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DAS EI DES KOLUMBUS?

Parabel und Modell als Dramenformen bei Brecht -
Diirrenmatt - Frisch - Walser

Von Kravus-DETLEF MULLER
1

Nach der Lektiire von Brachts » Arbeitsjournal< notiert Reinhard Baum-
garz:

Je genauer man in diesem Journal erfihrt, wer er war (was fiir ihn heifft: wie
er dachte und wie er arbeitete), desto klarer wird auch, dafl dieser Klassiker,
dieses ganz auf Lehre, Vorbildlichkeit, Verwertbarkeit eingerichtete Leben und
Werk in der Literatur eigentlich keine Nadhfolge hat. Vergeblich hat Brecht no-
tiert: ,,das klassische hat ein moment der imitierbarkeit an sich®.

Kein Nachfolger, denn dafiir etwa Namen wie Hartmut Lange, Heiner Miiller
oder Peter Hacks einzusetzen, wiirde die Liicke nur spiirbarer machen.1

Das Verhiltnis des Klassikers zu seinen Epigonen beschreibt die bisher
absehbare Wirkungsgeschichte Brechts auf zugleich zutreffende und un-
zuldngliche Weise, denn damit ist nur die isthetische Leistung realisiert.
Will man aber nicht die inzwischen verjihrte Konstruktion einer Isolie-
rung der Dichtung unter Absehung von ihren politischen Implikationen
wieder aufnehmen, dann mufl man Brechts Anspruch, den er immer wie-
der historisch hergeleitet und begriindet hat, ernst nehmen, das epische
Theater sei das “Theater des wissenschaftlichen Zeitalters’, d. h. das zeit-
gemifle Theater schlechthin. Dieser Anspruch kann nicht auf die eigene
Dramatik beschrinkt sein. Wenn sie dennoch bislang ohne rechte Nach-

1 Reinhard Baumgart, Bertolt Brechts Leben in der dritten Person. In: R3B,
Die Verdringte Phantasie. 20 Essays iiber Kunst und Gesellschaft, Darmstadt/
Neuwied 1973, hier: S. 224 f.
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folge geblieben ist, so sind dafiir zwei Erklirungsméglichkeiten denkbar:
entweder der Terminus “Theater des wissenschaftlichen Zeitalters’ ist zu
eng gefaflt, oder Brecht hat die Méglichkeit iiberschitzt, durch nur im-
manente Verinderungen im Bereich der Dramaturgie und Auffithrungs-
praxis, d.h. auf dem Wege einer letzten Endes doch kontinuierlichen
Fortsetzung der Tradition, cine einschneidende Funktionsinderung des
Theaters herbeifiihren zu kdnnen.

Diese Problematik zeigt sich insbesondere auch an der Weiterfithrung
jenes Formtyps, den Brecht — ein Muster der Weltanschauungsdramatik
des 16. Jahrhunderts wiederaufnehmend — fiir die Verwirklichung seiner
darstellerischen Intentionen zur Perfektion ausgebildet hat: der dramati-
schen (Lehr-)Parabel.? Trotz gewisser Parallelen ist die Wiederbelebung
und Fortfithrung dieses Formtyps Brechts eigene Leistung®, zugleich ist
sie aber in einem so unmittelbaren Sinn Verwirklichung des epischen
Theaters, daf} eine Weiterfilhrung unabhingig von dessen Primissen nur
sehr beschrinkt misglich war.t Von einigen Versuchen in der sozialistischen

? Bei der Darstellung der Brechtschen Parabelform greife ich auf die Ergeb-
nisse meiner Untersuchung: Die Funktion der Geschichte im Werk Bertolt Brechts,
Studien zum Verhiltnis von Marxismus und Asthetik. Tiibingen 1967, 21972
zuriick (hier S. 146 ff., besonders S. 190ff.). Zum Grundsitzlichen der Brecht-
schen Parabelform s. a. Johannes Goldhahn, Das Parabelstiids Bertolt Brechts als
Beitrag zum Kampf gegen den deutschen Faschismus, dargestellt an den Stiicken
»Die Rundképfe und die Spitzképfe« und >Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo
Ui«. Rudolstade 1961; Hans Kaufmann, Bertolt Brecht. Geschichtsdrama und
Parabelstiick. Berlin 1962; sowie (Brecht in den Gesamtzusammenhang der deut-
schen Dramatik des 20. Jahrhunderts einordnend) Walter Hinck, Das moderne
Drama in Deutschland. Vom expressionistischen zum dokumentarischen Theater.
Gattingen 1973.

3 Zu Recht weist Norbert Miller (Moderne Parabel? In: Akzente 6/1959,
S. 200-213) daraunf hin, daff ,Bert Brecht der einzige (ist), der bewufit die Form
der Parabel aufgenommen und erneuert hat® (207), Zu einem #hnlichen Ergebnis
kommt auch Werner Brettschneider (+Die moderne deutsche Parabel. Entwicklung
und Bedeutung:. Berlin 1971, hier: S. 69).

4 Siehe hierzu Hindk (2. a. O, s. Anm. 2), der eine mogliche Fortsetzung nur
im sozialistischen Theater (vor allem bei Hadks und Strittmater, bedingt auch bei
Baierl, Heiner Miiller und Lange) annimmt. Anders als Baumgart vermeidet er
zwar den Vorwurf des Epigonalen, spricht aber in bezug auf den wichtigsten
Brecht-Nachfolger Hacks von ,unmittelbarer Abhingigkeit oder gar Nachah-
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Dramatik abgesehen 8 war die Parabelform bei den Autoren, die sie un-
ter anderen Voraussetzungen als Brecht aufnahmen, bemerkenswert

schnell verbraucht.

2

Noch kurz vor seinem Tode hat Brecht sich in Gesprichen mit Ernst

Schumacher nachdriicklich zur Parabelform bekannt.® Unter Berufung auf
Lenins Gleichnis vom Besteigen hoher Berge fiihrte er aus:

Die Parabel ist um vieles schlaver als alle anderen Formen. Lenin hat die
Parabel doch nicht als Tdealist, sondern als Materialist gebraucht. Die Parabel
gestattete ihm, das Komplizierte zu entwirren. Sie stellt fiir den Dramatiker das
Ei des Kolumbus dar, weil sie in der Abstraktion konkret ist, indem sie das
Wesentliche augenfillig macht.”

In seinem >Me-ti< hat Brecht die hier zitierte Parabel Lenins unter dem
Titel >Mi-en-lehs Gleichnis vom Besteigen hoher Berge« selbst als Parabel-
geschichte erzihlt.? An diesem Beispiel lassen sich grundlegende Struktur-
merkmale der Form ablesen. _

Die Parabelgeschichte ist zweiteilig: der eigentlichen Gleichniserzihlung
geht die knappe Schilderung eines Sachverhalts voraus, aus dem sich die
Parabelsituation ergibt. Lenin (Mi-en-leh) wird von Beobachtern aus der

mung (170) und stellt auflerdem fest: ,Thren Voraussetzungen, ihren Intentio-
nen und deshalb auch ihren Formen nach bleibt die Brechtsche Parabel unver-
wechselbar® (166). Eine Verwendung der Parabelform im absurden Theater
(Hildesheimer. Grass) fiihrte ebenso zu ihrer Aufhebung wie die Versuche einer
Weiterentwicklung bei Frisch (166 ff. 170 f1.),

Siehe hierzu jetzt: Wolfgang Schivelbusch, Sozialistisches Drama nach Brecht,
Diss. Berlin (FU) 1972, Darmstadt/Neuwied o, J. (1974).

§ Ernst Schumacher, Er wird bleiben. In: H. Witt (Hrsg.), Erinnerungen an
Brecht. Leipzig 1964, S. 326-340, hier besonders S. 334 ff.

7 a.a2.0,8. 336

8 Brecht-Zitate nach: Bertolt Brecht, Gesammelte Werke in 20 Binden. werk-
ausgabe edition suhrkamp. Frankfurt/Main 1967. Im folgenden abgekiirzt als:
wa. — Hier: wa 12, 425-428. Der Text des Gleichnisses selbst stammt wortlich
von Lenin (s. wa 12, 427, Anm.). S. hierzu auch wa 19, 372. Vgl. auch Bertelt
Brecht, Arbeitsjournal, Bd. 1, 1938 bis 1942, Frankfurt/Main 1973, S. 191,
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Ferne Verrat an den Prinzipien der Revolution vorgeworfen; Entschei-
dungen pragmatischer Art, die er zu verantworten hat, scheinen im Wider-
spruch zur Lehre zu stehen, zu deren Verfechtern sich jene Unbeteiligten
und Nichtbetroffenen aufwerfen. Thr dogmatischer Rigorismus wird vom
Erzihler in ein Bild (die Revolution als Sprung iiber eine Felsspalte) ge-
faflt, das, indem es die Situation scheinbar definitiv abschliefit, in Wahe-
heit das vorausgeserzte Urteil in Frage stellt. Die dadurch implizit ge-
stellte Frage ertffnet die Moglichkeir einer Rechtfertigung, die jene Be-
obachter zwar nicht zugestanden, durch ihre Selbstgerechtigkeit aber her-
ausgefordert haben. So ergibt sich die Moglichkeit, das falsche Bild durch
das Gleichnis zu korrigieren. Situation und Parabelerzihlung stehen also
im Verhiltnis von Frage und Antwort. Es kann hier offenbleiben, wer
die Frage stellt, da sie objektiv gegeben ist: sie wird durch das Fehlurteil
aktualisiert, das Lenin veranlafit, das in der vermeintlich abgeschlossenen
Situation enthaltene Problem aufzudecken und zu erdrtern. Dabei ist es
strukturell bedeutsam, dafl der Parabelerzihler betroffene und handelnde
Figur des Geschehens ist, das im Gleichnis gedeuter wird.

Parabelgeschichte und Gleichnis sind durch die stereotype Formel: ,Mi-
en-leh sagte:* verbunden,

Das Gleichnis eriffnet im Bild einen ganz neuen und durch die Logik
des bildlichen Vorgangs zwingenden Deutungshorizont. Das falsche Bild
des Sprungs iiber die Felsspalte wird durch das richtigere Bild der Erst-
besteigung eines hohen Berges ersetzt, das die implizite Metaphorik der
Situationsschilderung (Weg und Ziel) sinnvoll zu integrieren vermag. Zu-
gleich ist es moglich, auch die Kritiker in die Gleichnishandlung einzu-
beziehen und dadurch eine umfassendere Deutung auf einer hoheren Re-
flexionsstufe zu erreichen. Die scheinbaren Anwilte der Sache werden zu
Zuschauern ,aus ungefihrlicher Perne®, deren vorgebliche Besorgnis sich
als Schadenfreude erweist und die in ihrem Verhalten praktizieren, was
der Gegenstand ihres Vorwurfs ist: ,alles beim Alten (lassen)®. Als be-
sondere Pointe ergibt sich, daf ihre scheinheilige Kritik die Betroffenen
gar nicht verunsichern kann, weil die Kritiker viel zu weit vom Schauplatz
entfernt sind, als daf sie die Handelnden iiberhaupt erreichen kdnnten.

Um die formspezifischen Eigenschaften dieser Parabelgeschichte zu er-
fassen, ist es notwendig, von der Doppelverfremdung abzusehen, die sich
aus ihrer Zugehdrigkeit zum Me-ti-Komplex ergibt. Das ist um so leichter
mdglich, als die Einbettung der eigentlichen Parabelerzihlung in einen
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schon literarisch (im weiteren Sinne) vermittelten Kontext von der Tradi-
tion her gelidufig ist: sie gilt fiir die Gleichnisse Jesu ebenso wie fiir die
Ringparabel in Lessings >Nathan dem Weisen« oder das Gleichnis vom
Bauch und den Gliedern in Shakespeares >Coriolan«. Entscheidend ist
lediglich, daff der Kentext vom Gleichnis her den Charakter historischer,
d. h. aufleristhetischer Wirklichkeit hat. Das ist fiir das vorliegende Bei-
spiel gegeben, denn in der verfremdenden Abstraktion der ‘chinesischen’
Einkleidung bleibt die zugrundeliegende historische Situation deutlich
erkennbar.

Das ist deshalb wichtig, weil sich die Parabel als literarische Zwedkform
aus ihrem Verhiltnis zur aufleristhetischen Realitit konstituiert. Grund-
sitzlich ist sic die Ubertragung eines pragmatischen Sachverhalts in ein
geeignetes Bild. Sach- und Bildhilfte der vollstindigen Parabelgeschichte
hingen durch Analogie zusammen. Die herkdmmliche aufklirerische Lehr-
parabel, jener Formtypus, auf den Brecht zuriidkgreift, ,mufl Zug um Zug
ausdeutbar sein® . Nun ist aber die analogische Ubertragung des Sach-
verhalts in den Bildbereich des Gleichnisses, wie das Beispiel zeigt, nicht
einfach Reproduktion. Vielmehr erfiillt und rechtfertigt sich die Analogie
im Vorgang der Deutung. Die skizzierte Frage-Antwort-Struktur der
Parabelerzihlung mache deutlich, daff im Gleichnis zwar der Sachverhalt
ein zweites Mal erzihlt wird, dafl diese zweite Erzihlung aber eine quali-
tative Verinderung bedeutet. Der damit erreichte Zuwachs an Erkenntnis
mufl in einem dritten Schritt aus dem Vergleichsbereich in den Bereich des
Verglichenen riickiibertragen werden. Dieser dritte Schritt bleibt hier aus-
gespart. Tartsichlich ist die strukturelle Zweiteiligkeit der Parabelge-
schichte aber eine prinzipielle Dreiteiligkeit. Der dritte Schritt ist vom
Hérer zu vollziehen: er mufl die im Bild gewonnene Erkenntnis auf die
Wirklichkeit zuriickprojizieren. Brecht hat das in seiner Bearbeitung des
Shakespeareschen >Coriolan« drastisch verdeutlicht, indem er zwischen die
Gleichniserzihlung des Menenius Agrippa und die Deutung des Gleich-
nisses die nachdriickliche Aufforderung an die Zuhbrer eingefiigt hat:

Denkt!
Aufs Denken kommt es an. Denkt, denke, denkt, denke! 10

% Norbert Miller, Moderne Parabel? a. a. O. (s. Anm. 3} S. 203.
" wa 6, 2402. Diese Aufforderung fehlt bei Shakespeare.

Das Ei des Kolumbus? 437

Darin ist das Formgesetz der Gattung ausgesprochen. Faktisch liegt der
dritte Schritt der Parabelerzihlung bereits voraus, denn auf thm beruht
die bildhafte Einkleidung des Parabelerzihlers. Dieser ist ein Wissender,
der sein Wissen vermittelt, indem er einen Denkvorgang provoziert. Inso-
fern wird die Parabel immer schon vom Ende her und auf ein definiertes
Ende hin erzihlt. Dieses Vorwissen des Erzihlers macht es moglich, dafl
die Parabelerzihlung den gemeinten Sachverhalt von vornherein tiefer
faflt und ihn durch die Erschliefung neuer Dimensionen auf die Ebene
einer httheren Bedeutsamkeit hebt, Abstraktion und Reduktion, aus denen
sich die gleichnishafte Analogie konstituiert, bewitken zwar, dafi ,dic
Parabel hinkt® 11, werden jedoch aufgewogen, indem durch die Riick-
iibertragung der im Bildbereich gewonnenen Erkenntnis in die zugrunde-
liegende Realitit die Wirklichkeit auf einer hoheren Reflexionsstufe wie-
dergewonnen wird. Die Parabel ist Vermittlung der unmittelbar erlebten
zur gedeuteten und verstandenen Wirklichkeit, ein dsthetisches Medium
in einem in seiner Ganzheit aufleristhetischen Vorgang. Als Zweckform
im spezifischen Sinne setzt sie die Existenz einer schon gedeuteten Wirk-
lichkeit voraus, die im Vorwissen des Parabelerzihlers fixierbar ist. Sie
entfaltet sich deshalb nur im Geltungsbereich weltanschaulicher Systeme,
in denen ein vorgingiges Einverstindnis von Erzihler und Horer vor-
ausgesetzt ist.

3

Brecht greift auf den Formtypus der aufklirerischen Lehrparabel zu-
riick. Br tut das freilich nicht nur in dem bisher beschriebenen Sinne einer
Erneuerung der Kleinform, sondern seine Dichtung ist insgesamt nach
dem Vorgangsmuster der Parabel strukturiert. Er versteht seine Dramatik
als eine M&glichkeit, itber die Gesetzmiifligkeiten aufzukliren, die die
Wirklichkeit beherrschen, um dem Publikum den Schliissel zur Bewilti-
gung und Meisterung seiner Probleme auszuhiindigen. Aufgabe des Thea-

1 Schumadher, a.a. Q. (5. Anm. 6}, S. 336. Damit konzediert Brecht den Ein-
wand Schumachers, daft die Parabel zu allgemein sei, um eine konkrete histo-
rische Situation angemessen zu erfassen, einen Einwand, den spiter die Kritik
vor allem gegen Brechts »Turandot oder Der Kongrefl der Weillwischer« tatsich-
lich geltend gemacht hat (s. hierzu Max Frisch, Tagebuch 1966-1971. Frankfurt/
Main 1972, 8. 214 {.).
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ters ist es, den Zuschauern ,dic Welt als Objekt menschlicher Praxis zu
erkliren® 12, Den ,sozialen Sinn® der auf Erneuerung der Dramatik zie-
lenden Experimente sicht er darin,

das Theater am Schlufl instand [zu] setzen, mit kiinstlerischen Mitteln ein Welt-
bild zu entwerfen, Modelle des Zusammenlebens der Menschen, die es dem Zu-
schauer ermoglichen konnten, seine soziale Umwelt zu wersteben und sie verstan-
desmiifig und gefiihlsmiBig zu beberrschen1®

Um die ,Symptomatologie der sozialen Oberfliche® 4 zu durchstoflen
und zur Struktur der Erscheinungen der gesellschaftlichen Wirklichkeit
vorzudringen, zu ihrer GesetzmifBigkeit, bedient sich das epische oder
— wie Brecht es spiter exakter benannt hat — das dialektische Theater
des Verfremdungseffekts, Als geeignetste Form der Verfremdung hat
Brecht in dem erwihnten Gesprich mit Schumacher, unter Hinweis auf den
»Guten Menschen von Sezuan¢, die Parabel bezeichnet.!s Tatsichlich ent-
spricht die Verfremdungstechnik in Konzeption und Anlage sehr genau
dem parabolischen Verfahren. Sachhilfte und Bildhilfre der Parabel
verhalten sich zueinander wie geselischaftliche Wirklichkeit und verfrem-
dende Darstellung. Dabei ist darauf hinzuweisen, daf ja die Sachhilfte
der Parabelerzihlung prinzipiell auch als auflerasthetische Wirklichkeit
gemeint ist. Wenn die verfremdende Darstellung darauf angelegt ist, die
bedingenden Gesetzmifigkeiten gesellschaftlicher Erscheinungen sichtbar
zu machen, so entspricht das dem Verfahren der Parabel, die Struktur
einer zunichst undurchschaubaren Situation oder Problemstellung offen-
zulegen. Parabel wie episches Theater begniigen sich nicht damit, einen
Erkenntnisakt zu provozieren, sondern sind praktisch ausgerichtet: die
Erkenntnis wird um der Folgerungen fiir das Verhalten willen gesucht, sie
ist als Orientierungshilfe fiir Horer und Zuschauer gemeint. Beide Formen
sind also isthetische Vermittlungen, in denen sich eine qualitative Ver-
inderung der Wirklichkeit vollzieht: aus einem unverstandenen oder un-
verstindlichen Gegebenen wird eine durchschaubare Bedingung des Han-
delns. In der Parabelerzihlung ist diese Struktur insofern deutlicher als

12 wa 15,293

13 wa 15, 294 f. Kursiv von mir

14 wa 15, 288

15 Schumacher, a. a. O., (s. Anm, 6) 5. 335 £.
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bei der Verfremdungstechnik, als der erste Schritt der Problematisierung
der Wirklichkeir selbst Bestandteil der Geschichte ist — in beiden Formen
bleibt aber der letzre Schritt, die Riickiibersetzung der in der bildhaften
Form angelegten Erkenntnis, dem Rezipienten iiberlassen, Beide Formen
sind also zur Wirklichkeit offen und erfiillen sich ihrer Intention nach
erst im aufleriisthetischen Bereich.

Bei Brecht ist dieser Vorgang dialektisch zu verstchen: das Theater ist
Instrument der Bewuftseinsbildung und -verinderung. Nach dem fiir ithn
maflgeblichen Dialektikmodell ist es ein Medium der Theorie, wobei am
Ende der theatralischen Veranstaltung die Orientierung des verdnderten
Bewufltseins auf die durchschaute Wirklichkeit steht, mithin der Beginn
der Praxis.

Die Tendenz des epischen Theaters zur Parabel ergibt sich folgerichtig
auch aus dem, was Brecht den ,gesellschaftlichen Funktionswechsel” des
Theaters ® genannt hat. Mit Nachdruck hat er sich dagegen gewandt, dafl
»dem Dichter seine eigene Welt zugestanden (wird)“, mit einer ,eigenen
Gesetzlichkeit®, die nur dadurch zustande kommt, daff durch die gleich-
miflige Verzeichnung aller Elemente der Eindruck eines Ganzen ent-
stehe.t” Es mufl in diesem Zusammenhang dahingestellt bleiben, inwie-
fern das eine tendenzibse Entstellung des Konzepts der Autonomie der
Kunst ist, wichtig ist vielmehr, dafl die soziale und politische Neubegriin-
dung des Asthetischen den Gegenstandsbereich der Dramatik verindert.
Das von seiner aufklirerischen Funktion her definierte Theater bleibt
notwendig mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit als ganzer verbunden,
kann sich nicht auf die Eigengesetzlichkeit seiner Gebilde berufen und ist
damit in der Wah! seiner Gegenstinde durch deren objektive Bedeutung
bestimmt. Das meint der immer wiederholte Hinweis auf die neuen oder
zeitgendssischen Stoffe, die nach Brechts Selbstdeutung am Beginn sciner
Theaterreform standen. Diese neuen Stoffe erfordern eine Darstellungs-
weise, durch die das herk&mmliche Theater iiberfordert ist:

Schon zur Dramatisierung einer simplen Pressenotiz reicht die dramatische Tech-
nik der Hebbel und Ibsen bei weitem nicht aus.!®

18 wa 15, 314
17 wa 15, 298; vgl. auch wa 18, 157, wa 19, 329 f. und wa 15, 393 f.
18 wa 15, 197
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Dieser Mangel erklirt sich daher, daff die wahrnehmbaren Erscheinungen
der modernen Wirklichkeit keinerlei Aufschliisse mehr iiber die Struktur
dieser Wirklichkeit zu geben vermigen, dafl also die herkdmmliche sym-
bolisierende Darstellungsweise nur Phinomene reproduzieren, nicht aber
Zusammenhinge sichtbar machen kann. Im >Dreigroschenprozefi< hat
Brecht das Problem so beschrieben:

Die Lage wird dadurch so kompliziert, dafl weniger denn je eine einfache ,Wie-
dergabe der Realitit” etwas iiber die Realitit aussagt. Eine Photographie der
Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber diese Institute.' Die
eigentliche Realitit ist in die Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der
menschlichen Bezichungen, also etwa die Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr
heraus. Es ist also tatsichiich ,etwas aufzubauen®, etwas ,Kiinstliches®, ,Gestell-
tes. Es ist also ebenso tatsichlich Kunst nétig. Aber der alte Begriff der Kunst,
vom Erlebnis her, fillt eben aus. Denn auch wer von der Realitit nur das von
ihr Erlebbare gibt, gibt sie selbst nicht wieder. Sie ist lingst nicht mehr im To-
talen erlebbar.i?

Die Polemik richtet sich gegen die sozialkritische Dramatik des Naturalis-
mus, der nach Brechts Ansicht nur eine Verdoppelung der undurchschau-
ten Oberfliche liefert und dadurch eine praktikable Kritik verhindert.
Zugleich wird aber ein Darstellungstypus gefordert, der auf eine neue
Weise realistisch ist, indem er die Wirklichkeit zum Zwedke ihrer Erkenn-
barkeit arrangiert. Eine wesentliche Moglichkeit, diesem Anspruch zu
geniigen, ist die Parabel. Thre Notwendigkeit ist mithin nicht allein in
dem durch sie ermdglichten Erkenntnisakt begriindet, sondern zugleich in
der Struktur der modernen Wirklichkeit, die so sehr vermittelt ist, daft die
wahrnehmbare und erlebbare Unmittelbarkeit keinen Aufschluf iiber die
tatsichlichen Zusammenhinge mehr liefert: die Form dient also der Ver-
einfachung der komplizierten Bezichungen, die sich mit den neuen Stoffen
ergeben.2?

‘Wenn das Theater sich in dieser neuen Funktionsbestimmung in einen
ProzeR einordnet, der in seinem Anfang und seinem Ende aufleristhetisch
ist, s0 kann es die Verantwortung fiir das Prinzip, nach dem es die hier
geforderte Vercinfachung seiner Abbildungen vornimmt, nicht mehr
selbst iibernehmen. Aus diesem Grund hat Brecht fiir das epische Theater

19 wa 18 161 f.
20 wa 15, 198; vgl. anch wa 15, 236 f., wa 16, 919 f.

Das Ei des Kolumbus? 441

von Anfang an die Anniherung und funktionale Angleichung an die Wis-
senschaften gefordert. Damit ergibt sich ein zweiter Schliisselbegriff, der
dem der Parabel wesensverwandt ist und im Grunde nur eine inhaltliche
Prizisierung darstellt: der des wissenschaftlichen Modells, Im Zusammen-
hang ist er entwickelt in Brechts gréfiter und umfassendster, wenngleich
unvollendeter theoretischer Schrift, dem >Messingkauf«.2t

Die Parabelsituation ist hier mit der Exposition des Dialogs gegeben:
die Erneuerung des./Theaters wird durch cinen Philosophen inauguriert,
der als ,Eindringling und AuRenseiter® ®* ausdriidslich die dramatischen
Vorginge fiir aufleristhetische Zwecke in Anspruch nehmen will. Es geht
ihm darum, die Gesetze zu erforschen, die das gesellschaftliche Zusammen-
leben der Menschen bestimmen, und er will dafiir die Abbildungen ver-
wenden, die das Theater von den Vorgingen unter Menschen herstellt.
Von dieser neuen Zwedsbestimmung her miissen die Theaterstiicke dann
aber so organisiert sein, dafl die Realitit wiedererkannt und durchschaut
werden kann:

Es miissen die Gesetze sichtbar werden, welche den Ablauf der Prozesse des
Lebens beherrschen. Diese Gesetze sind nicht auf Photographien sichtbar,?

Unter diesem Anspruch wird das Theater zu einem Experimentiermittel
fiir die Gesellschaftswissenschafren, das dhnliche Aufgaben tibernimmt wie
das physikalische Experiment fiir Naturwissenschaft und Technik #: ,die
Dramatik (gleicht) sich in ihrer Funktion den Wissenschaften an“ 25, in-
dem sie durch ihre ,Darstellungen des gesellschaftlichen Zusammenlebens
der Menschen den Zuschauern den Schliisse]l fiir die Bewiltigung ihrer
gesellschaftlichen Probleme aushindig[t]“ 2.

# Zum >Messingkauf< insgesamt s. Hans Mayer, Brecht in der Geschichte.
Frankfurt/Main 1971, 8. 183 ff.; Werner Hecht, Die Trompete und das Messing.
In: Hecht, Sieben Studien iiber Brecht. Frankfurt/Main 1972, S. 108-139; Klaus-
Detlef Miiller, Der Philosoph auf dem Theater, Ideologiekritik und ‘Links-
abweichung’ in Bertolt Brechts ‘Messingkauf’. In: Text und Kritik. Senderband
Bertolt Brecht I. Miinchen 1972, S. 45-71.

2 wa 16, 506 f.

2% wa 16, 520

2 wa 16, 508 u. passim, s. a. wa 19, 356

25 wra 16, 540

2 wa 16, 558
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Der Gesetzesbegriff liefert die Analogie zu den Naturwissenschaften
und zum Experiment als dem methodischen Prinzip naturwissenschaft-
licher Forschung. Das experimenticrende Verfahren wird dann weiter
dahingehend prizisiert, dafl es darum geht, Modelle als ,plastische Dar-
stellungen der Probleme® zu entwickeln. Der Philosoph fiihrt dazu aus:

Mein Gedanke war es nun, eure Kunst der Nachahmung von Menschen fiir solche
Demonstrationen zu verwenden. Man kénnte Vorfille aus dem gesellschaftlichen
Zusammenleben der Menschen, welche der Erklirung bediirftig sind, nachahmen,
so dafl man diesen plastischen Vorfithrungen gegeniiber zu gewissen praktisch
verwertbaren Kenntnissen kommen kinnte, 27

Damit ist wiederum der Parabelvorgang beschrieben, denn das Modell ist
eine durch einen Vorgang der Reduktion gewonnene bildhafte Abstrak-
tion, die im vereinfachten Medium einen Erkenntnisvorgang ermdglicht,
der durch Analogie mit der komplexeren Wirklichkeit zusammenhingt
und sich nachtriglich wieder auf sie iibertragen lifit. Daraus ergibt sich
eine Neubestimmung der dramatischen Kunst: sie ist definiert als

die Geschidklichkeit, Nachbildungen vom Zusammenleben der Menschen zu ver-
fertigen, welche ein gewisses Fiihlen, Denken und Handeln der Menschen erzeu-
gen kbnnen, das der Anblidk oder die Erfahrung der abgebildeten Wirklichkeit
nicht in gleicher Stirke und Art erzeugen,®

Vom Schauspieler fordert der Philosoph:

Wenn du fertig bist, sollte dein Zuschauer mehr gesehen haben als selbst ein
Augenzeuge des urspriinglichen Vorgangs.2®

Experiment und Modell sind also Prizisierungen des parabolischen Ver-
fahrens im Zusammenhang eines ‘Theaters des wissenschaftlichen Zeit-
alters’, d. h. eines Theaters, das sich als Medium revolutionirer Bewuf3t-
seinsbildung versteht,

Damit ergibt sich eine weitere Dimension der Lehrparabel. Der Pa-
rabelerzihler ist seiner Aufgabe, cin Problem zu l&sen, eine die Lebens-
praxis betreffende Frage zu beantworten oder eine widerspruchsvolle

¥ wa 16, 529 f. Kursiv von mir
%8 wa 16, 644
20 wa 16, 582
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Situation zu meistern, ja nicht deshalb gewachsen, weil er ein Weiser,
sondern weil er ein Wissender ist. Das Vorwissen, das dem Parabelerzih-
ler die Moglichkeit bietet, das gestellte Problem zu ldsen, bestimme die
Verfahrensweisen der parabolischen Einkleidung. Zugleich ist die Giiltig-
keit der Parabel durch den Denk- und Wissenshorizont, aus dem sie sich
konstituiert, begrenzt. Wo er nicht akzeptiert ist, da endet die praktische
Bedeutung der angebotenen Lisung, die ja den eigentlichen Gehalt dieser
Zweddform ausmacht. Eine isthetische Rezeption ist dann zwar immer
noch moglich, sie stellt aber eine Verkiirzung der genuinen Formintention
dar, die weithin auflerdsthetisch ist, insofern sie Handlungsanweisung
sein will.

Brecht hat auch dieses zentrale Problem der Parabel reflektiert. Auf
dic Aufforderung, das Theater zur Herstellung von Modellen und zur
Durchfithrung von Experimenten zu verwenden, kommt im >Messing-
kauf: sofort der Einwand, daff ,man diese Demonstrationen nicht ein-
fach ins Blaue hinein veranstalten kann® 3. Nun ist zwar der Philosoph,
der dic Funktionsinderung der Dramatik herbeifiihren und den ,Umbau
des Theaters in das Theater des Philosophen® 31 bewirken will, als Mar-
xist eingefiihrt, so dafl die Zielrichtung des Experiments an sich schon
deutlich ist. Es wird aber noch ausdriicklich darauf hingewiesen, daff die
marxistische Lehre als ,, Wissenschaft {iber das gesellschaftliche Zusammen-
leben der Menschen®, d. h. als Methode, die Welt anzuschauen (nicht als
weltanschauliches System), ,die Gesichtspunkte liefert®.32 Nur unter die-
ser Voraussetzung ist die Erneuerung der seit der Aufklirung in Ver-
gessenheit geratenen Lehrparabel durch Brecht iiberhaupt méglich,

Zugleich ist damit aber auch ihre Grenze bezeichnet, denn die in der
modernen Literatur allenthalben becbachtete Wiederkehr der Parabel 28

0 wa 16, 530

M owa 16, 500

32 wa 16, 530

3 Siche Norbert Miller, Moderne Parabel? a. a. O. (s. Anm. 3); Werner Brett-
schneider, Die moderne deutsche Parabel. A.a. O. (5. Anm. 3). Auflerdem: Cle-
mens Heselhaus, Kafkas Erzihlformen. In: DVjs 26/1952, S. 253-276; Werner
Heldmann, Die Parabel und die parabolischen Erzihiformen bei Kafka. Diss.
Miinster (Ms.) 1953; Wilhelm Emrich, Franz Kafka. Bonn 1958 (besonders
S. 15 ff.); Klaus-Peter Philippi, ‘Parabolisches Erzihlen’. Anmerkungen zu Form
und miglicher Geschichte, In: DVjs 43/1969, S. 297-332.



444 Klaus-Detlef Miiller

realisiert einen anderen Formtypus, den der ‘schwebenden Parabel’, die
sich nicht mehr in einem formulierbaren weltanschaulichen System bewegt
und damit auch keine Aufldsung zu einem eindeutig faflbaren Sinn mehr
zulifit: der Zusammenhang mit der Wirklichkeit ist zwar spiirbar, die
Vermittlung ist aber nicht mehr geleistet und wohl auch nicht moglich.
Wenn Brecht diesem Dilemma entgeht, so hiingt das in erster Linie wohl
damit zusammen, daf} er die Parabel als wissenschaftliches Modell defi-
niert und von vornherein auf ihre vermittelnde Funktion anlegt, indem
er den #sthetischen Vorgang als Bestandreil eines in seiner Ganzheit aufler-
dsthetischen Erkenntnisprozesses bestimmt und damit an die rhetorische,
nicht poetische Tradition der Parabeldichtung ankniipft. Wihrend die
poetische Form der ‘schwebenden Parabel’ dsthetische Geschlossenheit mit
der Fihigkeit verbindet, die Parabelsituation zu problematisieren und in
eine uniibersehbare und unlisbare Komplexitit zu ffnen, bietet die Lehr-
parabel Losungen im Rahmen eines vorgegebenen Deutungszusammen-
hanges. Damit wird sie gegeniiber der unendlichen Offenheit der schwe-
benden Parabel zu einer Form der Endlichkeit. Das gilt jedoch nur im
asthetischen Sinne, dann in ihrer Funktionalitit bezieht sie sich ja auf
die Wirklichkeit als Ganzes, so daf} ihr eigentlicher Horizont die Totalitit
des Wirklichen selbst ist. Dadurch erfihrt der an sich richtige Eindruck
der Endlichkeit eine grundlegende Einschrinkung. Dafl die Lehrparabel
auch strukturell eine offene Form ist, wird noch zu zeigen sein.

Zur Parabelsituation als Teil einer historischen oder fiktiven Wirklich-
keit und zu ihrer Verfremdung ins Gleichnis (der eigentlichen Parabel-
geschichte) muf als drittes formbestimmendes Element der Parabelerzih-
ler hinzukommen, der die Wirklichkeit in die erhellende Analogie des
Bildes iibersetzt und die Ubertragung der im Gleichnis gewonnenen Er-
kenntnis in die Wirklichkeit veranlaBt. Die Figur des Parabelerzihlers
macht deutlich, daf} die Parabel eine genuin epische Form ist. Die Konzep-
tion der Brechischen Dramatik als episches Theater kommt diesem Grund-
zug entgegen und begriindet eine prinzipielle Affinitic der Strukturen.
Brecht hat eine Fiille von Lésungen gefunden, um die Erzihlerfunktion
in mehr oder weniger mittelbaren Formen in die dramatische Darbietung
zu integrieren ¥: zu erinnern ist an den Song (etwa >Dreigroschenopers,

# Zyr Analyse der epischen Elemente in Brechts Dramaturgie s. besonders
Andrzej Wirth, Uber die stereometrische Struktur der Brechtschen Stiicke. In:
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;Die Muttere, >Mutter Courage<), an Prolog und Epilog (etwa >Puntilas,
>Arturo Ui, »Der Hofmeister<}, an historisierende und kommentierende
Szeneniiberschriften (besonders »Die Mutter, >Mutter Courages, >Galilei<)
und schliefilich an die Figur des Singers im >Kaukasischen Kreidekreise,
in dem der Erzihler unmittelbar zur Figur wird. Grundsitzlich realisie-
ren diese epischen Elemente ein ,kommentarisches Element in der Dar-
stellung® %, wie es der >Messingkauf« fiir die gesellschaftskritische Dra-
matik fordert. In zwei Fillen wird die Formintention der Erzihlerfunk-
tion in besonderer Weise deutlich. Sie sind im Hinblick auf die Parabel-
form vor allem zu beachten. In einem Zwischenspruch nach der 8.5zene
von >Mann ist Mann« heifit es:

Herr Bertolt Brecht bebauptet: Mann ist Mann.

Und das ist etwas, was jeder behaupten kann.

Aber Herr Bertolt Brecht beweist auch dann

Daf man mit einem Menschen beliebig viel machen kann.

Behauptung und Beweis bilden die Sach- und Bildhilfte einer Parabel-
erzihlung, Brecht selbst fiihrt sich als Parabelerzihler ein und erweist
damit das in der Parabelhandlung dargestellte Problem als eines, das sich
in seiner Wirklichkeit und damit in der historischen Realitit stellt.

Noch deutlicher ist das zweite Beispiel. Das ,Greuelmirchen® »Die
Rundképfe und die Spitzkdpfe« beginnt mit einem Vorspiel, in dem der
Theaterdirektor die Entstehung des Stiicks erldutert: dem Stiickeschrei-
ber, d.h. Brecht (der sich auch hier wieder namentlich nennt ), wird
die Frage gestellt, was er von der die politische Praxis bestimmenden
Rassentheorie hilt. Darauf entgegnet er folgendermafien:

[...] ich seh einen Unterschied.

Aber der Unterschied, den ich seh

Der ist grofer als der zwischen den Schideln nur
Und der hinterldflt eine viel tiefere Spur

Sinn und Form, 2. Sonderheft Bertolt Brecht. Berlin 1957, S. 346 ff.; Walter
Hindk, Die Dramaturgie des spiten Brecht. Gottingen 1959, #1966; Reinhold
Grimm, Bertolt Brecht. Die Strukcur seines Werks. Niirnberg 1959,

B wa 16, 527

3 wa 1, 336 kursiv von mir

7 wa 3,912
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Und der entscheidet iiber Wohl und Weh.
Und ich will ihn euch auch nennen gleich:

Es ist der Unterschied zwischen arm und reich.
Und ich denke, wir werden so verbleiben

Ich werde euch ein Gleichnis schreiben

In dem beweis ich es jedermann

Es kommt nur auf diesen Unterschied an.%

Hier ist die Parabelsituation direkt als historische Wirklichkeit wieder-
erkennbar, Brecht selbst gibt sich als von ihr unmittelbar Betroffener
{(Emigrant) zu erkennen und tritt als deutender (beweisender) Parabel-
erzihler auf.

Damit ist eine Grundkonstellation bezeichnet, die im weiteren Sinne
fiir das epische Theater insgesamt gilt: die Stiicke sind von Brecht ver-
anstaltete Demonstrationen zur Belehrung des Publikums. Dabei ver-
dient die ausdriickliche Identitit von Autor und Erziihler Beachtung. Sie
ist gewifl nicht in dem Sinne gemeint, als stilisiere sich Brecht hier zum
grofien Parabelerzihler, der wie Jesus, Nathan der Weise oder im zitier-
ten Beispiel auch Lenin die Autoritit der Lehre in sciner Person vertreten
kann. Die Erzihlfunktion — die #sthetische Seite des Problems — ist
vielmehr eine Objektivierung des Selbstverstindnisses als marxistischer
Stiickeschreiber. Es driickt sich in den Rollen aus, in denen der Erzihler
in Erscheinung trite: als Philosoph, als Weiser, als Lehrer.3® Gleichwohl
wiire es voreilig, wollte man aus der Funktionalisierung der Erzihlerrolle
zu einer im Grunde anonymen objektiven Vermittlungsinstanz den
Schluf ziehen, die Selbsteinfithrung als Person sei lediglich ein Verfrem-
dungsvorgang. Mag das der Intention nach bei >Mann ist Mann< immerhin
der Fall sein, so reicht die Substanz doch tiefer. Denn wenn Brecht als
Autor, d. h. als historische Person, in die Rolle des Parabelerzihlers ein-
tritt, dann hebt er von vornherein die #sthetische Distanz der Parabel zur
Wirklichkeit des Publikums auf und leistet jene Vermittlung, auf die die
Form angelegt ist. Ist der Erzihler grundsitzlich Teil der im Gleichnis

38 wa 3, 910, Kursiv von mir

® Auf die Frage Kithe Riilidces, was sie in einem Zeitschriftenaufsatz iiber
ihn schreiben solle, hat Brecht geantwortet: ,Schildern Sie mich einfach als das,
was ich bin, als Lehrer.* (Nach Hans Mayer, Bertolt Brecht und die Tradition.
In: Mayer, Brecht in der Geschichte, Frankfurt/Main 1971, §. 17.)
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gedeuteten Wirklichkeit, die durch ihn bewuflt gehalten wird, so ist hier
dariiber hinaus jener Schritt vollzogen, der die Formintention des epischen
Theaters begriindet: Deutung der zeitgendssischen Realitit zu sein. Es
wiederholt sich jener Vorgang, der in der interpretierten Parabelgeschichte
deutlich war, indem die Erzihlerfigur (Mi-en-leh) sich als historische
Perstinlichkeit (Lenin) erkennen lieff, Formprinzip und gehaltlicher Sinn
also identisch wurden.

Zusammenfassend lassen sich damit vier Gesichtspunkte nennen, die
Brechts Affinitit zur Lehrparabel begriinden:
1. der durchgingige Bezug der Dichtung zur aufleristhetischen Wirklich-

keit;

2. die Verbindlichkeit einer Lehre, die Wissen begriindet (Marxismus);
die Verfremdungstechnik;
4. die epische Darbietungsweise.

ol

4

Brecht hat das Wesen der Parabel aus seiner Sicht einmal sehr prignant
beschrieben, indem er die folgende Unterscheidung vornahm:

so ist der GALILEI in ineiner produktion immerhin interessant als gegenbeispiel
zu den parabeln. dort werden ideen verkérpert, hier eine materie gewisser ideen
entbunden

Der Parabel liegt also die zu verkdrpernde Idee voraus, sie ist die sze-
nische Gestaltung einer Abstraktion, der schon gedeuteten Wirklichkeit.
Was den >Galileic angeht, so hat Brecht die der Parabel entgegengesetzte
Haltung dahingehend prizisiert, dafl er das Stiick ,ohne jede absicht,
etwas zu beweisen, [...] der iiberlieferten geschichte folgend® konzipiert
habe.tt Die Auflerung bezieht sich allerdings auf die 1.Fassung, die
Galilei als listigen Verteidiger der Wissenschaft schildert. Wenn die
2. Fassung diese Tendenz in ihr Gegenteil verindern und lediglich durch
eine Anderung des Schlusses nun den Verrat des Wissenschaftlers an der

4t Bertolt Brecht, Arbeitsjournal Bd. 2, 1942 bis 1955. Frankfurt/Main 1973,
S. 747. Hervorhebung von mir.
4 ebd.
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Gesellschaft als Stindenfall der Naturwissenschaft zur Anschauung brin-
gen kann, so zeigt sich freilich, dafl die Idee nicht aus der Materie — dem
historischen Stoff —, sondern aus der Aktualitit des Stiickeschreibers ent-
bunden wurde, daf also in letzter Konsequenz auch in diesem Stiidk Ideen
verkrpert werden.#2

Der wirkliche Unterschied zwischen dem >Galileic und den Parabel-
stiicken liegt im Formalen, insofern das Stiidk — fhnlich wie >Die Ge-
wehre der Frau Carrarc und >Furcht und Elend des Dritten Reiches< —
sich der Form des aristotelischen Theaters, der Einfithlungsdramarik, wie-
der anndhert. Demgegeniiber hat die demonstrative Darstellungs- und
Spielweise der anti-aristotelischen Dramatik, des cigentlichen epischen
Theaters, von vornherein eine parabolische Tendenz. Uber die Berliner
Auffiihrung der sMutter< im Jahre 1932 schrieb Brecht:

Die einzelnen Szenen wirkten wie Gleichnisse. Was vorgezeigt wurde, konnte in

vielen Lindern vorgehen, iiberall, wo Zustinde und Bewegungen wie die eben
geschilderten vorkamen.®

Die einzelnen Gleichnisse bezeichnen hier typische Phasen des revolutio-
niren Kampfes. Sie fiigen sich in eine Reihe, die insgesamt am Beispiel
der russischen Revolution ein idealtypisches Gleichnis der proletarischen
Revolution vorfithrt. Pelagea Wlassowa verkdrpert dabei den Typ des
anonymen Revolutionirs, der proletarischen Masse, und deren Weg von
dumpfer Verzweiflung angesichts der unertriglichen Lebensbedingungen
iber zunichst intuitives, dann von der marxistischen Gesellschaftslehre
vermitteltes deutliches Bewuftwerden ihrer Lage zum revolutioniren
Kampf in seinen verschiedenen Phasen bis zum Sieg der Revolution. Es
handelt sich um einen typisierten historischen LernprozeR, der in der poli-
tischen Praxis zur befreienden Tat fithrt. Das Stiick verfihrt dabei in der
Weise, dafl die Finzelgleichnisse zugleich die marxistische Revolutions-
theorie und den Verlaof der russischen Revolution veranschaulichen.

In dhnlicher Weise folgt die Dramaturgie der »Heiligen Johanna der

2 Darauf bezieht sich auch Ernst Schumachers Kritik. Mit Recit weist er
darauf hin, dafl Brecht, um die Gegenwart zu treffen, die Geschichte tendenziss
behandeln mufite (Ernst Schumacher, Drama und Geschichte. Bertolt Bredats
‘Leben des Galilei’ und andere Stiicke. Berlin 1966, 21968, besonders S. 196 f).

“ wa 17,1070 1.
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Schlachthéfes, wie Kithe Riilicke nachgewiesen hat %, den Gesetzen der
marxistischen Krisentheorie, Innerhalb des idealtypischen Krisenverlaufs
wird am Beispiel Johannas die Rolle des revisionistischen kleinbiirger-
lichen Bewuftseins gezeigt, das durch sein Versagen in der revolutionidren
Situation unfreiwillig den entscheidenden Beitrag zur Stabilisierung der
schlechten Ordnung liefert. Wiederum handelt es sich um einen Lern-
prozef}: allerdings kommt Johannas Einsichr, dafl .nur Gewalt (hilft),
wo Gewalt herrscht® 45, zu spit, so daf} sie nicht mehr zur Praxis werden
kann. Das ist nicht nur als historische Aufklirung iiber die Weltwire-
schaftskrise gemeint, wie es den Anschein haben kénnte, sondern als Pa-
rabel tiber die Konsequenzen eines falschen BewufBtseins oder einer ver-
spiteten Erkenntnis: das Publikum ist gehalten, den Schritt, den Johanna
erst angesichts ihres T'odes und folgenlos tut, rechtzeitig zu vollziehen und
damit zur gesellschaftsverindernden Praxis iiberzugehen.

Das ist eine zhnliche Konstellation wie in der sMutter Courages, zu der
Brecht ausgefiihrt hat:

Dem Stiickschreiber obliegt es nicht, dic Courage am Ende sehend zu machen
[. ..}, ihm kommt es darauf an, dafl der Zuschauer sieht.*

Man wird grundsitzlich davon ausgehen kénnen, daff die Darstellung
eines Lernprozesses (oder seines Ausbleibens) ein besonders geeigneter Pa-
rabelgegenstand ist, weil er die innere Form der Parabel selbst darstellt,
insofern sie auf die Vermittlung eines Lernprozesses angelegt ist.t” Dabei
ist wiederum die Offenheit der dargestellten Vorginge, wie sie in dieser

4 Kithe Riilidke, Die heilige Johanna der Schlachthdfe. In: Sinn und Form
11/1959, S. 429 {f.

45 wa 2,783

% wa 17, 1150

47 Vgl, hierzu: Brecht, Arbeirsjournal Bd. 1, a.a.O. {s. Anm. 40) §. 225, -
Das gilt auch schon fiir Lessing. Der »Nathan« ist strukturell als Doppelgleichnis
angelegt. Die dramatische Handlung beginnt dort, wo die Ringparabel geendet
hatte, bei der Zerstérung der {Menschheits-)Familie durch das Glaubensvorurteil.
Insofern fithrt die Handlung analytisch zum parabolisch geschilderten Aus-
gangspunkt der verborgenen Gemeinschaft der Entzweiten, zur Familie als dem
Menschheitssymbol, zuriick, Dem Lernprozef der Figuren mufi ein analoger
Lernprozef des Publikums entsprechen, das gleichnishafre Geschehen als Bild
der Menschheitsgeschichte begreift und den humanitiren Gehals realisiert.
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Beziehung sowoh!l fiir die »Heilige Johanna der Schlachthéfe« als auch fiir
die >Courage« deutlich wird, nichts anderes als die prinzipielle Offnung
der Parabel zur Wirklichkeir, die Aufhebung ihrer #sthetischen Abge-
schlossenheit. Sie entspricht einem Wesensmerkmal des epischen Theaters,
das, wie zuerst Hinck gezeigt hat 48, auf eine Fortsetzung in der Wirk-
lichkeit angelegt ist. Die grundsitzliche parabelhafte Unabgeschlossenheit
ist am eindeutigsten verwirklicht in der Parabel vom >Guten Menschen
von Sezuans, wo die Offnung zum Publikum direkt formuliert wird:
Verehrtes Publikum, jetzt kein Verdruf}:
Wir wissen wohl, das ist kein rechter Schlufi.
%Vir]stehen selbst enttiuscht und sehn betroffen
Den Vorhang zu und alle Fragen offen.
[...]
Verehrtes Publikum, los, such dir selbst den Schlufl!

Es muf ein guter da sein, mufl, mufl, muf}! «*

Nicht immer liegr die strukturelle Offenheit der Form so zutage wie in
diesem Beispiel, nachweisbar ist sie aber in allen Fillen.

Aus dem bisher Gesagten lifit sich bereits unschwer folgern, dafl die
Brechtsche Dramatik sich nicht von den Figuren her aufschliisseln 148,
wie das von Interpreten und Regisseuren immer wieder versucht wurde.
Der Reduktionsvorgang, der die Wirklichkeit zum Modell stilisiert, be-
stimmt zugleich die Dimensionen des Dramenpersonals. Die Parabel ist
sinnbildliche Handlung, die Personen sind demgemifl funktional entwor-
fene Figuren zur Auslegung der Fabel, in der Brecht — wie Aristoteles —
die .Seele des Dramas“ 5 sah. Das bedeutet nicht, dal die Figuren zu
blutleeren Abstraktionen verkiimmern miifiten — die Praxis beweist ja
das Gegenteil. Das bedeutet aber, daf sie ihre Eigenschaften, ihre Kom-
plexitit und Widerspriichlichkeit ausschlieflich von der Fabel her erhal-
ten und nur vom Handlungsganzen aus verstindlich werden.’t Vor allem

8 Siehe hierzu Hindk, a. a. O. (s. Anm. 34) S. 79 ff.

9 wa 4, 1607

% wa 16, 667

8 Als eine wesentliche Qualitét des von ihm hochgeschitzten Kriminalromans
hat Brecht gerithmt, dafl in ihm ,nicht die Handlungen aus den Charakteren,
sondern die Charaktere aus den Handlungen entwickelt werden® (wa 19, 452).
Damir ist zugleich die Personengestaltung des epischen Theaters beschrieben.
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Brechts eigene Inszenierungen haben deutlich gemacht, dafl jede Eigen-
schaft, jede Verhaltensweise, jede individuelle Regung der Figuren aus-
sagekriftig fiir das Gesamtgeschehen, ‘gestisch’ ist. Die iiberaus reiche
szenische Phantasie, die den Reichtum der Figuren begriindet, entwidkelt
sich immer von der Fabel her: die Figur ist also funktional synthetisch
aufgebaut und damit nicht aus sich selbst erklirbar. Die Widerspriich-
lichkeit, aus der Brecht ausdriicklich das Lebendige der Figuren herleitete,
ist die der Wirklichkeit selbst. Die Dramen sind deshalb nur von der
Handlung her zu verstehen.

“

5

Insgesamt ergibt die Strukturbeschreibung des Brechtschen Parabel-
typus, dafl die einzelnen Formelemente — Verfremdung, epische Darstel-
lung, Offnung zur Wirklichkeit — von der materialistischen Dialektik
her organisiert sind und auch zu ihr zuriiddfihren, insofern d&“\Lehrhaf-
tigkeit der Parabel an eine in bestimmter Weise gedeutete Wirklichkeit
gebunden ist: dic Lehrwirkung ergibt sich aus dem dialektischen Theorie-
Praxis-Verhilenis.

Diese Voraussetzungen gelten fiir diejenigen Autoren, die nach Brecht
mit der Parabelform experimentiert haben, nicht mehr. Insbesondere fehlt
der durch die Wirkungsgeschichte des epischen Theaters widerlegte Glaube
an die unmittelbar gesellschaftsverindernde Potenz der Dramatik. Unter
dieser Primisse wird die Aufklirung um ihre praktische Dimension ver-
kitrzt, die Handlungsanweisung ist bestenfalls virtuell, Skepsis und Re-
signation sind im Appell immer schon mitenthalten. Wenn Brecht noch
davon iiberzeugt war, dafl die gesellschaftliche Wirklichkeit von Ge-
setzen beherrscht ist, deren Aufdeckung Voraussagen iiber kiinftige Ent-
wicklungen und Alternativen zu aktuellen Abliufen zulidBt, so begniigen
sich Diirrenmatt, Frisch und Walser, die wichtigsten der Autoren, die die
Form selbstindig aufgegriffen haben, mit Modellanalysen ohne die Per-
spektive einer Verinderung. Fiir die solchermafen verkiirzte Parabel ver-
wendet man zweckmifliger den Begriff des Modells, der hier nicht als
Terminus technicus gemeint ist,? sondern als Hinweis darauf, dafl die

82 Zur Problematik einer systematischen Unterscheidung zwischen Parabel
und Modell, wie sie fiir Frisch von Helmut Krapp (>Das Gleichnis vom verfilsch-
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Kontinuitit der Formen den grundlegenden Unterschied des Gehalts nicht
verdedeen darf. Die Parabel ist bei Brecht nicht nur eine #sthetisch-poe-
tische Darstellungsweise, sondern wesentlich ein Theorie-Praxis-Verhilt-
nis. Der Verzicht auf den Anspruch der Praxis oder seine Reduktion zum
moralischen Appell (wie er implizit bei Diirrenmatt und Frisch gegeben
ist) bewahrt im wesentlichen nur die Parabelform, eben das durch Ab-
straktion und Reduktion hergestellte Modell der Wirklichkeit.

Mit dem Verzicht auf die Praxis geht eine fiir die Modell-Form ty-
pische, wenngleich in sehr unterschiedlichem Ausmafl realisierte Tendenz
einher: die Gefahr unverbindlicher Abstraktheit. Das Modell neigt dazu,
sich immer weiter von der historischen Wirklichkeit zu entfernen,
die in Brechts Parabeln stets greifbar blieb, sei es als cindeutig identi-
fizierbarer historischer Zusammenhang, sei es als Bewegungsgesetz aktuel-
ler gesellschaftlicher Erscheinungen. Die theatertechnisch notwendige Ver-
einfachung setzte die Wissenschaftlichkeit der zugrundeliegenden Analyse
nicht aufler Krafts3, wihrend bei Diirrenmatt — in abgeschwiichter
Form auch bei Frisch — das Modell die Tendenz hat, durch Verein-
fachungen auf Kosten der Wirklichkeit Geschlossenheit zu erreichen und
damit auf schlechte Weise abstrakt zu werden: das formgeforderte Wie-
dererkennen bezieht sich auf Gegenstiinde, die es so gar nicht gibt.

6

Diirrenmatt geht davon aus, dafl eine nicht mehr nur widerspriichliche,
sondern widersinnige Wirklichkeit nicht mehr zu verindern, sondern nur

ten Lebenc. In: Spectaculum 5/1962, S. 282-285, besonders S. 283) und Hell-
muth Karasek (sMax Frischc, Velber 41971, S. 81) vorgeschlagen wurde, vgl.
Hinds, a. a. O. (5. Anm. 2) S. 175 f. Die Einwinde bestehen zu Recht, wenn man
‘Modell’ als einen eigenen Dramentyp versteht: ich verwende den Terminus zur
Charakterisierung der verkiirzten Parabel.

58 Finzige Ausnahme ist das zu Recht vielkritisierte spiite Stiick >Turandot
oder Der Kongref der Weiiwischer, das wegen seiner ungenauen und teilweise
falschen Tendenz in seiner Wirkung notwendig unverbindlich blieb. Es wire zu
iiberlegen, ob dieses Stiick nicht ein Indiz dafiir ist, dafl die hier dargelegte histo-
rische Entwicklung der Form, die zu ihrer Auflésung fihrt, auch fiir Breche
selbst gilt.
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noch zu értragen ist  und wendet sich mit einer Art Galgenhumor der
Komddie zu, die sich als Groteske realisiert. Wihrend er in seiner Prosa
zur Form der ‘schwebenden Parabel” greift (einlenchtendstes Beispiel ist
die Erzihlung >Der Tunnel<), tendieren die gesellschaftskritischen Komd-
dien, die als Modelle konstruiert sind, zum Paradox. Allerdings ermdg-
licht vor allem in den frithen Stiicken ein weltanschauliches Analogon, die
Idee des ,mutigen Menschen®, cine vorliufige Lsung und retret die Ko-
modie 55: spitestens mit den >Physikern< ist auch dieses Konzept ver-
braudhe, so dafl keine andere Perspektive bleibt, als die Ermutigung, dem
Widersinn gefafit ins Auge zu blicken. Das ist von der gehaltlichen Seite
her weder besonders tiefsinnig noch sehr differenziert. So ist es auch nicht
gemeint, denn Diirrenmate hat sich vom engagierten Theater nachdriick-
lich distanziert:

Die Bithne stellt fiir mich nicht ein Feld fiir Theorien, Weltanschauungen und
Aussagen, sondern ein Instrument dar, dessen Mdglichkeiten ich zu kennen ver-
suche, indem ich damit spiele.58

Das Modell ist also nicht Medium der Aufklirung, sondern Spielsitnation.
Der Handlungsablauf folgt nicht erkannten Gesetzmifligkeiten, sondern
ausdriicklich dem ,Einfall® 57, d.h. der Willkiir der szenischen Phanta-
sie. Damit ist das fiir die Parabel konstitutive Analogieverhiltnis von
Wirklichkeit und Bild aufgegeben: die Dramatik wird wieder autonom.
Thre Wirkung beruht nicht auf ihrem Erkenntniswert, sondern auf der
Konsequenz des grotesk-paradoxen Geschehens, der inneren Stimmigkeit
der komddienhaften Konstruktion, die aus sich heraus einleuchten muff,
ohne daff sich die Frage nach dem analogischen Erkenntnisgehalt iiber-
haupt stellt. Das Modell wird zum Denkspiel.

51 Siehe Friedrich Diirrenmatt, Theaterprobleme. In: Diirrenmartr, Theater-
Schriften und Reden, Ziirich 1966, §. 92-131. Hier: S. 122 f.

% ebd., 5. 123

5% ehd., S. 92

57 ebd., S.121
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7

Die Parabel ist eine asketische Form, in der die dichterische Phantasie
sich nur im Rahmen eines vorgegebenen Deutungsspielraums entfalten
kann. Wenn Diirrenmatt sich {iber diese Priimisse der Form hinwegsetzt
und seine Modelle nur durch eine vage Analogie zur. Wirklichkeit eben
noch als solche legitimiert, so bleibt Max Frisch in seinen beiden parabel-
haften Stiicken >Biedermann und die Brandstifter< und >Andorra< dem
Formgesetz der Brechtschen Parabeln noch vergleichsweise nahe.

Ausgangspunket ist fiir Frisch allerdings nicht die objektiv (wissenschaft-
lich) gedeutete, sondern die subjektiv (existentiell) erfahrene Wirklich-
keit 58, in der die historischen Fakten nur Anlaf und Exempel, nicht aber
Gegenstand sind. Dieser unterschiedliche Ausgangspunkt hat Hellmuth
Karasek % zu einer von der Forschung weithin akzeptierten Unterschei-
dung zwischen Parabel und Modell veranlaft: wihrend die (Brechtsche)
Parabel von einer wirklichen historischen Situation ausgeht, die auf ihre
beispielhaften Ziige verdichtet wird, entwirft das (Frischsche) Modell eine
soziologische Konstellation, die sich zwr Wirklichkeit erweitern 13ft.5
Wenn man davon absiecht, daff die Charakterisierung der Parabelform
zumindest im Hinblick auf Brecht zu formal ist," ist diese Unterschei-
dung praktikabel, indem sie deutlich macht, daff das Modell die Aufgabe
hat, subjektive Erfahrungen mit objektiven gesellschaftlichen Erscheinun-
gen zu vermitteln. Formal ist damit der dialektische Charakter der Para-
bel gewahrt, praktisch handelt es sich aber um eine Tautologie, denn in-
dem durch das Modell die subjektive Erfahrung zur Wirklichkeit hinge-
fithrt wird, wird in Wahrheit doch nur die Wirklichkeit auf die subjektive
Erfahrung reduziert: der Vorgang bleibt folgenlos im Bereich der Deu-

58 Sighe hierzu Adelheid Weise, Untersuchungen zur Thematik und Struktur
der Dramen von Max Frisch. Gppingen 1969, 21972. Diese Dissertation ist
auch die bisher griindlichste Untersuchung der Parabel- und Modellstruktur bei
Frisch (s. S. 168 fi.) und arbeitet die Unterschiede zur Brechtschen Parabelform
heraus (S. 165 ff.).

5 Hellmuth XKarasek, Max Frisch. Velber 41971, S. 81.

8 Siche hierzu auch Weise, a. a. O. (s. Anm. 58), S. 138 f, Vgl. Anm. 52.

8 So ist etwa das, was Karasek als ,beispielhafte Verdichtung® einer histo-
rischen Wirklichkeir beschreibt, von Brecht als Aufdediung gesellschaftlicher Be-
wegungsgesetze gemeint: die Formalisierung ist hier durchaus nicht sachgerecht,
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tung, erfiillt sich als Theorie. Das hingt damit zusammen, daff Frisch vom
Marxismus und speziell von Brecht wohl die gesellschaftskritische Analyse
iibernahm, sich jedoch von ihren praktisch-politischen Konsequenzen di-
stanzierte, ohne sie durch ein anderes Konzept zu ersetzen.®? Die Figur
des hilflosen und scheiternden Intellektuellen, die bei Frisch immer wie-
derkehrt, ist ein ehrliches Selbstportriit, aber kein Korrektiv fiir einen im
Grunde inkonsequenten Ansatz.

Die formale Analogie zwischen Parabel und Modell im bezeichneten
Sinne machte es mdglich, daf Frisch die Dramaturgic des Brechtschen
Theaters weitgehend iibernahm.$3 Dabei wird allerdings der bereits fest-
gestellte tautologische Charakter der Konzeption auch formal deutlich,
indem sich als immer wiederkehrendes Grundmuster eine Kreisstrukeur
ergibt: das Ende miindet in den Anfang. Fiir die gehaltliche Konsequenz
dieses Musters hat Frisch die griffige Formel vom >Lehrstiick ohne Lehrec
(Untertitel von >Biedermann und die Brandstifter) gefunden, die den
Antityp zur Parabel verdeutlicht. Wihrend die Parabel von einer Frage
ausgeht, endet das Modell bei der Frage, ohne dafl sich die Moglichkeit
einer Antwort abzeichnet — es erfiillt sich in einer Problematisierung und
gerdt damit in die Nihe der “schwebenden Parabel’ 8¢

'Biedermann und die Brandstifter, ein Lehrstiick ohne Lehre« verdeut-
licht die hier angedeuteten Tendenzen. Vorgefiihrt wird mit satirischer

o Siche hierzu Marianne Kesting, Panorama des zeitgendssischen Theaters.
58 literarische Poruriits. Miinchen 1969. Hier: Max Frisch (S. 262-268): ,Brechts
denkerische Haltung nahm er ernst, seiner sozialkritischen Analyse stimmte er zu,
von Brechts Glauben an die proletarische Revolution distanzierte er sich, die
formalen Funde seines Dramas versuchte er, bis in Einzelheiten, nachzuvoliziehen.
Eine wirkliche Uberwindung dieses Vorbildes war Frisch nie moglich, da er dem
gedanklichen und kiinstlerischen Weltgebdude Brechts kein gleichwertiges ent-
gegenzusetzen hatte, das zugleich im Stande gewesen wire, die Brechtsche Kon-
zeption zu iiberwinden, So blieb er ~ wider Willen — Brecht-Adept. Und dies
als ein verschimter Birger [...].% (S. 263f). Vgl. auch Weise, a.2.0. (s.
Anm. 58), S. 165 .

83 Genaueres s. Weise, a. a. Q. (s. Anm. 58), S. 108 ff,

¢ Vol Weise, a. a. Q. (s. Anm. 58), S. 137 ff. Den Thesen zur Parabelform
kann ich — ohne das hier ausfithren zu kénnen — allerdings in vieler Hinsiche
nicht zustimmen. Ganz falsch ist die Deutung des offenen Schlusses des »Guten
Menschen von Sezuanc als ,,Umkehrung der Parabelform® (5. 138}.
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Schirfe und Prizision ein Verhaltensmuster, dessen Realititsgehalt un-
mittelbar einleuchtet. Der Biirger, der aus Angst, schlechtem Gewissen
und als Gefangener der eigenen Ideologie einer sanften Drohung nach-
gibt, der die Ahnung drohénden Unheils aus Furcht und Bequemlichkeit
unterdriickt, die Augen vor dem sich immer deutlicher abzeichnenden Ver-
brechen schlieft und von der heimlichen Komplizenschaft zur offenen
Kollaboration iibergeht, um wenigstens die eigene Haut zu retten, ist eine
vertraute und vielfach zu identifizierende Figur. Als Beschreibung einer
gesellschaftlichen Verhaltensweise leuchtet das Modell unmittelbar ein.
Frisch beschrinkt sich aber nicht darauf, sondern geht noch einen Schrint
weiter; um dem Model! einen héheren Grad von Verbindlichkeit zu geben,
Iifit er die Spieflersatire ins Mysterienspiel umschlagen: Biedermann wird
explizit zum Jedermann.®® Dafl das mehr ist als eine demonstrative Ara-
beske, dafl hier vielmehr die heimliche Konsequenz der Konzeption zum
Vorschein kommt, wird deutlich, als es von den Brandstiftern heifit: ,Die
machen es aus purer Lust!” % Was hier brandstiftend am Werke ist, ist
das Bése schlechthin. Folgerichtig erscheinen die beiden Brandstifter dann
im Nachspiel als Teufel und Beelzebub. Der rein phinomenologischen
Beschreibung des Spieflerverhaltens entspricht also eine metaphysizierende
Mystifikation des Unheils. Damit wird das Modell aber abstrakt, in einem
anderen Sinne, als der Untertite] meint, zum Lehrstiick ohne Lehre. Wenn
man das Stiidk, wie es die Theaterkritik nach der Urauffihrung mit Vor-
liebe tat, als ein Gleichnis fiir die Machtergreifung Hitlers auffaflit %7,
dann stellt sich doch die Frage, was eine Erklirung des Faschismus als
-pure Lust® am Verbrechen leistet? Und der Zweifel, der hier durch die
historische Dimension des Verglichenen nahegelegt wird, gilt auch fiir
alle anderen Deutungsvorschlige %: die Universalitit gewinnt das Mo-
dell, weil es keinen konkreten Fall wirklich trifft. Der Grund hierfiir liegt
in der inkonsequenten Anlage: die soziologisch relevante Verhaltenstypo-
logie des Spiefbiirgers und Biedermannes folgt aus einer ins Existentielle

8 Siche Frisch, Biedermann und die Brandstifter. Frankfurt/Main 1961,
S. 76 fF.

8 Siehe Karasek, a. a. O. (s. Anm. 59), 8. 73, 75.

87 Siche hierzu Karasek, a. 2. O. (s. Anm. 59), S. 75, der Deutungsvorschlige
Friedrich Lufts referiert.

8 ehd,, S. 83
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verkiirzten Konstruktion gesellschaftlicher Kausalitit. Das Modell lific
sich also im Sinne der Karasekschen Definition nur in einem Teilaspekt
zur Wirklichkeit erweitern, wihrend es in seinen wesentlicheren Dimen-
sionen in der subjektiver Erfahrung verbleibt und damit nicht die form-
geforderte Totalitit erreicht. Nur die Schlagkraft der komischen und sati-
rischen Theatereffekte verdeckt diese Inkonsequenz der Konzeption.
Anders liegt das Problem bei >Andotrra<. Hier behandelt Frisch aus-
driicklich eines der 'Themen, die sein ganzes schriftstellerisches Werk be-
herrschen: das Unrecht, das man einem Menschen antut, wenn man sich
ein Bildnis von ihm macht und ithn nach diesem Bildnis behandelt, Von
dieser Fragestellung her wird das Modell entworfen — nicht von der
Realitit her, sondern auf die Realitit hin, wie Karasek zutreffend ausge-
fithrt hat® Dabei zeigt es sich, dafl das Problem des Antisemitismus
durchaus geeignet ist, auf beklemmende Weise das Unrecht zu veranschaun-
lichen, das aus dem Vorurteil entsteht, indem das bildnisgesteuerte Verhal-
ten der Andorraner Andri eine Relle aufzwingt, die ihn vernichter, nach-
dem er sie notgedrungen akzeptiert hat. Umgekehrt muff man allerdings
fragen, ob die Problemstellung, die durch den Antisemitismus so einleuch-
tend exemplifiziert wird, ihrerseits geeignet ist, den Antisemitismus zu
erhellen. Es zeigt sich nimlich, daff das Modell konsequent nur auf das
Vorurteil hin entworfen ist und damit das Verhalten der Andorraner
wiederum nur als Phinomen zeigt, dessen eigentliche Begriindung im
Dunkeln bleibt. Das ist jedoch — zumal wenn man beachtet, daf} das
Dritte Reich in der Hintergrundshandlung deutlich angesprochen ist —
héchst unbefriedigend, um so mehr, als das Modell sich hier als eine ge-
schlossene Form darstellt, die weitere Problemhorizonte verschliefft. Zwar
ist auch »Andorrac ein Lehrstiick ohne Lehre — (in den eingeblendeten
Gerichtsszenen bedavern die Andorraner — mit Ausnahme des Paters —
ihren ,Irrtum®, den Nichtjuden Andri als Juden behandelt zu haben, re-
produzieren aber gerade darin das antisemitische Vorurteil und erweisen
sich weiterhin als unbelehrt) — aber schon in der Formulierung des
Themas als Gebot (,Du sollst dir kein Bildnis machen!“) ist die These

enthalten, daf es eine alternative Verhaltensweise gibt.?® Damit wird

% Karasek, a.a. O. (s. Anm. 59), S. 84.
" Hindks Deutung (a. 2. Q., 5. Anm. 2, S. 174 ff.), dafl Frisch - Zhnlich wie
Brecht in seiner »Mutter Courage« — ,Unbelehrtheit auf der Bithne im Vertrauen
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das Problem auf die Ebene individuellen sittlichen Verhaltens verschoben,
was sicherlich einen Teilaspekt des Antisemitismus-Problems trifft, aber
falsch wird, wenn zusitzliche Erklirungen fehlen und sich auch in das
geschlossene Modell nicht einbeziehen lassen. Angesichts seines historisch
begriindeten Eigengewichts ist der Antisemitismus also ein ungeeigneter
Gegenstand fiir Frischs Problem, das sich — wie der Roman >Stiller< zeigt
— am ‘privaten’ Stoff viel einleuchtender abhandeln lifit. Zieht man
zum Vergleich Brechts »Die Rundkdpfe und die Spitzkdpfe« heran, so
erweist sich, dafl sich Brechts gewifl auch fragwiirdige Deutung des Anti-
semitismus-Problems zur Faschismus-Theorie der Komintern 6ffnet™,
daf die Parabel zur Politik hinfithrt und die Totalitdt aufleriisthetisch
gewinnt, wihrend Frischs Modell sich auf die eigene Deutung eines erfah-
renen Lebensproblems hin abschliefft und damit die Wirklichkeit verkiirzt.

Letztlich sind also Frischs beide Modelle nicht befriedigend, weil nicht
hinreichend objektiv. Sie erreichen die ihnen vielfach nachgeriithmte Uni-
versalitit auf Kosten ihrer Verbindlichkeit. Damit verfillc Frisch jenem
Dilemma, das er angesichts der Ziiricher Urauffilhrung von Brechts »Tu-
randotc in seinem Tagebuch beschrieben hat: ,Die Parabel stimmt weder
fiir den westlichen nodh fiir den &stlichen Teil so recht, gibt aber wie jede
Parabel vor, irgendeinen Nagel auf den XKopf zu treffen”; sie erweist sich
damit als ,Kindertheater fiir Intellektuelle®.? Das gilt fiir die von vorn-
herein auf abstrakt-allgemeine Erfahrungen hin entworfenen Modelle

auf die Belehrbarkeit des Zuschauers demonstriert® (176), trifft nur zu, wenn
man Belehrung in diesem moralisierenden Sinne versteht, den Brecht gewiff niche
gemeint hat. Auch verbleibt Frischs Gebot ganz im Bereich theoretischer Erkennt-
nis, deren praktische Verwirklichung nicht nur offen, sondern hichst zweifelhaft
ist. Der Terminus ‘Lehrstiide ohne Lehre® ist sicher nicht nur Koketterie, zumal
da er durch die Dramaturgie bestitigt wird.

™ Hindcks scharfe Kritik {a.2a.0., s. Anm. 2, S. 161) iibersicht eben dieses
grundlegende Moment, dafl Bredht sich in Ubereinstimmung mit der fiir ihn mafi-
geblichen Faschismustheorie seiner Zeit befindet. Dafl .die Geschidhte des Dritten
Reiches dieses Gleichnis vom Dritten Reich rasch widerlegt (hat)®, besagt niche,
daf} das Stiick als Parabel mifllungen ist, denn als solche hat es seinen Wahrheits-
gehalt nicht selbst zu verantworten, Wichtig ist vielmehr der objekrivierende
Wirklichkeitsbezug, der gerade hier besonders deutlich wird, indem die Dichtung
auf eine autonome Deutung verzichtet.

7 Max Frisch, Tagebuch 1966-1971, a. . O. (s. Anm. 11), 5. 214 £,
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noch viel mehr als fiir die von der Wirklichkeit iberholte Parabel. Es
spricht einiges dafiir, in dem an das Zitat anschliefenden Stofiseufzer:
»Es ist eine Sache mit der Parabel — eine Absage Frischs an diesen
Formtypus zu schen.

8

Bestand bei Prisch die Gefahr, dafl sich das Modell einerseits durch eine
zu weit getriebene Abstraktion von mbglichen Konkretisierungen ent-
fernte und dafl andererseits der Deutungshorizont so subjekeiv wurde,
daf ihm die zu einer prizisen Erfassung des Ganzen notwendige Ver-
bindlichkeit fehlte, so sind diese Einwinde im Hinblick auf Martin Wal-
sers Modell-Dramen >Eiche und Angera< und >Der schwarze Schwanc¢
gegenstandslos. Hier sind sowohl das Thema (der Faschismus und das
Uberleben der Titer) wie der gesellschafskritische Standpunkt der De-
menstration eindeutig. Deutlich ist auch, daff die dargestellten Vorginge
auf ihren Aussagegehalt hin stilisiert und durch Reduktion ins Modell-
hafte verdichtet sind. Dennoch handelt es sich aber nicht um Modelle im
bisher beschriebenen Sinn: Walser unternimmst gar nicht den Versuch, die
Totalitdt seines Gegenstandes im Gleichnis zu fassen, vielmehr begniigt
er sich damit, reprisentative Teilaspekte eines Gesamtkomplexes zu schil-
dern, der als Ganzes so gegenwirtig ist, dafl er durch Anspielungen evo-
ziert werden kann, der aber andererseits durch die Teilaspekte auch als
Ganzes hinreichend aktualisiert wird: die Totalitit ist in der Akrualicit
vorgegeben. Das hat aber zur Folge, dafi die Darstellung zu realistischer
Schilderung tendiert. Dadurch wird die Dramaturgie ambivalent: modell-
hafte Verdichtung und realistisches Detail treten als konkurrierende Ge-
staltungsmittel nebeneinander, im typisierenden Gesamtentwurf erscheint
die Genreszene, die zwar in unterschiedlichem Ausmafl durch polemische,
satirische und parodistische Elemente eine gewisse Stilisierung erfahren
kann, gleichwohl aber den Charakter dramatischer Unmittelbarkeit be-
wahrt. Kennzeichnend ist etwa, dafl gesellschaftlich-reprisentative Ver-
haltensweisen im >Schwarzen Schwan< in einen individualpsychologischen
Verlauf eingebracht werden kénnen, daf die Neurose zugleich Sinnbild
und klinischer Befund ist. Aus dieser Unentschiedenheit zwischen Modell
und realistischer Szene ergibt sich das unbefriedigend Zwitterhafte dieser
Dramen. Sie bewahren Parabelziige, obwohl Walser die Parabel als Form
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fiir historisch iiberholt hilr, sich von ihrer ,Pseudo-Verbindlichkeit* di-
stanziert und ,etwas auf die Biihne bringen (mdchte), was nicht mehr der
Riickiibersetzung durch den Zuschauer bedarf“.?

Uberliefert und sozusagen zur Verfiigung waren als letzte Stufe die Brecht-
schen Parabeln und dann die absurden Parabeln — Ionesco, Adamov, Beckett —,
beides aber parabolische Zubereitungen des wirklichen Stoffes. Ich habe dann
bemerkt, daff die Parabelform nicht mehr ausreicht, eben jene verfeinerten For-
men gesellschaftlicher Brutalitit, mit denen wir es seit 1950 zu tun haben, zum
Ausdruck zu bringen. Da miissen neue Formen gesucht werden, und die sind noch
nicht gefunden.™

Ob die Mischform hierfiir der richtige Weg ist, darf bezweifelt werden,
und ob sich aus ihr eine neue Form konstituieren ldflt, ist bis jetzt noch
nicht abzusehen.

9

Uberblickt man den Formtypus der dramatischen Parabel insgesamt,
so zeigt sich, daf! sie nur fiir Brecht selbst das ,Ei des Kolumbus® darstellt.
Die Versuche einer Fortfiihrung, fiir die Diirrenmatt, Frisch und Walser
hier nur beispielhaft skizziert wurden, scheinen mit einer gewissen
Zwangsliufigkeit bei einer Aufhebung der Form zu enden. Die Unter-
suchungen zur Parabelform weisen Brecht eine Sonderstellung zu, weil er
als einziger den seit der Aufklirung in Vergessenheit geratenen Typus der
Lehrparabel erneuert hat,”s wihrend die allgemeine Tendenz der modet-
nen Dichtung zur Parabelform sich in der Form der “schwebenden Para-
bel> erfiillt. Diese Sonderstellung Brechts liel sich begriinden, insofern
die formalen und gehaltlichen Tendenzen des epischen Theaters in der
Parabelform ihre adiquate Realisierung fanden. Dabei galten fiir Brecht
zwei Voraussetzungen, die von seinen Nachfolgern in unterschiedlichem
Ausmafd bezweifelt wurden: die Verbindlichkeit des Marxismus nicht nur

™ Walser in einem Gesprich mit Ekkehart Rudolph. Siehe E. Rudolph, Proto-
koll zur Person. Autoren iiber sich selbst und iiber ihr Werk. Miinchen 1971,
S. 138.

" ebd., S. 138

7 Siehe Anm. 33.
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als Instrument und Methode der Gesellschaftsanalyse, sondern als um-
fassender Horizont politischer Praxis, und der Glaube an die gesell-
schafesverandernde Kraft der durch das Theater vermittelten Aufklirung.
Besonders das letztere ist fraglich geworden, seit sich herausgestellt hat,
daft Brecht — nach Frischs berihmtem Diktum — die ,durchschlagende
Wirkungslosigkeit eines Klassikers® erreicht hat.7s Angesichts dieser neuen
Erfahrung des nachbrechtischen Theaters hat auch die Parabel ihre form-
konstitutiv praktische Bedeutung verloren. Von hier aus erscheint die
weitere Entwicklung zum Modell als reduzierter Form der Parabel und
der allmihliche Verzicht auch auf diese Form folgerichtig. Wenn die sp3-
teren Formen an dem von Brecht realisierten Typus gemessen wurden,
so ist das nicht im Sinne normativer Wertung gemeint, sondern als Ver-
gleich mit einem realisierten Idealtypus, dessen Erfiillung an bestimmte
historische Voraussetzungen gekniipft war und der sich deshalb unter ver-
dnderten Umstinden weder reproduzieren noch auch erneuern lieff.

" Zur Prizisierung dieser so griffigen wie unverbindlichen und ungenauen

Formel 5. K.-D. Miiller, Der Philosoph auf dem Theater, a. a. O. (5. Anm. 21),
S.67 f1.



