowie auch Richafd ganz gefiihllos zu Werke geht. Anna
nennt Mortimer "Mortimer Kaltherz" (GU 1, 240) und er niitzt
sie sbenso ganz kaltbliitig aus, wie Richard die Lady.Anne, nur
um zu seinen Zielen zu gelangen. Die Lage der beiden Frauen
ist also shnlich: beide sind ohne Mann und werden von einem
Dritten ausgenutzt; beide steigen mit diesem dritten flann hin=
auf und kommen dann dadurch zu einem tragischen Ende =-- Anne
wird von Richard "beseitigt" und Anna wird von dem neuen Kdnig

in den Tower geschickt.

Warum Brecht diese Figur der Kdnigin Anna mit solchen
Ziigen der Lady Anne ausstattete, lisst sich teilweise daraus
erkliren, dass er dramatisch wirkungsvolle Motive aus Shakespeare
ibernahm, um sie in seine Bearbeitung einzubauen. Dis Figuren=-
konstellation Richard-Lady Anne bei Shakespeare hat Brecht sein
Leben lang fasziniert: er bespricht zum Beispiel die zweite

Szene des srsten Aktes von Richard III. immer wieder, und er

verwendete diese Szene auch nochmals in seinem Stick Der auf=

haltsame Aufstieq des Arturo Ui. Richard Gloster und sein

Verhiltnis zu der Lady Anne liben somit einen Einfluss auf

Brechts Bearbeitung von Eduard II. aus.

Shakespeares Richard III. hat ihm auch andere fotive
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geliefert. Die Szene in Brechts Eduard Il1., wo Eduard die
Barone durch Falschheit gefangennimmt (Gw 1, 234-35), basiert
swar im wesentlichen auf zwei sehr #@hnlichen Szenen bei Marlowe
(111, i und III, iv) -- in der erstgenannten tiberfillt WUarwick
Gaveston und die Gefolgschaft des Earl of Pembroke, und in der
zweiten bringt Edward die gefangengsnommenen Lords herein ==
aber sie enthialt gleichzeitig ein Motiv, das Brecht bei
Shakespeares Richard III. fand. Nachdem bei Brecht der Kiénig
die Barone hat verhaften lassen, {bertdnt er ihre Proteste und
Schreie durch den Lirm der Trommeln:

DIE PEERS (briillen auf): Verrat! Wir sind in

v einer Wildfalle. Euer Eidschwur!
EDUARD: Eidbruch gedeiht bei solchem Wetter.
DIE PEERS: Ihr habt geschworen.
EDUARD: Trommeln!

Die Rufe der Peers werden niedergetrommelt, dise
Peers werden gefesselt abgefihrt.
(cU 1, 234-35)

£s wird auch noch zweimal erwdhnt, dass Eduard diese Methode,
Protest zu stillen, schon einmal angewandt habe: als "die
Madchen von England im Witfrauenkleid" tiber ihr Los klagten,
(dass ihre Manner getdtst seien), liess Eduard die Trommeln
schlagen, damit man sie nicht hirte. (Vgl. GU 1, 216, 226)

Hier hat Brecht ein Motiv aus Richard III. (1v, iv) auseinander-

genommen, damit er es in zwei Kontexten verwenden konnte. Denn
in Richard III. stellen sich die zwel kéniglichen Witwen

(Queen Elizabeth, D. of York) Richard in den Weg, um ihn iber
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seine Verbrechen auszufragen und zu protestieren. Richard

ruft:

A flourish, trumpsts! Strike alarums, drums!
Let not the heavens hear these tell-tale women
Rail on the Lord's anointed. Strike, I say!

(Flourish. Alarums) (1v, iv, 166-68)
An der einen Stelle also (in der Ballade iber Eduard und die
Witwen) setzt Brecht das Niedertrommeln der Witwenklagen ein,
und an der anderen Stelle (bei den verhafteten Peers) das
Nisrtrommeln der Protestrufe iliber den Betrug. Hier wieder
kénnen wir nur zu dem Schluss kbmmen, dass Brecht auch in
diesem Fall ein dramatisch wirksames flotiv bernommen und fir

seine eigenen Zwecke abgewandelt hat.

Noch weitere Motive hat Brecht vielleicht aus Shakespeares

Measure for Measure entlehnt. Eduards Aufforderung an Anna,

sie soll ihre Kiinste anwenden, um Mortimer umzustimmen, damit
Eduard Gaveston bei sich halten diirfe, erinnert an Claudios
Bitte an seine Schwester, sie moge sich Angeloc hingeben, um
Claudios Leben zu retten. Bei Marlowe heisst es darauf':

CLAUDIO: Nature dispenses with the deed so far
That it becomss a virtue.
(111, i, 135-36)

Bei Brecht finden wir eine #&hnliche, wenn auch stwas vergroberte
Version: "™Jas ist ein Eid? Ich gebe dir Absolution:® (GU 1, 229)
Diese Episode ist nicht bei Marlowe zu finden. Zuwar machen
Edward und Gaveston Anspielungen auf das "Verhdltnis" zwischen

Isabella und Mortimer (vgl. I, iv, 145-158) und Edward bittet
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gsie, die Lords zu versdhnen, aber er fordert sie nicht direkt
auf, durch ihre "Liebeskinste" Mortimer umzustimmen. Es ware
zwar gewagt zu behaupten, Brecht habe diese Stelle aus [leasurs
for Measure Ubernommen, denn es wédre sbenso moglich, dass diese
Stelle sinfach eing Verklarung oder Verdeutlichung der Handlung
darstellt, wie sran vielen anderen Stellen der Bearbeitung

deutlich vorgenommen hat.

Aber eine Bezishung zu Shakespeares [leasure for Measure

liegt in noch einem Punkte vor. In der allerletzten Szene

von Eduard II. nimmt der junge Konig Eduard I111. die Macht

an sich und ldsst Mortimer wegen des Miordes an Eduard Il. ver-
haften und verurteilen. Bei Marlowe hatte Mortimer an dieser

Stelle die berihmte Rede gehalten: '"Base Fortune, now I ses,

that in thy wheel ..." (V, vi, 59-66), in welcher er sich be=

reit erklart, zu sterben. Diesen Gedanken hatte er schon zwei
Zeilen frither mit den Worten bekréaftigt:

I will rather die,
Than sue for life unto a paltry boy.
(v, vi, 56-57)

Brecht fligt hisr aber ein ganz neues Element ein: zuerst will
Mortimer n i ¢ h t sterben. Er bittet den jungen Konig um
Barmherzigkeit, er sei sogar bereit, als Soldat nach Frankreich
zu gshen, usw. (Vgl. GU 1, 294). Als der Konig dariiber schueigt
und sich die Kénigin fiur fMortimer ginsetzt, dann erst spricht er
die von Marlowe Ubernommenen Zeilen:

Madame, bleibt abseit! Ich will lieber eingehen
Als betteln um mein Leben vor einem milchigen Knaben.
(Gw 1, 294)
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Diese Anderung seiner Haltung scheint sshr —f8hs Zwischen
seiner Bitte um Barmherzigkeit und seiner Beleidigung Eduards,
Ymsa

er sei ein milchiger Knabe, nur zwei von der Kdnigin

gesprochene Zeilen und ein augenblickliches Schweigen von seiten

Eduards.

Eine solche etwas unerwartete Wendung angesichts des Todes
kommt auch in Measure for Measure (111, i) vor. Dort fleht der
verurteilte Claudio um die Hilfe seiner Schwester (d.h., dass
sie seinetwegen ihre Tugend aufopfere), aber ein paar Minuten
spater erklirt er sich zum Tode bereit. Disser Frontwechsel
Claudios ist dadurch zu erkliren, dass der Herzog (als Ménch
verkleidet) ihm mitteilt, die Moéglichkeit der Rettung durch
Isabellas Sich-Hingabe an Angelo, bestehs doch nicht mehr: er
miisse sowieso sterben. Nach dieser Rede erst, die aber von
einem "geistlichen Vater" gehalten wird, findet sicﬁ Claudio

mit dem unvermeidlichen Tod ab.

Dieses Motiv des Frontwechsels erscheint also bei Brecht
wiedef —— ohne dass Brecht freilich die Figur des Beichtvaters
tibernommen hdtte. Der jéhe Frontwechsel MOrtimeés scheint kaum
motiviert zu sein. Ob Brecht dieses Motiv deswegen ilbernahm,
weil er es fiur dramatisch sehr wirksam betrachtete, ja, ob er
es iiberhaupt Ubernahm, ist heute nicht mehr mit Sicherheit zu

ermitteln.

Die Verwendung dieser Motive durch Brecht hat bisher zwei

Erklirungen gefunden. Die gine mégliche Erklérung, die der
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Parodie, ist schon oben abgelehnt worden. W&re diese Erkl&rung
richtig, so miisste man das ganze Stiick in einem ganz andersen

Licht betrachten. Die Kritiker sind sich aber iiber den Ton des
Stiickes einig; auch Ernst Schuhmacher, der eins eingehende Ana-
lyse aller Stiicke Brechts von 1918 bis 1933 gegeben hat, deutet

nicht einmal an, dass Eduard II. parodistische Elemente enthalte.

Eine zweite Erklidrung, die von Richard Beckley stammt,
ist eher stichhaltig. Diese behauptet, Brecht habe wiederholt
eine dramatisch wirksame Szene Ubernommen, und wir diirfen hin-
zufiigen: zu seinen eigenen Zwecken abgewandelt. Das scheint

an verschiedenen Stellen von Eduard II. der Fall zu sein.

Wir mdchten aber noch einen Schritt weitergshen. Wir
wollen eher Brechts Absicht erforschen, nicht nur die drama-
turgischen Mittel, deren er sich bediente. Wir erinnern uns
noch einmal an das schon Zitierte:

Wir wollten eine Auffiihrung ermbglichen, die
mit der Shakespearetradition der deutschen
Bihnen brechen sollte, jenem gipsig monumentalen
Stil, der den Spiessbiirgern so teuer ist.

(cw 17, 951)

Obwohl es sich hier also um ein Stiick von Marlowe handelt,
spricht Brecht von der "Shakespearetradition der deutschen
Bihnen." Die dsutsche Shakespeare-Biihne war fiir die Klassiker-
,Biihne Uberhaupt massgebend. Hier dachte Brecht also an die
Klassiker-Biihne. Diese Bearbeitung hatte infolgedessen den

unmittelbaren Zweck, eine klassische Auffihrung zu ermdglichen,
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die einesn Bruch mit der Tradition darstellte. Es handelt sich
hier um eine Ernsuerung der deutschen Klassiker-Biihnej diese
Auffiihrung sollte einen Mafstab fiir die moderne, d.h. zeitge-

masse Inszenierung der Klassiker aufstellen.

Wenn diese Bearbeitung also massgeblich sein sollte, so
zeigt sie gleichzeitig Brechts Haltung zu den Klassikern in
diesen Jahren ganz deutlich. Zundchst hat Brecht den Text
“gpisiert." Brecht fand schon bsei Marlowe "die Erzdhlungsweise
der elisabethanischen Stiickeschreiber® (GU 17, 951), und dieses
schon vorhandene Element hat er unterstrichen und herausgearbeitet.
Die Handlung wurde vereinfacht, dies Personenzahl reduziert, so
dass die Thematik des Stiickes deutlicher hervortraet: -- d.h.,
gemiss Brechts eigener Interpretation. Er behandelt Marlowes
Text also als Stoff, den er beliebig umforhen darfj durch
Streichungsn, Hinzudichtungen, usw., bringt er einvDrama Zu-
stande, das Marlowes Schauspiel bloss als Basis benutzt hat.
Diese Haltung Brechts dem Text gegeniiber kommt in vielen anderen
Schriften aus diesen Jahren zum Ausdruck, wie wir im folgenden

sehen werden.

Diese Bearbeitung enthidlt auch, wie oben dargelegt, viele
Elemente aus anderen Stiicken, hauptsédchlich aus Shakespeare,
aber auch andsre Parallelen sind erwdhnt worden, z.B. Schiller.34
Es kbnnte also durchaus der Fall sein, dass Brecht bei qeiner
dao Jlucle
zeitgemidssen Bearbeitung von Marlowe auf die Ides kamd Eduard II.

so umzugestalten, dass es tats#ichlich représentativen Wert hétte --

namlich dadurch dass er fir seine Bearbeitung Elemente aus anderen
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klassischen Stiicken verwendste. Vor allem die Einbezishung
von Elementen aus Shakespeare, dem fir die deutsche Klassiker-
Bihne reprdsentativsten Dramatiker, erweckt am schnellsten das
Bild eines Modellstiickes. Marlowes Edward II. hat bekannter-

massen ein ganz besonderes Verhdltnis zu Shakespeares Richard II.

und wird als Vorldufer des englischen Historienstiickes betrachtet.
Brecht hat durch seine Bearbeitung eine Bezishung zu vielen
Stiucken wachgerufen. Durch diese Bearbeitung und durch die
Einfiigung von Motiven aus anderen Stiicken wird ein Stiick ge=-
schaffen, dass tatsdchlich mit der herkdmmlichen Shakespeare-
Bihne bricht und ginen neuen Inszenierungsstil fir die Klassiker

griindet.

Reprédssntativ sind wohl auch die Figuren in Brechts Stiick.
Wir haben schon darauf hingewiesen, dass die Kdnigin Anna nicht
einfach die gleich Gestalt wie die Konigin Isabella bei Marlowe

ist. Sie weist auch Ziige der Lady Anne in Shakespsares Ricﬁard III.

auf. Man hat sogar bei ihr andere Ziige feststellen wollen: man

sprach von einer Beziehung zu Isabella in Shakespeares fisasure

36

for MBasure,ZS und zu Lady Macbeth. Auch die Tatsache, dass

Anna die einzige weibliche Gestalt bei Brecht ist, lenkt die
Aufmerksamkeit auf sie. Somit erlangt Anna repréasentativen
Wert: sie wird eine Mischung von Elementen und Charaktereigen-
schaften, die anderen Frauenfigursn in anderen Stiicken entlehnt

worden sind.

In gleichem Masse scheinen die Gestalten von Mortimer und

von Eduard Merkmale anderer klassischer Dramenfiguren zu haben.
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Hier kommen Gestalten Shakespeares wie Richard II., Richard III.,
Mlacbeth und Claudio in Frage. Aber auch die Figurenkonstellation
erinnert an die dramatische Technik bei Shakespsare, wobei im

Verlaufe der Héndlung die Schwiche einer Gestalt durch die Starke
.einsr anderen, der ersten entgegengesetzten Gestalt ausgeglichen

wird. So finden wir z.B. in Shakespeares Richard II., dass

wihrend des Niedergangs des Kinigs sein Gegner Bolingbroke

immer stirker wird. Das gleiche gilt fiir Brechts Eduard I1.

und die Gestalten von dem Kénig und Mortimer. Auch die Verein=-
fachung der Handlung bei Brecht unterstreicht diesen Aspekt des
Stﬁckes.37 Dieser Aspekt ist na@mlich einer der wichtigsten fir
die Technik des Shakespearischen Historienstiickes. Brecht scheint
hisr von Shakespeares dramatischer Technik beeinfluft worden zu

seine.

Durch diese Mittel also hat Brecht nicht einfach die
Tragtdie von Marlowe neu bearbeitet, sondern er hat gleichzeitig
ein neues Historienstiick geschaffen. Er brachte eine neus Form
fur die Klassiker zustande,38 die seines Erachtens in ein zeit-
gemisses Theater hineinpasste. Die Auffiihrung schuf einen nsuen
Stil fur klassische Stiicke auf dem modernen Theater: dieser Stil
existierte gleichzeitig neben den anderen Versuchen der Zeit um
einen neuen Darstellungsstil fiir die Klassiker -- Reinhardt,
Jessner, Piscator, das waren die drei grossen Namen, zu denen
sich Brecht jetzt gessellte. Die Bearbeitung wurde zwar zundchst
in der "Provinzstadt" Miinchen aufgefiihrt, aber es ist schon ein

Zeichen der Bedeutung des Miinchener Theaters und des schon wachs-
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enden Ansehens von Brecht, dass Kritiker aus Berlin bei der
Erstauffihrung anwesend waren. Keine acht Monate spiter wurde
Brechts Eduard II. in Berlin aufgefiihrt: der neue Darstellungs-
stil, die neus Haltung zur Klassik und zu Shakespeare kam also
in der Theaterhauptstadt Deutschlands zur Wirkung. Von Nach=-
wirkung kann man aber nicht sprechen, denn Brechts nachster
Versuch an einem klassischen Werk folgte erst 1527, als er
Macbeth fiir das Radio bearbeitete. Eduard II. war sein erster
und letzter Versuch einer klassischen Auffiihrung, bis er 1948

nach Ost-Berlin zurickkshrte.

+ Historisch gesehen ist Brechts Bearbeitung von Eduard II.
von grosser Bedeutung. Die Episisrung der Handlung, dise Be-
handlung des Originals als Stoff, als Material -- das sind die
Haltungen zu den Klassikern, die Brecht erst ab 1926 theoretisch
verfasste, die er aber schon 1923 anwendete. Schon damals hatte
Brecht ein Modell gsschaffen -- wenn ﬁicht fiir die deutsche

Klassiker-Biihne iliberhaupt, so doch fir sich selber.39

€. Berlin

Erst in Berlin beginnt Brecht mit der Niederschrift seiner
Gedanken zum zeitgentssischen Theater und zum Darstellungsstil
der Klassiker. Da er wdhrend dieser Zeit von Shakespeare und
von den Klassikern spricht, ohne wesentlich zu unterscheiden,

diirfen wir seine Anmerkungen zu den Klassikern im allgemeinen
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auch auf Shakespesars anwenden.

Berlin war nicht mehr dies Provinzstadt Augsburg, noch war
sie Minchen, wo es Brecht auch nicht gefiel, wie seine Briefe
an Herbert Ihering bezeugen.40 "provinz®" hatte fiir Brecht immer
schlechtes Theater bedeutet. Seit 1900 aber war Berlin die
Theaterhauptstadt des deutschsprachigen Raumes:4l dort gab es
eine Vielfalt sowohl von Theatern als auch von Stilsn. Brecht
gab sich jedoch mit keinem davon zufrieden: nach seiner Ankunft
fing die Polemik um die Erneuerung des Theaters erst an. "Das
alte Theater hat ... heute kein Gesicht mehr.®" (GW 15, 82) “Ein
Theater ohne Kontakt mit dem Publikum ist ein Nonsens. UnqerqAJv
Theater ist also ein Nonsens." (GU 15, 83) "™Wir haben abernln
keinem einzigen Falle bemerkt, dass das Publikum, das heute die
Theater fiillt, irgend etwas will.® (GW 15, 82) "Tats&chlich hat
das moderns Theater ... nahezu nichts mit den grossen Theatern
zu tun." (GU 15, 85) "Die Grundfragen miissen neu gestellt werden.”
(U 15, 90) Diese wenigen Ausziige geben den Kern seiner Haltung
zum zeitgendssischen Theater wieder; ses geht ihm offensichtlich

um die totale Erneuerung des deutschen Theaterwesens.42

im Rahmen der allgemeinen &ffentlichen Diskussion iber die
Klassikerdarstellung in den zwanziger Jahren nimmt Brecht an
Umfragen, Intervieuws, Radiodiskussionen, usw. teil. Er schreibt
auch privat seine Gedanken nieder, oder verdffentlicht sie von

Zeit zu Zeit im Berliner Bb’rsen-Courier.43

Anlisslich einer Umfrage (von der Vogsischen Zeitung am

4. April 1926 gedruckt)44 jusserte sich Brecht zum Thema, ob
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der Untergang des Theaters bevorstehe, mit der Darstellung sines
seiner Lisblingsgedanken, der zur Grundlage seiner Haltung zu den
_ Klassikern wurde. Fiir ihn sei ein klassisches Stiick lauter fMa-
terial. Er untersuche daher ein klassisches Stiick nur auf seinen
"flaterialwert" hin, und dieser Materialwert dienme ihm dann als
Stoff zu einmer Inszenierung. Er interessiere sich also, "wie

dis Romer," eher fiir das Holz als das Geschnitztg, mehr fir eine
auseinandergenommene, teilweise vernichtete Droschke als fir

eine in vollkommenem Zustand. (GWU 15, 105-6)

Er beshauptete gleichzeitig, "dass man nur durch Schnoddrig-
keit zum Materialwert einer Sache kommen kann.® (GU 15, 106)
Durch solche Objektivit#t also, indem man sich weigsre, aus Be-
geigterung fiir eine Sache den klaren Verstand zu verlieren, sei
dem Wert einer Sache beizukommen. Das Bild des ungeschnitzten
Holzes deutet auch darauf hin, dass sich Brecht lieber das Holz

selbst zurecht schneiden will.

Diese etwas ironische Ausdrucksweise verbirgt einen Gedanken,
dem Brecht mehrmals in den zwanziger Jahren Ausdruck gab. Er

verwendete hier Hebbels Herodes und Mariamne als Illustration.

Ich selber wollte ldngst sinmal Herodes und

Mariamne auffiihren. Selbstverstédndlich dachte
ich dabei nur an den reingn Materialwert, also
étwa die grobe Handlung,jw hrscheinlich ohne
die des letzten Aktes. Meine Schnoddrigkeit
kam von dieser meiner positiven Einstellung.

Es ist vdllig gleichgiiltig und nitzt niemandem,
wenn Uber den gleichgiiltigen Friedrich Hebbsl
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die nichsten finfzig Jahrs sine andere Ansicht
herrscht wie die vorigen fiinfzig Jahre. Wichtig
dagegen ist hochstens, dass eine gewisss schad-
liche Ehrfurcht, eine riicksichtslose und brutale
Pietidt das Publikum hindert sich den Material=-
wert seiner doch nun schon einmal gemachten
Arbeiten zunutze zu machen.

(cuw 15, 106)

"Materialwert" wird in diesem Fall "die grobe Handlung"®
genannt, das heisst mit anderen Worten, ein Stiick liefers eine
Handlung, die de} Regisseur dann zu seinen eigsnen Zwecken ver-
wenden darf. Bei anderen klaésischen Stiicken sei es auch so.
WUallenstein zum Beispiel, "enth&lt neben seiner Brauchbarkeit
fur Museumszwecke auch einen gar nicht geringen Materialwert,
die historische Handlung ist nicht Gbel eingeteilt, der Text
auf ganze Strecken hinaﬁs, richtig zusammengestrichen und mit
einem anderen Sinn versehen, schliesslich verwendbar. Ahnlich

ist es mit Faust." (GU 15, 106)

Der Begriff des Materialwertes wird immer deutlicher: =-
die Handlung werde also vom Regisseur mit einem neuen Sinn ver-
sehen. Diese Idee stammt allerdings nicht allein von Brecht,
wie er selber zugibt. Die gleiche Haltung zu den Klassikern
hatte vor ihm Leopold Jessner gezeigt. Das wird von Brecht an-
erkannt:

Der von der Presse gefeierte Anfihrer des
derzeitigen Vandalentums auf dem Theater ist
der Regisseur Lpepeid Jessner. Durch wohl-
tiberlegte Amputaticnen und effektvolle Kom-

binationen mehrerer Szenen gibt er klassischen
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Werken oder wenigstens ihren Teilen, deren
alten Sinn das Theater nicht mehr herausbringt,
einen neusn Sinn. Er h#@lt sich dabei also an
den Materialwert der Sticke.

(cv 15, 107)
Die Bezishung Brechts zu Jessner wird von Brecht selber festge-
stellt. Nach Brecht habe der gleiche Leitgedanke ihn und Jessner
bei der Bearbeitung der Klassiker gefiihrt. Obwohl Brecht seine
Meinung Uber Jessners Inszenierungsstil nicht deutlich ausspricht,

klingt der Ton dieser S&tze ironisch-absch&dtzend.

Uber die genaue Anwendung des Materialwertes sagt Brecht an
dieser Stelle sehr wenig: der Regisseur soll der groben Handlung
seinen Sinn auferlegen. In einer spdteren Schrift machte er es
aber ganz deutlich, was eigentlich mit dem Materialwert anzu-
fangen ist. In dem Aufsatz "Uie soll man heute die Klassiker
spielen?" (der wieder eine Antwort auf eine Umfrage war, diesmal

des Berliner Bérsen-Couriers vom 25. Dezember 1926)46 behauptete

Brecht, es habe keinen Sinn, die Klassiker in der alten Form auf-

zufihren:

Wirklich brauchen davon konnte man nur mehr

den Stoff. (Gewisse klassische Stiicke, deren
reiner Materialwert nicht ausrsicht, sind fir
unsere Epoche unganiessbar.) Vas man zur An-
ordnung und zum Wirksammachen dieses Stoffes
dann aber brauchte, das waren neue Gesichts-
punkte. Und die konnte man nur aus der zeit-
gendssischen Produktion beziehen. Durch An-
wendung eines politischen Gesichtspunktes konnte

man irgend ein klassisches Stick zu mehr machen
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als einem Schwelgen in Erinnerungen. Es gibt
noch andere Gesichtspunkte: sie sind in der

zeitgendssischen Produktion zu finden. Ganz

unumwunden: Ich meine, dass es nicht den ge-
ringsten Sinn hat, ein Stick von Shakespeare

aufzufihren, bevor das Theater imstande ist,

die zeitgénﬁssische Produktion zur Wirkung zu
bringen.

(Gw 15, 113)

Hier haben wir eine der deutlichsten Aussagen Brechts
iber seine Haltung zum zeitgendssischen Theater und zur Stellung,
die die Klassiker in diesem Theater einnshmen sollten. Erstens,
da die Klassiker in ihrer alten Form aufzufihren Unsinn ist,
kénne nur der Stoff (der Materialwert) verwendet werden. Brechts
Wort ™"Materialwert™ hat er schon zweimal umschrieben mit "grober
Handlung" und mit "Stoff." Zweitens sei dieser Stoff neuen Ge-
sichtspunkten zu unterziehen, zum Beispisl politischen, obwohl
auch andere Gesichtspunkte in "der zeitgendssischen Produktion
zu finden" seien. Aus dieser Stelle geht klar hervor, dass er
hier die jungen Dramatiker (etwa den Kreis um Piscator) meint.
Bevor aber die Klassiker unter diesen nesuen, allerdings nicht
nidher definierten Gesichtspunkten inszenisrt werden kdnnen,
miisse das Theater so erneut werden, dass es imstande ist, dis

Stiicke der jungen Dramatiker aufzufiihren.

Wlas Brecht also im Sinne hat, ist ein dreifacher Prozess:
die Auffihrung der Klassiker bildet nur die letzte Stufe. Vor-
bedingungen sind der dramaturgische Umbau der zeitgent@issischen

Theater-——Literatur, sowie auch eine nsue Haltung zu den Klassikern
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salbsr.

Es ist wichtig zu bemerken, dass Brechts Haltung zu den
Klassikern seiner Meinung nach durchaus p o s i t i v ist.
Auf diese Art und Weise will er die Klassiker dem Publikum wieder
zufihren. Es geht ihm hier um Priorit&ten; das zeitgemisse The-
ater muss vor allem anderen den Kontakt mit dem Publikum fest-
stellen und in dieser Hinsicht muss es zeitgem#ss sein, d.h.
der Zeit und dem Publikum relevant. Infolgedessen muss das
Theater moderne, zeitgemédsse Gesichtspunkte aufweisen. Hier
sind alle Stiicke und alle Dramatiker gleich zu betrachten: das
sentimentale Andenken sines grossen Dichters hat im Theater
keinen Platz. Einmal geschrisben gehtren dis Stiicke sinss Dra-
métikers dem Theater zu allen Zeiten: er selbsr verfiigt nicht

mehr Uber ihre Anwendung.

Diese kollektivistische Auffassung der Kunst findet Brecht
erstaunlicherweise schon im'"bUrgerlichen Theater."™ Indem man
eine Bearbeitung oder Inszsnierung nach dem Regisssur nennt,
(z.B. Jessners Egggg), sieht er darin die "unbedenkliche prak-
tische Anwendung eines neuen kollektivistischen Besitzbegriffs."

(cu 15, 107)

Die Gesichtspunkte, von denen Brecht eben in dieser Schrift
sprach, werden hier nicht niher bekanntgegeben. Erst eine spa-
tere Schrift vom 16. Mai 1927 deutet darauf hin, welche Gesichts-
punkte er meint:

Der Regisseur (hat) im Verfolg seiner Ver-
pflichtung das Publikum, das er als wunschlos
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erkannt hat, nicht weiter zu beachten, die
weitere Verpflichtung, die alten Werke des
alten Theaters rein als Material zu bshandeln,
ihre Stile zu ignoriersn,- ihre Verfasser ver-
gessen zu machen und allen dissen fiir anders
Epochen gemachten Werken den Stil unssrer Epoche
aufzudriicken ... Er hat die Verpflichtung, die
Versuche stdndig zu erneuern, die zur Schaffung
des grossen epischen und dokumentarischen Theaters
fiihren miissen, das unserer Zeit gemdss ist.

(cw 15, 126)

Der Prozess, dem wir eben gefolgt sind, entspricht dem,
was John Willett im obigen Zitat46 ausdriick+=. Anhand von
drei verschiedenen chronologisch aufeinanderfolgendsn Schriften
hat es sich gezeigt, wie Brechts Theorie des Materialwerts und
deren Anwendung in seinen Schriften immer genauer bsestimmt wurds.
Worum es ihm letzten Endes geht, ist die "Schaffung des grossen'
epischen und dokumentarischen Theaters ... das unserer Zeit ge-
midss ist." Hier steht Brecht ohne Zweifel unter dem Einfluss
Piscators, mit dem er ab 1926 in enger Mitarbeit stand. Im
Marz 1926 Piscator seine R#uber-Inszenierung gebracht und im
September des gleichen Jahres fiihrte Jessner Hamlet auf‘.47 In
beiden Auffihrungen war der Materialwert des Stiickes dem Ge-
sichtspunkt des Regisseurs unterworfen. Nach Melchingser hatte
Brecht von dem Einfluss, den Jessners Othello-Inszenierung (mit
Fritz Kortner in der Titelrolle) aus dem Jahr 1921 auf Brecht
gemacht hatte, Zeugnis abgelegt.48 Jessner zeigte sich seiner-
seits von Brechts Theorien beeinflusst, indem er 1932 Othello

e aT————

neu einstudierte und dazu erklirte, es sei ihm weniger auf die
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bisher tibliche Herausarbeitung der Charaktere angekommen als

auf die Demonstration der "Vorgédngs."

Der Vollstdndigkeit halber ssei ess bemerkt, dass die Idee
des Materialwertss an mehreren anderen Stellen der Schriften
zum Theater zum Ausdruck gebracht wird. 1929 erw#hnt Brecht,
dass er in Verbindung mit dem Soziologen Sternberg und Piscator
klassische Stiicke als "reine Materialgrube® benutzt hatte.(GU 15,
181) Auch gab er an anderer Stelle "die dringende Hauptaufgabe
der neuen Dramatik™ kund, n#@mlich "die vollst@ndige Um&nderung
des Theaters und die Schaffung eines neuen auch fiir @ltere Dramen
mit Materialwert nétigen Theaterstils. (GU 15, 165) Zuletzt sei
nur noch auf eine Stelle in dem fingierten Gesprédch mit Herbert
Ihering hingewiesen, wo Brecht, 1929 auf die letzten Jahre rilick=-
blickend, schreibt, der Vorstoss zum Materialwert hétte dazu
dienen kdnnen, "die Klassiker noch einmal nutzbar zu machen."

(cw 15, 178)%°

Die Idee des Materialwertes ist ein Leitgedanke Brechts in

den zwanziger Jahren. Das Wort "Materialwert" finden wir erst

50

im April 1926 in seinen Schriften zum Theater. Die Bearbeitung

von Marlowes Edward the Second hatte aber die Anwendung dieses

Prinzips -~ der Herausstellung dss Materialwertes =-- schon auf-
gezeigt. Brecht hatte tatsdchlich Marlowes Stiick auf dis "grobe
Handlung" reduziert, einiges davon weggeschnitten uﬁd dem Rest
seine Gesichtspunkte auferlegt. Hier also war die praktische
Verwendung einer Ides der genauen Formulierung um drei Jahre

vorausgegangen.



- 108 -

Die Entwicklung von Brechts Haltung zu Shakespeare weist
einige Widerspriiche auf, wie vielleicht nur zu srwarten iste.
Brechts Haltung zu Shakespeare wird niemals als abgeschlossen
gelten: nicht nur wédhrend der zwanziger Jahre, sondern auch
sein Leben lang sind Brechts Gedanken {ber Shakespeare, Uber
‘ die Klassiker, wie iiber das Theater Gberhaupt in einem dauernden
Entwicklungsprozess. Wenn z.B. 1920 von Shakespeares "Gedanken-
armut® schreibt, so will er doch 1927 in der Vorrede zu Macbeth

"den philosophischen Gehalt zur Wirkung bringen." (cw 15, 118)

Dass aber auch Shakespeares Stiicke ebensosehr lauter Material
seien wie jedes andere Stiick, sei es klassisch oder modern, nimmt
Brecht nicht nur an, er versucht es sogar aus historischen Griinden
zu rechtfertigen:

Wilhelms Dramen wurden nicht als nsu empfunden
und schon zu Wilhelms Lebzeiten verdndert und
aufgefiihrt. Sie waren als Kanonenfutter fir
die Biihne gedacht, was ihnen nichts geschadet
hat, weil es eine gute Biihne war, auf der sie
aktuell wirkten und nicht alt (wie sie waren).
(cw 18, 105-6)

Die Mischung von Bewunderung und kritischer Distanz ist
ein Hauptkennzeichen fast allsr Schriften Brechts aus dieser
Zeit, die sich mit Shakespeare befassen. So z.B. wenn er {iber
Shakespeares Sprache schreibt (cw 15, 119-20) und die "“ausge-
zeichnete Gewohnheit Wilhelms" lobt, Schematisches an seiner
Sprache zu haben. Brecht bewundert offensichtlich Shakespeares

aus den Quellen des Volksmundes geschipfte kréftige Ausdrucks-

weise, tadelt aber gleichzeitig leicht die Tendenz, lange poeti-
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' sche Reden zu schreiben, wo vielleicht eine kilirzere, prégnante
Rede eher angsbracht widre:

Ich meine natiirlich nicht, dass ein Dramatiker
sich hindern sollte, an gewisssesn Stellen so gut
zu dichten, als es ihm mdglich ist, aber ich
meine, dass ein grosser Mann dieses fraguwiirdigen
Kunstfaches eine allzugelungene Stelle wiedser
streichen wiirde.

(cw 15, 120)
Und im ndchsten Satz nimmt er das eben Gesagte gleich
zuriick, indem er seine Vershrung fir Shakespeares Genie zum
Ausdruck bringt: "Aber eines solchen Mannes Interesse verteilt

sich ven vornherein richtig.® (GW 15, 120)

‘ Auch die Form der klassischen Stiicke wird von Brecht fir
veraltet und unméglich erklirt. Die Griinde fir diese Behauptung
sind die gleichen: diese Form entspricht nicht mehr dem sinn
des zeitgemissen Theaters. "Die Wahrheit ist: die alte Dramen-
form ist kaputtgegangen." (GU 15, 170) "Die alte Form des Dramas
ermtglicht es nicht, die Welt so darzustellen, wie wir sie heute
sehen ... Der fir uns typische Ablauf eines Manchenschiqkséls
kann in der jetztigen dramatischen Form nicht gezeigt werden."
(cw 15, 173) "Die bisherige grosse Form, die dramatische, ist

fiir die jetzigen Stoffe nicht geeignst." (GU 15, 185)

Foom.
Die alte "dramatische"jwird also durch die neue "epische"

ersetzt. Das hat allerdings einen Einfluss auf die Shakespeare-
Darstellung: es schafft Distanz. Mit Hilfe des epischen Stils
’ betrachtet man die Vorginge kithl und analytisch. Die Einfiihlung
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. wird verworfen:

Wenn ich den ¥ritten Richard sehen will, will
ich mich .nicht als Yrittee Richard fihlen, sondern
ich will dieses Ph#nomen in seiner ganzen Fremdheit
und Unverstédndlichkeit erblicken...

(cw 15, 189)

Es ist, wenn der Dramatiker die Figur etwa des
dritten Richard darstellt, nicht seine Aufgabe,
die Taten dieses Menschen méglichst begreiflich
zu machen, sondern sie uns als ganz ungeheuerlich,*ﬂﬂ”“ddalx
fremdartig, ihren T&ter als oemerkenswertes, aber
fast unzugingliches Tier vorzustellen.
(6w 15, 194)

In diesem Sinne spricht er auch von Shakespeares Werken als

“reinem Stoff" in seiner "Vorrede zu llacbeth" (siehe unten).

’ Die Inszenierung von Richard III. sollte also nichts Deutliches
| zeigen, sondern der Zuschauer sollte das lebendige Phénomen be-
trachten kdnnen, um zu seinen eigenen Schliissen zu kommén. In
dieser Hinsicht zeige Shakespeare insofern seine Grisse, als "die
Figuren ganz unfixiert" seien und "mehrere Ansichten Uber den

Stoff zugelassen werden vom Dichter." (GU 15, 195)

Diese alte dramatische Form -- die trotz vielen epischen
Elementen Shakespeares dramatische Grundform war -~ zielte aber
darauf, dem Zuschauer "die grossen Einzelnen" darzustellen.
Shakespeares Helden seien alle "grosse Einzelne" und durch die
dramatische Form wird ihre Tragik Schritt fir Schritt entwickelt;
"der erste Satz der Tragddie ist da fiir den zweiten, und alle

Satze sind nur da fir den letzten Satz. Die Leidenschaft ist es,
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die dieses Getrisbe im Gang h#lt, und der Zweck des Getriebes
ist das grosse individuelle Erlebnis." (GW 15, 149) Daher be-
deute fiir Brecht die dramatische Form der Ausdruck des Wild-
Bewegten, Leidenschaftlichen,‘Kontradiktorischen,Dynamischen.
Dies fiihre dann zu dem heutigen Darstellungsstil, dem Hinaus-
posaunen der Gefiihle. Daran ist aber Shakespeare nicht schuld;
seinerzeit war sein Drama zeitgem#ss. Sie kdnne es durch die

Anwendung der epischen Form wieder werden.

Im gleichen Jahr (1926), in welchem Brecht die Idee des
Materialﬁertes zum erstenmal theoretisch niederschrieb, wurde
im September Mann ist Mann aufgefiihrt. Gleich danach las Brecht
Das Kagital.51 Es fragt sich, inwisefern sein Studium des Marxis-
mus seine Haltung zu den Klassikern und zu Shakespeare beein=

flusste.

VerschledenaKontakte sind in dieser Hinsicht von Bedsutung.
Schon vor 1926 stand Brecht in enger Mitarbeit mlt Erwin Piscator.
Es ist sehr wahrscheinlich, dass Brecht schon in Piscators Kreis
die Idee des Materialwertes erdrtete, denn im Grunde genommen
entsprach der Prozess, dem Piscator in seinen Inszenisrungen

gefolgt war, genau dem, was Brecht in seinen Schriften zum Theater

theoretisch niederlsgte: n#mlich den Gebrauch des Materialwertes,
der dem Gesichtspunkt des Regisseurs unterworfen wird. Piscators
Versuche im Proletarischen Theater zeigen deutlich, dass er
diesen Prozess sogar bei den neueren Dramatikern anmandte;52
insoweit war er noch radikaler als Brecht. Piscators einzige

Klassikerauffithrung ist ein Musterspiel fur den Gebrauch des
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Materialwertes nach der Auffassung des Theaterregisssurs. UWie

er es selbst ausdriickte, wollte er mit seiner R&uber-Inszenierung
dem Zuschauer zeigen, "dass 150 Jahre keine Kleinigkeit sind."53
Mit anderen Worten: Die Welt habe sich geidndert, so auch der

Mensch, und nicht zulstzt h&tte es auch das Theater tun missen.

Die geinderte Funktion des Menschen in der Gesellschaft
war einer der Leitgedanken von Piscators Dramaturgie.54 "Nicht
mehr das Individuum mit seinem privaten, perstnlichen Schicksal,
sondern die Zeit und das Schicksal der NMassen sind die heroischen

Faktoren der neuen Dramatik."55

In diesem Zusammenhang erwdhnt
Piscator Brechts Wort, "“Jeder chinesische Kuli ist, um sein
Mittagbrot zu verdienen, geszwungen, Weltpolitik zu trsiben."56

Die Gedanken der beiden decken sich auf merkwiirdige Weiss.

Piscators durchaus sozialistische und soziologische Auf-
fassung der Welt und der Literatur konnte also stark auf Brecht
wirken. Brecht beteuerte selbst seine Hochschdtzung von Piscators
Arbeit.57 Von der theoretischen Seite her ist aber vor allem auf
Fritz Sternberg zu verweisen. Der Name Sternbergs erscheint

einigemal in den Schriften zum Theater, zum Beispiel in einem

"Rundf‘unkgespr‘éch"58 und in Verbindung mit der gemeinsam mit

Brecht und Piscator geplannten Inszesnierung von Julius César.

(cw 15, 181)

Fritz Sternberg war Soziologe, kommunistisch aber nicht
parteigebunden,59 und er half Brecht bei seinem Studium der

Soziologie und des Marxismus. Brecht hatte viele Gesprédche mit

60

Sternberg -- er nannte ihn "mein erster Lehrer" -~ und beids
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nahmen an einem &ffentlichen Brisfwechssl teil.61 Eine Analyse

von Brechts Verhiltnis zu Sternberg findet sich in dem Werk von

Werner Hecht: Brechts Weg zum_epischen Thagter.sz

Sternberg selbst hat Uber sein Verhiltnis zu Brecht in

seinem Buch Der Dichter und die Ratio Bericht erstattet.63

Im Winter 1926/27 trafen sich dis beiden zum erstenmadil und
nach dem Friihling 1927 sahen sie sich regelméissig.s4 Brecht
nahm sogar an sinem Kurs Sternbergs tiber den Marxismus teil --

aber er gab bald auf‘.65 Das Hauptthema ihrer Gaspriche war der

Dichter in der Zeit.66 Dieses Thema verbindet sich eng mit dem
des Materialwertes, denn Sternbergs soziologische Auffassung
der Dichtung bedingte, dass es keinse ewigen Werte in der Kunst

gab: infolgedessen miisste jedes Kunstwerk fiir relativ gehalten

werden,67

Diese Haltung zum Kunstwerk beeinflusst Brechts Haltung
zu Shakespsars. Sternberg behauptete, Shakespeare habe am
Kreuzweg gestanden zwischen dem kollektivistischen Mittelalter
und der Neuzeit, die das Individuum geboren hatte. Shakespeare
stelle den Hohepunkt dieses Theaters des Individuums dar; nach
ihm aber habe das Theater keinen Fortschritt gemacht, obwohl
sich die Gesellschaft wohl weiterentwickelt habe.68 Brecht ist
sich auch dessen bewusst, dass Shakespeare grosse Einzelgestalten

auf die BUhne gestellt habe.%®

Sternberg berichtet, wie das Projekt, Julius César aufzu-

fithren, zustandekam:
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Uir hatten mehrfach Auffiihrungen des Julius
Ciasar gesehsn und jedesmal in dem Stiick sinen
Bruch erlebt, der darauf zuriickzufiihren war,
dass Cisar bereits im dritten Akt ermordet
wird.

Ich sagte Brecht, man miisse den César
sozialogisch spielan.70
Bei dem Versuch um eine solche Inszenierung lasen Brecht,
Sternberg und Piscator das Stiick noch sinmal durch und versuchten
die soziologische Interpretation herauszustellen -- aber es ging
nicht. "Das Stiick enthielt zu vieles, was in diese soziologische
Konzeption nicht hineinpasste und von ganz anderen menschlichen
Ebenen getragen war.“7l Daraufhin gaben sie den Versuch auf --

wie auch Brecht selber berichtet.72 Stattdessen diskutierten

sie Uber die Art, "wie man heute Shakespeare spielen sollte."73

Brecht meinte, man kénne natirlich viel weglassens;
aber das werde nicht ausreichen. Auch sine be=-
sondere Betonung der soziologischen Punkte durch
die Regie werde nicht ausreichen.

Sternberg schreibt, er habs Brecht dann vorgescihlagen, er dirfe
ohne weiteres Shakespeares Stoff nach seiner Art umformen:

"Wenn Shakespeare selber fir seine Dramen auf Stoffe der Welt-
literatur, wie sie zu seiner Zeit bekannt war, zurilickgriff und
sie umformte -- warum wollen wir unsererseits seine Dramen heutse
nicht ebenfalls umf‘ormen?“75 Diese Haltung ist ja gerade die-
jenige, die Brecht auch einnahm und sigentlich schon eingenommen
hatte. Sein Gebrauch der Klassiker als Material ist genau die

methode, die Sternberg vorschligt. Aber diese Haltung zu den
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Klagssikern hatte Brecht schon 1923 gezeigt, indem er Marlowes

Edward the Second als lauter Material gebraucht hatte: also

schon lingst vor diesem Gespréch mit Sternberg hatte Brecht

diese Haltung in die Praxis umgesstzt.76

Das heisst aber nicht, dass wir den Einfluss Sternbergs
auf Brecht abstreiten wollen. Vor allem konnte Sternberg Brecht
tiber seine marxistisch-soziologischs Auffassung der Kunst in-
formieren. Brecht lernte bei Sternberg gewiss viel iiber die
Soziologie, die seinen Beobachtungen zur kapitalistischen Ge-
sellschaft zugute kam. Infolgedessen festigte sich Brechts
Betrachtungsweise der Literatur, des klassischen Dramas und
Shakespearss. Seine Grundhaltung lag schon fest: vertieft

und verfeinert wurde sis durch die Begegnung mit Sternberg.

Man hat auch die Namen von Rosa Luxemburg und von Karl
Korsch genannt,77 die irgendeinen Einfluss auf Brechts Studium
des Marxismus gehabt haben sollen. In dieser Hinsicht sollte
man auch nicht den Namen von Helene Weigel vergessen, die
Brecht 1928 heiratete und die damals schon kommunistisches

Parteimitglied ware.

Das Ergebnis dieser verschiedenen Kontakte Brechts und
seines Studiums des Marxismus scheint eine Festlegung‘und eine
Vertiefung ssiner Haltung zur Kunst zu sein. In Bezug auf
Shakespeare und die Klassiker &ndert sich anscheinend sehr
wenigs die schon eingenommene Grundhaltung bleibt -« die

Klassiker sind als Material zu betrachten. Die Relativitat
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des Kunstwerkes wird verkiindet; im Sinne Piscators sollen alte
Werke "historisiert" werden, damit sie auf dem zeitgem&ssen
Theater zu gebrauchen sind. Es handelt sich jetzt um die Dar-
stellung des gesellschaftlichen Schicksals, nicht mehr des
Einzelschicksals. Die Bewertung der Dramen Shakespearses findet

unter diesen Gesichtspunkten statt.

Und doch hat Brechts Studium des Marxismus in diesen Jahren
einen Einfluss auf seine Haltung zu Shakespeare und den Klassikern.
1929 unterzieht sich seine Grundhaltung einem plétzlichen Wandel.
In diésem Jahr blickt er auf die letzten Jahre zuriick und wird
betrichtlich pessimistischer im Bezug auf den Wert der Klassiker

iiberhaupt.

Im Jahre 1929 erschien das bskannte Buch von Herbert Ihering =-

es war sigentlich eher sine Broschiire -- Reinhardt, Jsssner,

Piscator oder Klassikertod? Dieses Buch muss Brecht beeindruckt

haben, denn nach dessen Erscheinen verfasste er ein fingiertes
Gesprdch mit Ihering, in der Art, dass er Zitaten aus dem Buch

seine eigenen Gedanken gegseniiberstellte.

Wie oben dargelegt, beschdftigte sich Ihering in diesem
Buch mit der Auffiihrung der Klassiker auf der zeitgendssischen
Bijhne: er deutet bisherige Inszenierungen und versucht die

zukiinftigen Mdglichkeiten der Klassikerbiihne vorauszusagen.

In dieser Hinsicht macht Brecht zum Teil eine Fehlinter-
pretation, denn Ihering schrieb nicht, dass die Klassiker end-

gliltig tot seien,78 obwohl es Brechts Zwecken dient, das zu



- 117 -

glauben. Brecht stellt die Frage: ™Uenn sie nun gestorben sind,
wann sind sie gestorben?® und seine Antwort lautet:

Die Wahrheit ist: sie sind im Kriege gestorben.
Sie gehdren unter unsere Kriegsopfer. UWenn es
wahr ist, dass Soldaten, die in den Krieg zogen,
den Faust im Tornister hatten -- die aus dem
Krieg zuriickkehrten, hatten ihn nicht mehr.

(cw 15, 176)

Die Ahnlichkeiten dieser Haltung zu derjenigen Piscators, d® ja

auf unmittelbaren Kriegserlebnissen basierte, liegt auf der Hand.
Mannern, die den Krieg miterlebt haben, kdnne man ein klassisches
Stick in der alten Form nicht mehr bieten. "Die Klassiker wirken

nicht mehr." (GU 15, 177)

Nicht nur wegen der unmittelbaren Lebenserfahrungen aber
seien die Klassiker "gestorben," sondern auch weil das ganze
Theater dem Zeitalter nicht entspricht. Brecht: ngie (Ihering)
schrieben Ihr Buch und wir reden Uber die Klassiker nicht, weil
die Klassiker in einer Krise sind, sondern weil unser Theater
in der Krise ist." (GWU 15, 176) Noch einmal wird das Problem
der Klassikerdarstellung im Rahmen des Problems der zeitgem&ssen

Theaters tberhaupt aufgegriffen.

JUL*\VQ
Dass Brecht den Klassikern gegeniber fast

steht, zeigt sich an der Tatsache, dass er von ihnen in der
Vergangenheitsform redet:

Es wire ihnen besser bekommen, wenn man ihnen
gegeniiber eine freiere Haltung singenommen
hatte, wie die Wissenschaft sie zu den Ent-

deckungen, auch zu grossen, eingenommen hat,



- 118 -

die sie doch immerfort korrigierte oder sogar
wieder verwarf, nicht aus Oppositionslust,
sondern der Notwendigkeit entsprechend.

(Gw 15, 178)

Er stimmt Ihering bei, dass das von 19. Jahrhundert
stammende Verhalten den Klassikern gegeniiber, né@mlich "der Besitz-
Fimmel," ihnen unvorstellbar geschiédigt habe. Das Gleiche sagte
Herbert Ihering (Die zwanziger Jahre, S. 151-53). Fiir Brecht
hitte man durch die Verbannung dieser Haltung vielleicht zum
Materialwert vorstossen kiéinnen, aber das Gedeihen dieses Ver-
haltens in die zwanziger Jahre hinein habe diess letzte Mdglich-

keit vereitelt, "die Klassiker noch einmal nutzbar zu machen."

(Gw 15, 178)

Hier gibt es schon Zeichen, dass sich Brechts Haltung zu
den Klassikern gedndert hat. Er behauptet selber, Ihering habe
den Tod der Klassiker festgestellt, er verwendet die Vergangen-
heitsform, wenn er von den Méglichkeiten fiir die Klassikerblihne
spricht; er sagt schliesslich: "Die Klassiker wirken nicht
mehr." Brecht zieht daraus die wohl unumgdngliche Konsequenz:
"Die Bemiihungen um Klassiker-Auffiihrungen sind von mir aufge-
geben worden." (GU 15, 181) Aus dieser Stelle geht es hervor,
er habe nach einigen Versuchen festgestsllt, "der Nutzen der
Klassiker ist zu gering. Sie zeigen nicht die Welt, sondern
sich selber." (GU 15, 181) Die Versuche, an denen er beteiligt
war, waren Engels Inszenierung von Coriolan (am 27. Februar 1925)
und das ﬁrojekt, in Verbindung mit Piscator und Sternberg, Julius

Ciasar aufzufithren, das jedoch abgebrochen wurde. Diesse beiden



odha Tenk, macht, anderes getan als ein paar
Mo Yasle Vollfihrt, oder in welchen Situationen hatten

- 119 -

/
Stiicke wiirden als "Materialgrube" auf ihren "gestischen Inhalt"
hin untersucht. Was herauskam, war nicht bsfriedigend, ocbwohl
Brecht Coriolan als esines "der grossartigsten Werke Shakespeares"
vor kurgem beschrieben hatte. (GU 15, 181) Wenn er Coriolan
tatsichlich so hoch schitzt, heisst das also, dass Julius César
allein dis Kritik tragen soll, oder werden selbst die Werte der
grossartigsten klassischen Werks als "zu gering" geschidtzt?
Diese Inkonsequenz klart uns Brecht nicht auf. Jetzt meint er,
die Klassiker zeigen bloss, "Perstnlichkeiten fiir den Schaukasten.
Worte in der Art von Schmuckgegensténden. Kleiner Horizont,

biirgerlich. Alles mit Mass und n ac h MNMass." (Gw 15, 181-82)

Auf jeden Fall kommt Brecht zu ganz erniichternden Ergeb-
nissen. Als Beispiel fir éeine filethode, wie sr den Wert einss

Werkes feststellt, zitiert er "ein geistiges Experiment."

Wir stellen uns einfach vor, dass irgendein
klassisches Werk, nehmen wir den Faust oder den
Tell, von Knaben dargestellt wird, von einer
Schulklasse. Meinen Sie nun, dass dies einen
Wert fiur diese Knaben hdtte? Wirden die Ge-
danken, die sie aussprechen miissten, eine
Schulung fir sie darstellen? Wiirden sis oder
anders Menschen von den Bewegungen, die sie
auszufihren, von den Haltungen, die sis ein-
zunshmen hdtten, einen Nutzen haben? Wirden
diese Knaben lebensfihiger sein als andere,
oder widre dis Gesellschaft lebensfadhiger, die
sie ausmachten? Antworten Sie im Ernst, was

hdtten diese Knaben, wiirde die§7txperimant ge- .
R hing Walkt a80ppchsn amdseim peans
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sie gestanden, in densn sis im Leben je wieder

stehen wiirden? Unsere klassischen Werke sind

fiir das Auge verfertigt, nicht fir den Gsbrauch.
(6w 15, 182)

Dieses erstaunliche Zitat -- man wdhnt eine Nachwirkung der

Aufklirungsphilosophie des "prodesse st delectare"! -- ldsst
sich ohng weiteres aus der damaligen Arbeit Brechts erkléren.
Das “"Gesprich"™ mit Ihering ist undatiert und fragmentarisch;

der Redakteur der Schriften zum Theater setzt es "etwa 1929".

(GW 15, 184) Das lesuchtet ein, da:z Iherings Buch 1929 srschien
und Brecht es kurz nach dem Erscheinen (oder sogar vorher) in

die Hinde hitte bekommsen kénnen. Ende 1928 besschéftigte sich
Brecht schon mit dem Lehrstiick, und aus dieser Tatsache, zu-
sammen mit seinem Studium des Marxismus, erklirt sich die Anderung
in seiner Haltung zu den Klassikern. Er nahm eine immer st&rker
werdende didaktische Haltung zum Theater esin, und die Klassiker
waren ihm nicht didaktisch genug; sie liessen sich nicht sinmal
didaktisch genug machen. "Der neue Zweck heisst: P&dagogik,"

(W 15, 198) schreibt er, und "erst der neus Zweck macht die

neue Kunst.® (GU 15, 198)

Vor allem beschaftigte sich Brecht 1928-29 mit dem Lehrstiick
fiir Schulkinder -- kein Wunder also, dass er 1929 die klassischen
Dramen auf ihre Wirkung auf Schulkinder hin untersucht. Die
Beschiftigung mit dem Lehrstiick fiir Schiiler dauerte auch an:
1929-30 folgten die beiden Schulopern Der Jasager und Der

. 79
Neinsager.
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Die letzten Jahre des Jahrzehnts -- durch Brechts Schriften
zum Theater beobachtet -- scheinen das Ende der Mdglichkeit an-
gekiindigt zu haben, das Theater im wesentlichen zu &ndern. Dass
Brecht, Piscator und Jessner, u.a.m. das Theater der zwanziger
Jahre besinflusst hatten, ist unumstritten; aber am Ende des
Jahrzehnts waren die alten Formen immer noch tief verschanzt
und das Unterhaltungstheater bliihte schon wieder auf. Klassische
Werke verschwanden vom Spielplan der kommerziellen Bihnen. Auch
die politische Situation trug dazu bei, das Gefiihl einer ausge=-
hendan Epoche zu verstdrken. Indem sich Brecht also dem Lehr-
stiick widmet, gab er gleichzeitig zu, dass das traditionelle
Theater noch nicht unter die Erde geschaffen war. Theoretisch
hatte er es zwar erledigt, aber der epische Stil hatte sich noch
nicht durchgesetzt:

Ao

Das Theater hat diefChance, die es gehabt hat,
aus unseren Stiicken einen neuen Stil fiur ihr
gewohntes klassisches Repertoire zu finden,
nicht benutzt. Er hat lediglich seinen alten
Stil benutzt, unsere Stiicke zu verderben.
(Gw 15, 76-77)
Gleichzeitig aber gab er die Hoffnung nicht auf, dass das

Theater einmal doch zeitgem&ss sein wiirde:

Diese Situation wird solange dauern, bis dis
Theater den von unseren Stiicken geforderten
und ermdglichten Auffihrungsstil sich erarbeitet
haben ... es muss ein.Stil sein, der den ganzen
heute noch lebenskrédftigen Teil des Theater-
repertoires zu neuer Wirkung bringt.

(Gw 15, 131)
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D. Rundfunkbearbeitungen: Macbeth und Hamlet

Die beiden von Brecht vorgenommenen Rundfunkbearbeitungen
von Shakespeares Macbsth und Hamlet stellen sin besonderes
Kapitel seines Schaffens dar. [Nacbeth wurde 1927, Hamlet 1931

80

bearbeitet. Uber beide wissen wir sehr wenig: die Texte

der Sendungen sind nicht {iberliefert worden und wir sind daher

gezwungen, uns auf Sekundédres zu verlassen.

Brechts Haltung zum Rundfunk kénnen wir den Schriften zu

Literatur und Kunst entnehmen, deren erster Band allerdings
wenigse Schriften iber das Radio unter der Rubrik "Radiotheoris"
enthalt. (GW 18, 117 f) Daraus ergeben sich einige wertvolle

Hinweise auf seine Rundfunkbearbeitungen von Shakespeare.

Brechts Haltung zum Radio war zundchst ablehnend: "Es ist
eine sehr schlechte Sache." (GW 18, 120) Er meinte damit, das
Radio sei ein unserer Gesellschaft weit vorausgehendes Mittel,
weil wir durch dieses fortschrittliche Medium nichts zu sagen
hitten. Disse srste (und undatierte) Schrift représentiert
aber keineswegs seine endgiiltige Meinung, denn obwohl die Meinung,
niemand habe etwas im Radio zu sagen, bis 1932 wiederholt ge-
dussert wird,81 kam er selbst in engsten Kontakt mit dem Radio:
am 14. Oktober 1927 sendete der Berliner Rundfunk seine Bearbsitung

von Macbeth.

Kurz danach (wohl infolge seiner Erfahrungen an Macbeth)

schrieb er am 25. Dezember 1927 einige "Vorschlége fir den
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Intendanten des Rundfunks," (GU 18, 121 f) in welchem er seinen
Mitarbeiter an der Macbeth-Sendung, Alfred Braun, pries:

Was die Horspiele betrifft, so sind hier ja
tatsichlich von Alfred Braun interessante
Versuche unternommen worden.

(cw 18, 122)
Alfred Braun war‘ein fiihrender Rundfunkbearbeiter und scheint
die gleiche Experimentierlust wis Brecht zu haben.82 Brecht
lobte auch die Versuche im "akustischen Roman" von Arnolt Bronnen
und gibt darauf sogar die Adresse des "grossen Epikers"™ Alfred
Déblin bekannt. Die Honorare fir Rundfunkarbeit findet er aber

licherlich und schiabig. (GU 18, 123)

Genau wie Brechts Haltung zum Theater 1928 didaktisch wurde,
so auch seine Haltung zum Rundfunk: "Kunst und Radio sind pdda-~
gogischen Zwecken zur Verfiigung zu stellen." (cw 18, 124) 1In=-
wiefern aber diese Haltung seine Bearbeitung von Hamlet beein-
flusste, lisst sich wegen des Materialmangels nicht genau er-.
mitteln. Auf jeden Fall kam Brecht immer mehr zu der Uberzeugung,
das Radio kdnne und solle ein Kommunikationsapparat sein.
Selbstverstindlich wird die Anwendung der Mittel der epischen
Dramaturgie empfohlen; die Klassiker jedoch - d.h. hier Shakespeare
bieten kaum solche Miglichkeiten:

Auch das alte Drama der shakespearischen
Dramaturgie ist nahezu unbrauchbar fiur den
Rundfunk, denn am Empfé&nger wird der einzelne
und Vereinzelte anstatt eine Menge in Kontakt
dazu gebracht, Gefihle, Sympathien und Hoff-
nungen zu investieren in Intrigen, die nur
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den Zweck habsn, dem dramatischen Individuum
dis Gelegenheit zu geben, sich auszudriicken.
(Gw 18, 132)

Zur Zeit der Lehrstiicke und der Versuche um Publikumsbelehrung
nimmt es nicht wunder, dass Brecht Shakespeares Dramatik ablehnt.
Die epische Dramatik hingegen "mit ihrem Nummercharakter, ihrer
Trennung der Elemente, also des Bildes vom Worte und der Wdrter
von der Musik, besonders aber ihre belehrende Haltung, h&tte

fiir den Rundfunk eine Unmenge praktischer Winke." (cw 18, 132)

Diese Schrift stammt aus dem Jahr 1932 -- also n ac h
seinen beiden Rundfunkbearbeitungen von Shakespsare. War dies
etwa das Ergebnis seiner beiden Versuche? Die schon 1929 aus-
gesprochene Ablshnung der Klassiker wird zwar hier wiederholt,
aber es gibt keine Erklarung dafiir, warum sich Brecht dann 1931
zu einer neuen Bearbeitung von Shakespeare Uberreden liess. Es
kann doch durchaus der Fall sein, dass die Versuche um Rundfunk-
bearbeitungen von Shakespeare fir Brecht zu einem unbefriedigenden
Ergebnis gefiihrt hatten. Shakespeares Werke hatte sr in dieser
Beziehung als Material benutzt -- er spricht jetzt allerdings
von "Rohstoff." Dieser eben zitierten Schrift nach kann man
nur den Schluss ziehen, er habe den Materialwert von Shakespeare

zu gering gefunden. (GU 18, 128)

Brechts Rundfunkbearbeitungen ven 1927 und 1931 sind die
einzigen Rundfunkbearbeitungen der Klassiker, die sr vornahm;
doch schrieb er andere Werke fir das Radio.83 Nach seiner Aus-

wanderung aus Dsutschland wurde die Arbsit an Shakespsare oder
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an sonstigen klassischen Dramatikern im Rundfunk nicht wieder-

hergestellt.
i. Macbeth

Am 14. Oktober 1927 sendete der Berliner Rundfunk Shakespeares
Macbeth in der Rundfunkbearbeitung von Bertolt Brecht. [MMitarbeiter
war Alfred Braun. Disse Sendung war eine der ersten Shakespeare-
Sendungen in Deutschland, obwohl sie von der deutschen Shakespeare-
Gesellschaft in der Jahresiibersicht nicht verzeichnet wurde.

Erst im Band LXV auf das Jahr 1928 schreibt der Berichterstatter
Egon Milhlbach: "Zum erstenmal sind Funkubertragungen ZU ver-
zaichnen."84 Es werden darauf drei Sendungen erwdhnt, unter

denen sich ein unechtes Stiick von Shakespeare (Der verlorene

Sohn von London), aber nicht die Brechtsche Bearbeitung befindet.

Es ist wegen der geschichtlichen Bedeutung dieser Bearbeitung
um so bedauerlicher, dass der Text verlorengegangen ist. Korres-
pondenz mit dem Brecht-Archiv in Berlin und mit dem Institut
fiir Theaterwissenschaft in Kiln hat lediglich festgestellt, dass
keine Unterlagen aufzufinden sind.85 Alles, was im Brecht-Archiv
enthalten geblieben ist, sind bloss zweisinhalb Seiten Text mit
dem Dialog zwischen fflacbeth und Banquo. Das einzige Original=-
material, das einer Untersuchung dienen kann, ist die von Brecht
geschriebene Vorrede zur Funksendung. (GU 15, 115 ff) Dazu
kommen drei Berichte: Erich Schuhmacher diskutiert die Sendung

ausfihrlich in-seinem Buch Macbeth auf der deutschen Biihne
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(Emsdetten 1938, S. 254 ff); die beiden weitersn Berichte =- in

Ernst Leopold Stahl Shakespears und das deutsche Theater (Stutt-

gart 1947, S. 616) und Carl Niessen Brecht auf der Biihne (K&ln,

1959, Se. 14) -~ basieren zum weitaus grdssten Teil auf Schuhmacher

und fiuhren ihn als Quelle ane.

Es gibt einen weiteren Grund, warum der Verlust der Brecht-
schen Funkversion zu bedauern ist. Aus dem vorhandenen Material
geht hervor, dass diese Bearbeitung ganz revolution&dr war, nicht
nur in der Behandlung Shakespeares, sondern auch in der Verwendung

des Rundfunkmediums fir das Drama.

Die Sendung findet bei den Kritikern -- Schuhmacher, Stahl,
Niessen -- glatte Ablehnung. "Bedenkenlos,“86 "tendenzii:is,"a7
“willkijrlich,"88 -— so lauten die Urteile. Die Haltung dieser
Kritiker ist typisch fir die Ablehnung aller radikalen Moderni-
sierungsversuche Shakespeares durch die konservative Gelehrsam=-
keit. Im Brennpunkt dieser Reaktion stand jahrelang die Deutsche
Shakespeare-Gesellschaft, die den Kampf auch heute noch weiter-

fihrte.

Was eigentlich bei solchen Kritiken am meisten beunruhigend
ist, ist n#@mlich die Tatsache, dass die Bearbeitung keineswegs
als Versuch, dem modernen Menschen den Text bedeutungsvoll zu
machen, betrachtet wird, sondern alle solchen Versuche werden
gleichsam von vornherein als eine Art Shakespeare-Ldsterung ange-
sehen. So wird Brecht von Exich Schuhmacher als Marxist und

Bolschewist gestempelt -- und das schon im allersrsten Satz der
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Rezension -- was dann alles weiter Geschriebens stark besin=-
flusst. Selbst die durch die Notwendigkeit der Funksendung
vorgenommsenen Enderungen am Text werden als Mangel der Brecht-

schen Version vorgelegt.

Akustische Bedingungen und Forderungen, mehr aber
noch politische, marxistische und bolschewistische
Programme und Thesen bestimmten die Umwandlung des
Dramas zum Horspiel ... Alle Stellen, deren Eindruck
zum grossen Teil auf das Bild, das Mimische oder
Gestische begriindet war, waren durch andere Szenen
oder durch ausgisbige Gerduschverwendung ersstzt.gD

Es darf hisr bloss erwihnt werden, dass die Ersetzung visueller
Szenen durch Geriduscheffekte (also Mittel, die dann durch die
Phantasie wieder Bild werden) zu den grundsétzlichsten Rund-

funktechniken gehort.

Schuhmacher fiéhrt fort:

Ein Ausrufer unterstellte mit knappen Angaben

die Szenenfolge. Schon dis turbulente Sparnnung
des Anfangs sollte durch ein "Horbild" geschaffen
werden, das ilber die Absichten der Bearbeiter
sofort deutlich genug Auskunft gab. Aus dem

Lirm einer modernen Schlacht losten sich die
Stimmen des "Feldpredigers," des "Pazifisten,"
sines "Etappenhelden," des "schneidigen Offiziers,"
des "Landesverriters," des "Unhelden," eines
mOkkultisten," und "eines Sterbenden." Den Text
mussten verunstaltete Stellen aus den Schlacht-
szenen der Konigsdramen von Shakespeare liefern.
Das Geriusch geht in das Gekeife der Hexen iber.
Der Text ist stets sehr frei und willkiirlich aus

dem Original zusammengepresst, da das Horspiel
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schon zeitlich eine bedsutend straffers
Verdichtung der Handlung verlangte.gl
Einzelne Elemente der weiteren Sendung werden auch von

Schuhmacher erwihnt -- und "krass" genannt. Der Ausrufer --
Brechts erste Verwsndung dieses von ihm beliebten Mittels -~
leitet eine Szene mit einem Titel ein, der oft auf einen be-
sonderen (fiir Schuhmacher tendenzitsen) Aspekt der Handlung
Aufmerksamkeit lenkt. "Musik unterstreicht gleichfalls be-
deutende Monolog- oder Dialog-partien. Wie in einem Film
blendet eine Szense zur anderen ijber."g2 Diese technischen
Elemente zeigen wie "modern" Brechts Funkversion in der Tat
war. Anbetracht der Tatsache, dass diese Sendung eins der ersten

Shakespeare-Sendungen Uberhaupt war, muss man Brechts Technik

bewundern.

Hervorgehoben als Beispiel fir Uberblendung der Szenen
wird die Szene des Gastmahls, "das zu Ehren des Kénigs Duncan
gegeben wird, wo die Montage bald das Gesprich zwischen der
Lady Macbeth, bald die Gerdusche des Banketts, dann wieder das
Gespridch der Lady mit Duncan oder die Monologe Macbeths hdren
lésst."g3 Heute wiirde man einen solchen Regieeinfall wahr-
scheinlich fiir genial erkl&ren.

Nach dem zweiten Akt des Originals ist eine
kurze Pause vorgssehen. Der Ausrufer leitet
mit einer langeren Erzihlung das Spiel wieder
ein. Er erinnert an den Kénigsmord und erzdhlt
dann den Inhalt des ganzen dritten Aktes, die
Ermordung Banquos, deh Ausgang des Banketts

und die Gehorsamsverweigsrung Fﬂacduf‘f‘s.g4
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In scharfen Worten verurteilt Schuhmacher die Bearbeitung
weiter, weil die Bearbeiter die Erscheinung des Geistes nicht
nur durch irgend ein funkisches Mittel nicht ersetzten, sondern
auch weil sie "diesen fir die Macbeth-Handlung so unentbehr-
lichen Teil" ganz ausliessen. Brecht ersetzte namlich den
Geist durch eines vom Ausrufer gesprochene Schilderung, die
Schuhmacher "grell und gegenstdndlich® fand und fiir ihn "selbst
im geringsten nicht ein Ersatz fir die eindrucksvolle Handlung
und Sprache Shaksspeares sein" konnte.95

Das Spiel geht mit sinem aus vielen Original-
stellen (Shakespears III, ii, iv) zusammenge-
figten Nonolog Macbeths, der liber dis Heide zu
den Hexen reitet, weiter. Die untermalende
Musik geht in den Hexensabbatt Uber, aus dem
nachher die Weissagungen, von einem Hexenchor
gesprochen, hervorklingen. Dis Szenen des
Schlusses sind vereinfachend zusammengefasst
und -~ wie das ganze Stiick -- stark verkirzt,
mit musikalischen Akzenten verbunden und unter-
stitzt und mit Gespréachswendungen, die die
Illusion von Raum und Zeit gebsn sollen, durch-
setzt.96

In dieser Rezension von Schubmacher muss man zwischen den
Zeilen lesen, wenn man das kleinste Lob finden will. Indem er
schreibt: "... gegen den Schluss l&dsst die suggestive Konzen-
tration nach," gibt er implizite zu, die von Brecht eingesetzten
Gerduscheffekte doch eine Suggestion, wenn nicht auch eine
Spannung geschaffen haben. Wir mdgen es wohl fir mdglich halten,

wenn er schreibt, die Bearbeitung sei "ganz und gar" unvollkommen
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und dass "der Ausfall des Mittelaktes dem dramatischen Aufbau

gine der wichtigsten Stitzen" genommen habe; aber er lidsst sein
Vorurteil noch einmal durchblicken, indem er bemerkt, diese
Bearbeitung sei "typisch fiir die fanatische und ehrfurchtslose
Absicht, das Dichtwerk in den Dienst kleinlicher und zersetzendsr
Parteipropaganda zu stallen."97 Das heisst, Brecht sein gessll=-
schaftliches Bewusstsein und seine Bemiihungen um Gesellschafts=~
reform im Namen der Menschlichkeit abstreiten. Fir véllig falsch
muss man den Schluss dieser Rezension halten: "“Es ist bezeichnend
fir den kulturellen Verfall der Zeit vor 1933, dass ein staatliches
Institut zum Vermittler einer solchen Verballhornung eines der

grissten Dichtungen werden konnte.“98

Dass sich Brecht mit dem Text von Hlacbeth grosse Freiﬁeiten
nahm, liegt auf der Hand. Dass seine Eingriffe den Text von
Shakespeare zerstiickelte und eher einer Umarbeitung als einer
Bearbeitung gleichkam, durfte auch einleuchten. Aber diess
Haltung Brechts dem Original gegeniiber stimmt mit seinen gedusser=-
ten Theorien vdllig tberein. Man sieht sofort seine Behandlung
des Textes als Material und die Einlegung seiner eigenen Gesichts-
punkte. In dieser Hinsicht hat Schuhmacher véllig recht: die
Bearbeitung war durchaus tendenzibs, aber so sind alle Dichtungen
Brechts. Das heisst aber ihm weder seinen dichterischen Rang
noch seine Ehre abstreiten. 1In dieser Rundfunkbearbeitung nahm

Brecht genau das vor, was er schon bei Marlowes Edward the Second

vorgenommen hatte und was in seinen Schriften zum Theater deutlich

zum Ausdruck gebracht worden war.



- 131 -

Brechts Bearbeitung von Macbeth kann dahervnicht mit den
Grundsdtzen der konsservativen Gelehrsamkeit betrachtet und ver-
urteilt werden, da seine eigenen Theorien zu den traditionellen
fast in direktem Gegensatz stehen. Man darf sich zundchst nur
fragen, inwiefern Brecht seinen eigenen Theorien in dieser Be-
arbeitung gerecht wurde. Vor allem wird zu Uberpriifen sein, ob-

die "Vorrede zu Macbeth" etwas mehr Licht auf die Bearbeitung

wirfte.

In dieser Vorrede legt Brecht seine Meinung von Macbeth
deutlich dar. Wie nur zu erwarten ist, beurteilt er das Stﬁck\
ganz von dem Standpunkt des modernen Theaters und als Mann der
zwanziger Jahre. "Bei einer Durchsicht des Stiickes Macbeth muss
es jedem auffallen, dass dieses Stiick der zeitgen@ssischen
Theaterkritik, mit nur eineinhalb Ausnahmen, nicht standh&lt."
(cw 15, 115) An erster Stelle kiénne uns das Stlick so wenig
iiber die Psychologie des florders aussagen, dass es gar keinen
Sinn habe, Worte dariiber zu verschwenden. Fir Brecht sagen die
"naturalistischen Standardwerke des vorigen Jahrhunderts" und
die neuesten wissenschaftlichen Forschungen mehr aus als Macbeth.

(cw 15, 116)

"Aber sogar als Theaterstiick ist das Stick wenig gestuft
und Uberhaupt nicht geballt." (GU 15, 116) Seine Argumentation
basiert auf der Tatsache, dass die Prophezeiungen, die am Anfang
gesprochen werden, im Verlauf des Stlickes nicht alle in Erfillung
gehen. Dass die Nachkommen Banquos z.B. spédter in der Geschichte

Kénige werden, ist fir Brecht belanglos, denn "im Stick werden
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sie es nicht." (GW 15, 116) Und er verlangt von der Asthetik,
die das Stiick leitet, dass am Ende alle Fiden zusammengezogen

werden. In dieser Hinsicht also sei das Stiick unlogisch.

Das ist bei weitem nicht alles. Nachdem Banquo ermordet
worden und sein Sohn entflohen ist, macht sich Macbeth bittere
Gedanken iiber die "Gefahr," die ihm Fleance reprédsentisrt. “Er
scheint genauso von dem Eintreffen der Prophezeiung lberzsugt zu
sein wie der Zuschauer." (GU 15, 116-17) Leider ist Fleancse ein
fiir allemal von der Szene verschwunden. "flan kann nur annehmen,
dass der Verfasser ihn vergessen hat oder dass dieser Schauspisler,
der den Fleance spielte, nicht gut genug war, um bei der Ver-

beugung am Schluss dabei zu sein." (GU 15, 117)

Seine Meinung iiber die Logik des Stiickes in Bezug auf die
Prophezeiungen scheint provokatorisch wirken zu wollen. Von dem
absoluten Standpunkt aus -- und Brecht nimmt hier einen absoluten
Standpunkt ein -~ hat er wohl recht: das Stiick ist wohl unlogisch,
aber diese Haltung lisst so viele Aspekte unbeachtet, dass sie

dem Stiick nicht gerecht wird.

Nachdem WMacbeth Duncan ermordet hat, steht er auf der Hihe
des Erfolgs und der Macht. Sein Niedergang tritt erst ein, wenn
er sich entschliesst, Banquo zu ermorden. Die Motivation fir
diesen WMord wird ziemlich genau bekanntgegeben:

OQur fears in Banque stick deep,
And in his royalty of nature reigns that
which would be feared ...

There is none but he
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Whose being I do fear: and under him

My genius is rebuked, as it ig said

Mark Anthony's was by Caesar. He chid the sisters,

Uhen first they put the name of king upon me,

And bade them speak to himj; then prophetlike

They hailed him father to a line of kings.

Upon my head they placed a fruitless crown

And put a barren scepter in my gripe,

Thence to be wrenched with an unlineal hand,

No son of mine succeeding. If it be so,

For Banquo's issue I have filed my minds;

For them the gracious Duncan have I murdered;

Put rancors in the vessel of my peace

Only for them, and mine eternal jewsel

Given to the common enemy of man,

To make them kings the seeds of Banquo kings!
(111, i, 49 - 70)

Ironischerweise treibt hier Macbeth der Wunschy, eine Dynastie

einer Familie zu griinden, zur Ermordung Banquos vorwidrts. Diese

Prapkkupation mit der Zukunft (Vvgl. auch I, vii, 1 = 5) spielt

eine bedeutende Rolle in dem tragischen Niedergang Macbeths.

Denn nachdem Banquo ermordet worden ist, sieht Macbeth ein, dass

der Mord sinnlos war, da Banquos Sohn Fleance entkommen ist: so

muss Macbeth jetzt um so mehr die Zukunft firchten. Er weiss zwar

u

m die Zukunft, aber er weiss gleichzeitig, dass sie Banquos

Nachkommen von den Hexen zugesprochen wurds.

Die Prophezeiung Uber Banquos Nachkommen spielt also eine

grosse Rolle in der Motivation Macbeths: sie bringt einen lo-

gischen Zusammenhang zustande zwischen der Prophezeiung zm Anfang,
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der Ermordung Banquos, der Bankettszene, wo Macbeth Banquos
Geist sieht und infolgedessen den Anwesenden sein Geheimnis
enthiillt, und schliesslich seinem Untergang, da dieser erst
mit den niemals nachlassenden Sorgen {iber Banquo und seine Nach-
kommen angebahnt und die Tragik des Charakters Machbeth gesteigert

wird.

"Die erschreckende Unlogik," die Brecht in dem Stiick sehen
will, zeigt sich tats#ichlich als eine iegisehe Notwendigkeit,
und die Tatsache, dass vor dem letzten Vorhang nicht jede Pro-
phezeiung in Erfiillung geht, ist schliesslich eine Nebsnsichlich-
keit. Auch die Kritik, das Stiick sei "wenig gestuft und Uber-
haupt nicht geballt," wird von vielen Kritikern nicht geteilt.
Margaret Webster z.B. -- Theaterkritiker wie auch -Regisseur --

schreibt in ihrem Buch Shakespeare Without Tears:

Its construction is as tight as Lear's is vast
and spreading. Its shortness has led many critics
to suppose that the Folio text, which is the only
one we have, has been much cut. Yet its design

is exact, its pattern as precisely balanced as a

Bach figure, its action taut and muscular ...99

Brecht bshauptet weiter, dass Macbeth auch dem zeitgentssi-
schen Theater nicht standhalte. Obwohl er nicht genau orientiert
sei, vermutet er, dass "dieses Stilick zumindest in den letzten
funfzig Jahren, in irgendeinem unserer Theater in irgendeiner
Ubersetzung und in irgendeiner Regieauffassung Erfolg haben
konnte." (GW 15, 117) Es wire natlirlich zu bestreiten, ob etwa

Reinhardts Macbeth (29. Februar 1916) oder Jessners Inszenierung
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(10. November 1922) in diese Kategorie fielen. 00

Brecht macht eine Bemerkung, die sich auf seine Rundfunk-

bearbeitung direkt bezieht:

Besonders die mittleren Partien des Stickes,
jene Szenenfolge, die den Macbeth in blutige,
aber aussichtslose Unternehmungen verwickelt,
kénnen auf dem Theater, wie es jetzt ist, nicht
dargestellt werden. Und die sind ohne Frage
die wichtigsten Partien.

(G 15, 117)
Fs ist bezeichnend, daf das, was man nach Brecht nicht auf der
Bithne darstellen kénne, auch in der Funkbearbeitung fehlte: der
dritte Akt wurde vom Ausrufer erzdhlt. Man fragt sich, warum
Brecht das Stiick iiberhawpt zur Sendung fertigstellte, wenn er
von vornherein zugibt, die allerwichtigsten Partien kdnnen
heute nicht mehr dargestellt werden. Offensichtlich hoffte er
auf dem Umwege des Radios einen neuen Darstellungsstil herbei-
zwingen zu kdnnen, denn auch hier spricht er von dem Theater,
"yie es jetzt ist." Er denkt élso immer an die These, die er
in seinem Aufsatz "Uie soll man heute die Klassiker spielen?"
gedussert hatte: (GU 15, 111 ff) bevor man die Klassiker auf-
fiihren kdnne, miisse man das Theater so umgestalten, dass die
zeitgendssische Produktion stilgemiss dargestellt werden kanng

dann wiren die Klassiker als Material zu gebrauchen.

Seine Kritik an Macbeth enthillt sich also tatsdchlich als
eine Kritik des zeitgendssischen Theaters: das heutige Theater

sei nicht in der Lage, Shakespeares Stiicke richtig aufzufihren.
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Das ist nicht Shakespeares Schuld, sondern es ist bloss ein
Zeichen der Geschichte; die Gesellschaft habe sich gewandelt,
aber das Theater nicht mit ihr. Shakespeares Theater war zu

seiner Zeit durchaus lebensnah:

Wenn wir die Stiicke Shakespeares betrachten,
dem wir ruhig einen gewissen Kredit gewdhren
kénnen, so missen wir zu dem Schluss kommen,
dass es'irgendwann ein Theater gegeben hat,

das mit dem Leben in einem ganz anderen Kontakt
stand.

(cw 15, 117)
Heute aber sei alles ganz anders. Nach D8blin konne das Theater
das Leben tberhaupt nicht wahr darstellen. Nach Déblin kdnne
man aus einem Drama "niemals das Leben, sondern nur den Geistes-~
sustand des Dramatikers erfahren." (GU 15, 118)

Das Drama Shakespeares jedoch und wohl auch
sein Theater war der Form zumindest sehr nahe,
die jene Wahrheit des Lebens selbst konservieren
kann. Durch jenes epische Element, das in den
Stiicken Shakespeares steckt und das die theatra-
lische Wiedergabe dieser Stiicke so erschwert,
war Shakespeare imstande, diess Wahrheit einzu-
fangen.

(cw 15, 118)

Das Theater sei also nicht in der Lage, Shakespeare aufzufiihren,
weil das Theater noch nicht den epischen Stil angenommen hat.

Im epischen Element also stecke die Wahrheit des Dramas und das
stimme gerade damit Uberein, was der grosse Epiker Alfred D&blin
Brecht in einem Gesprich gesagt hatts. Brecht kommt dadurch zu

dem unvermeidlichen Schluss, dass "es ... einen einzigen Stil
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fur das heutige Theater (gibt), der den wirklichen, ndmlich
den philosophischen Gsehalt Shakespeares zur Wirkung bringt,

das ist der epische Stil." (GU 15, 118)

Hier stossen wir aber auf noch einen Widerspruch. Uas
will Brecht eigentlich von Shakespeare gebrauchen, den Stoff
(Material) oder den philoaophischeﬁ Gehalt? Sind diese beiden
Begriffe nun stwa gleichzusetzen? Wenn der Regisseur dem Ma-
terialwert seine eigenen Gesichtspunkte auferlegen soll, heisst
das doch nicht, dass s e i n 8 Philosophie (und nicht die des
Dramatikers) éum Ausdruck gebracht wird? Materialwert umfasst
suar sowohl die Handlung als auch die Thematik (den Gehalt),
absr es ist nicht einzusehen, wie Brecht Shakespeares philosophi- . .
schen Gehalt zum Ausdruck bringen will, wenn er eine ganz andere
Weltanschauung als Shakespeare hat, und doch auch mit Sternberg
glaubte, es habe sich viel gedndert seit dem 16. Jahrhundert:
"Es gibt keine swigen Werte in der Kunst." (cw 15, 147) In
diesem Aufsatz spricht er doch von Shakespeares Wahrheit und
von seinem philosophischen Gehalt. Der liderspruch wird nicht
aufgeklsart. Ja, er behauptet sogar, Shakespeares Uerke seien

Beispisle "reinen Stoffes."

Er kommt zu diesem Schluss, in dem er Shakespeare mit den
deutschen Klassikern, Hebbel und Schiller vergleicht. Den letz-~
teren fehlt gerade die F#éhigkeit, den philosophischen Gehalt so
darzustellen, dass ihn der Zuschauer selbst aus dem Stick her-
auszishen kann. "Uo die deutschen Dramenschreiber ... zu denken

anfingen, fingen sie an zu konstruieren." (GU 15, 118-19) Folglich
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' sei der philoscphische Gehalt ihrer Stiicks fragwilirdig. Shakespears
hingegen denkt nicht noch konstruiert er. Das tut fir ihn der
Zuschauer. Shakespeares Handlung folge einer natiirlichen Bahn.

Alle Dinge laufen bei ihm natiirlich aus. In
der Zusammenhanglosigkeit seiner Akte erkennt
man wieder die Zusammenhanglosigkeit eines
menschlichen Schicksals, wenn es von jemand
berichtet wird, der kein Interesse daran hat,
es zu ordnen, um eine Idee, die nur ein Vor-
urteil sein kann, mit einem Argument zu ver-
sehen, das nicht aus dem Leben gegriffen ist.
Es gibt nichts Dﬁmmeres_,[aléj Shakespeare so

1PN TN
aufzufithren, dass er klar ist. Er istabese = Bt
absoluter Stoff.
(cw 15, 119)
’ Dieses Grundsd@tzliche bei Shakespeare stehe im Widerspruch

zur herrschenden Asthetik der Zeit. Es kénne also von den

Theatern nicht "gefasst" werden. Und das sei zu bedauern, denn
Shakespeare biete das beste Beispiel reinen Stoffes. Die Klassik
seli aber in seiner Generation ausgetiligt worden, "da sie ohne

eine Umwertung der wesentlichsten Ideenkomplexe gar keine Existenz-
miglichkeit hat." (GWU 15, 119) Wenn seine Generation also den

Weg zu den Klassikern zuriick finden socllte, dann wire dies nur ..

durch den Zugang zu Shakespeares reinem Stoff herbseizufiihren.

Brecht stellt also die Verbindung fest zwischen Shakespearss
Stiicken und seiner eigensn Dramaturgie. Shakespeares reiner
Stoff -- das heisst, Shakespeares Stlicke spiegeln das Leben wider,

o wie es ist, daher seien Shakespeares Werke episch, daher konne
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dieser Stoff auf dem heutigen Theater, im e p i s c h e n Stil

allerdings, gebraucht werden.

Inwiefern sind diese Argumente in der Bearbeitung von

Macbeth reflektiert? In der "Vorrede zu Macbeth™ ging Brecht

of fensichtlich weit Uber sein Thema hinaus: er verwendete diese
Vorrede zur Niederschrift seiner Gedanken lber Shakespeares ganzs
Dramatik und iUber die Brauchbarkeit dieser Werke auf dem zeit-
gendssischen Theater. Die Kritik von llacbeth wurde Anlass zu
einer Besprechung des Nutzens der ganzen klassischen Dramatik

in der modernen Zeit wie auch zu dem Aufruf zur Neuerké&mpfung

der Klassiker filir die Gegenwart. Die Bearbeitung von Macbeth --
obwohl wir uns auf sekunddre Quellen verlassen miissen -- zeigt

den Einfluss dieserbGedanken.

Die Bearbeitung fir den Rundfunk war offensichtlich nach
den Grundsdtzen des epischen Theaters vorgenommen. Nicht nur
die Einschaltung des Ausrufers, sondern auph das Erzdhlen l&angerer
Partien der Handlung, sowie das Zusammenfassen und das Voraussagen
gewisser Vorgdnge -- das alles weist darauf hin, dass die Sendung
vahrscheinlich das erste Radiodrama nach epischen Grunds&tzsn

war.

Inwiefern der "philosophische Gehalt" zum Ausdruck kam,
ist unmtglich zu sagen. Offensichtlich +eeg$%e Brecht doch demn
von
StoffpseinemGesichtspunkte aug, denn nach den Berichterstattern
war das Stick pazifistisch angelegt. Schon der Anfang mit der

grossen Schlachtszene, durch verschiedene GerZduscheffekte und

durch Stellen aus anderen Schlachtszenen Shakespeares hervorge-
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rufen, sowie auch die Figuren, die vorkommen (Feldgeistlicher,
Pazifist, Etappenheld, schneidiger Offizier, Landesverriter,
Unheld, Okkulist, Sterbender) -~ das alles deutet darauf hin,

dass zumindest diese Szene sine Anti-Kriegs-Tendenz aufzsigte.

Was Brecht an philosophischem Gehalt unterstreichen wollte,
ldsst sich nicht ermitteln, nur vermuten. Die Zusammenfassung
gewisser Teile, vor allem des dritten Aktes und die Zusammen-
fassung, beziehungsweise Vereinfachung des Schlusses, lisst die
mdgliche Folgerung zu, es ging Brecht hier um die Darstellung
eines politischen Verbrechens, eines verbrecherischen Aufstiegs
durch Mord. Das scheint sich dann gut an die Anfangsszene anzu-
schliessen: die Darstellung politischer Macht und Verdorbenheit

in Verbindung mit den Greueln des Krieges.

Brechts Bearbeitung von Macbeth fiir den Rundfunk liegt
ganz auf der Linie seiner Gedanken zum zeitgendssischen Theatsr.
Sie zeigt jene Haltung zu den Klassikern, die sich schon in
seiner Bearbeitung von Eduard II. und in seinen thearetischen
Schriften gedussert hatte: MNMacbeth war fiir Brecht Material.
Dies wurde seinem Willen unterzogen, indem er es episierte und
dis Taten eines politischen llachtgierigen darstellte. Macbeth
nimmt in Brechts Verh&ltnis zum Rundfunk etwa die gleiche Stelle
ein, die Eduard II. in seinem Verh&ltnis zur Klassikerbiihne dar-
stellt. Es stellt das Bemiihen dar, den Rundfunk und dis Klassiker

fuir das epische Theater zu gewinnen.
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Brechts zweiter Versuch mit dem Medium des Rundfunks war
eine Bearbeitung von Shakespearss Hamlet, die am 31. Januar 1931
vom Berliner Rundfunk gesendet wurde. Alfred Braun fiihrte Regis

und Fritz Kortner und Oskar Homolka spielten Hauptrollen.

Bei dieser Bearbeitung sind die Unterlagen kaum reich=
haltiger als die der Maébeth—Bearbaitung. Im Brecht-Archiv
befinden sich "zwei Reclam-Ausgaben, und zwar eine Ausgabe mit
Streichungen auf sieben Seiten und drei Wort-Verinderungen (im
3. Aufzug, 2. und 3. Auftritt), und eine zweite Ausgabe, dié nur
wenige Unterstreichungen, Anstreichungen und einige Notizen ent-

hdlt; ausserdem zwei Texte fir den Rundfunksprecher sowie eine
kurze Texteinfﬁgung.“lOl

Der einzige Bericht iliber diess Sendung ist bei Carl Niessen

zu finden:

Zu Brechts Beitr#igen zum Funk gehirte auch die
respektlose Hamlet~Bearbeitung, die 1931 (1O.
Januar) zur Er&ffnung des neuen Funkhauses ge-
sendet wurde. Neben dem fetten Namen Brecht
erschien nur schiichtern-petit der Name des
britischen Dichters, Bernhard Diebold kam
Brecht wie ein Jiingling vor, der zu melodra-
matischer Unterhaltung im Rosengarten herum-
15uft und Blumchen abschneidet. Als Probe der
epischen Kniipfung der Fragmente sei ein Bei-
spiel beigebracht. "Bevor wir Hamlet auf

dem Friedhof zeigen, unterbrechen wir den
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Gang der Handlung wegen des aussserordentlichen
Berichtes vom Tode der Dphelia.l02
Mit diesem wenigen Material kdnnen wir trotzdem zu einigen

Schlissen Uber diese Sendung kommen. Wie bei der Macbeth-Bear-
beitung ldsst Brecht das Stiick auch hier episch auffiihren: ein-
zslne Szsenen werden durch einen Erzdhltext verbunden. Die Unter-
brechung der Handlung, um eine andere Szene einzuschieben, ist
nicht weniger episch, sowie auch die Voraussagung der kommenden
Handlung. Der Tod Ophelias wird "berichtet;" der Bericht wird
"augserordentlich" genannt, d.h. der Tod wird schon bekannt-
gegeben und die Zuschauer sollen ihre Aufmerksamkeit auf die
Tatsachen und die Erzihlweise lenken. Dieses Elément gehdrt

durchaus zum epischen Theater.

Nach 1931 bearbeitete Brecht keine Klassiker mehr. 1933
wanderte er aus Deutschland aus. Er gchrieb aber weiterse
Hijrspiele103 -- aber es hatte wohl keinen Zweck, eine Rundfunk-
bearbeitung von Shakespeare anzufertigen, wenn er mit keinem
deutschsprachigen Sender in Kontakt stand. Auch nach seiner
Rickkehr nach Beriin nahm er diesen Aspekt seines Schaffens

nicht wieder auf: er widmete sich ganz seinem Theater.

Brechts beide Versuche um Shakespeare-Bearbeitungen gehdren
nicht nur zeitlich in die Zeit von 1918 bis 1933, sondern auch
in ihrer Art. Sie legen Zeugnis davon ab, wie Brecht in den
Jahren 1918 bis 1933 stets bereit war zu experimentieren. 1In
den zwanziger Jahren stellfe dieses Lust am Experimentiesren sinen

wesentlichen Teil seines Werkes dar. Diese Versuche wurden aber
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nicht ohne weiteres unternommen: sie basierten auf festen
epischen Grundsétzen. In diesem Sinne waren seine beiden
Shakespeare-Bearbeitungen echte "Yersuche, "™ wie er das Wort

immer verstanden hat.

Zusammenfassend kann also {iber Brechts Haltung zu Shakespeare
in den Jahren 1918 bis 1933 gesagt werden, dass Brecht Shakespeare
in manchem so betrachtete, wie er die anderen Klassiker ansah.
Shakespeare musste, soweit er einen Teil des deutschen Theaters
ausmachte, den gleichen Ernsuerungsversuchen unterzogen werden
wie alle anderen Dramatiker. Dass Brecht zwar Shakespeare fir
einen der gréssten, ja den allergrissten Dramatiker h#lt, kommt
deutlich zum Ausdruck: er fihlt sich sogar auf Du und Du mit
dem englischen Wilhelm. Aber diese Verehrung rettete Shakespeare
nicht von seinem Platz an der Front als "Kanonenfutter fir die
Biihne." Auf dem zeitgemissen Theater gab es keine Ausnahmes

jeder musste "erneut" werden.

Brechts Grundhaltung zu klassischen Dramen -- die Betrachtung
eines Werkes als Material zum beliebigen Gebrauch des Regisssurs --

findet schon 1923 bei der Bearbeitung von Edward the Second An-

wendung, wird aber erst 1926 theoretisch aufgeschrieben. Auch
gibt es in Brechts Schriften iber Shakespeare und die Klassiker
viele Widerspriiche, die sich daraus erkliren lassen, dass er
erst in den zwanziger Jahren seine Ideen entwickelte und dass

Einfliisse aus vielen Richtungen auf ihn einwirkten.

1926 fingt Brecht mit seinem Studium des Marxismus an:

seine Haltung zu Shakespeare veridndert sich im grossen und ganzen
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nicht, obwohl nun immer das Soziale und das Wirtschaftliche

besonders betont wird.

1929 vollzieht sich in Brecht ein Wandel in seiner Haltung
zu Shakespeare. Dies ist wahrscheinlich nicht nur dem Einfluss
von Sternberg, Korsch, et al zuzuschreiben, sondern auch Brechts
Hauptbeschéftigung, dem Lehrstiick: jetzt lassen sich die Klassiker
nicht zu didaktischen Zwecken anwenden. Diese Ablehnung der
klassischen Werke wird 1931 unterbrochen, indem Brecht Hamlet
fur den Rundfunk bearbeitet. 1In seinen beiden Rundfunkbearbeitungen
zeigen sich die Ideen und die Haltung, die er in seinen anderen

Werken lber Shakespeare und andere Klassiker aufgezeigt hatte.

Brecht lisst sich allerdings nicht allzulang aus didaktischen
Riicksichten von seinem Wilhelm fernhalten: die Periode der Ab-
lehnung scheint etwa so lange anzudauern wie die Besch&aftigung
mit Lehrstiicken. Nach seiner Auswanderung aus Deutschland beginnt
Brecht ein ernsthaftes Studium von Shakespeare: die dreissiger
Jahre sind die Periocde der Vertiefung seiner Kenntnisse und der

intensiven Beschaftigung mit dem englischen Dramatiker.

Die Darstellung der Entwicklung von Brechts Haltung zu
Shakespeare ldsst sich nicht einheitlich, sondern nur etappen-
weise darlegen. Sie kann nicht anders als fragmentarisch sein.
Die zwanziger Jahre waren eine 7eit der Entwicklung fiir Brecht
in allen Hinsichten. Daher ist auch seine Haltung zu Shakespeare
im Prozess der Gestaltung. Aber die schon am Anfang der zwanziger

Jahre eingenommens Haltung klassischen Dramen einschliesslich
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denen von Shakespeare gegeniiber -- die Suche nach dem Material-
vert -- bleibt eine lebenslingliche Haltung Brechts. Sie mag
sich in Einzelheiten #@ndern, im Grunde genommsen betrachtet er
aber alle klassischen Stiicke als Stoff. Auch ist zu bemerken,
dass er, wie in allen Fragen des Theaters, Shakespeare gegeniiber
sehr offen bleibt. Seine Haltung war niemals Endstation: sie

befand sich stets in der Entwicklung.

Uber diese Jahre schreibt I. Fradkin:

Sogar in jenen Jahren war Brechts Einstellung
zu Shakespeare eine besonders. In ihm sah er
bereits damals eine Kunst, die in gewisser

Weise, seinem eigenen schipferischen Suchen

nahestand und verwandt war.l04

Der grosse Unterschied zwischen Bertolt Brecht und den anderen
erwihnten Theaterleuten,der zwanziger Jahre ist ndmlich die
Tatsache, dass Brecht nach einer Form suchte, die er fir seine
eigenen Dramen verwenden konnte. Seine Gedanken zur Klassiker-
bijhne beziehen sich samt und s&mtlich auf s e i n Theater, d.h.
auf das Theater, das er zur Auffiihrung seiner eigenen Stilicke
aufbauen wollte. Piscator, Jessnsr, Fehling, usw. waren alle
haupts@chlich Regisseure; Brecht hingegen fiihrte in den zwanziger
Jahren verh#dltnisméssig selten Regie: als Dramatiker wurde er
bekannt. Infolgedessen ging es ihm nicht um die Schdpfung eines
Stiles fiur e i n Theater, sondern um die Entwicklung einer ganzen
Dramaturgie, die fir das ganze Drama und das ganze Theater be-

stimmend sein sollts.
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In allem anderen aber steht Brecht den anderen jiingeren
Theaterleuten der zwanziger Jahre sehr nahe. Die Auffithrungen
und Schriften von Jessner, Piscator, Ihering, Fehling, Brecht,
u.a.m. zeigen eine erstaunliche Ubereinstimmung in Haltung und
Zweck. Bei allen finden wir die vier bestimmenden Elemente des
neuen Theaters: die Meinung, man befinde sich in einer neuen
Zeit und dies mache ein neues Theater niitig; die Einfiihrung von
politischer und gesellschaftlicher Aktion in das Theater; das
Drama als Stoff, den der Regisseur beliebig umgestalten darf;

die neue, objektive, zeitgem&sse und ~-bedingte Form.

Ob diese Haltungen und Bsmiihungen tatsidchlich ein neues
Theater und esine neue Klassikerbiihne geschaffen hidtten, muss da-
hingestellt bleiben. Die kollektiven Bemiihungen kamen 1933 zu
sinem Ende. Da er nicht mehr mit einem deutschen Theater in
Verbindung stehen konnte, wandte gich Brechts Interessse von der
praktischen Ldsung einer Krise weg, die es eigentlich nicht mehr
gab. Aber seine Besch&ftigung mit Shakespeare fand in den Jahren
des Exils neue Impulse. Erst in dieser Zeit beginnt er mit einem

tiefgehenden Studium des englischen Dramatikers.
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5.
BRECHT UND SHAKESPEARE: VERTIEFUNG SEINER HALTUNG 1833 - 1945

Im Mai 1939 hielt Brecht in Stockholm einen Vortrag, in
welchem er auf die Berliner Zeit zuriickblickte und die Haupt-
tendenzen der zwanziger Jahre analysierte. Der Vortrag hiess

wiber experimentelles Theater.® (GU 15, 285-305)

Brecht fand, es sei seit zwei Menschenaltern fiir das Theater
typisch, dass es sich in einem Zustand des Experimentierens be-
finde. Die Experimente der fiihrenden Theaterleute hétten die
Ausdrucksmdglichkeiten des Theaters ganz erstaunlich bereichert.
wSegine Fazhigkeit, zu unterhalten, ist unbedingt gswachsen."

(cw 15, 286) Auch die Klassiker wurden von den Experimentatoren
in Angriff genommen:

Weitgehende Experiments wurden mit dem alten,
klassischen Repertoire angestellt. Immer wieder
wurde Shakespeare umfassioniert.und gewendet.
Man hat den Klassikern schon so viele Seiten
abgewonnen, dass sie beinahe keine hehr zuriick~
behalten haben. Man hat Hamlet im Smoking,
Caesar in Uniform erlsbt, und zumindest Smoking
und Uniform haben davon profitiert und an Re-
spektabilit&t gewonnen. Sie sehen, dis Experi-
mente sind sehr ungleichwertig, und die auf-
falligsten sind nicht immer die wertvollsten,
aber auch die wertloggh sind kaum je ganz wert-
los. Was zum Beispiel Hamlet im Smoking betrifft,
so ist er kaum ein grésseres Sakrileg an Shakespears
als der konventionelle Hamlet in Seidenstrimpfen.
Man bleibt durchaus im Rahmen des Kostlimstiicks.
(G 15, 287)
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Fiir Brecht wie fiir Herbert Ihering bsfassen sich solche
Experimente, die bloss dies Kostiimierung oder die Dekoration

dndern, nur mit der Oberflédche des Uerkes.

Weiterhin haben diese Experimente die Funktion des Belshrens
gehabt. Hierzu gehtren die sozialkritischen Milisudramen, die
Symboldramatiker und die Dramatik "vom Typus etwa meiner Drei-

groschenoper, ein Parabeltypus mit Ideologiszertrimmerung."

(Gw 15, 288) Aber die Analyse der Ergebnisse dieser Richtung
enthilt eine leichte Selbstkritik: "Es kann jedoch nicht ver-
schwiegen werden, dass die Einblicke in das soziale Getriebs,
die das Theater gestattete, nicht besqnders tief waren." (GU 15,

288)

Brecht sieht jetzt auf der Bihne “eine geradezu babylonische
Verwirrung der Stile;" man spiele sogar in verschiedenen Stilen
im gleichen Stiick! Ein zweites Resultat sei es gewesen, dass
diese Experimente "schliesslich zu einer fast vélligen Zerst@rung

der Fabel und der Menschengestaltung® gefiihrt hatten. (GU 15, 288)

Diese beiden Elemente waren gerade diejenigen, die Brecht an der
elisabethanischen Dramatik so hervorragend fand und die er in
seinen Bearbeitungen immer wieder deutlich herauszustellen be-
mitht war: man vergleiche Eduard II. und die beiden Rundfpnkbe-

arbeitungen von Macbeth und Hamlet. Brechts Betonung der Vor-

gdnge hat auch bei anderen Kritikern Erdrterung gefunden.2

Piscator widmet er einen lidngeren Abschnitt, in welchem

er seine Grundhaltung zu Piscators Arbeit wiederholt. Zusammen-
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fassend schreibt er:

Die Piscatorschen Experimente sprengten nahezu
alle Konventionen. Sie griffen andernd ein in
die Schaffensweise der Dramatiker, in den Dar-
stellungsstil der Schauspieler, in das Werk des
Bithnenbauers. Sie erstrebten eine vidllig neue

gesellschaftliche Funktion des Theaters liber-
haupt.

(cW 15, 291-92)
Diese Funktion ist auch die von Brecht angestrebte. Aber infolge
dieser neuen Experimente sei das Theater in eine Krise geraten:
neue Stoffgebiete und Problemkreise seien vom Theater aufge-
griffen worden, aber der weitere Ausbau dieses neuen Theater-
stils ("des erkenntnismd#ssigen, sozialen (politischen), Erleb-
nisses"), habe zwangsliufig das kiinstlerische Erlebnis zerstért.
Auch die technischen Entwicklungen der letzten fiinfzig Jahre
hitten eher dazu gedient, die illusionistischen Mittel des
kiinstlerischen Erlebnisses zu verstirken als die des erkenntnis-

méssigen auszubauen. (GU 15, 294-95)

Brecht schligt schliesslich vor, maﬁ miisse die Grundsidtze
des epischen Theaters tiberall einfiihren, um dieses.erkenntnis-
missige Erlebnis -- in Verbindung mit der Unterhaltung -- noch
" weiter miglich zu machen. wpie Einfiihlung ist ein Grundpfeilsr
der herrschenden Asthetik." (GW 15, 298) Sie miisse preisgegeben
werden, damit man wieder eginmal die Personen und Vorgénge ohne
Einfiihlung betrachten und beurteilen kdnne. Die Auffassung des
Menschen sei heute gerade das Gegenteil von dem, was sie friher

war: heute sei der Mensch nichts Feststehendes, sondern etwas
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Verinderliches und er lebe in einer verdnderlichen Welt. Unter
solchen Umstinden sei die Einfihlung nicht anzuwenden: man miisse

sich jetzt sagen: es mu s s nicht so sein, es kann anders

werdsne.

Diese Grundsidtze haben eine grosse Wirkung auf die Haltung
Brechts zu Shakespeare. Bezeichnenderweise veranschaulicht er
seine Grundsitze der modernen Menschenauffassung durch die Be-
sprechung einer Gestalt von Shakespears: Kénig Lear.

Solange in der Brust des Kdnigs Lear seines
Schicksals Sterne sind, solange er als unver-
dnderlich genommen wird, seine Handlungen
naturbedingt, ganz und gar unhinderbar, eben
schicksalhaft hingestellt werden, koinnen wir
uns einfiihlen. Jede Diskussion seines Ver-
haltens ist so unmdglich, wie fiir den Menschen
des zehnten Jahrhunderts eine Diskussion iber
die Spaltung des Atoms unm&glich war.

(Gw 15, 299)

Die Einfiihlung beschrinke also den Blick des Zuschauers auf
eben das nur, was der Held selber sehen kann. 3So sei es zum
Beispiel mit dem Zorn des Lear iber seine Tochter. Der Zuschauer
werde dadurch angesteckt, das heisst: er werde sbenfalls Zorn
orleben. "Der Zorn des Lear konnte also nicht auf seine Berschti--
gung hin gepriift oder mit Voraussagen seiner mdglichen Folgen
versehen werden." Somit werden aber gessllschaftliche Phénomene
als "ewige, natirliche, uninderbare und unhistorische Ph#énomens"

angesehen und kénnten also nicht besprochen werden. (cw 15, 299-

300) Brecht striubt sich also gegen die Uberpflanzung des Zorns
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auf den Zuschauer. Er meint damit aber nicht, dass er eine
"] eidenschaftslose Behandlung des Themas" verlange. Das erklért
er ebenfalls durch ein Beispiel aus King lear:

Der Zorn des Lear wird geteilt von seinem
treuen Diener Kent. Dieser verprigelt einen
Diener der undankbaren Tochter, der auftrags-
gemdss einen Wunsch Lears abzuweisen hat. Soll
nun der Zuschauer unserer Zeit diesen Learschen
Zorn teilen und, im Geiste an der Verpriigelung
des seinen Auftrag ausfiihrenden Dieners teil-
nehmend, sie gutheissen? Die Frage lautete:
Wis kann die Szene so gespielt werden, dass
der Zuschauer im Gegenteil in Zorn Gber diesen
Learschen Zorn gerdt? Nur ein solcher Zorn,
mit dem der Zuschauer aus der Einfihlung heraus-
stiirzt, den er iiberhaupt nur empfinden, der ihm
tiberhaupt nur einfallen kann, wenn er den suggesti-
ven Bann der Biihne bricht, ist sozial in unseren
Zeiten zu rechtfertigen.

(cw 15, 300)

Dieses Zitat bezieht sich auf die vierte Szene des ersten Aktes
bei King Lear. Goneril hatte in der dritten Szene ihrem Knecht
Oswald den Befehl erteilt, Lear nur schlampigen Dienst zu leisten,
weil er ihre Diener schon misshandelt hatte. Oswald fihrt diesen
Befehl aus, wird von Lear geschlagen und danach von Kent gepriigelt;
dieser erhilt darauf eine Belohnung von lLear. Es fragt sich aber:
empfindet man hier tatsichlich Mitleid mit Lear? Die Priigel,

die Oswald bekommt ist sowieso ungerechtfertigt -- sie wird auch

in der zweiten Szene des zweiten Akts wiederholt. Auch die

Cestalt von Kent muss hier in Betracht gezogen werden; denn in
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allem zeigt er allzu eifrig, dass er ein treuer Diener seines
Herrn ist. Auf jeden Fall ist es offenbar Brechts Absicht,

das Verhiltnis zwischen Herr und Diener so zu beleuchten, dass
man die Ungerechtigkeit des Verhéltnisses'einsieht. Man kdnnte
durchaus mit dem Diener Mitleid haben! Was Brecht bezweckt,

ist die Beleuchtung des sozialen Vorgangse.

Die Darstellung der Szene, um diesen Grunds#@tzen nachzu-
kommen, miisse sich der Verfremdung bedienen:

Einen Vergang oder einen Charakter verfremden
heisst zunichst einfach, dem Vorgang oder dem
Charakter das Selbstverstdndliche, Bekannte,
Einleuchtende zu nehmen und Uber ihn Staunen

und Neugierde zu erzsugen. Nehmen wir den

Zorn des Lear iber die Undankbarkeit seiner
Toéchter ... Vermittels der Verfremdungstechnik
ve. stellt der Schauspieler diessn Learschen

Zorn so dar, dass der Zuschauer Uber ihn staunen
kann, dass er sich noch andere Reaktionen des
Lear vorstellen kann als gerads die des Zornes.
Die Haltung des Lear wird verfremdet, das heisst
sie wird als eigentiimlich, auffallend, bemerkens-
wert dargestellt, als gesellschaftliches Phé&nomen,
das nicht selbstverstdndlich ist. Diseser Zorn ist
menschlich, aber nicht allgemein menschlich, es
gibt Menschen, die ihn nicht empfinden. Nicht
bei allen Menschen und nicht zu allen Zeiten
missen die Erfahrungen, die Lear macht, Zorn
ausltsen. Zorn mag eine swig mdgliche Reaktion
der Menschen sein, aber dieser Zorn, der Zorn,
der sich so #ussert und eine solche Ursache hat,

ist zeitgebunden. Verfremden heisst also
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historisieren, heisst Vorg&dnge und Personen
historisch, also vergidnglich darstellen.

(Gw 15, 301-D2)
Dieser Passus enthdlt eine der klarsten Aussagen Brechts lber
seine Haltung zu den Klassikern. Jeder Klassiker ist also
brauchbar, soweit man die Vorg&dnge historisieren kann. Einén
Klassiker so aufzufihren, wie er zu seiner Zeit aufgefihrt wurde,
ist sinnlos. Die Welt, die Gesellschaft, die Umst&nde, die
Menschen -« alle haben sich ge&dndert. Der fiensch handelt so
nur zu einer gewissen Zeit; jede Epoche lidsst den Menschen anders
reagieren. Der NMensch auf der Bihne muss vom Zuschauer historisch

betrachtet werden.3

Gerade die Klassiker scheineh Bpecht viele Moglichkeitsn
zu bieten, die Vorgidnge =zu historisieren. Daher habe man viele
Versuche an den Klassikern unternommen. "Die Kunstmittel der
Verfremdung &ffneten einen breiten Zugang zu den lebendigen
Werten der Dramatiker anderer Zeitl#ufte. Es wird durch sie
méglich, ohne zerstdrende Aktualisierungen und ohne NMuseumsver-
fahren, die wertvollen alten Stiicke unterhaltend und belehrend

aufzufithren." (GU 15, 304) Diese Haltung zu den Klassikern ist

durchaus positive.

Die Besch&dftigung mit Shakespeare und die Formulierung der
Verfremdungstheorie gehen bei Brecht Hand in Hand weiter. Seine
Gedanken zum epischen Theater werden durch sein Studium anderer
Theaterepochen und -kulturen verstdrkt und weiter entwickelt.

So stellt er fest: YAuch das Theater vergangensr Epochen (hat)
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schon kiinstlerische Wirkungen mit Verfremdungseffekten erzielt «.«.,
so das chinesische Theater, das klassische spanische Theater,
das volkstiimliche Theater der Breughelzeit und das elisabetha-

nische Theater." (GU 15, 305)

In der Zeit des Exils gehtiren viele der Schriften iiber
Shakespeare. Sein ndheres Studium von Shakespeare ermittelt
viele Beispiele fir die Verfremdungstechnik bei dem englischen

Dramatiker:

Iim Theater sitzen schon Frauen, aber die
Frauenrollen werden noch von Knaben gespielt.
Da es keine Prospekte gibt, Ubernimmt der
Dichter die Aufgabe, Landschaft zu malen. Der
Biihnenraum hat keinerlei Bestimmtheit, er kann
eine ganze Heide sein. In Richard III. (V, 3)
tritt zwischen zwei Heerlagern mit Richards .
und Richmonds Zelten, fir beide sichtbar und

htrbar, im Traum der beiden ein Geist auf,
der sich an beide wendet. Ein Theater voll
von V-Effekten! Es wird auch geraucht in
diesen Theatern. Im Zuschauerraum wird Tabak
verkauft. Auf der Bihne sitzen Snobs mit
Pfeifen und betrachten tridumerisch, wie der
Schauspieler den Tod des Macbeth darstellt.
(cw 16, 586)

Diese Angaben stimmen schon, aber Brecht erwdhnt nicht, dass
sie zum Teil nicht angestrebt wurden, sondern von den Zustédnden
der Zeit bedingt waren. Shakespeares Streben war es doch wohl,
die Illusion zu schaffen, wenn nicht durch die Dekoration, dann
doch durch das Wort. Auf diesen Aspekt des Shakespearischen

Theaters hatte Herbert Ihering oft hingewiesen: "Shakespsars
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hat den Wald im Wort, nicht in der Dekoration. Shakespeare
hat die Natur im Vers, im Satzbild, nicht in der Szenerie."

(Die zwanziger Jahre, S. 83) Zwar wirken diese Aspekte eines

im Grunde genommen wohl illusionistischen Theaters verfremdend,

aber die Verfremdung wird nicht bewusst ausgefihrt.

Brecht ist anderer Meinung; fir ihn war der ganze Darstel-
lungsstil der Elisabethaner "yorillusionistisch, ™ das heisst:
verfremdet, indem die VorgZnge historisiert wurden. Die Tat-

sache, dass Ein Sommernachtstraum bei Tag gespielt wurde, und

dass der Geist von Hamlets Vater auch bei Tag erschien, deutet
fiir Brecht auf ein ganz und gar illusionsloses Theater:

Wenn man dann noch weiss, dass unter offenem
Himmel am Tag gespielt wurde (und natiirlich

auch geprobt!) meist ohne jede Andeutung des
Schauplatzes und in grisster Néhe der Zuschauer,
die auf allen Seiten, auch auf der Biihne sassen,
wdhrend eine Menge stand und herumnging, bekommt
man den richtigen Eindruck davon, wie irdisch,
unhéilig und zauberlos dies alles vor sich ginge.

(cw 16, 587)

Auf die Frage "Und die Illusion?" antwortet er: "Es wurde
Phantasie vorausgesetzt." (cuw 16; 587) Brecht scheint sich
hier mehrmals zu widersprechen. Wenn das elisabethanische
Theater tatsdchlich vorillusionistisch war, warum beantwortet
er dann doch eine Frage tUber die Illusion in diesem Theater?
Wenn man keine Illusion bezweckte, warum ist der Zuschauer beim
Tode von Macbeth "traumerisch?" Diese Methode ist typisch fur

Brechts Haltung zu den Werken Shakespeares in den dreissiger
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Jahren. Er Gbernimmt Thesen und Theorien, die gut in seine
Auffassung des epischen Theaters hineinpassen, ohne sie im

wesentlichen auszuwerten.

So ist es auch mit anderen Angaben Brechts uber das
Theater Shakespeares. Er schreibt zum Beispiel, "der Star
von Shakespeares Globetheater war ... ein breiter, kurzatmiger
Mann, sodass eine Zeitlang die Helden alle breit und kurzatmig
sind, Macbeth sowohl als Lear." (Gw 16, 588) Diese Behauptung
macht er in einer Besprechung von Hamlet. Auch an andsren
Stellen beschrisb er Richard Burbags (der Star des Globatheaters)
als "dick und asthmathisch® (GW 15, 121),,"kurzatmig," (cw 16,
589) und Hamlet (den Burbage gespielt hatte) als "trdg und auf-
geschuwemmt." (Gu 9,'608) Die einzige Quelle fir die Annahme,
Burbage (und daher auch alle‘die Helden, die er damals gespielt
hat), "breit und kurzatmig" gewesen wére, ist Hamlet v, ii, 285,
wo mitten im Gefecht zwischen Hamlet und Laertes Hamlets Mutter
bemerkt: "He's fat and scant of breath." Auf dieser Stelle
basiert Brechts ganze These, Shakespsares Helden seien "eine
Zeitlang™ alle breit und kurzatmig gewesen. Dass Brecht hier
sowohl Hamlet als auch Macbsth einschliesst, bringt die Stiicks
der Zeit zwischen der Verfassung dieser beiden Werke in Betracht:

u.a. Troilus und Cressida, Othello, Measure for Measure, King

Lear. Heisst das, die Helden aller dieser Stiicke wdren alle

ndick und asthmathisch" darzustellen?

Die Frage ist leicht aufzukliren. Die zitierte Stelle aus

Hamlet ist von den bekanntesten Forschern erklirt worden.
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John Dover Wilson, Redakteur der Reihe New Cambridge Shakespeare,

schrieb in den Hamlet-Band:

The argument that 'fat' refers to ths corpulence
(entirely hypothetical) of Richard Burbadge, the
actor who first played Hamlet, really cuts the
other way; for if Burbadge in 1601 was getting
over-stout for the part of a young student,
Shakespeare would hardly deliberately call
attention to the fact ... I have little doubt

that 'fat'! simply means 'sweaty', an interpretation
which suits the double use of the handkerchief
(286, 292) and Hamlet's reluctance to drink.4

Er zitiert auch zwei weitere Stellen bei Shakespeare,5 die ganz
deutlich auf die Bedeutung von 'fat! als 'sweaty' hinweisen.

In einer in spidteren Ausgaben eingefiigten Nachbemerkung zitiert
er auch einen Artikel von M.P. Tilley; "(He) calls attention to

the popular belief in Shakespeare's time that perspiration was

oozing f‘at."6

Hamlet bietet Brecht Méglichkeiten fir weitere Annahmen,
die auch nicht so handfest sind, wie er anscheinend ohne weiteres
annehmen will. So ist zum Beispiel eine Behauptung sehr ungenau,
ndmlich: Shakespeares Stiicke "scheinen nach den Rollenbiichern
gedruckt worden zu sein, mit den Extempores der Schauspieler
und den Korrekturen bei den Proben.™ (GU 16, 588) Die Frage der
Druckvorlagen fiir Shakespeares Werke ist eine hbchst verwickelte
Sache, die bis heute nicht geklért ist. So einfach, wie es
Brecht haben will, ist es bestimmt nicht. Es ist im Rahmen dieser

Arbeit unmbglich, auf diesen Komplex einzugehen; einiges kann
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jedoch kurz umrissen werden. Desweiteren wird auf die Qusllen

verwiesene.

Zunidchst wurden nicht immer die Rollenbiicher als Druckvor=-
lagen benutzt, sondern oft eine Abschrift davon odef ein Entwurf
Shakespeares, nach welchem das Rollenbuch zusammengestellt
wurde. Das gilt fiur die sogenannten "guten" Quartausgaben,
éomie auch fir die erste Folioausgabe (1623). Diese basierte
auch in den Fallen, wo kein Souffleurbuch vorhanden war, auf
der zweiten, guten Quartausgabe. Am wichtigsten ist aber in
dieser Hinsicht, dass weder die Quartausgaben noch die Rollen-
biicher in bestem Zustand waren: im Laufe der Zeit waren sie
von den Schauspielern selber "korrumpiert" worden. Anderungen,
Hinzufiigungen, Streichungen, usu. wurden ohne Shakespsares Er-
laubnis vorgenommen. Brechts Behauptung, Shakespeares Werke
seien deswegen lebendig, weil sie nach den Rollenbiichern ge-
druckt wurden, ist ein Fehlschluss; denn diese Rollenblicher
mit‘ihren vielen Anderungen stellen oft nicht das dar, was
Shakespeare schrieb, sondern die Ansichten der Schauspieler
iber eine fehlende Verssilbe, eine schlecht gedruckte Stelle,
usw. Man hat auch gezeigt, dass die meisten disser Bnderungen,
die von den Schauspielern vorgenommen wurden, auf Unsinn oder
Entstellung auslaufen. Brechts These, die Schauspieler sind
dazu berechtigt, Shakespeares Stiicke als "Kanonenfutter fiur dis

Biijhne" zu gebrauchen, wird damit betradchtlich abgeschmécht.7

Es sind aber gerade diese Anderungen am Text, die Brecht

dazu fihren, die Elisabethaner fur Experimentierer 2zu halten.
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Es zeige "den profanen, niichternen und gesunden Charakter des
elisabethanischen Theaters," dass die Streibhungen, die Shakespeare
in seinen Stiicken vornahm, %ein Viertel bis zu einem Drittel aller
Verse ausmachten." (GU 16, 587) Eine Quelle fiir diese Behauptung
wird allerdings nicht angegeben. Aus dem Zusammenhang scheint

es mtglich, dass Brecht hier Hamlet neinte. Denn es stimmt
nimlich, dass Hamlet insbesondere nach der Thronbssteigung von
Jakob I., dessen Frau Danin war, viele Streichungen unterzogen
werden musste, um Beleidigungen der Kénigin zu vermeiden.8 In
seinem Gedicht "Besuch bei den verbannten Dichtern"™ ldsst er
Shakespeare sagen, "als Jakob kam / Durfte auch ich nicht mehr

schreiben." (GU 9, 664)

Aber nicht nur diese Streichungen fiihrt Brecht als Bewsis=-
material an, dass die Elisabethaner experimentierten, auch die
Hinzuflugungen werden herangezogen. Er zieht hier wieder Hamlet

in Betracht.

Es sieht ganz so aus, als ob sie das Stlck
bis zum vierten Akt auf der Buhne mOdBlten‘“MA-“MMANhé$CkA«
und dann vor der Schwierigkeit standen, mit
diesem ztgernden Hamlet zu dem rasanten Schluss-
bad zu kommen ... Im vierten Akt stehen mehrere
Szenen, jede einzelne einse Lésung der Aufgabe.
Vielleicht brauchte der Darsteller sis alle
zusammen, vielleicht aber nur eine davon, und
die andern kamen dennoch ins Buch. Sie haben
alle den Charakter von Einfé&llen.

(cw 16, 588)

Die MBglichkeiten einer Lsung der Tragddie vom vierten Akt
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aus gesehen, wdren folgende: IV, iii: Hamlet wird nach
England geschiékt und sein Tod wird von Claudius geplant.

IV, v: Laertes erfdhrt, dass sein Vater tot ist, und er
schutrt Rache. IV, vi: Hamlets Schiff wird von Seerdubern
Uberfallen und gefangengenommen. IV, vii: Claudius plant

den Tod Hamlets mit der Hilfe von Laertes. Die Auffassung,
dass die Szenen eine Reihe von Losungsmdglichkeiten darstellen,
ist susserst provokativ, aber ebenso unwahrscheinlich. Denn
im Falle von Hamlet wissen wir genau, dass die Schauspisler-
truppe des Globetheaters sehr besorgt war, eine gute Ausgabe
des Werkes zu vertffentlichen, denn es hatte schon 1603 seine
unbefugte Ausgabe gegeben.9 Wenn die Truppe eine gute Ausgabe
veréffentlichen wollte, hdtte sie das Stiick wohl in der "rein-
sten" Form drucken lassen. Es eriibrigt sich zu sagen, dass

Brechts These nicht von der Forschung vertreten wird.

Auf Grund dieser Analyse aber behauptet Brecht, die
Elisabethaner hiatten experimentiert. "Sie experimentieren
nicht weniger als Galilei zur selben Zeit in Flerenz und als
Bacon in London. Darum tut man auch gut, die Stiicke experi-
mentierend aufzufihren.® (GU 16, 589) Brecht kehrt nun hier
zu seinem Leitgedanken der zwanziger Jahre zuriick -- dem Materi-
alwert. Die Stiicke sind experimentierend aufzufihren, sie ver-
danken "Sakrilegien" ihre Existenz. In den Schriften der dreis-
siger Jahre aber verwendet Brecht ein neues Wort: Rohmaterial.

Dieses Wort hatte Hans Rothe, der "modernisierende" Bearbeiter

von Shakespears, in seinem Buch Der Kampf um Shakespeare (Leipzig,
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1936) verwendet.10 Schon wihrend der zwanziger Jahre war Rothe
durch seine Shakespeare-Bearbeitungen bekannt geworden. Seine
Behandlung der Texte wurde von der konservativen Kritik (vor
allem der deutschen Shakespeare-Gesellschaft) als arbitrdr an-
gesehen und abgelehnt. Mit seiner Theorie des Rohmaterials
stand Rothe Brechts Haltung zu Shakespsare sehr nahe. Es ist
mtglich, doch nicht belegt, dass die beiden zu dieser Frage Ge-

danken austauschten.

Es ist also die Meinung sowohl von Brecht als auch von
Rothe, dass Shakespeares Werke als Rohmaterial benutzt werden
durfen, denn nach Brecht habe Shakespeare "imher viel Rohmaterial
auf die Biihne geschaufelt, unausgerichtete Schilderungen von
Gesehenem." (GW 16, 592) Die von beiden vertretene Meinung,
dass man namlich Szensn bei Shakespeare auswechseln darf, wird

von der Forschung stark angegriffen.ll

llie wihrend der zwanziger Jahre Brechts Haltung zu Shakespeare
die beiden Pole von Verehrung und kritischer Distanz aufzeigte,
so konnen wir diese Haltung auch in den dreissiger Jahren ver-
folgen. Ohne Zweifel haben sich Brechts Kenntnisse von Shakespeare
und dessen Epoche vertieft. Er findet zwar in den Werken
Shakespeares "viel Totes ... Schiefes und Leeres." (cu 16, 593)
Aber das, was ihn am meisten beeindruckt, ist 'das mannigfache
Lebendige..., das in diesen Werken enthalten ist an scheinbar
toten Stellen." (GW 16, 593) Shakespeare ist fiur ihn "ein
grosser Realist, " (GU 16, 592) dessen Werke durch "ein Winziges"

wieder zum Aufleben gebracht werden kdnnen. "Die Hauptsache ist
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eben, diese alten Werke historisch zu spislen, und das heisst:
sie in kraftigen Gegensatz zu unserer Zeit setzen." (cw 16, 593)
Das ist wieder ein Grundelement seiner Haltung zu Shakespeare

und zu den Klassikern tiberhaupt: die klassischen Werke kdnnen
zwar am Leben gehalten werden, aber nur dadurch, dass man sie
historisch spielt. Genau wie Brecht eben behauptet hat, die
Werke von Shakespsare seien durch Sakrilegien entstanden, so
glaubt er, sie seien nur durch weitere Sakrilegien am Lsben
gehalten: "Was die klassischen Stiicke am Leben erhdlt, ist

der Gebrauch, der von ihnen gemacht wird, selbst wenn es MNiss=
brauch ist." (GU 15, 335) Dieser Missbrauch finde an ver=
schiedenen Stellen statt: in den Schulen suche man die Moral,

im Theater wirden die Werke zu Vehikeln fir die Schauspieler,
usw. "Sie werden gepliindert und kastriert: also existieren

sie noch." (GW 15, 336) Und gerade dieser Gebrauch der Klassiker
hilt sie am Leben, denn wenn sie Uberhaupt nicht gebraucht wirden,

ctiirben sie tatsichlich aus.®?

Aber Brecht findet bei Shakespeare schon mehr zu loben als
die blosse Tatsache, dass er am Leben geblieben ist. Nicht nur
Verfremdungseffekte fand er im elisabethanischen Theater, sondern
auch eine ganze lenge von epischen Elementen. Um seine These
zu untermauern, dass es bei Shakespeare viele epische Elemente

gibt, flhrt er drei Argumente an.

Erstens habe Shakespeare durch die Bearbeitung schon vor-
liegender Werke (Novellen oder Dramen) wohl zwangsldufig einige

epische Elemente lbernommen. (cw 15, 335) 1In disser Hinsicht
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hat Brecht wohl Recht: man braucht sich nur an einige von
Shakespeares Qdellen zu erinnern -- Plutarch, Holinshed, Montaigne,

{bersetzungen von italienischen und franziésischen Romanzen und

Novellen, usw.

Zweitens habe im Globetheater "ein Kollektiv von Theater-
kundigen" an den Stiicken zusammengearbeitet. (GU 15, 335) Diesss
Argument ist allerdings rein hypothetisch. Es basiert wahr-
scheinlich auf der bekannten Tatsache, dass schon bei einigen
Theatergruppen der elisabethanischen Zeit verschiedene Dramatiker
an einem Stlick zusammenarbeiteten. Es ist eine von der Forschung
vertretene Meinung, dass Shakespeare bei einigen seiner Stiicke
einen Mitarbeiter hatte. Diese Werke kommen hauptsédchlich am’
'AnFang cder am Ende seines Schaffens. Die Meinung aber, dass
das Gesamtwerk Shakespeares von sinem Kollektiv geschaffen worden
sei, wird von deﬁ Sachkundigen nicht ernstgenommen. An anderer
Stelle nannte Brecht Shakespeare einen "Chef-Dramaturgen, ™ der
wohl die stidrkste Gestalt im Kollektiv gewesen sei. Er sisht
aber in Shakespeares Werken durchaus die Arbéit eines Kollektivs.
Nicht dass er daran zweifle, ein einziger flann hdtte disse Sticke
schreiben kénnen, aber er sehe doch in der Form, in dem Aufbau,

. . . 1
usw. den Hinweis darauf, dass mehrere Leute zusammenarbeitsten. 3

Drittens seien es die "geschichtlichen Dramen" (also die
Historien und Romerdramen hauptsichlich), die die meisten epischen
Elemente aufweisen. Das sei so, weil der vorhandene Stoff dise
Art der Behandlung stark beeinflusst habe und "sich eben am

stiarksten der Gleichschaltung widersetzt." (GU 15, 335) Es
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sind ja auch dis Historien, die die meisten "epischen® Elemente
haben und diess Tatsache wiederholt Brecht oft in seinen Schriften.
Zu den notwendigerweise vorzukommenden Ereignissen und Figuren
habe Shakespeare dann seine sigensn dramatischen Ideen hinzu-
gedichtet: dadurch habe sich der Effekt der Montagse ergeben und
das "macht die Sache schon episch." (cu 15, 335)14 1. Fradkin
bemerkt zu diesem Punkt: "In Shakespeares Stiicken, namentlich

in den Historien, sah er das Urbild seiner, der Brschtschen,

Dramaturgie."15

Die Hochschitzung der Historien von Shakespeare fand auch
in Brechts Tagebuch Niederschrift: Fradkin zitiert eine bisher

unverdffentlichte Stelle:

'Fir die Realit#dt am ndchsten stehend,' schrisb
Brecht am 26. Oktober 1941 in sein Tagebuch,
thislt ich immer die Stiicke wie die Shakespeare-
schen Historien, die Dramatisierung von Kapitseln
aus der Chronik. Da gibt es keine "Ideen," dort
wird nichts erdichtet, da gibt es kaum eine be-
sondere aktuelle Intention.'
(Brecht Archiv 278/12)'€

Auch in dem eigenen Schaffen reflektierte sich diess Verehrung.'
lber die Bezeichnung seines Stlckes Mutter Courage als Chronik
schreibt er: "Die Bezeichnung Chrondik entspricht
gattungsméssig etwa der Bezeichnung H i s tory in der
flisabethanischen Dramatik." (GU 17, 1143) Fradkin bemerkt
aber, dass Brecht allerdings die Shakespearsche History "vom
Kopf auf die Fisse" stelle, indem er "in den Mittelpunkt der

Biihnenhandlung das Schicksal nicht der Grossen dieser UWelt stellt,
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die 'Geschichte machen,' sondern kleiner Leute."l7 Er gibt
aber gleichzeitig zu, dass die flerkmale der Fabel und der
Komposition gleich geblieben seien.l8 Zur Gattung Chronik

will Fradkin auch Galilei, Die Tage der Kommune und Arturo Ui

zdhlen, ja er schliesst alle Stiicke ein, die "auf die Shakespeare-
schen Traditionen als Dramen einer 'offenen,' 'atektonischen®
Form" zurﬁckgehen.lg Es sei aber darauf hingeswiesen, dass

Brecht die offene Form auch beim Sturm-und-Drang-Drama, bei.
Grabbe, Biichner und Wedekind gefunden hat. Freilich geht die
offene Form gattungsmissig auf Shakespeare zuriick, aber man

darf wohl der Form aller Stiicke von Brecht nicht dem unmittel-

baren Einfluss Shakespeares zuschreikten.

Andererseits findet Brecht auch im elisabsthanischen
Theater Elemente, die den Grundsdtzen des epischen Theaters
entgegenstehen: das alte Theater besitze zum Beispiel'eine
ausgebildete Technik, den passiven Menschen zu beschreiben.
"Sgin Charakter wird aufgebaut, indem gezeigt wird, wie ser
seelisch auf das reagiert, was ihm geschieht." (Gw 15, 332)
Als Beispiele fihrt Brecht einige Helden von Shakespeare an.
Richard III. reagiere auf sein Schicksal der Verkrippelung,
"indem er die Welt zu verkriippeln trachtet. Lear antwortet
auf den Undank der Tochter, Macbeth auf den Ruf der Hexen,
sich zum Kénig zu machen, Hamlet auf den Ruf des Vaters, ihn
zu rdachen.

Die Frage wird durch"das Schicksal' gestellt,
es hat nur ausldsenden Charakter, es untersteht
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nicht der menschlichen Tatigkeit, es ist eine

"gyige" Frage, sie wird immerfort, immer aufs

neue auftauchen, durch kein Handsln je verschwinden,
sie ist selber nicht menschlich, nicht als men=-
schliche Tétigkeit kennbar gemacht. Die Menschen
handeln zwangsmissig, ihrem "Charakter" entsprechend,
ihr Charakter ist "ewig," unbeeinflussbar, er kann

sich nur zeigen, er hat keine den Menschen erreich-
bare Ursache.

(ow 15, 332)

Die Auffassung des fMenschen, die Brecht im elisabethanischen
Theater findet, steht ganz deutlich in vollem Cegensatz zu seiner
eigenen Konzeption des Menschen: fir Brecht lebt der verdnder-
liche Mensch in einer ver#nderlichen Welt. Die Helden des elisa-
bethanischen Theaters veranschaulichen eine Auffassung des Men-
schen, die es einmal gegeben hat, die es aber jetzt nicht geben
kann. Diese Gestalten sind filir ihn Vertreter einer absoluten
Lebensbedingung. Daher ist Wallenstein "ein Prinzip," der
Undank der Lear-Téchter ist ™absolut," Hamlets NMuttsr hat ein
Verbrechen begangen, "es kann nur durch ein Verbrechen beantwortet

werden." (GU 15, 333)

Auf gleiche Art und Weise betrachtet Brecht die grossen
Individuen ("die grossen Einzelnen," GU 15, 149), denen man
eine "machtige Freiheit" géwéhrt hat, damit sie ihre Leiden=-
schaften in voller Starke zum Ausdruck bringen knnen. In den
Stiicken Shakespeares finde man

die Leidenschaft, geliebt zu werden (Kﬁnig Lear),
zu herrschen (Richard III.), zu lieben (Romeo und
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Julia, Antonius und Kleopatra), zu bestrafen
und nicht zu bestrafen (Hamlet) und so weiter
und so weiter.

(cw 15, 333)
Die Zeiten h#@tten sich geéndert, und wenn der heutige Schauspieler
diese Gestalten auch heute darstellen will (und Brecht sagt, er
darf es), dann muss man aber der Gesellschaft erlauben, diesse
Gestalten "produktiv" zu machen. Die Figuren des Theaters von
Shakespeare werden jetzt unter dem Gesichtspunkt ihrer gesell-
schaftlichen Funktion betrachtet. Jeder Mensch muss seinen
Beitrag zur Gesellschaft machen: auch dis grossen Helden des
elisabethanischen Theaters missen auf ihren Beitrag zur Geéell-
schaft hin untersucht werden. Und das verlangt vom Zuschauer
die kritische Distanz; es vsrlangt vom Schauspieler eine his-
torische Darstellung. Die grossen Krédfte des elisabethanischen
Helden missen in produktive Bahnen gelenkt werden: man darf
sie jetzt nicht mehr einfach auf Sslbstzerstdrung (und mﬁélicher:
weise auch Schlimmefes) hinlaufen lassen: "Denn was niitzt es,
wenn die Ketten weg sind, aber dér Entfesselte nicht weiss, wie

zu produzieren, in welchem alles Gliick liegt?® (GUW 15, 333)

Die Uberspitzte Formulierung ("in welchem alles Gliick
liegt"), zeigt deutlich, inwiefern Brechts Interpretation des
elisabethanischen Helden auf marxistischen Grundlagen basierte:
der Mensch muss ein produktiver Bestandteil der Gesellschaft
sein. Die Gesellschaft hat das Recht, seine Krdfte in die

richtige (produktive) Bahn zu lenken. Indem man also jetzt



- 168 -

den Helden historisch und kritisch untersucht, nimmt man sein
Schicksal nicht einfach an, sondern man betrachtet es auf die

Méglichkeit eines anderen Ausgangss hin.20

Dieser Auffassung vom Helden gehtrt wohl auch die Auf-
hellung der wirtschaftlichen Hintergriinde. Die Taten des Helden
sind nicht nur auf ihre Wirkung auf den Helden selber oder auf
eine andere Figur hin zu untersuchen, sondern auch auf die
Implikation der Tat fir die ganze Gesellschaft. Das sei aller-
dings bei m#chtigen Gesstalten (Helden also im klassischen Theater)
vor allem wichtig, denn diese wirken mit ihren Taten auf viele
Leute ein. Brecht zitiert das Beispiel von Kénig Lear:

Meint man, die tragische Wirkung tritt ein,
wenn der Zuschauer sich fragt, ob denn das
Essen, das Lsar von seiner Tochter fiir 100
Hoflinge verlangt, da ist, woher ss gegebenen-
falls zu schaffen wire?

(cw 15, 333)

Er spricht hier von der vierten Szene des zweiten Aktes, in
welcher Lear mit hundert Rittern seine Tochter Regan aufsucht,
die ihn aber abweist, weil sie so viele Leute nicht unterbringen
kann. Brecht will hier offenbar, dass man Uber den’Zustand der
Bauern nachdenken soll, denn hinter seiner Frage steht wohl die
Annahme, die Bauern h&tten zu leiden, wenn sich Lear bei seiner
Tochter aufhalten wiirde. Der Held, der einer feudalen Gesell-
schaft entstammt, denkt gar nicht an die Implikationen ssiner
Handlung fir die Bauern. Brecht will mit der Aufhellung dieser
Implikationen zeigen, dass die Konzeption von Lear als Helden

nicht mehr aufrecht zu erhalten ist, sobald man ihn auf seine
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"Produktivitdt" in der Gessllschaft hin untersucht.

Brecht findet sogar ein aktuelles Beispisel fiir seine Be-
hauptung, die sozialen und politischen Zustdnde wiirden uns zu
einer véllig neuen Betrachtungsweise der "grossen Einzelnen"
zwingen. Er zieht n&@mlich einen Vergleich zwischen zwei kdnig=-
~lichen Figuren, die beide wegsn ihrer Lisbe einen Thron verlieren
mussten. Es handelt sich um Antonius und Eduard VIII.:

Wahrend in Shakespeares Stiick der Antonius

ein Weltreich in Kriege stiirzt durch seine
Leidenschaft fir Kleopatra, seine Liebes-
seufzer lUbergehen in die Ssufzer sterbender
Legiondre, seine Besuche bei der Geliebten

in Seeschlachten, seine Lisbesschuwiire in
politische Kommuniqués; verliert ein englischer
Kinﬂw heute einfach in &hnlicher Lage ssinen
Job und wird glicklich.

(GU 15, 333-34)
Hier geht es Brecht deutlich sher um die politischen Wandlungen
wdhrend zwei tausend Jahre als um den sselischen Inhalt. Diese
Betrachtungsweise gehdrt unbedingt in seine Auffassung der

Klassiker, ja des Theaters iiberhaupt.

it dem eingehenden Studium von Shakespeares Werken in den
Jahren von 1933 bis 1945 kommt eine Vertiefung jener Haltung,
die Brecht schon in den zwanziger Jahren eigenommen hatts.
Ohne Zweifel wurde seine Haltung zu Shakespeare "souverdner."
Jetzt findet er durch sein Studium der Werke und der historischen
Quellen "Belegse" fir seine Ansichten. Er entnimmt der Forschung

allerdings nur die Thesen, die in seine eigene Gedanksnwelt hin-
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einpassen. Seins eigsne “Forschungsarbeit" zum elisabethanischen
Theater fédngt eigentlich von hinten an: er sucht in Shakespeares
Uerken die Elemente, die in seinem schon konzipierten Bild des
epischen Theaters einen Platz finden k'cinnen.21 Die Werke von
Shakespeare werden durchaus auf Grund der Theorien des epischen

Theaters betrachtet.

Die Schriften der dreissiger Jahre (iber Shakespeare sind
ohne Zweifel "reifer." GSie enthalten weniger Widerspriichs,
sie befassen sich nicht mehr mit der Shakespearedarstellung auf
deutschen Biihnen (da Brecht ja nicht mehr in Deutschland ist),
sondern sher mit den heute noch giiltigen Werten in Shakespeares
Stiicken. Seine Haltung #ndert sich nicht mehr schroff von
Schrift zu Schrift: sie ist jetzt insofern festgesetzt, als
sie durchaus die Grisse von Shakespeare anerkennt und den Ver-
such macht, die Werke des englischen Dramatikers fir das epische
Theater zu gewinnen. Brecht zeigt sich aber immer noch in allem
provokativ und unkonventionell: Shakespeare wird sogar als
Muster des epischen Dramatikers dargestellt. Sein Theater ent-
halt schon viele der Elemente, auf denen Brecht sein eigenes

Theater aufgebaut hatte.

Nicht nur auf der theoretischen Ebene versuchte Brecht
die Werke von Shakespeare fiir das epische Theater brauchbar zu
machen. Auch auf praktischem Niveau befasste er sich mit
Shakespeares Werken. In der Zeit von 1933 bis 1945 fihrte er
zwar kein einziges Werk von Shakespeare auf, aber seine Beschdfti-

gung mit Shakespeare driickte sich schon in seinen eigenen Stilicken
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aus: auf.Umwegen sozusagen wurde Shakespeare fiir das epische
Theater gewonnen.b Die beiden n&dchsten Kapitel werden zeigen,
wie Brecht Elemente aus Shakespeare in seine eigenen Stiicke
einbaute und wie er auch versuchte, schwierige Darstellungs-
probleme zu lésen. Brechts Beschdftigung mit Shakespeare hérte
nie auf, sie entwickelte sich immer weiter. Auch das bezeugt

seine Verehrung fiir Shakespears.
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6.
DIE VERWENDUNG VON SHAKESPEARE-~STOFFEN

Dieses Kapitel untersucht dfe} UWerke von Brecht, in denen
Shakespearische Elemente deutlich zu spiiren sind. Der erste
Teil befasst sich mit dem "Zwischenspiel fiir das Foyer," Das

Elefantenkalb oder die Beweisbarkeit jeder Behauptung, das in

der Pause von Mann ist Mann gespislt werden soll. Wie Grimml
und Fradkin2 schon bemerkt haben, basiert dieses Zwischenspiel

auf einem Motiv, das Brecht in Shakespeares Stiick A Midsummer-

night's Dream fand: n#&mlich auf dem Spisl im Spiel des fﬁnften
Aktes. Die Untersuchung verfolgt die Parallelen und deutest auf
die Unterschiede; die Funktion des Spiels bei Brecht und die
Griinde, warum er das Motiv Ubsernommen haben mag, werden dis-

kutiert.

Der zweite Teil dieses Kapitels untersucht Brechts Dis

Rundktpfe und die Spitzkopfe und Shakespeares Measure for feasurs.

Die vergleichende Untersuchung wurde schon einmal von Richard
Beckley3 unternommen und seine Arbeit gibt uns hier wertvolle
Hinweise. Brechts Verwendung des Stiickes von Shakespeare als

Grundlage und die Zwecke, wozu er diesen Stoff verwendete, werden

zur Diskussion gestellt.

Im dritten Teil wird Brechts Stick Der aufhaltsame Aufstieqg

des Arturo Ui darauf hin untersucht, welche Motive Brecht ven

Shakespeare ibernahm, wie und wozu er diese Motive verwendste.
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A. Das Elefantenkalb und A Midsummernight's Dream

Dem 1926 verfertigten Stick Mann ist Mann wurde ein

"Zwischenspiel fir das Foyer" beigefiigt; der Titel dieses

Spiels heisst Das Elefgntenkalb oder die Beweisbarkeit jeg-

licher Behauptung.4 Auf den ersten Blick erweckt dieses Spiel

kaum eine Assoziation mit Shakespeare. Man hat es “eine sur-
realistische Farce"5 und "ein Stick Anti-theater“6 oder sin-

fach "eine possenhafte Burleske"7 genannt.

Absurd ist das Spiel schon, denn es "beweist" das, was
offensichtlich n i ¢ h t der Fall ist -- n&mlich dass das
Elefantenkalb seine "lMutter" ermordet habs. Brechts Absicht
ldsst sich schon an dem Untertitel feststellen: alles ist
relativ, weil alles "bewimesen" werden kann. Das ist in der

Tat eine Variante des Themas von Mlann ist Mlann. Nach n@herer

Untersuchung wird aber deutlich, dass Brechts Einakter einem

Motiv aus Shakespeares A fMidsummernight's Dream nachgestaltst

ist: es handelt sich in diesem Fall um das Spiel-im-Spiel der

ersten Szene des finften Aktes bei Shakespears.

Eine Betrachtung der beiden Schriften weist merkwlirdige
Parallelen auf. Einiges scheint Brecht direkt Ubernommen zu
haben; andere Ahnlichkeiten aber kdnnten lauter Zufall sein:

hier muss man mit Vorsicht zu Werk gshen.

Bei Shakespeare bereiten die sschs Handwerksleute -~ Quince,

Bottom, Flute, Snout, Starveling und Snug -- ein Spiel vor, mit
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welchem sie den Hof zu Athen nach dem Abendsssen unterhalten
wollen. 1In V, i fihren sie dann das Spiel auf. Brechts Zwi-

schenspiel verwendet gleichfalls Figuren aus dem Hauptstick

Mann ist Mann: im Elefantenkalb sollen Galy Gay, Uria Shelley,
Jesse Mahoney, Polly Baker und einige Soldaten mitspielen. Wo
bei Shakespeare die Hofleute zuschauen, so spielen bei Brecht

die Soldaten die Zuschauer auf der Bihne.

In beiden Texten wird ein Proleg gesprochen. Quince setzt
in seine Rede immer die falsche Interpunktion ein, so dass man
ihn kaum versteht. Bei Brecht ist der Prolog ganz ungewdhnlich:
man wird zum Rauchen, Trinken und Wetten aufgefordert, und es
wird sogar betont, dass die Handlung unverstdndlich sei. (GU 1,
379) Quince erzdhlt die kommende Handlung des Spiels; auch
Polly (der den Prolog spricht) fasst die Handlung des Zwischen-
spiels zusammen: "Das Stick handelt hauptséchlich von einem

Verbrechen, das das Elefantenkalb begangen hat." (GU 1, 379-80)

Wenn die Figuren bei Shakespears auf die Szene kommen,
stellen sie sich den Zuschauern vor: so meldet Snout zum Bei-
spiel, dass er eine Mauer darstelle. (V, i, 160-69) Auch bei
Brecht werden die Mitspieler eingefiihrt, nicht von sich selber
wie bei Shakespeare, sondern von Polly. (Gw 1, 379) Immerhin
werden sie erstens mit ihrem richtigen Namen identifiziert und
danach wird gesagt, was sie im Stlick spielsn. Polly fihrt sich
selber als Bananenbaum ein, (GU 1, 379) genau wie sich Snout

als Mauer vorgestellt hatte.
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Im Verlauf des Spiels machen die Hofleute bei Shakespears
immer wieder Zwischenbemerkungen, meistens geistreiche Wortspiele
iber das Spiel. Die Darsteller sind technisch nicht sehr begabt
und das gibt zu kommentierenden Bemerkungen Anlass.8 Auch bei
Brecht wird die Handlung kommentiert. Die Soldaten driickan
hauptsschlich ihr Missfallen iliber das Unversténdliche an dem
Spiel aus.’ 1In einer frilhersn Szene von Shakespeare (IV, ii)
hatten wir die "Schauspisler" bei ihren Vorbereitungen beobachtet,
wobei sise ziemlich nervés und aufgeregt waren. Auch im Elsfanten-
kalb machen sich die Darsteller ibser ihr Spiel Sorgen: dis
Zuischenrufe der Soldaten verursachen #ngstliche Unterredungen

unter den Darstellern.10

In beiden Spielen werden die Zuschauer direkt angesprochen.
Das erfolgt auf zwei Stufen. Erstens bildet der Prolog eine
Anrede an den Zuschauer im Rahmen der Theatsrkonventionj dann
aber unternimmt in beiden Stlicken der Darsteller ein Gespréch
mit dem Zuschauer, das ausserhalb des Spielrahmens fallt. Das
finden wir allerdings betr#ichtlich h&ufiger bei Brecht, aber

ges ist in der Tat beiden gemeinsam.ll

Das kleine Spiel-im-Spiel der Handwerksleute handelt von
der Geschichte von Pyr;mue und Thisbe, zwei Geliebten. Sie haben
sich verabredet, am Grab von Ninus zusammenzutreffen. Thisby
erscheint zuerst, aber sie wird von einem Ldwen erschreckt; sie
13uft weg, ld#sst aber ihren Mantel fallen, den der Lowe mit

seinem blutigen Munde zerreisst. Pyramus kommt jetzt auf die
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Szense, jagt den Ldwen weg und findet den Mantel von Thisby.
Das Schlimmste ahnend, ersticht er sich. Thisby kommt darauf

zuriick, findet ihren Geliebten tot und begsht auch Selbstmord.

Die Tragik erfolgt also nach einem Verkennen der wahren
Lage: der Ldwe hatte in Wirklichkeit niemand getdtet. Darum
geht es auch beil Brecht. Dern das Elefantenkalb wird angeklagt,
seine Mutter getdtet zu haben, was nicht wahr ist. Selbst mit
den Anderungen, die Brecht vornahm, ist die Parallele dsutlich.
In beiden Fallen handelt es sich um eine Mordtat die nicht be-

gangen wurde, eine Mordtat von einem Tier an einer Frau.

Von einer genauen Parallelit#t der Gestalten kann nicht
die Rede sein. Einiges Ubernimmt Brecht aber dennoch. Offen-
bar ist der Ldwe zum Elefantenkalb transformiert worden. Den
Mond hat Brecht auch direkt iibernommen. Die Mauer bei Shakespeare
diirfte bei Brecht im Bananenbaum ihre Parallele haben. Die

Hof leute werden im Elefantenkalb zu Soldaten. Weitere Parallelen

sind nicht feststellbar. Bei Brecht fehlt das Liebespaar; er
hat die Anzahl der Mitwirkenden, abgessehen von den Zuschauern,
auf vier reduziert. Ob dies auf Brechts Tendenz, einen Stoff
-u vereinfachen, zurickzufihren ist, l#sst sich nicht mit
Sicherheit behaupten. Der Ldwe, der bei Shakespeare eine rein
funktionelle Rolle spielte, ist beil Brecht in Gestalt des Ele-
fantenkalbs zur Hauptgestalt geworden. Auch spielt Polly als
Bananenbaum eine viel grossere Rolle als sein Gegenpart bei

Shakespeare, d.h. Snout als die WMauer.
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Es fragt sich jetzt, wozu sich Brecht dieses Motivs des
Spiels-im-Spiel bedient hat. In der Verwendung des flotivs war
gs wohl seine Absicht, die Lehre von der "Beweisbarkeit jeg-
licher Behauptung® zu demonstrieren. Um diese Absicht zu reali-
sisren, hat er das Motiv abgedndert. Dieses Motiv ist keines-
wegs neu, aber es hat sich immer wieder als dramatisch wirksam
erwiesen. Alsoc hat Brecht einen Stoff Ubernommen, den er nach
Belieben umgestaltet hat. Dieser Stoff unterliegt seinen Ab-
sichten sowie seinen Gesichtspunkten. Der Wert dieses Materials

liegt wohl in seiner Brauchbarkeit fir eine modernse. Lehre.

Eine andere Schicht dieses Zwischenspiels scheint aber
auch Shakespesares Spiel-im-Spiel widerzuspiegeln. Die Form
des Motivs hat Brecht beibehalten; den Inhalt hingegen hat er
so ins Absurde und Burleske gezerrt, dass wir berechtigt sind,
von einer Travestie zu sprechen. Schon die Verwandlung eines
Lwen in ein Elefantenkalb kommt uns grotesk und ldcherlich vor.
Dieses Kalb wird sogar zur Hauptgestalt des Spiels, was noch
grotesker wirkt. Auch die Form des Theaters bei Brecht scheint
eine Travestie des Hoftheaters zu sein. Gerade um diese Zeit
war das Rauchtheater eine von Brechts Lieblingsideen (Vgle. GU 15,
77, 81 ff); auch der Aufruf zum Wetten erinnert an den Inhalt
coines Aufsatzes "Mehr guten Sport!® (GW 15, 81 ff) Aber die
Abwandlung sines athenischen Hoftheatgrs in eins Gruppse von
lauten und ungesitteten Soldaten hat schon den Anschein von

Travestis.
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Parodistische und satirische Elemente sind durch das ganze
Zwischenspiel hindurch verstreut. Die Darsteller im Elefanten-
kalb spielen in dem Stilick Mann ist fMann Figuren aus der briti-
schen Kolonie von Indien, absr im Elefantenkalb haben die Figuren,
die sie darstellen, weder mit Mann ist Mann noch mit dem gross-
britischen Indien das geringste zu tﬁn. Im Elefantenkalb er-
scheinen doch satirische Elemente ziemlich steresotypischer Art.
Man flucht auf Englisch ("Goddam!"), man steht auf und singt
"Rule Britannia!,™ man spricht von "Alt-England" usw.12 Die
Travestie auf Shakespeare scheint einen Teil dieser allgemsinen
Satire auszumachen, denn nicht nur das fMotiv, das Brecht Uber-
nahm, wird travestiert, sondern auch andere Shakespsarische
Elemente werden dazu verwendet, das Spiel possierlich zu machen.
Wenn die Darsteller sich zum Beispiel wegen der unruhigen Soldaten
Gédanken machen, wird Hamlets Nonolog "Sein oder Nichtsein..."
tibertragen in "Gelyncht- oder Nichtgelynchtwerden, das ist hier
die Frage." (GU 1, 384) Auch scheint die Reds, die die Nutter
vom Elefantenkalb h#lt, eine Travestie der Selbstmordrede von
Thisby zu sein. Genau wie Thisby die yerschiedenen Korperteile
ihres toten Geliebten beschreibt (V, i, 321-44), so z#hlt Jesse
die Korperteile auf, die sie als Mutter ihrem Sohn zur Hilfe

und zur Stiitze anbietet. (GU 1, 386)

Das Niveau dieser Travestie und Satire ist keineswegs hoch.
Brecht bewegt sich hier auf dem Niveau des rein Possierlich-
Unterhaltenden. Das Motiv von Shakespeare scheint drei Mdglich-

keiten geboten zu haben; es ist ein dramatisch wirksames flotivg;
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es bietet Brecht die Mdglichkeit, seine These zum Ausdruck zu
bringen, und letztlich kann er dadurch auch Burleskes, Satirisches
usw. aufeinanderhdufen, um ein unterhaltendes, aber lehrendss

Zwischenspiel zustandezubringen.

Im Grunde génommen trdgt dieses Zwischenspiel zu unserem
Verstindnis von Brechts Haltung zu Shakespeare nicht sehr viel
bei. Erstens hat er sich noch einmal bereit gezeigt, dramatisch
wirksame Motive von Shakespsare zu iibernehmen; zweitens zeigt er
auch, dass er vor Shakespeare keinen falschen Respekt ablegen
will: kein Dramatiker ist vor Travestie sicher. Hier findet
die Travestie auf einem sehr einfachen, man méchte schon sagen:
naiven Niveau statt; es handelt sich keineswegs um einen Ver-

nichtungsversuch, sondern um reine Komike.

B. Die Rundképfe und die Spitzkipfe und fleasure for Measure

Im Jahre 1931 wurde Brecht von der Volksbiihne in Berlin be-

auftragt, eine Bearbeitung von Shakespeares Measure for Measure

zu lief‘ern.13 Diese Bearbeitung wurde fallengelassen: was statt-

dessen zustandekam, war Die Rundktpfe und die Spitzkopfe:

Das Schauspiel Dis Rundk®pfe und die Spitzkdpfe

oder Reich und Reich gesellt sich gern ist der

17. der Versuche. Dieses Schauspiel ist auf
Grund von Besprechungen entstanden, welche eine

Bithnenbearbeitung von Shakespeares [flass fir Mass

bezweckten. Der Plan siner Erneuerung von flass
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fiir Mass wurde wihrend der Arbeit fallengelassen.
(GW 3, Anmerkg. S. 1%)

Warum Brecht die "Erneuerung" aufgab, wissen wir nicht. Um
diese Zeit aber hatte er angeblich alle Versuche an klassischen
Werken aufgegeben, (Vgl. GU 15, 181) weil der Materialwert fUr
ihn zu gering war. Vielleicht dsswegen wurde die Arbeit an

Measure for Measure eingestellt.

Brecht hat nur eine Parallele zwischen seinem Stick und
dem von Shakespeare anerkannt:

Das achte Bild (Gasse der Altstadt) enthdlt

in dem Treffen der Geschwister de Guzman die

Nachbildung einer Szene des elisabethanischen

Theaters, namlich die Unterredung des Claudio

mit der Isabella in Shakespeares Mags fir Mass.
(cw 17, 1091)

In der Tat basiert Brechts Stick Die Rundkdpfe und die Spitzkopfe

in hohem Masse auf Shakespeares lleasure for Measure. Eine ver-

gleichende Analyse der beiden Stiicke wurde schon von Richard
Beckley unternommen, und die folgends Untersuchung verdankt

ihm wertvolles Hinweise.l4

Dieses Stiick Die Rundképfe und die Spitzktpfe liegt in zwei

Fassungen vor: die erste Fassung befindet sich in dem siebten
Heft der Versuche, die zweite in dem sechsten Band der Stiicke
sowie in GW 3. Wir besch&éftigen uns in dieser Arbeit hauptsich-
1ich mit der zweiten, endgiiltigen Fassung. Die wenigen Unter-
schiede zwischen den beiden Fassungen zeigen, wie sich Brecht

allmdahlich von seinem Nodell emanzipierte und ein neues Stiick
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geschaffen hat. Auch das neue Stiick lehnt sich noch sehr eng

an Shakespeare ane.

Dass die erste Fassung von Brechts Bearbeitung Shakespeares
Measure for Measure noch sehr nahe steht, liegt auf der Hand.
Diese Fassung enth#@lt noch den Besuch Isabellas bei dem Statt-

halter (Measure for Meagure, II, ii, iv), der in der spdtersn

Fassung nicht zu finden ist. Auch hat Isabella in der zweiten
Fassung nichts mit dem Statthalter selber zu tun, sondern sie

hat es mit seinem Untergeordneten zu tun, dem Lagerkommandanten.
Die erste Fassung zeigt auch noch Isabellas Besuch im Gef&dngnise.

In der zweiten Fassung verlegte Brecht diese Szene auf die Strasse.
In der ersten Version erscheint der Vizekénig nicht auf einmal

am Séhluss wieder (wie in der zweiten), sondern genau wie bei

Shakespeare mischt er sich vorher unters Volke.

Auch die Namen zeigsen, wie Brecht in der ersten Fassung
Shakespsare noch nahe stand. Angelo ist Angelus, Escalus ist
Egkahler, Judith -~ Juliet, Calausa -- Claudio, Isabella --
Isabella. In der zweiten Fassung haben wir zwar noch Angelo
und Isabella, aber aus Claudio wird de Guzman, und Julist und

Mariana sind in einer Gestalt (Nanna Callas) vereint.

Wenn die Figuren der spdteren Fassung auch andere Namen
bekommen haben, so finden sich immer noch geniigend Parallelen
zu den Figuren bei Shakespeare. Auch die Handlung von Brechts
Stiick folgt der von Shakespeare bis zu einem Uberraschenden Grad.
"Heg parallels the main incidents from beginning to end and in

general retains the relationships of the characters to one
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another."l5

In Measure for Measurs tibergibt der Herzog von Venedig

seine.Vollmacht an Angelo, der wdhrend der Abwesenheit des
Herzogs dessen Stellvertreter sein soll. (1, i) Wir erfahren
(1, iii), or tut das, weil er die Gesetze gegen liederliche
Sitten wieder in Anwendung bringén will, aber er firchtet sich
vor dem Eindruck, den er -- bisher allzu tolerant -~ machen
wlirde, wenn er selbsf diese Gesetze wieder effektiv machen
wiirde. Bei Brecht Ubergibt der Vizeksnig von Jahoo seine Voll-
macht an Angelo Iberin, weil dis wirtschaftliche und soziale
Lage des Staates soO schlecht ist, dass er sich nicht zu helfen
weiss. Er hofft, Iberins Rassentheorien, die das Volk in zwei
Gruppen aufteilen -- die aufrechten und fleissigen Rundkdpfe
und die liignerischen und faulen Spitzképfe -- werden das Volk
vom eigentlichen Problem ablenken: namlich dem Klassenkampf
swischen Arm und Reich, und dass Iberin dadurch wieder Ordnung

im Lande sinfiihren kann.

Brechts Handlung beginnt auch genau wie Shakespsesarses:

Claudio (in Measure for Measure) wird verhaftet, weil er seine
Verlobte Juliet geschwdngert hat. Bel Brecht wird der Pachtherr
Emmanuele de Guzman verhaftet, weil er (ein Spitzkopf) ein rund-
kopfiges Madchen, Nanna Callas, verfihrt haben soll. Beide wer-
den zum Tode verurteilt; beide haben die Chance zu entkommen,
wenn die Schwester ihre Keuschheit aufopfert. Claudio wiirde
freigesetzt, wenn seinse Schwester Isabella, die als Novize gerade

o~

ins Kloster eingetreten ist, sich dem Verlangen von Angelo hin-
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gibt. Brechts Isabella ist auch ins Kloster gegangen und sie
kann gleichfalls ihren Bruder retten, wenn sie sich dem Komman=-

danten des Gefangenenlagers, Zazarante, hingibt.

Brecht hat die Figurenkonstellation etwas geindert. Bei
Shakesﬁeare tritt Julietta, Claudios Verlobte, dreimal auf und
sie spricht nur einmal. Brecht aber verbindet die beiden Ge=-
stalten von Julietta und Mariana in einer Gestalt, Nanna Callas.
llo bei Shakespeare NMariana statt Isabella zu Angelo geht, er-=
setzt Nanna bei Brecht Isabella. Aber genau wie bei Shakespeare
Claudie von einem anderen am Galgen ersetzt wurde, soO nimmt bei
Brecht Pachter Callas de Guzmans Platz im Gef@ngnis. Auch diess
Nebengestalten == Julietta und Mariana --, die in Measure for
Measure nur zweitrangige Figuren sind, bekommen in der sinen
Gestalt der Nanna Callas eine Hauptrolle. So ist es auch im
Falle ihres Vaters, Pachter Callas; dieser basiert auf Barnadine
bei Shakespeare und auf Kleists Michasl Kohlhaas. Bei Shakespears
jist Barnadine eine rein funktionelle Gestalt; Pachter Callas hine

gegen ist eine Hauptfigur.

Brecht Ubernimmt auch Shakespeares Handlung in den groben
Umrissen. Von Brechts slf Bildern basieren sechs im wesentlichen
auf Shakespears. Manchmal sind Elemente aus zwel Szenen von

Shakespeare in einem ginzigen Bild zu finden.

Das erste Bild verdankt der ersten und vierten Szene bei
Shakespearse wesentliche Elemente. 1In I, i teilt der Herzog von

Wien seinen Lords mit, er habse vor, Angelo seine Vollmacht zu
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tbergeben, damit er sich auf "eine Reise" begeben konne. In

I, iv aber teilt er einem Monch die wahren Griinde fiir diesen
Entschluss mit. Die Gesetze gegen liederliche Sitten seien

in den letzten vierzehn Jahren vernachlidssigt worden. Er wolle
sie also wieder in Anwendung bringen, aber er filirchte, da er
sich so langs tolerant gezeigt habe, das Volk werde ihn bei
strenger Anwendung des GCesetzes fir einen Tyrannen halten.
Daher habe er Angeloc, der wegen seiner sittlichen Strenge be-
rihmt ist, seine Macht zeitweilig tbergeben, damit er die Ge-
setze wieder zur Geltung bringen kénne, ohne dass dabei dem

Charakter des Herzogs geschadet wiirde.

Typisch fiir Brechts Verwendung des Stoffes von Shakespears
iberhaupt ist seine Bearbeitung der ersten Szene. Yo es bei
Shakespeare um [loral geht, geht es bei Brecht um Wirtschaft-
liches. Der Vizekdnig verzweifelt wegen des wirtschaftlichen
Ruins des Landes. Es w#re mbglich, durch einen Krieg die wirt-
schaftliche Lage zu sanieren, aber er lehnt diese L@sung ab.
Missena, Staatsrat des Vizekénigs, berredet ihn -~ dadurch
namlich, dass er eine Sichel, das vom Vizekdnig gefirchtete
Symbol der rebellierenden Pdchter, an die Wand malt --, einem
gewissen Herrn Angelo Iberin seine Vollmacht zu Ubergeben. Dieser
wird versuchen, die Rebellion zu beseitigen, indem er das Volk
mit seiner Rassentheorie von den wirtschaftlichen Problemen des
Landes ablenkt. Der Vizektnig willigt in diesen Plan ein und

zieht sich zurlcke.




- 185 =~

Dis zweite Szene bei Brecht entspricht der gleichen Szene

bei Shakespeare. In Measure for Measurse besprechen Lucio und

swei andere Herren auf offener Strasse die Griinde fiir die Ab-
fahrt des Herzogs: es wird fir moglich gehalten; dass ein Krieg
im Anzuge ist. Eine Proklamation ist erlassen worden, nach
welcher die Bordelle niedergerissen werden. Claudio wird ver-

haftet, weil er seine Verlobte Julietta schwanger gemacht hat.

Auch bei Brecht besprechen die Kleingeschiftsleute vor dem
Kaffeshaus der Frau Cornamontid den Regierungswechsel. Hier wird
auch erdrtert, ob Qielleicht ein Krieg drohe. Die neuen Pl&ne
des Statthalters sind verkindet worden. Die neuen Rassentheorien,
die das Volk im Rundkipfe und Spitzkopfe aufteilen, kommen bald
sum Vorschein; ein Spitzkopf wird misshandelt. Nanna Callas
versucht den grossen Pachtherrn, der auch ihr Geliebter ist,
de Guzman, um Erlassung der Pacht ihres Vaters zu Uberreden,
aber er weigert sich, das zu tun. Darauf verrdt sie ihn als
Spitzkopf an die gefiirchteten "Hutabschléger" (Huas), die ihn

verhaften.

Die dritte Szene bei Brecht, die uns die Pdchter vorstellt,

hat keine Parallele in fleasure for Measure. Auch die vierte

Szene hat keine; in dieser Szané wird de Guzman zu Tode verurteilt:
Claudio war ohne Verhandlung auf Grund des Gesetzes allein von

Angelo verurteilt.

Die fiinfte Szene bei Brecht und die vierte bei Shakespeare

zeigen uns die Schuestern der Verurteilten im Kloster. Die
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Behandlung der beiden Szenen ist allerdings ganz verschieden.

In Measure for Measure ist Isabella im Begriff, sich Uber die Strenge

des Klosters zu erkundigen, als ihr Lucio die Nachricht Uber
Claudio bringt. Bei Brecht fragt Isabella ebenfalls nach der
Strenge des Klosters, aber darauf beginnen langwisrige Verhand-
lungen wegen der finanzisllen Monatsabgabe, welche Isabella, d.he.

ihre Familie, im Falle ihres Eintritts zu leisten hat. Das ganze

wird auf Finanzielles reduziert.

Die siebte Szene hat mit fMeasure for Measure nichts gemein.

In dieser Szene geht die Familie de Guzman vor Gericht, um die
vom Pichter Callas gestohlenen G&ule zurlickzubekommens vergessen

wird die Tatsache, dass de Guzman selber immer noch verurteilt

bleibt.

Das achte Bild ist das einzige, das nach Brechts Angaben
auf Shakespeare basiert. Diese ist die beriihmte erste Szene

des dritten Aktes von fleasure for Weasure, in welcher Claudio

von der MBglichkeit der Rettung erfahrt und seine Schwester um
ihre Selbstaufopferung bittet. Brecht hat diese Szene éuf dise
Strasse verlegt; gleichzeitig Ubernimmt er ein Motiv von der
sueiten Szene des ersten Aktes bei Shakespsare, in welcher Claudio
vorbeigefiihrt wird. Aber Brechts Interpretation der Lage ist

wiederum ganz anderse.

Bei Shakespeare kémpfen in Claudios Brust zundchst wider=-
sprechende Gefihle: sterben will er nicht, aber ebensowenig
will er die Ehre seiner Schwester kompromittieren. Erst sein

Monolog, in welchem er tber die Natur des Jenseits nachdenkt,
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gibt den Ausschlag =-- er fleht seine Schwester um Hilfe an.
Bei de Guzman ist die Szene “modernisiert und materialisiert,"
das heisst: sie entspricht der materialistischen Auffassung
der Welt, wie sie in diesem Stilck zum Ausdruck gebracht wird.
De Guzman verschwendet keine Zeit bei der Uberlegung der Frage
um Diesseits und Jenseits; fiir ihn ist die Sachlage eindeutige.
Wenn es eine Frage des Lebens oder der Keuschheit ist, dann
ist die Entscheidung von selbst gefallen: ohne Leben kann man
nicht leben. Er gibt aber auch gleichzeitig einen anderen
wichtigen Grund an, warum Isabella ihre Keuschheit seinstwegen
aufopfern sollte:

Wenn man mich hingt, zahlt dir kein P&chter

: Pacht
Und deine Keuschheit liegt am freien Markte

(cw 3, 1006)
Mit anderen Worten folgte auf de Guzmans Hinrichtung finanzieller
Ruin fur Isabella, die dann nicht mehr im Kloster bleiben diirfte
und sich sowieso verkaufen misste. Diese Argumente spielen spé-
ter eine grosse Rolle, indem sich Isabella entschliesst, doch
zu Zazarante zu gehen, ohne zuzugeben, dass sie gerade aus diesen
Griinden hingeht. Auch der Schluss dieser Szene ist bei Brecht
anders. Indem sich Claudio mit seinem Tode zufriedengibt und
er erklirt, er sei darauf gefasst, ist de Guzmans Haltung ge-

rade das Gegenteil: "Ich bin verloren.™ (cw 3, 1006)

Brechts neuntes Bild basiert auf zwei Szenen von Measure

for Measure, III, i und IV, i. In der ersten Szene teilt der

Herzog Claudio seinen Plan mit, bei dem Rendezvous mit Angelo
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Isabslla durch Mariana ersetzen zu lassen. in der zweiten
Szene sehen wir dann den Herzog, Isabella und fariana bei den
Vorbereitungen. Brecht hat die Motive der Ersetzung und Ver-
kleidung ibernommen, aber er hat sie auch ganz anders ausgelegt.
Isabella kommt ins berlichtigte "Kaffeehaus" der Frau Cornamontis,
um sich Ratschlége {iber das nitige Verhalten in der Liebeslage
zu holen. Frau Cornamontis schldgt ihr vor, man sollte sie
durch Nanna Callas, die jetzt wieder im Kaffeehaus arbeitet,
ersetzen. Frau Cornamontis und Isabella verhandeln iibsr den
Preis und Nanna wird bereit gemacht; Brecht betont die Unge-
rechtigkeit der Lage dadurch, dass Nanna zum Gehen gezwungen

- wird und auch dadurch, dass er eine kleine Szene einschiebt,

die im scharfen Widerspruch zu der Situation bei Shakespeare

steht. Wenn in Measure for Measure Isabella ihre ganze Kraft

gegen die Aufopferung ihrer Keuschheit aufbringt, so will Brecht
offenbar zeigen, dass diese Haltung l&dcherlich und leer sei.
Indem also Isabella die religidsen Formeln ihres Ordens Nanna
beibringen will, fligt letztere solche Bemerkungen hinzu ocder
dndert sie ab, dass sie in Nannas ffund ganz bitter klingen.
Nannas Wort: “Arm geht fir reich und flir die Nonn die Hur,"

reflektiert Brechts Haltung. (GW 3, 1019)

Ahnliche Anderungen bringt das zehnte Bild, das auf IV, ii
und IV, iv bei Shakespeare basiert. In diesen Szensen wird zu-
ndchst abgemacht, dass Barnadine Claudio ersetzen soll und dass
der Kopf von Ragezine, einem eben verstorbenen Seerduber, Angelo

iiberbracht werde. Brecht bringt das Element des wirtschaftlichen
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Zwangs noch einmal ins Spiel. Genau wie Nanna Isabella srsetzen
musste, weil es ihre Arbeitgeberin befahl, so muss auch Pdchter
Callas de Guzman im Gefdngnis ersetzen, wenn er einen zweijdhrigen
Pachterlass will. Die Behauptung, er werde nicht hingerichtst,
iberzeugt gar nicht, da die Stunde der Hinrichtung naht. Auch
Pichter Callas bringt Brechts Haltung zum Ausdruck: "Arm stirbt

fiir reich und fiir den Herrn der Knecht." (GU 3, 1027)

Die Denouementsszene verdankt Shakespeare ebenfalls dis

wesentlichen Ziige. In [leasure for Neasure V, i erscheint der

Herzog wieder und regelt alles zu allgemeiner Befriedigung. Im
elften Bild von Brecht aber erleben wir nur eine Travestie der
Gerechtigkeit, wie Brecht dsutlich beabsichtigte. Der Vizekdnig
kommt wieder auf die Szene und dispensiert seine Art Gerechtigkeit,
wobei nur die Reichen den Vorteil bekommen. Die Tatsache, dass
sich Nanna Callas und ihr Vater fir de Guzman und Isabella ein-
gesetzt haben, fihrt ihn zu dem Schluss:

Warum, de Guzman, geb ich dich wohl frei?
Weil, nun, weil dieser da, dein Pdchter, es
So wenig wiinscht, dass du gehdngt wirst, dass
Er lieber selber geht, gehéngt zu werden.
Des weitern': geb ich dich auch frei, weil diese
Des Pdchters Tochter, lieber auf den Strich geht
Als dass sie dich geh#ngt sehn misst, das heisst, weil
Du so beliebt bist, drum geb ich dich frei.
Und ebensc muss der Pdchter frei sein
Schon um die Pacht zu zahlen...
Das gleiche Mass fir beide! Beiden Freiheit!
Und beiden Leben!

(W 3, 1034-35)
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Disse Verdrehung der Lage betont noch einmal die These, dass die
Reichen die Armen unterdriicken. Diese These ist Uberhaupt der

Kern der Brechtschen Umarbeitung von Measure for WMeasurs. Insoc-

fern versteht Richard Beckley Brechts Version als esine Kritik
am Original, ein Gegenstiick:
Shakespeare's kind and upright Duke of Vienna,
faithfully watching over the fortunes of his
subjects and always averting the worst extent of
evil at the last moment appears in Brecht's play
as a Vice-regent who delivers up his country to
a fanatical race-theorist at the moment of its
economic collapse, and only returns to dispenss
a travesty of justice, when the fortunes of the

capitalists have been restored by the ruthless
suppression of a popular revolt.l6

In Measure for Measure srschien der Herzog als eine Art
Deus ex machina, der zu verschiedenen Zeitpunkten eingriff, um
eine Katastrophe abzuwehrgn. InsQFern hat er eine dramatische
Funktion, da er die Spannung des Stiickes immer wieder dadurch
steigert, dass er sich nicht einfach enthiillt und Ordnung wieder
ginfiihrt. Somit gehdrt er zu den dramatischen Kunstgriffen
Shakespearss. Er verkdrpert auch gleichzeitig zwei m&dchtige
Autoritdten:

The Duke in Measure for Measure combines the
functions both of State and Church in his

person. As Duke he is supreme ruler of Vienna,
who returns at the end to straighten out the
tangles of the action, and dispense justice to
all.e In his disguise as Friar, he represents
the wisdom and adroitness of the Church, in
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directing coursss of action and advising

stratagems so that good may come out of
evilst?

Bei Brecht hingegen ist der Vizekdnig ein Deus ex machina im
strengsten Sinne; er erscheint srst ganz am Schluss wieder, um

die korrupte kapitalistische Gesellschaftsordnung intakt zu halten.
Er unterstiitzt lediglich eine Situation, die sich im Verlauf des

Stickes wiederholt gezeigt hat: némlich die Vorteile des Reich-

seins und die Nachteile der Armut.

Die Aufhellung der wirtschaftlichen und sozialen Lage ist
in jeder Szene zu finden. Selbst der Regierungswechsel, der
bei Shakespeare nur im Bordellbetrieb nachteilige Folgen.hatta,
wird bei Brecht in bezug auf die wirtschaftlichen Folgen fir
die armen Leute besprochen. MMan erwartet schon eine Linderung
der wirtschaftlichen Not, die sich am Anfang der zweiten Szene
schon in der zerlumpten Kleiddng der Staatsbeamten sehen liess.
Die Ersetzung von de Guzman und seiner Schwester durch P&chter
Callas und Nanna srfolgt aus wirtschaftlichen Grinden: Nanna
musste wegen Geldmangels wieder ins Bordell und Pdchter Callas
hatte die beiden G&ule de Guzmans gestohlen, weil er sie zur
Auftreibung seiner Pacht dringend brauchte. Die sogenannte Ge-
rechtigkeit des Falles, der im vierten Bild mit der Uerurﬁeilung
von de Guzman entschieden wird, enthiillt sich gleichfalls als
Schein =- die wirklichen Probleme (die Armut von Callas und
seiner Familie sowie die Not der Pichter iberhaupt), wird nicht
aufgegriffen. Nach dem Fall sind die Callas noch schlimmer daran

als vorher.
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Zusammenfassend kdnnen wir feststellen, dass die Vorgénge

und die Figuren in Brechts Stiick Die Rundkdpfe und dis Spitzkdpfe

in hohem Masse auf denen von Shakespeares fleasure for Measure

basierem. Brechts Hauptgestalten sind aber trotz ihrer deutlichen
Bezishung zu Shakespeares Figuren eigentlich Neuschdpfungen.

Auch die ganze Thematik des Stiickes ist von Brecht gedndert wor-
den: das Sittlich-Ethische ist zum Wirtschaftlich-Ethischen ge-
worden. Brecht zeigt die Korruption dieser kapitalistischen Ge-
sellschaftsform und das ethische Bankrott der Herrscher. Die

Reichen bleiben oben, die Armen werden niedergedriickt.

Es muss aber bemerkt werden, dass es hier um mehr als ledig-
lich ein Gegenstiick geht. Brecht parodiert zwar die idealisierte
Konzeption der Keuschheit, die Shakespeare in Isabella verkdrperte,
und er setzt auch Claudios Todesgedanken in scharfen Gegensatz
zu de Guzmans vernunftvollen Argumenten. Im allgeheinen aber
behandelt das Stiick immer noch sin ethisches Problem. Brecht
hat dieses Problem vor einen wirtschaftlichen und gesellschaft-
lichen Hintergrund gestellt: es handelt sich hier weniger um
perstnliche Moralit&t und den Gebrauch der Macht, sondern um
die Unmoral einer korrupten Gesellschaftsform. Dis Anklage
richtet sich also nicht mehr gegen die Person, sondern gegen dis
Gesellschaft. Das Stiick ist primi#r Gesellschaftskritik. Einige
von Bernard Dort zitierten WUorte Brechts widerlegen die These,
er habe hier ein Gegenstiick schreiben wollen:

Mesure pour mesure que beacoup considdre

comme l'oeuvre la plus philosophe parmi les
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pidces de Shakespeare est en effet la plus
progressiste. Elle montre que les privilégiés
ne doivent pas juger les autres selon d'autres
critdres que ceux qu'ils emploient pour eux-
mémes. Et elle montre aussi qu'ils ne doivent
pas exiger de leurs subordonnés un comportement
moral autre que lsur propre. La pidce Tétses

rondes et tdtes pointues se propose, si possible,

d'8tre aussi progressiste & notre époque que

1'6tait, & la sienne, cette pidce du grand poéte
X 18

de l'humanisme.

Indem Brecht hier Shakespeare "den grossen Dichter des
Humanismus" nennt, legt er fir seine Verehrung des grossen Dra-
matikers Zeugnis ab. Was Brecht aber in seinem Stiick vornahm,
war nichts weniger als das, was er schon 1923 bei der Bearbeitung
von Eduard II. und was er in den zwanziger Jahren wiederholt
formulierte: Shakespeare wurde modernisiert, als Stoff gebraucht
und den Gesichtspunkten des Bearbeiters unterzogen. Der Materi-

alwert von Measure for leagure hatte sich doch als gross srwiesen:

das ethische Problem musste lediglich modernisiert werden, indem

das Perstinliche zum Gesellschaftlichen erhoben wurde.

C. Shakespearische Elemente in Arturo Ui

In Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui bedient sich

Brecht vieler Elemente aus Stiicken von Shakespeare, um den Auf-

stieg Hitlers zu satirisiersn. Zweck des Stiickes ist, den
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"Helden" Hitler mit den Mitteln des klassischen Heldentheaters
so darzustellen, dass der groteske Unterschied zwischen Form

und Inhalt diesen “Helden" l#cherlich macht. Brecht sagte
selber, dass "also haupts#dchlich Travestiewirkung erzielt wird,
wenn ich die Gangster und Karfiolh@ndler jambisch agieren lasse,
da nur so .das Unaddquate ihres herrischen Auftretens ans Licht
der Rampe kommt.® (GU 4, Anmerkungen, S. 4*) Brecht hatte sich

in seinem Stiick Die heilige Johanna der Schlachthtfe diesss

Mittels bedient, wobei die korrupten Kapitalisten durch die
Verwendung von Blankvers und klassischen Redensarten blossge-

stellt wurden. Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui zeigt

gine weitere Verwendung disser Technik, indem das ganze Stiick

mit klassischen Anspislungen, usw. durchstreut ist.

rin diesem Fgdle

iiber die Spigdweise.

Auffiihru schreibt

In diesem Falle gibt es auch direkte Anweisungen von Brecht
iiber die Spieslweise. Unter der Uberschrift "Hinweis fir dis
Auffihrung" schreibt er folgendes:

Das Stiick muss, damit die Vorgénge jene Be-
deutung erhalten, die ihnen leider zukommt, im
grossen S5 til aufgefihrt werden; am
besten mit deutlichen Reminiszenzen an das elisa-
bethanische Historientheater, also estwa mit Vor-
hangen und Podesten. Zum Beispiel kann es vor
gekalkten Rupfenvorhdngen, dis ochsenblutfarben
bespritzt sind, agiert werden. Auch ktnnen ge=-

legentlich panoramam@ssig bemalts Prospekte be~
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nutzt werden, und Orgel-, Trompsten-, und
Trommeleffekte sind ebenfalls zul&dssig. Es
sollten fMasken, Tonf&@lle und Gesten der Vor-
bilder verwendet werden, jedoch ist reins
Travestie zu vermeiden, und das Komische darf
nicht ohne das Grausige sein.

(cw 4, 1837-38)
Die Warnung gegen reine Travestie ist bemerkenswert, da man da-
durch den prim#ren Zweck des Stlickes feststellen kaﬁn: Brecht
interessiert sich hier fiir die Kritik des Ph&nomens Hitler und
dessen, was dazu gehtrt. Die Travestie richtet sich also
nicht gegen das elisabethanische Theater, noch gegen daé
klassische Theater iiberhaupt, noch gegen die Konzeption des
Helden im klassischen Theater. Sie richtet sich shsr gegen
die heutige Konzeption des Helden, gegen dies Anbetung eines

Kriminellen als eines grossen Staatsflihrers.

Die Hauptgestalt des Stiickes, Arturo Ui, wird von Anfang
an mit den grossen verbrecherischen Helden des Shakespearischen
Theaters in Verbindung gebracht. Nach Brecht ist Arturo Ui
wgin Parab e lstliick, geschrieben mit der Absicht, den
tiblichen gefahrvollen Respekt vor den grossen Totern zu zer-
storen." (GU 17, 1179) Der Ansager macht in seinem Prolog zu
dem Stiick aufmerksam, dass Ui mit den grossen dramatiéchen Ver-
brechern der Vergangenheit viel gemein hat: vor allem denke
man an Richard IIl.:

Wem fallt da nicht Richard der Dritte ein?
Seit den Zeiten der roten und weissen Rose
Sah man nicht mehr so grosse
Fulminante und blutige Schldchterein!

(Gw 4, 1722)
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Aber nicht nur Richard III. wird in Betracht gezogen, auch
Juliug C&sar und Macbeth werden von Brecht dazu verwendet, den
Respekt vor Ui zu zerstdren. Auch andere klassische Stiicke wer-

den zu diesem Zweck gebraucht (z.B. Faust und Dantons Todlg),

wir beschré@nken uns hier aber auf die Shakespearischen Elemente

in dissem Stiicke

Auf die Parallelen zu Shakespeares Richard III. ist schon

oft hingewiesen worden,20 -- und diese bestehen tatsdchlich, ==

aber noch h#ufiger findet man Elemente aus Julius Cisar, und

dieser Aspekt des Stlickes ist bisher vernachlédssigt worden.

Uie oben bemerkt wurde, wird ganz am Anfang auf die Parallsle
zuischen Ui und Richard III. hingeuiesen. Nach Esslin?’ wird
diese Parallele "studiert" ausgefiihrt. Inwiefern aber diese
Parallelen auf Brechts Willen zurlickzufihren sind oder einfach
dem geschichtlichen Stoff innewchnen, ist manchmal schwer zu
entscheiden. So zum Beispiel die Abschlachtung von Ernesto
Roma (dem Hitleranh#nger Rthm), die Esslin mit der Ermordung

des Richard-Helfers Buckingham gleichsetzt.22

Auch die Szene,
wo Ui das Gehen, Sitzen und Reden von einem Schauspieler lernt,
(cw 4, 1768 ff) erinnert an den Einfall Richards, sich mit der
Hilfe von "a score or two of tailors® (I, ii) schén zu machen.
Solche Parallelen finden sich leicht, wenn man danach sucht,
aber es ist sehr die Frage, ob sie bewusst sind. Im ersten

Fall zum Beispiel ist es durchaus mdglich, dass Brecht den

Niedergang Romas nach dem Fall Buckinghams gestaltete, obwohl
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sich die Parallels nicht bewsisen ldsst. Im zweiten Fall l&sst
sich bloss sagen, dass die Rede von Richard III., vielleicht die
Idee zu einer solchen Szene geliefert hat, aber die Szene selbst

ist eine Eigenschdpfung Brechts.

Die zweite Szene des ersten Akts von Richard III., sine

Szene, mit welcher sich Brecht immer wieder beschiftigte, bistet
Brecht die Méglichkeit, eine travestierende Parallele auszu-
fuhren. Genau wie in Shakespeares Szene Richard um Lady Anne
wirbt, dersn Mann und Vater er ermordst hat, so wirbt auch

Arturc Ui um Betty Dullfeet, deren Mann er eben hat toten lassen.
(cu 4, 1821 ff) 1Indem Lady Anne die Leichnam ihres Mannes in

die Abtei von Chertsey bringen will, wird sie von Richard auf-
gehalten -- er bedroht sogar die Tr&ger, keinen Schritt wseiter-
zugehen --, und er beginnt seine Werbung. Genauso ist es in
Arturo Ui: Nach dem Begrdbnis von Her;n Dullfeet wird Betty
Dullfeet von Ui (und seinsen Anhdngern) aufgehalten und Ui bsginnt
-u werben -=- nicht aber um ihre Liebe, sondern um Geschaftliches,
um ihre Kollaboration im Karfiolhandel. Anklédnge an Verse aus

Shakespeares Richard III. tauchen immer wieder auf: z.B. Ui

beklagt sich, dass er immer wieder auf gegen ihn gerichtete

iible Nachrede stdsst:

Das ist wieder dies Gerede
Dies {ible Hetzen und Geriichtverbreiten
Das meine besten Vors#itz, mit dem Nachbarn
In Frieden auszukommen, in der Wurzel
Vergiftet!
(Gw 4, 1822)
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Auf &dhnliche Weise begriindet Richard einen tdtlichen Angriff
auf die Konigin Margaret: "I was provoked by her sland'rous
tongus, / That laid their guilt upon my guiltless shoulders."
(1, ii, 105-06) Bei Shakespeare bespeit Anne Richard, wenn er
sich als Liebhaber vorschlédgty Ui hat ebensowenig Gliick bei

Betty Dullfeet und sagt: "Ich werde angespuckt, wo ich fanatisch
werbe!" (GU 4, 1822)

Ui beschreibt sich als “einfacher Schn der Bronx," (GU 4,
1824), der in der Gesellschaft immer Ablehnung finde, denn er
"kann nicht einmal / Die richtige Gabel w#hlen zum Dessert."
(GW 4, 1824) Auch sei er im Sprechen ganz unbegabt:

Aus meinem rauhen Ton, meiner mdnnlichen Art
Das Ding beim rechten Namen zu nennsen, wird
Mir gleich der Strick gedrshte.

(GU 4, 1824)

Wir wissen, wie h&sslich Richard ist und wie er sich aus der
Gesellschaft ausgestossen fiihlt; (I, i) auch er glaubt, er habe
nicht die F#higkeit, schtn zu reden: "ily tongue could never
learn sweet smoothing word." (I, ii, 193) Infolgedessen beteuert
Richard, seine Zunge folge seinem Herzen:

ANNE: T would I knew your heart.
RICHARD: Tis figured in my tongue.

Das behauptet auch Ui: "Ich spreche, wie ich fihle." (cw 4, 1823)

Die Parallele mit der Gestalt Richards III. kommt in der
vierzehnten Szene zum letzten Mal deutlich zum Ausdruck. Es
handelt sich bei Brecht um eine Szene, in welcher Ui den Geist

von Roma sieht. Zwar ruft diese Szene Assoziationen mit mehr
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als einer Geisterszene von Shakespeare wach -- z.B. Macbeth
und Julius Cisar -- aber das Modell scheint in Wirklichkeit

die Geisterszens aus Richard III. zu sein. Bei Shakespeareier-

scheinen in dieser Szene (V, iii) nicht weniger als elf Geister!
Brecht lisst zwar nur sinen auftreten, aber diese trégt ver-
schieden Merkmals von Shakespeares Geistern. Roma erscheint

“in der Stirn ein Schussloch," (GW 4, 1826) genau wie bei
Shakespeare die Geister von Edward und Henry IV. auf die Locher
in ihrem Kérper hinweisen. Am deutlichsten aber sind dies Asso=-
siationen mit Buckingham. Dieser macht darauf aufmerksam, dass
er Richard auf den Thron half, aber dann wurde er von dem Kénig
verraten. Gleichfalls Roma:

Ich war dir zugetan, da warst du nicht

flehr als ein Schatten noch auf einem Bierhausflur.
Nun stehe ich in zugiger Ewigkseit

Und du gehst mit den grossen Herrn zu Tische
Verrat bracht dich hinauf, so wird Verrat

Dich auch hinunterbringen. Wie du mich verrietst
Den Freund und Leutnant, so verrédtst du alle.

Und so, Arturo, werden alle dich.

Verraten noch.
(Guw 4, 1827)

Richard II1I. wird auch von seinen ehemaligen Anhingern verraten;
so sagt auch Buckingham Richards Fall voraus: "Dream on, dream
on, of bloody deeds and death; / Fainting despair; despairing

yield thy breath.™ (V, iii, 197-98)

Die Anklinge an Julius César kommen ebenso deutlich zum

Ausdruck. Die sechste Szene zeigt das am auffallendsten. Ui
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hat einen Schauspieler engagiert, der ihm das Stehen, Sitzen,
Gehen und Reden beibringen soll. Die Szene parodiert dadurch
geuisse Manierismen von Hitler; aber die Szene ist auch eine
Satire an Provinzschauspieler, die sich an Shakespeare heran=
wagen -- die Wurzel dieser Satire gehen'bis in Brechts Augsburger

Zeit zuriicke Der Schauspieler erscheint als ganz unbegabt und

verkommene.

Vor allem ist der Unterricht im Reden bemerkenswert. Der
Schauspieler unterrichtet Ui im Reden dadurch, dass er ihm die

beriihmte Rede von Mark Anton aus Julius C&sar (111, ii, 80 = 110)

beibringt. Die Version dieser Rede, die Brecht hier verwendet,
ist durchaus seine eigene, obwohl sie vermutlich auf der Version
von Schlegel basiert. HMit der Ubertragung von Schlegel hat
Brechts Version allerdings nur finf Verse gemein:

Und Brutus ist ein ehrenwerter Mann. (dreimal)
Und ist gewiss ein shrenwerter Mann.
Er brachte viel Gefangene heim nach Rom.

Den Rest der Rede hat Brecht selber bearbeitet. Das Wort Bear-
beitung passt eigentlich besser dazu als Ubertragung, denn Brecht
hat einiges schon radikal gedndert. Aus dem zweiten Vers: Y1
come to bury Caesar, not to praise him." (111, ii, 81) macht er
zwei Verse, in denen die tiberfliissige Nachricht gemeldet wird,
dass Cdsar tot sei:

Cisar ist tot. Und Cédsar zu begraben
Nicht ihn zu preisen, kam ich her. Mitblrger!
(cuw 4, 1773)

Am auffallendsten ist doch Brechts Ubertragung des WUortes "am-

bitious:" Brecht setzt das deutsche Wort "tyrannisch" ein.
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Damit bringt er seine eigene Interpretation der Figur zum Aus-
druck. Aus dem Vers: "Uhen that the poor have cried, Caesar
hath wept." (III, ii, 98) macht sr noch einmal zwei Verse:

Freilich, h#tt das der arme Mann in Rom
Von ihm behauptet -- Cdsar hdtt geweint.
(cw 4, 1773)

Und den nichsten Vers: "Ambition should be made of sterner
stuff," (II1I, ii, 99) i{ibertrdgt er durch: "Tyrannen sind aus
hirterem Stoff? Vielleicht!" (GW 4, 1773) Freilich klingt
diese ungewdhnliche Ubersetzung des Wortes "ambitious" noch
ungewdhnlicher, wenn Mark Anton erz&dhlt, Cdsar habe die ihm
angebotene Krone dreimals abgelehnt: "War das tyrannisch?"

(Gw 4, 1773)

Nach dieser Nachhilfestunde im Reden bskommt Ui mehr
Selbstvertrauen in der Offentlichkeit: seine grossen gffent-
lichen Reden sind von nun an nicht nur im grossen Stil (wenn
auch mit noch rauher Stimme) vorgetragen, sondern sie klingen
immer wieder an Mark Antons Rede an =-- Ui hat sis nicht ver-
gessen. Unmittelbar nach der Szene mit dem Schauspieler sehen
wir ihn auf einem Podest vor den Gemiisehd@ndler und in seiner
Rede heisst es: "Freilich, die ehrenwsrten fM&nner..." (cuw 4,
1774) Spater hdlt er vor dem gesammelten Grﬂnzeughénalern von
Chicago und Cicero sine Rede, die beginnt:

Chicagoer und Ciceroer! Freunde!
Mitbiirger! Als der alte Dogsborough
Ein ehrlicher Mann.ee.

(cw 4, 1831)
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' Auch im weiteren klingt die Rede an die von Mark Anton an:

Nun, Dogsborough ist tot. Sein Testament
Liegt jedermann zur Einsicht vor. Er nennt
In schlichten Worten mich seinen Sohne.

(G 4, 1832)

Auch eine Rede des Reporters Ragg ruft eine Beziehung zu

Mark Antons Rede wach. Ragg sagt:

Dem Gangster flicht die Nachwelt keine Krénze!
Die wankelmiitigs Menge wendet sich
Zu neuen Helden.

(GW 4, 1743)
Man denkt hier sofort an Mark Antons Worte: "The evil that
men do lives after thems; / The good is oft interred with their
bones." (III, ii, 82-83) "Die wankelmiitige Menge™ erinnert
‘ ebenfalls an das Verhalten des Ptbels in Shakespeares Szene --
bald schwdrt er Brutus, bald WMark Anton Treue. Auch Romas Auf-
ruf an Ui, er soll sich vor seinen Leuten hiiten, erweckt eine
Assoziation mit Cassius' schriftlichem Aufruf an Brutus, er
soll sich vor C#sar hiiten. In Cassius' Schrift heisst es:
"Brutus, thou slesp'st. Awake!" (II, i, 46) Roma sagt Ui
zweimal: "Wach auf, Arturol!" (Gw 4, 1796)

Die Hauptfunktion all dieser Elemente aus Sticken von
Shakespeare ist in allen Fdllen gleichs durch diess flittel
wollte Brecht dem Phinomen Ui-Hitler jeden heldischen Glanz
nehmen und es in seiner Leere blofBstellen. Beckley hat bemerkt,23
wie sich Brecht in dieser Hinsicht Shakespeares Konzeption des

' Helden zu Hilfe nahm. Wir diirfen das Wort Held allerdings nur
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im Sinne von Hauptfigur verstehen. Die Stlicke Shakespeares,

die Brecht als Modelle dienten, waren Richard III., Macbeth

und Julius Cisar -- also Stiicke, in denen der "Held" oder dise

“Helden" nach Brechts Auffassung keine Helden waren, sondern
eher Verbrecher oder Schurken. Die Tatsache, z.B., dass aus-
gerechnet Ui die Rede Mark Antons h&dlt, in welcher C&sar ver-
teidigt wird, kommt uns um so ironischer vor, da Brecht das
Wort tyrannisch einsetzt -~ der Tyrann Ui verteidigt den Ty=-
rannen Cidsar. Samtliche andere Elemente des Stiickes tragen

zu dieser Darstellung bei.

Der Frage, ob Brecht hier Shakespeare hat travestisren
oder parodieren wollen, miissen wir besondere Achtung widmen.
Vor allem steht wohl fest, dass Brecht mit diesem Stiick in
erster Linie das Ph#nomen des Nationalsozialismus kritisieren
wollte. Somit haben die Shakespearischen Elemente im Stick
eine untergeordnete Funktion: sie sollen diese Kritik mdglich
machen. Aber ss fragt sich immer noch, ob Brecht dann viellseicht
an zweiter Stelle Shakespeare travestieren wollte. Hierzu hat
Brecht selbst Antwort gegeben. Aus seinen Anmerkungen zu diesem
Stiick erfolgt, dass er das Stlick sehr ernst hahm: er betonte
doch selber, reine Travestie wére fehl am Platze. (Vgl. GU 4,
1838) Er wolle Hitler in seiner ganzen Schauerlichkeit dar-
stellen: "Das Stiick, geschrieben 1941, wurde als Auffihrung
von 1941 gesehen." (GW 17, 1180) |

Unter solchen Umstinden hdtte es nicht zum Ernst des Stiickes

beigetragen, wenn Brecht auch travestierende Seitenhiebe auf
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Shakespeare unternommen hitte. Die Elemente, die er von
§hakespeare entlehnte, sind durchaus logisch eingefiigt und
dienen dem allgemeinen 7weck des Stiickes. Bloss die Verwen-
dung des schlechten Provinzschauspielers kdnnte zu der Be-
hauptung Anlass geben, Brecht habe noch einmal dise Shakespeare-
darstellung seiner Zeit kritisieren wollen. Dieser Meinung

jst auch Bernard Dort: "En fait, c'est surtout au Shakespearse
romantique de la traduction des frores Schlegel (sic) que s'en
prend Brecht - ce Shakespeare de rigeur sur toutes les scenes

allemandes pendant le XIXe siécle."z4

Aus diesen Griinden wird also die Meinung nicht geteilt,
dass Brecht in diesem Werk eine Parodie oder Travestie auf
Shakespeare ausfiihren wollte. Brecht hat in diesem Stiick seine
Grundhaltung zu Shakespeare noch einmal ganz deutlich gezeigte.
Fur ihn war Shakespeare wKanonenfutter fir die Bithne,™ also
Stoff, den er zu jedem beliebigen Zweck gebrauchen darf.
Shakespeare ist Allgemeingut, er gehtrt dem ganzen Theatere.
Wenn Brecht Shakespearische Elemente zur Kritik Hitlers verwen-=
det, so heisst das nichts weiter als die Verwendung von be-
kannten und wirksamen Elementen des elisabethanischen Theaters,
um diese Kritik auszufiihren. Die Tatsache, dass der Qrosse
Shakespeare zu solchen Zwecken verwendet wird, heisst auch
nicht, dass er irgendwie geringgeschétzt wiirde -- ganz im Gegen=
teil, Brecht zeigt dadurch, dass er Shakespeare als einen grossen
Dramatiker betrachtets daher gebraucht er so viele von Shakespeares

dramatischen Erfindungen.




- 205 -

Te
DIE BEHANDLUNG EINZELNER DARSTELLUNGSPROBLEME

Die Schriften zum Theater bieten bei weitem kein systema=-

tisches Gefiige von Brechts dramatischen Theorien; sie bestehen
aus seinen gesammelten Schriften tiber das Theater und iiber dra-
matische Probleme. Diese Schriften sind oft undatiert, aber
der Redakteur hat sie schon zum grésstem Teil in eine chrono-
logische Anordnung gebracht. Wenn wir also Brechts Haltung zu
einem gewissen Problem feststellen wollen, ist es schon mdglichy,
dass wir verschiedene Schriften, die dieses Problem behandeln
(und die sich mbglicherweise auch widersprechen), auffinden
kénnene So ist es auch mit den Fragen, die wir in diesem Ka-

pitel behandsln wollen.

Da sich Brechts Beschdftigung mit Shakespeare und den
Problemen der Shakespearedarstellung iiber sein ganzes lLeben

hinzog, enthalten die Schriften zum Theater eine Fiille von

Schriften zu verschiedenen Fragen, die Brecht zu verschiedenen
Zeitpunkten seines Lebens verfasste. Es ist also in einigen
Fillen mdglich, die Entwicklung seiner Haltung zu verfolgen ==
genau wie seine Haltung zu Shakespeare berhaupt in der Zeit

von 1918 bis 1945 verfolgt wurde.

Die in diesem Kapitel ertrteten Fragen gehtren zum Versuch, ge=-
wisse Themen, die Brecht immer wieder besprach, durch die Schriften

-um Theater zu verfolgen. Nur einige Themen Uber Shakespeare

werden aber auf eingehende Weise besprochen, so dass man eine
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Darstellung davon versuchen kann. Obwohl Brecht viele Sticke

von Shakespeare erwdhnt, wdre es in den meisten F&éllen wohl
unmiglich, seine eigentliche Meinung iber ein gewisses Werk
griindlich darzustellen. Dieses Kapitel untersucht also finf
Themen (Probleme dsr Shakespearedarstellung), die am deutlichsten

in den Schriften zum Theater zur Diskussion kommen. Drei dieser

Untersuchungen basieren vor allem auf den *"{jbungsstiicken flr
Schauspisler," die Brecht als praktischs Erlduterung seiner
Haltung zu diesen Darstellungsproblemen schrieb. Die beiden

anderen (Richard III. und King Lear) befassen sich mit der

Entwicklung von Brechts Haltung zur Darstellung von Kernszenen

in diesen Stilickene

Aus Brechts intensivem Studium von Shakespeare in den
dreissiger Jahren erfolgte die Beschéftigung mit einzelnen
Darstellungsproblemen. Einige dieser Probleme waren schon in
den zwanziger Jahren aufgegriffen worden; erst in den dreissiger
Jahren aber wurde der Versuch gemacht, diese Probleme szenisch

zu lOsen.

A. Richard III. (Akt 1, Sz. ii.)

Sein ganzes Leben lang zeigte sich Brecht von der Gestalt

Richard des Dritten fasziniert. Das Stiick Richard IIl. scheint

einen grossen Eindruck auf ihn gemacht zu haben; die Gestalt

des dritten Richard wird in der Besprechung von verschiedenen
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Darstellungsproblemen immer wieder erwdhnt.

Eine Figur wie Richard III. war ibhm auch interessant, weil
sie das Problem der Darstellung einer Klassikerfigur auf dem
epischen Theater dsutlich machte. An dem Beispiel von Richard III.
entwickelt Brescht den Darstellungsstil fiir einen solchen Mlenschen
im epischen Theater. Genau wie Brecht in all seinen Schriften
die Vernachlissigung der Fabel, der Vorgdnge im zeitgentissischen
Theater vermisste, so wollte er Richard III. darstellen lassen,
so dass die AuFmerksamkeit der Zuschauer auf die Vorg#dnge gelenkt
wirde =-- nicht auf die Gefiihle und Temperamentsausbriiche. Richard 11
wire als Phinomen darzustellen, genau wie es auch Arturo Ui ist, |
der in hohem Masse eine moderne Parallele zu Richard III. bildet.
GCenau wie aber heute eine Figur wie Ui in den Zusammenhang der
wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Zusténde der Zeit gestellt

wird, so muss auch Richard III. zeitgemiss modernisiert werden.

Die Szene dieses Stiickes, mit der sich Brecht oft befasste,
ist die bekannte zweite Szene des ersten Aktes: die Werbung
Richards um die trauernde Lady Anne. Brecht hat dieses fMotiv
sogar zweimal in seine eigenen Stiicke eingebaut (in Eduard II.
und in Arturec Ui). 1In dem Aufsatz "Shakespeare auf dem epischen
Theater" (GU 15, 334 ff) widmet Brecht der Inszenierung dieser
Szene einen wichtigen Abschnitt. Seine fleinungen sind wie immer

ungewthnlich und provozierend.

Er bemerkt zundchst, wie diese Szene gerade wegen ihrer
Schwierigkeit bei Schauspielern berihmt sei. Die Schwierigkeit

liege ndmlich darin, dass der Kriippel Richard die trauernde Lady
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Anne durch seine faszinierende Wirkung gewinnt. Es gslinge den
Schauspielern aber allzu selten, diese Szene liberzeugend zu
spielen: daher halte der Zuschauer normalerweisse den Vorgang
fuir unwahrscheinlich. Fiir die effektive Darstellung dieser

Szene hat Brecht folgends Ldsung:

Als Realist vorgehend muss der Schauspieler
anders verfahren. Er muss studieren, was
Richard unternimmt, die Witws zu gewinnen, er
muss seine T&tigkeit, nicht sein 50 s e in
studieren. Er wird finden, dass seine T&tig-
keit und damit .die. Faszination in einem

sehr plumpen Schmeicheln besteht. Damit hdngt
allerdings sein Erfolg ganz von dem Spiel der
Dame ab. Es wird sogar ndtig sein, dass sie
nicht allzu schdn ist und daher Schmeichselei

wenig gewohnt.
(Gw 15, 335)

Brecht lenkt die Aufmerksamkeit also auf den Vorgang des
Schmeichelns: durch die Besetzung der Rolls der Lady Anne
mit einer nicht schonen Schauspielerin will er die Szene wahr-

scheinlicher, plausibler machen.

In den Messingkaufgespréchen wird dieses Thema noch einmal
aufgegriffen. In dem Abschnitt "Das Theater des Shakespears"
(U 16, 585 ff) fragt der Schauspieler den Dramaturgen (der
offenbar Brechts eigens Meinung vertritt):

SCHAUSPIELER: Und die Faszination des dritten
Richard, wie soll ich die bringen,
wenn ich die Figur nicht ganz und

gar damit anfille?
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DRAMATURG: Du meinst in der Szene, wo er die
Witwe des von ihm Ermordsten so
fasziniert, dass sie ihm verf&dllt?
Ich habse zwei L®sungen. Entweder
man zeigty dass der Terror sie be-
zwingt, oder man macht sie hésslich.
Aber wie immer man die FaszinigruQS
zeigt, wird man nichts gewonnen
haben, wenn man nicht im weiteren
Verlauf des Stiickes zeigen kann,
wie sie versagt. Also muss maR.-.
eine verhidltnismi#ssige Faszinierungs-
kraft zeigen.

(cw 16, 590-91)
Hier hat Brecht deutlich seinen fritheren Standpunkt weiterent-
wickelt. Jetzt ist er der Ansicht, die Lady Anne miisse gerade
hisslich sein (also nicht mehr bloss "nicht allzu schén™):
dadurch soll das Schmeicheln noch wahrscheinlicher sein. Dis
zweite L&sung ist aber ganz neu: dass Lady Anne Terror vor
Richard empfindet und sich daher bezwingen lisst, ist wieder
ein Versuch, die Vorgénge in dieser Szene plausibel zu machen.
In diesem Fall scheint Brechts Interpretation "hineingelesen"
zu sein, denn vom Worte her liesse sich diese Erkld&rung kaum
aufrechterhalten; die Lady Anne zeigt in ihren Worten keinen

Terror, sie ist ja gerade trotzig zundchst.

In Brechts Beschaftigung mit dieser Szene erblicken wir

ein Grundproblem seiner Haltung zur Klassikerbiihne tberhaupt,
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vor allem aber zu Shakespeare. Ziel seiner Bestrebungen um

die Klassiker war der Gewinn des Stoffes (auch Materialwert,
Rohmaterial genannt) fiir das epische Theater. Die Problems,

die aus dieser Haltung erfolgten, gaben ihm sein Leben lang

>u denken. Die Léisungen wurden langsam erarbeitet und ent-
wickelty sie blieben manchmal unbefriedigend. Nirgends war
dieses Problem akuter als bei Shakespeare. Die Besché@ftigung
mit Shakespeare, die immecr wiederholten Versuche an Shakespeares
Werken, zeigen deutlich, wie Brecht fiir einen Shakespeare auf
dem epischen Theater kampfte, aber kaum eine befriedigende
Lésung fand. Seins Vershrung von Shakespeare verursachte ihn

zu immer neuen Versuchen, aber die Tatsache, dass immer naue
Versuche notig waren, ist ein Zeichen nicht nur der stédndigen
Entwicklung des Brechtschen Theaters, sondern auch der Schwierig-

keiten, -Shakespeare fur die neue Theaterform zu gewinnen. AN

Brechts Diskussionen dieser kleinen Szene aus Richard III. zeigt
sich das Problem, das immer wieder vorkam und das sogar in der

Bearbeitung von Coriglanus am deutlichsten hervortrat: da ging
es um ein ganzes Stiick, nicht bloss um eine einzige Szene. Das

Problem hiess: Wie macht man diese Vorginge auf dem zeitgeméssen

Theater plausibel?

Bei digser Szene aus Richard 11I. hdngt es wahrscheinlich

von der Art der Szene ab, dass Brecht keine befriedigende L8sung
erreichte. Denn dis Wirkung diessr Szene erfolgt durch die
Charakterstirke Richards =-- also seine Faszination. Indem

Brecht also diese Eigenschaft zu reduzieren versuchte, schwdchte
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er gleichzeitig die Wirkung und daher auch die Wahrscheinlichkeit
ab. 1In der Tat ist diese Szens arm an reinen Vorg&ngen. In

dem oben zitierten Messingkauf-Gesprdch scheint Brecht das zu-
zugsben, denn er fiigt schliesslich hinzu, man milsse Richard

schon als eine fasziniersende Gestalt darstellen. Die Erkldrung
der Vorginge durch die Worte 'das Schmeicheln einer hésslicﬁen
Frau" oder "der Terror vor dem bdsen Herzog bezwingt die trauernde
Prinzessin" reicht also nicht aus. Dieser Versuch, dem modernen
Zuschauer die Szene plausibler zu machen, fithrt zur Eindeutig-
keit; das heisst: der Regisseur zwingt den Zuschauern seine
Interpretation auf. Shakespeare wird also deutlich gemachte.

In der "VWorrede zu Macbeth®™ (GW 15, 115 ff) hatte Brecht geschrieben:
"Es gibt nichts Dimmeres, (als) Shakespeare so aufzufihren, dass
or klar ist. Er ist von Natur unklar." (GU 15, 119) Das war
1927. 1In der Zwischenzeit hatte sich Brechts Haltung wohl ge-

sndert: Jjetzt wird doch Klarheit angestrebt.

Auch in den spiteren Schriften wurde diese Szene in Betracht
gezogen. Als Brecht seine Theorie des Grundgestus entwickelte,

dachte er auch an die zweite Szene von Richard III. Der Grund-

gestus sollte dazu helfen, die Vorg#nge der Szene deutlicher

und plausibler zu spielen. Im “Kleinen Organon" heisst es:
wJjedes Einzelgeschehnis hat einen Grundgestus: Richard Gloster
wirbt um die Witwe seines Opfers." (kursiv gedruckt.) Wir lesen

also hier nichts mehr von Terror, auch nicht vom Schmeicheln.
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Ob Brecht jemals eine befriedigende Darstellungsform fir
diese Szene gefunden h#tte, ist fragwiirdig. Sein Versuch, die
reinen Vorgdnge zu unterstreichen, scheinﬁ bei dieser Szene
unangsbracht. Es handelt sich dabei eigentlich um die psycho-
logische Wirkung eines faszinierenden Charakters auf eine emo-
tionell schon verwirrte Frau. Der Versuch, disse Handlung in
eine objektiv erkl#rliche Darstellung umzusetzen, muss scheitern.
Brechts Lésungen dieses Problems -~ die Besetzung der Damenrolle
mit einer hidsslichen Frau oder die Wirkung durch den Terror =--

nimmt der Szene die dramatische Wirkung. Klar sein heisst hier

prosaisch sein.

B. King Lear (Akt 1, Sz. i.)

In den Schriften zum Theater werden sinzelne Aspekte von

King Lear wiederholt besprochen. Vor allem beschdftigte sich
Brecht mit der ersten Szene des ersten Aktes, in welcher Lear
sein Reich unter seine Tdchter verteilt. Nicht weniger als
neunmal zieht Brecht diese eine Szene in Betracht. Er befasst
sich haupts#ichlich mit zwei Elementen dieser Szene: mit der
Verteilung des Reiches und dem Zorn Lears Uber den Undank seiner

Téchter.

In den Schriften der zwanziger Jahre wird King Lear nur
nebenbei erwdhnt; erst mit der naheren Besch&ftigung mit Shakespeare

in den dreissiger Jahren erfolgt ein Studium von King lear, besonder
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der ersten Szene. Von Anfang an geht es Brecht bei seiner Be-
trachtung dieser Szene um die wirtschaftlichen und sozialen
Hintergriinde und deren Aufhellung durch die Inszenierung. Dass
man in dieser Szene mit Cordelia sympathisiere, sei villig falschj
man sollte eher an die Tausends von NMenschen denken, die da im

Nu weggeschenkt wiirden. Das tue aber auch der moderne Zuschauer

nicht, weil diese armen NMenschen ihm unbekannt bleiben. (GW 15, 315)

Brecht macht sich gerade i{iber dieses Problem Gedanken und
kommt zu dem Schluss, man miisse den Teilungsakt so verfremden,
dass man an die sozialen Folgen der Handlung denke:

Wenn Kénig Lear (erster Akt, erste Szene), sein
Reich unter die Tdchter verteilend, eine Land-
karte zerreisst, so wird der Teilungsakt ver-
fremdet. Es wird so nicht nur der Blick auf
das Reich gelenkt, sondern indem er das Reich
so deutlich als Privateigentum bshandelt, wirft
er einiges Licht auf die Grundlage der feudalen
Familienideologie.

(GU 15, 354)

Dieses Motiv des Kartenzerreissens wird zu einem Lieblingsmotiv
von Brecht und er erw#dhnt es immer wieder:

In der ersten Szene des King Lear verteilt
der alte Konig sein Reich unter seine drei
Téchter. Ich habe ihn auf dem Theater also
seine Krone mit Schwertstreichen in drei
Stiicke zerhacken sehen. Das gefiel mir nicht.
Besser hitte es mir gefallen, wenn er eine
Landkarte in drei Fetzen gerissen und sie den
Téchtern ausgehd@ndigt hdtte. Dann hdatte man

gesehen, wie es dem Land erging unter solcher
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Herrschaft. Der Vorgang wdre fremder erschienen.
' (GU 15, 418)

Obwohl Brechts Einwand zu dem Motiv des Kronenzerhackens nicht
niher begriindet wird, ("Er gefiel mir nicht."), muss zugegeben
werden, dass sein Vorschlag, die Karte zu zerreissen, auch vom
Text unterstiitzt wird. Lear hdlt ja eine Karte in der Hand --
Vgl. "Give me the map there." (I, ii, 39) Wenn er also diese
Karte dann zerreisst, ist diese Tat gar nicht so fremd, wie es
Brecht haben will. Immerhin denkt man dann an die souveréne

Verteilung des Reichss.

Zur Aufhellung des sozialen Hintergrunds hat sich Brecht
auch eine andere Mﬁgiichkeit ausgsdacht. "Der Probenlsiter soll
fiir jeden Bihnenvorgang sine Situation aUsfindig machen, in der,
im gewdhnlichen Leben, eine Demonstration eines &hnlichen Vor-
gangs veranstaltet werden kdnnte." (GW 15, 422) Dieses Mittel
wire stwa mit Brechts eigenen Parallelszenen und Zwischenszenen
zu vergleichen. Es fiihrt zu einem dialektischen, widerspruchs-
vollen Aufbau der Rolle. So scllte man nach Brecht die erste
Szene des King Lear "vor einer Kommission von Juristen, Brzten,
Zeremonienmeistern, Familienmitgliedern, Historikern, Politikern
und so weiter als Demonstration" spielen. (GW 15, 422) Auf diese
Art und Weise wird die Szene auf ihren sozialen Inhalt hin geprift:
die reprasentative Auswahl der Gesellschaft urteilt tber die
Vorginge in Bezug auf moderne Verhdltnisse. "Die Details h&tten
die Anspriiche der so verschieden Interessierten zu befriedigen."

(6w 15, 422)
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Auf diese Art und Weise will Brecht offenbar die Impli=-
kationen und Folgen des Teilungsaktes fir die ganze Bev@lkerung
aufzeigen, indem jeder wihrend der Demonstration die Wirkung
auf sich zum Ausdruck bringen kann. Die Hauptmerkmale seiner
Diskussion von dieser Szene sind also zunichst die klare Dar-
stellung der Vorgénge, dann die Verfremdung dieser Vorgéngs =--
zundchst auf der Probe, damit der Schauspielsr die sozialen
Implikationen der Handlung gewahr wird: die Verfremdung fir
den Schauspieler erfolgt durch die Demonstration unter heutigen
Verh&ltnissen. Dann erst wird der Vorgang auf der Bilhne dar-
gestellt, und jetzt ist der Schauspieler in der Lage, die Vor-

gédnge fir den Zuschauer zu verfremden.

Spéater entwickelte Brecht das Motiv des Kartenzerreissens
noch weiter. Jetzt schlégt er vor, nicht nur dis Karte in drei
Teile zu zerreissen, sondern auch den dritten Fetzen, der fir
Cordelia bestimmt war, noch einmal zu zerreissen und die beiden
Fetzen den anderen Tdchtern zu geben. Damit "wiirde man dis
Zuschauer zum Nachdenken bringen.® (GU 16, 592) Allerdings!
Diese Betonung der Handlung zwingt den Zuschauer schon zup

Aufmerksamkeit.

Daran erkennt man schon wieder die Entwicklung ‘yon Brechts
Haltung zu diesem Problem. Uber eine Periode von einigen Jahren
bagchéftigte er sich mit dieser Frage, er entwickelt sinen Grund-
gedanken (das Zerreissen der Karte) und im Verlauf des weiteren

Nachdenkens wird dieser Gedanke modifiziert. Auf ganz #hnlichs
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Weise verfihrt Brecht mit dem Ph&nomen deé Learschen Zorns.
Brechts Bemiihungen um diese Frage hatten als Ziel die Vermeidung
der Einfiihlung mit Lear und seinem Zorngefithl. Es ging ihm
wieder um die Darstellung des reinen Vorgangs, damit man sie
rational beurteilen kiénne. Nicht dass die Gefiihle an sich
verschwinden miissten: ganz im Gegenteil, Brecht will den Zorn

des Zuschauers schon aufbringen -~ aber g e g en den Zorn

Lears. (GW 15, 300)

Worauf es hier ankommt, ist das Historisieren der Vorgédngee.
Nicht mehr will Brecht den NMenschen als un@nderbares So-muss=es-
sein dargestellt sehen, sondern der Mensch wird auf Grund seinser
Handlungen untersucht, ob er wirklich hat so handeln miissen oder
ob er auch anders hitte handeln kdnnen. Der Zuschauer miisse

sich fragen: H#tte ich in dieser Situation auch so gehandelt?

Es kommt zundchst die Frage der Darstellung auf. Immer
wieder betont Brecht, die Vorgédnge miissten so dargestellt werden,
dass der Zuschauer sich fragt: musste es gerade so sein, oder

hitte es auch anders sein kénnen?

Wir sehen uns ausserstande, den Lear zu begreifen,

wenn er nicht auch anders h@tte sein kdnnen. Uas

ist uns die Meinung eines Schauspielers, wenn er sie

nicht gegen eine anders absetzen kann? WUenn der

Lear seine Tochter verflucht, was soll das, wenn

er sie nicht auch nicht verfluchen kénnte? Wir

wollen die Verfluchung nicht nur in ihrer Begriindet-

heit, sondern auch in ihrer Unbegriindetheit sehen.
(GW 15, 363-64)
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Darum k&nnt ihr Schauspieler nunmehr eure
Figuren so darstellen, dass man sie auch anders
handelnd sich vorstellen kann, als sie handeln,
selbst wenn genligend Griinde vorliegen, dass sie
ebenso handeln.:sIhr kénnt die beriihmte erste
Szene des Lear in der er sein Reich unter die
Téchter verteilt, nach dem NMass ihrer Liebe zu
ihm, wobei er ein ganz trligliches Mass benutzt,
so darstellen, dass der Zuschauer iﬁi? sagt:
Er handelt falsch, wenn er nur dies)sagteoder
nur das dort bemerkte oder,nachdéchte.

(cw 16, 580-81)
Der Zuschauer kann um so leichter abstrahieren
(Lear handelt so, handle ich so?), Jje konkreter
gin Fall ihm vorgestellt wirde.

(Gu 16, 614)

(Wan vergleiche auch GU 16, 9065 GW 16, 924).

Die Darstellung des Zorns bringt aber auch gewisse Probleme
mit sich. Zun#ichst soll der Zuéchauer aus der Einfihlung ge-
rissen werden, indem der Diener, der in der viérten Szens des
ersten Aktes gepriigelt wird, solche Wunden bekommt, dass man
gegen die beiden Prigler (Lear und Kent) aufgebracht wirds

In dem gleichen Stiick priigelt ein treuer
Diener des abgesetzten Kdnigs einen untreuen.
So erweist er, nach des Dichters fleinung,
seine Treue. Aber der Schauspieler, der den
Gepriigeltey spielte, hdtte den Schmerz nicht
scherzhaft, sondern ernst spielen kdnnen.
Hitte er sich mit gebrochenem Riickgrat hin-

ausgeschleppt, wiirde die Szene Befremden
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erregt haben, und das sollte sie.
(cw 15, 418)

Es geht Brecht also noch einmal um die Verfremdung der Vorginge.
Lears Zorn Uber seine Tochter sollte auch nicht natiirlich und
selbstverstindlich dargestellt werden, sondern "“als gesallschaft-
liches Ph#nomen, das nicht selbstverstindlich ist."™ Er fahrt

fort:

Dieser Zorn ist menschlich, aber nicht allgemein
menschlich, es gibt Menschen, die ihn nicht em=
pfanden. Nicht bei allen Menschen und nicht zu
allen Zeiten miissen die Erfahrungen, die Lear
macht, Zorn ausl@sen. Zorn mag eine eswig mdgliche
Reaktion des Menschen sein, aber dieser Zorn, der
Zorn, der sich so dussert und solche Ursache hat,
ist zeitgebundene.

(Gw 15, 302)
Brecht wiederholt hier den Gedanken von Sternberg: "Es gibt
keine ewigen Werte in der Kunst." (GU 15, 147) Das Phénomen
des Learschen Zornes wird also historisiert, verfremdet; Vor-
gdnge und Personen sind verg#nglich, die Gesellschaft &ndert
sich dauernd; die Reaktion von gestern ist mit der von hsute
nicht gleichzusetzen, auch nicht der Mensch von gestern kann
mit dem von heute verglichen werden. Daher ist auch die Re-

aktion von jedem Menschen in jeder Zeit anders.

Die Funktion dieser verschiedenen Argumente ist es, die
Schauspieler und Zuschauer auf die epische Spielweise einer
solchen klassischen Szene aufmerksam zu machen. Die Deutung

der Szene und des Zorns von Lear erfolgt nach den Grunds&tzen
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des epischen Theaters. Wir durfen die “grossen Einzelnen" nicht
mehr bloss akzeptisren, sondern wir miissen sie kritisch betrachten.
Durch die Untersuchung von Brechts Haltung zur ersten Szene von
King Lear erkennt man, wie sich gseins Gedanken entwickelt haben:

das dialektische Theater stellt sich heraus.

C. WMachseth: Die Parallelszens

Die beiden Parallelszenen zu NMacbeth und Maria Stuart aus

dem "Messingkauf" haben den Zweck, den Schauspieler auf die Vor-
gdnge aufmerksam zu machen und ihm die Mdglichkeit zu bieten,
seine Rolle dialektisch aufbauen zu kdnnen. Die Hervorhebung
der Vorginge war immer ein Grundelement van Brechts Versuchen

um die deutsche Klassikerbithne. Seit der Zeit seiner ersten
Rezensionen in Augsburg hatte er die Tendenz bemdngelt, die
Vorgdnge zugunsten der Cefuhlsausbriiche zu unterdriicken: die
Parallelszenen sollten dieses Verhdltnis umkehren. Im Rahmen

dieser Arbeit beschdftigen wir uns nur mit der Parallelszene zu

Macbethe.

Die Inszenierung von facbeth beschéftigte Brecht zu ver-
schiedenen Zeitpunkten seines Lebens. Schon 1923 wollte er
zundchst Macbeth in den Miinchener Kammerspielen auffiihren; dieses
Projekt wurde aber nicht realisiert. 1927 bearbeitete er Macbeth
fiir den Berliner Rundfunk. 1939 schrieb er dann die Parallel-

szenen fir seine Frau Helene Weigel, die in Stockholm Schauspieler
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. unterrichtete. (Vgl. GU 7, Anmerkungen 5%)

Die Parallelszene zu facbeth entspricht im grossen und
ganzen Brechts Gedanken zu diesem Stiick, soweit sie in der '
snyorrede zu Macbeth®™ (1927) in der Bearbeitung fir den Rund-
funk zum Ausdruck kommen. Die 1927 ausgefiihrte Bearbeitung
beabsichtete und erreichte eine Episierung des Stoffes; dis
Vorgédnge wurden episch dargestellt. Dis Parallelszene fihrt
diesen Versuch weiter. Gleichzeitig aber auch verfremdet sie
diese Vorginge, damit sie in ganz anderem Licht gesehen werden.
Diese Verfremdung der Vorgénge, wie sie auch fiir die Inszenierung
von King Lear vorgeschlagen wurde, ist ein neues Element in

Brechts Haltung zu Shakespeares Stiicken.

. In seiner Vorbemerkung schrieb Brecht:

Die folgenden Ubertragungen der flordszene aus
flacbeth und des Streites der Koniginnen aus
Marig Stuart in ein prosaisches Milieu sollen
der Verfremdung der klassischen Szenen dienen.
Diese Szenen werden in unseren Theaterﬁrn?ﬁht
mehr auf die Vorginge hin gespielt, sondern
nur auf die Temperamentsausbriiche hin, welche
die Vorginge ermiglichen. Die Ubertragungen
stellen das Interesse an den Vorgdngen wieder
her und schaffen beim Schauspieler ausserdem
ein frisches Interesse an der Stilisierung
und der Verssprache der Originale, als etwas
Besonderem, Hinzukommendem.

(cw 7, 3003)

Die Parallelszene von Brecht entspricht der Mordszene bei

0 Shakespeare (Macbeth, II, ii) und hat die Uberschrift "Der
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flord im Pfortnerhaus." Die Handlung der Parallelszene ist wie

folgt:

Der Chauffeur bringt dem Pfértner ein Paket fir Lady
Macbeth. Es enthilt eine zerbrechliche Statuette eines chi-
nesischen Glﬁckgéttes, die Lady Macbeth ihrem Gemahl zum Geburts-
tag schenkenbwill. Die Frau des Pfortners wird sehr neidisch
auf Lady Macbeth, weil diese sich so etwas leistan kann. Indem
die Pfértnersfrau ihre Unzufriedenheit ausdriickt, stolpert sie
beim Tursffnen und das Paket f#llt hin. Der Kopf der Statustte
ist abgebrochen. Der Pfirtner beklagt sich, er werde ochne
Zeugnis entlassen, usw. Es klingelt: man kommt, um das Paket
abzuholen. Die Pfértnersfrau kommt auf die Idee, die Schuld
auf einen im Zimmer schlafenden Bettler abzuladen. Sie treibt
diesen in eine Hinterkammer, wohin auch sie mit dem Gliicksgott
verschwindet. Es kommen zwei Madchen vom Schloss herein. Eines
geht in die Hinterkammer, um das Paket zu holen: sie findet
den zerbrochenen Glicksgott und auch den schlafenden Bettler =~
mit dem Bindfaden im Schoss. Han kommt ins Zimmer zuriick und
der Bettler wird beschuldigt. Aber diesen hat dsr PfGrtner
schon hinausgejagt. Als er gefragt wird, warum er den Bettler
wegge jagt habe, behauptet er, er habe aus Wut so gehandelt. Das
eine Middchen sagt darauf, die Polizei werde den Bettler sowieso
verhaften. Die Pfértnersfrau: "iir ist ganz schlecht.” (cuw 7,

3007)

Die Parallelen zu der Mordszene von Shakespeare sind ganz

deutlich, wenn auch nicht immer genau. Die Habsucht der Pfdrtnerin
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entspricht der Ehrsucht von Lady Macbeth. Das Brechen der
Statustte kommt dem Mord an Duncan gleich. Das Klopfen, bezw.
Klingeln ist beiden Szenen gemeinsam. Die Abladung der Schuld

auf den Bettler entspricht der Baschuldigung der Wache, und

die Hinausjagung des Bettlers entspricht der Ermordung der
Wache.durch Macbeth. Beide, der Pfértner und Macbeth, erklédren
ihre Tat als eine Handlung aus Wut. Somit haben wir eine ghnliche

dussere Struktﬁr in beiden Szenen festgestellt.

Aber einigs Ungenauigkeiten sind zu verzeichnen. Obwohl
die Frau des Pfirtners habsiichtig ist, genau wie Lady Macbheth
ehrstchtig ist, ist die Ubertragung der Tat ungenau: in Macbeth
iibt Macbeth selber, von seiner Frau getrieben, den Mord aus.
Bei Brecht aber begsht die Pfirtnerin den "iord:" sie bricht
den Kopf der Statuette ab. Auch von Bedeutung ist die Ver-
schiebung des Klopfens. Im pPFgrtnerhaus ist das Klingeln erst
der Anlass zur Suche nach einem Ausweg; bei Shakespeare aber
hatte Lady fMacheth schon die Idee gshabt, die Wache zu beschuldigen,
b evor ss klopfte Das mag sundchst nicht sehr wichtig scheinen,
aber es deutet auf die Charakterinterpretation der Frau in jedem
Fall. Lady facheths L&sung scheint sher kalkuliert, indem die
Lésung der Pfdrtnerin durch den Druck derAVorgénge hervorgerufen

wirde.

Wie in allen Ubungszenen Brechts geht es hier wieder um den
wirtschaftlichen Hintergrund. Zunichst soll die Statuetts mehr
wert sein als das ganze pfértnerhaus. Dann zeigt Brecht, wie

der Pfértner und seine Frau um ihre Stellung im Pfortnerhaus
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bangen, weil sie keine wirtschaftliche Sicherheit haben. Sie
fiirchten sie sogar davor, dass Lady Macbeth ihr ganzes Hab und
Gut verkaufen werde. Dadurch belegt Brecht dis Angst der Ange-

stellten vor der Arbeitgeberin, vor deren Rache sie sich flirchten.

Diese Aufleuchtung der wirtschaftlichen Verhd@ltnisse, in

welchén die Szene stattfindet, zeigt sich dann in der srsten

Zwischenszene zu Romeo und Julia. Aber das ist nicht der Haupt-

zweck der Parallelszene; sie socllte eher der Verfremdung disnen.
Diese Szene zeigt, dass das Verhalten von Macbeth und Lady Macbeth
auch in einem "prosaischen Milieu" mdglich ist. Der Pfortner

und seine Frau sind ebenso sehr unshrlicher Gedanken fahig wie
die beiden Macbeth. Der Pfdrtner und seine Frau werden sogar
ziemlich unsympathisch dargestellt, vor allem die Frau. Ihre
Habsucht steht zu der Zufriedenheit ihres flannes in starkem
Kontrast. Der Mann aber willigt in den Plan der Frau ein und

iibt selber die letzte Tat aus, indem er den Bettler wegjagt und
darauf den wahren Grund vertuscht. Aber Brecht hat einen anderen
Faktor eingefiihct. Zwar handeln die beiden Pfértnerleute unehr-
lich, aber ihre Taten werden in ein ganz anderes Licht gestellt.
Die Angst vor der Entlassung und vor der wirtschaftlichen Un=-
sicherheit deuten auf mildernde Umsté&nde. Brecht zeigt zwar,
dass Gefiihle und Taten, wie man sie beil Macbeth und seiner Frau
feststellt, auch unter der Arbeiterklasse vorkommen ktnnen, aber
gleichzeitig bietet er andere Faktoren, die eine Entschuldigung
dieser Gefiihle und Taten bei den Pf&rtnerleuten ermdglichen.

Die Handlung erfolgt aus wirtschaftlichen Griinden.
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Hier entsteht aber ein Widerspruche. Bei King Lear hatte
Brecht zu zeigen versucht, dass jeder Mensch anders handelt --
es gibt keine allgemeingiiltigen Reaktionen: disser hat so ge-
handelt, aber er hdtte auch anders handeln miissen. Logischer=-
weise miisste das auch den Macbeths, aber auch noch dem Pfértner
und seiner Frau gelten. Wenn sich der Zuschauer und der Schau=-
spieler zu QBr Handl:'ng von NMacbeth und Lady Macbeth kritisch
stellen solltef) so miisste gle der Handlung ven dem Pfértner und
seiner Frau kritisch gegeniiberstehen: mem misste sich sagen
ktnnen, sie hdtten auch anders handeln ktnnen. Zwar stimmt
das auch in disser Parallelszene, aber Brecht hat einigermassen
schon fiir uns entschieden. Dadurch, dass er die wirtschaftlichen
Motive der Handlung aufgezeigt hat, verleiht er der Szens seine
Interpretation: wirtschaftliche Angst rechtfertige solche Hand-
lung. Zwar kann sich der Schauspieler immer noch zu den Vor-
gdngen eine kritische Haltung einnehmen, aber er kann das nur
auf Basis der Tatsachen, die ihm der Dramatiker zufihrt. Brecht
hat also in seiner Parallelszene wirtschaftliche Faktoresn hinzu-

gefiigt: somit bedingt er die Interpretation.

Auf disse Art und WUeise wird [lacbeth in "modernem" Licht
gesehen. Die NMotivation erscheint unter dem Einfluss des kapi-
talistischen Wirtschaftssystems und des fsudalen Verhd@ltnisses
zwischen Arbeiter und Arbeitgeber. In jedem seiner Versuche um
die deutsche Klassikerbiihne hatte Brecht das gleiche getan. Der

Stoff wurde nicht nur episiert, sondern auch in einen wirtschaft-

lichen Zusammenhang gestellt. Daraus erklédrt sich wohl die Tatsache
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dass sich Brecht in seiner Beschaftigung mit Macbeth niemals

mit dem Problem des Bdsen befasst hat: solche aussermenschlichen
Schicksalsmichte existieren nicht im epischen Theater. Das
Konzept des So-Handeln-Missens, das Brecht bei Shakespearse
feststellte, passte nicht in sein Weltbild und daher auch nicht
in seine Dramaturgie. Das Schicksal wird von dem fMenschen

selber gestaltet: der Mensch handelt nach Wahl, nach ver-
schiedenen Handlungsmiglichkeiten. Seine Wahl muss also vom
Publikum nicht als eins vom Schicksal aufgszwungens Tat aufge-
fasst werden, sondern eine von dem Menschen gewghlte, moglicher=

weise irrationale oder falsche Tat.

In der Parallelszene zu Macbeth ist auch diese Handlung
anzuwenden. Die Ubertragung der Vorgdnge in ein prosaisches
Milieu und die Aufleuchtung der wirtschaftlichen Umsténde be-
stimmen zwar eine andere migliche Motivation, aber auch diese
miisste man kritisch betrachten. Auf diese Art und Weise will
Brecht den Schauspieler zu einer ebenso kritischen Haltung der
politischen Ehrsucht der Macbeth gegeniiber bringen. Sis gestalten
ihr eigenes Schicksal; ihre Handlung ist also kritisch zu be-

trachten.

D. Hamlet: Die Darstellung des Helden

Brecht besch&ftigte sich mehr mit Hamlet als mit jedem

anderen Werk von Shakespeareﬁausser Coriolanus. Die Schriften



- 226 =

-um Theater enthalten eine Fiille von Bemerkungen und Diskussionen
zu verschiedenen Aspekten dieses Stiickes. Von Anfang an war

fiir Brecht das Hauptproblem die Darstellung des Helden. Anbe=-
tracht Brechts Ablehnung der traditionellen deutschen Klassiker-
biihne nimmt es nicht wunder, dass er auch die heroisierte Dar-
stellung von Hamlet verwarfj er kam zu dem Schluss, Hamlet als
positiven Helden darstellen zu wollen, sei falsch. Vor allem
anderen wollte er eine positive, heroisierte Darstellung ver-

meiden.

Die Frage der kdrperlichen Eigenschaften von Hamlet ist
schon oben sréirtet worden (Vgl. Kapitel 5). Dass Hamlet "dick
und asthmatisch® wire, muss abgelehnt werden. Brecht kommt
aber auch zu anderen iibersilten Schlissen iiber das Werk. Er
geht davon aus, dass Shakespeares Hamlet auf einer fritheren
Version, vermutlich von Thomas Kyd basiere,-die etwa 1587 Uber
die Bretter ging. Das Thema dieses fritjheren Werkes fasst Brecht
so zusammen: "Reinigung eines Augiasstalls durch einen Jiingling."
(cU 15, 121) Diese friihere Version von Thomas Kyd (die man heutse
etwa 1589 ansetzt) ist allerdings hsute verschollen, oder sie
wurde niemals gedruckt. Dass es iberhaupt ein solches Werk ge-
geben hat, ist oft bezweifelt worden, aber nach den neuesten
Forschungen wird die Vermutung fur hochst wahrscheinlich gelten

miissen.l

Brecht sieht nun die “Erneuerung" dieses “alten, rohen"

Stiickes durch Shakespeare wie folgt:
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Drei Akte lang halfen sie sich mit Zdgern,
und dann fingen sie mit Nuancen an, und dann
war das Stiick toter als ein aus Holz ge-
schnitzter Hund. Aber der Augiasstall musste
natiirlich gereinigt werden, und Wilhelm brachte
eine kleine Szene mit, die er zu Haus geschrisben
hatte und die einigen anderen, schon ausprobier-
ten, wie ein Ei dem anderen glich (die tbrigens
stehenbleiben, denn doppslt gendht, h&lt besser),
aber sine veritable Eselsbriicke darstellte ...
Das ist die bei uns mit schiner Konsequenz ge-
strichene Szene, wo Hamlet die Armee des fFor=-
tinbras vorbeimarschieren sieht und die Idee,
dass Kampf keinen Sinn haben misse, um hochst
blutig zu werden, im richtigen Augenblick (n#m-
lich eine halbe Stunde vor Aufbruch des Publikums
aus dem Theater) frisst. N

(cu 15, 121)

Diesser Abschnitt enth#lt einige der Grundgedanken Brechts,
die in seinen Schriften immer wieder vorkommen. Ausser der
reinen Fiktion ("eine kleine Szene, die er zu Haus geschrieben
hatte") finden wir auch Brechts Grundh -ltung zu dem Werk. Der
vierte Akt enthalte esine Reihe von mbglichen L&sungen, die bei
verschiedenen Auffiihrungen nach Wahl gespielt werden konnten:
dieser Gedanke entstammte den Theorien von J,R. Robertson und
Hans Rothe, die in den zwanziger Jahren die Theorie der Aus-
tauschbarkeit der Szenen verkiindeten. Brecht Ubernahm diese

Theorie in seine eigens Haltung zu Shakespeare.

.Es stimmt zwar, dass diese Szene, in welcher Hamlet Fortin-

bras vorbeimarschieren sieht, fir den Entschluss, seinen Vater
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doch endlich zu r#chen, ausschlaggebend ist; aber dass diese
Szene gleichsam als Hilfsmittel geschrieben wurde, um gine
glaubwiirdige L&sung herbeizufiihren, ist eins von Brecht auf-
geworfene, aber weder von ihm noch jemand anderem fundierte
Theorie. Man splirt auch in diesem Zitat Brechts Arger gegen
die deutsche Klassikerdarstellung, die diese hichst wichtige

Szene oft gestrichen hat.

Diess Szene blieb fiir Brecht der Kernpunkt seiner Inter-
pretation von Hamlet, denn von dieser Szene nimlich hing sseine
Interpretation von Hamlet ab. Sie ist die Szene der Entscheidungy
hier wird deutlich gemacht, w a r um sich Hamlet zur Tat

entschliesst.

1927 schrieb Brecht Uber disse Szene: "Es ist ein wahrhaft
grosser Moment in der Geschichte des germanischen Dramas und
gin héchst grausamer. Und es ist ausserdem das, wase wir unter
Heiterkeit zu verstehen die Ehre haben." (v 15, 121) \Uas
Brecht eigentlich damit meinte, ist gar nicht so "hsiter," wie
er Shakespeares Hamlet fand. Gross findet er dis Szens wohl
wegen ihrer dramatischen Wirksamkeit; grausam ist sie gleich-
zeitig, weil er Hamlets Entschluss zur Tat als Entschluss zur
Untat auffasste ~- er verursachte ein Blutbad ohne Grund. Gross
ist die Szene fiir Brecht wohl auch, weil sie heiter ist: "Ein
Kiinstler ist derjenige, bei dem der Augenblick der grissten
Leidenschaft mit dem der gréissten Klarheit zusammenfallt."

(cw 15, 120)
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Diese Haltung zu der Gestalt Hamlets bleibt im Grunde ge-

nommen wihrend Brechts ganzen Lebens gleich; sie wird bloss in

einigen Punkten modifiziert. Infolge seiner Gedanken zu Hamlet

verfasste er die Zwischenszene, die bezeichnenderweise mit

Shakespearss Szene (1v, iv), in welcher Hamlet Fortinbras und

seine Armee sieht, eng verbunden ist. Diese Zwischenszene ist

wieder nur auf den Proben zu spielen; sie wird nach Hamlets Ver-

bannung nach England (1v, iii) eingeschoben. Die Vorbemerkung

heisst:

Die Fahrenszene fir den Hamlet, einzuschieben
zwischen die dritte und vierte Szene des vierten
Aktes, und die Rezitation des Schlussberichtes
sollen sine heroisierte Darstellung des Hamlet
verhindern. Die biirgerliche Hamlet—Kritik be=
greift fiir gewdhnlich das Zaudern Hamlets als das
interessante neue NMoment dieses Stﬁckeé, hdlt je-
doch die Schlichterei des fiinften Aktes, das heisst
die Abstreifung der Reflexion und den Ubergang zur
"Tzt" fiur eine positive Losung. Die Schlachtersei
ist aber ein Ruckfall, denn die Tat ist eine Un=-
tat. Das Zaudern des Hamlet erfdhrt durch die
kleine Ubungsszene eine Erkl&rung: es entspricht
der neuartigen bilirgerlichen Verhaltensweise die
bereits auf dem politisch-sozialen Gebiet ver-
breitet ist.

(cw 7, 3014)

Das Zaudern sieht Brecht also als eine Schwiche; es ist sogar

“"hijrgerlich."

Diese Interpretation soll dann durch die Zwischen-

~ szene veranschaulicht werden.
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Hamlet steht mit einem Vertrauten an der dénischen Kiste.
Er fragt den Fdhrmann Uber ein Gebsiude am Meeresufer. Dieser
erkliart ihm, es sei friher ein Kastell fur die Kiistenwache ge-
wesen; jetzt aber diene es zum Einsalzen der Fische, die nach
Norwegen exportiert werden. Der Streit mit Norwegen um den
Kiistenstrich sei geschlichtet worden: der Strich sei gegen
den erlaubten Export von Fisch aufgegeben worden. Auch gine
Beléidigung des d&nischen Gesandten am norwegischen Hof sei
vergessen. Hamlet verteidigt die Schlichtung des Streites:
wpie neuen Methoden, Freund. Das trifft man jetzt allenthalben.
Das Blut riecht nicht mehr gut, ein Wandel des Geschmacks."
(cw 7, 3015) Wirtschaftliche Politik bestimmt menschliche
Handlungen: der Krieg wird zugunsten des Fischexports aufge-
geben, der Gesandte muss die Beléidigung vergessen, Claudius
wird wegen seiner wirtschaftlichen Politik fir einen guten Kénig
gehalten, und nicht -uletzt bekommt auch Hamlet Ehre, weil er
sich nicht an dem Mérder racht, der das Land in eine gesunde
Wirtschaftspolitik gefihrt hat:

Der schlechte Sohn zeigt auf das Geld fir gut
verkaufte Fische, Seine Skrupeln dem Mdrder
gegeniiber, nichtjdem Ermordeten gegeniiber,
fangen an, ihn Fe¥=% zu ehren, seine Fahigkeit
ist seine beste Seite, er wére ein Schurke,
wenn er kein Schurke ware und so weiter; und-bovﬁ&km Ard
so heisst es: sich schlafen legen, damit der
Fischfang nicht gestdrt wird.

(cu 7, 3016)

In einem darauffolgenden Monolog entschliesst er sich doch zur



- 231 ~

Tat: "kehr zuriick zur blutigen Tat, weil jenef mit ihr anfing!"
(e 7, 3016) Der "Schlussbericht" soll dann zeigen, wie Hamlets
Konzeption der Tat falsch war. Indem er %"den Kénigy seine Mutter
und sich selbst" abschlachtet, sagt Brecht mit starker Ironie,
zeigs er, "er hétte sich, wére er hinaufgelangt, sicher / Hichst
kéniglich bewshrt." (GU 7, 3017) Diese Worte entsprechen fast
genau den Schlussworten des Sonetts "{ber Shakespeares Stiick

Hamlet." (GU 9, 608-09)

Als Erkliarung fiur Hamlets Zaudern ist diese Szene wenig
iberzeugend. Das ganze Gespréch iliber den Fischexport ist un-
wahrscheinlich; selbst Hamlets Erkl&rung seines Zauderns scheint
aus dem Stegreif verfasst worden zu sein. Der Ton seiner Rede
ist sher witzig, leichtfertig als ernsthaft. Auch kann der
Fischhandel kaum als Grund fir sein Zaudern angesehen werden,
weil er erst in dieser Szene die Tatsachen iiber den Fischexport
erfahrt. Man kommt also zu dem Schluss, Hamlets Analyse der
Situation ist nichts anderes als der Versuch, seinen Vertrauten
zum besten zu halten: die Erkl&rung wird nicht ernst gemeint,
wie die darauffolgenden Verse deutlich zeigen. Der vorteilhafte
Handel baut sich auf faulen Trimmern auf: ein ruhiger und ord-
nungsvoller Zustand scheint wieder eintreten zu wollen, Claudius
gewinnt schon an Ansehen unterm Volk, usw. Daher wird es Zeit

zu handeln, bevor die blutige Tat in Vergessenheit geraten ist.

Das Zaudern wird auch zu einem Motiv fiir Claudius. Brecht
13sst den Fahrmann sagen, Claudius habe gezaudert, bevor er den

Handelsvertrag mit Norwegen unterschrieb. Diese Tatsache ist
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htchst ironisch. In wirtschaftlichen Angelegenheiten konnt er
sich nicht sofort entschliessen: wo es aber um Mord ging, um
politische Macht, entschloss er sich nur allzu schnell. Dieses
Zaudern von Claudius in der wirtschaftlichen Frage fihrt dann.
Hamlet dazu, sein Zaudern aus wirtschaftlichen Griindsn zu recht=-
fertigen. Wir wissen aber jetzt, dass das keine erngthaften
Griinde sind. Noch einmal dsutet Brecht auf die Ironis der
Situation, wenn er Hamlet am Schluss sagen lédsst: "Oh, hatt

er doch gezaudert! H&att er doch!" (cw 7, 3016) Der Gedanke
ist nutzlos, weil der Mord schon ldngst ausgelibt worden ist;
die Tatsache, dass Claudius bei dem Handelsvertrag zauderte,
ntitzt Hamlet gar nicht. Er muss immer noch seine Entscheidung
treffen. Der Wunsch, Claudius h&étte beim Mord gezaudert, ist
unverninftig, er trigt der Entscheidung nichts bei. Somit
deutet Brecht auf Hamlets Schuwiche; dieser liisst sich von einem

unniitzigen Gedanken ablenken.

Es entsteht auch eine Beziehung zwischen dieser Zwischen-
szene und der darauffolgenden Szene in Shakespeares Hamlet
(1v, iv). Bei Brecht handelt es sich um einen Kiistenstrich,
der zugunsten des Fischexports aufgegeben wird. Bei Shakespeare
zieht Fortinbras mit seiner Armee nach Polen, um ein ganz nutz-
loses Sttckchen Land zu erobern: es ist eine Ehrensache. Es
entsteht dadurch den Kontrast zwischen auf der einen Seite der
pragmatischen Entscheidung, ein Stiick Land fiur wirtschaftlichen
Vorteil und allgemeinen Frieden aufzugeben, und auf der anderen

Seite einem kostspieligen Kriegsfeldzug, der wahrscheinlich Tod
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und Zerstéirung mit sich bringen wird, um ein ganz nutzloses
Stiick Land zu gewinnen. Somit ist Fortinbras entheroisiert
worden. Wenn sich Hamlet dann von diesem anfeuern ldsst, zur
Aktion iUberzugehen, so scheint das jetzt in einem ganz anderen
Licht. Kénig Claudius hat sich nach einigem Zaudern fir den
Frieden und den Handel eingesetzt; jetzt setzt sich Hamlet nach
seinem Zaudern fir die Zerstdrung dieser Zustinde ein; er lésst
sich dabei von einem Menschen begeistern, der fdr Brecht offen-
bar eine ganz falsche Konzeption der Ehre hat. Der Entschluss

ist daher eine Tat der Unvernunft.

fuch irrational ist in dieser Beziehung die Rolle des Zu-~
falls. Der Schlussbericht zeigt deutlich, wie Brecht die Szene,
in welcher Hamlet Fortinbras sieht, "grausam" empfunden haben
muss. Penn Hamlets Entschluss ist ein Wendepunkt des Dramas
und seines eigenen Charakters. Das hingt aber villig von dem
Zufall ab. Der flensch Hamlet #ndert seine Denkwelee durch sine
zufdllige Begegnung:

Und so, sorgsam benutzend Schall zufédlliger Trommeln

Den Schlachtruf unbekannter schlachter gierig aufnehmend
Schlachtet er, durch solchen Zufall endlich ledig

seiner so menschlichen und verniinftigen Hemmung.

(cw 7, 3016-17)
Brechts Kritik richtet sich gegen die schwiche Hamlets, dass erT
sich namlich durch diesen 7ufall verleiten ldsst, jede perstn=-
liche Verantwortung aufzugeben: erT kommt nicht selber zu dem
Entschluss, er iberlédsst dem Zufall die Entscheidung. Hamlets

Hemmung nennt Brecht durchaus "menschlich" und wyerninftig" =--
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aber Hamlet kapitulierte vor dem Problem. Daher kdnne er nicht
mehr als Held betrachtet werden. In dem floment wo er nicht mehr
rational dachte, beherrschte er nicht mehr sein eigenes Schicksal;
er gab es dem Zufédlligen hin, und fir Brecht hiess das, das Leben

aufgeben. Die unverniinftige Handlung kann fir ihn niemals eine

heldenhafte sein.

Diese Auffassung von Hamlet gab Brecht nie auf: er hat
sie sogar noch deutlicher gemacht. Im 68. Abschnitt des "Kleinen
Organons fiir das Theater" bringt er noch einmal eins "zeitgemdsse"
Interpretation von Hamlset, die von den Zeitverhdltnissen (sie
entstand kurz nach dem zweiten VWeltkrieg) ausging:

Nach einigem Zaudern, eine blutige Tat durch
eine andere blutige Tat zu beantworten, ja
schon willig ins Exil zu gehen, trifft er an -
der Kiiste den jungen Fortinbras, der mit seinen
Truppen auf dem Weg nach Polen ist. Uberwsltigt
durch das kriegerische Beispiel, kehrt er um und
schlachtet in einem barbarischen Gemetzel seinen
Onkel, seine fMutter und sich selbst, Danemark
dem Norweges iiberlassend. 1In diesen Vorgangen
sicht man den jungen, absr schon etwas belaibten
Menschen die neue Vernunft, die er auf der Uni-
versitat in Wittenberg bezogen hat, recht unzu-
linglich anwenden. Sie kommt ihm bei den feu-
dalen Geschiften, in die er zuriickkehrt, in die
Quere. Gegeniiber der bnverniinftigen Praxis ist
seine Vernunft unpraktisch. Dem Widerspruch
swischen solchem R#sonieren und solcher Tat
f411t er tragisch zum Opfer.

(GU 16, 695-96)



- 235 -

Brecht betrachtet also Hamlets Krise als eine Krise der
Vernunft. Shakespeares Zeit stand nach Brecht (wohl unter dem
Einfluss von dem Soziologen Sternberg) am Krsuzweg zwischen dem
feudalen Mittelalter und dem vernunftsvollen, individualistischen
modernen Zeitalter. Die blutigen Vorgénge in Hamlet waren also
fiir Brecht feudaler Natur. In einem Zeitalter, wo die neue Ver-
nunft und die neuen Wissenschaften aufkamen -- Brecht brachte
gern Bacon und Galilei in Verbindung mit Shakespeare -- stellt
Hamlet eine Verk&rperung des Widerspruchs dar: zwar hat er die
neue Vernunft gelernt, aber er steht noch in der feudalen Welt.
Solange sich Hamlet durch seine Vernunft leiten lisst, wirkt er
positiv -- er zeigt sich alSIMensch des neuen Zeitalters. Sobald
er sich aber dem. Zufall libergibt, handelt er nicht mehr verniinftig.
Das ist also fiir Brecht der "Riickfall." Daher ist fir ihn die
Losung des Stlickes nicht positiv, sondern negative. Sie verstéarkt
einen feudalen Zustand, in einer Epoche, die auf dem Weg ist zu
einer neuen auf der Vernunft basierenden Philosophie. Diese
Philosophie ilibergibt dem Menschen die Bestimmung seines eigenen
Lebens; er hat von nun an die Fahigkeit, sich und die Welt zu

dnderne.

Auch in seinen letzten Schriften wiederholte Brecht diese
Auffassung: "Ja, man hat ihn (Hamlet) zum positiven Helden
gemacht -- was man tibrigens nicht machen darf, was man aber mit
Hamlet macht." (GU 16, 911) Wohl gegen eine solche Auffassung
von Hamlet gerichtet, war eine Parodie der SchlufBszene, Uber

die Bernard Dort berichtet hat; im Dezember 1963 fiihrte das
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Berliner Ensemble diese Parodie auf: Hamlet, ganz in Schwarz

gekleidet, stirbt, und Fortinbras, ganz in Weiss, erscheint

auf der Biihne.

£. Romeo und Julia: Die Zwischenszsenen

iber Romeo und Julia hat Brecht in seinen Schriften ver-
haltnismidssig wenig zu sagen. Er widmet diesem Stiick nur einige
sehr kurze Bemerkungen, die kein Bild seiner Meinung Uber das
Stiick ermitteln. Aber in seiner Fassung von zwei Zwischenszenen
hat er seine Haltung zu diesem Stiick deutlich zum Ausdruck ge-
bracht. Disse beiden Szenen tragen die Uberschrift "Die Bedienten"
und sie zeigen, wie die Diener der beiden Liebenden von diesen
behandelt werden. Brecht erklédrt den Zweck dieser Zwischen-
szenen wie folgt:

Die Zwischenszenen fir Romeg und Julia sollen
natiirlich nicht den schlichten Satz "des einen

Lust ist des andern Leid" belegen, sondern die
Darsteller des Romeo und der Julia instand
setzen, diese Charaktere widerspruchsvoll auf-
zubauen.

(gu 7, 3014)

In der ersten Zwischenszene erklért Romeo einem seiner
Pachter, der schon seit 25 Jahren bei ihm ist, er (Romeo) miisse
das Grundstiick des Péchters verkaufen, weil er Geld fir ein
Geschenk braucht, mit welchem er seine alte Liebe abtun will.

Der Pichter bittet Romeo darum, ihn und seine Leute nicht einfach
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wie Tiere zu behandeln, aber Romeo behauptet, er sei bereit,
seiner Liebe alles aufzuopfern; und er jagt den Alten in Unge~
duld weg. Einer Biihnenanweisung nach soll der alte Pdchter

noch wihrend der Liebesszene herumlungern. (cw Ty 3018)

In der zweiten Szene fragt Julia ihre Dienerin Nerida tiber
deren Verh#dltnis zu einem gewissen Thurio aus. Julia sorgt
dafiir, dass Nerida den Abend frei hat, damit sie ihren Geliebten
treffen kann, sonst flirchtet sie, er ginge "zu den anderen."
Julia steht ihr in all ihren Angsten bei. Aber dann erscheint
pldtzlich Romeo unter dem Balkon. Sofort besteht Julia darauf,
dass Nerida ihren freien Abend aufgebe, um Julia bei der Unter-
redung mit Romeo zu helfen. Nerida muss namlich L&rm im Zimmer
machen, damit der Tﬁrschliesser; der unter Julias Zimmer schléft,
nicht misstrauisch wird. Nerida bleibt; als es elf Uhr schlégt,

weiss sie, sie kann ihren Geliebten nicht mehr aufhalten und

sie f&allt in Ohnmacht.

Brechts Haltung zu dem Stiick Romeo und Julia wird durch

disse beiden kurzen Zwischenszenen deutlich zum Ausdruck gebracht.
Noch einmal wird die Handlung in einen sozialen Zusammenhang ge-
stellt. Offensichtlich will er den Schauspieler nicht nur auf
die feudale Welt, in welcher das Stiick spielt, aufmerksam machen,
sondern ihn auch zum Néchdenken bringen Uber die Verh&ltnisse
swischen den verschiedenen Sténden. Die Liebeshandlung spielt
sich nicht mehr in einem fast von allem Gesellschaftlichen abge-
itsten Milieu ab, sondern sie steht jetzt mitten in einer Gesell=-

schaftsform, welche die "Nachtseite" der Liebeshandlung aufhellt.
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Auf diese Art und Weise sollen die Sszenen verhindern, dass eine
romantisierte, idealisierte Darstellung zustandekommt. Die Dar-
stellung der Ungerechtigkeit, die eine blinde "aristokratische"
Liebe verursacht, distanziert diese Liebes sie erscheint dem
Schauspieler in ganz anderem Licht. 3Jstzt kann er seine Rolle

widerspruchsvoll aufbauen.

Durch die erste Szene wird Romeo als unbarmherzig und ver-
stindnislos enthiillt. Durch seine Behandlung des Péchters wirkt
er unsympathisch. Den Grund, mit dem er seine Tat begriindet =-
seine brennende Liebe zu Julia =-- kinnen wir nicht ernst nehmen:
die Liebe rechtfertigt niﬁht die Tat. Romeos Worte klingen lesr
und er selber erscheint eitel. Beide Figuren aber werden als
ziemlich wkleinbiirgerlich™ dargestellt. Romeo will eine alte
Liebe los werden, indem er ihr ein Abschiedsgeschenk gibt; er
versucht alsec, ein perstnliches Verhidltnis durch materiells
Mittel aufzulidsen und auszuwischen. Julia zeigt sich in ihrem
Gesprach mit Nerida von romantischen Gedanken beherrscht; Neridas
niichterne und praktische Antworten klingen eher tiberzeugend.
Julias Worte "Ich schaue den Mond gern an, weil wir ihn zusammen
angesehen haben," und ihr Wort, Neridas Liebe sei bloss "irdisch" -~
das sind die Art von Klischee, die Brecht immer wieder als klein-

biirgerlich parodierte (z.B. in der Dreigrbschenoper, cuU 2, 404-05,

422) .

Es sei zuletzt auf etwas Unlogisches hingewiesen. Am Schluss
der ersten Zwischenszene heisst die Bilihnenanweisung, "ysihrend

der Liebesszene lungert der pichter noch hinten herum." (gw 7, 3018
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Diese Zwischenszene soll aber nur in den Proben gespielt werden.
Wir miissen annehmen, dass man disser Bihnenanweisung auch nur

in den Proben folgen wiirde. Die Figur des Péchters sollte wohl
wihrend der Probe in dem Schauspieler des Romeo gin unbeguemes
GCefiithl auslésen. Es fragt sich aber, wozu wiirde das alles dienen,
wenn es zur Auffithrung kime? Wirde der Zuschauer doch nichts

von den Zwischenszenen wissen; die Haltung des Romeo diirfte ihm

wohl auch unverstindlich bleiben.

Die Tatsache, dass Brecht sich so ernsthaft und so oft mit
diessn Problemen der Shakespearedarstellung beschaftigte, ist
ein Zeichen dafiir, wieviel Wert er darauf legte, auch die Klassiker
fiir sein Theater zu gewinnen. Damit erkennt er auch die Gr&sse
der klassischen Werke an: dass er sich so viel Mihe mit
Shakespeare gab, zeigt seins Verehrung fiir den englischen Dra=-
matiker. Aber diese Versehrung wurde dann durch seine eigenen
dramatischen Theorien abgegrenzt. Shakespeare will er zwar fur
sein Theater gewinnen, aber nicht das epische Theater passt sich
Shakespeare an, sondern umgekehrt. Brecht findet bei dem Eng=-
linder zwei hervorragende Elemente -- die Fabel und die Menschen=-
gestaltung. Seine simtlichen Bemiihungen, eine zeitgemisse epische
Darstellung fir die Werke Shakespeares zu finden, gehsn von diesen
beiden Elementen aus. Er will den Zuschauer vor allem auf disse
Elemente, die nach Brechts Meinung so langse vernachléssigt ge-
blieben sind, wieder aufmerksam machen. Es sind dies gerade die

Elemente, die ins epische Theater hineinpassen.
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Brechts Versuche, diese Darstellungsprobleme zu ldsen, laufen
alle auf die Dialektik auf der Biihne hinaus. Sein Ziel ist der
widerspruchsvolle Aufbau der Gestalten, die Darstellung des flen=
schen, wie er zwar ist, aber auch wie er nicht unbedingt sein
mus s. Es gibt keine kritischs Beurteilung von Gestalten und
Vorgédngen, wenn der Mensch fPiir unabinderlich und das Schicksal
fiir aussermenschlich betrachte£ wird; in dem zeitgem@ssen Theater
Brechts sind die Menschen Gestalter ihres eigenen Schicksals:
sie sind verdnderlich. Also werden sie danach beurteilt, inwie-
fern sie nach den gegebenen Umstdnden richtig oder falsch ge-
handelt haben. Theoretisch soll der Zuschausr entscheiden auf
Crund der Vorgidnge auf der Bihne. Wie wir in diesem Kapitel
aber oft gesehen haben, hingt diese Entscheidung allzusshr davon

ab, was ihm der Dramatiker fiir Information gibt.
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8.
BRECHT UND SHAKESPEARE 1945-56

Brechts Beschaftigung mit den Werken von Shakespeare verlief
in drei Stufen, die etwa mit den drei biographischen Etappen
seines Lebens -- dem Berlin der zwanziger Jahre, der Exilzeit
und dem Berlin der Nachkriegszeit -- zusammenfallen. In den
zwanziger Jahren gab es widerspruchsvolle, provozierende Russer-
ungen zu Shakespeare und den Klassikern; eine Grundhaltung wurde
aber schon damals eingenommen. In der Zeit von 1933 bis 1945
wurde diese Haltung durch eingehendes Studium der Werke und
Quellen vertieft und verstédrkt. Erst in der Zeit nach dem
Zweiten Weltkrieg wird diese Haltung, die sich im Laufe von
fast dreissig Jahren entwickelt hatte, an verschiedenen klassi-
schen Werken angewandt. Nicht von ungefidhr reiften Brechts Ge-
danken zu Shakespeare und den Klassikern in der Zeit, wo seins
grissten Biihnenwerke geschaffen wurden. Die Reife seiner eigenen
Biihnenkunst drickte sich auch in der Reife seiner Haltung zu den

Klassikern ause.

Die Situation auf den déutschen Buhnen nach dem Zweiten
Weltkrieg war jener Situation sehr #hnlich, die nach dem ersten
Weltkrieg geherrscht hatte. Der "nonumentale Stil, ™ den Brecht
in den zwanziger Jahren angegriffen hatte, fand sich auf den
Bihnen wieder. Bei einem Besuch in Deutschland konstatierte
Eric Bentley:

At a time when Shakespeare production might be
the theatre's road back to reality, most Shakespeare
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productions in Germany are, at best, decorative
and charming. In Stuttgart last spring 1 sauw

a Much Ado which had been r educed to
‘decoration and charm == a decimation of the playe.
In Berlin I saw 2 Twelfth Night directed by
Boleslaw Bartog who has made a name for himself

in the past few years. Someone had been studying
up on Illyria and finding that it was less Italian
than Turkish. The whole play was consequently
given a middle-eastern setting... As far as I
can discover, the one fresh style in German
theatre today is that of Brecht.’

Bentley schrieb 1949 diese Worte: der grosse Unterschied
zwischen 1949 und 1918 lag né@mlich darin, dass Brecht jetzt
schon bekannt war, dass er das deutsche Theater und seine monu-
mentalen Klassikerauffihrungen von einer Position der Stidrke
aus angreifen konnte, und nicht zuletzt, dass erT jetzt sein
eigesnes Theater hatts, wo er seinen eigenen Stil und seine
eigenen Theorien realisieren konnte. Dieser letzte Faktor ist
am allerwichtigsten. Denn jetzt greift Brecht nicht mehr die
falsche Tradition an: 8T schafft seine eigene. Die Ernsuerung
des deutschen Theaters erfolgt durch die Aufstellung eines
Modelltheaters fur die Brechtsche Dramaturgie. in diesem fo-

delltheater haben die Klassiker einen Platz, wie noch nie zuvor

im Rahmen von Brechts Theaterversuchen. Antigone, Der Hofmeister,

Don Juan, Pauken und Trompeten, Urfaust, u.a.me wverden aufgefiihrt.

Die Bearbeitung von Coriolan wird auch begonnen. In all diesen
Bearbeitungen und Auffiihrungen ist Brecht #hnlichen Zwecken

gefolgt. Zunschst wollte er die falsche Tradition zerstoren.
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Bei den Werken Shakespeares habs fir ihn diese Tradition schon
mit den deutschen Klassikern angefangené

Erst die Klassik reinigte... die Texte und
entdeckte die Bedsutung diesser Werks. (han
tsuscht sich aber, wenn man annimmt, es gébe
demnach eine schte Shakespears-Tradition,

aus der zu schépfen wire, denn bald erstarrte
wieder das in schénen grossen Fluss Gekommene
und wurde zu Klischee und Schablone.)

(Gw 17, 1259)
Gegen die unzeitgemésse Konzeption der Grosse hatte Brecht immer
gekampft: die Taten von “odlen Helden" waren im epischen Theater
ebenso kritisch unter die Lupe zu nehmen wie die jedes Durch-
schnitts-Menschen. Jetzt aber erkannteBrecht die w a h r e
Grisse der klassischen Werke durchaus an. Die positive Haltung
zu den Klassikern im epischen Theater schitzt den ideellen

Kern und die Form:

Der wahre Respekt vor der klassischen Werken
muss aber der Grosse ihrer Ideen und der
Schinheit ihrer Formen gelten, und er wird
auf dem Theater dadurch gezollt, dass die
Werke produktiv, phantasievoll und lebendig
aufgefiihrt werden. Zuwischen Wiirde und Humor
besteht kein Gegensatz. In den grossen Zeiten
erschallte von Olymp herab Geldchter.

(Gw 17, 1280)

Diese positive Haltung wird jetzt derart betont, dass Brecht
dazu auffordert, nicht die Schwdchen eines klassischen Uerkes
festzustellen, indem man nschlau" ausdeutet, sondern die Starken

eines Werkes zu suchen: dadurch wiirden gleichzeitig die Ver-
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stellungen, die "in Verfallsepochen® verursacht wiirden, beseitigt.

(Gu 17, 1257)

In dem Aufsatz "Einschiichterung durch die Klassizit&t"
(1954) wiederholt Brecht jene Grundhaltung, die er auch wihrend
der zwanziger Jahre der deutschen Shakespearebiihne gegeniiber
immer vertreten hatte: die lebendigs Auffiihrung der klassischen
Werke sei durch eine falsche Tradition gehindert, "eine Tradition
der Schadigung der klassischen Werke.™ (cw 17, 1275) Vorher
sprach sr von Klischee und Schablone, jetzt sei das Schlimmste
sbenfalls "die Denk=- und Fithlfaulheit des Routiniers."

Die traditionelle Auffiihrungsart dient der
Bequemlichkeit der Regisssure und Schauspieler
und des Publikums zuglsich. Die Lsidenschaft-
lichkeit des grossen Werkes wird ersetzt durch
das Biihnentemperament, und der Bildungsprozess,
der dem Publikum gemacht wird, ist, dem kdmpferi-
schen Geist der Klassiker entgegeﬁ??geméchlicher,
und wenig ergreifender.

(cw 17, 1275)

Die urspriingliche Frische der klassischen Werke sei verloren-
gegangen: man erlebe jetzt nur Langeweile, die man durch
hiihnentechnische Mittel und Ausserss liberhaupt aufzuheben
versuche. Anscheinend hat sich seit den Zwanziger Jahren

sehr wenig ge@ndert.

Beide Moglichkeiten des Darstellungsstils -- die traditionelle
sowie auch die modernisierende -- lehnt Brecht ab, genau wie sr
sie 1938 in seinem Vortrag “{ber experimentelles Theater" abge-

1shnt hatte, genau wie er sie in den zwanziger Jahren verwarf.
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Seine Losung im Jahre 1954 ist im Grunde genommen genau die
gleiche L&sung, die er in den zwanziger Jahren vorgeschlagen

hatte:

Wir missen das Werk neu sehen, wir dirfen uns
nicht an die verkommene, gewohnheitsdiktierte
Art halten, in der wir es auf dem Theater einer
verkommenden Bourgeoisie gesehen haben. Und
wir diurfen nicht rein formale, dusserliche,

dem Werk fremde "Nsuerungsen® anstreben. Wir
miissen den urspriinglichen Ideengehalt des Werks
herausbringen und seine nationale und damit
seine internationale Bedeutung fassen und zu
diesem Zweck die geschichtliche Situation zur
Entstehungszeit des Werks sowie die Stellung-
nahme und besondere Eigenart des klassischen
Autors studieren.

(cw 17, 1276)

Die beiden Grundelemente von Brechts Haltung zu den
Klassikern wiederholen sich hier: erstens, der Materialwert;
zweitens, das Historisieren. Er schreibt hier von dem "ur-
spriinglichen Ideengehalt." In der Vorrede zu Macbeth (1927)
sprach er. von dem "philosophischen Gehalt Shakespeares." (cw 15,
118) Dieser Kern der klassischen Werke wurde in verschiedenen
Schriften "Materialwert," %Stoff," und "Rohstoff" genannt. Im
Grunde genommen meint Brecht in jedem Fall das gleiche: die
Klassiker haben einen philosophischen Kern, den der heutige
Dramatiker oder Bearbeiter verwenden darf. Ebenfalls, wenn
Brecht in diesem Aufsatz von der nationalen und internationalen

Bedeutung eines Werkes und von der geschichtlichen Situation
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zur Zeit der Entstehung schreibt: das sind Vorstufen zur Histori-

sierung des Stiickes. Ohne Zweifel aber ist Brechts Haltung in
diesen Jahren gereift. Das Vage und Widerspruchsvolle an seinen
Formulierungen ist verschwunden: die Grundhaltung wird ziemlich

genau definiert.

Der Titel dieses Aufsatzes erinnert auch an Brechts Haltung
wihrend der Zwanziger Jahre. Jetzt behauptet er, wir wiirden
uns von den Klassikern einschiichtern lassen; diese Einschiichterung
miissten wir also heute endlich abschiitteln, um zum philosophischen
Kern eines Werkes vordringen zu kdnnen. Auch 1926 hatte Brecht
Ahnliches gesagt, nd@mlich, "dass man nur durch Schnoddrigkeit
sum Materialwert einer Sache kommen kann.® (GU 15, 106) Seine
Ausdrucksweise hat sich zwar gemildert aber die Haltung bleibt
die gleiche. Die Einschilichterung, von der er spricht, "kommt
sustande durch eine falsche, #usserliche Auffassung von der
Klassizitat eines Werkes." Die Grosse eines Klassikers bestehe
aber in seiner me ns c h 1 i c hen Grdsse. (cuw 17, 1276)
Zusammenfassend legt er seine Grundhaltung wieder dar:

Wenn wir uns einschiichtern lassen durch eine
falsche, oberflichliche, dekadente, spiessige
Auffassung von der Klassizitét, werden wir
niemals zu lebendigen, menschlichen Darstellungen
der- grossen Werke kommen. Der echte Respekt,
den diese Werke verlangen kdnnen, fordert es,
dass wir den scheinheiligen, lippedienerischen,
falschen Respekt entlarven.

(cw 17, 1277)
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Nach Klaus Volker habe sich Brechts Haltung zu den Klassi-
kern nach 1948 in wesentlichen Punkten gedndert, indem sis
positiv \uurde.2 Es hat sich aber schon gezeigt, dass Brechts
Haltung nach dem Zweiten Weltkrieg die gleiche blieb, wie er
sie schon in den zwanziger Jahren erk@mpft hatte. Auch die
Ablehnung des klassischen Helden, des "grossen Einzelnen," die
Brecht schon in den zwanziger Jahren verkiindet hatte, wiederholt
sich in der Nachkriegszeit -- mit wortlichen Parallelen. In
dem "Kélner Rundfunkgesprich® (etwa 1928) nennt er das Drama
des grossen Einzelnen "ein Drama fiir Menschenfresser." (GU 15,
149) 1948 bringt er im Kleinen Organon den gleichen Gedanken:

Die grossen Einzelnen des Shakespears, welche
die Sterne ihres Schicksals in der Brust tragen,
vollfiihren ihre vergeblichen und tddlichen Amok-
l3ufe unaufhaltsam, sie bringen sich selbst zur
Strecke, das Leben, nicht der Tod wird in ihren
Zusammenbriichen obsztn, die Katastrophe ist
nicht kritisierbar. Menschenopfer allerwege!
Barbarische Belustigungen! Wir wissen, dass
dis Barbaren eine Kunst haben. MMachen wir
eine anders!

(cw 16, 677)

Aber trotz der Ablehnung des Shakespearischen Helden
findet die Dramaturgie Shakespeares einen besondsren Platz im
epischen Theater. Nicht nur die Werke von Shakespeare allein,
sondern auch die deutschen Werke, die Shakespeare nachgeahmt

haben, sind auf dem epischen Theater vor allen anderen brauch-

bar:



- 248 -

Eine epische Spielweiss kommt nicht fir alle

klassischen Werke gleichermassen in Frage.

Am leichtesten scheint sie anzuwenden, das

heisst am ehesten scheint sie Resultate zu

versprechen bei Werken wie denen des Shakespeare

und den Erstlingswerken unserer Klassiker (Faust

inbegriffen). Es hdngt davon ab, wie es in

diesen Werken um die gesellschaftliche Funktion

-- Abbildung der Wirklichkeit zum Zweck der

Einflussnahme auf die Wirklichkeit -- bestellt

:i.st.:3
Die "Erstlingswerke," die Brecht hier meinte, waren die Dramen
des Sturm und Drang. Diese Werke fand er aus gutem Grunde
nicht brauchbar, weil sie nimlich in bewusster Nachbildung der

Dramen Shakespeares entstanden waren. Daraus erklirt sich also

zum Teil die Bearbeitung von Der Hofmeister von Lenz. In dem

Band Theaterarbeit wird Der Hofmeister als das neben Gétz

wichtigste Theaterstiick des sturm und Drang beschrieben. Auch
Gtz war eine Nachahmung von Shakespeares Dramaturgis. Ebenso
wichtig aber fiir das epische Theater ist die gesellschaftliche
Funktion. Die Brauchbarkeit eines klassischen Werkes hdngt
also von der Mdglichkeit ab, das Werk in zeitgemidsse Beziehung
zur Gesellschafi zu setzen. Die gesellschaftliche Funktion
des Theaters kommt schon fiir Brecht in den Werken Shakespeares
zum Ausdruck. Daher sei Shakespeare auch heute auffihrbar.
Durch ihre Nachahmung von Shakespeare haben sich auch die

Stirmer und Drénger diese Eigenschaft zugezogen.

weo W B b

Ak d48r Bearbeitung von Der Hofmeister ebto-ake—iwask, an die

Tradition, die die Stirmer und Dranger von Shakespeare {ibernommen
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hgtten,'aiodaa-anzuknﬁpfen. "Die shakespearisierende Szenen-
technik der Sturm-und-Drang-Dramatik opponierte gegen die in
gesellschaftliche Regeln eingezwé@ngte sté@ndische Enge, indem
sie gegen allen dramaturgischen Regelzwang opponierts."4 mit
anderen Worten: Rebellion in der Kunst heisst gleichzsitig

Rebellion in der Gesellschaft.

Die Bearbeitung von Lenz diens aber auch eineam anderen be-
deutenden Zweck: dem Aufbau einer neuen Tradition. Durch
seine Bearbeitung von Lenz wollte Brecht den Weg zu einer
neuen Klassikerbiihne zeigen, genau wie er am Anfang der zwan=-
ziner Jahraz mit seiner Bearbeitung von Eduard II. den Weg zur
zeitgemidssen Klassikerdarstellung hatte zeigen wollen. Jetzt
wurde Lenz gespielt,

+wwoum den Weg zu Shakespeare zu bahnen, ohne den
ein nationales Theater kaum zustande kommen

kann... (Es schien rdtlich), zu den Anfingen

der Klassik zuriickzugehen, dahin, wo sie noch
realistisch und zugleich poetisch ist. Bei

Stiicken wie dem Lenzschen Hofmeister namlich

kdnnen wir ausfinden, wie wir den Shakespeare

auffiihren kdnnen, haben wir doch hier seinen
ersten Niederschlag in Deutschland ver unse.
(Gw 17, 1221)

Shakespeare als Weg zum deutschen Nationaltheater! In den
zwanziger Jahren hatte Brecht geschrieben: "Ich meine, dass

es nicht den geringsten Sinn hat, ein Stilick von Shakespeare
aufzufithren, bevor das Theater imstande ist, die zeitgen@issische

Produktion zur Wirkung zu bringen." (GU 15, 113) Jetzt hat
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Brecht sein sigenes Theater; jetzt ist er in der Lags, seine
zeitgentssische Produktion zur Wirkung zu bringen. Daher kann
er also auch Shakespeare- und andere Klassiker-Auffiihrungen
versuchen. Shakespeare wird zum wesentlichen Bestandteil des
epischen (jetzt genannt: dialektischen) Theaters; Shakespeare
zeigt den Weg zu einem nationalen Theater. In diesen Jahren
also erreicht Shakespeares Bedeutung im epischen Theater einen
Hohepunkt. Bernard Dort vertritt eine &hnliche Ansicht:

Shakespeare prend de plus en plus d'importance
pour Brecht. Son travail sur Coriolan le montre
bien: il s'agit moins de plier Shakespeare aux
régles du thédtre épique que de se servir de
Shakespeare pour dépasser ce théatre et accéder
a un théitre véritablement historique, c'est-a-
dire, & la fois descriptif et critique -- a ce
que Brecht appselait, dans les dernidres années
de sa vie, un 'thédtre dialectique.'®

So sehr dies Werke Shakespeares an Bedeutung im epischan
Theater gewannen, ebenso fest blieb Brechts Forderung der zeit-
gemdssen Bezishung. Diese Forderung wiederholte er kurz vor
seinem Tode:

In Shakespeare the original is worth keeping,

as in a museum. Of course you can't play him
word for word. This is 1956, and his experience
was different -- he couldn't do things we can.
He never flew in the air. But if I were putting
him on today, it is only small changes I would
have to make in the production, changes of
emphasis-6
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Auf die Frage, ob man die Werke Shakespeares heute noch wie zu
seiner Zeit auffihren sollte, antwortete Brecht scharf: "“Every-
thing was so different. People mo v e d differently. It
would be like an old filme. You know what it is like to see a
film of fifty years age. Think how the banquet scene in Macbeth
would be, with the people eating with their hands.“7 Das ist
also Brechts letztes Wort iliber die zeitgemdsse Darstellung von
Shakespeare. Brechts Behauptung, er miisste bloss wenige An-
derungen an Shakespeare vornshmen, um ihn zeitgemdss zu inszenieren,
mag uns zundchst verwundern. Gerade um diese Zeit aber dachts
er an eine mdgliche Auffiihrung von Coriolan ohne wesentliche
Umarbeitung -- also mit wenigen Anderungen und der Benutzung

von gewthnlichen Inszenierungsmitteln.8 Das war schon funf

Jahre nach dem Beginn der Arbeit an Coriolan.

nSon thédtre ne tourns plus le dos au dramaturge élisa-
bethain: il reflue vers lui," schreibt Bernard Dort.9 Brecht
hatte Shakespeare niemals den Riicken gekehrt, ausssr in der
Zeit zwischen 1929 und 1931, Im Ostberlin der Nachkriegszeit
aber gewann Shakespeare erst den Platz, den ihm Brecht dreissig
Jahre lang erksmpft hatte. In diese Zeit gehéirt also auch
Brechts grésstes Unternehmen an Shakespeare: die Bearbeitung
von Coriolan. Mindestens sechs Jahre lang arbeitete Brecht
daran; sie wurde jedoch nicht fertig. Darin kann man wohl die
Anomalis von Brechts Haltung zu Shakespeare sehen: der WUille,
Shakespeare fiir das epische Theater zu gewinnen, war schon vor=-

handen; ob sich aber dieser Wille tatsdchlich ausfihren liess,
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war nicht von vornherein sicher. Inwiefern aber die Unfertig-
keit der Coriclan-Bearbsitung auf das Scheitern des Vérsuchs
hinweist, l#sst sich kaum ermittseln. Zwar dauerte es ziemlich
lange mit der Bearbeitung, aber nur die grosse Schlachtszene
blieb unbearbeitet -- und Brecht hatte schon dazu einen Ent-
wurf gamacht.l0 In den sechs Jahren der Arbeit an Coriolan
befasste sich Brecht mit verschiedenen Mglichkeiten einer

Lésung. Inwiefern er eine Ldsung fand, wird im ndchsten Kapi=-

tel untersuchte.
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9.
CORIOLAN

Brechts Beschédftigung mit dem Coriclan-Stoff geht bis in
die zwanziger Jahre zuriick. Die Inszenierung von Erich Engel
am 27. Februar 1925 im Lessing-Theater hat Brecht sehr beein-
druckt: er sah in Engels Inszenierung eine ®© b ische
Auffiihrung eines Klassikers:

Hier hat Engel fiir das epische Theater Punkte
gesammelt. Er gab die Geschichte des Coriolan °
so dass jede Szene fir sich stand und nur ihr
Ergebhis fiir das Ganze beniitzt wurde. Im Gegen-
satz zum dramatischen Theater, wo alles auf eine
Katastrophe hinsaust, also fast das Ganze ein=-
leitenden Charakter hat, stand hier die Totali-
tdt unbewegt in jeder Szene.

(cu 15, 134)

1929 scheint Brecht behaupten zu wollen, er habe an dieser
Inszenierung teilgenommen, oder wenigstens betrachte er diese
Inszenierung im Rahmen seines epischen Theaters. In einem
fiktiven Gesprich mit Herbert Ihering teilt er mit, er habe
Bemiihungen um Klassikerauffiihrungen aufgegeben; er fahrt fort:
wyir haben noch einmal, als Erich Engel den Coriolan inszenierte,
bei einem der grossartigsten Werke Shakespeares, den Versuch ge-
mécht." (cu 15, 181) Wenm meinte Brecht hier mit seinem ™Wir"?
Engel unternahm diese Inszenierung im Auftrag von Max Reinhardt
und dessen Deutschem Theater. Inwiefern sich aber Brecht an
dieser Inszenierung beteiligte -- wenn Uberhaupt -- ldsst sich

nicht ermitteln.
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Die geschichtliche Bedeutung dieser Inszenierung von Engel
tibertrifft bei weitem ihre aktuelle Wirkung. Denn die Auf-=-
fiihrung war ein Misserfolg: sie erlebte bloss neun Abende,
bevor sie abgesetzt wurde. Aber wenn der Publikumserfolg auch
ausblieb, wurde diese Inszenierung von grosser Bedeutung fir
die deutsche Shakespearebiihne. Herbert Ihering betrachtete
sie als den zweiten grossen Schritt (nach Brechts Inszenierung

von Eduard II.) gegen eine zeitgem&sse Darstellungsform der

Klassiker hin.1 Ebenso wichtig ist der Einfluss der Inszenierung

auf Brecht selber

Es ist leicht zu verstehen, warum Brecht dieses Werk von
Shakespeare grossartig fand. Indem er es wohl mit den marxi-
stischen Augen unserer Zeit gelesen hat,2 konnte er dabei An-

sitze zu seinem eigenen Weltbild finden. Coriolan enthdlt ein

friihes Beispiel des Klassenkampfes: man glaubt sogar, Shakespeare

habe den Klassenkampf der elisabethanischen Zeit auf diese Romer=-

zeit zurijckprojiziert.3 Das Stiick zeigt den Einzelnen gegen
die Gesellschaf‘t,4 das Volk gegen die Aristokratie -~ und das
Volk zeigt sich als Meister seines eigenen Geschicks.5 Im
Klassenkampf siegt das \!olk,6 es entsteht eine frithe Form von

Uolksdemokratie.7

Das Werk zeigt sogar #usserlich epische Elemente auf. In
der Ausgabe von 1623 gab es keine Akteinteilung; somit hat das
Stiick balladesken Charakter.8 Um so erstaunlicher ist es also,

dass Brecht eigentlich wenig Uber das Stiick zu sagen hat, bsvor
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er 1951 mit der Bsarbeitung beginnt. Das Werk wird zwar oft

in seinen Schriften erwshnt, aber er verfasste keine l&ngere
Besprechung des Stiickes =- wie er es etwa bel Hamlet oder ﬁigg
Lear tat. Wihrend der Bearbeitung aber machte er eine eingehende
Untersuchung der vielen Méglichkeiten, die der Text bistet. Vor
allem kommen hier zwei Texte in Betracht: die "Anmerkungen zu
Coriolan®" (GU 17, 1252 ff) und das "Studium des ersten Auftritts
in Shakespeares Coriolan® (GU 16, 868 FF)e

Brecht befasste sich hauptsdchlich mit der ersten Szene
des Stiickes; er hat sie offenbar fur enorm wichtig gehalten.
Sie ist es auch, denn sie enthdlt den Kern aller kiinftigen
Handlung. Brecht selber bezeichnete die Szene als "die Grund-
lage des ganzen Stiicks!" (GU 17, 1253) Auch Giinter Grass be-
trachtete in seiner Besprechung von Coriolan diese erste Szene

als "en’cscheidend."9

Es nimmt nicht wunder, dass Brecht zunécﬁst die Einfihlung
mit dem Helden verbannen wollte. Seiner Auffassung nach uwdre die
Einfihlung mit dem Helden nur ein begrenztes Erlebnis; er will
aber, dass wir "zu einem reicheren Vergnigen ... gelangen."

(cw 17, 1252) Dieses reichers Vergniigen bestehe in dem "Erlebnis"™
nicht nur der Tragddie des Coriolan, sondsrn auch der Tragddie
Roms und der Plebejer. Er bhetont aber auch, es sel nicht mdg-
lich, "die 'Tragddie des Stolzes' ausser acht zu lassen oder

auch nur abzustumpfen." (GU 17, 1252) Es kommt fir ihn auf

die Darstellung zweier Aspekte. Erstens habe Coriolans Haltung
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nicht fur sich selber die schwersten Folgen, sondern eher fir
Rom, fiur die Gesellschaft, denn diese wird ebenfalls in die
N&he des Untergangs gebracht. Zweitens sieht Brecht den Kon-
flikt in der Tatsache, dass der Held, Coriolan, sich als un-
ersetzlich betrachtet. Dies dirfe die Gesellschaft nicht er-
lauben, wenn sie sich vor dem Niedergang retten will. Dadurch
aber werde die Gesellschaft in "ynabdingbaren Gegensatz zu
diesem Helden" gesstzt, "und die Art des Spiels muss ihr das

gestatten, ja muss das erzwingen.® (gw 17, 1253)

flan sieht schon an diesser Diskussion, wie Brecht das Gewicht
des Stiickes vom Individuellen auf das Gesellschaftliche verlagern
wollte: es ging ihm um einen Konflikt zwischen Individuum und
Gesellschaft, wobei wir unsere Aufmerksamkeit in erster Linie
nicht auf den "grossen Einzelnen® lenken sollten, sondern auf
die Gesellschaft, welcher der grosse Einzelne -- und sei er auch

S0 Qross == unterstehen musse.

Seine Anmerkungen zu gewissen einzelnen Darstellungsproblemen
deuten darauf hin, wis Brecht eine widerspruchsvolls Darstellung
sustandebringen wollte. Ganz am Anfang der Szene zum Beispiel
erscheinen die Plebejer mit improvisierten WUaffen == "jedoch
kiénnen sie gute Improvisatoren sein.® (GU 17, 1253) Agrippas
Rede will er "wirkungslos=- wirkungsvoll" gestalten, usu. Diese
Darstellungsmdglichkeiten nennt er "die haupts@chlichen Ver-
fremdungen. " (GW'17, 1254) Dadurch wird der Zuschauer zu denken

gezwungen.
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Die badeutendste und aufschlussreichste Schrift zu dieser
ersten Szene ist aber das "Studium des ersten Auftritts." Diess
Schrift ist zwar 1954 datiert -- also nach der Niederschrift
der ersten Szene, die normalerweise 1951/52 datiert wird. Aber
das "Studium des ersten Auftritts" ist keine spdter entstandene
Erklirung von Brechts Absichten, die er in der Bearbeitung aus-
filhrte, sondern es bringt eine eingehende Analyse der Szene und
eine Diskussion der vielen Mdglichkeiten, die dem Bearbgiter
offen sind. Das Studium ist in der Form eines Vierergespréchs
verfasst, aber inhaltliche Elemente deuten darauf hin, dass
Brecht hier noch einmal ein fiktives Gesprd@ch geschrieben hat.
Giinter Grass hat bemerkt, dass "immer nur Brecht spricht."l0
Das Gesprdch enth#@lt auch sine Reihe von Punkten und Argumenten,
die schon.in den Anmerkungen (die schon drei Jahre friher ver-
fasst wurden) zu finden waren. Es scheint also, dass Brecht
seine Gedanken zur ersten Szene von Cdriblaq in dieser Schrift

zusammengefasst und ausgebaut hat.

Von Anfang an treten zwei Hauptgedanken auf: die Ablehnung

alles, was man fir iiblich auf dem birgerlichen Theater h&lt,

und die Betonung des Klassenkampfes zugunsten der Plebejer.
Brecht selber betont die Schwierigkeit, in diesem Klassenkampf
ein vereintes Volk darzustellen: das Elend vereine zwar die
Elenden, aber der Hunger kénne sie gleichzeitig trennen, indem
sie sich "die spirlichen Bissen vom flund... schnappen." (cuv 1is,
870) Es sei dem Volk iibsrhaupt schwer, sich zum Aufstand zu

entschliessen, es sei ein Abenteuer: "Der Aufstand ist fiur die
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Massen eher das Unnatiirliche als das Natirliche." (cw 16, 870)
Er betont aber auch, dass man diese Widerspriiche nicht verbergen

diirfe, weil der nackte Hunger die lMassen zum Aufstand getrieben

hat.

In diesem ersten Gespréch -~ das Stﬁdium fasst die Gespridche
von einigen Tagen zusammen -- wird wert darauf gelegt, dass der
Ablauf der Vorginge deutlich dargelegt werde. Seit den zwanziger
Jahren hatte Brecht immer bem#ngelt, dass man im Theater die
klafe Darstellung der Vorgdnge bei klassischen Stiicken vernach-
lissige. Hier macht er offenbar den Versuch, diesen Zustand in
seinem eigenen Theater zu vermeiden. Trotz dieser kalten Analyse
der blossen Vorginge kommt man doch zu einer Bewunderung der
Szene als ein Beispiel von Shakespeares dramatischer Kunst:

R: Die Fiille der Begebenheiten in einer kurzen Szene.
Wie inhaltsarm dagegen die neueren Stiicke sind!

pP: Wie die 'Exposition' zugleich ein stiirmischer Beginn der
Handlung ist!

B: Und alle grossen und kleinen Zeruwiirfnisse sogleich
auf die Szene geworfen: Der Aufruhr der hungernden
Plebejer und der Krieg mit dem Nachbarvolk der
Volsker; der Hass der Plebejer auf den Volksfeind
Marcius und sein Patriotismus; die Entstehung des
Volkstribunats und die Ubergabe siner fiihrenden
Rolle an den Marcius im Kriege.

(G0 16, B73-T4)

Diese lobende Zusammenfassung der Handlung dient dann als
Ausgangspunkt fir eine Kritik der Ublichen "biirgerlichen" Dar-

stellung des Coriolan. Das biirgerliche Theater verwende nor-
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malerweise den ganzen Auftritt dazu, eine Exposition des Charak-
ters von Marcius zu geben; der Streit zwischen Patriziern und
Plebejern werde zugunsten der Patrizier ausgelegt und so dargs-
stellt. Marcius erscheine als Patriot zwischen auf der sinen
Seite eigensiichtigen Plebejern und auf der anderen Seite einem
feig nachgiebigen Senat, usw. Kurz: die blirgerliche Auffassung
der Szene stehe im schroffen Gegensatz zu den Absichten des
Berliner Ensembles. Das Ergebnis dieses ersten Gespridchs fasst

Brecht selber zusammen:

Was vorgeht, und was wir auf dem Theater her-
auszubringen haben, ist etwa: Der Konflikt
swischen Patriziern und Plebejern wird (zu-
nschst einmal) beigelegt, da der Konflikt
swischen Rémern und Volskern alles bestimmend
hervortritt. Die Rémer, ihre Stadt in Gefahr
sehend, legalisieren ihre Gegensdtze, indem
sie plebejische Kommissare (Volkstribunen)
ernennen. Die Plebejer haben das Volks-
tribunat erobert, aber der Volksfeind MarciUS'
wird, als Spezialist, Fiihrer im Kriege.

(Gu 16, 875-76)

Der Leitgedanke der Diskussion am zweiten Tage ist Brechts
Wort: "Uir kdnnen den Shakespeare andern, wenn wir ihn &ndern
ksnnen." (GW 16, 879) Ein wichtiger Augenblick im ersten Auf-
tritt ist das Erscheinen von Marcius am Ende der Rede von
Menenius Agrippa. Diese erste Erscheinung von farcius wird
fur Brecht zum Ausgangspunkt seiner Interpretation des Helden.
Nach dem Uberlieferten Text erscheint Marcius eben, als Menenius

Agrippa seine Parabelauslegung beendet hat. Brecht benutzt diese
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Stelle zur Deutung seiner Absicht. Er geht davon aus, dass dis
€inigung zwischen Patriziern und Plebejern erst nach der Meldung
des Krieges zustandekomme. Danach will er zeigen, dass die von
Menenius Agrippa angestrebte Einigung nur Schein ist, dass ssine
"demagogischen® Mittel nur scheinbar mit Erfolg gekrtint werden,
weil die Plebejer durch den Auftritt von Marcius mit seinen
Bewaffneten beeindruckt und eingeschiichtert werden. Die Impli-
kation einef-Regieanweisung: "Auftritt Marcius mit seinen Be-
waffneten" ist, dass Marcius seine eigene Leibwache hidtte, die
Angst unter den Plebejern auslist. Die sich ergebende Unschlissig=-
keit unter den Plebejern soll dann Menenius Agrippa dazu verur-
sachen, agressiv zu werden. Diesen Einfall {ibernahm Brecht
leicht gedndert in die Bearbeitung. Die Begriindung der Inter-

pretation miissen wir ganz genau untersuchen.

Brecht schreibt: "Ich habe iiber eine M#glichkeit nachge-
dacht und schlage vor, den Marcius mit seinen Bewaffneten schon
etwas friijher auftreten zu lassen, als des Agrippa 'Heil, Freund
flarcius' und die wahrscheinlich wegen dieser ngrﬁssung gegebens
Regieanuweisung es verlangt." (GU 16, 878) Brecht unterstiitzt
diesen Eingriff in den Text mit dem Argument, dass Coriolan
keine Regiebemerkungen enthalte, oder wenigstens nur solche,
die "vermutlich spater eingefiigt wurden." (GU 16, 878) 1In dieser
Hinsicht hat Brecht vdllig Unrecht; denn der Text von Coriolan
ist einer der bestiiberlieferten, den wir haben. Er enthdlt
gine ganze Fiille von Regieanweisungen, die héchst wahrscheinlich

von Shakespsare selber stammen. (Eine Erklirung dafir lautet,
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‘ Shakespeare wdre zur Zeit der Inszenierung von London weg und

wollte daher seiner Truppe genaue Blihnenanweisungen hinterlassen.)11

Brecht macht einen weiteren Fehler. Es wird ein wider-
spruchsvoller Aufbau der Darstellung erstrebt:

Wir haben eine widerspruchsvolle Einheit zwischen
Patriziern und Plebejern, die sich im Widerspruch
verwickelt hat mit dem Nachbarvolk der Volsker.
Der letztere ist jetzt der Hauptwiderspruch. Der
Widerspruch zwischen Patriziern und Plebsjern, der
Klassenkampf, ist 'ausser Kurs gesstzt' durch das
Auftreten des neuen Widerspruchs, den nationalen
Krieg gegen die Volsker. Aber es ist nicht ver-
schwunden... Das Volkstribunat ist durch den
Kriegsausbruch zustandegekommen.

(6w 16, 883-84)

‘ Nun will Brecht zur Darstellung der widerspruchsvollen Einheit
zwischen Patriziern und Plebejern, dass ein Kriegsinvalide aus
dem Volk zu einem Kriegsinvaliden unter den Patriziern gehe
und dass sie sich umarmen. Dieser Regieeinfall basiert aber
auf einem Missverstdndnis des Textes. Brecht geht n@mlich davon
aus, dass es bei Shakespeare unter den Patriziern einen Kriegs=-

invaliden gibt, nidmlich Lartius, der folgendes sagt:

I'11 lean upon one crutch and fight with t'other
Ere stay behind this business.

(1, i, 241-42)
Diese Verse deuten aber nicht darauf hin, dass Lartius ein
Invalide wdre. Denn diese Verse spricht er als Antwort auf
Marcius' spielerisch-tadelnde Frage; "What, art thou stiff?

‘ stand'st thou.® (I, i, 240) -- das heisst, fihlst du dich zu
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alt fir den Krieg? Dover Wilson hat liberzeugend gezeigt, dass
diese Stelle einfach ein freundlicher Wortwechsel zwischen zwei
Kriegskameraden ist; Marcius ist der neue Held, dem der alternde
Vetsran Respekt zeigt (Vgl. I, i, 245-46: "Ue must follow you;
Right worthy you priority."). Die Annahme, Lartius wdre ein

Kriegsinvalide, bleibt textlich unbegriindet.

Durch wissenschaftliche Argumentation ldsst sich Brechts
Interpretation des Textes nicht aufrechterhalten; aber das ist
bei ihm nichts Neues. Er hatte immer sein Recht darauf be-
hauptet, jedes Werk als Stoff zu gsbrauchen. Diese Haltung wie-
derholt er in dem "Studium des ersten Auftritts."™ Indem er
sagt: "Wir kitnnen den Shakespeare dndern, wenn wir ihn &ndern
kénnen," (GU 16, 879) zeigt er, dass er seine Haltung seit den
zwanziger Jahren im Grunde genommen nicht gedndert hat. UWas
sich gedndert hat, ist das Ziel dieser Haltung. In den zwanziger
Jahren hatte er verkiindet, der Stoff miisse den Gesichtspunkten
des Regisseurs unterstehen; jetzt behauptet er von seiner
Coriolan-Interpretation, die Iinterpretation sei "herausgelesen
und hineingelesen." (cv 16, 888) 1Im Gegensatz zu den zwanziger
Jahren geht es aber jetzt um das Erlebnis der Dialektik. Die
Darstellung wird widerspruchsvoll aufgebaut und das Hauptziel
der Inszenierung wdre wie folgt: "Wir mochten den Spass haben
und vermitteln, ein Stiick durchleuchteter Geschichte zu behandeln.
Und Dialektik zu erleben." (GU 16, 888) Shakespeare wird also

historisiert, damit er auf dem dialektischen Theater produktiv
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wird; er gehdrt zum dialektischen Theatser fir das Volk, genau

wie die Panoramen der Jahrmarktsschaubuden und die Volksballaden
es einfachen Leuten erlauben, Dialektik zu erleben. Die Panoramen
der Jahrmarktsschaubuden als Ubermittler der Geschichte -- dieser

Gedanke hatte Brecht schon in seiner Jugend beschéftigt.

Die Interpretation der verschiedensn Darstellungsproblems,
die Brecht in dem "Studium des ersten Auftritts" darlegte, diirfen
wir auf keinen Fall als bindend betrachten. Brecht hielt kein
Problem fiir geldst, bis er die Stelle auf der Bihne gesehen
hatte. Selbst im "Studium des ersten Auftritts" erklart er sich
bereit, L&sungen zu versuchen, die schon theoretisch unwahrschein-
lich sind. (Vgl. GU 16, 880) Die theoretischen Schriften zu
Coriolan kinnen uns also letzten Endes nﬁr dazu dienen, Grund-
sdtzliches festzustellen: Niheres lidsst sich nur durch eine
Untersuchung des Textes selber herausstellen. Aus Brechts
theoretischen Schriften wissen wir aber schon, dass es ihm bei
dieser Bearbeitung um die dialektische Darstellung geht, und

dass er bereit ist, Shakespeare zu #ndern, um dieses Ziel zu

erreichene.

Die erste Szene von Brechts Bearbeitung von Corioclan ent-
stand 1951/52: sie erschien zum erstenmal in dem Band Theater-
arbeit, der 1952 in Diisseldorf vertffentlicht wurde.12 Diese
Szene erfuhr sehr wenige Anderungen, bevor sie nach Brechts Tod
13

als die letzte Fassung in Band XI der Stiicke iibernommen wurde.

Die zweite Szene des ersten Aktes und der zweite bis finfte Akt



- 264 =~

sind in der Zeit 1951/53 entstanden. Die dritte Szene.des
ersten Aktes, die aus einer Zusammenfassung der Szenen vier bis

zehn von Shakespeare bestanden hétte, konnte Brecht vor seinem

Tode nicht vornehmen. Brechts Bearbeitung, soweit sie fertig
ist, ist etwa elf hundert Zeilen kiirzer als das Original von
Shakespeére, (damit sind die nicht bearbeiteten Teile nicht “
eingarechnet). Etwa die H#lfte basiert auf Shakespearses Text.l4

Richard Beckley hat schon darauf hingewiesen, dass siéh
Brecht offensichtlich dis Ubertragung von Dorothea Tieck zu
Hilfe nahm, obwohl die folgende Vorbemerkung zu der Bearbeitung
zu finden ist: wCoriolanus von Shakespeare iibersetzte Brecht
selbst fiir seine Bearbeitung." (Stiucke, XI, 4) Der Redakteur
der Gesammelten Werke aber wusste genauer zu berichten: "Bei.
Coriolanus ging er (Brecht) von der Ubersetzung.Dorothea Tiecks
aus." (GY 6, Anmerkung 1*) In der Tat gibt es oft merkwiirdige
Parallelen zwischen Brechts Text und dem von Dorothea Tiecke.
Diese zeigen deutlich, dass Brecht Tiecks libertragung zur Seite
gehabt haben muss, z.B.:

Shakespeare: ‘'True is it, my incorporate friends,’
quoth he,

'*That I receive the general food at first,
Which you do live upon; and fit it is,
Because I am the storehouse and the shop
0f the whole body.ee
And, through the cranks and of fices of man,
The strongest nerves and small inferior veins
From me receive that natural competency
Whereby they live.

(1, i, 129-39)
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Wahr ist's, ihr einverleibten Freunds,
sagt?! er

Zuerst nehm ich die ganze Nahrung auf,
Von der ihr alle lebt; und das ist recht,
Weil ich das Vorratshaus, die Werkstatt bin
Des ganzen Kirperseee
Und durch des Kérpers Gang und Windungen
Empféangt der starkste Nerv, die feinste Ader,
Von mir den angemessnen Unterhalt.
Wahr ist es, meine einverleibten Freunde
Sprach er. Zuerst nehm ich die Nahrung auf
Von der ihr alle lebt, und das ist n@tig
Weil ich des ganzen Kbrpers Speicher bin
Der Laden sozusageheee
Und durch des Kérpers Gang und Windungen
Empfingt der feinste Nerv, die feinste Ader
Von mir den angemessz.nen Unterhalt.

(Gw 6, 2401)

Mehrere Beispiele solcher Parallelen liessen sich zitieren.15
Es muss aber gleich eingerdumt werden, dass Brechts Bearbeitung

bei weitem aus einer sehr freien Ubertragung besteht.

Diese freie Bearbeitung zeigt auch ganz bemerkenswerte
sprachliche Merkmale auf‘.16 Brecht versucht oft zu versinfachen
und zu konkretisieren. Viele von Shakespszres Metaphern werden

simplifiziert, gleichsam "modernisiert." Zum Beispiel:

I think he'll be to Rome

As the osprey to the fish, who takes it
By sovereignty of nature.

(1v, vii, 33=-35)

Er fihlt sich als der Wal des Meeres, der kihl
Erwartet, dass das kleinere Fischzeug ihm

Ergeben in das Maul schwimmt.

(XI, 354)
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An einigen Stellen hat sich Brecht zurlick zum englischen Text

bewegt: das heisst, er ilbersetzt bewusst mit englischen Fremd-

wdrtern ins Deutsche.

Shakespears:

D. Tieck:
Brecht:

Und noch einmal:

Shakespeare:

D Tieck:

Brecht:

Zum Beispiel:

My partner in this action.

(v, iii, 2)
Ihr, mein Genoss in diesem Krieg.
Partner in diesem Feldzug.

(cw 6, 2488)

Hail Lords! I am returned your soldier;
No more infected with my country's love
Than when I parted thence, but still
subsisting

Under your great command. You are to know
That prospercusly I have attsmpted, and
With bloady passage led your wars even to
The gates of Rome.

(V, v, 71=77)

Heil, edle Herrn! Heim kehr ich, euer
Krieger,

Unangesteckthvon Vaterlandsgefihlen,

So wie ich auszog. Euerm hohen Willen

Bleib ich stets untertan. =- Nun sollt
ihr wissen,

Dass uns der herrlichste Erfolg gekrdnt:

Auf blutfgem Pfade fiihrt ich suern Krieg

Bis vor die Tore Roms.

Heil Euch, Ihr Herrn! Ich bin zuriick,

Fuer Krieger
So wenig angesteckt von Vaterlandsgefiihlen
Als wie ich auszog, unter Eurem grossen
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Kommando. Wisset, dass ich Euren Krieg
Bei blutiger Passage bis vor Roms Stadttore

trieb.
(G 6, 2494)

Das Ergebnis dieser NMethode -- und offensichtlich auch der
Zweck -- ist es namlich, dass eine neue Sprachwirkung erreicht
wird. In der sprachlichen Ubertragung zeigt Brecht die gleichs

Haltung wis er zum Inhalt steht: die Sprache wirkt "zeitgemédss."

RAusserlich aber ist sshr wenig ge&dndert; Brecht behilt die
Struktur des Fiinfakters bei, obwohl er weniger Szenen hat als
Shakespeare (21 gegeniiber 29). 1Innerhalb dieser Struktur ist
jedoch sehr viel gedndert worden. Wir miissen jede Szene genau
untersuchen, um Brechts Rnderungen -~ die oft sehr subtil sind ==

festzustellen.

Brecht hat der ersten Szene von Coriolan grosse Aufmerksamkeit

gewidmet. Die Rnderungen, die er in dieser Szene vornahm, sind
fiir das Verstédndnis seiner Absicht in der ganzen Bearbeitung
von grisster Bedeutung. UWir miissen diese Anderungen alsoc einer

sorgfédltigen Untersuchuﬁg unterwerfen.

Brechts Anderungen beginnen mit der ersten Bihnenanweisung:
er verlegt die Szene von einer Strasse auf einen &ffentlichen
Platz. Bei Shakespeare treten aufrithrerische Blirger auf "with
staves, clubs and other weapons." Brecht lédsst die Waffen (bei
ihm sind es Kniippel, Messer und andere Waffen) erst auf der Bihne
verteilen. Es sieht also danach aus, als ob die Demonstration

organisiert sei, oder dass die Waffen zumindest aus einer ge-
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meinsamen Quelle kommen. Brecht fiihrt auch ein neues Motiv

ein. Er lisst einen ™Mann mit einem Kind, der sin grosses
Biindel schleppt,"™ auftreten. (cw 6, 2397) Dass dieser Mann

aus der Masse herausgehoben wird, ist wichtig, denn durch ihn
fithtt Brecht noch ein neues Motiv ein: der Mann hat vor, lieber

auszuwandern als in der Stadt zu bleiben.

Die ersten vier Reden werden ungefdhr genau Ubertragen.
Dann aber dichtet Brecht eine Serie von neuen Reden hinzu. Die
Biirger erkldren sich entschlossen, zu verlangen, dass s ie
den Preis fiir Brot und Oliven bestimmen sollen. Cajus Marcius
wird hier nicht bloss “Hauptfeind des Volkes" genannt (wie bei
Shakespeare), sondern man erwarte, er werde den Biirgern "mit

Waffengewalt" entgegentreten. (cu s, 2397)

Der Mann mit dem Kind erkl&rt, er werde mit Leutsn "vom
dritten Bezirk" auswandern, selbst wenn das Gel#dnde, wohin sie
ziehen, "unfruchtbar ist wie eine Steinplatte.™ Auf jeden Fall:
"Dort werden wir keine Kriege fUr die Reichen fiithren missen.”
(cU 6, 2398) Die Tendenz der Bearbeitung stellt sich schon
heraus. OSchon ist die Stadt modernisiert worden, indem man
von "Bezirken" spricht (cw e, 2397, 2398), und der Klassenkampf
kommt deutlich zu Tage. Dem flann mit dem Kind wird nun eine
lingere Rede in den Mund gelegt, die beil Shakespeare von dem
ersten Biirger gesprochen wird. Bei Shakespeare ist die Rede
kaum von einem Blirger denkbar: Brecht vereinfacht und vergrobert

sie, damit sie in dem Munde eines modernen Plebejers wpichtig"
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klingt.

Die Plebejer verabschieden sich von dem Mann mit dem Kinde,
aber sie wollen das Kind, Terzius, bei sich behalten: "Wir werden
fur Terzius ein besseres Rom erkémpfen.® (GU 6, 2398) Der Nach-

wuchs wird die Friichte des erfolgreichen Klassenkampfes geniessen

konnen.

Mmit dem Auftiitt von Menenius Agrippa beginnt eine neuse
Phase der Szene. Bei Shakespeare wird sofort gezeigt, dass die

Plebejer Menenius Agrippa lieben:

Second Citizen: Worthy Menenius Agrippa, one that
always loved the people.
First Citizen: He's one honest enough; would all '
the rest were so.
(1, i, 50-53)

Bei Brecht aber wirken die Begriissungsworte abwertend: Agrippa
ist "Senator und Schénredner" und bloss wnicht der Allerschlimmste."
(Gu 6, 2398) Diese qualifizierte Beurteilung betont noch einmal
die Kluft zwischen Plebejern und Patriziern. Agrippa fragt,

was los sei. Man sagt ihm, der Senat wisse seit vierzehn Tagen
schon um ihre Beschwerden. Cajus Marcius wird wieder verleum-
det: bei Shakespeare heisst es: "They say poor suitors have
strong breaths." (I, i, 58-59) Brecht setzt aber anstatt des
allgemeinen Satzes "Man sagt,"™ eine klare Beziehung zu Cajus
Marcius: "Euser Cajus Marcius sagt, unser Geruch verschlage

ihm den Atem." (GU 6, 2399) Durch solche Mittel wird der
Charakter von Cajus Marcius schon vor seiner Erscheinung auf

der Biihne untergraben.
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Die langen Reden von Menenius Agrippa, seine Parabel von
der Rebellion der Kérperglieder gegen den Bauch, werden ziemlich
treu lUbertragen, und sie basieren im wesentlichen auf der Uber-
tragung von Dorothea Tieck. Schon bei seinem Auftritt wurde
Menenius Agrippa als Schénredner bezeichnet. Diese Eigenschaft
wird von den Plebejern wiederholt hervorgehoben, indem Brecht
zudichtet:

Erster Biirger: Das ist kaum Zeit fir Marlein. Absr
ich fir mein
Teil mdchte schon lang gern schdn reden
lernen,
und das kann man von dir Agrippa. Schiess
los!
(cw 6, 2400)

In der Parabel selber werden diejenigen Passagen gestrichen,

in welchen Agrippa auf die Verleumdung des Senats durch die
Plebejer weist, oder in welchen er den ersten Blirger wegen seiner
viederholten Unterbrechungen kritisiert. Diese Stelle, wo bei
Shakespeare der erste Biirger viermal unterbricht, wird von
Brecht gekiirzt. Der Blirger hdlt nunmehr nur drei kleine Reden --
aber immer zieht Agrippa den kiirzeren. Das Ergebnis dieser
Anderungen ist es, dass der Vorteil bei dem Wortwechsel zwischen
Agrippa und dem ersten Birger dem letzteren Gbertragen wirde.

Bei Shakespeare konnte der erste Birger nur mirrisch kommentieren:
"ygu're long about it." (1, i, 126) Dass Agrippa im Reden einen
polemischen Vorteil iber einem einfachen Biirger haben sollte,

ist doch ganz natiirlich. Brecht aber verwandelt Agrippa in

einen Schinredner und weitschweifigen Erzihler und erlaubt dem
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eingeborenen Witz des Biirgers den Sieg davonzutragen.

Den Schluss der Parabel iibersetzt Brecht fast wdrtlich,
obwohl er einiges zusammenfasst. Er macht auch eine Fehliber-
setzung, indem er noch sinmal versucht, ganz wdrtlich zu Ulber-
setzen. Bei Shakespeare heisst es: "Because I am the store-
house and the shop / Of the whole body." (I, i, 132) Das mort
"shop" hiess zu Shakespeares Zeiten "morkshop,“ also Werkstatt.
Brecht iibersetzt das Wort aber mit der modernen Bedeutung
" aden." (GU 6, 2401) In dem Versuch, den Text "zeitgemédss"

zu machen, verstellt Brecht den Sinn des Original-Textes.

Die wichtigste Anderung in Brechts Ubertragung dieser’
Szene bildet die Vorverlegung des Auftritts von Cajus Marciuse.
Nachdem Menenius Agrippa das Gleichnis erzdhlt hat und im Be-
griff ist, es den Plebejern auszulegen, lésst Brecht Cajus
Marcius auftreten: "Auftritt,unbemerkt, ausser von Menenius,
Cajus Marcius mit Bewaffneten." (GU 6, 2401) Dieser Auftritt
ist von grosser Bedeutung. Beil Shakespeare erscheint Marcius
erst, nachdem Menenius die Parabel erklirt hat. Indem Brecht
den Auftritt vorverlegt, hat er einen bestimmten Zweck, den er
aber in dem "Studium des ersten Auftritts" anders ausgelegt hat.
Dort wollte Brecht, dass Marcius h i n t e r Agrippa erscheinen
sollte, damit die Plebejer ihn sehen. In der Bearbeitung selber
aber lisst er Marcius hinter den Plebejern auftreten. Dadurch
rettet er die Plebejer von dem Tadel, sie wiirden sich von Marcius

deutlich einschiichtern lassen. Jetzt sndert nur Agrippa die
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Haltung beim Auftritt von Marcius. Die Erscheinung von fMarcius
an dieser Stelle soll nzmlich Agrippa den flut geben, bei der
Interpretation des Gleichnisses aggressiv zu werden. Er Uber=-
zeugt die Plebejer also nicht aus eigener Kraft, sondern weil

er weiss, dass ihm Bewaffnete zur Hand stehen. Auch dient der
Auftritt "mit Bewaffneten" zur Charakterisierung von farcius.
Diese Zudichtung hat wichtige Folgen fiir die Gestalt des NMarcius.
Sie nimmt ihm Grésse. Bei Shakespeare tritt Marcius immer
allein auf: das kennzeichnet seine Grisse, seine Stérke. Indem
Brecht ihm Bewaffnete an die Seite stellt, wird Marcius ver-

kleinert, Jja er wird zum Raufbold gestempelt, der immer seine

Leibwache mit sich hate.

Nach der Erscheinung von Marcius und seinen Soldaten soll
Agrippa sich nicht firchten. Seine von Brecht gedichtete Reds
spiegelt das neugewonnens Selbstvertrauen wider:

Ihr seid die aufsiissigen Glieder. Denkt!
Aufs denken kommt es an. Denkt, denkt, denkt, denkt!
(cw 6, 2402)

Nach dem Auftritt von Cajus Marcius verstidrkt Brecht die

Beziehung zwischen Marcius und Agrippa durch eine kleine Anderung

in der Anrede. Agrippa sagt: "Heil, Freund Marcius!" (GU 6,

2402); bei Shakespeare aber sagt er bloss: "Hail, noble Marcius!"

(1, i, 162) Brecht setzt also Agrippa in enger Beziehung zu
Marcius: damit schwdcht er Agrippas Wirkung als Freund des
Volkes noch mehr ab und stempelt ihn stattdessen zum Freund des

Volksfeindes farciuse.
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Nach dem Auftritt von Marcius hat Brecht immer mehr ge-
indert, obwohl die Szene um nur fiinfundzwanzig Zeilen gekiirzt
worden ist. Bei diesen Knderungen kommt es sehr oft auf eine
Nuance an, die aber die Bedeutung der Zeile wesentlich bsein-
flusst. Zum Beispiel, wenn Brecht bei Shakespeare liest:

Marcius: What's the matter, you dissentious rogues
That, rubbing the poor itch of your opinion,
Make yourself scabs?

(1, i, 163-65)

Dann ibertrédgt er das so:

Was ist hier los? Juckt es euch wieder?
Kratzt ihr den alten Aussatz?
(cuw 6, 2402)

Zunschst scheint Brecht nicht mehr als eine Vereinfachung der
Stelle vorgenommen zu haben. Indem er zwar.vereinfacht hat,

hat er auch das Wort "alt" hinzugedichtet. Das weist also da=-
rauf hin, dass die Beschwerden der Plebejer schon lidngst be-
stehen. Auch die Hinzufigung von "yieder"™, bestérkt den Ein-
druck, dass das nicht die erste Unruhe ist, die Rom in letzter
Zeit erlebt hat. Bei Shakespeare mag man vielleicht schon ver-
muten, dass es schon lange eine Feindschaft zwischen den Plebe=-
jern und Marcius besteht; Brecht lésst uns keinen Zweifel, er
verdeutlicht die Stelle, so dass nur eine Interpretation miéglich

ist.

Marcius' erste lange Rede wird von Brecht ziemlich ge&dndert.
Marcius fiihrt jetzt einen persBnlichen Angriff auf die Plebejer

ausy allgemeinere Fragen, z.B. die Einstellung der Plebejer zur
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Gerechtigkeit, werden gestrichen. Das betont den Kampf zwischen
Marcius und den Plebejern wieder. Shakespeares Reihe von Bildern’
hat Brecht gestrichen beziehungsweise vereinfacht, dam- .t Marcius®
Rede jetzt straffer, deutlicher und h#rter ist. Brechts Marcius
spricht seine Meinung Uber die Plebejer so deutlich aus wie nur
méglich: “Ihr hasst / Die Grossen, weil sie gross sind... Das
spuckt auf den Senat, der mit den Gottern / Zusammen etwas Ord-

nung hilt, da sonst / Der eine noch den andern fressen wiirde!"

(cw 6, 2402-03)

Fine weitere wichtige Anderung erfolgt wegen der Vorverleguiig
des Auftritts von Marcius. Bei Shakespeare glaubt Menenius
Agrippa, er habe durch seins Parabel die Plebejer tberzeugt.

Bei Brecht aber hat die frithere Erscheinung von Marcius zur
Folge, dass Agrippa jetzt zugibt, Marcius' Auftritt habe die
Biirger umgestimmt. Die Erzséhlung des GCleichnisses habe er nur
unternommen, um die Plebejer aufzuhalten. Agrippa erscheint
somit in ganz anderem Licht als bei Shakespeare. Jetzt ist er
nicht mehr Vermittler swischen Patrizisrn und Plebejern, sondern

er verfechtet die Interessen der Aristokratie.

Auch Marcius! Beteiligung an den anderen Unruhen in der
Stadt wird von Brecht hervorgehoben. Bel Shakespeare heisst
es bloss, er wéare dabei gewesen, indem der Senat den Plebejern
Zugestdndnisse gemacht habe. Bei Brecht aber hat er sich direkt
eingesetzt, indem er den anderen Haufen auseinandertrieb. Zuge-
stindnisse wurden nicht ge cht; statt dessen haben sich einige

Plebejer (offensichtlich vom ndritten Bezirk," Vgl. GU 6y 2397)
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entschlossen, auszuwandern. Dazu Marcius:

Als ich dann einschritt
Schrien sie im Gehny, "Wir wandern aus!" Ich risf
Ihnen ein "Gute Reise" nache

(cuw 6, 2403)

Die Unbarmherzigkeit von Marcius kommt noch einmal zum Ausdrucke

Nach Brechts eigener Analyse in dem "Studium des ersten
Auftritts" war es ein genialer Gedanke Shakespeares, das Zuge-
stindnis des Tribunats an die Plebejer durch den Mund von Mar=-
cius srfahren zu lassen. Brecht behilt diesen dramatischen
Kunstgriff bei, ocbwohl er ihn auch umdndern muss, da Marcius
nicht direkt von dem Entschluss des Senats hort. Stattdessen
13sst Brecht einen Boten auftreten, der Marcius die Nachricht
ins Ohr fliistert. Abgesehen von der dramatischen Steigerung
eines solchen Vorgangs wirft diese Stelle einige Fragen auf.
Warum fliistert der Bote Marcius ins Ohr? Das Zugestdndnis dér
Tribunen miisste doch bald Allgemeinwissen werden; warum sollte
es also jetzt den Anwesenden geheimgehalten werden? Ist der
Bote im Dienste des Marcius? Kaum, denn er muss nach diesem
fragen. Von wem ist er denn geschickt worden? Bringt er viel-
1eicht schon hier auch die Nachricht des neuen Krieges? Die
Stelle bleibt unklar. Deutlich ist aber, dass die Atmosphére
und die Beziehungen zwischen Marcius und den Plebejern durch

sinen solchen Vorgang noch unertriglicher werden.

Der Bote teilt Marcius das Zugest#ndnis der Tribunen mit.

Brecht hat die Zahl der Tribunen von finf auf zywei reduziert.
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Zwar erscheinen bei Shakespeare nur zwei, Junius Brutus und
Sicinnius, obwahl funf erwihnt werden. Brecht hat die Handlung
dadurch vereinfacht, dass nur >wei Tribunen erwdhnt werden und
auch nur zwei auftreten. Damit konzentriert man sich auf diese
beiden Gestalten als die einzigen und daher wichtigen Tribunen.
Aber diese Reduktion dient Brecht auch zur weiteren Charakteri-
sierung von Marcius. Der Nachricht, dass zwei Tribunen, Juniqs
Brutus und Sicinius, dem Volk zugestanden worden sind, flugt er
hinzu: "Und wer weiss noch." (GU 6, 2404) Bei Shakespeare hiess
das Wort nichts mehr, als dass Marcius die Namen der drei anderen
vergessen hatte. Bei Brecht aber handelt es sich nur um zwel
Tribunen, deren Namen Marcius weiss. Sein "Wer weiss noch™
reflektiert also jetzt seine Haltung zum Senat {iberhaupt. Mar-
cius' Haltung zu den neuen Tribunen kommt auch sofort zum Aus-
drucks indem der Senat und die neuen Tribunen erscheinen, Kommen=
tiert er: "Die neugebackenen / Aufseher auch schon dabei.
Gesichter / Wie von den Galgen abgeschnitten!™ (GU 6, 2404)
Sofort erkennt man Marcius' Hass gegen die Tribunen: der Kon-
flikt sntsteht also von seiten des Marcius, nicht wie beil

Shakespeare von seiten der beiden Tribunen.

Auch Marcius' erste lorte an die Senatoren richten sich
gegen die Tribunen:

Ihr wiirdigen V&ter, garstige Zeitung hért® ich
Und sehe garstigen Anblicke.
(GU 6, 2405)

Bei Brecht erfihrt Marcius erst jetzt, dass die Volsker im
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Anmarsch sind. Sofort sisht er den Krieg nicht nur als Mittel
»ur Schlichtung des Streites zwischen Partiziern und Plebejern,
sondern auch gleichzeitig als eins Moglichkeit, sich die ver-
hassten Plebejer vom Hals zu schaffen, dadurch n#émlich, dass
sie im Krieg fallen. Seine Reden sind hier sehr lakonische
Nicht wie bei Shakespeare lobt er den Fuhrer der Volsker,
Tullius Aufidius, sondefn er driickt sich in aller Kiirze aus:

Tullius Aufidius fiihrt siee«..

Und ein Feind
Wie der, und schon lohnt sich ein ganzer Krieg!

(G 6, 2405)
Die Gestalt des Marcius wird hisr deutlich verkleinert, indem
ihm seine heldische Aura geraubt wird. Nicht er sagt den Krieg
voraus wie bei Shakespears, sondern er erfahrt die Nachricht
erst von den Senatoren. Er h&lt auch keine grosse Lobrede
auf den edlen Feind, sondern spricht bloss einen kurzen Satz

iiber ihn aus. An dieser Stelle tritt auch Titus Lartius mit

Kriicken auf.

Die Biihnenanweisung beim Aufbruch der Personen auf der
Biihne brachte Brecht nach eigenen Angaben in Verlegung: er
sprach von “der fur uns'so grgerlichen Regiebemerkung tCitizens
steal away.'" (GU 16, 882) Diese Verlegung konnte er nur da-
durch auflgsen, dass er die Bijhnenanweisung einfach gestrichen
hat. Indem sich also Marcius und die Senatoren zurilickziehen,
bleiben die Plebejer mit ihren Tribunen auf der Biihne. Dadurch

entsteht ein enger Kontakt swischen Tribunen und Plebejern,
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denn diese folgen erst dem Aufruf der Tribunen, sich am Krieg
su beteiligen, indem sich die Tribunen flr bessers Zusténde

einsetzen werden.

Der letzte Teil der Szene enthdlt eins Anderung, die fir
das ganze Stilick bedeutend ist. Dise Tribunen bleiben allein
auf der Bihne: sie werden aber nicht wie bei Shakespeare durch
Eifersucht auf WMarcius vereinigt, sie entschliessen sich nicht
aus persdnlichen Griinden, fiir seinen Niedergang zu agieren,
sondern Brecht liasst sie iiber den Kernpunkt des Dramas disku=
tieren. Beide haben Marcius' hassvollen Blick auf sie gesehen,
aber es handelt sich um die Frage, ob Marcius' milit&drische
Fahigkeiten gegeniiber seinenlLastern Uberwiegen. Die Tribunen
sind sich hierin nicht einig; aber am wichtigsten ist dis Tat-
sache, dass Brecht diese Frage in der allerersten Szens aufge-
worfen hat. Nicht mehr handelt es sich um eine persdnliche
Sache zwischen Marcius und den Tribunen, sondern diese heben
bei Brecht die Grundfrage des Stiickes hervor, ab namlich der
Kriegs-Spezialist, der auch gesellschaftsfeindliche Ziige trdgt,
von der Geseilschaft toleriert oder niedergedriickt werden miissee.
Am Ende der ersten Szene deutet Brecht also darauf hin, dass es
sich hier um den Konflikt zwischen der individuellen Perstnlich-

keit und der Wohlfahrt des Staates handelt.

Diese erste Szene erweist sich als bestimmend fiir die ganze
Tragtdie. Die Grundfragen und Konflikte sind gestellt worden.

Schon hier malt Brecht alles in Schwarz und Weiss; es gibt kaum
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Zwischenttne. Bemerkungen, die als Kritik der Plebejer aufge-
fasst werden kbdnnten, werden nur stehengelassen, wenn sie auf

ein perstnliches Vorurteil zuritickzufithren sind. Kritisieren
Menenius Agrippa oder Marcius die Plebejer, so scheint das

immer mit Unrecht zu geschehen. Alles, was berechtigt erschiense,

wird gestrichen.

Das Volk erschsint von Anfang an als aufrithrerisch und
revolutionér,l7 der Klassenkampf zwischen Arm und Reich steht
im Vordergrund. Dieser Kampf konzentriert sich zundchst auf
eine Figur, den Hauptfeind der Plebejer, Marcius. Er verkdrpert
am deutlichsten die Haltung der Reichen, gegen welche dis Ple-

bejer demonstrieren.

in der zweiten Szene bei Shakesﬁeare ("Corioli. The Senate
House.") erblicken wir zum erstenmal, wenn auch nur kurz, Marcius'
Gegner, Tullus Aufidius, der die Kriegspline mit den Senatoren
von Corioli bespricht. Brecht ldsst diese Szene fallen. Daraus
erfolgt, dass bei Brecht Aufidius erst in der zweiten Szene
des vierten Aktes auftritt. Zwar erschiene Aufidius schon in
der grossen Schlachtszene (der dritten Szene bei Brecht), wenn
Brecht diese Szene geschrieben h#tte, aber durch die Unter-
driickung der zweiten Szene von Shakespeare verliert Brecht die
dramatische Wirkung des Heldenkonflikts zwischen den beiden
grossen Gegnern, Marcius und Aufidius. Das entspricht wohl
durchaus seinem Zweck. Denn vor allem geht es ihm um die Ver-
nichtung der Heldendarstellunag, des grossen Einzelnen. Dadurch,

dass er diese zwueite Szene nicht bearbeitet hat, kommt dieser
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Heldenkonflikt nicht einmal zustande.

Brechts zweite Szene basiert auf der dritten Szene des
ersten Aktes von Shakespeare. Die Szene ist sowohl &rtlich als
auch zeitlich verlegt. Sie findet zwar noch in dem Hause von
Marcius statt, aber nicht mehr in einem Zimmer, sondern auf
dem Balkon, von wo aus die beiden Damen, Volumnia und Virgilia,
den abzishenden Kriegern nachschauen. Bei Shakespeare ist die
Armee schon ldngst im Felde. Die Szene wird um etwas gekiirzt
und wegen der Streichungen werden einige Verse umgestellt. Die
zegitliche Verlegung sndert schon einige Elemsnte ganz wesentlich.
Indem bei Shakespeare Volumnia sagt: "Methinks I hear hither
your husband's drum.® (1, iii, 30), so ist das eins Vision von
ihrem Sohn, denn die Armee ist schon seit mindestens einem Tage
im Feld (vVgl. I, iii, 93-94) Wenn sie aber bei Brecht diese
Verse spricht: "Mir diinkt, ich hor' bis hierher Eures Gatten /
Trommei," (cw 6, 2408), so weiss man, die Armee kann nicht
weit weg sein. Somit wirkt diese Stelle beil Brecht viel pro-
saischer: Volumnias bildkraftige Beschreibung ihrer Vision von
der kampferischen Leistung ihrer Sohn wird von Brecht gekiirzt

und niichtern wiedergegeben.

Brecht streicht die Stelle, wo Valeria angemeldet wird.
Das fiihrt aber zu einem seltsamen Effekt. Bei Brecht tritt
die Dienerin auf, aber erst nach sieben Zeilen sagt sie einfach
wyaleria" und verschwindet wieder. Sie steht also eine Zeitlang
auf der Biihne und der Zuschauer miusste sich fragen, warum sie

da ist. Die Dienerin erfiillt hier bloss die Funktion, Valeria
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einzufihren, aber warum lisst sie Brecht so friih auftreten?

Die Gestalt der Dienerin, die einfach da steht, muss man wohl
als Stérung empfinden. Diese Stdrung ersignet sichgerade
wihrend der Rede von Volumnia, worin sie von ihrer Vision des
Kampfes zwischen Mlarcius und Aufidius erzihlt. Es durfte wohl
Brechts Absicht gewesen sein, gerade diese Rede, in welcher

gein siegreicher Coriolan dargestellt wird, durch die Stdrung
der Dienerin nicht zur vollen Wirkung kommen zu lassen. Dieser
Storungsfaktor war schon in Brechts Auffassung von Romeo _und

Julia zu sehen. (Vgl. GU 7, 3018)

Brecht niitzt auch diese Gelegenheit aus, Marcius® Charakter
noch einmal zu unterstreichen. Valeria erzihlt, wie sie dem
kleinen Sohn von Marcius zugeschaut habe, als er ginen Schmetter-
ling auseinanderriss, nachdem er ein paar Minuten lang damit
gespielt hatte. Bei Shakespeare kommentiert Volumnia: "One
on's father's moods.™ (I, iii, 6§7) Brecht aber ist wesentlich
deutlicher; er Ubersetzt das Uort "moods" (Launen) mit "Wutan-

fs1len." (GU 6, 2408) Aus dem NMunde der Mutter von Marcius ist

dieses Wort umso verdammender.

Auch die rtmische Damenhdflichkeit leidet ziemlich unter
Brechts Bearbeitung. Wenn Volumnia ihren Enkel mit seinem Vater
vergleicht, kommentiert Virgilia: wrin kleiner Schléger, fladame."
(cw 6, 2408) Der Sohn ist also ganz nach dem Schlage des Vaters
gebildet, denn schon in der ersten Szene erschien Marcius als

Raufbold. Wir spiren hier in Virgilias Kommentar eine Kritik
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an Volumnia, die ihre durchaus kampferische Auffassung des
Mannas auf dan kleinen Sohn zu ibertragen scheint. Auch am
Schluss der Szene f&llt die Féssade der H&flichkeit weg. Wenn
_Virgilia behauptet, sie wolle nicht fortgehen, bis ihr fMann
zurlickkommt, antwortst Valeria darauf mit einem "Pfui." (cu 6,
2409) Die bei Shakespeare immer wiederholte Bitte, sie mdge
mitkommen, wird von Brecht gestrichen; stattdessen dichtet er
die unhéflichen Worte hinzu: " 5sst sie in Ruhe; wie sie jetzt

ist, wlirde sie nur einen vergnigten Abend ruinieren." (GU 6, 2409)

Brecht hat diese Szene stwa um die Halfte gekiirzt, aber
die Kiirzungen dienen zur Verlagerung des Akzents. Volumnias
Reden liber die Grisse des Krieges bilden jetzt fast die H&alfte
der Szene; Brecht hat so vereinfacht, dass die Ziige der Volumnia
noch stidrker hervortreten als bei Shakespeare. Volumnia er=--
scheint in ihrer Rolle als weiblicher Gegenpart zu Marcius:
kriegerisch, stolz und kalt. Damit wird das Verhdlinis zmischen
Mutter und Sohn noch enger. Indem auch Marcius! Schn schon die
harten Ziige des Kriegers zu zeigen beginnt, wird das ganzs Ge- \
schlecht des Marcius verdammt: wenn dieser zu Fall kommt, wird
das eine Warnung fir jede aristokratische, kriegerische Familie.

sein.

Brecht starb, bevor er die Szenen vier bis zehn des ersten
Aktes bei Shakespeare tibertragen konnte. In der gedruckten
Fassung der Bearbeitung steht die folgende Bemerkungs:

Es war Brechts Absicht, fur die 3. Szene des I.
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Aktes die Auftritte 4-10 des Shaksspeareschen I.
enoben Aktes zu einsr grossen Schlachtszene
susammenzuziehen. Den Text dieser neuen 3.
Szene wollte er wiahrend der Inszenierung
schreiben, da es ihm notwendig erschien, ihn
auf den Proben gleichzeitig mit den Stellungen
und Gi#ngsn zu erarbeiten.

(Gw 6, 2409)
Wir wissen auch von anderer Quelle, dass Brecht fir diese Szene
mtglicherweise auch Schlachtszenen aus andersn Shakespeareschen
Stiicken benutzt hatte.'® Somit hitte sich etwa ein #hnliches
Bild ergeben, wie bei der Bearbeitung von Eduard Il. zustande-

kam: eine Szene, die aus verschiedenen Elementen von Shakespeare

zusammengesetzt wére.

Die erste Szene des zweiten Aktes bei Shakespeare bringt
eine Auseinandersetzung zwischen den Tribunen, Brutus und Si-
cinius, und Menenius Agrippa. Indem die beiden Tribunen Marcius
tadeln, verteidigt ihn Menenius Agrippa und disser gsht selbst
zum verbalen Angriff auf die Tribunen iber. Er beschuldigt
die beiden Tribunen, die Plebejer gegen Marcius aufgebracht zu
haben, weil die Tribunen auf ihn eifersiichtig sind. Ihre Ant-
worten sind alle sehr kurz. Diese Szene passt offensichtlich
nicht in Brechts Konzeption des Stickes. Sie ist also stark
gestrichen worden. Zunichst ist Menenius Agrippa gar nicht auf
der Bihne: die beiden Tribunen besprechen die m8glichen Aus-
giange der gegenwdrtigen Situation. Jetzt stimmen sise miteinander
tberein: man erwarte schlechte Nachrichten, entweder haben die

Volsker gesiegt, "dann sind sie Herrn in Rom, oder Cajus Marcius,
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dann ist er Herrc." (GU 6, 2426) WMenenius Agrippa tritt jetzt
auf. Noch einmal wirkt er unsympathisch: Brecht lidsst ihn die
Tribunen so begriissen: "Uie geht es, ihr Hirten des Plebejer-
viehs?" (GU 6, 2426) Bei Shakespeare hat Agrippa keine Nach-
richt von Marcius erhalten: er erfihrt sie erst beim Auftritt
Volumnias (II, i, 98) Bei Brecht aber meldet er, er habe Nach-
richt bekommen. Die Tatsachs, dass er dann den Tribunen gegen-
" ber agressiv wird, fihrt die Tribunen zu dem Schluss, Agrippa
habe gute Nachricht bekommen, -- sonst hdtte er es nie gewagt,
so kithn zu reden. Agrippas Reden werden aber von neunzig auf
fiinfzehn Zeilen gekiirzt. Brechts Agrippa ist ein ganz anderer
Charakter als der Agrippa beil Shakespeare. Seins Funktion in
dem Stiick ist nicht mehr die eines Vermittlers zwischen den
verschiaedenen Parteien, sondern jetzt erscheint er eindeutig

als Freund des Volksfeindes Marcius.

Der Auftritt von Volumnia und Virgilia mit der Meldung der
Ankunft von Marcius bietet Brecht keine Schuwierigkeiten: er
bleibt dem Original sehr nahe. Einiges wird schon gestrichen.
Marcius darf nicht zuviel gelobt werden, selbst nicht von seinen
Freunden und Verwandten. Die Stelle also, wo man lber die vielen
Wunden berichtet, die er fir Rom erlitten hat, verschwindet zum
Teily Einige Hinweise auf friihere Taten von Marcius werden ge-
strichen, aber einige stehen immer noch -- z.B. "Er kommt zum
dritten Mal mit dem Eichenkranz heim." (GU 6, 2427) Auch nach
dem Auftritt von Marcius gibt Brecht einse ziemlich genaue iber=-

tragung des Shakespeareschen Textes. Es kommt wieder manchmal
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dann ist er Herr." (GU 6, 2426) Menenius Agrippa tritt jetzt
auf. Noch einmal wirkt er unsympathisch: Brecht lidsst ihn die
Tribunen so begriissen: "“Wie geht es, ihr Hirten des Plebejer-
viehs?" (GU 6, 2426) Bei Shakespeare hat Agrippa keine Nach=-
richt von Marcius erhalten: er erféhrt sie erst beim Auftritt
Volumnias (II, i, 98) Bei Brecht aber meldet er, er habe Nach-
richt bekommen. Die Tatsache, dass er dann den Tribunen gegen-
Uiber agressiv4wird, fihet die Tribunen zu dem Schluss, Agrippa
habe gute Nachricht bekommen, -- sonst hdtte er es nie gswagt,
so kithn zu reden. Agrippas Reden werden aber von neunzig auf
fiinfzehn Zeilen gekiirzt. Brechts Agrippa ist ein ganz anderer
Charakter als der Agrippa bei Shakespeare. Seine Funktion in
dem Stiick ist nicht mehr die eines Vermittlers zwischen den
verschiedenen Parteien, sondern jetzt erscheint er eindeutig

als Freund des Volksfeindes Marcius.

Der Auftritt von Volumnia und Virgilia mit der Meldung der
Ankunft von Marcius bietet Brecht keine Schwisrigkeiten: er
bleibt dem Original sehr nahe. Einiges wird schon gestrichen.
Marcius darf nicht zuviel gelobt werden, selbst nicht von seinen
Freunden und Verwandten. Die Stelle also, wo man Uber die vielen
WYunden berichtet, die er fir Rom erlitten hat, verschwindet zum
Teil, Einige Hinweise auf friihere Taten von Marcius werden ge=-
strichen, aber einige stehen immer noch == z.B. "Er kommt zum
dritten Mal mit dem Eichenkranz heim." (Gu 6, 2427) Auch nach
dem Auftritt von Marcius gibt Brecht eine ziemlich genaue Uber-

tragung des Shakespeareschen Textes. Es kommt wieder manchmal
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auf die Nuance an: beim Auftritt von Marcius heisst es bei

Shakespeare:

All: Welcome to Rome, renownéd Coriolanus!
(11, i, 164)

Bei Brecht aber spricht nur sein Freund Menenius Agrippa diese

Zeile, nicht das ganze Volk.

Es entsteht auch noch eine Unklarheit bei Brechts Ubertragung.
Beim Auftritt von Marcius begriisst er zuerst seine Mutter, dann
seine Frau, erst zuletzt Menenius Agrippa. Er kniet vor seiner
Mutter, die seine Aufmerksamkeit dann auf seine Frau lenkt.
Nachdem er diese angesprochen hat, sagt Menenius Agrippa: "Nouw,
the gods crown thee!" (II, i, 177) worauf Marcius kommentiert
(da er ihn offensichtlich zum erstenmal sieht): "And live you
yet?" Darauf wendet er sich seiner Frau wieder zu mit einer
Bitte um Verzeihung: "0 my sweet lady, pardon.® (II, i, 178)
Bei Brecht wird die Stelle beinahe sinnlos. Obwohl Marcius
schon bei seinem Auftritt von Menenius Agrippa begriisst wurde,
1zsst ihn Brecht dann doch spiter sagen: "Und lebst du noch?"
—— aber diese Worte richtet er nicht an Agrippa, sondern an seine
eigene Frau, Valeria, mit der er aber eben sprach, genau wie bei
Shakespeare! Die Stelle sieht bei Shakespeare so aus:

Coriolanus: (an seine Frau) ... Ah, my dear,
Such eyes the widows in Corioles wear,
And mothers that lack sons.
Menenius: Now the gods crouwn thee!
Coriolanus: And live you yet? (To Valeria) 0 my sweet
lady, pardon.
(11, i, 175-80)
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Bei Brecht sisht es so aus:

Coriolan: Ah, meine Liebe, solche Augen tragen
Die Witwen in Coriocli und Mitter
Dort, denen Sdhne fehlen.

Menenius: Nunmehr krdnen
Die Gotter dich! '

Cariolan: (zu Valeria)
Und lebst du noch? - Verzeih!

(cw 6, 2429)

Wenn wir hier einen Sinn hineinlésen wollen, dann kann es nur
heissen, dass Coriolan um die emotionellen Leiden seiner Frau
weiss und hier dariiber scherzt; oder dass er auf seine lange
Abwesenheit anspislt. Warum Brecht es nétig fand, dis Stelle
so zu andern, ist keineswegs klar, gs sel denn Coriolan sollte
hier die Bemerkung seinsess Freundes vBllig unbeachtet lassen.
Dies wire dann eine Art Beleidigung seines sinzigen treuen
Freundes: somit wire die Isolation des Coriolan noch einmal
betont. Diese Interpretation ist keineswegs befriedigend:

die Stelle bleibt unklar.

Noch eine wichtige Stelle streicht Brecht. Bei Shakespeare
erklirt Coriolan, er werde zuerst die Patrizier besuchen, bevor
er sich nach Hause begibt. Brecht 13isst keine solche Beziehung
zustandekommen: man geht zwar zum Kapitol, aber Coriolan sagt
nichts iiber einen gegenseitigen Ehrenwechsel mit den Patriziern.
Seine letzten Worte sind eine Ablehnung des Vorschlags seiner

Mutter, er soll die Konsulwiirde bekommen.

Den letzten Teil der Szene hat Brecht wieder geklirzt. Wir
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sehen die Tribunen nech einmal und bei Shakespeare bringen sie
ihre Eifersucht auf die neugewonnenen Ehren von Coriolan stark
»um Ausdruck. Diese Eifersucht ldsst Brecht unterdriicken. Man
macht bloss auf die Folgen von Coriolans Sieg aufmerksame. ET
habe nicht nur die Volsker besiegt, sondern auch den Namen der
Stadt Corioli zu sich genommen. Noch schlimmer, die Volsker
werden jahrelang an die Revanche denken und es werde solange
Krieg geben. Auch wird erwsdhnt, dass Coriolan, einmal Konsul
gemordén, die Posten der Tribunen abschaffen wiirde. Somit kommt
der bei Shakespeare sO deutliche perstnliche Konflikt zwischen

. den Tribunen und Corioclan nicht sustande: die Tribunen repré-
sentieren die Interessen der Plebejer; die Gefahren, die Coriolan
darstellt, sind schlechtweg Gefahren fir das Volk: es handglt
sich also nicht um pers@nliche Eifersucht, sondern um gesell-

schaftliche Interessen.

Die zweite Szene des zuweiten Aktes wird von Brecht wieder
gekiirzt -- diesmal um ein Drittel. Die Szene beginnt mit einer
stark gekiirzten Diskussion swischen zwei Ratsdienern, dis das
Kapitol zur Sitzung vorbereiten. Beide stellen fest, dass
Coriolan sehr stolz sei, aber der sueite Diensr bei Shakespeare
verteidigt die grossen Taten von Corioclan, die ihm nicht abzu-
sprechen sind. Brecht streicht diese Verteidigungsrede und
sndert auch den angegebenen Grund ab, warum Coriolan sich nicht
um die Meinung des Volkes schert. Bei Shakespears sagt der
sweite Diener, Coriolan kimmere sich nicht um die Meinung des

Volkes wegen seiner "noble carelessness® (11, ii, 14); er erkenns
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wie das Volk manchmal nicht weiss, warum sie liebt oder hasst.
Bei Brecht aber heisst es, er verhalte sich aus "Vernunft" so.
(U 6, 2432) Das Argument des zweiten Dieners bei Brecht ist
natiirlich wenig iiberzeugend; man glaubt nicht, dass es verniinftig
sei, das Volk zu verachten, weil es keine Griinde fiir seine Liebe
oder seinen Hass weiss. Aber Brecht streicht auch die weitere

Entwicklung dieses Arguments: die Senatoren kommen gleich

hereine.

Die Lobreden, die man auf Coriolan hilt, werden entweder
gekiirzt oder subtil umgedeutet. Menenius bittet die Senatoren,
den Bericht von Cominius zu héren lUber "that worthy work per-
formed / By Caius Marcius Coriolanus." (II, ii, 43-44) Diess
nyertvolle Arbeit® deutet Brecht in "Kriegskunst" ume. (cv 6,
2432) Die lange Lobrede von Cominius wird fast um die H&lfte
gekiirzt: Brecht beschrinkt sich hauptsédchlich auf die Nach=-
erzihlung der Taten und streicht die Stellen, wo man tber die
allgemeinen Tugenden des Kriegers spricht. Aber selbst dis
Taten von Coriolan verlisren an Grésse. Beil Shakespeare heisst
es:

Alone he entered
The mortal gate of the city, which he painted
With shunless destinys; aidless came 0ffeee
(11, ii, 108-10)

Brecht dichtet bloss ein kleines Wort hinzu, vermittelt aber
dadurch eine ganz andere Interpretation der Gestalt von Coriolan:

Fast allein durchschritt er
Das tddliche Tor der Stadt. Fast ohne Hilfe
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kam er zirickeee

(Gu 6, 2434-35)
Auch eine fiir Shakespeares Tragddie wichtige Bemerkung des

Cominius wird gestrichen:

he covets less
Than misery itself would give, rewards
His deeds with doing them, and is content
To spend the time to end it.

(11, ii, 124-27)
Diese Stelle bei Shakespeare ist sehr wichtig flr das Versténdnis
von Coriclan: sie deutet auf die Sterilitdt seines Wesens. Er
kampft um des Kampfens willens insoweit ist er eine negative
Erscheinung. Brecht will anscheinend aber die Aufmerksamkeit
von der persdnlichen Tragtdie des Wlannes auf den Konflikt der
Klassen lenkene. Auch lisst er Menenius' Bemerkung, die auf
die eben zitierte Rede von Cominius folgt, "Hets right noble."

(11, ii, 127) wegfallen.

In der Besprechung der Zeremonie, wobei Coriolan zum
Konsul erhoben wird, streicht Brecht einige abwertende Bemer-
kungen auf das Volke Um Konsul zu werden, muss Coriolan nicht
vom Senat bewilligt werden, sondern er muss auch in aller Demut
das Volk um Stimmen bitten. Man verweist darauf, dass das Volk
auf solchen Gebriuchen bestehe. Bei Shaksspeare wird das von
dem Tribun Sicinius erwihnt; es wirkt abwertend und ausserdem
hért es sich in dem Munde des Tribuns selber schlecht an:

sir, the people
Must have their voices; neither will they bate
One jot of ceremony.
(11, ii, 137-39)
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Brecht deutet es auf subtile Weise um, indem er nur wenig #dndert:

Herr, das Volk muss Euer Uerben
Um seine Stimme haben. Das igt Sitte.

(G 6, 2435)
Somit wird die Sitte zur Staatsaffiare, sie ist nicht mehr allein
ein oberflichliches Zugestdndnis an das Volks Coriolans Verstoss

gegen diese Sitte wird dann umso bedeutungsvoller.

Am Schluss der Szene bleiben dann Brutus und Sicinius noch
einmal allein auf der Biihne. Brecht ldsst nur geine Zeils stehen:

Brutus: Du siehst, wie er das Volk behandeln will.
(cw 6, 2436)

Dieser pragnanter Satz soll noch einmal den Konflikt zwischen

'Coriolan und dem Volk verdeutlichen.

Mit der dritten Szene deé zweiten Aktes unternimmt Brecht
einen komplizierten Umbau von zwei Szenen bei Shakespeare. Die
Anderungen, die Brecht vornimmt, erfolgen samt und sonders aus
seinen allgemeinen Absichten mit dieser Bearbeitung. Bei
Shakespeare Handeln die beiden Szenen == II, iil und ITI, i ==
von drei Stufen in der Fabel. -In II, iii geht Coriolan auf
das Forum, um von dem Volk die ndtigen Stimmen fir die Konsul-
wlirde zu “erbetteln." Sie werden ihm gewdhrt. Wshrend er aber
abgeht, um sich umzukleiden, wirken die beiden Tribunen mit
ihren Hetzreden auf das Volk ein, das umgestimmt wird und be-
schliesst, Coriolan die Konsulwiirde abzustreiten. In 111, i
tpifft er auf die Tribunen, die ihm die Umstimmung des Volkes

mitteilen. Coriolan, aufgebracht, lédsst seine wahren Gefihle
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zum Ausdruck bringen, schimpft auf die Tribunen, auf das Volk
und vor allem auf den Entschluss, Korn gratis zu verteilen,
worin er den Grund zu immer neuen Unruhen sieht. 1In der
grossen Unruhe, die wegen Coriclans Reden entsteht, versuchen
die Tribunen, mit Hilfe der Plebejer, ihn festzunehmen, aber
er entkommt. Am Schluss der Szene Uberredet Mensnius Agrippa
die Tribunen und das Volk, Coriolan vor einer gerichtlicheh
Verhandlung zu hoéren und zu beurteilen, wohin Menenius Agrippa

ihn bringen will.

Brechts Handlung folgt der von Shakespeare nur bei dem
Erbetteln der Wahlstimmen, weicht danach aber stark ab. Nach=-
dem Coriolan die Stimmen des Volks bekommen hat, will er sich
umkleiden. Die Tribunen‘machen ihn jetzt aber auf einen bisher
unbekannt gebliebenen, weil von den Tribunen eben erfundenen

Teil der Zeremonie aufmerksam:

Sicinius: vor allem Volk
Den Kandidaten nach Programm und all-
Gemeiner Haltung zu befragen.
(cu 6, 2443)

Die Begriindung dieser neuen wgitte" wird auch von Sicinius ange-
geben: "Neues Recht / Erxfocht das Volk im Krieg und mag's nun
nitzen / Im Sieg, Ihr Herrn," (GU 6, 2443%) Die Frage, die sie
Coriolan stellen, heisst: Was wiirde er mit all dem Korn tun,
das eben in Frachtschiffen angekommen ist. Corioclan wird wegen
dieser Befragung zornig, spricht ganz deutlich seine Verachtung
des Volks aus und danach erfolgt die Unruhe. Coriolan wird von

den Patriziern weggebracht und das Volk folgt ihnen.
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Die wesentliche Anderung der Szene musste nach Brechts
Konzeption erfolgen, um die Tribunen Von jeder Schuld an der
Umstimmung des Volkes Ffeizuhalten. Die Eifersucht der Tri=-
bunen auf Coriolan, die bei Shakespeare einen wesentlichen
Faktor in seinem Sturz hat, wurde von Anfang an von Brecht ge-
tilgt. Bei Brecht wirken die Tribunen immer als Repr@sentanten
der Volksinteressen. Diese Haupt@nderung ermdglicht zwar eine
allgemeine Ubersicht Uber diese beiden Szenen, die Brecht zu
einer einzigen Szene zusammengezogen hat, aber die vielen von
Brecht vorgsnommenen AEnderungen bediirfen hier auch ndherer Be=-

trachtung, weil sis soviel iber seine Methode und seine Ziele

ermitteln.

Die Szene findet auf dem Forum statt; es treten Birger
auf, aber Brecht reduziert die Sprechenden von drei auf zwei.
Selbst die dadurch neu verteilten Reden sind aber entweder ge-
strichen oder neu verfasste Er lisst das Motiv der Unersetz-
1ichkeit einfihren: der erste Blrger sagt Uber Coriolan: "Er
ist unersetzlich." (GU 6, 2437) Aber der zweite Biirger snt-
wickelt darauf das Bild eines Halses mit einem Kropf =-- der
Kropf ist Coriolans Hochmut. (Das ist zwar ein von Brecht neu
geschaffenes Bild, erinnert aber an das Wort von Menenius in

111, i, 294: "0, he's a 1imb has but a disease.")

Bei Coriolans Auftritt werden die Biirger vom Ersten Blrger
iber das Verfahren instruiert: sie sollen einzeln an Coriolan
vorbeigehen und er werde um die Stimmen bitten. Bei Shakespeare

geben sich die Biirger damit zufrieden: "Content, content."
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(11, iii, 46) Brecht aber deutet diese Stelle um -- wieder
zum Nachteil Coriolans: ™Uenn er Lust hat." (GU 6, 2437) Das
heisst, es hingt alles davon ab, ob sich Coriclan diesem demut-

verlangenden Verfahren fiigen will.

Die Redsn von Coriolan, indem er sich zum Gang bereitet
und Menenius Agrippa ihn zu beruhigen versucht, sind von Brecht
etwas verschirft worden, er bleibt aber im wesentlichen Shakespsare
nah. Auch die erste Begegnung Coriolans l&uft ganz wie bei
Shakespears ab, ausser dass Brecht wieder zwei statt drei Biir-
ger auftreten ldsst. Nach dieser ersten Probe aber weicht der
Text stark von Shakespeare ab. Der Mann mit dem Kind, den wir
schon in der allerersten Szene sahen, tritt auf. Er ist jetzt
in bemerklich besserer Laune und scherzt mit seinem Kind iber

die Bedeutung der schlichten Toga.

Jetzt folgt eine etwas uhgewﬁhnlich Szene: Brecht verwendst

den ersten Teil der ersten Szene von Julius Cisar. Er baut hier

in seine Bearbeitung den witzigen Wortwechsel zwischen Marullus
und dem Schuster ein. Diese bekannte Szene muss in diesem Zu-
sammenhang sofort auffallen. Sie stellt fast den ersten richtigen
Humor des Stiickes dar: sie wurde vorbereitet durch den Scherz

des Mannes mit dem Kind. Warum verwendete nun Brecht gerade

diese Szene aus einem anderen Stiick? Es ist deutliche Travestiej
aber Travestie erlebt man hier als Stilbruch, sie passt gar nicht
in eine ernsthafte Konzeption des Stlickes. Man mochte jedoch
meinen, Brecht habe nicht widerstehen kdnnen, diese Szene ein=-

zubauen. Auch hat die Szene eine andere Funktion: sie reduziert
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noch einmal die Gestalt Coriolans. In Julius Cédsar werden

swei auf Cisar eifersiichtige Tribunen von sinem Plebejer l&dcher-
lich gemacht: durch die Ubertragung der Szene in diesen Zu-
sammenhang wirkt sie zum Nachteil von Coriolan selber. Auch

der Schluss der kleinen Szene enth&lt eine implizite Kritik

von Corielan. Er bekommt die Stimme des Schusters, "weil der
Krieg den Schuhpreis hinauftreibt und / Ihr eine wahre Personi-~
fikation des Krieges seid, Herr." (GU 6, 2440) Brecht bringt
also noch einmal die wirtschaftlichen Folgen des Krieges (In-
flation) zum Ausdruck und beschuldigt Coriolan selber, da er

die Verkérperung des Kriegerischen iste

Es folgt darauf noch eines von Brecht neu verfasste Szene:
ein fiinfter Birger erzidhlt Coriolan ein Gleichnis von seinem
Garten:

Herr, Mein Garten lehrt micheeo
Dass selbst die edle Rosse von Milet
Von allzu Uppigem Wuchs beschnitten sein muss
Soll sie gedeihn. Auch muss sie sich drein finden
Dass Kohl und Lauch und allerlei Gemiise
Von niedriger Abstammung, doch ziemlich niitzlich
An ihrer Seit ihr Wasser abbekommen.

(GU 6, 2440)

Coriolan bittet dringend um die Stimme, ohne vermutlich die

Anwendung des Gleichnisses auf seinen eigenen Fall zu verstehen.

An diesem Punkt fiihrt Brecht nun ein Lied ein! Beil
Shakespeare hat Coriolan, allein auf der Bihne, einen fMonolog,

in welchem er gegen seine Gefiihle kampft, diesen Versuch, die
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Konsulwiirde zu bekommsn, aufzugeben, und er entschliesst sich,
die Zeremonie zu Ende auszustehen. Brecht ldsst einen Sack-
pfeifer auftreten, der ®fir kleins Miinzen®™ spielt. Coriolan
erkldart sich berseit, zur Unterhaltung der Bilirger das "Lied von
der Dankbarkeit der WSLfin" zu singen. (GU 6, 2441-42) Dieses
Lied enthilt Elemente aus dem Monolog bei Shakespeare, ist aber
jetzt bei Coriolan kein Kampf mit sich selber, sondern eine
sehr ironische Erkl#rung des Stimmenerbettelns. Es ist auch
nicht klar, ob er beim Auftritt weiterer Birger weitersingt
oder die Verse bloss spricht. Dieser letzte Teil basiert aber

sehr genau auf der gleichen Stelle bei Shakespeare.

Die Zeremonie kommt somit schnell zum Schluss. Die Reaktion
des dritten Biirgers bei Brecht erwsckt aber Bedenken. Corioclan
sagt: "Jetzt eure Stimmen und ich bin ein Konsul,® worauf der
dritte Biirger "erschreckt" ist. (GW 6, 2442) Die Implikation
ist deutlich: der dritte Biirger hat Angst vor der Ungeduld von
Coriolan und verspricht ihm deswegen seine Stimme. Auch der
Kommentar des vierten Biirgers deutet auf eine Kritik Coriolans
sowie auch des rdmischen Staates: “Tapferkeit gilt in diesen

kriegerischen Zeiten alles, alles." (GU 6, 2442)

Jetzt aber treten Brechts grosse Anderungen ein. Die Verse
von I1I, iii, 145 bis II, iii, 262 bei Shakespeare sind gestrichen.
Es handelt sich um dis Aufhetzung des Ptbels durch die beiden
Tribunen und die Umstimmung des Volkes. Brecht schreibt einige
Reden neu, um Coriolan zur Wut zu bringen. Er geht direkt zur

Sache der Kornverteilung iiber. Sicinius fihrt ein neues Element
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zum Erlangen der Konsuluwiirde ein: Coriolan muss sich dem ganzen
Volk stellen, um iiber sein Programm und seine allgemeine Haltung
ausgefragt zu werden. Dies wird dadurch gerechtfertigt, dass
das Volk im Kriege neue Rechte gewonnen habe: .auch die Tri=-

bunen seien nsue.

Man fragt also Coriolan, was er mit dem Korn anfangen wiirde,
das als Beute aus dem besiegten Antium eben im Hafen angekommen
ist. Brecht fiangt nun bei Shakespeares III, i, 37 an und baut
seine Szene mit Shakespeareschen Elementen auf, indem er stark
streicht, bearbeitet und umstellt. Die Darstellung dieser
Enderung erfolgt am klarsten durch einen textlichen Vergleich
der beiden Szenen. Indem wir den vollst&ndigen Brechtschen
Text verfolgen, (GU 6, 2443-46), geben wir gleichzeitig die
Shakespeareschen Zsilen (mit Zeilenzahl) auch an. MNMan beachte
Brechts sorgfdltige Auswahl der Shakespearsschen Verse, dis
gerade in seine Konzeption der Szene hineinpassen.

flenenius: Gemach nun, Marcius!
(Be calm, be calm. III, i, 37)
Coriolan: Das ist ein Komplott :
(It is a purpos'd thing and grows by plot. 38)
Brutus: Nenn's nicht Komplott! Das Volk hier
schreit nach Korn.
Vor sieben Monden hast du, Marcius,
wortlich
Als Gratiskorn verteilt wurd, die es
nahmen
Beschimpft als arbeitsscheue Hungerleider.
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(Call't not a plot.

The people cry you mocked them; and of late,

When corn was given them gratis, you repined,
Scandaled the suppliants of the people, called them
Time-pleasers, flatterers, foes to nobleness.

41-45) -

Coriolan: Nun, das ist lang bekannt.
Sicinius: Nicht allen.
Coriolan: Sag's

Den {ibrigen denn!

(Coriolanus: UWhy, this was known before.

Brutus:

Not to them all.

Coriolanus: Have you informed them sithencs?

46-47)
flenenius: Gemache.
Cominius: Ihr hetzt das Veolk auf!
(Menenius: Let's be calme.
Cominius: The people are abused; set on.
 57-58)
Coriolan: Mig*. hier vom Korn zu sprechen! Wollt ihr's
nochmals
Héren von mir? Ja? Ich kann's wiederholen.
Menenius: Nicht jetzt. Nicht hier.
Cominius: Nicht jetzt und in der Hitze.
(Coriolanus: Tell me of corn!
This was my speech, and I will speak't
again-
Menenius: Not now, not now.

First Senator: Not in this hear, sir, now.

Coriolan:

61~63)
Immer und hier. Ich spreche, was ich denke.
Ihr ndhrt nicht Tugend, wenn ihr Korn wegschenkt!
Ihr fittert Ungehorsam und ihr mdstet
Ihn zur Empdrung. Denn mit jedem Wunsch
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Den ihr der schmutzigen Brut erfiillt, erzsugt ibhr
Die neuen Wiinsche.
(Coriolanus: Now, as I live, I will...
84
I say again,
In soothing them, we nourish 'gainst
- our Senate
The cockle of rebellion, insolence,

se8ditionNeee

68-70)
Menenius: Lass es gut sein.
(Well, no more.
74) |
Sicinius: Freilich

Ich mchte fragen, warum soll das Volk
Dann einen wdhlen, der so von ihm spricht?
(Brutus: Why shall the people give
One that speaks thus their voice?
118-19)
Coriolan: So waren's Kinderstimmen, die ich hier
Erbettelt hab?
(Have I had children's voices?

30)
Cominius: Beruhigt Euch!
Brutus: Ihr seid noch nicht best&dtigte.

(Nicht in Shakespeare, aber Vgl. II, iii, 208:

Third Citizen: He's not confirmed.)
Coriolan: Wer immer riet, das Korn der Vorratshduser
Zu geben enentgeltlich, wie's vielleicht
In Griechenland gebrduchlich ist...
(Coriolanus: Whoever gave that counsel to give forth
The corn o' th' storehouse gratis, as
'twas used
Sometime in Greece--.
114-16)
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Brutus: Alluye
Das Volk nicht nur auf dem Papier befragt wird!
Coriolan: 1In Griechenland! Warum dann geht ihr nicht
Nach Griechenland? Die Stadt heisst Rom.
(Nicht in Shakespeare)

Cominius: Genuge.
Sicinius: Genug im Ubermass.
(Menenius: Come, enough.
Brutus: Enough with overmeasurs.
139-40) ,
Coriolan: Nein, nehmt noch einiges

Fir die Klienten mit! 's ist gratis. Mir ist
Bekannt, dass, als der Krieg die Stadt bedrohte
Mit jdhem Untergang, sich . das Geschmsiss
Der stinkenden Bezirk' am untern Tiber
Korn ausbedungen fiir den Waffendisnst.
Gewisse Leute sahn die Zeit gekommen
Fir einen kleinen Fischzug durch Erpressung
Des Staats.
(Sehr freie Wiedergabe von Coriclans Rede bei
Shakespeare: III, i, 120-39)
Cominius: Nicht weiter, Herr, ich bitt Euch.
(Vielleicht Menenius: Well, well, no more of that.
’ 115)
Vierter Blirger: Gewisse andere erpressen nicht, sie
stehlen.
Yo bleibt die Beute von Corioli?
Coriolanus?
Menenius: Schweigt!

(Nicht in Shakespeare.)

Coriolan: Das ist die Doppelherrschaft, wo ein Teil
it Grund verachtet und der andre Teil
Grundlos beschimpft. Wo Adel, Macht und
Weisheit
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Nichts tun kann ohne jenes Ja und Nein
Des grossen Unverstands.
(Coriolanus: This double worship
Where one part does disdain with cause,
the other
Insult without all reason; where gentry,
title, wisdom,

Cannot conclude but by the yea and no
Of general ignorance.

142-46)
Blirger: Gemeint sind wir.
(Nicht in Shakespeare)
Brutus: Er sprach genuge.
Sicinius: Er sprach als Hochverrdter.

Und wird es biissen, wie's Verrdtern zukommte.
(Brutus: 'Has said snough.
Sicinius: Has spoken like a traitor and shall answer

As traitors do. '
161-63)

Coriolan: Ihr Hunde! Ihr verkrippelten Sdhne
Des Aufruhrs! Denn in einem Aufruhr war's
Wo nicht, was recht, wo nur, was notig ist
Gesetz wird, dass man euch bestd@tigt.

Jetzt

Wo Rom nicht mehr den &ussern Feind am
Hals hat

Und das durch mich, kann Rom von seinem
Aussatz

Sich lachend waschen.

(Freie Wiedergabe von
Coriolanus: In a rebellion,
Uhen what's not meet, but what must be,
was law,

Then were they chosen; in a better hour
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Let what is meet be said it must be meet,
And throw their power i' th' dust.

166-70)
Brutus: O0ffener Verrat.
Fiinfter Blirger: Der da ein Konsul? Niemals!
Brutus: : He, Adilen!

Verhaftet ihn!
(Brutus: Manifest,treason!

Sicinius: This a consul? Noe.
Brutus: The aediles, ho!

(Enter an Aedile.)
Let him be apprehended.

171-72)

Der textliche Vergleich der beiden Szenen zeigt deutlich,
wie Brecht Shakespeares Text bearbeitet hat. Zundchst hat er
viel gestrichen: die beiden Shakespeareschen Szenen sind um
tiber dreihundert Zeilen (mehr als die H&lfte) gekiirzt. Uas
dann davon {ibrig bleibt, dient Brecht immerhin als Handlungs=-
geriist fir seine Szene. Das Ubriggebliebene gebraucht er aber
nach seiner eigenen Anordnung: Verse werden einfach versetzt.
Auch der Inhalt der Reden wird auf die Brechtsche Art geédndsrt,
um einen neuen Eindruck entstehen zu lassen. flan merkt es z.B.
an der Rede von Coriolan: "lUo Adel, Macht und Weisheit..." (cv 6,
2446)3; das hiess bei Shakespeare: "where gentry, title, wisdomeeo™

(111, i, 144); von Macht war keine Rede.

Auch der Schluss der Szene, der Versuch, Coriolan zu ver-
haften und hinzurichten, wird von Brecht ge&dndert. Da diese
Szene in einem fort weitergespielt wurde, hat Coriolan kein

Schuwert wie bei Shakespeare, wo er sich umgezogen hatte; daher
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lisst ihn Brecht das Schwert von Cominius nehmen -- und auch

viel friiher als bei Shakespeare. Er sieht den Versuch, ihn
gefangenzunehmen, als "Ein Komplott... Die Macht des Adels zu
beseitigen! " (GU 6, 2447) Nach Brecht also sieht Coriolan selbst

den Konflikt im Rahmen eines Klassenkampfes der Plebejer geagen

den Adel.

Brecht verwendet nur einzelne Verse von Shakespears bei
diesem Schluss der Szene. Somit wird die Handlung straffer: es
gibt weniger Diskussion zwischen den beiden Lagern. Bei Shakespears
werden die Tribunen und die Plebejer von den Patriziern zuriick-
gedrdngt und in der Pause, die entsteht, wird Coriolan wegge-
bracht. Brecht lisst die Plebejer nicht wegjagen, sondern sis
dringen sich nach den Patriziern und Coriolan, die sich zurlick-
ziehen. Die bei Shakespeare folgende Diskussion zwischen den

Tribunen und den Senatoren i{iber die Zukunft des Coriolan -- dass
er namlich in der Offentlichkeit vors Gericht kommen miisse --
lisst Brecht wegfallen. Dafiir muss er im ndchsten Akt eine

Neuanordnung machen.

Diese komplizierte Bearbeitung der beiden Shakespeareschen
Szenen fiihrt das weiter, was Brecht schon am Anfang des Stiickes
vorgenommen hatte. Alles, was die Plebejer oder die Tribunen
in schlechtem Licht zeigen uwiirde, wird gestrichen. Alles hingegen,
was Coriolan schwarz malt, wird verstérkt. Coriolan wird wieder-
holt zum Volksfeind gestempelt: es wird deutlich gemacht, dass
es hier um einen Klassenkampf geht und dass Coriclan der Haupt-

vertreter jener Klasse ist, die die Macht und den Reichtum hate.
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Somit konzentriert sich der Angriff der Plebsjer auf ihn, den
Repridsentanten der verhassten Klasse. Diese Hauptmerkmale der
Brechtschen Bearbeitung kommen in den beiden ersten Akten deutlich

zum Ausdruck. Auch die weitere Bearbeitung basiert auf diesen

Grundsédtzen.

Die erste Szens des dritten Aktes bei Brecht basiert zismlich
genau auf Shakespeares III, ii. Brechts Szene ist wieder kiirzer,
aber sie enthdlt wenig Zudichtungen; Brecht scheint sich hier
mit der freien Ubertragung von Shakespeare zufrieden gegeben zu
haben. Einige seiner Streichungen fallen aber sofort auf. An-
reden z.B. an Volumnia, die man einer solchen hochrangigen Frau
gegeniiber zur Erdffnung der Rede verwendet, werden gestrichen:
so z.B. vor allem bei Menenius Agrippa (Vgl. "Well said, noble

woman!* (III, ii, 31); "Noble lady!" (III, ii, 69).

Der Anfang der Szene erweckt auch wieder einen ungewshnlichen
Eindruck. Bei Shakespeare ist Volumnia nicht auf der Blihne und
Coriolan wundert sich vor sinigen Adligen iiber Volumnias Haltung
zu ihm. Erst dann tritt Volumnia auf. Bei Brecht aber ist sie
von Anfang an auf der Biihne und Coriolans "flich wundert nur, dass
meine Mutter nicht mehr / Mit mir zufrieden ist." (Gw 6, 2450)
miisste vor ihr auf der Biihne gesprochen werden =-- wsnn auch
vielleicht auf einem anderen Teil der Biihne, als wo sich Volumnia
aufhilt. Was Brecht mit dieser Stelle beabsichtigte, bleibt also

unklar, da keine Inszenierung zustandekam.

Zwei Stellen weisen sine villig gednderte Interpretation

durch Brecht auf. In III, ii, 99 sagt Coriolanus: "flust I go



- 304 -

show them my unbarbéd sconce?" Das bezieht sich auf Volumnias
Rede (III, ii, 72 ff), in welcher sie ihn bittet, dem Volk mit
seinem Helm in der Hand vorzutreten: "I prithee now, my son, /
Go to them with this bonnet in thy hand."™ Das Wort “unbarbéd
sconce" heisst nichts mehr als blossen Hauptes. Brecht aber
geht einen grossen Schritt weiter: "luss ich / Mich nicht
barbieren vorher?® (GU 6, 2453) Dadurch entsteht‘ein sarkasti-
scher Ton in Coriolans Rede, =~ verlangt man nicht, dass ich

mir auch den Kopf noch rasieren lasse?

Die eben erwdhnte Rede von Volumnia (II, ii, 72 ff) wird
von Brecht sshr frei ibertragen. “In diesem Fall ist das ver-
stindlich, denn die Stelle hat vielen Redakteursn Schwierigkeiten
bereitet: Dover Wilson nennt diese Stelle "One of the two most
difficult passages in the play." > Brecht kiirzt und vereinfacht
die Rede, aber beh#lt das Wesentliche -- Volumnias Demonstration

dessen, was Coriolan dem Volk vorfilhren sollte -- bei.

Nur eine Anderung am Schluss der Szene muss noch srwdhnt
werden. Coriolan hat sich entschlossen, in aller Demut zum Volk
zu gehen und er schliesst: ‘"Let them accuse me by invention, I /
Will answer in mine honour.® (III, ii, 143-44) Dies ist eine
wichtige Stelle. Brecht iibersetzt das Wort "honour" mit Reus,
aber somit verliert er eine bedeutungsvolle Implikation des Verses.
Coriolan hat eben behauptet, das Volk kdnne Anklagen gegen ihn
erfinden, er werde auf eine seiner Ehre gemdsse Art darauf ant-
worten. Das ist eine klare Vorausdeutung seines Verhaltens beim

kommenden Verhdr; obwohl sr dann das Wort "mild" wiederholt, hat
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er doch den Hinweis gegeben, wis er sich verhalten werde. Durch
die Ubersetzung "Reue" kann man zwar bshaupten, die Vorausdeutung
sei schon vorhanden -- d.h. Coriolan bereut seine Taten sehr
wenig, und werde also seiner Reue gemédss (also nicht sehr viel)
Demut zeigen -- aber der Kern seines Charakters (die Ehre) ist
dadurch verloren gegangen. Seine Konzeption der Ehre ist ein
wichtiger Teil von Shakespeares Motivation; indem Brecht die
Ehre tilgt, lisst er Coriolan wunedler erscheinen: er ernied-
rigt ihn wieder zum Volksfeind. Indem Corioclan erkldrt, er
werde sich durch seine Reus leiten lassen, weist er durch seine
zukiinftige Handlung darauf zuriick, dass seine.Reue nicht gross
gewesen ist. Durch die Enderung eines Wortes hat Brecht die
Interpretation des Charakters von Coriolan in eine andere Bahn

gelenkte.

Diese Szene bietet Brecht im allgemeinen keine Schwierig-
keiten, da sie bloss das Ziel hat, Coriolan liberreden zu lassen,
sich dem Volk wieder demiitig zu stellen. Dis Szene ist zwar
kiirzer, aber fast alle shakespearischen Elemente sind beibehalten;
nur einige nuancierte Anderungen deuten auf Brechts Konzeption

des Stilckese.

Die zweite Szene des dritten Aktes bei Brecht folgt wieder
ganz genau Shakespeares 111, iii. Brecht hat den Anfang der
Szene gleichsam "nodernisiert." Die Tribunen organisieren die
Anklagen auf Corioclan; bei Shakespeare sind es die Tribunen,

die eifrig auf die Verurteilung Coriolans hinarbeiten. Sie.
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planen eine Strategie, wodurch er seinen Zorn zeigen sollte und
somit seine Selbstkontrolle verlieren wird. Diese Passagen,

die die List der Tribunen ausdriicken, werden von Brecht ge-
strichen. Brechts "Modernisierung® besteht darin, dass sie
Stimmen gegen Coriolan nicht von ihnen selber und nach "Stémmen"
gesammelt worden sind, sondern dass man "0pleute der Wahlbezirke"
geschickt hat, die die Stimmen des Volks vertreten werden. Durch
die Streichung der Pline der Tribunen spielen die Stimmen des

Volkes sine viel gréssere Rolle; man sieht darin den Beginn der

Volksdemokratie.

Den Ablauf dieser Szene basierte Brecht mit wenigen Anderungen
auf Shakespears. Man merkt, dass die Stimme des Volkes wesentlich
mehr zum Ausdruck kommt; Zwischenrufe des Volkes werden an wichti=-
gen Stellen der Handlung eingefiigt. Beim Auftritt Coriolans Z.Be
bittet er darum, dass sie ihn zuerst sprechen hdren. Bei Brecht
beklagen sich die Birger: "Erst er! WUie immer doch: erst er!"
und dann gleich wieder: "Erst ich, dann das Gesetz! / Beharrt
nicht auf der Formi®  (GU 6, 2456) Auch wenn Coriolan seinem
Zorn freien Ausdruck gibt, haben die Brechtschen Biirger mehr zu

sagene.

Coriolans letzte Rede an das Volk, in der er sich seiner
Wut hingibt und seine Fliche auf es hinwirft, ist von Brecht
frei Ubertragen worden und ist auch sogar um zwei Verse lianger
als bei Shakespeare: den Sinn der Shakespeareschen Rede hat

er wiedergegeben, denn es handelt sich um eine wiitende Beleidigung
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des Volkes durch Coriolan. Den Schluss der Szene bei Shakespeare,
wo die Tribunen, Brutus und Sicinius, dafir sorgen, dass Coriolan
bis zum Stadttor geplagt werden soll und dass sie selber von

giner Wache geschiitzt werden, l&sst Brecht natirlich wégfallan.

Bei ihm jubelt das Volk, dass der Volksfeind weg ist.

Die kurze dritte Szene des dritten Aktes bei Brecht ist
bei Shakespeare IV, i. Sehr wenig wird gestricheh (etwa elf
Verse). Die Ubertragung bleibt etwas frei, aber das entspricht
nur Brechts aligemeiner Haltung zum Text. Bei Shakespeare f&llt
es auf, dass Coriolan seiner Frau sehr wenig Achtung schenkt; in
dieser Abschiedsszene bittet er sie einmal darum, nicht zu weinen
und am Schluss verabschiedet er sich von ihr und von den Anderen
gleichzeitig: Vgl. IV, i, 48: "Come, my sweet wife, my dearest
mother... etc." Brecht aber streicht sogar diese einzige Anrede
an seine Frau und lisst Coriolan einfach sagen: "Kommt, kommt! "
(GW 6, 2462) Dadurch erscheint Coriolan noch k&lter und gefiihls-
loser als bei Shakespeare. Der Abschied am Schluss der Szene
wird am meisten gekiirzt; er findet sehr schnell statt und ohne

die lobende Abschiedsredes des Menenius.

Die vierte und letzte Szene von Brechts drittem Akt ist
bei Shakespeare IV, ii. Sie zeigt die Tribunen und dann die
drei Figuren, die sich eben von Corioclan verabschiedet haben
(Volumnia, Virgilia und Menenius), auf dem Heimweg. Brecht kirzt
die Szene um siebzehn Verse; die meisten Streichungen srfolgen

zwangslidufig aus der friheren Streichung jener Stellen, die auf
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die Eifersucht der Tribunen Coriolan gegentiiber hinwiesen. Jetzt,
wo Volumnia und Virgilia die beide Tribunen wegen ihrer Hetzredsn

auf das Volk beschuldigen, werden diese Anklagen verkiirzt.

Eine Stelle lisst sich einfach nicht Ubertragen und der
Sinn wird also von Brecht gedndert. Sicinius fragt Virgilia:
"Are you mankind?" (IV, ii, 16) Der Sinn ist hier: Sind Sie
verriickt? aber weil das Wort doppeldeutig ist, versteht Volumnia
darunter "menschlich.®" Brecht libertrédgt die Stelle mit "mann-
haft;" dadurch wird der etwas spittische Ton des Sicinius in
ein beherzigendes Mitleid {ibersetzt: "Tragt es mannhaft!"
(cU 6, 2463) Es gibt jetzt keine Doppeldeutigkeit und Volumnias
Antwort ist nun kein Missverstdndnis: "Sie ist kein Mann." (GU 6,

2463)

Der Anfang des vierten Aktes zeigt uns einen R&mer und einen
Volsker, die sich auf einer Strasse zwischen Rom und Antium be-
gegnens sie erkennen sich, bespreschen die Zustdnde in ihren beiden
Stidten und der Rémer teilt dem Volsker die Verbannung von Corio-
lan mit. Das sind etwa die Elemente, die Brecht von Shakespeare
tibernommen hat; aber die Szenmen sind im Grunde genommen villig

verschiedene.

Bei Shakespeare handelt es sich um einen verrdterischen
Rémer und einen volskischen Spion. Der Volsker ist eben unter-
wegs, den Rémer aufzusuchen; sie treffen und erkennen sich auf
der Hauptstrasse. Der Romer verrdt dem Volsker Information iber

die wahren Zust#nds in Rom -~ dass der Streit zwischen Patriziern
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und Plebejern, den die Volsker mit einem Uberraschungsangriff
auszunutzen hofften -- beinahe vorbei sei, da Coriolan ver-

bannt ist. Die beiden gehen zusammen nach Antium weiter.

Der Inhalt der Brechtschen Szene ist vdllig anders. Es
handelt sich um zwei Handwerksleute, sinem R&mer und einen Volsker,
die sich zunichst scheuen, wenn sie sie treffen, weil die Staaten
verfaindet‘sind. Aber sie erkennen sich wieder und beginnen,
ihr Gesch#ft zu besprechen und die Griinde, warum der eins von
Rom nach Antium und der andere von Antium nach Rom geht. Sise
gehen beide aus Geschdftsgriinden. fMan bespricht die Lage in
drei Stidten: Rom, Antium und Corioli: "Wan schl&dft, isst und
zahlt Steuern,” (GU 6, 2465) in allen drei Stédten. Der Romer
erzihlt von dem Volksaufstand, der Coriolan vertrieben hat.

Die Reaktion des Volskers:

Wirklich, seid ihr ihn los? Ich kann dir sagen:
ich werde Rom leichteren Herzens betresten.
(W 6, 2465)

Der Romer sagt: "Ich verliess es mit geringerer Furcht." (cw 6,
2465) Sie verabschieden sich gegenseitig mit dem Wunsch auf

gutes Gesch&dft und Frieden.

Die Funktion der Brechtschen Szene ist leicht zu erraten.
Sie zeigt, wie die Handwerksleute (also Plebejer) aus offiziell
verfeindeten Staaten sich gut miteinander vertragen. Die persdn-
1iche Freundschaft iUberbriickt die staatliche Feindschaft. In den
verschisdenen Stidten geht das Leben auf #hnliche Weise weiter,

auch wenn die Regierung wechselt; die Tatsache, dass sine Stadt



- 310 -

auf einmal einem anderen Staat gehdrt, #ndert am Leben der Ple-
bejer so gut wie nichts. Alle wollen Frieden und gutes Geschdft;
alle wollen auch ohne Furcht leben: daher begriisst man die Ver-
bannung eines Volksfeindes, der den Frieden des Volkes stort

und Angst auslist. Die Einigkeit des Volkes kommt somit deut-
1ich zum Ausdruck. Brechts Szene tilgt vdllig alle Elemente,

die wie bei Shak?speare auf unschtne Eigenschaften des Volkes

(z.B. Verrat) hinweisen.

Die zweite Szens des vierten Aktes fasst zwei Szenen bel
Shakespeare zusammen: IV, iv == v. Die erste Szene wird>ziem-
lich genau Ubertragen: Coriolan erkiindigt sich nach dem Hause
von Aufidius und gibt seinen Gedanken iber seine Zukunft Aus-
drucke. Anstatt eine neue Szene anzufangen (im Innern des Hauses
von Aufidius), ldsst Brecht die Diener aus dem Haus kommen.
Coriolans Wortwechsel gibt er ziemlich genau wieder, aber er
muss einiges #ndern, da die Szene Vv o0 T dem Haus spielt und
nicht drinnen: z.B. "Has the porter his eyes in his head that
he gives entrance to such companions?® (IV, v, 11-13). Das
ibertrdgt Brecht mit der etwas gekiinstelten: "Haben sie am
Stadttor keine Augen im Kopf, dass sie solche Kerle herein=-
lassen?" (GU 6, 2467) Coriolans Reaktion den Dienern gegeniiber
wird auch etwas verschirft. Der zweite Diener bei Brecht be-
miiht sich, #usserst héflich zu sein: z.Be "Herr, ihr seid hdflich
gebeten worden, wegzugehen. Geht weg." (w 6, 2468) Auch die
Bithnenanweisung bei Shakespeare: n(Coriolanus) Pushes him (den

Diener) away from him" (IV, v, 35) wird etwas doppeldeutiger
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tbertragen mit den einfachen Worten: "Stdsst ihn." (GU 6, 2468)
Das heisst, wir haben keinen Hinweis mehr in der Bithnenanweisung,

dass Coriolan zuerst selber bedrdngt wurde.

Brechts Ubertragung fiihrt wieder zu einem seitsamen Eindrucke.
Bei Shakespeare bittet der erste Diener Coriolan, wegzugehen,
dann geht der Diener weg. Coriolan kommentiert: "I have
deserved no better entertainment, / In being Coriolanus." (IV,
v, 10-11) In der von Brecht vorgenommenen allgemeinen Neuver=-
teilung der Reden unter die drei Diener spricht der zweite
Diener den Satz; "Seid so freundlich-," aber er bleibt auf der
Szene, denn Coriolan unterbricht seine Rede mit seinen Worten:
"1g ist gut. Hab keinen besseren Empfang verdient: Ich bin
Coriolan." (GU 6, 2467) Wenn der zweite Diener auf der Bihne
bleibt, muss er das wohl hdren, denn Coriolan unterbricht ihng
(d.h. sie mlssen beide in Horweite stehen), aber der Diener
reagiert nicht. Hat er niemals von Coriolan gehtrt? Das ist
kaum denkbar. UWieder scheint Brecht ein textliches Problem,
das nicht bei Shakespeare ist, geschaffen zu haben, ohne eine

Losung im Text selber zu geben.

Das Treffen von Aufidius und Coriolan ist um flinfzehn Verse
gekiirzt: fast alle diese Verse sind von der Begriissungsrede
des Aufidius auf Coriolan gestrichen. Dadurch, dass die Begrilissungs-
rede des Aufidius gekiirzt wird, wird infolgedessen das Lob auf

Coriolan stark reduziert.

Den Schluss der Szene lisst Brecht in seiner Ganzheit weg-

fallen. Es handelt sich um eine Besprechung zwischen den drei
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Dienern uber die Ankunft Coriolans und die Méglichkeit eines
Krieges. Alle drei Diener begriissen den Krieg und sprechen
abwertend von dem Frieden. Dass Brecht solche Reden in dem
Munde eines Dieners nicht hdren wollts, versteht sich von
selbst. Wie schon bemerkt wurde, streicht er die Passagen,
die einen unsympathischen, unfriedlichen Eindruck von den

Biirgern g&ben.

Die dritte Szene des vierten Aktes (Shakespeare IV, vi)
stellt die Ankunft der Nachricht in Rom dar, dass Coriclan mit
dem Heer der Volsker gegen Rom marschiert. Der Anfang der
Szene zeigt, wie das Leben in Rom ruhig ver sich geht; man hat
von Coriolan nichts weiter gehdrt und man vertrigt sich gut.
Menenius Agrippa hdlt ein héfliches Gesprdch mit den Tribunen,
es gibt gegenseite Grisse mit einigen Biirgern, die vorﬁberéehsn,
usw. Brecht #ndert sehr wenig. Erst nachdem. die Nachriéhten
tiber Coriolan singetroffen sind, fiangt Brecht mit wesentlichen

inderungen an.

Der Schluss der Szene, der die wachsende Unzruhe darstellt,
ist ziemlich zusammengestrichen. Die beiden Reden von fNenenius
Agrippa (IV, vi, 122-24) und Cominius (124-29) werden stark
gestrichén, zu einer vierzeiligen Rede zusammengezogen und
Cominiuslin den Mund gelegt. Am wichtigsten sind aber die
Enderungen in den Reden der Biirger. Shakespeare zeigt die
Birger wankelmiitig wie nur immer: sobald sie die Nachricht
ven Coriolans Anmarsch horen, behaupten sie, sie hd@tten alle

gegen die Verbannung von Coriolan gestimmt. Brecht kann das
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natirlich nicht stehen lassen: er streicht alles, legt aber
dem zweiten Biirger eine Frage in den flund: "jar es klug /
Ihn zu verbannen?® (GU 6, 2478) Sicinius antwortet mit einem
einfachen "Ja." Die Angst der beiden Tribunen, dis am Ende
der Szene bei Shakespears zum Ausdruck kommt, wird ebenfalls

gestrichen. Sie gehen einfach zum Kapitole.

Dadurch also, dass die Biirger nicht wankelmiitig und die
Tribunen nicht #ngstlich gezeigt werden, gewinnen sie an Cha-
raktergrisse. Die Tribunen erweisen sich als wahrhaftig kluge
Leiter des Volkes, indem sie den Birgern empfehlen, in die
"Bezirkslokale™ zu gehen und keine Furcht zu zeigen. Bei
Shakespeare wird diese Anweisung, keine Angst zu haben, dadurch
abgeschwicht, dass die Tribunen sich am Schluss doch #ngstlich
zeigen. Bei Brecht kommt das nicht zum Ausdruck. Auch die
Tatsache, dass er die Birger “langsam" von der Bihne gehen
lisst, weist darauf hin, dass sie der Riickkehr des verhassten
Volksfeinds mit Bangen entgegénsehen. Am Anfang der Szene sah
man ein ziemlich harmonisches Alltagsleben; das ist durch diese
Nachricht zersttrt worden. Coriolan erscheint also als Stérer

des Alltagsfriedens.

Der Akt endet mit einer Szene im Lager des Aufidius; sie
entspricht IV, vii bei Shakespeare. Diese Szene erfiillt bei
Shakespeare zwei wichtige Funktionen; sie berichtet von dem
perstnlichen Exfolg, den Coriolan im Lagser der Volsker gehabt
hat, und sie erlaubt Aufidius, eine Art Bestandsaufnahme zu

machen -- er gibt eine Ubersicht Uber Coriolans Vergangenheit
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und deutet gleichzeitig auf seine Zukunft im Lager der Volsker:
"When, Caius, Rome is thine, / Thou art poor'st of all; then

shortly art thou mine." (IV, vii, 56-57)

In den wesentlichen Zigen folgt Brecht Shakespeares Szene,
aber er vereinfacht und umschreibt, was in der wdrtlichen Uber-
setzung des Shakespeareschen Textes vielleicht unklar bleiben
kénnte. Die Szene bei Brecht hat noch genau die L&inge wie bei
Shakespeare, aber das kommt sher von den Brechtschen Umschreibungen
als von der genauen Ubertragung. Denn trotz der gleichen L&#nge
ist einiges gestrichen worden. Bemerkenswert ist die Streichung
des Verses "The senators and patricians love him too," (IV, vii,
30) sowis auch des Verses: "... their people / Will be as rash
in the repeal, as hasty / To expel him thence." (IV, vii, 31-33)
Die vorige Szene hatte gezeigt, wie wahr das war; bei Brecht
muss der Vers infolge der in der vorigen Szene vorgenommenen

Streichung auch wege.

Am stdrksten greift Brecht in der langen Abschlussrede des
Aufidius eing er vereinfacht, dichtet um, streicht und stsllt um.
Die Rede ist um bloss zwei Verse kiirzer, aber nicht weniger als
zw81lf Verse in der Brechtschen VUersion stehen in keinem Zusammen-
hang mit dem Original. Selbst die Verse, fir welche man eine
Basis in Shakespeare finden kann, sind sehr frei Ubertragen.

Die Interpretation ist oft auf subtile Art ge&dndert. Das bekannte
Wort von Aufidius z.Be.:

I think he'll be to Rome
As the osprey to the fish, who takes it
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By sovereignty of nature.

(1v, vii, 33-35)
wird von Brecht so umgedichtet, dass es nicht Aufidius' Meinung,
sondern Coriolans Meinung von sich selber wird:

Er fithlt sich als der Wal des Meers, der kiihl
Erwartet, dass das kleinre Fischzsug ihm
Ergeben in das Maul schwimmt.

(cw 6, 2479)
Als Beispiel dieser Selbst-Meinung Coriolans dichtet Brecht
ganze finf neue Zeilen hinzu, die Coriolan charakterisieren

sollen:

Heut liess er in Rom
Verbreiten, er erwarte, zur Verhind_rung
Unniitzlichen Gemetzels, dass ein Rauch
. Vom Kapitol aufsteigend, ihm
Bedingungslose Unterwerfung melds.
(cw 6, 2479)

Durch seine Vereinfachungen hat Brecht den Shakespeareschen

Text bestimmt verstindlicher gemacht; er hat gerade die Elemente
deutlich herausgestellt, die bei Shakespeare etwas komplizierter
formuliert sind, und nicht von vornhersin verstindlich. Einige
Usrse machen diesen Prozess klar. Shakespeare schreibt:

But he has a merit
To choke it in the utt'rances So our virtues
Lie in th' interpretation of the time;
And power, unto itself most commendable,
Hath not a tomb so evident as a chair
T' extol what it hath done.
(1v, vii, 48-53)

' Brechts vereinfachte freie Ubertragung heisst:



- 316 -

Aus dem Pferdesattel kam er
Nicht in den Ratsstuhl. Aus dem Krieg
Nicht in den Frieden. Sein Verdienst ist gross
Doch er verkleinert's, wenn er damit gross tut.
Und unser Wert hdngt ab von dem Gebrauch
Den unsre Zeit macht von uns. Unsre Macht hat
Kein Grab so ewig als ein Rednerpult
Von dem aus sie gepriesen wird.

(cw 6, 2480)

Coriolan wird in Aufidius' Rede bei Shakespeare als tragische
Gestalt dargestellt. Seine vergangenen Taten sind durch die
Widerspriichs des Lebens und die seines eigenen Charakters fast
zunichte gemacht worden; jetzt hat er nichts vor sich -- er ist
den Volskern ausgeliefert. Bei Brecht kommt Coriolan durch die
Rede von Aufidius viel egoistischer vor; (Vgl. seine Forderung
an die Stadt Rom, sich gleich zu ergeben). Das Element der
Klasse wird hereingezogen == wenn er den ré&mischen Adel zu

hart anfasst, wird sich der volskische Adel beklagen; wenn er
den rémischen Adel aber nur zart angreift, "dann lamentiert

der volskische Adel auch." (GU 6, 2479) Durch dieses motiQ
deutet Brecht auf Coriolans Fall: er ist klassengebunden und
gleichzeitig ironisch, denn durch den Adel wird der Adlige ver-

nichtete.

Die erste Szene des fiinften Aktes entspricht der gleichen
Szene bei Shakespeare. Brechts Szene ist bloss halb so lang
wie Shakespeares. Die Handlung ist durch die Streichungen
straffer zusammengezogen. Fast alle Elemente der Shakespesareschen

Szene sind beibshalten. Es handelt sich einfach um den Bericht
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von Cominius iiber seinen ergebnislosen Bittogang zu Coriolan,
und um die Uberredung von Menenius Agrippa, auch den Versuch

zu machen, Coriolan zur Milde umzustimmen.

Gestrichen sind Hinweise auf jegliche W&arme im Charakter
Coriolans: die Tatsache, dass er einst Menenius als Vater be-
trachtete und’dass er einmal bei Cominius' Besuch diesen sogar
mit Namen nannte. Der Anfang der Szene wird umgestellt, so
dass Coriolan noch kdlter als bei Shakespeare wirkt: Menenius
hilt keine lange Rede iber die bedriickende Tatsache, dass Cominius
abgewiesen wurde, sondern kommentiert traurig: "Ihn / Der einst
sein Feldherr war!" (cy 6, 2481) Auch am Schluss der Szene, wo
bei Shakespeare Cominius' Bericht deutlich zeigt, dass Coriolan
leidet =- Ugl. "!'Tuwas very faintly he said ‘Risej’ (v, iy, 66) ==
wird dieser Effekt gestrichen. Menenius entschliesst sich, zu

gehen und Cominius sagt pessimistisch: "“Er htrt auch ihn nicht.™

(G 6, 2482)

Brecht dichtet auch neue Elemente hinzu. Den Tribunen,
die er immer als Patrioten und Fihrer des Volks darstellen will,
werden einer ganz anderen Rolle als bei Shakespeare zugeteilt;
diese Rolle bleibt jedoch im Hinblick auf die friihere Handlung
der Tribunen bei Brecht durchaus konsistent. Bei Shakespeare
sind die Tribunen in dieser Szene diejenigen, die flenenius am
starksten flehen, den Versuch bei Coriolan zu machen. Bei Brecht
aber werden sie zu den eifrigsten Verteidigern der Ehre der
Stadé Roms. Cominius berichtet, wie Coriolan geschrien hétte:

Er sei ein Kdnig
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Des Nichts und titellos, bis er im Feuer
Des brennenden Roms sich einen neusn Namen
geschmiedet habs.

(cu 6, 2481)
Durch die Anderung von zwei Wdrtern in seiner Ubertragung hat
Brecht den Sinn dieser Rede fast vllig umgedreht. Bei Shakespeare
schrie Coriolan nicht: er sprach einfach, ja fliisterte sogar
(vgl. V, i, 66). Auch sagte er nicht, er sei ein "Kdnig des
Nichts," (GW 6, 2481) sondern "a kind of nothing" (v, i, 13) =--
eine vdllige Sinnverdrehung! Gegen diese Behauptungen Coriolans
zeigen die Tribunen Trotz: auf die Bshauptung Coriolans, er
werde sich im Feuer des brennenden Roms einen neuen Namen
schmieden, antwortet Sicinius: ugder nicht.®" Die Tribunen
zeigen Stdrke: Brutus weist auf die Schwiche der beiden ehe=
maligen Freunde von Coriolan hin. Sie sollen den Rauch vom
Kapitol aufsteigen lassen, wie es Aufidius in der vorigen Szene
erwshnt hatte, oder sie sollen sich ihm auf den Knien eine
ganze Meile vor Coriolans Zelt ndhern -- dieses fMotiv entnimmt
Brecht der Rede von Menenius beil Shakespeare, der den Tribunen
diesen Vorschlag macht! Die Tribunen gehen auch gleich ab, um

die Verteidigung der Stadt zu organisieren.

Wie eben dargestellt, bleiben fast alle Elemente der
Shakespeareschen Szene beibehalten, nur werden sie von Brecht
ganz und gar umgedeutet. Genau wie er im ganzen Stilick diese
Methode verfolgt, so werden auch hier Coriolan und die f&@nner

um ihn in schlechten oder wenigstens unschmeichelhaftem Licht
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dargestellt. Die Biirger und die Tribunen sind die wahren
Patrioten, die edlen Verteidiger der Stadt. Deswegen muss

Brecht also seine Streichungen und Umdichtungen vornehmen.

Am- Schluss der Szene fehlt auch die Erwdhnung von Cominius,
dass Volumnia und Virgilia auch vorhaben, zu Coriolan zu gehen.
Bei Shakespeare bewirkt diese Erw#hnung eine dramatische
Steigerung: - man vermﬁﬁet, dass Menenius vielleicht keinen
Erfolg haben wird und man wird gespannt das Treffen Coriolans
mit seiner Mutter und seiner Frau erwarten. Durch die Streichung

aber fallt dieses Element der Spannung wege.

V, ii zeigt den Versuch von Menenius, Coriolan von seinem
Vorhaben abzubringen. Die Szene béi Brecht ist um vierzig
Zeilen kiirzer als bei Shakespeare. Die Hauptstreichungen be-
treffen die bei Shakespeare etwas langen Reden von Menenius:
Brecht gibt ungef#hr den Sinn wieder, indem er aber viel weg-
fallen lisst. Noch einmal streicht er Vieles, was zugunsten
Coriolans ausgslegt werden kénnte. Menenius' Rede an die Wache
tiber sein Verh#ltnis zu Coriolan ( bei Shakespeare elf Verse:
V, ii, 13-23) wird auf zwei Verse reduziert: "Mann, ich sag
dir doch; / Der Feldherr ist mein Freund." (GU 6, 2483) Auch
Coriolans Erwdhnung seiner Mutter, seiner Frau und seines Kindes =~
eine schwere Vorausdeutung der spidteren Handlung -- wird ge-
strichen: die Bsteuerung, er kenne sie nicht mehr, ist starke
dramatische Ironie, denn sie erscheinen vor ihm in der ndchsten

Szene. Brecht hat aber diese ndchste Szene verlegt; nicht nur
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deswegen zher wird dieser Vers umgedichtet (“Ich kenne niemand
mehr" GW6, 2484), sondern auch weil die Umdichtung Coriolan

noch hirter und k#lter darstellt.

Zwei Kritiken an das Volk werden auch gestrichen. Die
Wlache des volskischen Lagers beschuldigt die Biirger Roms, "in
a violent popular ignorance" (v, ii, 40) dem Feind ihren besten
Verteidiger zugefiihrt zu haben. Auch Menenius! verbalsr Angriff

auf die volskische Wache am Schluss der Szene, gie seien nichtig,

f511t weq.

Es ist auch bemerksnswert, wie Brecht Verse stehen lésst,
wenn sie seinen Zwecken dienen. In dieser Szene haben wir ein
gutes Beispiel davon. Gegen das Ende von Coriolanus kommen
Bilder und Metaphern mit "Feuer," "pot" usw. immer hdufiger
vor. Wihrend Menenius Agrippa bei Coriolan ist, sagt er:

Thou art preparing fire for us; look thee,
here's water to quench it.

(v, ii, 69-70)
Dieses Bild flgt sich dem Motiv bei, das Brecht in IV, iv einge-
fiihrt hatte, némlich dass die Stadt Rom Rauch vom Kapitol auf-
steigen lassen sollte, wenn sie eine blutige Schlacht und deren
Folgen vermeiden wollte. Srecht lisst also diese Zeile stehen:

Sohn, du hast ein Feuer fir uns var, hier ist das
Wasser, es zu ldschen.
(GU 6, 2484)

Er fiigt aber dieser Ubertragung die Regieanwsisung bei: "Coriolan

schaut, ob Rauch aufsteigt." (cw 6, 2484) Deutlicherweise erweckt
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das WUort von Menenius ganz andere Assoziationen bei Coriolan:

er denkt nur, dass Menenius da ist, um die Kapitulation der
Stadt mitzuteilen. Coriolan missversteht also flenenius' Bilds;
somit wird dis Kluft zwischen den beiden auf dem verbalen Niveau

weitergefihrte.

Von nun an stellt Brecht den Ablauf der Handlung villig
um. Bei Shakespears enth&dlt die dritte Szene des fiinften Aktes
den Besuch der Frauen bei Coriolan. In der viertsn Szene kommt
dann die Nachricht nach Rom, dass die Frauen erfolgreich waren
und dass die Volsker abgezogen sind. Die fiinfte Szene ist sehr
kurz und zeigt die Begrﬁssung der in Triumph zuriickkehrenden
Frauen. 1In der sechsten Szene kommt Corioclan mit dem Heer
nach Corioli zuriick und wird durch den von Aufidius géplanten

Streich getdtet.

Brechts dritte Szene benutzt Shakespeares vierte als Grund-
lage, zeigt die Unterredung zwischen Cominius, Menenius und den
Tribunen, aber die eintreffende Nachricht ist nur die, dass die
Frauen den Versuch bei Coriolan machen wollen. Erst in Brechts
vierter Szene also kommen die Frauen in das volskische Lager..
Brechts fiinfte Szene ist esbenso' kurz wie die Shakespeares, ent-
hilt aber jetzt bloss die Nachricht, dass die Volsker weggegangen
sind. Die sechste Szene zeigt den Mord an Coriolan und in der
zugedichteten siebten Szene trifft bei einer Besprechung sozialer
und wirtschaftlicher Fragen im Senat die Nachricht vom Tode

Coriolans ein; jeder Versuch, den Tod Coriolans zu versehren,
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wird von den Tribunen abgeschlagen. Soweit die allgemeins
Ubersicht iiber Brechts Anderung des Handlungsablaufsj; inner-
halb der sinzelnen Szenen aber unternimmt er eine ganze Reihse

von verschiedenen Anderungen.

V, iii basiert auf Shakespeare V, ive Da beim Anfang
der Szene die Frauen noch nicht zum volskischen Lager gsgangen
sind, muss Brecht einiges umstellen. Die pessimistische Haltung
von Menenius -- dass die Frauen keine Chancen haben -= wird
zuriickgehalten, bis die Nachricht von dem geplanten Ueréuch
eintritt. Menenius zeigt doch seinen Pessimismus, obwohl nun
bei Brecht seine Worte sich auf die allgemeine Lage beziehen
und. nicht auf die Chancen der Frauen, Corioclan umzustimmen.
Am Anfang der Szene sind die Tribunen tiberhaupt nicht anwesend.
In Shakespeare nehmen sie an dem allgemeinen Pessimismus teil,
aber nicht so bei Brecht. Sicinius' Reden werden in den Mund
eines Senators oder Cominius gelegt. Die Tribunen treten erst
auf, als dieser Pessimismus einen Hdhepunkt erreicht und die
Senatoren bereit sind, auseinander zu gehen. Menenius Bemerkung
-u den Tribunen "Und alles haben wir such zu verdanken!" (GU 6,
2486) wirkt wieder zu ssinem Nachteil; denn es sind bei Brecht
die Tribunen, die schuldlos sind und die eine Verteidigung der
Stadt gegen den Feind veranstalten. Die Senatoren und Coriolans
Freunde hingegen zeigen sich immer ‘wieder schwach und feig: die
Beschuldigung der Tribunen erscheint als eine schwache Ausrede

fiir ihr eigenes Unvermdgen. Auch die ersten Worte von Brutus
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bekraftigen diesen Eindruck: "Sie gehen packen. Sie wollen

lieber auf ihren Gitern sterben." (GU 6, 2486)

Indem die Senatoren dem Feind die Stadt preisgeben, kommen
die Biirger zur Verteidigung der Stadt zusammen. Brecht zeigt
also, wie die eigentlich Verantwortlichen (die Senatoren usw. )
selbstsiichtig und verantwortqngslos handeln, wihrend die Ple-
bejer das richtige und n5tige Verantwortungsgefihl haben, um
ihre geliebte Stédt vor dem Feind zu verteidigen:

Brutus: Wenn diejenigen, die von Rom leben, es nicht
verteidigen wollen, werden wir Bs verteidigen,
von denen Rom bisher gelebt hat. Warum sollten
nicht die Maurer die Mauern verteidigen?

(cU 6, 2486)

Die Reichen werden aber nicht alle ganz schuarz gemalt: Brecht
13sst Cominius sich zum WUaffendienst melden -- mit dem Ver-

sprechen, einige andsre mitzubringen.

Erst jetzt fihrt Brecht die Nachricht ein, dass Volumnia,
Virgilia und zwei andsre Frauen zu Coriolan gehen wollen: sie
bitten um Durchlass. Es kommt eine Meinungsverschiedenheit
swischen den beiden Tribunen zustands: Sicinius ist dagegen,
dass man die Frauen aus der Stadt lasse, Brutus dafiir. Die
Argumente von Brutus werden akzeptiert. Er weist némlich darauf=-
hin, dass Volumnia "in ihrer Art eine Patrioctin®" sei, "indem
sie uns Plebejer lieber von Romern geschunden haben will als
von Volskern." (GU 6, 2487) Es sei also besser, wenn ihr der

Besuch bei Coriclan bewilligt werde.
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Jetzt aber kehrt Brecht zum Shakespeareschen Text zuriicke.
Er nimmt die bei Shakespeare am Anfang der vierten Szene stehenden
Reden von Menenius Agrippa -- €S handelt sich um seinen Vergleich
swischen den Chancen, einen Eckstein des Kapitols mit dem kleinen
Finger zu bswegen und den Chancen der Frauen, Coriolan zu bewegen ==,
und 1lisst Cominius letztere sprechen, da lenenius nicht mehr auf
der Bithne ist. Die Tatsache, dass Cominius hier zu Rate gezogen
wird, weist darauf hin, dass er im ganzen Stilick ziemlich sympa-
thisch dargestellt wird: als Feldherr wird er den politischen

Streitereien entzogen; er wird kaum in das Lager der Unterdriicker

gestellt.

Der ausschlaggebende Grund, warum die Frauen durchgelassen
werden, ist der damit gewonne Aufschub fiir die Verteidiger.
Brutus macht darauf aufmerksam, dass die Mauern der Stadt bis
jetzt nur schwach besetzt seien; aber er ordnet auch an, dass
noine der Frauen des Gesindes" mitgehen soll, um die Unterredung
swischen den adligen Frauen und Coriolan zu berichtens offen-
sichtlich verlisst man sich nicht allzu viel auf die drei Adligen.
Einer plebejischen Frau aber traut man zu, einen genauen Bericht

tiber den Inhalt der Unterredung abstatten zu kdnnen.

Die Szene schliesst bel Brecht wieder mit einem patrioti-‘

schen Ton:

Brutus: MNir scheint, und manchem, wie ich hiér, dies Rom
Ein besserer Platz, seit dieser Mensch nicht mehr
In seinen Mauern geht, wert zu verteidigen
Vielleicht zum ersten flal, seit es gegriindet.
(gu 6, 2488)
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Der Volksfeind Coriolan bedroht die Stadt; die verantwortungs-
losen Senatoren retten ihre eigene Haut und lassen die Stadt im
Stich; nur diejenigen, die Rom wirklich lieben, sind zurilickge=~
blieben. Unter diesen Umsténden kann man von einem gemelnsamen
Willen sprechen, das Geliebte vor dem Feind zu schiitzen. Bel
Brecht kommt also dieser Wille klar und deutlich zum Ausdrucke
Bei Shakespeare hatte man sich in der Hoffnungslosigkeit gleichsam
dem Feind ausgeliefert; man wartete auf das Ende und es blieb -
nur der allzu kleine Strahl der Hoffnung iibrig, dass Volumnia

und Virgilia bei Coriolan etwas bewirken ktnnten. Brecht schreibt
diese Haltung villig um; sie war ihm offensichtlich viel zu nega-
tiv. Jetzt ist man von Anfang an bereit, bis zﬁm letzten Mann

um die Stadt Rom zu k#mpfen; der Bittgang Volumnias mit ihpen
Frauen wird nur dazu benutzt, weitere Vorbereitungen zu treffens
die Stadt ist zur Verteidigung entschlossen und organisisert;

die Taugenichtse sind verschwunden; der gemeinsams Willé ist

da. Ob Volumnia Erfolg hat oder nicht, ist nicht das WUesent-
liche. Das Wesentliche ist nun, dass die Stadt Rom von Ubaln
fast entleert ist =-- die Urheber dieser Ubel sind entflohen.

Ein entschlossenes Volk mit e inem Willen tbernimmt die
Stadt. Klassenunterschiede sind sogar voriibergehend vergessens
man kampft einen Verteidigungskrieg um das Wertvollste: die

Heimatstadte.

Aus diesen Griinden musste Brecht die dritte und vierte

Szene bei Shakespeare umstsllen. In Shakespeares Coriolanus
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muss die vierte Szene ganz ironisch wirken. Menenius Agrippa
beteuert, wie Volumnia gar keine Chance hat, indem die Zuschauer
schon wissen, dass sie doch schon Erfolg hatte. Brecht geht es
nicht um diese dramatische Ironie: er verzichtet darauf, indem

er die Bedeutung des Besuchs von Volumnia bei Coriolan verringert;
Ep kiirzt diese Szene (bei Shakespeare V, v) um mehr als die
H§lfte. Das Hauptergebnis der Streichungen ist es, dass Corioclans
widersprechende Gefihle nicht so stark zum Ausdruck kommen wie

bei Shakespeare. Der Seelenkampf, den er erleidet, wird betracht-
lich abgeschw&cht. Die Verminderung jener Verse, in denen der
Kampf in Coriolans Seele ausgetragen wird, macht dis Mdglichkeit
der Einfiihlung, die Brecht vor allem anderen verhindern wollte,

betrdchtlich geringer.

Schon am Anfang der Szene wird durch Zudichtungen Coriolans
Haltung zu dem schon zuriickgewiesenen Menenius barscher gezeigt,
Aufidius bemerkt, Coriolan habe Menenius mit der Bitte "Geh und
hing dich!" (cu 6, 2489) zuriickgeschickt. Coriolans Reaktion
auf die Erscheinung seiner Mutter und seiner Frau wird auch ein
wenig anders gedeutet. Beil Shakespeare gibt es einen Schrei und
die Frauen erscheinen vor ihm, bevor er sich fassen kann. Die
Worte, mit denen er seine Geflihle zum Ausdruck bringt, deuten auf
den starken Kampf hin, den die Uberraschung in seiner Seele be=-
wirkt hat. Brecht ldsst aber die Ankunft der Frauen durch einen
Boten melden. Coriolan spricht darauf bloss acht Verse aus, indem

er die ganze Zeit Aufidius anblickt. Diese Rede deutet auch eher
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auf seinen Entschluss, sich durch nichts von seinem Vorhaben
ablenken zu lassen. Er erscheint viel hérter und gefithlsloser.
Auch gestrichen ist seine erste grosse Anrede an die Frauen;

die Widerspriiche in seiner Seele kommen also nicht zum Vorscheine.
Seine Begriissungsrede an seinen Sohn ist auch betr#chtlich ge-
sndert. Bei Shakespeare fordert er seinen Sohn auf, edel und
schamlos zu sein, um im Krieg hervorzuragen. Brecht ldsst nur
das Letzte stehen:

Die Gétter, hoff! ich, sind dabei, aus dir
Was fiir den Krieg zu machen.
(G 6, 2490)

Von edlen, heldischen Gefiihlen ist nicht die Rede. Auch wichtig
jst die Streichung der Stelle, wo Coriolan in Demut vor seiner
Mutter kniet. Diese Stelle ist sehr wichtig fir die Handlung;
denn gleich hinterher kniet auch Volumnia in dem Versuch, Coriolan
zu bewegen. Dieser Vorgang, der einen grossen Eindruck auf
Coriolan macht, bleibt bei Brecht weg. Auch das Knien des
kleinen Marcius geschieht nicht. Bei Shakespeare spielt der
kleine Sohn durch sein Knien vor dem Vater eine grosse Rolle,
denn auch das macht auf Coriolan einsn sehr starken Eindruck;
Volumnia wartet, bis Coriolans Reaktion auf seinen Jungen zum
Vorschein kommt ("That's my brave boy!" Vv, iii, 76), bevor sie
Coriolan direkt anredet: "Even he, your wife, this lady and
myself / Are suitors to you." (V, iii, 77-78) Bei Brecht aber
14isst Coriolan seinen Sohn nicht einmal knien. Er sagt nun sehr
knapp: "Das ist mein guter Junge" (G 6, 2490) und féhrt fort,

die Frauen zu warnen, dass sie ihn nicht bitten sollen, sein
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Vorhaben aufzugeben.

Diese ganze Reihe von Anderungen und Strsichungen, die
Brecht vorgenommen hat, scheint das Ziel zu haben, dass der
Zuschauer sich unméglich einfihlen kann. Coriolans Seelenkampf
wird betrichtlich abgeschuwdcht; die fiehenden Reden seiner NMutter
und seiner Frau werden verringert; die Rolle seines kleinen
Sohnes wird abgeschwdcht. Alles trdgt dazu bei, eine emotionelle
Steigerung zu verhindern. Der Aufbau der Szene bei Shakespears
zielt ganz deutlich darauf hin, Coriolan durch diese Handlungen
und Reden am Anfang der Szene in eine Husserst starke Gemiits-
unruhe zu erregen. Dann erst beginnt seine Mutter mit ihren
langen Reden. Brecht 15sst aber keine Gemiitsunruhe aufkommens

Corioclan bleibt stark bei seinem Vorhaben.

Infolgedessen werden die langen Reden von Volumnia zum
Teil gekirzt und zum Teil vdéllig neugeschrieben. Bei Shakespeare
hat Volumnias erste lange Rede 32 Verse; bei Brecht 24. Ihre
sweite hat bei Shakespeare 52, bei Brecht bloss 20, von densn
aber nicht einmal vier ganze Verse auf Shakespeare zurlickzu=-
fihren sind. Die erste lange Rede (v, iii, 94-125) wird ziem-
1ich frei tUbertragen, aber der Sinn der Shakespeareschen Rede
wird beibehalten. Nicht so die zweite Rede (131-182); Brecht
verfasste fiur Volumnia eine neue Rede, die mit den gednderten
Zustinden in Rom ibereinstimmte. Sie warnt ihn, dass sich Rom
in seiner Abuwesenheit ge#ndert habe: er sei nicht mehr uner-

setzlich, sondern er stelle eine ttdliche Gefahr fir alle dar.
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Man bereite sich jetzt auf den kommenden Kampf vor: wenn er
Rauch aufsteigen sehe, so sei das kein Zeichen der Kapitulation,
sondern ein Zeichen dafiir, wie eifrig die Schmiede Waffen zur
Verteidigung der Stadt schmieden. Volumnia deutet dann auf die
Lage der adligen Klasse unter diesen Umstédnden:

. Wir aber
Der Glanz und Adel Roms
Muss nun die Rettung vor den Volskern
Dem Ptbel danken oder deimen Volskern
Die Rettung vor dem Pdbel!

(Gw 6, 2492)
Erst dle letzten vier Zeilen ihrer Rede sind eine Ubertragung
von Shakespeare. Coriolans einziges Wort -~ die Frauen sind
schon ab == lautet: "Oh, Mutter, Mutter! Oh! Was machtest du?®
(6w 6, 2492)

Volumnias Rede ist alsoc bei Brecht eine deutliche Warnung,
dass sich Rom auf seinen Angriff vorbereitet habe und dass die
Lage des Adels, dem er angehtrt, sehr schlecht sei -- er seil
entweder dem rdmischen Uplk oder den Volskern ausgeliefert.
Shakespeares Volumnia machte einen ganz anderen Appell an ihren
Sohn. Sie bat ihn darum, dass er zwischen den beiden Feinden
Versthnung zustandebringe. Dann warnte sie ihn, dass sein Name
fiir immer berlichtigt w&re, wenn er jetzt seine sigene Stadt
erobere: der Name Caius Marcius Coriolanus wiirde synonym fir
Unehre. Coriolan zeigt sich von dieser Rede so beeindruckt, dass

er danach einfach da steht -- seine Hand in der ihrigene.

Wie sollte man jetzt Coriolans Reaktion auf die Reden seiner
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Mutter bei Brecht erkliren? Bei Shakespsare war er schon am
Ende der Szene ungestimmt und er sagte Aufidius, dass er um=-
kehre; die Frauen wurden eingeladen, dort zu bleiben, bis der
Friede abgeschlossen sei. Aufidius sagt fir sich, wie er diesen
Unmfall bei Coriolan zu seinem eigenen Vorteil ausnutzen werde.
Bei Brecht f#llt aber der Schluss der Shakespearesghen Szens
weg. Nach Coriolans einzigem Vers "Oh, Nutter, Mutter! Oh! .

Was machtest du?" schliesst die Szene. (cu 6, 2492) Die Frauen
sind schon fort und man erf#hrt erst, dass Coriolan mit dem
volskischen Heer abgezogen ist, in der funften sshr kurzen Szene.
Brutus begriisst die Nachricht mit den Worten:

Der Stein hat sich bewegt. Das Volk erhebt
Die Waffen, und die alte Erde bebt.
(GW 6, 2493)

Hier weist Brecht auf einen deutlichen Sieg des Volkes hin, aber
er gibt keine Erkldrung fir Coriolans Abzug. Die beiden Haupt-
slemente der letzten Rede von Volumnia sind die Nachrichten an
Coriolan, dass ihn Rom nicht mehr fir unersetzlich halte, und
dass der Adel Roms in einer schlechten Lage sei -- jetzt ist er
dem rdmischen Volk ausgeliefert; sollten die Volsker aber Rom
erobern, wird der Adel diesen unterworfen werden. Sollte Brecht
etwa darauf hinweisen wollen, dass die Nachricht an Coriolan, er
sei nicht mehr unersetzlich, einen solchen Eindruck auf ihn
macht, dass er Angst hat, Rom anzugreifen? Oder will er eher
den romischen Adel vor der Rache der Volsker retten? Beide
Interpretationen scheinen méglich. Brecht hatte im nStudium

des ersten Auftritts." darauf hingewiesen, dass Epridlan von
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dem Glauben des Helden an éeiner Unersetzlichkeit handle. Indem
er also Volumnia dem Coriolan sagen ldsst, er sei nicht mehr un-
ersetzlich, muss das nach Brechts Auffassung des Charakters des
Helden einen grossen Eindruck auf Coriolan ausﬁben. Aber auch
die Tatsache, dass Volumnia den Adel eruwdhnt, kommt bestimmt ins
Spiel. Aufidius hatte schon in IV, iv seinem Hauptmann gegeniber
gesagt, wie Coriolan wegen seiner Haltung zum rémischen Adel

zu Fall gebracht werden kénnte. Die Lage des Adels scheint
Brecht durch Volumnia dem Coriolan klar zu machen; die Unter-

werfung des Adels von den Volskern kann Coriolan nicht wiinschen.

Diese Erklirung der Griinde fiir Coriolans Umstimmung bleibt
aber unbefriedigend. Zum grossten Teil liegt das an der Brecht-
schen Szene selber. Dadurch, dass Brecht die Einfiihlung in
dieser Szene hat verhindern wollen, hat er auch die liberzeugende
Erklarung fiir Coriolans Reaktion auf die Bitten seiner flutter
getilgt. Gerade all die Elemente, die Volumnia zur Anwsndung
bringt, um ihn zu iiberreden -- seine Ehre, seine Liebe zu NMutter,
Frau und Kind -- werden von Brecht getilgt; auch nicht nur hier,
sondern durch das ganze Stiick hindurch. Coriolan scheint bei
Brecht einfach lieblos: selbst seine grosse Liebe zu seiner
Mutter wird vermindert. Es sind aber eben diese Elemente der
Mutterliebe und des Ehrgefithls, die die Umstimmung Coriolans
bei Shakespeare bewirken. Brecht verlésst sich eher auf das
Gefiihl der Unersetzlichkeit bei Coriolan und auf dessen Mitleid
mit dem Adel. Es bleiben ihm keine anderen Grinde, denn Brecht

hat alle anderen schon aus dem Stiick gestrichen. Indem er also
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das Gefiihlsmissige in dieser Szene vermindern will, schwédcht er
gleichzeitig die Motivation ab, denn das, was bleibt -~ oder

esher das, was er hinzudichtet -- tiberzeugt nicht.

Die sechste Szene -- auch die sechste bei Shakespeare =--
zeigt die Ermordung von Coriolan. Brecht hat die Szene wieder
gedndert. Beil Shakespeare hat Aufidius eine Verschwdrung ver-
anstaltet, die beabsichtigt, Coriolan zu beseitigen. Brecht
streicht die Verschwdrung und lésst die Ermordung von Coriolan
sich sher spontan ereignen. Sie wird zwar von volskischen
Offizieren ausgefiihrt, aber sie folgen bloss deﬁ Ruf des Volkes

und handeln nicht mit Vorbedacht.

Brecht hat die Szene auch verlegt -- von Corioli nach Antiume.
Es war bei Shakespeare htchst ironisch, dass Coriolan ausgerechnet
in der Stadt, die ihm seinen Namen gegeben hatte, ermordet wurdee.
Brechts Szene findet in Antium statt: die Stadt von Aufidius,
also Coriolan eher feindlich gestimmt. Die Streichung der Ver-
schwdrung bringt mit sich auch die Streichung der Jubelrufe, die
bei Shakespeare Coriclans finzug in Stadt begleiten. Das Volk
begriisst ihn jubelnd == schreit aber ein paar fMinuten spédter,
nach seinem Tod. Diese Wankelmiitigkeit des Volkes, die man oft
bei Shakespeare findet, hatte Brecht schon frither gestrichen
(Vgl. Shakespeare 1I, iii und IV, vi). Auch hier lé#sst Brecht
sie nicht zum Vorschein kommen. Die Bithnenanweisung heisst gin-
fach: MAuftritt Coriolan mit Trommeln und Standarten. Blrger

mit ihm." (GU 6, 2494)
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Die Szene folgt danach dem Ablauf der Shakespeareschen
Szene mit einigen Streichungen: Coriolan wird nach den Be-
schuldigungen durch Aufidius von den Offizieren umgebracht --
unter zustimmendsn Rufen des Volkes. Shakespeare endete seine
Szene und das Stlck mit einem stattlichen Trauerzug mit dem
Leichnam von Coriclan; nicht so Brecht. Seine vorletzte Szene
endet mit dem fMord. Dann schreibt er eine neue Schlufszene,

die im romischen Senat stattfindet.

Brechts siebte und letzte Szene zeigt dies Verhandlungen
im Senat: man bespricht die Zuriickgabe von Bodenbesitzen, die
bei der Eroberung von Corioli beschlagnahmt wurden; auch eine
Wasserleitung fir die dstlichen Girten wird besprochen. Die
Nachricht vom Tode Corioclans wird gemeldeﬁ. Jeglicher Versuch,
Coriolan auf irgendeine Weise in Rom zu ehren oder seinér Er-
innerung zu gedenken, wird abgeschlagen -- die Tribunen wollen
mit den td#glichen Gesch&@ften fortfahren. Auf diese Ueise ver-
bietet Brecht eine heroisierts Endung der Geschichte. Coriolan
wird nicht éls Held gefeiert, sondern er steht einfach nicht
mehr im WUege des sozialen Fortschritts. Der Volksfeind halt

das Volk nicht mehr auf.

Brechts Bearbeitung von Coriolan erfiillt deutlich ganz
andere Zwecke als Shakespeares Originale. Bei Brecht geht es
nicht mehr um die Tragddie eines Helden, sondern um ein Stick
Dialektik, das Individuum gegen das Kollektiv. Coriolan ist
aber als Individuum auch Vertreter einer weitverbreiteten Haltunge.

Er steht als Symbol fir die Haltung der Reichen, des Adels, der
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Unterdriicker Uberhaupte. Er reprédsentiert sowohl eine Klasse
als auch sine individuelle Haltunge. gein Fall ist also in zwel
Hinsichten symbolischj der Sieg des Volkes Uber ihn ist der
Sieg einer unterdriickten Klasse iber eine herrschende sowie

der Sieg des Kollektivs tber einen gefdhrlichen Einzelnene.

Um Coriolan von einem Helden in einen Volksfeind zu ver-
wandeln, nimmt ihm Brecht alle Grissee. ET ist zwar immer noch
hervorragender Kémpfer, aber selbst diese Eigenschaft wird als
negativ dargestellt: der Krieg ist unermUnséht, so sind es auch
alle Krieger. Alles Menschliche an Coriolan wird verringert;
sein Ehrgefihl wird ihm genommen, seine Liebe zur fMutter ver-
kleinert (vVgl. Aufidius! UWort wuttersthnchen" GU 6, 2495).
Brecht dichtet Coriolan auch allerlei negative Eigenschaften
-u. Er ist tyrannisch, er erscheint sogar auf der Biihne als
Raufbold. Selbst seine Taten werden verkleinert =--sr l&auft
bei Brecht nicht mehr allein in die Stadt Corioli, sondern
nur "fast allein." (U 6, 2434) Sein Glaube an seiner Unersetz-
iichkeit wird wiederholt unterstrichen (vgl. GUW 6, 2459, 2492) .«
Aber viel eher ist es seine Haltung zu den Plebejern, die her-
vorgeholt wird. Seine Bemerkungen den Plebejern gegeniber sind
von Brecht vergribert worden (vgl. wKroppzeug" GU 6, 24593 "Du
Dreck des Drecks," (GU 6, 2457). Brecht macht es Coriolan un-
moglich, als Held aufzutreten. "Die Gefahr Coriolans fir die
Republik ist nicht nur seine eigene Kraft, sondern vor allem die
gewunderung, die seine Kraft hervorrufte... Ohne Jubel flur den

Helden -ist der Held nicht gef"eihrlich.“?‘D Schon in Arturo Ui
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hatte es Brecht unmdglich gemacht, einen sogenannten Helden zu
umjubeln. In Coriolan_wird sogar der letzte Versuch der Familie,

Coriolan im Tode zu ehren, wegen anderer, wichtigerer Staatsge-

schiafte abgeschlagen.

Brecht betont immer wieder die soziale Schuld Coriolanse.
Diesem kommt auch alle Schuld an dem Konflikt zwischen Patriziern
und Plebejern zu. "Er ist der Hauptfeind des Volkes." (cu s,
2397) Er verkdrpert die feudale Hierarchie, die Trennung zwischen
Arm und Reich, zwischen Unterdriickten und Unterdrickern. Das
eine Thema des Stiickes wird somit der Kampf der Plebejer unter
der Leitung der Volkstribunen gegen die Unterdriicker unter der
Leitung des Volkes. Coriolan handelt immer ungesetzlich,,indem
er z.B. die Volkstribunen immer wieder angreift.21 Sobald er
verschwunden ist, lebt man in Frieden. Sobald er auch die
Stadt bedroht, entlastet man sich der Unniitzigen (also des Adels)
und schliesst sich zusammen, um die Stadt zu verteidigen. Somit
aber verlagert sich dis Thematik von dem Klassenkampf zwischen
Arm und Reich auf den Kampf des Kollektivs um seine Existenz, da
es von einem m#chtigen Spezialisten bedroht wird. In Coriolan
stellt Brecht den Spezialisten dar, der fir die Gesellschaft
hochet gefahrlich ist.2? Die Thematik konzentriert sich also
jetzt auf das Individuum in seiner gesellschaftlichen Funktion;
die Haﬁdlung des Einzelnen hat politische Folgen.23 Brecht zeigt
in dieser Bearbeitung nicht bloss die Ablehnung des Helden auf
dem modernen Theater, sondern noch mehr die Reduktion eines

solchen Helden auf eine negative Erscheinung, die die Gesellschaft
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zwangsliufig beseitigen muss. UWas Brecht hier eigentlich mit
der Gestalt Coriolans gemacht hat, wurde schon 1929 von Erwin

Piscator in seinem Buch Das Politische Theater (S. 132) theore=

tisch formuliert:

Der Mensch auf der Biihne hat fir uns die

Bedeutung einer gesellschaftlichen Funktion.

Nicht sein Verh#ltnis zu sich, nicht seinVedGJtnbr1u&dﬁ$°NhW
Seanlerhiltnis zur Gesellschaft steht im Mittel-

punkt. Wenn er auftritt, dann tritt mit ihm

zugleich seine Klasse oder seine Schicht auf.

Seine Konflikte, moralisch, seelisch oder

triebhaft, sind Konflikte mit der Gesellschaft.

Im Vergleich zu dem reaktion#ren Coriolan sind dis Tribunen
und das Volk fortschrittliche Erscheinungen. Nicht mehr spielt
wie bel Shakespeare die Eifersucht der Tribunen auf Coriolan
eine Rolle, sondern der Konflikt entstsht durchaus von seiten
des Letzten. Die Tribunen handeln im Vergleich zu Coriolan
immer "“streng nach \Ierf‘assung.“z4 Infolgedessen sind die Tri-
bunen bei Brecht ganz andere Gestalten als bei Shakespeare.
Brechts Tribunen sind kluge, reife Fiihrer des Volkes in seinem
Streben nach Demokratie. Auch das Volk srscheint in ganz anderem
Licht. WNicht mehr wankelmiitig und unverldsslich wie bei Shakespeare,
ist das Volk hier gleichsam das Bollwerk des Staates. Es er=-
reicht in der Stunde der gréssten Gefahr in der geschlossenen
Verteidigung der Stadt den Gipfelpunkt des gemeinsamen WYillens.
Patriotisch, friedlich, tolerant -- Brechts Plebejer sind ideali-

stische und idealisierte Erscheinungen.25
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Brechts Coriolan zeigt eine Gesellschaft in Ver&@nderung.
Die sozialen Ki#mpfe des Volkes bewirken fnderungen und Entwick-
lungen im sozialen Gefiige. Brecht stellt hier noch einmal seine
These des veridnderlichen und verdndernden Menschen in der ver-
dnderlichen Welt deutlich dar. Aber auch der Wille zur Ver-
dnderung ist nétig. Coriolan tritt als Mensch auf, der diesen
Willen nicht besitzt; er bleibt, wie bei Shakespeare, unverédnder=-
lich.e Er passt sich weder der Zsit noch den Zuaténden an. Trotz
seiner grossen Siege gewinnt er nichts an Menschlichkeit und
Erkenntnis. Er bleibt kalt und gefiihllos. Er h#tte noch hoher
klettern kénnen, aber er besass nicht dis ndtige Anpassungsfihig-
keit. Das kommt in einer Rede von Aufidius deutlich zum Ausdruck:

Der Mann hing ab vom Gliick und konnte Glick

Nicht nutzen. Aus dem Pferdesattel kam er

Nicht in den Ratsstuhl. Aus dem Ktieg

Nicht in den Frieden. Sein Verdienst ist gross

Doch er verkleinert's, wenn er damit gross tute.

Und unser Wert hingt ab von dem Gebrauch

Den unsre Zeit macht von uns. Unsre flacht hat

Kein Grab so ewig als ein Rednerpult

Von dem aus sie gepriesen wird. Der Sturm

Erstickt das Feuer, das er angefacht.

Keil treibt Keil aus, und NMacht verkommt durch fMacht.
(cu 6, 2480)

Am Beispiel von Coriolan sieht man die Gefahr fiir die flenschheit --
die Unfihigkeit, sich zu verdndern. Es ist die moralische Pflicht
des Einzelnen, sich der Zeit und den Zeitzustédnden anzupassen,
damit der soziale Fortschritt weitergeht. Der Mensch hat die

Wahl zwischen sozialem Fortschritt und Stagnation. Fiir Brecht
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war Coriolan eine negative, unfortschrittliche Erscheinung.
Er ist Reaktiondr, "weil er...die Zeichen der Zeit, n&@mlich
den Frihling der jungen Republik Rom, nicht begreift."?® Ex

wird also aus dem Wege geschafft und der soziale Fortschritt -

geht tiberihn hinweg.

Dass diese Interpretation des Stiickes sehr wenig mit

Shakespeare zu tun hat, ist offensichtlich. Sie entspricht

aber villig Brechts Haltung zu den Klassikern.in den Jahren

1945 bis 1956. Diese Haltung ldsst sich in den wesentlichen
Zigen bis in die zwanziger Jahre zuriickverfolgen. In den Jahren
nach dem Zweiten WQltkrieg hat sich seine Haltung nur insofern
gesdndert, als dass sie jetzt die Klassenunterschiede und die
Bedeutung des Klassenkampfes immer stérker zum Ausdruck kommén
liess. Daher wurde Coriclan auf das Thema des Klassenkampfs
umgestellt. Das Aufkommen des Proletariats wird am Beispiel
eines klassischen Stilickes festgestellt. Die gesellschaftliche
Entwicklung ldsst sich weder durch einen einzelnen Mann noch
durch eine ganze Klasse aufhalten. Die Volksdemokratie arbeitet

fiir die Wohlfahrt des Kollektivse.

Auf diese Art und WUeise gebraucht Brecht Shakespeare als
Rohmaterial. Er Ubernimmt Shakespeares Werk als Stoff und legt
seine eigene Interpretation hinein. Indem aber Brecht das Stlick
von Shakespeare als ein Beispiel des Klassenkampfes lisst, unter-
streicht er das, was er schon im Falle von Macbeth 1926 den
"philosophischen Gehalt™ genannt hatte. (cw 15, 118) 1In einem

Theater, das wirklich zeitgem@ss ist, wird dieser philosophische
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Gehalt von dem Standpunkt des Bearbeiters und Regisseurs aus

betrachtet.

Insofern ist Brechts Bearbeitung durchaus didaktisch.27
Es ist aber villig verfehlt zu behaupten, wie Johannes Kleinstick
es will, dass Brecht Shakespeare verbessern wollte.28 Kleinstiick
streitet Brecht das Recht ab, Shakespeare mit marxistischen Augen
zu betrachten, gerade weil Brecht selber die blirgerliche Haltung

zu Shakespears verwarf.zg

Kleinstiick zitiert Brechts Bemerkung
zu Don Juan, dass man ndmlich einen klassischen Text "nicht ver-
drehen, verfilschen, schlau ausdeuten® dirfe. (GU 17, 1257)
Dazu Kleinstiick: "Uie kann er (Brecht) den klassischen Text
dndern, wenn er alle Anderungen als Verf&lschungen bazeichnet‘?"30
Man kann diese Frage erst beantworten, wenn man Brechts lebens-
lingliche Haltung zur Klassikerdarstellung in Deutschland unter-
sucht hat. UWenn man sich im klaren ist, welche Zust@nde auf

der deutschen Klassikerbiihne geherrscht haben == nicht nur in

den zwanziger Jahren, auch nicht nur in den dreissiger Jahren
unter dem nationalsozialistischen Regime, sondern auch sogar nach

dem Zweiten WBltkriBQSl -~ so weiss man ganz genau, was gemeint

war, wenn Brecht von "Werfallsepochen" sprach. (cw 17, 1257)

Brecht tut Shakespeare kein Unrecht, wenn er ihn &ndert.
Shakespeare wird von jedem Regisseur gedndert -~ die Frage nach
dem erlaubten Mass der Anderung ist nutzlos. [lan muss durchaus
die Ehrlichkeit der Versuche anerkennen, die Brecht anstellte,
um ein zeitgem#sses Theater zu schaffen. Die marxistische Be-

trachtungsweise gehtrt ohne weiteres zu unserer Epoche. Insofern
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kann man von Brecht behaupten, er habe versucht, Shakespeares
Coriolan fir seine Zeit zu gewinnen. Freilich behagt uns nicht
immer die marxistiscﬁe Betrachtungsweise; freilich verstellt
Brecht dadurch oft Shakespeares Text. Aber die Tatsache, dass
er uns dadurch zum Denken zwingt, dass wir adch Farbe bskennsn,

entspricht durchaus dem Zweck seiner ganzen Bemiihungen im Theater.

Corielan in Brechts Bearbeitung wurde nicht beendet. Da ss
nicht zu einer Inszenie:ung kam, haben wir vaor uns einen Text,
der nur als vorliufige Fassung gelten kann; denn sicher h@tte
Brecht wihrend der Inszenierung manches ge&ndert, wie das immer
der Fall war. Der Text enth#lt also wahrscheinlich viele Dar-
stellungsprobleme, die sich erst wahrend der Proben herausge-
stellt hdtten; auch die Widerspriiche, die wir in dieser Unter-
suchung aufgezeigt haben, wé&ren moglicherweise durch die Biihnen-
darstellung geltst worden. Somit darf also unsere Untersuchung
als héchst "tentativ" gelten: =zu einer endglltig richtigen
Interpretation wird man bei Brechts Coriolan wohl nie gelangene.
Brecht selber kam zu keiner endgiiltigen Meinung: noch am Ende
seines Lebens wunderte er sich, ob er Coriolan doch ohne REnderungen,
ob er durch die Auffihrung allein =~ d.h. ohne Zudichtung --

. . e 32
seinen Zweck erreichen kdnnte.
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10.
SCHLUSS

Brechts Beschdftigung mit Shakespeare entstammte seiner
tiefen Unzufriedenheit mit der Shakespeare-Darstellung seiner
Zeit. Diese Reaktion gegen die bestehende deutsche Shakespeare-
bithne war aber schon im Gange, als er zum Zentrum der dramatischen
Tstigkeit Dsutschlands, der Stadt Berlin, zog. Die Bemiihungen
von Leopold Jessner, Herbert Ihering, Erwin Piscator U.a.m. um
eine zeitgem#sse Darstellungsform fir die Klassiker versuchten
den letzteren andere Seiten abzugewinnen, indem man mit neuen
Geéichtspunkten an klassische Werke heranging. Dem Theater
wurden neue Stoffe und Inhalte zugefiihrt, um seine Funktion in
der modernen Welt vom rein Kﬁnstleriéchen auf das Politisch-
Soziale zu lenken. Diese nsue Haltung zum Theater und zu den
Klassikern hat auch Brecht angenommen. Auch er beteiligte sich
an der Diskussion um sine zeitgem#dsse Klassikerbiihne. Seine
erste praktische Arbeit erwies sich als bahnbrechend filir die
deutsche Klassikerbiihne in den zwanziger Jahren: seine Bearbeitung
von Eduard I1I. zeigte eine vdllig neue Haltung zu klassischen
Werken. "Das alte englische Drama Eduard II. ist wieder als Stoff,
als Urmaterial erlebt und von neuem Gestalt geworden," fand
Herbert Ihering schon bei der Urauffﬂhrung.l Aus dieser Be-
arbeitung entwickelte sich Brechts Theorie des Materialuerts:
diese Theorie wurde zum Leitgedanksen seiner ganzen Bemiihungsn

um klassische Werke, einschliesslich Shakespeare. Brechts Beitrag
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sur Geschichte der deutschen Shakespearebiihne liegt ndmlich
darin, dass er die romantisierende Auffassung, die Unantast=-
barkeit von Shakespeare zu zerstdren versuchte. Dadurch
hoffte er, Shakespeare fur das moderne Theater zu gewinnen.
Hierin liegt der Kern seiner Haltung zu Shakespeare: die Ver-
ehrung von Shakespeares grossen Werken zwingt ihn immer wiedsr
dazu, Shakespeare fUr das zeitgem#sse Theater zu bearbeiten.
Shakespeare ist auf dem modernen Theater durchaus brauchbar =-

aber mit einem wichtigen Vorbehalt.

Die grosse Kluft, die Brecht und Shakespeare auf ewig
trenﬁt, ist die Geschichte selbst, die Einstellung zur Welt,
zur Gesellschaft und zum Menschens

Was Brechts Auffassung von der Aufgabe, die

uns Shakespeare stellt, trennt, ist eben (die)
Darstellung der WUelt. Sah Shakespeare die Uelt
mit den Augen gines Einzelnen oder aller Ein-
zelnen, so sieht sis Brecht mit den Augen der
Gesellschaft. Wahrend fir Shakespeare jede
erscheinende Welt zum Ob jekt der Entlarvung

der dahinter verdeckten wahren, nackten WUelt
wird, sieht Brecht jeweils die erscheinende
Welt nur unter dem Aspekt ihrer Verdnderbarkeit,
d.h. als Durchgangsstation einer ausschliesslich
gesellschaftlichen Entwicklung.2

go richten sich Brechts samtliche Bearbeitungen von Shakespeare
auf das Cesellschaftliche, In den friithen zwanziger Jahren hat er
lediglich den wirtschaftlichen Hintergrund aufgehellt: so ent-

halt Eduard Il. nur vereinzelte Bemerkungen zu den Zeitzustdnden.
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Dadurch aber wird Eduards Schuld zum Teil ins Wirtschaftliche,
d.h. ins Soziale gehoben. Nach 1926 wird aber das Gesellschaft-

liche zum Kernpunkt seiner Dramatik. Die Rundkdpfe und die

SQitZkEEFe wurde also zu einer Darstellung des Klassenkampfes

zwischen Arm und Reiche.

In Brechts letztem Versuch um eine Shakespears-Bearbeitung
war das Problem verwickelter. Denn die Coriolan-Bearbeitung
stellt den Versuch dar, den Shakespearischen "Helden" fir das
dialektische Theater zu gewinnen. Corioclan ist ein grosser
Finzelner =~ im Sinne von Richard Ill., Hamlet, Macbeth, Konig
Lear -- und den grossen Einzelnen hatte Brecht doch schlechtweg
als unméglich abgelehnt auf dem modernen Theater. Mit der
Coriolan~Bearbeitung versuchte er trotzdem, das Problem zu
lésen. Das konnte.er nur, wenn er den Helden nicht als tragi=-
sche Figur, sondern als Verbrecher betrachtete,bgenau wie er
die grossen Verbrechergestalten von Macbeth und Richard III.
angesehen hatte. Infolgedessen wurde also Coriolan zum Volks~-
feind gestempelt, d.h. zum Cesellschaftsfeind. Die Bearbeitung
wurde damit zu einem weiteren Beispiel des Klassenkampfes zwi-
schen Arm und Reich. Hier aber gibt es einen grossen Unter-
schied im Vergleich zu den friiheren Werken: das Volk (d.h. die
Cesellschaft) siegt. 1In dieser Bearbeitung von Shakespeare stellte
Brecht den ersten und deutlichsten Sieg des Volkes im Klassenkampf

dare.

in seinen samtlichen Versuchen verwendete Brecht Shakespeares

Uerke als Stoff. Dieser Stoff wurde zundchst episiert, dann den
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Gesichtspunkten des Bearbeiters unterworfen:

Die Episierung im formalen, die Ideologisierung
im inhaltlichen Bereich (sind)e...die beidsn
Triebkrafte nicht nur fir Brechts Bearbeitungen,
sondern fiir sein Schaffen tberhaupt. Es gibt
kein Werk von Brecht, in dem nicht wenigstens
eine von diesen Kr@ften wirkte: meistens sind
es beide.3 ;

Aber nicht nur den Stoff tibernahm Brecht in sein eigenes Theater:
auch im technischen Bereich ist seine Verschuldung dem Shake-
spearischen Theater gegeniiber grosse. Seine Theorie des Mimiébh-
Gastischen hat ihren Ursprung ih der gestischen Plastik der
elisabethanischen Schauspieler, die nach drei Seiten spielen
mussten. Brecht hat auch die Verwendung des Verses als Steigerungs-
mittel direkt von Shakespeare tibernommen, sowis auch der Yechsel

von Vers und Prosa. Seine Forderung an seine Schauspieler, einen
Charakter widerspruchsvoll aufzubauen, ist auch Shakespeare
nachgebildet: "Kein Dramatiker hat Shakespeare in der Darstellung

solcher Menschen erreicht.“4

Brechts Vorliebe fir das Shakespearische Theater ist ein
Teil des Versuchs, eine Entwicklungslinie wiederherzustellen:
die Entwicklung eines national-deutschen Theaters. 1In den
jetzten Jahren seines Lebens betrachtete er die Auffihrung von
Shakespeares Werken -- sowie auch die_AuFfUthng von dramatischen
Werken, die sich eng an Shakespeare anlehnen (z.B. die Werke
des Sturm und Drang) -- als die mogliche Grundlage zur Schaffung
eines Mationaltheaters in Deutschland. "In Shakespeare sah

Brecht den Hdhepunkt des dramatischen Schaffens der ll!elt."5
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Dieses Nationaltheater h#tte aber nicht auf der hoftheaterlichen
Kunst basiert: diese Tradition verwarf Brecht schon am Anfang

der zwanziger Jahre. Brechts Konzeption eines Nationaltheatsrs
beruhte auf einer volkstiimlichen Tradition, die mit Shakespeare
begonnen hatte. "Die Tradition Shakespeares war die wichtigste
Ausdrucksfrom der Volkstimlichkeit, der plebejischen Grundlagen

der Kunst Brechts."6

nShakespeare is the greatest bourgeois dramatist."7 So

lautet Brechts allerletztes Urteil iiber den englischen Dramatiker.
iber dreissig Jahre lang besch&@ftigte sich Brecht mit Shakespeare.
Er wdre verfehlt zu_behaupten, dass Brecht nur seine Verehrung
von Shakespeare ausgesprochen oder_dass er das Shakespearische
Theater pauschal akzeptierte{ Manche Aspekte des Shakespearischen
Theaters musste er ablehnen; aber in dieser Ablehnung liegt keine
Kritik, wie man allzuoft angenommen hat. Was Brecht ablehnte,
erfolgte aus historischen Griinden: die slisabethanische Uelt
unterscheidet sich in wesentlichen Punkten von der unseren. . Nur
aus diesem Grund hat Brecht Shakespeares Werke nicht blind an=
nehmen k&nnen. Brecht urteilts nicht Uber Shakespeare in seiner

Zeit; sondern iber Shakespeare in unser erT Zeit.

Die Bemiihungen um zeitgemésse Shakespears~-Auffiihrungen
werden heute fortgesetzt. Gerads weil Brechts grosse Werke
heute schon zum WUeltrepertoire gehdren, so sind seine Versuche
um Shakespeare nicht mehr bloss im Rahmen der deutschen Klassiker-
biihne zu betrachten, sondern im Rahmen des klassischen WUelttheaters.

In den letzten Jahren ist es zur Mode geworden, Klassikerauffihrunge
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in ihrer Bedeutung auf dem modernen Welttheater zu beurteilen.8
Mehr als je zuvor -- zum Teil infolge der verbesserten Verkehrs-
und Kommunikationsmdglichkeiten -- wird die Frage der zeitge-
missen Klassikerdarstellung diskutiert. Weil Bertolt Brecht

in der Geschichte des modernen Welttheaters eine so bedeutende
Rolle spielt, sind auch seine Bemiihungen um eine zeitgemé&sse
Klassikerbﬁhne von grosser Bedeutunge. Die vielen Diskussionen,
die seine Shakespeare- und Klassikerbearbeitungen hervorgerufen
haben, sind Zeugnis davon, wie sehr seine Meinung im Rahmen des

klassischen Welttheaters geschatzt wird.

Bis zum Ende seines lLebens beschaftigte sich Bertolt Brecht
mit seinem "™Uilhelm." Bei seinem Tode befanden sich in seinem
Schlafzimmer Mlacbeth in der Bearbeitung von Schiller und
Shakespeares Sonette in der Nachdichtung von Karl Kraua.9
Siegfried Melchinger hat Brechts Haltung zu Shakespeare wohl
am deutlichsten zusammengefasst:

Von keinem anderen Dramatiker hat er so viel
entlehnt wie.von'Shakespeare. Kein anderer hat
ihn so beeinflusst, so beschaftigt sein Leben
lang. Zwar 2zog sich Brecht alle mdglichen
Materialquellen zu Hilfe, aber Shakespeare ragt
als Quelle und Einfluss hinause. Brechts Be~
ziehung zu Shakespeare ist nicht nur feststell-

bar, sie ist auch eng.
Brecht und Shakespears gehdren nunmehr beide zum Welttheater:
um so bedeutender ist die Beziehung des einen zum anderen, da
nun festliegt, dass das episch-dialektische Theater der

Shakespearischen Tradition so viel verdankte.
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BERTOLT BRECHT-ARCHIV Berlin, den 8.Apgust 1966

Herrn

RMTeKe Symington
Department of German
McGill University
Montreal,2, Quebec/Canada

Sehr geehrter Herr Syhington!

) ‘Viir bedauern sehr, Ihre Bitte um Uberlassung der Diplom=-
arbeit von Jean Tailleur "Bertolt Brecht und das
elisapethanische Drama" nicht erfiillen zu konnen. Zwar
pesitzen wir diese Arbeit, sie dar?t jedoch nur mit Ge=
nehmiguiig des Verfassers oder der Hochechule (Université
de Paris) im Brecht—Archiv eingesehen werden. Die Anschrift

‘ von Herrn Tailleur ist uns leider nicht bekannt. Bitte,
versuchen Sie die Arbeit von der Universitdt in Paris dirckt
(iiber den internationalen Leihverkehr der Bibliotheken) zu
bekommen,

Thre weitere Frage nach den Texten von Brechts Rundfunk-
bearbeitungen "Hamlet" und "Macbeth" konnen wir Ihnen zu
unserem groBien Bedauern auch nicht zufriedenstellend be-
antworten. In unserem irchiv befinden sich weder dle Manu-
gkripte noch Binder oder sonstige Unterlagen (mit Ausnahme
der wenigen nachstehend angegebenen Seiten mit Bearbeltungs-
notizen). Unsere Bemiihungen, die Unterlagen vom Berliner
Rundtunk zu erhalten, waren nicht von Erfolg gekronte.

Von der "Macbeth"-Bearbeitung sind in unserem Begitz die

Vorrede (versfirentlicht in "Schriften zum Tneater"
Band I, Syhrkamp Verlag, Frankfurt a.M.1963)

und
2 1/2 Seiten Text (Dialog Macbeth/Branquo).

®

Im Zusammenhang mit der "Hamlet"-Bearbeitung befinden sich
bei uns zwei Reclam-Aysgaben, und zwer eine Ausgabe mit




Mit treundlichen GriiBen

- ? - !

1l

Streichungen aut 7 Seiten und 3 Wortverdnderungen :
(im 3.Aufzug, 2.ue3.Auftritt), und eine zweite Ausgabe,
die nur wenige Unterstreichungen, Anstreichungen und.
einige Notizen enthdlt, auBerdem zwel Texte fiir.den.Rund=-
tunksprecher sowie eine kurze Texteinfligung.

Es wird Sie interessieren, daB die Ophelia-Lieder als
Bearbeitung im lo.Band der Gedichtausgabe Anfang 1967
im Suyhrkamp Verlag, Frankfurt a.lM., erscheinen werden.

Es tut uns auBerordentlich leid, daB wir Thnen nicht
genauere und umfangreichere Angaben machen kdnnen. Viel-
leicht wird es Ihnen jedoch mtglich sein, bel einem evtl,
Besuch in Berlin das Brecht-Archiv aufzusuchen,

BERTOLF BRECHT-ARCHIV

s N
e
(Liesa 'Ki¥1)
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Ebde, Se 6

Bruno E. Werner, Die Zwanziger Jahre (fMinchen, 1962), S. 61l.

Fritz Kortner, Aller Tage Abend (Minchen, 1989), S. 344.

Max Forster, "Shakespeare und Deutschland," Jahrbuch der

deutschen Shakespeare-Gesellschaft, LVII (1921).

Jahrbuch der deutschen Shakespeare-Gesellschaft, LII - LXVIII.

Shakespeare-Jahrbuch, LXV, 232. Vgle. auch Stahl, S. 665

(Inflation und Starsystem).

WUerner, S. 63.

Herbert Ihering, Von Reinhardt bis Brecht (Berlin, Bd. I

1958, Bd. II 1959, Bd. IIT 1961.

Vgl. Ihering, VYon Reinhardt bis Brecht, I, 87-88.

Ebd., S. 107.
Ebd., S. 107-108.

Herbert Ihering, Der Kampf ums Theater in Die zwanziger

Jahre (Berlin, 1948).
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15 Ugl. Ihering, Die zwanziger Jahre, S. 9-1l4.

16 £hg., S. 14.

17 ¢p4., S. 89. Vgl. auch Ebd., S. 87: "Aus Shakespeares

Dramenbau eine Szene herauszubrechen, bedeutst
das Ganze zu Fall bringen. Striche missen sein,
aber niemals dirfen sié die Gewichtsverteilung,
die rhythmische Gliederung, die Szenenstruktur
treffen.® Auch S. 89: ®Uir sehen in Shakespeare

das Wunder der Komposition.®

18 Vgl. seine Rezension von Jessners Faust, ebd., S. 82.

19 yg1. ebd., S. 84.

20 yo1. Esslin, S. 14-163 Willett, S. 97.

21 yg1. Kapitel 4.

22 Kortner, S. 352.

23 tpd., S. 352.

24 UVgl. Siegfried Jacobschn, Jahre der Bihne: Theaterkritische

Schriften (Reinek bei Hamburg, 1965), S. 186-187.

auch Ihering, Von Reinhardt bis Brecht, I, 134-137.

25 lhering, Von Reinhardt bis Brecht, I, 136.

26 Denis Bablet, "Leopold Jessner et Shakespeare," Revue

d'Histoire dg Thédtre, Xv1ii, S. 58-68.

27 tpd., S. 59.

28 g5¢ahl, S. 609.



29

30

31

32

33

34

35

36

37

39

40

41
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Jan Kott, Shakespears our Contemporary (London, 1964),

S. 32. Auch in Bablet, S. 61.

Bablet tibersetzt aus Jessners Schrift Das Theater, die

mir nicht zugdnglich war: "Lthistoire, c'est
un grand escalier que monte sans tréve un
cortdge de rois. Chaque marche, chague pas
vers le faite est marqué de meurtrs, de parjure
et de trahison. Chaque marche, chaque pas vers

le sommet rapproche du trfne, ou le consolide."

Vgl. Ihering, VYon Reinhardt bis Brecht, I, 239-241;

Bablet, S. 63.
Bablet, S. 64 (Ubersetzung von Jessners Worten).

Am 27. Februar 1925 im Lessing-Theater als Gastspiel des

Deutschen Theaters, Berlin.
Im Marz 1926 in der Volksbilhne, Berlin.

Vgl. Erwin Piscator, Das Politische Theater (2te Ausgabs,

Reinek bei Hamburg, 1963), S. 88-94.

Ihering, Von Reinhardt bis Brecht, II, 408.

Ebd., loc. cit.
Ebde, loc. cit.
Ebd., loc. cit.
Ebde, S« 409.

Ebd., S. 410.



42

43

44

45

46

47

48

49

50

51

52

53

54

55

56

857

58

59

60

61
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Vgl. Siegfried Melchinger, Shakespeare

auf dem modernen

‘Welttheater (Velber bei Hannover, 1964), S. 13.

Vgl. Brecht, GU 15, 107.

Piscator, Das Politische Theater, S. 32.

Ebde, Se 39-44.

Ebd., S» 43

Ebdey Se 43-d44.

Vgl. ebd., Se 153=154.
Ebde, Se 129.

Ebd., Se 233.

Neu abgedruckt in Herbert Ihering, Die

zwanziger Jahre

(Beriin, 1948), S. 151 ff.
Vgl. Piscator, S. 89-91, Auch Brecht,
Piscator, S. 88.
Vgl. Rihle, S. 170.

Ihering, Von Reinhardt bis Brecht, II,

Piscator, S. 90.
Ebd., S. 92
Ebde., S. 92
Ebdes Se 93¢3
Ebde, S. 93-4

Uglo Stahl, Se 637.

Gw 15, 285 ff.

233.
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62 monty Jacobs, Shakespeare-Jahrbuch, LXIII (1927), S. 246.

63 yg1. Stahl, S. 535, 637-638.

64 5tahl, S. 617.

5 \gl. Von Reinhardt bis Brecht, I, 180 ff; 351 ff.

66 5tahl, 5. 597.

67 £bd., S. 597

68 £pd., s. 620.

69 ygi. Hans Rothe, Der Kampf um Shakespeare (4. Auflage,

Baden-Baden, 1956); Shakespeare als Provokation

(fMiinchen, 1961);
Karl Wittlinger, "Hans Rothe und die Shakespeare-

Forschung,” Shakespeare-=Jahrbuch, LXXXVII/LXXXVIII.

W. Muschg, et al., Der deutsche Shakespeare (Basel,

1965).

70 Stah1l, S. 623.

71 5tahl, S. 705,

72 3tahl, S. 625.

73 Zitiert von Stahl, S. 669.

74 2itiert ven Stahl, S. 668.

75 Stahl, S. 638.

76 Vgl. Anmerkung 5l.

77 Ihering, Die zwanziger Jahrs, S. 155,

78 £hd., S. 158.




79

80

81

82

83

84

85

86

87

88

89

90

91

82

93

94

95

96

97

98

g9

100

Ebde, Se
Ebde, S
Ebde, S
Ebde, S
Ebd., Se

Ebd., S'
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158. .
151.
151.
161.
163.

163.

Vgl. Kapitel 4, d. i.

Ihering,
Ebd., Se
Ebd., Se.
Ebde., Se.
Ebd., Se.
Ebdey Se
Ebdey Se
Ebdey S«
Ebd., Se.
Ebd., Se.
Ebd., S.
Ebde., Se
Ebdey S

Ebd., S.

Die zwanziger Jahre, S. 163.

1l65.

165.

166.

167.

164.

164.

165.

170.

170.

171.

172.

172.

172.

Zitiert von Piscator, S. 90.



ol Bernhard Diebold, Anarchie im Drama: Kritik und Darstellung

der modernen Dramatik (Berlin, 1928), S. 458.

102 Ihering, Die zwanziger Jahre, S. 167.
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4.
BRECHTS HALTUNG ZU SHAKESPEARE 1918 - 1933

1 1ohn Willett, Brecht on Theatre (London, 1964), Se. xiii.
2 thde, S. 9.
3

Vgl. Brecht, GU 15, Anmerkungen, S.. 1%,

Vgl. Hans Otto Minsterer, Bert Brecht: Erinnerungen

aus den Jahren 1917-1922 (Ziirich, 1963), S. 19.

Ernst Borneman, “Credo Quia Absurdum, " Kenyon

Review, XXI (1959), S. 180.

Minsterer, S. 1.9.

Bertolt Brecht, "Briefe des jungen Brecht an Herbert Ihering,"

Sinn und Form, 10 (1958), S. 28-32.

Ebde, S. 32+

Regie hatte er zwar schon einmal gefiihrt -- 1922 in Arnolt
Bronnens Vatermord in Berlin =-- aber es war unter
Brechts Leitung nie zu einer Auffiihrung gekommen.

Vgl. Marianne Kesting, Bertolt Brecht in Selbst-

2seugnissen _und Bilddokumenten (Reinek bei Hamburg,

1959), S. 35-36.

2 lguise J. Laboulle, "A Note on Bertolt Brecht's Adaptation

of Marlowe's Edward II," Hodezn Language Review,

LIV, S. 214-220.
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Richard J. Beckley, "Some Aspects of Brecht's
Dramatic Technique in the Light of his Adaptations

of English Plays," M.A. Thesis (London, 1961), Masch.;
"pAdaptation as a Feature of Brecht's Dramatic

Technique," German Life and Letters, XV, Se. 274-284.

10 Vgl. John Willett, Das Theater Bertolt Brechts, S. 133.

11 yo1. Esslin, Brecht, S. 16; Willet, S. 133.
Brechts Beschéftigung mit Marlowes Edward II.
fangt erst 1922 an. Miinsterer bezeugt die Be-
schiftigung mit Shakespeare in den Jahren 1917
bis 1822 und als er Brecht 1922 Edward II. eruwdhnte,
kannte Brecht-dieses Stiick nicht. Er "kannte von
Marlowe offenbar nur den Faust." (Minsterer, S. 52)
Brecht muss das Stiick nicht sehr lange nach diesem
Gespriach gelesen haben, denn bei der WMinchener
Auffihrung von Marlouwes Edward II. im November
1923 konnte Herbert Ihering schreiben: "Es ist
kein Zufall, dass Brecht Eduard 1I. bearbeitet.™

(Herbert Ihering, Von Reinhardt bis Brecht, I, 352.)

12 rgslin, S. 17.

13 Ernst Schuhmacher, Die dramatischen Versuche Bertolt Brechts

1918-1933 (Berlin, 1955), S. 85.

14 Zitiert von Schuhmacher, S. 90 ff.



15

16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29

30

31
32
33

34
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Julius Bab, Die Chronik des deutsechen Dramas: Filnfter

Teil 1919-1926 (Berlin, 1955), S. 20S.

Carl Niessen, Brecht auf der Bihne (K&ln, 1959), S. 12.

Uillett, S. 113.

Beckley, M.A. Thesis, S. 12l.

Beckley, “Adapfation as a Feature...," S. 275.
Vgl. Laboulle, S. 216. Vgl. auch S. 214.
Zitiert von Schuhmacher, S. 92.

Brecht, GU 17, 951.

Vgl. Laboulle, S. 214.

Schuhmacher, S. 82.

Beckley, M.A. Thesis, S. 122, Fussnote.
Schuhmacher, S. B84.

Beckley, M.A. Thesis, S. 126.

Ebd., S. 143.

Beckley, M.A. Thesis, S. 112 ff.

Beckley, ebd., S. 117. Ihering beschrieb diese Szene als

“"grossartige." (Von Reinhardt bis Brecht, II, 21).

Beckley, ebd., S. 117.
Ebd., Se. 121.
Ebd., S. 118.

Ebd., S. 196.
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35 Beckley wollte hier wieder Parodie sehen: Brecht versuche

Anna (aus Richard III.) durch Marlowes KBnigin

Isabella zu parodieren. Aber die Beziehung dieser
Frauen zueinander ist so locker und die Argumentation
ist so wenig iiberzeugend, dass weder Bezishung noch
Parodie einleuchten. Vgl. Beckley, M.A. Thesis,

S. ll6.

36 Laboulle schreibt iiber Anna: "There is more than a hint of

Lady Macbeth about her." (S. 217-218)
Bemerkenswert ist auch Iherings Rezension zu
flarlowes Eduard II. am 3. November 1923: "Wenn
er (Marlowe) mit der Kdnigin Isabella zusammen-
hockt, sieht man Macbeth und Lady Macbeth.™

(Von Reinhardt bis Brecht, I, 351) In demselben

Artikel schrieb er: "Es ist kein Zufall, dass

Brecht Eduard II. bearbeitet." (Ebd., S. 352).

37 Laboulle bemerkt, wie die Personenzahl reduziert worden ist,
damit man sich auf den Kampf zwischen flortimer und
Eduard konzentrieren kann. (S« 215).

58 Schuhmacher schreibt: "Brecht war ... in Eduard II. tat=

sdchlich prim#r an formalen Fragen interessiert,"

(S. 86).

33 Laboulle deutet auch zum Teil darauf, ohne den letzten
Schluss zu ziehen: "Eduard II. is, we might say,
the play which he intended to write, whatever his

model might have been." (S. 219-220).
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o "

Siehe oben, Anm. 6.

41 Esslin kommentiert: "The German theatre could be transformed

and renewed only from the center -- and the center
of the German theatre was undoubtedly Berlin."
(s. 23).

42 Willett, schreibt zu dieser Frage: "Die Grundlage von

Brechts theoretischen Schriften bildet seine
starke Abneigung gegen das konventionelle
Theater, besonders gegen die theatralischen und
pritentiisen deutschen Klassikerauffiihrungen."

(Das Theater Bertolt Brechts, S. 173). Brecht

sagte selber einem Interviswer (Bernard Guillemin)

der Literarischen Welt gegeniiber 1926: "Mit der

herrschenden Verschwommenheit muss gebrochen
werden -- auch mit der monumentalen Verschwommenheit."

(in Zeitgem#isses aus der Literarischen Welt 1925 - 32,

herausgegeben von Willy Haas (stuttgart, 1963), S. 54).
Kenneth Tynan meinte das gleiche, indem er Uber

Brecht schrieb: "His loathing of stage emotionalism

is more easily accounted for. It was a violent
reaction against the bombast of the conventional

German theatre.® (in "The Theétre Abroad: Germany,"

The New Yorker, 12. September 1959, S. 103).

43 ygl. GU 15, Anmerkungen 3% ff.

. 44 Ebdo, 3* - 4*-



45

46

47

48

49

50

51

52

53

54

55

56

57

58
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Ebd., 4*.
Siehe Einleitung zu diesem Kapitel.

piscator, Das politische Theater, S. 89,

Siegfried Melchinger, Shakespeare auf dem modernen Welttheater,

5. 12.
Vgl. auch GU 15, S. 179 ff. und GU 15, S. 175.

Vgl. GW 15, S. 105 ff. Die Schrift wurde von Brecht nicht
betitelt, aber das Wort kommt hier zum erstenmal

vor.
Esslin, S. 32.
Vgl. Piscator, S. 139 ff.
G¢ 15, 112. Vgl. auch Piscator, S. 89.
Vgl. oben Kapitel 3.
Piscator, S. 132.
Piscator, S. 132, zitiert Brecht.
Vgl. GU 15, 289-290.

Es handelt sich um das "K&lner Rundfunkgespréch® (cw 1s,
S. 146-153). Uber dieses Gesprédch schreibt der
Redakteur: "Das Gespr#dch liegt in einem vaon
Brecht geschriebenen Manuskript vor. Brecht
verwandte darin einige Textstellen aus Vertffent-
lichungen seiner Gesprachspartner. Uahrscheinlich

ist das Gesprach in dieser Form nach der Debattse im

Kglner Rundfunk geschrieben worden.® (cW 15, Anmerkunge

S. 6%.)




59

60

61

62
63
64
65
66
67
68
69
70
71
72
73
74
75

76
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Melchinger, S. 13.

Fritz Sternberg, Dexr bLichter und die Ratio: Erinnsrungen

an Bertolt Brecht, Gottingen, 1963, S. 13.

Ebde, Se 22+ Im Anhang (S. 58-71) von diesem Buch befinden
sich Sternbergs Briefe, sowie der Inhalt von

Brechtse.

Werner Hecht, Brechts Weg zum epischen Theater (Barlin, 1962).

S. Anm. 60.
Sternberg, S. 7.
Ebdey, Se 12.

Ebd., S. 13.

Vgl. GU 15, 147.. .
Vgl. GU 15, 147.
Ebd.

Sternberg, S. 33-34.
Ebd., S. 35.

Vgl. GY 15, 18l.
Sternberg, S. 35.
Ebd.

Ebd., Se. 35-36.

Sternberg datiert das Gespréch 1932 -- also neun Jahre nach

der Bearbeitung von Eduard II.



7

78

79

80

8l

82
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Klaus-Detlef Miiller, Die Funktion der Geschichte im Werk

- Bertolt Brechts: Studien zum Verhdltnis von

Marxismus und Asthetik (Tiibingen, 1967), Se 25=26.

Ihering schrieb von einer “geistigen Krise" in einer Zeit,
die vielleicht auf dem Weg zu einer neusn Klassik

ist." Reinhardt, Jessner.sey, S« 1l5l.

Vgl. GW 2, Anmerkungen, S. 4%.
Vgl. Willett, S. 56=57.
Vgl. GW 18, 127-134.

Die Chronisten des deutschen Hﬁrspieis sind liber Brechts Bei-
trdge nicht sehr aufschlussreich. Nur Heinz
Schuwitzke liefert einige Informationen Uber Alfred
Brauns Verh#ltnis zu Brecht:

"Braun erzidhlt in einem Aufsatz von 1929, dass

ihm Bertolt Brecht als Bearbeiter gsholfen und
Zwischenaussagen im Stil eines Ausrufers, einer
Moritat, Messerklingenverse geliefert habe. Spéter
erganzt er, es seil dabei um die Bearbeitung von
flacbethessy, die dann als eines der kleinen B&ndchen
in der Reihe der Sendespiele auch gedruckt und im
Strassenhandel verkauft worden sein soll. Auch

eine Hamlet-Fassdng sei so, mit Brecht zustande

gekommen." (Heinz Schwitzke, Das HBrspiel: Dramaturgie

und Geschichte, Kdln und Berlin 1963, S. 54-55).




83
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Wenn dieser Aufsatz tatsichlich aus dem Jahr 1929
stammt, wie kann Braun die Bearbeitung von Hamlet
erwdhnen, die doch erst 1931 fertiggestellt war?

Zum Horspiel vgl. auch Friedrich Knilli Das Htrspiel:

Mittel und Miglichkeiten eines totalen Schauspiels,

Stuttgart, 1961; Eugen Kurt Fischer Das Horspiel:
Form und Funktion, Stuttgart, 1964.

2.B. Der Ozeanflug, Das Verhor des Lukullus.

84 ghakespeare-Jahrbuch, LXV (1928), S. 256. Es hatte aber

85

86

87

88

89

schon 1924 die erste Shakespeare-Sendung gegeben:

Ein Sommernachtstraum. Eine ganze Reihe Klassiker

wurden in demselben Jahr gesendet: Gogths (dreimal),
Hans Sachs, Hofmannsthal, Kleist, Ibsen, Hebbel,

Hauptmanne 1925.h6rte man Schillers Wallensteins

Lager im Radio, aber erst 1927 gab es noch eine

Shakespearesendung -- Brechts lacbeth~Bearbeitunge.
Der Brief ist im Anhang.
Niessen, Se 14«
Schuhmacher, S. 254.
Stahl, S. 61l6.

Vor allem umgibt die Gestalt des modernen Shakespeare«
Ubersetzers Hans Rothe eine ganze Literatur -=- die

Folge seines langjéhrigen Kampfs mit der Shakespeare-

Gesellschafte.



90

81

92

93

94

95

96

97

S8

99

100

101

102

103

104
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Erich Schuhmacher, S. 254.
Ebde., Se. 254.

Ebd.

Ebde.

Ebde.

Ebd., S. 255,

Ebd.

Ebd.

Ebd.

Margaret Webster Shakespeare Without Tears (New Yotk, 1955),

S. 171.
Vgl. oben Kapitel 2 und 3.
Vgl. Anmerkung 85.
Niessen, S. l4.

2.B. Das Verhoir des Lukullus (1938-39).

I. Fradkin, "Brecht, die Bibel...," S. 170.
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5.
BRECHT UND SHAKESPEARE: VERTIEFUNG SEINER HALTUNG 1933 - 1945

1 Vgl. GU 17, Anmerkungen 9%,

2 So schrieb R.B. Parker in "Dramaturgy in Shakespears and
Brecht" zum Beispiel: "Brecht, himself, says
apropos of the actual story in Shakespeare:
"It is a long time since our theatre played
these scenes for the events contained in them;
they are played only for the outbursts of temperament
which the events alloy" -- a very acute and accurats
remarke.. he means a sequence of human relationships,
a series of svents in which human beings interact."

(University of Toronto Quarterly, XXXII (1963), S. 238.)

Auch Bernard Dort macht in seinem Artikel "Brecht
devant Shakespeare" darauf aufmerksam: "Brecht
insiste particuligdrement sur ce dernier point chez
Shakespeare, le drame n'a pés perdu tout lien avec

1a réalité concrdte, il reste immédiat, enté sur

1a vie méme. Le thédtre shakespearien est un théétre
de faits, de comportement, avant d'étre un débat

d'idées." (Revue d'Histoire du Théatre, XVIiI, S. 75-76

3 Dort vertritt auch diese Meinung: "Pour répresenter Shakespears
il faut donc le jouer non du point de vue du pro-
tagoniste mais en se plagant en quélque sorte de

cbté de ce monde nouveau -- du point de vue de
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1'Histoire ... (Brecht) découvre chez Shakespearse
une dramaturgie non seulement épique mais pro-
fondément historique. Un thédtre dont l'objet

est, au-deld du destin du protagoniste, l'histoire.”

(S. 76=77).

4 The Works of Shakespeare edited for the syndics of the
Cambridge University Press by John Dover Wilson,
Hamlet (Cambridge, 1955), S. 255.
Vgl. .auch Siegfried Melchinger, Shakespears.«, S. 34,
der sowchl Dover Wilseon als auch Prof. Rudolf Stamm
zitiert. Vgl. auch P.M. Daly in Der deutsche
Shakespeare, S. 93

5 Vgl. Dover Wilson (ed.) Hamlet, S. 255.

6

Ebde., S. 309.

7 Vgl. Margaret Webster, Shakespeare Without Tears, (New York,

1961), S. 84 ff.

Kenneth Muir, "Shakespeare: Texts and Criticism,"

in Shakespeare: A Celebration. 1564-1964, ed. von

T.J.B. Spencer (Penguin Books, 1964), S. 54 ff.

G.B. Harrison, Introducing Shakespeare (Penguin

Books, 1966), S. 193 ff.

8 Vgl. WUebster, S. 94.

2 Vgl. G.B. Harrison, Introducing Shakespeare, S. 194,

Der deutsche Shakegpeare, S« 52.
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Neuausgabe Baden-Baden, 1956. Rothe gilt als Ubersetzer

nfiir den linken Fliigel." (Y. Jéggi, Der deutsche

Shakespeare (Basel, 1955), S. 8) In den zwanziger

Jahren arbeitete Rothe mit dem englischen Shakespeare-
forscher John Mackinnon Robertson zusammen. Durch
ihre Analyse des Textes und mit Hilfe der Shakespears-
studien von Te.Se Eliot und der Schallanalysen von
Eduard Sievers kam Rothe zu der Uberzeugung, die
vortiegenden Texte seien dusserst unverldsslich:

sie seien zumeist das Werk einer Gruppe von Bearbeitern.
Infolgedessen liess sich Rothe bei seiqen Ubertra-
gungen vom eigenen Gefiihl leiten, was echt shakespear-
isch sei und was nicht. Er nahm sich also viel Frei-
heit mit dem vorliegenden Text. Seine Ubersetzungen

erschienen wie folgts" 1921: Troilus und Cressida.

1922-23: MNacbeth, Kénig Lear, Troilus und Cressida,

Was ihr wollt, Richard II. Die beiden Stiicke Kdnig

Johann und Der Kaufmann von Venedig wurden zwar in

Druck gesetzt, aber wegen der Inflation nicht ver=-
gffentlicht.
1927-36: Gesamtausgabe (22 Ubertragungen).

1955-58: 31 Ubertragungen in neun Bé&nden.

11 Nach der Verdffentlichung seiner Blicher -- sein zweites Buch

hiess Shakespeare als Provokation (Minchen, 1961) =--

wurde Rothe heftig angegriffen. Auch hat die

Shakespeareforschung der letzten 25 Jahkre deutlich
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gezeigt, dass die Theorien von Robertson, Sisvers
und Rothe nicht aufrecht zu erhalten sind. Den
letzten Schlag gegen Rothes Behauptungen gab Hans
Schmid in einem Aufsatz "Hans Rothe und die angel-
siachsische Wissenschaft," (in Anglia, 80 (1962),

5. 119 ff.). Schmid zeigte, dass Rothe die Uorte
der englischen Shakespeareforscher verfilscht hatte,
um seine eigenen Theofien zu untermauern.

Vgl. auch Rudolf Stamm, “Der elisabethanische

Shakespeare," in Der deutsche Shakespeare, S. 128-140.

Allardyce Nicoll, "Rohmaterial," Shakespeare-Jahrbuch,

99, S. 1-29.

Wolfgang Clemen bespricht Rothes Buch Shakespeare

als Provokation in Shakespeare-Jahrbuch, 98, S. 302-312.

Walter Johst, "Stilkrise der deutschén Shakespeare=

Ubersetzung," Deutsche Vierteljahresschrift fir

Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 35 (1961).

Karl Wittlinger, "“Hans Rothe und die Shakespeare-

Forschung, " Shakespeare-Jahrbuch, 87 (1951-52),

S. 158-173.
Fiir Rothe sind: Rudolf Frank, "Geflligelte und

beschwingte Worte," Der deutsche Shakespeare, S. 107~

119; sowie Hermann Schaffner, "Fdr Rothes elisabetha-

nischen Shakespeare," ebd., S. 156.

12 Vgl. Literaturangaben unter Anmerkung l0. Brecht nahm auch

zu jedem Stoff diese Haltung ein, genau wie es auch
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. Piscator tat. Vgl. den Bericht von NMarieluise
Fleisser lber die Arbeit an ihrem eigenen Stiick

Pioniere in Ingolstadt: "Wie immer betrachtete

sein (Brachts) aktiver Geist die vorliegendse
Arbeit als eine Art Rohstoff, bei dem kein Stein
auf dem anderen blieb." ("Zwei Premieren® in

Theaterstadt Berlin, herausgegeben von Herbert

Ihering, (Berlin, 1948), S. 299-300).

Dort fasste Brechts Haltung zu Shakespeares Werken
susammen wie folgt: "D&s lors, il n'est plus gquestion
de rejeter les 'vieillles pidces' de Shakespsare.. Non
seulement elles peuvent &tre considerées comme

' nouvelles eu dégard aux conditions de leur élaboration
et a leur forme (aux techniques théatrales qu'elles
emploient) mais encore leur contenu reste consommable
aujourd'hui -- & cette réserve prés qu'on n'en fasse
pas un absolu mais quelque chose de relatif." (S. 75).
Mit anderen Worten sind Dramaturgie und Stoff noch

brauchbar, aber auf relative, nicht absolute Weise.

13 pie Idee des Kollektivs ist auch in Brechts Werkbuch vom 8.
12.1940 zu finden.: (Zitiert von Dort, S. 73),
Parker (S. 231) erwshnt die Kollektivarbeit im
elisabethanischen Theater, ohne aber Shakespeare
selber zu zitieren und ohne zu der Frage tiberhaupt

Stellung zu nehmen.

14 Uber das Episodische bei Shakespeare vgl. B. Beckerman,

Shakespeare at the Globe (Mew Vork, 1962).




15

16

17

18

19

20

21
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Er erwdhnt vor allem Macbeth, Hamlet, Julius Cé&sar,

und Coriolan (S. 149-150). Zu Verfremdungseffekten

im elisabethanischen Theater vgl. Parker, S. 235.

1. Fradkin, "Brecht, die Bibel, die Aufkl&rung und Shakespeare,"

Ebd., S.

Ebde, S.

Ebde, Se

Ebd., Se.

S. 171-172.
172.

173. Paul Rilla schreibt: "Nutter Couragse enthdlt

nicht mehr epische Elemente als eine Shakespearesche

Historie." (Zitiert von Willett, S. 167).
173.

173.

Dort schreibt: "Les oeuvres shakespeariennes sont le produit

d'un travail jamais définitif et toujours susceptible

de revision." (S. 73).

Dort ist auch dieser Ansicht: "Alors qu'il rejette 1l'"idéologie"

shakespearienne, sa vision tragique de ltunivers,
Brecht accepte les formes du thédtre élisabethain
qui lui apparaisent, par référence 3 sa propre
expérience et ses propres préoccupations, comme

une anticipation du théédtre épique." (5. 73).




- 376 «

6.
DIE VERWENDUNG VON SHAKESPEARE-STOFFEN

1 Reinhold Grimm, Bertolt Brecht, 2., verbesserte und

erweiterte Auflage (Stuttgart, 1963), S. 21l.

2 I. Fradkin, "Brecht, die Bibel, die Aufkléruhg und
Shakespeare," Kunst und Literatur, XIII, S. 168.

3 Becklsy, M.A. Thesis, S. 258 ff. Vgl. auch seinen Artikel
“Adaptation as a Feature..." S. 278 f.

4 Dieser komplette Titel erscheint bei Fradkin, S. 168.

5 Willett, Das Theater Bertolt Brechts, S. 19.

6 Esslin, S. 284: "This short playe.e. anticipates the '"anti-
theatrs" of thirty years later. Horeover, being
the outcome of almost completely free association,
it gives a fascinating insight into Brecht's sub-
conscious mind." In der Tat wurde das Spiel keines-
wegs durch freie Assoziation hervorgerufen.

7 Ernst Schuhmacher, Die dramatischen Versuchee.., S. 518.

8 Vgle. V, i, 124-131, 157-159, 170-173, 186, 211-221,

230-260, 263-269, 286-289, 305-320, 345-346.

° Vgl. GU 1, 379-380, 382-385, 386-391l.

10
Vgl. GU 1, 379-380, 382-383, uswe.
11

UVgl. Shakespeare, V, i, 188~191; Brecht, GU 1, 379, 382,
387, 3S0.
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12 yg1. cu 1, 388: W“IESSE: Halt! Aufhiéren! Goddam!"

387: “POLLY: Rule Britannia! (Alle singen

'Rule Britannia'.) Ich danke
Ihnen, meine Herrsn. Solange
dieses erschiitternde Lied aus
rauhen M@mnerkehlen erklingt,
ist in Alt-England alles in
Ordnung."

Weiter liest man die Namen "Siidpandschap® (383),

"Cooch-Behar" (387, 391), "Townley® (351). Es

wird auch ein Lied gesungen, in dem auf "Uganda"

und "Papa Kriiger" hingewiesen wird. (390).

13 yillett, Das Theater Bertolt Brechts, S. 31.

14 gockley, M.A. Thesis, S. 258 FF. und "Adaptation as a Feature..,"
S. 278 f.

15 pockley, M.A. Thesis, S. 258. Zu diesem Punkt bemerkte
Reinhold Grimm: "In Anbetracht der vielen Uberein-
stimmungen ist man Uberrascht, wie selten Brecht
einmal eine Zeile wortlich bernimmt. Ein Beispiel:
"There's a vice that most I do abhor." (II, ii) -=
“"Cin Laster gibt's, das ich vor allem hasse."

Bertolt Brecht und die Weltliteratﬁr, S. 80,

Fussnote.

16 geckley, "Adaptation as a Feature...," S. 279.

17 William W. Lawrence, Shakespeare's Problem Comedies

(London, 1960), S. 104.
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18 Dort, S. 79. Die gleiche Ansicht vertritt Minsterer: "Wenn

in einigen sp#teren Dramen Brechts, vor allem in

der Heiligen Johanna der Schlachthﬁfe und in den

Spitzkdpfen und den Rundkdpfen, ja ganze Partien

in enger Anlehnung an Schiller und Goethe parodistisch
eingebaut werden, so wendet sich dieser Angriff

meiner Empfindung nach nicht gegen die Klassiker,
sondern gegen die Mauler und Eskahler, die ihre
schmutzigen Gesch&fte unter dieser grossen Fassade

tdtigen." (Erinnerungen..., Se 58)e

19 Die Gartenszene von Faust I wurde herbeigeholt; vgl. GU 4,

1815-18. Dantons Tod lieferte Dogsboroughs Worte:

“"Aher sie werden's / Nicht wagen... Nein, nein, sie

werden's nicht wagen." (GW &4, 1756) Vgl. Dantons Tod,

11, i und II, iv.
20 yg1. Esslin, S. 306.

21 ¢pg., S. 306.

22 Epd., 5. 116

23 §.A. Thesis, S. 374.

24 Dort, S. 79. Dort spricht auch von einer "démystification® von

Shakespeare, vom Shakespearischen Helden sowie auch
von der Sprache Shakespearss. Die "Entmystifikation"
bezieht sich allerdings nicht auf Shakespeare, sondern
Hitler. Brecht leugnet die [dglichkeit eines

Shakespearischen Helden im 20, Jahrhundert; seine
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Kritik richtet sich also gegen eine heutige
Darstellung eines Helden, der im 16. Jahrhundert
vielleicht zeitgem#ss war, aber es heute nicht

mehr ist,
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7.
DIE BEHANDLUNG EINZELNER DARSTELLUNGSPRO3LEME

. Vgl. John Dover Wilson (ed.) Hamlet (Cambridge, 1967),

Se XVi = XX1
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8.
BRECHT UND SHAKESPEARE 1945-56

! Eric Bentley, "German Stagecraft Today," Kenyon Review,

XI (1949), S. 630 f.

2 Kiaus Vglker, "Brecht als Klassiker," in Brecht 1956/66,

Inter Nationes (Bad Godesberg, 1966), S. 35.

3 Theaterarbeit, herausgegeben von Ruth Berlau, Bert Brecht,
et al. (Dusseldorf, 1952), S. 313.

4 gbd., S. 81.

5 Dort, S. 78. 1In dem zitierten Artikel schrieb auch Eric
Bentley: "It has even been suggested that Brecht
will translate Shakespeare; perhaps he couldn't
remake the German theatre, as he wishes to do,

w i thout translating Shakespeare, who is,
after all, the leading German dramatist." ("German
Stagecraft Today," S. 648). Diese Worte schrieb
Bentley 1949, bevor es also bekannt wurde, dass
Brecht Coriolan bearbeiten wiirde. Die Bemiihungen
um ein deutsches Nationaltheater, das sich auf der
Dramaturgie Shakespeares basierte, liessen sich von

Lessing Uber Goethe (in seinem Roman Wilhelm Meisters

llander jahre) bis nach Brecht verfolgen.

6 Ronald Hayman, "A Last Intervieuw with Brecht," London Magazine,

November 1956, S. 50.
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7 Ebd., S. 51.

8 Vgl. Willett, Brecht on Theatre, S. 265, der ein Blatt vom

18. Juli 1955 zitiert. (Brecht-Archiv 23/53).

 Dort, S. 78.

10 yi11ett, ebd., S. 265.
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CORIQLAN

10

Herbert Ihering, Dies Zwanziger Jahre, S. 165.

Henning Rischbieter, "Wir konnen den Brecht &ndern, wenn

wir ihn &ndern k&nnen," Theater Heute, 1962,

Heft 12, S. 34.
Ebdey, Se. 33.
Dieter Hoffmeier, "Notate zu Bertolt Brechts Bearbeitung

von Shakespeares Coriclan, zur Biihnenfassung und

>ur Inszenierung des Berliner Ensambles, " Shakespears-<

Jahrbuch, 103 (Weimar, 1967), S. 189.

Jtirgen Kuczynski, "Coriolanus: Plutarch -- Shakespeare =-

Brecht," Théater der Zeit, 16 (1961), Heft 4, S. 52.

Peter Witzmann, Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts,

(Berlin, 1964), S. 10l.
Dieter Hoffmeier, S. 173.
Fbd., S. 183.

Ginter Grass, "Vor- und Nachgeschichte der Tragddie des
Coriolanus von Livius und Plutarch itiber Shakespeare
bis zu Brecht und mir," Akzente, Juni 1964, Heft 3,

S. 201.

Fbd., S. 218.
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11 1. Coriolanus: A facsimils of the First Follo Text,

p—

herausgegeben von John Dover Wilson (London, GeDe) o

Mr. William Shakespeare's Comedies, Histories

and Tragedies, a facsimile edition prepared by
Helge Kokeritz (New Haven, 1955).

12 yheaterarbeit: 6 Aqffﬂhrungen des Berliner Ensembles, ed.

Ruth Berlau, Bert Brecht, et al. (Disseldorf, 1982).

13 gortolt Brecht, Sticke (Frankfurt-am-flain, 1964), S. 227-381) .

14 yo1. Richard Beckley, M.A. Thesis, S. 205.

Jirgen Kuczynski, S. 47: “erstaunlich wenigs

Ainderungen.® In der Tat sind es aber sehr viels.

15 ; . Shakespeare/Tieck, I1I, ii, 46-48 (Brecht, GU 6, 2452) s

vgls auch Henning Rischbieter, S 34; auch

Reinhold Grimm, Bertolt Brecht und die Weltliteratur,

S. 30.

16 yg1. Beckley, M.A. Thesis, S. 203 ff.

Grimm, ebd., S. 82, Fussnotee.

17 pigter Hoffmeisr, S. 186.

18 rpd., S. 182.

19 john Dover Wilson (ed.), Coriolanus (Cambridge, 1960),

S. 207.

20 pijeter Hoffmeier, S. 184.

21 Gunter Grass, Se. 210.



22

23

24

25

26

27

28

29

30

K

32
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Vgl. Grass, S. 202; Dieter Hoffmeier, S. 179-181;
Brecht, GU 6, B76.

Henning Rischbieter, 5. 33.

Grass, S. 210.

Vgl. Dieter Hoffmeisr, S. 179, 183.
Grass, S. 202.

Ebd., S. 218,

Johannes Kleinstiick, "Bertolt Brecht -- am Coriolan gescheitert,”

Die Uelt der Literatur, 5, Heft 2 (18. Jan., 1968),

S. 9., Dieser Artikel erschien erst nach Abschluss
der Arbeit; der Titel wurde also nicht in die

Bibliographie aufgenommen.
Ebdey Se Y.
Ebdey, Se T
ygl. Eric Bentley, "German Stagecraft Today," S. 630 ff.

John Willett, Brecht on Theatre, S. 265.
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10,
SCHLUSS

Herbert Ihering, Von Reinhardt bis Brecht, II, 20.

Siegfried Melchinger, Shakespeare auf dem modernen

Welttheater, S. 17.

Reinhold Grimm, Bertolt Brecht und die Weltliteratur,
Se 47 '

Melchinger, S. 18.

1. Fradkin, "Brecht, die Bibel, usw.," S. 168.

Ebd.; S. 165.

Ronald Hayman, "A last interview with Brecht,™ S. 47.

Vgl. Melchinger, Shakespeare auf dem modernen Welttheater;

sowie auch die Zsitschrift Theater Heute (insbe-

sondere 5 (1964), Heft 3).

Jan Kott; Shakespeare GUL Contemporary (London, 1964);

Arnold Kettle (ed.), Shakespears in a Changing

World (London, 1964).

9 Grimm, "“Zwei Brecht Miszellen," Germanisch-Romanische

Monatsschrift, 10 (1960), S. 451-453.

10 Melchinger, S. 12.
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