Erzahler in Brechts
Kreidekreisstiick:
Eine Analyse der montierten!
theatralischen Perspektiven

Peter ]J. Yang

O bwohl schon reichlich Literatur tiber Bertolt Brecht vorhanden

ist, wird die vorliegende Untersuchung der Erzahlperspektven
im Brechtschen Kaukasischen Kreidekreis und threr Funktionen durch
ihren cingehenden Vergleich zu Erzihlperspektiven in der
Erzahlliteratur gerechtfertigt. Die Bezeichnung des “epischen Theaters”
erinnert vor allem an einen “Erzihler,” der die Geschichte “episch,”
erzihlerisch und berichtend, vortragt. Der Einsatz eines Erzihlers ist
eigentlich typisch fir die Epik oder die epische Dichtung, in der
Erzihlformen wie Ich-Erzahler bzw. Er-Erzihler vorkommen.
Wihrend die Erzihlform des Er-Erzihlers dem Leser oder Zuhdrer
eine distanzierte Erzihlperspektive durch eine dritte Person anbietet,
versucht die Erzihlform des Ich- Erzahlers, durch die auktonale
Erzihlperspektive oder Erzahlposition eines Augenzeugen, eines
Teilnehmers oder einer Hauptperson die Zuhérer oder Leser in die
Erzihlung einzufithren, anzuzichen, anzupacken und sogar zu
spannen. 2

Daf} im Brechischen Kreidekreisstiick erzihlende Personen
auftreten, macht dieses Stiick von Grund auf verschieden von der
traditionellen europdischen Dramatik, die eine geschlossene
dramatische Form verlangt. Die geschlossene Form der Dramatik
erlaubt nur Handlung innerhalb des Dramas, aber nichus
“Auflerliches.” Das traditionelle Drama kennt nichts aufler sich. 3
AUIEEI den drﬁmatisc}len Figllreﬂ llrld def drﬂﬂ]&[ischeﬂ .H'J.Hdlllng 5011
alles abwesend sein. Das Drama kennt keine Zuschauer, keine Biihne,
keinen Dramatiker, geschweige denn einen Erzahler!

Die erzahlenden Personen erscheinen “undramatisch” nach
solcher traditionellen Formkonzeption des Dramas. Durch die
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Vermittlungen von erzihlenden Personen werden nicht nur das
Auflerdramatische - das, was mit der eigentlichen Handlung nichts zu
tun hat - und die Anwesenheit der Zuschauer deutlich gemacht, oft
wird auch der Unterschied zwischen der dramatischen Figur und ihrem
Darsteller “blofigestellt.” Die Zuschauer werden daran erinnert, dafl
das Drama, das sie sich nun ansehen, nicht die Wirklichkeit an und
fiir sich ist, vielmehr eine Wiedergestaltung oder “Nachahmung” der
Wirklichkeit. Ein solcher Effekt wird durch den deutlichen
“Erzihlgestus,” Zeigefinger, Hinweis oder Bezug auf die Elemente
verwirklicht, die zwar auflerhalb des Theaterstiicks stehen und doch
mit der allseitigen Realitit der Zuschauer viel zu tun haben. Die
erzihlenden Personen bringen  zusitzliche Stoffe,
Hintergrundinformationen, Botschaften, personliche Beschreibungen
und Meinungen in die Handlung, unterbrechen das dramatische
Geschehen oder iiberbriicken die einzelnen dramatischen Episoden.

Im Kaukasischen Kreidekreis wird die Fiktion benurzt, dafl der
Siinger das ganze Stiick zum Vortrag bringt, das heifdt, er
kommt ohne Theatertruppe; die Szenen sind nur
Verkdrperungen der Hauptvorgange in seiner Erzihlung. Das
ist notig, damit ein berauschender Ilusionismus vermieden
wird (Hecht 33).

So hat Brecht die Rolle des Singers angelegt. Er hat den Singer und
seine Musiker in seinem Kreidekreisstiick als Erzihler eingesetzt. Der
Einsatz des Erzihlers verleiht dem Brechtschen Kreidekreisstiick viele
Merkmale, die an epische Literatur grenzen.

Im folgenden wird versucht, die Erzidhlperspektiven im
Brechtschen Kaukasischen Kreidekreis und thre Funktionen mit denen
in der Erzahlliteratur zu vergleichen. Die vorliegende Untersuchung
vertritt die Ansicht, dafl die erzihlenden Perspektiven im Theater
Brechts als montierte theatralische Perspektiven,* somit als ein
theatralisches Darstellungsmittel, aufzufassen sind.

1. Die theatralische Perspektive eines schauspielenden Erzahlers
Das Schauspiel vom Kaukasischen Kreidekreis wird von dem Singer

mit seinen Musikern als eine Erzihlung eingefiihrt. Der Singer wird
am Ende des Vorspiels als Spielleiter des im Anschluf} aufzufiihrenden
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Kreidekreisstiickes eingefiihrt. Von dem ersten Aufzug “Das Hohe
Kind” an tritt er mit seinen Musikern auf die Bithne. Obwohl die
dramatische Handlung einen Anschein der Selbstindigkeit hat, zeigen
dieser erzihlerische Anfang und die stindige Anwesenheit des Sangers
mit seinen Musikern auf der Biihne unverkennbar den theatralischen
Charakter der dramatischen Handlung und die vielfiluige Rolle des
Sangers und seiner Musiker als technische Organisatoren, Erzihler,
Kommentatoren und Zuschauer.

So prisentiert sich den Zuschauern der erste Aufzug: Der
Singer sitzt, einen schweren Umhang aus Schafsleder um die Schultern,
vor seinen Musikern auf dem Boden, blittert in einem abgegriffenen
Textbiichlein mit Zetteln und fingt an, die Kreidekreisgeschichte
darzustellen:

In alter Zeit, in blutiger Zeit

Herrschte in dieser Stadt, “die Verdammte” genannt
Ein Gouverneur mit Namen Georgi Abaschwili.

Er war reich wie der Krosus.

Er hatte eine Frau aus edlem Geschlecht.

Er hatte ein kerngesundes Kind.

Kein anderer Gouverneur in Grusinien hatte

So viele Pferde an seiner Krippe

Und so viele Bettler an seiner Schwelle

Und so viele Soldaten in seinem Hofe (101).°

Der Singer beginnt seine “Erzihlung” von der distanzierten
theatralischen Perspektive eines traditionellen Er-Erzahlers. Wahrend
der Singer “in einem abgegriffenen Textbiichlein mit Zetteln” (ibid.)
blittert, trigt er die Geschichte von dem Kaukasischen Kreidekreis vor.
Dabei bedient er sich des Tones eines Marchenerzahlers. Eine genaue
Zeit- und Ortsangabe scheint thm jedenfalls zu konkret, um seine
distanzierte Haltung zu bewahren. Daher benutzt er unbestimmte
Worter wie “alte Zeit” und “blutige Zeit” als Zeitangaben und “diese
Stadt” sowie “die Verdammte genannt” (ibid.) als Ortsangaben. Er
fiihrt eine Gestalt in der dritten Person ein, beschreibt thre Familie
und ihren Reichtum, ebenfalls in der distanzierten dritten Person. In
dieser Hinsicht haben der Singer und seine Musiker bei Brecht eine
shnliche Funktion wie die eines Er-Erzihlers in der traditionellen Epik.
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Sie unterscheiden sich jedoch von einem traditionellen Erzahler
dadurch, dafl sie selbst auch als Personen eingesetzt werden: Zuerst
als dramatische Personen im Vorspiel, dann als theatralische Personen,
die unabhiingig von den dramatis personae im Hauptspiel theatralisch
auftreten. Dabei haben sie vorwiegend eine theatralische Funktion.
Sie sind erstens Vertreter des Autors, da sie die Meinung des Autors
kundgeben. Sie sind dariiber hinaus Darsteller im doppelten Sinne:
Einmal sind sie durch das Vorspiel eingefiihrte fiktionale Darsteller,
zum anderen sind sie auch echte Darsteller in der jeweiligen
Auffithrung.

So wie der Singer den Zuschauern die Familie des Gouverneurs
vorstellt, fiihrt er spiter auch die anderen dvamatis personae vor thren
Auftritten ein. Indem er den “Erben,” das “Hohe Kind, Augapfel des
Gouverneurs” (102) beschreibt, kiindigt er den Fiirsten Kazbeki an.
Diese theatralisch vorstellende Funktion zeigt sich deutlich am Anfang
des vierten Aufzuges “Die Geschichte des Richters,” wenn der Singer
die Gestalt des Richters Azdak mit seiner Beschreibung einfihrt:

Der Singer:

Hért nun die Geschichte des Richters:

Wie er Richter wurde, wie er Urteil sprach, was er fiir ein
Richrer 1st.

An jenem Ostersonntag des groflen Aufstands, als der
Grofdfiarst gestiirzt wurde

Und sein Gouverneur Abaschwili, Vater unseres Kindes, den
Kopf einbiifite

Fand der Dorfschreiber Azdak im Gehdlz einen Flichting
und versteckte ihn in seiner Hiitte (1501.)

Ein solcher Ton ist typisch fiir den Anfang des Vortrags einer
Erzihlung: Der Erzahler fiihrt die Gestalt ein. Der Singer funktioniert
hier als ein fikuonaler Erzihler, der von Brecht geschaffen wurde,
sich gleichsam zwischen “seinem” Autor und den Zuschauern oder
Zuhérern bewegt und damit ein theatralisches Geschehen von seiner
bestimmten Erzihlposition, seinem Standort oder Blickwinkel aus
erzihlt. Er benutzt dabei die dritte Person als seine theatralische
Perspektive, seinen Blickwinkel, aus dem er berichtet, und nennt das,
was sich dann auf der Bithne abspielen wird, “Geschichte.” Er fordert
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die Zuschauer auf, sich die Geschichte anzuhéren. Der Sanger kiindigt
beispielsweise an, was fiir eine berufliche Vergangenheit diese Person
hat, wie diese Person in Amt agiert und reagiert. Dann wird kurz von
dem Zufall berichtet, daff Azdak als Dorfschreiber einen Fliichiling
fand und ihn in seiner Hiitte versteckte. Es soll darauf aufmerksam
gemacht werden, daf} die Personeneinfithrung durch eine unabhangige
theatralische Gestalt zustandekommt. Unmuttelbar bevor oder gleich
nachdem eine dramausche Gestalt aufiritt, soll sie zuerst den
Zuschauern vorgestellt werden, in der Brechtschen Er-Erzihlform.
Dafl im Brechtschen Kreidekreisstiick theatralische Perspektiven
auftauchen, hiangt mit dem theatralischen Wesen des Einsatzes der
erzihlerischen Elemente zusammen. Obwohl der Vortrag bei Brecht
keinen Hauptanteil des Stiickes darstellt, bildet dieser den Rahmen
und die Briicke der theatralischen Vorfithrung.

Da der darstellende Singer der Spielleiter der
Kreidekreisgeschichte ist, ist er auch zustindig fiir die Struktur der
Erzihlung. Er fithrt die Personen ein, beschreibt sie und stellt sie vor.
Er hat dariiber hinaus die Funktion, dem jeweiligen Aufzug einen
Schlufd zu geben. Der Schluf des ersten Aufzuges, in dem geschildert
wird, wie Grusche “zur Giite verfithrt” (116) wird, wie sie sich
entschliefit, sich um das Kind zu kiimmern und es auf die Flucht
mitzunehmen, wird prakusch von dem Singer vorgetragen.

Der Sanger:

Als sie nun stand zwischen Tiir und Tor, horte sie
Oder vermeinte zu horen ein leises Rufen: das Kind
Rief ihr, wimmerte nicht, sondern rief ganz verstindig
So jedenfalls war’s ihr. ‘Frau,” sagte es, ‘hilf mir.’

Und es fuhr fort, wimmerte nicht, sondern sprach ganz
verstandig:

“Wisse, Frau, wer einen Hilferuf nicht hért

Sondern vorbeigeht, verstérten Ohrs: nie mehr

Wird der héren den leisen Ruf des Liebsten noch.

Im Morgengrauen die Amsel oder den wohligen
Seufzer der erschopfren Weinpfliicker beim Angelus.
Dies horend ... ging sie zuriick, das Kind

Noch einmal anzusehen. Nur fir ein paar Augenblicke
Bei thm zu bleiben, nur bis wer andrer kime -
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Die Mutter vielleicht oder irgendwer -

Nur bevor sie wegging, denn die Gefahr war zu grof}, die Stadt
erfiillt

Von Brand und Jammer...

Der Siinger laut:

Schrecklich ist die Verfithrung zur Giite!...

Lange saf8 sie bet dem Kinde

Bis der Abend kam, bis die Nacht kam

Bis die Frithdimmerung kam. Zu lange safl sie -

Zu lange safl sie -

Das stille Atmen, die kleinen Fiuste

Bis die Verfithrung zu stark wurde gegen Morgen zu

Und sie aufstand, sich biickte und seufzend das Kind nahm
Und es wegtrug...

Wie eine Beute nahm sie es an sich

Wie eine Diebin schlich sie sich weg (115£.)

Dieser lange theatralische Schluf} des ersten Aufzuges zeigt anschaulich,
was flir eine wichtige Rolle der theatralische Erzihler im Brechtschen
Kreidekreisstiick spielt. Der Sanger hat die wichuigste Rolle, die fiir
die Form und Struktur der Geschichte, namlich Anfang, Handlung
und Schluf} der einzelnen Aufziige und des ganzen Theaterstiickes,
verantwortlich ist.

Auffallend zeigt Brecht den Singer und seine Musiker als
fiktionale Erzidhler oder theatralische Gestalten, die grundsitzlich
unabhingig von den dramatischen Figuren auftreten und selbstindig
von der dramatischen Handlung und den dramatis personae berichten.
Die theatralischen Gestalten im Kreidekreisstiick Brechts sind véllig
von den dramatischen Gestalten getrennt. Interessant fiir die
theatralische Struktur der Brechtschen Dramatik ist, daf der fiktionale
Singer hier eine vorherrschende Rolle spielt. Zwar spielen die dramatis
personae wihrend der erzihlerischen Darstellung des Singers und der
Musiker auf der Biithne weiter, aber sie sind jetzt nicht mehr akuv,
sondern werden auf “stumme Darsteller” im wahrsten Sinne des Wortes
reduziert, Die Darstellerin der Grusche beispielsweise gibt nur das
wieder, was der Singer, der Erzihler dieser Geschichte, vortrigt: “Sie
tut, was der Singer sagt, so, wie er es beschreibt” (116). Wenn man
diesen Schlufl des Aufzuges genauer betrachtet, bemerkt man eine
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Zusammensetzung von dem theatralischen Vortrag durch den Singer
und der pantomimischen Darstellung durch die Darstellerin. Eine
solche zusammengesetzte theatralische Darstellungsweise ist fiir diese
Szene ohne Zweifel vorteilhaft. Sie beschiftigt eigentlich nur cine
dramatische Gestalt und ist daher dramatisch nicht so darstellbar, zumal
da die “Verfithrung” (116) oder der widerspruchsvolle Prozef} eines
inneren Entschlusses zur Schau gestellt werden soll. Das “leise Rufen”
(115), das Grusche vermeintlich hért, kann im klassischen europiischen
Theater kaum dargestellt werden, weil das eigentlich weniger die
“dramatische Realitit” oder die Realitit in der “innendramatischen
Handlung”(Pfister 1988, 67f.) - das Kind ist einfach zu jung, um ein
solches kompliziertes “leises Rufen” hervorzubringen - als viclmehr
eine theatralische Realitat ist, nimlich die theatralisch dargestellte
Realitit im Inneren der Grusche. Eine solche gedankliche Realitat ist
theatralisch, weil sie auf die theatralisch erzihlerische Weise am besten
darzustellen ist. Ubrigens gibt es eine deutliche “Unterbrechung” der
Handlung auf der dramatischen Ebene, wie Walter Hinck in seiner
Untersuchung verdeutlicht hat. ® Zwar wird das Biithnengeschehen
nicht v6llig von der theatralischen Darstellung verdringr, sondern
bleibt immer gegenwiirtig auf der Bithne: Die Zuschauer sechen wihrend
der theatralischen Darstellung des Singers auch, wie Simon und
Grusche in ihrer Verlegenheit nachdenken und schweigend vor sich
hinschauen. Doch die theatralische Darstellung gewinnt deutlich die
Oberhand, und die dramatische Darstellung tritt in den Hintergrund.

Der souverdne Sanger hat auch eine erklirende Funktion. Er
bietet den Zuschauern die Hintergrundinformation, die ihnen helfen
soll, die Situation besser zu verstehen. Im vierten Aufzug erlautert der
Sanger, warum und wie es dem Azdak gelungen ist, Richter zu werden.

Der Singer:

Da war das Land im Biirgerkrieg, der Herrschende unsicher.
Da wurde der Azdak zum Richter gemacht von den
Panzerreitern.

Da war der Azdak zum Richter fiir zwei Jahre (162).

Diese theatralische Einfiihrung macht es ganz deutlich, dafl der Azdak
nur deshalb zum Richter gemacht wurde, weil das Land sich im
Biirgerkrieg, Chaos und Wirrwarr befand und der Herrschende
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withrend dieser Unsicherheit keine Zeit hatte, sich darum zu kiitmmern.
Diese Hintergrundinformation ist im Brechtschen Theater von grofier
Bedeutung, weil es hier weniger darum geht, die Zuschauer durch
Unwissenheit in eine dramatische Spannung zu verwickeln und sie
lediglich gefithlsmafig zu beschiftigen. Die Zuschauer sollen ihre
Gefiihle nicht durch Unwissenheit iiber die Gegebenheiten, die sie
nicht verstehen, verlieren. Es geht vielmehr darum, sie durch
zusitzliche Informationen in eine bessere Lage des “Bewufltseins” 7
zu versetzen, um die dramatische Handlung und die dramatis perso-
nae besser zu verstehen und zu beurteilen.

Da der Singer und seine Musiker souverine Charaktere sind
und sich von den dramatis personae distanzieren, kénnen ihre Reden
umso weniger als Monologe bezeichnet werden, als sie auch manche
Charakterziige von “epischen” bzw. “technischen” “Rahmen-" oder
“Briickenmonologen” haben. 8 Durch die Einsetzung der theatralischen
Gestalten trennt Brecht die theatralisch darstellenden Perspektiven
weitgehend, wenn auch nicht véllig, von den dramatischen
Perspektiven. Der Sanger und seine Musiker sind letzten Endes auch
fiktionale Gestalten: Sie treten zuerst als dramatische Personen im
Vorspiel auf und werden dann im Hauptspiel in theatralische Personen
ummontiert. Somit sind die theatralischen Perspektiven des
Brechtschen Kreidekreisstiickes deutlich.?

Eine ihnliche Erzihlhaltung gilt auch fiir den Anfang des
fiinften Aufzuges. Der Singer ergreift die Initiative, die Geschichre
weiter darzustellen und zu einem neuen Gegenstand der Erzahlung
zu kommen:

Der Sénger:

Hért nun die Geschichte des Prozesses um das Kind des
Gouverneurs Abaschwili

Mit der Feststellung der wahren Mutter

Durch die beriihmte Probe mit einem Kreidekreis (182).

Dieser Anfang ist nicht nur deshalb interessant fiir die vorliegende
Untersuchung, weil er mit einer dhnlichen Struktur wie die Anfinge
der vorangehenden Aufziige die Geschichte beginnt und weitererzihlt,
sondern auch vor allem weil er die “berilhmte Probe mit dem
Kreidekreis” (ibid.) erwihnt. Fiir das europiische Theaterpublikum,
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das mit dem chinesischen Kreidekreis'® als “Bildungsgut” (Poser 1
und 77) durch mehrfache dramatische Verarbeitungen un
Auffithrungen des Themas vertraut ist, stellt dieser Anfang nicht nu
eine Ankiindigung der darauffolgenden Szenen dar, sondern auch ein
deutliche zwischentheatralische Andeutung oder einen retrospektive
Hinweis auf eine andere theatralische Tradition. Die theatralisch
Perspektive des darstellenden Singers wechselt von einer dramatisches
Ebene auf eine andere Realititsebene iiber, eine theatralische ode
dramaturgische. Er erinnert die Zuschauer an ihnliche Geschichter
iiber den Kreidekreis, die sowohl in China als auch in Europa bei den
gebildeten Publikum bekannt waren. Dadurch wird die unmittelbar.
Ilusion der wirklichen Erlebnisse durchkreuzt und im Bewufitseir
des Publikums festgehalten, dafl es sich hier nur um eine Geschicht
oder um ein Biithnengeschehen handelt. Die Aufierung des Singer
verdcutlicht seine Rolle als einen “allwissenden, gottihnliches
Erzihler” und erinnert, wie Poser mit Recht zeigt, an den “griechischer
Chor” (Poser 55).

Wenn man den Sanger als “allwissenden, gottahnlicher
Erzihler” oder den griechischen Chor erkennt, so mufl man doct
verstchen, dafl der Sanger sich doch weitgehend von dem episierender
Chor des klassischen griechischen Theaters unterscheidet. Wihrenc
der Chor dort eine allgemeine objektive Autoritit (wie etwa eine
Gottheit) vertrit, ist die Autoritat des Singers bei Brecht jedoch durct
eine gewisse Subjekuivitit!! bedingt, die durch seine Parteilichkeit!
offenbart wird. Obwohl seine montierte theatralische Perspektive ir
vieler Hinsicht objektiv erscheint, stellt seine Parteilichkeit eine
Begrenzung in seiner Perspekrive dar. Er urteilt nach bestimmter
Mafistiben, er zeigt seine, wenn nicht personlichen, so doch
ideologischen Tendenzen. Man sieht deutlich seine Vorliebe bei der
Behandlung der dramatis personae. Er schildert das Dienstmidchen
Grusche in einem positiven Licht, wenn er sie die “Menschliche” (116)
und “Freundliche” (126) nennt. Eine gewisse Abschitzigkeit ist dem
Bruder der Grusche gegeniiber nicht zu verkennen, wenn er ihn als
den “feigen Bruder” (135) bezeichnet. Das Kind gilt auch fiir eine ihm
sympathische Person, wenn er es als “unser Kind” (150) bezeichnet.
Seine starke Abneigung zum Grof¥fiirsten lifit sich dadurch ablesen,
dafl er ithn als “Sau,” (151) “Grofidieb” und “Grofiwiirger” (153)
bezeichnet. Nicht so eindeutig ist seine Beurteilung von Azdak. Der
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Singer bezeichnet Azdak als “Gottverichrer,” “Schlachter” und “guten
schlechten Richter.” (162) Das zeigt, dafl es Brecht wenig daran liegt,
die Personen zu charakterisieren oder der jeweiligen Gestalt einen
bestimmten Charakter zu verleihen, wie das in der klassischen
europiischen Dramatik verlangt wird. Es geht thm vielmehr darum,
die Charaktere in bestimmten Situationen darzustellen, damit die
Zuschauer sie als beeinfluflbare Ergebnisse der Situationen begreifen.
Daf} die theatralische Perspektive des Erzahlers sowohl eine
Objekuivitit als auch eine Subjekuvitit aufweist, bestatigt zusitzlich
die These der vorliegenden Untersuchung, dafll die theatralische
Perspektive im Brechtschen Stiick eine monuierte 1st.

2 Der darstellende Ich-Erzahler

Der Anschein tiuscht, wenn man glaubt, dafl der Singer im
Brechtschen Stiick ein durchgehend distanzierter Er-Erzihler ist. 1P
Die Zuschauer sehen im Stiick eine Zusammensetzung der
Perspektiven. Eine solche Montage der Perspektiven erinnert die
Zuschauer an das bewufit eingesetzte moderne Darstellungsmittel in
der Epik, den Perspektivenwechsel wie in D&blins “Berlin
Alexanderplatz.” * Schon am Anfang des ersten Aufzuges zeigt der
Sanger mit seinem pldtzlichen Wechsel der theatralischen Perspektive,
daf} er sich stark von der festen Er-Erzihlperspektive!® des vollig
distanzierten Erzihlers in der traditionellen Epik unterscheidet. Der
Satz, der der unmittelbar am Anfang angefiihrten Er-Erzihlung folgt,
zeigt, wie schnell Brecht fir seine theatralische Gestalt die
theatralischen Perspektiven wechseln kann: “Wie soll ich euch einen
Georgi Abargi Abaschwili beschreiben?” (101)

Die Zuschauer sehen ganz deutlich, dafl der Erzahler hier auf
einmal gar nicht “distanziert” bleiben will. Er will vielmehr durch
seine direkte Anrede an die Zuschauer und seinen deutlichen
Selbstbezug auf seine eigene Erzahlfunktion nicht nur die Distanz des
Er-Erzihlers beiseitelegen, sondern auch die Zuschauer fir seine
interessierte Erzihlung anziehen. Indem er in der ersten Person seine
Rolle als Erzihler dieser Geschichte durch diese persénliche Frage
“Wie soll ich...” verdeutlicht, wechselt er von der distanzierten Er-
Erzihlperspektive zur interessierten Ich-Erzahlperspektive. Indem er
die Zuschauer unmittelbar mit “ihr” anspricht, vergifit er dabei nichr,
die Zuschauer als Zuhorer dieser Erzahlung zu betrachten. Auf diese

P ——— e . g\ g = il

Erzihler in Brechts Kreidekrers 123

Weise verdeutlicht er nicht nur als Erzahler dieser Geschichte seine
Beziehung zur dramatischen Handlung und zu den dramatis personae,
sondern macht die Zuschauer auch auf seine eigene Funktion als
Vermittler zwischen der dramatischen Handlung und den Zuschauern
aufmerksam. Dabei ist die Wirkung eines theatralischen Gestus oder
“Zeigefingers” durch den interessierten Erzahler unverkennbar. Mit
einem solchen theatralischen Gestus werden die Beziechungen zwischen
den Zuschauern, dem Singer samt seinen Musikern und der
dramatischen Handlung sinnfillig gemacht und die illusiondren
Erwartungen der Zuschauer von vornherein aufgelost. Sie werden
intensiv an die Wahrheitsebene der Dramatik erinnert. Letzten Endes
geht es ja darum, wie der Sianger die Personen jerzt “beschreibt.”

Die theatralischen Gestalten im Kreidekreisstiick Brechts
kénnen nicht nur direkt die Zuschauer, sondern auch die dramauschen
Gestalten ansprechen. Der Befehl des Singers an den Gouverneur
“Siehe dich noch einmal um, Blinder!” (107) und seine Warnung an
die flichende Grusche “Lauf, Freundliche, die Téter kommen!” (126)
klingen zwar dramausch, sind dem Wesen nach jedoch héchst
theatralisch, weil er unmittelbar danach wieder die Zuschauer direkt
anspricht und diese dramatischen Gestalten in der dritten Person
anspricht. Diese Beispiele zeigen deutlich, dafl die theatralischen Ge-
stalten 1im Kreidekreisstiick Brechts iiber eine bewegliche und
montierte theatralische Perspektive verfigen, die weit tiber die feste
Erzihlperspektive eines traditionellen distanzierten Erzihlers
hinausgeht.

Die theatralischen Perspektive des Singers kann nicht nur von
dem distanzierten Erzihler zum interessierten [ch-Erzihler wechseln,
sondern auch zum akuv eingreifenden Kommentator. Das 1m
folgenden angefiihrie Beispiel zeigt, wie e¢in Erzihler zum
Kommentator werden kann:

O Blindheit der Groflen! Sie wandeln wie Ewige
Grof} auf gebeugten Nackten, sicher

Der gemieteten Fiuste, vertrauend

Der Gewalt, die so lang schon gedauert hat.

Aber lang ist nicht ewig,

O Wechsel der Zeiten! Du Hoffnung des Volks! (107)
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Hier erkennen die Zuschauer am Singer keinen distanzierten oder
interessierten Erzihler mehr, sondern einen empérten Beurteiler, der
den Aufruhr der Fiirsten gegen den Grofifiirsten und seinesgleichen
kritisiert. Fiir ihn ist diese Handlung nichts anderes als die “Gewalt,
die so lange gedauert hat” (ibid.), weil aus dem Aufruhr der Fursten
nichts herauskommen wird als eine Fortsetzung der Gewalt, weil die
Fiirsten durch ihren Aufruhr wiederum die Machr, also die Gewalt,
ergreifen wollen. Auf diese Weise macht Brecht den Singer zu einem
Fiirsprecher des einfachen Volkes, indem er in den Mund des Singers
das Wort des Volkes legt: der Singer bezeichnet den Aufruhr der
Fiirsten schlechthin als “Blindheit der Groflen” und den “Wechsel der
Zeiten” liebevoll duzt und als “Hoffnung des Volks” (ibid.) bezeichnet.
Die Perspektive oder der Blickwinkel des Kommentators ist nicht
nur auf die unmittelbare dramatische Handlung gerichtet, sondern
auch auf die Geschichte des Machtwechsels iiberhaupt. Obwohl er
nicht ausfithrt, wie der Wechsel der Zeiten in der Zukunft aussehen
soll, ist es im Kontext des Stiickes ersichtlich, daf} er eher im Einklang
mit dem Geist der Humanitit als mit Gewalt geschehen soll.

Der Singer bei Brecht ist héchst beweglich als Erzahler der
Kreidekreisgeschichte. Er kann nicht nur wie der traditionelle Erzahler
die Geschichte darstellen, sondern auch Initiative ergreifen, um die
erzihlte Handlung zu beeinflussen. Das folgende Beispiel zeigt, wie
der Singer auch eine spezifische Gestalt sarkastisch ansprechen kann.
Nachdem der Singer die “Blindheit der Groflen” im allgemeinen
angeprangert hat, spricht er einen “Blinden,” (ibid.) den Gouverneur,
direkt an:

Auf immer, grofler Herr! Geruhe, aufrecht zu gehen!

Aus deinem Palast folgen dir die Augen vieler Feinde!

Du brauchst keine Baumeister mehr, es geniigt ein Schreiner.
Du ziehst in keinen neuen Palast mehr, sondern in ein kleines
Erdloch.

Sieh dich noch einmal um, Blinder! (ibid.)

Interessanterweise horen die Zuschauer hier nicht die gewohnte direkte
Anrede einer theatralischen Person an die Zuschauer, sondern die
direkte Ansprache einer theatralischen Person an die dramatischen
Gestalten! Der Kommentator beschrinkt sich nicht mehr darauf, iiber
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die dramatische Handlung zu kommentieren, sondern geht auch i
die dramatische Handlung hinein. Er ist nicht nur ein Kommentator
der den Zuschauern bei seiner Stellungnahme hilft, nicht nur eir
Spielleiter, 16 der den Darstellern dramaturgische Anweisungen gibt
sondern auch eine fiktionale theatralische mitwirkende Gestalt, dic
von dem Dramatiker Brecht geschaffen wurden.

Es ist wahr, dafl die Regieanweisungen am Ende des Vorspiel
von verschiedenen Charakteren mit knappen Worten erwihnt werden
Der Zuschauer erfahrt durch die Erklirung der Biuerin Links, daf
die Auffithrung des Theaterstiickes “unter Mitwirkung des Singers’
(99) bewerkstelligt ist und durch die Auflerung des Alten Links, daf
die Kolchosbauern, die das Stiick auffithren werden, das Stiick auct
“unter seiner [des Singers] Leitung” (99) einstudierten. Auflerden
beweisen die einfithrenden Erklirungen des Singers vor de
Auffihrung des Kreidekreisstiickes auch seine regisseurhafter
Kenntnisse der Herkunft, Probe und Bearbeitung dieses Stiickes. Ubes
die Herkunft des Stiickes bekennt er, daf} es “eine sehr alte” Sage “au:
dem Chinesischen” mit dem Titel “Der Kreidekreis” (100) ist. Ube
die Probe des Stiickes duflert der Singer, daf8 “fast der ganze Kolchos’
(ibid.) mitspielt. Uber die Bearbeitung des Stiickes erwihnt er, daf
das “ein Stiick mit Gesdngen” und “Masken” ist, und es eigentlict
“zwei1 Geschichten” (ibid.) sind.

Sobald das Hauptspiel des Kreidekreises begonnen hat
tibernimmt der Singer eine neue Aufgabe: Er spielt die Rolle de:
Vortragenden oder des Erzihlers der Kreidekreis-Geschichte, und seine
Rolle des Spielleiters oder des Regisseurs ist durch die Rolle de:
Erzihlers ersetzt worden. Eine solche darstellende Rolle hat einer
dhnlichen fiktionalen Charakter wie die eines allwissenden Roman
Erzahlers. Der Sanger unterscheidet sich jedoch von einem Roman
Erzihler vor allem durch seinen physischen Auftritt und seine
kiinstlerische Darstellung, gelegentlich auch durch seinen direkter
Eingriff in die dramatische Handlung. Daf} der verhaftete Gouverneur
der “Blinde” auf den Befehl des Singers “Sieh dich noch einmal um
Blinder!” (107) handelt, zeigt deutlich die verinderte Rolle des Singer:
in dieser Episode. Durch den dramatischen Eingriff verfiigt der Sange:
iiber einen zusitzlich mitwirkenden Charakter: Er kann die dramati:
personae direkt ansprechen, loben oder beschimpfen; er kann ithner
auch Fragen stellen, Rat oder Befehle geben. Die dramatis personac
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akzeptieren 1thn entsprechend als eine dramatisch mitwirkende Ge-
stalt, indem sie auf seine Forderungen reagieren. Eine solche
Erscheinung darf als eine Dramatisierung des Theatralischen bezeichnet
werden, weil die Zuschauer eine Interaktion zwischen dem Singer
und den dramatis personae beobachten kénnen. Diese Dramatisierung
hebt jedoch das Theatralische hervor, damit verfremden sich fiir die
Zuschauer die dramatis personae und die dramatische Handlung immer
starker und stellen letzten Endes eine theatralische Unterbrechung
der dramatischen Handlung dar.

Die montierte Perspektive lifdt sich besonders deutlich am
folgenden Beispiel erkennen. Der Sanger redet einmal unmittelbar
Grusche an, gibt ithr Hinweise hinsichtlich der Gefahr, mit der sie auf
der Flucht konfrontiert sein wird, und rit ihr eindringlich, sich sofort
wegzubegeben. Er redet Grusche als “Hilflose” an, und fordert sie
auf, dem hilflosen Kind zu helfen. Anschlieflend wechselt er aber
unvermittelt seinen Blickwinkel, spricht wieder die Zuschauer an und
berichtet ithnen von ithrer Fluchu:Der Singer: “Lauf, Freundliche, die
Téter kommen!/Hilf dem Hilflosen, Hilflose! Und so lauft sie” (126).

Die pantomimische Darstellung Grusches, die genau dem
obigen warnenden Ratschlag des Singers folgt, 7 wirkt héchst
theatralisch. Dieses Beispiel verdeutlichr, dafl der Sanger in der Tat
eine montierte Rolle spielt, die nicht nur distanziert berichten,
darstellen und beschreiben, sondern auch ganz interessiert und akuiv
an der dramatischen Handlung teilnehmen kann. An diesem Beispiel
zeigen sich die interaktiven Rollen des Sangers und der Grusche. Eine
solche Montage der Perspektiven der darstellenden Rolle zeugt von
der unkonventonellen Modernitit dieser theatralischen Perspektiven,
die sich grundsitzlich von den festen traditionellen Er- oder Ich-
Erzihlperspektiven unterscheiden.

2 Die simulierten Perspektiven der dramatis personae

Neben den Er- und Ich-Erzahlperspektiven, die oben untersucht
wurden, zeigt Brecht in seinem Kreidekreisstick eine dritte
Perspekrive, die fiir die vorliegende Untersuchung von Bedeutung ist,
namlich die gestisch simulierte Perspektive der jeweiligen dramatischen
Figuren. Solche Perspektiven gehdren zwar zu den dramatis personae,
werden aber nicht dramatisch oder in der unmittelbaren dramatischen
Handlung vorgefiihrt, sondern im theatralischen-erzihlerischen
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Zusammenhang dargestellt. Die simulierte dramatische Perspektive
darf auch trotz ihrer dufleren Ahnlichkeit mit der Ich-
Erzahlperspektive nicht mit der letzteren verwechselt werden. Obwaohl
solche theatralischen Perspektiven ebenfalls wie die Ich-
Erzihlperspektive erzihlt, vorgetragen oder berichtet werden,
unterscheiden sie sich von der letzteren dadurch, dafd sie theatralisch
nicht von den dramatis personae selbst, sondern von den theatralischen
Gestalten, dem Singer oder seinen Musikern, gezeigt werden. Im
folgenden wird anhand von Beispielen untersucht, wie diese gestisch
simulierte Perspekuive funktioniert und welche Funktion eine solche
simulierte Perspektive in der theatralischen Darstellungsweise Brechts
einnimmt.

Nachdem Grusche das Kind vor dem Bauernhaus ausgesetzt
hat und es von der Biuerin aufgenommen gesehen hat, mischt sich
der Singer ein und fragt: “Warum heiter, Heimkehrerin?” (125).
Inhaltlich geht es hier darum, den Zuschauern die inneren Gedanken
der Grusche darzustellen, damit sie Kenntnisse von Grusches Handeln
und ihrem Beweggrund gewinnen. Da das Innenleben nicht der
typische Gegenstand der dramatischen Darstellung sein kann, greift
Brecht zur theatralischen Darstellungsweise. Aber die angewandte
theatralische Darstellungsweise hier ist nicht rein episch-erzihlerisch
zu betrachten. Sie st vielmehr stark dramatisiert: Der Sanger leitet
hier einen theatralischen Dialog ein und zwar in der Form der direkten
Befragung der dramatischen Gestalt Grusche. Da zwischen einer
theatralischen Rolle und einer dramatischen Gestalt doch eine
uniiberbriickbare Trennungslinie besteht, kommt ein direkter Dia-
log zwischen ithnen nicht zustande. Anstatt dafl Grusche darauf
antwortet, geben die Musiker die Antwort fiir sie:

Weil der Hilflose sich
Neue Eltern angelacht hat, bin ich heiter. Weil ich den Lieben
Los bin, freue ich mich (ibid.).

Interessant ist die Perspektive der dramatischen Gestalt, die von den
darstellenden Personen simuliert oder nachgeahmt wird. Nun
berichten die darstellenden Musiker in der ersten Person an Stelle der
Grusche, wie sie sich fithlt und warum sie sich so fithlt. Diese Worte
konnten unter bestimmten Bedingungen durchaus von der
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dramatischen Gestalt Grusche gesprochen werden. In der jetzigen
dramatischen Situation, wo sie sich verstecken muf3, ist es jedoch nicht
méglich, diese Worte auszusprechen. Die Simulierung der
dramatischen Perspektiven durch theatralische Gestalten stellt somit
ein gutes Beispiel fiir die theatralische Perspektive dar. Indem die
Musiker die Frage in der ersten Person der Grusche beantworten,
liefern sie in der Tat sozusagen die Information von der ersten Hand.
Die Zuschauer sind dadurch befihigt, die Gedanken oder den
Seelenzustand der dramatischen Gestalt zu “lesen.” Auf die zweite
Frage des Sangers “Und warum traurig?” (ibid.) erwidern die Musiker,
und zwar wiederum in der Person der Grusche:

Weil ich frei und ledig gehe, bin ich traurig.
Wie ein Beraubter
Wie ein Verarmter (ibid.).

Die simulierte Perspektive dient vor allem dazu, das Innere, den
Seelenzustand oder die Gedanken der dritten Person aufzudecken,
die sonst kaum dramatisch darstellbar ist. Wie in einem inneren Mono-
log kann die Innenwelt der dramatis personae Brechts auch von dem
Singer in der Form der Berichterstattung den Zuschauern “anvertraut”
werden. Im folgenden sei ein Beispiel angefiihrt:

Der Singer:

Soviel Worte werden gesagt, soviel Worte werden
verschwiegen

Der Soldat ist gekommen. Woher er gekommen ist, sagt er
nicht.

Hort, was er dachte, nicht sagte:

Die Schlacht fing an im Morgengraun, wurde blutig am Mittag,
Der erste fiel vor mir, der zweite fiel hinter mir, der dritte
neben mir.

Auf den ersten trat ich, den zweiten liefl ich, den dritten
durchbohrte der Hauptmann.

Mein einer Bruder starb an einem Eisen, mein andrer Bruder
starb an einem Rauch.

Feuer schlugen sie aus meinem Nacken, meine Hinde gefroren
in den Handschuhen, meine Zehen in den Striimpfen.
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Gegessen hab ich Espenknospen, getrunken hab ich
Ahornbriihe, geschlafen hab ich auf Steinen, im Wasser (149)

Interessant ist in dieser Episode ebenfalls die Erzahlweise in der Forn
eines Ich-Erzihlers. Die Zuschauer bemerken sofort den Unterschiec
zwischen einer solchen “Anvertrauung” und einer “Selbstreflektion’
in einem inneren Monolog. In einem typischen inneren Monolog zeig
sich immer die subjektive Perspektive einer dramatischen Gestalt, unc
die Zuschauer haben keine Distanz zur dramatischen Handlung eine
solchen Bekenntnisses. Brecht erméglicht aber seinen Zuschauern, ein
zusdizliche Distanz zur dramatischen Situation zu gewinnen. Di
theatralisch vermittelnde Rolle, der Singer, tritt an die Stelle de:
dramatischen Gestalt, Simon, und berichtet von seinen entsetzlicher
Kriegserlebnissen, wihrend die dramatische Gestalt Simon vor sict
hinstarrt und an einem Holzstiick schnitzt. Dadurch wird dic
dargestellte Innenwelt objektiviert. Eine solche theatralische
Darstellungsweise zeigt auch einen Aspekt der Realitat des alludglicher
Lebens: den Mangel an Kommunikation und Vielfiltigkeit de:
menschlichen Aktivitaten. Der Singer hat es hier nur deshalb noétig
auf theatralisch berichtende Weise den Seelenzustand der dramati
personae aufzudecken, weil die dramatisch notwendige Aktivitit nich
zustandekommt: die Kommunikation. Kommunikation stellt in
menschlichen Leben aber nur einen Teil der similichen umfangreicher
Aktivititen dar. Dariiber hinaus gibt es noch eine Vielfalt de
gedanklichen Akuivitaten, die sich aus verschiedenen Griinden nich:
in Kommunikationen verwandeln und dramatisch nicht direk:
darstellbar sind. Man kann jedoch nicht behaupten, dafl das Innenleber
nur deshalb unwichtig ist, weil es nicht eine deutliche kommunikative
Form annimmt oder es nicht in der dramatischen Dialogform
darstellbar 1st. Das Innere - Gedanken, Gefiihle oder Motive - ha
doch einen wichtigen Einflufl auf die Verhaltensweise der Einzelnen
Selbst wenn man schweigt, bedeutet das bei weitem nicht, daf§ nichr:
passiert. Brecht erreicht durch seine theatralischen Darstellungsmittel
das Innere auch auf der Bithne wie im Roman darzustellen. Withrenc
Grusche und Simon sich schweigend gegeniiberstehen, werder
Grusches Gedanken ebenfalls von dem Singer ausgesprochen.
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Der Singer:

Sehnsucht hat es gegeben, gewartet worden ist nicht.

Der Eid ist gebrochen. Warum, wird nicht mitgeteilt.
Hart, was sie dachte, nicht sagte:

Als du kimpftest in der Schlacht, der bitteren Schlacht
Traf ein Kind ich, das hilflos war

Hatt es abzutun nicht das Herz.

Kiimmern mufite ich um das, was verkommen wir
Biicken mufite ich mich nach den Brotkrumen am Boden
Zerreiften mufite ich mich fiir das, was nicht mehr mein war
Das Fremde.

Einer mufl der Helfer sein.

Denn sein Wasser braucht der kleine Baum.

Es verliuft das Kilbchen sich, wenn der Hirt schlift

Und der Schrei bleibt ungehort! (1491.)

Diese Worte sind sehr wichtig fiir die Verstindigung zwischen den
beiden jungen Leuten, Grusche und Simon. Aber die Realitdt ist nicht
immer so rational, dafl man sich ohne weiteres verstindigen kann.
Das Gefiihl spielt oft eine hindernde Rolle in der Verstandigung, wie
es hier zwischen Grusche und Simon der Fall ist. Grusche versucht
verzweifelt zu erkliren, warum sie verheiratet ist. Wegen des falschen
Gefithls kann eine richtige Kommunikation jedoch nicht
zustandekommen. Der dramatische Dialog zwischen Simon und
Grusche, der sich aufs Kind richtet, fehlt, die beiden Liebenden
einander niherzubringen. Simons Milverstindnis und MifStrauen
werden dadurch noch verschirft. Es kann nicht zur richuigen
Kommunikation kommen. Doch das bedeutet nicht, dafl im Inneren
von den beiden nichts vor sich geht. Im Gegenteil, gerade wenn ein
solches emotionelles Hindernis bei der menschlichen Kommunikation
entsteht, wird das Innenleben der Einzelnen umso lebendiger. Die
dramatische Tradition ist unfihig, die Innenwelt einer Person
darzustellen, weil sie nicht dramatisch, durch die Interaktion oder das
Zusammenspiel der dramatis personae, und realistisch darstellbar 1st.
Der gedankliche Vorgang oder das Innenleben der Einzelnen lifit sich
besser theatralisch darstellen. Interessant ist, dafl Brecht sogar darauf
verzichtet, das Innenleben der Einzelnen durch iibliche Selbstreden,
Monologe und beiseitige Reden darzustellen. Er wihlt eine
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theatralischere Darstellungsweise. Die tiblichen Selbstreden der
dramatis personae haben ebenfalls theatralische Ziige an sich, weil die
tatsichlichen Zuhérer Zuschaver sind. Sie sind jedoch fiir Brecht nicht
eindeutig theatralisch, weil sie von den dramatis personae gesprochen
werden. Durch den Einsatz eines allwissenden Erzdhlers macht Brecht
die theatralischen Perspektiven deutlicher. Er benutzt diese
Darstellungsweise, um die Zuschauer trotz des Kommunika-
tionsmangels zu informieren. Dabel trennt er die Vermittlung eines
fiktionalen dritten Berichterstatters von der dramatischen Handlung
der dramatis personae. Seine Absicht bei dieser Trennung der
theatralischen Funktion ist, die Zuschauer daran zu hindern, das Risiko
der bloflen Einfiihlung zu laufen, ohne in die Situaton und in die
Personen hineinzuschauen. So unterscheidet sich auch der Zweck der
direkten Theatralisierung der dramatis personae, wenn Brecht an die
Sympathie der Zuschauer fiir die leidenden Personen appelliert, die
dramatisch nicht darstellbaren Situationen auf theatralischem Wege
redramatisiert, oder wieder in die dramatische Handlung integriert.

Die Zuschauer erfahren aus den Berichten des Singers ein
ruhiges und kiihles Bedenken, das in einer gefiihlsgeladenen
dramatischen Situation keinen Ausdruck findetr. Im fiinften Aufzug
sehen die Zuschauer eine solche Szene, durch die der Singer den
Zuschauern iiber den Seelenzustand der zornigen Grusche
Rechenschaft ablegt. Nachdem Azdak Grusche eine sehr eindringliche
Frage - warum sie das Kind nicht reich sehen will, wenn sie es wirklich
liebt - gestellt hat, kann sie diese Frage nicht gleich beantworten und
schweigt. Dadurch entsteht eine schwierige dramatische Situation, die
den Zuschauern nichts anders als eine Stille anbietet. Um den
Zuschauern klarzumachen, warum sie nicht antwortet, liest der Sanger
thnen Grusches Gedanken vor.

Der Singer:

Hort nun, was die Zornige dachte, nicht sagte. Er singt:
Ginge es in goldnen Schuh

Trite es mir auf die Schwachen

Und es miifite Boses tun

Und kénnte mir lachen.

Ach, zum Tragen, spit und friihe

Ist zu schwer ein Herz aus Stein
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Denn es macht zu grofle Mihe
Michtig tun und bése sein.

Wird es miissen den Hunger fiirchten
Aber die Hungrigen nicht!

Wird es miissen die Finsternis flirchten
Aber nicht das Lichrt (182).

Der Singer spricht das aus, was die dramatische Gestalt wegen ihrer
Befangenheit in der dramatischen Situation nicht ausdriicken kann.
Als eine theatralisch iibergeordnete Gestalt “gribt” er sozusagen uef
in den Gedanken der dramatischen Gestalten. Dabei handelt es sich
jedoch nicht um eine blofe Psychologisierung, die willkiirlich auf die
private Gedankenwelt der dramatis personae spekuliert, sondern auch
um eine informative “vierte Dimension.” ' Die rein dramatische
Darstellung der drei Dimensionen oder des Anschaulichen der dramatis
personae ist fiir Brecht nicht geniigend, seine dramatis personae
vollstindig zu zeigen, da es doch Dinge gibt, die man nicht sehen
kann, und es auch Dinge gibt, die einen tauschen. Die “vierte Dimen-
sion” oder die gedankliche, innerliche oder psychologische Dimen-
sion der dramatis personae ist zwar weder unmittelbar zu sehen noch
direlst dramatisch darstellbar, sie stellt jedoch in vielen Fillen eine
bessere Dimension dar, die dramatis personae und die dramatische
Handlung zu veranschaulichen. Da aber die klassische europdische
Dramatik diesen Aspekt aufler achr gelassen hat, ist sie nicht imsrande,
die Personen theatralisch oder objektiv darzustellen. Die klassische
europiische Dramatik kann die Personen nur dramatisch, anschaulich
oder “oberflichlich” zeigen. Die Dramatik Brechts beriicksichtigt
dashalb die “vierte Dimension,” in der die Gedanken der dramatis
personae auf theatralische Weise den Zuschauern anvertraut werden.
Brecht durchbricht damit auch die “vierte Wand,” die im klassischen
europiischen Drama die dramatis personae vom Publikum isolieren
soll. Gefithlsmifig kénnen sich die Zuschauer somit kontrollieren.
Die Zuschauer miissen sich also nicht unbedingt in die dramatis perso-
nae einfiihlen. Sie kénnen nicht nur die dramatis personae duflerlich
besser verstehen, sondern auch die Gedankenwelt oder die Psyche
der Personen “lesen.” Die dramatis personae werden auf diese Weise
“durchsichtig.” Sie konnen zwar vor den anderen Personen etwas
geheimhalten, aber sie haben keine Geheimnisse vor dem Zuschauer.
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Die Zuschauer kénnen hier die geheimen Gedanken Grusches oder
ihre Befiirchtung erfahren, daf§ ein reiches Kind ihr eher Boses tun
werde und das Kind in der gleichen drmlichen Situation ihr besser
beistehen werde. Der in diesem Abschnitt benutzte Konjunkuiv, der
normalerweise eine irreale Situation beschreibt, macht es klar, daf
eine solche Situation, wenn es nach Grusche geht, auf keinen Fall
aufkommen darf. Um das Kind bei sich zu behalten, soll es auf keinen
Fall reich werden, damit aus thm kein “Herz aus Stein” (182) wichst,
es nichts Boses tut, es nicht auf die Schwachen tritt, und es nicht tiber
sie lacht. Es soll “den Hunger” und “die Finsternis” (ibid.) firchten
miissen oder so arm wie ste selbst bleiben. Das ist, wenn nicht aus
einer egozentrischen oder egoistischen Erwagung, so doch weit entfernt
von emner selbstlosen Erwigung. Selbst wenn Brecht mit Grusche eine
sympathische Gestalt zeigen will, geht es thm doch nicht darum, bei
den Zuschauern eine Einfithlung in sie zu erzielen, sondern darum,
die Ursachen und Beweggriinde ithrer Handlungsweise aufzudecken
und zu erkliren. So kénnen die Zuschauer weniger in die Illusion
einer “Heiligen” oder “Guten” fallen als eine realistische “menschliche”
Gestalt im besten Sinne des Wortes erleben.

Der Wissenshorizont des Singers bei der Aufdeckung des
Seelenzustandes der dramatis personae ist wiederum mit dem eines
allwissenden und “gottahnlichen” Erzahlers vergleichbar, weil er nicht
nur fahig ist, iber die sichtbaren Ereignisse zu berichten, sondern
auch imstande ist, die unsichtbaren Gedanken oder die “vierte Di-
mension” der dramatis personae zu durchschauen und aufzuzeigen.

Die simulierte Perspektive bei Brecht scheint dramatisch zu
sein, weil die Worte in der ersten Person im Namen der dramatischen
Gestalten ausgedriickt werden. Die Zuschauer werden diese Worte
jedoch auf keinen Fall als die Worte der dramatis personae betrachten,
weil die dramatischen Situationen den dramauschen Gestalten nicht
erlauben, solche Worte auszusprechen. Es sind vielmehr die
Schauspieler, die diese Worte entweder im Namen der dramatis perso-
nae simulierend aussprechen oder in thren Mund legen. Eine solche
simulierende Darstellungsweise kann die dramatische Situation
theatralisch klarmachen und die Zuschauer in den schwierigen
dramatischen Situationen theatralisch informieren.
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4. Die geteilte Perspektive der theatralischen Gestalten

Die theatralische Perspektive kann im Brechtschen Stiick aber auch
von dem Sdnger mut seinen Musikern geteilt werden. Der Singer und
seine Musiker wirken in diesem Fall in einer Dialoglorm zusammen.
Sie tragen getrennt und hintereinander vor, worum es geht. Im
folgenden wird anhand einiger Beispiele untersucht, wie die
theatralische Perspektive von den theatralischen Personen, dem Sianger
und seinen Musikern, geteilt wird und welche Funktion eine solche
Teilung der Perspektive hat.

Die Musiker haben im Brechtschen Stiick die gleiche Funktion
wie der Singer: eine kommentierende Funktion. Interessant ist aber
die Spaltung einer solchen Funktion in zwei Gruppen, den Singer
und die Musiker. Dadurch, daff die Antworten nicht von Grusche
selbst gegeben werden, sondern von den Musikern, zeigt Brecht, daf§
die theatralischen Kunstgriffe seines Theaters sich sowohl von denen
des Romans als auch von denen des dramatischen Theaters
unterscheiden, obwohl es da auch Parallelen gibt. Von denen des
Romans unterscheiden sie sich durch die Form des Dialogs. Von denen
des dramatischen Theaters unterscheiden sie sich dadurch, dafd dieser
Dialog nicht von den dramatis personae durchgefiihrt, sondern von
den “epischen” Gestalten, die auflerhalb der eigentlichen dramatischen
Handlung sind und eine theatralische Funktion ausiiben, simuliert
wird. Eine solche Darstellungsform kann als “epische Form des Dia-
logs” oder einfach als “epischer Dialog” ¥ bezeichnet werden. Durch
den Einsatz der epischen Dialogform wird die Funkuion ecines
dramatischen Theaters, das duflere Geschehen darzustellen, erweitert.
Die Innenwelt der Personen, z.B. die Gedanken, Gefihle und Mo-
tive, kann auch zur Schau gestellt werden. Dadurch erweisen sich der
Singer und seine Musikergruppe als theatralische Gestalten, die mit
dem allwissenden Erzahler im Roman, der in das Innere der Personen
einsechen kann, vergleichbar sind. Somit kann das epische Theater
Brechts die Zuschauer besser informieren, als das dramatische The-
ater es tun konnte. Die Zuschauer erfahren daher auch mehr als die
dramatis personae selbst wissen kénnten. Der Vorteil eines solchen
theatralischen Kunstgriffes zeigt sich besonders deutlich, wenn die
dramatis personae ihre Gedanken, Gefiihle oder Motive nicht
aussprechen kénnen oder wollen. In diesem Fall wird den Zuschauern
die Méglichkeit geboten, das Geschehen und das Verhalten der
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Personen mit deren Gedanken, Gefiihlen und Mouiven zu vergleichen,
und so kénnen die Zuschauer das Geschehen und die Personen besser
verstehen und analysieren.

Grundsitzlich kann man sagen, dafl die Musiker eine ihnliche
oder gar identische Funktion haben wie der Singer. Man fragt sich,
warum Brecht neben dem Sanger auch die Musiker braucht. Die
Antwort darauf ist, daff Brecht eine Abwechslung sucht, um die
Monotonie, die durch die theatralische Darstellungsweise entstehen
mag, auszugleichen. Um diese These zu belegen, werden im folgenden
einige Beispiele angefithrt. Im vierten Aufzug fangt der Singer zuerst
allein an, die Geschichte des Richters darzustellen. Er erzihlt zuerst
tiber die zufillige Rettung des Grofifiirsten seitens des Dorfschreibers
Azdak und dessen Reue nach der Erkenntnis der Wahrheit, dafy der
von thm gerettete Bettler eigentlich selber der Grofifiirst war. Dann
erkldrt er, wie der Azdak zum Richter wurde. In diesem Augenblick
schlieflen sich die Musiker dem Sianger an:

Als die groflen Feuer brannten und in Blut die Stidte standen
Aus der Tiefe krochen Spinn und Kakerlak

Vor dem Schlof8tor stand ein Schlichter

Am Altar ein Gottverichter :

Und es saff im Rock des Richters der Azdak (162).

Anhand dieses Beispiels wird es deutlich, daf die Musiker keine
besondere Funktion iibernehmen, die sich von der des Singers
unterscheidet. Sie beteiligen sich theatralisch erzihlerisch an dem
Prozefl. Der Singer ist hier sozusagen ein primus inter paves, weil er
immer derjenige ist, der die Initiative ergreift. In dieser Zusaimmenarbeit
taucht er auch nicht in einer Mehrzahl der Erzihler unter, sondern
steht immer an der Spitze und leitet diese Zusammenarbeit ein. Da
der Sanger letzten Endes der fiktionale Erzihler von dem Kaukasischen
Kreidekress ist, ibernimmt er am Ende des vierten Aufzuges noch
einmal die Verantwortung, um die Erzihlung dieses Abschnittes
abzuschlieflen. Daher tritt er hervor, nachdem er mit seinen Musikern
Azdaks “Gesetzbrechen” (169) und Messen der Klage “mit gefilschter
Waage™ (ibid.) in den letzten zwei Jahren zusammengefafit hat, um
Azdaks Erlebnisse nach der Riickkehr des Groffiirsten zu erliutern:
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Der Sanger:

Da war die Zeit der Unordnung aus, kehrte der Grofifiirst
zuriick

Kehrte die Gouverneursfrau zuriick, wurde ein Gericht
gehalten

Starben viele Menschen, brannte die Vorstadt aufs neue, ergriff
Furcht den Azdak (ibid.).

Im Gegensatz zu dieser einstimmigen Zusammenarbeit von Singer
und Musikern gibt es aber auch eine koordinierte Zusammenarbeit.
Der Singer und seine Musiker teilen dabei die theatralischen Rollen
und tragen die Kreidekreisgeschichte weniger im Chor vor, wie es
oben dargestellt wurde, sondern stellen die beziiglichen Episoden in
der Dialogform dar. Sehr typisch fiir eine koordinierte Zusammen-
arbeit zwischen dem Sanger und seinen Musikern ist der zweite Aufzug,
ndmlich der Aufzug “Auf der Flucht in die nérdlichen Gebirge.” Schon
der Anfang des Aufzuges wird durch ein solches theatralisches
“Gesprich” zwischen dem Singer und seinen Musikern eingeleitet:

Der Singer:

Als Grusche Vechnadze aus der Stadt ging
Auf der grusinischen Heerstrafle

Auf dem Weg in die nérdlichen Gebirge
Sang sie ein Lied, kauft Milch.

Die Musiker:

Wie will die Menschliche entkommen

Den Bluthunden, den Fallenstellern?

In die menschenleeren Gebirge wanderte sie
Auf der grusinischen Heerstrafle wanderte sie
Sang sie ein Lied, kaufte Milch (116).

Hier sieht man nun einen Unterschied zwischen der Behandlung der
dramatischen Gestalten seitens des Singers und seitens der Musiker.
Wihrend der Sianger die dramatischen Gestalten allgemein beschreibr,
kommut in der Beschreibung der Musiker eine klare gefiihlsgeladene
Parteilichkeit zum Ausdruck. Auf der einen Seite wird Grusche
liebevoll als “die Menschliche” bezeichnet, auf der anderen Seite werden
die Verfolger als “Bluthunde” und “Fallensteller” dargestellt. Wenn
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man den Singer als den “Leiter” dieser erzahlerischen Gruppe
betrachtet, so konnen die Musiker als “Verstiarker” seiner parteilichen
Tendenzen betrachtet werden. Die gleiche Struktur wiederholt sich
dann zweimal, um die Wirkung der theatralischen Darstellung zu
verdeutlichen:

Der Singer:

Als Grusche Vachnadze nach dem Norden ging

Gingen hinter ihr die Panzerreiter des Fiirsten.

Die Musiker:

Wie kann die Barfiiflige den Panzerreitern entlaufen?

Den Bluthunden, den Fallstellern?

Selbst in den Nichten jagen sie. Die Verfolger

Kennen keine Ermiidung. Die Schlichter

Schlafen nur kurz.

Der Singer:

Als Grusche Vachnadze an den Flufd Sirra kam

Wurde die Flucht ihr zuviel, der Hilflose ihr zu schwer.
Die Musiker:

In den Maisfeldern die rosige Friihe

Ist dem ﬂbernichtigten nichts als kalt. Der Milchgeschirre
Fréhliches Klirren im Bauerngehoft, von dem Rauch aufsteigt
Klingt dem Fliichtling drohend. Die das Kind schleppt
Fiihlt die Biirde und wenig mehr (123f.).

Wenn der Sdnger und seine Musiker in den obigen Szenen nur 1in
einer bestimmten Reihenfolge das Wort ergreifen und keine
bestimmten Rollen spielen, gehen sie in den folgenden Szenen zum
dialogihnlichen Rollenspiel {iber. Der Singer spielt dabei den
rhetorischen Fragesteller, wihrend die Musiker im Namen der Grusche
und. aus der dramatischen Perspektive der Grusche seine Fragen
beantworten. Die Zuschauer sehen hier Theater im wahrsten Sinne
des Wortes, weil diese theatralische Situation thnen klarmacht, daf§
alles um ein bewufites Spiel geht und der Singer und seine Musiker
Theater machen. Dabei zeigt sich eine interessante Dreiecksbeziehung
zwischen dem Singer und seinen Musikern einerseits und zwischen
der theatralischen Erzahlergruppe und der dramatischen Gestalt
Grusche andererseits.
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Der Sanger:

Warum heiter, Heimkehrerin?

Die Musiker:

Weil der Hilflose sich

Neue Eltern angelangt, bin ich heiter. Weil ich den Lieben
Los bin, freue ich mich.

Der Singer:

Und warum traurig?

Die Musiker:

Weil ich frei und ledig gehe, bin ich traurig.
Wie ein Beraubter

Wie ein Verarmter (125).

Auf diese Weise wird die zwiespiltige Situation, in die Grusche gerit,
nachdem das Kind weggeschickt wird, hervorgehoben: Einerseits freut
sie sich iiber die physische und psychische Erleichterung, weil die
Aufnahme des Kindes seitens einer anderen Person fiir das Kind (und
natiirlich auch fiir sie selbst) das Ende der Verfolgung bedeuten mag.
Andererseits aber vermifit sie das Kind, weil sie inzwischen doch schon
eine gewisse Zuneigung zu ihm gewonnen hat. Solche zwiespilugen
Gefiihle sind ohne Anwendung dieser theatralischen Darstellungsweise
kaum dramatisch darstellbar. Interessant ist die Beobachtung, dafl die
Musiker die erste Person der Grusche itbernehmen und an ihrer Stelle
die Fragen an sie direkt beantworten. Man fragt sich, ob die Antworten,
die die Musiker an Stelle der Grusche geben, auch von Grusche selbst
gegeben werden kénnten. Wenn man das gesamte Stiick betrachtet,
muf} man die Frage verneinen. Offensichilich gibt es in diesem Stiick
Gestalten auf zwei Ebenen, nimlich die Gestalten auf der dramatischen
Ebene und die Gestalten auf der theatralischen Ebene. Die dramatische
Gestalt Grusche zihlt zu den Personen auf der dramatischen Ebene,
wihrend der Singer und seine Musiker zur theatralischen Ebene
gehoren. Sieht man sich die Personen auf den beiden Ebenen genauer
an, wird ersichtlich, daf} die Personen auf der dramatischen Ebene auf
die duflere oder anschauliche Wirklichkeit beschrinkt sind, wihrend
die Personen auf der theatralischen Ebene iiber eine viel groflere
Eingriffsfreiheit verfiigen. Mit anderen Worten, die theatralischen
Personen kénnen aktiv mit kiinstlerischen oder erzihlerischen Mitteln
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auf die dramatis personae einwirken, wihrend die dramatis personae
nicht imstande sind, aktiv mit den theatralischen Personen umzugehen.
Sie konnen bestenfalls beschrinkt auf die Initiativen der theatralischen
Personen reagieren. Allerdings stammen die Antworten der Musiker
von der Grusche, sie spiegeln die Verhaltensweise Grusches wider.
Doch die Antworten werden nicht von der Grusche ausgesprochen,
sondern nur durch thre Handlungen bestatigt. Man kann mit Recht
sagen, daf} diese Antworten vom Herzen der Grusche kommen. Die
alltaglichen Realititen beweisen, dafl das Gedachte nicht unbedingt
ausgesprochen werden und das Gesagte mit dem Gedachten auch nicht
unbedingt identisch sein mufl. Grusche ist in diesem Moment allein
und will aus Furcht auch keinen menschlichen Kontakt haben. Daf}
sie den anderen nichts von ihrem Gefithl anvertrauen darf und kann
und die obigen Mitteilungen nicht von ihr persénlich gemacht werden
kénnen, versteht sich von selbst. Daher verhilt sich Grusche, wie alle
anderen dramatis personae in diesem Stiick, auflerordentlich
wirklichkeitsnah. Eine solche dramatische Beschrankung gilt aber nicht
fiir die theatralische Ebene. Der Singer und die Musiker kénnen die
Gedanken und Gefiihle der dramatis personae “ablesen” und “verraten.”
Sie konnen die zeitlichen und értlichen Barrieren zwischen den
dramatis personae und den Zuschauern iiberbriicken und damit die
zeitlichen und 6rtlichen Dimensionen durchbrechen.

Die folgenden zwei theatralischen Einschnitte werden jeweils
von dem Singer und seinen Musikern getrennt vorgetragen.

Der Sanger:

Lauf, Freundliche, die Téter kommen!

Hilf dem Hilflosen, Hilflose! Und so lauft sie...

Die Musiker:

In den blutigsten Zeiten

Leben freundliche Menschen...

Der Singer:

Und auf der Flucht vor den Panzerreitern

Nach zweiundzwanzigriagiger Wanderung

Am Fufl des Janga-Tau-Gletschers

Nahm Grusche Vachnadz das Kind an Kindes Statt.
Die Musiker:

Nahm die Hilflose den Hilllosen an Kindes Statt (129).



140 Focus on Literatur

Aus den obigen Beispielen wird ersichtlich, dafl die koordinierte
Zusammenarbeit auf der theatralischen Ebene ein wirksames
Kunstmuttel ist, um von der theatralischen Ebene in die dramatische
Ebene einzugreifen. Der Einsatz einer theatralischen Ebene kann die
Aspekte, die nicht geeignet fiir emne rein dramatische Darstellung sind,
theatralisch und symbolisch nachvollziehen und wiedergestalten.

5. Schluff

Das Brechtsche Kreidekreisstiick weist hinsichtlich der theatralischen
Perspektiven sowohl Parallelen als auch Unterschiede zur
Erzihlliteratur auf. Die theatralischen Perspektiven unterscheiden sich
von den dramatischen dadurch, dafy die Anwesenheit der Schauspieler
und der Zuschauer im Theater nicht eine blofle - dsthetisch
unterdriickte - physische Wirklichkeit ist, sondern als bewufiter
Ausgangspunkt der Darstellung dsthetisch deutlich gemacht wird. Der
Sanger und seine Musiker im Kaukasischen Kreidekreis Brechts werden
in der bisherigen Literaturkritik oft als “Erzahler” angesehen, weil sie
die Geschichte des Kreidekreises episch-erzihlerisch vortragen. In
Wirklichkeit sollen sie als Gestalten betrachtet werden, die mehr
theatralisch als dramatisch angelegt sind. Sie haben eine
Doppelfunktion und -perspektive als theatralische und dramatische
Gestalten. Der Singer ist zweifellos eine theatralische Gestalt. Er trite
als Spielleiter des “Spieles im Spiel” oder des eigentlichen
Kreidekreisstiickes auf und hat keine dramatische Beziehung zu den
dramatischen Figuren und dem eigentlichen “Drama” des
Kreidekreises, sondern nur eine theatralische Beziehung zu ihnen. Als
selbstandige theatralische Gestalten stellen der Singer und seine
Musiker den Zuschauern dramatis personae vor, stellen sie dar und
kommentieren sie. Man soll jedoch nicht iibersehen, daf} der Singer
und seine Musiker trotz ihrer iiberwiegenden theatralischen
Eigenschaft letzten Endes eine dramatische Perspektive haben. Sie
werden doch zuerst als dramatische Gestalten eingefiihrt. Der Singer
beispielsweise tritt im Vorspiel als die dramatische Person des “Singers”
auf, die eine dramatische Beziehung sowohl zum eigentlichen “Drama”
des Vorspiels als auch zu den anderen dramatischen Gestalten der
beiden Kolchosen hat. Darum haben der Singer und seine Musiker
bei Brecht sowohl eine theatralische als auch eine dramatische
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Perspektive. Andererseits diirfen die Musiker als kollektive Er-Erzihler
betrachtet werden, da sie im Grunde keine einzelnen persinlichen
Charakterziige aufweisen. Ferner darf man ihre theatralische
Perspektive als “montiert” betrachten, weil sie gleichzeitig mehrere
theatralische Perspektiven reprasentieren und nicht immer kihl
und verniinfuig bleiben: Manchmal kénnen sie durchaus interessiert
und aktiv sein und greifen sogar direkt in die dramatische Handlung
ein, Auflerdem kann man an den Perspektiven der Erzihler Brechts
eine gewisse Subjektivitit beobachten, die aus threr Parteilichkent
stammt. Dadurch unterscheiden sich die monuierten Erzihler Brechts
von der erzihlerischen Perspektive des festen Erzihlers in der
traditionellen Epik. Ferner darf man solche theatralischen Perspektiven
nicht ausschliefilich als “episch” mnterpretieren. Sie gehéren letzten
Endes auch zu den theatralischen Elementen, die den dramatischen
Elementen bewuft gegeniibergestellt werden oder das Dramatische
theatralisch bearbeiten und strukturell organisieren.

Die dramatische Ebene im Brechtschen Kreidekreisstiick wird
mit der theatralischen Einbeziehung der schauspielenden Personen
um eine zusitzliche theatralische Ebene bereichert. Die Perspektiven
in Brechts Kreidekreisstiick sind somit komplizierter, Bet Grusche,
Azdak und den anderen dramatischen Gestalten beziehen sie sich auf
die anonymen echten Darsteller, die hinter den jeweiligen dramatischen
Gestalten stecken und nur durch die jeweiligen dramatschen Gestalten
theatralisch wirken. Bei den fiktionalen theatralischen Gestalien, wie
dem Singer und seinen Musikern, beziehen sie sich jedoch mehr auf
die theatralischen Gestalten selbst als auf die jeweiligen echten
Darsteller, weil sie offensichtlich im Schatten der anwesenden
fiktionalen theatralischen Gestalten stehen. Die theatralischen
Perspekuiven bei den theatralischen Gestalten in Brechuts Stiick werden
andererseits aus dem Bediirfnis der verschiedenen Erzihlfunktionen
von dem distanzierten Er-Erzihler, dem interessierten Ich-Erzihler,
dem eingreifenden Mitwirkenden und dem Leiter einer Erzihlergruppe
montiert. Die theatralischen Perspektiven des Siangers bei Brecht
werden in eine theatralische oder auflerdramatische Gestalt montiert
und scheinen damit héchst vielschichtig. Die theatralischen
Perspektiven bei den dramauschen Gestalten sind jedoch weniger
durch Gbergeordnete Distanz und kiihles Desinteresse gekennzeichnet,
als vielmehr durch eine Vielfalt der Ich- Interessiertheit. Eine solche
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vielfiluge Ich-Interessiertheit kann zwar auch dramatisch begriindet
werden, sie unterscheidet sich aber wesentlich von den dramarischen
Perspektiven dadurch, dafl diese den Zuschauern jeweils einen
zusitzlichen theatralischen Aspekr anbietet, der den Zuschauern auf
der rein dramatischen Ebene nicht zuginglich ist. Die theatralischen
Perspekuven stellen keine festen Perspektiven oder keinen festen
Erzihlblickwinkel dar, wie das in der traditionellen Epik der Fall ist.
Sie zeigen vielmehr eine Vielfiltigkeit, wie das in der modernen Epik
der Fall ist. Die Vielfalt der theatralischen Perspektiven im
Kreidekreisstiick Brechts geschieht mittels einer Montage der
Perspektiven von dem distanzierten Er-Erzihler, dem interessierten
Ich-Erzahler, dem eingreifenden Mitwirkenden und dem Leiter einer
darstellenden Musikergruppe sowie der Musikergruppe. Daraus 1st
ersichtlich, daf das Brechtsche Kreidekreisstiick sich nicht nur
?vesemlich von der klassischen europiischen Dramatik, sondern auch
fundamental von der traditionellen Epik unterscheidet.
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Anmerkungen

! Der Begriff des “montierten Erzihlers” stammt von Mario
Andreotri, der thn als ein neuartiges Strukturelement der modernen Epik
betrachtet. Die vorliegende Arbeit benutzt diesen Begriff, um ein modernes
theatralisches Darstellungsmittel darzustellen. Vgl. Andreotti 88, 101 f., 114,
116 und 127.

2 Vgl. Kanzog 7111, 82ff.

3 Vgl. Szondi 15f.

* Eine theatralische Perspektive unterscheidet sich von der
Erzihlperspektive dadurch, daf die theatralische Perspektive neben der
Erzihlperspektive auch lyrische, musikalische und andere theatralische
Elemente mit einbezieht.

2 Brecht. Der kaukasische Kreidekreis, 1992. Bd. 8. Alle Zitate aus
dem Brechtschen Stiick Der kankasische Kreidekreis, aufler wenn separat
vgrmerkt, stammen aus der Fassung 1954, und werden nach dem jeweiligen
Zitat mit der jeweiligen Seitennummer vermerkt.

®Vel. Hinck 58.

7Vgl. Brecht, “Verfremdungseffekte” 166.
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8 Vgl die Ausfihrungen im vorangehenden Teil iiber den
Unterschied zwischen den epischen Auflerungen und den Monologen.

9 Eine vollige Trennung wire eine Einschaltung der theatralischen
Aussagen durch physische Identifizierung der jeweiligen wirklichen
Schauspieler, da die Einsetzung der theatralischen Gestalten letzten Endes
auch Dramatisches mit sich bringt.

10 Das chinesische Kreidekreisstiick Hui Lan Ji wurde im13.
Jahrhundert von Li Xingdao geschrieben. Es wurde im 18. Jahrhundert ins
Franzosische und dann in andere europdische Sprachen ubersetzt. Beriihmt
wurde es in Deutschland durch Klabunds revolutionire freie Bearbeitung in
den 20er Jahren dieses Jahrhunderts. Siche Henschke und Li.

Il Der Begriff der “Subjektivitit” bezieht sich in dem folgenden
Absatz nur auf die Perspektive oder den Blickwinkel. Er beantwortel nicht
die Frage, ob Charaktere als Subjekt oder Objekt der dramatischen Darstellung
behandelt werden, sondern die Frage, wie (objektiv oder subjektiv) der
Erzihler seinen Gegenstand betrachter.

12 Obwohl Poser auch auf die Parteilichkeit hinweist, beschrankt
sie ihre Analyse auf den gesellschaftlichen Aspekt und beriihrt dabe: den
strukturformalen Unterschied nicht.

13 Obwohl das Wesen des Einsatzes der epischen Mittel im
Brechtschen Theaters als Distanz betrachtet werden kann, darf die Distanz
nicht als Desinteresse mifiverstanden werden. Diesen Unterschied hat Brecht
in seinem Essay “Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst”
hinsichtlich der Darstellung des Gefiihls im chinesischen Theater erklirt.
Siehe Brecht, “Messingkauf” 169f.

14 Siehe Andreotti 55 und 102ff. und DGblin.

15 Die “feste Erzihlperspektive” wird urspriinglich von Andreotu
im Gegensatz zur “montierten Erziahlperspektive” eines “montierten
Erzihlers” als ein strukturelles Merkmal der traditionellen Epik gemunzt.
Vgl. Andreotti 95 und 97f.

16 Obwoh! der Singer im Vorspiel als Spielleiter vorgestellt wird,
darf man seine Bemerkungen hier nicht als Regieanweisungen betrachten.
Die abschitzigen Worte des Singers sind eher an die negative Rolle des
Gouverneurs gerichtet als an den Schauspieler, der diese Rolle darstellt.

17 Das wird von Brechts Regieanweisung festgelegt: “Sie wendet sich
plétzlich und lduft in panischem Entsetzen weg, zuriick. Die Panzerreiter
schauen sich an und folgen ihr fluchend” (126).

18 Der Begriff der “vierten Dimension” unterscheidet sich von dem
der “vierten Wand.” Die vierte Dimension bezieht sich im Gegensatz zu den
drei sichtbaren Dimensionen auf das Innerliche oder Gedankliche, das rein
dramatisch undarstellbar ist. Die vierte Wand bezieht sich indes auf die
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unsichtbare “Wand” zwischen dem Zuschauerraum und der Biihne, die die
Zuschauer vom Drama trennt und das Drama und das Dramatische
geschlossen hilt. Vgl. Brecht, “Der Messingkauf” 620.

19 Der Begriff “der epische Dialog” stammt von Kayser, der bemerkt,
daf der epische Dialog “erzihlt und nichr dargestellt ist,” weil der Sprecher
in einem epischen Dialog nicht versucht, “die Illusion véllig verschiedener
Figuren zu erwecken.” Vgl. Kayser 182.
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