iwk

Kurt Hirschfeld

PROBLEME DER DRAMATURGIE DES
MODERNEN THEATERS

28. 4. 1946

Das Theater als Kunstform ist eine Art der Auseinan-
dersetzung des Menschen mit der Welt, in der er
existiert. Andere Arten der Auseinandersetzung, Dich-

tung, Philosophie, Wissenschaft, erfillen ihre Aufgabe,

indem sie sich entweder wie die Wissenschaft auf
rationaler Basis mit Erscheinungsformen der Welt aus-
einandersetzen, oder wie die Dichtung die gleiche
Funktion mit anderen Mitteln auf irrationaler Basis Uber-
nehmen.

Theater vermittelt Dichtung auf besondere Art. Es
vermittelt sie, indem es sie auf kiinstlerische Weise
interpretiert und so Weltbilder, Meinungen, Stimmun-
gen an ein Publikum herantragt, mit denen sich dieses
nun wiederum auseinandersetzen muf. Es ist, quantita-
tiv gesehen, wahrscheinlich die beachtlichste Art, in der
das dichterische Wort in die Offentlichkeit dringen kann.
Nicht nur daraus erwdchst dem Theater die groBe
soziale, moralische und klnstlerische Verantwortung.

Das Theater muf3 sich als moralische Anstalt erken-
nen, die nicht irgendwo im luftleeren Raum schwebt,
sondern als eine institution, die hic et nunc sehr
konkrete Aufgaben zu erflllen hat. Eine moralische
Anstalt, das ist umfassender gemeint, als Schiller, der
diese Formulierung einstmals gepragt hat, sie dachte,
weil sie da sein sollte zur Unterstlitzung des Menschen
in der Problematik seines Daseins, zur religidsen, ethi-
schen, politischen Forderung, zur geistigen Bereiche-
rung seines Lebens. Hic et nunc, diese beiden Worte
umreiBen den Bereich dessen, was wir ,modern”
nennen. Das Theater muB sich der Zeit verpflichtet
fihlen und die ihm dadurch gesetzten Funktionen zu
erfillen bereit sein. Es muB ein Ohr haben fir das, was
in dieser Zeit zu sagen notwendig ist, und sollte das zur
Zeit und aus ihr Gesagte nicht in einem sehr bestimm-
ten Sinn auch und vor allem fiir morgen gemeint sein?
Wenn es aber fir morgen gemeint ist, gehdrt dazu der
Glaube an eine Entwicklung, an einen Fortschritt, wor-
unter nichts anderes verstanden sein will, als eine auf
gesellschaftlichen und moralischen Einsichten basie-
rende fortschreitende rationale Beherrschung des
durch die Natur Gegebenen durch den Menschen und
die Beherrschung dieser Natur des Menschen durch
eine Regelung des menschlichen Zusammenlebens
nach einsichtigen und verniinftigen Prinzipien.

Was will oder was soll zumindest der Spielplan eines
modernen Theaters wollen?

Nach den Voraussetzungen erscheint es selbstver-
standlich, daB Sticke gespielt werden, deren Thema,
Ethos und Forderung der Zeit, in der wir leben, entspre-
chen; Stlicke, die Einsichten vermittein und erweitern,
nicht indem sie diese Einsichten vortragen, sondern
dramatisch geformt, dichterisch gesagt oder denkerisch
formuliert auf die Blhne bringen. Fremde Schick-

sale in historischem oder modernem Milieu werden
aufgerollt, nicht, um von der Realitat abzulenken, son-
dern um zu ihr hinzuflhren. Vergangenheit und Gegen-
wart sind nicht verkleidetes Spiel, sondern Beispiel,
Vorbild, Korrektiv und Kontrolle des Denkens, des
gelebten und zu lebenden Lebens.

Entscheidend sind die Sticke, aus denen die
Stimme unserer bedrangten und bedrangenden Tage
kommt, die uns Fragen stellen und die tastend Antwort
suchen, um aus dem Chaos hinauszufihren, mahnend
es deuten und den Ausweg suchen.

Bei aller Verschiedenheit ihrer nationalen, geistigen,
klassenméBigen und klinstlerischen Herkunft haben die
Stlicke der modernen Autoren, von denen wir sprechen
werden, gemeinsame inhaltliche und formale Intentio-
nen: in ihrem Ethos, in ihrer gesellschaftlichen und
materiellen Forderung und, kiinstlerisch gesehen, in
der Sprengung der Uberlieferten Form der Dramatik.
lhre entscheidende Grundhaltung ist die Kampfsteliung
gegen den Faschismus in allen seinen Spielarten, ist
das Ethos, das soziale und personale Lebenswerte
enthalt, die dem Theater als moralische Anstalt notwen-
dig sind. Das Theater und seine Schauspieler sol-
len fuhlen und wissen, daB sie durch Interpretation
solcher Texte sinnvolle Arbeit leisten, daf3 sie da sind,
um den Menschen im Kampf um die innere und duBere
Existenz zu unterstltzen. Sie sollen helfen, klarend zu
wirken in der politischen, ethischen und religidsen
Problematik, sie sollen beitragen zur Rettung und
Bereicherung des bedrohten Daseins.

Die neuen Formen erméglichen eine Verdeutlichung
in der Vermittlung der Inhalte in der Art, daB dem
Publikum nicht nur Gefiihle ermoglicht, sondern Ein-
sichten vermittelt werden. Es sind keine Sensationen
mehr, die wir bieten dirfen und die von der Realitat
ablenken, sondern Dichtung und Gedanken, die zu ihr
hin und Uber sie hinaus fihren. Das Gesprach, Grund-
lage jeder Demokratie, beginnt auf der Bihne, um im
Publikum fortgesetzt zu werden. Mit jedem neuen
Stlick wird es von einer andern Seite aufgenommen. Es
ist immer dasselbe Objekt, es ist der Mensch, um den
es geht und der Mittelpunkt des Gesprachs bleibt.
Denn sein Bild, das von der Zerstérung bedroht war
und noch ist, muB gerettet werden. Das Bild des
Menschen in seiner ganzen Mannigfaltigkeit, mit allen
ihm geschenkten Moglichkeiten, aus allen uns gegebe-
nen Perspektiven wird zur Diskussion gestellt.

Wen von den modernen Autoren und Dichtern mei-
nen wir, wenn wir von der modernen Dramaturgie
sprechen? Die zu nennende Auswahl soll in keiner
Weise Anspruch auf Vollstdndigkeit erheben. Wir stel-
len den groBen katholischen Dichter Claudel neben den
Marxisten Bert Brecht, den Humanisten Wilder neben
den existentiellen Analytiker Sartre, der aus der franzo-
sischen Widerstandsbewegung hervorging, den Dich-
ter Hofmannsthal, der sprachlich und inbhaltlich der
groBen Osterreichischen Tradition entwuchs, neben
Georg Kaiser, dessen letzte Stiicke eine Rationalisie-
rung des Mythos, eine Aufhellung von bildhaften Bege-
benheiten und ihre Umbiegung ins menschlich Ver-
standliche und Versténdige waren, den Apokalyptiker
Karl Kraus, dessen grandios erschreckende Visionen
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erst jetzt Wirklichkeit wurden, neben Giraudoux’ letzte
Aufrufe zur vielleicht schon zu spaten Umkehr, die
Dichtung des im spanischen Biirgerkrieg ermordeten
Garcia Lorca neben das ,Requiem® des jungen
Schweizer Dichters Max Frisch, das nach allem Grau-
enhaften, das zu zeigen er sich verpflichtet fihite,
Wege der Verstindigung flir morgen suchte. Das sind
Namen — Namen, hinter denen Welten und Anschauun-
gen stehen, die den Zwang zur Auseinandersetzung in
sich tragen, und die Diskussion, die wie immer in
asthetischen Dingen, iber Formalia beginnt (denn fast
alle diese Dichter versuchten sich in neuen Formen, sei
es durch vollige Sprengung des gewohnten Stlickstils
oder gar des BUhnenrahmens, sei es durch eine neue
Dramaturgie), endet bei den Materialien, die die Stlicke
vortragen und als brennende Fragen zur Diskussion
stellen. Greifen wir nicht ohne Willkir aus ihnen einige
Stlicke heraus und versuchen wir kurz inre Anliegen zu
analysieren:

Sartres ,Les mouches” (,Die Fliegen"), das sich
wie etliche moderne Sticke des antiken Elektra-Orest-
Mythos bedient (wir erinnern in diesem Zusammen-
hang nur an O'Neill, Giraudoux, Gide, Cocteau), ist ein
Schldsselstlck, das geschrieben und aufgefihrt wurde
im besetzten Paris der Jahre 1942 und 1943. Sartre,
Professor flur Philosophie an der Sorbonne, hat mit
diesem Stlick einen entscheidenden Beitrag zum Geist
der Widerstandsbewegung geleistet. Im Mittelpunkt
des Dramas steht das Problem der Freiheit von der
Tyrannei, der Freiheit von der Natur, der Freiheit von
den falschen Gottern. Orest, sein Held, ein neuer
Typus des Freiheitshelden, ist ein Mensch unserer Zeit.
In seinem zarten Knabengesicht steht die Einsamkeit
des freien Menschen, steht die Angst, die Sorge, die
Not, die Verzweiflung in einer Welt, die er noch nicht
kennt und die ihn nach seiner Tat nicht kennen will.
Orest, der als Kind Verbannte, kommt zurlck nach
Argos. Ein junger Mensch, der viel gelernt hat, aber ein
Mann ohne Erinnerung, der nicht weiB, wohin er gehort.
Er sucht Gemeinsamkeiten und er glaubt, mit dem
Mord an Agisth und Klytamnestra das , Blrgerrecht”
erkauft zu haben. Er befreit das Volk durch den Mord
von der Tyrannei. Er befreit es von den Erinnyen, die in
Gestalt der Fliegen auftreten (schon Aischylos und
Giraudoux nennen sie so). Doch am Schiufl des Stuk-
kes gehen die Erinnyen mit ihm, aber das Volk steht da,
von allem befreit. Befreit von der Tyrannei, befreit von
der Not, befreit von der Angst, es steht im Nichts. Hier
hat ein Dichter gewagt, ein gewaltiges Problem des
«aprés la guerre” aufzuzeigen. Dieses Faktum des
Nichts, in dem sich die Menschen ohne bindende Idee,
ohne Glauben, ohne Aufgabe pldtzlich befinden, dieses
Nichts, das fur uns erst jetzt realisierbar geworden ist,
wenn wir daran denken, daB Menschen ohne die selbst-
verstandlichsten und normalsten Grundlagen, die eine
Gesellschaft ausmachen, zu leben gezwungen sind.
Kein Dach lber dem Kopf, ohne die Aussicht, einmal
wieder eines zu haben, keine Nahrung, ohne zu wis-
sen, wann sie wieder einmal welche bekommen wer-
den. Dieses Stick ist fUr ein neues Publikum geschrie-
ben, neu insoferne, als es weil3, daB nichts selbstver-
standlicher ist als die UngewiBheit der Zukunft, ein

Publikum, das zugleich wissen will, welche Gefahren
ihm drohen. Ein Publikum, das trotzdem bereit ist, sein
Schicksal auf der Grundlage dieses seines erfahrenen
Wissens selbst zu gestalten. Die Begegnung des Orest
mit dem Nichts ist die einzige und wirkliche Leistung,
die ihm von niemandem abgenommen werden kann.
Sartre kommt aus der Schule der Phanomenologie. Es
ist das erste Drama, das unter diesen Aspekien
geschrieben worden ist.

Jenseits des Ozeans, weit weg von diesem tradi-
tionsgebundenen und zugleich revolutiondren Franzo-
sen, lebt der Dichter aus dem amerikanischen Kultur-
kreis, den wir in unsere Betrachtung einbeziehen mis-
sen: Thornton Wilder. Wilder, ein Gelehrter wie Sartre,
dieser Archéologe, jener Philosoph. DaB gerade diese
beiden ihre Arbeit in wissenschaftlichen Berufen
haben, dirfte wohl auch kaum Zufalligkeit sein. Wir
wollen nur von dem letzten Stlck ,Wir sind noch
einmal davongekommen® (,The skin of our teeth")
sprechen, weil uns hier in deutlicherer und radikalerer
Form das Anliegen Wilders erkennbar erscheint.

Dreimal Weltuntergang und dreimal sind wir davon-
gekommen. Im ersten Akt ist es die Eiszeit, die die
Menschen bedroht und aus der sie sich retten konnen
durch das Erhalten des Feuers. Im zweiten ist es die
Sintflut, in der die Menschen gerettet werden durch die
Arche, auf die sich die Familie des Mr. Antrobus
zurlckzieht, und im dritten Akt ist es der alles zersto-
rende Krieg, aus dem wir nun noch einmal davonge-
kommen sind. Im ersten Akt ist es die Stimme des
Volkes, symbolisiert durch die Emigranten und mit
ihnen Moses und Homer, das Gesetz und die Dichtung
— in seiner Not und in seiner Verwirrung, die Wilder
gestaltet. Durch die Hiilfe aller wird das Feuer wach
gehalten und die Menschheit gerettet. Im zweiten ist es
die Familie und im dritten geht es um die Rettung der
geistigen Elemente unserer Kultur. Wie in Giraudoux’
.o0dom und Gomorrha" werden hier Endzustinde
gezeigt, in denen sich eindeutig mdgliche mensch-
liche Verhaltensweise aufzeigen lassen. Und wie bei
Claudel wird die Zeit zusammengerafft. Aus perspekti-
vischer Sicht schieben sich die Zeiten wie Bergketten
ineinander, und wenn bei Claudel vier Tage gezeigt
sind, in denen wir durch Welten und ganze Lebenslaufe
geflhrt werden und die das Dasein des Menschen
umfassen, so sind es bei Wilder drei Zeitrdume von der
Préahistorie bis heute, und in der Prahistorie spielt sich
Heutiges und in dem Heutigen Préhistorisches ab. Die
dramatische Zeit wird aufgelost. Der dramatische Raum
ist nicht mehr existent. Das dramatische Sein tritt an die
Stelle von Zeit und Raum. Mit der Kraft neuer, echter
und erfllliter Symbole 148t sich das Weltgeschehen auf
mehrere Akte oder Bilder zusammendrangen.

Was erreicht der Dichter mit dieser Form?

Da er Fragen hat, weil er Aufgaben stellt, erreicht er,
daB das Publikum, das gerade eben in sorglosem
Beteiligtsein und im Geflhl, einen angenehmen, fast
heiteren Theaterabend zu verbringen mit Lachen und
Weinen, ein wenig komisch und ein wenig traurig war —
erreicht er, daB dieses Publikum plétzlich authorcht und
vom Emst der Buhnensituation mit dem Ernst der
eigenen Situation konfrontiert wird. Im letzten Akt ist
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eine Szene, in der Kain gegen den Vater aufsteht. Er
will den Krieg weiterfihren. Er hat nichts anderes
gelernt..Er verwechselt seine Freiheit mit seinem Ego-
ismus und es kommt zu einer Szene, in der der Sohn
dem Vater an die Gurgel geht. Mitten im Hohepunkt
dieser gefahrlichen Szene unterbricht der Schauspieler
und entschuldigt sich, daB er diese Szene eben so real
gespielt habe. Das Stlick schldgt um. Das mitgerissene
Publikum wird plétzlich aus der Stimmung, in die es
kommen kdnnte, herausgerissen und es wird ihm
gesagt: ,Hier spielen Menschen Theater. Aber so wird
in und mit der Welt gespielt”. Durch die Auflésung der
Situation wird diese noch glaubhafter. Denn daB pl6tz-
lich die Blihnenrealitdt in die auBertheatralische Realitét
umschlagt, ist kein spielerisches Element. Es ist auch
mehr als ein symbolisches. Es zeigt den Kampf des
ideologisch Besessenen, der im Augenblick seiner
Besessenheit ein Spieler seines Selbst ist, der sich und
uns nicht seine Menschheit, wie Schiller sagen wirde,
zeigt, sondern eine Rolle, die er im Auftrag der Ideolo-
gie tUbernommen hat. Die Szene sagt uns: Befreie
diesen Menschen von seinem Krampf, erkenne die
Ursache und denke daran, daB es Dir und Deinen
Nachbarn passieren kann.

Jetzt drédngt es uns aber, in diesem Zusammenhang
von dem deutschsprachigen Dichter Bert Brecht zu
sprechen, dessen Dramatik zu pflegen, wir fiir beson-
ders wichtig halten.

Mit der Nennung des Namens schon verbindet sich
eine neue Theorie und Praxis des Theaters, namlich die
des ,epischen Theaters*“.

Was Wilder meint, Sartre uns innerhalb der franzosi-
schen Tradition sagt, Claudels Katholizitat ausdrickt,
Steinbeck rein dramatisch formuliert, Giraudoux mit
groBer und fundierter Theatralik dialogisiert, hier ist es
mit weltanschaulich anderen und eindeutigeren Inhal-
ten theoretisch expliziert. Das epische Theater ist
zunachst der Gegensatz zur dramatischen Form des
Theaters. Im Drama ist die Handlung als Ablauf schwer
diskutierbar. Sie muB als solche hingenommen werden.
Im epischen Theater wird der Inhalt, d. h. soweit eine
Handlung da ist, verselbstidndigt — durch die Aufgabe
jeder lllusion — zugunsten ihrer Diskutierbarkeit.
Dadurch, daB der Zuschauer, statt erleben zu dirfen,
sozusagen abstimmen mu#B, statt sich hineinzuverset-
zen und dem Ablauf der Handlung zu folgen, sich mit
ihr auseinandersetzen soll, dadurch ist eine Umwand-
lung angebahnt, die, Uber das Formale hinausgehend,
die gesellschaftliche Funktion des Theaters als solche
Uberhaupt erst zu erfassen beginnt. Das heiBt, das
epische Theater ist Diskussionstheater par excellence.
Jede Szene hat die Aufgabe, das staunende Fragen
hervorzurufen, Fir die Erkenntnis des so und nicht
anders Handelins oder Sprechens werden Hilfsmittel
eingeflihrt, die als Kommentare in Form von Songs
oder Sentenzen erklaren und zusammenfassen, was
die Fabel lehrt. Mit diesen Songs oder Sentenzen wird
die Handlung unterbrochen, und auBer dem Erklaren ist
ihnen noch die Funktion gegeben, die Einfihlungsbe-
reitschaft des Publikums zu unterbrechen und Raum zu
schaffen fur eine erkennende Stellungnahme. Brecht

hat selber ein Schema aufgestellt, und wenn dieses
Schema wie alle Schemata (iberspitzt formuliert ist und
auch von Brecht nicht ganz eingehalten wurde, so
macht es doch die Form des epischen Theaters deut-
lich:

Die dramatische Form des Theaters ist handelnd, die
epische Form des Theaters erzahlend. Die dramatische
verwickelt den Zuschauer in eine Biihnenaktion, die
epische macht den Zuschauer zum Betrachter. Die
dramatische verbraucht seine Aktivitdt, die epische
weckt seine Aktivitat. Die dramatische Form ermoglicht
ihm Geflihle, die epische Form erzwingt von ihm Ent-
scheidungen. Die dramatische Form des Theaters ist
suggestiv, die epische Form argumentierend. Die dra-
matische Form setzt den Menschen als bekannt voraus,
in der epischen Form ist der Mensch Gegenstand der
Untersuchung. In der dramatischen Form des Theaters
geht die Spannung des Zuschauers auf den Ausgang,
in der epischen Form die Spannung auf den Gang. In
der dramatischen Form des Theaters bestimmt das
Denken das Sein, in der epischen Form das gesell-
schaftliche Sein das Denken. Die dramatische Form
des Theaters will das Geflihl ansprechen, die epische
Form des Theaters die Ratio. In der dramatischen Form
des Theaters steht der unverédnderliche Mensch, in der
epischen Form der verdnderliche und verdndernde
Mensch.

Nehmen wir von Brechts Stlicken das letzte der uns
bekannten Dramen, ,Galileo Galilei”, heraus. Der
Inhalt dieses Stiickes ist die Geschichte des Forschers
Galilei, sein Kampf um die von ihm erkannte Wahrheit.
Die These des Stlckes ist der Glaube an die Vernunft
und an den endlichen Sieg der Vernunft.

Galilei:  Sieh her, Sagredo! Ich glaube an den Men-
schen, und das heif}t, ich glaube an seine
Vernunft! Ohne diesen Glauben wiirde ich
nicht die Kraft haben, am Morgen aus mei-
nem Bett aufzustehen.

Sagredo: Dann will ich dir etwas sagen: Ich glaube
nicht an sie. Vierzig Jahre unter den Men-
schen haben mich standig gelehrt, daB sie
der Vernunft nicht zugénglich sind. Zeige
ihnen einen roten Kometenschweif, jage ih-
nen eine dumpfe Angst ein, und sie werden
aus ihren Hausern laufen und sich die Beine
brechen. Aber sage ihnen einen verninftigen
Satz und beweise ihn mit sieben Grinden
und sie werden dich einfach auslachen.

Galilei:  Das ist ganz falsch und eine Verleumdung.
Nur die Toten lassen sich nicht mehr von
Griinden bewegen!

Sagredo: Wie kannst du ihre erbarmliche Schiauheit
mit Vernunft verwechseln?

Galilei:  Ich rede nicht von ihrer Schlauheit. Ich weiB,
sie nennen den Esel ein Pferd, wenn sie ihn
verkaufen, und das Pferd einen Esel, wenn
sie es einkaufen wollen. Das ist ihre Schlau-
heit. Aber ich glaube auch an ihre Vernunft.
Die Alte, die am Abend vor der Reise dem
Maulesel ein Extrablschel Heu vorlegt, der
Schiffer, der beim Einkauf der Vorrate des
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Sturms und der Windstille gedenkt, das Kind,
das die MUtze aufstiilpt, wenn ihm bewiesen
wurde, daB es regnen kann, sie alle sind
meine Hoffnung, sie alle lassen Griinde gel-
ten. Ja, ich glaube an die sanfte Gewalt der
Vernunft (iber die Menschen. Sie kénnen ihr
auf Dauer nicht widerstehen. Kein Mensch
kann lange zusehen, wie ich einen Stein
fallen lasse und dazu sage: er fallt nicht. Dazu
ist. kein Mensch imstande. Die Verfihrung,
die von einem Beweise ausgeht, ist so groB3.
Ihr erliegen die meisten, auf die Dauer alle.

Das ist der Kampf eines Denkers um die von ihm
erkannte Wahrheit. Es ist die Zeit der ersten Blite der
Naturwissenschaften, in der das Stlick spielt, und in ihr
erwichst gerade jene Haltung, die die Galileis symbol-
fahig macht. Galilei halt nicht stand, er widerruft. Aber
s0 groB ist die Intensitat des Erkennens in ihm, daB das
Erkannte weiterlebt, sich weiter entwickelt. Die Tragd-
die des Denkers wird nicht zur Tragddie des Gedach-
ten, der Zusammenbruch des Denkers nicht der
Zusammenbruch seiner Anschauung. Der Tod des
Schopfers wird zum Leben der Geschopfe. Vielleicht
wollen Sie hier einwenden, das ist ja nichts als Aufkla-
rung. Nun, haben wir keine Angst vor Vokabeln. Darf
ich Sie an den geschichtlichen Sinn dieses so gefilsch-
ten und miBachteten Wortes erinnern? Man sieht in der
Aufklarung fast nur noch eine Welt kleiner rationalisti-
scher Dunkelmanner und torichter Begriffsfanatiker, die
die Menschheit um ihre seelische Nahrung betrogen
haben. Dabei liegt ihr ein klarer und notwendiger Ent-
schluB zugrunde. Der EntschluB namlich, die geistige
Revolution, die mit der europaischen Renaissance
begonnen hat, zu Ende zu fihren. Der Glaube an die
Macht des Gedankens, der keine nachtrdgliche und
bloB nachbildende Leistung hat, sondern der die Kraft
hat und dem die Aufgabe zusteht, das Leben zu
gestalten, Die Vernunft, die nicht nur gliedern und
sichten soll, sondern die Ordnung, die sie als notwen-
dig begreift, verwirklichen.

Noch ein anderes zeigt das Stick Brechts, wie
schwierig ndmlich in gewissen Zeitlaufen die Aussage
dessen ist, was man als das Wahre erkannt zu haben
glaubt. Immer wieder fahrt die Welt fest in einem
Dogma, in welchem der AbschluB einer Entwicklung
sanktioniert ist. Jahrhunderte dirfen dann dieses
Dogma nur noch auslegen, nur sagen, was langst
gesagt war, ob das nun Kirche, Talmud, Koran, Kantia-
nismus oder sonstwie heift. Dagegen sind immer wie-
der Menschen aufgestanden, die glauben, daB diese
Festlegung den unendlichen Mdglichkeiten des
menschlichen Geistes nicht entspricht. Und immer

waren andere da, die das einmal Gefundene als end-
gultig und abschlieBend verteidigten. Aus dieser Span-
nung hat sich vielleicht ein Teil der Geistesgeschichte
entwickelt. HOrt diese Spannung auf, hort der geistige
Kampf auf. Wenn die Sache des Dogmas zu gewaltig
und die Gewalt zu maéchtig ist, tritt die Friedhofsstille
ein, die wir alle firchten. Das gehort zur immanenten
Dialektik der Geschichte, aus der die Toten sehr leben-
dig reden. Und das beweist Brecht mit seinem Stiick.

Das alles wird nun vorgetragen und ist so gebaut,
daB das Publikum in jedem Augenblick in die Diskus-
sion um das, was auf der Blihne gesagt wird, eingreifen
kann. Dieses Stick ist ein Troststlck der Vernunft, und
dieser Trost ist wichtiger als die von ganz wenigen
gekannte vielfdltige Problematik der astronomischen
Wissenschaft, die uns vorgefihrt wird. Es geht uns ja
nicht um die Phasen der Venus, sondern um unsere
Existenz und die unserer Mitmenschen.

Wie ist nun eine Figur wie Brecht zu verstehen?
Brecht ist eine typisch deutsche Figur, und das epische
Theater konnte nur dort in dem Vornazi-Deutschland
entstehen. Gerade Deutschland hatte eine Hochblite
des reprasentativ-blirgerlichen Theaters, eines Thea-
ters des Genusses und der Schau. Und gerade hier
muBte man den Zuschauer, wenn man ihm etwas
sagen wollte, hart anpacken, ihn desillusionieren, ihm
beweisen, daB er in einer Welt voller Widersprliche lebt.
Das ging nicht durch die Wiedergabe von Tatsachen,
wie wir es am klarsten und reinsten bei Steinbeck
haben, das ging nur durch das Einhdammern und
Immer-wieder-Sagen von Einsichten und Aussichten.

Aus diesen Analysen einiger Stiicke, bei denen wir
uns bewuBt sind, daB O'Neill und Steinbeck, Elliot und
Claudel fehlen, lassen sich folgende Gemeinsamkeiten
erkennen, Einmal materiale: In allen diesen Dramen
steht das auszusagende Ethos, die religidse oder politi-
sche Forderung, ein Gedachtes, das enthélt, was heute
aus dem Menschen und aus der Welt zu machen sei, im
Vordergrund. Politische Forderungen bei Brecht und
Steinbeck, religiose bei Claudel, ethische bei Wilder
oder Erweiterung der Erkenntnis der politischen und
geistigen Existenz der Menschen bei Sartre. Es ist ein
Verlassen der alten Raum- und Zeitbegriffe. Zugleich
sind sie echter Spiegel der chaotischen Zeit, die aus
der Ordnung gekommen ist. Alle ihre Formalia haben
nur funktionelle Bedeutung und sind nicht im I'art pour
I’art stecken geblieben. lhr Anliegen ist immer: aufmer-
ken zu lassen, zum Nachdenken zu zwingen, die
Bereitschaft des Publikums zum Einflhlen, zum Mitge-
hen zu unterbrechen, um ein Denken zu provozieren.
lhre Funktion ist, das Publikum aktiv zu machen. Das
Theater wird Forum. Es dréngt sich in die Diskussion.
Es ist nicht mehr Vergnligungsstétte, sondern geistige,
kulturelle Institution.
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