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Das alte Neue: .
Brechts ,Theater des wissenschaftlichen Zeitalters’

Als Brecht 1948 nach 15jihrigem Exil mit der Inszenierung seiner Bear-
beitung Die Antigone des Sophokles in Chur die lang entbehrte Theater- -
arbeit wiederaufnimmt und dabei bei den an der Auffiihrung Beteiligten
erwartungsgemdl auf Verstindnisschwierigkeiten stoRt, veranlat Hele-
ne Weigel ihn zu einer kurzen Zusammenfassung seiner theoretischen
Grundsétze und seiner praktischen Vorschlige. Er formuliert sie von Ja-
nuar bis August 1948 in der Schrift Kleines Organon fiir das Theater
und verdffentlicht sie1949 im ,Sonderheft Bertolt Brecht’ der Zeitschrift
,Sinn und Form’* und dann noch einmal im Heft 12 der ,Versuche’z, hier
mit dem Vorsatz: . Kleines Organon fiir das Theater,
1948 abgefalit, ist der 32. Versuch. Es wird ein Theater des wissen-
schaftlichen Zeitalters beschrieben.

Mit dem Terminus , Theater des wissenschaftlichen Zeitalters® fiihrt er
einen neuen Begriff ein, der die zuvor gebrauchten Bezeichnungen ,anti-
aristotelisches Theater’, ,episches Theater’ und das in den 30er Jahren
schon sich ankiindigende Konzept des ,dialektischen Theaters’ in sich
aufhebt und (vorldufig) ablost. Gemeint ist eine zeitgendssische, zeitge-
méBe und zeitgerechte Dramatik - Brecht vermeidet von jeher das Attri-
but modern, das ihm offenbar zu wenig objektiv ist, und-spricht allenfalls
von ,new’. Aber auch das wird in diesem Falle relativiert. In einer unver-
offentlichten Passage der Vorrede zum Kleinen Organon heiBt es: ,Die
nachfolgenden. Notizen {iber ein neues Theater sammelnd, kommt es
dem Verfasser zu BewuBtsein, sie kénnen aufgenommen werden als eine
Antwort auf die hin und wieder aus seinem ungliicklichen Land erténen-
den Rufe nach Neuem auf verschiedenen Gebieten. Er gibt daher lieber
schnell die Versicherung ab, daB sie einfach im Verlauf der Arbeit nie-

! Bertolt Brecht: Kleines Organon fiir das Theater. In: Sinn und Form. Sonderheft

Bertolt Brecht. Berlin 1949, S.11-40.

Bertolt Brecht: Kleines Organon fiir das Theater. In Versuche Heft 12. Beslin
1953, S.106-140. -

* Ebd., S 108.
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dergeschrieben sind, nachdem er nahezu zwanzig Stiicke verfafit, mit
einer Reihe von Theatern verschiedener Nationalitédt gearbeitet, einiges
Theoretische verdffentlicht und diese falsch interpretiert gelesen hat.“*
Und in der Tat versteht Brecht das wissenschaftliche Zeitalter nicht pri-
mir in der Relation neu zu alt, sondern im Modus einer zur Kritik her-
ausfordernden Ungleichzeitigkeit, die auch fiir das Theater weniger eine
Antithese als die Korrektur einer Verspétung impliziert.

Als ein unhintergehbares Faktum wird konstatiert, dafl das Leben der
heutigen Menschen ,.in einem ganz neuen Umfang von den Wissenschaf-
ten bestimmt* wird, so daB sie sich als ,,Kinder eines wissenschaftlichen
Zeitalters“ verstehen miissen (70)°. Allerdings ist der Siegeszug der Wis-
senschaften nicht eigentlich neu, denn er beginnt mit den Experimenten,
Entdeckungen und Erfindungen der friihen Neuzeit, die ,,der Natur thre
Geheimnisse zu entreifen® vermochten (70) und damit eine ,,riesige Pro-
duktion” ermdglichten: ,Es war, als ob sich die Menschheit erst jetzt
bewufit und einheitlich daranmachte, den Stern, auf dem sie hauste, be-
wohnbar zu machen.“(71) Die Formulierung enthilt einen sozialethi-
schen Anspruch, den Brecht in Leben des Galilei auf den Begriff ge-
bracht hat: ,,Das einzige Ziel der Wissenschaft besteht (darin), die Miih-
seligkeit der menschlichen Existenz zu erleichtern.“(GBA 5, S.284)° Ge-
nau das ist aber zunéchst unterblieben: ,Steigerungen der Produktion
verursachen Steigerungen des Elends, und bei der Ausbeutung der Natur
gewinnen nur einige wenige, und zwar dadurch, daB sie die Menschen
ausbeuten. Was der Fortschritt aller sein konnte, wird zum Vorsprung
weniger.“(72) Das ist freilich nicht zwangsliufig, denn der wissenschaft-
liche Geist, der die Unterwerfung der Natur ermdglicht hat, hat sich mit
einer Verspitung von 300 Jahren auch auf die Erkenntnis der Gesell-
schaft gerichtet und in der marxistischen Lehre eine Wissenschaft be-
griindet, ,,die sich mit dem Wesen der menschlichen Gesellschaft befa3t*
(72) und deren Umwilzung nicht nur als Notwendigkeit erkannt, sondern
auch schon praktisch in die Wege geleitet hat. Noch einmal 100 Jahre
spéter begreift die Kunst, dal es auch ihre Aufgabe ist, zu dieser Um-
wilzung beizutragen, und damit tritt das ,Theater des wissenschaftlichen

*  Zitate nach: Bertolt Brecht: GroBe kommentierte Berliner und Frankfurter Aus-

gabe. Hg. v. Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Ktaus-Detlef Miiller;
30 Bande. Berlin und Weimar/Frankfurt am Main 1988 2000 [im Folgenden zi-
tiert als GBA].Hier: GBA 23, S.459f.

Einfache Seitenzahlen im Text bezichen sich auf GBA Band 23 (Kleines Orga-
non fiir das Theater (S.65-97) und [Nachtrige zum ,Kleinen Organon’] (S.288-
295)).

Die Formulierung der 3. Fassuno (1955/56) ist die Ubersetzunc einer Passage aus
der amerikanischen Fassung (1947): GBA 5, S.180.

Zeitalters® auf den Plan. Es ist als zeitgemiB legitimiert, wenn es von
dem Grundsatz ausgeht: ,,Es treffen sich aber Wissenschaft und Kunst
darin, daB beide das Leben der Menschen zu erleichtern da sind, die eine
beschéftigt mit ihrem Unterhalt, die andere mit ibrer Unterhaltung.“ (73)
Es geht also programmatisch um die Aufhebung der Ungleichzeitigkeit
in dem emphatisch verstandenen Zeitalter eines nunmehr umfassend von
den Wissenschaften bestimmten Denken und Handelns.

Die historisierende Begriindung’ mag man als schlicht und plakativ
verstehen, die Pointe ist allerdings, daff die Orientierung auf die Wissen-
schiaften fiir das Theater keinen Bruch mit der Tradition bezeichnet, son-
dern im Gegenteil als ein in gewisser Hinsicht vor allem Kontinuitt stif-
tender Vermittlungsproze geédacht wird. Denn ausgerechnet mit einem
,Theater des wissenschaftlichen Zeitalters’ widerspricht Brecht der gin-
gigen These einer fortschreitenden Trennung zweier Kulturen und
schickt er sich an, die Theorie des epischen Theaters nicht mehr nur
funktional, sondern ausdriicklich &sthetisch zu begriinden: ,,Widerrufen
wir also, wohl zum allgemeinen Bedauern, unsere Absicht, aus dem
Reich des Wohlgefalligen zu emigrieren, und bekunden wir, zu noch all-
gemeinerem Bedauern, nunmehr die Absicht, uns in diesem Reich nie-
derzulassen.” (66) Das Schéne und das Niitzliche , Lehrhaftigkeit und
Unterhaltung, Vergniigungsstitten und Publikationsorgane sollen nicht
mehr als Gegensitze verstanden, sondern als eine neue Einheit begriffen
werden. ‘

Diese Neuorientierung hatte Brecht schon in seiner gréfBten und un-
vollendeten theatertheoretischen Schrift, dem Messingkauf, vorgenom-
men, hier in einem dialogischen ReflexionsprozeB zwischen einem als
Gesellschaftswissenschaftler ausgewiesenen: Philosophen und einer
Gruppe von Theaterleuten. Der Philosoph hat die Absicht, das Theater,
die ,,Kunst der Nachahmung von Menschen* (GBA 22.2, S.715), als ein
Medium der Demonstration und des Experiments fiir die Darstellung von
Formen und Méglichkeiten zwischenmenschlichen Zusammenlebens, als
eine Art Labor fiir die Erkenntnis gesellschaftlicher Praxis und als eine

7 Vgl. hierzu: Klaus-Detlef Miiller: Der Philosoph auf dem Theater. Ideologiekritik
und ,Linksabweichung’in Bertolt Brechts ,Messingkauf. Tn: Text+Kritik. Son-
derband. Bertolt Brecht I. Miinchen 21972, S. 45f.; Helmuth Kiesel: Geschichte
der literarischen Moderne. Sprache, Asthetik, Dichtung im zwanzigsten Jahrhun-
der. Miinchen 2004, S. 366-368; Anna Kugli: ,Kleines Organon fiir das Theater.
In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch Band 4. Schriften, Journale, Briefe. Stutt-
gart/Weimar 2003, S.323f.; Klaus-Detlef Miiller: Die ,dialektische Wendung’ in
Brechts ,Messingkauf’. Kunst und Asthetik in der Theorie des epischen Theaters.
In: Text+Kritik. Sonderband Bertolt Brecht I. Dritte Auflage: Neufassung. Miin-
chen 2006, S. 33-35.



Schule kritischen Verhaltens fiir seine Zwecke zu instrumentalisieren
und zu benutzen: ,Das Theater [...] soll getreue Abbilder der Vorginge
unter den Menschen liefern und eine Stellungnahme des Zuschauers er-
moglichen.” (GBA 22.2, S5.696) Das scheint nur moglich, wenn man es
als Theater im herkdmmlichen Sinne, als Stétte der Kunst, aufgibt: ,,Also
wissenschaftliche Zwecke verfolgst du! Das hat allerdings mit Kunst
nichts zu tun.“ (GBA 22.2, $.779). Der Philosoph rdumt das ein und be-
kennt sich ausdriicklich als ,,Eindringling und Aufenseiter” (GBA 22.2,
S.778), dessen kunstfremde und kunstferne Anspriiche eine Umbenen-
nung des Theaters in ,Thaeter’ sinnvoll erscheinen lassen, wenn es sei-
nen anderen Zwecken geniigen soll. Damit ist ein Verhiltnis von Identi-
tit und Differenz zugleich bezeichnet, die Umfunktionierung von Ver-
fahrensweisen, die ja theaterférmig bleiben sollen, durch eine neue
Zwecksetzung, die als Belehrung, Pidagogik, Experiment und Demon-
stration, Kritik und Anleitung zur Praxis eine provokative Antithese zu
den ausdriicklich aufgerufenen geldufigen Vorstellungen theatralischer
Mimesis bezeichnet. In diesem Zusammenhang taucht in einem friihen
Schema beilaufig der Begriff ,Theater des wissenschaftliches Zeitalter’
auf (GBA 22.2, S.695), hier noch im Zusammenhang mit dem Natura-
lismus®. Programmatisch wird das im Gegensatz zum Kleinen Organon
nicht ausgefiihrt. Bestimmend sind hingegen die Bezeichnungen ,Thea-
ter des Philosophen’ und ,Thaeter’

Auf der zdgernd oder widerwillig zugestandenen scheinbar kunst-
fremden Basis einer derartigen neuen Zweckbestimmung entwickelt sich
ein Dialog iiber die Praktiken und Voraussetzungen des aristotelischen
Einfiihlungstheaters, iiber die Widerspriichlichkeit seiner naturalistischen
Erneuerung, iiber die Anfinge eines epischen Theaters (vor allem bei
Piscator und Brecht) und iiber die Vereinbarkeit der Vorstellungen des
Philosophen mit den Darstellungsgrundsitzen der Institution Theater,
durchgéingig im Horizont einer antithetischen Position. Das Ergebnis,
das in der vierten Nacht festgehalten wird, ist dann tiberraschend. Es
zeigt sich nimlich, da die Verwandlung des Theaters in das ,,wissen-
schaftliche Institut“ eines Thaeters keineswegs den Kunstanspruch auf-
hebt: ,,Spielend wie du [der Philosoph] es willst und zu dem Zweck, den
du willst, machen wir [die Theaterleute] doch Kunst®, miissen wir ,,unse-

re ganze Kunst aufbieten” (GBA 22.2,-S: 752). ,.Die Schauspielkunst

kann nur als eine elementare menschliche AuBerung betrachtet werden,
die jhren Zweck in sich hat. [...] Sie ist wie die Sprache selber, sie ist
eine Sprache fiir sich.“ (GBA 22.2, S. 754) Unter dieser Voraussetzung

8 Vgl. GBA 22.2,'S. 767 — hier explizit die Verbindung Naturalismus und Wissen-
schaftliches Zeitalter. .

kann der Kunst sogar Autonomie (wieder) zugestanden werden: ,,So ist
die Kunst ein e1genes und. urspriingliches Vermdgen der Menschheit,
welches weder verhiillte Moral, noch verschonertes Wissen allein ist,
sondern eine selbstédndige, di€ verschiedenen Disziplinen widerspruchs-
voll reprasentlerende Disziplin.“ (GBA 22.2, S. 755)

Brecht hat diese prozefhaft entwickelte Einsicht in den #sthetischen
Charakter der wissenschaftlichen Begriindung seiner Theatertheorie in
einer Eintragung im Journal am 25.2.1942 als ,.die dialektische Wen-
dung in der Vierten Nacht des Messingkaufs* bezeichnet: ,,Dort geht der
Plan des Philosophen, die Kunst fiir Lehrzwecke zu verwerten, auf in
dem Plan der Kiinstler, jhr Wissen, ihre Erfahrung und ihre Fragen ge-
sellschaftlicher Art in der Kunst zu plazieren.“ (GBA 26, S.457)° Was
hier als ein Erkenntnisvorgang vorgefiihrt wird, ist im Kleinen Organon
der Ausgangspunkt der Argumentation, die einen Widerspruch von pro-
desse und delectare nicht mehr akzeptiert und von der ,Hauptthese’ aus-
geht: ,,daB ein bestimmtes Lernen das wichtigste Vergniigen unseres:
Zeitalters ist, so daB es in unserm Theater eine groBe Stellung einnehmen
muB. Auf diese Weise konnte ich das Theater als ein 4sthetisches Unter- .
nehmen behandeln, was es mir leichter macht, die diversen Neuerungen
zu beschreiben. Von der kritischen Haltung gegeniiber der gesellschaftli-
chen Welt ist so der Makel des Unsinnlichen, Negativen, Unkiinstleri-
schen genommen, den die herrschende Asthetik ihm aufgedriickt hat.«
(Journal, 18.8.1948. GBA 27, S.272)

Diese Riickkehr zur Asthetik ist, wie bereits der Messingkauf bezeugt,
kein Kompromi im Hinblick auf die sich erdffnende Mdoglichkeit, die
im Exil ,fiir die Schublade’ geschriebenen eigene Stiicke zur Auffiihrung
zu bringen und das durch sie bezeichnete Konzept des epischen Theaters
durchzusetzen. Weil er vielmehr einsieht, daB er als Theatermacher auf
den Kunstanspruch setzen muB, orientiert Brecht sich zeitgleich mit der
Formulierung des Kleinen Organon im Bereich der klassischen Asthetik.
Im Dezember 1947 liest er Georg Lukdcs’ Aufsatz Der Briefwechsel
zwischen Schiller und Goethe, dessen These iiber die Antwort der Klas-
siker auf die Erfahrungen und Probleme -der Franzésischen Revolution
ihm bedenklich scheint.’® Anfang 1948 beschiftigt er sich dann mit dem
Briefwechsel selbst, zunfichst wieder irritiert von der - »» hochgesinnten’
Verschworung gegen das Publikum® (Journal, 2.1.1948. GBA 27,
8.260), dem die Literatur der Bourgeoisie gewissermaBen aufgezwungen
° Vgl. hierzu Klaus-Detlef Miiller 2006 (Anm.7).

10 Journal, 26.12.1947 (GBA 27, $.259). Vel hierzu Werner Mittenzwei: Das Leben

des Bertolt Brecht oder Der Umgang mit den Weltrdtseln. Frankfurt/Main 1987.
Band 2, S. 236-240.



wird. Die Lektiire verbleibt aber nicht auf der Ebene des gesellschaftli-
chen Vorbehalts. Vielmehr erkennt er zu seiner Uberraschung, daB Schil-
ler in seinem Brief an Goethe vom 26.12.1797 in der Unterscheidung des
Mimen und des Rhapsoden das dialektische Verhltnis von Epik und
Dramatik schon ,erstaunlich deutlich® auf den Begriff gebracht habe
(Journal, 3.1.1948. GBA 27, S. 260). Das bezieht sich auf die These,
,,daB der Epiker seine Begebenheit als vollkommen vergangen, der Tra-
01ker die seinige als vollkommen gegenwirtig zu behandeln habe®. "' Da
aber auch der Epiker die Geschehnisse vergegenwirtigen muB, ohne ihr
Vergangensein zu verwischen, und der Dramatiker dem Rezipienten nur
. durch Distanzierung Freiheit gegeniiber dem bloff Stofflichen verschaf-
fen kann, ergibt sich eine wechselseitige Annherung, in der das Kon-
zept des epischen Theaters gewissermaBen schon vorab aufgehoben ist.
Brecht rdumt zugleich ein, daB seine eigene Theorie im Vergleich zur
klassischen einseitig ist, weil sie das Dramatische undifferenziert mit
seiner zeitgenossischen Entstellung gleichsetzt. Es geht also darum, das
epische Element fiir die Dramatik zurlickzugewinnen, nicht das Dramati-
sche aufzuheben. Damit ergibt sich auch eine verdnderte Haltung gegen-
iiber dem Publikum. Hatte Brecht bisher nur die Moglichkeit gesehen,
durch formale Provokationen gegen dramatische Verfilschungen der
Wirklichkeit zu protestieren und so den Zuschauern in einer Haltung der
Opposition zu begegnen, so erdffnet ihm der Schiller-Goethe-
Briefwechsel zum ersten Mal die Legitimation der ,,Bestrebung, zu ge-
fallen (Journal, 8.1.1948. GBA 27, S.263). Das erklart, weshalb bei der
Darlegung der Theatertheorie auffllig beharrlich das Vergniigen akzen-
tuiert und inwiefern die bisher zentrale Lehrhaftigkeit zwar keineswegs
aufgegeben, aber anders begriindet wird. Auch hier entdeckt er amiisiert
eine Ubereinstimmung mit Schiller, der in seiner Abhandlung Uber den
Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstinden dhnlich argumen-
tiert habe wie er im Kleinen Organon. Er habe sich zwar gegen die Be-
anspruchung des Theaters fiir auBerdsthetische Zwecke, speziell gegen
das Moralisieren, gewendet, sich aber zugleich ein Vergniigen ohne Mo-
ral gar nicht vorstellen konnen: ,,Das Moralische muf3 also nicht ver-
gniiglich sein, damit es Theater sein darf, sondern das Vergniigen muf
moralisch sein, damit es ins Theater darf. Ich selbst mache freilich etwas
recht Ahnliches mit dem Lernen, wenn ich es einfach zu einem Vergnii-
gen unserer Zeit mache.” (Journal, 1.9.1948. GBA 27, S.273) Damit
wird das ,Theater des wissenschaftlichen Zeitalters’ einerseits zum zeit-
gemiBen und zeitgerechten Theater, andererseits wieder zu einem genui-

' Brief Schillers an Goethe 26.12.1797. In: Gerhard Grif / Albert Leitzmann (Hg.):
Der Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe. Frankfurt/Main 1964, S. 406.

nen Gegenstand der Asthetik. Wissenschaft wird nicht als ein kunstfer-
ner und kunstfremder Bereich verstanden, sondern als Feld menschlichen
Handelns, das nicht zu einem der moglichen Gegenstinde der Kunst ne-
ben anderen werden muf, sondern — recht verstanden — sie vorgingig
bestimmen kann und in einer Zeit, in der das ganze Leben der Menschen
von Wissenschaft abhéngig ist, auch bestimmen sollte. Der Begriff ist
also deskriptiv gemeint und historisch zu verstehen, wobei Brecht durch-
aus nicht davon ausgeht, daB3 das wissenschaftliche Zeitalter schon in
vollem Umfang die Realitit bezeichnet. Spitestens mit dem Kleinen Or-
ganon tritt er in den von Helmuth Kiesel bezeichneten Kontext der ,re-
flektierten Modeme’ ein, der durch eine mit der Wiederentdeckung tradi-
tioneller Ausdrucksformen verbundene ,,Selbstreflexion und Summie-
rung der #sthetischen Erfahrungen und Einsichten” charakterisiert ist.”
Das bedeutet auch, daB er ,anti‘avantgardistisch“ an der Form des Dra-
mas entschlossen festhalt."® Das ,Theater des wissenschaftlichen Zeital-
ters bricht also nicht mit der Tradition der dramatischen Gattung, son-
dern versteht sich als deren zeitgem4fie Erneuerung.

Wissenschaft, die Brecht in einer verkiirzten Akzentuierung als eine
Ressource zur Erweiterung von Lebensmdoglichkeiten durch Naturbe-
herrschung versteht, verweist auf seine Wahrnehmung des neuen Ver-
stdndnisses der Natur in der frilhen Neuzeit. Daher ist es folgerichtig,
daf seine wichtigsten theatertheoretischen Schriften sich intertextuell auf
Schriften der wichtigsten Naturwissenschaftler dieses Zeitraums bezie-
hen. Fiir den Messingkauf hat er darauf hingewiesen, daB er zur Form
des philosophischen Dialogs von Galileis Dialogen ,,angestiftet* worden
sei (Journal, 12.2.1939. GBA 26, S. 327), also vom Dialog iiber die bei-
den hauptsichlichen Weltsysteme und von den Discorsi, mit denen er
sich bei der Arbeit an der gerade abgeschlossenen dimischen Fassung
von Leben des Galilei griindlich beschiftigt hatte. Und mit dem Titel des
Kleinen Organons fiir das Theater spielt er auf Francis Bacons Novum
Organum an."* Galilei wie Bacon sind empirische Naturforscher, die sich
ausdriicklich gegen das philosophische Verstidndnis der Natur in der bis
zum Ausgang des Mittelalters verbindlichen Lehre des Aristoteles wen-
den, sind also auf ihrem Gebiet in der gleichen Weise Antiaristoteliker
wie Brecht das fiir den Bereich der Theatertheorie beansprucht. Dabei ist

12" Kiesel 2004 (Anm. 7), S.299.

" Ebd., 8. 390.

' Hierzu zuerst grundlegend: Reinhold Grimm: Vom Novum Organum zum Kleinen
Organon. Gedanken zur Verfremdung. In: W.J4ggi / H. Oesch (Hg.): Das Arger-
nis Brecht. Stuttgart/Basel 1961, S. 45-70. Vgl. Klaus-Detlef Miiller 1972
(Anm.7).



der mit der Titelwahl bezeichnete Gestus fiir das Kleine Organon noch
sehr viel beziehungsreicher als der diskrete Riickgriff auf Galilei im
Messingkauf. Als ,Organum’ verstand das Mittelalter die Gesamtheit der
die Erkenntnis reflektierenden logischen Schriften des Aristoteles, die
kanonisch als Voraussetzung jeder Art von Wissenschaft festgeschrieben
waren. Mit seinem Novum Organum begriindete Bacon demgegeniiber
ein neues methodisches Instrumentarium fiir die Naturwissenschaften,
das in empirischer Orientierung die Erkenntnisgrenzen des Aristotelis-
mus iibersteigen sollte.' Brechts Titelwahl impliziert also mit dem Hin-
weis auf Bacon eine Revolutionierung des Denkens: Fiir das Theater
geht es um die endgiiltige Aufhebung seiner insgeheim immer noch
fortwirkenden metaphysischen und kultischen Traditionen. Und das mit
dem Titel bezeichnete Programm erhilt noch eine zusétzliche Dimension
dadurch, daB es sich auch noch auf eine Anregung von Brechts marxisti-
schem Lehrer Karl Korsch beziehen 146t. Korsch hatte in seinem Buch
Karl Marx, das zu groBen Teilen 1935 und 1936 in Brechts dénischem
Exil in Svendborg entstanden ist und hier Gegenstand intensiver Diskus-
sionen war, den ,,materialistischen Wahrheitsbegriff“ von Marx in eine
Beziehung zu Bacons neuem Wissenschaftsverstédndnis gestellt:

Es handelt sich hierbei um eine Wiederholung des gleichen Vorgangs, mit
dem in den Anfingen der biirgerlichen Gesellschaft durch den Kampf zu-
néchst des weltlichen Denkens gegen das theologisch metaphysische System
des Mittelalters, dann des Empirismus gegen jede Metaphysik die heutige
,biirgerliche’ Wissenschaft iiberhaupt erst geschaffen wurde. Schon Bacon
hatte an der Schwelle des neuen biirgerlichen Zeitalters in seinem Novum or-

- ganum, das der damals entstehenden biirgerlichen Wissenschaft zu der vollen
Durchsetzung ihrer neuen Forschungsmethoden verhelfen sollte, den ge-
schichtlichen Charakter jeder Wissenschaft proklannert

Die Theatertheorie versteht sich also als ein drittes Novum Organum, das
dazu bestimmt ist, die Ungleichzeitigkeit des wissenschaftlichen Den-
kens in Natur, Gesellschaft und Kunst endgiiltig zu tiberwinden. Aus-
driicklich ist das als ,Vergleich’ gemeint, der festhilt, ,,daf fiir die Kiin-
ste nunmehr dasselbe noétig ist, was die Baconischen Arbeiten fiir d1e
Wissenschaften besorgt haben” (GBA 22.1, S. 557f.).

Daf3 Brecht sich auf diese Weise in die Nachfolge von Galilei und

Bacon stellt und das in der Form des Diskurses kenntlich macht, bedeu-

> Hierzu R.Finster: Artikel ,Organon’. In: Joachim Ritter / Karlfried Griinder
(Hg.): Historisches Worterbuch der Philosophie. Band 6. Darmstadt 1984, Sp.
11363-11368.

6 Karl Korsch: Karl Marx. Frankfurt/M. 1967, S. 54. Vel. ebd., S. 203f.
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tet freilich nicht, daf er sie als Autorititen akzeptiert. Er sieht sie viel-
mehr durchaus kritisch. So ist es kein Zufall, daB er in § 63 des Kleinen
Organon, also in der Schrift, die die frithneuzeitliche Naturwissenschaft
zur epistemologischen Grundlage einer zeitgemifen Theatertheorie er-
klért, auf den Protagonisten seines Stiicks Leben des Galilei zuriick-
kommt und in einer eindrucksvollen Analyse zeigt, ,,wie entschlossen
dieser Mann ist, den leichten Weg zu gehen und seine Vernunft in nied-
riger wie in hoher Weise zu verwenden®, so daB er, ,,der hier das neue
Zeitalter begriifit, am Ende gezwungen sein wird, dieses Zeitalter aufzu-
fordern, daf es ihn mit Verachtung von sich stoBe, ‘wenn auch enteigne.”
(90f.) Ahnlich ambivalent ist auch das Bild Francis Bacons in Brechts
Kalendergeschichte Das Experiment. Der grole Humanist und Philosoph
erscheint hier als ein Mann, der mit gutem Grund ,nicht wenige seiner
Zeitgenossen mit Abscheu erfiillt hatte, aber auch viele mit Begeisterung
fiir die niitzlichen Wissenschaften“'’. Wissen allein ist auch im Bewult-
sein seiner Moglichkeiten noch kein Wert an sich. Ein riilhmendes Ge-
genbild hat Brecht in der Gestalt Giordano Brunos in seiner Kalenderge-
schichte Der Mantel des Ketzers gestaltet: Bruno ist auch in Leben des
Galilei der ungliickliche Gegentypus zu Galilei. fiir Brechts Verstéindnis
der Probleme des wissenschaftlichen Zeitalters ist er aber nicht représen-
tativ) &

Wenn Brecht den Terminus ,Theater des wissenschaftlichen Zeital-
ters’ auch erst im Kleinen Organon einfiihrt und programmatisch ver-
wendet, so hat er doch in seinen theatertheoretischen Uberlegungen eine

. lange unterschwellige Vorgeschichte. Schon 1929. fordert er im Dialog

iiber Schauspielkunst, die Schauspieler sollten ,,flir ein Publikum des
wissenschaftlichen Zeitalters* spielen.18 (GBA 21, S. 279) Die mit dem
epischen Theater angestrebte Funktionsédnderung der Dramatik ist rezi-
pientenorientiert: Sie soll ,,ihren Zuschauer ein ganz bestimmtes prakti-
sches, die Anderung der Welt bezweckendes Verhalten lehren.” (GBA
22.1, S.166)" Lehrhaftigkeit in diesem Sinne ist ohne Orientierung an

7 GBA 18, S 372: Bacons wissenschaftliches Credo wird aus der Sicht eines auf-

geweckten Kindes so zusammengefallt: ,,Eine neue Zeit war fiir die Welt ange-

brochen. Die Menschheit vermehrte ihr Wissen beinahe tiglich. Und alles Wissen

galt der Stezcemna des Wohibefindens und des irdischen Gliicks.“ (GBA. 18, S.

364)

Vgl. GBA 21, 275; Schon Georg Kaiser habe ,,in den Theatern jene ganz neue

Haltung ermdglicht, jene kiihle, forschende, interessierte Haltung, némlich die

Haltung des Publikums des wissenschaftlichen Zeitalters®.

Y In diesem Kontext ist 1935 in einem Artikel fiir die New York szes beildufig
vom ,.fortgeschrittenen Theater eines wissenschaftlichen Zeitalters (GBA 22.1,
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den Wissenschaften nicht moglich — es ist also der Respekt vor den Be-
diirfnissen und vor dem WirklichkeitsbewuBtsein der Zuschauer, der eine
Neuorientierung des Theaters verlangt. Dabei ist aber von vornherein
Klar, daf nicht Wissenschaft, sondern Theater zu bieten wire, ohne daB
das schon der Fall ist: ,,Heute hat das Theater als Zuschauer den wissen-
schaftlichen Typus, richtet sich aber nicht danach.“ (GBA 21, S.280)
Damit ergibt sich eine doppelte Aufgabe: Zum einen muf die Darstel-
lung der Vorgénge unter den Menschen wissenschaftlichen Kriterien ge-
niigen, zum anderen muf das Publikum dazu gebracht werden, sich nicht
linger mit Darstellungen abzufinden, die seiner lebensweltlichen Exfah-
rung, seinen Bediirfnissen und seinen Interessen widersprechen. Daher
darf dem Kiinstler nicht gestattet werden, daf er im Interesse seiner ,Ut-
spriinglichkeit’ (Originalitdt) die ,Bertihrung mit der Wissenschaft”
vermeidet (GBA 22.2, S. 622), denn auch der Verzicht auf Wissen ist
nicht interesselos, sondern dient den Interessen derer, die schon die Ver-
nunft instrumentalisiert haben.”® Brechts theatertheoretische Schriften
sind durchgingig ein Pladoyer fiir die Orientierung des Theaters an den
Wissenschaften, wobei das aber nicht bedeutet, daB der Anspruch der
Kunst aufgegeben wiirde: es geht ausdriicklich nicht um ,.eine Niederle-
gung des Unterschieds zwischen Kunst und Wissenschaft” (GBA 22.1,
S. 386). Aber erst wenn ,,die Dramatik sich in ihrer Funktion den Wis-
senschaften angleicht [...], was weitergeht als die Benutzung wissen-
schaftlicher Erkenntnisse® (GBA 22.1, 385), entsteht eine zeitgemilBe
Kunst. Was die Verfahren angeht, verweist Brecht vorzugsweise auf
Praktiken der empirischen Naturwissenschaften, auf Mikroskop, Fern-
rohr, Experiment, Planetarium usw., meint aber die modernen Gesell-
schaftswissenschaften: Psychologie, Okonomie, Geschichte, Politik
(GBA 22.1, S.480) und insbesondere die materialistische Dialektik.

-Das Kleine Organon fiir das Theater argumentiert von vornherein
jenseits der Begriindungs- und Rechtfertigungsstrategien der vorauslie-
genden theatertheoretischen Schriften. Es setzt die ,dialektische Wen-
dung’ des Messingkaufs voraus und versteht sich als ein Theaterkonzept
fiir die ,Kinder des wissenschaftlichen Zeitalters’, indem es diesen neuen
Zuschauertypus als gegeben annimmt und nach seinen Bediirfnissen und
Wiinschen fragt. Dabei wird nicht nur die Notwendigkeit einer dstheti-

schen Begriindung als. selbstverstandlich anerkannt, sondern ausdriick-.

lich auf die aristotelische Tragddientheorie zuriickgegriffen. Theater, so

S. 167) die Rede. Die Strafenszene (1940) nénnt er die ,,Grundform des Theaters.
Theater eines wissenschaftlichen Zeitalters” (GBA 22.1, 8. 771).

% Vgl. hierzu besonders Notizen iiber die realistische Schreibweise (GBA 22.2, S.
620-640)

heiBt es, ,,besteht darin, daBl lebende Abbildungen von tiberlieferten oder
erdachten Geschehnissen zwischen Menschen hergestellt werden, und
Zwar zur Unterhaltung.” (69) AufSerdsthetische Zwecke zu seiner R’echt—
fertigung bendtigt es nicht — das gilt fiir die Moral ebenso wie fiir das
Lehrhafte, und so ist auch ,,jene Katharsis des Aristoteles, die Reinigung
dprch Furcht }md Mitleid, oder von Furcht und Mitleid, eine Waschung
die nicht nur in vergniiglicher Weise, sondern auch recht eigentlich zun;
Zwec.:ke des Vergniigens veranstaltet wurde” (67). Am Anfang der
S(?hnft_ stehend und in die Definition des Theaters einbezogen, ist zieser
Hinweis auf Aristoteles nichts weniger als ein AnschluB an die européi-
sche Tradition der Dramatik und ihren kanonischen Griindervater, auch
wenn er damit keineswegs als Autoritit verstanden wird. Dafl dies;:r Be-
zug zu Aristoteles nicht als ein Koder fiir ein #sthetisch anders soziali-
siertes Publikl%m zu verstehen ist, ergibt sich aus dem Antigonemodell
da§ Brecht nach seiner Churer Inszenierung der Antigone des Sophokle;
zeitgleich mit dem Kleinen Organon formuliert hat. Hier hlt er fest:

Wa§ den Darstellungsstil betrifft, sind wir mit dem Aristoteles eins in der ‘
Melnung, daB das Herzstiick der Tragtdie die Fabel ist, wenn wir auch uneins
sind, zu welchem Zweck sie vorgetragen werden soll. Die Fabel [...] soll alles
enthalten, und alles soll fiir sie getan werden, so daf}, wenn sie erz#hlt ist, al-
les geschehen ist. [...] Die Stilisierung bedeutet die grofe Herausarbeit’unc
des Nattirlichen, und ihr Zweck ist es, dem Publikum als einem Teil der Geai

sellschaft das fiir di ichti igen.*
s ;9)21 as fiir die Gesellschaft chhtlge an der Fabel aufzuzeigen.” (GBA

In dieser Begriindungsfigur ist der produktionsisthetische Gesichtspunkt
allenfalls sekundér — es geht also nicht um die Festlegung auf einen neu-
en Dramentypus. Entscheidend sind vielmehr Darstellungs- und Vermitt-
1ur{gsgmndsétze, wie Brecht sich denn auch nach der Riickkehr aus dem
Exil weniger als Stiickeschreiber denn als Regisseur und Theaterprakti-
ker verstanden hat.

. Wgnn Unterhaltung und Vergniigen die ebenso unverzichtbare wie
hinreichende Legitimation der &sthetischen Institution Theater sind, dann
stellt'sich die Frage nach deren zeitgerechter Form. Fiir den St’ﬁcke-
schrelb‘er sind nur ,,wissenschaftlich exakte Abbildungen“ des gesell-
schaftllc;l}gp Zpsgmmenlebens akzeptabel, wobei aber das Theater eines

2 Irn-Kleinen Organon wiederholt Brecht in verkiirzter Form diese Argumentation:
,,D1e‘ Fabel ist nach Aristoteles — und wir denken da gleich — die Seele des Dra-.
mas.f (8§ 12, GBA 23, S.70) Zum Brechtschen Fabelbegriff vgl. Klaus-Detlef
Miillér: Brecht — ein letzter Aristoteliker des Theaters? Zur Bedeutung des Fa-
belbegriffs fiir das epische Theater. In: IASL 25 (2000), S.133-147. ‘

NT1



wissenschaftlichen Zeitalters ,,nicht Wissenschaft, sondern Theater® sein
muB. (65f.) Das erfordert eine realistische Theaterkunst, und in der Tat
stehen die Probleme des Realismus im Zentrum der #sthetischen Uberle-
gungen Brechts. Zugleich raumt er aber ein, daf die Werke der dramati-
schen Tradition seit der Antike durchaus noch Genuf} verschaffen, weil
,das Vergniigen an den Abbildungen so verschiedener Art kaum jemals
von dem Grad der Ahnlichkeit des Abbilds mit dem Abgebildeten ab-
hing® (69).Daraus ergibt sich der Verdacht, ,,daB wir die speziellen Ver-
gniigungen, die eigentliche Unterhaltung unseres eigenen Zeitalters noch
nicht entdeckt haben® (69). Das bedeutet nicht, daB die alten Stiicke
nicht mehr spielbar wiren, sie miissen vielmehr auf andere Weise aufge-
fithrt werden. Brechts Vorschlag zielt auf Historisierung: ,,Das Feld muf3
in seiner historischen Relativitit gekennzeichnet werden konnen.” (79)
Als Rezeptionsweise muB an die Stelle von Einfiihlung Verfremdung,
gestische Spielweise, Aufforderung zur Kritik treten. Das Gezeigte ist in
Abhingigkeit von seinen gesellschaftlichen und geschichtlichen Voraus-
setzungen darzustellen, darf diese nicht vergessen machen. Daraus ergibt
sich die Forderung, ,.den historischen Sinn — den wir auch den neuen
Stiicken gegeniiber bendtigen — zu einer wahren Sinnlichkeit
aus[zu]bilden® (290). Und das bedeutet intensive Auseinandersetzung
mit der Fabel, die mit dem wissenden Blick des Gesellschaftsforschers
und mit der phantasiereichen Imagination des Kiinstlers auf ihre ver-
schwiegenen Voraussetzungen, ihre in der Regel affirmativen heimli-
chen Implikationen und das Befremdliche ihrer vorgeblichen Notwen-
digkeiten zu befragen und auf dem Theater auszulegen ist. Darauf beruht
die Theaterarbeit Brechts am Berliner Ensemble, die die Stiicke der dra-
matischen Tradition als historische Dokumente versteht, die zum Spre-
chen gebracht werden, wenn die in ihnen aufbewahrte und in der Fabel
zur Gestalt gewordene Geschichte als solche sichtbar gemacht wird, und
zwar nicht antiquarisch, sondern zur Reflexion und zur Stellungnahme
herausfordernd. Das ist eine Form der Aktualisierung, die die historische
Differenz nicht aufhebt, sondern planvoll nutzt und Text und Fabelfiih-
rung so weit respektiert, wie sie einem zeitgendssischen Publikum ver-
standlich gemacht werden konnen. Und das gilt nicht nur fiir die Bear-
beitungen kanonischer Stiicke, sondern auch fiir das eigene Werk. Wie

die Aufzeichnungen aus der Probenarbeit und die Berichte der Mitarbei-

ter bezeugen, hat Brecht seine Stiicke als ein historisches Korpus behan-
delt, ihre Fabeln Vertlefend und prézisierend ausgelegt und nicht einem

Regiediktat unterworfen.? Damit setzt er eine Sichtweise fort, nach der .

2 ygl. GBA 22.1, S. 556: ,Das Klassische Repertoire bildete von Anfang an die
Basis vieler der Versuche. Die Kunstmittel der Verfremdung erdffneten einen

schon im Messingkauf das epische Theater als eine theatergeschichtliche
Erscheinung diskutiert wird. Was das in der Praxis bedeutet, zeigt die
,Durchrationalisierung’ der Fabel in der Antigone des Sophokles, die ak-
tuelle Lesart der Fabel von Shakespeares Hamlet in § 68 (93f.) und die
Analyse der Galilei-Gestalt in § 63 (89ff.)des Kleinen Organon. Shake-
speares Dramen treten so gesehen in eine enge Relation zur neuen Na-
turwissenschaft: ,,Sie experimentierten nicht weniger als Galilei zur sel-
ben Zeit in Florenz und als Bacon in London.“(GBA 22.2, S. 750)23 An-
ders verhilt es sich mit dem Naturalismus, der zwar die Orientierung der
Kunstan der Wissenschaft propagiert, damit aber nach Brechts Ansicht
die Kunst ruiniert hat, weil er die Gesellschaft zum Milieu verkiirzt und
damit dle ,,Inkubus gewohnheiten (78) einer nur einfithlenden Rezeption
bewahrt Die der ,Brise des wissenschaftlichen Geistes“ gebrachten
»Opfer lohnten nicht besonders. Die Verfeinerung der Abbildungen be-
schadigte ein Vergniigen, ohne ein anderes zu befriedigen. Das Feld der
menschlichen Beziehungen wurde sichtbar, aber nicht sichtig. Die Emp-
findungen, erzeigt auf die alte (die magische) Art, muBten selbst alter Art
bleiben.“ (77)

Unter diesen Voraussetzungen beschreibt das Kleine Organon die .
Praktiken einer neuen Dramaturgie: Verfremdung, Episierung, Histori-
sierung, gestisches Spiel, Erkundung der Fabel. Sein #sthetisches Poten-
tial beruht auf der ,Lust unseres Zeitalters, das so viele und mannigfache
Veridnderungen der Natur bewerkstelligt, alles so zu begreifen, daB wir
eingreifen konnen.“ (82) Fiir die Schauspielkunst folgt daraus, daB ,,der
Akt der Nachahmung, welcher zugleich ein DenkprozeB ist“ (86), ohne
Wissen,’also ohne den Geist der Wissenschaft nicht sachgerecht ist.

Der neu eingefiihrte Terminus , Theater des wissenschaftlichen Zeital-
ters’ ist im Kontext des Brechtschen Theaterkonzepts weniger program-
matisch, als er klingt und schon gar nicht modemnistisch. Es ist zwar eine
eigene Pointe, daB die Riickkehr zur Asthetik mit der Orientierung auf
einen scheinbar kunstfernen Bereich verbunden ist, aber das bezeichnet
die gleiche aufgehobene Entgegensetzung, wie sie auch in den Begriffen

breiten Zugang zu den lebendigen Werken der Dramatiken anderer Zeitlaufte. Es
wird durch sie moglich, ohne zerstorende Aktualisierungen und ohne Museums-
verfahren die wertvollen alten Stiicke unterhaltend und belehrend aufzufiihren.*
Vel: GBA22.2, S. 753: ,Die Experimente des Globus-Theafers wie die des Gali-
lei, der den Globus in besonderer Weise behandelte, entsprachen der Umbildung
des Globus selber.“ -
Vgl. hierzu die Kritik am Tragikkonzept Gerhard Hauptmanns: ,,Was in ,Rose
Bernd’ und in den ,Webern’ als Tragik verstanden wird, beruht aunf einem ,blo-
Ben Mangel der Zivilisation“ (GBA 21, S. 575), auf einem falschen Einverstind-
nis mit dem Gegebenen.
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episches oder antiaristotelisches Theater vorliegt. Der Terminus ist als
historisch-deskriptiv zu verstehen. Damit ist freilich nicht gemeint, dafl
das wissenschaftliche Zeitalter Realitdt wire - es ist vielmehr eine un-
‘verwirklichte Moglichkeit, die durch die moderne Naturwissenschaft be-
griindet und durch die Gesellschaftswissenschaft, genauer durch die ma-
terialistische Dialektik (82) vorstellbar geworden ist. Brecht sieht sehr
wohl die Gefahren der instrumentellen Vernunft, die er schon in Leben
des Galilei thematisiert hat. Er verweist darauf, daf die produktiven
Moglichkeiten der Naturbeherrschung zu ,,Mitteln der Destruktion® ver-
kommen sind: In den modernen Kriegen ,,durchforschen die Miitter aller
Nationen, ihre Kinder an sich gedriickt, entgeistert den Himmel nach den
todlichen Erfindungen der Wissenschaft.” (72)* Gleichwohl setzt er auf
den fiir den wissenschaftlichen Fortschritt bestimmenden Geist der Kri-
tik und auf den Willen zur Veridnderung, auf die Bereitschaft zu einem
»Befreiungsakt“, durch den die ,,Umgestaltung der Natur* durch eine
»umgestaltung der Gesellschaft” erst menschenfreundlich werden kann
(87). In dieser Moglichkeit sieht er fiir die Kinder des wissenschaftlichen
Zeitalters den #sthetischen Reiz des Theaters begriindet, das Vergniigen.
Es ist ein Theater der Vorstidte, das ,,die Produktivitdt zur Hauptquelle
der Unterhaltung macht“ (74), ein in der Wirklichkeit engagiertes Thea-
ter, das der Wissenschaft standhilt, das ,die Struktur der Gesellschaft
(abgebildet auf der Biihne) [...] als beeinflubar durch die Gesellschaft
(im Zuschauerraum)“ zeigt (78). Wissenschaftlich ist es durch die Orien-
tierung auf die Gesellschaftswissenschaften, die ihrerseits dem Geist der
Naturwissenschaften verpflichtet sind. Diese selbst sind fiir die Theater-
theorie vor allem ein Feld von Analogien und Metaphern und ein Aus-
weis zeitgerechter Modernitét, insofern sie die erfahrbare Wirklichkeit
bestimmen, wenn auch léngst noch nicht in verniinftiger Weise.

So geschlossen die Theatertheorie im Kleinen Organon erscheint, so
wenig vertraut Brecht auf die hier eingefiihrte Terminologie. Von einem
Theater des wissenschaftlichen Zeitalters ist in den spéten theatertheore-
tischen Schriften nicht mehr die Rede. Es taucht nur in den Nachirdigen
zum ,Kleinen Organon’ noch einmal auf, in Gestalt eines Widerrufs.
Hier gibt Brecht zunichst den Begriff ,episches Theater’ auf, der ,,zu
drmlich und vage fiir das gemeinte Theater® sei, ,,zu unbewegt gegen den

Begriff des Dramatischen‘ gesetzt sei und auch durch den Begriff ,Thea-

ter des w1ssenschafthchen Zeitalters® nicht ersetzt werden kénne, weil
dieser ,,nicht weit genug® sei: ,,Jm ,Kleinen Organon fiir das Theater’ ist,
was wissenschaftliches Zeitalter genannt werden kann, vielleicht hinrei-
chend ausgefiihrt, aber der Terminus allein, in der Form, wie er gemein-

5 Vgl das Gedicht 1940 (GBA 12, S. 96).
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hin gebraucht wird, ist zu sehr verschmutzt.“ (289) Als Aufgabe des
Theaters wird jetzt bestimmt, daf es ,,die Dialektik zum GenuB zu ma-
chen® habe (290). Auch das ist freilich nicht neu, sondern in den Schrif-
ten seit den 30er Jahren immer wieder gefordert worden. In der Sache
dndert sich nichts, terminologisch hat Brecht aber Schwierigkeiten, sein
Theaterkonzept eindeutig zu benennen. Und niemals sind die Probleme
groBer gewesen als in seinen letzten Lebensjahren, in denen er in der
Auseinandersetzung mit dem staatlich verordneten Programm einer ,so-

_ zialistischen Kunst’ oft unter seinem Niveau argumentieren mufte.



