IV. Brechts Widerspriiche

IV.2 Der Messingkauf: Paradoxa ohne/iiber Zuschauer

Brechts vermutlich 1937°* und damit ebenfalls im Exil begonnenes, auf jeden
Fall jedoch seit 1939%3 in Arbeit befindliches Fragment Der Messingkauf ist eine
nicht vollendete, radikale und disparate Theorie eines Theaters, das es noch
nicht gibt, respektive deren Versuch, zugleich jedoch auch selbst ein in weiten
Teilen dramatischer, namlich dialogischer oder vielmehr polylogischer Text.

In der sLesefassung« der Sechzigerjahre beginnt er mit einer Szenerie der
Geselligkeit und verrit damit notabene mehr tiber die Intentionen der Her-
ausgeber als tiber diejenigen Brechts. Es handelt sich bei der Szene, Brechts
eigenen Aufzeichnungen und dem im Folgenden zitierten Manuskript zufol-
ge, auf jeden Fall um »DIE ERSTE NACHT«:

AUF EINER BUEHNE, DEREN DEKORATION VON EINEM BUEHNEN-
ARBEITER LANGSAM ABGEBAUT WIRD, SITZEN AUF STUEHLEN ODER
VERSATZSTUECKEN EIN SCHAUSPIELER, EIN DRAMATURG, UND EIN
PHILOSOPH. AUS EINEM KLEINEN KORB, DEN DER BUEHNENARBEITER
HINGESTELLT HAT, NIMMT DER DRAMATURG FLASCHEN UND ENTKORKT

92 Vgl. die Datierung in der >alten< Gesamtausgabe der Werke Brechts: Bertolt Brecht:
»Der Messingkauf 1937-1951«, in: ders.: Schriften zum Theater 2, Gesammelte Werke in
20 Banden, Bd. 16, hg. vom Suhrkamp Verlag in Zusammenarbeit mit Elisabeth Haupt-
mann, Frankfurt a.M. 1967, 499-657. Hier S. 499 (= BBGW 16, S. 499).

93  Vgl.die Datierungin GBFA 22.2,S. 695-869. Hier S. 695. Im Folgenden wird, soweit nicht
anders angegeben, aus den im Brecht-Archiv einsehbaren Original-Manuskripten zi-
tiert (abgekiirzt mit der Sigle BBA sowie der jeweiligen Manuskript- und Blattnum-
mer), da die in den beiden Gesamtausgaben abgedruckten Fassungen bereits eine In-
terpretation derjeweiligen Herausgeber darstellen. Diese gleichermafiensgeglattete«
Interpretation wird in erster Linie an der Standardisierung der Typographie durch die
Herausgeber, naimlich weg von der charakteristischen Kleinschreibung und — wie an
dieser Stelle — der pointierenden Schreibung in Majuskeln durch Brecht, hin zur zeit-
typischen >Rechtschreibung« deutlich. Dass Brecht »seit Anfang 1939 und mit Unter-
brechungen und mit unterschiedlicher Intensitat bis 1955« am Messingkauf arbeitete,
ist auch im Brecht-Handbuch zu lesen: Klaus-Dieter Krabiel: Art. »Der Messingkauf«,
in: Brecht-Handbuch in fiinf Banden, Bd. 4: Schriften, Journale, Briefe, hg. von Jan Knopf,
Stuttgart 2003, S.192-220. Hier S.192. Auch Hinweise zur dlteren Forschungsliteratur,
die hier nichtim Einzelnen besprochen werden kann, finden sich dort. Die jiingste und
ausfiihrlichste Forschungsarbeit zum Messingkauf ist die kiirzlich erschienene Disser-
tation von Lydia). White: Theater des Exils: Bertolt Brechts»Der Messingkauf«, Berlin 2019.
Zum Zeitpunkt der Fertigstellung der vorliegenden Arbeit lag jene Arbeit noch nicht
vor, sodass sie hier keine weitere Bericksichtigung findet.
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SIE UND DER SCHAUSPIELER GIESST DEN WEIN IN GLAESER UND BIETET
SIE DEN FREUNDEN DAR.%4

Bemerkenswert ist daran zunichst einmal die Tatsache, dass hier die fiinf-
te der im Personenverzeichnis aufgefithrten Figuren fehlt: die Schauspiele-
rin, das heifit die einzige tiberhaupt auftauchende Frau. Es sind, so heif3t
es, »Freunde«, die hier zusammensitzen, und sie spielen kein Theater, stellen
nichts anderes dar als sich selbst. Vielmehr scheinen sie gemeinsam etwas zu
feiern, doch ist nicht klar, was genau das sein sollte. Anders gesagt, es scheint
sich um eine Art Symposion zu handeln, das jedoch in einem Zwischenbereich
von privatem und 6ffentlichem Raum, nimlich auf einer im Abbau befind-
lichen Bithne stattfindet. Zuschauer scheint es (noch) keine (mehr) zu geben
und insofern wird auch nichts respektive fiir keinen Dritten etwas dargestellt,
jeder ist er selbst. Die Stithle dagegen sind zum Teil gar keine Stiihle, sondern
lediglich »Versatzstiicke«, da ja bereits »langsam abgebaut wird«. Da aber, wie
gesagt, die Schauspielerin fehlt, stellt sich die Frage, ob sie vielleicht die ein-
zige Zuschauerin ist oder ob sie diese vielmehr spielt. Damit wire sie auch
die einzige Figur, die nicht nur sie selbst ist, sondern auch etwas anderes, hier
Zuschauerin und damit ihr eigenes >Anderes, insofern jedenfalls, als Schau-
spielerin und Zuschauerin als aufeinander angewiesene Positionen gedacht
werden. Dass die Schauspielerin hier aber tatsichlich die Zuschauerin ist,
dafiir gibt es keine konkreten Hinweise im Text. Insofern haben wir es mit
zwei Abwesenheiten zu tun, einer konkreten und einer abstrakten. Konkret
fehlt die Schauspielerin, deren Abwesenheit jedoch nur auffillt, insofern sie
im Paratext zuvor angekiindigt worden ist. Abstrakt, weil unspezifisch, fehlen
Zuschauer iiberhaupt.

Der sich vollziehende Abbau ist ferner keiner der gesamten Bithne oder
gar des Theaters selbst, sondern ein Abbau der »Dekorationg, anders gesagt:
des scheinbar Uberfliissigen, der Patina oder eben: des >Messings<, worauf
wir gleich noch niher eingehen werden. Nicht abgebaut wird die nackte Sub-
stanz des Theaters, das Geriist, die Bithne selbst. Der Bithnenarbeiter, der fiir
diesen Abbau zustindig ist, hat auflerdem auch etwas hinzugefiigt, nimlich
den niitzlichen »kleinen Korb«, der den Wein enthilt, welchen sich die Freun-
de gegenseitig »darbieten«. Auch diese Wortwahl ist bemerkenswert, ist eine
>Darbietung« und deren Verbform doch gemeinhin nicht mit ausgeschenktem
Wein assoziiert, sondern eher mit kiinstlerischen >Darbietungenc. Die Ebene

94 BBA126,13.
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der Darstellung, lisst sich daher sagen, ist von den Menschen zu den Din-
gen iibergegangen. Dargeboten wird auf der Bithne keine Kunst (mehr), kein
Als-ob, sondern Dingliches, Reales, Sinnliches, das in einem unmittelbaren
Lebenszusammenhang der Menschen steht, etwas, das sie konsumieren kon-
nen: Wein.

Eine andere mogliche Deutungsebene der Darbietung ist das offensicht-
lich rituelle Element dieser Handlung: Wird etwas >dargeboten« anstatt blof3
»angebotenc< oder »gereicht¢, wird gleichsam auch sprachlich das Gestische der
Handlung betont, die minimale Unterbrechung der Bewegung, die auch ri-
tuellen Handlungen, etwa in der kirchlichen Liturgie, eigen ist. Da es ausge-
rechnet Wein ist, der dargeboten wird, drangt sich somit das Bild des letzten
Abendmabhls Jesu auf, was auch die Abwesenheit der einzigen Frau erkliren
wiirde, hier aber nicht weiter verfolgt werden soll.

In jedem Fall handelt es sich bei dem >Darbieten des Weins< um die
sprachliche Inszenierung einer Geste, die iiber sich selbst hinausweist, inso-
fern sie ein kulturelles Archiv an semantischen Zuschreibungen beinhaltet.
Mit Agamben gesprochen: »Die Geste ist eine Potenz, die nicht in den Akt
iibergeht, um sich in ihm zu erschépfen, sondern als Potenz im Akt verbleibt
und in ihm tanzt.«®> An dieser Stelle wird deutlich, dass die so verstandene
Geste immer schon eine doppelte ist, nimlich kérperlich ausgefithrt auf
einer Bithne einerseits sowie sprachlich inszeniert oder eben blof3 behauptet
andererseits. In jedem Fall muss die Geste als Geste fassbar sein und damit
minimal isoliert von ihrem Kontext stattfinden. Sie muss erkennbar und
benennbar sein.

Im Messingkauf wird dies deshalb besonders virulent, weil nicht in der
diskutierten >Theorie¢, sondern in der Szene, in der die Diskussion stattfin-
det, die Instanz des Zuschauers fehlt oder zu fehlen scheint und die Geste
des Wein-Darbietens somit auf die sprachliche Verfasstheit angewiesen ist,
um {berhaupt als >Geste« erscheinen zu konnen. Anders gesagt: Die Theorie
ist hier selbst Theater, das aber nur in der Sprache, genauer in der Schrift
stattfindet; die Geste bleibt Potenz.

Die Sprache hilt somit fest, was auRerhalb von ihr gar nicht existieren
wiirde, und wird somit selbst zum Zuschauer ihres eigenen gestischen Po-
tentials. Der Zuschauer, wie er uns bereits bei Diderot und Ranciere begegnet
ist, ist ferner jene Instanz, die das Dargebotene in irgendeiner Weise, sei es

95  Agamben: »Noten zur Gestex, S.106.
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affirmativ oder kritisch, affektiv oder kognitiv, synthetisiert und in dem Dar-
gebotenen ein >Ganzes« erkennt, somit also selbst zur Institution des Theaters
dazugehort.

Im Messingkauf stellt sich diese Art der Synthese auch deshalb als Pro-
blem dar, weil es sich dabei nicht nur um eine grofle Menge von fragmen-
tarischen Schriften handelt, sondern auch, weil sich diese nicht durchgingig
einer bestimmten Textgattung zuordnen lassen, wenn auch weite Teile in ei-
nem dialogischen respektive dramatischen Modus verfasst sind.’® Was also
kennzeichnet die Schriften, die unter dem Titel Der Messingkauf zusammen-
gefasst sind? Die im Folgenden zu begriindende These lautet, dass es gera-
de keine Motive, Ideen, Theorien oder Formen sind, auch kein Zuschauer als
Adressat und Instanz der Synthese, sondern vielmehr der Titel selbst, mithin
also eine nolens volens >auktoriale¢, aber subjektlose Instanz. Es handelt sich
somit um einen Versuch, verschiedene Elemente zu einem (neuen) Ganzen
zusammenzuftigen, kurz: um eine Montage, die auch als solche sichtbar ist,
obgleich auch der Unterschied zwischen dem unauflésbar Vermischten und
der technischen Montage reflektiert wird.

Die zunichst scheinbar willkiirlich fir den Titel gewihlte Anekdote ent-
halt nicht blof} eine autopoetologische Komponente, sondern zugleich eine
dekonstruktive Geste. Jene kurze Geschichte vom Messingkauf wird in einer
der lingeren dramatischen Passagen vom Philosophen erzihlt, und zwar in
einem thematischen Zusammenhang, der ihn mit Diderots Paradox iiber den
Schauspieler vergleichbar macht. Es geht in dem Gesprich um nichts anderes
als die Gefithle des Schauspielers wihrend der Darstellung auf der Bithne und
dessen Wirkung auf den Zuschauer, wobei sich der Schauspieler selbst fiir den
>Geftihlsschauspieler< ausspricht, der Philosoph hingegen an den »Dingen an
sich«, wie er sagt, und am »wirklichen Leben« interessiert ist und sich da-
her Sorgen dariiber macht, dass die Gefiihle wihrend der Nachahmungen die
Erkenntnis verstellen, obgleich er Gefiihle im Zusammenhang mit Theater —
und das ist wichtig — nicht grundsitzlich ablehnt. Zunichst also fragt der

96  Wie in den Original-Manuskripten deutlich wird, handelt es sich jedoch zugleich um
einen permanent unterbrochenen, gewissermaflen modular, in sprachlichen Einzel-
gesten aufgebauten Dialog, bei dem sehr hdufig einzelne Bausteine auf einem eige-
nen Blatt stehen und grofiere Abschnitte zu Mappen zusammengefasst sind. Nicht
zuletzt aufgrund dieser Erscheinungsweise ist es problematisch, den Messingkauf als
fortlaufenden, in sich geschlossenen Text oder gar als>Theorie<zu betrachten.
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Schauspieler die anderen Anwesenden rhetorisch, wie Nachahmungen ohne
Gefiihle denn tiberhaupt eine Wirkung entfalten konnten:

DER SCHAUSPIELER [..] aber wie sollen wir ihm die vorfille nachahmen,
wenn wir nicht unsere gefithle und leidenschaften mobilisieren? bei einer
kalten darstellung wiirde er selber einfach davonlaufen. iibrigens gibt es kei-
ne kalte darstellung. jeder vorfall erregt uns, es sei denn, wir seien gefiihllos.
DER PHILOSOPH Oh, ich habe nichts gegen gefiihle. Ich stimme zu, dass
geflihle notig sind, damit darstellungen, nachahmungen von vorfillen aus
dem menschlichenzusammenleben zustande kommen kénnen und dass die
nachahmungen gefiihle erregen miissen. was ich mich frage, ist nur, wie eu-
re gefithle und besonders die bemiithung, besondere gefiihle zu erregen,
den nachahmungen bekommen, denn ich muss leider dabei bleiben, dass
es die vorfille aus dem wirklichen leben sind, die mich besonders interes-
sieren. ich mochte also noch einmal betonen, dass ich mich als eindringling
und aussenseiter hier fihle in diesem haus voll von tichtigen und unheim-
lichen apparaten, als jemand, der hereingekommen ist, nicht um behagen
zu empfinden, ja sogar ohne furcht unbehagen erzeugen wiirde, da er mit
einem ganz besonderen interesse gekommen ist, dessen besonderheit man

gar nicht genug unterstreichen kann.®’

Der Philosoph, so wird hier deutlich, bezieht also keineswegs kategorisch Po-

sition gegen Gefiihle oder die >Einfithlung«. Er betont vielmehr sein eigenes,

subjektives, »ganz besonderes« Interesse am Theater, welches er im Folgenden

anhand der Anekdote iiber jenen Messingkauf zu spezifizieren versucht, der

dem gesamten Textkonvolut seinen Namen gibt. Dabei fillt auf, dass er die

>Besonderheit« seines Interesses zwar dramatisierend wiederholt und nach-

haltig betont, dieses jedoch nicht philosophisch und damit argumentativ be-

griindet, sondern vielmehr zu einer Geschichte, einem Mythos greift, dessen
Verbindung zu ihm selbst ebenfalls iiber ein >Fithlen« besteht — also iiber das,
was ihm doch eigentlich Unbehagen bereitet:

ich fihle diese besonderheit meines interesses so stark, dass ich mir wie ein
mensch vorkomme, der, sagen wir, als messinghiandler zu einer musikka-
pelle kommt und nicht etwa eine trompete, sondern bloss messing kaufen
mochte. die trompete des trompeters besteht aus messing, aber er wird sie

97

BBA 126, 15/16.
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kaum als messing verkaufen wollen, nach dem wert des messings, als so-
undso viele pfund messing. so aber suche ich hier nach meinen vorfillen
unter menschen, welche ihr hier irgendwie nachahmt, wenn eure nachah-
mungen freilich einen ganz anderen zweck haben, als den, mich zu befrie-
digen. klipp und klar: ich suche ein mittel, vorgange unter menschen zu be-
stimmten zwecken nachgeahmt zu bekommen, hore, ihr verfertigt solche
nachahmungen, und méchte nun feststellen, ob ich diese art nachahmun-

gen brauchen kann.%®

Das Material, um das es in der kurzen Geschichte geht, nimlich Messing, ist,
rein technisch gesehen, eine Kupferlegierung und es lisst sich damit unter
anderem nichts Geringeres als »Gold simulieren. Messing ist, anders gesagt,
Theatergold.«* Somit ist es aber nicht nur ein Mittel der Tauschung, mithin
ein genuin »theaterhaftes«°® Material, da es den Schein als Sein >verkauft«
(wir erinnern uns an den paradoxen, aber notwendigen »Schein der Authenti-
zitat«*® des Kunstwerks im Kapitalismus), sondern es ist dariiber hinaus ein
Sinnbild fiur die speziell in diesem Text Brechts sich zeigende unauflosbare
Mischung der Gattungen.'®* Eine Legierung (von lateinisch ligare: »binden,

)'°% namlich ist zwar ein spezifisches, homogenes Ma-

anbinden, vereinigenc
terial, doch sie besteht aus mehreren chemischen Elementen. Anders gesagt,
eine Legierung ist eine Mischung, die mehr und anderes ist als die Summe
ihrer Teile — hier eben sMessings, gleichwohl muss sie auf technischem Wege
gewonnen werden.

Das Theaterhafte des Theaters zeichnet sich damit nicht nur durch den

tiuschenden Charakter, den »Schein der Authentizitit«, den die Legierung

98 BBA126,16.

99  Nikolaus Miiller-Schéll: »Bruchstiicke eines (immer noch) kommenden Theaters (oh-
ne Zuschauer). Brechts inkommensurable Fragmente Fatzer und Messingkauf«, in:
The Creative Spectator/Der kreative Zuschauer, hg. von Theodore F. Rippey, Das Brecht-
Jahrbuch/The Brecht Yearbook 39 (2014), S. 30-54. Hier S. 44.

100 Ebd.

101 Vgl. Theisohn: Plagiat, S. 454.

102 Dass es sich beim Messingkauf um eine »Uberschreitung und Vermischung von Gattun-
gen«handelt, bemerkt auch Christof Subik in seiner Studie iiber die Beziehungen von
Brechts Theater zur Philosophie: Christof Subik: Philosophieren als Theater. Zur Philoso-
phie Bertold Brechts, Wien 2000. Hier S. 63.

103 Vgl. https://de.langenscheidt.com/latein-deutsch/ligare (zuletzt aufgerufen am
3.9.2020).
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erst herstellt, aus, sondern ebenso dadurch, dass es immer schon eine Mi-
schung aus verschiedenen Einzelkomponenten ist, auf die es sich jedoch nicht
reduzieren oder zuriickfithren lisst. Die irreduzible Vermischung einzelner
Elemente ist vielmehr sogar die Moglichkeitsbedingung fiir die tiuschend
»authentische« und zugleich auf anderes verweisende Funktion des Messing-
Theaters oder des Theater-Messings. Die Auflgsungserscheinungen im Mes-
singkauf, der >Abbaus, der uns dort vorgefiihrt wird, mag somit auch der un-
mogliche Versuch sein, das Theater eben doch in seine Einzelteile zu zerlegen,
es zuriickzumontieren oder kurz: zu dekonstruieren.

Hinzu kommt ferner das Element des Kaufs, denn das Messing, sprich das
(Oberflichen-)Material des Theaters, soll ja nicht lediglich verwendet, son-
dern zunichst einmal gekauft werden. Die Legierung als Vermischung der
verschiedenen Elemente wird somit nicht selbst hergestellt, sondern kiuflich
erworben, womdglich auch »abgekauft« im uneigentlichen Sinne, wobei sich
dann die Frage stellt, wer hier wem etwas >abkauft<. In der Anekdote ist es
der Messinghindler, mit dem sich der Philosoph identifiziert und der dem
Trompeter, welcher der Analogie folgend ein Schauspieler wire, das Materi-
al seines Instruments abkaufen maéchte, ohne sich jedoch fiir dessen aktuelle
Form und Funktion zu interessieren. Das Interesse am blofen Material und
dessen Kauf sprengt also die Form und reduziert >das Theater« (respektive die
Trompete) auf die jeweilige Materialitit oder mehr noch den Gebrauchswert
desselben. Der Trompeter allerdings mdochte sein Instrument nicht als reines
Messing verkaufen, weil die aktuelle Form des Messings — hier die Trompete
— fir ihn eben mehr ist als das blof3e Material, aus dem sie hergestellt worden
ist. Der Philosoph ist in diesem Sinne mehr noch als ein geschiftstiichtiger
Egoist, ein Dekonstruktivist und Materialist: »klipp und klar: ich suche ein
mittel, vorginge unter menschen zu bestimmten zwecken nachgeahmt zu
bekommen, hére, ihr verfertigt solche nachahmungen, und méchte nun fest-
stellen, ob ich diese art nachahmungen brauchen kann.«*** Wie der Hindler
blofy am Messing interessiert ist, um es fiir seine eigenen Zwecke zu nutzen,
so ist der Philosoph nicht am Theater als solchem interessiert, sondern an
dessen einzelnen Nachahmungen, und zwar nur an jenen, die er fiir seine
Zwecke brauchen kann. Wenn aber auch das Messing, also — um im Bild zu
bleiben — auch die einzelnen, fir den Philosophen brauchbaren Nachahmun-
gen eine mithin unauflgsbare und das heifdt gerade nicht dekonstruierbare

104 BBA126,16.
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Mischung verschiedener Elemente sind, dann entpuppt sich das Bild als sei-
nerseits irreduzibel, da die jeweilige Reduktion auf ein vermeintliches >Mate-
rial¢, das sich beliebig weiterverwenden lisst, die Tatsache verschleiert, dass
auch dieses Material bereits aus Einzelteilen besteht, welche sich allerdings
nicht so ohne weiteres wiederum reduzieren oder zerlegen lassen. Anders ge-
sagt: Die >Dekonstruktion< und die Moglichkeit der Weiterverarbeitung von
derart zerlegtem >Material« (wir erinnern uns an das Zitat und die Zitierbar-
keit im vorigen Kapitel) scheinen eine Grenze zu haben.

>Der Messingkaufs, so lisst sich zusammenfassen, ist eine potenzierte
Metapher, die mindestens drei Dimensionen des skizzierten Theaters, welche
ihrerseits zueinander in einem Spannungsverhiltnis stehen, in sich vereinigt:
die Tiuschung, die Mischung und die Méglichkeit der Instrumentalisierung
fur partikulare, dem Theater selbst fremde Interessen.

Alle drei Komponenten fithren uns wieder zuriick zum Zuschauer, denn
der Philosoph, so wie er an der gerade besprochenen, zentralen Stelle in Er-
scheinung tritt, erweist sich durchaus als ein besonderer Typus des Zuschau-
ers, eines Zuschauers nimlich, der teilnimmt, mitdenkt, urteilt, aber auch
seine ganz eigenen, privaten Interessen im Blick hat, wie oben gezeigt wor-
den ist. Er ist nun einmal, wie er selbst sagt, als ein Fremder gekommen und

bleibt dies auch:

ich mochte also noch einmal betonen, dass ich mich als eindringling und au-
Renseiter hier fithle in diesem haus voll von tlichtigen und unheimlichen ap-
paraten, alsjemand, der hereingekommen ist, nicht um behagen zu empfin-
den, ja sogar ohne furcht unbehagen erzeugen wiirde, da er mit einem ganz
besondereninteresse gekommen ist, dessen besonderheit man gar nicht ge-

nug unterstreichen kann.'®>

Sein gleichsam ethnographischer wie auch strategisch naiver Blick von au-
Ren, seine Rolle als teilnehmender Beobachter und sein Interesse am >Ma-
terialc des Theaters stellen das Tauschende, die scheinbare Homogenitit des
eigentlich aus heterogenen Elementen Vermischten, mithin des willkiirlich
Montierten, wie auch zu guter Letzt die Instrumentalisierbarkeit des Thea-
ters heraus. Insofern ist er keineswegs einfach ein Zuschauer, sondern eine
wesentlich ambivalentere Figur. Er fithrt auf alle Fille »einen Kampf gegen
das >so und so« [...], einen Kampf gegen Vorstellungen von der Welt als et-
was Fertiges, Vorprogrammiertes, Determiniertes und mit sich Identischem

105 Ebd.
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[..].<*°% Er evoziert, anders gesagt, die Paradoxa des Theaters im Wortsinne,
das heifdt die verschiedenen und inkommensurablen Meinungen iiber, Vor-
stellungen von und Erfahrungen mit >dem Theater, sei es als Schauspieler,
Zuschauer oder Theoretiker desselben.

Der Schauspieler im Messingkauf hat indes eine andere Meinung itber den
Philosophen, wie in einem der Fragmente deutlich wird:

DER SCHAUSPIELER steht auf: Er ist kein Zuschauer.

DIE SCHAUSPIELERIN Was meinst du damit?

DER SCHAUSPIELER Er hat keinen Sinn fiir Kunst. Er ist hier fehl am Ort. Vom
Standpunkt der Kunst aus ist er ein Kriippel, ein armer Mensch, der einen
ganz bestimmten Sinn nicht mitbekommen hat bei der Geburt, den Kunst-
sinn. [..] Kunst will er nicht, sie ekelt ihn an, sie soll nicht sein. Ich durch-
schaue ihnjetzt vollkommen. Er ist der dicke Mann im Parkett, der ins Thea-
ter gekommen ist, weil er einen Geschéaftsfreund treffen wollte. Wenn ich
mir oben mein Herz ausblute iber Sein oder Nichtsein, sehe ich sein fischi-
ges Auge auf meine Periicke gerichtet, wenn der Wald von Dunsinan herauf-

kommt gegen mich, sehe ich ihn nachschauen, wie er gemacht wird.'®’

Dass sich der Schauspieler hier in die jeweiligen Titelrollen der beiden wohl
bekanntesten Tragddien Shakespeares imaginiert, nimlich Hamlet und Mac-
beth, zeugt nicht gerade von Bescheidenheit, kann jedoch auch als ironische
Zuspitzung gelesen werden. Ob der Figur des Schauspielers selbst diese iro-
nische Haltung eigen ist, wird aus dem Fragment allerdings nicht deutlich.
Einen Hinweis auf die ungebrochene Ernsthaftigkeit der Figur, die von auflen
relativiert werden muss, liefert die letzte Replik der Schauspielerin, die ihren
Kollegen fragt: »Springst du jetzt mit der Kunst zusammen nicht etwas zu
hOCh?«IO8

Bemerkenswert an der Passage ist jedoch nicht in erster Linie die durch-
aus klischeebehaftete Polemik des Schauspielers gegen den Philosophen, son-
dern die raumliche Positionierung des Schauspielers, der sich selbst nimlich

106 Llydia ]J. White: »Fragment, Figur, Revolution. Georg BiichnersWoyzeck und Bertolt
Brechts Der Messingkauf «, in: The Creative Spectator/Der kreative Zuschauer, hg. von Theo-
dore F. Rippey, Das Brecht-Jahrbuch/The Brecht Yearbook 39 (2014), S. 216-234. Hier
S.221.

107 Hier zitiert nach GBFA 22.2, S. 787.
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als Zuschauer und gleichsam >Beleuchter< des Philosophen imaginiert, mit-
hin als einen Beobachter zweiter Ordnung: Er »durchschaue« ihn »vollkom-
men«, meint er, »sehe« sein »fischiges Auge« auf seine Periicke gerichtet und
»sehe« thn »nachschauen«, wie der Wald gemacht ist. Durch diese Perspekti-
vierung verkehren sich die Rollen der beiden Antagonisten und die Aussage
des Schauspielers wird performativ, unterstrichen noch durch seine Bewe-
gung des Aufstehens: Er verlisst seinen Platz, urteilt iiber den Philosophen-
Zuschauer, macht diesen seinerseits zum Objekt der Beobachtung und damit
sich selbst zum urteilenden, zum semanzipierten«< Zuschauer. Die Tatsache,
dass er von sich selbst behauptet, diese doppelte Konzentration — auf sein ei-
genes Spiel und auf denjenigen, der ihn beobachtet — bewerkstelligen zu kon-
nen, lisst darauf schlieflen, dass er in der von ihm geschilderten Situation ein
skalter< Schauspieler im Sinne Diderots ist, einer, der zugleich er selbst, ganz
bei sich ist und zugleich auch ganz auf die Figur konzentriert ist, die er spielt.
Das hiefie jedoch auch, dass er nicht der ungebrochene Gefithlsschauspieler
sein kann, als welchen er sich dem Philosophen in der anderen zitierten Stelle
ausgegeben hat. Wire er ein solcher, dann konnte er jene Beobachtung zwei-
ter Ordnung gar nicht vollziehen, denn er ginge ganz in seiner Rolle auf.
Was der Schauspieler hier zeigt, ist demnach weniger, dass der Philo-
soph kein Zuschauer ist, wie er behauptet, sondern dass er selbst nicht jener
Schauspieler ist, als den er sich ausgegeben hat, zugleich jedoch ebenfalls
ein Zuschauer. Mit Ranciére ldsst sich hier tatsichlich von einem »Paradox
des Zuschauers« sprechen, »ein Paradox, das vielleicht grundlegender ist als
das berithmte Paradox des Schauspielers. Dieses Paradox lisst sich einfach
formulieren: Es gibt kein Theater ohne Zuschauer [...].«"°® Die Stofirichtung
Brechts im Messingkauf geht freilich in genau die Richtung dieses Rancie-
re zufolge >unméglichens, weil zuschauerlosen Theaters,”™® dessen konkrete
Unmoglichkeit sich aber an genau dieser Stelle besonders bemerkbar macht:
Um ein Urteil iiber den Philosophen sprechen zu kénnen, muss der Schau-
spieler sich zunichst selbst in eine Zuschauerrolle begeben oder zumindest
in eine solche imaginieren, indem er sogar riumlich eine andere Position be-
zieht. Die Pointe besteht schliefSlich darin, dass der Schauspieler dem Philo-
sophen genau das zum Vorwurf macht, was Kennzeichen des Theaters selbst
ist, nimlich nicht mit sich und den eigenen Bezeichnungen identisch zu sein.

109 Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer, S.12.
110 Vgl. auch Miiller-Schéll: »Bruchstiicke eines (immer noch) kommenden Theaters (ohne
Zuschauer)«.
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Was er ihm vorwirft, das ist, kein stummer, geniefender Zuschauer zu sein,
der die Verteilung der Rollen als eindeutige und unverinderbare belasst: agie-
rende Schauspieler auf der Bithne und passive Zuschauer im Parkett. Um das
jedoch tiberhaupt zur Sprache bringen zu kénnen, muss er selbst seine ver-
meintlich >natiirliche« Position verlassen — er tut dies sogar physisch, indem
er aufsteht — und seinerseits in die Rolle des urteilenden und analysierenden
Zuschauers schliipfen, anstatt die >Darbietung« des Philosophen als Philoso-
phen einfach zu >geniefien< — denn immerhin spielt auch der lediglich seine
Rolle.

Was den Philosophen, obwohl er dem Schauspieler zufolge ein Kunstba-
nause ist, also auszeichnet, ist, dass er zunichst unbeirrt und konsequent
seine Rolle spielt, damit jedoch gleichzeitig den Schauspieler derart aus der
Reserve lockt, dass dieser seine eigenen Vorurteile itber das Theater und die
Kunst im Allgemeinen artikuliert. Dieses Einfordern fester Positionen fithrt
dann performativ gerade zu deren Auflésung oder zumindest einer Verschie-
bung, was wiederum Kennzeichen des gesamten Textkonvoluts ist, in dem die
Positionen keineswegs so eindeutig verteilt sind, wie es aufgrund der proto-
typisch benannten Figuren zunichst den Anschein haben mag. Vielmehr ent-
wickeln sich die Positionen der Figuren immer wieder innerhalb der Dialoge,
so zum Beispiel auch beim zentralen Thema der Einfithlung, von der sich der
Schauspieler als Dogma verabschiedet, ohne sie im Folgenden jedoch in Gin-
ze abzulehnen, wihrend der Philosoph schliellich die »Leichtigkeit<!'* zum
zentralen Merkmal des Theatermachens erklirt und damit einen Ausweg aus
der nur vermeintlichen Aporie aufzeigt, nimlich ein Drittes jenseits der kon-
sequenten Einfithlung einerseits und deren volliger Verbannung andererseits
benennt:

DRAMATURG [..] diese Leichtigkeit hast du verbunden mit einem grofRen
Ernst der Aufgabe gesellschaftlicher Art.

SCHAUSPIELER Am meisten hat mich anfangs deine Forderung, einzig und
allein mit dem Verstand zu arbeiten, verstimmt. Du verstehst, das Denken
ist etwas so Diinnes, im Grund Unmenschliches. Selbst wenn man es gerade
das Menschliche nennen will, macht man hier einen Fehler, denn dann fehl-
te mir an ihm eben das Tierische.

PHILOSOPH Und wie steht es jetzt damit?

SCHAUSPIELER Oh, dieses Denken scheint mir jetzt nicht mehr so diinn. Es

11 Vgl ebd.S. 44-46.
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stehtin gar keinem Gegensatz zum Fithlen. Und was ich den Zuschauern er-
rege, sind nicht nur Gedanken, sondern auch Gefiihle. Das Denken scheint
mir jetzt einfach eine Art Verhalten, und zwar ein gesellschaftliches Verhal-
ten. An ihm nimmt der ganze Kérper mit allen Sinnen teil 2

Dem verséhnlichen Ton der Diskutanten entspricht auf inhaltlicher Ebene
die Verséhnung von Denken und Fithlen zu einem »gesellschaftlichen Ver-
halten«, jenem zuvor ausgeschlossenen Dritten also, an dem jetzt »der ganze
Korper mit allen Sinnen« teilnimmt. Das Fragment endet schliefilich mit ei-
ner Notiz, die keiner der Figuren zugeordnet ist, nimlich mit der »Fahigkeit,
Impulse zu verleihen.«"™® Diese Fihigkeit ist, folgt man den vorangegange-
nen Beschreibungen des Dramaturgen iiber die vom Philosophen ins Spiel
gebrachte >Leichtigkeit, nichts anderes als deren Folge:

Das Wissen, dafd dieses Etwas-Vorgeben, fiir das Publikum Zurechtmachen
nur in einer heiteren, gutmitigen Stimmung vor sich gehen kann, einer
Stimmung, in der man zum Beispiel auch zu Spaflen geneigt ist. Du hast
den Ort der Kunst richtig bestimmt, als du uns so auf den Unterschied
zwischen der Arbeit eines Mannes, der fiinf Hebel an einer Maschine be-
dient, und einem Mann, der fiinf Balle auffingt, aufmerksam machtest. Und
diese Leichtigkeit hast du verbunden mit einem groflen Ernst der Aufgabe
gesellschaftlicher Art."'

Die »Fahigkeit, Impulse zu verleihenc, lisst sich hier nahtlos anfiigen, denn
diese ist es nicht nur, die der Mann mit den fiinf Billen benétigt, sondern
auch derjenige, der »Spifie« macht oder fiir das Publikum etwas »zurecht-
machtg, insofern er tatsichlich etwas bewirken méchte, das auf andere Art
zustande kommt als dadurch, dass er mechanisch »fiinf Hebel an einer Ma-
schine bedient«. Eben darum muss die Stimmung nicht blof? »heiter«, son-
dern auch »gutmiitig« sein, sie muss von einem Wohlwollen dem Publikum
gegeniiber getragen sein, und sei dieses auch nur ein imaginiertes oder ein
zukiinftiges, erst noch kommendes Publikum. Zusammengefasst heift das:
Der grof3e Ernst der Aufgabe gesellschaftlicher Art benétigt die Fihigkeit, Im-
pulse zu verleihen, und ist daher auf Leichtigkeit angewiesen und auf Gut-
miitigkeit. Daftir braucht es dann in der Tat weniger Zuschauer als vielmehr

112  GBFA22.2,S.752f.
113 Ebd.
114 Ebd.
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Mitspieler, Gesprachspartner, Freunde und Kritiker — und andere Impulsver-
leiher. Auch hier, im Theater, braucht es eine »>Politik der Freundschaft¢, um
mit Derrida zu sprechen.

In einer weiteren kurzen Passage, die ebenfalls keiner der Figuren zuge-
ordnet ist, wird schlieflich die Kunst im Allgemeinen als »ein eigenes und ur-
spriingliches Vermogen der Menschheit« bezeichnet, dessen Autonomie sich
gerade darin zeigt, Widerspriiche, Paradoxa und somit auch echte Pluralitit
darstellen zu kénnen: »So ist die Kunst ein eigenes und urspriingliches Ver-
mogen der Menschheit, welches weder verhiillte Moral, noch verschonertes
Wissen allein ist, sondern eine selbstindige, die verschiedenen Disziplinen
widerspruchsvoll reprisentierende Disziplin.«*”® Dies mag ein Hinweis auf
die im Messingkauf implizit enthaltene >Theatertheorie« oder zumindest auf
einen, und zwar den zentralen Aspekt davon sein: Theater als eine die ver-
schiedenen Disziplinen widerspruchsvoll reprisentierende Disziplin, gewis-
sermaflen als Meta-Disziplin, die alle anderen in sich enthilt, ohne dass diese
jedoch ginzlich im Theater aufgehen wiirden. Para-Doxa als Gegenmeinun-
gen, Gegenstimmen bleiben so erhalten, kénnen erscheinen, werden nicht
aufgelést oder zum Schweigen gebracht — auch in Abwesenheit eines konkre-
ten Publikums und gerade durch die eigene Unabgeschlossenheit.!®

IV.2.1 Der Schauspieler, die Einfiihlung und der Widerspruch:
Ein Echo aus Diderots Paradox

In der groflen Komddie, der Komodie der Gesellschaft, auf die ich immer
zuriickkomme, sind alle heien Seelen auf der Bithne, alle genialen Leute
sitzen im Parkett. Die ersten heifden Verriickte, die zweiten, die sich damit
beschiftigen, ihre Verriicktheiten zu kopieren, heiten Weise."’

In Diderots Paradox iiber den Schauspieler gibt es eine interessante und — wie
bereits diskutiert worden ist — fiir das Verstindnis des Gesamttextes zentrale
Umkehrung der tiblichen Rollen: Nicht etwa im institutionalisierten Theater,
wie gemeinhin angenommen, sondern in der Gesellschaft, gar in der »Komo-
die der Gesellschaft«, sind die Gefithlsschauspieler, die »heiflen Seelen« auf
der Bithne. Die Nachahmer, nimlich die berufsmafiigen Schauspieler, sitzen

115 Ebd.S.755.

116 Vgl. Miiller-Scholl: »Bruchstiicke eines (immer noch) kommenden Theaters (ohne Zu-
schauer)«, S. 48.

117 Diderot: Paradox, S.12.

185


https://doi.org/10.14361/9783839459638-010
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

186

Paradoxa iber Politik und Theater

dort als Zuschauer im Parkett und studieren jene. Sie sind dariiber hinaus
auch »Weise« und somit nicht blof? Spieler und Zuschauer, sondern womdg-
lich auch noch Dramaturg und Philosoph in einer Person. Bei Diderot nutzen
die Schauspieler ihre Erkenntnisse und ihr Talent dann freilich, um spiter
die Theaterzuschauer zur Einfithlung in die von ihnen vorgespielten Rollen zu
bewegen. Sie sind, so kann man sagen, zwar selbst emanzipierte Zuschauer,
aber auch geschickte Manipulatoren, wenn es um das eigentliche Theater-
publikum geht. Das »Kopieren« der Verriicktheiten dient nicht primir der
Belehrung der Zuschauer, sondern deren Unterhaltung qua Suggestion. Dem
idealen Schauspieler nach Diderot bleibt daher, wir erinnern uns,

weder Verwirrung, noch Schmerz, noch Melancholie, noch seelische Nieder-
geschlagenheit. Diese Gefithlseindriicke nehmt ihr mit euch fort. Der Schau-
spielerist mide, ihr seid traurig. Es liegt daran, daf er sich bewegt hat, ohne
zu flihlen, und ihr gefiihlt habt, ohne euch zu bewegen. [..] die lllusion ist

euer; er weifd genau, daf er sie nicht ist."®

In Brechts Messingkauf wiederum verschiebt sich die Verteilung der Rollen
auf andere, und zwar radikalere Weise, die, wie zum Teil schon gezeigt wor-
den ist und hier noch weiterverfolgt werden soll, mit einem ebenso radikalen
Nachdenken iiber das Verhiltnis von Schauspieler und Zuschauer, Denken-
dem und Fithlendem einhergeht: Alle Figuren, sowohl diejenigen, die tbli-
cherweise auf der Bithne sind (der Schauspieler und die Schauspielerin), als
auch diejenigen, die entweder hinter den Kulissen sind (der Dramaturg und
der Beleuchter) oder im Parkett sitzen (der Philosoph), befinden sich dort auf
einer im Abbau befindlichen Biithne, und zwar ohne Zuschauer. Im Verlauf der
Dialoge gibt es jedoch, wie schon gezeigt worden ist, verschiedene Anderun-
gen der Positionierungen, insbesondere was die voriibergehende Besetzung
jener Leerstelle betrifft, die durch die Abwesenheit von Zuschauern entsteht.
Diese Anderungen fithren nicht zuletzt dazu, dass sich diejenigen Fragmen-
te, denen keine Figurenbezeichnung vorangestellt ist, meist auch nicht ohne
weiteres einer bestimmten Figur zuordnen lassen.

Ubertragen auf Diderots Bild von der »Komddie der Gesellschaft« haben
wir es im Messingkauf also mit einer gesteigerten Unordnung zu tun, insofern
nicht nur die Zuordnung der iiblichen Plitze vertauscht worden ist, denn es
sind bei Diderots Beschreibung bereits »alle heiflen Seelen auf der Biithne,
alle genialen Leute sitzen im Parkett«, sondern die bipolare Verteilung der

118 Ebd. S.13f.
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Plitze selbst — Schauspieler und Zuschauer, Fithlende und Denkende - in
Frage steht. Anders gesagt, Brechts Messingkauf thematisiert inhaltlich wie
formal die »paradoxe Wirksamkeit der reinen Kontingenz jeder gesellschaft-
lichen Ordnung.«'* Den Begriff der >Unordnung« verwendet Brecht in sei-
nem Arbeitsjournal indessen auch selbst, um den Messingkauf zu beschreiben.
Am 5.9.1943 notiert er dort: »der messingkauf liegt in unordnung.«**° Dies
kann im Hinblick auf das zuvor Diskutierte nicht nur als Hinweis auf den
bleibenden fragmentarischen Charakter verstanden werden, sondern auch als
Beschreibung der dort entwickelten >Theorie« selbst, die insofern schwer als
Theorie fassbar ist, als sie zum einen eine Antwort auf bestimmte Umstinde
und daher woméglich nicht verallgemeinerbar ist und weil sie zum anderen
eine Theoretisierung des hier >dramatischs, also weitgehend im Dialog Ver-
handelten dogmatisch werden und damit jene >Leichtigkeit« verlieren wiirde,
von der an anderer Stelle ebendort die Rede gewesen ist.

Die >Unordnung« hat dann auch Auswirkungen auf die >Theorie< vom
Schauspieler, die implizit entwickelt wird. Diese ist aus den eben genannten
Griinden keineswegs statisch, fufdt nicht auf einzelnen Lehrsitzen, sondern
besteht gerade in der ambivalenten und lebendigen Auseinandersetzung
tiber und von Zuschauer und Schauspieler, Bithne und Parkett, und dies
noch vermittelt iiber die verschiedenen einander widersprechenden Figuren
des Messingkaufs. Brechts dort formuliertes Anliegen ist zwar eindeutig
emanzipatorisch, was die Rolle der Zuschauer betrifft, jedoch steht die Form
des »verkehrs zwischen bithne und zuschauerraum« selbst zur Debatte, wie
in einem Eintrag im Arbeitsjournal vom 2.8.1940, also in einer fritheren
Arbeitsphase, deutlich wird: »den MESSINGKAUF durchflogen. die theorie
ist verhaltnismafiig einfach. betrachtet wird der verkehr zwischen bithne und
zuschauerraum, die art und weise, wie der zuschauer sich der vorginge auf
der bithne zu bemichtigen hat.«'*! Der Zuschauer soll sich, so viel ist klar,
»der vorginge auf der bithne bemichtigenc, es steht jedoch zur Debatte, wie
das geschehen soll und die Debatte selbst wird ihrerseits auf einer Bithne
gefithrt — ohne Zuschauer.

Es ist daher auch hier naheliegend, sich zunichst den Schauspieler und
dessen >Rolle« genauer anzusehen, der bipolaren Verteilung der Positionen
also zunichst einmal zu folgen. Die intensive Auseinandersetzung mit dem

119  Vgl. Ranciére: Das Unvernehmen, S. 29.
120 Brecht: Arbeitsjournal, S. 617.
121 Ebd. S.136.
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Schauspieler fillt in die dritte und damit vorletzte Arbeitsphase am Messing-
kauf im oder um das Jahr 1945."** Es findet sich in den Fragmenten aus die-
ser Zeit ein Gedicht oder zumindest ein in Versen abgefasster Text iiber die
Nachahmung respektive »den Nachahmenden«, der bereits jene kontriren
Positionen in sich vereint, welche der Schauspieler und der Philosoph an der
oben besprochenen Stelle noch gegeneinander vertreten haben, nimlich Ein-
fihlung und genaue Nachahmung des Schauspielers auf der einen Seite und
kritische Distanznahme, das Zeigen des Zeigens auf der anderen Seite. Hier
aber erscheint »der Nachahmende« vielmehr als Denkender, der sich dennoch
nicht véllig distanziert, sondern gerade als Denkender und Kommentieren-
der besonders tief in die Nachahmung eintaucht, die wiederum erst dadurch
verwirklicht wird, gewissermafen als Hyperrealitit:

der nur nachahmende, der nichts zu sagen hat

zu dem, was er da nachahmt, gleicht

einem armen schimpansen, der das rauchen seines bandigers nachahmt
und dabei nicht raucht. niemals ndmlich

wird die gedankenlose nachahmung

eine wirkliche nachahmung sein.'?3

Zunichst einmal wirken die durchgingigen Enjambements als Unter-
brechungen und Pointierungen des jeweils Folgenden zugleich. Was hier
verworfen wird, ist offenkundig keineswegs die Einfithlung (auch wenn diese
nicht direkt erwidhnt wird), sondern die >Gedankenlosigkeit< und Sprachlo-
sigkeit des Nachahmenden, das gleichsam >blofRe« Nachahmen ohne eigenes
Zutun. Jene Defizite duflern sich wiederum darin, dass die Nachahmung
nicht konsequent genug, das heifdt nicht »wirklich« genug erfolgt: Um seinen
Bindiger wirklich nachzuahmen, muss der Schimpanse, so das zentrale Bild,
»wirklich« rauchen und nicht bloR so tun, »als ob« er rauche. >Gleichen< und
>Nachahmenc stehen dabei in einem Spannungsverhiltnis derart, dass sie
einander in einer mise en abyme >autheben< und auch diese selbst durchkreu-
zen. Bis zum Ende des ersten Satzes haben wir es mit einer weitgehenden
Symmetrie zu tun, deren Mitte das Verb sgleichen<am Ende der zweiten Zeile
bildet und die damit die semantische Ebene, eben den Vergleich des Nach-
ahmenden mit dem Schimpansen, auch performativ darstellt. Es handelt
sich also um eine buchstibliche >Gleichungs, bei der das tertium comparationis

122 Vgl. Krabiel: Art. »Der Messingkauf«, S. 210.
123 BBA127, 49.
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identisch — eben »gleich« — zu sein scheint mit dem zu Vergleichenden, nim-
lich mit dem Akt des Nachahmens. Ein tertium wird es jedoch erst dadurch,
dass es selbst nicht mit sich identisch ist, was wiederum durch ein zweites
tertium ausgedriickt wird, namlich durch das Rauchen als einen konkreten
Akt der Nachahmung. Anders gesagt: Die >wirkliche< Nachahmung verhilt
sich zum Nachgeahmten wie das tertium zum Vergleich und wie das Zitat
zum Zitierten: Sie fiigen dem >Urspriinglichen, dem Original jeweils etwas
hinzu, sind mehr und nicht etwa weniger als dieses; sie sind Kommentar,
Gedanke, Bewusstmachung, Verwandlung in Kunst des ansonsten >blofi
Vorhandenen.

Dabei wird das Rauchen des Schimpansen itber den Vergleich den bei-
den Negationen oder vielmehr Privationen am Anfang und am Schluss ent-
gegengestellt (»nichts zu sagen [...] zu dem«, »gedankenlos«). Das Rauchen als
konkreter und wirklich vollzogener Akt steht somit fitr den Kommentar zum
Nachgeahmten und fiir den Gedanken dazu gleichermafien, und das heif3t:
Gedanke, Versprachlichung und Kommentar fallen zusammen, ermdglichen
die »wirkliche« Nachahmung, die dadurch als Nachahmung erscheint, und
das heifdt als Nicht-Identisches. Die Nachahmung, die als solche gliickt und
als Nachahmung erscheint, ist nicht das, was sie vorgibt zu sein, nicht iden-
tisch mit dem, was sie darstellt, aber gerade deswegen eine gelungene Nach-
ahmung. Anders gesagt: Die Uber-Identifikation mit dem Nachgeahmten (die
durchaus eine Nihe zur Einfithlung aufweist) ist zugleich die Distanzierung
davon. Weil so die Nachahmung als Nachahmung erscheinen kann, ist sie zu-
gleich ein Kommentar zum Nachgeahmten, mithin auch Kritik. Sie ist reines
Zeigen und damit nicht identisch mit dem Nachgeahmten, sondern verdop-
pelt dieses, macht es sichtbar und benennbar. In der solchermafien verstan-
denen Nachahmung zeigen sich Gemeinsamkeiten sowohl mit dem Zitat als
auch mit der Geste. Konsequenterweise fithrte eine solche Nachahmung zu
»zitierbaren Gesten< oder umgekehrt: >Zitierbare Gesten< wiren die Moglich-
keitsbedingung solcher Nachahmung.

Die Ambivalenz und Doppelbewegung der Nachahmung als Angleichung
und Distanzierung versucht der Philosoph indes argumentativ zu fassen, in-
dem er zwischen »hineinversetzen« und »hinausversetzen« differenziert, zwi-
schen »vorstellung« und illusion« und schliefilich zwischen »sicheinfithlen«
und »sichhineinversetzen«:

DER PHILOSOPH ihr werdet wohl immer wieder euch in die person, die ihr
darstellen sollt, inihre lage, in ihre korperlichkeit, in ihre denkweise im geist
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hineinversetzen miissen. das ist eine der operationen des aufbaus der figur.
es fordert durchaus unsere zwecke, nur ist notig, dafs ihr es versteht, euch
dann wieder hinauszuversetzen. es ist ein grofder unterschied, ob jemand
eine vorstellung von etwas hat, wozu er fantasie braucht, oder eine illusion,

wozu er unverstand braucht.'?*

Dass der Philosoph jedoch seinerseits einer tibertriebenen >Einfithlung«in den
von ihm indireke kritisierten Schauspielertypus unterliegt, deutet der Schau-
spieler in seiner Replik an und bildet damit ein Korrektiv zur Position des
Philosophen:

DER SCHAUSPIELER ich glaube, du hast eine iibertriebene meinung, fast ei-
ne illusion dariiber, wie tief wir schauspieler des alten theaters uns in die
rollen einfiihlen. ich kann dir sagen, wir denken an allerhand beim spielen

des lear, woran lear kaum gedacht haben diirfte.'?>

In der Entgegnung des Philosophen wird dann allerdings eine weitere Dif-
ferenzierung eingefiihrt, nimlich jene entscheidende zwischen Schauspieler
und Publikum. Erinnerte der bisherige Dialog nicht nur der Form, sondern
auch der Positionen wegen an Diderots Paradox iiber den Schauspieler, so wird
nun die grofe Differenz dazu deutlich: Es geht dem Philosophen nicht um
einen idealen, >grofien< Schauspieler und die Perfektionierung von dessen
Kunst, sondern vor allem anderen darum, das Publikum nicht in eine Illusion
ZU versetzen:

DER PHILOSOPH ich zweifle nicht daran. [..] aber das sind lauter gedanken,
die der bemithung gewidmet sind, das publikum nicht aus seiner illusion
aufwachen zu lassen. sie mogen eure einfithlung stéren, aber sie vertiefen
die des publikums. und es ist mirja bei weitem wichtiger, dafd die letzte nicht

zustandekommt, als dass die eure nicht gestort wird.'?

Wenn aber der Schauspieler behauptet, dass seine Einfithlung beim Spiel auf
der Bithne ohnehin nie besonders grof} sei, er das Publikum durch sein Spiel
aber dennoch in eine Illusion versetzen kann, dann kann es gar nicht die Ein-
fithlung des Schauspielers sein, welche die Illusion erzeugt, mithin ist auch

124 BBA127,54.
125 Ebd.
126 Ebd.
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nicht dessen Einfithlung in die Rolle das Problem. Das erkennt auch der Phi-
losoph und antwortet auf die Frage des Schauspielers, ob das »sichhinein-
versetzen« in die Person »also nur bei den proben vor sich gehen und nicht
auch beim spielen«'?” geschehen soll, mit einer uneindeutigen, aber dennoch
prazisen Stellungnahme, die verrit, dass es bei der Verabschiedung der Ein-
fithlung nicht um ein Dogma geht, sondern um eine Reaktion auf spezifische
Umstinde und um die Vermeidung von Einseitigkeit:

DER PHILOSOPH ich bin jetzt in einiger verlegenheit mit meiner antwort.
ich kénnte einfach antworten: beim spielen sollt ihr euch nichtin die person
hineinversetzen, dazu ware ich durchaus berechtigt, einmal, da ich einen
unterschied zwischen sicheinfithlen und sichhineinversetzen gemacht ha-
be, dann weil ich wirklich glaube, die einfithlung ist ganz unnétig, vor allem
aber, weil ich flirchte, durch eine andere antwort, wie immer sie sei, dem
ganzen alten unfug wieder ein tirlein zu 6ffnen, nachdem ich das tor vor

ihm verschlossen habe. gleichwohl zégere ich.'?

Es ist also keineswegs so, dass die Einfithlung fiir den Philosophen per se ge-
fahrlich wire, vielmehr, so meint er, sei sie »ganz unnétig«, es braucht sie
einfach gar nicht unbedingt. Trotz seiner Furcht 6ffnet er das »tiirlein« zu ihr
dann aber doch wieder und bekennt:

ich kann mir einfithlung als grenzfall vorstellen, ohne dass schaden ge-
schieht. durch eine reihe von vorkehrungen kénnte man schaden ver-
meiden. sie miifite unterbrochen werden und nur an bestimmten stellen
stehen oder ganz, ganz schwach sein und gemischt mit kraftigen andern
operationen. [..] kurz, wenn ich sicher sein kdnnte, dass ihr den ungeheuren
unterschied zwischen dem neuen spiel und dem alten, das auf voller ein-
fihlung beruht, als kaum weniger ungeheuer sehen kénntet, wenn ich ganz

schwache einfiithlung fiir moglich erklire, dann wiirde ich es tun.'?®

Die Vorsicht, mit der er das »tiirlein« 6ffnet, und der fast durchgingige Kon-
junktiv verraten indes noch etwas von der zuvor geiufierten Furcht, aber auch
von dem Bediirfnis, das Andere nicht ganz auszuschlieRen, ihm noch Raum
zu gewihren, da die Gegensitze moglicherweise nicht so ausschlieRend sind,
wie sie auf den ersten Blick erscheinen mégen.

127 Ebd.
128 BBA127, 54/55.
129 Ebd.
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130 kann vor

Sofern Einfithlung und Empathie synonym zu verstehen sind,
diesem Hintergrund ein Argument dafiir gefunden werden, warum die Ein-
fithlung vom Philosophen nicht ganz verworfen wird, warum sie nicht unbe-
dingt schaden muss. Der Grund dafiir liegt darin, dass es sehr feine graduel-
le Unterschiede gibt, dass »ganz schwache einfithlung fiir méglich«™!

werden kann, die Gefahr, die der Philosoph fiirchtet, aber in der >vollen< Ein-

erklart

fihlung besteht, die wohl als Identifikation und Selbstverlust zu verstehen ist.
Volle Einfithlung kime dem Ressentiment im Sinne Nietzsches'**
es hier, im Anschluss an Breithaupts Thesen zur Empathie, schon mehrfach

gleich, wie

besprochen worden ist, doch wenn es Einfithlung in verschiedener Intensi-
tat gibt und sie zudem unterbrochen werden kann, dann muss sie keinen
Schaden anrichten. Als Schaden wire dabei jene Wirkung auf den Zuschau-
er zu verstehen, welche diesen von seiner Realitit entfernt, kurz: Schaden
entsteht dann, wenn Einfithlung als Herrschaftsmittel gegen den Zuschau-
er eingesetzt wird und damit die tatsichlichen Probleme in der Wirklichkeit
verschleiert und nicht etwa kritisch beleuchtet werden."? Dass dies die Posi-
tion des Philosophen ist, hat Klaus-Detlef Miiller festgestellt und zudem dar-
auf hingewiesen, »dafl Brecht als den Hohepunkt und die reinste Form des
solchermaRen diffamierten Illusionstheaters das naturalistische Theater und
insbesondere das System Stanislawskis analysiert.«3* Wir werden allerdings
spater sehen, dass Brecht noch ein anderes >Illusionstheater< im Blick hatte,
eines, dessen affektive Wirkungsmacht noch sehr viel gréfer und schidlicher
gewesen ist.

Setzt man diese Differenzierungen, also die Tatsache, dass Einfithlung
nicht dogmatisch, sondern unter spezifischen Voraussetzungen abgelehnt
wird, in Bezug zu den oben besprochenen Versen iiber die Nachahmung im
Messingkauf, so wird auflerdem klar: Der Nachahmende, von dem dort die
Rede ist, sollte womdoglich sogar ein Mensch voller Leidenschaft, einer mit

130 Dass der »Begriff der Einfiihlung weitgehend durch den Begriff der Empathie ersetzt
worden ist«, setzen etwa Robin Curtis und Gertrud Koch im Vorwort zu ihrem Sam-
melband zur>Einfithlung<voraus. Vgl. Robin Curtis, Gertrud Koch (Hg.): Einfiihlung. Zu
Geschichte und Gegenwart eines dsthetischen Konzepts, Miinchen 2009, S. 7.

131  BBA127,55.

132 Vgl. Breithaupt: Die dunklen Seiten der Empathie, S. 60.

133 Vgl. Klaus-Detlef Miiller: »Der Philosoph auf dem Theater. Ideologiekritik und sLinks-
abweichung«in Bertolt Brechts sMessingkauf«, in: Brechts Theorie des Theaters, hg. von
Werner Hecht, Frankfurt a.M. 1986, S.142-182. Hier S.154.

134 Ebd.
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starken eigenen Gefiihlen sein, und zwar, um die Nachahmung selbst kritisch
kommentieren zu kénnen, sie >swirklich« werden zu lassen als Nachahmung,
nicht als vermeintlich Identisches mit dem Nachgeahmten. Dadurch wire
dann auch eine graduelle, eine bewusste Einfithlung méglich. Als lediglich
Einfithlender wire die von ihm vollzogene Nachahmung jedoch keine, son-
dern der Einfithlende wiirde sich in der naturalistischen Abbildung verlieren,
jedoch ohne >wirklich« zu rauchen, wie es dort heifdt, das bedeutet, ohne
tatsichlich selbst etwas aktiv zu tun. Gelungene Nachahmung basiert hin-
gegen zunichst einmal auf Asthetisierung, die Schauspielkunst auf »einem
unmittelbaren menschlichen Vermégen, einer Lust der Menschen in Gesell-
schaft.«'35 Darum auch ist der Philosoph der Meinung, dass die Einfithlung
fiir das Schauspiel eigentlich »ganz unnétig« sei, wenngleich das keiner Ver-
dammung der Einfihlung als solcher gleichkommt, lediglich der Begrenzung
ihrer Wirksamkeit und Angemessenheit, denn Kritik wird dadurch wenn
nicht direkt verunméglicht, so doch zumindest behindert. Wird Einfithlung
als Mittel eingesetzt, besteht eine Diskrepanz zwischen vordergriindigen
Zwecken und den Mitteln zu deren Erreichung, wie es sie auch in Bezug auf
den Naturalismus und dessen geradezu photographische Wiedergabe von
Wirklichkeit gibt: »Wenn Gesellschaftskritik mit den Mitteln der Illusion und
der Einftihlung geleistet werden soll, so hat das zur Folge, da® die Kritik
ohnmichtig wird, denn das entscheidende kritische Vermégen, die Ratio, ist
ausgeschaltet.«!3

Die Einfiihlung als mitunter suggestive und irrationale Technik behindert
also das kritische Vermogen, sie hypnotisiert und paralysiert genau genom-
men. Warum gerade die Einfithlung als >suggestive Technik< aber im Grunde
sogar »ganz unndtig« ist, das zeigt ein anderer kurzer Text Brechts aus etwa
der gleichen Zeit. Die Wahrheit, so die dort vertretene These, braucht keine
suggestiven Techniken, zu denen eben auch die Einfithlung zu rechnen ist,
um erkannt zu werden, sondern vielmehr eine prizise Bezeichnung, Begrif-
fe, mithin Ratio:

Wir wissen von jenen Schulen fiir Verkiufer, wo die Angestellten lernen,
suggestiv zu verkaufen. Alle diese Haltungen sind oft beobachtet bei Tau-
schungsabsichten (»versetzen Sie sich in meine Lage«; »auch Sie hitten nicht
anders gehandelt«, »wenn ich Sie wére, wiirde ich ...«, »ich wiirde es nicht

135 GBFA 22.2,S.754.
136 Mdller: »Der Philosoph auf dem Theater, S.155.
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sagen, wenn ich es nicht glaubte«). Natiirlich kann man einen Mann in der
Hypnose auch dazu bringen, einen Apfel als Apfel zu essen, aber sollte man
dies nicht auch ohne Hypnose erreichen kénnen?'3”

Bereits der Versuch, Einfithlung zu erzeugen oder rhetorisch Zustimmung
herzustellen, ist demnach verdichtig, denn wozu sollte man jemanden ma-
nipulieren oder tiberreden sollen, wenn es lediglich darum geht, das fiir je-
dermann Offensichtliche zu erkennen? Worum es dem Philosophen im Mes-
singkauf also zu gehen scheint, das ist dariiber hinaus die Verteidigung der
Schauspielkunst als etwas, das gerade nicht der Suggestion, dem >Verkauf«
und der Tauschung dienen soll, kurz, die Verteidigung der Schauspielkunst
als etwas Nicht-Instrumentalisierbares, denn sie »kann nur als eine elementa-
re menschliche Auferung betrachtet werden, die ihren Zweck in sich hat.«!3®
Damit wire auch die Schauspielkunst selbst noch einmal gegen eine rein po-
litische Verzweckung geschiitzt, ob mit oder ohne Techniken der Einfithlung.

Das schlieft mithin auch ein, dass Widerspriichliches in der Schauspiel-
kunst und in Bezug auf sie nicht aufgeldst werden kann und daher eine ge-
wisse Scheu besteht — beim Philosophen und bei Brecht selbst —, eine in sich
geschlossene, das heift in aller Regel auch widerspruchsfreie Theorie zu Pa-
pier zu bringen. Der Dialog, die dramatische Form scheint dafiir jedoch in
besonderem Mafle geeignet zu sein und verbindet Diderot und Brecht an
diesem zentralen Punkt: Beide wenden sich in fiktiven Dialogen und sprach-
lichen Masken in unterschiedlicher Weise gegen die Einfithlung als zentrale
Technik des Theaters — aber eben nicht ganz und gar.

Insofern das Problem der Einfithlung im Messingkauf ein so zentrales The-
ma darstellt und weil sie gerade nicht komplett verabschiedet wird, muss
auch Ralf Simons These widersprochen werden, beim Messingkauf handele es
sich im Grunde um eine Theorie der Komddie und folglich seien alle Stiicke
Brechts als Komdodien zu lesen. Brecht, so Simon, nehme

das gesamte Inventar der Komddientradition auf, aber nicht, um aus der ba-
salen Distanznahme Komik zu erzeugen, sondern um aus ihr Kritik entste-
hen zu lassen. Er ist also fiir eine Theorie der Komdédie dann adaptierbar,
wenn eine solche nicht von der Komik und dem Lachen ausgeht, sondern

von den zugrundeliegenden Strukturen der Beobachtung und Reflexion.'?®

137 GBFA 22.1,S.283. (Hervorh.i.0.)
138 GBFA22.2,S.754.
139  Simon: »Zur poetischen Anthropologie der Komddie in Brechts Messingkauf «, S. 280.
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Simons These steht und fillt mit der Brecht unterstellten radikalen Verab-
schiedung der Einfithlung und der permanenten Steigerung von Distanzie-
rungsverfahren und Verfremdungseffekten, da diese die Moglichkeitsbedin-
gungen von Beobachtung und Reflexion seien. Dass diese Einseitigkeit in
der Theorie aber gerade im Messingkauf so nicht zu finden ist, sollte anhand
der vorangegangenen Lektiire in diesem Kapitel deutlich geworden sein.
Interessanterweise bemerkt Simon auch, dass die »Theorie« des Messingkaufs
selbst als »Theater« erscheint, mithin also »theatralisch ist und damit die

140 Dies jedoch wertet er als Mangel und Wider-

Pluralitit in sich trigt.«
spruch im Werk Brechts, der, so Simon, »in immer neu nachgeschobenen
Selbstkommentierungen dem Asthetischen eine vereinheitlichende Theorie
aufzwingen<** wolle. Dass gerade die Form des Messingkaufs hingegen viel-
mehr die Infragestellung einer solchen »vereinheitlichenden Theorie« sein
kénnte, kommt Simon nicht in den Sinn, dabei ist genau das die Konsequenz
der nur scheinbar theoretischen Inkonsequenz, mit der die Einfithlung im
Messingkauf eben nur zum Teil, aber — und das ist wichtig — nicht endgiiltig

verabschiedet wird.

IV.2.2 Die >Theatralik des Faschismus« als dunkelste Seite
der Einfiihlung

Studieren wir unerschrocken, oder auch erschreckend, wie der, von dem wir
sprechen, das Kunstmittel der Einfithlung verwendet! Sehen wir, welche
Kunstgriffe er gebraucht!'4?

Einen Hinweis darauf, in welchem konkreten Kontext »das Kunstmittel der
Einfithlung« tatsichlich rigide abgelehnt wird, liefert Simon indessen auch.
Es ist der Aufsatz iiber die Theatralik des Faschismus von 1939, der urspriinglich
vermutlich in den Messingkauf integriert werden sollte, in der Gesamtausgabe
jedoch davon gesondert erscheint.*® Simon liest die Theatralik des Faschismus

140 Ebd. S.290. Simon merkt dies lediglich in einer Fufdnote an, obgleich es sich hierbei
um eine Beobachtung von zentraler Bedeutung handelt.

141 Ebd.S.286.

142 GBFA22.1,S.566.

143 Vgl.ebd.S. 283 u.289.Vgl. ferner GBFA 22.2, S. 695: »Zweite Nacht: Die Poetik des Aristo-
teles/das Emotionenracket/die neuen Stoffe/der Held/der K-Typus und P-Typus/Thea-
tralik des Faschismus/die Wissenschaft/Griindung des Thaeters.« Sowie ebd. der Kom-
mentar auf S.1075, wo als Datierung der Mai 1939 angegeben ist: »Uber die Theatralik
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als unmittelbar zum Messingkauf gehérend, was im Kontext seiner These zwar
plausibel ist, vor dem Hintergrund des hier bisher Erarbeiteten jedoch mehr
dafiir spricht, dies nicht zu tun.

Es handelt sich bei dem kurzen Text um einen ebenfalls fiktiven Dia-
log zwischen zwei diesmal namentlich genannten Figuren, Thomas und Karl.
Wihrend die einleitenden Worte von Thomas sehr didaktisch klingen - er
gibt einen Riickblick auf eine theaterpraktische Ubung und kiindigt sodann
die Beschiftigung mit der »Theatralik im Auftreten der Faschisten<*** an -,
bereitet Karl die Beschiftigung mit dem Theater in dieser Zeit »Unbehagenc,

denn er fiirchtet Zynismus:

Ich denke mir, daf auch diese Betrachtung eigentlich dem Theater dienen
soll, und muR gestehen, daR mir das einiges Unbehagen verursacht. Wie
sollich an das Theater denken, wenn das Leben so schrecklich ist? Zu leben,
das heifdt, am Leben zu bleiben, ist heute zu einer Kunst geworden; wer will
da noch dariiber nachdenken, wie man die Kunst am Leben erhalten kénn-
te? Selbst solche Sitze, wie der eben ausgesprochene, scheinen mir schon

zynisch in diesen Tagen.'?

Leben, Uberleben und Kunst seien demnach geradezu identisch geworden,
jedoch erscheint Karl bereits das Aussprechen dieses Satzes mit der anschlie-
Renden rhetorischen Frage als zynisch. Er relativiert das Aussprechen einer
Wahrheit, indem er dieses Aussprechen selbst — durch den unvermittelten
Wechsel von der Objekt- zur Metasprache — als zynisch beschreibt und damit
die eigene Kritikfihigkeit gleichsam neutralisiert, den eigenen Worten nicht
mehr ganz traut. Jedoch, so macht ihm Thomas klar, ginge es doch gerade

6 zu verbreiten und jene der Unterdriicker

darum, »diese Kunst zu leben«**
zu studieren, und zwar gerade als Unterdriickte. Ausdriicklich geht er davon
aus, dass die Mittel des Theaters zwar aktuell missbraucht werden, deswe-
gen aber nicht zu verwerfen, sondern, ganz im Gegenteil, zuriickzuerobern
und zunichst genau zu studieren seien: »Angesichts des Elends der Mensch-

heit, welches durch Menschen erzeugt wird, sprechen wir von den Diensten,

des Faschismus wird aber nicht fir den Messingkauf bearbeitet.« In der alten Gesamt-
ausgabe ist der Aufsatz noch in den Messingkauf integriert: vgl. BBGW 16, S. 558-569.
144 GBFA 22.1, S.561-569. Hier S. 562.
145 Ebd.
146 Ebd.
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welche unsere Kunst der Vergewaltigung leisten kann.«*” Diese »Vergewal-
tigung« der Menschen geschieht, das wird von Thomas etwas spiter deutlich
ausgesprochen, in erster Linie durch das Mittel der Einfithlung:

Betrachten wir vor allem die Art, wie er bei den grofien Reden, die seine
Schléachtereien vorbereiten oder begriinden, agiert. Du verstehst, wir miis-
sen ihn da betrachten, wo er das Publikum dazu bringen will, sich in ihn
einzufithlen und zu sagen: ja, so hdtten wir auch gehandelt. Kurz, wo er als
Mensch auftritt und das Publikum davon berzeugen méchte, seine Hand-
lungen als einfach menschliche, selbstverstiandliche aufzufassen und ihm so
geflihIsmafiig seinen Beifall zu schenken. Das ist sehr interessantes Thea-

ter.48

Das Studienobjekt, um das es hier geht, ist kein anderer als Hitler. Die rheto-
rische Strategie Thomas’ zeigt dessen eigene Technik auf: Beobachtung zwei-
ter Ordnung (»Betrachten wir [...]«), mithin Theatralisierung zweiter Ordnung
(»[...] wir missen ihn da betrachten, wo er das Publikum dazu bringen will
[...]«), in Brecht’scher Terminologie also: Verfremdung. Durch die Positionie-
rung an einem dritten Ort jenseits von Redner (Hitler) und Publikum (»ein-
heitliche Masse«*) wird eine Distanz erzeugt, die der letzte Satz, welcher die
gesamte Szenerie zum Theater erklirt, auf die Spitze treibt: Hitlers rhetori-
sche Ausbriiche zum Zwecke der Massensuggestion als »interessantes Thea-
ter«.

Doch auch Thomas baut mitunter auf rhetorische Strategien der Zustim-
mung, wenn er mit einem >Wir, das hier als Pluralis Auctoris zu lesen ist, Karl
und auch die Leserin zu sich und seiner Positionierung hinzuholt. Die un-
mittelbar anschlief}ende, direkte Ansprache Karls (»Du verstehst, wir miissen
[...]J«) unterbricht diesen Zustimmungsgestus jedoch und erinnert wieder an
die zugrundeliegende doppelt theatrale Situation, nimlich den Dialog iiber
die >Theatralik des Faschismus¢, welche darauf beruht, das >Volk< zum Publi-
kum zu machen, welches ganz und gar in der Einfihlung aufgeht: »Durch
allerlei Tricks wird zuerst die Erwartung des Publikums - denn das Volk
muss zum Publikum werden - erregt und gesteigert. [..] Er ist eine Einzel-
person, ein Held im Drama, und versucht, das Volk, besser gesagt das Publi-

147 Ebd.
148 Ebd. S.565. (Hervorh.i.0.)
149 Ebd.
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kum, sagen zu machen, was er sagt. Genauer gesagt, fithlen zu lassen, was er
fithlt.«'5°

Was Thomas hier prizise beschreibt, ist eine Form induzierten Ressen-
timents, denn das >Volk¢, das nun das Publikum eines >Helden< im Drama
ist, wird zum buchstiblichen >Nach-Fithlen« verleitet, geradezu »vergewal-
tigt«, wie es zu Beginn heif3t. Das ist der Zweck der dem Theater entliechenen
»Tricks« und die Voraussetzung dafiir ist, dass »der Anstreicher«, wie Thomas
Hitler dann bezeichnet, nicht als Politiker spricht, auch nicht als public man,
als 6ffentliche Person, sondern »als Privatmann und zu Privatminnern.«™!
Erst die scheinbare Privatheit, die bizarre >Menschlichkeit« des »Anstreichers«
ermoglicht die volle Einfithlung, jedoch wird der Schein der Privatheit para-
doxerweise durch »theatralische« Mittel, nimlich insbesondere durch Gesten
und »Haltungen« erreicht und »der Zuhorer nimmt teil an den Triumphen
des Redners, er adoptiert seine Haltungen.«!5*

Scheint diese Ubernahme von Haltungen und auch Verhaltensweisen zu-
nichst an die >zitierbaren Gesten« zu erinnern, markiert die genaue Wortwahl
doch einen wichtigen Unterschied: Das »Adoptieren« von Haltungen verweist
auf eine sehr viel stirkere affektive und identifikatorische Bindung als ein
Zitieren von Gesten, das primdr technischer Natur ist, Distanz behilt oder
diese sogar erst herstellt und nicht zuletzt Kritik erméglicht. Die Differenz
ist genau genommen doppelter Art, es ist jene zwischen Gefiihlsschauspie-
ler und kaltem Schauspieler einerseits und ferner die zwischen einfiihlen-
dem und emanzipiertem Zuschauer andererseits. Die Techniken, die Thomas
beim »Anstreicher« studiert hat, laufen indes auf das Gegenteil einer wie auch
immer gearteten distanzierten Haltung hinaus, nimlich darauf, dass dessen
Verhalten »als ein sozusagen naturgesetzliches Verhalten erscheint. Er ist so,
wie er ist — und alle (sich in ihn einfithlend) sind so wie er.«'>3

Eine der dunkelsten Seiten der Einfithlung oder, in heutiger Terminolo-
gie formuliert, der Empathie,’* das wird in Brechts kurzem Dialog deutlich,
ist die beschriebene >Theatralik des Faschismus«. So weit, so gut und so auch

150 Ebd. S.566.

151 Ebd.
152 Ebd.
153 Ebd.

154 Vgl. Breithaupt: Die dunklen Seiten der Empathie. Auf Brechts Theatralik des Faschismus
geht Breithaupt selbst, obwohl er von Haus aus Germanist ist, nicht ein, obwohl der
Text die womoglich beste literarisch-theoretische Ausarbeitung und ein einschlagiger
Beleg seiner Thesen ware.
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bereits hinlinglich bekannt.”> Wichtig, weil iiber den zeithistorischen Kon-
text hinaus von gesellschaftlichem (moglicherweise jedoch nicht von allge-
meinem) Interesse sind daran zwei Aspekte, die beide am Schluss des Dia-
logs zur Sprache kommen und leicht zu tiberlesen sind. Zum einen ist das
der — zunichst paradox erscheinende — auch hier vorhandene Aspekt einer
Einschrinkung der Einfihlungskritik. Es mag zunichst itberraschen, ist aber
innerhalb des Dialogs nur folgerichtig, dass — bei aller Differenz zum Messing-
kauf — sogar hier ein winziges >Tirlein< zur Einfithlung offengelassen wird,
wie sich am Schluss zeigt, wenn Thomas erklirt: »Die grofRartigste Eigen-
schaft des Menschen ist die Kritik, sie hat die meisten Glicksgiiter geschaf-
fen, das Leben am besten verbessert. Wer sich in einen Menschen einfiihlt,
und zwar restlos, der gibt ihm gegeniiber die Kritik auf und auch sich gegen-
iiber.«**¢ Der kurze Einschub in der Mitte des Satzes, das »und zwar restlos,
inszeniert formal das genaue Gegenteil dessen, was er behauptet, denn durch
sich selbst, durch den Einschub als Selbstbeschrinkung, wird die Aussage des
Satzes unterbrochen und gilt ihrerseits nicht mehr srestlos¢, sondern nur be-
dingt.

Zum anderen verweist der letzte Satz des Dialogs auf die iiberzeitliche
und nicht lediglich aktuelle Brisanz des zuvor Diskutierten: »Meinst du,« so
fragt Thomas Karl, »die Praxis des Anstreichers ist neu?«'>” Die eindeutig rhe-
torische Frage muss dabei nicht nur als Verweis auf die lange Geschichte po-
litischer Verfithrungskunst gelesen werden — zu denken wire hier insbeson-
dere an Machiavellis Fiirst sowie an Rousseaus Brief an dAlembert und die Dis-
kussion um die Manipulation der 6ffentlichen Meinung bei Lippmann®® —,
sondern kann auch als Hinweis auf mégliche Wiederholungen in der Zukunft
verstanden werden, sodass die >Theatralik des Faschismus< dann keine Be-
zeichnung fiir ein bestimmtes historisches Phinomen mehr wire, sondern
der Begriff fiir eine totalitire und von Brecht sehr prizise analysierte Form
politischer Manipulation schlechthin. Bereits Frank Dietrich Wagner bemerkt
hierzu:

155 Vgl. Frank Dietrich Wagner: Bertolt Brecht. Kritik des Faschismus, Opladen 1989, insb.
S.199-220.

156 GBFA 22.1,S.569.

157 Ebd.

158  Vgl. Machiavelli: Der Fiirst; Rousseau: Brief an d’Alembert; Lippmann: Die dffentliche Mei-
nung.
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Im Massenfaschismus wird die kalte Herrschaftslogik so exekutiert, daf tat-
sichlich breite Massen ihr innerlich (iberzeugt zustimmen. Faschismus die-
ses Typs ist mehr als eine objektive Herrschaftsvariante. Er ist zugleich sub-
jektives Bedurfnis fiir viele, applaudierte Gesellschaftsordnung und bejah-
tes Wertsystem. [...] In der>Theatralik des Faschismus<im Messingkauf ent-
faltet Brecht diesen Politikstil an der Figur Hitler, doch auch wieder so allge-
mein, dafd er von dieser einen Figur ablésbar und auf andere tbertragbar
ist. Auch das Rede-Ritual wird in den wiederholbaren und iibertragbaren
Crundziigen geschildert. Die Intention sUnterstellung unter den Fiihrer«< ist
auch von anderen Rednern leistbar.'>

Was Wagner als Herrschaftsform des Faschismus beschreibt, nimlich die
Verlagerung der Herrschaft in das beherrschte Subjekt selbst, erscheint bei
Brecht als Ergebnis gelungener Propaganda und Massensuggestion durch
einen einzelnen Redner und >Fithrer«. Die These der >Ablosbarkeit« von der
konkreten historischen Situation, wie Wagner sie darlegt und der wir hier
folgen wollen, miisste jedoch dahingehend erweitert und gewissermafien
radikalisiert werden, dass gar nicht unbedingt eine einzelne konkrete Person
notwendig ist, um »breite Massen« zu itberzeugen. Das bedeutet, dass ein
Umkippen in totalitire Verhiltnisse nicht zwangsliufig durch eine Einzel-
person und deren >Theatralik¢, also durch einen Diktator initiiert sein muss,
sondern es kann — das deuten die Formulierungen bei Wagner und auch bei
Brecht selbst bereits an — durch nahezu beliebig viele »Redner« exekutiert
werden, die dann lediglich alle dasselbe »Rede-Ritual« auffithren miissten.
Durch die »wiederholbaren und tibertragbaren Grundziige« ergibt sich die
Méglichkeit einer nahezu beliebigen Ubertragung auf verschiedene Subjekte.

Dass gelungene >Einfiithlung« dieser extremen Art, also ein Aufgeben der
eigenen Person zugunsten einer totalen Identifikation mit einer Fithrungs-
instanz und deren Vorstellungen und Anspriichen, ferner auch mit einer
sprachlichen Monotonie sowie einem Mangel an Vorstellungskraft auf Seiten
derjenigen, die sich mit ihr identifizieren, verbunden ist, beschreibt auch
Hannah Arendt in ihrem Bericht tiber den Prozess gegen Adolf Eichmann in
Jerusalem. Was dieser im Prozess sagte, so Arendt,

159 Wagner: Brecht. Kritik des Faschismus, S. 215. Auch Wagner liest, wie hier deutlich wird,
den Text noch als Teil des Messingkaufs; seine Monographie ist vor der Berliner und
Frankfurter Ausgabe erschienen.
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war stets das gleiche, und er sagte es stets mit den gleichen Worten. Je lan-
ger man ihm zuhorte, desto klarer wurde einem, dafd diese Unfahigkeit, sich
auszudriicken, aufs engste mit einer Unfahigkeit zu denken verkniipft war:
Das heifst hier, er war nicht imstande, vom Gesichtspunkt eines anderen
Menschen aus sich irgend etwas vorzustellen. Verstindigung mit Eichmann
war unmoglich, nicht weil er log, sondern weil ihn der denkbar zuverlas-
sigste Schutzwall gegen die Worte und gegen die Gegenwart anderer, und
daher gegen die Wirklichkeit selbst umgab: absoluter Mangel an Vorstel-
lungskraft.'®°

Auch bei Hannah Arendt ist es demnach nicht das (Ein-)Fiihlen, sondern das
Denken, welches die Voraussetzung fiir eine den anderen einbeziehende, den
anderen respektierende Vorstellungskraft ist. Dabei wire es durchaus nahe-
liegend, Eichmann auch einen absoluten Mangel an Empathie (mit seinen
Opfern und mit den ihm im Prozess gegeniiberstehenden Menschen) vor-
zuwerfen, doch das Entscheidende, was Eichmann fehlte, so macht Arendt
deutlich, ist der durch das Denken sich vollziehende Perspektivwechsel, die
Fahigkeit, »vom Gesichtspunkt eines anderen Menschen aus sich irgend et-
was vorzustellen«. Dabei kommt noch erschwerend hinzu, dass es fiir ihn sehr
viel leichter als fiir einen »gewohnlichen Verbrecher« gewesen ist, sich selbst
zu betriigen, denn

er brauchte sich nur in eine nicht zu ferne Vergangenheit zuriickzuverset-
zen, als zwischen ihm und seiner Umwelt vollkommene Ubereinstimmung
herrschte, weil 80 Millionen Deutsche gegen die Wirklichkeit und ihre
Faktizitat durch genau die gleichen Mittel abgeschirmt waren, von denen
Eichmanns Mentalitit noch 16 Jahre nach dem Zusammenbruch bestimmt
war—durch die gleiche Verlogenheit und Dummheit und durch die gleichen

Selbsttiuschungen.'®’

Die Selbsttiuschungen waren demnach nicht etwa auf individuelle Defizite
zuriickzufiihren, sondern waren eine kollektive Erscheinung, und es liegt der
Schluss nahe, dass Selbsttiuschung und Aufgabe der eigenen Person durch
die von Brecht beschriebene »restlose Einfithlung« Hand in Hand gehen oder
mehr noch: Jene Einfithlung ist bereits eine Selbsttiuschung, weil sie das

160 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalitit des Bosen, (ibers. von
Brigitte Granzow, Miinchen 2006, S.126. (Hervorh. i. 0.)
161  Ebd. S.129.
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Singulire eines Anderen, einer Autoritit totalisiert und dadurch sowohl das
eigene Selbst als auch die Wirklichkeit aus den Augen verliert. Das einzige
Mittel gegen einen politischen Verfithrer, welcher Art auch immer, und des-
sen »Vergewaltigung« durch die Herstellung von Einfiithlung gibt uns Thomas
aus Brechts Dialog an die Hand. Es ist etwas, das jeder und jede leisten kann,
nimlich die Wahrnehmung der »Wirklichkeit in ihrer ganzen Breite« und die
dadurch notgedrungen sich einstellende Relativierung absoluter Deutungs-
macht sowie die Pluralisierung von Perspektiven: »Die Herstellung der Ein-
fithlung mifdlingt ihm bei denjenigen, deren Interessen durch ihn fortgesetzt
verletzt werden, und zwar dann, wenn sie sich immerfort die Wirklichkeit in
ihrer ganzen Breite vor Augen halten und ihn nur als einen kleinen Bestand-
teil davon sehen.«'*>

Dass dieser Widerstand aktives Handeln erfordert, macht Brechts Formu-
lierung ebenfalls deutlich: Kein blofies Hinschauen ist gefragt, sondern ein
Sich-vor-Augen-Halten der gesamten Wirklichkeit. Nicht nur die scheinbar
so natiirliche Einfithlung geschieht demnach technisch, als bewusst einge-
setztes Kunstmittel zum Zwecke der Massensuggestion, sondern auch deren
Misslingen muss vom >Zuschauer« aktiv herbeigefiithrt werden. Dafiir braucht
es ebenfalls eine Technik, die vom Einzelnen bestindig angewendet werden
muss, namlich die Technik der kritischen Distanznahme auch noch gegen-
tiber den vermeintlich eigenen Gefiihlen.

IV.3 Ein anderes Drama der Nicht-Identitat:
Die Fliichtlingsgespriche

»Angestiftet von Diderot«*?, so lautet der Titel eines Aufsatzes von Klaus-
Detlef Miiller iiber Brechts Fliichtlingsgespriche, die im Jahr 1940 entstanden
sind. Der Titel von Miillers Aufsatz bezieht sich dabei nicht auf die in dieser
Arbeit verhandelten Texte Diderots, sondern auf einen weiteren bedeuten-
den Dialog. Ein Eintrag Brechts in seinem Arbeitsjournal vom 1.10.1940 gibt
Auskunft iiber die Art der »Anstiftung«, von der Miiller spricht, und den kon-
kreten Text, um den es geht:

162 GBFA 22.1, S.568.

163 Vgl. Klaus-Detlef Miiller: »Angestiftet von Diderot: Brechts>Fliichtlingsgespriache«, in:
Literatur im Spiel der Zeichen. Festschrift fiir Hans Vilmar Geppert, hg. von Werner Frick,
Fabian Lampart und Bernadette Malinowski, Titlbingen 2006, S. 239-254.
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