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         Die erste Spur von Bertolt Brechts Interviews findet sich in einem Tagebucheintrag
            von Elisabeth Hauptmann am 13. Januar 1926: »Interview mit Brecht?« Aus den knappen Notizen von Brechts Mitarbeiterin
            ist ihre Verunsicherung noch herauszulesen: »Warschauer interviewt ihn f. ›Literarische
            Welt‹. Wie interviewt man. Fragen« (BBA 0151/004).1 Die Fragen betreffen weder die Zeitschrift Die literarische Welt, in deren neuester Ausgabe Brechts Großer Dankchoral erschienen war, noch den Journalisten Frank Warschauer, der zu Brechts ersten Berliner Bekanntschaften zählt. Was Brecht und Hauptmann in Aufregung versetzt, ist das Interview selbst: Neumodisch und rätselhaft bricht
            es als publizistische Zumutung in den Schriftstelleralltag hinein. Wie interviewt
            man? Die Frage setzt eine Reflexion über Medien und ihre Möglichkeiten in Gang, für
            die Brecht bis zu seinem Tod die geeignete Praxis suchen wird.
         

         Obwohl es sich schon einen Platz auf der Zeitungsseite erobert hatte, befand sich
            das Interview noch in einer Phase seiner Entwicklung, in der Rollen nicht festgeschrieben,
            Erwartungen unklar und Grenzen kaum abgesteckt waren. Große Spielräume standen all
            jenen offen, die bereit waren, sich auf ein Experiment einzulassen, und genauso geht
            Brecht vor. Eine erste Versuchsanordnung hält Hauptmann einige Tage später, am 18. Januar fest:
         

          

         Was soll im Theater gespielt werden?

         Was wert ist, dass man sich 2 Stunden damit befasst.

         Wir sind in den alten Theatern ebenso wenig am Platze wie Jack Dempsey bei einer Rauferei
            in einer Kneipe voll zur Geltung kommen kann. Da haut ihm einer einfach einen Stuhl
            über den Kopf + er ist k. ‌o.
         

         Ebenso peinlich ist es, wenn sie, wenn sie ein Stück von uns in den Fingern haben,
            sich damit abplagen, es möglich. hellblau zu spielen, wo doch rosa gemeint war.2

         – – – – – – – – – – – – – – – – – –

         Was haben Sie gegen den Vorwurf zu erwidern: Sie stammeln!
         

         Kein Mensch kann doch klarer sein.

         Mein﻿[﻿e] Sprache ist mehr als deutlich, grammatisch vollkommen intakt + übersichtlich.
            Was ich sage, ist ebenso intakt + übersichtlich. Ich sage nur das, was ich ganz klar
            im Kopfe habe, und ich schreibe nur das, was ich sage. Meine Sekretärin kann das bezeugen.
            Bei mir ist alles auf den Gestus gestellt, deshalb muss es deutlich sein, ganz einfach.
         

         – – – – – – – – – – – – – – – – – – –

         Wir passen nicht in diese Häuser! Wir haben einen anderen Geist. Wir halten unsere
            Zigarren anders als ihr. (BBA 0151/006-007)
         

          

         In diesem ersten, hypothetischen Interview erprobt Brecht eine Gesprächstechnik, die
            auf ein unsichtbares, abwesendes Publikum einwirken soll. Der Dialog gerät zum komödiantischen
            Schlagabtausch, in dem die Fragen nur als Anlass für zitierfähige Pointen dienen,
            die am Interviewer vorbei an die breite Leserschaft gerichtet werden. In jeder Antwort
            versucht Brecht seine ganze Ablehnung des gegenwärtigen Theaters und der Gesellschaft,
            für die es steht, zu verdichten.
         

         Am 26. Januar listet Hauptmann eine Reihe möglicher Fragen auf:
         

          

         Was möchte﻿[﻿n] Sie gern beherrschen? Ausser Schriftstellern. Zu Ihrem Spaß u. Ihrer
            Erholung?
         

         Was halten Sie vom Untergang des Abendlandes3 + von der Zukunft Amerikas –?
         

         Was halten Sie für das Allernotwendigste, was die gegenwärtige Theaterkrise angeht.

         Das Theaterelend in Ihrer Formulierung. (BBA 0151/009)
         

          

         Was Brecht zu erwidern plante, wird nicht mitüberliefert, aber seine Bedenken und
            Hoffnungen gehen unmissverständlich aus den Fragen hervor. Er registriert die Gefahr
            einer Banalisierung durch ein Gesprächsformat, das in erster Linie Menschliches widerspiegeln
            will, findet jedoch schnell zu den großen Themen der 1920er Jahre, die ihn mit einer
            breiten Zeitungsöffentlichkeit verbinden: der Bruch mit der Vergangenheit, das Krisenbewusstsein
            der Gegenwart, die Zukunft von Kunst und Kultur.
         

         *

         Wie Brecht »[v]﻿on der Spekulation zum Experiment« (BFA 21, S. 459) überging, davon erzählen die hier zum ersten Mal versammelten 91 Interviews.4 Zwischen 1926 und seinem Tod dreißig Jahre später entwickelte sich Brecht buchstäblich
            zu einem der gefragtesten Autoren seiner Zeit. Dass seiner herausragenden Medientätigkeit
            bisher nicht Rechnung getragen wurde, gehört zu den Rätseln seiner Rezeptionsgeschichte.
         

         Sicherlich hat es Brecht, wie sich Hanns Otto Münsterer erinnerte, »seinen Interviewern nicht immer leicht gemacht«, sie »oft gründlich verulkt«
            (Münsterer 1966, S. 5). In späteren Jahren kultivierte er sogar den Ruf, »Interviews
            konsequent zu fliehen« (→ S. →), und mindestens ein gutgläubiger Journalist war überzeugt, Brecht würde alle, die
            ihn interviewen wollten, mit dem Ruf »Ich hasse Sie!« empfangen (→ S. →). Die Gesprächsbereitschaft, mit der er seinen Interviewer:innen begegnete, straft
            diese Gerüchte Lügen, aber nach seinem Tod galt seine Öffentlichkeitsscheu bald als
            verbürgte Tatsache.5 So kam es, dass während Brechts Bekannte die Legende von seiner privaten Gesprächskunst
            weiter pflegten (»lebhaft, klar, elektrisierend, daß man einfach mitgerissen wurde«6), die Dokumente seiner öffentlichen Äußerungen langsam aus dem Gedächtnis verschwanden.
         

         Doch im Laufe der Zeit häuften sich vereinzelte Hinweise, hilfreiche Anhänge und schwer
            zuzuordnende Zitate; gleichwohl kam es zu keiner systematischen Bergungsarbeit, die
            das knappe Dutzend nachgedruckter Interviews in ihren eigentlichen Kontext gestellt
            hätte.7 Kontur und Größe des Gegenstands verwischten.
         

         Die sprachliche und geografische Streuung seiner Gespräche hat ihre Wahrnehmung sicherlich
            gehindert. Die hier abgedruckten Interviews erschienen ursprünglich in elf Sprachen
            und wurden in 15 Ländern publiziert: Brasilien, Dänemark, Deutschland (Deutsches Reich,
            ABZ, BBZ bzw. BRD und SBZ bzw. DDR), England, Finnland, Frankreich, Italien, Österreich, Polen (2. Republik und Volksrepublik),
            Schweden, die Schweiz, die Tschechoslowakische Republik, die UdSSR und die USA. Weitere belegte, aber bisher nicht auffindbare amerikanische, tschechoslowakische und niederländische
            Interviews lassen vermuten, dass die tatsächliche Anzahl um die 100 liegt.
         

         Mit Ausnahme seiner schriftstellerischen Anfänge in Augsburg und München gab Brecht
            in jeder Phase seiner Karriere Interviews. Während der Weimarer Republik kam es zu
            15 Gesprächen (1926-1932), für die ein streitlustiger publizistischer Enthusiasmus
            und das Experimentieren mit dem neuen Medium Rundfunk (→ S. →, →, →, →, →) bezeichnend sind. Obwohl Brecht in diesen Jahren nur ein Interview außerhalb Deutschlands
            gab (in der UdSSR, → S. →), wurden zwei seiner frühsten Berliner Interviews für ausländische Zeitungen geführt
            (Italien und Polen, → S. →, →).
         

         Die nächste Phase, die mit seiner Flucht einsetzt und bis zur Rückkehr nach Europa
            andauert (1933-1947), umfasst 26 Pressegespräche, die alle Stationen von Brechts Exil
            nachzeichnen: die vielen Umzüge und Neuanfänge und die wenigen Inszenierungen und
            Literaturabende, zu denen er anreist; in den USA wurde er allerdings nur sporadisch um Kommentar gebeten.
         

         In der Nachkriegszeit (1947-1949), die Brecht hauptsächlich in der Schweiz verbrachte,
            kehrt sich dieses Verhältnis um: Brechts Wohnstätten und Inszenierungen werden nun
            zu Wallfahrtsorten für Journalist:innen aus der Schweiz, aus Deutschland, Italien
            und Polen. Dadurch, sowie durch eine medienwirksame Reise nach Berlin, entstehen in
            kurzer Abfolge zwölf weitere Interviews.
         

         Die letzte und ergiebigste Periode beginnt mit seiner Übersiedlung in die SBZ bzw. spätere DDR (1949-1956). Diese 38 Gespräche gehören zu einer neuen Epoche in der Geschichte der
            Form des Interviews, die umfassender und offener wird. Brecht beschäftigt sich wieder
            mit dem Rundfunk (→ S. →, →, →), zu dem er in der Exilzeit nur selten Zugang hatte (→ S. →); entsprechend der kollektiven Arbeitsweise des 1949 neu gegründeten Berliner Ensembles
            (BE) finden die Gespräche nun oft in Gruppen statt. Während das BE zum Gravitationszentrum für Theatermenschen aus der ganzen Welt wird, geraten dessen
            Gastspiele (Paris 1954, 1955) sowie die künstlerischen und kulturpolitischen Besuche Brechts
            (Warschau 1952, 1955; Mailand 1956) zu Medienereignissen, die international wahrgenommen
            werden.
         

         Obwohl weniger als die Hälfte all seiner Interviews ursprünglich auf Deutsch erschien,
            wurden fast alle auf Deutsch geführt. Brecht konnte zwar Englisch (und auch etwas
            Französisch und Dänisch), doch habe er sich in der Regel »geweigert, als deutscher
            Dichter diese ihm an sich teure Sprache zu sprechen« (Eisler 1975, S. 90). Zu den wenigen Ausnahmen gehören, soweit sich das rekonstruieren lässt,
            einige Gespräche mit amerikanischen Interviewer:innen (World-Telegram, evtl. Jerome, Hewes und – »halb auf Englisch, halb auf Deutsch« – Hornemann) sowie mit einem Engländer (Litvinoff). Selbst in den USA sprach er oft auf Deutsch: wahrscheinlich mit Dreiblatt, sicherlich mit Loewe, Marx und Infeld (die alle für deutschsprachige Medien schrieben). Seine dänischen, schwedischen und
            finnischen, polnischen und tschechischen Gesprächspartner konnten fast alle Deutsch;
            die Franzosen Delpech und Bourdet erwähnen diese Verständigungssprache sogar direkt (bei Bergery und Leclerc ist dagegen Englisch wahrscheinlich). Mit Jacobbi kam es zu einem »Gespräch in diversen Sprachen, wild vermischt« (vor allem Französisch),
            während Collino Pansa, Pandolfi und Lazzari nachweislich Dolmetscherinnen zur Verfügung standen. Aber in der Regel waren deutsche
            Sprachkenntnisse Bedingung für ein erfolgreiches Interview. Diese Vermittlung, die
            Brecht mit einem immer globaleren Publikum verband, ist zweifellos eine der wesentlichen
            Leistungen der Journalist:innen.
         

         *

         In den die Interviews einleitenden Texten werden die Gesprächspartner:innen, das Medium
            und der Anlass kurz vorgestellt, ggf. unter Heranziehung von Memoiren oder Archivmaterial
            zur Gesprächssituation. Wo Angaben in den Interviews unpräzise sind, geben die Fußnoten
            Auskunft; dort werden auch Anspielungen auf Inszenierungen und Premieren, auf Texte,
            Übersetzungen, Veröffentlichungen und andere Lebensereignisse erklärt. Namen und Lebensdaten
            sind im Personenregister angeführt; Binnenverweise erfolgen mit Pfeil (→) und Seitenangabe.
            Sekundärliteratur wird nur auf Deutsch zitiert – ggf., wo nicht anders gekennzeichnet,
            in der Übersetzung des Herausgebers. Zeitgenössische Zeitungs- und Zeitschriftenartikel
            werden in der Bibliografie nicht aufgeführt; Kurzbelege werden stattdessen im Fließtext
            angegeben. Fast alle Interviews konnten den originalen Zeitungen entnommen werden;
            in einigen Fällen waren nur Zeitungsausschnitte zu finden (i. ‌d. ‌R. aus Brechts
            eigener Sammlung im BBA), weshalb bibliografische Angaben fehlen können. Die typografische Vielfalt der Originale
            ist in Buchform kaum wiederzugeben; auf eine völlige Standardisierung wurde jedoch
            verzichtet, offensichtliche Tipp- oder Druckfehler wurden stillschweigend korrigiert.
            Fremdsprachige Interviews, die zu Brechts Lebzeiten auf Deutsch erschienen, werden
            in den historischen Übersetzungen wiedergegeben.
         

         Im Nachwort wird Brechts Medienarbeit ästhetisch und politisch in die Geschichte des
            Interviews eingeordnet.
         

         Kurz nach Brechts Tod träumte sein Freund Hanns Eisler von einem Band »›Gespräche mit Brecht‹«, der in einer Reihe mit Eckermanns Gesprächen mit Goethe stehen könnte: Es wäre »eine literarische Sensation, […] weil da ja glänzende Formulierungen,
            Gedanken, Einsichten veröffentlicht werden können« (Eisler 1975, S. 36).8 Neben einer Fülle von biografischen Details, vergessenen Geschichten und unbekannten
            Persönlichkeiten sind auch sie in diesem Band reichlich zu finden.
         

         Noah Willumsen

         1Hauptmanns Tagebuch ist (mit kleinen Abweichungen) in NB 5 nachgedruckt.

         2Vgl. »Aperçu über Kritik«, BFA 21, S. 325.

         3Über Oswald Spenglers Untergang des Abendlandes (1918) hatten Brecht und Warschauer schon 1920 diskutiert (BFA 26, S. 168).

         4Zum geplanten, nicht realisierten Interview mit Warschauer → S. →.

         5Günter Glaeser etwa glaubte, dass die Existenz von weiteren Interviews »höchst unwahrscheinlich«
               sei, da Brecht diese Art von Öffentlichkeit gemieden haben soll (Nagavajara 1994,
               S. 50).

         6So sein Freund Henry Peter Matthis, zit. nach Gebhardt 1966, S. 38.

         7BiG I, eine Sammlung von sehr verschiedenartigen Zeugnissen, enthält einen Anhang mit fünf
               Zeitungsinterviews, der in der DDR-Ausgabe (BiG II) fehlt, die dafür zwei Rundfunkgespräche aus der DDR aufweist (vgl. Seidel 1978). Einige Gespräche wurden in John Willetts Sammlung Brecht on Theatre. The Development of an Aesthetic (1964) aufgenommen und dadurch international rezipiert. Als sehr nützlich erwiesen
               sich für die Recherche zu dieser Sammlung die Studien von Helge Hultberg (1962), James K. Lyon
               (1980, 1994), Hans Peter Neureuter (2007), Ingrid Pietrzynski (2003) und Werner Wüthrich
               (2003, 2015). Barbara Konietzny-Rüssels vielversprechende Abhandlung (2007) bietet
               dagegen in Ermangelung eigener Archivforschung wenig mehr als eine ausführliche Rezension
               von BiG I.

         8Friedrich Dieckmann griff diesen Vorschlag auf und empfahl, einen solchen Band »in
               die Planungen der Brecht-Editionen« aufzunehmen (Dieckmann 1973, S. 22), doch die
               Herausgeber der Großen kommentierten Berliner und Frankfurter Ausgabe (1988-2000) bestanden auf dem Editionsprinzip der Schriftlichkeit (vgl. Knopf 2003,
               S. 456, und Wizisla 1999, S. 37).

      
   

      
            Interviews 1926-1956
            

         

         

      
   
      
            »Von der Qualität einer Zahnpasta bis zu politischen Problemen«
            

            Berlin, 1926-1932

         

         

      
   
      
               Raimondo Collino Pansa – 15. Februar 1926
               

            

            Brechts erstes Gespräch mit einem Pressevertreter war offenbar ein Fehlschlag. Über
               das Treffen am 30. Januar schreibt Elisabeth Hauptmann in ihrem Tagebuch: »Brecht ist gestern von Secolomann interviewt worden. […] Er sagt,
               der Italiener sei ein dummer Mann, so durch + durch Gefühl – eben dumm« (NB 5, S. 727). 

            Der Italiener war Raimondo Collino Pansa. Nach seinem Militärdienst im Ersten Weltkrieg
               arbeitete er als Journalist und wurde Chefredakteur von La Libertà, Organ der Liberalen Partei Trentino. Mit Il Trittico del fante (1919) trat er auch als Dichter auf, 1923 wurde er London-, dann Berlin-Korrespondent
               für die traditionsreiche liberaldemokratische Mailänder Tageszeitung Il Secolo. Vor der Jahrhundertwende war sie die meistgelesene Zeitung Italiens; in den 1920er
               Jahren hatte sie allerdings nicht nur stark an Bedeutung eingebüßt, sondern war 1923
               auch auf eine neue redaktionelle Linie umgeschwenkt: die vorbehaltlose Unterstützung
               von Mussolini. Trotz ihres enthusiastischen Konformismus konnte die Zeitung sich nur bis 1927 halten. 

            Vermutlich war das Gespräch für Collino Pansas Kolumne »Die intellektuelle Bewegung
               in Deutschland« in Secolos kultureller Monatsschrift Secolo XX vorgesehen; offenbar war er mit dem Resultat unzufrieden. Erst der Eklat bei der
               Matinee vom Lebenslauf des Mannes Baal. Dramatische Biografie unter Brechts Regie am 14. Februar 1926 gab den Anlass für eine Verwertung. So hat
               sich in seinem Bericht darüber die letzte Spur vom verlorenen ersten Interview Brechts
               erhalten – wenngleich Brecht später schimpfte, dass dabei »alles ganz anderes herausgekommen
               [ist] als ich es gemeint hatte« (→ S. →). 

            Wie viel Deutsch Collino Pansa verstand, ist unklar; jedenfalls notierte Hauptmann, dass »Lotte Eisner dolmetschte« (NB 5, S. 727) – eine Freundin Brechts, die später als Filmkritikerin berühmt wurde und damals
               für das Berliner Tageblatt und Die literarische Welt schrieb. Da sie auch Englisch, Französisch und Italienisch konnte, führte sie häufig
               »Interviews mit ausländischen Künstlern« (Eisner 1988, S. 75). An der unglücklichen Schreibweise von Brechts Namen war Collino Pansa
               aller Wahrscheinlichkeit nach unschuldig. Um noch am selben Tag in Mailand erscheinen
               zu können, musste sein Bericht wohl telefonisch übermittelt werden. 

            
               
                  Das junge Theater und Mussolini
                  

                  sorgen für zwei stürmische Aufführungen in Deutschland
                  

               

               Berlin, 15. Morgens. 

               (R. ‌C. ‌P.) Gestern Morgen wurde das intellektuelle Berlin zu einem literarischen Duell zwischen
                  den Vertretern des neuen und des alten Theaters geladen. In Deutschland gibt es zurzeit
                  eine lebhafte Bewegung gegen das von Max Reinhardt verkörperte Theater.1 Seine Inszenierungen empfindet man als sehr pompös, zwar überreich an Farben, doch
                  nicht reich an Leben und Dynamik. So bildete sich die Vereinigung des jungen Theaters,
                  die eine geradezu schematische Nüchternheit zum Ziel hat, und wir sind Zeugen eines
                  Versuchs, der an die Rückkehr zum Präraffaelismus in der Malerei erinnert.2

               Eine der Leitfiguren dieser Bewegung, Bertoldo Bretht, hat gestern Morgen eines seiner
                  Werke vorgestellt: Ball, in dem in einer langen Reihe von Bildern, über den Zeitraum von vierzehn Jahren,
                  aus dem Leben eines einfachen Mannes erzählt wird. Zu jedem Akt tritt ein Erzähler
                  vor, um das Thema anzukündigen, das behandelt werden soll. Bretht selbst behauptete,
                  dass sein Theater an die Schlichtheit der Vision der Laterna magica erinnern soll.
                  Die Ausstattung ist äußerst merkwürdig. Die Handlung spielt sich zwischen zwei Kulissen
                  ab, die wie ein offenes Buch schräg zueinander aufgebaut sind. Der verbleibende Bühnenraum stellt die
                  Straßen der Stadt oder den Wald dar, je nachdem. Die Aufführung wurde mit Pfiffen
                  und Applaus aufgenommen. 

               Viele ältere Damen der höheren Schichten, die die Tradition vertraten, gekleidet in
                  prächtige Pelze, fielen dadurch auf, dass sie mit kleinen Trillerpfeifen vor dem Mund
                  beharrlich pfiffen.3 Es brach ein Handgemenge aus, welches sich im Hof des Theaters fortsetzte und ein
                  Einschreiten der Polizei erforderte. Das Kuriose dabei ist, dass der Versuch im Deutschen
                  Theater stattfand, das zu den Reinhardt-Bühnen gehört und für den Anlass angemietet worden war. Das Theater wurde dafür ausgewählt,
                  den Charakter des Kampfes und der Herausforderung zu betonen. 

               Gestern wurde in Breslau eine neue Fassung von Goldonis Diener zweier Herren aufgeführt. Das Publikum demonstrierte mit feindseligen Rufen gegen Mussolini. Der Welt am Montag zufolge hat das krakeelende Publikum die Bühne stürmen wollen und sogar Stühle gegen
                  die Schauspieler geworfen, sodass die Aufführung unterbrochen werden musste und erst
                  nach einer guten halben Stunde fortgesetzt wurde, nachdem mehrere Zuschauer von der
                  Polizei abgeführt worden waren.4 

               R. ‌C. ‌P., »Il teatro giovane e Mussolini rendono burrascose due recite in Germania«,
                     in: Il Secolo, 15. Februar 1926, Jg. 59, Nr. 21715, S. 2. – Aus dem Italienischen von Raffaella
                     di Tizio und Noah Willumsen.

               1Mit berühmten Inszenierungen wie Sommernachtstraum (1905) führte Reinhardt ein sinnliches, fantastisches Regietheater ein. Er leitete
                     mehrere Theater in Wien und Berlin, darunter das Deutsche Theater, wo Brecht von 1924 bis 1925 als Dramaturg angestellt war.

               2Die Junge Bühne, 1922 von Moriz Seeler gegründet, veranstaltete Matineen an wechselnden Berliner Bühnen, bei denen junge
                     Autoren wie Arnolt Bronnen, Marieluise Fleißer und Brecht neue, oft provokative Werke zur Aufführung bringen konnten. Trotz ihres
                     Minimalbudgets war es »eine Angelegenheit von ›Tout Berlin‹, und die Leute opferten
                     gern ihre Sonntagvormittagsruhe, um bei einer solchen Theaterschlacht dabei zu sein«
                     (Zuckmayer 1966, S. 445). Nach Baal war »der Höhepunkt der ›Jungen Bühne‹ überschritten und vielleicht auch ihre Mission
                     erfüllt« (Tramer 1965, S. 261); Brecht wandte sich gegen das Projekt (→ S. →) und es kam nach Jahresende nur zu einem weiteren Versuch.

               3Ein Zuschauer erinnerte sich: »Man pfiff, schrie, heulte, klatschte im Zuschauerraum.
                     Die Schauspielerin schwang sich aufs Klavier, bearbeitete mit den Füßen die Tasten
                     und sang dazu: ›Allons, enfants de la patrie!‹ Der Lärm wurde ungeheuer. Ich glaubte,
                     eine Panik werde ausbrechen« (Jahnn 1957, S. 425). Andere waren allerdings überzeugt, »hätten nicht ein paar Trillerpfeifen
                     etwas Leben und Bewegung in das Haus gebracht – es wäre ein stilles, stimmungsloses
                     Leichenbegängnis geworden« (Hollaender 1932, S. 91). Unter denen, die »durch provozierendes Lachen und Reden« störten, war
                     Alfred Kerr (Ihering 1967b, S. 221).

               4Carlo Goldonis beliebtes Commedia-dell'arte-Stück Der Diener zweier Herren (1746) wurde am 13. Februar 1926 von Renato Mordo am Breslauer Thaliatheater inszeniert; Carola Neher spielte Beatrice. Wie in Berlin berichtet wurde: »Hier erregte nun zunächst die in
                     Tairoffs Spuren wandelnde Art der Inszenierung Unwillen und Unruhe. Dann putschten einige
                     besonders ›christlich-deutsche‹ Führer die Menge durch Rufe wie ›Mussolini!‹ auf, und ein kaum glaublicher Skandal begann. Das Publikum stürzte schreiend gegen
                     die Bühne vor, Stühle wurden nach den Darstellern geworfen, die Vorstellung musste
                     abgebrochen werden. Erst nachdem Hunderte das Haus verlassen, wurde das Spiel beendet«
                     (Die Welt am Montag, 15. Februar 1926).

            

         
      
   
      
               Regina Reicherówna – 9. Mai 1926

            

            Als Kritikerin und promovierte Germanistin rezensierte Regina Reicherówna literarische
               und literaturwissenschaftliche Werke v. ‌a. aus dem germanischen Sprachraum für Wiadomości Literackie (›Literarische Nachrichten‹), die wohl wichtigste Literaturzeitschrift Polens. Die
               1924 von Antoni Borman und Chefredakteur Mieczysław Grydzewski gegründete Wochenschrift stand dem Dichterkreis Skamander nah und war progressiv,
               aber parteilos. Wie Die literarische Welt in Berlin, deren Beiträge nicht selten von WL nachgedruckt wurden, nahm sie sich Les Nouvelles littéraires (→ S. →) zum Vorbild. Sie zeichnete sich durch die Breite und Internationalität ihrer Interessen
               aus, die sich in Reportagen, Literaturberichten und Interviews niederschlugen: Allein
               1926 wurden etwa Ilja Ehrenburg, Hugo von Hofmannsthal, Luigi Pirandello und Paul Valéry von ihr befragt.
            

            Reicherównas Interview mit Brecht gehört zu einer Reihe von Gesprächen, die sie im
               April 1926 bei einem Aufenthalt in Berlin führte. Wie sie in ihrem Artikel erklärt,
               orientierte sie sich dabei an Vorschlägen aus der Redaktion der Literarischen Welt, die gleichzeitig eine ähnliche Interviewreihe gestaltete (→ S. →). Außer mit Brecht sprach Reicherówna mit Alfred Döblin, Bernard Kellermann, Jakob Wassermann und – offenbar nach Brechts Empfehlung – mit Gottfried Benn; im nächsten Jahr folgten Gespräche mit Arnolt Bronnen und Thomas Mann. Über ihre Karriere danach ist wenig bekannt; sie widmete sich weiter der deutschen
               Literatur, bis sie 1939 im deutschen Bombenangriff verstarb.
            

            
               
                  Junge deutsche Dramatiker
                  

                  Bertolt Brecht
                  

                  Eigenes Interview der »Wiadomości Literackie«

               

               Berlin, im April 1926
               

               In Brechts »Baal« sagt ein halb betrunkener alter Bettler: »Geschichten, die man versteht,
                  sind nur schlecht erzählt.«1 Mithin auch von allem gereinigt, wodurch sich das merkwürdige Geflecht der Wurzeln
                  alter, tief in die Erde eingewachsener Bäume vom durchschaubaren Mechanismus eines
                  Kinderspielzeugs unterscheidet. Brechts Dramen sind, entgegen allem Anschein, so verwickelt
                  und voller Unklarheiten wie das Leben selbst. »Baal« ist übrigens weniger die Fiktion
                  eines Dichters als vielmehr die tatsächliche Biografie eines Menschen, der alles Mögliche
                  durchlebte: Er war ein genialer Verführer, arbeitete eine Zeit als Kellner in einem
                  zweitklassigen Restaurant, schrieb sich der Kriminalpolizei einigermaßen fatal ins
                  Gedächtnis, wurde zum Liebhaber einer Milliardärin und betätigte sich später als Zuhälter.2 Dieser Mensch, der pausenlos seine Beschäftigung wechselte, hatte angeblich immer
                  ein unglaubliches Glück – auf unerklärliche Weise vermochte er seine Umgebung zu bezaubern.

               In Brechts Stück ist er, was er wirklich war: ein Mensch, der das Leben wie eine reife
                  Orange aussaugt, um schließlich in Furcht und Einsamkeit zu sterben – mit »soviel
                  Himmel ‌… unterm Lid«.3 Brecht schreckt nicht vor dem einzigartigen Durcheinander der Ereignisse zurück,
                  wie es nur das Leben selbst hervorzubringen vermag; seine dramatische Geschichte vom
                  Baal hat nichts vom in der deutschen Literatur traditionellen Typ der »Entwicklungsgeschichte«.4 Baal stirbt vor der Tür einer Hütte, die Augen zu den Sternen gewandt, nicht besser,
                  nicht klüger, nur des Lebens satt. Womöglich ist dieser statische Umgang mit der Handlung
                  des Dramas ein Ausdruck des lyrischen Temperaments des Autors. Brecht schreibt schöne
                  Balladen, von denen ein großer Teil in einem Band mit dem Titel »Die Hauspostille« erschienen ist.5 Der Verfasser von »Baal«, »Im Dickicht« und »Trommeln in der Nacht« ist außerdem
                  (zusammen mit Lion Feuchtwanger, dem Verfasser des Romans »Jud Süß«, wie Brecht in der Einleitung zu dem Drama anmerkt)
                  Autor einer auf Marlowe zurückgehenden »Geschichte« über Edward II.6 Es besteht kein Zweifel daran, dass er viel von den alten englischen Dramatikern
                  gelernt hat. Doch neu und originell ist in seinem Drama die Gleichwertigkeit der Ereignisse
                  – es gibt hier keine Peripetien und Momente der höchsten Spannung, es gibt nicht einmal
                  unerhörte Abenteuer, alles spielt sich auf einer Ebene ab. Diese Ereignisfülle, die
                  bisher nur in der Epik möglich war, hat Brecht ins Theater eingeführt.
               

               * * *

               Um zehn Uhr morgens klopfe ich an Bert Brechts Tür. Er wohnt im sechsten Stock, in
                  einem Maleratelier, das durch eine Art verborgene und enge Leiter mit dem Haupttreppenhaus
                  verbunden ist.7 Von innen ist ein nervöses »Hallo« zu vernehmen, und kurz darauf erscheint die in eine lederne Aeronautenjacke gekleidete schmale Gestalt Brechts in der Tür. Durch
                  das von Sonne durchflutete Atelier führt mich der deutsche Dramatiker in ein kleines
                  Zimmer, in dem außer dem noch nicht allzu ordentlich gemachten Bett zwei Stühle an
                  einem kleinen Tisch stehen; ich bekomme den besseren, während Brecht sich mit akrobatischem
                  Geschick auf dem zweiten, löchrigen und zur Schau mit einem orientalischen Kelim bedeckten
                  Stuhl niederlässt. Er erzählt mir von seinen Arbeiten wie jemand, der mühsam eine
                  Masse verstreuter, einander jagender Gedanken in logische Kategorien zu fassen versucht.
                  Das ist aber keineswegs ein unklares Denken. Im Gegenteil, Brecht scheint in seinem
                  Kopf alles sehr gut geordnet zu haben. 

               – Herr Brecht, wie es scheint, haben Sie nicht zur Gruppe der Expressionisten gehört.

               – Nein. – Brecht lächelt verlegen. – Ich bin sehr viel später gekommen ‌… Wen planen
                  Sie hier noch zu besuchen?
               

               Ich zähle die Autoren auf, die man mir in der Redaktion der »Literarischen Welt« empfohlen
                  hat.
               

               – Das ist zu wenig, – sagt Brecht. – Man hat Ihnen die besten Leute verschwiegen.
                  Gehen Sie zu Gottfried Benn,8 zu Feuchtwanger, zu Ihering. Die »Literarische Welt« ist eine Clique für sich. Davon gibt es in Berlin eine ganze
                  Menge.
               

               – Und welcher Clique würden Sie sich zurechnen?

               – Einer Gruppe von jungen Regisseuren, Schauspielern und Theaterleuten überhaupt.
                  Ihering, Kortner, Engel, Piscator zählen dazu.
               

               – Ist diese Gruppe mit einem bestimmten Berliner Theater verbunden?

               – Nein. Unsere Theater sind rückständig. Und selbst wenn sie Werke neuer Autoren wie
                  Bronnen spielen, dann wissen sie nicht, wie man sie spielen muss.9 Reinhardt gehört ganz und gar zum alten Theater. 

               – Warum organisieren sich dann die jungen Autoren und Schauspieler nicht eine eigene
                  kleine Bühne? In Deutschland gibt es doch mehr Mittel als irgendwo sonst.
               

               – Aber es gibt keine Schauspieler. Es gibt keine jungen Schauspieler. Die alten sind
                  demoralisiert, und die jungen sind eigentlich auch schon alt. Das neue Theater muss
                  sich eigene Schauspieler und ein eigenes Publikum heranziehen.
               

               In diesem Augenblick geht mir der Gedanke durch den Kopf, dass die jungen Autoren
                  bei uns wegen des deutlich geringeren Ballasts der Tradition auch weniger Schwierigkeiten
                  zu überwinden haben.
               

               – Warum versuchen Sie denn nicht, mit einem polnischen Theater ins Gespräch zu kommen?

               – Ja, – sagt Brecht, der fest zu glauben scheint, Warschau liege in Prag, das seiner
                  Überzeugung nach in der gegenwärtigen Ordnung ein eigener und unabhängiger Staat ist,
                  – ich habe gehört, dass es in Prag gute Theater gibt.
               

               – Nein, Warschau ist die Hauptstadt von Polen, und Prag gehört noch zu Tschechien.
                  Geographie ist eindeutig nicht Ihre Stärke. Aber das macht nichts. Auch wir haben
                  gute Theater!
               

               – Kann man denn dort komplizierte Sachen spielen? Meine Stücke verlangen eine sehr
                  komplexe Inszenierung. Das wäre wirklich sehr angenehm. Man könnte dort hinfahren
                  und alles anschauen. Ich glaube, es gehen sogar Aeroplane dorthin.
               

               – Ja, gehen sie. Aber man kann auch mit dem Zug fahren. Das ist sicherer. Die Reise
                  dauert nur zwölf Stunden.
               

               In diesem Augenblick spüre ich, dass ich ewige Verachtung auf mich gezogen habe. Aber
                  Brecht ist zu verblüfft über die geringe Entfernung zwischen Warschau und Berlin.
                  Er dachte natürlich, nach Warschau sei man eine Woche unterwegs. Doch trotz allem
                  ist er einer der besten Männer des Gegenwartstheaters. Shakespeare war noch schlechter in Geographie.10 Brecht notiert sich die Adressen polnischer Theater, besonders interessiert ihn die
                  Nachricht von einer Inszenierung von Kaisers »Kolportage« in Verbindung mit einem Kinematographen.11

               – Ich inszeniere meine Stücke selbst. Vor kurzem wurde in Berlin mein letztes Stück,
                  »Baal«, gespielt, das ich ebenfalls selbst inszeniert habe.12

               – Welchen Weg wird das neue Theater gehen? 

               – Es ist nicht leicht, das präzise zu beschreiben. Ich habe vor kurzem versucht, es
                  einem wichtigen italienischen Kritiker zu erklären, der mich für »Secolo« interviewte,
                  und hinterher ist alles ganz anderes herausgekommen, als ich es gemeint hatte.13 Ich stelle mir die Sache so vor: Unter den heutigen Umständen hat das Theater nicht
                  einmal ein Publikum. Die Menschen, die heute ins Theater gehen, haben keine Einfachheit,
                  keine Naivität mehr. Das neue Theater braucht ein neues Publikum. Wir müssen die Massen
                  ins Theater bringen. Der soziale Umsturz ist eine notwendige Voraussetzung für eine
                  Reform des Theaters.
               

               – Bei uns in Łódź gab es eine Arbeiterbühne.14 Aber dort sind vor allem Menschen hingegangen, die sich beruflich mit dem Theater
                  befassten. Obwohl im Ensemble Arbeiter waren, haben sich die Arbeitermassen nicht
                  besonders für die Bühne interessiert.
               

               – Weil die Arbeiter noch nicht genug Erfahrung haben, um das moderne Theater zu verstehen. Sie müssen noch vieles lernen. Heute gefallen ihnen
                  vor allem realistische Inszenierungen, Lokomotiven, die auf die Bühne gefahren kommen,
                  Pferde, Tiere, echter Schnee. Aber ich denke nicht an die Arbeiter, sondern an etwas
                  dazwischen, an die Leute aus der entlegenen Provinz, an Handwerker, an Studenten,
                  die sich noch die Naivität und Einfachheit des Empfindens bewahrt haben.
               

               – Heißt das, dass sich das künstlerische Programm für Sie unmittelbar mit dem sozialen
                  Programm verknüpft?
               

               – Ja, genau darum geht es.

               – Es scheint, als würden die meisten jungen Autoren in Deutschland so denken.

               – In jedem Fall vertreten sie alle linke Positionen. Es gibt hier sogar eine Gesellschaft
                  in der Art der französischen »Clarté« – sie heißt »Linke Leute«.15 Wir sind aber keine Parteileute.
               

               – Und was möchten Sie in Ihren Dramen letztlich erreichen?

               – Ich versuche, epische Elemente ins Drama einzuführen, mehr Naivität, mehr Primitivismus.16 Alle meine Stücke zielen eigentlich in diese Richtung. 

               – Wie kommen Sie zu Ihren Ideen?

               – Wenn ich das wüsste ‌… Beim Zeitunglesen.

               – Was schreiben Sie jetzt?

               – Ich schreibe amerikanische Erzählungen, die »Die Erbauung New-Yorks« heißen werden
                  und die Zeit der Entstehung Amerikas und die Rolle der großen Millionäre wie Vanderbilt behandeln.17 Außerdem schreibe ich eine Komödie mit dem Titel »Mann ist Mann«.18

               – Ist das alles?

               – Außerdem arbeite ich an einer Biografie des amerikanischen Boxers Samson-Körner.19 Das ist Samson da im anderen Zimmer, einer meiner Freunde hat ihn gemalt.
               

               Brechts helles Atelier hat etwas von der Schlichtheit und Zweckmäßigkeit seiner amerikanischen
                  Ideen.
               

               – Wie schön Sie es hier haben, sage ich unwillkürlich.

               – Ach, es ist schrecklich.

               – Spielen Sie?

               (An der Wand steht ein in die Ecke gezwängtes Klavier.)
               

               – Erbärmlich.

               Regina Reicherówna.

               →Regina Reicherówna, »Młodzi dramatopisarze niemieccy Bertolt Brecht. Wywiad własny
                     ›Wiadomości Literackich‹«, in: Wiadomości Literackie, 9. Mai 1926, Jg. 3, Nr. 19 (123), S. 2. Mit zwei Porträtfotos von Brecht bzw. Brecht und Paul Samson-Körner (Alice Domker). – Aus dem Polnischen von Bernhard Hartmann.

               1Vgl. BFA 1, S. 60.

               2Den dokumentarischen Charakter betonte Brecht mit dem Titel der neuen Fassung, Lebenslauf des Mannes Baal. Dramatische Biografie, die im Februar aufgeführt wurde (→ S. →). Er insistierte schon im Januar, dass es sich dabei um »das Leben eines Mannes,
                     der wirklich gelebt hat«, handele; dass er ihn nur als »Josef K.« identifizierte,
                     ließ aber Zweifel an seiner Behauptung aufkommen (BFA 24, S. 11; vgl. aber Hillesheim 2005, S. 235).

               3Aus »Choral vom Manne Baal« (BFA 11, S. 108).

               4Deutsch im Original, ebenso die im Folgenden genannten Titel von Brechts und Feuchtwangers
                     Werken.

               5Obwohl die Gedichte schon im Satz waren, trat der Kiepenheuer-Verlag Ende Mai doch
                     vom Vertrag zurück, woraufhin sie nur als »einmaliger unverkäuflicher Privatdruck«
                     in 25 Exemplaren erschienen; die offizielle Erstveröffentlichung im Propyläen-Verlag
                     erfolgte erst 1927 (vgl. BFA 11, S. 301).

               6Brechts erste drei Stücke, für die er 1922 den Kleist-Preis bekam, waren Baal, Trommeln in der Nacht, das erste aufgeführte Brecht-Stück überhaupt (Premiere: 29. September 1922), und
                     Im Dickicht (ab 1927: Im Dickicht der Großstädte, Premiere: 9. Mai 1923). Leben Eduards des Zweiten (1592) des elisabethanischen Dramatikers Christopher Marlowe bearbeitete Brecht mit seinem Freund und literarischen Mentor Lion Feuchtwanger (Premiere: 19. März 1924). Nach einem Streit über die Autorschaft musste Brecht dem
                     Stück einen Hinweis voranstellen: »Dieses Stück schrieb ich mit Lion Feuchtwanger« (BFA 2, S. 8).

               7Helene Weigel überließ Brecht ihre Atelierwohnung in der Spichernstraße 16 (Wilmersdorf) im Februar 1925, wo er bis zu
                     seinem Umzug in die Hardenbergstraße 1A im Oktober 1928 wohnt.

               8Trotz ihrer politischen Gegensätzlichkeit zählte Brecht den »todessüchtigen Benn«, den er seit 1922 kannte, zu den Repräsentanten der »jungen Generation« (BFA 15, S. 300; NB 5, S. 729).

               9Die Aufführung von Arnolt Bronnens Vatermord mit der Jungen Bühne wäre 1922 Brechts erste Regie gewesen, wenn er nicht aufgrund
                     von Konflikten mit den Schauspieler:innen ersetzt worden wäre. Bronnen war seit 1921
                     enger Freund und Mitarbeiter Brechts, näherte sich aber später den Nationalsozialisten
                     an; sein Verhältnis zu Brecht kühlte merklich ab.

               10Shakespeare schickt Antigonus (wissentlich oder nicht) mit dem Schiff nach »Böhmen, eine wüste
                     Gegend am Meer« (Wintermärchen, III.3).

               11Brecht lobte Georg Kaiser als Begründer einer rationalen Dramaturgie und schimpfte
                     ihn als den »redselige﻿[﻿n] Wilhelm des deutschen Dramas« (BFA 21, S. 49). Kaiser schrieb um die 70 Theaterstücke, darunter die Komödie Kolportage (1924, vgl. BFA 21, S. 118); Reicherówna bezieht sich auf die Warschauer Inszenierung von Aleksander
                     Zelwerowicz (Premiere: 7. April 1925, siehe WL, 11/1925).

               12Zur Inszenierung → S. →.

               13Das Interview mit Collino Pansa → S. →.

               14Scena Robotnicza (1923-1927), geleitet von Witold Wandurski.

               15Clarté war ein internationalistischer, pazifistischer Intellektuellenverein um Henri Barbusse. Sein deutsches Pendant, ›Linke Leute‹, von Kurt Hiller begründet, trat 1926 mit dem Programm auf, »von der Zukunft her gegen das Konservative
                     in der Gegenwart Opposition [zu] machen« (Berliner Tageblatt, 1. März 1927). Beteiligt waren neben Richard Huelsenbeck, Martin Raschke und Erich Weinert mehrere Mitglieder der Gruppe 1925 (→ S. →) wie Brecht, Ernst Blass, Manfred Georg und Walter Mehring.

               16Erste Erwähnung des ›epischen Theaters‹ im Druck. In einem Tagebucheintrag aus dieser
                     Zeit protokolliert Hauptmann Brechts erste »Formel fürs ›epische Theater‹«: »aus dem Gedächtnis spielen« (NB 5, S. 732). Das Gespräch mit Guillemin, in dem Brecht sich »für das epische Theater« ausspricht, fand, obwohl erst im Juli
                     gedruckt, schon im Februar 1926 statt (→ S. →).

               17Als Titel sonst nicht überliefert; Knopf identifiziert die Erzählungen mit dem Stückentwurf
                     Dan Drew (1925/26), der den Aufstieg und Untergang des gleichnamigen Eisenbahnbarons im Konkurrenzkampf
                     mit Cornelius Vanderbilt behandelt (Knopf 2019, S. 18). Offenbar sind sie den »Ökonomieprojekten« wie Mann aus Manhattan (1924) und Jae Fleischhacker (1924-1929) zuzuordnen, in denen Brecht den modernen amerikanischen Kapitalismus
                     und seine Krisen untersuchte (Berg und Jeske 1998, 81-91).

               18Unter dem Titel Galgei arbeitete Brecht schon zwischen 1918 und 1921 daran; 1924 griff er den Stoff wieder
                     auf und stellte mit Elisabeth Hauptmann die erste Fassung im Sommer 1926 bereit (Premiere: 25. September 1926).

               19Brecht lernte Paul Samson-Körner 1925 über Emil Burri kennen. Aus seinem Interesse am Boxen und an neuen journalistischen Formen kristallisierte sich 1926 Der Lebenslauf des Boxers Samson-Körner, erzählt von ihm selber, aufgeschrieben von Bert Brecht (BFA 19, S. 216-235) heraus. Das in WL mitgedruckte Bild der beiden entstand als Werbefoto für den Lebenslauf in Querschnitt (3/1926).

            

         
      
   

      
               Wolfgang Bardach – 29. Mai 1926
               

            

            Durch seine eigentümliche Verbindung von sozialistischer Politik und ästhetischem
               Idealismus gehört der Theaterkritiker und -produzent Wolfgang Bardach zu den schillerndsten,
               wenn auch leider vergessenen Figuren der Berliner Theaterszene. Dabei wurden seine
               Angriffe auf ›Theaterkonzerne‹ wie den Reinhardts und seine Agitation für die Freiheit der Künste und die genossenschaftliche Organisation
               der Künstler breit rezipiert. Er schrieb für Die Weltbühne und Der Kritiker, vor allem aber für Das Kleine Journal. Wochenblatt für Politik, Gesellschaft, Theater, Börse, Sport,
                  Film, eine progressive Zeitschrift mit hochkarätigen Kulturbeilagen, die die neuen journalistischen
               Formate wie Rundfrage und Interview in großem Stil pflegte. 

            In den Jahrgängen 1925 und 1926 bildete die sogenannte ›Theaterkrise‹ das zentrale
               Anliegen ihrer Theaterbeilage Das Kleine Theater-Journal. Die einzige Lösung sah Bardach in der »Forderung nach einem neuen Kulturtheater«,
               das »absolut unabhängig von finanziellen und künstlerischen Hemmungen nur der Sache
               des Theaters dienen« sollte (KTJ, 15/1926). Die Junge Bühne (→ S. →, Fn. 2) war für ihn nur ein »Anfang auf dem Wege zum Kulturtheater«: Einerseits sei
               das Niveau der neuen Dramen (etwa von Marieluise Fleißer, KTJ 18/1926) zu gering, um »nur mit Uraufführungen lebender Dichter [zu] arbeiten«; andererseits
               habe sie sich zu sehr auf eine Strömung spezialisiert: »So wurde aus der ›Jungen Bühne‹
               eine Bronnen-Brecht-Bühne«. In dieser Kritik unterschied sich Bardach deutlich von seinem Kollegen
               Hans Tasiemka (→ S. →), der mit seinem Artikel »Seeler – Bronnen – Brecht« ein klares Bekenntnis zu dem jungen Theater geliefert hatte (KTJ, 8/1926). Allerdings hatte Bardach als Leiter der Gemeinschaft für neue Theaterkultur,
               die eigene Matineen der ›jungen Generation‹ organisierte (Klaus Mann, Ernst Kamnitzer, Ernst Gläser), wenig Anreiz, Moriz Seelers Konkurrenzveranstaltungen zu loben. Gerade diese ablehnende Haltung kam Brecht zupass,
               als er sich von der Jungen Bühne zu distanzieren suchte. 

            1933 wurde Bardach von seinem Beruf ausgeschlossen. Sein Plan, nach Brasilien auszureisen,
               scheiterte an den Papieren. 1941 wurde er der Firma Osram als Zwangsarbeiter unterstellt;
               er starb in Auschwitz (Ackermann/Heißerer 2014). 

            
               
                  Die Zukunft des deutschen Theaters
                  

                  Eine Unterredung mit Bert Brecht

               

               Immer wieder hört man in den künstlerischen Kreisen von einer Theaterkrise sprechen.
                  Je nach der Einstellung des einzelnen werden die Gründe der Krise wo anders gesucht.
                  Der Theaterdirektor meint die wirtschaftliche Krise, weil sein Theater schlecht besucht
                  ist. Der Kritiker spricht von der Theaterkrise und meint damit das Fehlen eines starken
                  Dramatikers. 

               Aber auch von einer Darstellungskrise kann man sprechen. Wir hatten Gelegenheit, mit dem bekannten Dramatiker Bert Brecht ausführlich über die gegenwärtigen Theaterprobleme zu sprechen. 

               Unser Gespräch nahm seinen Ausgang bei der »Jungen Bühne«. »Die junge Bühne«, so sagte Brecht, »war einmal eine revolutionäre Tat. Heute hat
                  sie ihr Ziel erreicht und ist eigentlich überflüssig geworden.1 Um Stücke junger Dramatiker aufzuführen, braucht man keine Versuchsbühne mehr. Mit
                  der »Jungen Bühne« ging es so wie mit der sozialdemokratischen Partei in der Politik.
                  Beide sind heute staatserhaltende Elemente geworden. Die dramatische Jugend kommt
                  heute an den Bühnen – z. ‌B. im Staatlichen Schauspielhause – zu Worte, so wie heute
                  Sozialdemokraten in Ministerposten sitzen. Jetzt kommt es darauf an, die zweite wichtigere
                  Theaterrevolution zu organisieren und durchzuführen.2 Die breite Masse des Publikums interessiert sich nicht mehr für das Theater. Sie
                  hat keine Fühlung zu den Darstellern auf der Bühne. Wenn das Publikum ehrlich wäre, so würde es zugeben, daß es 

                

               sich heute im Theater langweilt.

                

               Die Schuld an dieser Tatsache liegt in der Darstellung. Das Spiel der Schauspieler
                  geht nicht über die Rampe. So ist keine Beziehung mehr zwischen Bühne und Zuschauerraum.
                  Wenn das Publikum trotzdem meistens ruhig zuhört, so liegt das an der guten Erziehung
                  der Theaterbesucher, die sich fürchten, ihre Langweile offen zu zeigen und für ungebildet
                  gehalten zu werden. 

               Das Theater muß wieder erreichen, daß sich jeder Zuschauer so gut unterhält, wie er
                  es in einem mittleren amerikanischen Film tut. So wie heute unsere Theater rein räumlich
                  beschaffen sind, wird dieser ideale Zustand kaum erreicht werden können. Wir müssen
                  bei Aufführungen auf die bisherigen Theater verzichten. Das Beste wäre, man würde
                  in den Kinos der Münzstraße spielen.3 Gewiß ist das technisch unmöglich. Aber man wird versuchen müssen, in einfachen Biersälen
                  zu spielen. Der Nachteil der unvollkommenen Bühne wird reichlich dadurch aufgewogen,
                  daß das Publikum in einem Biersaal ganz anders sich einstellt. Hier läßt man sich
                  nicht den langsamen theatralischen Stil gefallen. Hier zwingt man plötzlich den Schauspieler,
                  der ja in einem Saale dem Publikum viel näher ist, 

                

               freier und ungehemmter zu spielen.

                

               Auf einer richtigen Bühne ist es unmöglich. Ich habe es im »Baal« versucht.4 In den ersten Proben waren die Schauspieler so, wie ich sie wollte und der Erfolg
                  war da. Aber bei der Aufführung kam wieder der alte Theatergeist über sie und sie
                  wurden von der alten Tradition wieder ergriffen. 

               Gewiß wird dieses neue Theaterexperiment auf Widerstände bei den Schauspielern stoßen. Sie sind teilweise zu sehr an den alten
                  Trott gewöhnt, als daß sie noch neue Wege gehen könnten. Trotzdem sollte man nicht
                  mit Anfängern spielen, sondern mit den Schauspielern, die doch noch umzubiegen sind.
                  Die größten Hoffnungen habe ich in dieser Beziehung für Homolka.5 Auch Erwin Faber ist ein Schauspieler, mit dem ich in diesem neuen Geiste künstlerisch arbeiten könnte.6 

               Die Frage des Stückes ist beinahe nebensächlich geworden. Am besten ist für dieses
                  neue Experiment Shakespeare, da er am leichtesten ist. Unter den jungen Dramatikern ist kaum einer, den es sich
                  noch auf einer Experimentierbühne aufzuführen lohnt. Bronnens und meine eigenen Stücke kann jedes Theater spielen. Vielleicht Hesse-Buris »Amerikanische Jugend« ist ein Werk für eine Experimentierbühne.7 

               Gelingt es nicht, auf dem von mir gezeigten Weg eine 

                

               neue Beziehung zwischen Theaterpublikum und Bühne

                

               herzustellen, dann glaube ich, daß überhaupt unsere Generation die Fühlung nicht mehr
                  mit dem Theater finden wird.« 

               Auf meinen Einwand, daß diese neue Methode ganz starke Regisseure braucht, meinte Brecht: »Gewiß, unsere heutigen großen Regisseure werden diesen neuen
                  Weg nicht mehr gehen können. Dann muß man eben nach neuen Regisseuren suchen. Ich
                  halte es für gar nicht ausgeschlossen, daß Dilettanten die Aufgabe erfüllen können.
                  Am besten ist es natürlich, wenn der neue Regisseur, wie ich selber, das Handwerk
                  beherrscht und die technischen Dinge gelernt hat. Trotzdem hielt ich z. ‌B. die Regie
                  des Dilettanten Bronnen bei der Aufführung von Jahnns »Pastor Ephraim Magnus« für interessanter, als die meisten anderen Regieleistungen
                  unserer anerkannten Größen.8 Gewiß wird das erste Experiment einer Biersaalaufführung nicht glücken. Aber es muß
                  unternommen werden, um der Sache des Theaters willen. Eine solche Aufführung wäre
                  eine wirklich theaterrevolutionäre Tat.« 

               Auf unsere Frage, ob Brecht bereit ist, die Konsequenzen aus seinen Anschauungen zu
                  ziehen, antwortete er, daß er gerne einen Shakespeare oder Hesse-Buris »Amerikanische Jugend« in einem Biersaal inszenieren würde. Die »Gemeinschaft für
                  Neue Theaterhalter« wird ihm in der nächsten Spielzeit dazu Gelegenheit geben.9 

               Wolfgang Bardach.

               1In einem Notizbuch Brechts aus dieser Zeit heißt es: »Es war ein guter Gedanke, diese
                     Bühne jung zu nennen, es lag darin, daß sie nur so lange Sinn haben sollte, als sie
                     jung war« (BFA 21, S. 717).

               2Vgl. »Die Liquidierung der Jungen Bühne« (BFA 21, S. 290-292).

               3Berühmt-berüchtigte Kinostraße in Berlin. Brecht schreibt etwas später: »Das Theater
                     wäre heute vielleicht imstande, mit seinen besten Schauspielern unter bester Regie
                     des besten Stückes (von Shakespeare!) ein kleines Kino in der Münzstraße wirklich geistig zu rechtfertigen. In den großen
                     Palästen muß es versagen« (BFA 21, S. 309).

               4Zu dieser Inszenierung → S. →.

               5Oskar Homolka spielte den Baal in der Inszenierung der Jungen Bühne sowie den Mortimer in der Uraufführung
                     von Leben Eduards II. von England (→ S. →).

               6Faber spielte den Kragler in der Uraufführung von Trommeln in der Nacht (Premiere: 29. September 1922), den Garga in der Uraufführung von Im Dickicht (Premiere: 9. Mai 1923) und die Titelrolle im Leben Eduards II. an der Seite Homolkas; sein Filmdebüt gab er in Mysterien eines Frisiersalons (1923) von Brecht, Erich Engel und Karl Valentin.

               7Emil Burri (auch Hesse-Burri) war bei mehreren Stücken, etwa bei Mann ist Mann, Brechts Mitarbeiter; bei der Uraufführung von Die Mutter (Premiere: 17. Januar 1932) führte er Regie. Als die Junge Bühne Burris Amerikanische Jugend inszenieren wollte, warnte ihn Brecht vor dem »gefährlichste﻿[﻿n] und korrumpierteste﻿[﻿n]
                     Unternehmen der Berliner Theaterbourgeoisie« (BFA 28, S. 283); die Aufführung (Premiere: 15. Mai 1927) war ihre letzte.

               8Für sein Drama Pastor Ephraim Magnus (1919) erhielt Hans Henny Jahnn 1920 den Kleist-Preis. Brecht bearbeitete das Stück für die Uraufführung in DAS Theater (Premiere: 24. August 1923); Regie, »in die Brecht öfters eingriff«, führte
                     Bronnen (Bronnen 1978, S. 107).

               9Gemeint ist die Gemeinschaft für neue Theaterkultur. Zu einer Zusammenarbeit ist es
                     nicht gekommen.

            

         
      
   
      
               Bernard Guillemin – 30. Juli 1926
               

            

            Zunächst Nachrichtenredakteur bei Ullstein, dann Interviewer von Autoren wie Ernst
               Weiß und Thomas Mann, etablierte sich Bernard Guillemin bald als einer der »weitsichtigsten Literaturkritiker
               der 20er Jahre« (Roth 1978, S. 127). Angesichts verschärfter Zensurmaßnahmen wurde
               er Mitglied der linken Schriftstellervereinigung Gruppe 1925: Spätestens bei ihrer Gründung im November 1925 lernte er Brecht kennen
               sowie viele Schriftsteller aus dem Umfeld der Literarischen Welt, die zu ihrer wichtigsten Plattform wurde. 

            Die 1925 von Willy Haas nach dem Vorbild von Les Nouvelles littéraires (→ S. →) gegründete Wochenzeitung sollte »mit aktuellen Neuigkeiten gefüllt [sein], literarischen
               Neuigkeiten, Neuigkeiten aus dem Theater- und Kunstleben, und zwar nicht nur aus Deutschland,
               sondern aus der ganzen Welt« (Haas 1983, S. 153). Sie sollte »eine Zeitung der offensten Diskussion« zwischen Literaten
               aller Lager sein (LW, 1/1925). Hauptanziehungspunkt waren die neuen journalistischen Formate: »die Rundfragen,
               die Zyklen […] und die Interviews« (Haas 1963, S. 488). »Was arbeiten Sie?« hieß eine Reihe von »Gespräche﻿[﻿n] mit deutschen
               Dichtern« über ihre Arbeitsgewohnheiten und -pläne, die vom 8. Januar 1926 an erschien:
               Franz Werfel, Alfred Döblin, Hugo von Hofmannsthal, Max Brod, Leonhard Frank, Robert Musil, Carl Sternheim, Jakob Wassermann, Thomas Mann und Bruno Frank und letztlich Bertolt Brecht wurden von Interviewern wie Haas, Leo Lania, Oskar Maurus Fontana und Klaus Mann befragt. Ursprünglich sollte das Gespräch mit Brecht von einem befreundeten Journalisten,
               Frank Warschauer, geführt werden (→ S. →); nach Warschauers Absage sprang Guillemin für ihn ein. Zum Termin am Morgen des
               1. Februar ist Guillemin allerdings nicht erschienen: Seine Entschuldigung, er sei
               »vor 12 unausgeschlafen + unberechenbar«, soll Brecht »erstaunt« haben (NB 5, S. 727). 

            Als sie sich später im Monat endlich trafen, gelang es Guillemin dennoch, eine produktive
               Gesprächssituation herzustellen, ohne sich in den Vordergrund zu drängen: »Ich möchte
               gleich sagen, dass ich keine interessante Unterhaltung zwischen Ihnen und mir bringen
               will. Ich will mich lediglich auf meine Funktion als Ausfrager […] beschränken, das heisst
               ich werde Ihnen einige Fragen vorlegen, die Sie mir, wenn Sie Lust haben, beantworten«.
               Er sei auch thematisch flexibel, sollte es »etwas Besonderes« geben, »über das Sie
               gerne […] interviewt werden« oder »worüber Sie nicht interviewt werden möchten« (BBA 0448/141). Hauptmann wohnte dem Interview bei und schrieb mit; ihre Notizen stimmen mit dem gedruckten
               Text weitgehend überein, obwohl einige Themen wie »Pirandello« und der »3. Richard« offenbar entfallen mussten (BBA 0448/142f.). 

            Das Interview wurde breit rezipiert, ja sogar als Brecht-Werbetext eingesetzt (Köpnick
               2018, S. 4). Als Robert Musil es las, soll er Guillemin erklärt haben, mit dessen 

             

            Formulierungen bezüglich des Verhältnisses von Irrationalismus und Intellektualismus
               in der dichterischen Gestaltung, oder allgemeiner gesagt, Welterfassung, völlig übereinzustimmen.
               Er fügte sogar hinzu, daß dies auf sein eigenes Werk doch viel mehr zuträfe als auf
               Brecht, und bedauerte, daß ich meine Formulierungen nicht zu einer Charakterisierung
               der Absichten Musils in einem Gespräch mit ihm selbst aufgespart habe (Guillemin 1975, S. 28).

             

            Auch Brecht beschäftigte das Gespräch weiter: In der zentralen Frage lässt sich unschwer
               die Inspiration für ein weiteres ›Interview‹ ausmachen, das er als »Mühsal der Besten«
               veröffentlichte: »›Woran arbeiten Sie?‹ wurde Herr Keuner gefragt. Herr Keuner antwortete:
               ›Ich habe viel Mühe, ich bereite meinen nächsten Irrtum vor.‹« (BFA 18, S. 15) 

            Noch 1926 wurde Guillemin Feuilletonchef der Magdeburgischen Zeitung, die er mit Beiträgen von Walter Benjamin, Alfred Döblin, Marieluise Fleißer und Brecht (BFA 19, S. 189-195, 196-198, 245-252, 276-279, 280-283, 596-598) zum Schaukasten für
               erstrangige moderne Literatur transformierte (vgl. Berg und Jeske 1998, S. 181). Nach
               1933 wurde seine Kritik am Nationalismus und Irrationalismus nur eindringlicher und
               er musste bald das Land verlassen, erst nach Zagreb, wo er sich als Journalist in serbokroatischer Sprache
               zu etablieren versuchte, dann über Italien nach Kalifornien. Der Karriereneustart
               gelang ihm nicht noch einmal: »Hitler hat meine literarische Karriere zerstört« (zit. nach Roth 1978, S. 131). 

            
               
                  Was arbeiten Sie? / Gespräch mit Bert Brecht
                  

               

               Bert Brecht wohnt im Westen der Stadt, dicht unter dem Dach, aber zugleich hoch über
                  den Dächern, in einem hohen, weiten Atelier.1 Er spricht – ohne den Fluß der Schönrednerei, vielmehr beständig mit dem Ausdruck
                  experimentierend – eine keineswegs geschliffene, aber mit einfachen Gleichnissen durchsetzte
                  und mit solchen Wendungen gesättigte Sprache, die aus dem eigentümlichen, unübersetzbaren
                  Bestand – aus dem Vollen der Sprache selbst genommen sind. Zuweilen spricht er wegwerfend,
                  auf eine den Gegenstand seiner Missbilligung gleichsam wegtilgende Art. Doch im ganzen
                  gewinnt man den Eindruck, daß er zu jenen ganz wenigen Menschen gehört, die auch im
                  Umgang mit den Ideen noch jene geistvolle und phantasiereiche Höflichkeit zu entfalten
                  wissen, die heute fast ausgestorben ist. Vielleicht ist es nur dieser seltenen Höflichkeit
                  den Ideen gegenüber zu danken, daß wir im Laufe unseres Gespräches überhaupt zu einem
                  gemeinsamen Ergebnis gelangt sind. Das Ergebnis selbst erscheint mir wichtig genug,
                  bereits an dieser Stelle vorweggenommen zu werden: Er war erreicht als Brecht das
                  unauflösbar Chaotische im Stoffe selbst und die überragende Rolle des verstandesmäßigen
                  Erkennens im Umgang mit den Stoffen gleichermaßen bejahte. Damit war der Punkt gewonnen,
                  wo Irrationalismus und Intellektualismus sich versöhnen. Denn das höchste Gebot des
                  Verstandes lautet: das Chaotische als einen nicht aufzulösenden Rest, gleichsam als
                  den überlaufenden Teil des Wirklichen zu respektieren und die Gestaltung danach einzurichten.
                  In der Einrichtung selbst aber waltet fast nur der Verstand. Desgleichen in der Haltung des wahren Empfangenden,
                  der immer versuchen muß, das Kunstwerk bis zu jener letzten Grenze zu verstehen, wo
                  eben das Chaotische beginnt. In diesem Sinne ist der Intellektualismus eine Methode
                  des Geistes, der Irrationalismus eine Eigenschaft der Wirklichkeit. Dieser setzt jenem
                  zwar eine Grenze. Da aber für den Geist die Grenzen bekanntlich im Unendlichen liegen,
                  bedeutet jede voreilige Verwerfung des Intellektualismus zugleich eine Verkennung
                  alles dessen, was im Endlichen irgendwie vollendbar ist, also letztlich nichts anderes,
                  als eine gestaltfeindliche Trägheit vor dem Irrationalismus der Wirklichkeit.2 – Schließlich sei bemerkt, daß ich alles, was Brecht mir auf seine Weise – im Brechtschen »Slang« sagte, in eine absichtlich mit herkömmlichen Begriffen arbeitende
                  Sprache übersetzt habe. Diese einer größeren Allgemeinheit dienliche Übertragung – das ist der ganze Sinn
                  des Interviews.

               »Habe ich unrecht, wenn ich in Ihnen zugleich einen Lyriker und einen Dramatiker sehe?« 

               »Meine Lyrik hat mehr privaten Charakter. Sie ist mit Banjo- und Klavierbegleitung
                  gedacht und bedarf des mimischen Vortrags. Im Drama hingegen gebe ich nicht meine
                  private Stimmung, sondern gleichsam die Stimmung der Welt. Mit anderen Worten: eine
                  objektiv angeschaute Sache, das Gegenteil von Stimmung im gewöhnlichen und poetischen
                  Sinn.« 

               »Das ließ sich bei der Aufführung Ihrer Stücke nicht immer erkennen.« 

               »Es war auch gar nicht anders möglich. Sie sind zumeist ganz falsch gespielt worden.
                  Man hat den Lyriker aufgeführt, den man in mir zu sehen wähnte, – etwas, was ich kaum
                  außerhalb, bestimmt nicht innerhalb meiner Dramen bin.« 

               »Sie verwerfen also die lyrische Anteilnahme des Autors an seinen Personen und Geschehnissen,
                  und alles was davon im Drama selbst zum Ausdruck kommen mag?« 

               »Ich lasse mein Gefühl in die dramatische Gestaltung nicht hineinfließen. Es würde
                  die Welt verfälschen. Ich gehe auf einen möglichst klassischen, kalten, sehr vom Verstand herkommenden Darstellungsstil aus.
                  Ich schreibe nicht für jenen Abschaum, der Wert darauf legt, daß ihm das Herz aufgeht.« 

               »Für wen schreiben Sie?« 

               »Für jene Gattung Leute, die einzig ihres Spaßes wegen kommen und nicht anstehen,
                  im Theater ihre Hüte aufzubehalten.« 

               »Die meisten verlangen aber gerade, daß ihnen das Herz überläuft!« 

               »Die einzige Pietät dem Publikum gegenüber ist, seinen Verstand möglichst hoch einzuschätzen.
                  Es ist grundfalsch, an die Naivität von Leuten zu glauben, die mit siebzehn Jahren
                  schon erwachsen sind. Ich appelliere an den Verstand.« 

               »Ich vermisse zuweilen gerade die verstandesmäßige Durchdringung Ihrer Stoffe. Sie
                  machen die Vorgänge nicht durchsichtig.« 

               »Ich gebe die bloßen Vorgänge, um das Publikum selbst denken zu lassen. Darum brauche
                  ich ein Publikum mit scharfen Sinnen, das zu beobachten versteht und seine Lust darein
                  setzt, den eigenen Intellekt spielen zu lassen.« 

               »Sie wollen dem Zuschauer die Sache nicht erleichtern?« 

               »Der Zuschauer sollte Psycholog genug sein, den Stoff, den ich ihm biete, selber zu
                  durchdringen. Ich verbürge mich nur für die absolute Echtheit und Richtigkeit dessen,
                  was in meinen Dramen geschieht – ich gehe Wetten auf Menschenkenntnis ein. Aber ich
                  lasse der Deutung den weitesten Spielraum. Der Sinn ist meinen Dramen immanent. Man
                  soll ihn sich holen.« 

               »Dennoch ist nichts gegen einen Künstler einzuwenden, der, entgegen Ihrer Methode,
                  seine Stoffe zugleich verstehbar macht.« 

               »Es gibt Schriftsteller, die nur den Vorgang geben. Zu diesen gehöre ich. Meine Stoffe
                  sind verstehbar. Ich brauche sie darum nicht erst verstehbar zu machen. Es gibt auch Schriftsteller, die neben dem Vorgang, doch elementar davon geschieden,
                  die Theorie geben. In diesem Falle bleibt die Theorie nachprüfbar an der Hand der
                  Vorgänge selbst. Und schließlich gibt es eine dritte Arbeitsmethode, welche die gegenseitige
                  Durchdringung von begrifflicher Analyse und lebendigem Stoff anstrebt. Ich glaube, daß nur die erste
                  Methode dem Begriff des Dramas vollkommen gerecht wird.« 

               »Gewiß. Doch in bestimmten Fällen kann sie den Zuschauer verwirren: er findet sich
                  im Stoff nicht mehr zurecht.« 

               »Wenn dem so ist, so trifft die Schuld das heutige Theater, das alles, was die Erforschung
                  lohnen würde, unklar auf Mystik spielt.« 

               »Wollen Sie damit sagen, daß nicht der Autor, sondern der Regisseur den dramatischen
                  Vorgang verstehbar machen muß?« 

               »Für die Epoche, in der das Stück gespielt wird, ja. Wirkliche Theaterstücke sind
                  überhaupt nur aufgeführt zu verstehen. Aber mit der herrschenden Verschwommenheit
                  muß gebrochen werden – auch mit der monumentalen Verschwommenheit. Das Verschwommenste, was es gibt, sind schlechte Plakate. Ich bin
                  für das epische Theater! Die Regie muß ganz nüchtern und sachlich die stofflichen
                  Vorgänge herausarbeiten. Der Sinn eines Stückes wird heute zumeist gerade dadurch
                  verwischt, daß der Schauspieler in das Herz des Zuschauers hineinspielt. Die darzustellenden
                  Gestalten werden dem Zuschauer angeschmeichelt und damit verfälscht. Sie müßten, entgegen
                  der bisherigen Gepflogenheit, ganz kalt, objektiv, klassisch vor den Zuschauer hingestellt
                  werden. Denn sie sind kein Objekt der Einfühlung, sie sollen verstanden werden. Das
                  Gefühl ist Privatsache und borniert. Der Verstand hingegen ist loyal und relativ umfassend.« 

               »Das ist handfester Intellektualismus. Es ist in meinen Augen ein großes Verdienst,
                  den intellektfeindlichen Modeströmungen der letzten Vergangenheit nicht unterlegen
                  zu sein.« 

               »Möglich. Jedenfalls bin ich nicht so abschreckend chaotisch, wie man zuweilen glaubt.3 Ich beschränke mich zwar in meinen Dramen auf den reinen Stoff, aber ich gestalte
                  nur das Typische, ich wähle aus – das ist die Ordnung. Auch wenn sich eine meiner
                  Personen in Widersprüchen bewegt, so nur darum, weil der Mensch in zwei ungleichen
                  Augenblicken niemals der gleiche sein kann. Das wechselnde Außen veranlaßt ihn beständig zu einer inneren Umgruppierung. Das kontinuierliche Ich ist eine Mythe. Der
                  Mensch ist ein immerwährend zerfallendes und neu sich bildendes Atom. Es gilt zu gestalten
                  was ist.«4 

               »Aber zu diesen Ergebnissen, die eigentlich vom Verstand her das Chaos in der Wirklichkeit
                  bejahen, gelangen Sie ‌…« 

               »… nur und ausschließlich mit dem Kopf. Und selbst das Chaos gibt es nur, weil unser
                  Kopf kein vollkommener ist. Was draußen bleibt, nennen wir das Irrationale.« 

               »Sie wissen, daß ich Sie nicht verlassen darf, ohne Sie gefragt zu haben, woran Sie
                  augenblicklich arbeiten?« 

               »Ich stecke in zwei Arbeiten. Die erste ist eine Biographie Samson-Körners.«5 

               »Was bewog Sie dazu?« 

               »Samson-Körner ist ein großartiger und bedeutsamer Typus. Ich wollte ihn für mich festhalten. Die
                  einfachste Methode war, mir von ihm sein Leben erzählen zu lassen. Ich halte allerhand
                  von der Wirklichkeit. Allerdings sind solche Wirklichkeiten wie Samson-Körner an den Fingern herzuzählen: Glücksfälle. Was mir bei Samson zuerst auffiel, war, daß er nach einem ganz nichtdeutschen sportlichen Prinzip zu
                  boxen schien. Er boxte sachlich. Das hat einen großen plastischen Charme. Es ist schlechthin
                  unnachahmlich, wie Samson-Körner beispielsweise eine einfache Fahrkarte in seiner Tasche verstaut. Darum ist er auch
                  ein ganz beträchtlicher Filmschauspieler.«6 

               »Wie gehen Sie bei dieser Arbeit vor?« 

               »Es ist mehr ein Vergnügen. Ich bitte ihn mir zu erzählen, wobei ich größten Wert
                  auf seine Ansichten lege. Die Ansichten der Leute interessieren mich überhaupt mehr
                  als ihre Gefühle. Die Gefühle werden meist von den Ansichten hervorgerufen. Sie laufen
                  mit. Die Ansichten hingegen sind entscheidend. Nur die Erfahrung ist zuweilen in höherem
                  Grade primär. Aber man weiß, daß nicht jede Ansicht ihre Quelle in der Erfahrung hat.«7 

               »Auch das ist strengster Intellektualismus!« 

               »Jede Handlung entspringt einer Erkenntnis. Impulshandlungen im eigentlichen Sinne gibt es nicht. Auch dahinter verbirgt sich der Verstand.« 

               »Und woran arbeiten Sie noch?« 

               »An einem Lustspiel: ›Mann ist Mann‹. Es handelt sich um die technische Ummontierung
                  eines Menschen in einen anderen zu einem bestimmten Zweck.« 

               »Und wer nimmt die Ummontierung vor?« 

               »Drei Gefühlsingenieure.« 

               »Gelingt das Experiment?« 

               »Ja, darauf atmen alle auf.« 

               »Entsteht dabei vielleicht – der ideale Mensch?« 

               »Nein, nicht sonderlich.« 

               Bernard Guillemin.

               Bernard Guillemin, »Was arbeiten Sie / Gespräch mit Bert Brecht«, in: Die literarische Welt, 30. Juli 1926, Jg. 2, Nr. 31, S. 1-2. Mit einem Büstenporträt von Brecht mit Schiebermütze
                     und Zigarre.

               1Zu Brechts Wohnung → S. →, Fn. 7.

               2Ab dem letzten Doppelpunkt weitgehend wortgleich in Guillemins Ulysses-Kritik, »Der Irrtum des James Joyce«, übernommen. Guillemin wirft Joyce vor, auf
                     das, was Brecht dem Zuschauer überlässt (die Erfassung der Stoffe durch den Verstand),
                     gänzlich zu verzichten: Joyce »wiederholt die Wirklichkeit, aus Angst, sie zu verzeichnen
                     oder sie zu vergewaltigen; er photographiert sie, auf eine freilich unerhörte, ganz
                     innerliche, dem Naturalismus noch unbekannte Weise; er gestaltet sie nicht. […] Er steigt, unterhalb der Formen, ins Chaos zurück, aber er geht dahin ohne Lampe
                     und ohne geistige Kriterien« (Literaturbeilage der Magdeburgischen Zeitung, 4. März 1928). Guillemins Einwand, das joycesche »Psychogramm« sei »so wenig Erkenntnis
                     und Gestaltung des Seelischen wie die Filmaufnahme eines dichtgefüllten Marktplatzes
                     Erkenntnis und Gestaltung der gegenständlichen Welt«, mag auch Brecht beeinflusst
                     haben (vgl. BFA 21, S. 469).

               3Nach Hauptmanns Notizen: »kein Chaotiker« (BBA 0448/143). In einem unveröffentlichten Typoskript reagiert Brecht auf Chaotenvorwürfe,
                     die u. ‌a. durch dieses Interview hervorgerufen wurden: »Ich bin mir bewußt, daß man
                     das Wort Chaos hier nicht gern so oft liest«, heißt es darin; er sei jedoch weit davon
                     entfernt, langsam zu einer neuen Harmonie zu gelangen, »sehen wir erst die schwachen Beginne jener Unordnung von Ausmaß verwirklicht, die uns vorschwebt« (BFA 21, S. 168f.).

               4Zu dieser Stelle notiert Hauptmann: »Pirandello Relativ« (BBA 0448/143); Brecht scheint sich also hier auf Pirandellos Ideen der ›relativen Individualität‹
                     (›relativismo‹) bezogen zu haben. Zum »Dividuum«, vgl. BFA 21, S. 179.

               5Der Lebenslauf des Boxers Samson-Körner. Auf derselben Zeitungsseite befindet sich Hans Tasiemkas Interview mit Samson-Körner, der bestätigt: »Ich arbeite ja mit Herrn Brecht an einem Buch. Ein prächtiger Kerl,
                     der Brecht« (Literarische Welt, 30. Juli 1927). Tasiemka berichtete später: Brecht war »ein erstklassiger Fachmann des Boxsportes, offenbar
                     besonders von unserem gemeinsamen lieben Freund Walter Kaul […] gut geschult. Und so machte er den Vorschlag, gemeinsam Paul Samson-Körner, den großen Schwergewichtsmeister, der in der Wilmersdorfer Straße trainierte, zu
                     besuchen und gemeinsam zu interviewen« (Wolfsburger Nachrichten, 17. Februar 1966).

               6Vgl. Hauptmanns Notizen: »Arbeiten Sie augenblicklich an 1 größeren Werk? / Beschäftigung mit mehreren: Samson-Körner – Ursprung. / Von jeher f. Sport. / Was reizte Sie an S. ‌K.: großer Typus. Was von
                     ihm selber hören. Halte was von wirklichen Sachen, [nicht] vom Erfinden. / s. sachlich
                     – boxen. Spaß an jeder Bewegung. Vormachen (Filmschauspieler) Charme« (BBA 0448/142).

               7Vgl. Hauptmanns Notizen: »– ich lege Wert auf s. Ansichten (Ansichten der Leute interessieren mehr
                     als gefühlskompexe) – Vergnügen. / Gefühle – Interieur / Drama: an Ansicht erkennt
                     man den Mann« (BBA 0448/142).

            

         
      
   

      
               Hans Tasiemka – 6. Oktober und 26. Dezember 1927
               

            

            Hans Tasiemka war Redakteur beim Berliner-Börsen Courier, Rundfunkkritiker für Der deutsche Rundfunk und Feuilletonchef des 12-Uhr-Blatts. Den Fokus seiner regen journalistischen Tätigkeit bildeten die neuen Medien seiner
               Zeit. Brecht (und Bronnen, den Tasiemka auch interviewte) lernte er um 1923 im Romanischen Café kennen, das
               ihnen als »›Pumpstation‹, Salon, Auskunftsbüro, Diskutierklub, Lesesaal, Büro und
               Panoptikum zugleich« diente (Tasiemka 1961, S. 36). Wie sich Tasiemka später erinnerte: 

             

            Erstaunlich war, an wieviel Dingen Brecht interessiert war; er versuchte immer, an
               den Kern der Dinge heranzukommen. Er liebte Details über alles; er schien sie zu sammeln.
               Er wollte wissen, wie man lebte, wie man arbeitete, wie z. ‌B. das Verhältnis zwischen
               Reporter und Redakteur funktionierte, warum meiner Ansicht nach Egon Erwin Kisch so sehr gegen seine Stücke sei; er wollte wissen, welche Zeitungen man liest. (Wolfsburger Nachrichten, 17. Februar 1966)

             

            Brecht »trug Lederjacken und Ledermützen, bevor sie mondän waren«, und wirkte dadurch
               »wie ein drahtiger Leichtgewichtler« (WN, 17. Februar 1966). 

            Ohne Zweifel gehörte Brecht zu Tasiemkas Lieblingsgesprächspartnern: »er war präzis,
               ungemein freundlich, ungemein gefällig, und wenn der Interviewer keine Einfälle hatte,
               so hatte er sie« (WN, 17. Februar 1966). Neben der Rundfrage »Welche stilistische Phrase hassen Sie am
               meisten?« (Die literarische Welt, 21-22/1926; BFA 21, S. 136) und einer »Umfrage über die Umfrage« (Das Kleine Theater-Journal, 13. November 1927, → S. →) interviewte Tasiemka Brecht mindestens zwei Mal (ein drittes könnte die Sendung
               »Frage und Antwort« vom 17. Februar 1930 sein, in der Tasiemka über eine »Begegnung«
               mit Brecht berichtete). Zuerst unterhielten sie sich für Tasiemkas Rundfunksendung
               Unter vier Augen. Da Rundfunkprogramme noch nicht archiviert wurden (Tasiemka 1930), überrascht es nicht, dass die Sendung verschollen
               ist. Wenn man aber dem Ankündigungstext glauben darf, versuchte Tasiemka das Verbot
               spontaner Rede im Rundfunk (→ S. →) zu umgehen, indem er ein in Berlin geführtes Interview in Breslau ins Mikrofon las:
               »Ein junger Berliner, Hans Tasiemka, erzählt in seinem Vortrag ›Unter vier Augen‹ ein Interview mit Bert Brecht« (Ostdeutsche illustrierte Funkstunde, 41/1927). Sein Talent zum Selbstgespräch – »[s]﻿o natürlich in Form und Ton, daß
               das Gefühl aufkommt, man erlausche es selbst hinter der Tür« – machte aus der Finte
               einen Erfolg (OiF, 50/1927): »15 Minuten zum Bersten angefüllt mit geistigem Inhalt. Das, das war gute
               Funkreportage, die etwas bringen soll, was nicht in den Zeitungen des großen Publikums
               zu finden ist. […] Bravo!« Gesprächsnotizen sind keine überliefert, aber Brecht soll
               dabei erzählt haben, »daß er im Schlesischen Sender ein Hörspielexperiment unternehmen«
               wolle (OiF, 42/1927). 

            Zwei Monate später interviewte Tasiemka Brecht für die Neue Leipziger Zeitung, ein linksliberales Blatt, dessen Filmkritiker er war. 

            
               
                  Meinungen und Pläne
                  

               

               Bert Brecht: 

               Berlin, im Dezember.

               »Hören Sie mal, Sie müssen in die Garage kommen! An meinem Auto ist etwas kaputt. Wir können ja dann zu mir heraufgehen.«1 

               Die Unterredung begann also in einer kleinen Autogarage des Berliner Westens. Oder
                  richtiger, ich sah zu, wie ein Mann in brauner Lederjacke und schief sitzendem Ledermützchen
                  vor einem kleinen Auto kniete und mit großem Eifer technische Revisionen vornahm.
                  Die Motordeckel wurden aufgerissen, Rädchen und Schrauben klirrten zur Erde. Sachkundig
                  hebt der Mann in Braun Staubnester aus, bastelt an verzwickten Schaltungen, prüft immer noch
                  einmal den Gang der Maschine und revidiert die Kugellager. Der Dichter Bert Brecht,
                  denn das war der mit Oel und Ruß beschmutzte Mann, ließ sich durch den Besuch nicht
                  stören. Er dachte zunächst nicht daran, sich einem Kreuzverhör zu unterwerfen. Erst
                  mußte der Wagen blitzblank und tadellos vor ihm stehen. Dann erst ging's hinauf ins
                  Atelier, vier Treppen hoch. – Ein puritanisches Atelier! An den Wänden ganz wenig
                  Bilder, am Ofenschirm klebt ein Plakat: Halloh! Amerikanische Niggersongs! Auf dem
                  Tische viele Zeitungen, einige Grammophonplatten, Notizzettel, eine kleine Schreibmaschine.
                  Ins Auge fällt ein schmaler Bibliothek-Schrank mit wenigen sehr guten Büchern. Ein
                  paar Bände Proust, Oskar Maria Graf, die Berichte aus der Wirklichkeit: ein Pitaval.2 In dem großen Raum, stehen sehr wenig Möbel: Sehr bequem zwei große, breite Sofas
                  hinter niedrigem Tische. – Wir räkeln uns hin, die Frageschlacht beginnt. Der Ausfrager
                  muß höflich aufpassen. Einmal hat Brecht immer eine Zigarre im Munde. Der dem Norddeutschen
                  sowieso nicht leicht verständliche bayrische Dialekt wird dadurch noch unverständlicher.
                  Dazu kommt, daß er Sätze anfängt, sie ohne sichtbaren Grund nicht beendet und zu neuen
                  Gedanken unvermittelt übergeht. 

               »Ich weiß von früheren Gelegenheiten, daß Sie, Herr Brecht, nicht gern über Ihre Vergangenheit,
                  über Ihre Anfänge sprechen. Ich muß Sie bitten, überwinden Sie diesmal Ihre Abneigung
                  gegen derartige Auskünfte.« 

               »Wen interessiert sowas?« 

               Lange Kunstpause. Endlich, auf mein enttäuschtes Gesicht hin: »Habe in München Medizin
                  studiert, ich wollte Chirurg werden, aber dann kam das Theater. Es machte mir Riesenspaß
                  und ich verdiente mehr Geld.«3 

               »Welches war Ihr erstes Stück und wann schrieben Sie es?« 

               »Ich habe ein miserables Gedächtnis, keine Ahnung mehr, in welchem Jahr das war. Zuerst
                  entstand, warten Sie mal, ›Baal‹, nein, doch nicht, sondern ›Trommeln in der Nacht.‹4 Warum ich Stücke schrieb, warum ich überhaupt schrieb? Es war im Anfang eigentlich ein Sport. So entstand z. ‌B. ›Baal‹, weil ich beweisen wollte, daß ich dasselbe Thema besser
                  und interessanter behandeln konnte, als ein anderer Dramatiker, und die Entstehung
                  ›Eduards II.‹ wurde dadurch beschleunigt, daß ich zwei Jahre lang als Regisseur bei den Münchner Kammerspielen zwar Gage bezog, aber nichts tat.5 Ich brauchte ein Stück zur Inszenierung, als schrieb ich das Leben König Eduards II.6 – Unvermittelt plötzlich trat das Schreiben in mein Leben; ich habe als Schüler und
                  auch später als Student nicht eine Zeile geschrieben.«7 

               »Was interessierte Sie als Schüler besonders?« 

               »Ich war so, wie Millionen anderer Gymnasiasten, spielte leidenschaftlich gern Fußball,
                  las viel. Meine Leidenschaft war und ist die Kriegswissenschaft. Die Feldzüge Cäsars,
                  Hannibals, Alexanders des Großen, Napoleons, Blüchers kenne ich genau.« 

               »Zurück zum Theater! Irgendwer sagte mir, daß Sie das Theater in seiner heutigen Form
                  ablehnen.« 

               »Ja, das ist richtig. Mit dem heutigen Theater will man nur Geschäfte und Karriere
                  machen. Das Theater ist ein Warenhaus geworden, die Darbietungen haben Waren-Charakter.
                  Die Talente haben keinen Einfluß auf die Güte der Ware. Es ist gar nicht daran zu
                  zweifeln, daß es in Deutschland eine Anzahl sehr guter Schauspieler gibt, eine größere
                  Anzahl vielleicht, als in anderen Zeiten. Theater wird gespielt, nicht mehr, weil
                  es Spaß macht, sondern weil man damit gute Geschäfte macht. Für meine Dramen ist diese
                  Situation nicht von so ungeheurer Wichtigkeit, weil sie nicht nach ästhetischen Grundsätzen
                  gebaut sind, sondern eben dokumentarischen Wert haben. Ich schreibe epische Dramen
                  und glaube, daß diese Dramen, das ist keine Arroganz, die Dramen unsrer Zeit sind. – Es fehlen, ich sage es noch einmal, die Leute, denen es
                  Spaß macht. Ich glaube, daß die Bühne, die wirklich Zeitausdruck wäre, erst durch
                  die Weltrevolution geschaffen werden wird. 

               Die Freude an der Sache, und nur die Freude an der Sache, ist das Geheimnis der Wirksamkeit
                  der russischen Filme: Regisseure und Schauspieler der Russenfilme reizen die neuen
                  Methoden, die neue Materie, die sie sich entdeckt haben: Sie arbeiten und experimentieren
                  von soziologischen Gesichtspunkten aus.«8 

               »Das wollte ich Sie schon lange einmal fragen: warum beschäftigen Sie sich eigentlich
                  nicht mit dem Film, warum schreiben Sie keine Filmdichtungen?« 

               »Warum?« – Brecht spricht nun sehr böse und sehr scharf akzentuiert, ja, er nimmt
                  sogar die Zigarre aus dem Mund. »Warum, ich bitte, sagen Sie es in der Schärfe wieder!
                  Die Leute wollen nicht, sie wollen nichts Vernünftiges. Wenn sie schon zu einem kommen,
                  verlangen sie dumme Sachen, mit denen man sich als anständiger Mensch nicht abgeben
                  kann. Sie sind bis auf wenige Ausnahmen ungebildet. Und was könnte man da machen?«9 

               »Da wir nun gerade vom Film sprechen: welches sind die Zukunftsmöglichkeiten der Kombination zwischen Film und Bühne?« 

               »Das Problem ist noch gar nicht gelöst.« 

               »Mit dieser neuen Kombination ist es fast, als wenn man Kindern ein neues Spielzeug
                  gibt: es macht ungeheuren Spaß. Die endgültige Komposition gibt es noch nicht, wichtig ist der Film heute schon als Ergänzung. Da es der Bühne an technischen Mitteln fehlt, Zeitereignisse, aktuelle Geschehnisse
                  wiederzugeben, muß die Filmreportage nachhelfen. Wie wäre es z. ‌B. möglich, die Börse
                  optisch und erschöpfend auf der Bühne zu charakterisieren? Ein gut gesehener und gut
                  geschnittener reportierender Bildstreifen löst diese Aufgabe glänzend. Er zeigt als
                  Hilfsmittel das, was technisch und dichterisch nicht zu charakterisieren war. Aber
                  diese Reportage ist keine Dichtung, sie hat nichts zu tun mit dem gehobenen aktuellen
                  Drama großen Formats.« 

               »Ihre Zukunftspläne?« 

               »Ich habe 9 Historien im Stil von ›Eduard II.‹ skizziert. Sie behandeln alle die Entwicklung des Kapitals, beginnen mit der Erbauung der Wall-Street und reichen bis zur russischen Revolution.
                  Auch diese Stücke werden nach dem Dogma des epischen Dramas gebaut.«10 

               »Welches sind Ihre Lieblingsbücher?« 

               »Schwierige Frage. Mein Lieblingsbuch ist die Bibel11: Aber formulieren Sie das nicht nach der berühmten Formel: ›Er trug in der Westentasche
                  einen Revolver, daneben eine Flasche Houbigant.‹ Wenn ich die Bibel nenne, so ist
                  das weder Interessant-Macherei noch Snobismus. Ich bin Epiker, also liebe ich die
                  Bibel, Don Quichotte und den ›Braven Soldaten Schweyk‹.12 

               Wollen Sie mal eine Ballade von mir auf dem Grammophon hören?« 

               Er erhebt sich vom Sofa, ist in schnellen Sprüngen an seinem kleinen Grammophon, es
                  erklingt die Ballade ›Jonny von Surrabaya‹, Carola Neher singt sie.13 

               Dieser Song geht nicht wieder aus den Ohren. 

                

               »Surrabaya, Surrabaya.

               Ich hab' dich geliebt, Jonny;

               Ich gab dir Geld, Jonny.

               Du hast mich betrogen, Jonny!

               Nimm die Pfeife aus dem Maul, du Schuft!«

               Hans Tasiemka.

               Hans Tasiemka, Unter vier Augen, SFS Breslau, 6. Oktober 1927, 19.20-19.35.

               Hans Tasiemka, »Meinungen und Pläne. Bert Brecht«, in: Neue Leipziger Zeitung, 26. Dezember 1927, S. 35.

               1Der Wagen, um den es sich hier handelt, war Brechts dritter, ein Opel 4/14 PS ›Laubfrosch‹, das erste deutsche Auto, das am Fließband produziert wurde. Er kaufte
                     ihn im Dezember 1926; erst 1928 bekam er im Gegenzug für ein Werbegedicht (BFA 13, S. 392f.) den heißersehnten Steyr Modell XII, den er am 20. Mai 1929 gegen einen Baum fuhr. Der Ersatz, ein Modell XX Cabriolet, wurde nach Brechts Flucht 1933 wegen Gebrauch »zu kommunistischen Umtrieben«
                     von der Gestapo konfisziert (Anhang NB 24).

               2Zwei Bände von Marcel Prousts Auf der Suche nach der verlorenen Zeit lagen bereits in deutscher Übersetzung vor: Der Weg zu Swann (Übers. Rudolf Schottlaender) und Im Schatten der jungen Mädchen (Übers. Walter Benjamin und Franz Hessel). Oskar Maria Graf wurde 1927 mit Wir sind Gefangene berühmt. Die Broschürenreihe Berichte aus der Wirklichkeit (Verlag Die Schmiede) umfasste Egon Erwin Kisch: Kriminalistisches Reisebuch, Leo Lania: Indeta, die Fabrik der Nachrichten, Pierre Mac Orlan: Alkoholschmuggler, Joseph Roth: Juden auf Wanderschaft, Hans Siemsen: Verbotene Liebe. Briefe eines Unbekannten und Eduard Trautner: Gott, Gegenwart und Kokain.

               3Brecht war vom 2. Oktober 1917 an sechs Semester lang als Medizinstudent an der Ludwig-Maximilians-Universität
                     in München immatrikuliert. Er belegte Lehrveranstaltungen über Experimentalphysik
                     und -chemie, Evolution, Epidemiologie, Anatomie und Physiologie sowie Literatur- und
                     Philosophiegeschichte, Religion und Anthropologie. (Frisch und Obermeier 1986, S. 93-162).

               4Nach dem Jugendwerk Die Bibel (1913) schrieb Brecht die erste Fassung von Baal (April-Mai 1918); darauf folgte die erste Fassung von Spartakus, wie Trommeln in der Nacht zunächst hieß (Januar-Februar 1919).

               5Baal »entstand, um ein schwaches Erfolgsstück in den Grund zu bohren mit einer lächerlichen
                     Auffassung des Genies und des Amoralen« (BFA 26, S. 282): Hanns Johsts Der Einsame. Ein Menschenuntergang (1917). Brecht wurde im Oktober 1922 Erster Dramaturg und Regisseur an den Münchner
                     Kammerspielen, bis er im September 1924 ans Deutsche Theater in Berlin wechselte (→
                     S. →, Fn. 1).

               6Brecht wurde verpflichtet, an den Münchner Kammerspielen Macbeth zu inszenieren, bearbeitete stattdessen Eduard II.

               7Schon 1913 schrieb Brecht im Tagebuch: »Ich muß immer dichten« (BFA 26, S. 98); ab 1914 veröffentlichte er zahlreiche Gedichte und Artikel in Zeitungen.

               8Etwa Eisenstein, dessen Panzerkreuzer Potemkin Brecht 1926 gesehen hatte.

               9Auf eine Reihe von erfolglosen Drehbüchern 1921 folgte das Exposé Robinsonade auf Assuncion (mit Bronnen, 1922), das stark geändert und ohne Erwähnung Brechts als S. ‌O. ‌S. Insel der Tränen verfilmt wurde; von allen Filmprojekten der 20er Jahre wurde allein Mysterien eines Frisiersalons (1923) realisiert.

               10Offenbar mit den ›amerikanischen Erzählungen‹ Die Erbauung New-Yorks identisch (→ S. →).

               11Er wiederholte diese Aussage bei einer Umfrage von Die Dame (1. Oktober 1928), welches Buch in seinem Leben den stärksten Eindruck gemacht habe:
                     »Sie werden lachen: die Bibel« (BFA 21, S. 248).

               12Miguel de Cervantes Saavedras Don Quijote und Jaroslav Hašeks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk. Brecht half, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk für eine Inszenierung des Piscator-Theaters zu bearbeiten (Premiere: 23. Januar 1928) und basierte später sein Stück Schweyk bzw. Schweyk im Zweiten Weltkrieg (1943/55) darauf.

               13»Surabaya Johnny« schrieb Brecht 1926 auf Basis einer Kipling-Übertragung von Elisabeth Hauptmann (vgl. mit Abweichungen BFA 13, S. 344-346); es wurde 1929 in Happy End aufgenommen. Brecht spielt offenbar die eigene Vertonung vor, die von Franz S. Bruinier für »Altsaxophon, Trompete, Violine, Banjo und Schlagzeug« arrangiert und am 9. März 1927 von der Schauspielerin
                     Carola Neher als Testpressung für Electrola aufgenommen wurde (vgl. Dümling 2017, S. 16). Kurt Weills berühmtes Arrangement, dessen Melodie und Rhythmus weitestgehend von Brecht übernommen
                     wurden, entstand erst 1929.

            

         
      
   

      
               Richard Weichert und Alfred Kerr – 15. April 1928
               

            

            Das sogenannte ›Dreigespräch‹ zwischen dem ›Dichter‹ Brecht, dem ›Theaterleiter‹ Weichert
               und dem ›Kritiker‹ Kerr war – allein aufgrund der Besetzung – eines der herausragenden
               Ereignisse der Mediengeschichte der Weimarer Republik. Alfred Kerr war mit seinen
               zynisch gewitzten Beiträgen erst in Der Tag und dann im Berliner Tageblatt der berühmteste Theaterkritiker Deutschlands. Brechts Theater, das im Berliner Börsen-Courier von Kerrs Konkurrenten Herbert Ihering unterstützt wurde, stand er ablehnend gegenüber, eine Feindschaft, die ein Jahr später
               in Kerrs Plagiatsbeschuldigungen gegen Die Dreigroschenoper gipfeln sollte (vgl. BFA 21, 315). Der Theaterintendant und Regisseur Richard Weichert spielte offenbar eine
               vermittelnde Rolle. Zwischen 1920 und 1929 war er Oberleiter der Frankfurter Bühnen,
               wo er den ›Frankfurter Expressionismus‹ wesentlich mitprägte und damit Berlin einen
               theatralischen Gegenpol entgegensetzte. Dort entwickelte Weichert eine ausdrucksstarke
               Bühnensprache, die der jungen Dichtergeneration ebenso wie den Klassikern zugutekam.
               Er inszenierte Trommeln in der Nacht (Premiere: 23. April 1923), und Brecht schrieb ihm noch 1927: »Ich hätte sehr gern
               eine Uraufführung bei Ihnen« (BFA 21, S. 681). Weicherts Vortrag Theaternöte (1927 geschrieben und nach diesem Gespräch umgearbeitet) wurde wohl als Diskussionsbasis
               benutzt. 

            Noch bedeutsamer als die Wahl der Gesprächspartner war wohl die Gesprächssituation.
               Die Deutsche Welle, im Januar 1926 als überregionale funkische »Volkshochschule« gegründet,
               hatte im November 1927 ein neues, äußerst umstrittenes Sendungsformat eingeführt (Bredow 1950, S. 41). Bisher wurde das Neutralitätsgebot, das der Weimarer Staat dem Rundfunk
               auferlegte, als Pflicht zum Konsens und zur Konfliktlosigkeit ausgelegt. Aber Gedanken zur Zeit, die Hermann Schubotz (Geschäftsführer der Deutschen Welle), Hans Flesch und Fritz Wichert (Programmleiter und Kulturbeirat der Frankfurter Rundfunkgesellschaft) gemeinsam
               lancierten, sollte die Hörerschaft direkt am »Kampf des Althergebrachten mit dem Neuen
               […] teilnehmen lassen« (Schubotz, Deutsche Welle, 21/1927). Hervorragende Exponenten entgegengesetzter Positionen sollten eingeladen
               werden, das Wort zu ergreifen; Überparteilichkeit sollte durch Gleichbehandlung statt
               Gleichschaltung gewährleistet werden. 

            Der Reichsinnenminister und der Rundfunkkommissar ergriffen sofort Maßnahmen dagegen,
               und politische Themen wurden ihnen zunächst untersagt, aber immerhin konnten Gedanken der Zeit als erste Sendung, »wichtige, die breiteste Öffentlichkeit interessierende Streitfragen
               der Wissenschaft, Kunst und Technik kontradiktatorisch, d. ‌h. in Gesprächen, Wechselreden
               oder unmittelbar aufeinander folgenden Vorträgen behandeln« (Schubotz 1930, S. 107). Die Sendungen mussten allerdings zuerst im Manuskript einem eigens
               dafür eingerichteten parlamentarischen Überwachungsausschuss vorgelegt werden (Schubotz
               1930, S. 109, → S. →). 

            Die ersten Themen – das Neue Bauen, die Psychoanalyse usw. – waren kontrovers, aber
               durch das Nacheinander der Vorträge entschärft (Rolfes 1992, S. 83-127; Schumacher
               1997, S. 498-506). Das Miteinander der Diskussion wurde erst im Dreigespräch mit Brecht,
               Kerr und Weichert probiert. Damit führten sie nicht nur zum ersten Mal unmittelbare
               Polemik in den deutschen Rundfunk ein; sie brachen auch eine Lanze für die Aktualisierung
               des Rundfunks und die Freiheit der Rede, etwas, wofür Aktivisten und Rundfunkkritiker
               seit Jahren gekämpft hatten. Brecht selbst hatte sich 1927 in der Zeitschrift Funkstunde über das Vorlesen »aufgeschriebene﻿[﻿r] Gespräche vergangener Zeiten« beschwert und
               dem Rundfunkintendanten Carl Hagemann vorgeschlagen, »vor dem Mikrophon an Stelle
               toter Referate wirkliche Interviews« und »Disputationen zwischen bedeutenden Fachleuten«
               zu veranstalten (BFA 21, S. 189f, S. 216). Die Erwartungen waren dementsprechend hoch, dass die Gesprächsteilnehmer imstande sein würden,
               »sich nicht allzusehr an ein vorher entworfenes Programm zu halten, sondern, vor allem
               der junge temperamentvolle Dichter, ihren Aeußerungen durch spontane Improvisation
               der Rede und Gegenrede erhöhten Wert verleihen« würden (Südwestdeutsche Rundfunk-Zeitung, 16/1928). 

            Ihr tatsächlicher Spielraum wurde durch Vereinbarungen bei einem »vorherige﻿[﻿n] Gedankenaustausch«
               zwischen Brecht und Weichert, an dem auch Schubotz und Elisabeth Hauptmann vermutlich teilnahmen, stark eingeschränkt (Schubotz 1930, S. 112); sehr wahrscheinlich orientierten sich alle relativ nah am Wortlaut
               des Vorgesprächs, das hier partiell wiedergegeben wird (→ S. →). Aber an Stellen müssen sie einer echten Spontaneität sehr nahegekommen sein, und
               das Dreigespräch schlug ins Medienschutzgebiet des staatlichen Rundfunks wie eine
               Bombe ein. Einige Kritiker waren von dem natürlicheren Stil der Rede verwirrt und
               warfen den Teilnehmern vor, »nicht genügend vorbereitet« zu sein, so dass das Gespräch
               an »unscharfen Formulierungen« litt (Der Deutsche Rundfunk, 17/1928). Aber das Dreigespräch »fand unter den Hörern so starken Widerhall«, dass
               bald ein Widerruf erfolgte, der dem Versuch »ungewöhnlichen Wert« als »ersten Schritt
               auf einem neuen Wege« bescheinigt (DR, 19/1928). Sowenig es diesem Ideal entsprach, brachte es doch den Beweis, »daß so
               etwas wie ein freies, in der Stunde improvisiertes Dreigespräch vor dem Mikrophon
               überhaupt möglich« war (DW, 4/1928). Ein Zuhörer tat sich in der allgemeinen Begeisterung für die Diskussion
               hervor, in der er »im Sinne des neuen Rundfunks eine der wichtigsten Veranstaltungen
               der letzten Jahre« zu erkennen glaubte: »Hier ist die passende Form gefunden, die
               brennenden Tagesfragen aller Gebiete in einer ungemein belebten Weise zu behandeln
               und öffentliche Dispute über die wesentlichen Erscheinungen der Kunst und des Lebens
               zu veranstalten« (DR, 17/1928). Es war der junge Rundfunkkritiker und Komponist Kurt Weill. 

            Dass alle Wortmeldungen Kerrs hier fehlen, könnte darauf hindeuten, dass er beim Probegespräch nicht anwesend war, sondern nur Blöcke in einer
               verabredeten Struktur übernahm; offenbar bereitete seine Teilnahme dem Überwachungsausschuss
               weniger Sorge als die Brechts. Das heißt allerdings nicht, dass er im Hintergrund
               blieb. Nach Frank Stiemer »riß im letzten Teil der Kritiker Kerr die Diskussion für
               eine lange Predigt an sich, zu der er diesmal nicht gebeten war« (DR, 17/1928); andere fanden danach, dass »einige geistige Scherben« aus dem »Inventar
               des Dichters« auf dem Teppich lagen, »die ihm das Florett des Kritikers aus der Hand
               geschlagen hatte« (DW, 4/1928). 

            Die Quellen für die folgende Gesprächswiedergabe fallen in zwei Teile. Auf der einen
               Seite gibt es Dokumente, die die Absprache festhielten und der Rundfunkgesellschaft
               bzw. dem Überwachungsausschuss wohl vorgelegt wurden: Ein ›Gerippe‹, das keineswegs
               literarischen Werts entbehrt, ja sogar als Operette komponiert ist, sowie ein Exposé
               der wesentlichen Argumente aus dem ersten Punkt des Gerippes, ›Theaterkrise‹ (Blätter
               A, B, C und 1). Durchschläge von beiden wurden im BBA bzw. im Nachlass Richard Weichert (GUF) gefunden (der Zusatz ›1‹ nur bei Brecht). Auf der anderen Seite gibt es das fragmentarische,
               »nach Gehör geschrieben﻿[﻿e]« Protokoll einer echten Unterhaltung (Villwock 2009,
               S. 112), die Themen aus dem zweiten Punkt des Gerippes, ›Wie kommt man heraus‹, ausführt
               (oder aus der diese abstrahiert wurden) und wohl »als Unterlage für den Dialog« bei
               der Sendung diente (DR, 17/1928). Das Protokoll wurde ca. zwei Jahre später als Steinbruch für Brechts Aufsatz
               »Die dialektische Dramatik« benutzt (BFA 21, S. 431-443); Korrekturen und Striche dieser Bearbeitungsstufe wurden für den
               Abdruck hier nicht berücksichtigt. 

            
               
                  Die Not des Theaters.
                  

                  Ein Dreigespräch zwischen Dichter, Theaterleiter und Kritiker.

               

               Anweisung für die Form: möglichst pausenlose Aufeinanderfolge der Ansichten. Plötzliches
                  Einhaken. Möglichst unakademische dem Sprechton des Alltags angepasste Redeweise unter
                  Vermeidung von überflüssigen Ehrfurchtsbezeugungen. 

                

               Gerippe.

               THEATERKRISE 

               gesteht Theaterleiter 

               Überraschung des Dichters 

               Stellung des Kritikers 

               WIE KOMMT MAN HERAUS? 

               
                  Dichter: nicht neue Stücke, neues Theater. 
 
                  Intendant: also eure 5 neuen Stücke das ganze Jahr durch spielen
 
                  Dichter: einstweilen alte Stücke im Stil der neuen aufführen.
 
                  Intendant: was ist das für ein Stil?
 
                  Dichter: (Arie) erklärt knapp sein Ideal.
 
                  Intendant: alles zu gegeben, Erfüllung aller idealen Forderungen 
Überwindung wirtsch., politisch., techn., künstl. Hemmungen 
und neues Theater im Sinne Brechts, 
fehlt – der neue Zuschauer.

               

               FRAGE AN KRITIKER 

               Sie, Exponent des Publikums, was sagen Sie dazu? 

               SCHLUSS: 

               Dreigesang (gleichviel, ob Harmonie oder Dissonanz).1 

               [Exposé] 

               A

               Brecht.

               Publikum sagt, es hat keinen Sinn mehr, ins Theater zu gehen. Damit Theater eigentlich
                  erledigt. Dichter sagt, am besten, man macht die Bude zu. Das Publikum geht aber doch
                  hinein. Dadurch wird die Sache für moderne Stückeschreiber schwer. 

               Kritik und Theater stehen dem neuen Dichter in geschlossener Front gegenüber. Ihm
                  fehlt die Wirkung. 

               Die Forderungen des Theaters und Kritikers werden gestellt mit Rücksicht auf den bestehenden
                  Apparat, der nicht zerstört werden darf. Aesthetische Wertung der neuen Stücke abhängig
                  von wirtschaftlicher, soziologischer, technischer, politischer Forderung. Die neue
                  dramatische Produktion fordert einfach ein neues Theater. 

               Neue Produktion hat einen andern Zweck. Man soll Butter nicht in einer Eisenwarenhandlung
                  verkaufen. Zuschauer für neue Stücke kommen auch jetzt schon vor. (versprengt) Aber
                  diese Leute fügen sich dem Üblichen, geben in der Garderobe gesunden Menschenverstand
                  ab.2 

               Zukunft des neuen Dichters soll natürlich zu seinen Lebzeiten sich erfüllen. Erwartet
                  das Ende des Theaters infolge des geistigen Weltumschwungs (Weltwende).3 Nachteile der neuen Dramatiker, dass sie partiell auch im alten Theater noch wirken. 

               Den Theatern wirft er vor, dass sie noch nie ein neues Drama wirklich gespielt, dem
                  Kritiker, dass er noch nie ein neues Drama wirklich gesehen hat. 

                

               B4

               Die Nöte des Theaters vom Theaterleiter selbstverständlich auch erkannt. Terror des Publikums.: Abonnentenflucht, Intendantenkrise wegen schlechten Spielplans, Briefkasten der
                  Zeitung, Stadtverordneten. Theaterkommission. Dauernde Eingriffe von aussen. 

               Wirtschaftliche Schwierigkeiten: Defizit. Zuschusswirtschaft. 

               Farce des Kulturtheaters. Qualität nicht möglich. Mangelnde Probenzeit. Zu häufiger
                  Wechsel der Stücke. usw. 

               Kampf der politischen Parteien. 

                

               C

               Ausführungsprobe.

               
                  W zu B: Also, Sie, verehrter Herr Brecht, sehen natürlich wieder stolz und unzufrieden
                     aus. Wissen Sie, was mich diese Aufführung heute abend gekostet hat an Nerven, an
                     Arbeit, an Ärger, an Geld usw.5 Meinen Sie, es macht mir Spass, mich nun auch wieder von der Presse vermöbeln zu
                     lassen usw. Lackschuhe zum Füsseküssen.
 
                  B zu W: Es scheint ja fast, wenn man Sie hört, als gefalle Ihnen etwas an Ihrem Laden
                     nicht. Wieso sind Sie denn plötzlich in einer Krise? 
 
                  W zu B: Was heisst plötzliche Krise? Dauerkrise, lieber Herr, wie alle meine Kollegen. Manche sind allerdings diplomatisch
                     genug, nichts davon merken zu lassen. Deren Krise merkt man erst, wenn der Nachfolger
                     ernannt ist. Übrigens ist das alles gar keine Personenfrage. Es ist die Krise des
                     Theaters. 
 
                  B zu W: Sie sind also der Ansicht, dass das Theater in einer Krise ist! das ist ja
                     merkwürdig. Ich dachte, die Theater gingen glänzend, wenigstens laufen die Leute hinein.
                     Herr Doktor Kerr, vermisst zwar ein paar gute neue Stücke, aber nicht wahr, Herr Doktor,
                     Sie, glauben doch nicht an eine wirkliche Theaterkrise?6 

               

               Dr. Kerr

               
                  B zu W u. K: Das ist mir sehr interessant. Ich muss Ihnen wirklich dankbar sein, dass
                     Sie sich so offen zu mir äussern. Da ich Sie nun beide schon nicht aufhängen kann,
                     was ich als Dichter natürlich am liebsten möchte, lassen Sie mich wenigstens auch
                     einmal ganz unverhohlen und offen meine Meinung sagen.  
Brechtsche Hinrichtung des jetzigen Theaters. (Siehe A, 1-2)7 

               

               1)8 wenn das Theater in einer Krise ist, dann habe ich da einen Vorschlag: sie schliessen
                  einfach das Theater. Das Theater ist viel zu wichtig geworden und nimmt einen Platz
                  im öffentlichen Interesse ein, den es nicht halten kann. Gut, geben Sie den Platz
                  auf. Verstehen Sie mich recht: alle Vorschläge zur Erneurung des Theaters haben zur
                  Voraussetzung (natürlichen), dass sich die Zahl der Zuschauer vermindert. Dies kann
                  wie gesagt bis zur Schliessung der Theater nötig sein. Sollten Sie da ein wenig erschrecken,
                  so kann ich Ihnen versichern, dass Sie Ihren Laden nach einer Schliessung sofort wieder
                  eröffnen können. Natürlich mit einem neuen Artikel. Das ist natürlich sehr schwierig,
                  so lang der alte Artikel noch geht, aber Sie sprechen ja davon, dass Ihre Arbeit Ihnen
                  unbefriedigend vorkommt. 

               [Protokoll] 

               Kerr: Einleitung 

               Weichert: Theaternot 

               Brecht: Ich brauche mich nur in einen Zuschauer zu verwandeln, der ich ja auch als Stückeschreiben
                  ja immer bin, um Ihnen zu erklären, wieso, was ist, nicht gut ist und nicht bleiben
                  kann. Wenn ich ins Theater gehe, dann sehe ich nicht nur seine Krise, sondern sogar
                  seinen geistigen Bankerott. Es ist ein flaches Bourgeoistheater, was sie da machen,
                  eine Amüsierbude für geistig saturierte Geniesser.9 Und ich meine jetzt nicht etwa Revue und Amüsierstück, die es immer geben muss, sondern
                  das, was seit Jahrzehnten zumindest als grosses Drama und geistiges Theater gegolten
                  hat. 

               Kerr: (Erstaunen über Krise) 

               Brecht: Nehmen wir an, ich sehe im Theater Rose Bernd oder die Gespenster.10 Warum finde ich diese Stücke langweilig und warum empfinde ich nichts dabei? Weil
                  ich hier dazu verlockt werden soll, Menschen typisch zu finden, die nur insoweit typisch
                  sind, als sie den ganzen bürgerlichen Aberglauben des vorigen Jahrhunderts in typischer
                  Weise vertreten, und weil ich hier etwas tragisch finden soll, was man ohne weiteres
                  oder mit weiterem durch einige zivilatorische Massnahmen oder auch ein wenig Aufklärung
                  (oder Aufkläricht) aus der Welt schaffen kann.11 Die Nöte unehelicher Mütter können durch einige Aufklärung und die Folgen der Lues
                  durch Salvarsan beseitigt werden.12 Die Darstellung des Selbstmordes der Rose Bernd interessiert uns nicht, weil wir
                  die Notwendigkeit nicht einsehen und rührt uns nicht, weil sie uns erinnert an irgend
                  ein Bild in der Gartenlaube »Die letzten Stunden einer Selbstmörderin«. Die Mutterliebe
                  der Frau Alting müsste einfach im Interesse einer gesünderen Moral abgeschafft werden.
                  Überhaupt wollen wir im Theater nicht hineingezogen werden in die Nöte anderer Leute. Ich will mich weder
                  als Selbstmörderin fühlen, noch als verzweifelte Mutter. Ausserdem ist alles viel
                  zu kleines Format, und es lohnt nicht, die Schicksale und das Verhalten dieser in
                  überholten Vorurteilen befangenen Leute zu betrachten. Ein Mädchen zu sehen, das,
                  weil es ein unehelich Kind bekommt, in den Tod geht, interessiert uns weit weniger
                  als eines, das weiterlebt und dabei ist es noch sehr wichtig, wie sie weiterlebt,
                  und das Ganze ist höchstens der Stoff für eine Szene, keinesfalls für ein Theaterstück. 

               In diesem bourgeoisen Amüsiertheater wird nach Erfindung des Salvarsans das Stück
                  »Gespenster« immer noch genossen. Die Zuschauer geniessen den Menschenschmerz rein
                  als Amüsement, sie haben eine kulinarische Auffassung, es sind eben Leute, die vor
                  geistigen Kämpfen in die bequemen Amüsierstücke fliehen. Hebbel! Besitzrecht an Frauen! Schamgefühl!13 

               Für das zeitgenössische Theater ist die Auswahl des Wichtigen, was einem Menschen
                  zustossen kann, wichtig. Wenn es einem Menschen von heute zustossen kann, dass er
                  die Syphilis bekommt, so scheint uns das heute nicht so wichtig, wenn er sich auch
                  noch so schön darüber beklagt, wir halten ihn einfach für sentimental, wir geniessen
                  seinen Schmerz nicht mit, er braucht ihn nicht zu haben. 

               Weichert: Wenn Sie lieber Brecht das derzeitige Theater radikal ablehnen müssen, so darf ich
                  Sie fragen: glauben Sie etwa, dass wir mit dem ½ Dutzend zeitgenössischer Werke, die
                  Sie gelten lassen, einen Spielplan aufbauen können? Und glauben Sie weiterhin, dass
                  wir ein ausreichendes Publikum, d. ‌h. einen Konsumentenkreis finden können, damit
                  das Theater weiter existiert?14 Eine kleine boshafte Zwischenfrage: sagen Sie, wieviel Leute, glauben Sie, interessieren
                  sich eigentlich für dieses Ihr neues Theater, lieber Brecht. 

               Brecht: Ja, das kann ich nicht wissen, wieviel Interessenten es für geistige Dinge gibt.
                  Aber selbst, wenn es sehr viele gäbe, würden sie durch eure Schuld nicht darauf kommen, etwas geistiges im Theater zu suchen.
                  Ihr müsst ihnen also erst mitteilten, dass Ihr jetzt Geistiges im Theater vorführt,
                  dass Ihr jetzt die grossen geistigen Kämpfe der Gegenwart in Euren Theatern vorführt.
                  Oder mit anderen Worten, dass Ihr nunmehr auf Euren Theatern vorführen wollt: das
                  typische Verhalten der Menschen unserer Zeit, so wie es zu Zeiten, wo das Theater
                  eine kulturelle Bedeutung hatte, der Fall war. 

               Weichert: Wenn ich Sie also recht verstehe lieber Brecht, und wenn wir also in Ihren Stücken
                  das geistige Verhalten den Menschen gestaltet finden und dieses Verhalten, das typische
                  Verhalten der Zeitgenossen ist, wieso kommt das nicht heraus. Nehmen wir also einmal
                  Ihr Stück »Mann ist Mann« dieses Stück ist vielen Leuten bekannt, da es in der Provinz
                  und kürzlich erst hier an der Volksbühne gespielt wurde und auch durch den Rundfunk
                  einer Menge Leute bekanntgemacht wurde.15 Sie sagen, Sie zeigen in diesem Stück also das typische Verhalten eines Menschen
                  unserer Zeit. Na, wie ist also dieses Verhalten des Packer Galy Gay in diesem Stück
                  »Mann ist Mann«, dem es von seinen Mitmenschen zugemutet wird, seinen Beruf, seinen
                  Namen ja sogar seinen Charakter zu ändern, nur, damit er für gerade diese Mitmenschen
                  brauchbar wird. 

               Brecht: Ich glaube, lieber Herr Intendant, dass das Verhalten dieses Packers vielleicht
                  nicht für einen wirklich modernen Menschen, wohl aber für einen Theaterliebhaber älterer
                  Gattung sehr überraschend ist. Dieser Zeitgenosse Galy Gay wehrt sich überraschenderweise
                  durchaus dagegen, dass aus seinem Fall eine Tragödie gemacht wird, er gewinnt etwas
                  durch den mechanischen Eingriff in seine seelische Substanz und meldet sich nach der
                  Operation strahlend gesund.16 

               Weichert: Sehen Sie lieber Brecht, das empfindet das Publikum, das heute vor Ihren Stücken
                  sitzt, eben als völlig unglaubwürdig und ist so konsterniert von diesem Verhalten
                  des Galy Gay, das auf dem Theater jede Wirkung ausbleibt, wenn nicht sogar aus Unbefriedigtheit
                  heraus strikte Ablehnung erfolgt, in die Praxis des Theaterleiters umgesetzt: Abonnentenflucht,
                  Intendantenkrise, Vorwurf der falschen Auswahl der Stücke usw.,17 während das gleiche Publikum bei dem für seinen Standpunkt ebenso modernen Hasenclevers
                  »Besseren Herrn« und Zuckmayers »Fröhlichen Weinberg« glatt mitgeht, weil es eben
                  in solchen Stücken in der in der Welt des Theaters üblichen Form zugeht.18 Hans kriegt seine Grete. Es ist mir weiter klar, lieber Brecht, dass wir bei der
                  Darstellung Ihrer Stücke eben auch schauspielerisch und was den Darstellungsstil anbetrifft,
                  einen ganz anderen Weg gehen müssen, wenn wir das Verhalten dieses Packers Galy Gay
                  als selbstverständlich, typisch und zeitgemäss glaubhaft machen wollen. 

               Brecht: Sehr richtig lieber Weichert. Sie ahnen also, dass unsere Stücke für Sie das ganze
                  zeitgenössische Theater ein Stilproblem darstellen, das nicht ohne Arbeit und Intuition
                  gelöst werden kann. Diese Gewissheit des Sichumstellenmüssens haben heute leider erst
                  wenige Theaterleiter. Die meisten führten unsere Stücke wohl auf, da sie ja neue Zufuhr
                  brauchten und ihr Theater nicht zur blossen Amüsierbude erniedrigen wollten, aber
                  sie führten sie falsch auf, im alten Stil. Wenn Sie auf ein Auto mit einer alten Droschkenkutscherpeitsche
                  einhauen, dann läuft es noch lang nicht. Zur Rettung des alten Theaters sind unsere
                  Stücke völlig ungeeignet. Sie verlangen selber gebieterisch ein neues Theater und
                  sie ermöglichen es auch – 

               Weichert: Also lieber Brecht, Sie lehnen nicht nur ab, was wir augenblicklich spielen, sondern
                  auch, wie wir spielen. Können Sie irgend wie greifbar sagen, wie Sie sich den Darstellungsstil
                  der neuen Stücke denken? 

               Brecht: Nun Sie können schon an der Form unserer Stücke erkennen wie der Stil ist: Es ist
                  ein epischer Stil. Der Zuschauer muss das Theater in derselben Haltung betreten können,
                  die er irgend wo anders in einem anderen zeitgemässen Unternehmen einzunehmen gewohnt
                  ist. Diese Haltung ist gegenwärtig eine sagen wir eine Art wissenschaftliche Haltung.
                  Im Planetarium und im Sportpalast nimmt der Mensch von heute diese ruhig betrachtende,
                  wägende und kontrollierende Haltung ein, die unsere Techniker und unsere Wissenschaftler
                  zu ihren Entdeckungen und Erfindungen geführt hat. Nur sind es im Theater die Schicksale
                  der Menschen, die interessieren und es ist das Gefühl, an das man sich wenden muss.
                  Der moderne Zuschauer wünscht nicht, irgend einer Suggestion willenlos zu erliegen
                  und, indem er in alle möglichen Affektzustände hineingerissen wird, seinen Verstand
                  zu verlieren. Er wünscht nicht, bevormundet und vergewaltigt zu werden, sondern er
                  will einfach menschliches Material vorgeworfen bekommen, um es selber zu ordnen. Deshalb
                  liebt er es auch, den Menschen in Situationen zu sehen, die nicht so ohne weiteres
                  klar sind, deshalb braucht er weder logische Begründungen noch psychologische Motivierungen
                  des alten Theaters. Ein Mensch natürlich, der nichts von einem Forscher an sich hat,
                  sondern der lediglich ein Geniesser ist, wird unsere Stücke darum für unklar halten,
                  weil wir die Unklarheit menschlicher Beziehungen gerade gestalten. Die Beziehungen
                  der Menschen unserer Zeit sind unklar. Das Theater muss also eine Form finden, diese
                  Unklarheit in möglichst klassischer Form, d. ‌h. in epischer Ruhe darzustellen.19 In einer anderen etwa der alten dramatischen Form, die mit Spannungen, Suggestion,
                  Explosion arbeitet, sind die grossen Stoffe der Gegenwart nicht darzustellen. Solche
                  grossen Stoffe sind: die Kämpfe der Menschen untereinander, ihr gemeinsamer Kampf
                  mit den von der Natur gegebenen Daseinsbedingungen, die Kämpfe des Individuums um
                  seinen Fortbestand usw. Dies sind Themen des neuen Dramas und dazu ist nötig der neue
                  Darstellungsstil. 

               [Weichert:] [Teil des Blatts fehlt] Schauplatz geistiger Veranstaltung gemacht. Dazu brauchen wir aber auch die Unterstützung
                  der Leute, die geistig interessiert sind, d. ‌h., den phantasievollen Kritiker – 

               Brecht: – aber nicht den kulinarischen Kritiker20, den auf aesthetische Reize aller Art fliegenden Genussmenschen, der nur etwas erleben
                  will und nur seine Empfindungen bei seinen Erlebnissen schildern will, sondern den
                  für die geistigen Kämpfe der Zeit interessierten Menschen, der wenig mit Erinnerungen
                  belastet und mehr mit Appetiten gesegnet ist. 

               Weichert: Ironische Aufforderung, das Florett zu ziehen.21 

               Richard Weichert, Bertolt Brecht und Alfred Kerr, Gedanken zur Zeit, Deutsche Welle, SÜWRAG und SÜRAG, 15. April 1928, 18.00-19.00.

               Gerippe: BBA 10155/046; Exposé (A, B, C, 1): 10155/047-50; Protokoll: BBA 0330/043-046, 0331/077 und 152.

               1Hier wird mit dem üblichen Schema der Sendung gespielt, die »mit einer Synthese beginnt
                     und endet, während im Mittelteil die Positionen antithetisch erörtert, bzw. gegeneinandergestellt
                     werden« (Rolfes 1992, S. 114).

               2Brecht konnte dieses Bonmot 1929 in seinem »Dialog über Schauspielkunst« wiederverwerten,
                     vgl. BFA 21, S. 280.

               3In Theaternöte plädierte Weichert: »Das Theater muß in die kritische Gesamtsituation Europas eingereiht
                     werden, Europas, das eine Wende erlebt«; die Situation könne aber »gegenwärtig nur
                     von solchen verstanden werden, die etwas von der ungeheuren Umschichtung ahnen, die
                     das Weltbild der Menschen erfahren hat, durch das Auftreten neuer Gedankengruppen,
                     neuer Denkmethoden in der russischen Revolution« (zit. nach Büthe 1968, S. 167). Den
                     Satz schrieb Brecht für eine Umfrage der Neckar-Rundschau fast wörtlich ab (vgl. BFA 21, S. 673).

               4Offenbar Weicherts Partie.

               5Womöglich sollte das Dreigespräch ursprünglich eine Aufführung Weicherts begleiten;
                     zuvor hatte er Alfred Wolfensteins Celestina uraufgeführt (Premiere: 15. Februar 1928): »Leider stand der Termin des Trialogs
                     bis zuletzt nicht fest – Theaterleute sind bekanntlich sehr beschäftigt« (DR, 19/1928).

               6In einer handschriftlichen Notiz zum Gespräch schreibt Brecht: »na ich weiß nicht
                     ob herr dr. kerr auch die ganze krise unserer kultur nicht sieht. da das theater ja
                     mit kultur allerhand zu tun hat, muß es auch in einer krise sein. unser theater ist
                     ausdruck der zeit« (BBA 10329/007).

               7Verweis auf ›A‹ (→ S. →), dessen erste drei Absätze in blauem Stift »1-3« beziffert wurden.

               8Ausführung der bei ›A 1‹ versprochenen ›Hinrichtung des Theaters‹.

               9Stenographisch ergänzt: »mit ganz wenigen Ausnahmen die gar nicht charakteristisch
                     sind«. Weichert wandte sich in der neuen Fassung von Theaternöte gegen den »jungen Dichter Brecht«, der »die Arbeit unserer Tagesbühne mit der lieblichen
                     Firmierung ›bourgeoise Amüsierbude‹ gibt. Das widersprüchlich﻿[﻿e] und oft gering
                     qualifizierte bürgerliche Publikum ist zwar auch Grund der Krise, aber nicht einzig
                     und allein« (zit. nach Büthe 1968, S. 167).

               10In Rose Bernd (1903) von Gerhart Hauptmann tötet eine verzweifelte Mutter ihr neugeborenes Kind (sich selbst aber nicht); in
                     seiner Theaterkritik von 1920 sah Brecht darin ein »revolutionäres Stück« (BFA 21, S. 80). In Gespenster (1881) von Henrik Ibsen muss Helen Alving entscheiden, ob sie dem Wunsch ihres Sohnes entspricht, ihm durch
                     eine Morphinüberdosis die Folgen einer fortgeschrittenen Syphiliserkrankung zu ersparen.

               11Vgl. »Über eine neue Dramatik«, BFA 21, S. 238f. 

               12Salvarsan ist der Markennamen von Arsphenamin, dem ersten wirksamen Medikament gegen
                     Syphilis (»Lues«).

               13Durch die rote Ziffer »4a« an dieser Stelle verweist Brecht auf einen Zettel aus dem
                     Textkomplex »Die dialektische Dramatik«: »Vielleicht fehlt uns jüngeren Leuten hier
                     wirklich etwas zum Verständnis, vor allem diese Erlebnissucht des untergehenden Bürgertums,
                     diese krankhafte Sucht, sich noch an den Erlebnissen anderer zu bereichern und den
                     Schmerz jeder erreichbaren Mutter mitzugenießen. Das Theater ist uns kein Ersatzamt
                     für nichtgehabte Erlebnisse« (BFA 21, S. 435).

               14Neben Publikum und Schauspielern identifizierte Weichert in Theaternöte als dritte Quelle der Theaterkrise die »Unergiebigkeit« des zeitgenössischen deutschen
                     Dramas und mahnt, dass auch »das Kulturtheater den Gesetzen von Angebot und Nachfrage
                     unterliegt« (zit. nach Büthe 1968, S. 167f.).

               15Mann ist Mann wurde in Darmstadt uraufgeführt (Premiere: 25. September 1926) und gastierte bei
                     Weichert in Frankfurt (24. November 1926), bevor es an der Volksbühne Berlin gespielt
                     wurde (Premiere: 4. Januar 1928). Inzwischen wurde es für die Funk-Stunde Berlin bearbeitet
                     (18. März 1927): Zum »ersten Mal waren die Möglichkeiten des Sendespiels als akustischer
                     Film erkennbar« (Ihering, BBC, 19. März 1927).

               16Vgl. Brechts »Rede im Rundfunk« über Mann ist Mann (BFA 24, S. 40-42).

               17Vgl. ›B‹. Wie Weichert zur »Provinztheaterkrise« argumentiert hatte: »Das Gros will
                     im Theater Unterhaltung – hat unausrottbare Sehnsucht nach dem bürgerlichen Theater
                     von 1913, dem erotischen Schwank, leicht hinplätscherndem Gesellschaftsstück ohne
                     geistige Anspannung. […] Das Theaterpublikum der Provinz lehnt alle chaotischen Dichter,
                     die rücksichtslos das Gesicht der Zeit entlarven, ab, meidet das Theater, wenn Stücke
                     dieser Dichter auf dem Spielplan stehen, rächt sich an jeder Führerpersönlichkeit,
                     die wegbahnend dieser Dramatik dienen will, durch dauernde Ablehnung (Intendantenkrisen in Permanenz)« (Die literarische Welt, 40/1926).

               18Die Komödie Ein besserer Herr von Walter Hasenclever wurde von Weichert uraufgeführt (Premiere: 12. Januar 1927) und ihm gewidmet. Der Fröhliche Weinberg brachte Carl Zuckmayer den Kleist-Preis ein und gehörte zu den meistgespielten Stücken der Zeit; es wurde
                     auf Weicherts Bühne von Heinz Hilpert inszeniert (Premiere: 23. Dezember 1925). Mit 19 bzw. 42 Aufführungen waren sie die
                     erfolgreichsten neuen Stücke von Weicherts Frankfurter Zeit.

               19Diese Replik bis zur Fußnote (»f« markiert) wurde in »Die dialektische Dramatik« eingefügt
                     (BFA 21, S. 440); die letzten Sätze dieser Replik (»+g«) sollten in jenem Text den Abschnitt
                     »Das Theater als öffentliche Angelegenheit« einleiten (in BFA 21 nicht aufgenommen).

               20In »Die dialektische Dramatik« greift Brecht »die stockbürgerliche kulinarische Kritik eines Alfred Kerr« mit Namen an (BFA 21, S. 434f., vgl. 323-326).

               21Wohl die »Frage an Kritiker«, die das Gerippe vorsieht, Kerrs »Predigt« einleitend
                     (→ S. →).

            

         
      
   

      
               Ernst Hardt, Herbert Ihering und Fritz Sternberg – 11. Januar 1929
               

            

            Mit dieser Diskussion knüpfte Brecht (und die Westdeutsche Rundfunk AG) an den großen Erfolg des ›Dreigesprächs‹ (→ S. →) an. Erinnerte die Anordnung des Gesprächs »an eine frühere Stunde in den ›Gedanken
               zur Zeit‹«, so gab es auch einen wichtigen Unterschied: 

            »daß sich diesmal alle Beteiligten dem Grundgedanken unterordneten« (Der Deutsche Rundfunk, 3/1929). Diese Scharfstellung des Gesprächs wurde erzielt, indem man Brecht zwei
               seiner engsten Verbündeten zur Seite stellte. 

            Herbert Ihering, seit 1918 Theater- und Filmkritiker des Berliner Börsen-Courier, war Brechts wichtigster früher Förderer. Er lernte Brecht im März 1922 kennen und
               begrüßte schon die allererste Brecht-Aufführung als literarische Sensation (Trommeln in der Nacht, Premiere: 22. September 1922). Im selben Jahr verlieh Ihering Brecht den Kleist-Preis
               und verhalf ihm damit zu nationaler Bekanntheit. Den unorthodoxen Marxisten Friedrich
               (»Fritz«) Sternberg kannte Brecht seit 1926; er bezeichnete ihn als seinen »ersten
               Lehrer« in wirtschaftlichen und politischen Fragen. Sternbergs Memoire ihrer Freundschaft
               bleibt eine wesentliche Quelle dieser Zeit (Sternberg 2014). 

            Auch in dem Rundfunkleiter Ernst Hardt, der das Gespräch moderierte, hatte Brecht
               einen Mitstreiter. Hardt, der um die Jahrhundertwende als Dichter in der Nachfolge
               von George und Hofmannsthal hervorgetreten war, engagierte sich stark für die neue literarische Generation. 1925
               ans Kölner Schauspielhaus berufen, inszenierte er Leben Eduards II. von England (Premiere: 29. Mai 1926), für Brecht »eine der besten und möglichsten Aufführungen,
               die ich je von einem meiner Stücke gesehen habe« (BFA 28, S. 269). Im folgenden Jahr wurde er Künstlerischer Leiter und Vorstand der Westdeutschen
               Funkstunde AG (später WERAG). Er führte Regie nicht nur bei dem Sendespiel Mann ist Mann, das direkt nach diesem Gespräch ausgestrahlt wurde, sondern ebenfalls bei Brechts
               experimentellem Radiolehrstück Lindberghflug in Baden-Baden (Premiere: 27. Juli 1929). 

            Unter der »speziellen Förderung« Hardts entwickelte sich in Köln »eine Kunst des Gesprächs
               und der Diskussion […], die in Deutschland etwas Seltenes war«: »Hardt persönlich
               war in der Leitung solcher Rundgespräche ein diplomatischer Meister. Er schaltete
               sich oft erst während der Sendung in das Gespräch ein und gab ihm Halt, Form und Zusammenhang.«
               (Ihering 1967a, S. 98, 185f.). Seine Reihe Gespräche über Menschentum, in der er mit Paul Honigsheim, Hans Stein und Fritz Worm, manchmal auch mit Gästen, über gesellschaftliche Fragen diskutierte, galt als Muster
               der neuen Form; da abgesehen von dem respektierten Soziologen Honigsheim die Runde aus WERAG-Mitarbeitern bzw. ihrem Intendanten bestand, war sie vom allgemeinen Manuskriptzwang
               befreit (Mohl 2005, S. 63f., → S. →). Das Gespräch mit Brecht gehörte jedoch nicht dazu: So war, wie es in der Ankündigung
               heißt, »eine gewisse Vorbereitung oder sogar eine vorherige schriftliche Festlegung
               des Ablaufs der Unterhaltung unerlässlich, wodurch wieder der Reiz der Improvisation
               verlorengeht« (DR, 1/1929). Diese Sorge war jedoch unberechtigt und die Rundfunkpresse maß dem Gespräch
               »einschneidende Bedeutung« bei: Brecht besaß »die Gabe, ein Gespräch mit präzisen,
               drastischen Formulierungen bei den Fragen festzuhalten, auf die es heute ankommt«.
               Brechts »Redeweise«, die sich von der »ausladende﻿[﻿n] Rhetorik der meisten Rundfunkvorträge«
               scharf unterschied, erntete besonderes Lob (DR, 3/1929). 

            Neben zwei Umrissen vom Gesprächsablauf (A und B) halten vier Gesprächsauszüge den
               Entstehungsprozess fest: ein skizzenhaftes Typoskript (I), das entweder eine Zusammenfassung oder ein Entwurf von einem realen Vorgespräch
               (II) ist, eine handschriftliche ›Ausführungsprobe‹ Brechts (III) und ein längeres Typoskript (IV), wohl ein Diktat, in das alle früheren Quellen hineinfließen, mit jeweils von Brecht
               und Ihering für die Sendung korrigierten Durchschlägen. Obwohl Hardt oft stenographische Mitschriften
               seiner Sendungen herstellen ließ, muss dieses Dokument das Endergebnis der Vorgespräche
               sein, das der Sendung unterlegt wurde. Wahrscheinlich fand das Vorgespräch (II) ohne Hardt in Berlin statt; bei der Entstehung des Diktats (IV) ist nur die aktive Teilnahme von Brecht und Ihering erkennbar. Kopien von Brecht
               und Ihering mit handschriftlichen Korrekturen sind erhalten; bei Nichtübereinstimmung
               wurden die Korrekturen der jeweils eigenen Repliken für den Abdruck berücksichtigt. 

            In allen Stufen (vor allem aber bei IV) wurde Sternbergs »Der Niedergang des Dramas. Briefe an einen Dramatiker von Herrn X« mitsamt
               Brechts Antwort »Sollten wir nicht die Ästhetik liquidieren?« als Grundlage für die
               Diskussion verwendet (BBC, 12. Mai und 2. Juni 1927; Sternberg 2014, S. 65-79; BFA 21, S. 202-204). Ihering, der als Feuilletonchef der BBC die Briefe veröffentlicht hatte, verwendete seinen Rundfunkvortrag »Zeittheater« (1928) als Quelle seiner Kommentare (Ihering 1974, S. 284-324). Wie schon
               bei Guillemin (→ S. →) wählte Brecht hier die Gesprächsform, um eine neue Begrifflichkeit einzuführen:
               das Theater bzw. Publikum des wissenschaftlichen Zeitalters. Kurze Zeit später griff
               er in seinem »Dialog über Schauspielkunst« auf das Rundfunkgespräch zurück, um die
               Idee weiterzuentwickeln (BBC, 17. Februar 1929; BFA 21, S. 279-282).

            
               
                  NEUE DRAMATIK.
                  

                  Gespräch zwischen Bert Brecht – Ernst Hardt – Herbert Ihering – Dr. Fritz Sternberg

               

               [A: Umriss] 

               Einleitung

               1) Vorstellung der drei Sprecher durch Ernst Hardt.

               (Kernsatz eventuell: überraschender weise haben die Herrn vorgeschlagen, einen Soziologen
                  zu dieser Unterredung zuzuziehen) 

               2) Brecht: Begründung des Vorschlags:1

                

               3) Ihering: 

               Sie wollen also sagen, dass das sogenannte moderne Drama ebenso zu liquidieren sei
                  wie das alte, weil beide auf individualistischer Grundlage beruhen. Da unser ganzes
                  Drama auf Shakespeare zurückgeht, würde das auch die Liquidation Shakespeares in sich schliessen. Sie würden also dem Drama jeden ewigen Wert abstreiten.2

               4) Sternberg: 

               ewige Werte, soziologisch betrachtet

               5) HAUPTTEIL: Die Liquidierung des bestehenden INDIVIDUALISTISCHEN Dramas. 

               [B: Umriss] 

               Hauptteil

               1) Sternberg: 

                

               2) Die heroische Zeit des i. Dramas. 

               3) der Abstieg bis ins Schlafzimmer    sternberg 

               4) falsche Rettungsversuche in Paris  ihering 

               5) die Geburt des epischen Dramas aus dem europäischen Roman 

               [I: Skizze] 

               Wer ist von den vier Herrn für Niedergang des Dramas? 

               Wer ist schuld? 

               
                  Hardt: …. ‌.
 
                  Wir: Was immer Sie sagen mögen, schuld ist das alte Drama, von dem nicht weggegangen wird.
                     
Wie ist das alte Drama? 
Shakespeare, die Basis für das heutige, individualistische Drama. 
 
                  Hardt: Drama – ewige Werte
 
                  Ihering: Shakespeare falsch aufgeführt
 
                  Brecht:   "   "   richtig aufgeführt, aber schlecht.
 
                  Sternberg: Das kann man nicht entscheiden 
Jedenfalls kommt das Erlebnis nicht zustande 
 
Barlach, Jahnn, Bronnen, Kaiser 
 
Sind Sie bereit, folgende Themen zu verteidigen: 
1) es gibt ewige Werte im Drama 
2) mehrere Wege führen zum Kunsterlebnis 

               

               Georg Kaiser 

               Tradition, die zu uns führt 

               Neue Literaturgeschichte, Linie zum epischen Drama 

               Kaiser Basis für Brecht. 

               [II: Ausführung der letzten Zeilen von I zu Kaiser und der Tradition des epischen Theaters] 

               
                  Brecht: Das epische Drama hat eine Tradition, von der man im allgemeinen nichts weiss, ich
                     behaupte, dass die ganze Entwicklung der Literatur seit 50 Jahren nur auf das epische
                     Drama hinläuft.
 
                  Ihering: Wer ist der letzte Vertreter dieser Entwicklungstendenz?
 
                  Brecht: Kaiser
 
                  Ihering: Das verstehe ich aber am wenigsten, gerade Kaiser scheint mir die letzte Entwicklung des individualistischen Dramas zu sein, also gerade
                     der Gegenpol zum epischen.
 
                  Sternberg: Ich verstehe, wieso Brecht das meint, aber es wird nicht stimmen.
 
                  Brecht: Ich glaube nicht, dass Sie verstehen, wie ich es meine, aber es wird stimmen.
 
                  Ihering: Also äussern Sie sich
 
                  Brecht: Es ist richtig, Kaiser hat das individualistische Drama, das auf einem idealistischen Weltbild ruht, bis
                     zur äussersten Konsequenz durchgebildet. Diese Tendenz bei ihm findet keine Fortsetzung,
                     da hier die ökonomischen und soziologischen Grundlagen fehlen; die Entwicklung springt
                     dialektisch um, K. entwickelt die epische Form, dh. die Technik des anti-individualistischen,
                     des Kollektivistischen Dramas für das bürgerliche individualistische Geschehen. Gibt
                     es denn keine Beispiele dafür, dass etwa das Bürgertum in seiner Technik tatsächlich
                     Möglichkeiten in sich entwickelt, die auf eine ganz andre Verwertung harren? Die Fordsche
                     Fabrik ist eine bolschewistische Organisation und eignet sich besser für eine bolschewistische
                     Gesellschaft.3
 
                  Ihering: Kaiser gerade ist Dramatiker auf kürzeste Sicht, alle Themen sind durch Stil aufgebraucht,
                     die Wirklichkeit durch Stil überholt.4 Im Stil ist er weiter als im Inhalt. Er hat Dinge inhaltlich vorausgenommen, die
                     heute erst dramatischen Ausdruck finden.
 
                  Sternberg: Folgendes ist zu sagen: als die bürgerliche Kultur noch in Blüte stand, hatte das
                     bürgerliche Individualdrama zur Verkörperung Menschen, die ihre völligen drei Dimensionen
                     hatten. Die Konflikte dieser Einzelindividuen herrschen auch noch bei Kaiser vor, diese seine Individuen sind kaum mehr dreidimensional, sie sind zweidimensional;
                     im wesentlichen sind sie schon fast Typen, aber diese Typen betonen gerade besonders
                     das individuale ihres Schicksals und der Sinn der Kaiserschen Dramen besteht in dem Gegeneinanderspielen dieser einzelnen individuellen Schicksale,
                     für die er Typen verwendet. Infolgedessen ist er nicht weiter zu führen, denn die
                     direkte Fortsetzung würde sein, dass aus zwei Dimensionen eine würde, dh. dass die
                     Personen als solche fast nur noch Schemencharakter tragen. Die Umstülpung Kaisers kann also nur auf diese Weise erfolgen, dass das Typologische bei ihm festgehalten
                     wird, während ein Gegensatz zu der alten Dramatik insoweit erfolgt als nicht mehr
                     die individualen Erlebnisse dieser Typen in den dramatischen Mittelpunkt gestellt
                     werden. Kaiser kann nicht über sich selbst hinausgeführt werden.5
 
                  Ihering: Was ist verwertbar von seinem Stil; sein Stil ist seine Enge, sein Stil ist viel
                     zu persönlich, er ist seine Handschrift. Er ist ein privater Stil.6
 
                  Brecht: Es handelt sich hier um die Verwertung des Theaterspielens überhaupt oder anders
                     ausgedrückt, um die Haltung, die dem Publikum eingeräumt wird im Theater. Bei Kaiser darf und muss das Publikum schon eine neue Haltung einnehmen, bei ihm wird zu einem
                     andren Zweck Theater gespielt.
 
                  Ihering: Also wie unterscheiden sich »die Bürger von Calais« von »Tantris dem Narren«?7
 
                  Brecht: Tantris der Narr stellt eine reinere Form dar, da sich Inhalt und Bühnenstil decken.
                     Was den Bühnenstil von Kaiser aber betrifft, so erlaubt er dem Publikum eine andre Haltung als Hardt sie ihm vorschreibt
                     und erlaubt. Das vor Kaisersche Drama ist in seinen besten Vertretern ein Suggestionsdrama.8 Diese Suggestion wird dadurch gefördert, dass dieses Drama sich auf der individuellen
                     Leidenschaft aufbaut. Die suggestive Wirkung entsteht ähnlich wie etwa bei der Epilepsi,
                     wo ein Epileptiker alle zur Epilepsi Disponierten mit in Epilepsi reisst; es ist ein
                     höchst spiritueller, natürlich rein geistiger Vorgang. Dieses Theater und dieses Drama
                     wird abgelöst in der Form schon von Kaiser. K. wendet sich an die Ratio des Publikums. Er fordert zur Diskussion auf, ihm schwebt
                     vor, wie er selber sagt, die Platonische Dialogform.9
 
                  Ihering: Ausgezeichnet, jetzt verstehe ich Sie schon besser, aber wie wollen Sie von da den
                     weiten Weg zum epischen Drama machen?
 
                  Sternberg: Dieser Weg von Kaiser zu Brecht ist kurz. Er ist nicht eine Weiterführung, sondern ein dialektischer Umschlag. Die Ratio, die bei Kaiser noch verwendet wurde, um die Erlebniskreise von Einzelschicksalen gegeneinander in
                     dramatische Form zu bringen, diese Ratio wird bei Brecht bewusst dazu verwendet, das
                     Individuum zu entthronen.
 
                  Brecht: Für die Ratio des Zuschauers, also für eine diskutierende Haltung ist aber das epische
                     Drama mit seinen Inhalten besser.
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