MiHicTepcTBO OCBITM | HayKkn YKpaiHu
Kntomupcbkni aep>kaBHUM YHIBEPCUTET iMeHi IBaHa ®paHka
HaB4anbHO-HayKOBWU IHCTUTYT IHO3eMHOI doinonorii
HTK «Opamartyprisi», «Brecht-Zentrum»

Akagemia mucteuts M. beprniH
ApxiB beptonsTta bpexTa

bpexTiBCbKUM Yaconue
Brecht-Heft

CrtaTtTi » [onosigi ¢ Ece

36ipHMK HAYKOBMX npaub
(PinonoriuyHi HaykmM)
Ne 4

BudaHHs1 suxo0ums 3a ¢hiHaHCO80I MNiOMpUMKU
[pAT «Jlikmpasu» m. Kumomup ma «MapmiH bayep [pyr»
Die Herausgabe des Heftes wurde unterstiitzt
von der PrAG ,Liktravy“ und ,Martin Bauer Group*

XKXUTOMNP
BMO-BO XKAOY IM. |. DPAHKA
2014



3acHOBHUK: JKUTOMMpPCHKUIL lep>KaBHUI YHiBepcuTeT iMeHi IBana ®dpanka
Imes ta med-pemakrop: fokTOp dinonorivnmx Hayk, mpodecop Yupkos O. C.

BignosimanbHi pegakropu: 3akamtoxxuuit JI. B., JlimiciBingpkuit M. JI.

PenmakmiitHa Komerisa
Binoyc II. B. - foxrop dinonoriunux Hayk, npodecop (Ykpaina)

Bonpmapesa O. €. — fokrop ¢inonoriunnx Hayk, nmpogecop (Ykpaina)
Binucna E. - goxTop ¢inonorivanx Hayk (Himeuunna)
T'inmnecraiim 0. - goxrop dinonoriunnx Hayk (Himeuunna)
TonoBumuep B. €. — fokrop dinonoriunux Hayk, npodecop (Pocis)
Topnenko B. I. - noxTop MucTerTBO3HaBCTBA, podecop (Ykpaina)
JTroe 1. ¢pon gep - moxTop dinonorivnux Hayk, npodecop (Himeyunna)
Moiicienko B. M. - nokTop dinonoriunux Hayk, mpodecop (Ykpaina)
Muponenxo JI. A. - goxtop dinonoriynnx Hayk, npodecop (Ykpaina)
Puxno II. B. - goxTop dinonorivanx Hayk, npogecop (Ykpaina)
Ypanos B. JI. - noxTop dinonorivanx Hayk, npogecop (Ykpaina)

Illepunk B.I. — pokrop dinonoriunnx Hayk, npodecop (Ilonpiga)

Penensentu:
Tanny O. A. - gokTop dinonoriunux Hayk, mpodecop PiBHEHCHKOTO ryMaHiTapHOTO YHIBEPCUTETY.

Hasapens B. M. - kanguaar ¢inonorivHux Hayk, mpodecop, 3aBifyBad kadenpn yKpaiHCbKOT
nitepaTypu Mi>KHapOIZHOTO eKOHOMIKO-TyMaHiTapHOTo yHiBepcuteTy iMeni CremaHa [leM AHUyKa.

BpexriBcpkuit yacomnc (Brecht-Heft): ctarTi, fonosini, ece: 36ipH. Hayk.
b87  mpanp (dinonor. Hayku): Ne 4 / Pep. koneria boupapesa O. €., Binoyc II. B., Bi-
nucna E. ta in. — JKuromup: Bup-so JKIIY imeni Iana ®panka, 2014. - 162 c.

(Ykp., HIM. Ta poc. MOBamu).
VIK 821.112.2 - 2.09 (430)
BBK 83.3 (Him)

© JKuromMmpchKuit iep)kaBHUIT yHiBepCUTeT

ISSN 2303-9612 imeni Ipana ®Opanka, 2015



BCTYITHE CITOBO.......tiiiiiiieeiiteiteee ettt ettt ettt ettt b e se bt e bt e s ae e e bt e e at e e b et sat e e bt e se bt e bt e sbe e e beeebee et e e sabeeabeesateenbeenaeean 7
BRECHT INTERNATIONAL

Amnppea baptis. «I cMmix, i rpix.» Tparikomidae B TBopax @panka Bexekinga ta roHoro bepromsra bBpexra / [lep.

L O TAPAOU ...ttt e e ekt e e ekt a e et a e e bttt e ae e bt e h e e bt Rt e bt eh e ekt e et e bt en e e e bt en et bt eteeaeenaeeaean 9
lememyT Koorman. 3asxau npotu! Hamagn BpexTa Ha Bce OypxyasHe i Ha onepy / Ilep. M. C. Manvuenka..................... 9
lememyT Koormman. Bpext # [Hmre. JIiprKa paHHBOT EMITPALIIT. ...eoveeetetieeietieienteeie sttt secete sttt ettt e e ene 9
I'izena Kypnanik-MamninoBcbka. Totamitapusm B HimewauHi i 1’ eca-mapabomna bepronsra bpexra «Kap’epa Aprypo Vi, siky
MOXKHA OYI0 CIIMHUTIDY / 11€D. O. I AHXUMG ..ottt ettt ettt sttt st s b et e st e b e esee bt eneeeaeenes 9
Moaxim Jlykueci. 3aMicTh «HaBYATLHOT I1’€CH» «TeaTp MaOYTHHOro»? «3axim» Bpexta it ARCIEPA ......o.cocvvevereerennen. 17
Kapomine HInpenrep. [Ipo nemikatae TopyBaHHA NULIXY. bpexT y 50-x pp. / Ilep. M. I. BApausix............ccccceveeevveceennnnnne. 17
Opask JI. BarHep. BPexT sIK PIITOCOM. ...eoviiiieiiitieieeiee ettt ettt ettt ea et e e e see et e sbeenteseeebesaeebesneans 17
EpamyT Binmcena. HoBuit Teatp 3 HoBuM 3MmictoM y €Bporri. BisutHa kaptka bpexra ms beprniny / [lep.

C. D. COKOMOBCHKON ..ottt ettt ettt ettt ettt e et e bt e et e bt e e e bt e a bt e bt e mt e e et eme e eae e bt eat e bt emee bt emeeabeemtenbeentenbeeneenseenes 17
BPEXT YKPATHCHKOIO

Bepronst bpext. Conar 3 Jla-Csitota/ Ilep. FOnii Muxumiok
Bepronst bpext. Henpucroiina crapa / [lep. FOnii Muxumrox

3YCTPIUI 3 BPEXTOM

Kete Promike. bpext He Oyne Buntucs B Yns0pexsra, sk ucatu / Ilep. M. JI. Jlinicigiybkozo 104
BPEXTIBCBKI YUTAHHSA

IOpren I'inecraiim. «bepronsa Oiiren». bpexT BUXomuTh Ha ClIeHY: PO MIKUTBHY ra3eTy «Bpoxait» (1913/ 1914 pp) .. 19
lememyT Koomman. 3asxau npotu! Hamagu Bpexra Ha Bce OypxkyasHe i Ha onepy / Ilep. M. C. Manvuenka................. 151
Kapomine [Inpenrep. AyrcOypr y TBopax Mononoro bpexta. / Ilep. M. I BAPDAHAK ..........cccoveeeiiieneiieiiiieeeeeen, 151
Imiana Timan. ®ponToBi 3anucku: bpexr B [leprmiii cBiTOBIH BiitHi / [lep. JI. O. DEOOPEHKO. ........ccceveeeeeaiaaieeeeeieaean, 151
ABpamenko I1.M.. [IpamMaTyprist: O THTAHHI TEPMIHOTOTIT «...eueeutiruieieetieitietieteeete st ete e eteseeetesbe e e sbeetesbeebeseeeteeseenes 151
Anxum O.1. Die Kopfe oder Das noch kleinere Organony» I'ensmyTa Baiiepis sk cripod6a 0CMHCIEHHS BIACHOTO TBOPYOTO
JOPOOKY

Kopos €. O. Penermiist ictopii B pomani b.Bpexta «/lima maHa FOmist LIe3apsm» ....covvveeenieriiiieieiieeceeeee e 162

Tapa6a I. O. Konnenryamizamis tinecHocti B mipumi b. bpexrta (ra mpukirani Bipmis « Vom Klettern in Bdumen» ta «Vom
Schwimmen in Seen und Fliissen»)

®enopenxo JI1.O. X. MIOJUJIEP VS. B. HIEKCIIP: «TAMJIET-MAIIMHA» SIK ABTOPCBbKA KOHLIEITIIIA
I[NOCTAPAMATHUYHOI'O TEATPY

INHALT

VOTWOTL. ...t h et s e e st e e e s ae e e b e e et e e a e e ae e e b e e ae e s b e et e e s e e e saeeaseaeesaeeaeesae e e e saeeanesaeeanesaens 5
BRECHT INTERNATIONAL

Andrea Bartl.,,.Der Mund mochte lachen, das Auge weinen.* Das Tragikomische im Werk Frank Wedekinds und des jungen
Bertolt Brecht / Ubersetzt VOn Iryia TATADA ...................cc.coeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeeeeese e e eses s 7
Helmut Koopmann. Brecht und das Andere. Zur Lyrik des frithen EXilS.........cocooiiiiiiiiiiiieeeeeee 7
Gizela Kurpanik-Malinowska. Totalitarismus in Deutschland und Brechts Parabelstiick ,,Der aufhaltsame Aufstieg des
Arturo Ui / Ubersetzt VOn OLexiy ANKRYML................c.ccceeeueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e ve e s ses e sesas e sas e seeasenasaens e 10
Ana Kugli. ,,Was ein Mann ist, kommt durch.” Ménnerbilder im Werk Bertolt Brechts ..........c..ccccoeiiiiniiiiinieniienee, 10
Joachim Lucchesi. Statt Lehrstiick: ,, Theater der Zukunft“? Die Mallnahme Brechts und Eislers..........ccccoevvviviiviinnnnnennn. 10

Karoline Sprenger. Vom subtilen Gebrauch der Ellenbogen. Brecht in den Fiinfzigern. / Ubersetzt von Maria
BaAranialk...........ccccocevoiioiiiiiiiiieieeeee e

Frank D. Wagner. Brecht als PhiloSOPI .....c.oiuiiiiiiiie ettt et et 10
Erdmut Wizisla. Neues Theater mit neuen Inhalten in Europa. Brechts Visitenkarte fiir Berlin............ccoceiiniininienne, 10
BRECHT AUF UKRAINISCH

Bertolt Brecht. Der Soldat von La Ciotat. / Ubersetzt von Yulia MyKptitk.................ccocceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeees e, 19
Bertolt Brecht. Die unwiirdige Greisin / Ubersetzt von Yulia MyRptik ................co.cooveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeee e 158

BEGEGNUNGEN MIT BRECHT



Kithe Riilicke. Brecht will nicht bei Ulbricht lernen, wie man dichtet / Ubersetzt von Mykola Lipisivitskyi

BRECHTSCHE LESUNGEN

Jiirgen Hillesheim. ,,Berthold Eugen* Brecht betritt die Biihne. Zur Schiilerzeitschrift Die Ernte (1913/14) ................... 19
Helmut Koopmann. Immer dagegen! Brechts Attacken auf alles Biirgerliche und die Oper / Ubersetzt von Mykhailo
MAICHEREKO ...ttt ettt s a b b sttt et ettt et h bbbt b b na et b et ettt ene 61
Karoline Sprenger: Augsburg im Werk des jungen Brecht / Ubersetzt von Maria Baraniak.............................

Iliane Thiemann- Dichteritis an der Heimatfront. Der junge Brecht im Ersten Weltkrieg .........c.ccccocvvnininencnincncnenee 19
Petro Avramenko. Zum Begriff der Dramaturgie .........cccccueoieiriiirinininesieeses ettt 19

Olexiy Ankhym. Die Kopfe oder Das noch kleinere Organon» von Helmut Bayerl als ein Versuch der Auseinsndersetzung
mit dem eigenen Werk

Yevgenia Korol. Die Rezeption der Geschichte in Brechts Roman ,,Die Geschifte des Herrn Julius Caesar ................ 162
Iryna Taraba. Die Konzeptualisierung des Leiblichen in Brechts Lyrik (anhand von Gedichten «Vom Klettern in Baumen»
und «Vom Schwimmen in Seen und Fliissen)

Laryssa Fedorenko. Miiller vs. W. Shakespeare: ,,Die Hamlet-Maschine* als eine Autorenkonzeption des postdramatischen
Theaters



BCTVITHE CAOBO

IMAHOBHI YN TAYI!

Ha cTopiHKax 4eTBepTOro HOMepa BU 3MOXKeTe
IPOYNTATH HOUOBIiA], AKi Oy/IV BUTO/IOIIEH] yJacHMKa-
MU MbKHapogHoI HaykoBoi koHpepen1il VI bpexTis-
CbKi lpaMaTypriuHi unTaHHA — «bpexT noHaj KaHo-
HaMI», a TAKOXK II€PEK/IaZiy CTaTell HalIMX HiIMELbKIX
KOJIET /1 OpUTiHa/IbHKX TBOPiB bepTonbra bpexra.

Bupanua yeTBepTOoro HOMepa «bpexTiBCchKOTO
JacOMMUCY» CTAJIO MOXK/IMBMM 3aBAAKN MeLleHaTChKill
misnpHOCTI IIpAT «JlikTpaBu» Ta «Martin Bauer
Group», a TaKOX R00Opiit BojIi BURaBHULTBA «3yp-
kami» (Himewyunna) i cnagkoemiiis bepronbra bpex-
Ta, 5IKi 6€3KOLITOBHO Hafla/M JJO03Bi/ Ha my6iKallio
YKpalHCbKUX IlepeKIafiiB HU3KM TBOpPiB bpexTa.

Cepep TUX, XTO CIpUsA€E PO3BUTKY OpeXTO3HAaB-
cTBa B YKpaiHi, mepeayciM xoTinocsa 6 Ha3BaTy iM’'s1
nupektopa bpexriBcbkoro apxiBy (M. bepnin) n-pa
Epamyrta Binicnu i kepiBHMKa bpexTiBcbKOro Hay-
KOBO-IOCTTITHOTO LIEHTPY M. AyrcOypr a-pa IOprena
I'innecraiima. CaMe 3aBAAKM iX mipgTpumIi «bpexT-
LlenTp» B JKutomupi He Ti/IbK! IOIOBHIOE CBOIO 0i-
671i0TeKy HOBUMM BUJJAaHHAMMN3 OpeXTO3HABCTBA, ajle
i1 36arady€eTbCcsi HOBMMM AOCTITHULIBKIMIY ifiesIMu.

Mu BUCNIOBIIOEMO MDY NOAAKY peKTopy Ku-
TOMUPCBKOTO yHiBepcurery npod. Cayxy II. 10,
mupexropy HHI inosemHoi ¢inonorii npo¢. Cunra-
iBcpkilt A. B., pupexropy IIpAT «Jlikrpasu» IInn-
sapy 0. B. 3a goromory Ta cTBOpeHHS KOMPOPTHUX
YMOB 11 poOOTU HayKOBO-TBOPYOTO KOMIIJIEKCY
«/IpamMaTyprisi», CTpyKTYpHUM MigPO3AiTOM AKOTO i
€ «bpext-llenTp». HumMn kepye po3syMiHHA TOTO, 1O
iHTeneKT YKpainu JHA 3aBTPALIHBOrO MAa€ TBOPUTHUCA
B>K€e ChOTOJIHI.

Dies diem docet.

JokTop ¢inonorivHuX HayK,
npogecop, akagemik AH BO Vkpainn
Yupkos O. C.

VORWORT

LIEBE LESER!

Auf den Seiten des vierten Brecht-Hefts konnen Sie
die Texte der Vortrage von der Internationalen wis-
senschaftlichen Konferenz — VI. Brechtsche Lesungen
«Brecht iiber die Kanons hinweg» sowie auch ukraini-
sche Ubersetzungen der Artikel von unseren deutschen
Kollegen und der eigenen Werken von Bertolt Brecht.

Die Herausgabe des vierten Brecht-Hefts wurde
dank der Unterstiitzung von der PrAG Liktravy und
Martin Bauer Group moglich. Wir fithlen uns auch
Brecht-Erben und dem Suhrkamp-Verlag zu Dank
verpflichtet fiir die grofiziigige Genehmigung der kos-
tenlosen Publikation der ukrainischen Ubersetzungen
von einigen Brechts Werken.

Unter den Forderern der Brecht-Forschung in der
Ukraine mochte ich den Namen vom Direktor des Ber-
tolt-Brecht- Archivs und des Walter-Benjamin-Archivs in
Berlin Herrn Dr. Erdmut Wizisla und den Namen vom
Leiter der Brecht-Forschungsstitte in Augsburg Herrn
Dr. Jiirgen Hillesheim erwdhnen. Gerade dank ihrer Un-
terstiitzung freut sich das Brecht-Zentrum in Zhytomyr
nicht nur tiber Neuerscheinungen in der Brechtfor-
schung, sondern auch iiber neue Forschungsideen.

Wir méchten auch unseren herzlichen Dank an
den Rektor der Staatlichen Iwan-Franko-Universitat
Zhytomyr Herrn Prof., Dr. Petro Sauch, die Direkto-
rin des Instituts fiir Fremdsprachenphilologie Frau
Prof., Dr. Angelina Syngaivska, den Direktor der PrAG
Liktravy Herrn Yuri Pinzaru fiir ihre entscheidende
Unterstiitzung bei der Herstellung der giinstigen Be-
dingungen fiir die Arbeit des Wissenschaftlich-kiinst-
lerischen Komplexes Dramatik duflern, dessen Be-
standteil auch das Brecht-Zentrum ist. Sie handeln mit
dem Verstandnis dafiir, dass die Inteligenz in der Uk-
raine von morgen schon heute entwickelt wird.

Dies diem docet.

Prof., Dr. Olexandr Chirkov,
Mitglied der Akademie der Wissenschaften
der Hochschulausbildung der Ukraine.
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»Der Mund mochte lachen, das Auge weinen.“
Das Tragikomische im Werk Frank Wedekinds und des jungen Bertolt Brecht

Wer sich auf die Suche nach den priagenden
Kunsterfahrungen des jungen Brecht macht, kommt an
einem skurrilen Dreier-Rat nicht vorbei: Karl Valen-
tin, Charlie Chaplin und Frank Wedekind. Es ist ein
Triumvirat des Tragikomischen, das Brechts Frithwerk
bestimmt. So schreibt Brecht 1922, in der Hochphase
auch seiner Wedekind-Rezeption, iiber Karl Valentin:

[Wenn er] in irgendeinem lairmenden Bierrestau-
rant todernst zwischen die zweifelhaften Gerduschen
der Bierdeckel, Sangerinnen, Stuhlbeine trat, hatte man
sofort das scharfe Gefiihl, daf’ dieser Mensch keine
Witze machen wiirde. Er ist selbst ein Witz. Dieser
Mensch ist ein durchaus komplizierter, blutiger Witz.

Uber den , Witz und seine Sippe“ und damit tiber
die spezifische Wirkungsambivalenz seiner eigenen
Texte rdasonierte Frank Wedekind einmal: ,, Der Mund
mochte lachen, das Auge weinen.“ Wie die Valen-
tinaden und Chaplins Szenen sind Wedekinds Stiicke
durchweg Tragikomoddien; Bertolt Brecht teilte diese
Vorliebe fiir die Grauzone der heiteren Melancholie
und unernsten Verzweiflung.

Insbesondere Wedekinds Einfluss auf den jungen
Brecht ist demnach nicht zu unterschitzen. Wahrend
die Wedekind-Lektiire Brechts bis zu einem gewissen
Grade belegbar ist — so hielt Brecht spatestens 1921
eine umfangreiche Wedekind-Ausgabe in Hinden, in
Baal wird Wedekind augenzwinkernd als mogliches
Vorbild fiir die Gedichte des Protagonisten genannt
—, konnten konkrete Wirkungen des Alteren auf das
Werk des Jiingeren bislang jedoch kaum fixiert werden.
Jirgen Hillesheim gelang es freilich jiingst, deutliche
Wedekind-Spuren in Brechts Frithwerk nachzuweisen,
wobei sich diese Fahrten in der Nietzsche-Rezeption
beider Autoren treffen: Brechts Philosophisches Tanz-
lied von 1918 variiert Nietzsches Thema des Tanzes
als Bild des Lebens und der Leichtigkeit mit Hinblick
auf Wedekinds Lautenlied Erdgeist. Wedekinds und
Brechts Gedichte verbindet das Motiv des Tanzens
tiber die Grdber, das in beiden Texten als provokanter
Schlusspunkt gesetzt wird - ein Motiv {ibrigens, das (in
abgewandelter Form) sowohl in Wedekinds Friihlings

Erwachen als auch in Brechts Baal und Trommeln in
der Nacht eingegangen ist. Diese drei Dramen ver-
bindet zudem ein Aspekt, der das dramatische Werk
Wedekinds wie Brechts mafgeblich pragt: das Tra-
gikomische, das allerdings in der relevanten Litera-
tur deutlich unterreprasentiert ist. Neben kiirzeren
Abrissen und Einzeldarstellungen sind es einzig die
beiden dlteren Darstellungen Karl S. Guthkes aus den
1960er Jahren, die Pionierarbeit zur Wiirdigung des
Tragikomischen leisteten, jedoch heute dringend kri-
tisch revidiert werden miissen. Bevor daher auf das
spezifisch Tragikomische im Werk Wedekinds und
Brechts niher eingegangen und dort eine mogliche
palimpsestartige Uberschreibung sichtbar gemacht
werden kann, soll an dieser Stelle das Unmogliche
versucht werden: eine Arbeitsdefinition des Tragiko-
mischen zu liefern, dessen Wesen sich eigentlich jeder
klaren Begriffsbestimmung entzieht.

Das Tragikomische. Erkundungen eines dritten
Bereiches

Dass das Tragikomische schwer, ja unmoglich
zu definieren ist, wurde mittlerweile zum Topos der
Forschungsliteratur {iber diesen Gegenstand. Unter-
schiedliche Bestimmungsversuche trafen sich stets in
dem Minimalkonsens, das Tragikomische konstituiere
sich als Mischung des Tragischen und des Komischen,
oder wie es schon Georg Lukacs in seiner Kritik des
Tragikomischen formulierte: Die Tragikomdodie ist ,,die
Kunstgattung, deren Wesen darauf beruht, dafi ein sich
vor uns abspielendes Geschehen gleichzeitig und un-
trennbar komisch und tragisch ist.“ Wie gestaltet sich
jedoch diese Mischung - als synthetisches Ganzes, als
briichiges Nebeneinander des Heterogenen, als span-
nungsreiche Frontstellung des Unvereinbaren? Sind
die Elemente des Komischen und Tragischen in der
Tat ,,gleichzeitig und untrennbar® aneinander gekop-
pelt? Damit wird ein rezeptionsasthetisches Problem
angesprochen, das in der Geschichte der Tragikomodie
ebenso kontrovers und hartnickig diskutiert wurde
wie die Definitionsfrage. Die Unbestimmbarkeit und
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Wirkungsambivalenz des Tragikomischen werden al-
lerdings unmittelbar von seinen charakteristischen
Wesensmerkmalen verursacht, basiert es doch auf dem
Sich-Entziehen und dem Changieren zwischen den
Gattungen. Damit ist, auf die Geschichte der Tragi-
koméodie bezogen, eine terminologische Unscharfe
zu beobachten, die das Stichwort ,Tragikomodie® als
Sammelbecken fiir eine Vielzahl von dramatischen
Sonderformen jenseits einer regelorientierten tragi-
schen und komischen Auspragung nutzt. Angesichts
vieler Stiicke der Moderne, die komische oder gar
groteske Stil- und Handlungselemente in tragische
integrieren oder umgekehrt, scheint eine Scheidung
in Tragik und Komik gar hinfillig zu werden. Statt
jedoch das Tragikomische als dritten Bereich neben
diesen Sektoren — oder genauer: als Grenzzone zwi-
schen beiden - ernst zu nehmen, werden nach wie vor
haufig die relevanten Werke in Tragodie und Komdodie
klassifiziert bzw. zumeist unter die Gattung der Komo-
die subsumiert. Das gilt im Besonderen fiir die Stiicke
Frank Wedekinds und des jungen Bertolt Brecht. Die
Tragikomddie fithrt somit ein paradoxes Leben: Sie
fehlt in vielen Poetiken, Dramentheorien und literatur-
wissenschaftlichen Abhandlungen mancher Epochen
und stellt doch eine der innovativsten Gattungen der
deutschen Literatur dar. Solche Irritationen bestimmen
von Anbeginn an ihre Geschichte und ,Identitét’ Sie ist
ein Bastard, eine hybride Mischform, zu deren Grund-
prinzipien Regelverstofie, Grenziiberschreitungen und
die Zusammenfiihrung heterogener Elemente zahlen.
Das macht diese Gattung bzw. deren tragikomische
Einzelelemente allerdings literarhistorisch, kulturthe-
oretisch und anthropologisch interessant, denn das
Tragikomische kann als Phianomen des Dritten, Indi-
kator und Faktor kultu-reller Transformationsprozesse
sowie Kennzeichen der Moderne betrachtet werden.
Es verweigert sich einer klaren, zweipoligen Ka-
tegorisierung in Komisches und Tragisches und eta-
bliert dadurch als ,,Figur des Dritten” eine Grauzone
der Unein—deutigkeit und Kreativitit, die kulturelle
Verfestigungen aufbricht und dynamisiert. Zu den
bindren kulturellen Ordnungsstrukturen A versus B
tritt C als Faktor der Differenz, der einerseits die Ge-
gensitze von A und B ermdglicht, andererseits die
darauf basierenden, stati-schen (kulturell-kollektiven
wie individuellen) Identitdtskon—zepte in Frage stellt.
Die wirkungsasthetische Folge ist ein grofies Maf8 an
Irritation, wird der Zuschauer doch einer radikalen
Verwirrung bekannter ordnungsstiftender und iden-
titdtsbildender Muster (Gut/Bose, Eigenes/Fremdes,
Komisches/Tragisches etc.) ausgesetzt: beispielsweise
der Sanktionierung von kollektiv definierten Normen
im positiven Ende der Komddie oder der affektiven,
kathartisch reinigenden Teilnahme am Scheitern des
tragischen Helden. Seh- und Handlungsgewohnheiten
werden durch das Tragikomische torpediert, einge-
spielte Rezeptionsprozesse aus den Angeln gehoben.
Die Geschichte der Tragikomddie ist folglich eine
Geschichte der Subversion und Regeliibertretung, die,
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wenn nicht eine Revolution der Logik, so doch punk-
tuell eine Veranderung eingefahrener, denklogischer
Muster zur Folge haben kann. Thre Sprengkraft, ihr
Irritations- und Provokationspotential wurde insbe-
sondere von Autoren genutzt, deren Selbstentwurf als
Dichter die Attitiide des Biirgerschrecks und Provo-
kateurs beinhaltete — nicht zuletzt Autoren wie Frank
Wedekind und Bertolt Brecht. Ob mit oder ohne di-
rekte politisch-agitatorische Intention wird mit dem
Tragikomischen in der soeben definierten Auspragung
doch eine oppositionelle Grundhaltung verbunden.
Lenz, Biichner und Diirrenmatt — um nur drei Beispie-
le wichtiger Verfasser von Tragikomddien zu nennen —
nutzten diese Gattung und deren subversive Distorsion
dramentheoretischer und wirkungsésthetischer Ord-
nungsmuster mit durchaus sozialkritischer Wirkungs-
absicht. Dabei entsteht das spezifische Ineinander von
Tragik und Komik haufig aus den gezeigten Konflikten
innerhalb einer Figur und zwischen mehreren Figuren
bzw. von Identitits- und Rollenentwiirfen, die mit
psychologischem, soziologischem und kulturtheore-
tischem Interesse diagnostiziert werden. Das Tragiko-
mische dufSert daher durchaus Kritik an den jeweiligen
kollektiven und individuellen Selbstbildern, allerdings
ohne dieser Kritik eine eindeutige, didaktisch vermit-
telte Aussage gegeniiberzustellen. Der Tragikomo-
die darf jedoch nicht von vornherein Pessimismus
oder Gleichgiiltigkeit, ein nihilistisches Laisser-faire
unterstellt werden. Auch lduft nicht alles, wie Men-
nemeier konstatiert, ,,auf ein universelles Scheitern,
auf absolute Katastrophe hinaus.“ Die Offenheit und
Unbestimmtheit des Endes in der Tragikomddie bzw.
von tragikomischen Stil- und Handlungsziigen ldsst,
im Gegenteil, Raum fiir Kreativitat und produziert
durch das Aufbrechen tiblicher Darstellungsformen
moglicherweise Impulse fiir eine Neuerung, die einer
Asthetik des Heterogenen und Gegensitzlichen, einer
Dramaturgie des Nebeneinanders und des Fliichtigen
entspringt.

Die Asthetik, wie sie sich in der Gattung der Tragi-
komaodie zeigt, hauft sich signifikant in Phasen, in de-
nen sich kulturelle Systeme grundlegend wandeln. Das
Tragikomische ist somit Begleiter von Epocheniiber-
gingen: beispielsweise am Ende des 18. und Beginn des
19. Jahrhunderts, an der Jahrhundertwende 1900 oder
zu Zeiten des Ersten Weltkriegs und der Weimarer
Republik bis zum Ausbruch des Nationalsozialismus
entstehen viele Tragikomddien. Das Tragikomische
lasst sich daher als Indikator und Faktor kultureller
Transformationsprozesse analysieren. Sein gehauftes
Auftreten zeigt im Kleinen kulturelle Wandlungssyn-
drome an und trédgt ebenfalls mit Nadelstichen (zu-
mindest in idealtypischer Wirkung) zu einer Fortset-
zung sowie Dynamisierung dieser Verdnderungen bei.
Dass Ende des 18. Jahrhunderts — der Geburts- und
ersten Hochphase der Tragikomddie in der deutschen
Literatur — mit Lessings gemischten Charakteren und
tragikomischen Stiicken wie Minna von Barnhelm,
mit den comédies larmoyantes, Verskomddien und
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biirgerlichen Trauerspielen die an einer einseitigen
Aristoteles-Rezeption und dem franzosischen Klassi-
zismus ausgerichtete, von Gottsched explizit definier-
te Scheidelinie des Komischen und Tragischen von
beiden Seiten iiberschritten wird, korrespondiert mit
den umfassenden geistes-, sozial- und kulturgeschicht-
lichen Umwilzungen jener Ara. Sie ist eine von meh-
reren Modernisierungsphasen, in denen sich durch
das Tragikomische oft ein Zeitgefiihl der Heteronomie,
Ohnmacht und erlittenen , relativistische[n] Stand-
punktlosigkeit duflert. Angesichts dieses Sinn- und
Ordnungsverlusts, der fiir Modernisierungsschiibe als
charakteristisch anzusehen ist, erscheint mitunter die
Restituierung einer sinnvollen Ordnung am Ende der
traditionellen Komédie oder die positive Katharsis in
der Tragodie fragwiirdig. Wird die Welt als komplexes,
moglicherweise gar chaotisches Nebeneinander kon-
kurrierender Wahrheiten’ erlebt, gerit die Gattung der
Tragikomddie ins Blickfeld. Das Tragikomische kann
somit als ein Kennzeichen der Moderne angesehen
werden; seine Geschichte und die Entwicklung der
Moderne verlaufen iiber weite Rdume hinweg paral-
lel. Das betrifft auch das frithe 20. Jahrhundert, die
Entstehungszeit der Werke Frank Wedekinds und des
jungen Bertolt Brecht.

Wie ldsst sich das Tragikomische — unter den Ein-
schrankungen seiner prinzipiellen Unbestimmbarkeit
— definieren? Es ist, alles zusammengenommen, ein
spannungsvolles Nebeneinander komischer und tra-
gischer Elemente, die sich nicht in ein harmonisches,
zentralistisch geordnetes Ganzes auflosen lassen. Das
Tragikomische changiert vielmehr und tiberschreitet
bestidndig die Scheidelinie zwischen den Gegensitzen,
wodurch eine Mischform entsteht, die im Zuschauer
ambivalente Reaktionen verursacht und erhebliches
Irritations- sowie Innovationspotential birgt. Die Gat-
tung ist daher mit durchaus oppositionellen Ziigen
versehen, der Regelverstof3 ist fiir sie konstitutiv. Ne-
ben mannigfachen Techniken zur Verbindung von
Komik und Tragik wird das Tragikomische oft von
Kommentator-Figuren vermittelt, die episch das Ge-
schehen auslegen und dadurch das Komische in der
Tragik oder das Tragische in der Komik herausarbei-
ten. Diese Technik wird fiir Wedekind und Brecht
wichtig werden. Mit der eben entwickelten Definition
des Tragikomischen werden die Grenzen zu Travestie
und Melodram flieflend, und diesen Grenzbereich
besiedeln neuerlich die Stiicke Wedekinds und des
jungen Brecht. Beider Werke treffen sich zudem in der
Verwendung des Grotesken, das als Konzentrat oder
Katalysator des Tragikomischen gelten kann.

Das Groteske ist dabei mehr als ein synonymer,
» konkurrierender’ Begriff“ zum Tragikomischen,
sondern, von der Wirkungsésthetik, strukturellen
Zusammensetzung und kulturellen Funktion her
betrachtet, dessen wohl radikalste Auspriagung. So
negiert das Groteske gleichfalls klassizistische Ide-
ale von Formstrenge, Harmonie, logisch-sinnvoller
Konstruktion und mimetischer Reproduktion der
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Natur, indem es in einem irritierenden Wechselspiel
aus Realistik und Phantastik die Grenze zu Phantasie,
Traum und Vision tiberschreitet. Das ldsst sich ins-
besondere in expressionistischen Texten beobachten,
die Wedekind mit seiner Asthetik literarhistorisch
vorbereitet und denen sich das Frithwerk Brechts in
manchem verpflichtet zeigt. Die Wirkungsambivalenz
und Verstérung, die durch das Groteske entstehen,
resultieren aus seinem wichtigsten Strukturprinzip,
das auch das Strukturprinzip des Tragikomischen ist:
der Vermischung bzw. spannungsreichen Kombinati-
on heterogener Elemente. Sie fithrt den Leser in eine
verkehrte, bedrohlich verfremdete Welt, in der Tragi-
sches und Komisches aufeinanderprallen, und spiegelt
eine zerbrochene Ordnung, deren Restituierung oder
we—nigstens Reflexion auf der Basis rationaler, binar
operierender Ordnungssysteme scheitern muss. Eine
eindeutige Interpretierbarkeit, ein Sinnangebot, ein
stati~sches Identitidtskonzept wird vom Grotesken
hintertrieben. Die charakteristische Rezep—tion des
Grotesken evoziert so (zwischen den Extremen des
Lachens und des Grauens) Ohnmachtsgefiihle, Orien-
tierungs- und Kontrollverlust. Michail Bachtin betont
zudem das Thema der Korperlichkeit und Sexualitat
in einer Kultur - des Leibes, der im Grotesken seine
Kklassizistische, biirgerliche Verdriangung konterkariere
und zu einem tiberindividuellen Konnex von Leben
und Tod finde. Auf Wedekinds und Brechts Lebens-
und Korperethik, die sich im Tragikomischen wie Gro-
tesken etwa der Stiicke Friihlings Erwachen und Baal
Bahn bricht, ist eine solche Definition des Grotesken
treffend anzuwenden.

Das Tragikomische blickt folglich auf eine lange
Geschichte theoretischer Reflexionen und literarischer
Realisierungen zuriick, die zu skizzieren den Rahmen
dieser Betrachtungen sprengen wiirde. Insbesondere
die Jahrhundertwende 1900 und die ersten Dekaden
des 20. Jahrhunderts zeigen vielfdltige Spielarten der
Mischung aus Heiterkeit und Melancholie. Die feh-
lende Teilhabe an Leben, Natur und Liebe verursacht
Schnitzlers Anatol tiefe Schwermut und zugleich eine
ironisch-distanzierte Beobachterperspektive. Er folgt
der Idee eines ephemeren, nur im individuell-impressi-
onistischen Empfinden verankerten Gliicks und lebt in
einer Welt der konturlosen, flielenden Ubergéinge, die
eine Scheidung in Tragik und Komik nicht zulassen.
Eine verwandte und doch sehr unterschiedliche Vari-
ante des Tragikomischen zeigt sich in den Dramen des
Expressionismus wie etwa Sternheims Die Hose; dort
changiert die Hauptfigur Theobald Maske ebenfalls
zwischen komischen und tragischen Ziigen, genauer:
zwischen Biirgersatire und vitaler Egozentrik. Der
Zuschauer wechselt mit ihm in seinen Empfindungen
zwischen Grauen und Identifikation, zwischen Abwehr
und Sympathie. Allerdings steigert sich das Tragiko-
mische in dieser Figur — im Vergleich zu Anatol - von
piano zu dissonantem crescendo. Das Groteske und
Verzerrte ist wesentliches Merkmal expressionistischer
Tragikomik, die in Wedekinds und Brechts Werk Art-
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verwandtes findet. Auch im Naturalismus wird das
Tragikomische mit Protest gegen biirgerlich-etablierte
Literaturformen der Griinderzeit verbunden. In natu-
ralistischer Annéherung an das komplexe Leben der
Grof3stadt ereignet sich etwa in Hauptmanns Ratten
Komisches und Tragisches in unmittelbarer Nach-
barschaft. Die Determiniertheit der Figuren macht
weder eine Entwicklung hin zur tragischen Autonomie
noch ein distanziertes Verlachen ihrer Handlungen
moglich. In dieser Vielfalt des Tragikomischen um
1900 ist nun Frank Wedekinds spezifische Dramatik
zu positionieren.

»Als Tragikomodien habe ich meine samtlichen
Sachen gedacht.” Frank Wedekinds Asthetik des Tragi-
komischen anhand seiner ,,Kindertragodie® Friihlings
Erwachen

»Er erzeugte in einem hin, Grausen und Geldch-
ter,“ schrieb Heinrich Mann riickblickend tiber sei-
nen Freund Frank Wedekind, und die ambivalente
Wirkung, die Heinrich Mann bemerkt, ist sympto-
matisch fiir Wedekinds Dichtung. Sie wird vom Tra-
gikomischen bestimmt; bezogen auf seine Dramen,
kann Wedekind als einer der wichtigsten Verfasser
von Tragikomédien um 1900 gewertet werden. In
Einaktern wie dem Kammersinger trifft die komdodi-
antisch-satirische Figur Gerardo, ein egozentrischer,
erfolgreicher Kiinstler ohne Idealismus, auf seine
tragischen ,Opfer’ Diiring (der von der Kunst durch-
drungene, daran scheiternde Kiinstler) und Helene
(die Gerardo bedingungslos folgt und sich schlief3-
lich tétet), wobei sich die Sphiren am Ende mischen:
Gerardo wird gleichfalls als Opfer seiner Kontrakte
und Termine dargestellt, wohingegen Diiring in seiner
Besessenheit und seinem Dilettantismus lacherlich
wirkt. Auch Helenes Liebe zu Gerardo erweist sich als
Verblendung und Hérigkeit. Wie Lulu selbst zwischen
Opfer und Téterin changiert und sich in Erdgeist und
in der Biichse der Pandora bestindig einer Festlegung
entzieht, ja trotz ihrer Korperlichkeit gleichsam weif3e
Fliache bleibt, oszilliert die Wirkung der Lulu-Dramen
zwischen tragodientypischer Anteilnahme am Schei-
tern der Figuren und komédientypischer Distanz. Ne-
ben dem Grotesken dieser Texte als erster Spielart des
Tragikomischen bei Wedekind fiihrt ein Stiick wie Der
Marquis von Keith eine zweite durch: die Verquickung
von satirisch dargestelltem und idealisiertem Aben-
teurer- sowie Dandytum, die lichelnde Melancholie
oder melancholische Komik Schnitzler’scher Helden.
Die Gegensitze — personifiziert in Keith und Scholz -
16sen sich zum Ende des Stiickes hin auf bzw. verkeh-
ren sich, sodass eine irritierende Grauzone entsteht,
die die Orientierungsraster des Zuschauers zerstort.
Eine dritte Variante des Tragikomischen betrifft das
fiir Wedekinds Werk charakteristische briichige Col-
lagieren von Zitaten und Topoi, die hdufig mit ihrem
Gegenteil in Interaktion gebracht werden: komddian-
tisch-burleske Figuren erleiden ein tragisches Schicksal
oder tragische Entwicklungen verquicken sich mit den
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Spaflen des Harlekins. Konig Nicolo erscheint als neuer
King Lear und gleichzeitig als Hanswurst. Wedekinds
Verwendung des Tragikomischen oszilliert demnach
zwischen dem Aufgreifen tiberlieferter literarischer
Muster und dem inszenierten Bruch mit diesen Tra-
ditionen - ein Selbstverstindnis des Schreibenden,
das auch Brecht teilte. Ihren Vitalismus erhalten We-
dekinds Figuren, diese ,melancholischen Narren, oft
aus der Sehnsucht nach konstruktiven Identitdts- und
Umweltentwiirfen, die aufgrund ihres Scheiterns in
obsessives bzw. groteskes Verhalten umschlagen. So
werden selbst Figuren wie die Grafin Geschwitz der
Lulu-Dramen, die eine traditionell tragische, ,iiber-
menschliche[ ] Selbstaufopferung® vollzieht, zu Mons-
tren verfratzt. Elke Austermiihl sah zu Recht in dieser
Tragikomik der Wedekind’schen Figuren ,,allegorische
Reprdsentanten der Moderne, ... die sich grinsend
— aber nicht ohne Wehmut - von der Tradition ver-
abschiedet.”

Friihlings Erwachen ist eine Tragikomddie par
excellence, und so wollte sie auch ihr Autor verstan-
den wissen, wenn er am 6. April 1908 ernst-unernst
gegeniiber Georg Brandes notierte:

Sie schrieben mir einmal, dafl Thnen mein ,Friih-
lings Erwachen’ nicht gefiele. Ich glaube dies Mif3fallen
lag daran, dafd Sie es bei der ersten Lektiire zu ernst
auffaflten und den Humor iibersahen, den ich mit
vollem Bewufitsein in jede Scene hineinzulegen such-
te. Ich machte die gleiche Erfahrung mit Widmann in
Bern, der das Buch bei seinem Erscheinen vor zwanzig
Jahren als entsetzlich ernst hinstellte, wahrend er heute
davon als von einer Tragikomddie spricht. Nun habe
ich nur noch folgendes zu sagen: Als Tragikomodien
habe ich meine simtlichen Sachen gedacht, so wie mir
auch Richard III (ohne mich im geringsten vergleichen
zu wollen) als Tragikomddie erscheint. Ich habe diese
Bezeichnung natiirlich bei keiner meiner Arbeiten ge-
wihlt, weil ich das fiir den Gipfel der Humorlosigkeit
halten wiirde.

Frithlings Erwachen wurde dennoch in seiner
Rezeptionsgeschichte des Ofteren als naturalistische
Tragodie gedeutet und Wedekinds produktive Ausei-
nandersetzung mit dieser Stromung betont; so wurde
das Stiick sogar in einem Sprachrohr der naturalis-
tischen Bewegung, der Gesellschaft, 1892 als Vertre-
ter der selbst propagierten, neorealistischen Asthetik
wahrgenommen. Freilich polemisierte Wedekind, trotz
personlicher Kontakte zu Conrad Hauptmann u. a., in
Werken wie Kinder und Narren oder Schauspielkunst.
Ein Glossarium polemisch gegen den Naturalismus,
an dessen starker Bithnenprisenz sich zu jener Zeit
jeder Dramatiker zu messen hatte. Hier kann nicht
weiterfiihrend tiber die verbindenden und trennenden
Momente reflektiert werden; allerdings schneidet sich
beides nicht zuletzt in Wedekinds Verwendung des
Tragikomischen, das offensichtlich - wie das ganze
Stiick — unter anderem gegen naturalistische Dramen
wie Holz’/Schlafs Familie Selicke gerichtet ist. Friih-
lings Erwachen pflegt — neben seiner antinaturalis-



12

tisch-artifiziellen Sprache und einer Archetypisierung
der Figuren - eine Asthetik des Heterogenen, in denen
in unverbundenen Szenen, inspiriert von der Gattung
des Melodramas und in vielem das Stationendrama
des Expressionismus vorausnehmend, satirisch-kari-
katuristische, groteske, realistische und anrithrend-tra-
gische Elemente aufeinanderprallen. Damit wird eine
gesellschafts- und kulturkritische sowie psychologische
Perspektive verbunden, wobei sich psychologisch im
Sinne einer archetypischen Seelenkunde (der Wede-
kind’schen ,Realpsychologie®), nicht im Sinne der
von Wedekind kritisierten Verbalisierung aller inne-
ren Vorginge in der Literatur der Jahrhundertwen-
de versteht. Mit dem Untertitel der ,,Kindertragodie®
wird dabei nicht nur auf das Figurenpersonal verwie-
sen, sondern auch der hohe Anspruch der Tragodie
verfratzt und ironisch zuriickgenommen. Wedekind
tithlte sich demnach griindlich missverstanden, wenn
Frithlings Erwachen als ,.eine leibhaftige wirkliche
Tragodie mit den hochsten dramatischen Tonen® in-
szeniert wurde, denn er tat sein ,,mdglichstes, um den
Humor zur Geltung zu bringen, ... das Intellektuelle,
das Spielerische zu heben und das Leidenschaftliche
zu dampfen.”

Tragik contra Komik. Von der ersten Szene an ist
Frithlings Erwachen von Gegensitzen (dem ,,Prinzef3-
kleidchen® der Kindheit und dem ,,Bufigewand® der
erwachenden und gesellschaftlich unterdriickten Sexu-
alitat oder Tod versus Leben, Natur versus Kultur, Tier
versus Mensch, Liebe versus Gewalt) durchzogen, die
sich zunehmend verzahnen und in eine Grenzzone des
Dritten miinden: ,,lebensfroh[es] Vogelzwitschern®16st
bei Moritz Todessehnsucht und Melancholie aus, die
Menschen erscheinen in ihrem Tun mehr und mehr
wie Tiere. Das betrifft eklatant Tragik und Komik. So
werden die tragischen, durchaus pathetischen Mo-
nologe der leidenden Jugendlichen durch Satire und
Groteske gebrochen und in Anlehnung an Tragikomi-
ker wie Lenz, Biichner, Grabbe zu einer verstérenden
Wirkungsambivalenz im Zuschauer gefithrt. Inmitten
von Moritz’ Existenzkrise, die schliefSlich in den Selbst-
mord fihren wird, reflektiert dieser tiber das Wetter
- und Siiflwaren:

Man wird ganz per Zufall geboren und sollte nicht
nach reiflichster Uberlegung --- es ist zum Todtschie-
len! - Das Wetter zeigte sich wenigstens riicksichts-
voll. Den ganzen Tag sah es nach Regen aus und nun
hat es sich doch gehalten. ... Wenn die Stunde ge-
kommen, will ich aus Leibeskréften an Schlagsahne
denken.

Bestes Beispiel fiir eine beunruhigende Mischung
von Komik und Tragik sind die Lehrer: Thre Namen
(»Affenschmalz, Kniippeldick, Hungergurt, Kno-
chenbruch, Zungenschlag und Fliegentod®) sind sati-
risch-burlesk verfremdet, enthalten aber mit Gewalt und
Folter assoziierte Nomina (Bruch, Schlag, Tod, Kniip-
pel, Hunger) und erweitern dadurch selbst die bissigste
Satire zur existentiellen Problematik einer tragischen
Vernichtung. Eine solche Erweiterung ist angesichts des
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Schicksals der Schiiler durchaus inhaltlich berechtigt.
Aber selbst die jugendlichen Protagonisten, denen mit
Sympathie und einem gewissen Identifikationspotential
begegnet wird, werden ironisiert — nicht zuletzt in ihrem
papiernen, altklugen Reden. Hénschen Rilows Vernich-
tungstat an einem erotisch aufreizenden Kunstwerk
wird in einem (iibrigens dezidiert antinaturalistischen)
Monolog als Verfratzung eines tragodientauglichen
Liebesmords inszeniert. Das Changieren des Stiickes
zwischen den Gegensitzen trifft sich mit der unsiche-
ren Ubergangsphase der Pubertit. Das Zwischenreich
zwischen Kindheit und Erwachsenenalter verweist —
neben dem Thema der durch die Sexualfeindlichkeit
der biirgerlich-wilhelminischen Gesellschaft erschwer-
ten Identitdtsentwiirfe und Korperkonzepte — auf die
Ambivalenz des Tragikomischen wie die umfassenden
Modernisierungserfahrungen jener Jahre.

Insbesondere das Ende des Stiickes verldsst deut-
lich jede naturalistische Anndherung an Wirklichkeits-
schilderung in der Kunst und bringt eine ins Groteske
verzerrte Allegorie auf die Bithne: Ein vermummter
Herr und Moritz, der seinen Kopf unter dem Arm
tragt, streiten sich um Melchior. Dabei betreten - in
augenzwinkernder Inszenierung — zwei Prinzipien den
Theaterraum: der Tod und das Leben, personifiziert in
Moritz und dem vermummten Herrn, den Wedekind
sich selbst auf den schauspielernden Leib schrieb. Dem
vermummten Herrn ist die Tragodie zwar gewidmet,
auch verwandelt er als Deus ex machina forciert das
Tragodienende (Melchior erkennt seine Schuld am Tod
Wendlas) in ein groteskes, sich selbst relativierendes
Happy End. Dennoch bleibt diese Identifikationsfigur
ambivalent: Wie Jack in der Biichse der Pandora spie-
gelt er Tod und Leben, den mephistophelischen Teufel
und den Befreier, Amoral und Moral. Fine eindimen-
sionale didaktische Aussage beschlief3t das Stiick trotz
aller geduflerten Sympathie fiir Lebensbejahung und
Vitalismus also nicht, die verwirrende Wirkungsam-
bivalenz bleibt bestehen. Nur durch sie mégen sich
Komik und Tragik verstarken, Impulse im Zuschauer
zur Veranderung bilden sowie mogliche Perspektiven
entstehen. Im Lécheln ist die Melancholie, in der Me-
lancholie das ,,erbarmlich[e]“ Lacheln zu ertragen und
moglicherweise produktiv umzuformen. Thematisch
kreist das Stiick um die Verfestigung kultureller Ord-
nungsmuster — etwa die biirgerlich-wilhelminische
Repression des Korpers und der Sexualitdt — und will
dezidiert zu deren Auflosung beitragen; das Tragiko-
mische ist das wirkungsasthetische und formale Kor-
relat dazu. Es zwingt den Zuschauer, sich bestdndigem
Wechsel und irritierender Doppelheit auszusetzen — im
Ganzen: iiberlieferte Ordnungsmuster nach Moglich-
keit zu revidieren. Diese Konzeption der Tragikomédie
musste auf einen jungen Autor wirken, der sich dezi-
diert zu seiner Verehrung Frank Wedekinds bekannte:
Bertolt Brecht.

»Sein Geldchter bleibt stecken im Hals.“ Tragiko-
misches in den frithen Dramen Bertolt Brechts — eine
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Auseinandersetzung mit dem Tragikomischen bei
Frank Wedekind?

Frank Wedekinds Tod am 9. Mérz 1918 traf Bertolt
Brecht. Er fuhr nach Miinchen, um an der Beerdigung
teilzunehmen (,,Bevor ich nicht gesehen habe, wie
man ihn begrébt, kann ich seinen Tod nicht erfas-
sen“). Die offizielle Trauerfeier, an der neben anderen
Heinrich Mann sprach, verwarf er allerdings als dem
Verstorbenen nicht angemessen: ,,Sie standen ratlos
in Zylinderhiiten. / Wie um ein Geieraas. Verstorte
Raben. / Und ob sie (Tranen schwitzend) sich bemiih-
ten: / Sie konnten diesen Gaukler nicht begraben.*
Brecht veranstaltete stattdessen mit seinen Freunden
eine ndchtliche Totenfeier am Lech und bekundete
damit nicht zum ersten Mal seine Bewunderung fiir
den Minchner Autor, der als Gast an Kutschers Semi-
naren teilgenommen hatte. Brecht nannte gar seinen
und Paula Banholzers 1919 geborenen Sohn in Erin-
nerung an Wedekind Frank. Bis in die Exilzeit sprach
er Wedekind Vorbildcharakter zu. So empfahl er im
April 1942 dem Rezitator Ludwig Hardt, sich immer
an diesem Autor und Vortragskiinstler zu orientieren,
da Wedekinds Vortragskunst selbst fiir zeitgenossische
Sprecher ,,ibernehmbar, entwickelbar ..., zugleich du-
Berst raffiniert und variationenreich sei - gipfelnd in
dem Vorschlag, doch Goethe-Gedichte einmal ,,wede-
kindisch® vorzutragen.

In allen Auflerungen zu Wedekind beschwort
Brecht dabei stets ein Image, das Wedekind detailliert
von sich schuf und das das Wedekind-Bild des frithen
20. Jahrhunderts topisch bestimmt: den antibiirger-
lichen Provokateur, das Charisma und vor allem die
Vitalitat Frank Wedekinds (,,Seine Vitalitat war das
Schonste an ihm.“), seine ,,Lebendigkeit und ,,Ener-
gie In der schrillen Dissonanz seiner Auffithrungen
erklinge ,,sein ehernes Hoheslied auf die Menschlich-
keit®, er sei einer der ,,groflen Erzieher[ ] des neuen
Europa.” Der junge Brecht spricht Wedekind also
durchaus padagogische Intentionen zu, die freilich
nicht in eindimensionaler Dogmatik erstarren, son-
dern sich, wie gezeigt wurde, gerade aus der Dynamik
der Sinnverweigerung und tragikomischen Wirkungs-
ambivalenz ergeben. Hiermit sind wir bei der philo-
logisch schwierigen Frage der transtextuellen Beziige
beider Werke. Vieles lasst sich nicht eindeutig belegen,
ist aber mit Hinden zu greifen: So wiirdigt Brecht in
seinem Nachruf auf Wedekind zwar eher den Men-
schen als dessen Texte (,,Sein grofites Werk war seine
Personlichkeit®), allerdings lassen die Beschreibungen
Wedekinds - trotz der gattungsspezifischen Beson-
derheiten des Panegyrikus — nicht den Wunsch nach
realistisch-individueller Charakterisierung erkennen.
Brecht stilisiert Wedekind vielmehr zu einer Figur,
wie sie in seinen eigenen Stiicken vorkommen konnte;
Wedekind wird zum Typus ,,Baal“. Der Typus findet
sich auch in Wedekinds Werken, zumindest wenn man
sie mit den Augen des jungen Brecht liest: Das ,wilde,
schone Tier” Lulu mag phasenweise ebenso daran
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erinnern wie der vermummte Herr und Ilse in Frith-
lings Erwachen; Ilses den biirgerlichen Moralkodex
negierende Vitalitdt macht sie zu einem weiblichen
Baal. Den Figurationen des Lebens stehen Todesbo-
ten gegeniiber, wie sie ebenfalls dhnlicher nicht sein
konnten: einst enge Freunde, nun halb unheimlich-tra-
gische, halb grotesk-ldacherliche Personifikationen des
Todes — wie Moritz in Friihlings Erwachen oder zum
Teil Ekart in Baal.

Die Dominanz des Eros sowie die Verherrli-
chung des Leibes und des Lebens verbinden Brechts
Frithwerk mit dem Wedekinds; beide problematisieren
diese Sinnlichkeitsideologie (,Das Fleisch hat seinen
eigenen Geist“) aber auch, wenn Wedekind (in Der
Marquis von Keith) das utopische Ideal der Synthese
von Korper und Geist entwirft oder (in Schloss Wetter-
stein) verschiedene Spielarten der Korperlichkeit und
Partnerbeziehung durchaus gleichberechtigt vorfiihrt.
Thomas Manns Urteil von Wedekind als dem ,,frechs-
te[n] Sexualist[en] der modernen deutschen Littera-
tur® ist daher ebenso zu revidieren wie eine einseitige
Fixierung des Brecht'schen Baal auf hedonistischen
Vitalismus. In der morallosen Moral Baals, Lulus und
des vermummten Herren wird provokant eine Gegen-
welt inszeniert, die bei Brecht und Wedekind an den
Rindern und damit in den ausgegrenzten Bereichen
einer biirgerlichen Sozialordnung anzusiedeln ist: im
Prostitutionsmilieu, Varieté, Zirkus. Beide Autoren
bemiihen in diesem Kontext die literarischen Topoi
der unschuldigen Prostituierten und des Vagabunden,
der halb Schelm, halb Gutmensch ist. Daraus erwach-
sen gattungsspezifische Ahnlichkeiten; beide, Brecht
und Wedekind, haben ein Faible fiir Kriminalliteratur,
Bankelsang, Zeitungslied — und nicht zuletzt fiir die
Tragikomodie.

Den melancholischen Narren steht eine materia-
listisch orientierte, leibfeindliche Sozialordnung entge-
gen, deren normgebendes Verhaltens- und psychisches
Grundmuster der Kampf ist, was Brecht im Dickicht
der Stddte zum Hauptthema macht. Der Kampf be-
stimmt die sozialen Diskurse, die Interaktion zweier
Menschen (auch der Geschlechter) und sogar die psy-
chische Disposition des Einzelnen. Hier dhneln sich
die Diagnosen Brechts und Wedekinds erneut: die
Verdriangung des Leibes, der jedoch gewaltsam ins
Zentrum der gesellschaftlichen Ordnung zuriickkehrt
(haufig literarisch dargestellt im Mittel des Grotesken),
die Kritik der Ehe als ausbeuterischer Konvention und
der Warencharakter des Menschen und der Kunst.
Diese Vermarktung der Kunst zeichnen Brecht und
Wedekind ambivalent: als irreparablen Verlust und
zugleich als Chance, die Kunst im Trojanischen Pferd
des Konsums in kunstferne Diskurse zu implantieren.

Wedekinds und Brechts Figuren leben in einer
labilen Welt, die von einem Augenblick zum nachsten
in ihr Gegenteil umschlagen kann. Eine derart instabile
Ordnung bedarf besonderer dsthetischer Innovatio-
nen, um sie im Kunstwerk wiedergeben und ihr durch
das Kunstwerk im besten Fall Impulse zur Verdnde-
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rung geben zu konnen. Auch das verbindet Wedekind
und Brecht. Beide experimentieren mit heterogenem
Material, das sie spannungsreich zusammenstellen:
feste Topoi und Traditionen der ,hohen” Kunst sowie
Elemente aus den Bereichen Kolportage, Tingeltangel,
Kabarett und Sport. Solche Legierungen zerstoren das
klassische Illusionstheater, was durch den bei Brecht
spdter zentralen Gestus des Zeigens verstarkt wird. Im
Prolog von Wedekinds Erdgeists tritt ein Tierbandiger
auf, der die Hauptfigur Lulu als Schlange prasentiert
und grundlegende Kommentare zum Verstdndnis des
folgenden Stiickes gibt, mitunter den Zuschauer durch
diese epischen Anmerkungen aber auch in die Irre
tithrt. Die dadurch entstehende Verfremdung’ erzeugt
— statt padagogischer Distanz und Klarheit — allerdings
irritierende Vieldeutigkeit, aus der sich moglicherweise
das Potential alternativer Sinnkonzepte ergeben kann.
Ahnliches erwichst aus dem spezifischen Traditions-
bewusstsein, das Wedekind und Brecht gleichermaflen
auszeichnet: der kenntnisreiche, zitathafte Einbezug
gingiger Muster (gerade in der Lyrik, dort beispielsweise
in den Moritaten), die oft zur provokanten Kontrafaktur
genutzt werden und die Erwartungshaltung des Lesers
enttduschen. Damit gehen bei Brecht und Wedekind pa-
rallele Identitdtsentwiirfe als Autoren hervor: das Image
des Biirgerschrecks, das kalkuliert gepflegt wird, um
sich eine eigene Position auf dem literarischen Markt zu
sichern, und sich zugleich mit der Hoffnung verbindet,
durch Skandal, Exzess und Provokation dogmatische
Richtlinien zu sprengen und Raum fiir Neuerung zu
schaffen. Ein dhnliches Ziel wird mit dem Tragikomi-
schen verfolgt, das Wedekind kultivierte und seinem
Leser Brecht indirekt anempfahl.

Brechts friihe Stiicke, entstanden in den Jahren des
wohl grofiten Wedekind-Einflusses, sind alle Tragiko-
modien in dem ndmlichen Sinn. Dessen Konzentrat,
das Groteske, durchzieht Baal und Trommeln in der
Nacht von den ersten bis zu den letzten Auftritten.
Dem intellektuellen Geschwitz wie der Leibfeind-
lichkeit setzt Baal dezidiert eine aggressiv zur Schau
gestellte Korperlichkeit entgegen, die — mit Bachtin
argumentiert — ihre gesellschaftliche Verdrangung
konterkariert und einen anthropologischen Briicken-
schlag von Leben und Tod herstellt. Die verstorende
Wirkung zeigt sich deutlich in einer Szene, in der der
tiefen emotionalen Not zweier Schwestern Baals iro-
nische Bemerkung ,,Komddie: Die Schwestern im Ha-
des!“ und sein Hymnus auf den Abort entgegengesetzt
werden; Bachtin definiert den Akt der Ausscheidung
in seiner Uberschreitung der Grenze zwischen Leib
und Welt als ,archetypische’ Figuration des grotes-
ken Leibes. Thm analog ist das Stiick Baal von seiner
méandernden Form ausschweifender Einzelszenen
gepragt, die jede klassizistische Formstrenge negiert
und in ihrer metaphernreichen Sprache Realistik und
Phantastik mischt. Hybriditat kennzeichnet auch die
Hauptfigur, die Mensch und Tier gleichermafien zu
sein scheint (,,ich habe Hunger wie ein Raubtier®) und
somit Grenzganger zwischen den Gegensdtzen wird,
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die den Text leitmotivisch durchziehen: Leben und
Tod, Erde und Himmel etc. Baal steht einer bedrohlich
verfremdeten Welt gegeniiber und spiegelt sie zugleich:
Alle Figuren um ihn herum sind ,,Raubtiere.“ Bindr
strukturierte Ordnungsmuster werden in Baal radikal
gestort, eine eindeutige Sinnvermittlung perturbiert;
sie erwachst einzig aus den Impulsen, die in der Grau-
zone der Tragikomik wie der Storung fester Gegensétze
entstehen.

Diese fiihrt Trommeln in der Nacht mit wach-
sendem sozialkritischem Impetus weiter, der jedoch
neuerlich auf der Uneindeutigkeit und Vermischung
heterogener Elemente fufit. Das mit der Gattungsbe-
zeichnung ,,Komodie“ versehene Stiick vermengt trotz
seiner scheinbar streng aristotelischen Form Tragik und
Komik. Kragler — auch er ein hybrides, groteskes Mi-
schwesen: halb lebendig, halb tot, halb Kérper und Tier
(»Ich fresse Gras. ... Ich bin aus dem Lehmloch gekro-
chen auf allen vieren. ... Ich Schwein!*), halb Geistwesen
und ,,Gespenst“ - gerit in eine Welt, deren Ordnungs-
raster zerfallen. Die spartakistische Revolution ist neben
den politischen Implikationen ein Bild fiir einen gra-
vierenden kulturellen Transformationsprozess, fiir eine
sich im Ausnahmezustand fortschreitender Auflosung
begriffene Sozialordnung. Kragler erscheint demnach
einmal als tragisch Leidender in einer Gesellschaft der
komischen Figuren, einmal als Narr in Konfrontation
mit der Tragik etwa einer Anna. In dieser Hinsicht ist
Kragler (worauf Botho Strauf8 1969 in seinem Essay
Brechts Frithwerke: Ist das Chaos aufgebraucht? hinge-
wiesen hat) in der Tat ein Nachfahr des Biichner’schen
Woyzeck und Vorfahr der Protagonisten Horvaths. Die
tragikomische Mischung von Trommeln in der Nacht
entsteht dabei oft durch epische Kommentare, wie sie
auch Wedekind in seine Stiicke integriert.

Die letzten Szenen von Trommeln in der Nacht
oszillieren in grofier Geschwindigkeit und flirrendem
Wechsel zwischen tiefer Tragik und traditioneller
Komik. Wenige Minuten vor dem Ende des Stiickes
scheint dieses mit dem Mordversuch an Anna und
deren Verzweiflung ins Tragische zu kippen, nur um
gleich wieder in einen gingigen Komdodienschluss zu
miinden: Kragler und Anna nihern sich an. Das Ende
ist jedoch - wie das von Friihlings Erwachen - als pro-
vokante Absage an romantische Tragik (,,Glotzt nicht
so romantisch!“), radikaler Illusionsbruch und Ja zu
Vitalismus und Korperlichkeit konzipiert. Wie der
Todessehnsiichtige Melchior mit dem vermummten
Herrn verlésst der Untote Kragler mit der unfruchtbar
gewordenen Anna die Bithne, um endlich zu leben.
Das Stiick verwirft das aristotelisch inspirierte Illu-
sionstheater (,,Er lacht drgerlich. Es ist gewohnliches
Theater®) und endet - erneut wie Friihlings Erwachen
- im ,bosartigen Gelachter’ der Groteske, im provo-
kant inszenierten und als Inszenierung ausgewiesenen
Tragikomischen:

Der Dudelsack pfeift, die armen Leute sterben im
Zeitungsviertel, die Hauser fallen auf sie, der Morgen
graut, sie liegen wie ersaufte Katzen auf dem Asphalt,
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ich bin ein Schwein und das Schwein geht heim. ... Sein
Geldchter bleibt stecken im Hals.

Der Weg zu Tragikomddien des Expressionismus
wie Sternheims ,,Komodien aus dem biirgerlichen Hel-
denleben® (Die Hose, Die Kassette, Biirger Schippel,
Der Snob, 1913, Tabula rasa), deren Vorlaufer We-
dekind in der Hinsicht in vielem ist, mag trotz aller
Distanz Brechts zu dieser Epoche nicht weit sein.

Selten sind sich Frank Wedekinds und Bertolt
Brechts dramatisches Werk folglich so nahe wie im
Tragikomischen, das in einer Asthetik der Heteroge-
nitdt und Hybriditat versteinerte Ordnungsstrukturen
attackiert, im Zuschauer eine massive Wirkungsambi-
valenz auslost und dadurch Impulse zur Verfliissigung

IIpogp. Anopea Bapmnv
bambepsvkuii ynisepcumem imeni Ommo Dpiopixa
(Himeuuuna)
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dieser Verfestigungen zu geben versucht. Der junge
Brecht schreibt in Bezug auf das Tragikomische We-
dekind’sche Entwiirfe kreativ weiter. Somit konnten
folgende Worte des Alteren charakteristisch das Tra-
gikomische in seinem eigenen Werk und auch in den
Texten des Jiingeren zusammenfassen:

Der Mund méchte lachen, das Auge weinen; da
aber jedes das andere an der Ausfithrung seines Vor-
habens hindert, so gelangen die Lippen nur zu einem
leisen Licheln, wihrend sich die inneren Enden der
Augenbrauen fast unmerklich in die Hohe ziehen.
Dadurch entsteht ein Widerstreit von ergreifender
Wirkung, der sich vorteilhafter als jedes der Extreme
zur kiinstlerischen Darstellung eignet.

«I cmix, i rpix.»
Tparikomiune B TBopax @®panka Bepmekinpga Ta roHoro bepronera bpexra

Y momykax B apMHi BUSHAYHOI MUCTEbKOI
CHafIIMHN I0OHOTO bpexTa HEMOXINBO OMUHYTH
yBarow rpoTeckHe Tpio, penpe3eHTaHTaMIi KOTpO-
ro € Kapn Banentnn, Yapmi Yannin ta ®@pank Be-
pekinp. Ileit TparikoMidyHUit TpiyMBipaT BU3HAYae
panHi TBopu bpexrta. Ocp mo nume bpext y 1922
polii B posmna cBoei peneniiii Begekinga npo Kapna
BanenTtnna:

[Komn BiH] 3’ABNIABCA B AKOMY-HEOYIb ITyMHOMY
TPaKTUPi TaKUI CEPIIO3HMIL cepel MiJo3piloro mymy
MiICTaBOK /I/I MMBHUX KYXJIiB, CIIIBAYOK Ta HI)KOK
CTOTy, TO Bifjpa3y BMHUKA/NO rOCTpe BifUyTTA TOTO,
1O 111 JIIOf{YIHA MaOyTh He Te 10 He >KapTyBaTuMe, a
BOHA caMa € CyLiIbHMM >XapToM. Lleit 4onoBik — 1in-
KOBMTUI, HEITPOCTUIA XKapT.

IIpo TBip «KapT Ta itoro marixa» (Witz und seine
Sippe) Ta npo cnenugiuny ambiBaIeHTHICTD BIUIMBY
CBOIX BlTacHMX TeKcTiB PpaHk Befeking AKoch Hanu-
caB: «I cmix, i rpix».

Tak camo 5K 1 ecu Banenrinanena ta Yamiina,
yci wecn Bepexinpa 6ynu Tparikomenismu. Taky x
IPUCTPACTD 10 CipOi MeNaHXOiI Ta Bif4ar0 poO3inaB
i Bepronpr bpexr.

IIpore He cnif HemooLiHIOBaTy BIUIMB Bepekinga
Ha IoHoro bpexrta. ¥V Toll 9ac Ak TBOpU bpexra mpo
BenexiHfla € meBHOIO MipOI0 apTYMEHTOBAHUMU —
o HanmnisHime y 1921 poui bpexrt TpumaB y pykax
06’emHe BugaHHsa Benekinga, B meci «Baan» (Baal)
nigMopryounii Beekiny neBHo ciyrysaB o6pasom
JJIA BipIliB IPOTATOHICTIB — TO Ha TBip MOIOALIOTO

aBTOpa Ille foTelep He 3MOIIN 3aiKCyBaT >KOLHUX
KOHKpeTHUX BIUIMBiB cTapmoro. Opgnax IOpreny Xin-
JiecxaliMy Bce X TaKU BJIaJI0Cs Bi[JIIYKATy Ta JOBECTU
icHyBaHH:A BaroMoro BI/IMBY BefiekiH/la Ha paHHi TBO-
pu Bpexra, npu yomy 3adikcoBaHi CBiTyeHH: BIUINBY
3ycTpivaroTbcs y BUITIAAL penjeniit Hinme B 060x aB-
Topis: «®inocodcpka micHa-Tanok» (Philosophisches
Tanzlied) Bpexra € Bapiani€ro HineaHcbKoi TeMu
TAHIO AK 300pa)KeHH: >KNUTTS Ta JIETKOCTi TaK CaMo,
AK i meca

Benexinpga «[Jyx semni» (Erdgeist). Bipuri Bpexra
Ta BefekiHga MoefHye MOTUB TaHI[I0 Ha MOTMIAX,
SIKUI B TeKCTaX 000X aBTOPIB € IPOBOKATUBHIM 3a-
K/IIOYHUM IIYHKTOM — lie BjlaCHe MOTUB, SAKUIA, 1110
IpaBja y BUJO3MiHeHilt popMi, eKCIITIKYEThCA SK Y
tBOpi Benekinpa «IIpobymxenns secun» (Friihlings
Erwachen), Tak i B BpexTiBcbkux spamax «Baam»
(Baal) Ta «bapa6aun BHO4» (Trommeln in der Nacht).
i Tpu ApaMu MO€RHYE JO TOTO XX aCHeKT Tpariko-
MiYHOrO, SIKMiT 3HAYHOI Mipoio GopMye TBOpU 060X
MICbMEHHIKIB, ajle BCe X IIe He JOCUTD YiTKO Mpef-
CTaBJIEHMI Y 3TaJlaHMX JliTepaTypHUX TBOpax. [Topan 3
KOPOTKMMU HapyCaMM Ta HOOAMHOKVMMM PO3BiKaMu
BAapTO TaKOXX 3rafiaTy OiNblll ZaBHILIY MiOHEPCHKY
possigky Kapmna C. I'yTke 3 1960-x pokiB, sika cipusia
CTaHOBJIEHHIO TPariKOMI4HOTO, ajie, He 3Ba)Kal04M Ha
1ie, BCe K MOTpebye TOJaTKOBOTO MeperiAay Ta BU-
BueHHs. [Tepen TuM 5K 6e3nocepeHbO 3BEPHYTUCS
o crienudiky TparikomivHoro B TBOopax Bepexinpa
Ta Bpexra if yHAOYHUTH iX MOXX/IMBE MATiMIICECTIYHE
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HIOBTOPHE IIepeNyCaHHs, BapTO CIIpoOyBaTy 3poouTn
HEMO>K/IVBE — 3aIIPOIIOHYBATK poboye BU3HAYEHHS
TPparikoMi4HOro, CyTHiCTb AKOT'O BJIaCHe He Ii/IJa€Th-
€A )KOJJHOMY 4iTKOMY TPaKTyBaHHIO.

Tparikomiune. PosBifku TpeTnoi chepu.

Toit daxT, 1o TparikoMivHe BaXKKO ab0 X Ipax-
TUYHO HEMOXINBO feiHyBaTy, CTAJIO BXKe TOIOCOM
TOOCIiJHUIBKOI JiTepaTypu B Liit ranysi. Ymucnensi
CIIpo6Ou TIyMadeHHs IIOHATTS IOCTIiITHO 3iLITOBXyBa-
ncs 3 MiHIMa/IbHOIO €fjHiCTIO 6adeHHs. Tparikomiune
copmMyBanocs AK CyMilll TparivyHOro Ta KOMiYHOTO,
a60, K Bxe 0yno chopmynboBane [eoprom Jlykacom
B Jioro Kpurtuui Tparikomiynoro: « Tparikomenis — e
MUCTELbKUII YKaHP, CYyTHICTD SIKOTO MOJIATAE y TOMY,
10 TIepej HaMy PO3irpyeThes Mojis OJHOYacHO Ta
HEepO3MIi/IbHO KOMi4Ha Ta TpariyHa». Ajie AKMM YMHOM
penpe3eHTy€EThCA 1e MOENHAHHA — AK CUHTeTUYHe
1ize, AK KpUXKe IapajiefbHe iCHyBaHHs HEOJHOPI-
HOCTeI Yy K Hallpy>KeHa ONo3uLlig HecymicHoro? Un
B JII/ICHOCTI €/IeMEHTV KOMi4YHOTO Ta TPariYyHoro BOj-
HOYaC HepPO3[i/IbHO MOB’s13aHi OfH 3 ofHUM? Pazom 3
LVIM BOJHOYAC MMOPYIIYEThCA PELEeNiiHO-eCTeTUYHA
npo6emMa, HaBKOJIO 5IKOI, SIK HABKOJIO TPOO/IeMaTKI
medininii, B icTopil Tparikomepii Toyatbca cymepe-
winBi Ta majnki guckycii. HeBusHavyeHicTh Ta aMbi-
BAJIEHTHICTb Jiil TPaTriKOMiYHOTO CIPUYMHAETHCA BCe
X 6e3I0oCcepeHbO JIOr0 XapaKTepHIMM CYTHICHMMUI
O3HaKaMI, AKi 6a3yl0TbCA Ha YXWISAHHI Ta Ha Hepe-
Xofii MDK >kaHpaMIL. 3 TOYKM 30py icTopii Tparikomenii
CIIOCTEPIra€ThCA TEPMIHONIOIIYHA HEYITKICTD, sIKa BU-
KOPJCTOBYE K/IIOYOBE CJIOBO «TparikoMenis» sk 36ipHe
HOHATTA /IS HU3KM APaMaTUIHUX 0COOMMBUX POPM,
1110, B CBOIO Yepry, TAKOXX OPi€HTOBAHI Ha IpaBuUIa
300paKeHHs TparivHoro Ta KoMiuyHoro. bepyun no
yBaru HMU3KY IT €C CY4acHOCTI, KOMiuHi ab0 % 30BCiM
IPOTECKHI CTW/IbOBI Ta [iJIOBi €/IEMEHTH iHTETPYHOThCA
B TpariyHi abo )X HaBIaKM, pO3Mi/IEHHs Ha TpariyHe
Ta KOMiuHe BU/JA€THCS MIOBHICTIO HEOOIPYHTOBAHUM.
3aMicThb TOTO, 106 CepilO3HO CIIPUIIMATy TPaTiKo-
MiuHe 5K TpeTio cepy MOpsA ABOX IHIINX CEKTOPIiB
(kOoMiYHOTO Ta TparivyHoro) abo X iHIINMMU CIOBaMy,
AK IOTPAaHNYHY 30HY MDK IBOMa cepamy, BiffIOBifHI
TBOPM $IK i paHillle K1acuiKyOTb AK Tparefio 4 Ko-
MeJIifo, BiINOBiTHO YacTO MiBOAAYN IX Iifl XKaHp KO-
Mepii. OcoOMMBIM YMHOM Iie CTocyeTbeA IT'ec PpaHka
Bepekinpa Ta Monogoro bepronsra bpexra. Taknm unm-
HOM TparikoMefis IpoBafuTh ITapaloKCanbHe XKUTTA:
BOHA BifICYTHA y YMCTIeHHNUX OETUKAX, TEOPiAX ApaMu
Ta JIiTepaTypO3HaBYMX PO3BiIkax 6ararbox emox, aje
BOJHOYAC CTAHOBUTD OJVH 3 HalO6iNbII iHHOBAILilI-
HIUX >KaHpiB HiMellbKoOI NiTepaTypu. Taki MOHATTEBI
ipuTanii 3 caMoro OYaTKy BU3HaYarOTh 11 icTOpiro Ta
«imeHTUYHICTH». Tparikomeis € TiOpUAOM, 3MilIIAHOIO
ribpupHO0 GOPMOIO, 10 OCHOBHUX HPUHIUIIIB SKOI
BiJHOCATD NOPYILEHHA NPaBWI, IePexif MeX Ta Io-
€/lHAaHH:A reTepOreHHMX eneMeHTiB. OJHaK Iie, B CBOIO
4Yepry, BUK/INKAE MiIBUILIEHNI iHTepeC N0 BUBYEHHA
LbOTO KaHPY 1 BiiANIOBiZHO J10T0 OKpeMUX TPariko-
MIYHIX €/IEMEHTIB y CBIT/Ii JIiT€epaTypHO-iCTOPUYHMUX,
KY/IbTYPHO-T€OPETUYHNX Ta aHTPOIONOTiYHO-aKTy-
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a/JIbHUX PO3Bi/IOK, TOMY 1110 TParikoMiuHe MOXXHa pPO3-
IIAaTH SIK QEeHOMEH TPeThOro, iHAMKATOp Ta PaKkTop
KY/JIbTYPHUX TPaHCHOPMALINHIX IIPOLECiB 3 OTHOTO
00Ky, Ta 03HAaKy Cy4aCHOT'O 3 iHIIIOTO.

BigmoBa Bip 4iTKOi, 6imOIsIpHOI KaTeropusanii
KOMIYHOTIO Ta TParidYHoro Clpuse, IK Hac/liJjoK, CTBEp-
JDKEHHIO «(irypu TpeTboro», aka Gopmye cipy 30Hy
HEO[HO3HAYHOCTi Ta TBOPYOCTi, BUBIJIbHAE Ta OV-
HaMisye KynbTypHi nocrynatu. Ilo BifHOmeHHO 10
OiHapHMX KY/IbTYpPHUX HOPAJKOBUX CTPYKTYP A 1O
B, C Bucrymae sk ¢paktop pi3Huij, ska 3 OfHOro 60Ky
pPOOUTH MOXKIMBUM KOHTPACT IPOTUCTABICHHS A Ta
B, 3 inmoro 60Ky mififae CyMHiBy OCHOBOIIONIOXH]
cTaTu4Hi (Ky/IbTypHO-KOJIEKTUBHI Ta iHUBigya/IbHi)
KOHIENTHU ifeHTUIHOCTI. JisimpHICHO-eCTe TMIHUI
HACJiJOK — 1€ Be/IMKa KiIbKICTb ipuTanii, AKi mia-
[AIOTh I/IsAfjada PajuKaIbHOMY CyM ATTIO BiTOMUX
JIOMY BHOPS/ITKOBAaHUX CTBEPIKEHMX Ta (PopMylounx
J10ro 0co6MCTICTh 3paskiB (FoOpa/3ia, CBOro/4ysxoro,
KOMiYHOro/TparivHoro toiio). MoBa iifie mpo cTBep-
IPKEHH: KOJIEKTMBHO-YCTAJIEHNX HOPM B ITO3UTUBHI
KiHIiBIi KoMepil un aeKTUBHY, KaTapTUCTUYHO Be-
JIMYHY y4acTb y (piacko TpariqyHoro repos. Yce Te, 1o
€ 3BUYHUM JI/I CIIOI/IAaHHA Ta JAil, pyHYETbCA 3a
JOIIOMOTOX0 TPAariKOMi4HOTIO, JOKOPiHHO IIepeBepTa-
104M Ta 3MiHIOIOYM IPal/INBi pelleNLiliHi TpOoLech.

IcTopis Tparikomepil € BinnmosigHo icTopiero cy6-
Bepcii Ta NOPYILIeHHs NPaBWJI, sAKi, AKIO 6 He peBo-
JIOLIiA JTOTiKY, MOT/IVE 6 3MiHUTY yCTa/leHi, IOTivHi Ay
posyminHs Mozieri. [x 6pusaHTHICTH Ta ipuTaniiHmii it
NIPOBOKATUBHII IIOTEHI}ia/l aKTMBHO BUKOPUCTOBYBa-
TMCA IepeRyciM TMMM aBTOpaMy, 30KpeMa 11 PpaHkoM
Benexingom ta bepronbmoM bpexToMm, TBopy KOTpUX
AK MOeTiB MiCTMIM MaHepy 6I0prepcbKOTro >Kaxy Ta
IIPOBOKATUBHOTIO. BapTo 3ayBaXuTu, 10 3 NpAMOIO
IOJIITMYHO-ATITAlli/IHOKO iHTEHIi€0 a00 X 6e3 Hel 3
TparikoMiYHMM TaKUM YMHOM IOETHYETHCS ONO3U-
niitae. Astopu Jlenu, broxzep Ta JlroppeHMaTT — M1
Ha3MBAEMO NMILE TPY NPUKIAAN BaXK/IMBUX aBTOPiB
TparikoMepii — 11e71 >kaHp Ta iioro cybBepciiiHe BUKpK-
BJIEHHA IpaMaTUYHO-TEOPETUYHMX Ta [iA/bHICHO-€eC-
TeTUYHUX YCTAJIEHUX MOJie/iell BUKOPUCTOBYBaIN B
LIIIKOBATO COLIia/IbHO-KPUTUYHOMY HaMipi BIIUBY.
[Ipn npoMy BUHMKaE crienniyHe 3MUTTA Tparika ta
KOMiKa, sIKe iHTeTrpyeThCsl 4acTO B 300paKeHNX KOH-
¢rnixTax BcepennHi 06pasy ta Mixk 6araTbma obpasa-
MM BiJJIIOBiJHO HapycaMM iJEHTUYHOCTI Ta POAMH,
AKi [IarHOCTYIOTbCA 3 TOUKM 30PY IICUXOIOTIYHOTO,
COLiaJTbHOTO Ta KY/IbTYpPHO-iCTOPMYHOTO iHTepecy. Y
TaKuMIi croci6 TparikoMivyHe Bupakae abCOMIOTHY KpH-
TUKY BifITIOBiJHMX KONIEKTVBHUX Ta iHAMBiyanTbHUX
yABJIEHDb PO cebe, OHAK He IPOTHUCTABIAIYMN I1ill
KPUTULI OJHO3HAYHUIA, JUAAKTUYHUI BUCTIB. [
TparikoMefiii He 3 CaMOro ITOYaTKY BCe XK MPUMNCYIOTh
necumismM, 6aiayXicTh Ta HIriIiCTUYHNMIT TPUHIUIT
Laisser-fair. SIx cnpaBeguBo 3ayBaxus MeHHeMaep,
CIIpaBa He 3BOIUTbCA «JJO YHiBE€PCAIbHOTO Kpaxy 4u
abcomoTHOI KatacTpodu». BigkpuricTb Ta HeO3HaUe-
HIiCTb KiHIIiBKM B TparikoMmesii Ta BifillIOBifHO Tpariko-
MIYHUX CTUIBOBUX O3HAK 11 O3HAK [iil, HABIIaK!, JAIOTh
MIPOCTip [/ KpeaTUBHOCTI, Ta IIJIAXOM PO3KPUTTS
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3BUYATHMX (POPM 300pa>keHH: IPOAYKYIOTb MO>K/IMBI
iMITy/IbCH [JIS1 OHOBJIEHHS, 110 BUHMKAE BHACTiOK
€CTeTUKM TeTepOTeHHOT0 Ta aHTAarOHiCTMYHOTO, Ta
IpaMaTyprii mapajae/IbHOrO iCHyBaHHA i O4y>KEeHHS.
EcTeTnka, sIKOI0 BOHA IeMOHCTpPYE cebe B KaHpi
TparikoMeii, HAKOIMYYEThCSA 3HAYHVM YMHOM Y ppa-
3ax, B AKMX BiIOyBa€eTbCs IPYHTOBHA 3MiHa KY/IbTyp-
HUX cucTeM. TparikoMidHe € TMM caMVM CyTIpOBiTHM-
KOM IIepexofy eIoX. BapTo Haronocuty Ha TOMY, 110
Hanpukinni 18-ro Ta Ha 1o4yarky 19-ro cronirrs4, Ha
nouaTKy 1900 poky uu B yacu Ilepuroi Cpitosoi Biii-
HU Ta Belimapcpkoi Pecriy6riku ax 0 3apopKeHHs
HallioOHa/ni3My BUHMKae 6araTo TparikoMepiit. Bigrax
TparikoMiuHe eKCIUTIKYETbCA AK IHAMKATOP Ta (PaKToOp
TpaHcopMaliitHux mpoliecis. Vloro MHOXMHHA TI0-
sABa BKa3y€ IIEBHOIO MipOI0 Ha KY/IbTYPHi CMHIPOMM
3MiH Ta cupusie (IoHalIMeHIIe B iffeasni) IpofoBKeH-
HIO Ta IVHaMili uux 3miH. ITpuitMaroun go ysaru, mo
Kinenp 18 cTOMTTA — Lie 3apOMKEHH Ta CTAHOBJICHHA
eTaIlry po3KBiTy Tparikomepil B HiMelIbKili iTepaTypi,
1[0 XapaKTepu3yeThcs 3Mitanumu obpasamu Jlecci-
Hra Ta TPAariKOMiYHMMU IecaMy TaKuUMH, K «MiH-
Ha ¢oH bapuxenpm» (Minna von Barnhelm), pasom
3 comédies larmoyantes, BiproBaHNMI KOMefiAMU
Ta MilJAaHCBKVIMMU TparefisgMu, KOTpi IepeTUHAITh
JeMapKalliliHi MeXi KOMi4YHOTr0 Ta TParivHoro, AKi
eKCITinnTHO fedinopani [oTenom Ta CIIPSAMOBYIOTD
1o omHO6iYHOT perieniiii ApucToTes i GppaHITy3bKOro
K/IaCULVI3MY, CHiBBiTHOCATBCA 3 IPYHTOBHVIMU I YXOB-
HO-, COIIia/IbHO- Ta KY/IbTYPHO-iCTOPMYHUMY 3MiHAMU
Ti€l epy, siKa € OJHI€I0 3 HANOIIBII MOJIEPHI30BAHMX
IepiofiiB, MiJl Yac AKUX LIJIAXOM TParikoMidHOrO Bifi-
OyBa€eTbCsI BUPaXKEHHS BiIYYTTA 4acy reTepoHOMil,
CMabKOCTi Ta MepeXXUTOI «BiFHOCHOI BiICy THOCTI TOY-
KM 30pY .» 3Ba)Kalo4yy Ha TaKy BTPaTy CMUC/Y Ta BIIO-
PAIKOBAHOCTI, XapaKTepHOI [/ IOIITOBXIB MOJep-
Hi3alii, 3HaYHMM CyMHiBaM IiJla€ThCA BiJHOBJICHHA
palLjiOHa/IbHOTO NOPALKY Y KiHIiBIIi TpaiMLIiiHOI KO-
Mefiii 4/ MO3UTUBHOTO KaTapCcucy B Tparefii. Akmo
CBIT Iepe>XMBAETbCA SIK CKJIafiHe, iHOAi abCOMI0THO
XaOTUYHE Iapajie/ibHe CIiBiCHYBaHHA KOHKYPYIOYMX
«iCTMH», TOZi )XaHp NOTpPAIUIAE B II0JIe 30py Tpari-
KoMefii. BifTak TparikomiuHe MOXXe PO3IIAAATUCS
AK O3HaKa MOJIEPHY, aJI>Ke J10To icTopid Ta pO3BUTOK
CY4YacHOTO Bii6yBaloThCs mapanenbHo. Lle ctocyeTbest
TaKO0)X PaHHBOro 20-T0 CTOMITTSA, Yacy IOSABU TBOPiB
@panka Bepekinga ta Mmonoporo bepronbra bpexra.
Sk xe medinyBaty TparikomiuHe, 3a yMoB 06Me-
JK€HH JI0T0 IPUHIMIIOBOI HEBM3HAYEHOCTi? Yce Lie
MaHigecTye 10 Hallpy>KeHOTO CIiBiCHYBaHHA KOMid-
HUX Ta TPariYHuX efIeMeHTIB, AKi He pyMHYIOTb rap-
MOHIJIHY Ta BIIOPAIKOBAHY LiiCHICTD. Tparikomiune
CKOpillle 3a3Ha€ 3MiH Ta IepeTNHAE MEXi MK IIPOTU-
piudsMM, BHACII/JOK YOTO BMHMKAE 3MillaHa ¢popMa,
[0 CIpUYMHsAE aMOiBaJIeHTHI peak1ii Ta MIPUXOBYE
3HAYHMII ipUTaliIHNII Ta IHHOBaLiIHNII IOTEHLiaJL.
JKanp Bosofiie IiTKOBUTO ONO3ULITHUMY pUCAMH,
TOZI K IOPYIIE€HH: IPaBU/I BUGAETHCA I/1 HbOTO BU-
3Ha4abHKUM. [Iopsy 3 YyucneHHNMM TEXHIKaMU ITOEN -
HaHHA KOMiKa Ta Tparika TparikoMiyHe IepelacTbCs
¢irypamu-KoMeHTaTOpaMy, SKi eliYHO TPAHC/TIOITh

17

Zif0 Ta, TUM CaMIM, PO3pOO/IAI0Th KOMiuHe B Tpariy-
HOMY a60 X Tpariqyae B KoMiuHOMY . Takuii mpuiiom
TaKOXX CTaHe BaXX/IMBUM [/ Bemekinga ta bpexra.
PasoMm 3 mj0/1HO pO3BMHEHNM TIIYMa4e€HHAM TPariko-
Mi4HOTO KOHCTaTYEMO BiTHOCHY PO3MUTICTb MEX MK
MIapOJIi€l0 Ta MENOAPAMOI0. Y TBOPEHY IIPUKOPIOHHY
30HY 3aHOBO 3ace/IA0Th IT €cu Befiekinaa Ta 10HOTO
bpexra. ¥ TBOpax 000X NMCbMEHHMKIB 3yCTPidaloThCs
PVICH TPOTECKY, AKi MOXYTb CIyTYBaTV KOHLIEHTPATOM
a00 >k KaTajIi3aTOpOM TParikOMi4HOTO.

[poTeckHe MO3MUIIOHY€ETHCS IPU LIbOMY Oinblire,
HiX AK CMHOHIMi4He «KOHKYpYylOuYe IIOHATTA» II0
BiZJHOLIEHHIO 10 TParikoMi4HOrO, a, 3 TOYKU 30py
HisNMbHICHOI €CTeTUKU, PO3IIANAETbCA K CKIAJ[HE
CTPYKTYpHe yTBOPEHH:A Ta KY/IbTypHa GYHKIiA y 1i
Hal61/IbIII pafiyKaIbHOMY BYpa>KeHHi. TaKuM 4nHOM,
IrPOTECKHE OJJHOYACHO 3alepeduye KAacuyHi ijeannu
CyBOpOCTi popMM, FApMOHii, TOTiKO-CMUCTIOBOI KOH-
CTPYKIiI Ta MIMETUYHOI PENPOAYKIII IPUPOJY, KON
3a JJONIOMOTOI0 ipUTALiIHOI IpU peasbHOro Ta (paHTac-
TUYHOTO MOPYIIYETHCS MeXKa MK (aHTasi€r, Mpiero
Ta yromier. Oco6/1MBO 1€ CIIOCTEePiraeTbcs B eKC-
IIpeCUBHUX TEKCTAX, AKi Belekiny mitepaTypo3sHaByo
IMPOJYKYE 31 CBOEIO BIACHOIO €CTETUKOIO, Ta B KOTPUX
HEeBHUM Y/HOM OOYMOBJIEHO IIPOSABIAETbCS PAHHS
niTeparypHa TBOpuicTb bpexTa. AMOiBa/IeHTHICTD
Il Ta cyM’HTTﬂ, AKi BUHMKAIOTh BHACTIIOK IPOTECKY,
Pe3Y/IbTYIOTbCA Ha MiJICTaBi 100 BaXK/IMBOIO CTPYK-
TYPHOTO IIPVHLINIY, KNI BOJHOYAC € CTPYKTYPHUM
HIPUHIVIIOM TParikoMiyHOro, 3MilllaHHAM a60 X Ha-
IPY>KEeHOI KOMOiHalli€l0 reTepOTreHHUX eJIeMEHTIB.
Ile npoBaguTh 4MTa4a B IepeBEPHYTUIL, 3aTPO3TTNBO
Yy>XUII CBIT, B IKOMY TparidyHe Ta KOMi4He Iepexxu-
BAIOTh KOH(PPOHTATUBHE IPOTUCTOSHHA Ta pedriek-
TYIOTb 3pYJIHOBaHY BIIOPANKOBAHICTh, BiJHOBJIEHHA
AKoi a6o xo4a 6 pedrrexcisi Ha OCHOBI paljioHaTbHUX,
6iHapHO-OIIePYI0YNX MOPASKOBUX CUCTEM 3MYIIEHA
3a3HaBaTy Kpaxy. [poTeckHe nepemkomKae OfHO3Ha-
YHill iHTepIpeTanii, CMUC/IOBiN IPOITIOHOBAHOCTI Ta
CTAaTUYHOCTI KOHLIENTY OTOTOXKHEHH:A. XapaKTepHa
PeLenIis TPOTeCKHOTO BUK/IMKAE, TAKVM YMHOM, (MK
KpalfHiMU MeXaMI cMiXy Ta cipocTi) BifuyTTs cr1ab-
KOCTi, BTpaTy Opi€HTalii Ta KOHTPO/. JoCmigHnK
Muxaitno baxTiH poOuTh akileHT Ha TeMi TilecHOCTi
Ta CEKCYa/IbHOCTI B KY/IbTYPi Ti/a, IKe y TPOTECKHOMY
300pakeHH] 3aBakae CBOEMY KIIACUYHOMY, Oroprep-
CbKOMY BUTICHEHHIO Ta IPOBAaINTh O HaiHMBiNY-
aJIbHOTO B3a€MO3B A3KY XUTTA Ta cMepTi. Ilo BigHO-
LIIEHHIO IO )KUTTEBOI Ta TijleCHOI eTuKM Begekinma Ta
bpexra, fKa po3KpMBa€ETbCA B TPAarikOMiYHOMY Ta I'PO-
TECKHOMY B TaKuX IT €cax AK «[IpobymxeHHs BecHI»
(Frithlings Erwachen) Ta «Baan» (Baal), nocuts Bry4-
HO 3aCTOCYBAaTy CaMe TaKe TIyMa4eHH: I'POTECKHOTO.

TparikomivHe Ak Hacnigok MaHipecTye fo Tpu-
Basoi icTopii TeopeTuuHuUX pedexcii Ta mitepa-
TYpO3HaBYMX peasni3amuiii i pago 6 mepeinuio Mexi
IIMX po3BifoK. 3okpeMa nmoyarok 1900-ro poky Ta
nepui gexagnu 20-ro CTOMITTA JEMOHCTPYIOTD Ljiny
HUM3KY Pi3HMX 3MillaHUX irpOBUX TUIIIB MiX Bece-
JIOIaMM Ta MelaHXomi€en. BifcyTHa cniBy4acTs B
KUTTI, IpUPOAL Ta MI060BI CIPUYNHSAE, HA JYMKY
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aBTopa AHartona [lIniTunepa, rOoKy MeIaHXoio
Ta BOJHOYAC ipOHIYHO-AMCTAHIIIHY I€PCIEKTUBY
cnocrepirada. Bin Hacnifye ifero nmpuMapHoro muiie
B iH/IMBilya/IbHO-IMIIPeCiOHICTUIHOMY BifuyTTi (iK-
COBAHOTO LIJACTS TA )XMBE Y CBiTi 6€3KOHTYPHUX, PO3-
MUTHUX NIEePEXOJiB, AKi He JONYCKAlTh pO3JileHHA
TparivyHoro Ta komiuHoro. Cxoxi Ta BOJHOYAC JyxXe
BifIMiHHI BapiaHTM TParikoMi4HOTO NPOABIAITHCA
B JIpaMax eKCIIpeCioHi3MYy, SIK, HAIIpUKIIaf, y TBOPi
Irepuxarma «Illtann» (Die Hose); ronosHa ¢irypa
tBOpY Teob6anbn Macke 6amaHcye Mi>k KOMiYHUMU
Ta TpariyHMMu pucamy, abo, SKIO 6yTV TOYHUMMU,
MDK 6I0prepCchbKOI0 CaTHPOIO Ta KVBUM €TOLeHTPU3-
MoM. PaszoM 3 repoem 3MiHIOETbCA 11 I7IA/1a4 Y CBOIX
BilYyTTAX MiX CipiCTIO Ta OTOTOXXHEHHAM, MiX BO-
poxicTio Ta cumnarieto. OfHaK TparikomiuHe y 11iit
¢irypi 3pocTae, Ha BifMiHy Bif cymkeHHA AHaTONA,
3pOCTaHHA BifOyBaeTbcA y HANPAMKY Bifl CIIOKili-
HOTO 710 Oypx/mBoro. IporeckHe Ta CHOTBOpeHe — Lie
iCTOTHa pyca eKCIPECiOHICTCHKOTO TParikoMi4HOro,
sIKa IOENHYE MK co6010 TBOpU Bepekinpa ta Bpexra.
Takox i B HaTypaismi TparikomiuHe IOEAHYETHCA 3
TPOTECKHNUM, 3 METOI0 IPOTHAii 610prepchKo-ycTae-
HMM JliTepaTypHUM $popMaM Iepiofy rploHAepcTBa. B
HaTyPaIiCTUYHIN CXOXKOCTi CK/IAZJHOTO XUTTA B TBOPi
laynrmanna «[Jypu» (Ratten) ekcrtikyerbcs 6ese-
pepBHe CIIiBiCHyBaHH: KOMI4HOTO Ta TparigHoro. [le-
TepMiHOBaHiCTb 00pa3iB YHEMOXX/IVBIIIOE SIK PO3BUTOK
[0 TparivHol aBTOHOMIl, TaK i AUCTaHILiTHE BUCMIIO-
BaHHA iX [Iiii. ¥ TaKOMy pO3MaiTTi TParikoMi4HOIo B
nepiox 1900-x pokis ®pank Begeking ManidpecTye no
crienivHOI paMaryprii.

«ITipg TparikoMiYHMM 5 MaB Ha yBasi yce, 10 5 po-
6mo.» Ecretuka Tparikomivnoro ®panka Benekinza
Ha IPUKJIaJi iioro «utsa4oi Tparefii» «[IpobymKeHHs
BECHI»

«CxoKe, 1OMY BAAIOCS MMOENHATH JKaxX Ta PETiT B
ofHe Ljine», HanycaB lenpix MaHH npo cBoro apyra
®panka Bepmekinyma. Am6iBaneHTHa fiis, AKY ITOMivae
lenpix MaHH, BIUCTyIIa€ CUMIITOMaTUYHOIO JI/I1 TBOPIiB
Bepnekinpa, AKi yBUPasHIOIOTHCA 3aBJAKN TPariKoMiy-
HOMY. SIKI0 3BEpHYTHMCA [0 ApaMaTyprii Begekinga,
TO JI0TO MO>XHa BBa)KaTy OFHMM 3 HalBUIATHIMINX
aBTODIB TparikoMepiit y nmepiog 1900-x pokis. ¥ mo-
HOIIE CaX TaKuX, K, Hanpuknaj, «KamepHunii ciiBak»
(Kammersanger), koMmepiitHo-catupuyHa irypa ero-
LIEHTPUYHOTO, YCHIITHOTO MUTIA 6e3 imeamicTHIHNX
puc [I>xepapno 3ycTpidae cBOI TparidHy «KepTBY»
Tropinra (MUTLS, IKMIT S)KMBE JIMIIE MACTELTBOM Ta
3 niel npnunHM Teprnthb ¢iacko) Ta Enen (saky [xe-
pappao 6e3mifcTaBHO Iepecnifye Ta B KiHIi KiHIIiB
BOMBaE), BHACIJOK YOTO Y KiHIiBIIi TBOpY BifOyBa-
€Tbcs 3Mimanua cdep: J>Kepapao ofHOYACHO IO-
3MI[IOHY€ETDCS SAK JKepTBa CBOIX 3B A3KiB Ta 3ycTpi-
4ell, B TON 4ac fAK JJIOpiHT y cBOill Ofep>XKMMOCTi Ta
IUIETAHCTBI BUTTISAgA€ CMIIIHUM. TaKoXX 71 KOXaHHA
Enen po JI>xepapno BUABIAETbCA 3aCIIVIEHHAM Ta
3anexHicTio. Tak camo sk i cama JIyny 6anancye Ha
MeXi MiX YKEepTBOIO Ta BUHYBAaTUIEI0 B TBOpax «Jlyx
semii» (Erdgeist) Ta «IlIxarynka [Tangopu» (Biichse
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de Pandora), yankaioun posB’si3ki, He 3BaXKalo4y Ha
CBOIO TI/IECHICTDh OJHAKOBO 3a/IMILAI0YM «Oi/Ii I/1AMM»,
TaK i yca gpama JIyry KonMBa€eTbcs MiXK TUIIOBOIO TPa-
TiYHOI0 Y4YacTIO Y PiacKo repoiB Ta TUIIOBO-KOMeiil-
HOI0 fiucTanLiew. [lopap 3 rpoTeckHMMY pycamMy IUX
TEKCTiB IepILNii TUII Ipy TparikoMivyHoro y Bepekinna
y Takiit I'eci AK, Hanpukiag, «Mapkis Keitr» (Der
Marquis von Keith) nposagute gpyruit Tum rpu, ampxe
9iTKO J€MOHCTPYE 3B’A30K CATUPUYHO 300pa>keHOl
it ifeanisoBaHoOl mpurogu Ta GpPaHTiBCTBA, 3 OGHO-
ro 60Ky, Ta Bece/ry MeJTaHXOJIiI0 Yy MeTaHXOiHIIT
KoMisM repois lIniTunepa — 3 inmoro. Ilpornpivus,
sAKi nepconigikoBaHi B o6pasax Keiira ta Illynbua, B
KiHIIi IT€CU PO3CIIOITHCS Ta BiiIIOBIHO CIIOTBOPIO-
I0TbCHA, 110 IPUSBOAUTD 10 TOABU ipUTYIOYOI Cipol
30HU, AKa PyMHY€E Opi€HTALIiIIHY MOJeNb LiHHOCTEN
rsipada. TperTilt BapiaHT TParikoMiYHOTO CTOCYETbCA
TBOpY Bezekinpia, AKMIT XapaKTepnU3yeTbCA HECTIIKUM
KOMaXYBaHHAM LUTAT Ta TOIOCIB, O JOCUTh YacTO
3aCTOCOBYIOTbCS, HE3B)KAI0OUM Ha MPOTU/IEXKHICTD,
SIK TaKi, 1110 B3a€MOJI{I0Tb, IPY IIbOMY KOMeZiiiHO-0y-
priecKHi 06pasu CTPaKAAITD Bifi TparivHoi gosi abo
K TpariYHMi1 pO3BUTOK IOAIIT OB’ A3YETHCA 3 Pajio-
mamu Xaprekina. Koponb Hikomno mocrae Ax HoBumit
xoponb Jlip Ta BogHOUac AK nasu. Bukopucranus
TparikoMiqyHOro BefekiHgoM KONMMBa€eTbCA MiXK MifIX0-
IIJIEHHAM YCTaJeHNX IiTepaTypPHUX 3pasKiB Ta iHCIe-
Hi30BAaHOIO pylHALi€l0 LMX TPAJNLil, 110 03HAYAJIO
CaMOYCBiJOM/TIEHHA NMMCbMEHHMNKA, AKe, IO TOTO X,
TaKOX po3zninas i1 bepronpT bpexTt. Takuit BiTaniam
OTpUMYIOTh 00pa3u Bemekinpma — 1i «MenmaHXOMiYHi
OYPHi», 4aCTO Yepe3 NMparHeHHs NO KOHCTPYKTUB-
HUX 300pa)keHb OTOTOXXHEHH:A Ta HaABKOIVMIIHbOTO
CBIiTY, AKi Pi3KO 3MiHIOIOTb CBOIO IIOBEiHKY BHACIIi-
ok (hiacko Ha HaB’A37MBO IPOTECKHY. TakuM 4rHOM
cami repoi Taki, K, HanpuKIag, rpa¢puns lemsity 3
mpamu 1po Jlymy, AKa cKnafiae TpaguLifiHO-Tpariuxy,
«HAJJIIOfICBKY CaMOIIOKEPTBY», CHIOTBOPIOETHCS Ha
nopo6y MoHcTpa . Jocniguus Enpke Ayctepmions
B L1ii1 TparikoMig¥HOCTi 00pa3iB Befekinga mpaBanBo
3ayBaXKIJIa «aJIETOPUYHY PeNpe3eHTallilo Cy9acHOTO,
... sIKa TJIy3/IMBO, ajie He 6e3 CMYTKY, IPOILIAEThCA 3
TPAANLIEI0.»

TBip «IIpobymxenHsa Becun» — 1e Tparikomenis
par excellence, 71 Takoro 1i X0TiB 6aunTy it posymirn ii
aBTOP, KO/ 6-10 KBiTHA 1908 pOKY BiH HaIlMcaB 4 TO
Cepito3HO 4u TO Hi Ipo Bifryk Ieopra bpanpep:

Bu axocpy Hammcanm MeHi, mo Bam Hi6U TO He
criogo6aBcs Miit TBip «IIpobymxeHHs BecHU». Ik Ha
M€He, TO IIPUYMHA TAKOTO HEBJOBOJIEHHA IIO/IATAE
y TOMY, 10 By, unTaroum TBip BHeplle, CIpUITHAIN
JIOrO Cepi03HO Ta MIPOIYCTUIN YBECh TYMOP, AKUNA
S 3HANIIOB SIK 3o6pa31/m/[ B KOXKHi ciieHi. S B3aB o
yBaru Ta CKOPUCTAICh TAKUM CaMUM JOCBIfIOM K i
BigmanH B bepHi, Akuit npefcraBuB cBOX0 KHUTY 20
POKiB TOMY, AK IIOCh Ha/I3BMYAIHO CEpITO3HE, TOAI
SIK BXKe CbOTOJHi BiH TOBOPUTD MPO Hel, AK PO Tpa-
rikoMiuHMit TBip. AJle 5 Ije XOTiB 611 OCb 110 CKa3aTMH:
ITig Tparikomeni€ro s MaB Ha yBasi yce, 1110 s po0IIIo,
AK pe3ynbTaT Takox 11 TBip «Pivapy III» (Richard III)
(Ipu IbOMY A He XOTiB HaBiTh Ha/IMEHIIOI CXOXKOCTi



BRECHT INTERNATIONAL

TOJIOBHOTO Teposi 31 CBOEI0 0C00010) 3’ ABUBCS 5K Tpa-
TiKoMefis. TaKy Ha3By 4, 3BMYANHO, HE B3AB 3 KOZHOI
3i CBOIX po6iT, TOMY 1110 51 HAIEBHO BBa)KaB iX BepIIN-
HOIO BiICyTHOCTi I'yMOpY.

[Teca «IIpobymxeHHs BecHU» B icTOpii 71oro pe-
LIEMIii YaCTO BKa3yBaJla Ha HATYpadiCTUYHY Tparefito
Ta HarojIollyBaJa Ha IPOfyKTMBHOMY BUBYeHH] Bepe-
KiHIOM I1bOTO HanpsaMy. [laHy I'eCy CIpUITHAIN Ha-
BiTb B CBiTJIi HATYPa/liCTUYHOrO Pyxy B 1982 poui sk
NPEACTABHUIII0 CAMOIIPOIIAry04ol, HeOPeaTiCTUYHOI
eCTeTUKN. ABTOpP B03BO/MUB c00i BiIbHY IO/TEMiKy B
TaKMX TBOpax sK «Jlitu ta gypai» (Kinder und Narren)
abo «Axrtopcbke mucteritBo» (Schauspielkunst), ne
3Ba)KAK04y Ha 0cobmcTnii KoHTakT 3 Konpagom laymr-
MaHHOM. [ToneMiyHmMit r1ocapiit IpoTH HaTypanismy,
3 II0KAa30M Ha CIieHi KOTPOro MopiBHIOBaB cebe KOXKeH
IpaMaTypr Toro 4acy. Mosa Jifie mpo pediieKcito mo-
€IHAHUX Ta pO3Mi/IeHNX MOMEHTIB; NPOTe y BUKOPHUC-
TaHHI TparikomivHoro y Bemekinpa Hisgkoro posginy
e/IeMeHTIB He Bil0yBa€TbCs, OUEBMHO TOMY, 1[0 yCs
II'eca CIIPsIMOBaHa Ha IOJO/IAHHA Tpajullii HaTypa-
TICTUYHMX ApaM, K HallpMK/IaJ, fpaMa Xo/blia Ta
[lTnada «Civ’s 3enike» (Familie Selicke). IT’eca «IIpo-
Oy/KeHHS BeCHI» 3i CBOEI0 aHTMHATYPATiCTUYHOIO,
IITYYHOIO MOBOIO Ta apXeTuisaljiero oo6pasis 36epi-
ra€ eCTETUKY IreTePOreHHOro, KpiM TOro, HaTXHEHHa
YKaHPOM MeJIofipaMyl Ta 6araTo B YOMy BUIIepepKaoda
TaK 3BaHy Apamy craHiB (Stationendrama) excmpe-
CioHi3My, BOHA B He IOE€JHAHUX MK 06010 cLieHax
penpe3eHTye KOHQIIKT CaTUPUYHO-KapUKATyPHUX,
IPOTECKHMUX, PeANiCTUYHUX Ta 3BOPYLUUIMBO-Tpariv-
HIUX €/IEMEHTIB. 3 MM IOENHYETbCA CYCIi/IbHO- Ta
KY/IbTYPHO-KPUTHYHA Ta IICMXOJIOTiYHa IePCIIEKTUBA,
AKA eKCIUTIKY€ETbCsl Y IICUMXO/IOTiYHOMY TPaKTyBaHHI
(B cBiT/Ii Tak 3BaHOI «IIcuXoOrii peaniamy» Benexin-
Zia), a He 3 TOYKM 30py KpUTUYHOI Bepbaizarii ycix
BHYTPIIIHIX IIpOLeCiB B IiTepaTypi MOYaTKy HOBOTO
CTOMTTA. IIOHATTA «UTAYa Tparenis» CKEpOBYE yBary
He JMIlle Ha CBIiT 06pasiB, aje 11 BUKPUBIISIE Ta ipo-
HIYHO BifIKMJa€e cepiio3Hi BUMoOrnu Tparefii. Begexing
BifuyBaB, 1110 J10TO LIiIIKOBUTO HE 3pO3yMIi/IN, KON
1ioro mwecy «IIpoOymKeHHA BeCHN» iHCIIeHyBamM AK
«CIIPABXHIO TParefilo B BUCOKMX JJpaMaTUYHUX TO-
HaX», TOMY ILIO JIOTO 3a/lyM IIO/IATaB y «IliJHECEHH T'y-
MOPUCTUYHOTO, IHTENIEKTYa/IbHOTO Ta >KAPTiBIMBOTO
Ta IPUITyLIeHH] (PaHATMYHOTO.»

Tpariune npoTu koMiuHOTO. Bike mepui cieHn
wecn «IIpobymKeHHA BeCHI» CBifYaTh PO MOCTIlHY
TPy KOHTPACTIB («IIATTAYKO IMPUHLIECU» 3 AUTVH-
CTBa Ta «IePKOBHA p13a» MPOOYKEHOI Ta CyCHib-
HO-TIPUTHIY€HOI CEKCYaIbHOCTI, CMEPTD NPOTY XKUTTH,
IIPUPOJA IIPOTU KYAbTYPY, TBAPVHA IIPOTH JIIOLVHIA,
M060B IPOTU HACUIIIA), AKi 301/IbIITYIOTHCA Ta BXO-
IATD IO TaK 3BaHOI IIOTPaHNYHOI 30HM TPeThol chepu,
aJpKe «KUTTEpajicHe le6eTaHHSA ITaXiB» 3HUKAE B
CMepTe/bHil Ty3i Ta MenaHxorii Mopilia, Troau y cBoix
BYMHKaX BCe Oi/ble ynopiOH00THCs TBapuHaM. Lle
ABHO CTOCYETbCA AK TPArivHOTO, TaK i KOMIYHOTO.
TakuM 4MHOM, 33 JOTIOMOTOI0 CaTUPU Ta TPOTECKY
BiZIOYBa€TbCs HiBeMIOBAHHA TPariyHUX, aOCOTIOTHO
MaTeTUYHUX MOHOJIOTIB CTPaXKAAI0INX MOTIOAMX JIIO-
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et 3a1103MYeHHS KOTPUX TaKMMM TparikoMikaMu AK
Jlenu, broxuep, Ipa66e npn3BoanTh 1O PyitHIBHOI aM-
6iBaeHTHOCTI A1il y r1sapava. [locepen kpusu icHyBaH-
Hs, sKa KiHellb KiHIleM NIPU3BOAUTD IO caMory6CTBa,
Mopin pospaykae Ipo IPUPOAY Ta COMOMOLI:
Hapomxenns mofuHu — 1je clipaBa BUMAJIKY, TOMY
3aCTpeUTUCh MOXKHa i 6e3 oBrux posaymis! — IToro-
Ia BUABM/IAcA TaKTOBHOM. Linnii ;eHb XMypuiocs Ha
ol Ta Bee XX obiitmnocs. ... Koy npuitne miit gac, st
XOTiB OM 3 yCiX CM/I ZyMaTy IIPO 30MTi BEPILIKM.
Haiikpamym npukiazoM XBUIIOI0YOrO IOEN -
HaHHS KOMIYHOTO Ta TParivHOTO YOCOOMIOI0T BUNTe-
ni: ix imena («Addenmmansy, Kuronmenppik, XyHrep-
rypt, KHoxeHOpyX, LleHrenmiar ta Girenron») Bu-
IIO3MIHIOIOTBCSA y CATUPUYHO-Oyp/IecKHil MaHepi, are
MICTATb aCOLiaTVBHI 3 HACWI/IAM Ta MyKaMi HOMEHM
(Bruch - pyranis, Schlag — mo6urrs, Tod - cmepTs,
Kniippel - xumitox s nobutrs, Hunger - ronop) ta
CHPUAITH PO3LIMPEHHIO 37101 CaTUPU IO €K3UCTEHLi-
a/bHOI Mpo6/IeMaTUKN TpariyHoro 3HumeHH:. Take
PO3IINPEHHA, 3 OIIANY Ha [OJIi WIKOIAPIB, ClipaBe]-
JIMBO BUIIPABIOBYE 3MICT IT'ecu. Bee x cami monopi
IIPOTAaTrOHICTU, AKUX 3yCTPi4alOTh 3 CUMIIATIi€I0 Ta
MIEBHMM IIOTEHIIaJIOM OTOTOXKHEHHA, MIIAI0THCA ipo-
Hil i1 He B OCTaHHIO Y€PIy 3aBJAKIM CBOIM He IT0 POKax
MyzApuM npomoBaM. Humisauit BunHOK XeHIIeHa
PinoB B epoTNYHO XBU/IIOIOUOMY MUCTEIJBKOMY TBOPI
iHCIIeHyeTbCA y (B/IacHe aHTMHATYPaiCTUYHOMY) MO-
HOJI03i SIK CIIOTBOPEHHS TPariYHOro BOMBCTBA KOXaH-
Hi. banmaHcyBaHHA ITecy Ha MexXi TpoTupiy 3ycTpiva-
€TBHCS 3 HEIIEBHOIO IIepexifiHOI0 (a3oio ImybepTaTHOro
mo3piBaHHA. MapriHanbHa 30Ha MiX JUTUHCTBOM
Ta JOPOCTICTIO BKa3ye NOPAL 3 TEMOIO CEKCYaIbHOI
BOPO>KOCTI, sIKa 6y p>Kya3HO-BIIbre/IbMCbKIM CYCITi/Ib-
CTBOM OOTSsDKyBaja IPOEKI[il OTOTOXXHEHHsI Ta TilecHi
KOHIIEIITH, Ha aMOiBaJIeHTHICTb TparikoMi4Horo Ta
BCEOXOIUTIOIYIIT JOCBi/J, MOZiepHi3allil TUX POKiB.
Bapro sayBaxkutu, mo ¢inan m’ecu 4iTko
BiIXOmuTh Bif OYy/b-AKOTO HATYpaIiCTUYHOTO 36/1N-
JKeHHs B IUIaHi 300pakeHHs AiMICHOCTI B MUCTEL[TBI,
0 NPU3BOAUTD [0 IPOTECKHOI CIIOTBOPEHOI aneropii
Ha CI[eHi: IPMXOBYIOUMIl CBOE 0OIMYYSA TAEMHIYMI
40JI0BiK Ta Mopil, AKNil HOCUTh CBOIO T'OJIOBY Hif
MaxBOIo, CllepeyarnTbcs yepe3 Menbxiopa. IIpu npo-
MY Ha TeaTpajbHY ClleHY BUXOAATD (Y ZBO3HAYHO-
My 300pa)keHHi) [iBa IPUHIUIN: CMEPTh Ta XUTTA
nepcoHigikoBaHi B 06pazax Mopilja Ta TaEMHIYOTO
9O/I0BiKa, SIKOTO caM BefekiHz mepemiHIoE 7 306pa-
JKae fIK akTopchbKe Tino. CaMe JIoMy IPUCBAYEHO YCIO
Tparefiiio, Ika HeCIIOAiBaHOIO PO3B’A3K0I0 POPCYE Ki-
Hellb Tparepil (MenbXiop yCBifIOM/TIOE CBOIO IPOBUHY
B cMepTi Benyiaca), mepeTBOpIOIOYICH B TPOTECKHO
BiIHOCHMII LIACTMBMIT KiHelb. Bce  1jeit 06pas 3a-
JIUIIAETHCI aMOiBaJIeHTHUM: TaK caMo sAK i J[)kek B
weci «[lIkarynka ITangopn» («Biichse der Pandora»),
aBTOp MaHi(ecTye 10 XUTTA Ta cMepTi, MedicTodenn-
CbKOTO YOpTa Ta BU3BOINUTEINS, aMOPa/IbHOCTi Ta MO-
pani. Bce >x ofHOBUMIpHUIT AMAKTUYHUI BUC/IIB He
3aBeplIIye IT €CY, He 3BXKAI0UM Ha YCI0 ABHY CYIMIIATiI0
IPUIHATTS XXUTTS Ta BiTaisMy sSIK TaKOTO, 1 aBTOPY
He BJJA€ThCsl YHUKHYTY 3aIUTyTaHOI aMOiBa/leHTHOCTI
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A#ii. JInire 3aBAsKM IIbOMY BiOYBA€TbCA MOCUIEHHS
Iii KOMI4YHOTO Ta TPariYHOro, COPUYMNHAIOYN Y ITIA-
Zlada iMITyZIbCy 1O 3MiHM Ta MOXK/IMBOI ITePCIEKTUBI.
B nmocwMmini 3HaXogUTHCS MeTaHXOTisl, B MeJTaHXOJIil
BUTPVMaHUI Ta IPOAYKTUBHO BULO3MIiHEHUI «HU-
uuit» cMix. TeMaTU9IHO IT'€ca 3BePTAETHCS IO CTBEP-
IPKEHHA KY/IBTYPHUX IOPAJKOBMX MOZENEN, 30KpeMa
1o OYp>Kya3HO-BibIe/IbMCbKOTO BUTICHEHHS Ti/a Ta
CEKCYa/IbHOCTI, Ta IBHO CIIPUAE IX HiBE/TIOBAHHIO; TPa-
riKOMiYHe IpU IIbOMY IO3ULIIOHYEThCA K Ji€EBO-€CTe-
THaHUI Ta popmanbHmit Kopenar. [TocrtiitHa 3MiHa Ta
ipuTaniite OABOEHHA B LjI/IOMY IIJIITOBXYE ITIAa4Ya
T,0 MOXX/IMBOTO TIEeperAfy NOpAAKOBUX Mogeneil. 11a
KOHLIENIIiA TparikoMivHOro noBMHHA 6y/1a MOAiATH Ha
IOHOTO aBTOPa, AKUII AIBHO I€EMOHCTPYBaB 3BENMYCHHSA
nocrari @panka Benekinpa: e 6yB bepronst bpexr.

«Moro perit 3actpsr y ropini.» Yu nepebyBae Tpa-
rikomMiuHe y paHHiX fpamax bepronbra bpexra y morne-
Mili 3 TparikomiunuM @panka Bemekinga?

Cmeptp @panka Bepmekinga sacrana bepronbra
Bpexra 9-ro 6epesns 1918 poky. Bin moixas 1o MioH-
XeHy, 06 B3ATK y4acTb y noxosaHHi («IIoku s Ha
BJIaCHI 04i He M06ayvy 10r0 MOXOBAHHS, JOTK 5 He
HpuUiiMy 71oro cMepTb»). OdiuiiiHy 1epeMoHio mpo-
IIaHHA, PO AKY HOP:AJ, 3 iHINMM 3TaZyBaB TaKOX I
Ienpix Mans, bpexT cripuiiHAB K HEOCTOMHY Benndi
noMepsoro: «BoHu 6e3mopagHo CTOSIN B HWIHApPaX.
/ S1x HaBKOJIO Majarti A/ KOpIIyHiB. 3aHETIOKOEH] BO-
ponu. / Vl HaBiTh SAKIIO CTapanmncs, MycKaouu CIbO3H:
/ BoHu He MOI/IM ITIOXOBATHU 1[bOTO OpJIa-IlIap/aTaHa.»
HatomicTb bpexT B/amryBas 3a JOIOMOIOK CBOIX
ApY3iB HiYHe YyBaHHSA Ha YeCTb BIIAHYBaHHA I1aM ATi
Bepnexinpga B MicTi JIex, BeMOHCTPYHOYM TAKUM YMHOM
B)Xe He BIIepIlle CBOE 3aXOIJIEHHA MIOHXEHChKIIM aBTO-
poM, sAKmit 6yB YacTM rocteM Ha ceMiHapax Kyruepa.
B mam’siTh po Benekinzia BpexT HaBiTh Ha3BaB CBOrO
HapokeHoro Bif Ilaynn banxonen B 1919 poui cnHa
®pankoM. bpexT crioBifyBaB xapakTep Beekinga Ax
IpUK/Iaj A/ HaclifyBaHHA aX JIO Yacy 3aclIaHH:A. B
KBiTHi 1942 poKy BiH HaBiTb IOpajUB EKIaMaTOPy
JTropsiry Xaputy 3aBXam opieHTyBaTucs Ha Bemexin-
I3, AK Ha aBTOpa Ta BUJATHOTO [eK/IaMaTopa if 3aIpo-
IIOHYBaB Xo4a 0 pa3 nmpojeknamysarnu Bipiui [ete B
MaHepi Befekinpa, Tak K MUCTeITBO JIOTO JeK/1aMaliii
€ «TaKMM, 10 MOXXHA IIEPEHATA Ta PO3BUHYTH, T4,
BOJHOYAC, BOHO € padiHOBaHUM Ta BapiaLliiHUM» IS
Cy4aCHUX OPaToOpiB.

B ycix BucnosmroBanHAX 1po Begekinga bpexT no-
CTiiTHO BOCKpelae 06pas, leTaIbHO CTBOPEHMIT TPO
cebe camuM BepekinmoM, 11 Iie BU3HAYa€ 10O TOIIY-
HUM 06pa3oM 20-To CTOMTTA, AKNUI eKCIUTIKYE Xa-
PU3MaTUYHOTO Ta Nepe]t yCiM CIIOBHEHOT 0 JKUTTEBUX
CWJI, eHEPIiifHOTO, aHTUOIPrepChKOro MIPOBOKaTOpa
(«Vloro BiTanism 6yB y HbOMY HaiIPEKPACHILINM.»).
B cBiT/1i KpMYYIIOrO AMCOHAHCY IT'€C ABTOPA 3BYYNTh
«J10TO TBEpAVI BeINMYHMI TiMH TIOAAHOCTI», BiH OyB
OIHVIM 3 «HalOI/JIbII BEIMYHMUX BUXOBATE/IIB HOBOI
€pponu.» IOHmMit bpext 3akpimnoe 3a Begekingom
JIMIIe CYTO IefaroriyHi iHTeHIlil, AKi He 3aCTUTAI0Th
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B ONHOBMIMIipHIil floTMaTuLli, a HABIIAKY, K BUABHU-
J10CSI, BUHMKAIOTh BHACIIMOK AMHAMIKN BigXuaeHHs
CMUCITy Ta TparikoMiuHoi aMm6iBaseHTHOCT] Ail. Pasom
3 TUM MM 3ilITOBXYEMOCS 3 (Pi/IOIOTiYHO CKIaJHUM
NUTAaHHAM TPAaHCTEKCTYaTIbHOTO 3MIiCTy TBOPIB 060X
NMCbMEHHUKIB. baraTo 1m0, 110 He miggaeTbcs of-
HO3HAYHOMY CTBEpPJK€HHIO, CTa€ O4eBUAHUM. Tak,
HaIpUK/af, Y CBOill IpOLaAbHiil IPOMOBI Hafl MO-
rmnoro Benekinga BpexT sBenudye ckopille M0guHY,
HDK TeKCcTV mucbMeHHMKa («/loro HabiIpImmM mite-
parypHUM Haj6aHHAM Oyra itoro ocobucricte»). He
3Ba)XKAI04M Ha )KaHPOBO-crenupivHi 0co6mmBoCTI
[Taneripuka, onucu BenekiHfa He BU3HAIOTH IIpar-
HEHb JI0 peaslicTUYHO-1HAMBIyaTbHOTO 300pasKeHHL.
BpexT ctumnisye o6pas Begexinpa Ak Takuii, mo mir
Ou 3ycTpiTHCA B JIOTO BJIACHMX IT €CaX, TAKUM YMHOM
Bepexinp i crae nmpoToTunom y gpami «Baam». Leit Tun
IOHUI BpexT 3HaXoMUTh TaKOX B TBOPax camoro Bepe-
KiHJja: «gMKa, rapHa TBapyuHa» JIiTy Haragye MiciisaMn
TAEMHIYOTrO 4o/oBika Ta b3y 3 TBOpY «IIpobymken-
H:A BecHn». broprepcbkuit MopanbHMii Kogekc Inbsu,
AKUI 3allepevyBaB BiTasisM, mepeTBOpUB ii Ha Baamay
iHouiit nopo6i. diryparii )KUTTS NIPOTUCTABIAIOTHC
3rajIkaM IIpO CMepPTb, AKi 300paXKaloThbcs K OMU3bKi
IpYsi, mepcoHidikyoun HaliB3I0BiCHO-Tpariyny abo
X HalliBrPOTeCKHO-XapTiBIMBY NORK00Y cMepTi Ha
npuknazi Mopina 3 wecn «[Ipo6ymkeHHs BecHN» Ta
yacTKoBO Exapra 3 gpamu «Baan».

JloMiHYBaHHS epOTUYHOrO ab0 X 3BEIMYyBaHHS
Ti/Zla Ta )XUTTA NOENHYIOTh paHHi TBopu bpexra 3 mi-
TepaTypHUM HajfibaHHAM Bepexinga. O6uBa much-
MeHHVKa IIpo0OIeMaTu3yBajay TaKy ifjeonorio 9yr-
teBoro («Tino Mae cBo BracHy gyury»). Bemeking,
HaIIpUKIIafl, y CBOEMY TBOpi «Mapkis Keiit» mpononye
YTOIIYHMIA ifjean CMHTe3y Ti/a Ta AyXy, ab0 X y Tpu-
norii «3amok Berrepmraita» (Schloss Wetterstein)
PiBHOIIpaBHO NEMOHCTPYE Ly HU3KY NIPUIIOMiB I'PU
TiJIECHOCTIi Ta MapTHEPChKUX B3a€MOBigHOCKH. Bu-
3HaHHA Begexinma Tomacom MaHHOM fIK «OZHOTO 3
HaiIO1/IbIII 3yXBa/IMX CEHCYATICTIB Cy4acHOI HIMEIbKOI
TiTepaTypu» pO3ITLAIAETHCSA TAK CaMo, K i OfHOOIUHe
3akpimieHH:a bpexTiBcbkoro Baasna Ha T1i refoHicTIY-
HOro Bitaniamy. Y 6eaMopabHiit Mopasi B o6pasax
Baara, JIiy Ta TAEMHMYOTO ITaHa PeNpPe3eHTYETbCA
IIPOBOKATMBHE 300pa’keHHsI 3BOPOTHOTO, {HIIIOTO CBi-
Ty, AKE KOHCTATYeMO JieBuM y bpexTa Ta Bemexinma
Ta, SIKe, B CBOIO 4ePTYy, 3 ABJIAETCA B Ay TCAMePCHKIX
cepax 610prepchKOro CoLiabHOTO YCTPOIO, HAIPU-
K1ag, y 6apgerni, Bap’ere, upKy. O6uziBa NucbMeHHM-
Ka IparHy/1y B TAKOMY KOHTEKCTi IO iTepaTypHOTo
TOIIOCY HeBMHHMX IIPOCTUTYTOK Ta OPOJAT, sKi 306pa-
KAIOThCA HaMiBIIaXpasMy abo X HaIiBIOPATHUMMU
MOABMHU. 3BificH 71 BUXOASATH KaHPOBO-CeluiuHi
BOTUYHOCTI, apke BpexT Ta Befeking MaTh cmab-
KiCTb [0 [JeTeKTUBiB, By/IM4HOI 6aafy, Tak 3BaHUX
«rmriceHHMX raser» (Zeitungslied), Ta He B ocTaHHIO
4epry o Tparikomepii.

MenaHXomiYHOMY SYPHIO IPOTUCTABIIAETbCA Ma-
TepianicTMYHO-OPiEHTOBAHMII, BOPOXXUIL IO YCbOTO
TiZIECHOTO COLIia/IbBHUI YCTPill, TOIOBHOIO HOPMATHB-
HO-IICUXOJIOTiYHOIO MOJIEJUTIO IOBEJIiHKY SKOTO € 60-



BRECHT INTERNATIONAL

portbba, sKy bepronbr bpexT y gpami «B mxyHImax
mict» (Im Dickicht der Stidte) 306pakae sik ronoBHy
TeMy TBOpPY. bopoTbba Bi3Havae comiaabHi AMCKyp-
CI, B3aEMO/IiI0 IBOX /TI0fieil (B TOMY 4YMCIIi cTaTeir) i
HaBiTb IICUXiYHY CXWIBbHICTb OKPEeMO B3ATHUX 00pasiB.
bpexrt Ta Bepeking 3HOBY )X TaKy IE€PETUHAIOTHCA Y
CBOIX /liarHO3aX, T10/IEMi3YI04M IIPO BUTICHEHHA Tijlec-
HOCTI, SIKa, IIOIIPU BCe, CUJIOK0 TIOBEPTAETHCS B LIEHTP
CYCIIIIBHOTO YCTPOIO (YacTo JIiTepaTypHO 3006paxy-
BAHOIO 3aC00aMM I'POTECKHOTO0), IPO KPUTHUKY IITIO-
0y fAK eKCIUTyaTaTOPCHhKOI 3TOMM Ta CIOXXVMBALIbKUI
XapaKTep JIOGVHU Ta MUCTeLITBA. TaKe BMHECEHHs
MICTeLITBa Ha IIpOfaxX MapKye bpexTa Ta Bemexinpa
HIeBHOIO Mipoo aM6iBaIeHTHO: 3 OHOTO OOKY, 5K 6e3-
IIOBOPOTHY BTpaTy, a 3 iHIIOro OOKY, AK LIAHC BIIPO-
BaIUTV MUCTELTBO MiJ BUIOM TpOAHCHKOIO KOHA
CIIOXXMBALITBA Y JAJeKUil BiJj MUCTELITBA IUCKYPC.

O6pasu Begexinma Ta bpexrta >KMBYTb y HeCTiii-
KOMY, XUTKOMY CBiTi, KU1 32 MUTb MOXXe IIepeBep-
HYTUCA [0 T€POIB OfIHI€I0 3i CBOIX IPOTUIEKHOCTEN.
Taxuit HecTabi/IbHMIT YCTPiit BUMaraB 0COOMMBUX ec-
TeTMYHMX iHHOBAlLill, 3 METOIO JI0r0 Iepefadi y TBOpi
a060 >k, B KpallJOMy BUIIJIKy, IOCTa4aHHi iMITy/IbCiB
IJIA 3MiHM 3a JonoMorow TBopy. HaBiTe i B iboMy
BbavaeTbcs cxoxicTh bpexta Ta Begekinma. O6umBa
€KCIIEPMMEHTYBA/IN 3 TETEPOTEHHNUM MaTepiaioM,
SIKUIT BOHY peTe/IbHO 30Mpa, 3a/yqaldy yCTaneHi
TOIIOCU Ta TPaJuliii BUCOKOTO MUCTELITBA, 30KpeMa
eJIeMeHTH 3 06/acTell HU3bKONMPOOHOI TiTepaTypu,
Oanmarany, kabape Ta CIOpTUBHUX BujoBum. Taki
JiraTypu pyiiHyBaayu KIaCUYHMIA TeaTp 11031, 1o IIi-
3Hillle MigCUTIOEThCA BpeXTiBChKOIO KeCTUKYALIIEI0
IoKasy. ¥ nposnosi TBopy Bemekinpa «[Iyx semmi» 3y-
CTpidaeMo IpNOOPKyBaya TBAPVH, KU PEIPe3eHTyE
TOJIOBHY I'epOiHI0 TBOpY JIiny AK 3Mifo Ta la€ OCHOBHI
KOMEHTapi i1 po3yMiHHA yciel mecy, TUM caMuM
IpoBafsA4M I/IAfla4a CBOIMY eIliYHMMM 3ayBa>KeHH -
MM B OMaHy. BuHMKao4e TaKMM YMHOM OYY>KE€HHA
NPOAYKYE 3aMiCTb IeJarorivHol AVCTaHIii Ta ACHO-
CTi ipuTaliiiny 6araTo3HavHICTb, 3 SKOI MOXK/IMBO i1
3’SIBJIAETHCS MOTEHIia/T aIbTePHATUBHUX CMMUCIOBUX
kounentis. [Ilock mogibHe BUXOAUTD TAaKOX 3 CIIe-
yudivHol TpagMLiiHOI CBifOMOCTI, KA OJHAKOBO
Mapkye Bemekinna Ta bpexra, AKi BUKOPUCTOBYIOTD
IIOBYa/IbHE, IMTOBAHE BK/IIOUYEHHS 3ara/IbHOIPUITHA-
TVX MOJIeTIelt (AKpas3 y JIpUILi, HApUK/Iaz, Y BY/IMYHUX
6anazax) A/ 4acTO IPOBOKATUBHOI KOHTpadakilil
Ta PO3YapOBYIOTh OYiKyBaHHA uuTada. ¥ bpexra Ta
BenekiHfa KOHCTaTyeMO Mapasie/ibHi HApUCU OTOTOX-
HeHHA. Lle 0co6/mMBO cTOCYeTbCA 00pa3y 3BMYHOTO
0I0prepCchbKOro >Kaxy, 3 METOI0 CTBEPPKEHHS BJIACHOI
10311 Ha TiTepaTypHOMY PUHKY I BOGZHOYAC, ITOB s
3YIOUMCh 3 HaJi€10, 3a JOIIOMOTOI0 CKaHMaITy, EKCLIECY
Ta IPOBOKallii, MepeiTy JOTMaTU4Hi HAIlpaBIA0Yi
MeXi Ta CTBOPUTHM NIPOCTip f1g OHOB/NeHHs. [TopiOHy
Li/Ib IIepeCcIifiye TparokoMivHe, AKe KynbTUBYe Bene-
KiHJ] Ta HEIIPSIMO, OIIOCEPEJKOBAHO IIPOIIOHYE CBOEMY
yuTady bepronbr bpexr.

Panni mw’ecu bpexra, siKi BUHMK/IV B POKM Haii-
6iypiIoro BIIMBY Ha HUX BelekiHzia, — Lie yce Tpariko-
Mefii y BKa3aHOMY 3HaYeHHi, KOHIIEHTpallisd AKOro, a
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caMe IpPOTeCKHOT0, IOBHICTIO MPOHU3YE ApamMu «Baam»
Ta «bapabaHy BHOYi» 3 IIEPIIOTO 0 OCTaHHBOTO AKTY.
IHTenekTyanbHa GajaKaHMHA, HATIPUK/IAZ, HA TeMY
BOPOXKOCTi JIO Ti/I€CHOCTI pillly4e MPOTUCTABIAETh-
cs1 BaaoM sAK arpecuBHa 1A CIIOIIALAHHA, AKa, AK
KOMeHTYye baxTiH, mpoTujie cBOEMy CyCIibHOMY
3allepEeYEHHIO Ta IPOAYKYE aHTPOIOIOIiYHMIT KPOK
710 36/MVKEHHSA XXUTTA Ta cMepTi. PyliHiBHa f1is yiTkO
HPOSIB/IIETHCSA B CLIEHI, B SIKill eMolliiiHa 6ifHiCTb BOX
cecrep Baama npoTucrapnserbcsa ipoHiYHOMY 3ayBa-
>keHHI0 KoMefiii «Cectpu B [ageci!» Ta jioro riMuy y
BOMpanbHi; baxTiH TIIyMaunTh CIieHy BUXOZY 3a MexXi
MIX TiZIOM Ta CBIiTOM fIK «apXeTUIIHY» ¢irypaiito rpo-
TEeCKHOTO Tila. AHaJIOTi4HOIO € IT'eca «Baam» y cBoil
3BUBUCTIN (OPMi HECTPUMHIX OKPEMUX CIieH, AKa
3arepeydye Oyb-sKy KIacC4YHY CyBOpicTh popmu Ta
3Mimrye B cBOill MeTadOpIUHiil MOBi peaticTu4He Ta
¢daHTacTMyHe. BapTOo 3ayBaXkuTy, 10 riOpuUAHICTD
XapaKTepU3ye TaKOXX T'OJIOBHUX I'epOiB, AKi BOSHO-
Yyac CXOXi i Ha JIIoiuHY, i Ha 3Bipa («s1 TOMOTHMIL, SIK
XVDKWIL 3Bip») Ta TMM CaMUM CTa€ MOTPaHNYHUM 06-
pasoM MiX IPOTUPIYYAM, AKi JIENTMOTUBOM IIPO-
HU3YIOTb YBECh TEKCT — 1j€ XKUTTA Ta CMEPTh, 3€MJIA
Ta He6o Tom0. Baan nmpoTucTaBIA€ETHCA 3arpO3MNBO
4y>KOMY CBiTy Ta BOJHOYAC Biffobpakae 1oro, ajpke
yci 06pasyu HaBKOJIO HbOTO — Lie «XVDKaK». biHapHO
CTPYKTYPU30BaHi MOJIe/Ii yCTPOIO paiiKaaIbHO PYIHY-
I0TbcA B gpami «Baan», ojHO3HaYHa Ilepefada CMUCITY
BUPOCTAE 3 iMITy/NbCiB, AKi BUHUKAIOTH Yy Cipiil 30Hi
TParikOMiYHOTr'O Ta BHACTi/JOK MOPYIIE€HHA BCTAaHOB-
JIEHMX IIPOTUPIY.

VYce 1ie gani mIpoBaguUTh A0 BUBYEHHA fipaMu «ba-
pabaHM BHOUI» 3 3pOCTAIOYMM COLIiaTbHO-KPUTUYHIM
HiiOMOM, SIKMIT BCe )X Ha HOBUIA /1aj; 6a3y€eThCsl Ha He-
OJHO3HAYHOCTI Ta 3MilllaHHi T€TEPOT€HHIIX €/IEMEHTIB.
[Teca 3 >KaHPOBUM BM3HAYEHHAM «KOMEis» 3Milllye
TpariyHe Ta KOMi4He, He3Ba)Kal04y Ha CBOIO YlaBaHy
CyBOpY apicToTenbcbky popmy. Kparnep sk ribpupHa,
IPOTECKHA iCTOTa — HaIliB)X1Ba, HAIIIBTBapyHa, HaIliB-
mopyHa («s iM Tpasy. ... S Ha yciX YOTMPBHOX BUJII3 3
IJIMHAHOI HOPIL. ... §I — cBuHA!»), HanoNOBMHY Hafie-
Ha Y€ i «HaIiBIPUBU» IOTPAIIAE Y CBIiT, MOZEb
YCTPOIO SIKOTO HOBHICTIO pyJiHyeThcsA. CapTakiBchKa
peBOOLIA TOPAJ, 3 NOMTUYHMMMY IMIUIIKaLiaMu Je-
MOHCTPYE€ Pi3KMit KyIbTYpHMIT TpaHCcHOpMaLiitHMIT
IpolLec Ta MOCKU/IEHE, 3POCTAI0Ye HiBEIOBAHHA YAB-
HOTO coIlia/IbHOTO ycTpowo. Kparnep 3’aBnserbcsa To
AK TParivHO CTpakjan4dnit 06pa3 y cBiTi KOMiYHUX
¢biryp, To AK fypeHb Yy KOHGpOHTALii 3 TparivHmM,
AKe yocobmoe o6pa3 AnHu. B npomy cenci Kparnep
(ra mo boro HItpaycy 1969 poui Bkasye y cBoemy ece
paHHIX TBOpiB bpexTa: BiH Ha CTi/IbKM BUCHaXXE€HUIA
xaocoM?) B JilicHOCTI € HamaikoM Boiinjeka broxHepa
Ta IonepegHNKoM XopBaTca mporarosicris. Tpariko-
MivHa cymim y spami «bapabanu BHOUI» BUHMKA€E IpU
LIbOMY 3a JJOITIOMOTI'O0 EIIIYHNX KOMEHTAPIB, AKi TAKOX
i Bepexiny iHTerpye y cBOi BIacHi I'eci.

OcranHi ciienn gpamn «bapabanu BHOYI» KOM-
BAIOTHCA WIBUKO Ta MEPEXTAMBO 3MiHIOIYMCH MiX
DIMOOKMM TParisMOM Ta TPAAMLiTHUM KOMi3MOM. 3a
JleKi/IbKa XBWJIVH JI0 3aKiHYeHHS IT €CM BOHA, 3/Ja€Th-
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cs1, 4epe3 cipoOy BOMBCTBA AHHM Ta JI0T0 CyMHIiBHO-
CTi BUIMBAETDHCA y TPariuHe i 3HOBY XK TaKU PyX/IuBa
KiHIIiBKa BUNMBAETbCA y KOMiuHe — Kparnep Ta AHHa
36mkyroThes. Kinerp Bce Xk, Tak 5K i B meci «IIpo-
OyI>KeHHA BeCHI», Iepefj6adyae IpOBOKATUBHY Bifi-
MOBY BiJi POMaHTUYHOTO Tparismy («He BUTpilaiicsa
TaK POMaHTUYHO»), paAMKa/JIbHUII pO3pUB im03il Ta
BiTasi3M it TinecHictb. Tak camo sk i 06pasu oxep-
JKMMOTO cMepTI0 MenbXxiopa Ta TAEMHUYOIO 4OJI0-
BiKa, XmuBuit Kparmep nmokupae ciieHy pasoM 3 BxKe
HenoTpiOHOI0 /11 HbOTO AHHOIO, 11100 HAaPEIITi KUTH.
ITeca BifKnpa€e apicToTe/IeBChbKMIL Teatp ir03iit («Bin
posmparoBaHo nocMixaerbes. e 3Buyaiina rpa») Ta
3aKiHUY€TbCA, TaK AK i ITeca «[IpoOyIKeHH BeCHI»,
37IiCHMM P€rOTOM T'POTECKHOTO, IPOBOKAaTUBHIM iH-
CLIeHyBaHH:M 200 )X IHCIleHyBaHHM IIPOIIOHOBAHOTO
TPparikoMi4HoOro:

Bonuuka cBUCTUTD, OifiHi M0V BMUPAIOTD Y Ta-
3eTHOMY KBapTasi, Ha HUX IaJaloTh 6y,I[I/IHKI/I, cipie
PaHOK, BOHU, SIK YTOIUICHI KOTY JIeXKaTh Ha ac(abTi,
s CBUHA i CBUHA Jifie IOIOMY. ... Voro cmix 3acTpsArae
B TOpJIi.

IInax mo TparikoMefil eKCIIPeCiOHi3MY, K Hallpy-
k1af, «<Komepii 3 610prepcbKoro repoiuHOrO XUTTSI»
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[MIrepuxaitma (Illtanu, Kacera, broprep Ulinmens,
CHO0, 1913, Tabyna paca), momepefHUKOM SIKUX 3
orsARy Ha 6arato MoMeHTiB 6yB Benmexinn, sgaerncs,
XOTiB 61, IOIpy yci HamaraHHs bpexra gucraHiito-
BaTU J10T0, BCe K HaJIEXKATU JIO 1€l eOX.

Pigxo B yomy TBopu ®Ppanka Begekinga Ta bep-
TONbTa bpexTa eMOHCTPYIOTD TaKi JOTUYIHOCTI AK Y
CBIiT/Ii TParikoMi4yHOTO, IKe aTaKy€ y CBOIN eCTeTULi
reTepOreHHOCTi Ta riopUAHOCTI 3aKaM sIHi/MI CTPYK-
TYPU YCTPOIO, HiBeTIOE 3HAYHY aMOiBaJIeHTHICTD Jii y
I/IAfa4a Ta poOUTh CIpoOy HamicaaTy iMITy/IbCH I
nocnabneHHs poro cTBeppxenHA. IOuuit bpexr it
Hafiajii TBOpYO NMIe HApUCK, TOCU/IAI0YNCh Ha Tpari-
KoMiuHe y Beziekinga. BBaskaeMo, 110 04eBUIHO caMe
HaCTYIHI c/IoBa cTapmioro BefekiHga XapaKTepusy-
I0Tb TParikOMi4yHe B JI0r0 BJIACHNUX TBOPAX Ta pe3Io-
MYIOTb JIOTO B TEKCTaX MOJIOAIIOro bpexra:

I cmix, i rpix. Tak sk ogHe 3aBakae iHIIOMY 300pa-
ATy 10ro 3ayM, TAKMM YMHOM IybaM BIA€TbCA
JIMIIE JIeTKa YCMIIIKa, TOAi AK BHYTPIilIHI KYTOYKM
OpiB MaiKe HEIIOMITHO 371/IMalOTbCs BBepX. Takum
YHOM BUHUKAE KOH(i)JIiKT 3aXOIJIIOI0YOI [il, SKU
BUTPAIIHO 00’ €IHy€E KOXKHY KPallHIO TOYKY B MIUC-
TEL[bKOMY 300pakeHHi.

3 nimeyvroi nepexnana Ipuna Tapaba.
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Brecht und das Andere. Zur Lyrik des friihen Exils.

Brecht hat schon in seiner Augsburger und frii-
hen Miinchener Zeit immer mit Widerstandigem zu
tun gehabt, mit Konventionen, die ihm nicht pafi-
ten, mit Literatur, die ihm verfehlt schien, mit biir-
gerlichen Moralgrenzen, die ihn einengten, aber er
hat die beneidenswerte Fihigkeit besessen, sich iiber
dieses Widerstindige hinwegzusetzen, indem er es
sich unterwarf. Er hat schon in den frithen Theater-
rezensionen, die mediokren Auffithrungen aus dem
Augsburger Theater galten, eine fast aggressive Zeit-
genossenschaft herausge-kehrt, und diese Aggression
auflerte sich in einer Form der Inbesitznahme, die mir
fiir den frithen Brecht charakteristisch zu sein scheint.
Daf} darin eine bis in die Aufklarung zuriickreichende
Tradition des kritischen Weltverhaltens, das immer
auf Unterwerfung aus war, sich fortsetzte, war weder
gewollt noch ihm bewuf3t; Brecht hat sich erst spiter
zu seiner aufklarerischen Verwandtschaft, zu Lessing
und Schiller, ausdriicklich bekannt. Aber er hat schon
damals auf geradezu militante Weise derart aufklare-
risch reagiert. Mit anderen Worten: ihm begegnete im
Grunde genommen nichts ,,Fremdes®, es gab nicht ,,das
Andere®, keine von ihm als Begrenzung empfundenen
Erfahrungshindernisse, niemand und nichts, was ihm
seine eigene Limitierung gezeigt hitte. Das mag auch
ein juvenales Weltverhalten gewesen sein, in dem die
haptischen Ziige offensichtlich hoch-entwickelt waren,
und es wire nicht weiter bemerkenswert, hitte Brecht
nicht schon friih literarische Techniken einer literari-
schen Weltbewiltigung entwickelt, die zwangslaufig
Verhaltensmuster auch fiir spétere Jahren bilden soll-
ten und die sich in seiner Beziehung zur Auflen- und
Umwelt damals schon gewissermaflen einschliffen: es
geht dabei nicht um primire Welterfahrungen, son-
dern um bewuf3t eingesetzte Techniken und Taktiken,
um mit Widerstandigem fertig zu werden und derart
das, was sich ihm in den Weg stellte, zu iiberkommen.

An sich sind die Methoden seiner Weltbewiltigung
alles andere als ungewohnlich, sondern Ausdruck bes-
ter Intellektuellenmanier: das Benennen von Erfah-

rungen macht diese verfiigbar, Verbalisierung eigener
Reaktionen und Betroffenheiten fithrt dazu, dafd sie
behandelbar werden, ja unterworfen werden unter die
Mafistdbe eines richtenden Verstandes, der sich seiner
Unfehlbarkeit ebenso bewufit ist wie der Fahigkeit,
mit Hilfe der Benennung, also der Formulierung von
Erfahrungen und Verhaltnissen mit der widrigen Ge-
genwart fertig zu werden. Es geht hier nicht darum, ein
literarisches Psychogramm zu entwerfen. Aber Brechts
frithe Schriften lassen gleichsam ein idealtypisches
Verhalten erkennen, das auf Unterwerfung aus ist, auf
eine Bewdltigung des ,,anderen, nicht auf die Statuie-
rung von Gegensatzen.

Eine solche Haltung ist nicht zu verwechseln mit
Geradlinigkeit - diese Tugend hat Brecht als eine solche
der Unbelehrbaren nie geschitzt. Andererseits darf die
Kategorie des Lernens, von Brecht friih als Verhaltens-
muster nicht nur verkiindet, sondern auch praktiziert,
nicht dariiber hinwegtduschen, dafl Gegensatzliches,
Widerstidndiges, nicht in seiner Andersartigkeit und
seiner eigenen Gesetzmaifligkeit begriffen werden
konnte, sondern gleichsam immer nur eingemeindet
werden mufte. Brecht hat zumindest bis in die 20er
Jahre hinein Widerspriichliches derart umgan-gen,
und seine ,,Freude an der reinen Dialektik®, die er
schon 1920 zum Ausdruck gebracht hat (GW 15, 43),
ist in gewissem Sinne ein Vergniigen am Aufheben
von Gegensitzen, und das hiefl: Gegensitzliches sich
zu eigen zu machen, es dadurch zu entschérfen und
gleichzeitig als vergroflerte Basis des eigenen Denkens
zu nutzen. Brecht empfand sein Schreiben als Schrei-
ben in einer Fremde, aber er hat das Fremde als etwas
anderes nicht als solches akzeptiert.

Zwei charakteristische Beispiele mogen das be-
legen. Zum einen: dem jungen Brecht mangelt es an
Bewuf3tsein fiir historische Distanzen. Umgekehrt
formuliert: alles ist fiir ihn Zeitgenossenschaft. Die
frithen Theaterkritiken Brechts lassen erkennen, dafl
das Historische bestenfalls Patina war, niemals etwas
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Trennendes, dem Verstindnis Querliegendes, und das
gilt fiir ein Drama wie Schillers ,,Don Karlos“ ebenso
wie fiir Hauptmanns ,,Rose Bernd®, fiir Ibsens ,,Die
Gespenster* oder fiir Goethes ,,Tasso”. Historische Di-
mensionen gibt es fiir ihn nicht, und fiir alle diese Dra-
men gilt, was er zu Hauptmanns ,Rose Bernd® sagt:
,,es ist unsere Sache, die in dem Stiick verhandelt wird,
unser Elend, das gezeigt wird“ (GW 15, 24). Natiirlich
ist es einem Theaterkritiker unbenommen, ein histori-
sches Drama in seiner Prasenz zu sehen - dann zumal,
wenn es nicht als historisches Theater inszeniert ist.
Aber Brechts Reaktionen sind charakteristischer fiir
ihn, als es die Besprechungen auf den ersten Blick zu
erkennen geben. Brecht erlebt alles als zeitgendssisches
Theater, ihn interessieren die menschlichen Konflikte,
die die zu allen Zeiten immer gleichen Konflikte sind.
Zu Schillers ,Raubern bemerkt er: ,,Schillers Jugend-
werk zeigt in bunten, wilden Bildern die rithrende
Leidensgeschichte eines hoffnungsvollen Jiinglings,
der durch die verbrecherischen Machenschaften seines
eigenen Bruders Franz, einer schurkischen Canaille,
bei seinem armen alten Vater verddchtigt, aus wildem
Trotz auf die schiefe Ebene gerat“ (GW 15, 27). Daran
ist alles richtig. Aber es fehlt jeglicher Hinweis darauf,
dafl es sich nicht um Gegenwartstheater, sondern um
ein Drama handelt, das 150 Jahre zuvor gespielt wurde;
wir finden kein Wort tiber die Sturm und Drang-Auf-
lehnung gegen die dltere Generation, {iber den Selbst-
befreiungswillen einer jungen Generation im Vorfeld
der Franzosischen Revolution, nichts dariiber, daf
derartige Briiderkonflikte gewif3 zeitlos sind, aber um
1780 massiv auftreten, als literarische Mode.

Nun mag man das alles einem jungen Theaterkri-
tiker als selbstverstandlich durchgehen lassen. Doch
hier kiindigt sich ein Geschichtsverstindnis an, das
durchgingig bleiben sollte: Geschichte ist das von je-
dermann und also auch von Brecht Begreitbare, nichts
Unverstindliches oder Gegensitzliches, nichts Einma-
liges und damit Unzugangliches. Das darf nicht mif3-
verstanden werden: Brecht hat die Historisierung einer
darzustellenden Person durchaus gebilligt, ja gefordert.
Aber das war keine Forderung nach dem Einmalig-Un-
verwechselbaren, damit auch letztlich Unzuginglichen
und Fremdartigen eines anderen. Historisieren heif3t
auch spdter bei Brecht im Widerspruch zum Alltags-
verstandnis dieses Wortes, daf$ der Mensch in ,,mehr
als einer Figur® erscheint: ,,Er ist zwar so, wie er ist, da
es zureichend Griinde dafiir in der Zeit gibt, aber er
ist, sofern ihn die Zeit gebildet hat, auch zugleich ein
anderer, wenn man namlich von der Zeit absieht, ihn
von einer anderen Zeit bilden laf3t. Da er heute so ist,
wire er gestern anders gewesen (GW 15, 404). Dahin-
ter steckt eine Theorie von der notwendigen Verander-
barkeit der dramatischen Kunstfigur, aber versteckter,
jedoch nicht weniger bedeutsam ist die Absicht, dem
historisch Einmaligen das Fremde zu nehmen, die
Unzugdnglichkeit einer anderen Zeit, in die man nicht
eindringen kann, ohne sie mifizuverstehen. Hinter der

BRECHT INTERNATIONAL

»Singularitdt der Figur® taucht niemand anders auf
als ,,schlechthin jedermann® Derartige Erkenntnis-
absichten machten es Brecht vermutlich leicht, sich
spater eine Klassenphilosophie ge-schmeidig und eben
ohne Widerspruch anzueignen, und sie erleichterten
ihm auch die intellektuelle Beherrschung seiner Welt.
Dramatiker und Schauspieler mogen verfremden, aber
diese Verfremdung ist keine Begegnung mit der wirk-
lichen Fremde. Die Erkennbarkeit durch die Verfrem-
dung bleibt, wird sogar dadurch erleichtert oder gar
erst moglich. Dieses Verhalten Brechts hat nichts mit
Erfahrungsverweigerung zu tun, sondern ist vielmehr
der Versuch, Erfahrungen zum Zwecke ihrer Erkennt-
nis und Auswertung zu integrieren. An Grenzen der
Erfahrung ist Brecht bis in die tiefen zwanziger Jahre
hinein offenbar nicht gekommen, das Andere als das
Unzugiangliche, Widersatzliche, Unbegreifbare und
damit das eigene erkennende Ich auch Limitierende
und Zuriickweisende hat Brecht offenbar nicht ken-
nengelernt. Etwas Unbegreifliches gab es da nicht,
sondern nur das, was erkennend, assimilierend zu
bewiltigen war.

Ein zweites Beispiel liefert Baal. Baal siegt, er iiber-
fallt Menschen auf offener Strafle wie ein Orang-Utan,
»Baal nimmt seinen Himmel mit hinab® ,,aber Baal
starb nicht“ und ,,was ist Welt fiir Baal noch? Baal ist
satt“: das sind ins Gauner- und Kaschemmenleben
iibersetzte Allmachtsphantasien, wie Baal sie noch wie-
derholt duflert. In seiner Mischung aus Raubtiermenta-
litdt und Herrschaftsgeliisten vertritt er einen literari-
schen Typus, der schon in der Jahrhundertwende wie-
derholt begegnet, bei We-dekind und Heinrich Mann,
aber charakteristischer ist in unserem Zusammenhang,
daf? Baal Widerstinde nicht kennt, weil er Widerstande
nicht findet. Der Einspruch des Pfarrers, ,,die Welt ist
Thr Zirkus® trifft auf taube Ohren. Sein Vorsatz ,,ich
kidmpfe bis aufs Messer kennzeichnet Baals Uberwin-
dermentalitét ebenso wie seine Kompromifilosigkeit:
er ist ein Raubtier, das immer siegt. ,,Er hat Krifte
wie ein Elefant®: das ist das Urteil eines Landjdgers
iiber ihn, und wenn hier seine Unbesieglichkeit auf
ebenso triviale wie unmif3verstandliche Weise aus-
gesprochen ist, so ist eben damit dhnliches auch iiber
sein Weltverhiltnis gesagt, und bei dem grofien Anteil
an Selbstbildlichem in Baal gilt das mutatis mutandis
in einiger Analogie auch fiir den Verfasser des Baal.
Wo Anderes auftaucht, ist es iiberwindbar, dient letzt-
lich der eigenen Welterweiterung, und Brechts Lyrik
vor 1933 be-zeugt, in welchem Ausmaf sie stattfand.
Auch hier gibt es immer nur Sieger, Besiegte nur auf
der anderen Seite. Der Schiffbriichige tiberlebt, die
Ertrinkenden sagen noch, daf sie heute Nacht den
Mont Cenis iiberfliegen, aus ,,Fall und Verschlingung®
erneuert sich stiindlich ,,die unendliche Sensation®
(8, 68), die Erde zerfallt, doch die Erde rollt weiter (8,
69), und im ersten Brief an die Mestizen heifit es: ,, Ich
bin vollkommen iiberzeugt, dafl morgen ein heiteres
Wetter ist“ (8, 106). ,,Kameraden! Verzaget nicht!“ (8,
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133), so beginnt der ,,Song zur Beruhigung mehrerer
Minner® Die Hauspostille setzt fort, was die frithen
Gedichte begonnen haben: den Todesgeschichten steht
der Triumph gegeniiber, und Nacht und Finsternis
werden noch gelobt (8, 215). Selbst in die Holle geht
es triumphierend; ,,Reden Sie nichts von Gefahr!“ (8,
273), lautet die Empfehlung aus dem ,,Lesebuch fiir
Stadtebewohner®. Und: ,,Die Stddte sind fiir dich ge-
baut. Sie erwarten dich freudig. / Die Tiiren der Hauser
sind weit geoffnet: das Essen / Steht schon auf dem
Tisch® - da ist nichts von Verzweiflung und Fremdheit,
von Melancholie und Todessehnsucht, und wenn von
alledem durchaus auch die Rede ist, so doch, um das
alles zu tiberwinden. Nicht zufillig sind Militarismen,
Boxsportbegrifte, sind Bilder aus der Dschungelwelt
und von Raubfischen immer wieder in die Gedichte
eingestreut, ist von Kampf die Rede und von der Zu-
kunft. Verstdndlich, dafl am Ende dieser Entwicklung
die lyrische Aufforderung steht: ,Wif3t, daf3 ihr eure
Lage verbessern konnt!“ (8, 366). Der Sieg wird nicht
nur errungen, er wird auch postuliert, wird zur Auf-
forderung, und wie in einem Brennpunkt ist diese
ganze Uberwinder- und Weltbeherrschermentalitit,
die Brecht den Weg in den Marxismus leicht machte, in
einem Lied zusammengefafit, das nicht zufillig ,,Spott-
lied“ heiflt, und dessen erste Strophe lautet: ,,Kom-
mend aus den vollen Hinterhdusern / Finstern Strafen
der umkdmpften Stadte / Findet ihr euch zusammen
/ Um gemeinsam zu kampfen. / Und lernt zu siegen.”
(8, 368). Die expansive Militanz eines solchen Denkens
la3t anderes, Fremdes, Widersetzliches, Gegenlaufiges
weniger zu denn je. In der Uberwindermentalitit des
Marxismus fand er schliefllich nicht zufdllig etwas
Analoges. Auch da sollte das ,,Andere® am Ende ja
iiberwunden werden.

Die eigentliche Erfahrung des Anderen war fiir
Brecht eine Erfahrung des Exils. Da lief8 sich nichts
mehr eingemeinden oder iiberwiltigen, dieses Andere
war das Fremde, und die Fremde wurde als das Andere
erlebt. Es kann hier nicht darum gehen, Einzelheiten
jener frithen Exillyrik auszubreiten; uns interessieren
die Verhaltens- und Reaktionsmuster, soweit sie in der
Lyrik deutlich werden.

In einer Reihe von frithen Exil-Gedichten ist das
Fremde als das vollig Unvertraute, nicht sofort zu Be-
wiltigende und darin durchaus Bedrohliche charak-
terisiert. Die wichtigste Folge dieser Erfahrung ist bei
Brecht ein Denken in Polarititen. Heimat und Fremde,
die Anderen und wir, sie und ich: dahinter verbirgt
sich ein Erkenntnis- und Identifikationsraster, mit
dessen Hilfe das Widerstandige und Andere bewaltigt
werden soll. Brecht reagiert auf das Exil nicht sehr
viel anders als seine vertriebenen Zeitgenossen: nicht
gerade als Biirger, aber doch als ein zumindest im
geistigen Sinne Sef8hafter, und nur von dorther wird
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verstandlich, wie grof$ das Bewufitsein des Verlustes
bei ihm war. Das Gedicht ,Verhalten in der Fremde®
enthiillt viel von der frithen Exilerfahrung, und wenn
die dritte Strophe lautet: ,,Jetzt/ Lebe ich in fremdem
Land, verjagt aus meiner Heimat / Stehe vor Sitzen-
den, mache Platz den nach mir Gekommenen / Und
schweige, wenn ich angeschrien werde® (8, 407), dann
wird auch deutlich, wie Brecht die Fremde erlebt: die
Fremde ist die Umkehrung alles dessen, was das Eigene
ausmacht: ein dualistisches Weltbild kommt herauf,
entworfen in wenigen Zeilen eines kurzen Gedich-
tes. Natiirlich hat Brecht auch vorher dualistisch ge-
dacht - aber jener Dualismus war anderer Natur, denn
jetzt haben die ausschweifenden Eroberungsziige des
Ich vorerst ein Ende: das Andere ist das Méchtigere,
»Fremde“ eine neue Erfahrung. Diese Fremde war
nicht mehr der Urwalddschungel, in dem man sich nur
als Raubtier behaupten konnte, noch weniger die Welt
einer nicht akzeptierten Bourgeoisie, die man negieren
oder satirisch dekouvrieren konnte. Die Dualismen,
die jetzt in der Lyrik begegnen, sind Filiationen der
Erfahrung, daf3 die eigene Existenz eine nicht mehr
authentische, sondern vielmehr eine nur vom Gegen-
satz her verstandliche und aus dem Gegensatz heraus
mogliche Existenz ist. Das Weggehen und das Bleiben,
das Alleinsein und das Dasein unter vielen anderen,
die vielen Sies in Deutschland und das Ich aufierhalb,
die ddmonische Verfithrung in Deutschland und der
Versuch einer intellektuellen Analyse bei denen, die
verbannt sind, das Gute und das Bose, das Aufkommen
der Niedrigen und der Abstieg der Gebildeten, die
Fithrerparolen mit ihren glaubigen Zuhorern und der
erniichterte Blick {iber den Sund, die neuen Lehren der
Erfahrung und die alten Muster, die nicht mehr taugen:
das alles sind Teilerfahrungen, die sich im iibrigen mit
denen anderer Exilanten decken: fiir Heinrich Mann
zerfillt die Welt in eine gute und in eine bose Welt, fiir
Thomas Mann spaltet sich die Kultur in eine echte und
wahre einerseits und eine falsche und uneigentliche
andererseits, Anna Seghers kennt das bose Deutsch-
land und das gute Frankreich, Klaus Mann die gute
Emigration und das Bose in den Kopfen derer, die ge-
blieben sind. Zwei Momente machen diese Erfahrung
des Anderen als des Fremden und des nicht tiberwind-
baren Widerstandes besonders griindlich: die anderen,
die Masse der Sies, die Nazis sind gesichtslos, anonym,
als Gegner nicht in-dividualisierbar. Die Folge sind
Typisierungen wie ,,der SA-Mann®, am deutlichsten
ausgepragt in ,,Furcht und Elend des Dritten Reiches"
Wichtiger war wohl noch die Erfahrung, dafl die Mas-
se der Arbeiter nicht, wie zu erwarten gewesen wire,
in den Widerstand ging, sondern das Mitldufertum
rekrutierte: die humanistische Front zerfiel, bevor sie
sich etabliert hatte.

Uns interessiert, wie Brecht das Exil literarisiert
hat, d. h. in welcher Weise die frithen Erfahrungen
des Exils literarische Techniken und Reaktionsformen
ausgebildet haben. Aus der wirklichen Erfahrung einer
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Dualitét der Welt heraus folgt bei ihm nicht nur die Po-
larisierung der Erfahrungen in seiner lyrischen Welt,
sondern - ein zweites Moment - ein weiterer lyrischer
Reaktionsmechanismus, der ohne den ersten nicht
denkbar wire und der auch die Problematik einer sol-
chen Freund-Feind-Reaktion, also einer dualistischen
Interpretation der neuen Weltverhéltnisse offenbart.
Der Versuch, mit dem Fremden, dem Anderen, dem
Widerstand, fertigzuwerden, endet nicht, wie beim
frithen Brecht, mit einer intellektuellen Uberwiltigung
dieses Fremden, sondern fihrt dazu, daf$ das Andere,
das nicht mehr wie frither iiberwunden werden kann,
in seinen eigentlichen Absichten denunziert wird. Die
nationalsozialistischen Parolen werden umfunktio-
niert - so wie auch andere prominente Exilautoren von
Thomas Mann iiber Heinrich Mann und Feuchtwanger
bis hin zu Hermann Broch nationalsozialistische Er-
scheinungsbilder und Parolen umfunktioniert haben.
Dazu bedient Brecht sich des Vokabulars des National-
sozialismus, um es umzudrehen. Die Kraft der Rasse,
die Erleuchtung des Fiihrers, besondere Listen, tiber-
menschliche Wunder und die Machtergreifung: das
in der nationalsozialistischen Ideologie Positive wird
entlarvt, in seiner Fragwiir-digkeit blof3gestellt: aber
das geschieht immer nur als Reaktion. Die Instanz, die
diese Umkehrung moglich macht, ist der Intellekt, der
erkennt, was sich hinter den nationalsozialistischen
Parolen verbirgt. Eine solche Reakti-onsmethode hat
freilich ihre Schwichen: die Definitionen des Natio-
nalsozialismus aus der Sicht Brechts waren im Grunde
genommen nichts anderes als umgekehrte Definitio-
nen der Nationalsozialisten selbst. Hitler als Anstrei-
cher: da erscheint die Kunstmalerepisode in negativer
Lesart. Widerlegt oder gar bewiltigt wird sie dadurch
freilich nicht. Ein wenig ist in alledem geblieben von
der alten haptischen Weltaneignungsten-denz, aber
doch reduziert auf Umfunktionierung und Umkehr
jener Materialien, die von der anderen Seite geliefert
wurden. Dazu gehéren die Hitler-Chorile, gehéren
Chroniken und andere Abteilungen der Svendborger
Gedichte. Auch die Satiren sind Versuche, eine lyrische
Tradition so zu verwenden, dafl sie den Umkehrme-
chanismus als solchen verschleiern und die Aussage,
die eigentlich oft nur die umgedrehte Aussage der Na-
tionalsozialisten ist, historisch verankern.

Ob man bei Brecht eine Identitatskrise konstatie-
ren kann, wie bei so vielen anderen Emigranten, das
muf$ Vermutung bleiben. Die lyrischen Produktionen
des ersten Exiljahres legen einen solchen Verdacht
allerdings nahe. Die auffillige haufige Wiederkehr des
Ich in diesen Gedichten, die Trauer um den Verlust des
kleinen Hauses und des Wagens, dieses und manches
andere spricht dafiir, dafl Brecht plotzlich gezwungen
war, sein Ich zum alleinigen Zentrum seiner neuen
Welt und seiner Erfahrungen zu machen. Am Ende des
ersten Exiljahres ist diese Phase aber schon beendet:
Brecht identifiziert sich mit groflen Dichtern der Ver-
gangenheit, die auch ins Exil gehen muf3ten. Das Ge-
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dicht von der Auswanderung der Dichter bezeugt das
ebenso wie das vom Neujahr der Verfolgten. Den Sies
der Nazis laf3t sich eine Front gegeniiberstellen: keine
reale, sondern eine literarische, aber sie erstreckt sich
tiber 2000 Jahre. Derartige Angleichungen begegnen in
der Exilliteratur tiberall. Natiirlich sind es immer po-
etisierte Vertreibungsgeschichten, die Brecht schreibt,
aber er deckt neue Verweisungszusammenhinge auf,
interpretiert auch historische Fakten anders. Wir ha-
ben es, kurz gesagt, mit einer neuen, literarischen Deu-
tung des Exilschicksals zu tun. Daf8 die Erfahrung des
Exils, diese Erfahrung des ganz Anderen, ihre eigenen
Paradoxien fiir Brecht hatte, findet sich in den frithen
Exilgedichten wiederholt. ,,Ich las ein unbeschriebenes
Blatt / Und schrieb in ein bedrucktes Buch®: in diesen
Zeilen aus dem ,,Neujahr der Verfolgten® driickt sich
etwas von dieser Paradoxie aus. Auch der Besuch der
verfolgten Dichter ist paradox: sie kommen im Geiste,
natiirlich nicht wirklich. Aber paradox ist das, was sie
Brecht an Einsicht vermitteln: die Verfolgten feiern ih-
ren Triumph, schlagen sich durch alle Hindernisse hin-
durch und iiberleben in alten und neuen Verstecken:
eine phantastische Welt tut sich auf, die nicht mehr die
Welt des einzelnen Emigranten ist. Was sich fiir Brecht
anschlief3t, sind weitere Aktivierungsversuche, was die
Geschichte angeht: das gilt fiir ,,Die Medea von Lodz*
wie fiir das Gedicht vom romischen Kaiser Nero, fiir
die , Legende von der Entstehung des Buches Tao te
King" wie fiir die Gedichte auf Beatrice, auf Hamlet,
auf die ,,Metaphysik der Sitten’, auf Schillers ,,Die Glo-
cke® und ,,Die Biirgschaft®, auf Goethe und Kleist, auf
Michelangelo und Empedokles. Brecht folgt der gro-
3en Linie des Emigrantenselbstverstindnisses unseres
Jahrhunderts: der Verankerung der eigenen Existenz
in der Geschichte. Zwischen 1933 und 1940 wurden
fast hundert historische Romane geschrieben. Das
ist alles andere als ein Zufall. Aber Brecht verankert
sich nicht in der Geschichte, um sich zu distanzieren.
Auch die Geschichte wird in den Dienst genommen,
mit ihrer Hilfe soll die Gegenwart dargestellt und be-
wertet werden.

Hat Brecht das Andere, als das sich das Exil dar-
stellte, bewaltigen konnen? Manches spricht dafiir, daf3
das Exil eine uniiberwindbare Opposition blieb, und
als es beendet war, war Brecht ein anderer geworden.
Fortan findet sich immer stirker das, was vielleicht
zur wichtigsten Erfahrung des Exils als des Anderen
gehort: das Paradox als Denkstruktur und Darstel-
lungsmittel.

Erhard Bahr hat in einem bedenkenswerten Auf-
satz Brechts episches Theater als Theater des Exils ge-
deutet, und es wiére analog zu fragen, ob nicht die The-
orie der Verfremdung mit diesem Erlebnis der Fremde
als des Anderen in einem tieferen Sinne zu tun hat, als
es der Text selbst zu erkennen gibt. Es geht hier nicht
um die Frage, wieweit Brecht sich in den politischen
Tageskampf im Exil hineinbegeben hat, und Bahr hat
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mit Recht moniert, daf einige der wichtigsten Studi-
en ,die Arbeitsbedingungen des Exils und die daraus
abgeleiteten Stoffe und Formen tiberhaupt nicht zur
Kenntnis“ genommen hitten - er nennt in diesem Zu-
sammenhang Arbeiten von Klaus-Detlef Miiller, Heinz
Briiggemann, Jan Knopf und eher als Ausnahmen Her-
bert Claas, in bezug auf die Lyrik Peter Paul Schwarz
und Christiane Bohnert. Ob dem so ist, sei hier im
Augenblick nicht weiter vertieft. Aber man muf Bahr
auf jeden Fall wohl darin recht geben, daf3 das Exil bis-
lang nicht zureichend genug gewiirdigt worden ist, und
wenig scheint getan auf die Frage hin, wieweit das Exil
auch von Brecht literarisiert wor-den ist, das heif3t wie-
weit spezifische Exilerfahrungen in das Werk Brechts
eingegangen sind auch dort, wo nicht ausdriicklich
vom Exil die Rede ist. Manches spricht dafiir, dafl be-
stimmte Eigentiimlichkeiten der Brechtschen Drama-
tik, mogen sie nun als Moglichkeiten angelegt worden
sein oder nicht, durch das Exil scharfer profiliert wor-
den sind. Genauer: die Erfahrung des Anderen, wie
das Exil sie darstellte, war nicht eine solche, in der
das Andere von Brecht schlieSlich angeeignet wurde.
Die Doppelfiguration im ,,Puntila“, Ambivalenzen in
der ,Mutter Courage®, das Durchhaltepathos und der
Uberwindungswille im ,,Kaukasischen Kreidekreis",
die nicht zu umgehende Macht der Kirche im ,Gali-
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lei”: selbst dort, wo der Antagonismus komédiantisch
inszeniert wird, wird er nicht aufgehoben. Natiirlich
sind solche Gegensitze schon im Widerspruch von
Garga und Shlink angelegt. Aber sie werden in den
Dramen des Exils uniibersehbar verschérft. Von der
Eindeutigkeit der Lehrstiicke ist nichts mehr geblie-
ben. Uberwindet Matti Puntila oder Puntila Matti?
Jede Entscheidung ist begriindbar, aber ebenso auch
anfechtbar. In den Exildramen ist aber auch das Ende
der Ideologie gekommen. Dem Anderen kommt man
mit Manifesten und Parteistandpunkten nicht bei. Daf}
sich in der spiten Exillyrik dann die Riickblicke in das
Vertraute, in die Heimat, in Augsburger Szenerien
ver-mehren, mag eine frithe Alterserfahrung Brechts
gewesen sein. Oder auch ein immer erneuter Versuch,
jene Erfahrung des Anderen, die das Exil bedeutete,
klug zu umgehen. Die Fremde blieb, von Akkulturati-
on kann bei Brecht zu keiner Zeit und nirgendwo die
Rede sein. Was sie bedeutet, sagt die frithe Exillyrik.
Wie weit sie wirkte, zeigt sein Werk bis zum Ende hin.
Denn auch noch die Buckower Elegien lassen sich als
spates Exilwerk deuten, indem die eigene Existenz als
permanent transitdrer Zustand erscheint. Einmal Exil,
immer Exil, so heif$t es in einem Gedicht von Hilde
Domin. Von Brecht und seiner Erfahrung des Anderen
lief3e sich dhnliches sagen.
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Totalitarismus in Deutschland und Brechts Parabelstiick
»Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui

Die Deutschen sind das ,,einzige Volk der Welt, das
gleich beide Totalitarismen durchmachte - erst zwolf
Jahre Nationalsozialismus in ganz Deutschland, gefolgt
von 45 Jahren Kommunismus im 6stlichen Teilstaat“!.

Der Totalitarismus hatte Deutschland in eine Ka-
tastrophe gestiirzt. Der zweite Weltkrieg zerstorte ein
Drittel des Volksvermogens, 25 Millionen Deutsche
verloren als Fliichtlinge, Evakuierte oder Ausgebombte
ihre Heimat. Das Ziel der im Jahre 1933 errichteten
Diktatur war die Errichtung eines germanisch-grof3-
deutschen Reiches, das durch agressive AufSenpoli-
tik und den zweiten Weltkrieg erreicht werden sollte.
Doch das geplante ,, Tausendjdhrige Reich® endete be-
reits im Jahre 1945. Mit der Machtiibernahme am 30.
Januar 1933 durch Adolf Hitler und die Nationalso-
zialistischen Deutsche Arbeiterpartei wurde die erste
deutsche Republik zerschlagen und die Zeit des Terrors
und der Diktatur geboren.

Die Grundlage fiir den nun gegriindeten totali-
taren Staat, fiir das Dritte Reich, war das Parteipro-
gramm der NSDAP. Darin lesen wir:

»Das Programm der Nationalsozialistischen Deut-
schen Arbeiterpartei ist ein Zielprogramm. Die Fithrer
lehnen es ab, nach Erreichung der im Programm auf-
gestllten Ziele neue aufzustellen, nur zu dem Zweck,
um durch kiinstlich gesteigerte Unzufriedenheit der
Massen das Fortbestehen der Partei zu ermdglichen.

1. Wir fordern den Zusammenschlufi aller Deut-
schen auf Grund des Selbstbestimmungsrechtes der
Volker zu einem Grof3-Deutschland.

2. Wir fordern die Gleichberechtigung des Deut-
schen Volkes gegeniiber den anderen Nationen, Auf-
hebung der Friedensvertrige von Versailles und St.
Germain.

3. Wir fordern Land und Boden (Kolonien) zur
Erndhrung unseres Volkes und Aussiedlung unseres
Bevolkerungs-Uberschusses.

1 1. Geiss, Die Totalitarismen unseres Jahrhunderts. In: E. Jesse
(Hrsg.), Totalitarismus im 20. Jahrhhundert, Bonn 1996, S. 160.

4. Staatsbiirger kann nur sein, wer Volksgenosse
ist. Volksgenosse kann nur sein, wer deutschen Blutes
ist, ohne Riicksichtnahme auf Konfession.

Kein Jude kann daher Volksgenosse sein.

5. Wer nicht Staatsbiirger ist, soll nur als Gast
in Deutschland leben konnen und mufl daher unter
Fremden-Gesetzgebung stehen.

6. Das Recht, tiber Fithrung und Gesetze des Staa-
tes zu bestimmen, darf nur dem Staatsbiirger zustehen.
Dabher fordern wir, dafi jedes offentliche Amt, gleich-
giiltig welcher Art, gleich ob in Reich, Land oder ge-
meinde nur durch Staatsbiirger bekleidet werden darf.

Wir bekdampfen die korrumpierende Parlaments-
wirtschaft einer Stellenbesetzung nur nach Parteige-
sichtspunkten ohne Riicksichten auf Charakter und
Fahigkeiten.

7. Wir fordern, dafi sich der Staat verpflichtet, in
erster Linie fiir die Erwerbs- und Lebensmoglichkeit
der Staatsbiirger zu sorgen. Wenn es nicht moglich ist,
die Gesamtbevolkerung des Staates zu erndhren, so
sind die Angehorigen fremder Nationen (Nicht-Staats-
biirger) aus dem Reiche auszuweisen.

8. Jede weitere Einwanderung Nicht-Deutscher ist
zu verhindern. Wir fordern, daf§ alle Nicht-Deutschen,
die seit 2. August 1914 in Deutschland eingewandert
sind, sofort zum Verlassen des Reiches gezwungen
werden.

9. Alle Staatsbiirger miissen gleiche Rechte und
Pflichten besitzen.

10. Erste Pflicht jedes Staatsbiirgers muf3 sein, geis-
tig oder korperlich

zu schaffen. Die Tétigkeit des Einzelnen darf nicht
gegen die Interessen der Allgemeinheit verstofien,
sondern mufl im Rahmen des Gesamten und zum
Nutzen aller erfolgen™.

Weiter im Punkt 23 des aus 25 Punkten bestehen-
den Parteiprogramms lesen wir:

2 Programm der nationalsozialistischen Deutschen Arbeitrpar-
tei. In: Der Weg zum Reich, hrsg. von Ch. Herfurth, W. vom Hofe,
Berlin 1944.
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»23. Wir fordern den gesetzlichen Kampf gegen die
beweuf3te politische Liige und ihre Verbreitung durch
die Presse. Um die Schaffung einer deutschen Presse
zu ermoglichen, fordern wir, dafi:

a) samtliche Schriftsteller und Mitarbeiter von Zei-
tungen, die in deutscher Sprache erscheinen, Volksge-
nossen sein miissen;

b) nichtdeutsche Zeitungen zu ihrem Erscheinen
der ausdriicklichen Genehmigung des Staates bediir-
fen. Sie diirfen nicht in deutscher Sprache gedruckt
werden;

c) jede finanzielle Beteiligung an deutschen Zei-
tungen oder deren Beeinflussung durch Nicht-Deut-
sche gesetzlich verboten wird, und fordern als Strafe
fiir Ubertretungen die Schlieung einer solchen Zei-
tung sowie die sofortige Ausweisung der daran betei-
ligten Nicht-Deutschen aus dem Reich.

Zeitungen, die gegen das Gemeinwohl verstofSen,
sind zu verbieten. Wir fordern den gesetzlichen Kampf
gegen eine Kunst- und Literatur-Richtung, die einen
zersetzenden Einflufl auf unser Volksleben ausiibt,
und die SchliefSung von Veranstaltungen, die gegen
vorstehende Forderungen verstofien.

Die Partei als solche vertritt den Staandpunkt eines
positiven Christentums, ohne sich kofessionell an ein
bestimmtes Bekenntnis zu binden. Sie bekampft den
judisch-materialistischen Gesit in und auf8er uns und
ist iberzeugt, dafl eine dauernde Genesung unseres
Volkes nur erfolgen kann von innen heraus auf der
Grundlage: Gemeinnutz vor Eigennutz.

25. Zur Durchfithrung alles dessen fordern wir die
Schaffung einer starken Zentralgewalt des Reiches. Un-
bedingte Autoritdt des politischen Zentralparlaments
tiber das gesamte Reich und seine Organisation im
allgemeinen. Die Bildung von Stinde- und Berufs-
kammern zur Durchfithrung der vom Reich erlasse-
nen Rahmengesetze in den einzelnen Bundesstaaten.
Die Fiithrer der Partei versprechen, wenn notig unter
Einsatz des eigenen Lebens, fiir die Durchfithrung der
vorstehenden Punkte riicksichtslos einzutreten®.

Auf der Grundlage dieser im Parteiprogramm fest-
gesetzten Richtlinien wurde der totalitare deutsche
Staat das Dritte Reich mit Adolf Hitler als Reichskanz-
ler und Fiithrer der NSDAP aufgebaut. Bald wurde auch
ein Propagandasystem aufgebaut und eine Isolierung
der Nation von allen Nachrichten, die das authentische
Bild des Staates zugehen lassen konnten, eingefiihrt. Es
entstand ein Terrorapparat, der aus SS-Aufgeboten, Po-
lizei, Sicherheitsdienst und der Gestapo bestand. Dies
fihrte zur Existenz eines Doppelstaates, was bereits
1941 in der Studie ,,The Dual State“ von Ernst Fraen-
kel tiberzeugend bewiesen wurde. Auf der Grundlage
seiner Untersuchungen in den Jahren 1933-1937 kam
er zu der Unterscheidung zwischen dem Normenstaat
und dem Mafsnahmenstaat®. Der Mafinahmenstaat ist

1 Ebenda.
2 E. Fraenkel, Der Doppelstaat, Frankfurt am Main 1984 (engl.
1941).
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ein politischer Staat, der in Opposition zum Normen-
staat funktioniert. Das grofite Recht ist in diesem Staat
der Befehl — Nicht nur der Fiithrerbefehl Adolf Hitlers,
aber ein Befehl tiberhaupt, den jeder erteilen kann, der
mit der Uniform und seiner Funktion einen kleinen
Teil der Macht an sich reiflen konnte.

Im Jahre 1933 nach der Machtiibernehme durch
die Nationalsoziaalisten wurden in Deutschland
Notverordnungen erlassen, durch die die Presse-,
Versammlungs- und Demonstrationsfreiheit einge-
schrankt wurden. Es begann die dunkelste Epoche in
der deutschen Geschichte, die Epoche der totalitiren
Herrschaft. Die fortschrittlichen deutschen Autoren,
die in ihren Werken vor dem Faschismus und dem
Krieg gewarnt hatten, mufSten aus Deutschland flie-
hen’.

Am 10. Mai 1933 warfen nationasozialistische
Studenten auf dem Berliner Opernplatz und in vie-
len anderen deutschen Universititsstddten Biicher
deutscher Schriftsteller und Wissenschaftler auf den
Scheiterhaufen. Es war die in der Geschichte der deut-
schen Literatur einmalige Situation entstanden, da
die Mehrheit der Autoren ins Exil getrieben wurde*.
Nach 1933 wurden fast nur noch Biicher von jenen
reaktionaren Autoren veroffentlicht, die schon in den
zwanziger Jahren die faschistische oder ,volkische®
Ideologie verbreitet hatten. Mit Hilfe des neuen Mas-
senmediums Radio (von den Nationalsozialisten auch
Volksempfanger genannt) wurde die faschistische
Ideologie in jedes Haus, in jede Familie getragen. Die
Volksverhetzung der Nationalsozialisten tiberzeugte
nicht mit Vernunftsgriinden, sondern sie wiihlte die
niederigsten Instinkte der Menschen auf: Judenhaf3
und Rassenwahn, Kommunistenhaf3, verlogene Vater-
lands- und Heimatliebe®.

In dieser Lage, die Aufgabe, vor der Weltoffent-
lichkeit iber den Nationalsozialismus aufzukldren
und zum Kampf zu ermutigen, iibernahm die deutsche
Exilliteratur. Zunéchst waren es vor allem dokumenta-
rische Texte. In der Schweiz erschien schon 1933 ,,Das
Braunbuch iiber den Reichstagsbrand und Hitlerter-
ror“. Hans Beimlers ,,Moérderlager Dachau® und Wolf-
gangs Langhoffs ,Die Moorsoldaten® gehorten zu den
ersten Erlebnisberichten von Haftlingen faschistischer
Konzentrationslager im Dritten Reich®.

Im Jahre 1933 schrieb Lion Feuchtwanger den Ro-

3 Vgl.dazu: K.D. Bracher, Die deutsche Diktatur. Entstehung,
Struktur, Folgen des Nationalsozialismus, Koln - Berlin 1976;
K.D. Bracher, W. Sauer, G. Schulz, Die nationalsozialistische
Machtergreifung — Studien zur Errichtung des totalitiren Herr-
schaftssystems in Deutschland 1933/1934, Kéln — Opladen 1960;
M. Broszat, H. Moller (Hrsg.), Das Dritte Reich, Miinchen 1986.
4 Vgl. dazu: H. Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialis-
mus, Reinbek bei Hamburg 1965.

5 Vgl. Dazu: E. Loewy, Literatur unterm Hakenkreuz. Das dritte
Reich und seine Dichtung, Frankfurt am Main 1966; J. Wulf, Li-
teratur und Dichtung im Dritten Reich, Reinbek bei Hamburg
1966.

6 Vgl. dazu: H.-A. Walter, Deutsche Exilliteratur 1933-1945. Be-
drohung und Verfolgung bis 1933, Darmstadt und Neuwied 1972.
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man ,,Die Geschwister Opperman® iiber die Verfol-
gung und Vertreibung einer grofien jiidischen Familie
von Intellektuellen und Kaufleuten in Berlin. In seinem
Roman ,,Exil erzéhlte Feuchtwanger vom Leben und
vom antifaschistischen Kampf deutscher Emigranten
im Exil in Frankreich’.

Oskar Maria Graf floh 1933 aus Deutschland und
bekannte sich in einem mutigen Protest: ,Verbrennt
mich!“* zum antifaschistischen Widerstand. Die im
Exil in der Tschechoslowakei und in den USA entstan-
denen Biicher dieses Autors entlarvten den scheinbar
unpolitischen deutschen Spiefler, der sich den herr-
schenden Michten feige anzupassen versucht.

Den bedeutendsten antifaschistichen Roman im
Exil schrieb Anna Seghers. ,Das siebte Kreuz® er-
schien 1942 in englischer Sprache und wurde in den
USA verfilmt. Buch und Film leisteten viel fiir die
Aufklarung tiber den nationalsozialistischen Terror
und den Widerstandskampf im Dritten Reich. Anna
Seghers erzihlte darin die Geschichte der Flucht von
sieben Haftlingen aus einem Konzentrationslager.
Sechs von den Hiftlingen werden wieder eingefangen;
sie werden erschlagen oder ins Lager zuriickgeschleift
und zur Abschreckung und Demiitigung an Holzkreu-
zen aufgehdngt. Das siebte Kreuz bleibt aber leer. Das
leergebliebene Kreuz wird zu einem Symbol dafiir, daf3
die Nationalsozialisten nicht allmachtig sind und daf3
der Widerstand einen Sinn hat. Die Erzdhlerin zeigt
im Roman die Biiros und Folterkeller der Gestapo,
die Wohnungen der Arbeiter und Intellektuellen. Im
Alltagsleben entdeckt Anna Seghers jene Kraft, die die
Menschen brauchen, um sich gegen den Terror aufzu-
lehnen und ihre menschliche Wiirde zu verteidigen.
Somit gelingt es Anna Seghers, ein grof3es Panorama
der deutschen Zustidnde unter dem Hakenkreuz zu
gestalten.

Auch die Dramatiker versuchten im Exil, mit
Zeitstiicken den antifaschistischen Kampf direkt zu
unterstiitzen, wenn auch deutschsprachige Theater-
auffithrungen in den Exillindern nur selten zustande
kamen. Zu den wichtigsten antifaschistischen Zeitstii-
cken gehoren die Werke Friedrich Wolfs, Johannes R.
Bechers sowie Bertolt Brechts.

Friedrich Wolfs Drama ,,Professor Mamlock“4
stellte mit dem Klinikdirektor Professor Mamlock ei-
nen biirgerlichen Intellektuellen auf die Bithne, der
politische Illusionen und Vorurteile vieler Deutschen
vertrat. Als die Nazis ihn wenige Wochen nach der
Machtergreifung als Juden aus der Klinik vertreiben,

1 Vgl. dazu: H. Dahlke, Geschichstroman und Literaturkritik im
Exil, Berlin und Weimar 1976.

2 Vgl. Dazu: H. Orlowski, Literatura w III Rzeszy, Poznan 1979,
S.418.

3 Vgl. dazu: M. Ranicki, Epika Anny Seghers, Warszawa 1953; K.
Batt, Anna Seghers. Versuch tiber Entwicklung und Werke, Leip-
zig 1973; W. Roggausch, Das Exilwerk von Anna Seghers 1933-
1945. Volksfront und antifaschistische Literatur, Miinchen 1979.
4 Vgl. dazu: Friedrich Wolf, eine Dokumentation von L. Hoh-
mann, Berlin 1988.
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wird sein Weltbild erschiittert. Seine bitteren Erfah-
rungen bringen ihn schliefllich zu der Einsicht, daf}
er falsch gedacht und gelebt hat. Er sieht fiir sich selbst
nur den Freitod.

Johannes R. Becher gestaltete mit dem Drama
SWinterschlacht* aus dem Jahre 1942 die nationale
Tragodie der deutschen, die an einem Krieg mitschul-
dig wurden, der sich gegen den Forschriftt der Men-
scheit richtet.

Nach der Schlacht vor Moskau und der grofien
Gegenoffensive der Roten Armee beginnen deutsche
Soldaten zu erkennen, daf$ sie fiir eine verbrecherische
und aussichtslose Sache geopfert werden.

Auch Bertolt Brecht hat immer wieder literarische
Versuche unternommen, die Welt vor dem Dritten
Reich zu warnen und die Menschen tiber den Charak-
ter des nationalsozialistischen Regimes aufzukléren.
Brechts staindige Wanderung von einem Exilland zum
anderen Exilland brachte Werke hervor, die sagten,
inwieweit dietotalitare Macht den Men-
schen vereinnahmen und versklaven kann. In seinen
Werken gibt Brecht ein klares Bild der Zeit, in der die
Menschen dem Totalitarismus ausgeliefert waren. Im
Jahre 1941 schrieb Bertolt Brecht das Parabelstiick
»Der authaltsame Aufstieg des Arturo Ui“®. Die Idee
entstand als Brecht auf das Einreisevisum in die USA
wartete. Er wollte ein Drama schreiben, das der Men-
talitat der amerikanischen Gesellschaft entsprechen
wiirde. Bertolt Brecht wollte mit seinem Stiick ,,Der
Aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui die Aufmerksam-
keit der amerikanischen Gesellschaft wecken.

Er hatte die Absicht, den verbrecherischen Cha-
rakter des nationalsozialistischen Regimes zu ent-
larven. Brecht wollte der kapitalistischen Welt den
Aufstieg Hitlers dadurch erklédren, dafi er in ein ihr
vertrautes Millieu versetzt wurde’. Um der mensch-
lichen Phantasie freien Lauf zu lassen, benutzte der
Dramatiker eine Parabel. Mit ihr stellt er ,,Analogien
zwischen der Geschichte des Dritten Reiches und der
groflen amerikanischen Gangster-syndikate® her. Die
Karriere Adolf Hitlers, seine blutige Herrschaft wur-
den als eine brutale Gangstergeschichte in Chicago
dargestellt. Der Hauptprotagonist Arturo Ui ist ein
Gangster, der Schritt fiir Schritt die Macht an sich
gerissen hat. Als er sich entschieden hat, die absolute
Macht uber die Menschen zu haben, war es aber nicht
wichtig auf welche Art und Weise er das erreicht. So
ist Arturo Ui Adolf Hitler sehr dhnlich, dem es auch
nur darum ging, die Menschen mit seiner ,,Giite“
zu beschenken. Die Worte und Taten von Arturo Ui
charkterisieren Adolf Hitler, der als ,einer der grofiten
Killer aller Zeiten genannt wurde. In Chicago, wo sich

5 Vgl. dazu: H.-Ch. Wichter, Theater im Exil. Sozialgeschichte
des deutschen Exiltheaters 1933-1945, Miinchen 1973.

6 Vgl. dazu: W. Mittenzwei, Bertolt Brecht, Berlin 1960; A. Ste-
phan, Die deutsche Exilliteratur 1933-1945, Frankfurt am Main
1979.

7 Vgl. dazu: K.-D. Miiller, Bertolt Brecht. Epoche - Werk — Wir-
kung, Miinchen 1985.
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Brechts Stiick abspielt, zeigte der Schriftsteller das
Bild des Dritten Reiches. Die dortige Lebenssituation
kannte Brecht aus dem Horfunk, Zeitungsberichten
und Zeugenaussagen. Alle Informationen waren sehr
aktuell. Brecht war erschiittert. Die finanzielle Situation
der Menschen war schwierig. Sie spiirten Angst davor,
was mit der Zeit kommen sollte. Die Zukunft war un-
sicher. Es fehlte an Arbeitsplitzen. Die vorhandenen
Arbeitsstellen wurden reduziert. Man befiirchtete eine
»Dammerung® In dieser Atmosphire entwickelte sich
die Karriere des Gangsters Arturo Ui sehr schnell. Als
er Gangsterchef wurde, fand er Menschen, die mit
ihm arbeiten wollten. Es halfen ihm vor allem Ernesto
Roma, sein Leutnant und Clark, ein Geschiftsmann.
Brechts Hauptheld glaubte an seine Mission als Be-
fehlshaber. Als Kalfiortrustswachter war er sicher, dafd
er Ordnung in der Stadt schaffen wird. Auf welche Art
und Weise ihm das gelingt, war nur ihm bekannt. Was
verlangte er also von der Gesellschaft?

Was ich von euch fordre

Das ist Vertraun und noch einmal Vertraun!

Euch fehlt der Glaube! Und wenn dieser fehlt

Ist alles aus. Waarum konnt ich das alles

Schaffen, was meint ihr? Weil ich den Glauben hatte!

Weil ich fanatisch glaube an die Sache.

Und mit dem Glauben, nichts sonst als dem Glauben

Sie auf die Knie gezwungen™.

Man sieht sehr deutlich eine grof3e Analogie zwi-
schen dem Protagonisten Brechts und Adolf Hitler.
Die beiden hatten dieselben riicksichtslosen Verhal-
tensweisen. Sie erweckten nur den Anschein, dafS sie
den Menschen dienen wollten. Sie haben die Armen
bestochen, sie ausgebeutet oder in Schrecken versetzt.
Wenn aber all diese Methoden nicht ausreichen konn-
ten, iibten sie Gewalt aus. In Brechts Stiick wurden
viele Personen auf Befehl von Arturo Ui getétet. Es
waren Leute, die ihre Geschifte machten. Nach Arturo
UI wufiten sie zuviel, deshalb waren sie unbequem. Sie
wurden ,,Von unbekannter Hand ermordet?, wie das
die Téter bezeichneten. Um keinen Verdacht zu erwe-
cken, lenkten sie ihn auf einen zufalligen Menschen,
der damit dar nicht zu tun hatte. Dem unschuldigen
Menschen Wurde bewuflt die Schuld beigemessen.
Vor dem Gericht horte man nur die mechanische, vor-
her erlernte Stimme der Zeugen. Es kam dazu, daf}
die Leute in Angesicht der drohenden Gefahr ihre
Bemerkungen verleugneten. Der Einflufy der Gangs-
terbande auf die Menschen war sehr grof8. Um einen
guten Eindruck zu machen, war er fiir sie sehr wichtig,
sich vornehm zu bewegen oder schon an das Volk zu
sprechen. Fiir Arturo Ui war dies sehr wichtig: Er sagte:
»Man hat mir zu verstehen gegeben, daf meine Aus-
sprache zu wiinschen {ibrigldf3t. Und da es unvermeid

lich sein wird, bei dem oder jenen Anlaf} ein paar
Worte zu duflern, ganz besonders, wenn's einmal po-

1 Bertolt Brecht, Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui. In: Ber-
tolt Brecht, Stiicke II, Berlin und Weimar 1975, S. 418.
2 Ebenda.
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litisch wird, will ich Stunden nehmen. Auch im Auf-
treten,

Diese Szene, wie auch die {ibrigen, entsprechen der
Wirklichkeit aus dem Dritten Reich. In der Zeittafel
zum Stiick trug Brecht wichtige Informationen aus
dem Leben Hitlers ein. Und eben daraus erfahren
wir, daf$ Hitler ,,Dem Verlauten nach (...) Unterricht
in Deklamation und edlem Auftreten von dem Pro-
vinzschauspieler Basil“ erhalten hat. Alle Ereignisse,
die sich im Dritten Reich abspielten, versetzte Brecht
in die amerikanische Metropole Chicago. Er bediente
sich dabei der Satire. ,,Mit den Mitteln der satire, die
sich gerade fiir ernste Dinge interessiert, wollte er die
groflen politischen Verbrecher (...) der Lacherlichkeit
preisgeben™. Die Aussage des Stiicks war aber viel
tiefer. ,Im Ui kam es darauf an, einerseits immerfort,
die historischen Vorginge durchscheinen zu lassen,
andererseits die *Verhiillung® (die eine Enthiillung ist)
mit eigenleben auszustatten, dh, sie muf - theoretisch
genommen - auch ohne ihre Anziiglichkeit wirken.
»Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui“ sollte die
ganze Welt iiber die Karriere Adolf Hitlers aufkldren.
Und obwohl die Gefahr, die mit Hitler kam, nicht mehr
abzuwenden war, diente das Stiick als Warnung vor al-
len politischen Verbrechern. Die Verhéltnisse zwischen
den Menschen in der Zeit des Hitlerregimes wurden
auch sehr genau in Brechts Stiick ,,Furcht und Elend
des Dritten Reiches” dargestellt. In diesem Werk zeigte
sich die Einstellung Brechts zum Nationalsozialismus
sehr deutlich. Die 24 Szenen des Stiicks entstanden
in den Jahren 1935-1938 Danemark. Der Arbeitsti-
tel war ,99%“ und das Stiick wurde stark gekiirzt (7
Szenen) 1938 in Paris uraufgefiihrt. Das vollstandige
Werk wurde aber erst 1945 in den USA auf die Bithne
gebracht. Die Materialien fiir das Stiick benutzte Brecht
aus Zeitungsmeldungen und Augenzeugenberichten.
Ihre Aufgabe war es, der Welt ein Bild von der Si-
tuation unter der nationalsozialistischen Diktatur zu
vermitteln. Die von Brecht dargestellte Wirklichkeit
war verlogen. Niemand fiihlte sich sicher. Auf die Men-
schen wartete immer eine Bedrohung. Man wufte
nicht an wen man sich mit den Problemen wenden
sollte, weil ein Freund sehr schnell zum Feind werden
konnte. ,Gegen alle liegt was vor. Alle sind verdéch-
tig. Es genligt doch, daf3 der Verdacht besteht, daf3
einer verdichtig ist*”. Uberall herrschten Angst und
Gewalt. Der Mensch wufte nicht, ob er ohne Gefahr
an das bestimmte Ziel kommt. Die Leute von der SS
folgten den Menschen wie Schatten. Sie hatten keine
Bedenken, den verfolgten und verdichtigten Leuten
Schmerzen zuzufiigen. ,Ganz offen machen sie's und
terrorisieren das Viertel, und die, wo was sagen, pas-

3 Ebenda, S. 390.

4 Ebenda, S. 453.

5 K.-D. Miiller, Bertolt Brecht. Epoche - Werk - Wirkung, a.a.O.,
S. 265.

6 Ebenda, S. 265.

7 Bertolt Brecht, Furcht und Elend des Dritten Reiches. In: Bertolt
Brecht, Stiicke I, Berlin und Weimar 1975, S. 472.
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sen sie ab und schlagen sie, daf? sie liegenbleiben™'.

In der Zeit der nationalsozialistischen Diktatur
sah die Wirklichkeit anders aus. Alle hatten Angst vor
allen. Man fiihlte sich gegenseitig bedroht.

Ein Nachbar bespitzelte seinen Nachbarn, ein
Freund seinen Freund, eine Frau ihren Mann, die El-
tern ihre Kinder. Und obwohl die Kinder nichts von
diesem Terrorsystem verstanden, waren sie zum Verrat
ihrer Eltern bereit. Die Denunziation lernten sie in der
»Hitlerjungend®. Die Mutter eines Knaben sagte in der
Szene ,,Der Spitzel®: ,,Sie werden doch direkt aufge-
fordert, dafl sie alles melden® In der ,,Hitlerjugend®
verlangte man auch von den Kindern Geld. Eine drei-
zehnjahrige Tochter beschwerte sich Bei hrer Mutter
dariiber: ,(...) wenn ich die zwei Pfennig pro Wo-
che nicht bringe, komm ich Sommer nicht aufs Land.
Und die Lehrerin hat gesagt, Hitler will, dafl Stadt
und Land sich zwei Pfennig muf ich dann bringen®
Die Kinder, die heifigeliebten Sprofilinge der Familie,
werden jetzt von ihren Vitern als Verrdter bezeichnet.

»Dann kommen die lieben Kinder

Sie holen Henker und Schinder

Und fithren sie nach Haus.

Sie zeigen auf ihre Viter

Und nennen sie Verriter.

Man fiihrt sie gefesselt hinaus™.

Wo waren die Ursachen fiir ein solches Verhalten?
Brecht demonstrierte, wie das totalitire Regime im
Dritten Reich den Menschen einer vélligen gesitigen
Versklavung unterziehen konnte. Wer sich weigerte,
einen Befehl Auszufithren, wurde der Folter und Ver-
folgung unterworfen. In der Szene ,,Das Kreidekrenz“
erzahlte ein Arbeiter solch eine Geschichte: ,,Zeigt
der Doktor Ley auf eine Katze, die sich da gesonnt
hat, und sagt: angenommen, Sie wollen ihr mal einen
tiichtigen Schlag Senf versetzen, daf3 sie's unterwiirgt,
ob's ihr nun gefallt oder nicht. Wie Machen Sie das?
Der Bronze nimmt den Senf und schmiert ihn dem
Vieh ins Maul, selbstverstindlich spuckt ihm das
Biest den Senf schlankweg ins Gesicht, von Schlucken
keine Spur, aber Kratzwunden noch und noch! Nein,
Mensch, sagt der Doktor Ley auf seine gewinnende
Art, das ist verfehlt. Seht mir mal zu! Er nimmt den
Senf mit ‘nem Hastenichtsgesehen ins Arschloch.
(...) Das Tier, ganz benommen und betdubt, denn das
schmerzt furchtbar, bemiiht sich sogleich, den gan-
zen Schlag rauszulecken. (...) jetzt frifit sie! Und das
Freiwillig!“* Mit der Katze aus dieser Geschichte wollte
Brecht jeden Menschen priasentieren, den die brutale
Wirklichkeit des totalitiren Staates betroffen hat. Es
bleibt ihm keine andere Wahl und er muf3te sich vol-
lig der Unterjochung unterziehen. Fiir den totalitdaren
Staat das Dritte Reich arbeiteten viele Spitzel. Fiir sie
war es egal, wen sie verraten haben, einen Freund
oder einen Feind. Sie waren der Meinung, daf$ ihre

1 Ebenda.
2 Ebenda, S. 465.
3 Ebenda, S. 418.
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»Arbeit® einen Sinn hatte und meinten: ,Wenn wir das
nicht so machen, nicht alle gegen unser eigen Fleisch
und Blut Stellung nehmen, dann auch das Dritte Reich,
das so uber alles schiatzen, keinen Bestand““. In die-
sem Stiick untersuchte so Brecht das Verhalten der
Deutschen unter dem Terror des Dritten Reiches. Er
zeigte, wie Menschen zu Werkzeugen des totalitiren
Staates entwiirdigt werden, wenn sie sich anzupassen
versuchen. Er suchte auch nach den unscheinbaren
Zeichen fiir Verdnderung unter der Oberfliche, um
den Zuschauern sagen zu konnen, daf} es nicht bleibt,
wie es ist.

Im Jahre 1938 schrieb Brecht das grof3e Parabel-
stiick ,,Mutter Courage und ihre Kinder>. Eine Marke-
tanderin aus der Zeit des Dreifligjahrigen Krieges zieht
mit ihren Kindern durch das verwiistete Deutschland,
weil sie mit den Soldaten Handel treiben will. Aber
ihr Geschift wird ruiniert, und ihre drei Kinder kom-
men im Krieg um. Brecht schrieb dieses Stiick noch
kurz vor Ausbruch des zweiten Weltkrieges, um die
»kleinen Leute® zu warnen, dafd sie im Krieg nichts zu
gewinnen aber alles zu verlieren hitten.

Mutter Courage selbst lernt nichts aus ihrem Un-
gliick. Am Ende des Stiicks versucht sie, wieder ins
Geschift zu kommen. Brecht aber hatte die Hoffnung,
dafl der Zuschauer aus den Irrtiimern der Courage
lernen wird. In den Anmerkungen zu ,,Mutter Coura-
ge und ihre Kinder“ notierte er: ,,Die Zuschauer bei
Katastrophen erwarten ja zu Unrecht, dafl die Betrof-
fenen daraus lernen werden. Solang die Masse das
Objekt der Politik ist, kann sie, was mit ihr geschieht,
nicht als einen Versuch, sondern nur als ein Schick-
sal ansehen; sie lernt so wenig aus der Katastrophe
wie das Versuchskarnickel tiber Biologie lernt. Dem
Stiickschreiber obliegt es nicht, die Courage am Ende
sehend zu machen - sie sieht einiges, gegen die Mitte
des Stiickes zu, am Ende der 6. Szene, und verliert dann
die Sicht wieder -, ihm kommt es darauf an, daf$ der

Zuschauer sieht“.

4 Fbenda, S. 421.

5 Vgl. dazu: W. Mittenzwei, Bertolt Brecht. Von der ,,Mafinahme*
zum ,,Leben des Galilei, Berlin 1962.

6 Bertolt Brecht, Anmerkungen zu ,Mutter Courage und ihre
Kinder® In: Bertolt Brecht, Stiicke II, a.a.O., S. 102.
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Toranitapusm B HimeuunHi i m’eca-napa6omna bepronpra Bpexra
«Kap’epa Aprypo Vi, AKy MO>KHa 6y10 CHUHUTH»

Himui — «egyHmit Hapox, CBiTY, AKNII IEPEXXUB Bi-
Ipasy iBa TOTaJiTAPHUX PEXXMMM: CIIOYATKY 12 poKiB
HauusMy 1o Bciit HiMmewqunHi, a micns nporo 45 pokis
KOMYHI3My B CXifjHil1 4acTuHi gepxasu»’.

Toranitapusm npussiB fo karactpodu Himeu-
gunu. Ipyra CeiToBa BiifHa 3pyliHyBala TPETUHY
3araJlbHOHapPOJHOTO HafbaHHs, a 25 Mi/IbIIOHIB HiM-
I1iB TOKMHY/IM CBOIO GATBKiBIIMHY Y BUTIALL OiKeH-
1IiB Ta €BaKyiloBaHUX. MeTolo cTBOpeHoi y 1933 poui
AMKTaTypu 6yno OymiBHMLITBO BennkoHiMenbKoro
peiixy, 110 MOXKHa OYJI0 JOCATHYTHU LIUIAXOM BeleHHS
arpecMBHOI 30BHIIIHBOI MOJITUKY i 3a JOIIOMOI OO
Hpyroi ciToBoi BiliHM. Ajte 3amaHoBanmit «1000-miT-
Hill peiix» 3aKiH4MBcA yKe B 1945 poui. BaATTa Biagn
Aponedowm litnepom i Hanionan-conianicTuaHo©0
pob6ouor naprieto Himewunnu 30 ciuna 1933 poxy
IpU3BEIIO IO PYVHYBaHH:A IepLIol HiMeLIbKOI pecIly-
O71iKM i 3apOIKEHHsI eTI0XM Tepopy Ta AukTaTypu. Oc-
HOBOIO TOTaJIiTapHOI Jiep>KaBy, TpeThoro peiixy, crana
nporpama naprii HCPIIH, B sikiit BKa3aHO HacTyIHe:

«IIporpama Himernpkoi Po6ouoi ITapTii € TMmua-
cosolo nporpamoro. Ilicna peanisanii ganoi mporpamuy,
IapTiiiHi KepiBHUKY BiMOB/IAIOTLCA Bif| CIpo6 BUCY-
HEHH:A HOBVIX IIPOTPaMHMX IiijIefl JIMIIIe /IS TOTO, 106
3abe3neunTy MOfla/Iblle iCHYBaHHA NapTil MIAXOM
MITYYHOTO HapOIIYyBaHH: HEBLOBOJIEHHA B HAPOIHMX
Macax.

1. Mu Bumaraemo o0’ €IHaHHSA BCiX HIMIIiB Ha
OCHOBI IIpaBa HapOJiB Ha CAMOBM3Ha4YeHHA Y Benuky
Himeuunny.

2. Mu BuMaraeMo piBHOIIPaBHOCTI [I HiM€eLlb-
KOrO Hapo/ly HapiBHi 3 iHIIMMM HalliAMM Ta BigMiHK
nono>keHb Bepcanbcbkoro i CeH-7KepMeHcbkoro Mup-
HIX JOTOBOPIB.

3.  Mu BuMaraemMo TepuTopiit Ta 3eMenb (Komo-
Hill) 111 yTpUMaHHS HiMeI[bKOTO HapoAy Ta po3ce-
JIEHHA HaJIMIIKOBOTO HaCETIeHHS.

4. TpomapsaHMHOM fiep>KaBu MoXKe OyTH jIyIe
TOJ1, XTO HaJIeKUTh 10 HiMelbKOro Hapopny. Hamex-
HICTD [J0 HAPOZY BU3HAYAa€ThCA KPOBHOIO CIIOPiiHEH]-
CTIO 3 HIMELIbKOIO Halli€10, HE3BAXKAI0UM Ha Peliriiiny
IIPMHAIEKHICTD. TaK/M YMHOM >KOJIeH €Bpeil He MOXKe
HaJjIeXXaTy 0 HiMeLbKOrO Hapopy.

5. Ocobu, 110 He € TPOMa/THAMY JIep>KaBU, MO-
KyTb IpO>XXUBaTy Ha TepuTopii HiMeudnnu sk rocti,
Ha IIpaBax iHO3eMI1IiB.

6. IlpaBo 6pary y4acTb y BUpillleHHi IUTaHb
YIpaB/IiHHA [J€P>KaBOIO Ta IPUIHATT 3aKOHIB HaJle-
XUTb /e rpomanssHaM Himeaunnn. Tomy Mu Buma-
raemo, 106 Bci rpoMasichKi mocaay 6yab-sKoro pis-

1 I. Geiss, Die Totalitarismen unseres Jahrhunderts. In: E. Jesse
(Hrsg.), Totalitarismus im 20. Jahrhhundert, Bonn 1996, S. 160.

HA - iMITepChbKi, 00/1acHi Ta MyHIIMIIAIbHI - 3aiiMaIn
muie rpoMazsay Himewunnu. Mu 6opemocs npotu
KOPYMIIOBaHOI IIap/IaMeHTChKOI IIPAKTUKM 3aiHATTS
10Caj 3 TOYKY 30py HapTiifftHOCTI, 6e3 BpaxyBaHH:
XapakTepy Ta 3[ibHOCTeI.

7. Mu Bumaraemo, o6 fep>kaBa B IepIIy Yep-
Iy 3aiiHsAMacA NIUTAaHHAMY IpalleBAallTyBaHHA Ta
KUTTA rpoMagaH HiMedunnn. Ko HeMOXINBO
IpOroAyBaTy Bce HaceneHHs HiMeuunnu, To ocobu,
IO HaJIeXaTh O YY>KMHCBKMX Hallill (HerpoMajsaHu
Jiep>KaBM), MiIATal0Th BUCE/ICHHIO.

8. Bca mopanpura immirpaunis B Himewunny oci6
HeHiMeI[bKoi pacu NOBMHHA OyTY NpUIIMHEeHa. Mu
BJMMaraemo, o6 yci oco6u HeHiMeIbKoOI pacu, ki
immirpysanu go Himeuunnn micna 2 cepnaa 1914
POKY, HEraliHO IIOKMHY/N PeiX.

9. BcirpoMapsaHu fep>xaBy IOBVMHHI BOTOLITY
OJIHAKOBVIMU IIpaBaMMi Ta 000B’sI3KaMI.

10. Ilepumm 0608B’s13koM rpomapsaH HiMeuunnn €
po3ymoBa a6o ¢isnyna npaus. [JisIpHICTD OKpeMOro
rpoMafiiHMHA He IOBMHHA CYIIepeuYNTH iHTepecaM
CYCIIiJIbCTBA B LIi/IOMY, IIOBMHHA IIPOTIiKaT/ B paMKax
CycHinbCTBa i, 0T>Ke, OyTU HampaB/leHa J/Is 3aTa/IbHOL
KOPUCTi»?.

B 23 nynkTi napriiiHoi mporpamm, AKa CK/IaJa€Th-
¢ 3 25, MO>KHA IPOYUTATY HACTyIIHE:

23. Mu BuMaraemMo 3aKOHHOI IO/ITUYHOI 60POTh-
6y IpoTy MONMiTMYHOI 6pexHi Ta il pO3MOBCIOKEHH
B IIpeci. 3 MeTOI0 CTBOPEHH:A HiMeIllbKoi IIpecu Mu
BYIMAara€Mo, 1o6:

a) Bci peflakTOpy Ta CHiBpOOiTHMKY raser, sAKi
BUXOJATb HiMEIIbKOI MOBOI0, 6y/Iu rpoMajisiHaMu
Himeuyunnu;

6) HeHiMelbKi ra3eTy OBMHHI OTPUMYBATH OCO-
67MBUIL JO3BIM Bif lepykaBy Ha BUJAaHHS Ta He MAIOTh
IIpaBa JPYKyBaTuCsA HiMELIbKOIO MOBOIO;

B) HerpomapasHam Hiveuunnu 3a6oponsocs 3a
3aKOHOM Matyu O6yab-sAkuit GpiHaHCOBMUII iHTepec un
BIUIVB Ha HiMeIbKi raseTn. Y oKapaHHA 3a IOPY-
IIeHHA JaHOTO 3aKOHY TaKa rasera Oyzie 3a60poHeHa,
a iHo3eM1i HeraiiHO JenoproBaHi. [aseru, sAKi Bu-
CTYHAIOTh IPOTY CYCHi/NIbHOTO O/1ara, MOBUHHI 6yTH
3abopoHeHi. Mu BuMaraeMo 60poTb0M B 3aKOHO/IaB-
YOMY HOPAJAKY IPOTU KyIbTYPHMX Ta JIiTEPATypPHUX
TeYill, AKi CIIPaB/IATD PYVHIBHUI BIUIMB HA >KUTTA
CYCIII/IBCTBA, @ TAKOXX 3a00POHY 3aXOHiB, 1O CIIPUSI-
I0Tb TAKOMY BIUIMBOBI.

ITapris, AK Taka, CTOITh Ha MO3MULII TO3UTUBHOIO
XPUCTUAHCTBA, ajie IPY LIbOMY He IIOB’si3aHa Iepe-

2 Programm der nationalsozialistischen Deutschen Arbeitrpartei.
In: Der Weg zum Reich, hrsg. von Ch. Herfurth, W. vom Hofe,
Berlin 1944.
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KOHaHHAMU 3 OYZb-AKOI IeBHOI0 KOoH(peciero. Bona
60opeTbCs 3 €BPENICHKO-MaTePialiCTUYHUM YXOM
BCEpe[IMHi i I03a HaMM i IepeKOHaHa, 10 NOAab-
1Ie Ofly>KaHHS HalllOTO HAPOJZHOT'O OpPraHisMy MoOXKe
OyTH JOCATHYTO LIISIXOM IIOCTiTHOTO 0340POBJIEHHS
BCepeuHi cebe. OcTaHHE MOXX/IMBO 3AiICHUTH, pea-
JTi3y104y IPUHIINAII BEPXOBEHCTBA CYCIIIBHOTO 6y1ara
Haf 0COOUCTUM.

25. [Ina peanisanii BCbOro BUIEHABEEHOTO MU
BMMAara€Mo CTBOPEHHA CMIbHOI IJeHTpani3oBaHol iM-
IepCchKoi BIafin. ABTOPUTET NOMITUIHOTO LIeHTPaslb-
HOTO IIap/IaMeHTY Ha BCiil TepUTOPpil flep>KaBu Ta B 1i
opraHisanisax nosuHeH O6yTn 6esnepeynum. Heo6-
XiJHO CTBOPUTM MajaTy NpeJCTABHUKIB CTaHiB Ta
npodecili A1 BIpOBa/KeHHS IPUITHATUX Iep>KaBO0
3ara/IbHMX 3aKOHIB B OKpeMuX (efiepanbHIX 3eMIIAX.

Jligepu maprtii 6epyTh Ha cebe 3a60B’sI3aHHA i3
3abe3nedyeHHs BUKOHAHHSA BUIeBKa3aHUX ITYHKTIiB
Oynb-sIKOIO LIiHOIO, @ y BUIIAJIKY HeOOXiTHOCTI, HaBiTh
JKEPTBYIOUM BJIACHUMM XUTTAMI» .

Ha ocHOBI IMX IMpPEKTUB, 1110 BCTAaHOBJIEH] B IIPO-
rpami naprii, 6y;a mo6ygoBaHa ToTamiTapHa HiMeIbKa
TeprkaBa, TpeTili peitx, Ha 407 3 KaHIIEpOM i TiepoM
HCPIIH Aponbgom Titnepom. Ckopo 6yno mobyno-
BaHO TaKOXX IIPOMAaraHAUCTCbKY CUCTEMY, a Hallilo
i30/IbOBAHO Bifl BCiX HOBMH, AKi MOIIM 6 IMOKa3aTn
CIIPaB)XHIO KapTUHY imMIepii.

TakuM unHOM, 3’ABMIAaCA CUCTEMA TEPOPY, AKa
CKJIafia/iacs i3 3arOHy ececoBLIiB, MOLIii, cy>xk6u 6es-
ek i recrano. e mpusseno 1o nMoABYM JyanicTUYHOI
IeprKaBu, 1o OyI10 JoKa3aHo B 1941 polii B HAyKOBOMY
tpakTati Epacra @penkens «The Dual State». Ha oc-
HOBI CBOIX JJOCTiIpKeHb B 1933-37 pokax BiH ITOKa3aB
Pi3HMIIIO MiX Jiep>KaBOI0 IIPaBOBMX HOPM i Ziep>KaBOIo
CBaBiIA™.

HIep>xaBa cBaBi/IA — Lie IONITUYHA JIep>KaBa, sIKa
¢$yHKIIiOHYE B OIIO3MIIi1 1O AeprKaBy IPaBOBUX HOPM.
Haii6inbiie mpaBo B 11iil iep>kaBi Ha/Ja€ThCsI HaKa3y —
He yinie Hakasy nifepa HCPIIH Apnonbda litnepa, a
B3araji HaKasy, AKMI1 MOXKe BillaTV KOXXeH, XTO Ma€
X04Y AKYCb BIaJy Y CBOIX pyKax.

B 1933 poui micnA B3ATTA HauuCTaMU Blagu B
HimewunHi 6y10 BUaHO m0O3anapaaMeHTCbKY HaJ-
3BMYAIHY IIOCTAHOBY, 3Ti[HO AKOI 0OMeXXyBamacs
cBobopa mpecu, 360piB i femoHcTpaniit. [Toyamacs
HaJITEMHIIIa e110Xa B HIMeNbKill icTOpil - enoxa To-
TanitapHoi Braau. Ilepenosi HiMenbKi aBTOPH, AKi
CBOIMM TBOpaMU IpPOTECTyBaIN NPOTH Pammnsmy i
Bil{HUM, MYCWJIN TiKaTH 3 Himeuunnu®.

10 TpaBHA 1933 poKy HalliOHaJI-COLialiCTUYHO
HACTPOEHI CTYAeHTH KUjany KHUTY HiMeLIbKUX MNCh-
MEHHMKIB i HaykoBLiB B 6araTTs. Lle Big6yBanocs i

1 Ebenda.

24 E. Fraenkel, Der Doppelstaat, Frankfurt am Main 1984 (engl.
1941).

35 Vgl.dazu: K.D. Bracher, Die deutsche Diktatur. Entstehung,
Struktur, Folgen des Nationalsozialismus, Koln - Berlin 1976;
K.D. Bracher, W. Sauer, G. Schulz, Die nationalsozialistische
Machtergreifung - Studien zur Errichtung des totalitdren
Herrschaftssystems in Deutschland 1933/1934, Kéln - Opladen
1960; M. Broszat, H. Moller (Hrsg.), Das Dritte Reich, Miinchen
1986.

BRECHT INTERNATIONAL

Ha OepTiHChKiit OnepHilt Twioli, i B iHIINUX HiMellb-
KMX YHiBEPCUTETChKUX MicTeuKax. B icTopii HiMeIb-
KOl JliTepaTypu BUHUKIIA CUTYalisd, KOMM Oi/bIIiCTh
aBTOpiB onmHunucs y BurHauHi’. Ilicis 1933 poky
ny6IiKyBaICsa KHUTY JIMIIe TUX aBTOPIB, SKi Ie B
20-x pokax momupioBanu GammucTcbKy 4y «HaIio-
HaJIbHY» i7ieoyorilo. 3a JOIOMOT0I0 HOBOTO 3ac00y
MacoBoi iHdopmanii pajio (ke HAUCTU HA3UBAIK
TaKOX «MacoBuii papionpuitmad» (Volksempfinger)),
dammcTcpKa ifeonoris JoOHOCUIAC B KOXKEH fIiM i B
KOXHY ciM’10. HanlpkoByBaHHs HallioHasI-coljiamic-
TaMU OJHi€l YaCTVMHY HApOAY Ha iHIIy BigbyBamocs
LUIAXOM IIOUIMPEHHA HEHABMUCTI IO €BPEiB i KOMYHic-
TiB, @ TAKOX ifjeonorii pacusmy i 6pexnnBoi 1060Bi 0
OaTHKIBIIMHIL,

3Bakar4y Ha laHi 00CTaBMHY, 3aBIAHHS IIPOiH-
dbopmMyBaTu CBiTOBY CHIBHOTY ITPO HAIM3M i HafIuX-
HyTU Ha 60poThOY B3si/1a Ha ceOe HiMellbKa /TiTeparypa
nonitemirpanTis. Covarky Ije 6y mepeBaxxHo fio-
KyMeHTasbHi TekcTu. B IBeinapii Bxxe y 1933 pouni
3’siBuacs «KopryHeBa KHUTa IIPO MifIIan peiixcrary i
riTnepiBcbknit Tepop». Kuurn Ianca barimepa «Tabip
cMepri Jlaxay» i Bonbgranra Jlaurxodda «bonorHi
COJIATV» € MePIIVIMYU PO3IOBIAAMMN VB A3HEHNX PO
¢ammcTcpKi koHIeHTpaniitzi Tabopu Tpetboro peitxy®.

B 1933 poui Jlion ®olixTBaHrep HalucaB pOMaH
«Popgynnaa OnmepMan», B AKOMY PO3IOBia€TbCs PO
IepeciiyBaHHA 1| BUTHAHHSA OJHOI BEJIMKOIL €Bpeli-
cbKoi ciM’i inTenirenTis i Toprosuis B bepnini. B cBoe-
My poMaHi «Burnanua» ®oiixTBaHTrep po3mnoBifae
PO XXUTTA i aHTUPANMCTCHKY 60pOTbOY HIMEI[bKIX
eMmirpaHTiB y BurHanHi y @panunir’.

Ockap Mapia Ipad Brik 1933 poxy 3 Himeuun-
HIU i 3aABUB IIPO CBOIO NIPMHAJISKHICTD 10 aHTN(da-
MIXCTCBKOTO ONOPY CMiMuMBUM IpoTecToM: «CIasiTh
mene!»®,

KHuru nux aBTOpiB, 10 NOABWINCA Y BUTHAHHI B
YexocnosayunHi i CIIIA, BUKpUBaIy ysBHOTO HeIO-
TITMYHOTO HiMEeLIbKOTO 0OMBaTes, SIKUIl O0ATY3/INBO
HaMarapCs NPUCTOCYBATHUCA O MAHYIOYMX CUIL.

Hait6inpim BigomMmit aHTHAIICTCHKUI POMaH y
BUrHaHHI Hamucana AHHa 3erepc. «CboMuit XpecT»’
noABUBCA y 1942 poli aHIIiICbKOI0 MOBOIO i OyB
expanizoBanmit y CIIIA. Kuwura i ¢pinem 3pobunn
6araTo [yIg BUKPUTTA HALMCTCBKOTO TEPOPY i pyxy
onopy B Tperbomy peiici. AHHa 3erepc posmnosina B
HBOMY iCTOPiI0 BTeUi CIMOX YB sI3HEHVX 3 OJJHOTO KOH-

4Vgl. dazu: H. Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus,
Reinbek bei Hamburg 1965.

5Vgl. Dazu: E. Loewy, Literatur unterm Hakenkreuz. Das dritte Reich
und seine Dichtung, Frankfurt am Main 1966; J. Wulf, Literatur und
Dichtung im Dritten Reich, Reinbek bei Hamburg 1966.

6Vgl. dazu: H.-A. Walter, Deutsche Exilliteratur 1933-1945.
Bedrohung und Verfolgung bis 1933, Darmstadt und Neuwied 1972.
7Vgl. dazu: H. Dahlke, Geschichstroman und Literaturkritik im
Exil, Berlin und Weimar 1976.

8Vgl. Dazu: H. Orlowski, Literatura w III Rzeszy, Poznan 1979,
S. 418.

9Vgl. dazu: M. Ranicki, Epika Anny Seghers, Warszawa 1953; K.
Batt, Anna Seghers. Versuch {iber Entwicklung und Werke, Leipzig
1973; W. Roggausch, Das Exilwerk von Anna Seghers 1933-1945.
Volksfront und antifaschistische Literatur, Miinchen 1979.



BRECHT INTERNATIONAL

LeHTpariitHoro tabopy. lllectepo 3 Hux 6ym cniiima-
Hi Ta OBepHEHi 3HOBY JI0 TabOpY; /I 3a/IAKYBaHHSA
i npuHMKeHHA BOHM Oy/M NOBillleH] Ha lepeB’ THUX
XpecTax. Ajle CbOMUIL XpeCT 3a/MUINBCA NYyCTUM.
Came neit mycTuit XpecT cTaB CMMBOJIOM TOTO, 1O
HaLVICTV He BCEMOTYTHI i OIlip Ma€ CeHc.

Kpim nporo, AHHa 3erepc 1okasye B poMaHi Ka-
Mepy TOPTYP TecTallo, KBapTUpy NPaLliBHYKIB i iHTe-
nireHii. B MoBcAKIeHHOMY XKUTTi BOHA 3HAXOJUTD TY
CIITY, IKY TOTPeOYIOTH JIIOAN, 1106 OBCTATH IIPOTH
TepOpY i 3aXMCTUTU CBOIO JIIOAICbKY TigHiCTh. Takumn
yHOM, AHHi 3erepc Baanocs moxasary XntTa Himed-
YMHUA IIifl CBaCTUKOIO.

IpamaTypry, siki nepe6yBay y BUTHAHHI, TAKOX
HaMaraaucs CBoiMu 371000[JleHHUMU IT €CaMy TiTpu-
Mary aHTU(AMNCTCbKY 60pOTHOY, He3Ba)XKalo4ll Ha Te,
110 HiMELIbKOMOBHI ITOCTaHOBKM y KpaiHaX BUTHaH-
HA BigOyBaycs JOocuTh pifko. JJo HailBaXkImMBimmx
aHTUGAMNCTCHKUX IT €C HazexkaTh npani @pigpixa
Bonbda, Moranneca P. Bexepa, a Takox Bepronbra
bpexra. [I]pama ®pinpixa Bonbda «I[Ipodpecop Mam-
JIOK»' TIOKa3ajIa Ha CIeHi y BUIVLA/] AYpeKTopa KIHIKI
npodecopa Mamioka 6ypKya3HOTo iHTe/IireHTa, KNt
3axXMIaB MOJITUYHI 1/1103ii i yepempkenHsa 6araTbox
HimMuiB. Koy HanucT yepes feKinbka TUXKHIB Iic-
JIs 3aXOIUIEHH:A BIafy OyB IIPOTHAHMII 3 KJIIHIKM AK
€BpeIl - 110ro CcBiTOIIAR MOXUTHYBCA. [ipKuit ocBif,
IPUBIB JI0r0 B KiHLi-KiHIIiB JO pO3yMiHHA TOTO, 1O
BiH HeNpaBMJIbHO [IyMaB i HENPAaBUIbHO XUB. [I1a
cebe camoro BiH 6a4utb nuie camory6ctso. Voran-
Hec P. Bexep cBoero gpamoro «31mMoBa 6utBa»® (1942p.)
IIOKa3aB HalliOHAJIbHY Tparefiifo HiMIiB, IPUIETHUX
T0 BiitHM, siKa Oy/1a HaTpaBjIeHa IPOTYU IPOTPeCy IO -
cra. [licna 6ursu mig MockBOIO i BeMKOro KOHTp-
HacTyny YepBoHOI apMii HiMeLbKi CONIaTV IIOYA/IN
YCBiJOM/TIOBATIA, 1110 BOHM XXePTBYBa/IU COO0I0 3apafu
37I04MHHOI i 6e3HafilTHOI cIIpaBu.

bepTonbr BpexT cBoiMM npansAMy TaKOX XOTiB
posnosicTu cBiToBi tpo TpeTilt peiix i moscHUTY JTIO-
IsAM XapaKTep HalMCTCbKOro pexxumy. IlocriitHa mi-
rpanisa 3 OfHi€l KpaiHy BUTHAHHA Yy iHINY CIIOHYKaja
JI0TO 10 CTBOPEHHS TaKUX IIpallb, sKi IOKasyBayu 6,
SIKOI0 MIPOIO TOTaJIiTapHa BjIaJja MOXKe BIUIMBATY Ha
TIOAVHY i mifnopsaakoByBaru ii cobi. B cBoix TBopax
bpexT mae 4iTKy KapTMHY TOTO 4acy, KOIM JIIOAY Iie-
pebyBa Mifi BIafOI0 TOTAIITAPU3MY.

B 1941 poui bepronbr bpext Hanucas m'ecy-ma-
pabony «Kap’epa Aprypo Yi, siky MoxxHa 6yro cru-
HUTW» . Iess BUHUKIA, Koy bpexT yekaB Ha Bi3HY
Bi3y go CIITA. Bin xoTiB HamucaTu gpamy, sika 6 Bifi-
MIOBifla/la MEHTA/IiTeTy aMepUKaHCbKOTO CYCITiNTbCTBA.
Caoero recoro «Kap’epa Aprypo Vi, siky MoxxHa 6y10
CIMHUTI» BepTonbT BpexT X0TiB NpUBEpHYTH yBary
aMepUKaHCbKOTO CYCIiIbCTBA.

1 Vgl. dazu: Friedrich Wolf, eine Dokumentation von L.
Hohmann, Berlin 1988.

2 Vgl. dazu: H.-Ch. Wichter, Theater im Exil. Sozialgeschichte
des deutschen Exiltheaters 1933-1945, Miinchen 1973.

3 Vgl. dazu: W. Mittenzwei, Bertolt Brecht, Berlin 1960; A.
Stephan, Die deutsche Exilliteratur 1933-1945, Frankfurt am
Main 1979.
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Bin MaB HaMip BUKPUTU 37TOYMHHUII XapaKTep
HaLJMICTCBKOTO peXVMY. bpexT XoTiB nosicauTy Kami-
TaJTiCTUYHOMY CBiTOBi ifHeceHHA liTnepa, y 3B’5131<y
3 4YMM BiH i MOMilleHNIT B 3BMYHE /I LIbOTO CBiTY
cepenoBuie’.

[ITo6 maTy BOJIO TIONCHKIiN Q)aHTasi’i, ApaMaTypr
BUKOpMCTaB napabdony. 3a ii ;oroMoroo BiH NpoBis
«anasorii Mix icTopieto TpeTboro pelixy i Bennkoro
aMepMKaHCbKOTO CMHAMKATY raHrcTepis». Kap’epy
Anonbda litnepa, itoro kpusay Bragy 6yno 306pa-
JKEHO SIK )KOPCTOKY icTOpiro ranrcrepis B Yukaro.

TonosHmit repoit Aptypo Vi — raHrcrep, AKnUi
KPOK 332 KpPOKOM 3aXOII/IIOE BIajy.

OpHoro pasy BiH BUpilIMB f0OUTUCA OYb-AKUM
croco6oM abCcoMIOTHOI BIafu HaJ| M0AbMU. Takum
4HOM ApTypo Yi aysxe cxoxuit Ha Afonbda litnepa,
AKOMY TaKOXX XOTiZIOCA TOJZAPUTH TIOAAM CBOIO «J0-
6pory». CroBa i BuMHKM ApTYypoO YiXapaKTepusyrTh
Aponba Iitnepa, sskoro 6y/10 Ha3BaHO «OTHUM 3 Hail-
6inpIIMX KifepiB Bcix yaciBy.

B Ymuxaro, fe craBumacs meca bpexra, nucbmen-
HUK II0Ka3aB KapTuHy Tperboro peiixy. Tamremnsio
CUTYaLit0 >XUTTA bpexT fisHaBaBCA 10 pafiio, a TaAKOXK
i3 raseTHUX cTarell i posnoBizelt oueBMALiB. bynb-saKa
inpopmarnia 6yma gyxxe BaxxmBoro. bpexT 6yB Bpa-
xeHmit. PiHaHCOBA CHTYyallid y Tofeit 6y/Ia BaXKKOIO,
BOHIU BiflYyBa/M CTPax Mepef TUM, 110 MOXKe MPUITI
3 yacoM. Maii6yTHe Oyno Hebe3neuHe. Pobounx Micip
He BIICTAYaJIo, a Ti, 1o 6y, - ckopodyanucs. ITo6o-
IOBA/INCA «CYyTiHOK». B 1iit arMocdepi ayske mBUAKO
posBuBajacs kap’epa Aprypo Yi. CraBuiu BaTax-
KOM BCiX TaHICTEepiB, BiH 3HAIIIIOB JIIOAEN, Ki 3 HUM
xotinu npanwsaru. Ilepegycim oMy gonomaranu
Epnecro Poma, itoro nerirenant i Kinapk, 6isnecmen.

Tonosumit repoit bpexra BipuB y cBOIO Micito ro-
JIOBHOKOMaHJIYIO4OTO.

Sk (........) BiH OyB BIIeBHEHMI, 11J0 HaBeJie IIOPSIIOK
y MicTi. A IKMM Y/IHOM BiH LIbOTO IOCATHE - 6710 BiloMO
mnre yiomy. o >k BiH BUMaras Biff CycCIiIbcTBa?

«$1 BuMararo Bif Bac 10BipH, i Iie pa3 gosipnu!

Bam He Bucravae Bipu! A 6es Bipn

I'ine Bce. 3aBAAKU YOMY

S crinbkn 3po6us? Tomy 1o Bipus.

Tak, sk paHaTMK BipuB y Haury cripasy.

O36poennit Biporo, TiIbKY Bipolo,

S miginimos mo Ymkaro i

[TocTaBuB Jioro Ha KomiHa»”

Hy>e 4iTKO IPOCHifKOBYETHCA aHANIOTiA MiX
rosloBHUM repoeM bpexra i Agonbdom I'iTnepom.
O6uaBa Manu OfHAKOBI rpy6i MaHepy MOBEJiHKI.
Bouy nopomxyBanu nuie BUGMMICTD TOTO, 1[0 XO-
4y Tb CITY>KUTY Hapopy. Bonu mifkynoBysanu 6ifHIX,
€KCIUTyaTyBaJIM iX Ta HaBOAWIN Ha HUX cTpax. Kommn
K IIVIX BCiX MeTO/IiB He BICTa4aslo, - BOHU B/IaBalnCsA
0 HACU/IbCTBA.

B r’eci bpexra 3a HakazoM Aprypo Yi 6yno BOUTO
6araTo oci6. Lle 6ynu nmropu, siki Manu cBiit 6isHec. 3a

4 Vgl dazu: K.-D. Miiller, Bertolt Brecht. Epoche - Werk -
Wirkung, Miinchen 1985.

5 Bertolt Brecht, Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui. In:
Bertolt Brecht, Stiicke II, Berlin und Weimar 1975, S. 418.
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cmoBamu Aprypo Vi, BOHM 3Hanu 3aHaATo 6araro,
TOMY 3aBakanu. Boun 6ynu «BO6UTI HEBiZOMOIO py-
KOIO»', fK Ile 3a3Ha4a/IM BUKOHABIIi 3/I0YNHY.

[ITo6 He BUK/IMKATHU Mi03PY, BOMBCTBO BOHMU IIe-
peK/Iafiamy Ha BUIIQIKOBY 0CO0Y, sIKa [0 IIbOTO B3arasii
Oyna HenpuyeTHa. HeBUHHA TIOAMHA TaKMM YMTHOM
cTaBajia BUHHOMW0. [lepen cynom MoxkHa 6y/10 mo4y-
TU JMIIEe MEeXaHivHi, 3a3fanerifb BYUBYEHI, IPOMOBU
cBipkiB. Ile mpuBOAMIO O TOTO, LIO JTIOAY, OOSINCH
3a CBO€ XXUTTS, JaBa/lil HEIIPABAVBi CBifYeHHA.

BriimB 6anjy raHrcTepiB Ha /ofieli 6yB fy>ke Be-
mukuM. lI106 crpaBuTy XOpolie BpaXkeHH, a e 6y/I0
IJI HUX JIy>Ke BaK/IMBO, BOHYM MYCUIN 671aropogHO
ITOBOJUTICA Ta KPacUBO CIIJIKYBAaTHUCA 3 HAPOJOM.
Ina Aptypo Vi ne Mano Benuke 3HadeHHA. BiH ro-
BOPUB:

«JlexTo maB MeHi 3p03yMiTH, 0 MOA BUMOBA 3a-
nuiae 6akaTtu Kpaioro. Hixynu He minemics, mose-
[eTbCs BUTOJIOLIYBATY IIPOMOBH, - OCOOINMBO SAKIIO
CYHYTHUCA B NMOTITUKY. XOUy B3ATH KilbKa yPOKiB.
Hexmamaris i pyx»>

s cuena, K i inmmi, BigmoBifatoTs gificHoCcTi Tpe-
TBHOTO perixy. Y XpOHO/IOTiuHY Tabmmio o 1mw'ecn bep-
TO/b BpexT BHiC HallBaX/IMBIlTY iHPOPMAILLiIO 3 XKUTTS
I'itnepa. I came 3 Hel My AisHaemocs, mo liTnepa «3a
yyTKamu (...) HaBYaB JeKIaMaliii Ta CrieHi4Hi rrac-
THUI TpoBiHLiHNIT akTOp basinb»’.

Bci mopii, mo BigbyBanucs y Tperbomy peiici,
bpexr nepenic B amepukancbke MicTo Ynkaro.

ITpu 1boMy BiH BUKOPUCTAB CaTUPY. «3a JOIOMO-
TOI0 CaTUpPH, AKa 3aJIMAETbCA CaMe CEPIIO3HMMM IIN-
TAaHHAMI, BiH XOTiB Be/IMKNX NOMITUYHUX 37I0YNHIIIB
(...) BUCTaBUTU Ha IIOCMIiXOBUIIE»?,

Ane 3micT 1'ecn 6yB HabaraTo rmbmmit. «B «Yi»
3aBJJaHHA OCb y YOMY: iCTOpMYHi ITolii MOBMHHI 1I0-
CTi/IHO IIPOCBiYyBaTH, aJIe, 3 iIHIIOTO 601<y, «IIOKPUT-
Ts1» (1[0 € BUKPUTTSIM) TOBUHHO MAaTH CAaMOCTITHUIA
CEHC, TOMY IIIO - TEOPETUYHO KaXXy4M - BOHO Mae
BIUIMBATH i 6€3 BCAKUX ICTOPUYHMX HATAKIB» .

«Kap’epa Aptypo Yi, iKy Mo>xHa Oy/I0 CIMHM-
TV» TIOBMHHA Oy/Ia IOKa3aTy BCbOMY CBIiTOBI Kap epy
Aponbda TiTnepa. I xou Hebesmeni, Aka npuitma 3
Titnepom, yxxe He MOXKHa 6y/10 3amobirTu, Iw'eca Bce
K TIOTIepepKa€ PO MOTITMYHYX 3/I0UMHIIIB.

BigHOCMHYN MiX JTIOIBMU B €IIOXY TiT/IEPiBCHKOTrO
PEeXMMY TaKoX OY/IH [leTaqbHO 3006paxkeHi B IT eci
bpexra «Crpax i Biguait y Tperiit imnepii». B 1iit npa-
1Ii 9iTKO II0Ka3yeTbcA CTaB/IeHHA bpexTa o Hauusmy.
24 cuenu wecu nosiBuucs B 1935-1938pp. B [awii.
ITix yMOBHMM 3arolIoBKOM «99%» IT'€ca B CKOPOYEHO-
My BuryAfi (7 cueH) Brepire 6yra mocrasieHa B [la-
pwxi 'y 1938 poui. [ToBHicTIo IT'ecy 6y/10 MOCTaBIEHO
mvie B 1945 poni B CHIA.

Martepianu, 3aBIaHHAM SKUX OY/IO ITOKa3aTu CBi-
ToBi HiMeuy4nHy B yMOBaxX HalMCTChKOI JMKTaTypH,

1 Ebenda.

2 Ebenda, S. 390.

3 Ebenda, S. 453.

4K.-D. Miiller, Bertolt Brecht. Epoche — Werk — Wirkung, a.a.O.,
S. 265.

5Ebenda, S. 265.
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Opas bpexT a/1s cBO€EI I'ecy i3 ra3eTHMUX MOBiJ0-
MJIeHb i IToKa3aHb 04eBUALIB. [lilicHicTh, 300pakeHa
Bpexrowm, 6yna xxaxmBoro. Ha mrozeit ckpisb yaTyBana
Heb6e3neka. HixTo He 3HaB, 10 Koro MoyxHa 6yro 3Bep-
HYTHUCA 3 po6IeMaMy, TOMy 11O JPYT Mir IIBUAKO
nepeTBoputucs y sopora. «Koxen y yomy-HeOyap
Ta 3aMimanwmii. Bei mig migospor. Afpyke [OCTaTHBO
3aIliIO3PUTY TIOAVIHY B TOMY, 110 BOHA Iif03pimar®.

Crpax Ta HaCU/IbCTBO ITaHyBaIM BCooau. JloguHa
He 3HaJIa, Y BOHa 6e3IeYHO Jilifie 0 TOro Yy iHIIOTo
Mmicus. EcecoBli clifikyBanm 3a M0gbMy HEMOB TiHi.
Bonnu 6e3 pospymiB 3aBfaBanu 600 epecifiyBaHuM
i mimo3proBaHuM. «BoHU POOIATH 11€ I[I/TKOM BiKPUTO
i TPMMAIOTh BECh KBapTa/l B CTPaxy, a CKaXKell 1O -
HiKapay/nATh i 106’ 10Th KO HamiBCMepTi»’.

ITig yac HAMCTCHKOI AMKTATYPU JiICHICTD BU-
rIAfana no-inmomy. Bei 6osmca Becboro. Hebesneky
MO)kHa 0y10 yekaru 3 ycix cropin. OauH cycig crifi-
KyBaB 3a iHIIKM, IPYT — 3a [PYTOM, XKiHKa - 3a CBOIM
YOJIOBIKOM, 6ATBKY — 3a CBOIMU JiThMI. | He3BaXkaroum
Ha Te, WO LiTU HiYOro He pO3yMiIu Ipo 110 CUCTEMY
TEepOPY, BOHU BCe X OY/IM TOTOBI 3pafiuT CBOIX 6aTh-
KiB. [JoHOCK BOHM BuBYanmu B «l'iTrnepiBChbKiil MOMOZi»
(«Hitlerjugend»). Martu ofHOro I0HaKa CKa3ajia B CLieHi
«Imion»: «Bifg HUX YKe IPSMO BUMATAIOTh, 111006 BOHU
BOoHOCUIN PO Bce». B «TiTnepiBchbkiit Mononi» BK-
Marajay Takox rpoiueit 3 giteit. Ogna 13-piuHa fouka
CKapyKuIacsi CBOIi Mami rpo 1e: «(...)sIkiio 51 He 6yny
BHOCUTHM Ba IdeHira B TV>KIEeHb, MeHe He BiflpaB-
JIATD BIIITKY B Ceo. A BUMTenbKa Kaxe - ['iTnep xoue,
11106 MicTo i ceno Kpaite mosHariommnucs. II[o6 micbki
KUTeN 361mm3nnucs 3 censiHaMu. TibKu 1 11bOTO
OTPiOHO BHOCUTH fiBa TpeHirar.

IliTu, IKMX Tak M06uIn 6aThKY, CTaBaIU 3paj-
HUKaMU.

»Dann kommen die lieben Kinder

Sie holen Henker und Schinder

Und fithren sie nach Haus.

Sie zeigen auf ihre Viter

Und nennen sie Verriter.

Man fiihrt sie gefesselt hinaus™.

He 6ynu mpuanHy Takoi noseninkn? bpexr noka-
3aB, AK TOTAJiTapHMIl pe>xxuM B TpeTboMy perici Mir
HifJaTy TIOAVHY IOBHOMY AYXOBHOMY IIOHEBO/IEHHIO.
XTO YXWIABCA BUKOHYBATY HaKas, TO MiJlaBaBCs Ka-
TYBaHHSAM i IIepeCliyBaHHAM.

Y cueni «Kperiasaamit XxpecT» pobiTHUK pO3IOBi-
mae TaKy icropito: «TyT fokrop Jleit BKasye Ha KillKy,
sIKa MUPHO TpiZiacsl Ha COHeuKy, i kaxe: «[Ipumyctumo,
BU XO4eTe IPUTOCTUTH il TOpIi€ro ripuniii i o6 BoHa
ii IPOKOBTHY/IA, HE3BA)KAIOUNM Ha Te, MOJ06aeThCsA
BoHa it uu Hi. SIk Bu 1e 3pobuTe?

Bonsa 6epe ripuniyo i cyne kiumi B pot. Ta, sicHa
pi4, BUIILOBYE JIOMY 1110 CaMy Tip4MIfIO IPSAMO B 06-
muuayd. Kinika gigoro He IIPOKOBTHY/IA, Ti/IbKA BCHOTO
itoro noppanana. «Hi, gpyxe, - ToBOpUTH 1acKaBO
noktop Jlei, - Tak y Bac Hidoro He Buiige. I[loguBiTs-

6 Bertolt Brecht, Furcht und Elend des Dritten Reiches. In: Bertolt
Brecht, Stiicke I, Berlin und Weimar 1975, S. 472.

7 Ebenda.

8Ebenda, S. 465.
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cs1, sIK po6imo s1». Bin Gepe ripuniyo i, 0koMm He MOpr-
HYBILN, 3allpaBJide 11 HELACHI Killlli B 3a/iHiii po-
xim. (...) Kimka, 3oBciM 360:xeBomiBLIy, - afKe Oib
JKaxJIVBa, - HETaJlHO NIPUIIMAETHCA BUIN3YBaTY 3- 1]
XBOCTA Bech 3apsp ripunti. (...) Bona ictb ripunipo! I
IKOOpOBiNbHO!»!

Ha npuknapi niei ximky bpexT xoTiB nokasatu
TI0JieN, AKMX TOPKHY/IACA )XOPCTOKICTh TOTa/IiTapHOI
Hep>KaBM i AKMM He 3a/JIMINAJIOCH )KOJHOTO iHIIOTO
BUXO[Y, HDK ITOBHICTIO IiIJJaTHCA ITIOHEBOIEHHIO.

Ha roTanitapny gepxaBy Tperiit peiix mpaijoBa-
710 6araro 1mioHiB. [ HUX 6y10 Li/IKOM BCe piBHO,
KOTO BOHM 3paJyiy, gpyra 4 BOpora, TOMy 110, Ha
iXHIO IyMKy, Taka «po6oTa» Maya ceHc: «Mu He Mo-
JKeMO iHaKIe: AKIO He VT NPOTH BJIACHOI pifHi, TO
Hauriit TpeTiit iMmnepii, AKy Mu Bci Tak m061Mo, Hi Ha
JoMy Oy7ie TPUMATHCA» .

TaxuM ynHOM BpexT gocmimpkysas B 11iit r'eci no-
BeJiHKy caMMX HIMIiB B yMOBax Tepopy IpeTboro
pelixy. BiH mokasas nepeTBOpeHHs MOfeN Ha iHCTPY-
MEHTH TOTAJIiTapHOI iep>KaBy, KO/IM BOHM HaMarancs
MIPUCTOCYBATUCA [0 Hel. bpexT XoTiB Tako)X BKasaTu
Ha 3MiHy BHYTpPIIIHbOTO CBIiTYy JIOfl€N i TUM CaMUM
JMOHECTH TJIsiladaM, 1110 BCe Mia€ETbCs BIIMBOBI.

1Ebenda, S. 418.
2Ebenda, S. 421.
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B 1938 poui bpext Hanucas Benuky m'ecy-napa-
6oy «Matinka Kypax ta 1i gitn»>. ITig gac 30-piuHoi
BilfHM MapKiTaHTKa Kypak nepecyBaeTbcs pa3soM 3i
CBOIMU JiTbMMU IIO cirycTolleHin HimedyunHi, mpopato-
411 CBili ToBap. Aste 1i 6i3HeC pyIHY€eTbCS, @ TPOE AiTeit
TMHYTbD Ha BiltHi. BpexT Hammcas 1110 IT'ecy He3a/JOBro
1o mo4aTKy Jpyroi cBiTOBOI BiifHM, 1[06 ITONIEpeaNTH
«MaJIEeHbKUX JIIOfIeil», 1110 Y BiJiHi BOHM Hi4YOTO HE BU-
TpaloTh, ajie MOXXYTh BTPaTUTH BCE.

Marinka Kypaxx HiYoro He HaBuM/Iacs Ha CBOill
6ipi. B kiHLi Iecu BOHa HaMaraeTbCsi 3HOBY IIPOJOB-
JKUTHU CBOIO CITpaBy. Ajle BpexT Bce X Hafi€TbCA, 0
risAfay Oyme BUMTHCA Ha ii HOMMIKax. Y mpumiTkax
no mecu «Marinka Kypax Ta ii gitu» BiH Hammcas:
«Hempasi Ti cBifKM NOTP:ACiHD, AKi [YMaIOTh, 1O IIO-
Tepii Yomy-HeOynp HaByaThCs. [Toku Macu 3ammmia-
I0TbCsL 00’ €KTOM MOMITYKY, BCE, IO 3 HUMU TPaIis-
€TbCS1, BOHY CIPUIIMAIOTh He K JOCBif, a K daTyMm;
MEepEeXXMBIIN IIOTPACIHHA, BOHM [i3HAIOTHCA IIPO JI0TO
IpupoRy He 6ibllle, HXK MAFOCTIAHUI KPOIUK PO
3akoHM 6iosiorii. 3aBHaHHs aBTOpa I €CU HE B TOMY,
o6 3MyCUTH B KiHIIi ITpo3pitu Marycio Kypax - xoua
BOHA JIelllo BXe 0auuThb B CepeVHi IT €CH, B KiHII cIie-
HI VI, a moTiM 3HOBY BTpadae 3ip, - aBTOpY NOTPiOHO,
o6 miamayd 6aums»?,

3 nimeypkoi nepexnas Onexciti Anxum.

3Vgl. dazu: W. Mittenzwei, Bertolt Brecht. Von der ,Mafinahme“
zum ,,Leben des Galilei®, Berlin 1962.

4 Bertolt Brecht, Anmerkungen zu ,,Mutter Courage und ihre
Kinder® In: Bertolt Brecht, Stiicke II, a.a.O., S. 102.
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,»Was ein Mann ist, kommt durch.
Mainnerbilder im Werk Bertolt Brechts

Es ist viel geschrieben worden iiber Bertolt Brecht
und seine privaten Liebesbeziehungen, die ihm den
Ruf eines ,Frauenausbeuters eingebracht haben. Doch
betrachtet man die Frauen, die der Augsburger Autor
fiir sein literarisches Werk geschaffen hat, vermittelt
sich ein ganz anderes Bild des vermeintlichen ,Chau-
vinisten® Brecht. Seine Frauenfiguren sind kraftvoll,
selbstbewusst und trotzen ihren widrigen Lebenssitu-
ationen. Und mebhr als das: Brechts Texte beschreiben
die gesellschaftlichen Strukturen, mit denen die Frauen
seiner Zeit an einem selbstbestimmten Leben gehin-
dert wurden. Dariiber hinaus zeigen seine Texte aber
auch, dass das mannergemachte System die Manner
selbst einschrankt. Obwohl sie diejenigen sind, die
von den gesellschaftlichen Bedingungen profitieren,
sind sie gewissermafien auch Opfer, weil auch sie Rol-
lenmuster erfiillen miissen. Diese These soll folgend
anhand verschiedener Figuren aus Brechts Werk belegt
werden.

Baal

Fiir Brechts Figur Baal aus dem gleichnamigen
Stiick scheint die Behauptung, er erfiille Rollenmuster,
auf den ersten Blick nicht zuzutreffen: Der aus armen
Verhiltnissen stammende Tagelohner lebt unkonven-
tionell, beutet andere Menschen aus, gibt sich jedem
Genuss ohne Kompromisse und Riicksichten hin. Er
erweist sich durchgehend als nicht gesellschaftsfa-
hig, wie schon die Soirée-Szene zu Beginn deutlich
macht. Obwohl die Anwesenden seine Kunst auf ihre
oberflichliche Art zu schitzen wissen und ihre Be-
wunderung zum Ausdruck bringen: ,verehrter Meis-
ter, ,,Genie“ (GBA 1, S. 22), stof3t Baal sie vor den
Kopf, zunichst nur, indem er isst und trinkt, ohne auf
die Komplimente einzugehen, dann, indem er einen
Dichterkollegen bei der Lesung von Gedichten krankt
(vgl. S. 23t). Da die Herrschaften seinem Motto ,,Die
Hauptsache ist, dafs etwas lebt” (S. 24) in seinen Augen
nicht gerecht werden: ,Keiner lebt. Jeder will herr-
schen. Jeder will nur herrschen. Das ist kein Ehrgeiz.
Es ist nur Eitelkeit.“ (Ebd.), fiihlt er sich berufen, die

Gesellschaft zu beleidigen. Hierfiir wird er zurechtge-
wiesen: ,,Schdamen Sie sich! - Wissen Sie nicht, was sich
gehort?“ (S. 26) Das gesellschaftliche Zusammenleben
zwischen Menschen funktioniert nach stillschweigend
vereinbarten Regeln: Wenn man eingeladen, freund-
lich empfangen und gelobt wird, gehort es sich, das zu
erwidern, auch wenn es geheuchelt ist. Baal ldsst sich
auf diese Spielregeln nicht ein, weil sie ihm zuwider
sind: ,,Muf$ ich euer Geschwitz mitfressen, um meinen
Bauch vollstopfen zu konnen? Leckt mich am Arsch!®
(Ebd.) Er wird hinausgeworfen.

Diese Szene ist symptomatisch fiir Baal: Er nimmt
sich aus der Gesellschaft, was er haben will, verabscheut
aber ihre Normen und ist nicht bereit, der Gemeinschaft
etwas zuriickzugeben. Menschen, die sich auf ihn ein-
lassen, ob nun Freunde oder Frauen, werden von Baal
verwertet, genossen; verpflichtet fiihlt er sich ihnen
nicht. Auf ihn ist ,kein Verlafl wie die Holzfaller, die
mit ihm arbeiten miissen, festhalten (S. 39). Sein aso-
ziales Verhalten wird selbst von seinem besten Freund
Eckardt kritisiert: ,Du hast dein Teil Holz immer noch
nicht gehackt.“ (S. 43) Baal will nicht einsehen, dass die
SWelt“ nicht sein ,,Zirkus® ist (S. 65). Er entzieht sich
der Gesellschaft und ihren durchaus kritikwiirdigen
Schablonen, bietet aber keine lebbare Alternative an,
weil er geradezu krankhaft unkonventionell sein will.
Er reagiert auf die Regeln der Gesellschaft, indem er
das Gegenteil von dem tut, was von ihm erwartet wird.
Folglich ist er aber an diese Regeln gebunden, wenn
auch in der Negation, er lebt Anti-Schablonen, die er mit
der von ihm postulierten Freiheit verwechselt.

In der Forschungsliteratur, so etwa von Jiirgen
Hillesheim, wird Baals Handeln als ,,Reaktion, nicht
Alternative® zur biirgerlichen Gesellschaft gedeutet.
Hieraus resultiere die ,Tragik® der Figur: ,,Er hat die
Gesellschaft kompromisslos und radikal hinter sich
gelassen und ist dennoch von ihr determiniert® . Baals
propagierter ,,Subjektivismus“ entpuppe sich als ,,arti-
fiziell, nicht lebbar® . Mary J. Cronin ist ebenfalls der
Ansicht, dass Brecht Baals sexuelle Anarchie nicht als
viable alternative® darstellt.
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Brecht selbst hat seine Figur dhnlich gesehen.
Nicht als ,positiven Helden' verstand er die Baal-Figur,
sondern als ,,absolut unsozialisierbar®, Baals Lebensart
stelle keine ernstzunehmende Alternative zur biirger-
lichen Gesellschaft dar (was die Forschungsliteratur
vereinzelt gegen den Text annimmt ), vielmehr sei sei-
ne ,,Produktionsweise [...] ganz unverwertbar® ([Das
Theater und die neue Produktion]; GBA 21, S. 308).
Wie Brecht in seinem Journal am 10. Februar 1922
betont, war ihm wichtig, die Zuschauer nicht einzula-
den ,,mitzuempfinden, sich im Helden zu inkarnieren®
(GBA 26, S. 271). In Bei Durchsicht meiner ersten Stii-
cke halt er auflerdem fest, dass fiir das Verstindnis der
Figur dialektisches Denken notwendig sei, sonst konne
man ,,darin kaum etwas anderes als die Verherrlichung
nackter Ichsucht erblicken (GBA 23, S. 241). Baal sei
»asozial, aber in einer asozialen Gesellschaft“ (ebd.).

Balicke - Murk - Kragler

Gemaf3 ihrer biirgerlichen Rollen verhalten sich
die Méannerfiguren in Trommeln in der Nacht. Nicht
nur Annas Vater Karl Balicke und ihr Verlobter Murk,
auch der aus dem Krieg unerwartet zuriickgekehr-
te Andreas Kragler findet sich in der biirgerlichen
Wertewelt zurecht. Balicke ist ein Kriegsgewinnler,
der Krieg war fiir ihn ,ein Gliick“ (GBA 1, S. 183). Er
erfullt durch und durch die Rolle des nie ruhenden
Geschiftsmanns: ,,Ich habe keine Zeit, mude zu sein.
(S.190), ,,Zeit ist Geld.“ (Ebd.) Selbst die Heirat seiner
Tochter behandelt er wie ein Geschift: ,Wir sind alle
einig?“ (S. 191) Auch als es darum geht, Kragler von
Anna fernzuhalten, denkt er, das mit einer finanziellen
Gegenleistung erreichen zu konnen, mehrfach fragt er
Kragler: ,Was wollen Sie?“ (S. 195)

Dieser hat bei seiner Riickkehr zunéchst grofie
Schwierigkeiten, was vornehmlich an seiner Sprach-
losigkeit deutlich wird. Er redet in unvollstandigen,
abgehackten Sdtzen: ,Spanien, Schwindel, mit Paf}
und so. Aber jetzt: Wo ist Anna?“ (S. 187), oft ist er
»sprachlos® (ebd.), ,,Zerstreut” (S. 188) und ,,stumm®
(ebd.). Ahnlich verhailt er sich, als er Anna erstmals
wieder begegnet. Zunichst starrt er sie nur schweigend
an (vgl. S. 191), dann begreift er nicht, was sie zu ihm
sagt: ,Ich weif8 nicht, was du meinst“ (S. 192), ,,Ich
kann dich nicht verstehen® (S. 193). Schlief3lich bringt
er sein Problem auf den Punkt: ,,Ich kann nimmer gut
reden mit dir. Ich habe eine Negersprache im Hals.*
(Ebd.) Er fiihlt sich der biirgerlichen Gesellschaft nicht
mehr gewachsen: ,,ich bin nicht fein und die Gléaser
zerbreche ich beim Trinken® (ebd.).

Nach und nach versteht er, warum er sich als Brau-
tigam disqualifiziert hat: ,,Er hat einen englischen An-
zug und die Brust mit Papier ausgestopft und Blut in
den Stiefeln. Und ich habe nur meinen alten Anzug,
in dem die Motten sind. Sag, du kannst mich wegen
meinem Anzug nicht heiraten® (S. 199). Als er erfahrt,
dass Anna von Murk ein Kind erwartet, ist er zundchst
sehr aufgebracht: ,,Ich bin im Dreck gelegen. Wo bist
du gelegen, als ich im Dreck gelegen bin.“ (S. 222)

39

Schliefilich arrangiert er sich aber mit der Vorstellung,
denn mit Anna erwartet ihn eine bequeme biirgerli-
che Zukunft: ,,Jetzt kommt das Bett, das grof3e, weif3e,
breite Bett“ (S. 229).

Murk wiederum ist ein riicksichtsloser Aufsteiger,
der sich von der Welt nimmt, was er von ihr haben will.
Er zeigt damit Dispositionen, die gemeinhin als mann-
liche Charaktereigenschaften gelten und die seinem
eigenen Minnerbild entsprechen: ,Was ein Mann ist,
kommt durch. Ellenbégen muf} man haben, genagelte
Stiefel mufl man haben und ein Gesicht und nicht
hinabschauen. (S. 182) Dieses Bild will er unbedingt
nach auflen, auch vor seiner Verlobten Anna, aufrecht-
erhalten. Als sie ihn in der Picadillybar um einen Kuss
bittet, lehnt er mit Verweis darauf, dass man sich in der
Offentlichkeit befinde, ab: ,Unsinn! Halb Berlin sieht
hier zu!“ (S. 189) Gefiihle offenbaren ist etwas, was
Maénner nicht tun, vor den Augen anderer erscheint
ihm das besonders unangemessen. Als ihn Anna dar-
aufhin als ,,Feig!“ (ebd.) bezeichnet, beugt er sich ,,iiber
den Tisch, wobei er Glaser umreif3t, und kiif$t Anna
gewaltsam® (ebd.). Da Zirtlichkeiten einem Mann in
der Offentlichkeit nicht zustehen, er aber vor seiner
Verlobten nicht als Feigling dastehen will, der die ge-
sellschaftlichen Normen stupide einhilt, bleibt ihm nur
die Moglichkeit, sie so zu kiissen, wie er es mit seiner
Vorstellung von Minnlichsein vereinbaren kann: mit
Gewalt. Gerade dieses Beispiel zeigt, dass Mdnner im
Umgang mit dem anderen Geschlecht nicht viel freier
sind als Frauen: Sie miissen den Rollenerwartungen
ebenfalls gerecht werden und auch bei ihnen kann sich
die Sanktion eines Fehlverhaltens existenziell auswir-
ken. Ein Geschiftsmann wie Murk ist ruiniert, spricht
sich herum, dass er in Wirklichkeit ein verhatschelter,
vor seiner Verlobten kuschender Mann mit sanftem
Wesen ist. Folglich ist der Druck, wie ein ,richtiger
Kerl* zu wirken, sehr grof3.

Was aber Anna angeht, ist Kragler erfolgreicher,
der hat nichts zu verlieren und kann seine Gefiihle
entsprechend frei zum Ausdruck bringen: ,,Da ich es
fithle, dafl ich hier kein Recht habe, bitte ich dich, aus
dem Grunde meines Herzens, mit mir zu gehen an
meiner Seite.“ (S. 196f.) Dass die anderen ihn ausla-
chen, hilt ihn nicht davon ab, darauf zu insistieren:
Weil kein Mensch ein Recht hat ... Weil ich ohne dich
nicht leben kann ... Aus dem Grunde meines Herzens.“
(S. 197) Annas Entscheidung fiir Kragler deutet an,
dass Frauen sensible, mit ihren Emotionen souverian
und offen umgehende Mianner schitzen und nicht
,Machos® - genau so miissen sich Méanner aber nach
auflen hin verkaufen, wollen sie in der von Minnern
gepragten (Geschafts-) Welt bestehen. Ironischerweise
glauben sie, mit den Attributen des unnachgiebigen
Kampfers Frauen erobern zu konnen, die sich von
solchem Verhalten aber eher abgeschreckt fiihlen.

Achill
Ein Gedicht aus dem Jahr 1955, entstanden fir
das Stiick Pauken und Trompeten, verdeutlicht diese
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Problematik und macht greifbar, dass sie epochen-
tibergreifend gilt:

Melindas Lied

Chloe saf$ an einem Bach

Aus dem Schlehdorn trat Achill

Fragte sie der Held, ob sie ihn, ach

Lieben will?

Sah das Madchen fiirchtesam ihn an

Und verbarg im Klee das Angesicht.

Sprach der Held und staunte: Madchen, dann
Gefillt dir wohl mein giildner Kiiraf8 nicht?

Wandte sich zum Gehn Achill

Und es rauschte hell der Bach

Und im Dorn die Voglein wurden still -
Sprach sie: Ach.

Sprach das Midchen: Ach, wie leicht doch ficht
Es sich gegen Lowe, Hirsch und Pfau

Ach, dein giildner Kiiraf3 ist es nicht

Gefallen kénnt mir deiner Augen Blau.

(GBA 15, S. 289)

Der Held Achill tritt zu Beginn des Gedichts -
in der Szenerie eines Locus amoenus mit Bach und
Voglein - auf Chloe zu und fragt unverbliimt, ob sie
ihn ,ach / Lieben will?“ (V. 3f.) Sie versteckt genant
das Gesicht, was er als Ablehnung deutet, iiber die er
sich allerdings wundert: ,,dann / Gefallt dir wohl mein
glildner Kiiral nicht?“ (V. 7f.) Es erstaunt ihn, dass der
tiir sein Heldentum stehende Panzer die junge Frau
nicht beeindruckt. In der zweiten Strophe spricht das
Midchen, als Achill schon gegangen ist. Wie sich he-
rausstellt, hat er vorschnell den Schauplatz verlassen,
denn ihr Schweigen war keine Ablehnung seiner Per-
son, sondern nur seiner Vorstellung, sie wolle ihn, weil
er ein Held ist. Tatsachlich ist sie der Ansicht: ,,Ach,
wie leicht doch ficht / Es sich gegen Léwe, Hirsch und
Pfau® (V. 13f.). Mit seinen Heldentaten kann Achill
Chloe nicht beeindrucken. Dagegen gefallen ihr seine
korperlichen Attribute, genauer: seine blauen Augen.
Das Gedicht zeigt, dass Achill die falsche Vorstellung
hat, eine Frau mit heldenhaftem Tun gewinnen zu
miissen, statt mit dem, was ihn als Person attraktiv
macht. Auch er erfiillt seine Rolle als Kémpfer und
Held und begreift nicht, dass es zumindest im Zwi-
schengeschlechtlichen darauf nicht ankommt.

Simon

In seiner Rolle als immer beherrschter Soldat ge-
fangen ist auch Simon aus Der kaukasische Kreide-
kreis. Ungeschickt versucht er zu Beginn, Grusche den
Hof zu machen, indem er andeutet, sie beim Wische-
waschen beobachtet zu haben (vgl. GBA 8, S. 18f.). Das
Kiichenmiddchen ist dariiber erbost, weil sie glaubt, er
habe ,,wahrscheinlich noch zusammen mit einem an-
dern Soldaten (ebd.) den Voyeur gespielt. Er bestreitet
das aber: ,Nicht mit einem andern!“ (Ebd.)
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In der kritischen Situation des Umsturzes versucht
er, Grusche zu finden, und will besorgt und mitfiihlend
wissen, was sie zu tun gedenkt: ,,Da bist du ja, Grusche.
Was wirst du machen? (S. 22) Schon einen Augenblick
spater hat er sich aber gefangen: ,Wieder formlich.”
(Ebd.) Grusches Erkundigung nach seinen Vorhaben
freut ihn, da es ihr Interesse zeigt, er kann das aber
nur sehr steif zum Ausdruck bringen: ,,Grusche Vach-
nadze, deine Frage nach meinen Pldnen erfiillt mich
mit Genugtuung.“ (Ebd.) Die gefahrliche Aufgabe,
die Gouverneursfrau als Wéchter zu begleiten, spielt
er herunter, um vor Grusche mutig dazustehen: ,,In
Tiflis sagt man: ist das Stechen etwa gefdhrlich fiir
das Messer?“ (Ebd.) Da Eile geboten ist, macht er ihr
einen Antrag, allerdings so umsténdlich, dass Grusche
schon zusagt, noch bevor er gefragt hat, das macht
ihn ,sehr verlegen® (S. 23). Den Soldaten, der sonst
keine Gefahr fiirchtet, verlasst der Mut, wenn es um
das Aussprechen von Gefiihlen geht, und er reagiert
eingeschiichtert, wenn Grusche ihm zuvorkommt.

Auch bei seiner Wiederkehr aus dem Krieg ist er
Grusche gegeniiber ,,formlich® (S. 55), doch nach we-
nigen Sétzen bricht Vertrautheit zwischen den Gelieb-
ten hervor:

SIMON Darf man fragen: hat eine gewisse Person
noch die Gewohnheit, das Bein ins Wasser zu stecken
beim Wischewaschen?

GRUSCHE Die Antwort ist ,nein, wegen der Au-
gen im Gestrauch!

SIMON Das Fraulein spricht von Soldaten. Hier
steht ein Zahlmeister.

GRUSCHE Sind das nicht zweihundert Piaster?

SIMON Und Logis.

GRUSCHE bekommt Trénen in den Augen: Hinter
der Kaserne, unter den Dattelbdumen.

SIMON Genau dort. Ich sehe, man hat sich um-
geschaut.

GRUSCHE Man hat.

SIMON Und man hat nicht vergessen.

Grusche schiittelt den Kopf.

(S.56)

Als Grusche andeutet, dass die Situation zwischen
ihnen sich verandert hat, weil sie verheiratet ist, ver-
harrt Simon in Schweigen. Es ist der Sanger, der die
Gefiihle des Soldaten dem Publikum erldutert (vgl. S.
57). Umgekehrt schlief8t Simon aus der Miitze Michels,
die im Gras liegt, was passiert ist, und will von Grusche
keine Erklarung horen: ,,Die Frau mufd nichts mehr
sagen.” (S. 57) So fasst sie die Geschehnisse nicht in
Worte, der Sanger muss auch fiir sie sprechen (vgl. S.
57f.). Simons Rolle verbietet ihm, Wut und Enttiu-
schung zum Ausdruck zu bringen, was eine schnelle
Klarung der Situation zur Folge hitte. Statt dessen
verlédsst er Grusche gefasst, aber schweigend und ohne
eine Erklarung erhalten zu haben.

Dennoch bietet er Grusche ,.finster an zu behaup-
ten, es sei sein Kind (vgl. S. 80). Da der Richter Azdak
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tiir ein gutes Ende sorgt — er scheidet Grusche von
dem Bauern, an den sie gebunden ist, sodass Simon
Grusche wird heiraten kéonnen -, finden der Soldat
und die Kiichenmagd doch noch zueinander. Simon
will Michel akzeptieren, bei seiner Antwort, ob ihm
das Kind gefalle, kommt allerdings wieder seine Férm-
lichkeit durch: ,,Melde gehorsamst, daf3 er mir gefallt.“
(S.91) Simon wird als ein Mann gezeigt, der sehr da-
rauf bedacht ist, immer sein Gesicht zu wahren, wie
ein tapferer Soldat zu wirken und seine Gefiihle nie
nach auflen dringen zu lassen. Auch er versucht, einem
Minnerbild, das er fiir angemessen halt, zu geniigen.

Sergeant Fairchild - Galy Gay

Wie selbstzerstorerisch es fiir Manner sein kann,
die gesellschaftlich definierte Rolle aufrechtzuerhalten,
wenn diese der eigenen Anlage widerspricht, zeigt sich
an der Figur des Sergeanten Fairchild in dem Stiick
Mann ist Mann, das Brecht selbst 1956 noch ,.erschre-
ckend aktuell fand (Brief an Klaus Schlette vom 23.
April 1956; GBA 30, S. 448). Der Sergeant ist innerhalb
seines sozialen Systems ein respektierter und gefiirch-
teter Herr. Die Soldaten nennen ihn ,,Blody Five“ und
»Tiger von Kilkoa“ (GBA 2, S. 104). Er hat einen guten
Instinkt, denn ,.er riecht Verbrechen. Und wenn er ein
Verbrechen riecht, singt er [...]: Johnny, pack deinen
Koffer!“ (S. 105) Dies wird durch die Handlung mehr-
fach bestitigt (vgl. S. 108, S. 122, S. 127 u. a.). Nur wenn
es regnet, geschieht mit dem ,,gefdhrlichsten Mann der
indischen Armee” (S. 107) Sonderbares: Er verfallt ,,in
schreckliche Zustidnde von Sinnlichkeit®, wird ,,unge-
fahrlich wie ein Milchzahn® und ,,befaf3t sich drei Tage
lang nur mit Madchen® (ebd.). Gegen seine ,Natur’, die
er nicht zulassen, sondern beherrschen will, weil er
seine Sinnlichkeit als Schwiche versteht, setzt Fairchild
die Regeln des Militdrs: ,,Das Exerzierreglement ist [...]
das einzige, an das man sich als Mensch halten kann,
weil es einem Riickgrat gibt“ (S. 108). Die Verleugnung
seiner sexuellen Bediirfnisse grenzt an Schizophrenie;
als Witwe Begbick ihm vorhilt, beim nichsten Regen
werde er wieder zahm werden, antwortet er: ,,da wiir-
den wir gegen dieses kleine, mutwillige Blodyfivechen
in einer grundlegenden Weise durchgreifen (ebd.).

Doch Begbicks Behauptungen erweisen sich als
richtig. Sie verlangt von Blody Five, ihren Salon in
Zivilkleidung zu betreten. Fairchild will dieser Forde-
rung ,,Nie, nie, nie“ (S. 130) nachgeben, tut es wegen
seiner ,,sinnlichen Natur® (ebd.) aber dennoch. Das
kostet ihn den Respekt seiner Soldaten, er wird von
ihnen beschimpft: ,,Halt das Maul, Zivilist!“ (S. 137)
Aus der Nacht, die er saufend mit seinen Soldaten und
schliefSlich mit Witwe Begbick verbringt, zieht er Kon-
sequenzen: Er entmannt sich, ,damit ich Blody Five
bleibe® (S. 150). Sein Instinkt gibt ihm zu verstehen,
dass er damit ein Verbrechen begeht, denn er singt
dabei ,,Johnny, pack deinen Koffer.“ (Ebd.)

Die Fairchild-Figur zeigt eindriicklich, dass Mén-
ner Rollen erfiillen miissen, die ihrer Anlage wider-
streben, um gesellschaftlich zu bestehen. Gelegentli-
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ches Fehlverhalten wird sofort sanktioniert, auch und
gerade von den Menschen, die {iblicherweise Respekt
vor einem haben miissen wie in Fairchilds Fall die
Soldaten. Der Sergeant schreckt sogar vor Selbstver-
stimmelung nicht zuriick, um das Bild, das er nach
auflen vermitteln will, aufrechtzuerhalten.

Im Gegensatz dazu erkennt die Hauptfigur des
Lustspiels, Galy Gay, dass der Verlust von Individuali-
tat und Selbstbild ein Gewinn und ,,eine lustige Sache*
(Rede im Rundfunk; GBA 24, S. 42) sein kann. Er
charakterisiert sich selbst in der ersten Szene als einen
Packer, ,,der nicht trinkt, ganz wenig raucht und fast
keine Leidenschaften hat (GBA 2, S. 95). Auflerdem
hat Galy Gay ,ein weiches Gemiit“ (ebd.), was sich
etwa darin auflert, dass er, der nur kurz einen Fisch
kaufen gehen wollte, statt wie versprochen, ,in einer
Minute® (ebd.) nach Hause zuriickzukehren, sich ,,fast
zehn Stunden durch lauter Unvorhergesehenes® (S.
101) von seinem Ziel abhalten ldsst. Die drei Solda-
ten, denen der vierte Mann abhanden gekommen ist
und die umgehend einen Ersatz fiir diesen benétigen,
tiberreden Galy Gay, sich beim Appell als Jeraiah Jip
auszugeben (vgl. S. 108). Da dadurch keine negativen
Folgen fiir ihn entstehen, freut sich Galy Gay, behilflich
gewesen zu sein, Uibermiitig bietet er sogleich weitere
Mitarbeit an (vgl. S. 109). Die Soldaten lehnen das
Angebot ab, da sie noch mit der Wiederkehr des echten
Jip rechnen.

Gegeniiber der Witwe Begbick verleugnet Galy
Gay erstmals unaufgefordert seine Identitdt. Der
Mann, der angeblich ,nicht nein sagen kann, beteuert
zweimal mit einem Kopfschiitteln, nicht Galy Gay zu
sein und erkldrt dann auch verbal: ,Nein, ich bin es
nicht.“ (S. 109) Das zeigt, dass Galy Gay - zumindest
unter dem Einfluss von Alkohol und Zigarren - in
dieser frithen Phase durchaus Spaf} am Identititstausch
zu haben scheint.

Das dndert sich, als die drei Soldaten erkennen,
dass ihr vierter Mann nicht mehr zu ihrer Maschi-
nengewehrabteilung zuriickkehren wird und sie Galy
Gay dazu bewegen miissen, dauerhaft als Jeraiah Jip
bei ihnen zu bleiben. Prinzipielle Schwierigkeiten,
eine Person in eine andere zu verwandeln, sehen sie
nicht, denn: ,,Einer ist keiner.“ (S. 117) Erst iiber die
Gruppe bzw. tiber das Kollektiv, in dem er lebt, werde
der Mensch definiert, weshalb man tiber ,weniger als
200 zusammen [...] gar nichts sagen® (ebd.) konne.
Speziell Galy Gays Verwandlung sehen sie als umso
einfacher an, als er, in armlichen Verhaltnissen lebend,
ohnehin nichts zu verlieren hat. Tatsdchlich gelingt
die Verwandlung Galy Gays in Jeraiah Jip im Lauf
des Stiicks, wobei die Selbstkastration Fairchilds ein
»Schliisselerlebnis® darstellt und als Wendepunkt in
der Identitdtskrise von Galy Gay zu sehen ist. Von da
an begreift er, ,wohin diese Hartnackigkeit fithrt und
wie blutig es ist, wenn ein Mann [...] so viel Authebens
aus seinem Namen macht® (S. 150). Bereitwillig will
er von nun an Jeraiah Jip sein. In direktem Gegensatz
zum Sergeanten, der vor seiner Selbstverstimmelung
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behauptet: ,Daf3 ich esse, ist nicht wichtig, sondern
daf} ich Blody Five bin® (S. 149), zieht Galy Gay fiir
sich den Schluss: ,,]a, es ist sehr wichtig, daf} ich esse.”
(S.151)

Die letzte Szene zeigt, wie gut sich Galy Gay in
seine neue Identitit eingefunden hat. Das Kriegsge-
schehen bereitet ihm gehorigen Spafi (vgl. S. 152), den
gefiirchteten Sergeanten erpresst er (vgl. S. 153). Selbst
gegeniiber den Kameraden hat er sich eine Machtpo-
sition aufgebaut, er isst deren Reisportionen auf (vgl.
S. 154f.). Galy Gay gelingt es sogar, mit fiinf Schiissen
die Bergfestung zum Einsturz zu bringen, er ldsst sich
darauthin von den Soldaten als ,,Jeraiah Jip, mensch-
liche Kampfmaschine® (S. 157) feiern. Das Ende des
Stiicks betont seinen Aufstieg innerhalb der Viererein-
heit: Er ist es, der die Passe der anderen drei Soldaten
einsammelt (ebd.). So ist aus Galy Gay, dem Packer
aus Kilkoa, der nicht trank, nur wenig rauchte und
fast keine Leidenschaft besafd (vgl. S. 95), der Soldat
Jeraiah Jip geworden, der auf das auf ihn ,,entfallende
Quantum Whisky“ (S. 153) besteht und das Schiefien
und T6ten leidenschaftlich betreibt.

Freilich ist Galy Gays Rollentausch nicht als Be-
freiung von gesellschaftlichen Normen zu werten,
schliefllich wechselt er von einer Rolle in eine andere,
ist innerhalb der neuen Identitit aber auch an typi-
sche Verhaltensweisen gebunden. Dennoch betont das
Stiick, das vermeintlich Unabanderbares wie ein Cha-
rakter durchaus modifiziert werden kann, wenn Bedarf
besteht. In Galy Gays speziellem Fall ist der Gewinn
tiir ihn so grof3, weil er Teil eines Kollektivs wird, fiir
das er zunéchst seine Individualitdt aufgeben muss, das
er schliefllich aber eben dadurch beeinflussen kann.
Er wird ,,der Starkste, nachdem er aufgehort hat, eine
Privatperson zu sein, er wird erst in der Masse stark“
(Rede im Rundfunk; GBA 24, S. 41). Individualitat
wird damit als austauschbare Grofie bewertet, wenn sie
unangenehm wird, kann sie in eine andere umgewan-
delt werden, ohne dass der Person Verluste entstehen.
Dagegen fiihrt die strikte Einhaltung von Rollener-
wartungen, die nicht mit den eigenen Bediirfnissen in
Einklang zu bringen sind, zur Selbstverstimmelung,
wie die Figur des Sergeanten veranschaulicht.

Peachum - Macheath

Dabei sind die Rollen, die es in der biirgerlichen
Gesellschaft zu vergeben gibt, ohnehin nicht so ein-
deutig definiert, wie gemeinhin angenommen, was
etwa Die Dreigroschenoper auf amiisante Weise auf-
zeigt. Pollys Vater Peachum erweckt nach auflen hin
den Anschein eines biirgerlichen Geschiftsmanns, er
tithrt ein legales Unternehmen. Tatsdchlich verhalt
er sich aber wie ein Ganove: Herzlos beutet er seine
Mitarbeiter aus, schlidgt aus ihrer Armut Profit, macht
sie sich mit Gewalt gefiigig (vgl. GBA 2, S. 233-239).
Den Schwiegersohn liefert er an den Galgen, weil die
Wahl der Tochter ihm nicht gefillt. Peachum schreckt
auch nicht davor zuriick, den Polizeichef zu erpressen
(vgl. S. 290).
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Umgekehrt ist der Ganove Macheath bemiiht,
kleinbiirgerliche Gepflogenheiten und Maf3stibe zu
erfiillen, etwa in Fragen der Einrichtung:

MAC So was von Versagen! Lehrlingsarbeit ist
das. Nicht die Arbeit reifer Ménner! Habt ihr denn
keine Ahnung von Stil? Man muf8 doch Chippendale
von Louis ...

WALTER Louis?

MAC Quatorze unterscheiden konnen. (S. 243)

[...]

WALTER Na, und das? Chippendale! (Er enthiillt
eine riesenhafte Chippendale-Standuhr.)

MAC Quatorze. (S. 244)

Ebenso ist Mac beim Essen auf biirgerliche Sitten
fixiert, er ermahnt seine Platte standig, sich angemes-
sen zu benehmen (vgl. S. 246). Selbst bei seinen Ver-
brechen verhalt er sich biirgerlich, er fithrt Buch tiber
sein ,Geschaft| das er explizit auch so bezeichnet (vgl.
S. 264). Ins Hurenhaus geht er, weil ihn dort nichts
anderes erwartet als ,,ein biirgerliches Idyll“: ,,die Hu-
ren, meist im Hemd, biigeln Wische, spielen Miihle,
waschen sich” (S. 269). Die Biirgerlichkeit Macheaths
sowie die Vermengung biirgerlicher und krimineller
Eigenschaften sollten nach Brecht auf der Biithne klar
erkennbar sein:

Der Rauber Macheath ist vom Schauspieler darzu-
stellen als biirgerliche Erscheinung. Die Vorliebe des
Biirgertums fiir Rauber erklért sich aus dem Irrtum:
ein Rauber sei kein Biirger. Dieser Irrtum hat als Vater
einen anderen Irrtum: ein Biirger sei kein Rauber.

(Anmerkungen zur ,,Dreigroschenoper; GBA 24,
S. 60)

Die Durchldssigkeit der Rollen ldsst sich auch an
den anderen Figuren des Stiicks zeigen. So sieht Lucy
in Polly eine ,,Schlampe® (GBA 2, S. 281), obwohl die
auch nichts anderes tut als sie selbst, Polly schliipft
problemlos in die Rolle der Seerduber-Jenny (vgl. S.
248-250), die Hure Jenny wiederum besteht gegeniiber
Frau Peachum sehr biirgerlich auf der Zahlung des ver-
einbarten Honorars fiir den Verrat an Mackie (vgl. S.
286t.). Das vermeintlich feste Rollengefiige der biirger-
lichen Gesellschaft - hier die Guten, dort die Bosen —
wird innerhalb des Stiicks als eine Fiktion entlarvt, was
ein Seitenhieb auf das Biirgertum ist: Die Werte, fiir die
sie stehen, erfillen sie selbst nur dem Anschein nach
und auch nicht besser als Verbrecher und Huren. Das
wiederum bedeutet, dass Rollen modifiziert werden
konnen, dass man sich ihnen zumindest gelegentlich
entziehen oder man sich eine neue aneignen kann,
wenn die alte einen zu sehr einschrankt.

Galilei

Trotz der vereinzelt lustspielhaften Behandlung des
Themas wie in Mann ist Mann und Die Dreigroschen-
oper hat Brecht die Eingeschréanktheit von Rollen fiir
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Miénner wie fiir Frauen als schwerwiegendes Problem
der biirgerlichen Gesellschaft behandelt. Die Tatsa-
che, dass in Brechts Werk Minner durch ihre Rollen
sich entfremdet erscheinen, bedeutet aber nicht, dass
Brecht ihr Verhalten gegeniiber Frauen rechtfertigt
oder sie zu Opfern stilisiert. Vielmehr enthiillt er an
einzelnen Beispielen, wie Médnner das System aktiv
aufrechterhalten, das Frauen aus den Machtbereichen
ausschliefit.

So zeigt die Figur des groflien Wissenschaftlers
Galilei, der sonst auf Modernisierung und Fort-
schritt bedacht ist und eine ,neue Zeit“ (GBA 5, S.
10) sehnsuchtsvoll erwartet, wie die Ausschaltung des
Weiblichen im Kleinen tagtaglich funktioniert. Seine
Tochter Virginia hilt Galilei von den Wissenschaften
fern. Thren Wunsch zu lernen, ignoriert er, wahrend
er Andrea, den Sohn seiner Haushailterin, kostenlos
schult. Auf die Bediirfnisse seiner Tochter reagiert er
unsensibel, selbst ihr bescheidener Lebensplan, be-
stehend aus einer Heirat mit Ludovico, geht aufgrund
Galileis Verhalten nicht in Erfiillung. Diese Konse-
quenz seiner Forschungen nimmt der Physiker nicht
einmal wahr. Ohne Hemmungen ruiniert er das Leben
seiner Tochter, wiahrend er, als er sich selbst bedroht
sieht, widerruft.

Uberhaupt erscheint der geniale Wissenschaft-
ler in Fragen des sozialen Zusammenlebens erstaun-
lich unbedarft. So glaubt er fest an die ,Vernunft“ des
Menschen (S. 30) und folglich, dass er sich deshalb
mit seiner neuen Theorie durchsetzen wird. Dass es
den Machthabern nicht um Wahrheit, sondern um
Erhaltung ihrer Macht geht, diesen Zusammenhang
versteht er nicht, weshalb ihn sein Freund Sagredo
auch ,leichtglaubig wie ein Kind“ (S. 33) nennt. Galilei
fehlt es — hier hat ihm seine Tochter einiges voraus —
an sozialer Intelligenz. Selbst seine Haushilterin Sarti
durchschaut das: ,,Ich wuflte, was ich sagte, als ich ihm
riet, den Herren zuerst ein gutes Abendessen vorzu-
setzen, ein ordentliches Stiick Lammfleisch, bevor sie
tiber sein Rohr gehen. Aber nein!“ (S. 36) Nicht nur
diese menschlichen Faktoren unterschatzt Galilei, er
begreift auch nicht, dass man das Spiel nach auflen
hin mitspielen muss, wenn man etwas verdndern will.
Die eingeladenen Wissenschaftler schenken ihm nicht
zuletzt deshalb keine Aufmerksamkeit, weil er nicht
in der Lage ist, eine Diskussion zu fiihren, ,wie sie in
wissenschaftlichen Kreisen tiblich ist“ (S. 43), was ihm
der Philosoph offen vorhilt.

Durchgehend wird Galilei als Egozentriker gezeigt,
der sich nicht auf den Umgang mit anderen Menschen
versteht. Als Andrea ihn weinend aufsucht, weil er von
der Krankheit seiner Mutter erfahren hat, die sich nur
wegen Galilei der Pestgefahr ausgesetzt hat, weifd der
Wissenschaftler keinen anderen Trost als dem Jungen
Hhilflos“ seine neuen Erkenntnisse mitzuteilen (S. 50).
Selbst in dieser Situation setzt er Andrea dazu ein,
ihm ein Buch fiir seine weitere Arbeit zu beschaffen.
Auch am Schluss ist es Andrea, dem er das heimlich
verfasste Manuskript anvertraut, womit er wiederum
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einen anderen der Gefahr aussetzt, der er sich selbst
nicht zu stellen bereit ist. So genial er in seiner Wis-
senschaft sein mag, fiir normale Menschen wirkt er wie
ein weltfremder Kauz, der ,,Eisstiickchen aufs Wasser*
legt (S. 71). Neben Sagredo sieht auch Sarti Galileis
Arglosigkeit, wenn es um gesellschaftliche Zusammen-
hénge geht: ,,Flinfzigmal wiegt er seine Eisstiickchen
ab! Aber was in seinen Kram paf3t, das glaubt er blind!
[...] Wenn das nicht ein Narr ist!“ (S. 76)

In der Forschungsliteratur ist das Bild, das von
Brechts Galilei gezeichnet wird, bei Weitem nicht so
negativ wie das hier vorgestellte, allenfalls sein Wider-
ruf wird als Inkonsequenz und Schwiche gewertet, als
Ubergabe der Wahrheit in die Hinde der Herrschen-
den, wodurch er nicht zuletzt seinen aufopfernden,
idealistischen Schiiler und Freund Andrea vor den
Kopf stof3t. In einem weiteren Sinne stellt sich Gali-
lei durch seinen Widerruf als ,,sozialer Verbrecher®
heraus, ,weil er mit der Wahrheit die Chance der hi-
storischen Stunde des Volkes, die Revolution, verrat®
- was Brecht selbst dhnlich formulierte: ,Galilei gab
den eigentlichen Fortschritt preis, als er widerrief, er
lie3 das Volk im Stich, die Astronomie wurde wieder
ein Fach, Doméne der Gelehrten, unpolitisch, isoliert.“
(Journal; GBA 27, S. 183) Bei genauer Textbetrach-
tung ist Galilei auch tiber den Widerruf hinaus sehr
negativ dargestellt: Zwar hat er einen sinnlichen Zu-
gang zum Leben und bereichert die Wissenschaft um
maf3gebliche Erkenntnisse, den Preis hierfiir zahlen
allerdings die Menschen, die mit ihm zusammenleben
und die er riicksichtslos fiir seine Zwecke einsetzt. Die
Galilei-Figur zeigt, dass gerade auch die Ménner, die
fortschrittlich denken, Frauen in ihren Bediirfnissen
und Forderungen nicht unbedingt unterstiitzen.

Pawel

Noch etwas zugespitzter wird dieser Widerspruch
in der Figur des Kommunisten Pawel Wlassow in Die
Mutter thematisiert. Der Sohn der Arbeiterwitwe ist
es gewohnt, dass seine Mutter fiir ihn kocht und den
Haushalt fithrt; wenn er Freunde einladt, hat sie die
Funktion einer Haushélterin (vgl. GBA 3, S. 265). Was
seine politische Arbeit angeht, ist er sich sicher, dass
die Mutter ,,doch nicht helfen kann (S. 266), und halt
sie zunachst von allem fern. Sukzessive schaltet sie sich
in die Aktivititen ein und wird nach der Verhaftung
Pawels fiir die Revolutionsarbeit immer wichtiger. Als
ihr Sohn auf der Flucht bei ihr einen Zwischenhalt
macht, fithlt er sich von ihr zuriickgesetzt, weil sie an
der Druckmaschine steht, statt ihm ein Butterbrot zu
machen (vgl. S. 305f.). Fiir ihn ist sie nach wie vor die
»Mutter des Revolutiondrs Pawel Wlassow™ (S. 306),
dabei ist sie inzwischen bekannter als er (vgl. S. 307).

Mit der Figur des Pawel zeigt Brecht, wie Ménner,
die fiir diese Problematik offen erscheinen, sich in
ihren patriarchalischen Rechten beschnitten fiihlen,
wenn ihre Miitter und Frauen eigene Wege gehen und
selbststandig ihr Leben gestalten. Ferner liefle sich an
der Pawel-Figur problematisieren, dass die Arbeiter
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— trotz eines proletarischen Bewusstseins - in einer
biirgerlichen Welt leben und biirgerliche Werte auch
fiir sie mafigeblich sind.

Frauen in Ménnerrollen

Die wirtschaftliche Situation bewirkt in einigen
Texten Brechts, dass Frauen in die Rollen von Mian-
nern schliipfen, um einen leichteren Zugang zum
Arbeitsmarkt zu erhalten, wie etwa die Geschichte
Der Arbeitsplatz oder das Stiick Der gute Mensch von
Sezuan beschreiben. Interessant ist im vorliegenden
Kontext, inwiefern es den Frauenfiguren gelingt, den
herrschenden Ménnerbildern gerecht zu werden.

,Bei 6konomischem Druck - sinkender Nach-
frage nach Arbeitskraft geben die Menschen sogar
ihr Geschlecht auf“ (GBA 21, S. 539), notierte Brecht
1931 in seinem Notizbuch und fiigte hinzu: ,Erstau-
nen wird erwartet davon, dafl das Geschlecht nicht
absolut ist. [...] Bekdmpft also die Vorstellung: das Ge-
schlecht sei absolut.“ (S. 539f.) Die Notizen beziehen
sich wahrscheinlich auf die Begebenheit, von der 1931
in Zeitungen und Zeitschriften berichtet wurde und
die Brecht spdter in seiner Geschichte Der Arbeits-
platz oder Im Schweifle Deines Angesichts sollst Du
kein Brot essen aufgegriffen hat . Ahnlich wie in dem
realen Fall schliipft in dieser eine junge Witwe, Frau
Hausmann, in die Rolle ihres verstorbenen Mannes,
um dessen gerade erworbenen Arbeitsplatz, ,den sie
zusammen mit dem Mann verloren hatte“ (GBA 19, S.
346), einzunehmen. Fiir die Familie, die ,,durch drei-
jahrige Arbeitslosigkeit an den Rand der Verzweiflung
gebracht war® (S. 345), bedeutet der Tausch der Ge-
schlechtsidentitdt der Frau die einzige Moglichkeit, die
Existenz zu sichern. Insofern ist Hausmanns Idee, ,,an-
stelle ihres Mannes und als Mann den Wachterposten
in der Fabrik“ einzunehmen, ,,nicht abenteuerlicher,
als ihre Lage verzweifelt war® (S. 346). Wahrend ihr
Mann begraben wird, muss sie ihre Identitit als Frau
ablegen: Ihr neues Dasein entspricht damit gewisser-
maflen der ,,Grube® (S. 347), in die ihr Ehemann gelegt
wird; mit ihm begraben wird auch seine Frau, die nun
als Herr Hausmann weiterleben muss.

Ohne Zwischenfille gelingt es der Hausmann, die
Rolle als Mann und Wichter tiberzeugend zu leben,
was, so der Erzahler der Geschichte, ,,beweist, daf
Mut, Korperkraft, Besonnenheit schlechthin von je-
dem, Mann oder Weib, geliefert werden konnen, der
auf den betreffenden Erwerb angewiesen ist“ (ebd.)
— der Ausdruck ,geliefert” betont dabei, dass Arbeiter
Eigenschaften wie eine Ware verduflern. Die Haus-
mann ist dazu in der Lage, obwohl diese Eigenschaften
als ,typisch ménnliche‘ gelten, was beweist, dass die
Vorstellungen von ménnlich und weiblich sozialen
Konstrukten entspringen und nicht einer biologischen
Determinierung. Dabei ist die Ubernahme der sozialen
Rolle sehr verbindlich, auch wenn sie erst so spit er-
folgt wie im Fall der Hausmann. Diese muss - als sie
nach einem Unfall in der Frauenklinik erwacht und
die Oberin, die sich gerade umzieht, um Stillschweigen
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bitten will - ,,grotesker Weise erst eine angewdhnte
Scheu iberwinden, zu einer halb bekleideten Frau ins
Zimmer zu treten, was doch nur der Geschlechtsge-
nossin erlaubt ist“ (S. 348f.). Obwohl sie alle Aufgaben
immer gut erfiillt hat, verliert die Hausmann den Ar-
beitsplatz schliefllich, weil sie ,,zwischen den Beinen®
das falsche ,,Organ® trigt (S. 349). Nachdem es ihr
durch Vermarktung ihrer Geschichte fiir kurze Zeit
gelingt, als Kellnerin Geld zu verdienen, verschwindet
sie ,wieder in der Millionenarmee derer, die eines
bescheidenen Broterwerbs wegen gezwungen sind,
sich ganz oder stiickweise oder gegenseitig zum Kauf
anzubieten® (ebd.).

Zum Kauf anbieten muss sich anfangs auch die
Prostituierte Shen Te im Guten Menschen. Ausgangs-
punkt dieses Stiicks ist die Ankunft dreier Gotter in
Sezuan, die sich auf der Suche nach guten Menschen
befinden, denn ,,die Welt kann bleiben, wie sie ist,
wenn geniigend gute Menschen gefunden werden, die
ein menschenwiirdiges Dasein leben konnen® (GBA
6, S. 179). Der Wasserverkdufer Wang beschaftt ihnen
bei Shen Te ein Nachtlager. Diese ist fortan der ,gute
Mensch' des Stiicks. Doch Shen Te will die Gétter zu-
nichst gar nicht einquartieren, weil sie einen Freier
erwartet (vgl. S. 181). Dennoch nimmt sie die Gotter
auf und erklart ihnen am néchsten Morgen, warum sie
sich selbst nicht fiir einen guten Menschen hilt:

[...] ich bin gar nicht sicher, dafi ich gut bin. Ich
mochte es wohl sein, nur, wie soll ich meine Miete be-
zahlen? [...] Freilich wiirde ich gliicklich sein, die Ge-
bote halten zu kénnen der Kindesliebe und der Wahr-
haftigkeit. Nicht begehren meines Nachsten Haus, wére
mir eine Freude, und einem Mann anhédngen in Treue,
wire mir angenehm. [...] Aber wie soll ich dies alles?
Selbst wenn ich einige Gebote nicht halte, kann ich
kaum durchkommen.

(S. 184)

Die Gotter gehen auf Shen Tes Bedenken nicht
ein, geben nur oberfldchliche Kommentare ab: ,,Dies
alles, Shen Te, sind nichts als die Zweifel eines guten
Menschen® (S. 184), und weisen sie an: ,.Vor allem sei
gut® (ebd.). Den Zusammenhang zwischen Gutsein
und den materiellen Méglichkeiten sehen die Gotter
durchaus: ,Wenn sie etwas mehr hitte, konnte sie es
vielleicht eher schaffen.“ (Ebd.) So wird Shen Tes Gast-
freundlichkeit finanziell belohnt ; allerdings bitten die
Gotter sie, es nicht weiterzuerzahlen, sie befiirchten,
dass es ,,mif8deutet” werden konnte (ebd.).

Von dem Geld kauft Shen Te sich einen Tabak-
laden und verschenkt Reis an Bediirftige. Im Laufe
der ersten Szene nimmt sie eine achtkopfige Familie
auf, deren Mitglieder sie schamlos ausnutzen. Bald
wird deutlich, dass der Tabakladen eine Fehlinvestition
war, weil der Kundenkreis eher klein ist (vgl. S. 185).
Die vorherige Besitzerin des Ladens, Frau Shin, hat
zudem Stellagen nicht bezahlt; der Schreiner kommt
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nun mit den Forderungen zu Shen Te . Als obendrein
die Hausbesitzerin Mi Tzii von ihr Referenzen verlangt,
um sie als Mieterin zu akzeptieren, sieht Shen Te sich
gezwungen, zu liigen, wofir sie sich schamt: ,,mit nie-
dergeschlagenen Augen: Ich habe einen Vetter.” (S.
190) Die Idee, einen angeblichen Verwandten vorzu-
schieben, stammt nicht von Shen Te selbst, sondern
wird vom Mann der Familie mehrfach vorgeschlagen,
erstmals: ,,Sag, er gehort einem Verwandten, der von
dir genaue Abrechnung verlangt.” (S. 187), spdter dann
spezifiziert als ,Vetter” (S. 188, S. 189). Die Rolle des
Shui Ta wird so auf der Bithne aufgebaut.

Am nichsten Morgen tritt Shen Te als Vetter
verkleidet im Tabakladen auf und entledigt sich der
Schnorrer. Im angeblichen Auftrag seiner Kusine er-
klart Shui Ta/Shen Te: ,Meine Kusine bedauert na-
tiirlich, das Gebot der Gastfreundschaft nicht auf un-
begrenzte Zeit befolgen zu konnen.” (S. 196) Hierauf
kommentiert der Mann: ,,Unsere Shen Te wiirde so
etwas nicht iiber die Lippen bringen® (ebd.), was diese
aber gerade getan hat - allerdings ist ihr dieses Han-
deln so fremd (oder besser: entfremdet), dass sie es nur
sagen kann, indem sie vorgibt, jemand anders zu sein.
Shui Ta/Shen Te handelt auch den Preis fiir die Stella-
gen kaltbliitig herunter, obwohl das, wie die Zuschauer
spater erfahren, den Schreiner ruiniert (vgl. S. 246).

Wihrend sie als Shen Te in den Menschen das
Gute sieht, begreift sie in ihrer Rolle als Shui Ta deren
schlechte Seite zuerst. So geht sie wie selbstverstandlich
von der Bestechlichkeit der Menschen aus: ,,kalt: Frau
Mi Tz, ich bin beschiftigt. Sagen Sie mir einfach, was
es uns kosten wird, in diesem respektablen Haus zu
wohnen.“ (S. 200)

Shen Te will den Vetter wieder verschwinden las-
sen, sie gerdt aber im Lauf des Stiicks zunehmend in
Situationen, in denen sie ,seiner Hilfe bedarf: ,,Ich
wollte ihn eigentlich nicht mehr rufen, da er zu hart
und zu schlau ist. Es mufite wirklich das letzte Mal
sein” (S. 219), nimmt sie sich immer wieder vor.

Uber die Entdeckung der Schwangerschatft ist sie
zunachst begliickt: ,,O Freude! Ein kleiner Mensch
entsteht in meinem Leibe.“ (S. 244) Als sie aber das
Kind des Schreiners in Miilleimern nach Essen fischen
sieht, schwort sie sich, dass ihr Sohn niemals so leben
soll: ,,Sohn, zu dir / Will ich gut sein, und Tiger und
wildes Tier / Zu allen andern® (S. 249). Hieraus folgt
der Entschluss, Shui Ta ein drittes Mal auftauchen zu
lassen, der sogleich einen neuen Abschnitt ankiindigt:
»Die Speisungen ohne Gegendienst werden aufthéren.
Statt dessen wird jedermann die Gelegenheit gegeben
werden, sich auf ehrliche Weise wieder emporzuarbei-
ten.“ (S. 250) Mit dem Blankoscheck des Barbiers und
dem von einem Ehepaar bei ihr eingelagerten gestoh-
lenen Tabak griindet Shui Ta/Shen Te eine Tabakfabrik.
Schnell steigt Shui Ta/Shen Te zum ,,Tabakkonig von
Sezuan” (S. 266) auf. ,Seine’ Anwesenheit ist nun per-
manent notwendig, Shen Te zeigt sich gar nicht mehr.

Thr vermeintliches Verschwinden wird von den
Bewohnern Sezuans bemerkt, sie bedrangen Shui Ta
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schliefilich, ihren Aufenthaltsort preiszugeben. Zu-
letzt glaubt man an ein Verbrechen und klagt Shui Ta
an. Als Richter erscheinen die drei Gotter. Shui Ta/
Shen Te erklért ihnen: ,,Ich habe nichts getan, als die
nackte Existenz meiner Kusine gerettet [...]. Meine
Kusine war beliebt, und ich habe die schmutzige Ar-
beit verrichtet. Darum bin ich verhaf$t.“ (S. 271f.) Die
schlechten Verhdltnisse in der Fabrik begriindet Shui
Ta/Shen Te mit ,,Das war fiir das Kind!“ (S. 273) Der
Schreiner verweist darauf, dass seine Kinder durch
Shui Tas Schuld hungern. Shui Ta/Shen Te hat darauf
keine Antwort und bestdtigt damit schweigend, dass
der Existenzkampf immer auf Kosten von jemandem
geht, der noch schwicher ist als man selbst.

Mit den Géttern allein gibt Shui Ta/Shen Te
schliefilich preis: ,,ich bin euer guter Mensch!“ (S. 275)
und fithrt die Problematik naher aus: ,,Euer einstiger
Befehl / Gut zu sein und doch zu leben / Zerrif§ mich
wie ein Blitz in zwei Hilften.“ (Ebd.) Sie kommt zu
dem Schluss: ,,Etwas mufl falsch sein an eurer Welt.“
(S. 275) Die Gotter weigern sich, das anzuerkennen,
weil sie hilflos sind: ,,Niemals! Soll die Welt gedndert
werden? Wie? Von wem? Nein, es ist alles in Ordnung.“
(S.276) Wie zu Beginn wird Shen Te mit Floskeln ab-
gespeist: ,,Sei nur gut und alles wird gut werden!“ (S.
277) Sie gestehen ihr sogar zu, ,Jeden Monat“ (ebd.)
den Vetter zu rufen - was angesichts der Tatsache, dass
die Bewohner Sezuans ihr Spiel durchschaut haben,
wertlos geworden ist. Insofern lasst die Handlung kei-
neswegs, wie im Epilog behauptet, ,,alle Fragen offen”
(S. 278), vielmehr wird deutlich, dass Shen Te sogar
weit schlechtere Bedingungen fiir sich und ihr Kind
vorfindet als zu Beginn des Stiicks.

Die Doppelrolle Shen Tes hat in der Forschung
unterschiedliche Bewertungen erfahren. Wahrend Ue-
ding und Wright so argumentieren, als seien Shen Te
und Shui Ta als verschiedene Figuren zu betrachten,
verweist Jendreiek darauf, dass bei der Figur keine
»Personlichkeitsspaltung® vorliege: ,,Shen Te und Shui
Ta sind identisch, nicht zwei Personen“ . Gerade darin
liegt der Kernpunkt des Stiicks: Die Frau Shen Te kann
ohne Schwierigkeiten in die Rolle des Mannes Shui Ta
schliipfen, ihre Weiblichkeit* gefahrdet die Einhaltung
der Shui Ta-Rolle in keiner Weise . Shen Te kann als
Beleg dafiir verstanden werden, dass ,,die konventio-
nellen Zuschreibungen von Ménnlichkeit oder Weib-
lichkeit kiinstlich fabriziert und nicht angeboren sind*
. Das vermeintlich in der ,Natur* festgelegte Verhalten
von Mann und Frau wird durch die Ubernahme beider
Geschlechtsrollen durch eine Figur ,als kiinstliches,
von der Gesellschaft diktiertes Konstrukt enthillt®
. Shen Tes Verwandlung in den Ausbeuter Shui Ta
gelingt so iiberzeugend, dass sie ,,der beste Mann des
Stiicks“ wird - legt man als Definition fiir einen ,guten
Mann' den gewissenlosen Unternehmer zugrunde, der
tiir seinen Profit tiber Leichen geht.

Wright betont deshalb, dass Shen Te gespalten sei
in ,,the good exploited female and bad exploiting male®
. Ritchie ist der Ansicht, das Stiick demonstriere, ,,dafl
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die Frau sich nur in der Rolle des Mannes durchsetzen
und erfolgreich sein kann®, eine Annahme, die Knopf
teilt . Sowohl Knopf als auch Ritchie sind der Ansicht,
Der gute Mensch von Sezuan konne als ,,ein dezidiert
,feministisches® Stiick“® verstanden werden. Dies ist
insofern richtig, als anhand von Shen Tes Verwandlung
in Shui Ta nachvollziehbar wird, wie das Geschlecht als
soziales Konstrukt funktioniert — und dass es nicht nur
Frauen in jhren Handlungsmoglichkeiten beschrankt,
sondern eben auch Minner, von denen erwartet wird,
dass sie gefiihllos und profitorientiert sind.
Allerdings erscheint eine Uberbetonung der ge-
schlechtsspezifischen Aspekte dem Stiick nicht an-
gemessen. Es darf nicht vergessen werden, dass Ho-
senrollen in einer langen Theatertradition stehen und
unter rein dramaturgischen Gesichtspunkten einge-
setzt werden konnen, ohne dass deshalb ein femi-
nistischer Impetus zu konstatieren ist (z. B. entlarvt
Sun seine Vorhaben in dem Gespréach mit Shui Ta nur
deshalb, weil er ihn fiir einen Mann halt). Und tat-
sachlich ist das fiktive Sezuan in der Gleichstellung
der Geschlechter im Guten wie im Schlechten bereits
weiter. So ist die Hausbesitzerin Mi Tzii als erfolgreiche
Geschiftemacherin anerkannt, ,obwohl‘ sie eine Frau
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ist — freilich legt sie dafiir eine Reihe von ,méannlichen’
Eigenschaften an den Tag (wie Profitorientiertheit und
Gefiihlskalte). Und der Flieger Sun wird von ihr - ob-
wohl er ,der Mann' ist — als Sexobjekt betrachtet; bei
Verhandlungen mit Shui Ta feilscht sie um ihn wie um
einen Gegenstand . Die Gegebenheiten innerhalb des
Stiicks bedingen nicht zwangslaufig, dass Shen Te sich
den Vetter Shui Ta erfinden muss, sie konnte auch als
Shen Te mit den gegebenen Mitteln zum Ausbeuter
,aufsteigen’ - sie wiirde dann aber ihrer Rolle als ,En-
gel der Vorstéddte’, auf das sich ihr Selbstverstandnis
griindet, nicht mehr gerecht werden. Sie braucht Shui
Ta, um Shen Te bleiben zu konnen, zumindest nach
aufSen hin.

Kurzfazit

Die ausgefithrten Beispiele belegen, dass Bertolt
Brecht sich nicht nur mit den Frauen-, sondern auch
mit den Ménnerfiguren in seinen Werken im Hin-
blick auf ihre Geschlechterrolle auseinandergesetzt hat.
Denn die biirgerliche Gesellschaft beschriankt durch
ihre Muster Médnner wie Frauen — was Brechts Texte
eindrucksvoll aufzeigen.

Literaturverzeichnis

Primarliteratur

Bertolt Brecht: Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. v. Werner Hecht, Jan
Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef Miiller. Berlin, Weimar, Frankfurt a. M. 1988-2000 (= GBA).

Brecht, Bertolt: Baal [Fassung 1919]. In: GBA 1, S. 18-82.

Brecht, Bertolt: Trommeln in der Nacht. In: GBA 1, S. 175-232.

Brecht, Bertolt: Mann ist Mann. Die Verwandlung des Packers Galy Gay in den Militirbaracken von Kilkoa
im Jahre neunzehnhundertfiinfundzwanzig. Lustspiel [Fassung 1926]. In: GBA 2, S. 93-168.

Brecht, Bertolt: Die Dreigroschenoper (Nach John Gays ,,The Beggar’s opera®). In: GBA 2, S. 229-308.
Brecht, Bertolt: Die Mutter. Nach Gorki. Schauspiel [Fassung 1933]. In: GBA 3, S. 261-324.

Brecht, Bertolt: Leben des Galilei. Schauspiel [Fassung 1938/39]. In: GBA 5, S. 7-109.

Brecht, Bertolt: Der gute Mensch von Sezuan. In: GBA 6, S. 175-279.

Brecht, Bertolt: Der kaukasische Kreidekreis [Fassung 1949]. In: GBA 8, S. 7-92.

Brecht, Bertolt: Melindas Lied. In: GBA 15, S. 289.

Brecht, Bertolt: Der Arbeitsplatz oder Im Schweifle Deines Angesichts sollst Du kein Brot essen. In: GBA

19, S. 345-349.

Bertolt Brecht: [Das Theater und die neue Produktion]. In: GBA 21, S. 307f.
Brecht, Bertolt: [Das Aufgeben des Geschlechts]. In: GBA 21, S. 539f.
Brecht, Bertolt: Bei Durchsicht meiner ersten Stiicke. In: GBA 23, S. 239-245.

Brecht, Bertolt: Rede im Rundfunk. In: GBA 24, S. 40-42.

Brecht, Bertolt: Anmerkungen zur ,,Dreigroschenoper®. In: GBA 24, S. 57-68.
Bertolt Brecht: Journale [Februar 1921/22]. GBA 26, S. 270-272.

Bertolt Brecht: Journale [6.4.44]. GBA 27, S. 183.

Bertolt Brecht: Briefe [An Klaus Schlette]. GBA 30, S. 448.

Sekundairliteratur

Baumgart, Reinhard: Selbstvergessenheit. Drei Wege zum Werk: Thomas Mann, Franz Kafka, Bertolt Brecht.

Miinchen 1989.

Charbon, Rémy: Die Naturwissenschaften im modernen deutschen Drama. Ziirich, Miinchen 1974.
Clos, Annett: Bertolt Brechts Baal oder Kann denn Siinde Liebe sein? In: Zweifel — Fragen — Vorschldge.
Bertolt Brecht anldfllich des Einhundertsten. Hg. v. Thomas Jung. Frankfurt a. M., Berlin 1999 (Osloer

Beitrdge zur Germanistik, Bd. 23), S. 111-124.

Cronin, Mary J.: The Politics of Brecht’s Women Characters. Brown University 1974 (Faksimile-Druck
durch University Microfilms International. Ann Arbor, London 1978).
Giese, Peter Christian: Das ,,Gesellschaftlich-Komische“. Zu Komik und Komdédie am Beispiel der Stiicke

und Bearbeitungen Brechts. Stuttgart 1974.



BRECHT

INTERNATIONAL

Goldhahn, Johannes: Brechts Der gute Mensch von Sezuan. Eine realistische Parabel. In: Weimarer Beitrage
30 (1984), S. 1657-1675.

Hillesheim, Jiirgen: Baal. In: Brecht Handbuch in fiinf Banden. Hg. v. Jan Knopf. Bd. 1: Stiicke. Stuttgart,
Weimar 2001, S. 69-86.

Jendreiek, Helmut: Bertolt Brecht. Drama der Veranderung. Diisseldorf 1969.

Kleber, Pia: Die Courage der Miitter. Am Beispiel von Bertolt Brecht. In: Verklart, verkitscht, vergessen. Die
Mutter als asthetische Figur. Hg. v. Renate M6hrmann. Stuttgart, Weimar 1996, S. 130-144.

Knopf, Jan: Figuren-Bilder in Brechts Die Mafinahme und Der gute Mensch von Sezuan. In: Amsterdamer
Beitrage zur neueren Germanistik 45 (1999), S. 259-271.

Knopf, Jan: Der gute Mensch von Sezuan. In: Brecht Handbuch in fiinf Banden. Hg. v. Jan Knopf. Bd. I:
Stiicke. Stuttgart, Weimar 2001, S. 418-440.

Kugli, Ana: Mann ist Mann. In: Brecht Handbuch in fiinf Banden. Hg. v. Jan Knopf.

Bd. I: Stiicke. Stuttgart, Weimar 2001, S. 152-166.

Kugli, Ana: Feminist Brecht? Zum Verhaltnis der Geschlechter im Werk Bertolt Brechts. Miinchen 2006.
Lug, Sieglinde: The ,,good” woman demystified. In: Communications from the International Brecht Society
14 (1984/85), H. 1, S. 3-17.

Mews, Siegfried: Der Arbeitsplatz oder Im Schweifle Deines Angesichts sollst Du kein Brot essen. In: Brecht
Handbuch in fiinf Banden. Hg. v. Jan Knopf. Bd. 3: Prosa, Filme, Drehbiicher. Stuttgart, Weimar 2002, S.
220-227.

Miiller, Klaus-Detlef: ,,Mann ist Mann® In: Brechts Dramen. Neue Interpretationen. Hg. v. Walter Hinderer.
Stuttgart 1984, S. 89-10.

Nussbaum, Laureen: The Image of Woman in the Work of Bertolt Brecht. University of Washington 1977
(Faksimile-Druck durch University Microfilms International. Ann Arbor 1983).

Pietzcker, Carl: ,,Ich kommandiere mein Herz®. Brechts Herzneurose - ein Schliissel zu seinem Leben und
Schreiben. Wiirzburg 1988.

Ritchie, Gisela F.: Der Dichter und die Frau. Literarische Frauengestalten durch drei Jahrhunderte. Bonn
1989 (Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft, Bd. 283).

Riihle, Otto: Illustrierte Kultur- und Sittengeschichte des Proletariats. Bd. 2. Giefien 11977.

Schier, Rudolf: Der gute Mensch von Sezuan: Eine dialektische Parabel. In: Brecht-Jahrbuch 28 (2003), S.
135-153.

Thomson, Peter: From Shen Te to Shui Ta: Gendered Reading, Utopian Communism and Stalinism? In:
Brecht-Jahrbuch 21 (1996), S. 221-242.

Ueding, Gert: ,Der gute Mensch von Sezuan”. In: Brechts Dramen. Neue Interpretationen. Hg. v. Walter
Hinderer. Stuttgart 1984, S. 178-193.

Wedel, Ute: Die Rolle der Frau bei Bertolt Brecht. Frankfurta. M., Bern 1983 (Europiische Hochschulschriften
I, Bd. 673).

Witzler, Ralf: Bertolt Brechts ,,Mann ist Mann“ oder von der Lust, die Identitét zu verlieren. In: Der junge
Brecht. Aspekte seines Denkens und Schaffens. Hg. v. Helmut Gier und Jiirgen Hillesheim. Wiirzburg 1996,
S. 144-165.

Wright, Elizabeth: The Good Person of Szechwan: discourse of a masquerade. In: The Cambridge Companion
to Brecht. Hg. v. Peter Thomson und Glendyr Sacks. Cambridge 1994, S. 117-127.

47



48

Prof., Dr. Joachim Lucchesi
Hochschule fiir Musik Hanns Eisler Berlin
(Deutschland)

BRECHT INTERNATIONAL

Statt Lehrstiick: ,,Theater der Zukunft“?
Die Mafinahme Brechts und Eislers

Als im September 1997 Bertolt Brechts und Hanns
Eislers Mafinahme am Berliner Ensemble Premierel
hatte, war dies vor allem ein musikalisches Ereignis,
handelte es sich doch um die deutsche Erstauftithrung
der kompletten Eislerschen Musik seit dem Kollaps
der Weimarer Republik und den ab 1932 einsetzen-
den Auffithrungsverboten seitens der Nationalsozia-
listen (oder aus Furcht vor ihnen). Kurz vor seinem
Tod erlieflen Brecht und der sich ihm anschliefiende
Eisler ein eigenes Auffithrungsverbot, dabei im Blick
habend, dass politische Entwicklungen in der Sowjet-
union seit Stalin sowie der inzwischen vorherrschende
Kalte Krieg zwischen den Machtblocken nicht nur zu
Missverstandnissen und politisch ungewollten Um-
deutungen des Stiickes fithren kdnnten, sondern dass
mit der Liquidierung der deutschen Arbeiterbewegung
ab 1933 auch fiir die Mafinahme auftithrungspraktisch
entscheidende Arbeiterchortraditionen unwieder-
bringlich zerstort worden waren. Seitdem war Eislers
Partitur nicht mehr freigegeben2 worden, lediglich der
verdffentlichte Klavierauszug3 lie8 die hohe Qualitt
der Musik erahnen. Die Londoner BBC-Auftithrung
1987, initiiert durch John Willett und mit kompletter
Eisler-Musik, sowie diejenige 1995 an der Berliner
Studentenbiihne BAT mit reduzierter Wiedergabe am
Klavier (anstelle des laut Partitur verlangten Instru-
mentalensembles) verwiesen zugleich auf den urhe-
berrechtlich erzeugten Mangel an Produktionen. Doch
diese beiden Auffithrungen trugen nicht zuletzt wegen
ihrer grofien Resonanz zur Aufweichung und schlief3-
lich Riicknahme des Verbots durch die Brecht-Erben
bei. Somit hatte die Mafinahme bis zu ihrer endgiil-
tigen Freigabe im Vorfeld des 100. Geburtstags von
Brecht eine gegensitzliche, fast schon kuriose Dop-
pelexistenz: einerseits als weltweit gedruckter und in
Ubersetzungen verfiigbarer, 6ffentlich diskutierter
Brecht-Text; andererseits mit Eislers Musik, die selbst
Spezialisten nahezu unbekannt blieb.

Es ist zu fragen, was in all den Jahrzehnten nach
dem zweiten Weltkrieg gelesen, diskutiert, analysiert

und aufgefithrt wurde? Nicht etwa die Mafsnahme
Brechts und Eislers, sondern nur ein Teil davon: der
Text in seinen Druckfassungen bzw. in seiner theatra-
len Umsetzung. Doch hatten bereits Brecht und Eisler
darauf verwiesen, dass sie ihr Werk - als Gegenstiick
zur Schuloper Der Jasager entwickelt - vom ersten
Wort bis zum letzten Takt Musik in intensiver Zusam-
menarbeit geschaffen hatten: ,,Ich bin doch jeden Tag"
— erinnerte sich Eisler — ,,ein halbes Jahr von neun Uhr
vormittags bis ein Uhr mittags in seiner Wohnung,
ich glaube, am Knie, gewesen, um die ,Mafinahme’
zu produzieren, wobei der Brecht gedichtet hat und
ich jede Zeile kritisiert habe.“4 Die Musik war also
kein nachtrédglich Hinzugeftigtes, wie umgekehrt auch
der Text nicht nur Brechts Autorenschaft zu verdan-
ken war. Beide, Brechts Text und Eislers Musik, sind
»maf3geschneidert“ in diesem oratorischen Schau- und
Horstiick zusammengefiigt. Brecht hatte schon im
Vorfeld der Urauffithrung auf die gattungsiiberschrei-
tende Spezifik dieses Werks hingewiesen und dabei
seine Bezeichnungen als ,Theaterstiick“ oder auch
»Lehrstiick durch den neutralen Begriff der ,Veran-
staltung® ersetzt: die Mafinahme sei ,,kein Theaterstiick
im iiblichen Sinne. Es ist eine Veranstaltung von einem
Massenchor und vier Spielern.“5

Erst seit der Freigabe des Stiicks vor 18 Jahren
wurde deutlich, dass fiir die etwa eine Stunde dau-
ernde Auffithrung iiber 30 Minuten Musik benétigt
werden.6 Doch ausgerechnet Eislers Musik widersetzt
sich einer am Lehrstiick orientierten Auffithrungspra-
xis am stdrksten. Hatte noch Paul Hindemith fiir das
Lehrstiick eine offene Partitur geschrieben und damit
flexible, nach jeweiligen Verhiltnissen und Musikern
sich richtende Auffithrungsbedingungen geschaffen,
so verlangt Eislers Musik die Befolgung der Partitur
mit all ihren Konsequenzen fiir das Stiick, die Auffith-
renden und den Auffithrungsort. Andrzej Wirth ist
zuzustimmen, wenn er iiber Eislers MafSnahme-Mu-
sik schreibt: ,Die Musik schlief3t die Freiheit der Im-
provisation aus und ist nicht nur ein verfremdendes,
sondern auch ein disziplinierendes Mittel.“7 Diese
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Disziplinierung ist doppelt vorhanden, denn sie wird
zum einen in der Mafinahme als Thema zentral ver-
handelt. Zum anderen errichtet sie bei der praktischen
Auffithrung eine Barriere, die jegliche Improvisation,
jegliches Abweichen und Suchen nach neuen Ange-
boten im Spielerischen wie Musikalischen ausschlief3t.
- Dies zeigt sich tibrigens sofort an den zahlreichen
internationalen Produktionen von Brechts Mafinah-
me-Text nach dem Auffithrungsverbot von 1956: sie
wiren in diesem Umfang kaum realisierbar gewesen,
wenn Eislers Musik als unabtrennbarer Stiickbestand-
teil ihre notengetreue Auftithrung verlangt hatte. Mit
der in der Mafinahme vorgeschriebenen Musik wird
die mit dem alleinigen Text noch mogliche Laienspie-
lebene verlassen und das Stiick in einen professionel-
len oder zumindest semiprofessionellen Rahmen ge-
stellt. - In diesem Zusammenhang hat sich Wirth auch
zum ,Raum® der Lehrstiicke gedufert: ,,Der Raum
der Lehrstiicke ist ein Erfahrungsraum, der weder
der Bithne noch dem Zuschauerraum entspricht (also
kein Erlebnisraum); der ideale Raum der Lehrstiicke
ist eine Einrichtung, in der Spielen und Zuschauen
zwei Modalitdten des theatralen Agierens sind. [...]
Deswegen sind die Versuche, die Lehrstiicke in dem
konventionellen Theaterraum vorzufiihren, proble-
matisch, auch wenn sie in solchen Rdumen uraufge-
fuhrt wurden [...]. Lehrstiicke waren einst subversive
Formen der alternativen Kultur.“8 Folgt man dieser
Feststellung Wirths, so bleibt als Schlussfolgerung,
dass die Mafinahme mit ihrem spezifischen Charakter
die spieltheoretischen und -praktischen Parameter
der Brechtschen Lehrstiicke aufgegeben hat und zu
dem geworden ist, was der Stiickeschreiber immer
wieder als Ziel seiner Theaterarbeit angesehen hat: die
Entwicklung des epischen Theaters. Sieht man in der
Mafinahme Merkmale fiir Brechts episches Theater
verwirklicht - also das selbstreferentielle Spiel im Spiel,
das ausgestellte Zeigen, Wiederholen, Sichtbarmachen
und Verfremden von Spielvorgéngen, die Verwendung
von Halbmasken, die eine gestische Spielweise erfor-
dernde und selbst gestisch gestaltete Musik, der die
Handlung musikalisch kommentierende Kontrollchor
- dann hatte die Mafinahme durch ihre ,,strenge® und
- um einen Lieblingsausdruck Brechts hier zu ver-
wenden - ,,ausmathematisierte” Struktur den Boden
des spielerische Freirdume schaffenden Lehrstiick-Ex-
periments verlassen. Aus dieser Perspektive wird erst
verstandlich, was die vielzitierte Antwort Brechts auf
Wekwerths Frage bedeutet: dass die Mafinahme das
Beispiel fiir ein ,Theater der Zukunft“ sei.9 Deutlich
wird, dass Brecht zwar die Mafinahme als Stiicktitel
konkret benennt, sie aber nicht in den Kontext seiner
Lehrstiicke stellt — er beldf3t sie unkorrigiert unter der
Wekwerthschen Firmierung ,, Theater der Zunkunft®
Eisler berichtet Ahnliches.

Wenn Brecht dagegen sein Auffithrungsverbot
im vielzitierten Brief an den schwedischen Regisseur
Paul Pateral0 damit begriindet, dass die MafSnahme
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(ganz im Sinne des Lehrstiicks) ,,nicht fiir Zuschauer
geschrieben’, sondern ,.fiir die Belehrung der Auffiih-
renden bestimmt sei, so nimmt er, um seine Absage
wirkungsvoll (also listig) zu begriinden, dem Theater-
regisseur das Publikum weg. Und ungeachtet dessen,
dass Brecht genau wufte, dass die Mafinahme ohne
Zuschauer und Zuhorer ihren Sinn verliert, nimlich
dann, wenn drei- bis vierhundert Séngerinnen und
Sanger gegen ,den leeren Raum“ ansingen - trotz
aller dabei zugestandenen Selbsterfahrung der per-
formenden Agitatoren, der Musiker, Chorsénger, des
Regisseurs und des Dirigenten.11 Bei der Urauffiih-
rung hatte Brecht zudem leibhaftig das Gegeniiber von
Auftithrenden und Zuschauenden erleben konnen und
im Anschluf} eine Publikumsbefragung durchfithren
lassen.

Sogar bis in die Besetzungsliste der Urauftithrung
hinein spiegelt sich das Verhaftetsein in traditionel-
len theatralisch-musikalischen Auffithrungsprakti-
ken: Drei Berufsschauspieler waren in Berlin in den
Rollen der Agitatoren zu sehen: Helene Weigel, Ernst
Busch und Alexander Granach. Hinzu kam der Kon-
zert-, Lied- und Oratoriensidnger Anton Maria To-
pitz (Tenor), der wechseld die Rollen des 1. Agitators,
des Parteihausleiters, des Hdndlers und des 1. Kulis
zu iibernehmen hatte. Ebenfalls waren ein professi-
onelles Ensemble von Musikern unter der Leitung
des Chordirigenten Karl Rankl, der Bithnenbildner
Teo Otto sowie der Film- und Theaterregisseur Slatan
Dudow beteiligt. Schliefllich bildeten etwa drei- bis
vierhundert Séngerinnen und Singer dreier Arbei-
terchore (Berliner Schubert-Chor, Gemischter Chor
Grof3-Berlin, Gemischter Chor Fichte) gemeinsam
den Kontrollchor. Wahrend der Auftithrung wurden
Textprojektionen auf eine die Konzertorgel abdecken-
de Leinwand eingeblendet; als Spielebene war fiir die
vier Agitatoren ein Boxring vorgereitet, der bereits als
Bithnenrequisit im Songspiel Mahagonny und in der
Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny Verwen-
dung gefunden hatte. Obwohl die beteiligten Chore
bis heute mit der sozio-musikalischen Bezeichnung
»Arbeiterchore® als Indiz fiir den Laien- und Lehr-
stiickcharakter der Mafinahme gelten, waren sie in-
des und ganz im Gegenteil technisch hoch entwickelt.
Bereits geschult an anspruchsvollen Passions- und
Oratorienwerken des 18. und 19. Jahrhunderts waren
diese mit semiprofessionellen und notenkundigen San-
gern durchsetzen Chore befahigt (wie dann auch das
hochgelobte Ergebnis zeigte), die schwierigen Anfor-
derungen der Eislerschen Musik zu bewiltigen. Auch
der zunéchst befremdlich wirkende Urauftithrungsort
- die alte Berliner Philharmonie an der Bernburger
Strafle als Tempel biirgerlicher Hochkultur - war in
Anbetracht solch geballter Professionalitit dann doch
wieder stimmig. [Abbildung: http://de.wikipedia.org/
wiki/Datei:Berlin-Kreuzberg Postkarte_067.jpg] Beim
Publikum der Urauffithrung, welches Augenzeugen
nach zum grofsten Teil aus Arbeitern bestand, mussten
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zundchst Hemmschwellen abgebaut werden: die Urauf-
fihrung am Sonnabend, den 13. Dezember 1930 um
23:30 Uhr fand damals nach dem Ende eines langen
Arbeitstages, also einer sechstiagigen Arbeitswoche
statt. Auch die Riickkehr nach Hause weit nach Mit-
ternacht diirfte sich fiir viele Besucher als Problem
erwiesen haben wegen der dann nicht mehr, oder nur
in grofien Zeitabstinden fahrenden o6ffentlichen Ver-
kehrsmittel (wer konnte sich eine Taxifahrt leisten?).
Dartiiber hinaus wird die alte Berliner Philharmonie
auch ein Ort gewesen sein, den viele Zuschauer hier
erstmals betreten haben diirften. Brecht und Eisler
waren diese Probleme der spéten Uhrzeit, der Wahl des
unvertrauten und soziokulturelle ,,Berithrungsangste®
auslosenden Ortes nicht unbekannt, dennoch hatten
sie sich so entschieden. Warum? Vermutlich war fiir sie
die Philharmonie wegen ihrer auftithrungspraktischen
Moglichkeiten der geeignete Hor- und Schauraum,
denn wo lassen sich bis zu 400 Chorsénger auf einer
Bithne im Halbrund sowie unter guten akustischen
Voraussetzungen positionieren?

Die Urauffithrung sowie die bis zur Machtiiber-
gabe an Hitler nachfolgenden acht Auffithrungen in
Deutschland und Osterreich betonten die Grof3di-
mensionalitdt der Mafinahme. So ist sie formal dem
Massenspiel, dem Massenoratorium nahe;12 zeitweilig
standen — wie in der Urauffithrung - etwa 300 bis 400
Chorsédnger13 auf der Bithne. Das szenische Tableau
dieses ,,Podiumsstiicks“14 143t eine Bild- und Tons-
prache von grofler Gewalt entfalten: Vier Agitatoren
miissen sich vor dem Kontrollchor verantworten, wel-
cher auf stufig nach hinten ansteigenden halbrunden
Podesten ,erhoht“ steht und damit einen iiberlegenen
»Macht-Raum® anzeigt. Zugleich entfalten sich in dem
kontrastierenden kérpersprachlichen Gegeniiber von
,Masse-Individuum” und dem stimmlich-akustischen
»Laut-Leise” des gesprochenen oder gesungenen Worts
enorme Spannungsbogen. Hinzu kommt, dass die Mu-
sik tiberwiegend dem Kontrollchor zugeordnet ist, wel-
cher durch das gesungene und instrumental begleitete
Wort eine zusitzliche Verstarkung und Akzentuierung
erlangt - die Mafinahme ist ein ,chordominiertes®
Stiick. Insgesamt herrscht eine vokalstilistische Viel-
falt vor, die dem Stiick eine Sonderstellung verleiht;
sie reicht vom rhythmischen Sprechen iiber das Re-
zitativ, das Arioso, den Song bis hin zum chorischen
Gesang. Fiir den Vokalpart sind vorgeschrieben: ein
Solotenor, vierstimmiger Mannerchor und vierstimm-
ger gemischter Chor. Das Instrumentalensemble (3
Trompeten, 2 Horner, 2 Posaunen, 2 Pauken, Schlag-
zeug und nur an einer einzigen Stelle — ndmlich fast
in der Stiickmitte — wird ein Klavier beim Lied des
Héndlers eingesetzt) spricht ebenfalls von Machtver-
hiltnissen. Nicht, dass Eisler und Brecht Streichinst-
rumente generell fiir dsthetisch indiskutabel gehalten
hitten (im Lindberghflug und im Jasager werden sie
auch verwendet). Doch Blechbléser bringen machtvol-
lere, durchdringendere Musik hervor und konnen sich
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gegeniiber einem Massenchor akustisch durchsetzen,
gleichsam die sieben Posaunen erinnernd, welche laut
Altem Testament die Mauern von Jericho zum Ein-
sturz brachten. Aber auch eine weitere Konnotation
ist moglich, denn Blasorchester, Fanfarenziige und
Schalmeiengruppen pragten den musikalischen Alltag
der Arbeiter - Eisler erzeugte absichtsvoll vertraute
Klangmuster. Wie sehr die der Musik innewohnende
Kraft richtig erkannt wurde, zeigt die letzte, am 28. Ja-
nuar 1933 in Erfurt durch Polizeigewalt abgebrochene
Mafinahme-Auffithrung: die Partitur weist Einstiche
von Bajonetten auf.

Anton Maria Topitz sang in der Urauftithrung den
Tenorpart. Doch bemerkte Eisler damals in anderem
Zusammenhang, dass das Kampflied Die Internationa-
le, von einem berithmten Tenor gesungen, lacherlich
wirke. Daraus ergibt sich tibertragend die Frage, ob
Brecht und Eisler die Mafinahme mit einer weiteren
Stil- und Interpretationsebene verbinden wollten? Zum
Lied des Héndlers (Song von Angebot und Nachfrage),
wo jener zynische Sentenzen {iber den Wert des Men-
schen in arioser GenufShaltung von sich gibt (dabei
selbstversunken, ja selbstverliebt ist in den Genuss des
Singens und seiner Vorfreude auf das bevorstehende
Essen), passt der Habitus des klavierbegleiteten Tenors
ideal. Allerdings hat er in der Mafinahme auch den
Parteihausleiter zu singen. Doch ist der Rollenwechsel
zwischen beiden kontraren Charakteren - Hiandler
und Parteihausleiter — musikalisch nicht so eindeutig
markiert, wie zu vermuten wire. Zwar kommen beim
Lied des Hindlers Jazz- und Tanzmusikidiome hinzu,
um mit dem nur hier in der Partitur vorgesehenen Kla-
vier (welches als soziale Chiffre und karikierendes Sta-
tussymbol auf biirgerliche Musikkultur weist) dessen
Klassenzugehorigkeit auch musikalisch zu betonen,
doch vollziehen die arios-klangschonen Melodien -
beispielsweise im Rezitativ des Parteihausleiters — den
sozialen Wechsel der Figuren keineswegs mit. Da an-
zunehmen ist, dass Eisler und Brecht eine solche sozial
indifferente Musikausformung kaum zugelassen hat-
ten, miissen Storfelder dieser Art Beachtung erfahren.
Was, so wiére zu fragen, ist der kleinste gemeinsame
Nenner innerhalb dieser beiden sozial kontraren Rol-
len? Vielleicht liegt ihre musikalische Gemeinsambkeit
in einer jeweils Macht ausiibenden und sie zugleich
genieflenden Haltung. Diese Frage nach den (von
Brecht und Eisler beabsichtigten?) Unschérfen in der
musikalischen Figurenzeichnung zweier politischer
Kontrahenten ist meines Wissens in der Forschung
bisher noch nicht diskutiert worden.

War es so, dass mit der von Brecht und Eisler als
»Lehrstiick® ausgewiesenen MafSnahme deren Adres-
saten, also die vielen Laienspielgruppen und Ama-
teurvereinigungen der Weimarer Republik ins spiel-
praktische ,, Abseits“ gerieten? Es mufl wohl bejaht
werden, denn das Werk war kein Lehrstiick mehr im
spezifischen Sinne. Die Musik erforderte professio-
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nelle Schauspieler (mit gesangssolistischen Anforde-
rungen) und professionelle Instrumentalisten, einen
technisch hoch entwickelten Massenchor, geleitet von
einem professionellen Dirigenten. Zudem schrankte
das Stiick wegen seines oratorischen Werkcharakters,
des Massenchors und des beabsichtigten Spielens vor
Zuschauern die Auswahl von Auffithrungsorten erheb-
lich ein und zielte aus Spiel-, Platz- und Akustikgriin-
den auf eine Grofiraum-Architektur, die auch damals
meist mit hohen Veranstaltungsmieten, Heizkosten in
der kalten Jahreszeit und weiterem organisatorischen
Aufwand verbunden war. Zugleich reprasentieren
diese grofirdumigen Sakral-, Versammlungs-, Kon-
zertsaal- oder Theaterbauten in der Geschichte den
Architektur gewordenen Machtanspruch der jeweils
herrschenden politischen Klasse: Sie ziehen sich —
1930 - wie ein roter Faden vom Romischen Imperium
bis zu den entstehenden Reprisentationsbauten der
Stalin-Zeit. Ein Schau- und Hoérstiick wie die Maf3-
nahme mit seinen sakrale Kirchenraumarchitektur
~mitdenkenden“ Bachschen Passions- und Textzitaten
war deshalb kaum mehr in den Arbeiterbezirken Ber-
lins einsetzbar und auftithrbar fiir die dort wohnenden
Zielgruppen; sie konnte nicht auf schnellen Ortswech-
sel ermoglichenden Lastwagen, deren Ladefliche als
improvisierte Open-Air-Biihne diente, gespielt werden
(wie etwa Szenen aus der Mutter). Die Mafinahme
in ihrer historisch gegebenen Werkgestalt verlangte
widerspruchsvoll geschlossene Auffithrungsorte mit
politischem, kulturellem und psychologischem Ab-
schreckungscharakter fiir jene, an die sie sich richtete.

Uber den historischen Auffithrungskontext hinaus
stellt sich auch die Frage, wie in der MafSnahme mit
dem Lehrstiick-Kernsatz des ,,learning by doing™ um-
gegangen werden soll. Bezieht sich dieses Spielprinzip
auch auf die vier Agitatoren? Wenn ja: sind die drei mit
reinen Sprechrollen versehenen Agitatoren — immer
vorausgesetzt, dass die Mafinahme gesungen aufge-
fithrt wird - in der Lage, bei gefordertem Rollenwech-
sel die Gesangspartien des Tenors zu tibernehmen?
Und weiter gefragt: konnen die Kontrollchorsénger
auch Spielende, die Spielenden auch Chorsdnger sein?
Die Antwort wire aller Wahrscheinlichkeit nach ,,nein®
denn hier kommen - damals wie heute - arbeitsteiliges
Spezialistentum und rotierendes Selbsterfahrungs-
prinzip im Sinne eines ,,learning by doing“ sich sel-
ber in die Quere. Es stellt sich heraus, dass alleinig
der Brechtsche Text den spielpddagogischen Umgang
mit der Mafinahme praktikabel macht, dagegen die
musikalische, also historisch-werkgetreue, komplet-
te Umsetzung ungeahnte Widerborstigkeiten gegen
Lehrstiick-Spieltechniken entwickelt und das Stiick aus
dem spezifischen Lehrstiick-Kontext herausnimmt. So
entwickelt Eisler ein musikalisch komplexes und dialo-
gisches Gewebe von Sing-, Sprechstimmen sowie Inst-
rumentalensemble; es reicht ,vom orchestergestiitzten
Dialog iiber den trommelbegleiteten Sprechchor, den
solistisch vorgetragenen Song, den Méannerchorsatz bis
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zur Zusammenfiihrung von Sologesang, Sprechstim-
me, gemischtem Chor und Orchester.“15

Es zeigt sich nicht zum ersten Mal, dass Brechts
theatertheoretische Ausfithrungen - beim Wort ge-
nommen - erhebliche Umsetzungsprobleme bereiten
oder sich gar als undurchfithrbar erweisen. Haben
doch mit ihm arbeitende Schauspieler und Schau-
spielerinnen - zum Beispiel Regine Lutz — wiederholt
bestitigt, dass Brecht in seiner Theaterarbeit alles The-
oretische ausblendete und ein Probieren frei von Vor-
gaben und Regeln bevorzugte, da sich, wie er meinte,
der Geschmack des Puddings erst beim Essen erweise.
Fir die unterschiedlichen Etikettierungen der Maf3-
nahme - reichend vom ,,Lehrstiick® bis zur ,Veranstal-
tung® - liefert Joy H. Calico eine Erklarung aus dhnli-
chem Zusammenhang: Brecht habe gegeniiber seinen
Komponisten gern abweichende Gattungsbezeichnung
verwendet; so ist der Jasager von ihm als ,,Lehrstiick®,
von Weill als ,,Schuloper® bezeichnet worden.16

Abgesehen von der schwierigen gattungstypolo-
gischen Etikettierung der Mafinahme muf8 sich die
Brecht-Forschung fragen, ob es ihn iberhaupt gibt,
»den® Spieltypus der Lehrstiicke? Bilden sie nicht
vielmehr eine sehr heterogene Versuchs- oder Labor-
reihe mit unterschiedlichsten Werkstrukturen, Auf-
tithrungsbedingungen, Schwierigkeitsgraden, spiel-
padagogischen Intentionen, Produktionsmobilititen
und gesellschaftlichen Zielgruppen? So wird anhand
des Radiostiicks Der Lindberghflug ein neuartiges
Rundfunk- und Kommunikationsmodell ausprobiert,
das in weit tiber die Zeit hinausgreifende Bereiche des
interaktiven Dialogs zwischen Mensch und moderns-
ter Technik weist, schreibt Paul Hindemith fiir das
Badener Lehrstiick eine dem aktuellen musikprakti-
schen Trend ,,Gebrauchsmusik® folgende ,,offene Par-
titur®, die sich wechselnden Auffithrungsbedingungen,
Besetzungsgegebenheiten und Schwierigkeitsgraden
flexibel anpasst, liegt der Schuloper Der Jasager ein
padagogisch hochmodernes Konzept der Musikunter-
weisung von Kindern und Jugendlichen im Rahmen
ihrer schulischen Ausbildung zu Grunde. Auch die Ur-
auffithrungsorte dieser Lehrstiicke entsprechend dem:
Das Baden-Badener Festival fiir Neue Musik und das
Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht in Berlin.

In der nach dem zweiten Welktkrieg sich wieder
entwickelnden Brecht-Literatur wurde dem ,,Lehr-
stiick® zundchst nur geringe Aufmerksamkeit zuteil.
So gerieten in den wenigen DDR-Lebensjahren und
nach seinem Tod vor allem Brechts Furore machenden
Theaterstiicke aus dem Exil in den Fokus des offent-
lichen und wissenschaftlichen Interesses, wihrend
der keineswegs attraktive ,,Ruf“ der Lehrstiicke als
unsinnlich-sperrig, politisch-didaktisch und schaf-
fensbiographisch tiberholt kaum grofere Beachtung
erringen konnte.
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Erst Reiner Steinweg brachte bekanntlich mit
seinen Aufsehen erregenden Studien in den 1970er
Jahren17 die entscheidende Wende in der Bewertung
der Lehrstiicke. Er entdeckte in ihnen ein zukunftswei-
sendes Modell fiir ein sozialistisches Theater, welches
des Zuschauers nicht mehr bedarf. Die , klassische“
Polaritat zwischen den Schauspielenden und den ihnen
Zuschauenden war hier aufgehoben und machte im
Zusammenhang mit einem in der 1968er Generation
nachfragenden kritischen Gesellschaftsbewuf3tsein den
Weg frei fiir Steinwegs vieldiskutiertes Lehrstiick-Mo-
dell einer politisch-dsthetischen Erziehung.

Wihrend sich Steinweg vor allem auf die progres-
siv-theatrale, spielpraktische und spieltheoretische
Seite der Arbeit mit Lehrstiicken Brechts (darunter der
Maf3nahme) beschiftigte, betonten seit den 1980er Jah-
ren vor allem Musikwissenschaftler die bis dahin meist
unterbewertete Musik im Kontext der Lehrstiicke.18
Dieser Perspektivwechsel auf die Lehrstiick-Musik
hatten jedoch kaum Auswirkungen auf die - nach
wie vor - textzentrierten literaturwissenschaftlichen
Lehrstiick-Analysen. Klaus-Dieter Krabiel19 beschrieb
dann in seiner vieldiskutierten Studie Anfang der
1990er Jahre das Lehrstiick mit dem Blick auf dessen
differenzierte historische Entstehungs- und Auffiih-
rungsgeschichte als einen eigenstdndigen vokal-mu-
sikalischen Spieltypus und distanzierte sich damit von
Steinwegs Positionen. Doch erst mit der bahnbrechen-
den werkkompletten Auffithrung der Mafinahme 1997
vertiefte sich die theatralisch-musikalische Perspek-
tive auf das Stiick ein weiteres Mal und weckte bei
manchem der dort anwesenden Germanisten Zweifel
gegeniiber musikausblendender Textanalyse. Weitere
Erkenntnisse zur Lehrstiick-Musik-Relation lieferte
insbesondere der Berliner Musikwissenschaftler Gerd
Rienicker,20 der in Eislers Musik ihren vielschichtigen
Traditionsbezug kenntlich machte und auf préigen-
de Stilzitate, reichend von Bachs Passionen, Hindels
Oratorien bis zur 1. Sinfonie von Brahms verwies.
Nach der textzentristischen Mafinahme-Rezeption
in der zweiten Hailfte des 20. Jahrhunderts entstand
nun durch die ,wiederentdeckte® Musik ihre ldngst
ausstehende Neubewertung. Ein markantes Beispiel
fir diese neue Auseinandersetzung mit der MafSnahme
im Kontext ihrer Berliner Erstauftithrung nach 1933 ist
der Sammelband ,,Massnehmen®, das tiber die musika-
lische Debatte weitere neue und kontrovers diskutierte
Perspektiven auf das Werk aufmacht.21

Joy H. Calico tritt in ihrem vielbeachteten Buch
»Brecht at the Opera®, das 2008 erschien, in Uberein-
stimmung mit Krabiel dafiir ein, das Lehrstiick als ein
musikalisches Genre und ein gegen die Oper gerich-
tetes Musiktheater zu betrachten.22 Sie betont, dass
die Lehrstiicke mehr fiir die Spielenden, denn fiir ein
Publikum gedacht sind - dies sei der radikalste Affront
gegen die traditionelle Dualitdt von Spielenden und
Zuschauenden.23 Fiir die Mafinahme konstatiert sie
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die iiberwiltigende physische Prasenz des Chores und
sein musikalisches Agieren in fast jeder Szene,24 wih-
rend dagegen die Szene 5 (mit dem Lied des Handlers)
einen fast opernhaften Charakter tragt.25

Neben Calico haben sich in jiingster Zeit zur Maf3-
nahme geduflert: Gerd Riendcker mit seiner Analyse
zu ,,Andere die Welt, sie braucht es*26 in der er ein
Beispiel fiir Eislers Verwendung von altem Materi-
al in neuen Zusammenhéngen liefert: so weist er im
Notenbild Elemente aus der barocken Figurenlehre
nach. Dies ist ein weiterer Beleg fiir die sakral ver-
raumlichende Mafinahme-Musik mit ihrem kom-
plexen Bezug auf Bach und andere Komponisten des
Barockzeitalters.

In einer ebenfalls aufschlussreichen Studie unter-
sucht Peter Schweikart27 die immer wieder betonte
Sonderstellung der Mafinahme-Musik in Eislers Ge-
samtschaffen und kommt dabei zu einem differen-
zierteren Ergebnis, denn: Eisler nimmt ,,in der Mafi-
nahme einige konkrete Modelle der vorangegangenen
Schauspielmusiken auf, geht aber in der grof$formalen
Konstruktion und dramaturgisch deutlich dartiber hi-
naus.“28 Auch mit Blick auf die von Rienécker freige-
legten Beziige auf Bachs Passionen konstatiert Schwei-
kart, dass Eisler Ahnliches schon zuvor in anderen
Bithnenwerken ausprobiert hatte; damit stellt er die
Mafinahme-Musik in grofiere entstehungsgeschicht-
liche Zusammenhénge.

Wihrend also die neuere Forschungsliteratur we-
sentliche Erkenntnisse iber die Musik der Mafinahme
hinzugewonnen hat und diese nun nach ihrer verbots-
bedingten Unhorbarkeit als einen gleichgewichteten,
komplexen Teil des Stiickes wiirdigt und analysiert,
ist jedoch die Frage, was die Mafinahme eigentlich
sei — namlich ein Lehrstiick im Brechtschen Sinne, ein
oratorisches Werk, ein Schau- oder Horstiick, eine Ver-
anstaltung, eine fiir spielerische Zwecke verdnderbare
Versuchsanordnung oder ein nach den Vorgaben von
Text und Partitur aufzufithrendes Bithnenstiick — mit
oder ohne Publikum - weitgehend offen.

Krabiel bemerkte dazu: ,,Obwohl die ideologischen
Voraussetzungen des Lehrstiicks und das daraus ab-
geleitete Politik-Verstandnis historisch obsolet sind,
wird gerade in jiingster Zeit ein aktuelles Interesse
an der Mafinahme reklamiert [...]. Ob sich hieraus
Perspektiven fiir die Praxis ergeben werden und die
Mafinahme sich im Bereich des (Musik-) Theaters oder
des Konzerts auf Dauer etablieren kann, ist heute eine
ganz offene Frage.“29

Moglicherweise — um eine Prognose zu wagen -
entwickelt sich der Umgang mit der MafSnahme zweig-
leisig weiter: im Sinne eines ,klassischen Lehrstiicks
mit wenigen Spielenden und dem gewohnten Verzicht
auf Eislers Musik (eventuell mit anderer Musik). Paral-
lel dazu verwandelt sich die MafSnahme jetzt zu einem
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ebenfalls schon ,,klassischen Schau- und Horstiick im
publikumsbesetzten Theater/Konzertsaal mit profes-
sionell Auffithrenden, welches in auftithrungshistori-
scher Rekonstruktion Eislers oratorisch-grofiraumige
Musik mit einschlief3t.

Welchen auffithrungspraktischen Weg die Mafinah-
me zukiinftig einschlagen wird, bleibt abzuwarten. Eis-
lers Hinweis, dass ihre Realisierung ,,die Verwandlung
eines Konzertsaals in einen politischen Schulungskurs
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mit den Mitteln der Musik und des Theaters“30 bedeute,
muss heute anders gelesen werden als 1930. Vonnéten
bleibt jedoch - damals wie heute — dass sie sich nur
dann in ihrer vorgegebenen Werkgestalt komplett ent-
falten kann, wenn die grofiraumigen Verhiltnisse eines
Konzert- bzw. Theatersaals sowie der darin Agierenden
und Zuschauenden gegeben sind. Doch unter diesen
Verhiltnissen wird - und das ist die These des Beitrags
- die Lehrstiick-Idee der Mafinahme, und nicht nur der
Junge Genosse, zu Grabe getragen.
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Vom subtilen Gebrauch der Ellenbogen. Brecht in den Fiinfzigern

Kiinstlerpersonlichkeiten gehen eigene Wege. Dies
mag an sich nichts Besonderes sein, trotzdem ist dieses
Phédnomen immer wieder tiberraschend, wenn es an
konkreten Beispielen vorgefiihrt werden kann. Ber-
tolt Brecht ist dafiir ein sehr sprechendes Beispiel. Er
begann friih, seinen eigenen Weg zu suchen und fand
ihn auch, wie sein Tagebuch verrit, dem er 1922 an-
vertraute: ,,Aber das Gesiindeste ist doch einfach: La-
vieren®. Diese Maxime projizierte Brecht auch auf seine
gedichteten Figuren der frithen Zeit: Schon Andreas
Kragler, der Protagonist aus Trommeln in der Nacht,
slaviert. Er geht den Weg des geringstmoglichen Wi-
derstands, um sich durchzusetzen und seine eigene
Position in der biirgerlichen Gesellschaft der Weimarer
Republik zu finden. Der Kriegsheimkehrer wendet sich
wieder seiner einstigen Verlobten zu, die ihn nicht
nur betrogen hatte, sondern auch ein Kind von einem
anderen Mann erwartet. Mit dieser Verbindung gehort
Kragler zu einer Familie, die bereits im Krieg zweifel-
hafte Geschifte getdtigt hatte und nun auch noch zu
expandieren verspricht. Was kiimmert ihn da, dass
seine Braut ,,beschadigt® ist?

Eine poetische Allegorie auf dieses ,,Lavieren® legt
Brecht in der Hauspostille mit dem Baum Green vor.
Der Baum wichst in einem Hinterhof einer Grof$stadt,
fristet dort ein kdrgliches Leben. Niemand tut ihm
etwas, weil er nicht weiter stort und keine Gefahr von
ihm auszugehen scheint, man ldsst ihn gewahren, vor
sich hin vegetieren. Auch ist er biegsam; jeglichem
Angriff kann er durch seine Flexibilitat standhalten.
Das zeigt seine ,, Auseinandersetzung® mit dem Sturm.
Der Wind kann ihn zwar zerzausen, ihn seines Laubes
berauben, aber ihn nicht entwurzeln, umwerfen. Im
néchsten Frithjahr wird er wieder Blatter treiben und
noch stirker geworden sein: ein ,,Stidtebewohner,
der seinen Platz gefunden und sich durchgesetzt hat.
Opportunismus zeichnet den Baum aus, aber auch eine
Technik im Uberlebenskampf, die an den Taoismus
erinnert.

Diese Technik beherrscht auch Brecht, sie kenn-
zeichnet seine Uberlebensstrategie als Autor. Von frith
an legt er eine Flexibilitdt an den Tag, die es ihm gestat-

tete, sich mit seiner Kunst den politischen — wie Tho-
mas Mann sich ausdriickt - ,,Forderungen des Tages“
anzupassen und dabei offen ausgetragene Konflikte
zuvermeiden. So schrieb Brecht gleich nach Ausbruch
des Ersten Weltkriegs Texte fiir zwei Augsburger Ta-
geszeitungen, die bei vordergriindiger Betrachtung den
Eindruck erwecken als seien sie nationalistischen Geis-
tes. Tatsdchlich jedoch verfiigen fast alle diese Beitrage
iber eine zweite Bedeutungsschicht, auf der Brecht
den entfesselten Patriotismus dieser Zeit parodiert. Als
néchstes Beispiel mag das Drama Baal dienen. Brecht
tiberarbeitete dessen erste Fassung bereitwillig, weil
sie derart provokant war, dass er mit ihr weder Ver-
lag noch Theater zur Auffithrung finden konnte. Also
verharmloste er sein Stiick, wohl wissend, dass dies zur
Lasten der literarischen Qualitit ging.

Lebensweisheiten heifien so, weil sie ein Leben
lang befolgt werden. Also blieb Brecht auch in der
DDR der grofie Taktiker. Das bekannteste Beispiel:
Kritik der Kulturfunktiondre an der Antikriegstendenz
seiner und Paul Dessaus Oper Das Verhor des Lukullus
kamen Autor und Komponist bereitwillig durch ent-
sprechende Anderungen entgegen. Und als es darum
ging, mit dem Theater am Schiffbauerdamm in Berlin
endlich eine eigene Bithne zu bekommen, um seine
grofien Stiicke aus dem Exil angemessen inszenieren zu
konnen, machte er sich die Funktionire ebenfalls ge-
wogen. Er distanzierte sich durch Umarbeitung in Tei-
len von seinem frithen Stiick Trommeln in der Nacht,
zum Beispiel dadurch, dass er nachtréglich noch eine
Arbeiter-Figur einfiigte. Den Protagonisten Andreas
Kragler allerdings lief3 er fast unangetastet. Damit be-
wahrte Brecht sich seine innere Unabhdngigkeit der
DDR gegentiber.

2009 gelang es der Stadt Augsburg, fiir die Brecht-
sammlung der Staats- und Stadtbibliotehk ein Konvo-
lut zu erwerben, in dem zwei in der Grof8en kommen-
tierten Berliner und Frankfurter Ausgabe der Werke
nicht abgedruckte Briefe bzw. Briefentwiirfe Brechts
enthalten sind, die weiteren vielsagenden Aufschluss
geben tiber sein taktisches Verhalten in der DDR um
der Durchsetzung seiner Kunst willen. Wieder vermied
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Brecht die offene Auseinandersetzung; sehr wohl nahm
er in Kauf, dass anderen Nachteile entstanden, wenn
es um sein Ego und die eigene Kunst ging. Es geht
um die Etablierung seines Theaters. Das Besondere
an den beiden Texten ist, dass sie Brechts Gedanken
weitgehend ungefiltert zu spiegeln scheinen, dass es
sich vornehmlich um Argumentationshilfen handelt,
auf deren Basis Brechts Frau Helene Weigel mit Ver-
tretern der sozialistischen Kulturpolitik verhandeln
sollte. Denn sie war es ja, die offiziell Intendantin des
Berliner Ensembles war bzw. werden sollte; formal war
Brecht nur ihn Angestellter. Er schreibt ihr in einem
undatierten Typoskript:

»Liebe Helli, ich schreibe dir auf deinen Wunsch
nieder, was ich dir sagte. Wir sollten im neuen Jahr
im Schiftbauerdammtheater spielen. Das war, wie ich
horte, ein Regierungsbeschluss und ich arbeitete nun
vier Monate tdglich an den Umbesetzungen der lau-
fenden Stiicke und an den drei neuen Stiicken fiir die
Eroffnung®

Sofort nach Brechts Riickkehr nach Berlin im Jahr
1949 wollte er unbedingt als Spielstitte eines neuen
Ensembles das Theater am Schiffbauerdamm. Hier
hatte 1928 die Urauffithrung der Dreigroschenoper
stattgefunden. Allerdings war der dsterreichisch-jii-
dische Schauspieler Fritz Wisten der Intendant und
verstindlicherweise von der Aussicht, nun von Brecht
verdriangt zu werden, wenig begeistert. Entsprechend
angespannt war beider Verhaltnis. Schon 1949 hatten
sie jegliche Zusammenarbeit abgelehnt. Doch Brecht
vermied eine offene Eskalation: Er legt Helene Weigel
nahe, Druck auf die Funktiondre auszuiiben, indem sie
deutlich machen solle, dass Brecht nicht mehr lange
warten werde.

»Damit werden Auffithrungen des Berliner En-
sembles wihrend der Konferenz, auch wenn sie lange
dauert, nicht mehr stattfinden konnen [...] Ich selber
aber kann mich nicht bereit finden, weitere Monate an
sinnlose Arbeit zu verschwenden - auferdem komme
ich mir vor den Schauspielern langsam komisch vor.
Es ist jetzt an der Regierung, denke ich, uns mitzutei-
len, wann sie wiirdige Arbeitsmoglichkeiten schaffen
kann.“

Auf Beschluss des Politbiiros der SED vom 25. Au-
gust 1953 bekam das Berliner Ensemble schliefilich das
Theater am Schiftbauerdamm zur Verfiigung gestellt.

Zuvor hatte das Berliner Ensemble Gastrecht in
dem von Wolfgang Langhoff gefithrten Deutschen
Theater. Diverse politische Differenzen, verschiedene
theatertheoretische Auffassungen, aber nicht zuletzt
auch Brechts unbedingter Wille, sich Platz im Kul-
turleben zu verschaffen, und gehe dies auch auf Kos-
ten anderer, belasteten auch die Zusammenarbeit mit
Langhoff. Dabei war es dieser, der sich nach Brechts
Riickkehr aus dem Exil als einer der ersten fiir dessen
Kunst eingesetzt und auch Helene Weigel offiziell in
die DDR eingeladen hatte. In Brechts ,, Argumentati-
onshilfe® vom 31. Dezember 1953 fiir die Weigel geht

55

es um ein Probenhaus, das Deutsches Theater und Ber-
liner Ensemble gleichermafien fiir sich beanspruchten.

»Es scheint mir ungerechtfertigt, dass das Proben-
haus in der Reinhardtstrafle dem Deutschen Theater
tibergeben werden soll [...] Ich habe Langhoff vor ei-
nem halben Jahr gebeten, mit mir zu diskutieren, wann
er das Probenhaus in der Reinhardtstrafle benétigt. Ex
vermied diese Diskussion.*

Dann wechselt Brecht plétzlich in die dritte Per-
son:

»vor allem aber betrachtet Brecht das Probenhaus
[...] als Beweis der Grof3ziigigkeit der DDR gegen-
tiber der Kunst und gegeniiber Brecht [...] Es muf3 mit
seinem Namen und dem Namen des B:E: verbunden
bleiben.“

Am Ende dieses Typoskipts erfolgt dann noch eine
bemerkenswerte handschriftliche Ergdnzung Brechts:

»Sollte Langhoft die Ansicht Brechts iiber Brecht
nicht teilen, konnte er vielleicht belehrt werden.“

Beide Entwiirfe bzw. Vorlagen fiir Helene Weigel
dokumentieren eindringlich zwei Konkurrenzsituati-
onen, aus denen Brecht als Sieger hervorgehen sollte.
~Wiirdige Arbeitsbedingen” forderte er von der DDR,
in dieser Formulierung allerdings zunéchst nur an die
Weigel adressiert. Bei genauerem Hinsehen zeigt das
Typoskript im Original, dass Brechts urspriingliche,
nachtriglich von offensichtlich fremder Hand getilgte
Formulierung sogar ,,menschenwiirdig“ gelautet hétte.

Brechts Taktik ist eindeutig nachzuvollziehen:
Mit Hinweis auf den bevorstehenden sozialistischen
Weltfriedenskongress, jenes Groflereignis, bei dem
er im Mai 1954 seine berithmte Rede iiber die Bedro-
hung im Atomzeitalter halten sollte, betont er, dass das
Verbleiben Wistens im Theater am Schiffbauerdamm
wohl Auffithrungen des Berliner Ensembles bis zur
Friedenskonferenz unmdoglich machen wiirde. Brecht
droht damit subtil mit einem Problem, dass der DDR
der kulturellen Offentlichkeit gegeniiber entstehen
konnte.

Offensichtlich hatte Brecht die Wirkung seiner
Kunst und seines Namens nicht iiberschitzt: Sein Vor-
gehen zeitigte den erwiinschten Erfolg: Bereits am
19. Mérz 1954 konnte er mit der Inszenierung seiner
Bearbeitung von Molieres Don Juan sein neues Theater
er6ffnen und Fritz Wisten damit endgtiltig verdringen.
Und zuvor, in den Streitereien mit Wolfgang Langhoff
um die Probenbiihne in der Reinhardtstrafle, die schon
deshalb beim Berliner Ensembles verbleiben miisse,
weil sie als historische Einmaligkeit mit seinem, des
groflen Brecht Namen, in Verbindung zu bleiben habe,
hatte er mit seinem handschriftlichen Zusatz zumin-
dest erwogen, gerade jene Krifte ins Spiel zu bringen,
denen er vorwarf, ihm nur unwiirdige Arbeitsbedingen
zu gewihrleisten. Denn wer sonst als staatliche Instan-
zen wire in der Lage gewesen, Langhoft zu ,,belehren,
wenn dieser so uneinsichtig gewesen wire, die ,,Mei-
nung Brecht iiber Brecht® nicht zu teilen?
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IIpo penikaTHe TOpyBaHH:A mUIAXy. bpexTt y 50-x pp.

JIropu MucTeniTBa IAYTh cBOIM 1IIAX0M. Lle Moxke
i He 03HaYaTHU HIiYOrO O0COOMMBOTO, OHAK Iieit de-
HOMEH He IlepeCcTa€ AUBYBATU, KOIM OTO MOXKHA
HaBECTU Y KOHKpeTHOMY Bumanky. bepronbr bpexr
- bOMY IPOMOBMCTUII NpMKIaj. BiH paHo moyas
UIYKaTy CBOXO JOPOTY i 3HAMIIOB II, AK 3pajpKye HaM
JIOTO LIJOfICHHUIK, SIKOMY BiH JJoBipyB y 1922 p.: “Onnax
Hai16i/1pII 370poBKUM Oy10 6 IPOCTO “IMaBipyBaTI».
1o MmakcuMy bpexT npoekTye Takox i Ha cBOI BK-
rajlaHi mepcoHaXxi paHHixX pokiB: AHxpeac Kparnep,
royoBHMIT repoit “bapabanis BHOUI», “naBipye”. Bin
ifje IUIAXOM LIOHAIMEHIIOTO OIIOPY, {06 JOMOTTHCh
ycmixy i 3HailTM BIacHe Micie y 6yp>KyasHOMY Cy-
crinibetBi Baiimapcebkoi pecrry6miku. [Ipuitiosiy fjo-
ZIOMY 3 BillHM, BiH 3HOBY IIOBEPTAETHCA 1O KOMMUIIHbOI
HapeueHol, sIKa IOMy He Ti/IbKM 3pajuia, aje i Oyma
BariTHOIO Bif iHIOro. 3 Takumu 3B’ s13Kamu Kparnep
HaJIOKNUTD [0 CiM’i, AKa IIe IIif Yac BiliHM 3aliMaach
CYMHIBHMMMU CIIpaBaMMU i Terep MOI/Ia pO3LIIMPUTHCh.
I 0 #toMy 3 TOTO, 1IJ0 #10r0 HapeyeHa “3ilcoBaHa”?

[ToeTnyHa aneropis Ha Lie “1aBipyBaHHs” IOKasa-
Ha BpexToMm y “JlomarHix mponoBifsax” Ha IpUKIai
3€7IeHOr0 JepeBa. BoHO pocTe Ha 3aHbOMY ABOPi ¥y
BE/IMKOMY MiCTi, /1efb-nefib )xnuBotie. HixTo itomy Hi-
YOTro He pOOUTD, TaK K BOHO He 3aBaXKAE€ i, 3/jaBa/Iocs
0, He Hece >KOIHOI HebOes3IeKN, IOMY Jal0Thb BOJIO Jjasti
caMoMy HUZiTH. JlepeBo TaKOXX MOKIafJCTe, MOXKe
BUCTOATY OYIb-IKMII HaIlaJ] 3aBJSAKY CBOII THYYKOCTI.
Ile BUABIAETLCA Y OTO Cymepedlyi 3 6ypero. Xou Bitep
i Mo>xe itoro obmapnary i sanumuTy 6e3 ICTA, Of-
HaK He MO>X€ BUKOpeHUTH 41 noBanntu. HacTynnoi
BECHI Y HbOTO 3HOBY IOABUTBCS IUCTA i BOHO CTaHe
1Ile CYIbHIIINMM: MilllTaHVH, IKMI 3HAMIIIOB CBOE Miclie
i pobusca ycnixy. OnopTyHisM npupinae ocobnmusy
yBary fepeBy, a TAKOX TeXHilli y 60poTb0i 3a BIDKM-
BaHHS, AKa Harafly€ JaoCU3M.

o TexHiKy omaHOBYye TakoxX bpext, BoHa BU-
3HAYa€ JIOro cTpaTerito BIDKMBaHHA AK aBTopa. lle
3 CaMOTO ITOYaTKY BiH BUABJAE THYYKICTD, AKa [O-
3BO/IMJIA JIOMY 3i CBOIM MUCTELITBOM, - fK Ii€ OIMCaB
Tomac ManH, - “momacyBartucs ;0 BUMOTO CbOTOleH-
HA” i yHMKaTy BigKpuTux KoHQikTiB. Ofgpasy micisa
noyvarky Ilepmoi cBiToBoi BiltHu b. bpexT Hanmcas
CTaTTi /1A ABOX ayrcOyp3bKMX IIOJEHHNX raseT, AKi,
Ha IepILNii TOTTISL]], BUK/IVMKA/IV BpaXKeHHsI, Hibu Oynn
HaIlJcaHi B HallioHamicTMIHOMY fiyci. OfHaK HacIipas-
Ii MalKe B yCiX OMUX CTAaTTAX NPUCYTHIN Lie OfVH
LIap 3Ha4Y€eHb, Y AKOMY BpexT mapopitoe Bu3BoIeHNn
naTpioTusM toro 4acy. llle ogHMM npuK/IagoM Moxke
cnyxutu fpama “Baan”. BpexT oxoue nepepo6us ii
HepIINiT BapiaHT, TOMY 10 BOHA Oy/1a HACTiIbKM ITPO-

BOKAIIiJTHOIO, 1110 BiH He MIr 3HAWITU Hi BUJTABHUIITBA,
Hi TeaTpy i noctaHoBKu. OTXe, BiH 3HEIIKOUB
CBOIO IT'€Cy, f0oOpe 3HAI0UN, IO Iie HAK/IA/IOo TArap Ha
TiTepaTypHY AKICTb.

JKurreBi MyapocTi HasMBaOTbCA caMe Tak, 60
iM Tpeba cnimyBaTu Bce xutrta. OTxe, HaBiTh Y HIIP
bpexr sammmascsa BenukuM TakTukoMm. HariBimomi-
LM TPUKIAJ: MiC/A KPUTUKY [iA9iB KyIbTypyu Ha
aHTUBOEHHY TeHJeHlio onepy b. bpexra Ta I1. [leccay
“Iomut JIykynma” aBTOp i KOMIIO3UTOP OXOdYe Mill-
7Y Ha3yCTpid IeBHUM 3MiHaM. I Tak AK imnocs npo
Te, 0O OTPUMATHI BJIACHY ClieHy y TeaTpi Ha llnd-
¢depbayepramm y bepriHi i MOrTH Ha/IeXXHUM YMHOM
CTAaBUTU JIOTO BEIUKI II'€CU i3 3aC/IaHHS, BiH TaKOX
OB Ha MOCTYNKM UMM JAifgyaM. bpexT Bignannscsa
3a JJOTIOMOTO0I0 ITepepoOKM po3xiniB paHHBOI I €CU
“bapabanu BHOYI", HAIPUKJIAJ, JOAATKOBO BBiBLIN
e oguH nepcoHax. OgHak, BiH Malibke He 3a4enlB
royoBHoro repost Auppeaca Kparnepa. 3aBasaxu 1po-
My bpexT 36epir cBo10 BHYTPIIlIHIO He3a/IeXKHICTb Bif
HIIP.

2009 poky MicTy Ayrc6ypr BAamocs oTpUMaTH
mns xonexuii b. Bpexra gepkaBHOI Ta MicbKoi 6i67io-
TeK JOChE, fie y IBOX BeMKIX KOMEHTOBaHUX BUJJaH-
HAX TBOPIB, a came Gep/liHChbKOMY Ta ayIcOyp3bKomy,
MICTU/IKCDh He Ha[pyKOBaHi IMCTYU, TOOTO HauepKu
JINCTiB, KOTPi AAIOTH JOZATKOBI KPACHOMOBHI p03’sic-
HEHH: 1I0f0 J10oro TaKTU4YHOI oBefinky y HIIP 3apa-
IV BTiZIEHHA CBOI'O MUCTeLTBAa. 3HOBY bpexT yHMKae
BiIKpUTOI Cynepedky; BiH Ly>ke ;oOpe B35B 10 yBaru
TOV (PaKT, 1O B iHIINMX BUHMKAIU TPYAHOIL, KON
JIIIOCA PO JI0TO ero Ta BlaacHe MucTenTso. Crpasa
HoJATazna B 06/mamTyBanHi ioro Tearpy. Oco6mmBicTio
00MIBOX TEKCTIB € Te, 10, 34aBanocd 0, BOHM 3Ha4-
HOI0 MipOI0 BifII3epKaIOTb JyMKM bpexra y ixHbO-
My HeBifiiTbTpOBaHOMY BUIJIAMI, TaK AK TOTTOBHUM
YJHOM JIeThCs PO JOIIOMOTY B apryMeHTallil, Ha 6asi
sKoi gpy>xuHa bpexra Tenena Baiirens nosunHa 6y/a
BECTU IIEPETOBOPU 3 IPECTAaBHMUKAMY COLia/TiCTUYHOI
nonitukn y cdepi kynprypu. Tak Ak came BoHa Oyiia,
TOOTO OBMHHA OyyIa cTatu, 0iLiiiHUM XYLOKHIM
KepiBHUKOM beprincbkoro aHcam6110; popmanbHO
Bpexrt 6yB nuure criiBpo6iTHIKOM. BiH muie y cBoemy
HeJaTOBAaHOMY MaIlIMHOINCI:

“Mopora e, s 3anuiry 3a TBOIM 6@KaHHSM Te,
10 51 T061 KaszaB. Y HOBOMY POILi MM MAaEMO I'paTu Ha
nddepbayeprammi. Ile 6yno, Ak g 4yB, pillleHHA
YPARY i A IpaIjjoBaB KOXXHOTO NHA MPOTATOM YOTH-
PbOX MicAILliB HaJl IepeCcTAaHOBKOIO YMHHIIX IT €C i Haf
TPbOMa HOBVMMI IT €CAMM JIs1 BITKPUTTS .

Oppasy micna nosepHeHH:A b. bpexra y bepnin
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y 1949 p. Bin 060B’A3KOBO XOTiB OFHNM 3 MicCILlb I1O-
CTaHOBKM HOBOro aHcamb6io tearp Ha [lIuddepba-
yeprammi. Tyt y 1928 poui Big6yBcs monepenHiit
noka3 “TpurporoBoi onepyu”. 3BUYAITHO, XYLOXKHIN
KepiBHUK, aBCTPiliCbKO-eBpelicbKmii akTop Ppin Bi-
CTeH, 3 IIepCIIeKTUBOI0 6y TV BUTiCHeHUM bepTonsrom
Bpexrom, He 6yB y 3axBaTi. BifjlIOBiIHO, CTOCYHKM MiX
HVMM 060Ma Oy Hanpys>keHUMI. Yke B 1949 p. BoHn
BifiMOBU/IUCH Bif Oynb-sKoi ciBnipani. OgHak, bpext
YHUKHYB BigKpuToi eckananii. Bin pagus Ieneni Baii-
re/ib BUIIPOOYBATY TYUCK Ha [if4iB KY/IbTypH, JaBIIN
3po3yMiTy, o Bpext 6inbiie He Oyfe yekaTn.

“TakuM YMHOM, IIOCTAHOBKM OEPiHCHKOTO aH-
camb6iIo mig yac KoHdepeHIil, HaBiTh AKIO BOHA
TpUBATIMe JIOBTO, BiffbyBaTucs He 3MOXYTh |[...] Iy-
Malo, 110 A Vi caM He TOTOBUII BUTPpadaTy MMOAANbIIi
MicAni Ha 6e3rmysy po6oTy, OKpiM TOTO 5 IIOBiIbHO
MOYNMHAI0 CMIIIHO BUITIAAATY Iepefi akTopaMu. Ha
MOIO IYMKY, TeIIep 3a/IeXXKUTh Bifl ypAAY NOBIZOMUTI
HaM, KO/ BiH 3MOXXe CTBOPUTMU TiffHI MOXIMUBOCTI
11t poboTi’”

3a pimenusam nonitéropo CEITH Bix 25 cepnus
1953 poxy bepnincpkuit ancaM6/1b OTpUMaB y pO3IO-
psamkenHs Teatp Ha lIngpdepbayeprammi.

Jo nporo bepnincbkuit ancaM6/1b OYB Ha IIpaBax
rocts y HimeripbkoMy Teatpi, KepiBHUKOM SIKOTO OYB
Bonbgranr Jlanrxodd. Ilonitiyani po3bi>xHoCTi, pisHi
TE€OPEeTUYHi NOITIAM Ha TeaTp, He OCTAHHbOIO MipOI0
i 6esymoBHa BonA bpexra 3abesnmeunTn cobi micie
Y KUTTi Ky/IbTYpU, HABiTh AKIIO 1€ 32 KOIIT iHIIO-
ro, - BCe Ile 00TsKyBao criBnpario 3 Jlanrxodpdom.
OxkpimM TOrO, CaMe OCTaHHIii Mic/A MoBepHEeHHA bpexra
3 3aC/IaHHA 3aCTYHMUBCA 3a Lje MUCTeNTBO i oirfiliHo
sanpocus [eneny Baitrens y HIIP. V Bpexrosiit “[Jo-
nomo3i B aprymenTauii’ ans [enenn Baiirens Big 31
rpynHA 1953 poky MoBa Jijie Ipo OYAMHOK I pere-
TULiN, Ha AKUI npeTeHAyBanu HiMenbknii Teatp i
BepniHcbknit aHcaMO7Ib.

“MeHi 371a€ThCsI HeCTIPaBeNIMBIUM, 110 OYAMHOK
IJIA pereTuLin Ha Bynuui PaitHrapAT MaloTh nepepa-
1 HimMenibkomy Teatpy [...] IliBpoxy Tomy s mpocus
JTaurxogda obrooputy 3i MHOIO, KOJIM JIOMY HOTPi-
OeH OyIMHOK A1 peneTuIiit Ha By/mii PaitHrapar .
BiH YHMKHYB IIi€l AucKycii.

[Totim BpexT panToM nepexoanTh y TpeTIo 0coby
OITHVHIL:
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“IlepenoBcim bpexT posrisagae OyauMHOK s pe-
neTuuii [...] Ak gokas Bemukogymnocti HIAP pns
mucrenrsa i g bpexra [...] Bin moBuHeH sammmm-
THCB IIOB’13aHNUM 3 Jioro iMeHeM Ta imeHeM “B:E:”

BxiHIi jbOro MalIMHONMCY CHifye€ e 71 rigHe
yBaru IONIOBHEHHA bpexTa, HamycaHe BlIacCHOPYY:

“Axuwo JTanrxodd He pospinmuts noranu bpexra
npo bpexra, iiomy, MabyTh, Tpeba Oyze melo pos’sc-
HUTI .

O6upBa Havepku, To6TO mpormosuii aist leneHn
Baiirep, HanonermmBo JOKyMEHTYIOTb IBi KOHKYPEHT-
Hi cuTyanil, 3 AKX bpexT Ma€e BUIITH IIepEMOXKIIEM.
“T'ipui ymoBu npani” BiH Bumaras Big H/IP, ogHak y
TaKOMY (pOpMy/IIOBaHHI CIIOYATKy ajpecyBaBIIN JIVIIIE
I. Baiirenn. Posrnanysmm foK/IafgHille MallyHOINC
B opuriHami, 6a4nMo, 1110 BUXifHe, O/ O4eBULHO
9y>KOI0 PYKOIO “3HEIIKO/pKeHe” (HOPMY/IIOBaHHA 3BY-
4aJI0 HaBIiTb “IOCTOIHO .

TaxTuka bpexTa ofHO3HaYHO MPOCTiFKOBYETHC:
3 HaTAKOM Ha Maii0yTHiit CBiTOBMIT KOHIpeC MUPY, TY
Be/IMYe3Hy MO0, Ha AKiil BiH y TpaBHi 1954 p. MaB
BUTOJIOIIYyBaTH BifloMy IIPOMOBY IIPO 3arpO3y B aTOM-
Hy p00y, BiH Haronouye, 1o MiciesHaxomkeHHa D.
Bicrena y Tearpi Ha IlInddepbayeprammi, iMOBipHO,
3po6uTh nmocTaHOBKY bepriHcbkoro aHcam61I0 He-
MO>XJIMBUMM @X 10 3aBepuieHHs Kondepenuii mupy.
Ium camum bpexT menikaTHO morpoxye, mo HIP
MO>Ke CTBOPUTM IIPOO/IeMy /I KY/IbTYPHOI TPOMAaZIN.

OueBupHO, bpexT He nepeoliHNB BIUIUBY CBOTO
MICTENTBA i CBOTO iMeHi: ioro Aii mpuHecy 6axxaHmit
ycmix: y>xe 19 6epesnst 1954 poky BiH 3Mir 3i cBo€ro
incuenisanieto nepepo6kn “/lon XKyana” Monbepa
BiKpUTU CBill HOBUIL T€aTp i UM OCTATOYHO BMU-
ticanty Ppina BicTeHa. A 1o LBOTrO y cynepedkax 3
Bonbdranrom /lanrxodp oM 3a crieHy ajis perneTniin
Ha By/m1li PaifHXapy, fiKa B>Ke TiIbKM 4epes3 Te IOBUH-
Ha Oysa samumnTich y beprincbkoro aHcaMoI11o0, 110
BOHA sIK iCTOPMYHA HEIIOBTOPHICTb MaJjIa 3a/IMIIUTICD
HUM, BeMKMM iMeHeM bpexra. Tak BiH 06ymyBaB y
CBOEMY B/IaCHOPYY HAIlVICAHOMY JIOTIOBHEHHI: 3a/1y41-
TH IO TPU caMe Ti CUIN, SIKVIM BiH 3aKuJaB HaJaHHA
HerigHux ymMoB nparii. Tomy 1o XTo X iie, sSIK He fiep-
KaBHI iHcTaHLiL, 6y/m B 3M03i “nipoBunTi» JIlarxodda,
KOJIM TOV TaK HeOOI'PYHTOBAHO He IOJi/IAB MOITIA/IB
“BpexTta nmpo bpexrta”?

3 nimeywpkoi nepexnana Mapis bapansx.
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Brecht als Philosoph

Die Tradition, in die Brecht zu stellen ist, kennt
die Entgrenzung von Philosophie und Dichtung. Mit
den Namen Voltaire, Lessing, Diderot oder Schiller
verbindet sich eine Vorstellung des Verhaltnisses von
Philosophie und Dichtung, das als einheitsvoll und
wechselwirksam in eine Zeit hineinragt, in der das
dichterische Wort und der reflektierende Gedanke mit
je eigener Schwerkraft auseinanderstreben. Es ist nicht
mehr und auch nicht erneut die Zeit einer urspriing-
lichen poetischen Vorstellung, in der Reflexion und
Poesie ungeschieden zusammenfallen und die Hegel
in dieser Formulierung fiir die Vorstufen der griechi-
schen Poesie ansetzte. Es ist vielmehr die Zeit markan-
ter Grenzziehungen zwischen den Feldern Philosophie
und Dichtung. Seitdem ist von Grenziiberschreitung
die Rede, wo der Philosoph dichtet oder der Dichter
philosophiert.

Brecht steht in dieser Tradition. Grenziiberschrei-
tungen sind fiir ihn die Norm. Ob Kunst und Politik,
Epos und Drama, Wissenschaft und Literatur: Die Ab-
grenzung der Disziplinen und Bereiche hintertreibt er
mit Vorsatz und List. Das geschieht zum Arger derer,
die feste Trennlinien benétigen, um Funktionsunter-
schiede festhalten zu konnen, andererseits zur Freude
derer, denen ein Ensemble von Mitteln recht ist, wenn
die Zwecke stimmig sind. Scharf abgesteckte Bezirke
sind Brecht ein Greuel. Zu leicht verwandelt sich ihre
zugestandene Autonomie in eine selbstgeniigsame
Autarkie. Die kalkulierte Unbekiimmertheit gegeniiber
traditionellen Grenzfragen wirft dann aber wieder
Gattungsprobleme auf. Ist dieser oder jener Text ein
Theorietraktat oder eine Prosasatire? Das alte Unbe-
hagen iiber eine Reflexionspoesie kehrt wieder. Die
altere Tradition des philosophischen Lehrgedichtes,
an die Brecht bewuf3t ankniipft, ist vom Makel eines
ominosen Zwitters noch immer nicht befreit.

Der bewuf3ten Entgrenzung von Philosophie und
Dichtung ist es geschuldet, wenn Brecht als Philosoph
unter den Dichtern bezeichnet wird. Der von Brecht als
Ehrentitel empfundene Begriff Philosoph reicht weit,

von der philosophischen Geste bis hin zur kritischen
Rezeption grofler Philosophen. Philosophieren ist fiir
Brecht immer zugleich ein Tun und eine Haltung als
sichtbarer Ausdruck eben dieser Tatigkeit. Nicht nur
wie ein Philosoph denkt, sondern auch wie er sitzt,
vielleicht ein leeres Blatt Papier vor sich im Kampf
mit seinen Zweifeln, ist ein Indiz der Wahrheit. Auch
diese Wahrheit hat konkret zu sein. Wenn Brecht sich
bei der Lektiire des Descartes in dessen Haltung beim
Schreiben versetzt, dann geht es um Bestimmungen
wie der Herkunft des Philosophen, seines biirgerlichen
Standes, der wissenschaftsglaubigen Zeit insgesamt
oder der heimlichen Schreibintention. Dieser Zugriff
schafft Verstandigung iiber die anschauliche Vorstel-
lung, wie ein Philosoph handwerklich vorgegangen
sein konnte. Jener, Descartes, stand dann am Anfang
der Zeit, und dieser, Brecht, steht eher am Ende der
Zeit, aber insgesamt der gleichen Zeit mit dhnlichen
Fragen und unterschiedlichen Antworten. So macht
sich Brecht die Haltung des Zweifelns zu eigen. Philo-
sophieren wird auf sinnliche Weise in Szene gesetzt, in
Hinsicht auf die abstrakte Begrifflichkeit verfremdet,
in Hinsicht auf abwagendes Nachdenken veranschau-
licht, so daf$ in einem sinnlich-reflexiven Medium
vermittelte Nahe zur Priifung schwierigster Gedanken
einlddt. Philosophen wie Empedokles oder Sokrates er-
halten ein Gesicht und werden in Aktionen vorgestellt,
durch die ihre Philosopheme erneut nachdenkenswert
erscheinen. Der Verfremdungskiinstler Brecht erweist
sich hier als Briickenbauer. Wie Heine den Franzo-
sen die deutsche Philosophie lesbar gemacht hatte,
so versucht Brecht bedeutsame Weisheitslehren den
Deutschen nahe zu bringen.

Die Entgrenzung von Philosophie und Dichtung
oder auch der produktive Bezug beider Disziplinen,
sei’s in der Form der Gattungsmischung, sei’s in der Art
des reflexiven Substrates, ist bei den Autoren Diderot
und Voltaire oder Lessing und Schiller mittlerweile
unstrittig anerkannt. Eine vergleichbare Anerkennung
wird Brecht noch nicht zuteil. Es tiberwiegt die Nei-
gung zur Trennung und Abwertung einzelner Berei-
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che, mal des Philosophischen, mal des Politischen, als
sei nur so Brecht als Dichter zu retten. Sein Aufstieg
zum Klassiker des 20. Jahrhunderts tiberlistet solche
falschen Ehrenrettungen jedoch immer wieder. Ist
nicht gerade umgekehrt die gelingende Integration
von Philosophie, Politik und Poesie der Schliissel zu
Brechts anhaltender Wirkung?

1. Historische Muster

An historischen Beispielen sei skizziert, welche
typologischen Moglichkeiten des Verhiltnisses von
Philosophie und Dichtung vorgebildet sind und wo in
dieser Tradition Brecht einzuordnen ist.

a) Goethe: Kant und Hegel - In Goethes philoso-
phischer Bibliothek finden sich vier Werke Immanuel
Kants, darunter die Kritik der reinen Vernunft und die
Kritik der Urteilskraft, die er zumindest auszugsweise
studiert hat. Die Anstreichungen geben Aufschluf}
daruber, was Goethe vornehmlich interessierte und
tiir wie wichtig er einzelne Passagen hielt. In der Kritik
der Urteilskraft wird aus dem Teil iiber die dsthetische
Urteilskraft Kants die Herabsetzung des Kunstschonen
gegeniiber dem Naturschénen von Goethe mit einem
deutlichen Fragezeichen versehen, hingegen das Ur-
teil, der Dichtkunst gebithre im Gefiige der Kiinste
der oberste Rang, offenkundig zustimmend hervor-
gehoben. Mehr Interesse weckt aber Kants Kritik der
teleologischen Urteilskraft. Dort sind die Passagen
angestrichen, die eine Unterordnung des mechani-
schen unter das teleologische Prinzip begriinden, fer-
ner die Ausblicke in der Dialektik der teleologischen
Urteilskraft, die einen tieferen — uns nicht erkennbaren
- Zusammenhang der physisch-mechanischen und
zweckmafligen Natur der Dinge erahnen lassen. Die
Theorie der Zweckfreiheit der Kunst ist fiir Goethe
das eigentliche Verdienst Kants.! Fiir Goethe ist Kant
der grofite und einflufireichste Philosoph seiner Zeit.
Ist diese Wirkung so zu verstehen, daf3 Goethe erst
durch die Kantrezeption seine Kunstauffassung und
seine Naturanschauung herausbildet? Auf charakteri-
stische Weise ist das nicht der Fall. Goethe findet sich
in Kant mehr bestitigt als belehrt. Goethe bekriftigt in
dem Gesprich mit Eckermann vom 20. Juni 1827, er
sei aus eigener Natur einen dhnlichen Weg gegangen
wie Kant, seine Metamorphose der Pflanze sei vor und
noch ohne jede Kenntnis der kantischen Philosophie
entstanden.

Goethe hat seine eigenen Natur als Dichter und
Wissenschaftler nicht auf dem Umweg iiber die Phi-
losophie gefunden. Spinoza fiir den jiingeren Goethe

1 Karl Vorldnder hat in seiner Einleitung zu Kants Kritik der Ur-
teilskraft (Hamburg: Meiner 1963) in Kapitel III ,,Uber Goethes
Exemplar der Kritik der Urteilskraft“(XXV ff.) die von Goethe
angestrichenen Stellen benannt, geistesgeschichtlich kommen-
tiert und im Kapitel ,Historisches“(IX ff.) durch Briefausziige
abgerundet.
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und Kant fiir den dlteren Goethe sind Philosophen mit
Wirkung auf diesen, nicht aber Wegmarken fiir eine
Wende. Folgenreiche Auseinandersetzungen finden
nicht statt. Goethe bewahrt insgesamt eine innere Di-
stanz zu Philosophiesystemen. Die genaue Kantlektiire
erstaunt, wenn man bedenkt, da3 Goethe phasenweise
eine ausgesprochene Philosophiefeindschaft einge-
steht. Fiir Goethe ist Philosophie weitgehend Spekula-
tion und Dialektik. Dem setzt er pointiert Anschauung
und Natur entgegen. Dieser Gegensatz ist fiir ihn aber
nicht nur einer der Methode, sondern einer der Pro-
duktivitat. Philosophische Spekulation, so gesteht er,
macht ihn poetisch unproduktiv. Nur die Anschauung
bringt ihm die Gestalt der Dinge zuriick, und in der
Natur ist er ihrer zweifelsfreien Gesetzlichkeit versi-
chert.

Die Begegnungen mit Schelling und Hegel machen
diese Philosophiedistanz deutlich. Gesellschaftlich sind
es konfliktfreie, harmonische Abende. Doch die sachli-
che Differenz und die innere Distanz bleiben bestehen.
So versohnlich Goethe in der personlichen Begegnung
agiert, so unversohnlich urteilt er Dritten gegentiber.

Uber die Begegnung mit Schelling schreibt Goethe
im Brief vom 19. Februar 1802 an Schiller: ,,Mit Schel-
ling habe ich einen sehr guten Abend zugebracht. Die
grofle Klarheit, bei der grof3en Tiefe, ist immer sehr
erfreulich. Ich wiirde ihn 6fters sehen, wenn ich nicht
noch auf poetische Momente hoffte und die Philoso-
phie zerstort bei mir die Poesie und das wohl deshalb,
weil sie mich ins Objekt treibt. Indem ich mich nie
rein spekulativ erhalten kann, sondern gleich zu je-
dem Satze eine Anschauung suchen muf3 und deshalb
gleich in die Natur hinausfliehe.“> Goethe findet in den
philosophisch-spekulativen Letztbegriindungen kei-
nen sicheren Boden. Die Philosophiegeschichte bietet
ihm mit ihren vielen unterschiedlichen Losungswegen
ein verworrenes Bild. Die Spekulanten widersprechen
sich grundsitzlich, sodann heben die Skeptiker auch
noch diese widerspriichlichen Losungen auf. Schiller
verschiebt in seinem Antwortschreiben an Goethe das
Problem auf charakteristische Weise. Er unterstellt
eine prinzipielle Vertraglichkeit von anschauender
Natur und spekulativer Philosophie bei Goethe, hebt
den Anschauungs-Aspekt als Goethes Eigenart hervor
und bezweifelt, ob der angesprochene Schelling der
Vermittlung von Idee und Anschauung fahig sei.

Die Begegnung mit Hegel im Jahr 1827 verlauft im
gesellschaftlichen Rahmen ebenfalls harmonisch und
heiter. Doch der von Eckermann unter dem Datum
des 18. Oktober 1827 iiberlieferte Gesprachsauszug
13t ahnen, welche Kluft hier kunstvoll tiberbriickt
wurde. Es geht um das Wesen der Dialektik. Ecker-

2 Johann Wolfgang Goethe, Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher
und Gespriche. 40 Bande. Bd. 5 (32), Frankfurt a. M. 1999; S. 226
(Goethe an Schiller, 19.2.1802)
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mann referiert Hegel ,,Es ist im Grunde nichts weiter,
sagte Hegel, als der geregelte, methodisch ausgebildete
Widerspruchsgeist, der jedem Menschen inwohnt, und
welche Gabe sich grof8 erweist in Unterscheidung des
Wahren vom Falschen.“ Auf Goethes Anmerkung,
eben diese Gewandtheit habe oft dazu gefiihrt, das
Wahre ins Falsche und Falsche ins Wahre zu verdre-
hen, erwidert Hegel, das geschehe sehr wohl nur bei
geistig kranken Leuten. ,,Da lobe ich mir, sagte Goethe,
das Studium der Natur, das eine solche Krankheit nicht
aufkommen laf3t. Denn hier haben wir es mit dem
unendlich und ewig Wahren zu tun, das Jeden, der
nicht durchaus rein und ehrlich bei Beobachtung und
Behandlung seines Gegenstandes verfihrt, sogleich
als unzuldnglich verwirft. Auch ich bin gewif3, daf3
mancher dialektisch Kranke im Studium der Natur
eine wohltitige Heilung finden konnte.*!

Die naiv-anthropologische Fassung von Dialektik,
die Eckermann von Hegel iiberliefert, ist fiir diesen so
untypisch, dafl entweder ein Ubermittlungsfehler oder
eine List Hegels anzunehmen ist. Dialektik als Wider-
spruchsfreiheit? Das kann der Dichter der Mephisto-
Figur gelten lassen. Auch der Krankheitsverdacht ist
fir Hegel ungewdhnlich. Sollte er Goethes Hinweis auf
»dialektisch Kranke“ nicht widersprochen haben, dann
nur aus Hoflichkeit. Ein solches Begriffsmonstrum,
eine mit polemischer Schirfe gewiirzte heterogene
Fiigung, ist ihm fremd. Goethes Hinweis schliefllich
auf die heilende Wirkung des Studiums der Natur-
immer noch innerhalb der Frage nach dem Wesen
der Dialektik - ist Hegel gegeniiber eine Provokation.
Hat dieser, dem die Natur ein defizienter Modus des
Geistes ist, das so verstanden? Die Kluft ist sichtbar.
Doch der Verstandigungswunsch beider scheint auch
hier wieder Briicken geschlagen zu haben.

Nicht dieses Gesprich, sondern ein Brief Goethes
an Seebeck vom 28. November 1812, legt die Differenz
frei. Goethe berichtet dort, er sei zufillig auf Hegels be-
rithmtes Beispiel von der Knospe gestof3en, die durch
Hervorbrechen der Bliite widerlegt werde, worauf dann
die Frucht ihrerseits die Bliite als ein falsches Dasein
der Pflanze erkldre. Zu dieser dialektischen Fassung
eines Naturvorganges, den Hegel in der Vorrede der
Phdnomenologie begriftlich darlegt, nicht — wie Goethe
meint - in der Vorrede der Logik, bemerkt Goethe: ,,Es
ist wohl nicht moglich, etwas Monstroseres zu sagen:
Die ewige Realtitdt der Natur durch einen schlechten
sophistischen Spaf} vernichten zu wollen, scheint mir
eines verniinftigen Mannes ganz unwiirdig.“> Offent-
lich dufert Goethe solche Ansichten nicht. Er meidet
den Konflikt. Der Hinweis auf die heilende Wirkung

1 Johann Peter Eckermann: Gespriche mit Goethe in den letzten
Jahren seines Lebens. Hrsg. von Ch. Michel. Frankfurt a. M. 1999
(=Goethe, Simtliche Werke, Bd 12 (39)); S. 648f.

2 Johann Wolfgang Goethe, Samtliche Werke, 40 Biande, Frank-
furt a. M. 1994; Briefe, Tagebiicher und Gespriche, Bd 7 (34),
S.129, Goethe an Th. Seebeck, 28./30.11.1812 (Konzept).
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des Naturstudiums im Gesprach mit Hegel erscheint
jetzt allerdings sehr konsequent und in einer fiir Hegel
kaum durchschauten Weise hochst hintersinnig.’

Goethes Verhiltnis zur Philosophie ist - typolo-
gisch gesehen - eines der Distanz. Trotz der Primér-
lektiire zentraler Philosophiewerke gilt: Weder wird
die Herausbildung seines gesellschaftlichen, geschicht-
lichen oder naturwissenschaftlichen Weltbildes we-
sentlich durch das Studium der Philosophie bestimmt,
noch wird seine poetische Produktionskraft durch
philosophische Spekulationen entscheidend angeregt.
Goethe assimiliert ihm plausibel erscheinende Philo-
sopheme - mehr nicht.

b) Schiller: Kant - Die ganz andere Stellung Schil-
lers zur Philosophie seiner Zeit ist von Goethe ak-
zeptiert und im nachinein humorvoll kommentiert
worden. Eckermann zitiert Goethe unter dem Datum
des 11. April 1827: ,,Schiller pflegte mir immer das
Studium der Kantischen Philosophie zu widerraten.
Er sagte gewohnlich, Kant kdnne mir nichts geben. Er
selbst studierte ihn dagegen eifrig, und ich habe ihn
auch studiert, und zwar nicht ohne Gewinn.“* Schillers
Rat ist mehr als ein Kompliment, das Goethe wohl-
gefillig referiert. Er ist die Konsequenz der Ansicht,
dafl die Wahrheit auf unterschiedlichen Wegen zu
erreichen sei. Fiir Schiller fithrt Goethes intuitive An-
schauungsweise, die erfahrungsbezogen, konkret und
individualisierend verfahrt, zu den gleichen Resulta-
ten wie seine eigene spekulative Denkungsweise, die
von Gesetzen und Gattungen ihren Ausgang nimmt
und so Erfahrung erméglicht. Beide Denkweisen, die
mannigfaltig-individualisierende wie die einheitsvoll-
gattungstypologisierende, treffen sich fiir Schiller im
Idealfall in der Mitte.

Den fiir ihn durchgiangigen Bezug auf Philoso-
phie legt Schiller in seiner Problematik hinsichtlich
der poetischen Produktivitit und seiner Perspektive
hinsichtlich eines umfassenden Weltverstandnisses
freimiitig dar. In seinem Brief an Goethe vom 31. Au-
gust 1794 bekennt sich Schiller, skeptisch und stolz
zugleich, zu seiner Zwitter-Art: ,,Mein Verstand wirkt
eigentlich mehr symbolisierend, und so schwebe ich
als eine ZwitterArt, zwischen dem Begriff und der
Anschauung, zwischen der Regel und der Empfindung,
zwischen dem technischen Kopf und dem Genie. Dief3
ist es, was mir, besonders in fritheren Jahren, sowohl
auf dem Felde der Speculation als der Dichtkunst ein
ziemlich linkisches Ansehen gegeben; denn gew6hn-
lich tibereilte mich der Poet, wo ich philosophieren

3 Vgl. die umfassende und vorziigliche Darstellung des Verhlt-
nisses von Goethe und Hegel bei Riidiger Bubner: Hegel und Goe-
the. In: Euphorion, Beiheft 12, Heidelberg 1978. Bubner arbeitet
den Kontrast zwischen Goethe und Hegel hinsichtlich der Auf-
fassung von Kunst heraus und demonstriert diese Differenz unter
der Fragestellung: ,,Phanomenologische Faustiade?“(S.391f.)

4 Eckermann, 11. April 1827, a.a.0., S.243.
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sollte, und der philosophische Geist, wo ich dichten
wollte. Noch jetzt begegnet es mir héuffig genug, dafl
die Einbildungskraft meine Abstraktionen, und der
kalte Verstand meine Dichtung stort.“! Schiller hofft,
beide Krifte in ihren jeweiligen Grenzen halten zu
koénnen.

Die Geistesrevolution, der Schiller sich zu diesem
Zeitpunkt verschrieben hat, ist der grof3e Versuch, den
Begrift des Schonen auf originelle Weise deduktiv neu
zu fassen. Es ist die endgiiltige Fassung von Uber die
dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen, in der die Erfahrung als Richterstuhl abgelehnt
und der transzendentale Weg als der einzig gangbare
eingeschlagen wird. Zwar behauptet Schiller, nur kan-
tische Grundsitze auf dem Gebiet des Asthetischen
in Geltung zu setzen, tatsdchlich aber geht er durch
die Aufnahme der Trieblehre Fichtes wesentlich iiber
Kant hinaus. Das Ziel ist die synthetische Fassung des
Menschen und seiner Gesellschaftlichkeit, also die
Uberwindung des Dualismus Kants, mit weitreichen-
den Konsequenzen in den Bereichen Erziehung Staat
und Politik. Das ist in Ausgangspunkt wie Zielbe-
stimmung mehr als spekulative Kunstphilosophie. Die
Perspektive einer ,vollstandigen anthropologischen
Schitzung’ des Menschen signalisiert eine Revolution
des ganzen Systems.

Die Philosophie erweist sich fiir Schiller, anders
als fiir Goethe, als origindres Medium, begriffliche
Klarheit und theoretische Kohérenz einer umfassen-
den Weltsicht zu verbiirgen. Schiller hat sich durch
Philosophie gebildet und er hat umgekehrt die Philo-
sophie origindr weiterentwickelt. Die transzendentale
Ableitung des Schonheitsbegriffs ist eine eigene Lei-
stung {iber Kant und Fichte hinaus, die iiber Hegel bis
in die Moderne nachwirkt. Die Problemstellungen der
groflen Dramen sind ohne den philosophischen Hin-
tergrund kaum verstdndlich. Die Rhetorik der philo-
sophischen Abhandlungen ist genauestens untersucht
worden, doch hat die literarische Form den logischen
Gedanken nicht vom Weg der Begriindung abgebracht.
Die Zwitter-Art Schillers ist ein Gliicksfall fiir beide
Disziplinen: die Philosophie wie die Poesie.

Das Kantstudium Schillers beginnt im Februar
1791. Das Interesse an Philosohie ist aber sehr viel
alter. Schon die Dissertationsentwiirfe von 1779 und
1780 sind durch und durch philosophische Konstruk-
te, obwohl in naturwissenschaftlich-medizinischem
Bereich angesiedelt. Es gibt eine Jugendphilosophie
Schillers, beeinflufit von Shaftesbury, Locke, Leibniz
und Wolft, vermittelt durch Popularphilosophen wie
Ferguson, Sulzer und Garve. Daraus resultieren Pro-
dukte, denen eine Entgrenzung von Philosophie und
Dichtung eigentiimlich ist. So ist Der Spaziergang unter

1 Friedrich Schiller, Werke und Briefe. 12 Bande. Briefe I, 1772-
1795, hrsg. von G. Kurscheidt, Frankfurt a. M 2002; S 709f.
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den Linden von 1782 mit dem Gespriach des Gegen-
satzpaares Edwin und Wollmar zugleich ein philoso-
phischer Diskurs und eine philosophische Dichtung.
Es streiten der Optimist und der Pessimist. Die Figuren
werden plastisch, durch Erlebnisse und den Stil des
Humors, der Ironie und des Sarkasmus. Thema ist die
Verganglichkeit der Welt, ein ins Prinzip gewendeter
philosophischer Gedanke dieser Zeit.

Dieser Typus des philosophisch-poetischen Dia-
logs ist bei Lessing und Mendelssohn vorgebildet und
durch Diderot in der europdischen Aufklirung zum
vielbewunderten Vorbild ausgestaltet worden. Er kehrt
bei Brecht in den Fliichtlingsgesprichen wieder, in ur-
spriinglicher Frische, als hitte es keinen Traditions-
bruch gegeben. Alles ist wieder da: das Gegensatzpaar
(Ziffel und Kalle), der friedliche Gesprichsort (das
Restaurant), der Dialog als Form und die Dialektik
als Inhalt (Hegels Philosophie). Der philosophische
Gestus ist so wichtig wie der philosophische Gedanke.
Von einer Grenzziehung zwischen Philosophie und
Poesie ist nichts zu spiiren, es ist auch keine heikle
Gratwanderung.

c) Heine: Hegel - Die Zwitter-Art des Dichter-Phi-
losophen, die sich Schiller zuschreibt, beruht im deut-
lichen Bewuf3tsein der Differenz des philosophischen
Gedankens und des poetischen Bildes. Totalitatsaspekt,
Systemaufbau und Begriindungslogik sind die Elemen-
te der philosophischen Wahrheit, die einer poetischen
Anschauungsweise fremd sind und bleiben. Aus ei-
ner anderen Perspektive, namlich der Wirkungsweise,
zumal der politischen, tritt diese Differenz zuriick.
Nunmehr herrscht ein Bezugsfeld, dem die Grenzzie-
hung zwischen Philosophie und Dichtung unwichtig
geworden ist. Die Konstitutionslogik der Disziplinen
gilt weiterhin, doch sie ist kein Thema mehr. Die Rang-
ordnung der Disziplinen ist nicht entschieden, doch
eine Entscheidung ist nicht mehr vordringlich. Aus
der Perspektive der gesellschaftlichen und politischen
Wirkungsméchtigkeit sind andere Fragen wichtiger.

Heinrich Heine ist nach Goethe und Schiller der
Exponent dieser anderen Sichtweise. Die durchgén-
gige Fundierung von Philosophie und Dichtung in
den gesellschaftspolitischen Konfliktfeldern des zu-
sammenwachsenden Europas laf3t alle Skrupel einer
Zwitter-Art hinter sich. Heine ist mit dieser Sichtwei-
se das eigentliche historische Vorbild Brechts. In der
Reflexion von Philosophie und Dichtung wie in der
Produktionsweise und den Produktionsformen liefert
Heine die Muster, die zu Brecht hinfithren.

Gegenwirtigkeit und Gesellschaftlichkeit philo-
sophischer und poetischer Gedanken und Bilder for-
muliert Heine in Phasen des politischen Umbruchs
so emphatisch-direkt, daf dafiir die Formeln einer
Philosophie der revolutioniren Tat und eine Asthetik
der schonen Tat gepragt wurden. Heine beschwort den
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Ubergang von der Doktrin zur Tat, nennt ihn den letz-
ten Zweck allen Denkens und verleiht diesem Uber-
gang in der Gewittermetaphorik eine naturgesetzliche
Evidenz: ,Der Gedanke geht der Tat voraus, wie der
Blitz dem Donner.” Speziell die deutsche Philosophie
(Kant, Fichte Hegel) dringt zu ihrer Vollendung in der
politischen Revolution. Die Priifung der Frage, wie der
philosophische Gedanke zur politischen Tat stehe, ob
er sie fordere oder verhindere, ob er sie in Richtung
auf eine ,Demokratie gleichherrlicher, gleichheiliger,
gleichbeseligter Gotter“* lenke oder in die Restauration
feudaler Zustidnde abbiege, diese Frage wird von Heine
nicht mehr aufgegeben.

Es ist konsequent, wenn Heine die Wahrheit und
Wirksambkeit einer Philosophie auch an dem Verhal-
ten des Philosophen festmacht. Hegel und Schelling
werden als Philosophen plastisch und konkret, ihre
Haltung in der jeweils vorgefundenen oder selbst ge-
schaffenen Wirkungsstitte schildert Heine mit Witz
und Ironie. So wird das Geheimnis der Philosophie
Hegels spiirbar, indem Heine die Aura beschreibt, die
Hegel als Privatmann um sich verbreitet. Heine laf3t
den ,,Maestro® sich standig dngstlich umschauen, ,,aus
Furcht man verstinde ihn™, und laf3t ihn umgeben sein
von Leuten, die ihn nicht verraten kénnen, weil sie ihn
gar nicht verstehen. Das subversive Geheimnismotiv
wird am Verhalten studierbar. Die konservative Wende
der Schellingschen Philosophie verdeutlicht Heine,
indem er die Wege und Wirkungsstitten des Philoso-
phen polemisch-boshaft nachzeichnet.

Auch die Formen, die Heine fiir die Bilder und Re-
flexionen wihlt, bewahren und erneuern eine Traditi-
on, an die Brecht ankniipfen kann. Es ist die Auflésung
der klassischen Gattungsmerkmale von Lyrik, Drama-
tik und Epik, die Hinwendung zu Mischformen nach
dem Prinzip der Montagetechnik, der Wechsel zwi-
schen Prosa und Poesie ganz unter dem Gesichtspunkt
der Wirkungsabsicht. Die Reisebilder werden zu einer
Klammer, die Berichte, Kommentare, philosophische
Reflexionen, biografische Erinnerungen, polemische
Angriffe und lyrische Produkte zusammenhalten soll.
Brechts Fliichtlingsgespréche sind dhnlich montiert: Be-
schreibungen, Erzahlungen, philosophische Gedanken
und Gedichte wechseln sich ab, so daf} die klassische
Eindeutigkeit der Form zerstiebt.

Es sind nicht nur die gattungstypologischen und
poetologischen Vorstellungen, die Heine als Vorlaufer
Brechts so interessant erscheinen lassen, sondern auch
die materiellen Urteile, die Heine tiber Hegel gefallt hat
und die intensiv bis heute nachwirken. Heine hat sich
seit dem Sommer 1822 fiir mehrere Jahre in Berlin

1 Heinrich Heine, Samtliche Schriften, hrsg. von Klaus Briegleb,
Miinchen 1974; hier: Bd.3, S. 639; vgl. auch Bd.5, S.198.

2 Heine, a.a.0.,Bd.5,S.198.

3 Heine, a.a.0.,Bd.5,S.197.
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im geistigen Kraftfeld um Hegel bewegt und ist dem
Philosophen wohl im Oktober 1822 auch personlich
begegnet. Doch Heine reflektiert auf charakteristische
Weise in den dreifdiger und vierziger Jahren auch die
geistesgeschichtliche und vor allem die gesellschafts-
politische Bedeutung Hegels nach dessen Tod im Jahr
1831. Die Hegel-Einschitzung ist dabei — tiber den ge-
samten Zeitraum betrachtet — schwankend. Sie bewegt
sich in Extremen des polemischen Spotts und der vor-
behaltlosen Verehrung, je nachdem sich die Chancen
einer grundlegenden Gesellschaftsveranderung auch in
den deutschen Landern vermehren oder vermindern.

Das sprachliche Geheimnis. - Die Wissenschafts-
sprache der deutschen Philosophen (Kant, Fichte,
Schelling, Hegel) ist fiir Heine standiger Reflexions-
gegenstand. Wie ist ihre allseits beklagte Schwer-
verstandlichkeit einzuschdtzen? Ist sie Indiz fiir den
Riickzug aus der politischen Realitdt, den gefahrvollen
Parteikdmpfen mit ihren eindeutigen Parolen? Ist sie
von auflen durch die Zensur erzwungen? Ist sie eine
Art Sklavensprache, verstandlich den Eingeweihten,
unverdéchtig den Herrschenden?

Heine schwankt zwischen Spott und Verstdndnis.
In Religion und Philosophie in Deutschland geif3elt er
die komische Seite der angesprochenen Philosophie.
»Sie klagen bestandig tiber Nichtverstandenwerden.
Als Hegel auf dem Todbette lag, sagte er: ,nur Einer hat
mich verstanden; aber gleich darauf fiigte er verdrief3-
lich hinzu: ,und der hat mich auch nicht verstanden’“
Auf der gleichen Linie liegt Heines Vermutung, der
Minister Altenstein habe Hegel nur deshalb protegiert,
weil er ihn nicht verstand.

Gewichtiger erscheinen die Einschitzungen Hei-
nes, die ein Geheimnismotiv nahelegen. Danach ist die
Unverstandlichkeit kalkulierte Methode. Sie schiitzt
vor Zensur, verhindert politische Verfolgung, trans-
portiert fiir Eingeweihte und Verstidndige dennoch die
Wahrheit und sichert diese langfristig ab. Ahnlich wie
Geheimbiinde die geschiitzten Keimzellen einer neuen
Gesellschaft bilden, so schaftt die Geheimsprache eine
moralische und politische Verstindigungsebene, der
kein Repressionsinstrument so schnell beikommt. Im
Anhang I zu Lutetia urteilt Heine iber Hegel: ,,Auch
dieser wollte gern, dafl seine Philosophie im schiit-
zenden Schatten der Staatsgewalt ruhig gedeihe und
mit dem Glauben der Kirche in keinen Kampf geriete,
ehe sie hinldnglich ausgewachsen und stark, - und der
Mann, dessen Geist am klarsten und dessen Doktrin
am liberalsten war, sprach sie dennoch in so triib scho-
lastischer, verklausulierter Form aus, dafd nicht blofl
die religiose, sondern auch die politische Partei der
Vergangenheit in ihm einen Verbiindeten zu besitzen
glaubte. Nur die Eingeweihten ldchelten ob solchem
Irrtum, und erst heute verstehen wir dieses Lacheln;

4 Heine, a.a.0.,Bd.3,S.608.
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damals waren wir jung und toéricht und ungeduldig,
und wir eiferten gegen Hegel (...).“! Diese Selbstkor-
rektur Heines tilgt allen fritheren Spott und alle wir-
kungsheischende Polemik. Das Eingestdndnis besagt,
dafl Hegel jene Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben
der Wahrheit“ souveran meisterte, die Brecht spater
fir geschichtliche Perioden diagnostizierte, in denen
die Wahrheit unterdriickt wird und Wahrheitstrager
wie Dichter, Philosophen oder Wissenschaftler verfolgt
werden. Das sprachliche Geheimnis wird von Heine
auch bei Hegel anerkannt.

Die gesellschaftliche Affirmation. - Schon bei
Heine findet sich eine Fragestellung aufgeworfen, die
seitdem die Hegel-Diskussion beherrscht: Ist Hegels
Philosophie nichts weiter als die Affirmation des preu-
Bischen Staates? Oder erdfinet sie — auf untergriindige
und hintersinnige Weise — eine Perspektive {iber diesen
hinaus?

Heine urteilt auch hier unterschiedlich, abhdngig
vom zeitlichen Abstand zu Hegel und dem Stand der
gesellchaftlichen Entwicklung in den européischen
Landern. In der Romantischen Schule zahlt er Hegel
zu den ,,Justifikatoren dessen, was da ist“ und zu den
»Philosophen in der brillanten Livree der Macht®, also
den Staatsphilosophen, die alle Interessen des Staates
kritiklos rechtfertigen.? Das Etikett, preufSischer Staats-
philosoph gewesen zu sein, wird Hegel dann immer
auf’s neue angeheftet werden, unbeschadet der Diffe-
renzierung und Relativierung, die Heine selbst noch
vornimmt. In Religion und Philosophie in Deutschland
kommt Heine der geschichtlichen Stellung Hegels na-
her. Hier ist Hegel ein ,Mann von Charakter®. Und
wenn er auch ,,dem Bestehenden in Staat und Kirche
einige allzu bedenklichen Rechtfertigungen verlieh,
so geschah dieses doch fiir einen Staat, der dem Prin-
zip des Fortschritts wenigstens in der Theorie hul-
digt, und fiir eine Kirche, die das Prinzip der freien
Forschung als ihr Lebenselement betrachtet. Heine
deutet damit an, dafl Hegels Grundlinien der Philoso-
phie des Rechts(1821) — die zentrale Schrift aller dieser
Uberlegungen - noch in die Reformzeit Preuflens fallt
und deren Hoffnungen tréagt. Die entschieden kon-
servativen Krifte, die sich zu dieser Zeit etwa in der
Kronprinzenpartei versammeln, kommen erst ab 1840
zur Herrschaft. Sie sehen schon damals in Hegel ihren
erklarten Gegner. Die auf Vernunft gegriindete Staats-
verfassung, absolutistisch zwar, doch auch aufgeklart,
war ihre Sache nie. Hegels Prinzip des Fortschritts er-
kennen sie instinktsicher als gegen sich selbst gerichtet.

Die geschichtliche Notwendigkeit. - Mit dem
Stichwort Notwendigkeit entlarvt Heine eine Den-
kungsart, die unbelehrbar einem Freiheitsoptimismus

1 Heine,a.a.0.,Bd.5,5.498f.
2 Vgl. Heine, Bd.3, S. 438.
3 Heine, Bd.3, S.633.
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huldigt, der in einem geschichtlichern Fortschrittsme-
chanismus seinen fragwiirdigen Unterboden findet.
Die Gesellschaft schreitet voran ins Positive, in die
Freiheit, in die Vollkommenbheit, in die Gliickseligkeit
- die geschichtlichen Fakten mégen noch so wider-
sprechend sein. Die Glaubigen und Hoffnungsvollen
deuten jedes Mifgeschick ,,als ein notwendiges Ereig-
nis, das sie dem Ziele desto niher bringe; am Vorabend
ihres Untergangs strahlt ihre Zuversicht am brillante-
sten, und der Gerichtsbote, der ihnen ihre Niederlage
gesetzlich ankiindigt, findet sie gewohnlich im Streite
tiber die Verteilung der Barenhaut.“* Thnen fehlt ein
realistischer Geschichtsbegriff, folglich entgleitet ihnen
auch die reale Gegenwart.

Zahlreich sind die Stellen, in denen Heine Hegel
tiir solch ein mechanistisches Geschichtsverstandnis
verantwortlich macht, sparlich nur die Passagen, wo
er ihn davon entlastet. Die mittlere Position, die Heine
in der Abhandlung Verschiedenartige Geschichtsauffas-
sung formuliert, ist derjenigen Brechts ganz dhnlich.
Auch dieser wehrt sich gegen falschen Fortschritts-
optimismus und fillt dennoch nicht einer Theorie
der ewigen Wiederkunft des Gleichen anheim. Heine
besteht auf einer Ubereinstimmung mit ,,unseren le-
bendigsten Lebensgefiihlen“ und folgert: ,wir wollen
auf der einen Seite nicht umsonst begeistert sein und
das Hochste setzen an das unniitz Vergiangliche; auf
der anderen Seite wollen wir auch, daf die Gegenwart
ihren Wert behalten, und dafl sie nicht blof§ als Mittel
gelte, und die Zukunft ihr Zweck sei.“> Verneinung des
Fortschritts wie Mechanik des Fortschritts sind hier
die falschen Extreme, in die sich eine gegenwartsun-
bekiimmerte Geschichtsbetrachtung verlieren kann.
— Was die Geschichte der Philosophie betriftt, schlagen
Heine und Brecht dhnliche Umwege ein und gelangen
nach manchen Schwankungen zu vergleichbaren Ur-
teilen.

2. Philosophischer Gestus

Brecht ndhert sich groflen philosophischen
Weltentwiirfen mit einer wohlkalkulierten Mischung
aus Respektlosigkeit und Mifitrauen. Am Bau ge-
schlossener Systeme interessiert ihn zunéchst nur,
was diese als aufgehobene Momente gerade vergessen
machen wollen: die Konstruktionsweise selbst und
das abgeleitete Einzelresultat. Im philosophischen Sy-
stem ist die Wahrheit des einzelnen Satzes positionell
bedingt und relativ auf Pramissen und Folgerungen
bezogen. Brecht zerstort die positionelle Relativitat
absichtsvoll in einem Verfahren, das seine Plausibi-
litat erhalten soll aus einem empirischen Verweis. Im
Buch der Wendungen gibt er tiber die Behandlung von

4 Heine, Bd.3,S.164f.

5 Heine, Bd.3, S. 229. Zu den Parallelen der Hegelwiirdigung
bei Heine und Brecht vgl. Frank Dietrich Wagner: Unheimliches
Werk - Brecht zu Hegel. In: Birte Giesler u.a. (Hg.). Gelegentlich:
Brecht. Heidelberg: Winter 2004, S.31-48.
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Systemen zu bedenken: ,,Sdtze von Systemen hdngen
aneinander wie Mitglieder von Verbrecherbanden.
Einzeln tiberwiltigt man sie leichter. Man muf3 sie
also voneinander trennen. Man muf3 sie einzeln der
Wirklichkeit gegentibersstellen, damit sie erkannt wer-
den. Alle zusammen hat man vielleicht nur bei einem
Verbrechen gesehen, jeden Einzelnen aber schon bei
verschiedenen.“! Dieses Bild hat eine befreiende Wir-
kung. Es entzaubert die geschlossenen Weltentwiirfe,
entmystifiziert das Pathos der Letztbegriindung und
eroffnet mit dem empirischen Verweis einen kriti-
schen Zugang. Die Argumentationsweise gleicht jener
Kampftechnik, die Livius in Ab urbe condita, der Ge-
schichte Roms, als Episode iiberliefert hatte. Im Kampf
der drei Kuriatier gegen die drei Horatier konnte der
letzte tiberlebende Horatier die Auseinandersetzung
tiir sich entscheiden, indem er die Flucht ergriff, die
ihm folgenden Gegner trennte und vereinzelte und je-
den der drei im Einzelkampf besiegte. Brecht war von
dem Muster an praktizierter Dialektik, durch Flucht
den Sieg zu erringen, so fasziniert, dafi er die Vorlage
als Lehrstiick verarbeitete.

Systemgebdude haben fiir Brecht die Tendenz, zu
Weltbildern zu versteinern. Philosophische Theorien
sollten in ihrer Funktion hinsichtlich der Realgeschich-
te tiberpriift werden. Auch die grofien Philosophiesy-
steme sind Antworten auf Fragen der Zeit, vielleicht
verfehlte oder verschleiernde Antworten, doch stets
Losungen fiir Probleme, die der gesellschaftlichen und
geschichtlichen Wirklichkeit selbst erwachsen. Meti
hat den Vorsatz: Kein Welbild machen. Er fiirchtet um
die Erfahrung und den praktischen Zugriff auf die
Welt. ,,Es ist besser, die Urteile an die Erfahrungen zu
kniipfen, als an andere Urteile, wenn die Urteile den
Zweck haben sollen, die Dinge zu beherrschen.”* Ein
Bild von etwas, ob von der ganzen Welt oder nur des
geliebten Menschen, kann sich verselbstdndigen und in
die Falschheit rutschen, mit Folgen fiir die praktischen
Schliisse daraus. Brecht ist besorgt wie einst Bacon. Es
entstehen zu leicht Trugbilder. Von den idola fori bis
zu den idola theatri gibt es die vielen Trugschliisse. Ein
vollstandiges Weltbild ist oft ein komplettes Wahnbild.
Dagegen helfen nur niichterne Tatsachen, einfache
Elemente, konkrete Forschungen, reine Erfahrungen.
Der artikulierte Zweck, die Dinge zu beherrschen, ist
bis in den Tonfall zugleich alt und neu.

Bestarkt wurde Brecht in dieser Haltung durch
Walter Benjamin. Diesem war die Systemlogik eines
Hegel immer suspekt, so daf er aus dem Ganzen sich
nur Aspekte aneignete. Benjamin rechnete mit Inko-
hédrenzen in den nachgeordneten Teildisziplinen und
pladierte offensiv fiir die Diskontinuitdt des Ganzen.

1 Bertolt Brecht: Werke — Grofle kommentierte Berliner und
Frankfurter Ausgabe. Hg. v. Werner Hecht u.a. Berlin, Weimar,
Frankfurt/M. 1988-2000. Bd.18, S.95. Zitiert fortan als GBA.

2 Brecht, GBA 18, S. 60.
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Eine sprunglose Einheit zu denken und begrifflich zu
formulieren, schien ihm Anmafiung und Falschheit
zugleich. Positiv gewendet dient auch die Methode
der Dialektik nichts anderem als der Rettung der Pha-
nomene. Das ist von Brechts Suche nach dem einfa-
chen Element oder der konkreten Erfahrung nicht
weit entfernt. Die Tatsache, ob als Phinomen noch
geheimnisvoll oder als Erfahrung schon gesichert,
ist der epistemologische Angelpunkt fiir Brecht wie
Benjamin. Es geht im sozialen Organismus, wie in der
Medizin, oft niichtern um nichts als den Befund.

a) Der empirische Satz - Der empirische Satz oder
die Aussage, die durch den Verweis auf die Wirklich-
keit belegt werden kann, steht im Mittelpunkt des
philosophischen Diskurses, den Brecht fiithrt. Der
empirische Verweis dient als Mittel, metaphysische
Weltbilder zu destruieren und idealisierende Philoso-
phiesysteme auf ihre elementaren Interessen zuriick-
zufiihren. Brechts Vorliebe fiir den einzelnen Baustein
Satz fiihrt zu philosophischen Darstellungsformen, die
verschiendene Namen tragen und unterschiedliche
Funktionen erfiillen: Aphorismus, Grundsatz, These,
Katalog, Notiz oder Denkbild. Ist die elementare Aus-
sage gefunden, verfahrt Brecht auch synthetisierend,
opponierend, ableitend. Ein ausformuliertes philoso-
phisches System entsteht so nicht.

Brechts philosophisches Arbeiten mit Einzelsdtzen
steht in einer Tradition, die bislang kaum beachtet
wurde. Bekannt und gut belegt ist die Zusammenarbeit
mit Karl Korsch, auch Brechts Besuch der Einfiih-
rungskurse in den Marxismus von Hermann Duncker
in Berlin, ferner der stdndige philosophische Gedan-
kenaustausch mit Walter Benjamin. Eine andere Linie
fithrt zum Wiener Kreis, speziell zu Otto Neurath. Hier
finden sich Ubereinstimmungen bis hin zu typischen
Sprachformulierungen, die einen pragenden Einflufl
auf Brecht nahelegen.

Brecht verweist selbst darauf in einem Brief an Otto
Neurath im Sommer 1933: ,Ich habe Thre ,Empirische
Soziologie’ mit groflem Gewinn gelesen, mir auch An-
merkungen gemacht und Fragen notiert, mochte die-
se aber gerne miindlich einmal vorbringen.“® Brecht
kennt den ersten Band der Zeitschrift Erkenntnis, die
im Auftrag der Gesellschaft fiir empirische Philosophie
Berlin im Jahr 1931 in Leipzig herausgegeben wurde,
von einer Gesellschaft also, die mit dem Wiener Kreis
zu dieser Zeit schon eng zusammenarbeitete. In dieser
Zeitschrift finden sich Aufsdtze von Rudolf Carnap
und Otto Neurath. Mit einem der Herausgeber, Hans
Reichenbach, steht Brecht noch Jahre spdter in den
USA in engem Kontakt.

Das Programm der Empirischen Soziologie ist eine
Sozialforschung auf einer Basis, die nur belegbare

3 Brecht, GBA 28, S. 366.
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Aussagen zulassen will und durchgéngig die Analyse
konkreter gesellschaftlicher Situationen fordert. Die
empirische Ausrichtung, die ganz dhnlich auch die Ar-
beiten der Frankfurter Schule unter Max Horkheimer
zu dieser Zeit bestimmit, ist durchgéngig gegen jedwede
Metaphysik gerichtet. Mit diesem pauschalen Kritikbe-
grift belegt Neurath idealistische Philosophiesysteme,
religiose Welterkldrungen oder Geschichtskonstruk-
tionen mythischer bis mechanistischer Abkunft. So
unscharf die negative Abgrenzung bleibt, so deutlich
artikuliert sich das Pathos: ,Wesentlich ist, daf die
sozialen Verhiltnisse als raumlich-zeitliche Vorgange
aus anderen raumlich-zeitlichen Vorgéngen abgeleitet
und mit Kontrollaussagen verglichen werden.“! Die
empirische Soziologie versteht sich als Physikalismus,
ist an dem Leitbild naturwissenschaftlicher Forschung
orientiert und dem Projekt einer universellen Ein-
heitswissenshaft zugeneigt. Beobachtungsaussagen,
Kontrollaussagen und Protokollsitze sind die elemen-
taren Bausteine einer solchen empirischen Soziologie.
Im Wiener Kreis ist die Form dieser einfachen Sitze,
ihre Aussagekraft, Verifizierbarkeit, Falsifizierbarkeit
und Kohirenz zwischen Carnap, Schlick, Popper und
Wittgenstein heftig umstritten. Neurath greift in diesen
Streit ein. Brecht geht den Kontroversen aus dem Weg.

Brecht schldgt Neurath die Griindung einer Ge-
sellschaft fiir Dialektik vor und skizziert deren Arbeit:
»Beliebige, von der Gesellschaft zu sammelnde oder ihr
vorgelegte Sitze, welche einem gesellschaftlichen Ver-
halten entsprechen, sollen analysiert werden, so daf}
die Art jhres Zustandekommens und ihrer Wirksam-
keit sowie ihre Abhdngigkeit von anderen Sétzen sicht-
bar wird.“* Brecht zweifelt nicht an der Moglichkeit der
Wahrheitsfindung. Diese ist destruktiv (falsche Satze
auflosend) und konstruktiv (richtige Sétze aufstellend)
zugleich. ,Wohlverstanden, es handelt sich zunichst
nicht um eine Sammlung einwandfreier Sitze, sondern
durch einen Katalog von Scheinwahrheiten, Liigen,
Infamien, Metaphysizismen unter dem Seziermesser
soll einwandfreies Denken gelehrt werden.“® Erklartes
Ziel Brechts ist es, durch eine breite Zusammenarbeit
vieler - Philosophen, Mediziner, Physiker - einen Ka-
talog eingreifender Satze zu erstellen. Das Programm
ist demjenigen Neuraths dhnlich, wahrscheinlich von
diesem sogar inspiriert. Neurath spricht von einem
»Katalog der Gewohnheiten, der zu erstellen wire,
um dann in einem Prozef3 der Extrapolation diese
Gewohnheiten zu verdndern. Das gesellschaftliche

1 Otto Neurath: Empirische Soziologie. In: O.N., Wissenschaft-
liche Weltauffassung, Sozialismus und Logischer Empirismus.
Hrsg. von Rainer Hegselmann. Frankfurt a. M. : Suhrkamp 1979;
S.145-234 (=Ausziige aus: Empirische Soziologie), S.159.

2 Brecht, GBA 28, S.367.

3 Ebd.

4 Neurath, a.a.0.,S.171. Vgl. dazu Brechts Bauanleitung fiir eine
»Darstellung von Sétzen in einer neuen Enzyklopidie“(GBA 21,
S.426) und Manfred Riedel: Bertolt Brecht und die Philosophie. In:
Neue Rundschau (1971), S.65-85. Riedel meint, Brecht sei vom
Wiener Kreis eher ,weniger berithrt“(S.70).
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Verhalten, das Brecht in Sitze fassen will und das
sich fiir Neurath in Gewohnheiten niederschlagt, ist
Bestandeteil eines Behaviorismus, den beide positiv
rezipieren. Der Zugang zu diesem Verhalten ist die
Beobachtung, nicht die Einfithlung, der Neurath jede
Wissenschaftlichkeit abspricht.

Das Programm der Systematisierung von einfa-
chen Sétzen wird in der Empirischen Soziologie nicht
gelost. Zwar schreibt Neurath programmatisch, es
miisse ein Begriffssystem geschaffen werden, dhnlich
einer Pyramide. Doch mehr als der Verweis auf das
Konstitutionssystem Carnaps folgt nicht. Zentrum
aller Uberlegungen bleibt der einfache empirische Satz.
Hieran kniipft Brecht mit seiner ihm eigenen Problem-
reduktion an.

Ein addquater Zugang zu einem Philosophiesy-
stem Hegelscher Art scheint damit schon im Ansatz
verbaut. In der Vorrede zur Phédnomenologie des Gei-
stes formuliert Hegel den fiir sein ganzes Werk rich-
tungsweisenden methodischen Grundsatz: ,,Die wahre
Gestalt, in welcher die Wahrheit existiert, kann allein
das wissenschaftliche System derselben sein.“* Ein
einzelner Beobachtungssatz, beglaubigt durch einen
empirischen Verweis, wire fiir Hegel ein unwahres
Abstraktum. Mit der Fliichtigkeit und Instabilitat der
sinnlichen GewifSheit beginnt die Phdnomenologie. Fiir
den Systemaspekt in Hegels Philosophie hat Brecht
kein Verstidndnis. Er plddiert respektlos fiir eine De-
struktion. Praktisch macht er sich eine Eigenart des
groflen homogenen Systems zunutze. Obwohl in ihm
kein Satz nur fiir sich selbst steht, kennt es doch Sen-
tenzen, kernige Grundsitze, plastische Metaphern,
die als solche grofie Verbreitung gefunden haben. ,,Die
Wahrheit ist konkret®, ,,Alles Verniinftige ist wirklich®,
»Die Eule der Minerva beginnt ihren Flug in der Dam-
merung” - das sind einige der Zentralsitze, die meist
sprachlich gegléttet und halbverstanden einen Sieges-
zug angetreten haben. Sie bieten auch einen Zugang zu
einem komplexen System, zumindest eine Einladung,
in die Tiefe des Geistes hinabzusteigen.

Die Dekonstruktion iiberlieferter Philosophiesy-
steme ist fiir Brecht ein Akt der Entmystifizierung. Daf}
umgekehrt einzelne Sitze der Komplexitat des Wahr-
heitsanspruches nicht gerecht werden, ahnt Brecht
allerdings auch. Woran die Empirische Soziologie eines
Neurath gescheitert war, formuliert Brecht zumindest
als Problem. Die Notiz unter dem Titel Wahrheit (2)
kann als Eingestdndnis gelesen werden. ,Die Wahrheit
tiber ein Ding bedingt die Wahrheit tiber andere Dinge.
Denn ein Ding wird real erst, wenn es in seiner Bezie-
hung zu einem andern erscheint, und um so realer, je
mehr Dinge zu ihm in Beziehung treten. Die Wahrheit
ist nie in einem Satze zu sagen. - Jeder Satz ist in seiner

5 G.W.EHegel: Werke. 20 Bde. Frankfurt/M. 1970; hier: Phdno-
menologie des Geistes, Bd. 3, S. 14.
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Wahrheit vom Zweck abhidngig.“' Es ist dies der alte
Gedanke einer connexio rerum, der den ebenso alten
Gedanken einer connexio idearum immer begleitet
hat. Die Vorliebe fiir den einzelnen Satz hat bei Brecht
ein rhetorisches Motiv: Wirkungsméchtigkeit in einem
offentlichen Propagandafeld voller Schlagworte. Die
Frage: Was bedeutet dieser oder jener Satz wirklich?
ist im politischen Diskurs der Zeit haufiger Auftakt
kleinerer Entlarvungsstudien Brechts, gerichtet gegen
volkische und reaktiondre Parolen.

b) Der eingreifende Satz. - Die Griindung der
Gesellschaft, die Brecht in seinem Brief an Neurath
ankiindigt, hat das erklérte Ziel, einen Katalog ein-
greifender Sitze zu erstellen. Was unter eingreifend
zu verstehen sei, wird in Form eines Grundsatzes von
Brecht so definiert: ,Unter ,eingreifend’ ist natiirlich
gemeint ,in die Gestaltung des gesellschaftlichen Le-
bens eingreifend’ und die Zusammenarbeit soll nach
neuen Methoden kollektiven Denkens erfolgen, und
zwar dergestalt, dafl auch diese Methoden immer Ge-
genstand der Arbeit bleiben sollen.“* Ds Programm ist
jener Philosophie der Tat dhnlich, die nach dem Ende
der Kunstperiode von Heine proklamiert wurde. Hier
wird die Intention, Philosophie unmittelbar auf die
Verianderung der Gesellschaft zu beziehen, program-
matisch artikuliert. Die Begriffe wechseln, Revolutio-
nierung, Veranderung, Gestaltung der Gesellschaft,
doch die Stellung des philosophischen Gedankens zur
empirischen Wirklichkeit bleibt gleich. Es geht um
Einwirkung in den Realprozef8 der Geschichte.

Die Empirische Soziologie von Neurath variiert
diese Uberlegungen, mit der fiir Brecht wichtigen dia-
lektischen Wendung, dafi die konkrete gesellschaftliche
Praxis auf die Theoriebildung zuriickwirkt. Einem
dialektischen Verstdndnis von Theoriebildung und
Gesellschaftsspraxis ist diese gegenldaufige Wechsel-
wirkung vertraut. Was Brecht besonders beeindruckt
haben mag, ist die Bewdhrung dieser Dialektik in der
Gestalt Neuraths selbst.

Neurath war Theoretiker und Praktiker in einer
Person. Im Ersten Weltkrieg wird er Theoretiker der
Kriegswirtschaftslehre, nach Ende des Krieges ver-
sucht er seine Erkenntnisse praktisch in Bayern zu
verwirklichen. Er 1463t sich zum Présidenten des Zen-
tralwirtschaftsamtes in Miinchen wihlen und versucht,
jenseits des politischen Streites zwischen einer Réte-
demokratie und einer biirgerlich-parlamentarischen
Demokratie, die Sozialisierung Bayerns mit einem
stark technisch-planerischen Einschlag voranzutrei-
ben. Nach dem Scheitern dieses Projekts wird er in
den zwanziger Jahren einfluf$reicher Theoretiker und
praktischer Organisator des Wiener Kreises. Mit sei-

1 Brecht, GBA 21, S.428.
2 Brecht, GBA 28, S. 366. Vgl. dazu die Notiz JUber eingreifende
Sitze“(GBA 21, S. 525).
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ner Person verbunden ist der Versuch, den Logischen
Empirismus mit einer materialistisch-empirischen
Soziologie zu versohnen. Als Begriinder der Bildstati-
stik wirkt er international als Aufklarer breiter Massen.
Diese Synthese von theoretischer Begriffsbildung und
praktischer Bildungsarbeit hat Brecht vor Augen, wenn
er die reine Philosophie der angewandten Philosophie
opponiert und sich selbst in die Tradition der letzteren
stellt.

Eingreifendes Denken oder eine Philosophie der
Tat ist mehr als einfache Gesinnung. Der eingreifen-
de Satz, auf die Gestaltung der Gesellschaft bezogen,
ist von der Komplexitidt des Gegenstandes betroffen.
Er ist nicht nur Kritik von Sachverhalten, sondern
auch Kritik von Sprechweisen. Erfolgreich kann fir
Brecht ein solches Denken nur dann sein, wenn drei
Pramissen zweifelsfrei feststehen: Das (reale) Objekt
muf} durch das (titige) Subjekt verdnderbar sein; das
(denkende) Subjekt mufl vom (existierenden) Objekt
eine richtige Erkenntnis haben kénnen; die denkenden
Subjekte miissen sich tiber ihr sinnvolles Tun verstdn-
digen konnen. Veranderbarkeit der Gesellschaft, Er-
kennbarkeit der Wirklichkeit, Verstandigungsfahigkeit
der Menschen: Das sind fiir Brecht die Denkachsen,
um die sein Philosophieren kreist. Daraus resultieren
auch die Richtungen der Kritik: Kritik einer erstarrten
Objektivitat der Gesellschaft, Kritik jeder Spielart des
Agnostizismus, Kritik der Sprachskepsis und einer
Philosophie des Verstummens.

Um 1930 verleiht Brecht diesen Positionen eine
Zuspitzung. In der Kritik an Kants Unerkennbarkeit
des Dings an sich wird versuchsweise die Erkennbar-
keit der Dinge an ihre Veranderbarkeit gekoppelt, noch
in Frageform, doch schon mit Radikalitit. ,,Sollten
wir nicht einfach sagen, daf$ wir nichts erkennen kon-
nen, was wir nicht verindern konnen, noch das, was
uns nicht verdndert?“> Im Umkreis der Notizen zur
Dialektik fallt wenig spéter die Frageform. ,,Zustdnde
und Dinge, welche durch Denken nicht zu verdndern
sind (nicht von uns abhdngen), konnen nicht gedacht
werden. (Es entstehen Anomalien, Schidigungen des
Denkapparates, Asozialitaten.).“* Neben diesen klaren
Formulierungen finden sich bei Brecht Formulierun-
gen, die experimentell noch weiter gehen. Das Seiende
wiirde deshalb zu Bewuf3tsein kommen, um anders
zu sein oder zu werden. Bekannt geworden ist auch
die Kurzfassung: Man kann die Dinge erkennen, in-
dem man sie dndert. Kants Ding an sich ist in dieser
radikalen Fassung gleichermaflen unverwertbar und
uninteressant oder wirkt auf den Wahrnehmenden
gar nicht ein, es sei denn, es hitte Punkte an sich, die
ihrerseits die Veranderlichkeit des Dings an sich be-
tordern konnten.

3 Brecht, GBA 21, S. 413.
4 Ebd., S. 521.
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Wie in der Hochzeit des spekulativen Idealismus
operiert Brecht bei diesen Uberlegungen mit einer
Begrifflichkeit, die der Alltagsverstand in das Reich des
Absurden verweist. Thm wird ein Satz zugemutet wie
dieser: ,,Der Baum erkennt den Menschen mindestens
so weit, als er die Kohlensdure erkennt.“! Der folgende
Satz, der Mensch erkenne den Baum durch die Benut-
zung des Sauerstoffs, klingt wenig besser. Der Begriff
der Erkenntnis scheint nicht einfach nur erweitert,
sondern dermaflen iiberdehnt, daf er funktionslos zu
werden droht. Dabei geht es einzig darum, die Poten-
tiale der Veranderung zu retten. Kein Ding ist vollig
isoliert (,,an sich®), sondern steht in Verbindung mit
Anderem. Die Verbindung muf§ zum Uberleben wahr-
genommen werden (,erkennen®). Der wechselseitige
Austausch in der Logik der Mittel-Zweck-Relation
(»,benutzen®) garantiert das Leben. So wird der oming-
se Satz verstandlich. Der Mensch erkennt einen Baum,
indem er einfach lebt, und ein Baum erkennt einen
Menschen, indem er den Stoffwechel betreibt. Die
noétigen Differenzierungen sind von der Begriffswahl
infiziert. Etwas ist erkennbar, etwas anderes erkennba-
rer. Festzuhalten bleibt die Intention, alles und jeden
in eine Prozef3haftigkeit hineinzuziehen, in eine Art
unendlicher Tatigkeit wie im subjektseligen Idealis-
mus, auf daf8 Eingriffe und Veranderungen durch den
Menschen garantiert bleiben. Das Pathos von Marx,
die Welt sei nun zu verandern, weniger nur zu inter-
pretieren, hat daran Anteil, auch die Rhetorik eines
Stiickeschreibers und Theatermachers. Zu sagen, es sei
dies die Epistemologie eines Arrangeurs und Inszena-
tors, eines Theatralikers, der nur akzeptiert, was in die
Szene pafit, wére iibertrieben. Die Argumentation wird
als ein Prinzip formuliert. Doch es fiigt sich.

Wird die ganze Welt in diesem Sinn zum Material
der Verdnderung durch den Menschen, ist der Pri-
mat der praktischen Vernunft erreicht. In den Blick
des Menschen gerit nur, was veranderbar ist, und das
macht nur Sinn, wenn es dann auch tatséachlich veran-
dert wird. Die Anomalien und Asozialititen miissen
verschwinden. Die ganz Welt wird zum sinnlichen
Material von Verdnderung. Moralisch gesprochen
herrscht die Geste des Sollens. Philosophiegeschicht-
lich ist dies dhnlich schon einmal so extrem formuliert
worden. Fiir Fichte wurde die gesamte Wirklichkeit
zum Material der Pflicht. Die Sittenlehre war die vor-
nehmste Disziplin. Auch Fichte sah im Ich weniger das
ruhende Sein, als vielmehr die unendliche Tétigkeit,
die er Trieb nannte. Das Ich ist ewiges Tun, setzt sich
mit den Gegenstinden immer zugleich Zwecke, ver-
andert also stindig den Gegenstand und mit ihm sich
selbst. ,Im Bewuf3tsein der Freiheit sind Objekt und
Subjekt ganz und véllig eins. Der (Zweck-)Begriff wird
unmittelbar zur Tat, und die Tat unmittelbar zum (Ez-
kenntnis-)Begriffe (meiner Freiheit).“*> Es sind solche

1 Brecht, GBA 21, S. 413.
2 Johann Gottlieb Fichte: Das System der Sittenlehre nach den
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Identitdts-Setzungen, fiir die spéter das Verstandnis
verloren ging. Jeder Mensch war Privatperson und
Prometheus ineins. Schon zu Lebzeiten wurde Fichte
nicht nachgesehen, dafl auch der Gottesbegriff sich
folgerichtig dndern sollte. Gott sollte nicht mehr ru-
hendes Sein oder aus sich seiende Substanz sein, wie
immer tberliefert und fiir das Volk tiberall gepredigt,
sondern reines Tun oder allgemeines Ich in Form der
sittlichen Weltordnung. Jeder wird Gott — formulierte
diese Sittenlehre in duf3erster Zuspitzung und nannte
als Grenze allein die Freiheit der anderen Individuen.
Im handfesten Atheismusstreit fand diese Position
ihren brachialen Niederschlag.

Brecht formuliert genauso pointiert. In unver-
gleichbaren geschichtlichen Situationen stehend, sind
Pathos und Ethos eines Subjekts in Aktion bei Fichte
und Brecht dhnlich. Wo sich das auf das privat und
offentlich titige Individuum richtet, wird es eine Er-
munterung. Wo es sich auf die Erforschung von gesell-
schaftlichen Ereignissen richtet, wird es Entzauberung.
Hinter jeder geschichtlichen Tat sucht Brecht das han-
delnde und seine Interessen verfolgende Subjekt.

Der Praxisgedanke ist absolut gesetzt, die Ver-
anderbarkeit ist zum regulativen Erkenntnisprinzip
erhoben, die Welt hat das Gesicht der Machbarkeit
angenommen. So wie bei Fichte das Ich sein Nicht-Ich
konstituiert, so konstruiert bei Brecht das titige Sub-
jekt sein fiigsames Objekt. Die Angreifbarkeit solcher
Extrempositionen ist naheliegend, doch offensichtlich
in Kauf genommen, um dem Potential der vorgeschla-
genen Denkrichtung Sprengkraft zu verleihen. Bei
Fichte wie bei Brecht sollte immer mitbedacht wer-
den, welche Gegenspositionen kritisiert und negiert
werden.

In dem Traktat Uber den Idealismus bescheinigt
Brecht der klassischen Philosophie die Tendenz, sich
von der objektiven Wirklichkeit so weit zu entfernen,
daf? ein erkenntnistheoretischer oder lebenspraktischer
Zusammenhang aufgehoben wird. Der richtige Aus-
gangspunkt (,,Kritik der Beobachtung®) habe zu einem
falschen Schlufd gefiihrt (,,Kritik der Beobachtungsmog-
lichkeit®). Resultat sei die Konstruktion einer eigenen
Wirklichkeit, die mit der beobachtbaren nichts mehr ge-
mein habe. ,,Da es sich nur darum handelte, unwiderlegt
zu bleiben (Unwiderlegbares zu formulieren), kam man
mit reiner Logik aus, einem bestimmten Wortmaterial,
einem Haufen operativer Gesten.“® Eine solche Philoso-
phie hat fiir Brecht die Briicken zur Wirklichkeit (Be-
obachtungen, Belege, Beispiele) abgebrochen. Sie setzt
sich selbst als das wahre Sein der dufleren Wirklichkeit
als dem unwahren Schein gegeniiber.

Prinzipien der Wissenschaftslehre (1798). Hamburg: Meiner
1995, 5.134.
3 Brecht, GBA 21, S. 565.
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Brechts Traktat liest sich wie eine Paraphrase der
Idealismus-Definition aus Hegels Wissenschaft der
Logik. Es heifit dort: ,Der Idealismus der Philoso-
phie besteht in nichts anderem als darin, das Endliche
nicht als ein wahrhaft Seiendes anzuerkennen.“! Auch
scheint es so, als sei mit dem ,Haufen operativer Ge-
sten’ ebendiese Logik selbst gemeint.

Hier zeigt sich die Schwiche des Brechtschen Tex-
tes, der besser als ein Versuch gelesen werden sollte, bei
dem die Fragen wichtiger erscheinen als die gebotenen
Losungen. Angesprochen ist die ,,klassische Philoso-
phie“: welche? die antike oder die deutsche oder bei-
de? Wo von ,,idealistischen Konstruktionen die Rede
ist, ist dort Kants Transzendentalphilosophie, Hegels
Geistesphilosophie oder Fichtes Wissenschaftslehre
gemeint? Oder jeweils nur ein Teil davon? Brechts
Pauschalurteil wird keinem dieser Ansdtze gerecht.
Keiner der genannten Philosophen fliichtete in reine
Logik, um den Kontakt zur Wirklichkeit zu kappen
und um auf ewig unwiderlegbar zu bleiben.

Der Riickzug der Philosophie aus dem Zusam-
menhang des 6ffentlichen Lebens, den Brecht pauschal
jedwedem Idealismus unterstellt, wird von Hegel selbst
als charakteristische Moglichkeit in der Geschichte
der Philosophie aufgespiirt. Nicht die Faszination des
Systembaus, nicht der Verzicht auf Fakten ist fiir He-
gel die Ursache des Riickzugs, sondern die Krisen-
haftigkeit der Wirklichkeit selbst. Hegel sieht einen
solchen Riickzug der Philosophie aus Gesellschaft und
Staat schon in Griechenland, speziell zur Zeit des pele-
ponnesischen Krieges.

Mit anderer Begriindung reklamiert Hegel einen
solchen Riickzug auch fiir seine Philosophie. Er ist in
dieser Formulierung berithmt und beriichtigt gewor-
den: ,Wenn die Philosophie ihr Grau in Grau malt,
denn ist eine Gestalt des Lebens alt geworden, und mit
Grau in Grau laf3t sie sich nicht verjiingen, sondern
nur erkennen; die Eule der Minerva beginnt erst mit
der einbrechenden Dammerung ihren Flug.“* Dieser
Satz aus der Vorrede zur Philosophie des Rechts erstaunt
in einem Werk, das wie kaum ein anderes die Zeit
auch kritisch reflektiert. Dem Buchstaben nach ist die
Versohnung in der Gesellschaft selbst schon vollzo-
gen, dem Geist nach bleibt das fraglich. Unmittelbar
eingreifende philosophische Sétze sind fiir Hegel kein
Thema; die Griechen konnten mit ihnen nichts mehr
bewirken, da die Wirklichkeit zu zerrissen war; in sei-
ner Zeit sind sie tiberfliissig, da die Wirklichkeit schon
mit sich selbst versohnt ist. Die Gestalt des Sokrates
bleibt fiir Hegel die grofie Ausnahmeerscheinung.

Brecht greift das Bild des Eulen-Fluges auf, ver-
schiebt es unwesentlich und gelangt damit zu dem

1 Hegel, Werke, Bd.5, S. 172.
2 Hegel, Werke, Bd.7, S. 28.
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genauen Gegenteil. Die Zerrissenheit der Gesellschaft
nimmt er in die Zeitdiagnostik auf, die Zeitsegmen-
te Abend und Frithe werden als zeitgleich angesetzt,
damit verschiebt sich die Bedeutung der passiven Be-
obachtung hin zur Bedeutung der aktiven Handlung.
»In den Zeiten der Umwilzung, den furchtbaren und
fruchtbaren, fallen die Abende der untergehenden
Klassen mit den Frithen der aufsteigenden zusam-
men. Dies sind die Dimmerungen, in denen die Eule
der Minerva ihre Fliige beginnt.“’ Ob ,eingreifender
Satz’(Brecht) oder ,Philosophie der Tat’(Heine): Die
Intention eines wirkungsmichtigen Philosophierens
ist gleich.

3. Satze und Gestalten

Zu Hegel: Die Wahrheit ist konkret. — Dieser Satz
war fiir Brecht eine Art kategorischer Imperativ, pla-
kativ an der Wand seines Hauses im dadnischen Exil
angebracht, fiir ihn selbst wie seine Besucher, eine
Anregung zum richtigen Denken und ein Ansporn
zum mutigen Handeln.

In den Auseinandersetzungen mit Lukacs um den
literarischen Formalismus zu Ende der dreif3iger Jahre
operiert Brecht mit dieser Maxime als einem Satz des
alten Hegel. ,,Er hat eine auflerordentliche Sprengkraft
bewiesen und wird sie immer wieder beweisen.“* Was
Brecht mit diesem Satz aufsprengen will, ist eine Ab-
straktion und Unwahrheit, die als Vorschrift daher-
kommt und damit den Kiinstler in einen leeren Forma-
lismus treibt. Konkretion gewinnt in diesem Diskurs
die Bedeutung von Einzelfall. Das schlief3t die Vielfalt
der zu beschreibenden Seiten einer Sache ausdriicklich
ein. Durch rein formale Richtlinien, die von vorhan-
denen Kunstwerken abgezogen und dann kanonisch
gesetzt werden, ist diese Konkretion nicht zu erreichen.
Gegen die Vorschriften, wie zu schreiben sei, macht
Brecht die Freude am Ausdruck oder das Recht auf
Humor geltend. Es ist auch die alte Frontstellung aus
vielen Jahrhunderten: hier die Schreibprinzipien und
ihre Verwalter und dort die Kunstschaffenden mit
ihren Innovationen. Im Namen realistischer Schreib-
weisen pladiert Brecht in dieser Auseinandersetzung
fir Kiinstlerfreiheit, Individualitat und Weite der Sicht.

Die Starre des Dogmatismus und die Leere des
Formalismus sind die Gespenster, die mit dem Satz
,Die Wahrheit ist konkret“ vertrieben werden sollen.

Die literarische Debatte hat einen politischen
Kontext, in dem fiir Brecht die Front gegen die eu-
ropéischen Faschismustendenzen die wichtigste Seite
darstellt. In einem Brief an Karl Korsch aus dem Januar
1934 fordert Brecht ein beim Konkreten bleibendes
Studium der Lage, wozu die gute alte Dialektik immer
noch von Nutzen sei. ,Man muf} das Handswerkszeug

3 Brecht, GBA 23, S. 290.
4 Brecht, GBA 22,1, S. 422.
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in Ordnung bringen.“' Die Wahrheit wird konkret, so
argumentiert Brecht gegen die abstrakten Haltungen
optimistischer oder pessimistischer Provenienz, wenn
die Interferenzen beachtet werden, also die Ungleich-
mafigkeiten und Ungleichzeitigkeiten im Tempo der
Entwicklungen der Faschismusbewegungen in den
einzelnen Landern. Es gibt Verschiedenheiten, die-
se sind genau auszumachen, denn nur so lassen sich
Widerspriiche entdecken und Handlungsspielraume
ermitteln. Erst wenn die Erkenntnisse in diesem Sinn
konkret geworden sind, fillt die Abstraktion einer
unauthebbaren Notwendigkeit der Entwicklung ab,
Widerstandsfelder werden sichtbar, Eingriffsmoglich-
keiten erdffnen sich, Rettung bleibt denkbar. Der Satz
»Die Wahrheit ist konkret* nimmt eine Interferenz so
ins Visier, dafl die Wendepunkte der geschichtlichen
Entwicklung perspektivisch erhalten bleiben.

Hegel gibt auf die Frage ,Wer denkt abstrakt?“
die Antwort: ,Der ungebildete Mensch, nicht der
gebildete.“* Er demonstriert das am Beispiel des Mor-
ders an der Richtstitte. Der gemeine Mann sieht nur
den Morder, er abstrahiert von allen sonstigen Eigen-
schaften, schlief3t die Vorgeschichte der Tat aus, kappt
den Kausalnexus von Familie, Gesellschaft, Politik und
reduziert die Komplexitit des Verbrechens auf den
einen Punkt der Tat. Der gebildete Menschenkenner
durchbricht die Unmittelbarkeit des sinnfélligen Ein-
drucks und rekonstruiert {iber verschiedene Vermitt-
lungen ein konkretes Bild. Die schlechte Erziehung
wird bedacht, die zerriittete Ehe von Vater und Mutter
wird in Anschlag gebracht, ungebiihrliche Hirten bei
leichten Verfehlungen gegen die biirgerliche Ordnung
werden mitreflektiert. Die Wahrheit der Mordtat wird
konkret. Trotz ihrer Komplexitit erscheint sie nicht
automatisch als notwendig oder unvermeidlich. Eben-
sowenig wird sie gerechtfertigt. Die Vermittlungen be-
fordern das Verstehen. Die Konkretion ist ein Resultat.
Hegel verweist auf Goethes Leiden des jungen Werthers.
Auch hier fiithre die genaue Rekonstruktion des Frei-
todes nicht zu einer Rechtfertigung des Selbstmordes.

Die Konkretion der Wahrheit ist bei Hegel, welt-
geschichtlich betrachtet, immer Prozef3, nie allein das
Prinzip, immer Geschichte, nie allein der Gedanke,
immer Fiille, selten nur ein einzelner Aspekt. In die-
sem Sinn kritisiert Platon im Phaidon Anaxagoras und
Hegel tibernimmt diese Kritik. Anaxagoras habe ver-
sprochen, die Natur aus dem Prinzip der Vernunft zu
erklaren und habe stattdessen nur dufSere Ursachen wie
Luft, Ather, Wasser genannt. Hier lige ein Mangel an
Anwendung vor. Das Prinzip sei richtig, doch in dieser
Form abstrakt. Die konkrete Entwicklung sei gefordert,
wie fiir Plato bei dem Prinzip der Verniinftigkeit der
Natur, so fiir Hegel bei dem Prinzip der Verniinftigkeit
der Geschichte. Auf gleiche Weise kritisiert Hegel die

1 Brecht, GBA 28, S. 407.
2 Hegel, Jenaer Schriften 1801-1807, Bd.2, S.577.
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Vernunfttheologie der Aufklarung. Diese habe Gott
als das hochste Wesen gefafit, damit aber nur ein Prin-
zip aufgestellt und ihn folglich hohl, leer und arm ge-
macht. Dem begegne die denkende Vernunft. Sie ,,faf3t
die Wahrheit als ein Konkretes, als Fiille von Inhalt, als
Idealitit, in welcher die Bestimmtheit, das Endliche als
Moment enthalten ist.“* Nach diesem Endlichen als
Moment sucht Brecht, wenn er von Realismus spricht,
in der Literaturproduktion nicht anders als in der Ge-
schichtsanalyse. Die Wahrheit ist konkret nur in der
Fiille von Inhalt. Hegel benachbart in der Logik im
Resultat der Triplizitat der Dialektik dem Konkreten
das Moment des Einzelnen und Subjektiven, alles als
vermitteltes Ergebnis von Bewegung und Tatigkeit,
also als etwas Bestimmtes und etwas Bestimmendes.
Die beiden ersten Glieder der Triplizitat sind noch
abstrakt. Auch Brecht will den Durchgang durch die
Negation abgeschlossen sehen.

Zu Empedokles: Der Satz vom zureichenden Grund.
— Die antike Lehre des Satzes vom zureichenden Grund
stammt nicht von Empedokles. Brecht demonstriert
ihn in seiner Legende Der Schuh des Empedokles le-
diglich beispielhaft an der Haltung dieses Philosophen.
Der Satz stammt aus der Schule der Stoa und wird
insbesondere von Chrysippos zum Universalgesetz von
Natur und Gesellschaft erhoben. Danach gibt es keinen
Zufall. Alles hat eine kausale Ursache, das Weltall hat
einen zweckmafligen Zusammenhang bis in die klein-
ste Einzelheit hinein. In duflerster Konsequenz ergibt
sich ein Determinismus, der die Verantwortlichkeit
und Entscheidungsfreiheit des Menschen in Zweifel
zieht.

Brecht kniipft in seiner Legende an die Darstellung
des Diogenes Laertius iiber die Berichte des merkwrir-
digen Todes des Empedokles an. Diogenes referiert
die Schilderung des Hippobotos, wonach Empedokles
sich in den Feuerschlund des Atna geworfen habe, in
der Absicht, den Glauben iiber seine Géttlichkeit zu
bestiarken. Die Wahrheit sei aber zutage getreten. Der
Atna habe einen der ehernen Sandalen des Philoso-
phen ausgeworfen. Dadurch, so ist zu folgern, sei die
beabsichtigte Legendenbildung in sich zusammenge-
brochen.

Brecht verwandelt den Witz der Natur in eine
Weisheit des Philosophen. Empedokles legt einen
Schuh am Rand des Atna ab, um zu verhindern, daf}
das Geriicht entsteht, er sei unsterblich wie ein Gott.
Als nach seinem Verschwinden ohne Abschiedsgeste
die ersten Geriichte auftauchen, greift sein Plan. ,, Aber
zu dieser Zeit wurde dann sein Schuh gefunden, der
aus Leder / Der greifbare, abgetragene, der irdische!
Hinterlegt fiir jene, die / Wenn sie nicht sehen, so-
gleich mit dem Glauben beginnen. / Seiner Tage Ende
/ War so wieder natiirlich. Er war wie ein anderer ge-

3 Hegel, Philosophie der Religion I, Bd.16, S.38.
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storben.“ Die Tat des Philosophen ist ein vorsorgli-
ches Argument gegen diejenigen, die iiblicherweise
,Dunkles noch dunkler machen wollen und lieber
das Ungereimte / Glauben, als suchen nach einem
zureichenden Grund.! Die Schiiler des Empedokles
miissen angesichts des unwiderlegbaren Beweises ihre
Spekulationsflut dampfen.

Die Legenden-Korrektur Brechts ist eine Mahnung
zu einer priifenden Weltsicht. Vorsicht! Es geschieht
mehr aus Absicht und Berechnung, als gemeinhin an-
genommen. Daf3 ein Vulkan den Schuh eines Selbst-
morders wieder auswirft, wire eine Laune der Natur,
ein Zufall vielleicht, jedenfalls etwas Menschenfernes.
Daf} ein 6ffentlich hoch geachteter Philosoph, der
Freitod begeht, eine unzweideutige Spur legt, ist ein
Zeichen, eine aufklarende Tat, ein humaner Gestus,
jedenfalls ein Akt jenseits des Zufalls der Natur. Brecht
verschiebt mit seiner Korrektur die Grenze zwischen
undurchschauter duflerer Natur und begreitbarer
menschlicher Praxis. Der Spielraum des Subjekts in
der Geschichte wichst. Der weise Philosoph beweist
es durch seine Tat. Der erzahlende Poet bringt es zur
Anschauung.

Der Satz vom zureichenden Grund wird in der
Fassung: Nihil est sine ratione, cur potius sit quam
non sit oder der Formel: Omne ens habet rationem
diskutiert. Alles hat einen Grund, jede Wirkung hat
eine Ursache. Durch Schopenhauers Abhandlung Uber
die vierfache Wurzel des Satzes vom zureichenden Grun-
de(1813/1847) ist der Satz in der deutschen Fassung
bekannt geworden. Fiir Brecht ist im Jahr 1935, in
dem er seine Legenden-Korrektur verfafit, vor allem
die Richtung gegen Wunderglaube und Zufallspathos
wichtig. Es ist das Jahrzehnt, das die Gldubigkeit der
Massen beschwort, die Glaubenssehnsucht allenthal-
ben fordert, inbriinstiges Glauben hoher einschatzt
als kithles Wissen, einen Fithrerglauben propagiert
und die Glaubenshaltung der kirchlichen Tradition
schamlos politisch ausbeutet. Fiir diese Trunkenheit ist
der Satz vom zureichenden Grund eine Mahnung wie
aus einer fernen niichternen Welt. Nihil fit sine causa
— dieser trockene Imperativ entzieht einer wohligen
Schicksalsglaubigkeit den Boden.

Fiir Brecht hat Empedokles den Satz vom zurei-
chenden Grund durch seine Haltung als Philosoph
sinnfillig gemacht. Er gehort damit zu den vorbild-
haften Lehrern. Der Tod im Atna mag ungewdhnlich
bleiben, er soll indes die Gesetze des Natiirlichen nicht
tiberschreiten.” Das Nihil est sine ratione, ein operati-
ver Grundsatz jedweder Aufklarung, ist eine Mahnung
vor dem Hang zu groflen Geheimnissen oder zu tiefer

1 Brecht, GBA 12, S. 31f.

2 Vgl. zur Deutung des Todes im Atna die Unterschiede zwischen
Hélderlin und Brecht bei Frank D. Wagner: Der Tod im Atna. Hél-
derlins und Brechts Empedokles-Legende. In: Zeitschrift fiir deut-
sche Philologie 119 (2000), H.4, S. 589-600.
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Metaphysik. Der Satz greift ein, wo Legendenbildun-
gen wuchern.

Zu Sokrates: Der Satz vom aufgelosten Widerspruch.
- Hegel und Sokrates nennt Brecht in einem Atem-
zug, bezogen auf die Methode ihres Philosophierens,
die Dialektik also, und dies konzentriert auf ihr inne-
res Riderwerk, den Satz des Widerspruchs und das
Verfahren, den Widerspruch aufzuheben oder die
Wirksamkeit des noch nicht aufgelosten Widerspru-
ches zu begreifen. Brecht hat das Kapitel ,,Satz des
Widerspruchs® aus der ,,Lehre vom Wesen®“ im ersten
Teil ,,Die objektive Logik® aus Hegels Wissenschaft der
Logik studiert und mit Anstreichungen versehen. Wie
die philosophischen Notizen Brechts belegen, nimmt
er folgenden Grundsatz zustimmend zur Kenntnis:
»Es ist tiberhaupt aus der Betrachtung der Natur des
Widerspruchs hervorgegangen, daf} es fiir sich noch
sozusagen kein Schaden, Mangel oder Fehler einer
Sache ist, wenn an ihr ein Widerspruch aufgezeigt
werden kann.“® Die Begriffe triten bei Hegel, so fiihrt
Brecht in den Fliichtlingsgesprdchen humorvoll aus,
immer nur paarweise auf, jeder sei mit seinem Ge-
genteil verheiratet, dies garantiere folglich Konflikt
und Streit. Im Staat lagen Harmonie und Disharmonie
nebeneinander, wo die groite Odnung herrsche, sei
gleichzeitig die grofite Unordnung festzustellen, Hegel
selbst sei als Verfechter des Staates zugleich Aufriithrer
gegen den Staat gewesen. Die Emigration liefert fiir
Brecht zahllose Beispiele fiir Widerspriichliches und
die Notwendigkeit, dies der Methode der Dialektik
zu Uberantworten, um die Entwicklungsprozesse be-
greifen zu konnen. Brecht fiithrt konkret die Feigheit
der Tapfern und die Tapferkeit der Feigen an, um Wi-
derspriichlichkeiten und ihre sprunghaften Entwick-
lungen zu benennen. Das weist auf Sokrates zuriick.
An dieser historischen Figur demonstriert Brecht die
Dialektik von Tapferkeit und Feigheit, den aufgelosten
Widerspruch also, in einem poetischen Verfahren, das
dem antiken Philosophen eine plastische Gestalt gibt
und ineins das Ethos praktischen Philosophierens im
offentlichen Raum demonstriert.

In der Erzahlung Der verwundete Sokrates, ent-
standen 1939 und publiziert 1949 in den Kalenderge-
schichten, wird der antike Philosoph als Weiser vorge-
stellt, also jene Gestalt, die Brecht in den theoretischen
Traktaten immer wieder beschwort. Sokrates ist eine
offentlich wirksame Figur, die Glaubwiirdigkeit erlangt
durch ihr Verhalten. Wie Empedokles beeindruckt
Sokrates tiber die philosophische Argumentation
hinaus durch sein praktisches Tun. Alkibiades hatte
in Platons Gastmahl Sokrates als grof3en Krieger ge-
rithmt, der durch seine Tapferkeit sogar eine Schlacht
zugunsten der Griechen mitentschieden hitte. Brecht
dekonstruiert in seiner Erzahlung diesen Kriegsruhm.
Eine Idee Georg Kaisers aufgreifend, schildert er So-

3 Hegel, Wissenschaft der Logik II, Bd. 6, S. 78f.
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krates als einen wenig mutigen Soldaten, der in einer
Schlacht gegen die Perser durch einen Dorn im Fuf3 an
der vorschnellen Flucht gehindert wird. Gezwungen
zur Standhaftigkeit, gelingt es Sokrates durch einige
verzweifelte Manoéver, die Flucht der anderen Grie-
chen aufzuhalten und so die Perser zu besiegen. Da
aufler Sokrates niemand das Motiv des Dorns kennt,
sieht die Aktion aus wie grofie Tapferkeit im Feld. Es
war aber Feigheit. Dennoch gibt es in der Folge jene
Tapferkeit des Feigen, die auf den ersten Blick wie ein
unauflosbarer Widerspruch aussieht. Als Sokrates fiir
seine vermeintliche Kriegstapferkeit geehrt werden
soll, bringt er jene Tapferkeit der besonderen Art auf,
die ihm wahres Ansehen nach Brecht verschaftt. So-
krates gesteht die Peinlichkeit der Dornverletzung.
Der Kriegsruhm ist dahin. Die Anerkennung des
Alkibiades fiir diese Wahrheitsliebe ist fiir Sokrates
Lohn genug. ,,Du kannnst mir glauben, daf8 ich dich
fiir tapfer genug halte. Ich kenne niemand, der unter
diesen Umstinden erzahlt hitte, was du erzahlt hast.!
An der Reaktion von Xanthippe ist ablesbar, welches
Gelédchter Sokrates mit seinem Eingestindnis in der
Gesellschaft riskiert.

1 Brecht, GBA 18, S. 425.
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Der Widerspruch von der Tapferkeit und der Feig-
heit in einer Person ist damit aufgelost. Sokrates ist
feige, insofern der Krieg nicht sein Krieg ist, nicht
in seinem Interesse liegt, er folglich Fluchtreflexen
nachgibt. Sokrates ist tapfer, insofern er die Ehrlichkeit
tiber den Kriegsruhm stellt, die Wahrheit iiber die
Legendenbildung siegen 1af3t. Im poetischen Medium
ist sinnfillig geworden: Ein Dorn im Zeh kann ein
hinreichender Grund fiir den Gewinn einer Schlacht
sein; diese Wahrheit ist erst konkret, wenn sie auch
offentlich bekannt gemacht wird; der Widerspruch in
einer Person ist erhellend und kann zur Auflgsung ge-
bracht werden, wenn er nicht kontradiktorisch gefaft
wird. Im inneren Zusammenhang stehen der Zufall der
Verletzung, die Theatralik als Kriegslist und die Legen-
denbildung auf der einen Seite und die Wahrheitsliebe
im privaten Bereich und im 6ffentlichen Raum auf der
anderen Seite. Sokrates entgeht als Weiser durch seine
mutige Tat denjenigen Anomalien und Asozialitéten,
die Folgen von Zufallsgldubigkeit und Legendenselig-
keit sind. Sein Verhalten gibt den Blick frei fiir die
andere Dialektik: die Feigheit der Tapferen. Brecht ent-
wirft in der antiken Gestalt des Sokrates jenen Typus
des Philosophen, den er sich fiir seine Zeit wiinscht.
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J-p Epomym Biyicna
Hupexmop Apxisy bepmonvma bpexma m. bepnin
(Himeuuuna)
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Hosuii Teatp 3 HoBUM 3MicTOM y €EBpomi.
BisutHa xkapTka Bpexrta pina Bepriny

Tenep emirpauis 6yra nosamy. Maibke. 31 )OBTHA
1947 poxy bpexTt poBorni nocninryHo 3anuumus Cro-
nydewni llItatu i Bupymus no Iropixy. IIpubyrra no
€Bponu BiH cIpuUiiMaB CIOYaTKY AK XUTTEBO BaXK-
NuBe 3BiNbHEHHA: BiH HaconmomKyBaBcA ,,II€pIIOI0
€BPOIIEIICPKOIO BECHOIO 3a BiciM pokiB’, ,papbamu
POC/IMHHOTO CBITY , ,,)PYKTOBUMM HepeBaMu 110 [10-
posi go opixy”' ,Hac nuBye 6araTcTBO AUKMUX KBi-
TiB Ha CTAapPOMY IMBiNi30BaHOMY KOHTUHeHTi "> Vloro
06pobka ,,AHTtironn” Codoxa Jjisi IOCTAaHOBKY Y
Kypi 6yna ,,ioBepHEeHHSM [0 HiMEIJbKOMOBHOTO IIPO-
cTopy’, BiH cKopucTaBcs nepeknagoM [enbaepina. ,,51
3HAXOPKY IBAOCHKi iHTOHAII, riMHa3WYHi IaTMHCBKI
KOHCTPYKIil i ToYyBarocs BoMa. BifuyBaeTbcs TaKoXX
Terenp”? Asne nepebyBanus y IlIBeiinjapii Bce 6inbiue
i 6inplre cTae BUIPOOYBAaHHAM TEPIiHHA: ,,BTiM Mu
3aJIMaEMOCh HAaIIPY>KEHOIO CIIPAaBOI0 eMIrpaHTiB: 0Yi-
KyBaHHAM .*

L1iit BuMyIIeHiit maysi 3aBAsuye 6pexXTiBCbKMiA
»Manuit OpraHoH fi/1 TeaTpy , 3aBepuIeHNIt y CepIIHi
1948 poxy y ©enbamerineni nig [ropixom. Ile ctucne
y3araJpHeHHs Aia/noris mif Ha3Bolo ,Ilokymnka mini”
IIPO HOBMII cI0Ci6 TeaTpanbHOI rpu. BracHe kaxyy4n,
Xernena Baiirenb i BiH Bxxe gaBHO xoTimm 6yTu y bep-
TiHi, OfHAK aMepMKaHCbKMIT 03BN Ha epeOyBaHHA
He Oy/10 IPOIOBXKEHO, a Y bepHi 6y Bigxuneni ixHi
KJIOTIOTaHH: IIPO NPOI3Hi JOKyMeHTH. BoHn sacTpsmm
y lIBeitijapii. He 6yo0 Takox fo3Bony Ha po6ory, i
TOMY He MO>KHa Oyr1o 3rajjaTu mpisuie bpexTa Ak
peXucepa MOCTAHOBKY 1T €cH ,,[1an IlyHTina i ioro
cayra Matti” y spamatnuHoMy Teatpi Iiopixa. ,,Ie
JiTO 6Y/10 )KaX/IMBMUM , HAIIVICAaB HEO3BOIEHWIT PEXI-
cep cBoeMy apyrosi Kaciapy Heepy y Bepecni 1948
POKY, IlepeOyBarouy Ha Lieil 4ac BKe eCsITh MiCALIB Ha
IropixcbkoMy o3epi. BiH He MiT, ,ITOCTiIHO YeKa4ny,
HO-CIPaBXHbOMY IIpallloBaT .’

ITpore y TekcTi ,Manoro Opranony” Hidoro He
TOBOPUTH IIPO HEeTePIIiHHA i1oro aBTopa. [Jpi6Hmit
MOYepK, MOIITOBX [0 SKOTO BiH OTpUMAB Bifi XeneHn

*  Erstdruck in: Erdmut Wizisla. Neues Theater mit neuen
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1 Journal, 12. April 1948, Bertolt Brecht. Werke. Grof3e kommen-
tierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. v. Werner Hecht, Jan
Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef Miiller. 30 Bde. u. Re-
gisterband. Berlin und Weimar / Frankfurt am Main 1988-2000,
fortan BFA, BFA 27, S. 267

2 Journal, 12. Juni 1948, BFA 27, S. 271

3 Journal, 16. Dezember 1947, BFA 27, S. 255

4 Bertolt Brecht an Ferdinand Reyher, April 1948, BFA 29, S. 448
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Baitrens, cripaBnAe BpaKeHHA MBUAKOCTI. [Ipansa
HapaxoBYye TPOXU Oi/iblile TPUALATH APYKOBAHNX CTO-
PiHOK i ckmagaeThes 3 77 maparpadis. ,,OcHOBHa Te3a:
CIieljia/ibHe HaBYaHHs € HallBaK/IMBIlllVIM 3aJJOBOJIEH-
H:M Halllol eroX1, TOMY BOHO (3aJ0BO/IEHHS) TIOBJH-
HO 3ajIMaTy 3HAUHY I03M1i0 y Hamomy Teatpi’.® Ile
MOXKe 3AMBYBATH BCiX, XTO 3BMK BBaXKaTy OpexTiB-
CbKMII TeaTp MOBYAJIbHUM i iHTe/IeKTyaIbHUM. 3a/10-
BOJIEHHS, pO3Bara, XapT i Haco/lofla — K/II4O0Bi C/I0-
Ba, AAKVMMIU NTOYMHAETHCA ,OpraHoH’, Y TaKMil Croci6
Bbpext migkpecnioe NpoAyKTUBHICTD, I€TKIiCTD i Ipo-
30picTh. ,3 KPUTUYHOI TO3MIIii CTOCOBHO CYCIi/IBHOTO
CBITy BUTy4€HO He[O/MiK HeYyTTEBOTO, HETaTUBHOTO,
HEXYIO0>KHbOTO, HaB sI3aHUII IIAHYIOUOI0 €CTETUKOI ./
bpexT, gpamarypr i TeaTpanbHUIl TEOPETUK, PEXKU-
cep Marbke 6e3 IIPaKTUKY, IPOIIOHY€E pafyKaIbHII
KOHTPIIPOEKT [I0 iCHYI0YOTO TeaTpy, BijJj AKOTO BiH
BifIMOBJIAIETbCA, BBAXKAIOUM JIOTO HEJOCTOBIPHYIM.

HarxneHHMIT 3aBepLIEHHAM TEOPETUYHOTO CAMO-
BM3HAY€HHA, Y KiHlli cepniHA 1948 poky bpexr Binsi-
IaB TeaTpajbHy BUCTaBy y KoncTani. Brepiie mica
I’ATHAJIATH POKIiB BiH 3HOBY CTYNIMB Ha HiMEIbKY
semio. Ile 6yna nocranoska mwecu ,,Canra Kpyc”
Makca ®pira, AKUI y CBOEMY APYTOMY IO EHHUKY
pO3IOBiflaB PO eKCKypcito. Bisut craB noyarkom
saiimaHHA. Ilig 9ac 3ycrpidi 3 akTopamMu i pexxuce-
pom XaitnieM Xinbneprom bpext 6yB cTpumaHuM,
OfIHaK IIic/is moBepHeHH: jo IlIBerinapii Bin ,,0/mimuit
Bifi THIiBY” J1eib Mir Bomogitu co60oto, aragysas Opimr:
»CIIOBHMKOBMII 3aI1ac TUX, XTO 3a/IMIINBCS B )KMBIUX,
SIKUMM HeOOTsDKEHMMY BOHM He XOTinu 6 OyTu, ixHs
IIOBEJiHKA Ha CIIeHi, IXHA Becena He0OI3HAHICTD, IXHA
6e3COpPOMHICTD, af)ke BOHM IIPOCTO IIPOJOBXKYIOTH
poOuTH Bce TaK, HeHade 6yI10 Juile 3pYTHOBAHO IXHi
6y)1MHKM, IXHE IITy4YHe 6/1a>KEHCTBO, IXHII ITOCIIIIHNUI
MUp i3 BIACHOIO KpaiHoIo, — 11e Bce Oy/I0 ripiie, HiX
1060wBaHHA; bpexT OYB IIOKOBAaHMIT, I0TO BUCTYII
6yB BeMKOIO Taitkoio”.? ViMoBipHo BpexT sanutysan
cebe, uu MOXINBO Oyfe KOMuCh BUNPOOyBaTH ifiei, 3
PazicTIO i HATXHEHHAM po3pobieHi B ,OpraHoHi”? Y
KoHcTaH11i B3B ropy ckercuc: ,,I'yT norpiéHo moun-
HATU BCe CIIOYaTKy °, KOHCTaTyBaB bpexr. 3perroto,
el JOCBIN, 3MAETHCA, 3MILIHUB 110r0 6a’KaHHA, roTy-
BaTy IPOPUB.

[TpunarimMHi BxXe Ipuiiiay foKyMeHTH. 30 ceprHsA
1948 poky ®enepanbHuil fenapTaMeHT I0CTULII Ta

6 Journal, 18. August 1948, BFA 27, S. 272

7 Journal, 18. August 1948, BFA 27, S. 272

8 Max Frisch. Tagebuch 1966-1971. Frankfurt am Main 1972, S. 36
9 Ebd.
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noninii HIseitnapcpkoi Kondenepauii y bepni Bupas
Bbpexrty macnmopt Ne 9180. Xenena Baiirenp orpumaina
TaKO>XX 0COOOBUIT TOKYMEHT fijis iHo3eM1IiB. He3Baxka-
104 Ha Te, 10 ZOKYMEHTH JO3BO/IAIM 6araTopasosi
BUI3aM i B'13aM, ixHE 0OpMIIeHHS 6YII0 UMM 3aBTOJHO,
ajie He >KeCTOM JIoBipu. bpexT sanumiascs mij mifos-
poIo: Yepe3 TIDKAIeHD Mic/IA TOro, AK Oy mianucaHi
IHOKyMeHTH, (pefiepasibHe MOJIileliCbKe YIpaB/IgHHS
Bi[ila/I0 pO3NOPAIKEHHSA PO PalioCIOCTEPEKEHHA
kBapTupu y Qenbamerisieni, OCKiIbKI Ha [yMKY Cy-
ciniB, iHozemui bpext i Bajirens BnaumrryBamm y cebe
KOMYHICTUYHMIA ariTaliifHNil LeHTp 3 HepefaBadeM.'

Opurinan nacnopTa — CKIafieHMii BTpUUi apKyII
A3, BKJIeeHNMI1 Y Cipy KapTOHHY OOKIaIMHKY popMaTy
A6. Kpai apkymra ButepTi uepes Te, 1[0 HeoOXifHO 6y/10
HOCTIiIHO MaTH J10T0 Tpu co0i i Ipex sIB/ATH 32 BUMO-
roxo. Pociiichki, 4echbKi, aBCTpIliChKi i IIBEMIapPChKi Bisn
JTOKYMEHTYIOTb IUIAXM i 0OXi/{Hi JOpOrM HaCTYyIHUX
micauis. Jx6u poro Ha macnopt He 6y10 06pi3aHo,
MO>kHa 6y710 6 mo6aunty, mo bpext, ko itoro ¢poro-
rpadyBam, MaB KpaBaTKy, L0 TPAIULANIOCA Ha/I3BIYali-
HO pinxo. Tyt BiH BaATHYBCA 0(DiLiiiHO /IS BaXX/IMBOI
nopii. PanrroBo beprnin BiguyTHO HabmM3MBCA.

»1eIep y Hac € JOKyMEHTH i MU X04eMo Ipuixari’,
TaK MOYMHAETHCS MUCT bpexta mo lepbepra lepinra,
HaIlMcaHui y BepecHi 1948 poky. Lle BisuTHa KapT-
Ka, 3MICT AKOI ITI0Ka3ye IeBHi PO3PaXyHKM i BUMOIH,
a7ie TAaKOX JeL0 IPUXOBaHY CKPOMHICTb: JI0T0 Bi3aBi
3HaE, 3 KM BiH Mae crpaBy. Ofep)KyBad IIbOro MoBi-
HoMJIeHHs OyB BUOpaHuMit 3 po3yMoM. bpexr mykas
MOXK/IMBOCTI IIOBEPHEHHA JI0 CBOEI C/TaBY JOBOEHHOTO
vacy. BrymBosuit 6epriHcbkuit KpUTuK lepinr 3 1945
poKy 6yB 3aBifyBaueM miTepaTypHoo yactuHO Hi-
MeLIbKOTO Tearpy. IBafIsaTh I AT POKiB TOMY MOJIO-
Iyt gpaMaTypr bpexT oTpuMas BaXX/IUBY HiATPUMKY
i Bucoky oniHky Bix Iepinra. ¥ perensii Ha mpem’epy
npamu ,bapabanu BHOYi” y MIOHXeHCPKOMY KaMep-
HOMY TeaTpi, fKa 3’ABMIach 5 )KOBTHA 1922 poky y
Bepnincpkomy ,,bipxoBomy kyp’epi’, lepinr HazBas
TeaTp bpexra BuXooM i3 HENPOAYKTUBHOTO 3aliime-
HiHHA. 3 JI0T0 IpaMaMy HasABHOIO € ,HOBa Xy OXKHA
ninicHicTn”. Pentensis Iepinra 6yma cxoxxa Ha curHasnI
dandap, BoHa cTaja MPUKa3KOIo: ,,[IBaAIATUIOTH-
phoxpiunmii moet bepT bpexT npoTArom Houi 3MiHUB
noetnyHe o6nmudsa HiMedunHn. Y HbOro HOBUIL TOH,
HOBa MeJIOfiisi, HoBe 6adyeHHs y daci”.? Bigpasy micns
uboro lepinr sanpononysas bpexTa Ha OTpUMaHHA
npewmii imeni Tenpixa Kevicra 3a 1922 pik. bpext 6yB
Iy>Ke BJAYHMIL 32 Ije i HaMaraBcs 3poOUTH TaKy I0-
XBaJly TPUBAJIOK, BiJ3HaYa04M aBTOpa: ,Bu € meprmm
KPUTUKOM LIbOTO Yacy >, micaB BiH lepinry B 1925/26
poxax. CaMe ofiep>KyBau /N1CTa BUK/IMKAB i COPUAB
IIpOTrpaMHOMY BM3HaueHHIO bpexra.

3 1945 poky lepinr mifkpecnioBas Ipy KOXHil
HAarofii, IK TepMiHOBO BiH i jtoro ipysi xoTinu 6 6aun-

1 Werber Wiithrich. Bertolt Brecht und die Schweiz. Unter Mitar-
beit von Stefan Hulfeld. Ziirich 2003, S. 234

2 Herbert Thering. Bert Brecht hat das dichterische Antlitz Deutsch-
lands verdndert. Gesammelte Kritiken zum Theater Brechts. Hg.
und eingeleitet von Klaus Volker. Miinchen 1980, S. 4f

3 BFA 28, S. 245

73

T bpexta y bepniHi. ,,Mu Bci cnofiBaemMocs, 110 BI
ckopo npuiigere o bepriny’, nucas Iepinr y xoBTHI
1945 poxy. ,,bpext, Mu cky4aemo 3a BaMu, HaM He
BIUCTA4a€ po3MOB 3 BaMIL. [...] Jloporuit bpext, npu-
i3AUTh WBKUIIE, I[OO BY MOI/IM IT06AYNTH, K 6arato
rapHMX 3aXOIJIEHMX BaMM aKTopiB y Himenbkomy
TeaTpi, Ta 3 AKMM €HTY3ia3MOM MM YCi XO4€eMO 3aHy-
putuca y 4ynoBy ,,Mariaky Kypax”!”* Jlo warpecs-
tupivusa bpexra 10 mororo 1948 poxy Himenbkuii
TeaTp BIALITYBaB CBATKOBMII Bedip Ha JIOrO YeCTb.
»5Ik6M BU 3apa3 npuixam, Bu nobaunm 0, sk bepnin
miaroTyBaBcA 10 3ycTpivi 3 Bamu >, mucas lepinr. A
IiC/IA HaI3BUYAIHOTO YCIIiXy Be4opa, 0COOMBO cepef
MOJIOZI, IofaB: ,, /171 3arajbHOL Ky/IbTYpPHO-TIOMiTHY-
Hoi cuTyanii HeMae Hivoro 6i/pI TepMiHOBOTO HiX
Bari TBopnu”. ©

Sx cnpuiimanocsa Take NpMHAMKyBaHHA? bpexT
6yB He3aMO>KHUM eMIrpaHTOM, 3 4acy JI0T0 Be/IMKUX
ycImixiB MUHYJIO iBafLATh pokiB. XT0 X Bin 6ys? Hi
J10r0 3Ha4YeHHS, Hi JI0T0 MOXK/IMBOCTI He OY/IV 3arab-
HO BY3HaHMMM. 3BiIKM MOIJIa B3ATICA CaMOBII€BHe-
HicTb? Makc ®pim nepekoHnmmBo 306pasus bpexra
B ouikyBaHHi. BiH ,X0oBaBcs, OYB Ay>Ke yBaKHUM.
Lle 6y 6ixenenn”’” Tak BUraAnaB noprpet bpexra
y MepLUIOMY LIOAEeHHUKY, TEKCT AKoro bpext cxBanus
i maTBEpAUB: ,HA/ITO COPOM SI3MBUIL /TSI CBITCHKOI
JIIOIVMHY, HAZTO NOCBiIYEeHNII IJIs1 BYEHOTO, HAATO 00i-
3HaHUIA, 1100 He 60sATHCS, 0c00a 6e3 rpOMaJIHCTBA,
NIOiMHA 3 0OMEeXeHUMY TepMiHaMu nepeOyBaHHA,
nepexoxxuit Hamoro 4yacy.® KBaptupa y ®enbameit-
JIEH] MaJjia ,1[0Ch CTUMYIIIOI0Ye TMMYacOBe, HeHade 3a
COPOK BiciM rogyiH Mo>kHa 0y/10 BUPYLIATH B JOPOTY.
Bona He 6yra omiBkoro”’ Crtifi 3BepHYTH yBary Ha Te,
w0 BpexT He Brpatus eHeprii wis cTpubka. BigaytHu-
M € JIOTO TIOLITYKMY, TIOMIiTHO, SIK BiH TOpiB 6aKaHHAM,
3poONTY HAaCTYITHMII KPOK. ,AHTirony” y Kypi 3 Xerne-
HoI0 Baiirenp y ronoBHiii poni BiH BBaXKaB ,,aHOHCOM
ma bepriny”'? .,V Kypi un Itopixy”, 3a3Hauas Opi,
»DpexT penernpysas ajs bepriny”.!!

Tenep uvrsax 6yB BigkpuTuii, i 3 mictoM ao lepinra
BpexT 3po6uB mepuuit Kpok. JJOKYMeHT ITOXOAUTB 3
konekiiii Korena, offHi€l 3 ABOX YacTUH LIOPiXChKOI
cnapmyHy, Aki ApxiB bepronpra bpexra 3mir otpu-
MaTHM 30BCiM HeflaBHo."2 VIieThcsl Mpo MalMHOMMCHY
HEIJNNCaHY KOIIiI, Ha AKill Yepes3 3arHy TUI KOIito-
BaJIbHMII apKYII BiICYTHs HEBEIMKA YaCTMHA TEKCTY
y IIPaBOMY HIDKHbOMY KYTKY. B apxiBi ofjep>KyBada He
36epircsa opurinan. CrocoBHO jatu bpexT Bkasye, Ak
Ile 9acTo Bifl0yBaeThCs, MMIIIe MiCAILb ,,BepeceHb 48”.

4 Herbert Thering an Bertolt Brecht. 24. Oktober 1945, Bertolt-
Brecht-Archiv (BBA) 211/28

5 Herbert Thering an Bertolt Brecht. 4. Februar 1948, BBA 3104
6 Herbert Thering an Bertolt Brecht. 13. Februar 1948, BBA 3105
7 Max Frisch. Tagebuch 1946-1949. Frankfurt am Main 1950, S. 293
8 Ebd.

9 Ebd.,, S. 290

10 Bertolt Brecht an Stefan Brecht. Mitte/Ende Dezember 1947,
BFA 29, S. 440

11 Max Frisch. Tagebuch 1966-1971. Frankfurt am Main 1972, S. 31
12 Yepes3 1ji 06CTaBUHY JIUCT BifICy THilT y 6epTiHCbKOMY i ppaHK-
¢dyprcbkoMy BupaHHi, foci my6ikyBamacs Jyile JOro KOIis.
ITop. Theater der Zeit. Berlin 61. Jg. (2006), H. 6, S. 30
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JIuct oTpumye yHkuito onosicHuka. Crioyatky
Tpeba 3MEHIINTM OYiKyBaHHA. BpexT mifkpecioe
TUMYACOBICTD pillleHH:, BiH He BUPIlIMB OCTaTOYHO
i xoue MoKy 1o posBifaTu 06cTaHOBKY. Moro MoxkHa
11036aBUTH 00 I3HOCTeI! Ta movecTeii (,,0e3 ramacy’,
6e3 ymaHoByBaHH:). Bin Haronomrye Ha cyTo po6oyo-
MYy XapakTepi Bi3UTy; C/1ifj 00rOBOpUTU IIPOEKTH, BiH
X04e ,,[1049aTy MPAIoBaTy TUXO i HeIoMiTHO i panie
»BispHOCTI y Bepnini”. TyT Takox sk i B ,,OpraHoni”
aKIIeHT 3po0/IeHo Ha pe3ynbTaT. bpexT npuisgnTe 1o
Bepniny ob6epexxHo. 3BM4aiiHO, 10TO CTPUMAHICTh
Ma€ TaKOX NOMTUYIHE HigrpyHTs. HiMeuunna B3ara-
71i He 3po3yMina Moo Kpusy, nucas bpext y Iropixy,
CHOKiTHO-aHAJIITUIHO, ajie MalouM TOCTATHI MiJCTaBu
s cTypboBaHoCTi: ,Moe racio — npoposxysaru. Lle
Bifik/1ajjaeTbes i BuTicHA€eTbCs. Bei 60sThCs po3puBYy,
6e3 SIKOTO HEMOXK/IMBUM € CTBOPeHHs1 HOBOro ! Te, 1110
BBa)XAE€TbCA JOPEYHNUM Y IOMITHIIi, HE € IEPEKOHIN-
BVIM Yy Tearpi. 3 60ATY3TBOM TaKa CTPUMaHa IO3MIIis
O4YiKyBaHHA He MAa€ HiYOTO CIi/JIbHOTO, BOHA CBilUNTD
CcKopillie Tpo 6/1ar0TBOPHY cuiy: ,Hacnpaspi, 35a€eTs-
Cs1, OCHOBHMII epeKT Ipalii, TaKoi, AK MOs, IIOJIATAE Y
TOMY, 11100 3/1aMaTy i 3pyiHyBaTH y TeaTpi AKOMora
6inpe”?

Opnnaxk bpexr ne 6yB 6u bpextom, AAKOu BiH y Ta-
Kili cuTyanii 3anyiaBcsa po3BaXK/IMBUM i CKEIITUYHVIM.
IIpunaiiMHi BifKpuBanoCh HapeUITi Te, Ha IO BiH
4yeKaB IT ATHAJUATD POKiB. I BiH chopmyoBas — 11e
3BOPOTHIl 0iK 00epeXXHOCTi — CBOi BUMOTY YiTKO i
3i crpumanuM nadocom. ,Marinka Kypax” 6yna 6
Yy[IOBOIO IIOCTaHOBKOK y HiMenibkoMy Teartpi, Haper-
Ti y ,penpesentatuBHOMY’ (y Bpexra repressentativ)
TeaTpi peitxy’, abo y Tearpi na llidp6ayepram, mo
Moryo 6 3acHyBaTu 6esnepepBHicTh. ke 6auenHs!
3ragytoun Tpiym¢ ,,Ipuxomiiiyanoi onepu’” y Tearpi
Ha [llip6ayepmam, Bpext nependauae Tpiym, saxuit
Oyne cynposopxysaru beprninep AHcaM61b y TOMY
X OynuHKY 3 1954 poky. Lle ogHO3HauHe, KpacuBe
BM3HaHHA bepriHa, ,,AKNii, 3BMYaIHO, 3a/IMIIAETHCA
I Hac mynoM 3emyi . OfHaK 106 He HaOIVDKATHCS
[0 Iyna CBiTy NpOBiHLIiNHO, bpexT mocunaeTbca Ha
€spony. IIpaspa, Ipy NUIPHOMY IOITIAAL 3’ ACOBY-
€TbC4, 1110 JI0T0 IJIaH €BPOIIENICHKOIO penepTyapy €
yaBHUM. [TocTaHOBKM, OTO/IOLIEH] HUM fAK ITOTOJKeHi
yMOBaMM KOHTPAKTiB, y OinbIIOCTi BUNAAKiB Oy1n
3[iliCHeHi 3HAaYHO ITi3Hillle, YaCTKOBO JINIIIE TiC/Is 10TO
cMepTi. Y 6esnocepenniit 61m3bKocTi 6yna Tinbku
»Marinka Kypax” y BigHi, npem’epa sikoi BifOynacs
y rpynHi 1948 poky, y [Tapyoki mecy 6yro nmocrasieHo
JIILE Yepe3 TP POKY, a Y PuMi HaBiTh yepes 4oTupu.
»11aHa [TynTiny” Ha cueni y Tenbcinki MoxxHa 6yro mo-
6aunTy TibKY y 1954 porii, a ,,[puxoniityany onepy”

1 Journal. 6. Januar 1948, BFA 27, S. 262

2 Journal. 20. Dezember 1947, BFA 27, S. 256

3 Tax 3a3HaYeHO y IPOEKTi. — BpexT HamucaB ClOBO TaK, K BiH BU-
MOBJIAIB J10TO Ha 6aBapCbKO-1IBaOCbKOMY fiasekti. Le sycTpivaers-
Cs IOBOJIi YaCTO B JOro TeKCTaxX. IToMiTHI JOaTKOBi 3HaUYeHHS, K
y IIbOMY BUIIAJIKY ,,perpeciss’, iHopi 6ynu cBijoMumy (CBacTMKa Ha
Oyzibii Teatpy). OfHAK Y IIbOMY BUIIaJKY CIOBOBXVBAHHA 31a€Th-
€S CKODillle HEHaBMVCHMM, OCKI/IbKM IIiJ] 4ac IIEPEroOBOpiB MpO I10-
CTaHOBKy BpeXT HaBpAJ 4y BUCIOBMIOBABCA KPUTUYHO IO BiffHO-
meHHo o Himenbkoro Tearpy nepen lepinrom.
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y ToHf0HCbKOMY TeaTpi Posan Kopr B3arari y moTomy
1956 poky. 3a xuTTa bpexTta He Oy/nM mocTaBieHi
Hi ,,[anmineit” y Konenraresi, Hi ,, Kpeitgsane xono” y
[ropixy. IIpu 1boMy CKOpOUeHHS ,,i T. iH.” CIIpaBIAIO
Bpa)KeHH:, HEHa4e 3 HECKIHYE€HHOI Ki/IbKOCTi ITPOEKTiB
Oyno BubpaHo nuiie KijbKa.

OpHnak bpexr pias TyT crpareriuno. Iloctanos-
K1 y bepmniHi, curHanisyBas BiH aBTOPUTETHOMY Tea-
TPaJIbHOMY KPUTUKY, Oy/u IpMBabIMBUM BUK/INKOM
IJI HbOTO, ajle He BEPIIMHOK, OCKI/IbKM JI0TO €BPO-
TIIEVICBKUII TOPUSOHT IIPOCTATABC IaZIEKO 3a MEXi KO-
MUIIHBOI cTo/mML perixy. L4 mopnHa, fKa npuixana si
[Isesinapii, He 6y}1a Hi pelaTpiaHTOM, Hi TOCTeM, Majla
XBaTKYy fAK IOJKOBOJelb, 3apikcyBaa mpanoperb
Ha KapTi €Bpomnu i nmepen6aunia TpiymdanbHy X0Ony,
AKY 1l HOBMII TeaTp 3AiMICHUTD JIMIIE IiC/A 11 CMepTi.
I BpexT BpATyBaB TeaTp, OCKi/IbKM 6e3 BUSHAHHA Y
€spori, Hacamnepep y Ppanuii i Ilonbmi, bepninep
AHcam671b, iIMOBipHO, HIKO/IM He ITOZ0/IaB O IIPOBiH-
LI/IHOCTI, KA JIOMY IIPUIIACYBaIach.

Bpext 3miHMB TeaTpanbHe o6muyys He e Hi-
MewunHy, a it €EBponn i 1inoro cairy. Voro teatp -
Iie TeaTp MUCTELTBA 6e3 HeNPUPOJZHOro, OKa3y 6e3
IPOHUKHEHHs, HABYaHHA 0e3 AMJaKTUKM, 3aJJ0BO-
JIeHHA 6e3 OBEPXOBOCTI, YYTTEBOCTi 63 BuTiroBa-
TOCTI, mi3HaHHA 6e3 HallaJy 3HeHallbKa, OJIiTUYHOTO
BTPy4aHH: 0e3 MOpajIi3yBaHH, 1ie TeaTp 3BiIIbHEeHHs,
CTPYKTYPHO JE€MOKPaTUYHMUII i 3aCTpaXOBaHUIL Bift
Oynb-sKOi CIpoOM OIIKM — ,,TeaTp HAYKOBOI eIoXu’,
NIPOCBITHULBKUIA i B KpallJOMY CEHCi C/I0Ba €BPOIIEN-
CbKMIL.*

3 Himeyvroi nepexnana
Csimnana Cokonoscvka.

4 Aprop crarti BAA4HMit koneram Enprini IenpbmmTer i Aneri
IITy6011 3a TOIOMOTY B OTPYMAaHHIi JJOKYMEHTiB.
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BPEXT VKPAITHCBKOIO

Copar 3 JIa-CpiioTa

ITicna Ilepoi cBiTOBOI BifiHYM Y HEBEMYKOMY IiB-
IeHHO-bPpaHI[y3bKOMY HOPTOBOMY MicTeuky Jla-Cb-
J10Ta Ha ApMapKy 3 HaroAy CBATKYBAaHHA CITYCKY KO-
pabisa Ha BOfy MU IOOAumIN Ha OfHi IPOMaZIChKii
wIoi 6POH30BUIT MaM ATHUK CONAATa PpaHIIy3bKOI
apMii, HABKOJIO AKOT'O CKYITYMBCA HATOBII JIIOfiei. Mu
mipiinom 6mvoKde i 3po3yMiny, 1o 1e >XUBUI 40-
JIOBIK, AIKWIT Y 3eM/IMCTO-0ypOMY IUIalli, CTaIeBOMY
II0/TOMi Ha TO/IOBI, 3 6arHETOM Y pyKax HEIIOPYIIHO 3a-
CTWT Hif raps9MM YepBHEBUM COHIIEM Ha KaM STHOMY
nocramenTi. Vloro o6mraus Ta pyku 6y nomanbo-
BaHi O6poH30B0OI0 (apboro. BiH He BOpyLINB )KOTHUM
MYCKY/IOM, He 3ApUraaics HaBiThb jioro Bii. Jlo itoro
HIr Ha IOCTaMeHTi OYB IPUXWIEHNUI IMAaTOK KapTOHY
3 TAaKMM TEKCTOM:

JIropuHa-cratys

(Homme Statue)

A, Ulapnp JIyi ®@paHuIapy, cOnAar ...0ro MOJKY,
BHACTIIOK KOHTY3il 1mifi 4ac BeppieHCchbKO1 OMTBY OTpU-
MaB JVIBOBIDKHY 3JaTHICTD: Tellep s MOXY a0COIIOTHO
HEMOPYIIHO 3aCTUTATH HA OFHOMY Miclii i 6y/b-sAKy
KilIbKiCTh Yacy MMOBOUTHCS, Haye cTaTyA. bararo mpo-
¢decopiB mepeBipsnM MO€ MUCTEL[TBO i BUSHAYNIIN,
1O Ije XBOpo0a, fKa He HifyiArae NosACHEHHI0. byab
7acKa, 3pobiTh HEeBENMNYKY MOXePTBY 6e3pobiTHOMY
6aTbKOBi cimericTBa!

My KMHYIM MOHETY B Tapi/Ky, 10 CTOsA/MA 6ins
1iel TabnMYKy, i, TOXUTABIIYM TOO0BO0, HILJIN Hajli.
Ormxe TYT, ;yMajy MU, CTOITb BiH, 036p0€HI/H7[ 1o 3y-
6iB, HE3TAMHMUIT CONJAT 6araTbOX TUCAYOIITDH, TOI,
3aBIAKU AKOMY TBOPM/IACA iCTOPIisA, TOM, AKMIT YMOXK-
JIMBTIIOBAB YCi 1Ii BeNMKi AiAHHA AnekcaHApa Make-
TOHCBKOTO, llesaps Ta HamoneoHa, mpo sAKi My 4nTanm
y mKinpHux nigpyynnkax. Ocp BiH. Toit, XTO HaBiTh
He kiinae Biamu. J/Iyunuk Kupa Bennkoro, BisHUK
60110801 KonmicHnni Kambica, me ocTaTo4Ho He 3acu-
naHuit mickom, nerionep Ilesaps, ynan YuHricxaHa,
miBelinap JIrogosrka YoTupHaguATOrO Ta rpeHazep
Hamnoneona Ilepmoro. BracHe kaxy4u, BiH Bonmofie

He TaKOI0 a)XK He3BMYAITHO 3[JaTHICTIO — CTaBaTU He-
Yy TIMBUM — SIKILO IOZyMaTH, 0 Ha HbOMY BUIIPOOY-
Ba/IM yci MOK/IMBI 3aco6u sHMIIeHH moauHu. Have
KaMiHb, 0e3 BiguyTTiB (Kake BiH), 3aCTUTa€ BiH, KOMU
J10TO MOCMIAIOTh Ha cMepTh. IIpopipasrennii cimcaMu
Pi3HMX emmoX, KaM SHUMU, OPOH30BUMM, 3a/Ti3HUMN,
nepeixaHuil KomicHUIAMY ApTakcepKca Ta reHepa-
na JTriogermopda, po3TonTaHuil 60MOBUMY CTOHAMMU
TanHi6ana Ta KIHHMMU eCKafipoHaMy ATTi/N, po3Tpo-
LIeHUI] IIMaTKaMy MeTay, Ki BUIITAIOTh 3 [0pasy
JOCKOHATIIIOI 36poi 6araTboX CTOITB, a Ilje KaMeHs-
MI 3 KaTaIly/IbT, PO3JePTUIl KYIAMY, BETMKIMMY, Ha4Ye
e rony6a, Ta MaJIeHbKMMUY, Haue >Kalno O Kinku,
CTOITb BiH, HEIIOXVTHUII, 3HOBY i 3HOBY, @ HUM KOMaH-
IYIOTb Pi3SHMMM MOBaMI, 4 BiH He 3Ha€ YOMY i HaBiLlo.
BiH He cTae BIaCHMKOM 3€Melb, AKi 3aBOMOBYE, TaK
caMo, SIK Oy/jiBe/IbHUKY He MOCeNATLCA B OyANHOK,
AKmit 36yyBanu. Vlomy He HaneXXuTh KpaiHa, AKy BiH
3axmiae. Tak camo, 5K i 30post 41 MyHaup. Aje BiH
CTOITb, HAa HBOTO IaJIa€ CMEPTEIbHUN JOII 3 JIiTaKiB
Ta JUIETbCA KUIULAYA CMOJIA 3 MiCbKMX MYPIB, IiJj HUM
PO3PUBAIOTbCA MiHM Ta 3AI0Th IPOBAJIIA, HABKOTIO
HbBOTO BMPYE YyMa Ta 3€MJIEI0 KOTUTbCA XiMiYHUN
ras, BiH — >K/Ba MillleHb 3 KPOBi Ta IUIOTI /1A CIIVICIB
Ta CTPiJT, TOUKA MPUILITIOBaHHs, TapMaTHe M ICO, Li/b
ra3oBUX aTak, Ilepefi HUM — BOPOTL, 3a HUM — reHepar!
HesnivenHi pyku, aKi T4yTh J1IOMY KaM30/I1, KYIOTh
naTy, WnTh yoboTn! HesuncneHnHi KuleHi, sSKi 3aB-
IAKY HbOMY HallOBHIOKOThHCA! besMexxuuii Kpuk ycima
MOBaMIU CBITY, AKuii itoro Haguxae! Hema bora, axuit
jtoro 6 He 6marociosus! Voro, 10 sKOTo IpUInIia
>Kax/IMBa IIpOKa3a TepIliHHA, i AKOTO BMiNa HEBUII-
KOBHA XBOP06a He4yT/IMBOCTI!

[To >k 11e 3a KOHTY3is, JyManu MU, SIKili BiH 3aB-
ISYYE Li€0 XBOPOOOI0, )KaX/IMBOI0, IIOTBOPHOIO i He-
JIMOBipHO 3apa3Ho0 XBOpo6oo? I ui He Masa 6 BOHa,
IUTAIN MU cebe, Bce-TaKy OyTV BUIIKOBHOIO?

3 HimeyvKoi nepexnana
Onis Muxkumzrox
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Henpucroitna ctapa

Moiit 6ab11i BUTIOBHUIOCS CIMAECAT JBa POKH,
KOJIM IToMep Milt fifo. Y Hboro Oyna HeBenmyka -
torpadisa B ogHOMY 6aJleHCbKOMY MiCTeuKy, fie BiH
IIpaljl0BaB 3 JJBOMa, TpbOMa IOMIYHMKAMU aX [0
cMepTi. A Mos 6ab11s 30BCiM caMa, 6e3 CITy>XHUI,
BeJIa JOMAIHE TOCIOAAapCTBO, AMBIAYNCD 32 CTapUM,
XUCTKMUM OYAMHKOM i TOTYIOUM iCTU J/1 TIOMIYHUKIB
Ta [iTeit.

To 6yna MasieHbKa, XyZOp/siBa >KiHKa 31 )KBaBUMM
Oo4MMa ALPKH, ajIe 3 IIOBUIBHOX MaHEPOI TOBOPUTIL.
Matoun 30BciM MisepHi 3aco6u 11 icHyBaHH:, BOHa
BUPOCTUIIA ITATEPO [iTeil 3 CIMOX, SIKMX BOHA HAapO-
muna. Ajle caMa BOHa 3 pOKaMU TiZIbKM MeHIIana. 3
ITAATHOX JIiTeN IBOE JOYOK ITOiXamm 0 AMEPUKH, JBOE
CUHIB 3 MicTeuka TeX BMiXanu. 3anUIIUBCA TiIbKA
HaIMOJIOAILINIA, 31 cTabKMM 310poB M. BiH cTaB npy-
KapeM i CTBOpUB 3aBe/MUKY CiM’10. TaKuM YMHOM, KON
BMep Mili fiifjo, 6abus 6yna y 6yguuky cama. ity nu-
Ca/IM OFfYIH OJTHOMY JICTH, OOTOBOPIOIOYM HOBY IIPO-
O1eMy: HIXTO He 3HaB, 10 3 Heto pobuTtn. OguH cuH
HaBiTb 3alIPONIOHYBAB i1 XXUTIO, a IPyKap XOTiB IIe-
peixaTu 3i ciM’ero y ii OymuHOK. AJle cTapa Bixuamia
Bci mpono3unii i i xorina, mo6 MaTepiaabHO 3a-
Oe3medveHi ity migTpUManyu ii HeBeMMYKOW IPOLIO-
BoI0 cyMoto. [Tpopak aBHO 3actapinoi mitorpagii He
IIPUHIC YKOTHOTO PUOYTKY, KPiM TOTO, I1je i1 30CTaIN-
cs1 HeoltadeHi 6opru. [litu nucanu iit, 1[0 BOHa He
MO>Ke XKUTU 30BCiM CaMa, ajie KO/ BOHA KaTerOpM4IHO
BifIMOBMJIaCA Bif IIepeisay, BOHM IOCTYIMINCA i 1j0-
MicAL HafCUIANN 1l TpPOXM Ipoleit. Bpewri-pemr,
AyMau BOHU, Y MiCTeUKY X 3a/IMMBCA fipyKap. Toik
B3sIB Ha cebe 000B’A30K 4ac Biff yacy nucatu 6paTam
i cecTpam mpo ixHro Matip. Moro muctut 10 MOro 6aTh-
Ka i 1110 TOJI oBifaBCA Iij, Yac BifBignH MO€l 6ab11i Ta
IIOXOPOHY Yepe3 iBa pOKM, HaMaII0Ba/Ii MeHi KapTu-
HY IIpO NOAii, 1110 Bifj0yBamics yIpomoBX LIbOTO Yacy.
3paerbcs, ApyKap Bifj caMoro nmo4aTky 0yB po3dapo-
BaHUI, 1[0 Mos1 6261151 BiTMOBI/IACS YCTUTH JIOTO B
ITOCUTD Be/IMKMIA i Tenep MOpoXHiit 6yauHOK. Bin x
60 XVB 3 YOTMPMa JiTbMU Y TPbOX KiMHaTax. Ae
CTapa B3araji IMiATpUMYyBasa 3 HUM JyXe CTabKuin
3B’s30k. llloHepnini, 1o 06ixi, BoHa 3ampourysana gitei
Ha KaBy, BJIaCHE Ka)Ky4u, 1je Bce. Pas 4u 1Bivi Ha KBap-
TaJI BOHA XO[MJ/Ia 0 CMHA B T'OCTI i TormomMaraja HeBiCT-
11i KOHCEPBYBATH ATOAM. 3 KiNIbKOX ii BUC/IOBiB MOJIO-
JuLs 3pO3yMisa, 110 Y MaJIeHbKill KBapTupi gpykaps
iit 6yno 3aticHo. Toit He 3Mir cTpumarucs i Hanycas
PO Iie B OBiJOM/IEHHI 00y peHe pedeHHs 31 3HaKaMu
oK/1MMKy. Komu Miit TaTo B OTHOMY 3 IMCTiB 3alIUTaB ii,
11J0 BOHA Tellep IOPOoOJIA€, TO OTPUMaB 30BCiM KOPOT-

KY BifilTOBifib: BOHA XOOUTb B KiHO. BapTo 3a3Haunty,
110 1ie He Oy/ta 30BciM OyzieHHa pid, IpMHAIMHI B 09ax
ii giteit. TpuALATD pOKiB TOMY KiHO He 6y/I0 TaKuM,
K Tenep. Vocs mpo 6iHi, moraHo MpoBiTpoOBaHi
6apu, 4acTO CTBOPEHi y CTapuX KerenbOaHax, 3 Kpu-
K/IVBYIMM ITAKaTaMU Ilepef] BXOAOM, 31 300pakeHH -
MU BOMBCTB Ta Tparefiit npuctpacti. BracHe, Tyau
XOAVUIN Ti/IbKY MifyTiTKN, 260, Yepe3 TeMpsABY, 3aKO-
xaHi nmapu. €auHa cTapa >KiHKa, HalleBHO, TaM Jy>Ke
Kupanacs B odi. Bapro 6yno mogymaru i nmpo inmry
CTOPOHY IIMX BU/Ia30K B KiHO. KBUTKM TOYHO KOIUTY-
BaJIVl HEIOPOTO, aJIe OCKIIIbKY 1€ 3a[J0OBOJICHHA IIPU-
6/1113HO NIPMPIBHIOBAJIOCA [0 JIACOLIIB, TO Iie O3HAYATIO
«BUKMHYTI Ha BiTep rpoli». A TIOfMHY, AKa BUKUJAE
Ha BiTep rpouui, He moBaXkae HixTo. Kpim Toro, mos
6a0111 Hepery/IApHO CIIIIKYBaiacs He TiIbKY 31 CBOIM
CUHOM, ajie 1 3 iHIMMY 3HalilOMMMM — BOHA Hi He XO-
IWIa 0 HUX y TOCTI, Hi He 3anpoinysaa ix. Bona Hi-
KOJIV He XOAW/Ia Ha KaBy Y )KOJJHY KaB IpHIO MicTa.
HaromicTb BoHa 4acTo OyBasa y MaliCTepHi OfHOTO
qo6oTaps, y 6ifHOMY IIPOBY/IKY 3 IOTaHOI0 CTaBOIO,
1ie, 0cOO/MMBO 1O 06ifTi, BENITA/IICSA 30BCiM HEpeCIeK-
TabenbHi cy6’ekTy — 6e3pobiTHI odimiaHTKy Ta mif-
MaiicTpu. Hob6oTap 6yB 40/IOBIKOM CepefHix JIiT, BiH
no0yBaB y BCbOMY CBiTi, ajie Ije He IPUHEC/IO IOMY
»KopHoi KopucTi. Kasanm, 1o BiH nom06/1s1€ BUIIATHL.
Y 6yab-sKOMY BUIIQIKY, BiH He 6YB Ha/Ie>KHUM TOBa-
pucTBOM 1A MO€i 6abui. B ogHOMY nucti gpykap
HaIIJCAaB, 10 BKa3aB Ha Iie CBOIJ MaTepi, ajie OTpMMaB
30BCiM XOJIOIHY peakiiio. «Bin 6auus cBiT», — Bigno-
Bi/la BOHa i 3aBepIuniIa po3MoBy. 3 MO€ 6ab1iero He-
JIeTKO 6Y/I0 TOBOPUTH IIPO pedi, SIKi BOHa 06roBopIo-
Baty He xoTina. [IpnbnmsHO Yepe3 HMiBpOKY micis
CMepTi fiifja ApyKap HamycaB MOEMY OaTbKOBi, IO iXHs
MarTip Lo IpYTMil eHb ICTh Y pecTopaHi. Ajle if HOBU-
Ha! Babus, siKa 1ise CBO€ XUTTA roTyBana icTu mio-
JKMHI JTIofieit, a caMa Jjoiflazia TiIbKM pelTKHU, TeIep
ina B pecropasi! I 1o 3 Hero Tinbky Tpanmnoca? He-
3abapoM Milt 6aTbKO 10IXaB y Bifips/PKeHHs 0Oy
pigHOTrO MicTeuka i BigBigaB MaTip. Konu BiH nmpu-
JILIIOB, BOHA SIKpa3 30Mpanacs Kyauch itu. Boxa 3HOBY
3HsA/Ia KaIle/lIoLIOK i MoyacTyBasa 1oro CKIAHKOIO
YepPBOHOTO BMHA 3 NeYnBOM. BoHa 3aBanaca nyxe
BpiBHOBa)KEHOIO: He Iy>Ke BECeTIOI0, aJle il He MOBYa3-
Horo. BoHa ciuTana, Ik HaM BeleThCs, X04 i He BiaBa-
7lacA B IeTaJli, 3araJioM BOHa JIMII LiKaBUIAcsA, IM I/
ZliTell € JOCTaTHBO BUIIEHb. Y I[bOMY IUIaHi BOHA Oy1a
TaKa, K 3aBKAU. ByIMHOK, 3BM4aiTHO X, 6yB CTepu/Ib-
HO YMCTUM, a B Hel 6yB 3l0pOBUI1 BUITIAA. EAMHE, 1[0
BKa3yBaJIO Ha Il HOBe >KUTT, Oy/10 Heba>KaHHA TH 3
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MOIM 6aTbKOM Ha LIBMHTAp, Ha MOTWIIY 4OJIOBiKa. «Tu
MOXKeIlI TiTH cam», — IPOMOBMJIa BOHA MUMOXIiflb. —
«Tpets 3miBa B opMHAZIATOMY psAAi. Y MeHe Iije cIipa-
BU». JIpyKap mHisHillle IOSICHUB, 1O, HAIIEBHO, BOHA
Hocmimnrasna 1o cBoro 4yoboraps. Bin 6arato Hapikas
Ha Hel: « cuppKy y it Hopi 3 MOIMU, Mal0 TibKU
I ATUTOVIHHWIT pOOOYMII IeHb i OTaHY IVIATHIO, KPiM
TOTO, YaCOM MeHi JIOIIKY/II€ aCTMa, a 6yarHOK Ha [o-
JIOBHII BY/INIIi CTOIT 30BCIiM MMOPOXKHiit». Miit 6aTbKo
BMHAJHAB KIMHATY B TOTENI, X04 i 04iKyBaB, 1[0 MaTip
IIpMHAVMHI IIPO JIIO[ICbKE OKO 3aIIPOCUTD JIOTO KUTH
B cebe, ajne PO 1ie BOHA HaBiThb He 3aikanaca. HaBiTb
KO/ B OYAMHKY 1Ije >KVJIO IIOBHO JTI0fieli, BOHA 3aBXKAU
Oyna nmpoTu, mo6 BiH XUB i3 Hel0, HATOMICTD BiH
3aBXX/[V MaB BUTpayaTy Tpolli Ha roTenb! Are, 35aBa-
710Cs1, BOHA OCTaTOYHO IIOCTaBMJIa XPECT Ha CBOEMY
CiMeTHOMY KUTTI Ta BUPYLIN/IA HOBUM IIJIAXOM, Te-
ep, Koy 11 >KuTTs gobirano mo kinist. Miit 6aTbKo, B
AKoro 0yo fo6pe po3BMHYTe MOYYTTA TYMOPY, Has-
BaB I «y>ke 6aJbOpOIO» 1 CKa3aB MOEMY AANBKOBi
JaTy CTapiil XKiHIi CIOKil, Hexan pO6I/ITb, 110 XOYe.
Arre 9oro BoHa xoTina? Hacrynse, mpo 1o Hac mosi-
ZOMMIM: BOHA 3aMOBWIA OpMYKY i moixasa Bifnoum-
BaTH 3a MiCTO, Ta IIie i1 y 3BUYAIHMII OyIHil eHb, ¥
gersep! To OyB BenmmKuit KiHHMI eKilax 3 BeTMKIMI
KOJIecaMM i 3 MicusiMu IJ1st 11101 ciM’1. [lekinbka pasis,
KOJIM MU, BHYKU, IPUDKIPKAIN B TOCTI, [Ii/J0 BUHAIMaB
itoro. Babiig xx 3aBxau sanuianacsa sgoma. Heg6ano
MaxHYBIIN PYKOIO, BOHA IOPa3y BiMOBIAIACA IO-
ixaTyt 3 HaMM. A TC/IA OPOTY/IAHKK Ha 6pudli Bifoy-
nacs nopopox fo K., Benmmkoro micra, 1o sKoro Tpeba
Oyno nBi rogyHM ixaTy 3anisHuIe. Tam mpoxopumm
KiHHI IIeperoHM i caMe Ha HUX Moixana Mosi 6ab1s.
I pykap Temep 3piiiMas mopasy 6inpimii rant. Bin
HaBiTb XOTiB IPUTATTU [0 Hel nikaps. [Ipounrtasim
JICT, Mill 6aTBKO IIOXMTAB I'OJIOBOIO, ajie Bif ifel mo-
KMKaty nikaps BigmoBuscs.Jo K. mos 6ab1ia moixa-
Na He caMa. BoHa B3s1a 3 c06010 MOIOAY AiBYMHY,
TpOXM HeJOYMKyBaTe CTBOPiHHS, fK MICaB JpyKap,
KYXapKy 3 PECTOPaHy, B IKOMY CTapa ila 110 ApyTrui
nenb. 114 «xamika» BigTemep BifiirpaBasna BaXXKINUBY
pornb. 3xaBanocs, Mos 6al1i MpoCTo Ha Hiit CXMOHY-
nacsi. Bona 6para ii B KiHo i o yo6oTapsi, fo peui, BiH
BUABUBCA COLia/I-AeMOKpPATOM; IVTITKYBaJIN, 1[0 00u-
IBi )KiHKM 3a CK/ITHKOIO YepBOHOTO BYHA I'Pajy B KyX-
Hi B KapTu. «BoHa Kynua Tiif Kamili KaneaoloK 3
TPOAH/IaMI», — ¥ pO3Iladi I1CaB JpyKap. — «A Halla
AnHa Hemae cykHi Ha Cpare [Ipnyacral» Jluctu moro
IAbKA CTaBa/IM 30BCiM iICTEpMYHMMY 1 PO3NOBifanmu
PO «HETIPUCTOIHY NOBeAiHKY HalIol TF0601 MaTyci»,

BPEXT VKPAITHCBKOIO

6inpur Hivoro. Pemrty A fisHaBcA Bif Moro 6aTbKa.
Tocmopmap roreso, NiFMOPTHYBIIMN, IPOLIENIOTIB [0
Hboro: «KaxyTb, maHi b. po3Ba>kaeTbcs Tenep Ha MOB-
Hy».Hacrnpaspi, HaBiTb B OCTaHHI POKU XUTTSA, MOA
6ab11s1 30BCiM He KyIajacsi B poskoli. SIKio BoHa He
ina B pecTopati, To 3ie6inbIoro nepedyBanacs semu-
HEI0, KaBOI 1 HacamIeper, ii ymo6neHMM neynBoM. A
Ile J03BOJIs/Ia COO1 KYNUTH fellleBe YepBOHE BUHO i
3aBXX/V IMJIA JIOTO IO iy, HEBEINYKY CK/IAHKY. YBECh
OyIMHOK BOHA TPUMaJIa YMCTYUM, He TilIbKI CIa/IbHIO
Ta KYXHIO, AKi BOHa BUKOPUCTOBYBasa. bes Bigoma
JiTeyt BOHA 110T0 3aK/Iasa. Tak HiXTo 11 He [i3HaBCA, 110
BOHa 3po6wa 3 rpinmvu. Ckopill 3a Bce, BOHa Bifana
ix yo6orapesi. bo micnsa i cMepTi BiH mepeixas o
iHmoro micra Ta po3novaBs TaM BeMKui 6i3HeC 3 BI-
TOTOBJIEHHA B3YTTA. JKIIO ITIAHY T TOYHilIE, TO BOHA
IIpOXXI/IA OffHE 32 OfiHUM fiBa XUTTA. OfHe, mepie, sIK
TOHDKa, PY>KMHA Ta MaTip i Apyre, IPOCTO fAK MaHi b.,
CaMOTHsI )XiHKa 6e3 >KOTHMX 3000B’s13aHb, 31 CKPOM-
HYIMU, aJle JOCTaTHiMY 3acobamu 1 icHyBanHs. [Tep-
111e XKUTTS TPUBAIO MPUOIN3HO LIICTh JeCATUIITH, a
Ipyre — He Oiyblite, HDK iBa poku. Miit 6aThKo [ji3HaB-
cs1, 10 32 OCTaHHIX IiBPOKY BOHa JO3BOJIsAIa cob6i
BOJIbHOCTI, ITPO AKi HOpMa/IbHi JIIOIX HAaBiTh He MaIn
yaBleHHsA. Hanpukiag, BIiTKy BOHa BCTaBasa O Tpe-
Tiil paHKYy i I'y/sA/Ia DIOPOXXKHIMY BYIULAMU MiCTEYKa,
110 TOJIi HajIeXKajIu TibKY il OfHill. A KO/Y BOHA IIpU-
JIIIUTa IO APY>KMHY ITACTOPA, 1100 pO3RinuTi ii caMoT-
HICTB, TO, K BCi CTBEPIPKYIOTD, 3arIpocua ii B KiHo!
BoHa 30BciM He NoYyBanacs caMOTHbOK. BodeBup,
y 4o60Taps KpyTWINCA TiIIBKM Becei Ty i BOHU
posnoBiganu 6arato LikaBoro. Bona 3aBxan npuHo-
CUJIa TY[AM IUIAIIKY BJIaCHOTO Y€PBOHOIO BMHA i ImijIa
CBOIO CK/IAHOYKY, IIOKM iHIIi IIPaBU/IM T€PEBEHI PO
IIOBaXHUX aBTOpUTETIB MicTa. Ile yepBoHe BMHO
3aBXXJU TPUMaIM [ Hei, a TOBApUCTBY BOHA Yac Bif
Jacy IpMHOCHIA MillHilIi Hamoi. BoHa BMepiia 30BciM
HeCIIOfiBaHo, 1o 06ixi, BoceHn, y BJIACHIll CIIa/bHi,
aze He B JIDKKY, @ Ha lepeB’ AHOMY CTinbuMKy 6ina
BikHa. Bona 3ampocuna «kamiky» Ha Bedip B KiHO,
TOMY AiB4MHa Gy1a 611 Hel, Ko ii He craro. [it 6y10
ciMaecart yotupu poku. S 6aums ii pororpadiro Ha
CMepTHOMY Ofipi, AAKy 3po6unu i 1i miteir. Tam BugHO
MiHiaTIOpHe 061y 3 6araTbMa 3MOPIIKAMIY Ta LIN-
POKMM POTOM 3 BY3bKMMM ycTaMu. bararo majoro, ane
Hivyoro pi6’a3koBoro. Bona 3a3Hanma fJOBTUX pokiB
pabcTBa Ta KOPOTKMX POKiB cBOOOAM i CKymITYyBana
JKUTTEBUI X116 O OCTAHHBOI KPUXTH.

3 Himeyvroi nepexnana
Onis Muxkumzrox
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Keme Pronike

3VCTPIUI 3 bPEXTOM

Bbpext He O6yae BunTNCA B YIbOpexTa,
SIK MICATN

Jlimepamypo3nasuys i meampo3nasys Keme
Pronike (Kdthe Riilicke, 1922-1992 pp.) nucana céow
ounnomuy pobomy y lanca Matiepa npo nocmanosxu
«Ilana Ilynminu i tioeo cnyeu Mammi» Bepmonvsma
Bpexma i «Bacu XKenesnosoi» Maxcuma ITopvrozo y
meampi Bepnincvkuii Ancambnv. Bpexm cmpawento
He cno0o0anocs me, W0 6iH NPOUUMAs y uiii pobomi:
«Ideonoeis, ideonoeis, ideonoeis. 2dKooHozo ecmemuu-
HO20 NOHAMMSA; 6Ce ye HAA0yYe ONUC CMPABU, Y AKii
HeMag aHi c71080 NPo it cMax». Ane 6iH Maxoxi nomimue
inmepec sunyckHuyi 8y3y i 3anpocus it Ha pobomy 0o
Bepnincvkoeo ancambnio socernu 1950 poky, de 6oHa
6yna acucmeHmiol pexcucepa i npayreana y nime-
pamypHomy 6i00ini. Bona eena 3aHomosysanu 0ymKu
Bpexma nio uac penemuuiii i po3mos, nyonikysana
cmammi, cni0Kyeana 3a 1020 epagikom 3ycmpivet,
00OMOBIANACA 3amMiCMb Hb020 NPO HUX i 8i0nosidana
610 tio20 iimeHi Ha nucmu. Baxcnueum npoexmom 6yno
HOMYBAHHA PO3MOS, AKi 616 bpexm 3 akmugicmom
Tancom lapbe, sxi sikuii 3’s6uscst 1952 poky nio Ha3-
soto «lunc lap6e posnosioae». Bpexmy ueti mamepian
6ye nompiben 0ns iioeo n’ecu «browine». Ilicns 1965
p- Keme Pronike npayrosana na menebauenni HIIP i 6
Buwiti wixoni kinemamoepay i menebauenns.

3anucu 6 i1 u400eHHUKY 3A00KYMEHO8Y0Mb PO-
6ouuti npouec, ane iti MAKo# 0COOUCTNI MOMEHMU, K
Hanpuknao, 3anuc 6i0 9 xoemus 1951 poxy. Yumaemo,
uio bpexm eucHaxceHuil, 60HA 8i0MBOPIOE PO3MOBY 3
HUM; ¥ Hb020 HiOUMO denpecis, 8iH Huee 00HOMOHHO i
Oyxce i3onvosaro. Homamxu, 0esxi 3 AKUX mym ony-
6nikosani, 3Haxo0smocs 6 Apxisi Bepmonvma Bpexma,
Kyou eoHa cama nepedana ix y 1958 p. Bona eubpana,
o «mMo2710 6 Oymu yikasum 01 HAULAOKi6», K 60HA
nanucana laucy Bynee.

4 xBiTHA 1951 p.

Bpexrt He Oyne BunTucs B YnbOpexra, sIK UCATH,
He IepeKIafaTuMe TYMOK, IPOMOB/IEHNX QYHKIIi-
oHepoM FDJ, HaTOMicTb MONMITHKAM C/Tifi BAUTHUCA ¥
MJCbMEHHMKIB, AKi pelPe3eHTYIOTb Iiijie CYCIiIbCTBO
(nanpukiag, sk Jlenin y Topbkoro).

Murni 3a CBO€EO TPUPOLOI0 BOPOXKE HATAIITOBAHi
[0 HOBMX i€, BOHM He X049y Tb pO3CTaBaTHUCA 31 CBOIM
CTapyM MICTELITBOM, K€ HE MOXKHA JO3BOIUTH, aJlKe

TIapTis, 3pEIITO0, He MOXKe 3YIIMHUTHCA Ha [aynTMaHi.

B Pocii He Hamaranucs nos4yatu [opbkoro yn Ye-
XOBa, HaTOMICTb BOHY I'PYHTOBHO BMBYanucs. [lomitn-
KM He 3[JaTHi BUTOJIOLIYBATy IPOMOBY ITPO MUCTELbKI

dopmn!

12 6epesns 1952 p.

bpext i [lecay mpanoBanu pasoM Hafi My3MKOIO
mna «IIpa-®aycrax». IIpocTo HEMIMOBIPHO IMBUTHCA,
sKe HaTXHeHHA [lecay oTpumye Bif bpexra, Ak BOHM
0OMIHIOIOTBCS TBOPYMMY iMITy/IbcaMu. Bee cynposo-
IPKY€ETbCA TaKMM T'yYHMM CMiXOM, BOHU IajacyloTh,
HEMOB IIepHIOK/IaCHYUKI.

Hlecay 3aBoauth: «byB maiiok cobi B migBai. ..

Bpexr it cobi Burykye: «Ilamounsa, maigo4mHa . ..
HEMOB 3 JTI000B’I0 B Ti/i»

«Timo» mpu bOMY 3BYYUTH «Ti-Ti-710», pisKo,
¢anpInBo, i 060€ aXx 3aX0AATHCA Bif| CMIXy.

b. cniBa€ ronocHo i Tpoxm nmepexopsAYM Ha KpUK,
Hecay Bin cMiXy negBe BCTUTAE 32 HUM 3aIIMCYBaTH.
Konu npuxonuts 4yepra psagka: «Konn nman gokTop
JItotep», came bpexT mounHae HaclmiByBaTy Li CI0Ba
Ha Mestofito ncanma «locronp — onopa Hallar, i SHOBY
Jlecay 3axogMUTbCA Bifj CMIXY i HETallHO MiJXOIIIOE
BCi iMITyZIbCcH, TIEpeTBOPIOIOYM iX Ha My3uKy. Lle Bin
3alpoNOHYBaB NnoBTOploBatu: «HeMoB 3 M11060B’10,
HeMOB 3 /11060B’10 B Ti-Ti-ni». B. ofpasy x cxBamoe
1o 3Miny Jlecay: «Tak kpame», Ha 1o [I. BigmoBifae:
«1 Te>XX B yHIBepCUTETiI HAaBYaBCA».

(4 Bxxe maBHO Bifksama BOIK oniBelb i mamip i 3a-
IVICYIO Te, L0 AKpa3 6auy i 4yio).

«Ha cepui >xanb, / Miit ciokiii suuk». b. Hacnisye
«b6aBapcbKy» Menopito. [lepmmit, gpyruit i Tpetiit ps-
JIOK 3aKiHYyI0TbCS OfHAKOBO. [I. Bixwise, 60 3aHafTO
OfHOTOHHO. [lecay cmiBae KiHelp (4 psAZOK) BUCOKO,
1Ie 3BY4YUTD I10-CEPENHbOBIYHOMY.

«Mos MarTiHKa, AKy 4...» bpexT Bijk/aB npo 3amnac
OBa pARKK 3 cepefuHu. JI. mockap>xuscs, mo b. Tak
B)Xe poOVB padillle, i 110 71oMy TOfii TOTPi6HO 3po6UTHI
IiCHIO «HAaBKOJIO Ta 110 Kony». Aje b. 3ymiB BifcToaTu
CBOi IBa PAOKY, a BCe iHIle HanmcaHe [lecay.

11s cniBnpans — yHikanbpHa. Baarani He 6yro Bif-
9yTTS, IO e poOO0Ta, a 110 BOHM 000€ JIVIIIe PO3IIOBi-
Janu ofiHe OfHOMY KapTu. KoxkHe mpocmiBaHe cJI0BO
3yCTpidanocs HEIMOBipHUM peroToM, BapiloBanocs



BEGEGNUNGEN MIT BRECHT

n Hi}IXOH}IIOBa}IOCH. Baxko CKa3aTu, XTO 3 HUX 6YB
II0O€TOM, a XTO MY3/KaHTOM.

16 6epe3ns 1952 poky

ITpomykTuBHiCTh BpexTa He 3Ha€ BiIIOYMHKY.
CrporopHi BiH OyB y MeHe, i s po3IoOBifjaia Mpo cBOI
OCTaHHI 3HaXifIKM i yac poOOTH HaJ KHUTO PO
Tanca Tap6e. Ipoiino nuiite gexkinbKa XBUINUH, K
BiH IepeOMB MeHe i MOIPOCHB, 11106 51 B3s/Ia OMiBeIb
i marmip i sammcasna mij ioro ZMKTOBKY KiZlbKa imen
070 OONMAIITYBAHHA CIeHM. | Tak 3aBXXAM: KOXKHA
POSIIOBifib, KO)KHAa PO3MOBa, KO>KHE TBEPI KEHHS BI-
IpaBjaHe IMIIe, AKIIO Offpa3y NPOAYKTUBHO BUKO-
PUCTOBYIOTHCA K BUCHOBKM i3 CKa3aHOTO, K IIPO-
MO3UIiI II0/J0 3MiHM iCHYIOYOTO TEKCTY, AK JiliCHO
HOBUII IPOAIYKT.

Hamnucatu ’ecy npo Tanca lap6e Baxko. Tyt cu-
JNa-CUIeHHa MajJIeHbKUX JeTaneil (Hanpukian, Pa-
yCT, mic i noe), CyIep-emivyHo, )XOZHOTO HAaTAKY Ha
ApaMaTu3M, KUl 1opasy 3aiiMae He Oinblre ofHiel
CTOPiHKM, )KOHOI TeaTpanbHOI ClleHN (MAaKCUMYM,
opiHa xBWINHA). JJoci He yaB/IAI0, AIK 3 LIbOTO Ma€ BMUIi-
T ITeca. Tu yacom, He 3a/IMIIAETHCA HIYOTO iHIIOTO,
AK 36uparu 1 36uparu. B npuHIumi, ;paMaTuaHMi
MOMEHT 3aBepUIYEThCS BXe TOAi, Koy [apbe oTpn-
MY€ [O3Bin sMypyBaru nid. Bxxe Topi BiH oTpuMas
IIepeMOry.

8 xBiTHA 1952 poKy

TensenbMat (i itoro gpy>xmHa) B rocTsx y bpexra.
Merolo Bi3uTy 6YB HOLIYK TEKCTY AJIA HAANNCY Ha
BUCOTHOMY OyIMHKY Ha Bynuii Bebepsise, skuit mae
«BYK/IMKaTW» 3arasibHe 00ypeHHs 20 KBiTH.

[ensenbMaH 3rofOM Jy>Ke LIiKaBO PO3yMYyBaB HaJ
TUM, 11O Ti JIIOAM, SAKi OTPUMAIOTh TaM >KUT/I0, MAlOTh
30BciM HOBi mpo6nemu. Tak, HAaIpKUK/IaJ, BOHU He
MOXYTb 3ab6paTu 3 c06010 y 11i HOBi KBapTUpU CBOI
crapi Me6i (Bxe 6yB BUIIAJIOK, KO POOITHUKY Off-
Hiel 6purajiu CKIajjanucs rpoImnma, aby JomoMOrTH
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CBOIM KoJleraM 3 HOBMMM MeOisAMM). Ajie it Xopoui
MarasuHH i pecToparii Ta KaB sipHi BMMaramTh 6arar-
IIOTO OO/TAIITYBaHHSA, KPAIIOro aCOPTUMEHTY TOBapiB
i T.71., TaK 10 1151 HOBA apXiTeKTypa BioOpasuTbcs Ha
SKUTTI JIOfIe B3ararii.

A o x 1 MoXy 3pobuTtu? I'eHsenbmaH BBa-
XKae: aKTUBHO 6OPOTHCA 32 JOCTATOK. BpexT: Ky/IbT
prosperity B AMepuiii, oT>Xe, Hi40r0 HOBOTO, a /IUIIe
Te, 10 BXe 6y/I0 Y BUKOPUCTAHHI.

A7e 1m0 BaXX/IMBO: PO3BUTOK HOBOTO MOHATTA
BNIacHOCTI! 3apaiu LIbOTO C/Iif] PO3BMUBATU HAPOTHMII
pyx. Ilicna goBrux guckyciit mpo BUAY NMpONara”jgu
(He mepeliMaTy NO3yHIH, AKi y HAC He [Iil0TH), IPO
HellpaBWIbHE BUKOPUCTAHHA ariTaTopiB AililuIv BUC-
HOBKY, 11O CJIiJi «peajyli3s0ByBaTy AEMOKPATiO» Tak,
11106 HaceseHHs 6paso 6iybIe BifmoBiganIbHOCTI 32
camux cebe, HAPUKIIAJ, B KOMICIsIX, SIKi BiITIOBiZal0Th
3a 6y)1iBHI/[uTBo JKUTNA, B TOMY YKCII, 11 (l)iHaHCOBo
(Tensenbman xoue cripoOyBatu 1e B Propcrenbepsi),
KOMICii IIOKYIIIIiB Y MiCIISIX IIPOZIaXKy, AKa MAlOTh BiJj-
MOBiZJaTy 3a KOHKYPEHIIiI0 Ha MiClIAX, a He JIuIIe cami
Micna npogaxy. Kowicii mo posnoginy »xutna i T.4.

Benucs puckycii npo o6namTyBaHHs MeOIAMH,
AKe CJIiJi BUKOPUCTOBYBaTu Ha Bynuni CraniHcbKa
azes, i TyT bpexT sanponoHyBaB CTBOPUTU MOXKJ/IN-
BiCTb Ji141 TOTO, 1100 BifiBifyBayi MOI/IM eKcIIepUMeH-
TYBaTU 31 cTensAMU, NOCYAOM i T. AI., BigObuparoun i
IepEBIpAOYN IX Y BUKOPUCTAHHI.

29 nunnsa 1952 poxky

YBedepi cTanmo my>ke XONIOAHO, i 6yny 3sMylIeHi
OpUIOMHUTU po3MoBY. Ha AKychb MUTH 3amlaHyBaB
rHiTIOUNit HacTpill. «HeBxxe 11e ocTanHe niTo?» by-
IOVMHOK Ha o3epi AMep3see, KymeHui y 1932 poui, Ha-
JIeXKaB JIOMY TaKOX JIMIIIE OfHE MiTO, ajKe 1933 poky
BiH BXe cufiiB y Jlanii. JKax/mBo HelpueMHi Taki OT
RyMKU 1po BiitHy. Tenep ass emirpanii sanmumaerbcs
xi6a mo Knraii...
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»Berthold Eugen Brecht betritt die Biithne. Zur Schiilerzeitschrift Die Ernte
(1913/14)

Wie bei keinem anderen grofien Dichter des 20.
Jahrhunderts sind die literarischen Anfinge Bertolt
Brechts auf3erordentlich gut belegt, durch zwei Doku-
mente aus dem Jahr 1913 und 1913/1914. Zwar war
auch der junge Thomas Mann - allerdings erst im Alter
von achtzehn Jahren - Herausgeber einer Schiiler-
zeitschrift, und auch bei dem deutsch-ungarischen
Autor Odén von Horvath ist bekannt, dass er als Sech-
zehnjdhriger ein Poesiealbum fiihrte, das erste eigene
Gedichte enthielt. Aber im Falle Brechts ist es so, dass
beide Quellen einander erhellen und kommentieren.
Dies ist eine in der Literaturgeschichte fast einmalige
Situation. Gemeint ist das Tagebuch No. 10, das tiber
das zweite Halbjahr 1913 Auskunft erteilt, und die
berithmte Schiilerzeitschrift Die Ernte, die der junge
Brecht gemeinsam mit seinem Freund und ehemaligen
Klassenkameraden Fritz Gehweyer herausgab und die
von August 1913 bis Februar 1914 erschien. Es entstan-
den insgesamt sechs Hefte; zwar geht die Zahlung bis
zur Nummer sieben, doch Nummer fiinf, das geplante
Heft zu Weihnachten 1913, erschien nicht; nur der
Probeabzug einer einzelnen Seite ist erhalten.

Doch handelt es sich tatsachlich um Brechts litera-
rische Anfinge? Das wire spektakular genug, bedenkt
man, dass es sich um einen fiinfzehnjahrigen Schiiler
handelt und dass die Texte aus Tagebuch und Schii-
lerzeitschrift teilweise schon recht bemerkenswerte
Qualitit besitzen. Schauen wir uns das Tagebuch No.
10 genauer an: Es enthilt neben biografischen Nota-
ten eine Reihe friiher literarischer Versuche, Gedich-
te, kleine Prosaskizzen, ,,Entwiirfe, wie Brecht dies
selbst nennt, auch Vorarbeiten, Szenen zu Dramen.
Der Anteil an literarischen Texten ist grofier als der
der biografischen Aufzeichnungen. Das Tagebuch hat
einen Berichtszeitraum von etwa einem halben Jahr,
und die Zahlung setzt voraus, dass es zu dieser Zeit
bereits neun andere Tagebiicher dieser Art gegeben
haben muss. Nichts spricht dagegen, dass auch diese
fritheren dichterische Versuche enthalten hatten, und
rechnet man auf der Basis einer halbjdhrlichen Be-
richtzeit zuriick, kommt man tatsachlich auf das Jahr

1907/1908, das hiefle, Brecht habe bereits als knapp
Zehnjahriger damit angefangen, Tagebuch zu fiih-
ren und vielleicht auch schon zu dichten. Wem dies
als zu spekulativ erscheint, der sehe in das Tagebuch
No. 10, in dem Brecht auf eine Sammlung, ein eigenes
Gedichtbuch verweist, das schon wesentlich langer
existiert haben muss.

Doch lassen wir dies damit auf sich beruhen, ma-
chen wir Brecht nicht zum Wunderkind, nicht zu ei-
nem zweiten Wolfgang Amadeus Mozart und wenden
wir uns lieber der gleichfalls im Tagebuch dokumen-
tierten Tatsache zu, dass Brecht als Schriftsteller — wen
kann das fiir diese Zeit verwundern - erfolglos war.
Fiir ihn richtete sich der Wert von Kunst, von Litera-
tur nicht zuletzt nach deren ,Vermarktung®. Nur was
veroftentlicht wird, ist gute Dichtung. Nicht zuletzt aus
diesem Grund tauchten unpublizierte Manuskripte
aus der Jugendzeit Brechts selten auf. Das hinsichtlich
der Adaption von Genres dieser Zeit bemerkenswerte
Gedicht Der Totenpflug aus dem Jahr 1915 ist eine
der wenigen Ausnahmen; es wurde erst im Jahre 2006
veréffentlicht. Was Brecht nicht in Zeitschriften oder
Biichern unterbringen konnte, das legte er nicht lange
in die Schublade, um es aufzuheben, sondern er warf es
weg, ,entsorgte“ es, wie es heute so schon heif$t. Doch
lassen wir ihn selbst zu jenem ,,Misserfolg® zu Worte
kommen und zitieren aus seinem Tagebuch No. 10. So
schreibt Brecht am 17. August 1913:

»Erlebte auch dieser Tage meinen ersten Durchfall.
Hatte das Gedicht ,,Feiertag“ an die ,,Jugend“ geschickt
in voreiliger untiberlegter Weise, bekam natiirlich kei-
ne Antwort. Auch zwei Witze blieben unbeachtet. Ich
schickte die Sachen nur fort, um Geld fiir einen Band
Verhaeren zu bekommen. Nun ist's damit nichts.*

Der Name Emile Verhaeren, ein damals populérer
belgischer Autor, ist nur ein Beispiel fiir viele: Brecht
war dabei, sich schon in dieser Zeit einen umfassenden
Lesekosmos zu verschaffen, weil er die Werke seiner
»Kollegen“ kennen wollte, um selbst auf diesem Felde
bestehen zu konnen. Die Klassiker der Weltliteratur
eignete er sich dabei ebenso an wie die Werke zeitge-
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nossischer Dichter.

Man muss sich das bewusst machen: Ein Fiinf-
zehnjahriger bietet eigene Texte einer damals recht
renommierten Zeitschrift an und ist melancholisch,
weil er nicht einmal einer Antwort fiir wiirdig erachtet
wurde. Das ist nichts weniger als die Geburtsstunde
der Schiilerzeitschrift Die Ernte. Denn wenn schon
niemand bereit war, Brechts Dichtungen zu veroffent-
lichten, so musste er sich eben ein eigenes Publikati-
onsmedium schaffen, was er in der ihm eigenen Un-
bescheidenheit auch tat. Und diesen Plan realisierte er
binnen weniger Tage. Wir bleiben beim Tagebuch: Da
heif3t es nur drei Tage spdter, am 20. August:

»Dann bei Gehweyer. Wir besprachen eine Zei-
tung: ,,Der Tag® Er verlangte 1 Mark fiirs Schreiben.
Ich sollte dann die Zeitung redigieren, konzeptieren,
hektographieren und verbreiten. Und dafiir Gewinn -
25 Pfennig! Er hdlt mich scheint’s fiir dumm.*

Mit dem Titel Der Tag ist eindeutig die Zeitschrift
Die Ernte gemeint, in diesem frithen Stadium waren
sich die beiden spéteren Herausgeber noch nicht si-
cher, wie das Blatt heiflen sollte, es wurde mit meh-
reren Titel experimentiert. Bemerkenswert ist, wie
geschiftstiichtig Brecht bereits zu dieser Zeit war. Er
betrachtete seine Beschiftigung mit Literatur als se-
riése Arbeit, und als eine solche hat sie auch einen
finanziellen Verdienst einzubringen. Dann, wohl am
25. August, heif3t es bereits im Tagebuch:

»Gehweyer und ich geben eine Zeitschrift heraus.
- »Die Ernte®. Eine Auflage bereits fertig. Mitarbeiter-
schaft Hohenesters gesichert

Bei den beiden genannten handelt es sich um die
wichtigsten Mitarbeiter Brechts bei der Ernte. Es waren
beides seine Jugendfreunde: Max Hohenester (1897-
1965) war am Augsburger Realgymnasium eine Klasse
tiber Brecht, um dann, ab dem Schuljahr 1910/1911,
sein Klassenkamerad zu werden. Nach Brecht ist er der
Autor, der die meisten Beitrége fiir die Ernte schrieb.
Vielleicht war dies der Anstof$ fiir ihn, dass er sich
auch spiter beruflich dem gedruckten Medium zu-
wenden sollte, Hohenester wurde namlich Journalist,
in Augsburg einer der exponiertesten der katholischen
Presse. Vielleicht erkaltete wegen dieser religiosen
Orientierung seine Freundschaft mit Brecht rasch,
sodass er nicht mehr zu dessen beriihmter Clique, die
sich um 1916 bildete, gehorte. Nach der Augsburger
Urauffithrung der Dreigroschenoper, die Brecht den
internationalen Durchbruch bringen sollte, schrieb
Hohenester eine vernichtende Kritik. Es war allerdings
Brecht, der nach dem Zweiten Weltkrieg fiir Hohenes-
ter, der wiahrend des sog. ,,Dritten Reiches” Mitglied
der Nationalsozialistischen Deutschen Arbeiterpartei
Hitlers war, in einem Entnazifizierungsverfahren eine
positive Empfehlung schrieb.

Noch wichtiger fiir Brecht und Die Ernte allerdings
war Fritz Gehweyer (1897-1918), einer der engsten
Jugendfreunde Brechts tiberhaupt. Thm wurde in der
Forschung bisher zu wenig Beachtung zuteil. Brechts
und Gehweyers Eltern waren befreundet. Beide waren
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auch am Gymnasium die ersten Jahre in einer Klasse,
im Schuljahr 1912/1913 wurde Gehweyer allerdings
nicht versetzt, und 1914 musste er die Schule verlas-
sen. Gehweyer war kiinstlerisch sehr begabt und zog
nach Miinchen um, um dort die Kunstakademie zu
besuchen. Aus dieser Zeit existieren in der Augsburger
Brechtsammlung fiinf Briefe von Gehweyer an Brecht,
die bis heute unveréffentlicht sind. Trotz der Trennung
verbrachte Brecht recht viel Zeit mit Gehweyer, unter
anderem, um mit ihm mehrtédgige Reisen zu unter-
nehmen. Gehweyer fand, wie viele in dieser Zeit, ein
schlimmes Ende: Nachdem bereits zwei seiner Briider
sich im Ersten Weltkrieg freiwillig zur Front gemeldet
hatten und gefallen waren, wire er als dritter Sohn der
Familie freigestellt gewesen. Dennoch meldete auch
er sich freiwillig und verlor noch kurz vor Ende des
Krieges sein Leben. Ein Grabstein auf dem Augsburger
Westfriedhof zeugt noch heute von diesem Schicksal,
dass alle drei S6hne einer Familie nicht mehr aus dem
Krieg zuriickkehrten.

*

Doch zuriick zur Ernte: Auch nun, da sie im Som-
mer 1913 ins Leben gerufen war, blieb Brecht abge-
klart. Obwohl er jetzt ein eigenes Blatt hatte, versuchte
er dennoch gleichzeitig, dichterische Versuche auch in
anderen Zeitschriften unterzubringen. Nur zwei Tage
spdter, am 27. August, berichtet er, dass ihm wohl ein
weiterer Misserfolg bevorstehe:

»Gestern ein Gedicht ,Vor 100 Jahren“ fortge-
schickt, das ich in der Nacht geformt hatte. Nachtrag-
lich sah ich ein, daf8 Verschiedenes fehlte und der Titel
unrichtig war.“

Scheinbar kam es auch so, denn das Tagebuch be-
richtet in der folgenden Zeit nichts iiber einen ersten
Erfolg, den Brecht mit der Veroftentlichung seiner Text
in einer etablierten Zeitschrift hdtte verbuchen kon-
nen. Also blieb die Ernte, deren Konzeption und Inhalt
uns heute relativ klar vor Augen liegt. Brecht galt in
dieser Zeit in der Schule schon als eine Art literarischer
Fachmann, dessen Urteil und Rat gefragt war. Er agier-
te als Herausgeber der Zeitschrift, der unbestritten fiir
dessen Inhalte verantwortlich war. Er schrieb selbst
Texte, wir wissen heute, dass nicht weniger als 80%
der Beitrdge aus seiner Feder stammen - und warb
andere Autoren. Dies gelang ihm nur zum Teil, da die
Interessenten begrenzt waren, schlieflich handelte es
sich um eine Schiilerzeitschrift nur aus dem Umfeld
des Augsburger Realgymnasiums.

Doch Brecht, nun schon geradezu logistisch mit
seiner noch jungen Karriere als Schriftsteller beschaf-
tigt, wusste Rat. So iiberlief3 er eigene kleine Texte
einigen seiner Mitschiiler, die sie unter ihrem Namen
in der Ernte verdffentlichen konnten. So hatten beide
Seiten etwas davon. Schulfreunde Brechts kamen zu
Beitriagen in einer Schiilerzeitschrift, ohne dass sie
dafiir etwas tun mussten, und Brecht hatte einen vor-
zeigbaren Stab an Mitarbeitern, die ihm in gewisser
Hinsicht unterstanden und die Méglichkeit verschaft-
ten, nach auflen hin als Redakteur und Herausgeber
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einer Zeitschrift dazustehen und bewundert zu wer-
den. Dennoch ging die Zeitschrift nach einem guten
halben Jahr, im Februar 1914 ein - vielleicht auch des-
halb, weil die Rekrutierung von Mitarbeitern immer
mithsamer wurde und Brecht nicht noch ldnger als
ein ,,Ein-Mann-Betrieb“ dastehen wollte, der fast nur
eigene Texte publiziert. Zudem beklagte Brecht sich
ja bereits schon noch 1913, in seinem Tagebuch, dass
man mit der Zeitschrift nicht viel verdiene - vielleicht
brach Anfang 1914 deren ,, Absatzmarkt“ vollends ein.
Hinzu kommt, dass sich das schulische Scheitern Fritz
Gehweyers angedeutet hatte und immer klarer ab-
sehbar war, dass er nicht mehr lange fiir die Schiiler-
zeitschrift zur Verfiigung stehen wiirde. Damit wére
das Erscheinen der Ernte sowieso eingestellt worden,
denn so wie Brecht fiir den Inhalt, war Gehweyer als
zweiter Herausgeber fiir die kiinstlerische Gestaltung,
aber auch, gemeinsam mit Brecht, fiir die handwerk-
liche Produktion der einzelnen Hefte verantwortlich.
Gehweyer gestaltete nicht nur die Umschlage, die je-
weils, von Nummer zu Nummer, eine andere Farbe
hatten, in Manier des Jugendstils und schuf auch im
Innenteil entsprechende, durchaus ansprechende II-
lustrationen, sondern er war, wie Brecht ja in seinem
Tagebuch andeutet, auch fiir das Abschreiben der Bei-
triage, das nicht nur ein Abschreiben, sondern eine
kalligraphische Schriftgestaltung war, verantwortlich.
Pro Heft wurden 20 bis 25 Exemplare hergestellt, im
Hektographierverfahren, mit Matrizenpapier und ei-
ner Vervielfiltigung mit einer Maschine, die im Ge-
schift der Eltern Gehweyers war. Mitten in Augsburg,
in der Steingasse, stellten Gehweyer und Brecht also
selbst, um Kosten zu sparen, die Hefte der Ernte her;
abends, nach Geschiftsschluss. Auch das Papier und
der Karton fiir die Umschlige verursachten keine Kos-
ten: Brechts Vater, inzwischen schon lange Jahre an-
gesehener Kaufménnischer Direktor der Haindlschen
Papierfabriken, bis heute eines der bedeutendsten In-
dustriebetriebe Augsburgs, sorgte fiir das Papier. Jahre
spater lief3 er von Sekretérinnen Brechts skandaloses
Drama Baal abdrucken, was zu Beschwerden fiihrte.
Wie harmlos erscheint dagegen die geradezu rithrende
Unterstiitzung der Ernte, des ersten literarischen Pro-
jektes seines Sohnes, den er stets spottisch-liebevoll
»meinen Dichterling” nannte. Der Vertrieb des Blattes
— Brecht spricht von ,verbreiten® - diirfte tatsachlich
ihm selbst oblegen haben; es sei wiederholt: im Umfeld
der Schule, was offenbar mithsam genug war.

*

Doch wie gelangte das Wissen iiber die Ernte, iiber
Brechts eigene Angaben aus seinem Tagebuch hinaus,
zu uns, in welcher Weise wurden Originale tiberlie-
fert? Bei jenen Zeitungsbeitrdagen Brechts ist das leicht
nachvollziehbar, die Tageszeitungen wurden in Aufla-
gen von mehreren tausend Exemplaren gedruckt, und
selbst wenn man diese nach der Lektiire in der Regel
entsorgt, so kann man sicher sein, dass sie in Biblio-
theken bewahrt werden. Auch bei Tagebiichern ist es
nicht selten, dass die Unikate sehr bewusst aufgehoben
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werden, will man sich doch in spiterer Zeit vielleicht
nochmals die eigenen Gedankenwelt von ehedem ver-
gegenwartigen. Aber wie sieht dies bei einer Schiiler-
zeitschrift aus, deren Hefte in nur wenigen Exemplaren
hergestellt und verbreitet wurden, nicht unbedingt
im Bewusstsein, dass deren Bewahrung einmal von
Bedeutung werden konnte? Wesentlich komplizierter,
und die Uberlieferungsgeschichte der Ernte ist tatsich-
lich beinahe so spannend wie ein Krimi.

Die Schiilerzeitschrift galt in der frithen Brecht-
forschung als komplett verschollen; so wie die kleine
Schachzeitung Die lustigen Steinschwinger, die Brecht
sogar noch vor der Ernte redaktionell betreut haben
soll und die offenbar tatsdchlich nicht tiberliefert ist.
Man wusste in Augsburg von der Ernte und Brechts
Mitarbeit; wie diese aber genauer aussah und welche
Beitrage Brecht schrieb, war lange unbekannt. Doch
der spdtere Arzt Dr. Georg Geyer (1897-1978), der
zum erweiterten Freundeskreis des jungen Brecht ge-
horte, besafd mindestens fiinf Hefte der Ernte. Wie er
zu ihnen gekommen war, ist unspektakuldr: er war
Klassenkamerad Brechts und gehorte somit zum engs-
ten Kreis, in dem die Schiilerzeitschrift von Brecht
vertrieben worden war. Zufalligerweise lebte Geyer
wie Brecht nach dem Zweiten Weltkrieg in Ostber-
lin, er traute sich jedoch nicht, noch zu Lebzeiten
seines inzwischen beriihmten Freundes Kontakt zu
ihm aufzunehmen. Anfang 1958, ca. eineinhalb Jahre
nach Brechts Tod, allerdings wandte er sich an das
Brecht-Archiv auf und berichtete unter anderem da-
von, dass er Hefte der Ernte besitze. Geyer wollte die
Hefte nicht an das Brecht-Archiv abtreten, gestatte
jedoch, dass Kopien von ihnen angefertigt werden,
was sehr nachldssig geschah: ein Heft wurde offenbar
vergessen, bei anderen einzelne Seiten nicht kopiert.
Der Grund, warum Geyer die Originale nicht hergeben
wollte ist bekannt: Er wollte sie in Westdeutschland,
konkret in Augsburg verkaufen: 1966 oder 1967 be-
suchte er seine Schwester, die noch in Augsburg lebte
und schmuggelte, im Hosenbein versteckt, seine Hefte
der Ernte in seine Heimatstadt. Den Erlos wollte er
nicht fiir sich, es sollte seiner recht armen Schwester
eine kleine Rente von der Stadt gezahlt werden. Man
machte ihn allerdings darauf aufmerksam, dass dies
nicht der Offentlichkeit und somit auch der DDR ver-
borgen bleiben wiirde und Geyer wegen Ausfiihrens
hochrangigen Kulturgutes bei seiner Riickkehr mit
erheblichen Schwierigkeiten, moglicherweise auch
mit einer Haftstrafe zu rechnen gehabt hitte. So also
kam das Geschift in Augsburg nicht zustande, und
Geyer nahm seine Hefte der Ernte, abermals in der
Hose versteckt, wieder mit zuriick in die DDR. Geyer
behielt die Hefte, soll aber angeblich verfiigt haben,
dass sie nach seinem Tode an das Brecht-Archiv in
Berlin ibergegen werden. Im Krankenhaus, kurz vor
seinem Tod, habe er sie noch verpackt und an das Ar-
chiv adressiert. Das Paket sei jedoch unter mysteriosen
Umstanden verschwunden und die Hefte sind bis heute
verschollen. Nur die schlechten und unvollstindigen
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Fotografien des Brecht-Archivs blieben von ihnen, seit
1978 gab es also keine Originalhefte der Ernte mehr,
die bekannt waren.

Dies sollte tiber eineinhalb Jahrzehnte so blei-
ben. Von Anfang an war es ein Ziel der Augsburger
Brecht-Forschung, vielleicht doch noch an eines oder
mehrere Originale zu gelangen - in der Heimatstadt
Brechts, dort, wo Die Ernte erschienen und verbreitet
worden war. Es wurde gezielt nach Verwandten von
Freunden und Klassenkameraden Brechts geforscht,
um mit ihnen in Kontakt zu treten und sie nach der
Ernte zu befragen - lange Jahre vergebens. 1995 war
es dann doch soweit: Es wurde von einer Privatperson
mitgeteilt, dass ein Heft der Ernte vorhanden und im
Besitz eines Nachfahren von Freunden aus dem eins-
tigen Umfeld Brechts sei. Tatsachlich lag dann bald
ein Original der Ernte, Heft Nr. 4, auf dem Tisch, in
ausgezeichnetem Erhaltungszustand. Doch es war dhn-
lich wie im Falle Georg Geyers: Der Besitzer wollte das
Heft nicht an die Brecht-Forschungsstétte Augsburg
verkaufen, doch es kam zu einem Kompromiss: Unter
der Voraussetzung, niemals den Namen des Besitzers
zu nennen, wurde es gestattet, den Fund wissenschaft-
lich auszuwerten und das Originalheft fiir besondere
Anlasse zur Verfligung gestellt.

Damit war die Voraussetzung fiir eine Buchedition
der Ernte geschaffen, auf der Basis der Kopien von
vier Heften, die das Bertolt-Brecht-Archiv in Berlin
zur Verfiigung stellte und jenes einen Originals. Dann
geschah etwas Sensationelles: Die Arbeit an dieser
Edition wurde héufiger in der Presse thematisiert, und
ein solcher Bericht wurde von einer Augsburgerin an
eine ihrer alten Freundinnen geschickt, die in England
lebte. Es handelte sich um Almuth Groos, die Tochter
von Walter Groos, eines Freundes und Klassenkame-
raden Brechts. Sie erinnerte sich an die Schiilerzeit-
schrift, schaute noch einmal den Nachlass ihres Vaters
durch und fand dabei tatsdchlich komplett alle sechs
jemals erschienen Hefte der Ernte mit unbekannten
Brecht-Texten, darunter jener kleine Essay iiber Ger-
hart Hauptmann. Sie wandte sich an die Brechtfor-
schungsstitte Augsburg und schickte die Ernte-Hefte
dorthin, sodass das unbekannte Material bei der noch
nicht fertiggestellten Gesamtedition beriicksichtigt
werden konnte. Wenige Monate spater wurde dieser
einzig erhaltene komplette Satz der Ernte versteigert,
abermals zwei Jahre spéter gelang es der Stadt Augs-
burg sie anzukaufen: Heute gehort die Schiilerzeit-
schrift Die Ernte zu den grofiten und bedeutendsten
Schitzen der Augsburger Brechtsammlung; sie konnte
im Rahmen einer grofien Ausstellung 2013 nochmals
im Original gesehen werden.

Um es zusammenzufassen: Es existieren beziiglich
der Ernte drei Uberlieferungsstringe, dien auseinan-
derzuhalten sind:

1. Jene unvollstindigen Hefte Georg Geyers, von
denen Kopien vorliegen, die aber bis heute verschollen
sind.

2. Der komplette Satz aus dem Nachlass von Wal-
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ter Groos, der im Besitz der Brechtforschungsstitte
Augsburg ist.

3. Jenes einzelne Exemplar des Heftes Nr. 4, das
sich bis 2014 in Privatbesitz in Augsburg befand und
nun zur Brechtsammlung der Staatlichen Iwan-Fran-
ko-Universitit Zhytomir gehort.

*

Doch nun zum Inhalt der Ernte, worum geht es
dort? Schauen wir zundchst auf die Formen: Wie im
Tagebuch No 10 ist auffillig, dass alle moglichen litera-
rischen Gattungen vertreten sind: Gedichte, Prosatexte
und Brechts erstes vollendetes Drama, der Einakter Die
Bibel, aber sogar auch essayistische Entwiirfe, kleinere
Glossen und Witze. Das hat seine Ursache darin, dass
Brecht sich sehr bewusst und abgeklért erst einmal die
handwerklichen Fihigkeiten eines grofien Dichters,
der er unbedingt schon werden wollte, anzueignen
gedachte. So versuchte er sich in siamtlichen Genres,
die ihm dafiir wichtig erschienen, und er ahmte auch
verschiedene Stile von Autoren nach, um zu lernen,
Manches, was ihm zusagte, zu tibernehmen, anderes
zu verwerfen.

Die literarische Qualitat der Texte, die Brecht zur
Ernte beitrug, ist unterschiedlich. Manche wirken
tatsdchlich recht experimentell und gehen nicht iiber
das Niveau iiblicher Arbeiten eines Schiilers dieses
Alters hinaus. Anderes jedoch stellen sich als wesent-
lich komplexer dar und deuten iiber sich hinaus auf
spater Kommendes und auf Brecht, den Autor. Der in
dieser Hinsicht interessanteste Beitrag ist zweifellos
jenes erste kleine Drama Die Bibel, in der sich Brecht
erstmals der Problematik des Verhiltnisses zwischen
dem Einen und den Vielen, dem Individuum und der
Gesellschaft stellt — ein Thema, das ihn Zeit seines Le-
bens beschiftigen sollte. Auch ist dieses Drama schon
ein erstes bedeutenderes Beispiel fiir Brechts spezi-
fische Asthetik der Materialverwertung. Als Quellen
des Finakters sind, neben der Bibel, Werke Raabes,
Hebbels, aber auch Lessings und Guiseppe Verdis Oper
Rigoletto in Betracht zu ziehen. Aber auch die zweitei-
lige Prosaerzidhlung Die Geschichte von einem, der nie
zu spét kam und der kleine Essay Gerhart Hauptmann
bieten mehr als man auf den ersten Blick hin vermuten
konnte.

Die Geschichte von einem, der nie zu spét kam,
der erste Beitrag in der Ernte, den Brecht unter seinem
Namen publiziert, hat eindeutig autobiografischen
Charakter. Von Anfang an bringt sich die Autorenper-
sonlichkeit Brechts selbst ein, verlangt vom Leser, wohl
zwischen dem Autor und dem Protagonisten genau zu
unterscheiden, um diesen dann doch zur Projektions-
flache eigener Befindlichkeiten zu machen. Hier ist ein
genauerer Blick lohnend:

Es war einmal einer, der war klug. Sehr klug. Unge-
heuer klug. Der war so klug, daf3 er in stillen Nachten
die Bdume wachsen u. schwindsiichtige Eidechsen hus-
ten horte. Ja - er war sogar noch kliiger. Das glaubten
auch alle Leute u. am festesten natiirlich er selber. [...]
So wuchs der Jiingling zum Manne heran und nahm



38

an Weisheit u. Tugend zu. Und seine Verwandten iiber-
legten schon ernsthaft, wie denn das weitergehen solle
und ob es soviel Schldue, wie der Bub hatte, iiberhaupt
gebe.

Wenn man die Ubertreibungen und Brechts Versu-
che, humorvoll zu sein, einmal beiseite lasst, ergibt sich
folgender Inhalt: Es geht um einen auflerordentlich
Begabten, dessen Intelligenz ihn von anderen unter-
scheidet, von ihnen abhebt und die Familie iiberlegen
lasst, was aus ihm tiberhaupt werden konne. ,,Dichter-
tiirst“ will er werden. Dies entspricht genau der Selbst-
darstellung im Tagebuch, gleichfalls aber auch der hier
deutlich werdenden Furcht vor dem Alleinsein, der
Angst, durch die eigene Schldue nicht mehr mit den
»Normalen® zurechtzukommen, moglicherweise ,,in
seinem einsamen Kdmmerlein allein“ zu sitzen, wie
es in der Geschichte heifit.

Die Berufsperspektive ,, Dichterfiirst indessen ist
in zweierlei Hinsicht interessant: Zum einen stellt sie
die Verbindung zu Brechts literarischem Talent her.
Zum anderen jedoch entspricht sie auch seinem da-
mals schon ausgeprégten Anspruch, nicht einfach nur
ein Schriftsteller, sondern ein grofSer Schriftsteller, ein
»Klassiker, wie es spiter heiflen wird, zu werden. Mit
dem Begriff ,,Dichterfiirst“ sind gemeinhin Namen wie
Goethe und Schiller impliziert, in dessen Fuf3stapfen
Brecht treten wollte. Was zunichst wie eine Uber-
treibung von vielen anderen wirkt, hat also durchaus
Realititsgehalt, entspricht zumindest den tatsachlichen
und konkreten Zukunftstraumen des Gymnasiasten
und Herausgebers der Ernte.

Brecht nutzt die Gelegenheit zur Selbststilisierung,
indem er sich als Dichter und Intellektuellen darstellt,
der anderen iiberlegen ist. Die Entlehnungen aus dem
eigenen Leben und der eigenen Gedankenwelt sind
eindeutig. Dennoch gibt er nur wenig von sich preis.
Brechts Note und die Herzbeschwerden dieser Zeit,
die das Tagebuch verrit und die eine der wesentlichen
Merkmale und Voraussetzungen seines Talentes und
Intellekts waren, behilt er fiir sich, wie einen Makel,
den man nicht zur Schau stellt, sondern zu kaschieren
versucht. Fast scheint es sich dabei um eine Art geis-
tiger Verfeinerung zu halten, die an manchen Helden
der Literatur der Décadence erinnert und einher geht
mit einer korperlichen Schwiche. So wichtig es Brecht
auch ist, die eigene Genialitdt zu demonstrieren, indem
er sie thematisiert: Er lenkt in der Geschichte gleich
wieder vom eigenen Ich ab, mit den Mitteln, die ihm
in dieser Zeit zur Verfiigung stehen: mit inhaltlichen
Abweichungen und plumpen Ubertreibungen. So klug
wie sein Held kann in Wirklichkeit niemand sein; des-
halb kann ihm die Selbstbeziige auch niemand wirklich
ibel nehmen. Da Brecht noch nicht, wie spater zum
Beispiel im Baal, die Fahigkeit hat, das Spiel mit ver-
schiedenen Ebenen konsequent aufrecht zu erhalten,
relativiert er die Anspielungen auf die eigene Person,
indem er sich selbst zu parodieren versucht: Uber die
Dichtkunst seines Protagonisten macht er sich lustig
und lddt damit den Leser geradezu ein, sich auch iiber
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Brechts eigene literarischen Ambitionen zu amiisieren.
Auch findet sein Held ein schlechtes Ende: Verliebt,
aber viel zu schiichtern, um die Angebetete anzuspre-
chen, verzweifelt er und wird, als er sie dann mit einem
Anderen sieht, zundchst schwermiitig, dann gar noch
irrsinnig.

Obwohl Brecht sich hier erstmals zum Gegenstand
eines seiner dichterischen Versuche macht, ist es kei-
neswegs so, dass er in seinen eigenen Beitrdgen zur
Ernte dauernd die eigene Genialitdt und ,,poetische
Stimmungslage® reflektiert, wie das vielleicht von je-
dem anderen schreibenden Oberschiiler zu erwarten
gewesen ware. So wichtig und fiir Spateres bemerkens-
wert die Geschichte von einem, der nie zu spat kam
auch ist: Brecht nahm sich in der Ernte ansonsten zu-
riick. Er spiirte wohl, dass es fiir andere moglicherwei-
se provokant, fiir ihn selbst auf jeden Fall peinlich sei,
wenn er in den Beitragen immer wieder auf sich selbst
zuriickkommen wiirde, so sehr auch sein Ego sich das
vielleicht gewiinscht hitte. Das Selbstbewusstsein und
die ihn spéter auszeichnende Virtuositdt auch in der
biografischen ,,Materialverwertung®, die Beziige zu
sich selbst gestattete, ohne sich lacherlich zu machen,
sich literarisch zu korrumpieren, mussten erst noch
entwickelt werden.

Brecht hielt also in dieser Zeit biografische Notizen
und zu verdffentlichende dichterische Versuche noch
genau auseinander. Trotz der eindeutigen Selbstrefe-
renzen in der Satire war ihm sehr wohl bewusst, dass
bestimmte Dinge dem Tagebuch vorbehalten waren,
weshalb dieses auch, im Gegensatz zu den biografi-
schen Aufzeichnungen der Jahre 1920 bis 1922, als
authentisches Dokument angesehen werden muss.
Was ihn auszeichnete und motivierte, aber auch das,
was ihn beschiftigte und qualte, vertraute der dem
Tagebuch No. 10 an.

So ist es moglich, dass Brecht die kleine Satire der
Ernte sogar benutzte, um von sich abzulenken, von
einer Eigenschaft, die er wohl sonst niemandem preis-
geben wollte — und dies gerade durch eine Anspie-
lung auf sich selbst. Die Schiichternheit seines Helden
im Umgang mit Médchen ist sicherlich ebenfalls mit
Brechts Person in Verbindung zu bringen: Drei Jahre
spiter sollte er sich Therese Ostheimer gegeniiber, die
er nicht anzusprechen wagte, sehr dhnlich verhalten.
Im Tagebuch allerdings werden Madchen iiberhaupt
nicht erwahnt. Eher scheinen sich Brechts Neigungen
in diesem Alter dem eigenen Geschlecht zugewandt
zu haben: In recht ungewohnlicher Ausdrucksweise
und wiederholt spricht er von seinem Freund Rudolf
Hartmann, den er ,,recht lieb“ habe. Noch eindeutiger
auflert er sich uber Emil Enderlin, einen Schiiler aus
der Parallelklasse, mit dem Brecht offenbar kurzfristig
befreundet war: ,Le petit“ nennt er ihn zartlich und
glaubt, dessen Verlust nicht ,verschmerzen® zu kon-
nen. Weitere Bemerkungen dieser Art finden sich auch
im September, also durchaus zeitnah zur Entstehung
und Publikation der Geschichte von einem, der nie zu
spat kam in der Ernte.
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Brechts Beitrag tiber Gerhart Hauptmann, nicht
minder aussagekriftig, wurde von einer der aufse-
henerregendsten literarischen Debatten dieser Zeit
angeregt. Der mit Abstand bedeutendste deutsche
schlesische Autor und sog. ,,Nationaldichter” wurde
1912 vom Magistrat der Stadt Breslau beauftragt, fiir
die 1913 bevorstehende Jahrhundertfeier der Befrei-
ungskriege und zur Einweihung der eigens erbauten
Jahrhunderthalle ein Festspiel zu verfassen. Die Regie
sollte kein Geringerer als Max Reinhardt fithren. Das
Stiick fiel aber bei weitem nicht so nationalistisch aus
wie gewiinscht und erwartet, Hauptmann lieferte kei-
nen billigen ,,Hurra-Patriotismus®, sondern er schafft
seiner Uberzeugung Ausdruck, dass Geschichte nicht
von Helden, nicht von grofien Mdnnern bestimmt
wird, sondern, in dieser Hinsicht sehr antiidealistisch,
vieles einfach vom Zufall abhdngt. So misst Haupt-
mann in seinen Stiick den ,,groflen Ménnern, keine
entsprechend angemessene ,,grofle Bedeutung® zu:
weder Napoleon I., noch Preulenkénig Friedrich Wil-
helm III. Das Stiick wurde unter dem Titel Festspiel in
deutschen Reimen am 31. Mai 1913 uraufgefiihrt, doch
nach wenigen Auffithrungen bereits am 17. Juni wie-
der abgesetzt, und es entspann sich in der Presse eine
Debatte um Gerhart Hauptmann, bei der kritische und
tiberaus polemische Stimmen eindeutig die Mehrheit
bildeten und es bis in die Zeit des Ersten Weltkrieges
hinein an nationalistischen Verunglimpfungen des
Autors nicht mangelte. Ein aus heutiger Sicht fiirchter-
liches Beispiel, das den Jargon der Nationalsozialisten
vorweg nimmt, sei zitiert: ,Mit dem Festspiel hat Ger-
hart Hauptmann die grof3te Stinde wider den heiligen
deutschen Geist auf sein kiinstlerisches Gewissen ge-
laden und gezeigt, daf3 er ein Entarteter ist.“

Das war die Situation, die Brecht sich zunutze ma-
chen, um sich gleichfalls zu duflern, erstmals tiber
einen ,,Dichter-Kollegen®, wenn auch nur in einer
Schiilerzeitschrift. Damit machte er seinen Anspruch
deutlich: Als ein Fachmann, ein Literaturkritiker wollte
er angesehen werden, zumindest von seinen Kamera-
den, der sich in eine grof3e Diskussion einzubringen
vermag. Und Brecht scheint tatsichlich eine eigene
Meinung zu haben, sich nicht dem ,,main stream®,
dem allgemeinen Aufschrei, der sich durch die Presse
zog, anzuschlieflen. Zunachst will er darlegen, was
er kann und weif§ und gibt eine Art Uberblick iiber
Hauptmanns literarisches Werk, von dem er sich tief
beeindruckt zeigt. Dann, abschlieffend, nur mit dem
letzten Satz, der mit einer Wiirdigung beginnt, ver-
teidigt er Hauptmann in fast diplomatischer Weise,
indem er auf sein noch von ihm zu erwartendes Werk
verweist:

»Das sind Bliiten echter Dichtkunst und wenn
auch Gerh. Hauptmann jetzt eine weniger gliickliche
Schaffensperiode durchlebt, darf man von ihm immer
noch viele, grofie und erhabene Werke erwarten.”

Mit anderen Worten: Brecht bezieht zum konkre-
ten Fall keine eindeutige Position. Bei genauem Hin-
sehen stellt man fest, dass er sich in seinem gesamten
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Beitrag nicht iiber das Festspiel duflert, auch hier, an
seinem Ende, nicht. Er will, am Vorabend des Ersten
Weltkrieges, nicht “anecken®, sondern lediglich die
Gelegenheit nutzen, sich zu profilieren; Schwierigkei-
ten, Konflikte vermeidet er. Hauptmanns Festspiel ist
ihm recht gleichgiiltig und auch die Auseinanderset-
zung um ihn. In seinem Tagebuch namlich schreibt
Brecht zeitnah in fiir ihn typischen Unbescheidenheit:
»Schreibe ein Jahrhundertfestspiel, das sogar den Bres-
lauern geféllt.“ Man muss also erkennen: Empdrung
oder zumindest das Gefiihl, dem Dichter Hauptmann
sei in der national-aggressiven Atmosphére des Vor-
abends des Ersten Weltkriegs Unrecht geschehen, ist
ihm fremd. Es geht dem jungen Brecht letztlich nicht
um die Sache, um die inhaltliche Debatte, tiber die er
spottet, sondern sie bot ihm lediglich die Moglichkeit,
sich ein weiteres Mal als Literaturfachmann zu insze-
nieren. Und dies deutet in der Tat {iber sich hinaus:
Schon bald, nach Ausbruch des Ersten Weltkriegs,
sollte Brecht fiir zwei Augsburger Tageszeitungen und
deren literarische Beilagen Beitrdge schreiben. Diese
wurden natiirlich nur unter der Voraussetzung ge-
druckt, dass sie nationalistischen Geistes, dem Krieg
gegeniiber positiv gestimmt waren, schliefllich sollten
sie Bestandteil der Propaganda sein. Dem entsprach
Brecht bei oberflachlicher Betrachtung. Bei ndherem
Hinsehen jedoch ist bei fast allen dieser Texte eine
zweite Ebene erkennbar, auf der sich Brecht Distanz
zum Krieg verschafft, den Patriotismus bricht, ihn hau-
fig gar parodiert. Dies geschieht nicht etwa aus einer
pazifistischen Haltung des Schiilers heraus, sondern er
betrachtete auch das grof3e Weltgeschehen, den Krieg,
als literarische Biihne, die er sich fiir eigene Aulftritte
zunutze machte. Auch dieses Beispiel Brechtschen
taktischen Lavierens im Text iber Gerhart Hauptmann
zeigt in beeindruckender Weise, dass die Schiilerzeit-
schrift Die Ernte, jenseits ihrer literarischen Qualitit,
eben nicht nur eine letztlich vernachldssigenswerte
Schiilerzeitschrift mit Brecht als Herausgeber ist, son-
dern Vieles in ihr angelegt ist, was den spateren Brecht
ausmachen sollte.



90

Prof., Dr. Helmut Koopmann
Universitdt Augsburg
(Deutschland)

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Immer dagegen! Brechts Attacken auf alles Biirgerliche und die Oper

Eines wollte Brecht auf keinen Fall sein: ein Klas-
siker. Aber eben das ist er geworden, und von den
groflen Autoren des 20. Jahrhunderts hat niemand eine
so ungebrochene Wirkung gehabt wie Bertolt Brecht.
Das gilt vor allem fiir sein dramatisches Werk. Ger-
hart Hauptmann ist allenfalls noch mit seinen frithen
naturalistischen Dramen auf den deutschen Bithnen
présent, die expressionistischen Dramatiker sind et-
was fiir literarische Feinschmecker und werden selten
aufgefithrt; auch Autoren wie Odon von Horvarth
werden noch ab und zu gespielt, aber im Grunde sind
sie vergessen. Franz Werfel, Carl Zuckmayer, wer kennt
ihre Stiicke noch? Vergessen ist heute auch schon so
gut wie alles, was nach 1945 zum Theater drangte.
Peter Hacks schrieb realistische Theaterstiicke, die
den DDR-Hintergrund nicht verleugnen konnten, und
Heiner Miiller konnte nicht mithalten mit Brecht; Diir-
renmatt und Frisch, die Schweizer Dramatiker, sind
verblaf3t - Der Besuch der alten Dame von Diirrenmatt
ist zur Schullektiire verkommen, desgleichen von Max
Frisch Biedermann und die Brandstifter. Sein Drama
Andorra wird immer wieder hervorgeholt, wenn es
um Ausgrenzungen von Leuten geht, die anders sind
— aber auf dem Theater fithren solche Stiicke allenfalls
ein Schattendasein. Und wer interessiert sich noch fiir
Hochhuths Der Stellvertreter, fiir Kipphardts In der Sa-
che J. Robert Oppenheimer, fiir Peter Weif$’ Holderlin?
Das ist zeitgebundene Dramatik, was noch nicht ein
frithes Vergessen bedeutet, aber nur Zeitgebundenes
beschert einen baldigen Literaturtod. Selbst Dramen
von Botho Straufy und Franz Xaver Kroetz wird man
nicht zu Brennpunkten des heutigen Theaters rechnen
konnen, und wenn ein Stiick die Zeiten tiberlebt hat,
ist es vielleicht von Peter Weif$ Die Ermittlung - Do-
kumentartheater und mehr als das, was man von Kipp-
hardts Bruder Eichmann vielleicht nicht sagen kann.

Es soll hier kein Gericht gehalten werden tiber die
Dramatik eines ganzen Jahrhunderts, sondern das Ge-
sagte ist nur der Hintergrund fiir das, was an Brecht zu
beobachten ist: seine durch nichts gehinderte Priasenz
auf deutschen und auslandischen Bithnen. Zum Wesen
des Klassischen gehort, jedenfalls nach deutscher Les-

art, eine gewisse Zeitlosigkeit — Brecht ist ein zeitloser
Dramatiker geworden, und mogen seine theoretischen
Theater-Arbeiten auch ein wenig angestaubt wirken
und seine politischen Stellungnahmen obsolet - als
Dramatiker und Lyriker ist er tatsdchlich das gewor-
den, was er auf keinen Fall werden wollte: ein Klassi-
ker. Er wird tiberall gespielt; seine Bettler-Oper, die
Dreigroschenoper, wird gerade im indischen Mumbai
inszeniert und spielt in Mumbai, wo es heute noch sehr
viel mehr Bettler gibt als in London damals. Der so
zum Klassiker Gewordene hat sich mit anderen Klas-
sikern - und das sind vor allem Schiller und Goethe
- jedoch durchaus gut vertragen, aber nicht mit dem
Publikum, das diese Klassiker auf der Bithne sah, als
Brecht noch jung war und sich anschickte, gegen das
Theater als biirgerliche Institution zu Felde zu ziehen.

Er tat das mit der nétigen Respektlosigkeit. Vor
allem das Augsburger Theater bekam das zu spiiren.
Brecht war gegen den seichten Kulturbetrieb. Er schrieb
zu einer Auffithrung des Schiller-Drama Kabale und
Liebe: ,,“Ein unvergleichliches Stiick. Zwischen Engeln
und Teufeln eine wilde Balgerei, bis iiber dem Liebestod
mit Limonade die bezwungenen Teufel den zerfleischten
Engeln Beifall klatschen (und in die Binsen gehen...)*
Aber sein Kommentar: ,,Das Haus war schlecht besucht.
Wie trostlos mufl die Versumpfung einer Grof3stadt
sein, wenn das einzige Theater, das nur im Winter spielt,
immer halb leer bleibt!“. Aber das lag nicht an Schiller, es
lag an der verstaubten Biirgerlichkeit des Kulturbetriebs.
Als Goethes Tasso gegeben wurde: ,Der Mann, der das
Augsburger Stadttheater als zu melkende Kuh gepach-
tet hat, versteht heute, nach vielen Jahren, von Litera-
tur anscheinend so viel wie ein Lokomotivfiihrer von
Geographie“. Widerspruch, nichts als Widerspruch. Als
Schillers Rauber gegeben wurden: ,,Die Geschmacklo-
sigkeiten der Tasso-Dekoration wiederholten sich in den
Réubern, bekamen aber diesmal einen deutlichen Stich
ins Skandal6se [...] Ich protestiere dagegen, daf3 Schiller
unserer Jugend so tibermittelt wird®. Brecht ist gegen die
Institution Theater, weil sie mit dem wirklichen Leben
nichts zu tun hat - in Augsburg weniger als anderswo.
Er floh diese Stadt denn auch, sobald er konnte.
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Es ist ein Widerspruchsdenken, das sich bei Brecht
schon frith herausbildet, und es wird eine Konstante
seines Denkens und Schreibens bleiben. Er ist eigent-
lich gegen alles, was sich ihm darbietet. Dem Pfarrer
Kleinschmidt schlug er einmal fiir ein Epigraph vor:
»Schreiben Sie, daf3 ich unbequem war®. Unbequem
war er im Widerspruch, und in einem Text aus den
20er Jahren heifit es in einer Beschreibung, die sei-
nem Theaterverhéltnis gilt: ,,Ich bin ein Raubtier und
benehme mich auf dem Theater wie im Dschungel.
Ich muf} etwas kaputtmachen, ich bin nicht gewohnt,
Pflanzen zu fressen. Deshalb roch es oft nach frischem
Fleisch im Gras, und die Seelen meiner Helden waren
sehr farbige Landschaften mit reinem Kontur und star-
ker Luft. Das Gestampf Kampfender beruhigt mich,
die sich zerfleischen, stoflen Verwiinschungen aus,
die mich sdttigen, und die kleinen bosen Schreie der
Verdammten schaffen mir Erleichterung. Der grof3e
Knall erregt mich musikalisch, die endgtiltige und
unvergeflliche Geste befriedigt meinen Ehrgeiz und
stillt zugleich mein Lachbediirfnis. Und das Beste an
meinen Opfern ist das tiefe, unendliche Grunzen, das
stark und satt aus dem Dschungel bricht und ewig
andauernd die starken Seelen erschauern 1af3t“. Das ist
der Held seines Erstlingsdramas Baal, aber das ist auch
Brecht. Was kaputtzumachen war, das war die Lebens-
form um ihn herum, das war die Bourgeoisie, deren
Unglaubwiirdigkeit gerade auf dem Theater, im Theater
so offenkundig geworden war. Mit seinem Baal beginnt
er Oppositionsliteratur zu schreiben, und dazu gehorte
auch die Reduktion des Menschen auf das fiir Brecht
Eigentliche: auf das Animalische, das Austauschbare,
auf die Abhdngigkeit von seiner Umgebung. Brecht
war immer dagegen, sein Schreiben ein Schreiben aus
Widerspruch.

So ganz neu war das damals allerdings nicht: Re-
bellion hatte damals schon seit langerem in der Luft
gelegen, der junge Brecht war nur der etwas verspatete
Nachfahre einer Protestbewegung, die sich gegen die
spatbiirgerliche Welt des Wilhelminische Deutschland
gerichtet hatte mit ihrer ebenso kindlichen wie ab-
griindigen Vorliebe fiirs Militér, fiir den Leutnant, die
Uniform und alles militérische Geklingel und Gehabe.
Das Raubtierhafte des Menschen war schon ein belieb-
tes literarisches Motiv der Jahrhundertwende gewesen,
hatte sich bereits bei Heinrich Mann (in seinem Schla-
raffenland-Roman) gefunden und bei Frank Wedekind
in seinem Lulu-Drama, wo Lulu als ,,schones, wildes
Tier®, als ,,schon, wild und buntgefleckt® erscheint.
Brecht hatte also nichts Neues erfunden, als er den
Menschen als Raubtier im Dschungel sah, aber er hat
radikalisiert, was er vorfand, als er den Menschen nicht
als das darstellte, was ihn vom Tier unterschied, son-
dern als das, was er mit dem Tier gemeinsam hatte:
er inszenierte den Raubtiermenschen sehr viel drasti-
scher, als es seine Vorgédnger getan hatten, und lief§ den
Proletarier gegen die Bourgeoisie rebellieren. Das ge-
schah in seinem ersten Drama Baal. In Baal personali-
sierte sich Brechts Widerspruch gegen die Bourgeoisie.

91

Baal protestierte gegen das Narkotikum der Religion,
gegen die Schonrednerei von Dichtern wie Rilke und
George, gegen jegliche Obrigkeit - ein outcast, ein Pen-
ner und Herumstreuner, der zwar immerhin Gitarre
spielen konnte, aber ein Saufbold und Schnapsbruder
blieb, ein Anarchist und Rebell, der gegen alles war
und gegen alle und sich in die Walder zuriickzog: nur
in ihnen fiihlte er sich wohl.

Er schreibt tibrigens auch Gedichte, trigt sie auf
einer Soiree der sogenannten guten Gesellschaft vor.
Die sieht in ihm den neuen Messias der europdischen
Dichtung, man vergleicht ihn mit Walt Whitman, Paul
Verlaine, und jemand fiihlt sich gar an Homer erinnert.
Aber Baal will von alledem nichts wissen, es kommt zu
einem Skandal, schlieSlich wird er herausgeschmissen
und trollt sich; seine Lyrik ist Opposition, er will sich
nicht eingemeinden lassen in eine Gesellschaft, die fiir
Goldschnittlyrik schwarmt. Er ist ein Provokateur, der
erst Ruhe gibt, als die Gesellschaft ihn an die frische
Luft gesetzt hat.

Da will Brecht nicht hin, aber ein lyrischer Pro-
vokateur ist er auch. ,Ihre Lyrik hat einen bosarti-
gen Einschlag®, sagt einer der abendlichen Giste zu
Baal. Brechts Lyrik hat diesen ebenfalls. Als der Erste
Weltkrieg viele Poeten in das nationale Kriegsgeschrei
einstimmen lief$ und zu Anfang des Krieges Millionen
von Kriegsgedichten geschrieben wurden und Unmas-
sen an Vaterlandspoesie, da schrieb auch Brecht schon:
und er bereitete der Kriegspanegyrik ein Ende, und
wenn auch bei ihm anfangs von ,,Deutschlands siegen-
der Grofe” die Rede war, so bald doch auch von Flan-
dern als ,,Friedhofsgefild®, von ,,Mord, Schlachten und
Dorfer in Brand® 1917, als die Oberste Heeresleitung
noch pathetische Durchhalteparolen auf Wandzeitun-
gen unters Volk brachte, schrieb Brecht schrieb die
Legende vom toten Soldaten: eine grimmig-satirische
Abrechnung mit der wilhelminischen Grofimanns-
sucht; der Heldentod war ein blutige Untergang, nicht
mehr. Das Grauen des Krieges stand aber auch schon
im Hintergrund der Modernen Legende mit den wei-
nenden Miittern VermifSter: ,,Nie ist er tot. Nur kommt
er nie mehr*

Nach dem Kriege weiterhin Opposition, so in
Brechts Hauspostille; sie ist gegen Luthers Hauspostille
angeschrieben, aber auch gegen die Verherrlichung
grofler historischer Figuren. Die Welt Baals lebt aber
auch weiter: in der Ballade von den Seerdubern findet
sich erneut eine Art romantischer Verherrlichung von
outcasts, die mit der biirgerlichen Gesellschaft nicht
mehr das geringste zu tun haben; jetzt fithrt eine exo-
tische Bande ein Piratenleben auf See. Ihr ist nichts
mehr heilig: sie ist eine Gegengriindung zur biirger-
lichen Gesellschaft. Es war das lyrische Epos einer
Freibeutergesellschaft, die Gesetze nicht kennt, hei-
matlose Gesellen, die ,wolfgleich“ mit funkelnden Au-
gen Mord betreiben wie ein Alttagsgeschift, und nur
von ferne erinnern sie an Schillers Rduberbande oder
auch an exotische Gesetzlose in den weiten Pririen
Amerikas, von denen man schon im 19. Jahrhunderts
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bei Gerstacker gerne gelesen hatte. Auch auf Brechts
Seerduberschiff ein Leben in und aus Opposition, im
Hintergrund neben Baal auch noch ein wenig von der
Augsburger Kumpanei der Jugendfreunde, dem Her-
umschwirmen in den Wildern und Seen, auch damals
schon aus Opposition zu allem Biirgerlichen. Hier, in
Brechts Ballade von den Seeraubern, wird sie radikal
ausgelebt bis zur Hollenfahrt am Schluf3, die die Pira-
tenfahrt in einen furiosen Untergang enden lafit.

Nein, die grofien Manner werden nicht mehr ver-
herrlicht. Brechts Perspektive ist die Perspektive der
kleinen Leute, und die haben vielfach die richtige. Sein
Gedicht von den grofien Médnnern demontiert diese
und erinnert an ihre Natiirlichkeit, von ihnen bleibt
nicht viel iibrig — einer ausgenommen, nimlich Ko-
pernikus, der das heliozentrische Weltbild begriinde-
te. Den groflen Ménnern solle man nicht glauben, so
lautet der Schluf3, aber des Kopernikus Entdeckung ist
keine Glaubensfrage. Hier wird etwas von der Parado-
xie deutlich, die manches Gedicht Brechts auszeichnet.
Dieses Gedicht von den grofien Mannern ist ohnehin
zusammengesetzt aus einzelnen Notizen, von Brecht
ins Notizbuch geschrieben; Einfille, Beispiele, getragen
nur von der Einsicht, dafl die groflen Méanner auch
sehr Irdisches tun - und von der Aufforderung, die
grofien Manner eigentlich nichts machen zu lassen,
da sie nicht nur viele dumme Sachen sagen, sondern
auch alle Leute fiir dumm halten. Der grofle Brecht -
die Selbstironie ist nicht zu tiberhéren - rechnet sich
nicht zu den Grof3en, sondern zu denen, die unbegreif-
licherweise die einfachsten Dinge nicht verstehen und
tiber die schwierigsten, wie das Gras, nachdenken: das
oppositionelle Denken, das Denken in Widerspriichen
und Gegensitzen hat sich hier bis in einzelne Zeilen
hinein fortgesetzt. Als Brecht dieses Gedicht schrieb,
da war er schon lange in Berlin, aber auch dort war es
fir ihn immer noch ein Leben in Opposition und aus
Opposition.

*

Brecht hatte Augsburg verlassen, um zunéchst
nach Miinchen zu gehen, aber verlief3 Miinchen, da
er dort ebenfalls nur Provinzgesinnung vorfand, blof3
in etwas groflerem Rahmen, um nach Berlin zu ge-
hen. Das Desolate der Nachkriegsmetropole hat er in
seiner Aufbruchsstimmung nicht gesehen, aber an-
dere haben Berlin so beschrieben, wie es wohl wirk-
lich war. Carl Zuckmayer hat berichtet, was Berlin
damals zu bieten hatte: ,,Die Menschen waren nervos
und schlecht gelaunt, die Straf3en schmutzig und von
verkriippelten Bettlern bevolkert, blind Geschosse-
nen und Beinlosen, tiber die es mit hastigen Schritten
in Halbschuhen oder Stiefeletten dahinging, so wie
George Grof3 und Otto Dix das gemalt haben® (Carl
Zuckmayer, Als wirs ein Stiick von mir, 312 f.). Oswald
Spengler hatte schon 1917 und in zweiter Auflage 1922
mit seinem prophetischen Riesenwerk Der Untergang
des Abendlandes Angste geschiirt, und man kannte
auch Nietzsches Satz ,Wir Européer befinden uns im
Anblick einer ungeheuren Triimmerwelt, wo einiges
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noch hochragt, wo vieles morsch und unheimlich da-
steht, das meiste aber schon am Boden liegt. Brecht
ist davon unbeeindruckt, schreibt in sein Tagebuch
am 12. November 1921 nur: ,Es ist eine graue Stadt,
eine gute Stadt, ich trolle mich so durch. Da ist Kilte,
frif3 sie!“ (Tagebiicher 1920 1922, 174). Sein Drama
Im Dickicht der Stddte entsteht. Es will zeigen, dafl
der Lebenskampf nicht mit rationalen Mitteln und
nicht wegen irgendeines Vorteils wegen gefiihrt wird,
sondern um seiner selbst willen: wichtig ist nur, daf3
man einen Gegner hat. Kampf, Widerstand, Chaos: das
war Berlin. Doch wenn Brecht auch ausgezogen war,
die Grofistadt zu entdecken - die Grof3stadt entdeckt
ihn nicht. Er bekommt zunichst nichts als Absagen
und schreibt schon im Dezember: ,,Es ist keine Luft
in dieser Stadt, an diesem Ort kann man nicht leben.
Es schniirt mir den Hals zu, ich stehe auf, fliehe in ein
Restaurant, fliehe aus dem Restaurant, trabe in der
eisigen Mondnacht herum, krieche wieder hier herein,
schreibe mit Unlust®. Und wenig spiter sagt er noch
einmal und deutlicher, wie es um seine Akklimatisa-
tion in der Stadt bestellt ist: ,,Ich gehe ganz langsam.
Ich weif3, dafl ich in der falschen Richtung laufe. Jede
Richtung ist falsch Ende Dezember 1922 st6f3t ihn die
Stadt erneut aus. Seine Erfolge in Berlin sind hochst
bescheiden: der Einstieg in die Theaterwelt ist zundchst
einmal mehr oder weniger griindlich mifSlungen, die
Verlagsverhandlungen haben nicht viel eingebracht,
und Brecht lebt danach wieder in Miinchen und Augs-
burg, sozusagen zwischen zwei Stidten. Am 9. Mai
1923 wird im Miinchner Residenztheater sein Stiick
Im Dickicht der Stiddte uraufgefiihrt, Erfolg hat er aber
damit nicht. Und so zieht es ihn ein drittes Mal nach
Berlin: von 1924 an ist er dort bis zu seiner Flucht ins
Exil heimisch. Und diesmal kam kein Stadtneuroti-
ker, sondern ein Stadtenthusiast. ,, Alles in schrecklich
tiberfiillt von Geschmacklosigkeiten, aber in was fiir
einem Format!® schrieb er an einen Freund.

Berlin war in den zwanziger Jahren eine der gro-
Ben Kulturmetropolen der Welt, tibertroffen nur
noch von New York, London und Paris. Man hat Ber-
lin einen tiberdimensionalen Jahrmarkt genannt; wo
Kiinstler und Politiker, Wirtschaftsbosse und Lyriker,
Operndiven und Tingeltangeldamen, Jazzmusiker und
Filmstars, selbsternannte Philosophen und Physiker,
Theologen und Heilsarmisten in einem wilden Wett-
streit um Einflufl und Aufmerksambkeit rangen - so
etwas hatte die Stadt bis dahin noch nicht gesehen.
In einer Werbebroschiire tiber Berlin hief3 es: ,,Man
tiberquert den Potsdamer Platz, den Spittelmarkt, den
Alexanderplatz, die Strafle am Stettiner Bahnhof, den
Wedding und dergleichen Punkte mehr. Da merkt man
die gigantische Bewegung, das Flitzen, Flirren, Hu-
schen und Sausen. Welle auf Welle jagt heran und flieht
- rasendes Tempo! Das Herz des Reiches, dieses Berlin,
pulst Leben! Vier Millionen Menschen in Betrieb, ein
Fiinfzehntel des deutschen Volkes im Schnellschritt!
Und wihrend unten alles eilt und dréngt, singt aus
den Liiften der Motor! Grof3artiger Anblick: Flughafen
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Tempelhof!“ Man merkt: nicht nur das Leben ist ein
einziges Stakkato, auch die Sprache ist fast atemlos,
und Tempo, Dynamik, bis dahin unerreichbare Schnel-
ligkeit: das war Berlin, und Berlin war das New York
Europas. Der neue Mensch, den die Expressionisten
noch um 1910 herbeigesehnt hatte, hier gab ihn und
zwar gleich als Masse. Die Grofistadt war ein Bewe-
gungssystem aus Menschenmassen; hier flossen nicht
nur Menschenstrome; hier waren auch die Waren-,
die Geld- und die Verkehrsstrome, und nichts, was
nicht auf Hochtouren gelaufen wire. In Berlin konnte
man die Grofistadtsymphonie erleben, und es ging
nicht nur mit dem Flugzeug immer héher hinauf; die
Architektur versuchte, die Dramatik der Grof3stadt
in Stein zu libersetzen. Fritz Lang zeigte in seinem
Metropolis-Film von 1927 die babylonische Hochhaus-
architektur der Zukunft, auch wenn ein Kritiker fand,
dafl die unbehaglichen Wolkenkratzer in Metropolis
eher ,,einem aufgestockten Kurfiirstendamm® dhnlich
seien. Was seinerzeit die Hochhiuser verhinderte, war
ibrigens nichts anderes als eine riickstandige Berliner
Bauordnung, und so waren die damaligen Wolken-
kratzer denn, am Film von Fritz Lang gemessen, an
New York gemessen, eher bescheiden, manche sogar,
wie die Berliner zu sagen pflegen, ,kleinpopelig. Um
so gewaltiger aber die Bewegung in der Horizontalen.
Ein Film von 1928, Asphalt, nutzt das Formelwort der
modernen Stadt. Asphalt war auch ein Zauberwort fiir
Fortschritt. Und der Forschritt illuminierte sich quasi
selbst: City Lights hief} ein Film von Charly Chaplin,
und Lichter der Grof3stadt gab es im Ubermaf} - die
Straflen und Plitze waren wie Theaterkulissen iiber-
schwenglich beleuchtet, wenn es dunkel wurde, und
die Leuchtschriften und Leuchtbinder gaben der Ar-
chitektur bei Nacht zusitzlich etwas Theatralisches. Es
waren die Selbstinszenierungen der Metropole. Berlin
feierte sich im Oktober 1928 in einer grofien Aktion,
Berlin im Licht®, und die Devise lautete damals: ,,Ber-
lin als die neue Lichterstadt Europas® — Leben war, wo
Licht war. Aber wo es nicht war, war die Dunkelheit
nur um so tiefer, und wenn Brecht sang: ,,Man sieht
nur die im Lichte, die im Dunkeln sieht man nicht®
dann beschrieb er ein Phinomen, das jedermann
kannte: die City Lights blendeten alles, sie suchten
die Nachtseite der Stadt und des Lebens gleichsam
in Nichts aufzuldsen, obwohl jeder wufite, daf$ die
Grof3stadtlichter als Zeichen des Ultramodernen nicht
nur dsthetische Qualitaten hatte: das war auch der sich
selbst beleuchtende Kapitalismus, Berlin als Metropole
des Geldes — aber die Armut war gleich um die Ecke
herum zu erleben. Dennoch: alles blithte. Vor allem
eines blithte damals und hatte in den spéten zwan-
ziger Jahren nicht seinesgleichen: das waren Verlage
und Zeitungen. Ende der zwanziger, zu Beginn der
dreifliger Jahre hatte Berlin, was es wohl nie wieder
haben wird: 45 Morgenzeitungen, 14 Abendzeitungen,
2 Mittagszeitungen, dazu die Blitter von SPD, KPD
und von den Nazis — kein Wunder, daf§ Brecht hier
Fuf? fassen wollte.
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Gelegentlich heif3t es bei Brecht iiber die Stadt
zwar auch: ,Das ist die Kokottenstadt. Puder, Fleisch,
Sensation. Glatter Asphalt, lineare Stralen. Trikot-
gesichter, Franzosen mit Niggerkapellen, Hunden,
Kokotten, illuminierte Cafes. Fabelpreise, schlechte
Visagen, eine Stadt im Schaufenster®, und dann fiigt er
noch den Satz hinzu: ,,Es ist auch hier langweilig®. Aber
die Langeweile verfliegt schnell wieder. Und die Spuren
dieses Stadtenthusiasmus ziehen eine leuchtende Bahn
vor allem durch seine Gedichte. Denn Brecht hat die
Grof3stadt, die fiir ihn die Grofistadt Berlin war, nicht
nur wie ein endlich befreiter Landbewohner genossen
und erlebt, Brecht hat sie auch bedichtet, ist immer
wieder auf die Stadt zu sprechen gekommen. Inmitten
der Untergangsstimmungen, wie sie sich nach dem
Ersten Weltkrieg breitgemacht hatten, inmitten von
Verfallsprophetien war Brecht ein stiadtischer Opti-
mist. Angesichts des Aufruhrs und des Elends in den
Grofistddten, der Vermassung und eines Lebens, das
tatsichlich wie ein Uberlebenskampf im Dschungel
aussah, schrieb Brecht: ,Viele sagen, die Zeit sei alt, /
Aber ich habe immer gewuf3t, es sei eine neue Zeit. Ich
sage euch: / Nicht von selber / Wachsen seit zwanzig
Jahren Héuser wie Gebirge aus Erz. / Viele ziehen mit
jedem Jahr in die Stadte, als erwarten sie etwas / Und
auf den lachenden Kontinenten / Spricht es sich her-
um, das gefiirchtete grofle Meer / Sei ein kleines Was-
ser, Und bei Brecht lesen wir auch: ,,Diese neue Zeit
dauert vielleicht nur vier Jahre, / Sie wird die hochste,
/ die der Menschheit geschenkt wird®. Und ein anderes
Gedicht lautete: ,,Die Stadte sind fiir dich gebaut. / Sie
erwarten dich freudig. / Die Tiiren der Hauser sind
weit geoffnet, Das Essen / steht schon auf dem Tisch®
Und in parodistischer Verkehrung religiéser Gebrau-
che schrieb er: ,,In der Asphaltstadt bin ich daheim von
allem Anfang / Versehen mit jedem Sterbesakrament:
/ Mit Zeitungen. Und Tabak, und Branntwein. / Mifi-
trauisch, faul und zufrieden am Ende®

Wenn Brechts Versuche, sich als Schriftsteller in
Berlin einen Namen zu machen, anfangs auch nicht
sonderlich befriedigend waren, so hatten die Songs der
Dreigroschenoper, als eigene Ausgabe veroftentlicht,
rasch Erfolg. Mit dem zeitgendssischen Theater legte
sich Brecht schon bald an, schrieb von der ,,Verderbt-
heit unseres Theaterpublikums®: ,,Das alte Theater [...]
hat heute kein Gesicht mehr®. Dagegen setzt er seine
Opern: Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny und die
Dreigroschenoper. Die ,,reine Kunst“ war fiir ihn etwas
tiir die ,,Faulen und Dummbkdpfe®. Mit der Kritik am
traditionellen Theaterbetrieb verband sich bald aber
auch etwas anderes: die Stadt war der Ort, an dem sich
die sozialen Verhiltnisse dieser Welt am deutlichsten
zeigten: sie war jetzt nicht mehr ein freudig bejahter
Dschungel, sondern enthiillte die Strategien des auf
dem Riicken der Armen praktizierten Kapitalismus.
Brecht bekdmpft ihn auf seine Weise: er verlegt das,
was er beschreiben will, in eine exotische Welt: in die
Stadt Mahagonny - der gilt seine Oper. Mahagonny
wird zu einem irdischen Paradies. Das war es schon
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in der Hauspostille, wo neben Psalmen drei Mahagon-
ny-Gesdnge abgedruckt waren.

Die Oper beschreibt die Griindung jener ,,Stadt
der Freude®, eine Stadt, in der Wiiste gegriindet von
Goldsuchern, die auf nichts anderes aus sind als auf
Genuf3 und Vergniigen, den Aufstieg dieser Stadt (die
ihren Namen von einem Schlager der 20er Jahre hat)
und schliefllich ihren Untergang. Es ist die Utopie
einer schonen Welt, in der die Wunschtraume der
Menschheit Realitdt werden: ,,sieben Tage ohne Ar-
beit®, dazu Whisky und Madchen, und was sonst noch
zu den Gliicksvorstellungen der damaligen Mensch-
heit gehorte. Das gibt dieser Oper den Anstrich einer
kulinarischen Angelegenheit: Genuf$ und Erlebnis
scheinen das zu sein, was den Menschen in der Stadt
Mahagonny geboten wird. Aber was sich wie eine In-
szenierung einer herkémmlichen Oper ausnimmt, ist
in Wirklichkeit nichts anderes als Opposition gegen
das Kulinarische: das irdische Paradies kann nur durch
Ausbeutung existieren, das Gliick wird kauflich, die
okonomischen Zwinge allein bestimmen das Gliicks-
geschift, und so prasentiert die Oper keine Utopie,
sondern sie dekuvriert das Gliicksverlangen des Men-
schen als abhingig von gesellschaftlichen Zusammen-
hingen; und damit wird die Goldgraberstadt in der
Wiiste, die die Menschheit zu befreien scheint, zum
Instrument einer grundsitzlichen Kritik an einer Welt,
die dieses Sehnsuchtsbediirfnis gleichsam als Ventil
einer unfreien, selbstentfremdeten Gesellschaft mog-
lich nacht. Anders gesagt: In Mahagonny zerstort das
Leben sich selbst. Es gibt nur den Kampf aller gegen
alle, und nebenbei geht es auch noch um eine korrupte
Klassenjustiz, die den verurteilt, der kein Geld hat, und
der, weil er kein Geld hat, auch kein Anrecht auf Glick
hat. Die Gesellschaft bleibt eine Gesellschaft von Raub-
tieren, und ganz nebenbei wird mit einer Figur wie der
des Dreieinigkeitsmoses der Kirche mit ihrer Hoffnung
auf ein besseres Jenseits widersprochen, widersprochen
auch der Bibel: man kann die Griindung der Stadt
Mahagonny sogar als Parodie auf den Auszug der Kin-
der Israels aus Agypten lesen, in dem Gangstertrio ist
die Dreifaltigkeit mit anwesend, in der Geschichte des
Paul Ackermann wird die Passion Christi noch einmal
wiederholt. Die Parallelen zur biblischen Geschichte
sind so deutlich, daf§ erkennbar wird: hier wird nicht
nur der kapitalistischen Gesellschaft der Prozef3 ge-
macht, sondern auch einer religiosen Weltdeutung.

Brechts Widerspruchsdenken duflerte sich in
seiner Mahagonny-Oper dabei auf besonders raffi-
niert-bosartige Weise: er gab den Leuten zu sehen und
zu horen, was sie sehen und horen wollen, aber zu-
gleich machte er deutlich, daf3 sie, indem sie die Oper
geniefSen, auf Lebens- und Arbeitsbedingungen der
Moderne hereinfallen, die ihnen vor Augen fiihrt, daf}
das, was sie gerade vermeiden wollten, namlich die
Belédstigung durch den Alltag, dennoch voll prasent
ist in der Einsicht, daf} der Kapitalismus mit seinen
lebenszerstorenden Begleiterscheinungen nicht drau-
8en vor der Tiir geblieben ist, sondern mit ihnen ins
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Theater eingezogen ist und auf der Bithne demonstriert
wird. Wer dem Alltag entfliechen wollte, um in sich in
der Oper zu vergniigen, sah sich groblich getauscht:
die Oper zeigte nur um so deutlicher das, was auch der
Alltag zeigte: die Herrschaft kapitalistischer Denk- und
Handlungsweisen. Brecht hat das einmal auf sarkas-
tische Weise beschrieben: ,,Herausstiirzend aus dem
Untergrundbahnhof, begierig, Wachs zu werden in
den Hinden der Magier, hasten Erwachsene, im Da-
seinskampf erprobte Méanner an die Theaterkasse. Mit
dem Hut geben sie an der Garderobe ihr gewohntes
Benehmen, ihre Haltung im ,Leben’ ab; die Garderobe
verlassend, nehmen sie ihre Plitze mit der Haltung
von Konigen ein“. Aber da irren sie sich: die kulina-
rische Oper macht nichts anderes deutlich als den
Warencharakter auch des Vergniigens: sie geniigt den
Erwartungen der Gesellschaft, aber zugleich ist sie ein
gesellschaftskritisches Instrument, das die Gesellschaft
eigentlich zu Veranderungen zwingen soll. Oder, in
Brechts Worten: die kulinarische Oper ,greift eine
Gesellschaft an, die solche Opern bendtigt; sozusagen
sitzt es noch préchtig auf dem alten Ast, aber es sigt
ihn wenigstens schon (zerstreut oder aus schlechtem
Gewissen) ein wenig an® Das ist alles andere als blof3e
Parodie; die Oper zielt auf Entlarvung gerade dessen
ab, was auflerhalb des Operngeschehens liegt. Und
folgerichtig endete die Urauffithrung 1930 in Leipzig
in einem Theaterskandal, der seinesgleichen suchte.
Die Musik von Kurt Weill tat ein iibriges.

Mit der Dreigroschenoper sah es dhnlich aus. Es
gab in den zwanziger Jahren in Berlin eine breite Han-
del-Renaissance, und das hief3: auch eine Renaissance
der Hiandel-Oper. Aber es gab auch noch etwas ande-
res: John Gay (1685-1723, also gleichen Jahrgangs wie
Johann Sebastian Bach) schrieb, nach Vorgidngen in
London, die von einer kriminellen Bande handelten,
eine Oper mit dem Titel Beggars Opera - zu {iberset-
zen mit Des Bettlers Oper, eine sozialkritische Oper
mit Bettlern als Bithnenpersonal, die aber durchaus
nicht auf moderne Weise sozialkritisch wirken woll-
te, sondern die Kritik iibte an der hochgekommenen
Klasse von Biirgern, die von dem alten Adel, den To-
ries, verachtet wurden. Der Komponist war Johann
Christoph Pepusch (1667-1752), und in dieser Beggars
Opera gab es Straflenballaden, volkstiimliche Lieder,
Gassenhauer, das Ganze eine parodistische Angele-
genheit, und die Oper hatte Erfolg: am 29. Januar 1728
war sie uraufgefiithrt worden. Es gab zahlreiche weitere
Auffithrungen bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts,
aber die Beggars Opera lebte weiter: 1920 wurde sie
in London in einer Neufassung uraufgefiihrt, wur-
de zu seinem der grofiten Theatererfolge in England
innerhalb kiirzester Zeit. Sie wurde auch in Deutsch-
land bekannt, und ein Publizist (Stefan Grofimann)
schrieb 1926: ,,Das volkstimliche Theater braucht das
Grof3stadt-Singspiel, uns fehlt die Legende und Musik
der Arme-Leute-Quartiere, das bifchen Mondschein-
vergoldung der Mietskasernenhofe, die musikalische
Erhohung des Leierkastens®. Paul Hindemith wurde
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gefragt, ob er eine neue Beggars Opera komponieren
wiirde, aber 1928 hatte sich auch Brecht iiber den Stoft
hergemacht und schrieb als Einfithrung eine Inhalts-
angabe seiner Bearbeitung, und dort heif3t es iiber
diese Oper: ,,Herr Jonathan Peachum schldgt aus dem
Elend auf seine originelle Weise Kapital, indem er ge-
sunde Menschen kiinstlich zu Kriippeln herausstaf-
fiert und sie betteln schickt, um aus dem Mitleid der
wohlhabenden Stinde seinen Profit zu ziehen. Er tut
das keineswegs aus angeborener Schlechtigkeit. ,Ich
befinde mich auf der Welt in Notwehr’, das ist sein
Grundsatz, der ihn in allen seinen Handlungen zur
schérfsten Entschiedenheit zwingt. Er hat in der Lon-
doner Verbrecherwelt nur einen ernsthaften Gegner,
und das ist der junge, von den Ddmchen vergotterte
Gentleman Macheath. Dieser hat Peachums Tochter
Polly entfithrt und auf eine ganz groteske Weise in
einem Pferdestall geheiratet. Als Peachum von der
Heirat mit seiner Tochter erfahrt — die ihn nicht so
sehr aus moralischen Griinden schmerzt wie aus sozi-
alen —, beginnt er einen Krieg auf Tod und Leben mit
Macheath und seiner Gaunerplatte, dessen Hin und
Her den Inhalt der ,Dreigroschenoper’ bildet*.

England und London kannte Brecht nicht, oder
vielmehr nur durch Kriminalromane. So ist es denn
auch eine merkwiirdige Fassadenwelt, die Brecht in
seiner Oper aufbaut, und die Anspielungen auf das
zeitgenossische Berlin, aber auch Bibelzitate machen
deutlich, daf$ es sich nicht um eine historische Oper
handelt, die im England des 18. Jahrhunderts spielt,
sondern um Zeitgendssisches. Sie sollte urspriinglich
Gesindel heiflen, dann Die Luden-Oper. Brecht hat-
te Weill als Komponisten vorgeschlagen, und am 31.
August 1928 wurde die Oper uraufgefiihrt — zunachst
zum Befremden des Publikums. Aber dann wurde
sie zu einem der grof3ten Theatererfolge der Weima-
rer Zeit mit iber 350 Auffithrungen in zwei Jahren.
Die Songs wurden separat veroffentlicht; im Oktober
1928 erschienen sie bereits in einer Auflagenhche von
10.000 Exemplaren, und bald waren es 25.000 Exem-
plare.

Brechts Oper zielte nicht auf Bettler, sondern auf
die kriminellen Machenschaften von Biirgern, und
es ging gegen die Banken, wieder einmal gegen das
»Kapital, doch auch gegen den Waffenhandel, gegen
die Politiker, gegen Bestechungsaftaren: wieder waren
es inhumane Verhiltnisse, die gebrandmarkt werden
sollten. Und die Zeile ,Nur wer im Wohlstand lebt,
lebt angenehm™ will keine Binsenweisheit preisgeben,
sondern ist kritisch gemeint: sie ist gegen die Wohl-
standsgesellschaft gerichtet. Aber nichtsdestoweniger
hielt der Erfolg an, auch wenn die Zeile ,,Erst kommt
das Fressen, dann kommt die Moral“ zuweilen nur
wohlwollendes Lachen ausldste (so noch 1995 in Zii-
rich), so blieb es doch Brechts grofiter Erfolg, Selbst
wenn sie gelegentlich als ,,sex-and-crime“-Revue ver-
standen wurde (so in Berlin 1991). Einem ,,Klassiker*
verzeiht man auch das.
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Brecht hatte sich endgiiltig in Berlin etabliert.
Doch schon 1927 ist die Stadt, wenige Jahre davor fiir
Brecht noch gefiillt mit Leben, allerdings sonderbar
leer geworden. Die Stddte und besonders Berlin er-
scheinen in ihrer Schattenhaftigkeit, und er schreibt in
der Hauspostille iiber sie sie: ,Unter ihnen sind Gos-
sen / In ihnen ist nichts, und tiber ihnen ist Rauch.
/ Wir waren drinnen. Wir haben nichts genossen. /
Wir vergehen rasch. Und langsam vergehen sie auch®
,In ihnen ist nichts, heift es auch, und weil in ihnen
nichts ist, bleiben deren Konturen so unscharf, wie
sich das dann im Lesebuch fiir Stadtebewohner dar-
stellt. Frither waren die Menschen in der grofien Stadt
austauschbar, jetzt sind es die Stadte selbst, und ob
Chicago, New York oder Frisco, das bleibt am Ende
vollig gleichgtiltig: Stadte sind zwar immer noch Aus-
tragungsorte des Kampfes, aber sie sind verblafit, sie
sind Kulissen aus Namen und konnen nicht einmal
mehr von ihrer Ge-schichte leben, wie das Gedicht
Verschollener Ruhm der Riesen—stadt New York®
beschreibt:

Was ist das mit den Hochhausern?

Wir betrachten sie kiihler.

Was fiir verdchtliche Schuppen sind Hochhéuser,
welche keine Miete mehr abwerfen!

So hoch hinauf voller Armut? Bis unter die Wolken
voll von Schulden?

Was ist das mit den Eisenbahnziigen? ~

In den Eisenbahnziigen, die rollenden Hotels glei-
chen, heifst es

Wohnt jetzt oft kein Mensch

[...]

Warum

Machen uns diese Lichtbilder der Stadte so gar
keinen Eindruck mehr?

Weil es sich herumgesprochen hat

Daf8 diese Leute bankrott sind!

Und als Brecht ins Exil geht, werden die Stadte
noch leerer, schrumpfen zu bloflen Namen zusammen,
mit denen gelegentlich noch Kampf-Assoziationen
verbunden sind, meist aber nur die Einsicht, da§ das
Ende der Stadtwelt ebenso unabweislich wie notwen-
dig ist. Brecht sind die Héuser zerfallen, in denen er
wohnt.

*

Brechts Tierverse

Brechts Welt ist eigentlich und ziemlich aus-
schlieSlich eine Méannerwelt. Hat Brecht fiir Kinder
einen Blick gehabt, hat er nicht nur von ihnen, son-
dern auch fiir sie geschrieben? Es gibt zwei Gedichte
vom Kinderkreuzzug, es gibt Kinderlieder und Neue
Kinderlieder aus Brechts spéter Zeit, aber gemessen
an der Masse seiner Gedichte scheinen Kinder auf den
ersten Blick eher ein Randthema gewesen zu sein. Fiir
Frauen hat er sich, nicht nur lyrisch gesehen, im Uber-
maf} interessiert, fiir Freunde reichlich, fiir Vater und
Mutter eher spérlich, fiir Kinder aber eben kaum. Der
Verdacht driangt sich auf, daf$ es das Unbewuf3t-Naive
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des Kindes gewesen sein konnte, das ihn befremdet
haben mochte, mit dem er eigentlich nichts zu tun
haben wollte und dafl das Kind fiir ihn als lyrisches
Thema schon deswegen kaum existierte. Auch Fami-
lidres interessiert nicht, weder die Bindung der Kinder
an die Eltern noch die der Eltern an die Kinder. Und
es ist denn wohl auch kein Zufall, dafl in dem Ge-
dicht An die Nachgeborenen von Kindern nicht die
Rede ist, sondern nur von gleichaltrigen Generatio-
nen nach ihm. Die Vorstellung, daff man mit einem
Kind ernsthaft in einen Dialog eintreten konnte, liegt
Brecht offenbar fern — Brecht hat, so scheint es, nicht
das Andere im Kind gesehen, sondern bestenfalls nur
das eigene Vergangene.

Doch der erste Eindruck tauscht. Das Kindermotiv
zieht sich von Anfang an stetig durch die Gedichte
hindurch, auch wenn es haufig nur Klischeevorstel-
lungen sind, denen wir begegnen, so wenn davon die
Rede ist, daf alle als nacktes Kind, frierend und ohne
alle Habe, in die Welt gekommen seien. Gelegentlich
ist von Kindertraumen die Rede, aber die Kindheit ist
nicht immer nur ein Zustand der Unschuld, die Welt
der Kinder keine reine Welt: die Geschichte von Jakob
Apfelbock, der Vater und Mutter erschlug, ist die Ge-
schichte eines Kindes, das nicht einmal weif$, warum
es das getan hat. Auch anderes hat mit traditioneller
Kinderlyrik nichts zu tun: ein Mann mifSbraucht ein
Kind hinterm Dorf, ein Kind wird geschlagen, ein
anderes gibt sich nur so zum Zeitvertreib hin, schon
im Kindesalter wird Unzucht getrieben; tote Waisen-
kinder schwimmen den Fluf§ hinab. Kinder spielen in
seiner lyrischen Vorstellungswelt entgegen dem ersten
Anschein also durchaus keine marginale Rolle. Doch
sie werden in nicht weniger Kinderliedern zu Rollen-
tragern; ein Eigenleben hat Brecht ihnen eigentlich
nicht zugestanden. Zwischen 1929 und 1932 schrieb
er etwa ein sogenanntes Kinderbuch mit dem Titel
Die drei Soldaten — von Brecht selbst als Kinderbil-
derbuch bezeichnet, und das war es insofern, als ur-
spriinglich wohl Zeichnungen von George Grosz den
Text von Brecht illustrieren sollten. Dieses Kinderbuch
ist fast ein Lehrgedicht, denn Brecht spricht auch da
tber Herrschaftsverhadltnisse und falsche Abhangig-
keiten und will zum Widerstand dagegen aufrufen.
Kinder sollen auch nicht Vorschriften und Gebote der
Erwachsenenwelt einhalten, sondern sie sollen dem
widerstehen. Wer brav ist, verhilt sich falsch. Auch
Kinder sollen Fragen stellen, auch in Kinderliedern
soll aufgeklart werden. Brecht steht dabei durchaus in
einer langen Tradition, namlich in der Kinderliedt-
radition der Aufkldrungszeit, in der der Versfabeln
des 18. Jahrhunderts, in denen Tugend und Laster
auftreten und wo dem Kind demonstriert wird, wie
alles zu halten sei.

Kinderlieder ebenfalls im Exil. 1937 schreibt er
seine Tierverse. Sie waren an seinen damals 10jahrigen
Sohn Stefan gerichtet; es war sozusagen Privatlyrik,
denn die Verse erschienen erst 30 Jahre spéter unter
dem Titel, unter dem wir sie kennen. Kinderverse:
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Brecht versuchte sich, was ihm nicht schwerfiel, in
einer gewollt einfachen Sprache, und man hat den
Eindruck, daf? diese scheinbar primitiv klingenden Ge-
dichte gewissermafien die Fortsetzung der Lehrstiick-
dichtung der spiten zwanziger Jahre sind. Seine Lako-
nie, seine Neigung, in kurzen Spriichen und Séitzen zu
reden und seine Fahigkeit, komplizierte Sachverhalte
so zu vereinfachen, dafd sie jedermann einleuchteten,
bewihrte sich in den Kinderliedern ganz besonders. Es
mag die Erfahrung des Exils gewesen sein, die zu einer
Sprache fiihrte, die sich auf Elementares beschrinkte
und damit auch eigentiimlich zeitlos wirkt. Aber auf
der anderen Seite enthalten diese Verse einen Subtext,
und wenn einige von ihnen auch grotesk anmuten oder
Komisches behandeln und wenn auch manche dieser
Kinderlieder reine Unsinnspoesie sind, dann spiegelt
sich, so darf man vielleicht folgern, gerade darin das
Unsinnige und die in Verwirrung geratene Welt wi-
der: der Unordnung in der wirklichen Welt entspricht
gleichsam eine Anarchie in der kindlichen Vorstel-
lungswelt. Normales wird absurd, Absurdes wird nor-
mal: so sah die Exilwirklichkeit damals ja tatsdchlich
oft genug aus. Und wenn in den Kinderversen Adler
und Rabe, Igel und Kellerassel, Hund und Schwein,
Huhn und Kamel, Pferd und Elefant, Maus und Aal
auftauchen, so ist das eine Art lyrische Arche Noah;
alle Welt ist auf der Flucht, diesmal vor der braunen
Flut. Einiges diirfte der kleine Stefan allerdings kaum
verstanden haben: so, wenn etwa der Igel dem Vol-
kerbund beitritt, wenn der Aal zu einem Ehrendolch
geschmiedet werden soll oder wenn ein Pferd, fiir das
Rennen zu dumm, vor den Wagen gespannt wird, um-
fallt und darauthin zum hochgeehrten Politiker wird.
Und wenn vom starken Mann die Rede ist, ist nicht so
sehr der Metzger von nebenan gemeint, sondern Hit-
ler, und wenn jemand fiirs Vaterland als Held stirbt, die
Fahnenstange dennoch steht und schliefilich die Zeile
folgt ,,Es klang sehr hoftnungsfroh®, dann muf} man
sie ins Gegenteil verkehren, um sie richtig zu lesen.
So sind diese Kinderverse denn auch politische Lyrik,
die entlarven will.

*

Exilzeit als ,,Inzwischenzeit“

Brecht legitimierte sich nicht zuletzt von Nietz-
sche her, von dessen Versuch einer ,,Umwertung aller
Werte®. Schon Baal, sein erstes Drama, war gegen ein
Stiick von Hanns Johst angeschrieben, Der Einsame.
Ein Menschenuntergang von 1917; Brechts Stiick sollte
eine Antithese werden. Auf Umwertung war Brecht
immer aus. Fast alle seine Dramen entstanden aus
Widerspriichen heraus: Mann ist Mann ist gegen Toller
expressionistisches Wandlungsdrama angeschrieben,
mit Im Dickicht der Stadte wollte er Schillers Rauber
verbessern, die Dreigroschenoper richtete sich gegen
die Hindelrenaissance der zwanziger Jahre, seine Hei-
lige Johanna der Schlachthofe widerspricht Schillers
Die Jungfrau von Orleans, Die Rundkopfe und die
Spitzkopfe orientieren sich an Shakespeares Mafd fiir
Maf3, Furcht und Elend des Dritten Reiches an Balzac,
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Die Gewehre der Frau Carrar an J. M. Synges Ryders
to the Sea, Mutter Courage an Grimmelshausens Sim-
plicissimus-Roman, Puntila an Diderots Jacques le
Fataliste et son maitre, der Kaukasische Kreidekreis an
der Klabund- Bearbeitung eines chinesischen Kreide-
kreises: es gibt fast nichts, was nicht aus Widerspruch
entstanden ware, oder deutlicher: fast alle seine Ge-
schichten sind umgeschrieben, aus den Helden werden
oft Antihelden, weil Brecht eben nie einverstanden
war: im Gegenteil des landlaufig Anerkannten sah er
das Richtige.

Die Neigung Brechts, das, was angeblich als Wahr-
heit gilt, immer radikal umzuschreiben, bestimmt auch
die Werke seiner Exilzeit. Brechts Lyrik der Exilzeit
ist vielfach eine Entlarvungslyrik, er klart iiber das
auf, was die Wirklichkeit des Nazistaates ausmacht.
Das geschieht, in dem er die nationalsozialistischen
Parolen umfunktioniert: Dazu gehdren seine Chro-
niken und die Hitler-Chorile: da wird das Vokabular
der Nazis, in dem immer wieder von der Kraft der
Rasse, der Erleuchtung des Fiihrers, der Machtergrei-
fung die Rede ist, umgedreht, der Kunstmaler Hitler
wird zum ,, Anstreicher In der Szenenfolge Furcht
und Elend des Dritten Reiches von 1933 1af3t sich das
vielleicht am deutlichsten beobachten: Brecht bedient
sich einer Umwertungstaktik, die auf das Umpolen
der augenscheinlichen Verhiltnisse zu den wahren
Verhiltnissen hinauslauft: der schuldig Gesproche-
ne ist in Wirklichkeit der Unschuldige, der Richter
wird zum Angeklagten, die Verbrecher werden frei-
gesprochen. Das scheinbar Richtige erscheint als das
wirklich Falsche, das Unzutreffende wird ins wirklich
Zutreffende verkehrt: das sind Brechts Mechanismen
der Uminterpretation des Wirklichkeitsanscheins, und
neben Furcht und Elend des Dritten Reiches sind seine
Fliichtlingsgespriche das wohl sprechendste Doku-
ment der Exilzeit. In ihnen ist viel von der Dialektik
die Rede - damit ist nicht das Denken Hegels gemeint,
sondern ein paradoxes Argumentieren, um eindeutig
zu sein, mit Hilfe des Humors die Welt der Liigen zu
entlarven. Dabei reicht die Weltgeschichte tief in das
Emigrantendasein hinein: wiahrend im Gedicht Friih-
ling 1938 der Kontinent unterzugehen droht, wird
ein Sack um einen frierenden Baum gelegt, um ihn
zu schiitzen: ein fast groteskes Nebeneinander von
Weltkatastrophe und kindlicher Sorge - das Kind tut
Gutes, Deutschland versinkt im Ungliick.

Zeitgeschichte auch anderswo. Das Gedicht Bii-
cherverbrennung bezieht sich auf den 10. Mai 1933,
an dem an deutschen Universitdten Biicher von mifi-
liebigen Autoren verbrannt wurden. Manche meinten
damals, die Verbrennungen hatten sich allerdings nur
wie Uiberdimensionierte Sonnenwendfeuer volkischer
Kegelklubs ausgenommen; Golo Mann hat in seinem
Memoirenbuch Eine Jugend in Deutschland berichtet:
»Eine schwache Rede von Goebbels und ein ziem-
lich diirftiges Theater®; Goebbels Rede sei eher ab- als
aufwiegelnd gewesen, und im iibrigen habe die Laut-
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sprecheranlage auf dem Opernplatz in Berlin nicht
sonderlich gut funktioniert; Goebbels sei also kaum
oder nur schwer zu verstehen gewesen.

Aber andere Berichte sprechen von Massende-
monstrationen; alles sei ins Feuer gewandert, was
im Verdacht jidischer Linksintellektualitat oder des
Kulturbolschewismus gestanden habe. Die Zahl von
20.000 brennenden Biichern, die ein Korrespondent
der Neuen Ziiricher Zeitung erwédhnt hatte, war zwar
reichlich uibertrieben; wohl aber wurden bis zum 20.
Mai etwa 10.000 Zentner Biicher und Zeitschriften
von den Politischen Polizei beschlagnahmt. Verbrannt
wurde nur sehr wenig, aber sehr vieles wanderte ins
benachbarte Ausland und wurde dort zu Schleuder-
preisen auf den Markt geworfen; so wurden die Auto-
ren noch einmal geschidigt.

Oskar Maria Graf war am 10. Mai 1933 nicht ver-
brannt worden, weil er von den Nazis als ,volkischer
Autor® eingestuft worden war. Am 12. Mai reagierte
Graf mit einem Artikel in der Wiener Arbeiterzeitung
und schrieb: ,,Diese Unehre habe ich nicht verdient!
Nach meinem ganzen Leben und nach meinem gan-
zen Schreiben habe ich das Recht, zu verlangen, daf}
meine Biicher der reinen Flamme des Scheiterhaufens
tiberantwortet werden und nicht in die blutigen Hinde
und die verdorbenen Hirne der braunen Mordbanden
gelangen kann® Er bekam Recht: die Nazis verbrannten
seine Biicher nachtraglich. Sie sorgten dafiir, dafl die
Wahrheit sterblich wurde und die Liige ewig; auch das
kurze Frage- und Antwortspiel des um 1939 entstande-
nen Gedichtes Fragen und Antworten bezieht sich auf
die Nazis, und aus der lyrischen Verhérsituation wird
die Aufforderung zum Aufstand: der Bedriicker miisse
gestiirzt werden, und zwar von dem, der Fragen ge-
stellt hat. So ist auch dieses kleine Gedicht mit seinem
Aufruf zum Umsturz Agitationsliteratur. Brecht aber
floh weiter, aus Danemark tiber Ruffland in die USA.
Er gehorte zu denen, die sagen konnten, daf sie 6fters
das Vaterland als die Schule gewechselt hitten. Es wa-
ren fiir ihn Jahre, die er ,,Inzwischenzeit“ genannt hat.

*

Brechts spite Jahre

Noch bevor Brecht am 22. Oktober 1948 nach Ber-
lin aus dem Exil zuriickkehrte, wufite er, was ihn er-
wartete. Er hatte schon in Amerika notiert: ,,berlin ein
hexensabbath, wo es auch noch an Besenstielen fehlt*.
Dann die Ankunft in Berlin. Er notierte in sein Ar-
beitsjournal am 23. Oktober 1948: ,,gestern abend sa-
hen wir beir einfahrt im dunkeln die ruinen der fried-
richstrafle, undeutlich. Frith sechs uhr dreifig gehe ich
die zerstorte wilhelmstrafle hinunter zur reichskanzlei.
sozusagen meine zigarre dort zu rauchen. Ein paar
arbeiter und triimmerweiber. Die triimmer machen
mir weniger eindruck als der gedanke daran, was die
leute bei der zertriimmerung der stadt mitgemacht
haben miissen.“ Und ein par Tage spdter, am 27. 10.
1948: ,,berlin, eine radierung churchills nach einer Idee
hitlers. berlin, der schutthaufen bei potsdam®. Es folgen
Jahre, in denen Brecht sich wieder einlebt, in denen er
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sein Theater bekommt, in denen seine Dramen gespielt
werden, auch jene, die seit 1933 in Deutschland nicht
aufgefiihrt worden waren, und das Theater ist wie eine
Insel in einem Ozean, der von Wrackteilen tibersit ist.
Er findet ein Landhaus an einem See in Buckow, etwa
60 Kilometer von der Mitte Berlins entfernt, und dort
wohnt er in einer bukolischen Umgebung, wihrend
Berlin lange Jahre immer noch der Schutthaufen ist, als
den Brecht ihn bei seinem Einzug erlebt hatte. Er erhalt
vom DDR-Staat hohe und héchste Auszeichnungen,
wird, neben Johannes R. Becher, geradezu zum Staats-
dichter; internationale Beziehungen, vor allem in den
Osten, stellen sich her, und es beginnt eine intensive
Zeit tiir ihn; das meiste davon geht in das BE, in das
Berliner Ensemble, und dort praktiziert er, der niemals
ein eigenes Theater hatte, seine Vorstellungen von Biih-
nenarbeit. Mutter Courage wird zu einem triumphalen
Erfolg, Der kaukasische Kreidekreis wird aufgefiihrt,
Puntila und sein Knecht Matti, aber Brecht bearbeitet
auch anderes, den Hofmeister von Lenz, Coriolan von
Shakespeare. Also: volle Jahre, nach der Emigration
endlich ein erfiilltes Dasein.

Und er schreibt Gedichte unterschiedlichster Art.
Er schreibt sie bis in seine letzten Tage hinein, und sie
spiegeln noch besser als sein Arbeitsjournal oder seine
Briefe die letzten acht, neun Jahre, das, was ihn bewegt,
das, was er zu seiner Zeit zu sagen hat. Eigentlich war
er guter Dinge in die Triimmerstadt zuriickgekehrt,
ein Mann im mittleren Alter, fiir den die erzwungene
Untitigkeit im Exil nun zu Ende war und der die Kultur
im Ostlichen Teil Berlins entscheidend mitpragen woll-
te. Er mischt sich auch ein in die Politik, kritisiert das
ewige Hineinreden des Staates in die Kultur. Im Grunde
jedoch bleibt er ein Fremder in dieser neuen Welt, die
nicht mehr seine alte ist. Vor allem in den letzten drei
Lebensjahren kommen Zweifel und Angste hoch, und
die nehmen im Laufe der Jahre zu. Bei allem offentli-
chen Ansehen fiihlt sich Brecht isoliert. Er schreibt 1953
in sein Arbeitsjournal: ,,Unsere auffithrungen in berlin
haben fast kein echo mehr. In der presse erscheinen
kritiken monate nach der erstauftithrung, und es steht
nichts drin, aufler ein paar kiitmmerlichen soziologi-
schen analysen. Das publikum ist das kleinbiirgerpu-
blikum [...]* Er bezieht Stellung zum Volksaufstand in
Berlin 1953 mit einem Ergebenheitstelegramm, notiert,
dafd er ,,den schrecklichen 17. Juni“ als ,,nicht einfach
negativ“ empfunden habe. Doch kurz nach dem Auf-
stand vom 17. Juni 1953 schreibt er auch: ,,Der siebzehn-
te Juni hat die ganze Existenz verfremdet®. Bei alledem
bleiben die Zweifel an der Aufrichtigkeit der neuen Welt;
die Schatten der Nazizeit wollen sich nicht auflésen. Ein
Jahr spéter, 1954, bemerkt er in seinem Arbeitsjournal:
»Das land ist immer noch unheimlich. neulich, als ich
mit jungen Leuten aus der dramaturgie nach Buckow
fuhr, saf3 ich abends im pavillon, wihrend sie in ihren
zimmern arbeiteten oder sich unterhielten. vor zehn
jahren, fiel mir plétzlich ein, hétten alle drei, was immer
sie von mir gelesen hitten, mich, wire ich unter sie ge-
fallen, schnurstracks der gestapo iibergeben....

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Vorher schon, 1952/53, durchblattert er sein
Gewissen, ,,Seit fiir Seite®, im ,,Gefiihl, die Zeit sei
knapp® - sie versieht ihn reichlich mit Erinnerungen.
Er schreibt jetzt anders. Frithe Brecht-Gedichte waren
oft ein-linig, einschichtig. Thre Stirke lag gerade in der
kom-promifilosen Fixierung einer Beob—achtung, im
Benennen eines scharf herausge—meiflelten Sachver-
haltes. Brecht hat dabei vor Schwarz-Weif3-Malereien
nicht zuriickge—scheut, und selbst da, wo er etwas ver-
fremdete, machte er es dadurch eindeutig. Den spdten
Gedichten fehlt diese Eindeutigkeit. Einige mo—tivglei-
che Gedichte beschreiben die in seinem Bewuf3tsein
verschwimmenden Zeitebenen, frither und jetzt. Ein
Gedicht lautet: ,Wechsel der Dinge™:

Und ich war alt und ich war jung zu Zeiten
war alt am Morgen und am Abend jung
und war ein Kind, erinnernd Traurigkeiten
und war ein Greis ohne Erinnerung.

War traurig, wann ich jung war
bin traurig, nun ich alt

so wann kann ich mal lustig sein?
Es wire besser bald.

Diese Verse sind auf den ersten Blick hin an-
spruchslose Gebilde, sie reimen sich nicht, ihr Rhyth-
mus ist holprig. Wir wollen aber annehmen, daf3 Letz-
teres beabsichtigt war, nicht Unvermdgen - einem so
artistisch orientierten Dichter wie Brecht ist das wohl
nicht anzula-sten. Denn der Holprigkeit der Verse,
auch wenn sie nicht durchgdngig ist, entspricht die
Schwierigkeit des Inhalts. Sein wichtigstes Transport-
mittel ist das Para—dox, die tiberraschende Andersar-
tigkeit einer Feststellung. Die Aussage des Gedichtes
~Wechsel der Dinge® lauft darauf hinaus, dafl Jugend
und Alter kein festes Zeitsy—stem bilden, sondern daf3
die Zeit ein Korrelat innerer Einsichten ist. In Form
eines Chias—mus werden gingige Erfahrungen auf den
Kopf gestellt: bei Brecht erinnert das Kind Trau-rigkei-
ten, ist der Greis ohne Erinnerung - wihrend wir doch
wissen, daf3 es sich umge—kehrt verhilt. Alt am Mor--
gen und am Abend jung: normale Zeitbemessungen
sind hier au—fer Kraft gesetzt, tradi—tionelle Erfah-
rungen sind ins Gegenteil verkehrt. Ubliches gilt nicht
mehr; der ,Wechsel der Dinge® will besagen, dafi es das
ei~gene Ich ist, was iiber Al-ter und Jugend bestimmt.
Es ist im Grunde genommen nichts Gerin—geres als
ein Versuch, in scheinbar primitiver Gegeniiberstel-
lung und tiberraschender Konfrontation eine natiirli-
che Ordnung, ndmlich die von Jugend und Alter, von
Einst und Jetzt in Frage zu stellen, die Zeit als chrono-
metrisch meflbare Zeit aufzuheben, ihr traditionelles
Kontinuum als belie—bige, willkiirliche Fixie~rung zu
deklarieren. Zeit ist innere Erfahrung, unab—hangig
von dufleren Daten. Ein Altersgedicht? Nicht unbe-
dingt; eher ein Ge-dicht im Stré—-mungsbereich von
Exilerfahrungen, jedenfalls ein Gedicht, das die Welt
nicht mehr re—alistisch-einlinig wahrnimmt, sondern
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das die Umkehrbarkeit traditioneller Deutungsmus-
ter, das Reversible der ‘normalen’ Zu—ordnungen und
vertrauter eingefah—rener Vorstellungen zu bedenken
gibt. Das sind weniger Verse eines Altgewordenen, der
leugnet, daf$ er so ge~worden sei, als vielmehr Appelle
(eines zuriickgekehrten Exilanten) an den Leser, den
Wechsel der Dinge zu reflektieren. Es ist, mit anderen
Worten, ein philoso—phisches Gedicht.

Lakonische Kiirze ist ein Kennzeichen vieler dieser
spaten Gedichte, Brecht nutzt bewuf3t eine einfache, gele-
gentlich sogar holpernde Sprache. Manche dieser kleinen
Lyrismen sind nur hingeworfene Apergus, die Welt in
ihnen ver—suchsweise auf den Kopf gestellt, ohne daf3 sie
wieder auf die Fiif3e kime. Haben sie Tief-sinn? Wenn ja,
dann liegt er an der Oberfliche. Erkenntnisphilosophie
enthalten diese Kleinigkeiten in Versform nur wenig, aber
sie sollen den Leser in gedanklicher Bewegung halten. Es
geht um mehr als um das Panta Rei, um das ,, Alles flief3t*
des Heraklit, es geht um die Erkenntnis der Differenz
zwischen Vorstellung und Wirklich—keit, Realitat und
deren mogliche oder auch unmagliche Interpretation.
Betrachtet man diese lyrischen Miniaturen, werden die
donnernden Parteigedichte der spiten Jahre, die Brecht
ja auch geschrieben hat, merkwiirdig belanglos, erschei—-
nen als lyrische Blechmusik. Es geht um letztlich ein-
fa~che Sachver—halte.

In einem Gedicht Brechts heifdt es: ,,die allerein-
fachsten Worte miissen geniigen® In seinen spiten
Kurzgedichten hat er in der Tat allereinfachste Worte
gebraucht. Er sagt, was ist. Ist Brecht einsam gewor—-
den, trotz seiner fast hektischen Theaterarbeit? Ein
Gedicht, ein Dreizeiler nach geradezu japanischem
Haiku-Vorbild, lautet Theater:

Ins Licht treten
die Treffbaren, die Erfreubaren
die Anderbaren.

Die Wirklichkeit sah aber wohl etwas anders aus,
als es dieser frohgemute Dreizeiler verkiindet. Am
4. 3. 1953 notiert er in sein Arbeitsjournal: ,Unsere
Auftihrungen in Berlin haben fast kein Echo mehr,
in der Presse erscheinen Kritiken Monate nach der
Erstauffithrung, und es steht nichts drin, aufler ein
paar kiitmmerlichen soziologischen Analysen® Ist
Brechts Lebensform eingeengt worden, eingeengt auf
sich selbst, und sieht er plotzlich, dafy die Wirklich-
keit nur grausam ist? Das ist noch nicht unbedingt
eine Alterserfahrung, aber es vielleicht die Erfahrung
dessen, der langsam ins Abseits riickt. Erklért sich von
dorther vielleicht auch seine Reizbarkei—t, die manch-
mal schon in die Néhe eines Altersstarrsinns gerdt? Es
gibt erschreckende kleine Gedichte. Eines lautet:

Und das Lacheln, das mir galt
gilt nun einem andern

konnt ich’s nicht behalten halt
mufs ich’s lassen wandern.
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Nicht nur Mifltrauen pragt seine letzten Lebens-
jahre, sondern auch zunehmende Einsamkeit. Der
Theatertrubel hat dariiber nicht hinweghelfen koénnen.

Brechts letzte Wohnung war bekanntlich die in
der Chausseestrafle 125. Der Blick ging, wie Brecht an
Suhrkamp schrieb, auf den ,,Franzgsischen Friedhof,
auf dem Hugenottenge—nerile und Hegel und Fichte
liegen, meine Fenster gehen alle auf den Friedhofpark
hinaus® Er setzte hinzu: ,,Er ist nicht ohne Heiter-
keit® Hier lebt er seit Oktober 1953, dem Thea—ter
nahe, und offenbar entsprach diese Wohnung Brechts
Lebensgefiihl: mitten in der Grof8-stadt, zugleich ihr
entzogen. Ein symbolischer Ort? 1954 notiert er: ,Das
erste untriigliche Zeichen des Alterns geben uns die
Augen, denke ich. Es ist nichts weiter als das Gefiihl,
daf3 die Augen eben nicht mehr jung sind“. Aber es war
wohl mehr. ,,Ich warte, Bruder./ Mein Essen schmeckt
mir nicht./ Das Bildwerk, an dem ich schnitze, gelingt
mir nicht® lautet ein Fragment schon aus der Zeit um
1950/51.

Am 15. Mai 1955 fliegt er nach Mos—kau, und be-
vor er fliegt, entwirft er ein Testament und schreibt an
die Akademie der Kiin—ste: ,Im Falle meines Todes
mochte ich nirgends aufgebahrt und 6ffentlich aufge-
stellt wer—den. Am Grab soll nicht gesprochen werden.
Beerdigt werden mochte ich auf dem Friedhof neben
dem Haus, in dem ich wohne, in der Chausseestrafle®
Er hatte noch ein Jahr. ,,Hier wird es grau und kalter*,
berichtet er im Dezember 1955 an Ruth Berlau, und
das ist am Ende nicht nur meteorologisch gemeint.
Er hat hinreichend Grund zum Arger: schikandse
Grenzkon~trollen machen ihn wiitend, er verlangt
eine Sonderbehandlung. Er verlangt auch anderes,
nidmlich bayerisches Bier, auf das er ein Anrecht zu
haben glaubt, weil er Bayer sei. Es gibt Klagen iiber
Umweltbeschidigungen, Arger, als man ihn einmal
am Bahnhof Friedrichstrafie schlecht behandelt, Em-
porung tiber ein Motorboot auf dem Buckower See. Im
Theater wichst sein Mif3trauen, jedenfalls sporadisch.

Seine Tage sind zwar reichlich ge-fiillt. Aber
Krankheiten haben ihn seit eini~ger Zeit im Griff. Er
kann zu Sitzungen der Akademie der Kiinste ,,krank-
heitshalber® nicht kommen. Seine ,,Gesundung,
schreibt er am 30. April 1956 an Ernst Busch, ver—-
zogere sich. Er muf8 im Mai in die Charité, ,um mit
den Folgen einer Virusgrippe fertigzu—-werden® Die
(vermutlich unzureichende) Diagnose: ,,Endokardi-
tis*, Entziindung der Herzinnenhaut. Konventio—nelle
Behandlungsmethoden helfen am Ende nicht mehr,
er sucht nach Alternativen. Im Kranken-haus in Ber-
lin pflegen ihn Nonnen, weil, wie Giinter Kunert in
seinen Erinnerungen meint, Staats—krankenhéuser
unberechenbare Gefahren fiir ungeliebte Prominente
bergen. Kunert hat ihn noch vor seinem Tode besucht:
»Er zeigt ein verdndertes, fremdes Gesicht, leicht ge-
dunsen von den verordneten Medikamenten®. Anfang
August 1956 schreibt Brecht an Kéthe Rei—chel: ,,...
wir miissen diese notwendigen Dinge tun, fiir die wir
trainiert sind, ab—gesehen von un—seren Neigungen
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und unserem Privatgliick [...] Wenn das Innere im
Dunkel ist, wird das Auflere hell. Mit dem Tod hatte er
sich schon viel beschiftigt, duflerte Monate vor seinem
Tode: ,,Ich werde es nicht weit haben, wenn fiir mich
die Zeit kommt, andere nicht mehr zu stéren - auch
wenn das eher beildufig gesagt war. Aber er wufite
Be-scheid. Ein Krankenhausgedicht lautet:

Als ich in weifem Krankenzimmer der Charité

aufwachte gegen Morgen zu

und die Amsel horte, wufite ich

es besser. Schon seit geraumer Zeit

hatte ich keine Todesfurcht mehr, da ja nichts

IIpogp. Ienvmym Koonman
AyecOyp3vkuti ynieepcumem
(Himeuuuna)

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

mir je fehlen kann, vorausgesetzt
ich selber fehle. Jetzt

gelang es mir, mich zu freuen

alles Amselgesanges nach mir auch.

Brecht starb am 14. August 1956, aber nicht in
der Charité, sondern in seine Wohnung in der Chaus-
seestrafle. Seine letzten Worte waren: ,,Laf$t mich in
Ruhe®. Und es gab, wie er es bestimmt hatte, keine
Aufbewahrung und keine Reden, als er auf dem Do-
rotheenstadtischen Friedhof beigesetzt wurde.

3apxpu npotu! Hamagu bpexra Ha Bce OypiKya3He i Ha onepy

Y xonHOMY Bunazky bpexT He X0oTiB 6yTH KIacu-
KOM. Ajle caMe TaKMM BiH CTaB, i 3 BeIMKIX aBTOPiB
XX CTOMITTA HIXTO HE MaB TAKOTO HE3/TAMHOTO BIIUBY
AK beptonpT bpexrt. Lle crocyerbca nepep ycim i1oro
IopaMaTuyHMX TBOpiB. epxart [aynTman, y BcAKoMy
BUIIAZIKY, 1je OYB IPUCYTHIM 3 CBOIMM paHHIMM Ha-
TYPaliCTUYHUMMU JpaMaMy Ha HiMeIbKNX CL€HaX,
ApaMaTypru-ekcupecionictu —6ynmm ckopiie 1moch
IJIA iTepaTypHUX I'YPMaHiB i IX pifKo cTaBU/IN; Ta-
KOX TaKMx aBTOpiB K Enen ¢pon Xopsar rparoTs e
Jac Bij yacy, ajie BOHM, 110 CyTi, 3a0yTi. Ppani Bep-
¢enb, Kapn Llykmaep, XTo 1ie 3Hae ix wecu? 3abyTum
CbOTOJHI €, B IPMHIINIII, BC€, 1J0 IPOHMKAJIO B T€ATp
nics 1945. Iletep lakc nucas peanicTUyHi Ir'ecy, sKi
He Moru BigmMoBuTucA Big HIIP Ha 3agHbOMY I/TaHi,
a Jaitnep Mr1omnep He Mir KOHKypyBaTu 3 bpexrtom;
Hroppenmarr i @piu, mBeapcbKi fpaMaTuKu, BTpa-
T CcBiit 6rmck — «JocTrHa crapoi jamm» [JroppeHT-
MaTTa ONYyCTMIACA [0 PiBHA WIKI/JIBHOI iTepaTypu,
Tak caMo fK i «bigepmaH i nmanii» Makca @pima. [Jo
jioro npaMu «AHfOppa» Bce 1€ 3BePTalTbCA, KON
MIJEThCA MPO BiMEXXyBaHHA IOfEN, AKi € iHmmMuy —
aJsie B TeaTpi Taki I €CU CTOATD Y CTOPOHi. A KOro 1iie
uikaButhb «3amicuuk» lorryra, «Crpasa J. Po6epra
OnmnenraiiMepa» Kinrapra, «I'bonpgepnin» Ilerepa
Baiica? e mpamatypris, mpus’sisaHa {0 4acy, 110 Xo4a
i He 03Hauyae paHHE 3a0yTT4, ajle IMIe IPYB A3AHICTH
[0 Yacy IpU3BOAUTD IO MIBUIKOI TiTepaTypHOiL CMep-
ti. Hasitb gpamu boro IllTpayca i ®panna Kcasepa
Kproua He MO)XHa BifHECTM [1O LIEHTPANIbHUX ¥ CbO-
TOIHIIIHBOMY TeaTpi, a SIKII[O IT' €ca Iepe>KiIa JOBIUIT
yac, K Hanpuknap «/lisHanua» Ilerepa Baiica - fo-
KyMeHTa/IbHMII TeaTp i Oinblire HIX Iie, YOTro HalleBHe

He MO>KHa ckasaTu npo «bpara Ejtxman» Kinrapra. He
HOTPiOHO CYAUTH NIPO APaMaTyPrilo LiNMOT0 CTOMITTS,
a ckasaHe € juiIe GOHOM TOTO, IO MOXKHA CIOCTe-
piratu y bpexra: 110ro npucyTHiCTb Ha HiMEIbKMX i
3aKOPIOHHMNX CLI€HAX, AKiJl HIlO He IePEelKOKaE.
Jlo 03HaK K/IaCMYHOTO, ¥ BCAKOMY BUIAJKY 3a Hi-
MELbKVMM YAB/IEHHAMU, HaJeXUTh IIEBHE iCHYBaH-
Hs TI03a 9acOM — BpexT cTaB fpaMaTyprom, AKuii He
IpUB’sI3aHUII 10 4acy, i X04a 10ro TeopeTUYHi mpargi
3 TeaTPy MOXXYTb 3[JaBaTCA JeEl0 CTApOMOSHYMU a
JI0TO MOMITUYHI NO3ULiI 3acTapinuMu — AK gpama-
TYPpr i mipuK BiH, d)aKquHo, CTaB TUM, KM He XOTiB
6yTH B )KOHOMY BUITQfIKY: KJTacCMKOM. VIoro rparoTh
BCIOZYI; 110TO >keOpalbKy orepy, Tpurpoosy omepy,
caMe iHCIIEHYIOTb B iHfilicbkoMy Mym6ai i rpaioTs y
Mywm6ai, se cborogHi HabaraTo 6inblire XebpakiB HiX
y JIoHTOHI B TOJI Yac. Toi1, XTO cTaB KJIACMKOM, IIOBU -
HeH BCe-TakM 00pe IaAUTH 3 IHIIMMY KJIaCUKaMI, a
e neper ycim lete i llinnep, ane He 3 my6ikolo, sika
Gaunta UMX KIaCUKiB Ha clieHi, Konmu Bpext OyB e
MOJIOAUM i 36MpaBcA BUCTYIUTH NPOTH TeaTPy AK
Mill[aHCBKOI ycTaHOBU. BiH poOuB Ije 3 He0OXiTHOIO
HeroBarolo. Ilepep ycim ne Bifuys Ayra6yprabkuii
teaTp. bpexT 6yB IpOTY IIOBEPXHEBOT'O KY/IBTYPHOTO
KUTTA. Ocb, IO BiH HaNKCaB [0 MOCTAaHOBKU ipaMU
Hlinnepa «IligcTynHicTh Ta KOXaHHA»: «HespiBHAHHA
weca. JIroTa 6ilika MiXK SIHTO/IaMU 1 AMABOIAMU, aX
TIOKV Yepes3 M000BHY CMepTIO 3 IMMOHA/JOM IIepeMo-
JK€Hi IMABONN IIECKAIOTD MTOIIMAaTOBaHUM SHIO/IaM
(i 3BHMKAIOTb. ..)».

Arte jtoro xoMeHTap: «byauHOK moraHo BifBimy-
Ba/M. SIKMM HeBTIlIHMM Mae OyTu MOpPaIbHMUIL pO3-
KJIaJl BEIMKOTO MiCTa, KOJIW €NVIHUIL TeaTp, AKUM A€



BRECHTSCHE LESUNGEN 4 / 2014

BJICTaBY TiZIbKYM B3MMKY, 3a/1MIIAETbCA 3aBXKAM Ha-
niBopokHim!». Ase 1je 3anexano He Bix llinnepa,
1€ 3a71eXKaJI0 BiJj 3alM/IEHOI MillJaHChKOCTi Ky/IbTYyp-
Horo >xuttsa. Konu maBanu «Tacco» Tere: «Yonosik,
AKNI OpeHlyBaB Ayr30yprabKuii MiCbKIil TeaTp Hi6u
IifiHy KOPOBY, pPO3yMi€Tbcs, MaOyTh, CbOTOHI, TMiC/IA
6araTboX pPOKiB, B JIiTepaTypi CTIIBKY XX SIK BOJIi1 JT0-
KOMOTHUBa B reorpadii.» IIpotupivyus, Himo iHie sk
nporupivds. Komu craBunm «Pos6itankm» linnepa:
«BimcyTHicT cMaKy y fekopaniax o «Tacco» moBTo-
punaca y po36ilfHuKax, ajie IIboro pasy BOHa Habya
JiTKOTO BifTiHKY cKaHfanbHOCTI [...] S mpoTecTyio
npotu Toro, o Ilinnepa Tak nepenaroTb Hallil MO-
TIOfii». BpexT MpoTu ycTaHOBM TeaTpy, TOMY 1O BOHA
He MA€ HiYOro CIiJIBHOTO 3 CIIPaBXXHiM XUTTAM — a B
Ayr36yp3i HaBiTh MeHIIIe HDX [iech B iHIIOMY MicIIi.
BiH TOMY TaKOX BTiK 3 LIbOTO MiCTa, K Ti/IbKM 3MiT.
Lle cynepednBe MICTIEHHS, sIKe paHO GOPMY-
eTbcs y bpexra i O6yje 3ammiaTucs KOHCTaHTOIO JIOTO
MUCIeHHA i TBOpiB. BiH, B1acHe Ka>Ky4y, IPOTH BCbO-
T, 110 oAa€TbcA JioMmy. CBaAmeHnKy KnanHmMinTy
BiH OfIHOTO pa3y 3aIlpoIoHyBas emnirpad: «HammmiTs,
110 51 OyB He3py4HMM». He3py4yHum OyB BiH y cynepe-
YIMBOCTI, a2 B OBHOMY TeKCTi 3 20-X pOKiB B OfHOMY
OIINCI, AKMI1 CTOCYETDHCA JIOTO BifHOLIEHHA 10 T€aTPy,
3a3HaveHo: «fI — XyKak i MOBOIKyCA B Tearpi SAK y
IDKYHITIAX. MeHi noTpiOHO 3pyiiHYBaTH OCH, A He
3BMK ICTU pOCMH. TOMy 4acTo Iaxjio CBLKMUM M COM
y TpaBi, a Ay MoixX repoiB Oynu gy>xe 6apBUCTUMU
nmaHpmadTaMy 3 YUCTUM KOHTYPOM i CUIBHUM IIO-
BiTpsAM. TyHOTiHHA THX, XTO 6OpEThCs 3aCIIOKOI0E
MeHe, TUX, XTO PO3AMPaIOTh OAUH OFHOTO, IPOK/INU-
HAIOTh OJMH OJHOTO, BOHM IO YIOTh MEHE JJOCUTA, a
MaJIeHbKI 371i KpMKM IPUPEYEHNX JAK0Th MEHI morer-
LIeHHsA. BeuKuit Tpick cXBUIbOBYE MEHE MY3UYHO,
OCTAaTOYHMUI i He3abyTHIil )KecT 3aOBO/IbHAE MOIO
VXY i BTaMOBY€E OJJHOYAaCHO MOIO IIOTpeOy B CMiXOBi.
A Hajikpaie B MOiX >KepTBax — Iie IJinboKe, 6e3Ki-
HeYHe XPIOKaHHS, sIKe CM/IBHO i CUTO BUPUBAETHCA 3
IPKYHIJIB i TPMBAKO4Y Bi4YHO IIOTPSACAE CUIbHI JyIIi».
Le repoii 11oro nepuioi gpamu «Baas», aje 11e Takox
i bpexr. 3pyitHyBaTu nmoTpibHO 6yI0 DOPMY KUTTA
HaBKOJIO HBOTO, Iie Oy/1a 6yp>Kyasis, CyMHIBHICTb sIKOI
CTaJla O4e€BUIHOIO caMe B TeaTpi. CBoiM «Baanmem» BiH
MOYMHAE MIUCATY ONO3UIIIIHY JIiTePaTypy i JO LIbOTO
HaJIe)KajIa TaKOXK peyKLid TIOAVHA SO IPUTaMaHHOTO
bpexry: fo TBapuMHHOTrO, 3aMiHHOTO, O 3a/IEKHOCTI
Bifi cBOoro oro4eHHs. bpexT 6yB 3aBX/1 IPOTH, 110TO
TBOpU — TBOpU 3 cynepewnsocTi. lllonpaBaa 30BciMm
TAaKMM HOBVIM Lie He 0Y/I0: IOBCTAHH:A TOJ1 BXKe TaBHO
BIUTAJIO B NOBiTpi, Momoxuit bpexT 6ys nuumre Tpo-
XU 3alli3HIIMM HalllaJKOM IPOTECTHOTO PYXY, AKUMI
OyB CIIpAMOBaHUIT IPOTHU Mi3HbOOYPXKYA3HOTO CBITY
Binprenpmiscbkoi HiMedunHu 3 ii TaKoOr XX caMoOr0
HACKI/IbKM JUTSY0I0 HACTI/IBKM K O€3[OHHOIO IIpu-
CTPACTIO JIO BiiiCbKa, JIeliTeHaHTa, yHipopMM i BCbOTO
BilICBKOBOTO ITO3BAKYBaHHS i MaHipHOCTI. X1DKalbKe
y JIOAVHI Bke 6y/I0 HOIY/IAPHUM JIiTepaTypHUM MO-
TYBOM II0YaTKy HOBOTO CTOJITTS, i10T0 Oy/I0 3HANTH
Bxe y [enpixa ManHa (y itoro pomani «Kpaina kn-
cinpHuX GeperiB») i y @panka Benenbkinga y ioro
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npami «Jlymy», ne Jlyny 3’ABIAE€TbCA 5K «TapHa, JUKa
TBapMHa», SIK «TApHa, AMKa i cTpokaTa». OTxe, bpexT
He BIHAJIIIOB HiY0r0 HOBOTO, KOJIY BiH IT0OAYNB JII0-
OVHY fIK XVDKaKa y JUKYHITIAX, aJle BiH pajuKanisyBas
Te, 1[0 3HAIIIOB, KOJIM BiH 300pa3uB IIOANHY He 5K Te,
IO Bifipi3Hs/IO 11 Biff TBapMHY, a 5K Te, 1J0 Y Hel 6y/1o
CILIJIbHUM 3 TBAPUHOIO: BiH iHCIIEHYBaB JIIOAUHY-XU-
»KaKa Habararto 6i1bII 9iTKO HiX Ije poOun ioro mo-
HepefHMK, i IpojIeTapiil mo4aB OYHTYBATU IPOTU
6yp>xyasii. Lle cramocs B jioro nepuriit spami «Baa».
Y «Baani» nepconanisysascs nporecT bpexra nmporn
Oyp>Kyasii. Baan mporecTyBaB poTy HapKOTHKA pe-
JIirii, MpoTy ynecnuBuUX cliB noeTiB AK Pinbke i leopr,
IPOTH YCiNAKOI 3BEpXHOCTI — 3HemoeHmit (outcast),
BOJIOL[IOTa 1 HepoOa, SIKMIT X04a TUM He MeHIIe i BMiB
rpaTy Ha riTapi, aje 3a/MIIABCs 1T THULIEIO 1 TOBApu-
IIeM I10 Yaplli, aHapXiCTOM i OYHTiBHMKOM, KMt OYB
IIPOTY BChOTO i IPOTY BCiX i IOBEPHYBCA B JIiCU: JINIIE
B HUX BiH II04yBaB cebe fobpe.

BiH, spemrToro, nuile TakoX Bipilli, leK/IaMye X Ha
3BaHOMY B€YOPi TaK 3BaHOMY XOPOLIOMY TOBapVICTBY.
BoHo 6a4UTh Y HBOMY HOBOT'O MeCii0 €BPOIEIICHKOI
noesii, 110ro nNopisHIITL 3 Bonrom Bipmenowm, Io-
nem Beprenowm, a lekoMy BiH Haragy€ 4MMOCh HaBiTh
Tomepa. Ane Baan He Xo4e HiYOro 3HaTM IPO Bce Iie,
JBOXOAUTD O CKaHJa/y, 3PEIITOI0 JI0r0 BUTaHAKOTD i
BiH 3a61/[paeTbc;{ reTh; JIOTO JipMKa — Lie OI03UIIif,
BiH He x04e 6y T BK/IIOYEH)M TOBAPYCTBO, KE 3aXO0-
IUTIOEThCA COMOAKYBATOIO €IIrOHCHKOIO TipUKO0. Bin
— NIPOBOKATOP, AKUN 3YIIMHAETbCA Ti/IbKYU TOM, KON
CYCIIZIbCTBO BUCTABUJIO JIOTO 3a IBEPI.

Ane Tynu bpexTt He x0d4e, X04a BiH € TAaKOX JIi-
PUYHUM IpOBOKaTOpOM. «Bamia nipuka mae 3nuit
HaXMI», Ka)Ke OJMH 3 BedipHix rocreit fo Baama. ¥
nipuni bpexra tak camo. Konu nif yac nepioi csiTo-
BOI BiJiHM 6araro MoeTiB BAMIUCA B Hal[iOHAIbHUIA
607i0oBMIT KN4 i Ha TOYATKY BilftHM Oy/nu HammcaHi
MiJIBJIOHM BipIIiB IIPO BiliHY i TOHM MAaTPiOTUYHOI
noesii, ToAi Bxe i bpexT mucas: i BiH NoK/IaB KiHenb
ojaM BiiiHI, i AKIIO TAaKOX Y HbOTO CIIOYATKy Oy/a
MOBa IIPO «IIepeMOKHY Bennd HiMedunnm», To ckopo
TakoxX i mpo dnanppito AK «BenM4esHe KaafoBUILe»,
IIPO «CMEPTD, BOMBCTBA i cema B moKexi». 1917, konu
BIILle BilicbKOBe KOMaHAyBaHHA Ille CIIPAMOBYBaIO
0 HaCeJIeHH:A Yepe3 CTiHra3eTy 3aK/IMKY BUCTOATH 3a
6ynp AKy 1iny, bpexr mucas «JlereHy mpo MepTBOro
COMjaTa»: JKOPCTOKO-CaTUPUYHA BifIlI/IaTa Bi/IbIe/IbM-
CbKiit MaHil Be/Inyi; repoidHa cMepThb 6y/1a KpUBaBUM
KinieM, HiumM Oinbire. YKaxu BiliHM TaKOXX CTOSIM HA
3agHboMY IUIaHi «CydacHol ereHy», Koum pujanm
MaTepi TuX, XTo npomas Oe3BicTi: «Bin Hikonu He
nompe. Bin mpocTo Hikonmy 6inblire He TOBEPHETHCS».

Ilicna BijiHM i fani onosnuUis, AK, HANPUKIAJ, Y
«JloMalHix nponosifax» bpexrta; BoHa 3BepTaeThCA
npotu «IIponosigeit» JlloTepa, BOHa TAKOX IPOTU
IPOC/IaB/IeHH A BeMKUX icTopuynux ¢iryp. Cait Ba-
aJIa TaKOXX >X1Be fiasi: y «bamaji MopchKkux po36iitHm-
KiB» 3HOBY POMaHTIMYHO IIPOCIABIAIOTbCA 3HENOMNEHI
(outcasts), AKi He MaIOTh HaBiTh HaJIMEHILIOI CXOXKOCTI
3 6yprKya3HUM CYCIIBCTBOM; Tellep eK30TIYHa O6aHzIa
Befle MipaTcbKe XXUTTA Ha Mopi. [l Hel Bxe He 3a7u-
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IIM/I0CS Oi/IbllIe HIYOr0 CBATOIO: BOHA — Iie BifIIOBiIb
Oyp>xyasHomy cycninbcTy. e 6yB mipuyunmit eroc
ipaTChKOIO CYCII/IbCTBA, AKE He 3HAE 3aKOHIB, 40JI0-
BikiB 6€3 6aTbKiBIIMHH, SIKi «IK BOBKV» 3 iCKpaMu B
04ax KOsITh BOMBCTBA HiOM Ije TOBCSK/[eHHA CIIPaBa,
i muine 3anexy BOHY HaragyroTh 6aHAM po30iiiHUKIB
ITinnepa abo 1 TAaKO>X €K30TUYHUX 3/IOYMHIIIB y fia-
JIeKUX TIIpepifix AMepUKI, IPO AKUX 3 3a[JOBOJIEHHAM
ynrtamu yxe B XIX cromirri y [epmitekkepa. Ha bpex-
TiBCbKOMY IipaTCbKOMY KOpabiIi TAKOXK XXMBYTb Yepe3
OII03M1i10, Ha 3aJHbOMY IUIaHi mopAx 3 Baamom mie
TAaKOX TPOXM Ayr30yprabKoi KOMIIaHil Apys3iB IOHOCTI,
IIOXOJY B JIiCM i Ha 03epa, BXXe TOJii Yepe3 OI03ULiI0
1o Bcboro OypskyasHoro. Tyr, y «bamazni Mopchkux
po306iifHMKIB», BOHA pajJUKaTbHO IPOABIAETHC aXK
[0 3aIUIMBY B IIEKJI0 HAIIPUKIiHIi, 3aBIAAKU AKOMY IIi-
paTcbKe IIaBaHHA 3aBEPIIYETHCS XBUIIOIOYOI0 3aTM-
6emro.

Hi, Tyt 6inplie He MPOC/IABIIAITD BE/IKIX JIIOMIEIL.
IlepcriekTBa bpexra - 1je mepcnekTMBa MaleHbKIUX
Iofiel, i caMe BOHA € MPaBWIBHOIO Y Oi/bIIOCTI BM-
nagkis. Voro BipIll IPO BENMKUX MIOJEN IEMOHTYE 11
i Harapye npo ii mpupopHicTh, Bif mofelt HebaraTo
3a/IMIIAETHCA — 32 BUHATKOM OJJHOTO, a caMe KomepHi-
Ka, 3aCHOBHMKa T'e/liolleHTpUYHOI Mofiefi cBiTy. Bemm-
KVIM JIIOZIAM He NOTPiOHO BipNUTH, TaK 3BY4NTH 3aBep-
meHHA. Ane BigkputTa KonepHika — Ile He TUTaHHA
Bipu. TyT npoABnA€TbCA TPOXM NMapaloKCAIbHOCTI,
AKa B/IaCcTMBa fieAKUM Bipmiam bpexra. Ileit Bipm mpo
BeJIVIKVIX JTIOfieil 1 6e3 TOro CK/IaieHnit 3 OKpeMIX Ho-
TAaTOK, 3aIMCaHuX y 6110kHOT bpexTa; ;ymku, npu-
KJIaJyl, 3aHeCeHi Ty ullle Yepe3 po3yMiHHA TOTO,
IO i BE/IMKI TIOfIM TAKOXX pOOIATH 3eMHi CIIpaBy — i
Jyepes BUMOTY, He JO3BOIUTI Hi4Oro 3poOUTY Bemn-
KVM JTIO[SIM, OCKi/IbKM BOHY He Ti/IbKY KaXKyTh 6araTo
OYPHUX pedelt, a il TAKOXX BBaXKalOTh IHIINX JIIOfEN
oypHuMU. Benukuit bpexTt — camoipoHilo He MOXHa
He IIOYYTH — 3apaxOBYe cebe He 10 BENIMKIX, a IO THX,
XTO HE3PO3YMi/IO YOMY HE PO3YMIiIOTh HAMIIPOCTIIINX
pedei, aze po3sMipKOBYIOTb IIPO HaNMCKIafHIII, AK
3/IaKM: OTIO3MIiJIHE MUC/IEHHSA, MUC/IEHHA Y IPOTUPIY-
YSX 1 IPOTUIEKHOCTSX MPOOIIIOCS CIOMY Y AeKilbKa
psanxis. Komu BpexT mucas nporo Bipiua, Bil 6B y)xe
mosro B beprii, ante i Tam 7ioro >xuTTs 6y10 B 01O3M-
1ii i yepes onosuuiro.

>*

bpexT 3ammmus Ayr36ypr, 06 CIIOYaTKy I0iXaTu
1o MroHxeny, ajie TOKMHYB MIOHX€H, OCKi/IbKM BiH
TaK CaMoO i TaM 3yCTpiBCA /uIIe 3 NPOBIHUITHUMU
HOI/LAfIaMy, LIONIPABJa y TPOXM OIbIINX MaciuTabax,
mo6 noixary fo beprniny. IltaueBHOCTI micABOEHHOI
MeTPOINOJII BiH He no6a4ynB, KOIU TiIbKU puixas,
asle iHIWi onmcyBanu bepnin TakuMm, AKMM BiH, Ha-
nesHe, i 6ys. Kapn Ilykmaep posnosifas, 1o mir Topi
3anpononysaru beprin: «/Iropu 6ynu sHepBOBaHi, B
IOraHOMY HacTpoi, Bynuii OpynHi i HaceneHi ckati-
YeHVMM >KeOpaKaMy, TUMM XTO BTPATUB 3ip i HOTM Ha
BiJiHi, IIBUAKMMM KPOKaMM I10B3 HUX IIPOXOJU/IN Y
yepeBMKax i )KiIHOUMX 400iTKax, 5K 1le 3MaTbOBYBaIN
Teopr Ipoc i Otro Hdike» (Kapn Llykmaep, Yactnna
MeHe, 312 Hacr.). OcBanbp llInenriep HarHiTaB cTpax

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

BXe B 1917 i gpyrum BupanuAm 1922 csoim npopo-
YUM TiraHTCBKMM TBOpoM «lIpucMepx €Bponn», i
3HaHOMW Oyra Takox Iurara Hinme «Mmu, eBpomneit-
Li, CIOIIAIAEMO 3apa3 BULOBMUIIE KaX/IMBOTO CBITY
PYIiH, fie IOCh IIle BICOYi€, e 6araTo 1o BXe CTOITh
MPOTHMUIIO i MOTOPOIITHO, ajie OiIbIIICTD BXKe TeXUTh
Ha 3eMJIi». BpexT He BpaskeHuI1 UM, y CBill IOJIEHHNK
12 nucronapma 1921 BiH 3anuiue Tinbku ne: «le cipe
MiCTO, XOpollle MiCTO, A TaK IIpopuBack. TyT xomnog,
3’k 1toro!» (llomenunku 1920-1922, 174). Bunnkae
JI0TO fipaMa «Y JDKYHITIAX MicT». BoHa xo4e mokasaru,
1110 60poThOA 32 KUTTS BeIEThCs He pallioHaTbBHUMU
3acob6aMu i He Yepes SIKYCb BUTOAY, a 3apajii CAMOTO
ce6e: BXIMBO Ti/IbKM MaTy CYNIpOTUBHUKA. bopoTh-
0a, omip, xaoc: e 6ys bepnin. Ognak, skmo bpexr i
nepeixas, {00 BiKPUTI Be/VKe MiCTO — BeJIMKe MiCTO
itoro He BifkpuBae. CIIOYaTKy BiH HE OTPUMYE Hi90TO
KpiM BifIMOB i BXXe y rpynHi nmuie: «Hema unm guxatn
y IbOMY MICTi, Y IbOMY MicCLii He MOKHa >XuTu. MeHi
3[]aBJIIO€ TOPJIO, 5 BCTAl0, BTIKal0 B peCTOPaH, BTiKalo 3
pecTopany, 51 6iraio Kpyramy B MOPO3HY MiCAYHY Hid,
3aI10B3aI0 3HOBY CIOAM, NIy Yepe3 HeOaKaHH». A
TPOXMU Ii3Hillle BiH cKake 1je pas i yiTkimre, Ax Oynn
JI0TO CIIpaBy 3 aK/IiMaTH3ali€ro y MicTi: «4 iy 30BCiM
HOBINBHO. S 3Ha0, IO A 61Ky B XMOHOMY HAIIPSMKY.
Bynb sikuit HanpAMok xu6Hmi». Hanpukinni mororo
1922 micTo BuraHse itoro sHoBy. Voro ycnixu B Bep-
JiHi HaJ3BUYallHO CKPOMHIi: BXiJ] O TeaTpaabHOTO
CBIiTYy CIIOYaTKy pa3 uu I Oinble fobpsde He BAaBCH,
IIeperoBOpy 3 BUAABHUIITBOM He IpMHeCIN 6araTo
i Bpext norim 3HOBY xuBe B MioHXeHi i Ayraoypsi,
TaK O6M MOBUTM MiX ABOMa MicTamu. 9 TpaBHs 1923
poky B Pesupennrearpi MionxeHa 6yna Brepiie Io-
CTaBJIeHa JIOTO BUCTaBa «Y [KYHIIAX MIiCT», ajle BOHa
He [IpMHEC/IA JIOMY YCIixXy. | TaKMM 4YMHOM BiH BTpeTe
nepeibkKae 1o bepniny: nounnaroun 3 1924 i o itoro
BUTHAHHA BiH CTaB JioMy [JoMiBKOW. I 11boro pasy
IIpyUiXaB He MiCbKIII HEBPOTUK, a MiCbKUII €HTY3iacT.
«Bce y popmaTi mepernoBHEHOMY IIOTaHUM CMAaKOM,
aJe X y skomy ¢opmaril», micas BiH CBOEMY ApYTY.
BepiH y ABafLATUX poKax 6YB OJHOIO 3 BETMKIX
KY/JIbTYPHUX METPOIIOJiN CBiTY, IepeBEPIINUTH AKY
6y snathi xi6a nuie Hoto Vopxk, Jlonpon i [Tapux.
beprnin HasuBanM BeMnue3HUM APMapKOM; e MUTL
i monitukw, ginosi 6ocu i mipuku, onepHi AiBy i 6a-
JIaTaHHi JaMM, J)Ka30Bi My3MKaHTH i 3ipku QinbMiB,
npomopoleHi ¢pinocodu i ¢pisuku, Teonorn i wieHn
apMil ciaciHHA 60poIVCs B AUKI Cynepedlti 3a BIUIMB
i yBary — Takoro MicTo 1ie He 6a4nso Ko 1boro. B
OfiHilT pextamMHiit 6porypi mpo bepniu 6yno Hanuca-
Ho: «Ilepexopgum Iloctmamepman, HlmiTTenpMapKT,
Anexcanpeprnal, Byauio 6ia Boksany lllretinep,
Beppinr i mopi6ui Micus. Tyt Tu nomivaem riraHr-
CbKIII PyX, BCE MUUTD, TY/le, LIMUTAE, i CBUCTUTD. XBU-
714 HAKOYYEThCA Ha XBUJIIO i BiIKOYy€eThCA — HIaje-
Huit Temn! Ceplie pelixy, ueit bepsin, >xutta mynbcye!
Yotupu MinbitoHM TIOfe B Pyci, OfHA IT ATHAIATA
HiMeLIbKOTO HapoAy WBUAKUM KpokoM! IpaHpiosHe
BupoBuie: aeponopT Temmnensrod!». o nomitHo: He
TiZIbKM XKUTTS € €AVHUM CTaKaTO, TAKOXXK MOBa MaliKe
HeIlepepPBHa, i TeMII, MHAMiKa, HEJOCS)KHA paHille
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mBUAKiCTD: 1e 6yB Beprin, i Bepnin 6ys Hpio Mopkom
€sponu. Hosa moguHa, Ky TaK IKUPO XOTiNN e B
1910 excrpecionicTu, BoHa 6y1a TyT i 6y/na nogi6Ho0
Maci. Benuke micTo 6y/10 OOpHO-PYyXOBUM allapaToM
3 MIOJCHKMUX MaC; TYT TEK/IM HE Ti/IbKY IIOTOKM JIIOfIEN;
TYT Oy/IM TAKOXX IOTOKM TOBAPiB, TPOILIIE, TPAHCIIOP-
Ty, i HiYOTO, 110 6 He KPyTUIOCA Ha MOBHUX 06ep-
tax. ¥ beprnini MmokHa 6y/o cratu cBifkoM cuM¢oHii
BEJIMKOTO MICTa, i BiH He Ti/IbKM JIiTAKaMU TATHYBCA
BCe JjajIi BTOPY; apXiTeKTypa HaMaranacs nepefaTu
IOpaMaTUYHICTb BeMKOro MicTa y kameHi. Opir Jlanr
IoKa3aB y cBoeMy ¢pinbmi «Merponormic» 1927 poky
BaBI/IOHCBKY BMCOTHY apXiTeKTypy MaOyTHbOTO, Ha-
BiTb SIKIO AKiCb KPUTUKM i BBaXKa/IY, O HE3ATULIHI
xMapovocu y Metpomnosici 6ymm ckopiliie cCXOXXnMn
Ha «baraTosapycHuit Kypgropcrengamm». Y cBiit yac
OymiBHMITBY 6araTornoBepXiBOK MepPElIKOKaNo He
110 iH11Ie, AK BificTani bepnincbki HOpMu 6y;[iBHM11TBa,
I, TAKMM 4YMHOM, TOAIIIHI XMapO40CH, B IOPiBHAH-
Hi 3 dpinbmom Opina Jlanra, 3 Heio Vlopkom, 6ynn
CKopillle CKpOMHIIINMY, a JIeAKi HaBiTbh, K b182013979) 071
roBOpUTY OepiHLy, «y6oruMm». Ajie TUM CUIbHILINM
0yB pyx no ropusoHTanaM. Opuu ¢inbm 1928 poxky,
«AcdanbT», BUKOPUCTOBYE CUMBOJIIYHE CTIOBO Cydac-
HOTO MicTa. AcdanbT 6yB TAKOXK 3aK/IMHAHHAM IIPO-
rpecy. I mporpec ocBiTmoBaB cebe MpsAMO-TaKyU CaM:
«Borsi micra» (City Lights) nasusasca ¢inbm Yapmi
YamniHa, 1 BOTHIB BEIMKOTO MicTa 6y)10 BIOOCTAJIb —
BY/INLI i ITOIi Oy/IN SIK TeaTpaibHi Ky/Iicu HafiMipHO
OCBIT/IEH], KOJIM TEMHIJIO, @ OCBiT/IeHi HAIINUCH i IIIUTU
HaJaBa/ly apXiTeKTypi MicTa BHOYI JOJAATKOBO 1IOCh
TeaTpanbHOro. Lle 6yn1o camMo iHCIleHyBaHHS MeTpoO-
nortii. BepiH npocaBsaB caMm cebe y KOBTHI 1928 y
Be/MKiil akuii «beprin y cBiTmi», a meBi3 Tofi 3By4aB:
«bepriH sk HOBe MicTO cBiTIa EBpONN» — XUTTA OY/I0
taM. [le 6y71o0 cBiT/I0. Ase TaM, fie iioro He 6yy10, TeM-
psBa Oy/1a 1e 61O, i Ko bpexr criiBas: «BugHo
JIMIIE TUX, XTO y CBIiT/Ii, TUX XTO B TEMPsBi He BUTHOY,
TOZli BiH omucyBaB (peHOMEH, AKNIT 3HaB KOXKEH: BOT-
Hi MicTa 3aC/IiIUIIOBA/IM BCE, BOHYM HiOM HamMaraaucs
PO3YMHUTY HIYHY CTOPOHY MiCTa i JKUTTSA B IIyCTOTi,
X04Ya KO>KeH 3HaB, 1110 BOTHi BE/IMKOr0 MiCTa SIK O3HaKa
Y/IBTPaCcy4acHOTO Majy He TiIbKM eCTeTUYHI AKOCTI:
Ije 6yB TaKOXX KamiTasisM, 1[0 OCBIT/IIOBaB caM cebe,
bepiin Ak MeTpononis rpoueit — ane 3NMLEHHICTD
MO)KHa Oy/10 3yCTpiTi ofpasy 3a porom. Ase TUM He
MeEHIII: Bce polBiTano. Aje IIOHAJ yce TOAi MPpOIBi-
TaJia Of{Ha 3 TajIy3eil i HapUKIHII ABafLATUX POKiB
He Oy10 HiYoro nogioHoro 1if: 11e 6y BUAABHUIITBA
i rasern. Ha xiHenb ABafUATUX, IOYATOK TPUALIATUX
pokiB y Beprnini 6yno Te, yoro MabyTh He Oyze Hiko-
u: 45 paHKOBUX, 14 BedipHiX, 2 06inHi raseTn, KpiM
toro e raset CIITH, KITH, a Tako>x HalluCTiB — He
IOVBHO, 0 bpexT X0TiB 3akpinuTucsa Tam.

Xoua iHoAi BpexT BUCIOBNII0OBABCA i TaK PO Mi-
cro: «Ile micto xokeTok. Ilyspa, nnoTh, ceHcamis.
PiBHecenbkmit acdanpt, npsami Bymuii. TpukoTaxHi
06mmuyst, ppaHIlysn 3 Kale/ulaMu HerpiB, co6axm, Ko-
KEeTKMU, OCBIiT/IeH1 Ka(be. Ka3xoBi LiiHK, Ioradi Mopau,
MICTO y BiTpMHi», a IIOTIM BiH JOJAE 1€ OJHE PeYEHH:
«Takox TyT HyfHO». AJle Hyfibra IIBMJKO MUHAE. A
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CHifiy LIbOTO MiCBKOIO €HTY3ia3My IPOXOAATH 4Yep-
BOHOIO CTpPiuKoIo Kpi3b itoro Bipmi. Ockinbku bpexr
HAaCOJIOJ)KYBaBCA i ITisHaBaB BeIMKE MiCTO, AKMUM /I
Hboro OyB BepiH, He TibKM K HapewTi BinbHMIT
CiMbCBKUIL )KUTENb, BpexT mpociasaaB 110ro y Bip-
IIaX, 3HOBY i 3HOBY OpaBcA 3a Temu MicTa. ITocepep,
HaCTPOIB KiHIA CBITY, AKi IOV PUIICA IiC/IA IePIIOol
CBITOBOI BilfHU, ITOCEpeNi IPOPOLTB MPO 3arubenp
Bpext 6yB MicbkuM ontuMicTOM. 3 IPUBOAY 3aBOPY-
IIEHb 1 37MAHIB y BEIMKMX MiCTaX, 3HeOCOOMIOBAHHS
iHpMBina i XXUTTS, siKe BUITAAN0 GAaKTUYHO SIK 60-
poTbba 3a BIDKMBAHHA y J)KYHIVIAX, BpexT mucas:
«baraTo XT0 rOBOPUTb, 1110 Yac cTapuit, /Ajie 51 3aBXau
3HaB, 1[0 Lie HoBMi1 4ac. SI kaxxy Bam: / He cami o co6i
/ PocTyTb y>Xe IBafUATb POKiB OYAUHKM SIK TOPU 3
MeTajry. / baraTo mogeit ifyTh B MicTa, Hi6M BOHU
OuiKyIOTb I[OCh / A Ha KOHTMHEHTAX, 1[0 CMII0TbCs /
XO#ATb 9yTKY, 1O BeJIVIKE MOPe, IKOTO TaK 0Os/IICh
/ Lle mpocTo ManeHbKa Boja». | B bpexTa Mmu Takox
yyTaemo: «Lleit HOBuIt yac TpuBaTuMe, MabyTh, lie
YOTUPU POKM, / BiH cTaHe Hajikpamum, / AKuii nofa-
PYIOTb TIOACTBY». A iHmmit Bipm 3By4as: «Micra 1mo-
OynoBaHi s Tebe. / BoHu yekaoTh pagicHO Ha Tebe.
/ IBepi 6yaMHKIB LIMPOKO BigumHeHi, [xa / cTOITH BKe
Ha CTOJIi.» A TIapofiroloun peniriliai spudyai, BiH ncas:
«Y MmicTi acdanbTy 5 AK BAOMA BijJi caMOro mo4arky /
3abesnedeHnit 6yab-sKuM cobopyBaHHaM: / [aseTamu.
I TroTIOHOM, i BUnMBKON0. / HemoBipnusuii, miHUBMIL i
3aIOBOJIEHUN Y KiHIIi».

SAxio cipo6u bpexrta 3pobutu cobi im’st much-
MeHHUKa y beprini, coyarky i He 6y 0co61UBO
BJIA/IVIMU, TO 30HTY « IpUTpoIIOBOI OIepy», AKi BUIIII-
7V OKPEeMVM BUJAHHSM, LIBU/KO 37100y/M ycmix. Bxe
CKOpO BpexT BCTynuB y cynepedky 3 TOTOYaCHUM
TeaTpoM, TaK BiH IMCaB PO «3ilICOBAHICTb HAILIOI
TeaTpanbHOI my6mikm»: «Crapuit Tearp [...] He Mae
6inp1e cboromui o6mmyusi». [Ipotu 1poro BiH crpsi-
MOBYe CBOI onepu: «371eT i mafiinHA MicTa Maxarosi»
i «TpurpouroBy omnepy». «ducre MUCTELTBO» OYIO0
IJI HbOTO YMMOCDH I «TiHMBUX i TYIIOrOJIOBUX».
Ane mo KpuUTHKM TpagMuiitHOL cepu TeaTpy CKOpo
JOTY4MIOCA IOCh iHIIe: MicTO Oy/10 MicLeM, y ASKOMY
HaJ4iTKillle IPOABJLANCA COLIia/IbHI BITHOCMHM LIbOTO
CBiTY: BOHO BXe He Oy/I0 [DKYHIJIIMM, CIIPUIIMaHVMU
3 PajlicTIO, @ PO3KPVBAJIO CTPATEril KalliTami3my, AKui
HapasuTyBaB Ha cnuHax 6igHMX. bpexTt 6opeThcs 3
HUM Yy BJIaCHUII CIIOCi0: BiH IIepeHOCUTD BCe, 10 BiH
X04Ye OIMCaTH, B EK3OTMIHMII CBiT: y MicTO MaxaroHi
- AKe BifHOCUTbCA 10 fioro onepu. MaxaroHi crae in-
nivicekuM paem. Lle Bxxe 6y1o y «JJomMalHix mpomnosi-
nax» bpexTa, e mopsp 3 canMamu Oy Ha[pyKoBaHi
Tpu nicHi Maxarosi.

Omnepa onucye 3aCHyBaHHS TOTO «MiCTa PafoCTi»,
MiCTa, 3aCHOBAHOTI'O B IIyCTEi 30/I0TOITYKAYaMMU, AKi
IIParHyTh HIiYOrO iHIIOTO AK HACO/OJ i 3aJ0BOJIEHD,
37IeT LIbOTO MicTa (sIKe Ma€ CBO€ M’ 3 OJJHOTO 3 LIIJIA-
repiB 20-x pokiB) i 3peruToto itoro 3aHenaj. Lle yrormis
KPacuBOIO CBIiTY, B AKOMY 3aIIOBiTHi Mpii 110[CTBa
CTAIOTh peasbHICTIO: «CiM HIB 6e3 poboTu», KpiMm
TOTO IIIe BiCKi Ta fiBYaTa, i BCe, 110 IIle Ha/laeXXano A0
yABJIEHD IIPO 1JACTS TOTOYACHOro MoAcTBa. Lle Haae
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oIepi BifiTIHKY Ky/IiHapHOTO IIMTAHHA: 3a€ThCA, 10
HacoJI0fia i mepeXXMBaHHA 1ie caMe Te, 110 NMPOIIOHY-
IOTb MIOAAM y MicTi MaxaroHi. Ase Te, [0 BUITIA/Ia€
AK IHCIIeHYBaHHA 3BMYANHOL OIl€pH, € B [iMICHOCTI
HIIIO iHIIe AK ONO3MLiA O KY/IHAPHOTO: 3€MHIII pall
MOXXe iCHyBaTM TiZIbKU 4Yepe3 eKCIUTyaTallilo, MacTs
CTa€ NMPOJAXHUM, BUK/IIOYHO €KOHOMIYHUI IIPUMYC
BM3HA4a€ CIIpaBM LIACTs, i TAKMM YMHOM OIlepa Ipe-
3EHTYE He yTOIIiI0, a BOHA BUKPUBAE, 110 PAarHEHH
JIOJVHY IO IIACTA 3a/leXUTh Bijj CYCIiZIbHUX obcTa-
BVH; i TAKMM 4MHOM MiCTO 30/I0TOLIYKa4iB y IyCTe/i,
sIKe 3[aBaJIOCh OM 3BI/JIbHAE JMIOLCTBO, CTAE iHCTpY-
MEHTOM IIPUHIIUIIOBOI KPUTUKM CBITY, SIKUII poOUTH
MO>K/IMBOIO 1[I0 IOTPeOY y CMYTKY SK Hi6M BEeHTWUIb
HEBI/IBHOTO, YY>KOT0 caMoMy c06i cycminbcTBa. Ko
CKasaTy Io-iHmoMy: ¥ Maxarosi XuTTs pyliHye came
cebe. Icuye Tinbku 60poThOA BCIX TPOTH BCiX, 1 mopsif
3 UM JifleThCA 1le TaKOXX IIPO KOPyMIIOBaHe K/Iaco-
Be IIPaBOCYALA, AKE 3aCY/I)KY€E TOTO, Y KOTO HEMAE
Tpolllel], a TOM, XTO He Ma€ I'PollIel, He Ma€ i IpaBa
Ha macTta. CycHinbCTBO 3a/IMIIAETLCA CYCITIIbLCTBOM
XIDKaKiB, 1 30BciM MUMOXinb ¢iryporo ax Tpuepamit
Moriceit mepeyaTb LepKBi 3 ii HafiAMM Ha Kpallle 3a-
rpobHe XNUTTA, CyllepedaTh TaKoX bi6il: sacHyBaHHA
MicTa MaxaroHi Mo>kHa IpOUMTATY TAKOXK SIK TAPOfiI0
Ha BUXif giTeit Ispaimio 3 €runry, B Tpio raHrcTepis
HNPUCYTHA TPUETHICTD, y icTopil Ilona AxkepMaHa mie
pas noBTOpIO0TH cTpacTi Xpuctosi. [Tapaneni fo 6i-
671€71ChKOI iCTOPIl HACTIIBKY YiTKi, 10 CTAE OYEBUIHO:
TYT OCYIPKY€ETbCA He TiIbKM KalliTaliCTUYHe CYCIib-
CTBO, a Jl TAKOXX peJlirifiHe TIiyMadyeHHs CBiTy.
Cynepeunuse MUC/IeHHA bpexrta nposasunocsa B
ornepi Maxaroni B oco6muBuit padiHoBaHO-3/TiCHMIT
croci6: BiH AaB TIOfAM HOYYTH i TOGAYNTH, [0 BOHU
XOTinu nmobauuty i IIOYYTH, ajle OFHOYACHO BiH YiT-
KO 3po6uB, 1106 BOHY, HACOIOXYIOUNUCH OIEPOIo,
3aCyMHIBaIMCA B YMOBAX XUTTA i Ipalli Cy4acHOro
CBITY, SIKi IIOKa3yIOTbh IM IIepeJ] O4MMa, 1110 Te, IIJ0 BOHA
caMe XOTi/IM YHUKHYTH, BIacHe CTpec yepe3 OyAHI,
BCe-TaKU € MOBHICTIO NPUCYTHIM B JyMIii, IO Kalli-
Tasi3M 3 itoro nobiuHNMu epexTamy, AKi pyiHYIOTb
JKUTTA, He 3a/IMIINBCA HaJBOPi, Iepen ABepuMa, a
3aJIIOB PA30M 3 HMMM Y TeaTp i i10ro IoKasymTh Ha
cueni. Toit, XTO XOTiB yTiKTU BiJ TOBCAK/EHHS, 1[06
HACOJIOUTHUCA OIIEPOI0, 06AYNB, IO BiH CTPALIeHHO
IIOMM/IVBCA: OIlepa ITOKa3yBaJia Iile 6inb11 YiTKile Te,
110 ITOKa3yBaJIo i IOBCAK/IEHHA: IAHYBAHHA KalliTa-
JCTUYHOTO MMCJIEHHA i BUMHKIB. bpexT e mpocto
OIINICaB CapKacTU4HO: «BupuBarwo4uce 3 cTaniii Me-
TPO, CIiIo 6a)ka4m, CTaTu BOCKOM Yy PyKax Maris,
HOCHIIIAIOTh ZOPOC/i, BUIIPOOyBaHi B 60poTh6i 3a
iCHyBaHHA 4OJIOBiKM 10 TeaTpa/lbHOI Kacu. Pasom 3
KaIleJIloXOM BOHM 3[]al0Th B rapfepo0 CBOIO 3BMUYHY
MIOBEMIiHKY, CBOIO MO3UIIII0 B «KUTTi»; 3aNMIIAI0YN
rapepo6, BOHM 3aiiMalOTh MiCIs 3 TTO3UILii KOPO-
7iB». Ajle TYT BOHM MOMWIAIOTbCA: Ky/liHapHa oIlepa
PO3’SICHIOE HIIIlO iHIIle IK XapaKTep peyeil, TAKOX i
3a/I0BOJIEHHA: BOHA IIOKPUBA€ OYiKyBaHHA CYCIIi/Ib-
CTBa, ajI¢ OJHOYACHO BOHA € IHCTPYMEHTOM CYCIIi/IbHOI
KPUTUKI, KA, BTACHE, Ma€ 3MYCUTH CYCIIIZIbCTBO [0
3MiH. A6o, ctoBamu bpexra: KyniHapHa omnepa «Ha-
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IIajla€ Ha CYCIi/IbCTBO, sKe MOTpebye TaKux omep;
BOHO TaK 611 MOBUTH Iile PO3KIIIHO CH/IUTH Ha CTapiit
rinii, aze BXXe IjoHaiiMeHIIe (po3ry6meHo abo depes
HEYJICTY COBICTh) NMO-TPOXM Hifmmmoe ii». Ile Moxxe
OyTy 4MM 3aBTOZIHO ajie He IPOCTO MapOJi€o; onepa
CTaBUTb 32 METY BUKPUTHU caMe Te, L0 JIeXUTH 3a
Me)KaMM ITOAiit B omepi. I Tomy oriuno, 110 mpem’epa
onepu 1930 y Jleiinunry saBepiinsacs TeaTpaabHUM
CKaHJIaJIOM, sIKOTO Iiie Tpeba Oyro morrykatn. Mysuka
Kypra Beiina nocnpusna Hbomy.

«Tpurpoiosa onepa» BuriApgana cxoxe. ¥ bep-
JiHI B BafUATI poKu O6y/I0 MIMPOKe BiXpOKeHHS
Tenpens, a e 03HavYao: TAKOX i BifpOI>KEHHS ollepyn
Tenpensa. Ane 6yno mie mwock inme: [Ixon leit (1685-
1723, 0T>ke TOrO caMOro POKY HapopKeHHs, o i o-
ranH CeBacrian bax) Hammcas mic/s nopii y JIonzoHi,
CKO€EHINX OffHi€I0 KpMMiHa/IbHOI0 6aH[OI0, OlIepy IIif
Haspomw «Beggars Opera» — sKa mepekIafaeTbcA K
«Kebpaubka omnepa», colliaTbHO-KPUTUYHA OIepa 3
»ebpakaMu B AKOCTi POOITHUKIB CLIeHM, SIKa BCe-TaK
He MOIJIa B CY4aCHMX YMOBaxX MaTH COLiaTbHO-KPU-
TUYHOTO BIIMBY, ajie BOHAa KPUTMUKYBajla K/Iac MilljaH,
AKi TiFHANCA Ha HOTY, i KOTPUX 3HEBaXkaja cTapa
3HaTh, Topi. Komnosuropom 6ys Moranu Kpicrod
[Tepy (1667-1752), iy niit «Kebparpkiit onepi» Oymm
BY/IM4YHI 6ananu, IIOIY/IAPHI ITiCHi, By/IMYHI ITiCEHBKI,
BCe Ie — CIIpaBa Hmapogil, i onepa Oyna ycmimHozo:
29 ciuns 1728 poky Binbynacs ii npem’epa. Ilorim
Oy/Iu YNC/IeHH] TOfaIbli OCTAHOBKY aX JI0 Cepenu-
Hu XVII cronitts, ane «>Kebpaiipka omepa» mpomo-
B)XyBasa CBo€ KUTTS: B 1920 y JIonmoHi BifOymacs ii
IIpeM €pa y HOBill peflakiiii, sika 3a gy>ke KOPOTKMII 4ac
cTaja ofHi€lo 3 HalycHinHimmx B AHrIil. Bona 6yma
Biffomoro i B HiMewunHi, a ogyu ny6inuct (Credan
Ipocmann) HanucaB y 1926: «[Tonynsapumnit Teatp mo-
Tpebye 3iHTIIIII/Ib BEMKOTO MiCTa, HaM OpaKye JiereH
i Mysukn xuTesn GifHUX JIOfeN, TPOXYU MiCAYHOI IO-
30JI0TM TYCTOHACE/IeHNX OYAMHKIB, My3UYHOI Be/IN4-
HOCTi mapMaHKu». [layma Iagemita ciurany, 4u Bin
Hamucas 61 My3uky fo HoBoi «’Kebparipkoi onepu»,
ane 1928 bpexT B3aBCA 3a MaTepias i HaNMMCaB y AKO-
CTi BCTYIy BUK/IaJ, 3MicTY cBO€T 06po6Km, i Tam 6ymo
3asHaveHo Ipo 1o omepy: «Ilan [Ixonaran Iliuem Ha-
>KIUBAETbCA Ha OigHOCTI B CBilt OpUTiHa/IbHUINI CI10Ci0,
a caMme, KOJIV BiH BMI/IO BUPAMIKAE 3[[0POBYX JIIOfEN AK
KaJIK i mocuae ix xe6pakysary, o6 OTpUMaTH CBilt
IpUOYTOK i3 CIIBYYTTA 3aMOXXHUX CTaHIB. Y KOTHOMY
pasi BiH He po6UTh LIbOTO Yepe3 BpomxeHe 3710. «Ha
LIbOMY CBiTi A 3HaXO[)KYCA y CaMO3axMCTi», 1je J10TO
IIPMHIVIL, AKWIA 3SMYLIY€E JIOTO Y BCiX /I0r0 BYMHKAX [0
Ha/I3BMYAHOL pilly4oCTi. Y 3104MHHOMY CBiTi JIOH-
JOHA Y HbOTO € TiIbKM OIVIH CEPMO3HUI CYNIEPHUK,
i e Moo, 06OXXHIOBAaHUIT JaMaMI PKEHT/IbMeH
Makxir. Bin Bukpas gouky Ilixyma Ilomi i 30Bcim
I'POTECKHO OPY>KMBC 3 HeI0 y KiHCbKill cTaitHi. Komu
ITixoM Ai3Ha€eTbCA MPO OFPY>KEHHS CBOEL JOUYKM —
jioMy 60sIsT4e He CTiIbKM 3 MOpPa/IbHUX IPUYMH 5K 3
COLIia/IbHMX —, TIOYMHAETHCA BillHa Ha XKUTTA i cMepTh
3 MakxiToM i itoro 6aHz0M0, TepeMilljeHHs SKNX TY-
IM-CIOIM YTBOPIOE 3MicT « Tpurporosoi onepu».

Asnrito i Jlougona bpexT He 3HaB, a60 3HaB xiba
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1110 Yepe3 KpuMiHaabHi poMaHu. TakuM 4MHOM TaKOX
AVBHMIA CBiT (acapiB, sknit BUOyRoBye bpexT B cBOii
orepi, i HaTsAKM Ha ToroyacHuit bepin, ane i Takox
6i6/1iViHi UTaTH HAIOTH YCBIJOMMUTH, 1IJ0 MU MAEMO
CIIpaBy He 3 iCTOPUYHOIO OIIepoIo, sIKa BiOyBa€eThCA
y Anrmii XVII cTomniTT, a 3 cydacHicTio. Criepiry BoHa
IIOBMHHA 6yna HasBatucsa «HaToBm», notim «Oneporo
cyTeHepiB». bpexT sanpononysas Beitno HanucaTn
My3uKy i 31 cepnias 1928 poky Bifbynacs mpem’epa
OIepU — CIOYaTKYy BUK/IMKAaBIIM HEPO3YMiHHA IIy-
Omikn. Ajle IOTIiM BOHA CTaJa OJHI€I0 3 HANYCIIIIHI-
X BUCTaB BeliMapcbkoi 1061, ii mocTaBuy 6ibiire
350 pasiB 3a gBa poku. 30Hru Oy/1IM BUAAHI OKpEMO;
y >KOBTHi 1928 BOoHM Bxe Buiimm TupaxxkeM y 10000
eK3eMIULAPIB, a CKopo 1e 6ymo 25000 ex3eMIIIApiB.

Omnepa bpexra 1jinmna He Ha )ebpaxiB, a Ha KpU-
MiHa/bHI MaxiHaLil rPOMa/isiH, MIUTIOCS POTH OaH-
KiB, 3HOBY npoTu «Kamitaay», Tako>k IpOTY TOPTiBIi
30pOEI0, TPOTH HMOMITHUKIB, TpOTH adepu 3 Xabapsamu:
3HOBY ILle Oy HeryMaHHi BiTHOCUHY, AKi IOTPi6GHO
Oyrno 3aKmetMuTi. A psAROK «JIuiie Toit, XTO >KMBe B
HOCTATKY, )KUBe IIPYEMHO» He BUIA€ AKYCD 3aTa/IbHO-
BifloMy iCTUHY, a 3aJlyMaHMI1 AK KPUTHUKA: BiH CIIpA-
MOBaHUI IPOTU CYCIi/IbCTBA TOCTATKY. Ajle TUM He
MeHIlIe YCIIiX yTPUMYBaBCs, HaBiTh AKIIO pAROK «Cro-
4aTKy 1Ka, a IIOTiM MOpasb» iHOJi BUK/INKAB JINILIE
mobposuunmBuit cMmix (tak me y 1995 y Ioopuxy),
TO BOHA 3a/IMIIVIAcs Haibinpumm ycmixom bpexra,
HaBiTh AKIWO ii iHOAI po3yminm sk «sex-and-crime»
pesto (Tak Oymo B beprmini B 1995). «Knacuky» i Take
MOYXHa IPOOAINTH.

Hapemri bpexT BnamryBasca B bepnini. OfHax
Bxey 1927 micro, sKe Ie feKinbka pokiB Hazap 6y1o
IIle HalloOBHeHe 11 bpexTa )XUTTAM, cTalo Ha IUBO
nopoxxHiM. Micta i oco6nuBo BepsiH nokasyorb
CBOIO TiHbOBY CTOPOHY, i BiH nuiile y «JJoMalIHixX mpo-
noBifax» mpo Hei: «Ilig HuMY ka"aBy / Y HuX Hivoro,
a HaM HuMM iuM. / Mu 6ynu Bcepepyai. Mu HiunMm He
Hacomomuanucsa. /| Mu 3HMKaeMO IIBUAKO. | MOBiIbHO
3HUKAIOTD i BOHM». «Y HUX Hi40T0», 3BY4MUTb TAKOXK, i
Yyepe3 Te, 1O B HUX HIYOro, iX KOHTYPU 3a/IUIIAIOTh-
CsI TAaKMMM HEUiTKVIMIU, K IIOTiM Oyfie 306paskeHo y
XpecToMartil A MicbKuX >xuteniB. Panime mrogu y
Be/IMKOMY MicTi 6y/u 3aMiHHI, a 3apas Iie BXe cami
MicTa, 1 un Ymkaro, Hero I7Iop1< 4y Tpicko, me B KiHIi
MIOBHICTIO OJJHAKOBO: X04a MiCTa Ille € MiCIIAMM IIPO-
BefleHHs 60pOoThOM, ajie BOHU 3raciyu, BOHU KyTicu
3 iMeH i He MOXXyTb Oinblle >KUTY 3 CBOET icTOPii, K
omucye Bipu «3racna cnasa Hoto Vopkan:

Was ist das mit den Hochhéusern?

Wir betrachten sie kiihler.

Was fiir verachtliche Schuppen sind Hochhéuser,
welche keine Miete mehr abwerfen!

So hoch hinauf voller Armut? Bis unter die Wolken
voll von Schulden?

Was ist das mit den Eisenbahnziigen? ~

In den Eisenbahnziigen, die rollenden Hotels glei-
chen, heifst es

Wohnt jetzt oft kein Mensch

[...]
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Warum

Machen uns diese Lichtbilder der Stadte so gar
keinen Eindruck mehr?

Weil es sich herumgesprochen hat

Daf3 diese Leute bankrott sind!

I xonu bpexT Jile y BUTHaHHA, MiCTa CTAIOTh 1L
TYCTIIUMMU, 3MOPIIYIOTbCA O OFHI€T IMII HAa3BMU, 3
SIKOIO 1I]e 9acTO OB A3yI0Th acouialii 60poTnou, ae
34e6iNbLUIOro TiIMbKM JYMKY, 110 KiHellb CBITY MicT
TaK CaMO HeMMHY4MII 5K i HeoOXimumit. [l Bpexra
po3BammINCh OYANHKY, B AKUX BiH XUBE.

*

«Bipwi po TBapuH» bpexra

Csir bpexra €, B1acHe KaXXy4n, Majbke BUHATKOBO
qosoBiunii cBit. SIk6u bpexT fymas mnpo girei, xiba He
nycas 61 BiH He JIVIIIe PO HUX, @ i TAKOX /IS HUX?
€ nBa Bipuli Mpo AUTAYNIL XPeCTOBMIL OXif], € TAKOX
«Jutsdi micHi» i «HoBi guTA4i nicHi» 3 Mi3HbOI TBOP-
4yocTi bpexTa, ase MopiBHAHO 3 Macolo ioro iHmMMx
BipIIIiB Ha MepIINiT NOIAL 3A€ThCS, 10 AiTH He OyIn
HaBiTh APyropsAgHow TeMomw. JKiHKaMM BiH, AKIIO
AVBUTVCS He Ti/IbKY 3 TiPUYHOTO OOKY, LiKaBUBCS
4yepes3 Kpail, Apy3sAMM LOCTaTHBO, 6ATbKOM i MaTip’'1o
cKopite Hebarato, aze giTbMu HaBpsp un. Hanporry-
€TbCA MifJ03pa, IO Iie MOITIO Oy Ty HecBijoMO-HalBHE
OUTVHMY, K€ CTAI0 IOMY 9Y>KIM, 3 AKUM BiH B/IacHe
He XOTiB MaTy HiAKMX CIpaB i Te, [0 AUTUHA fK JIi-
pUYHA TeMa B>Ke TOMY J/I1 HbOTO HaBpsJ, UM iCHyBaJIa.
Takosx ciMeliHe He I[iKaBUTb J10T0, Hi BITHOCUHMI [iTeN
3 6aTbKaMy, Hi6aTbKiB 3 BiTbMIUL. I, MabyTB, Iie X TaKu
He BUIIaJIKOBO, 110 y Bipii «Jlo HamaakiB» MOBa He
IIpO JiTell, a PO HACTYIIHI ITOKO/IIHHA OJJHOTO BiKYy 3
HUM. YABJIEHHS, 11O 3 JUTHHOI MOXXHa BCTYIIUTH B
CepIIO3HMIA [ia/IoT, OYE€BUIHO 3a/IMIIAETbCA Aa/IEKNM
bpexty - bpexr, Tak 3gaerbci, He 6a4uB iHIIOTO B
OUTKHI, a B KpalljoMy BUIAJKy /IMIIe CBOE BIacHe
MUHYIIE.

Opnak, nepiie BpakeHHs OMaHnIuBe. MOTUB gu-
TUHMU BiJj IOYAaTKy IPOXOAUTh KpPi3b Bipuli, TAaKOX
HaBIiThb AKIIO Lje KIIllle, AKi MM 3yCTpiYaEMo, AK Ha-
MIPUKITA]], KOV MOBA TIPO Te, 110 BCi 3’ ABUINCS Ha CBIT
HiOu roja guTMHA, 3Mep3ti i 6e3 xogHOro MariHa. Ya-
CTO JJIeThCs PO AUTSAYI CHM, ajie AUTUHCTBO — 1ie He
3aBXXJIM CTaH HEBMHHOCTI, CBiT JiTeil — Iie He YUCTUI
cBiT: icTopis fIko6a Andenpbexa, sikuit BOUB 6aTbka
i Marip, Lie icTOpisA AUTUHMY, KA HABIiTh HE 3HAE, YOMY
BOHa I1e 3po6myta. TakoX iHIlIa HeMa€ HiY0To CITibHO-
TO 3 TPAJUILIIIHOIO OUTAYOI0 JIiPMKOIO: YOJIOBIK I'Bajl-
Ty€ JUTUHY 3a CeJIOM, AUTUHY 0’I0Tb, iHIIIa JIMIIe TaK
IIPOBOANTB CBill 4ac, po3beleHa ByKe B AUTAIOMY Billi;
MEPTBi CMPOTU IUVIMBYTb BHM3 110 piumi. itk rparoTh
Y J10T0 TipUYHOMY YABHOMY CBiTi BCylieped IepuIoMy
Bpa)XeHHIO 30BCiM He MapriHaibHy ponib. OgHaK BOHI
CTAIOTh TOJIOBHUMM Y ZOCUTb TaKy 6araTbox AUTA-
YUX MiCHAX; BIACHOTO XXUTTs bpexT iM Hacnpaspi He
mosponmuB. Mix 1929 i 1932 BiH HanmcaB TakK 3BaHy
OUTAYY KHUTY TIif 3aT0/10BKOM «Tpu conpatm» — sK
bpexT caM HasBaB AUTAYOI KHUTIOI, i Iie TAKOIO Mi-
poI0, 110 CIIOYATKY TeKCT bpexTa Manu inmocTpysarn
mamtoHku [eopra [pocua. Ig autsya kHura — 1e maii-
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JKe JUIaKTIYHA II0eMa, TOMY 1[0 bpexT Takoxx roo-
PUTB IO BIafiHi BiTHOCKHY i (ajbIINBi 3a71€)KHOCTI
i 3aK/IMKa€ 10 MOBCTaHHA NPOTHU HUX. [liTV TaKoX He
MIOBVHHI JOTPUMYBATHCA HOPM i 3aKOHIB JJOPOCIOTO
CBITY, a IOBMHHI NPOTUCTOATY LIbOMY. XTO CIyXHS-
HUI1, TOBOAUTHCA HENIPaBUIbHO. [TV TaKO>X IOBMHHI
CTaBUTY NUTAHHS, TAKOXX Y AUTAYMX HMICHAX MOTPiOHO
npocsimaru. bpexT npu 1boMy FOTPUMYETHCA HaB-
HbOI TpajuIii, a came Tpaguuii AUTAYOI micHi f0OU
MPOCBITHUIITBA, a caMe BipimoBaHi kasku XVIII cro-
JITTA, B AKMX BUCTYNAIOTh JOOPOYECHICTD i TOpoK i fie
AUTHHI JeMOHCTPYETHCA, K IIOTPIOHO AiATHL.

JnTsA4i micHi 3HOBY >K TaKM y BUTHaHHI. 1937 Bin
nyiie cBoI Bipiui mpo TBapyH. Bonu 6y 3BepHeHi 0
1ioro Toxi 10-piunoro cuna Credana; 1ie 6yma Tak 61
MOBUTM 0COONCTA JIipuKa, TOMY IO Bipiii 3’ IBUINCS
nuuie 30 poKiB 110 TOMY IIifi Ha3BOI, AKY MU 3HAEMO.
Hursdi Bipuii: bpexT Bunpo6osyBas cebe, 1110 itoMy
30BCiM He Oy/I0 BaXKKO, Y 3yMMCHO IIPOCTiil MOBI, i
CKJIa[IA€ThCS BpaXKeHHs, 110 1[i Hi6U TpuMITHBHI 3a
3ByYaHHAM Bipllli € IEBHOI0 MipOX0 IPOJOBXEHHAM
noe3il HaBYaIbHUX IT €C Mi3HIX ABaLATUX POKIB. Voro
JIAKOHIYHICTh, CXUIbHICTh TOBOPUTY KOPOTKMMI BI-
CJIOBaMM i pe4eHHAMM 1 I0r0 3JaTHICTb, CIIPOIYBATH
CKJIAJHUI 3MICT HAaCTiIbKY, 1100 BiH 6yB SICHUM KOXK-
HOMY, 30BCiM 0CO0/IMBO IIpOABUIN cebe y TUTAIMX
HicHAX. MOXX/IMBO, 1ie JOCBi/l BUTHAHHA, AKUIA IPUBIB
JI0 TaKoi MOBH, sIKa 0OMe)KyBasiacs Ha elleMeHTapHOMY
i MM cripaBiisfie CBO€EpiHe BpaXKeHH: M030aB/IeHO-
cTi yacy. Asne 3 iHIIOI CTOPOHM 1ii BipIlli MiCTATH mif-
TEKCT, 1 AKIIO [IeAKi 3 HUX 1 3Jal0ThCA IPOTECKHMUMU
4y 3BEPTAIOTHCA O KOMIYHOrO i AKIIO 1 JieAKi 3 IuX
AUTSYMX IiCeHb € YUCTOI BOAM 0e3ITy3/010 Moesi€lo,
TOAi Y HMX BiiOMBA€EThCs, MabyTh, TAKNUIT BUCHOBOK
MOXKHa 3po6uTH, 6e3r1ysfe i CBiT, AKMIT IOTPAINB
y Xaoc: 6e3NOpAAKY y CIPaBXHbOMY CBITi Tak caMo
BiITIOBiZja€ aHapXif y cBiTi guTAYOoi yasu. HopmanbHe
cTae abCypaHMUM, a0CypAHe CTae HOPMAIbHUM: TaK
TOfi 9acTO CIIpaBfi BUITIAfA/NA pealbHiCTh BUTHAHHA.
I K110 B AMTSYMX BipliIax 3’ AB/ISIIOTHCS OPerl i BOPOH,
Dxax i Mokpu1, cobaka i cBuHA, HiBeHb i BepOIon,
KiHb 1 CJIOH, MUIIIa i BYTOp, TO Ije TaKuii o6 TipyaHmMit
koB4er Hos; Bechb CBIT BTiKae, LIbOTO pa3y Bif KOpud-
HeBoro noromy. OgHy piu Manenbkuit CrepaH HaBpsf
YU MIl' 3pO3YMITHU: TaK, KOIY, HAIIPUK/IAJ, 1XKaK Ipu-
€IHYETbCA 1O HAPOMHOTO COI03Y, KON Byrpa IOBMHHI
IepeKyBaTy Ha IMOYECHUI KMHJPKA/T YU KON KOHA,
3aHAZJTO JYPHOTO [/ CKa4oK, 3alpATalOTh y BO3a i
BiH ITajja€ i mic/A IbOTro CTa€ BUCOKO IIaHOBAaHUM IIO-
JTUKOM. A KOMM MOBa IIPO CMIBHOTO YO/IOBIKa, xiba
TYT He CTi/IbKVM MAa€TbCA Ha yBa3i M ACHUK, AK [iTnep,
i KO/IM XTOCh BMUPAE CMEPTIO Tepost 3a 6aTbKiBIINHY,
(IarmToK BCe-TaKM CTOITh i 3PEIITOI0 CIIiffye PALOK
«IJe 3By4anmo my>xe ONTUMICTUYHO», TOfIi MOTPiOHO
06epHYTH 1Liell pALOK Ha IIPOTUIEKHE, 00 IpaBU/Ib-
HO IIPOYMTATH #10T0. TakuM YMHOM Wi AU TAYi Bipiii €
TAKOX i BUKPMBAJIBHOIO MOITUYHOK JIiPUKOIO.

*

Yac BurHaHHsA gk «Hac Mix»
Bpexr neritumisyBaB ce6e He B OCTaHHIO Yepry Bif
Hirre, Bif itoro cupo6u «mepeoriiHKy BCixX I{iHHOC-
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Teii». Boxe «Baas, jioro nepina gpama, 6y1a Hamuca-
Ha npotu Ir'ecu lanca Mocra, «CamoTHilt. 3arnbennb
mopuHm» 1917; mweca bpexta Mana craTu aHTUTE3010.
I[Tepeoninku bpexT 3aBxan gobusascs. Maibke Bci
J10T0 IpaMy BUHMK/IN 3 TpOTHpid: «JIofuHa € mopuHa»
IIPOTH eKCIIPeCiOHICTUYIHOI pamMy niepeBTieHHs Ton-
nepa, 9epes «Y IHKYHIJIAX MiCT» BiH XOTiB IIOKpaIUTI
«Posb6iitukis» llinnepa, «Tpurpomosa onepa» 6yna
CIIpsAMOBaHa NPOTU BilpoipKeHHA [eHpena gpaguaTx
POKiB, itoro «Csta loaHHa CKOTOOOEIB» BifilTOBiTa€
[Tinneposin «Opneancrpkil fiiBi», «Kpyrnoronosi i ro-
CTpOronoBi» opieHTy0TbcA Ha llexcnipoBy «Mipy 3a
Mipy», «CTpax i Biffqail TpeTboro peiixy» Ha banb3axa,
«Pyuranni mani Kappap» Ha «Ti, o ckaqyTh 0 MOps1»
.M. Cinra, «Marinka Kypax» Ha poman «CuMILIi-
nyuccimyc» Ipimmenbsraysena, «Ilynrina» Ha «JKak
dararict i fioro xassin» [inpo, «KaBkasbke kpeiinsiHe
Ko7no» Ha KmabyHnoBy nmepepo6ky kutaricbkoro «Kpeit-
ISAHOTO KOJIa»: HEMA€ MaliKe HiYoro, 10 6 He BUHUKIIO
AK IIpOTHpivys, ab0 TouHilIe: Malbke Bci jtoro Bipri
MIepeNNCaHi, 3 repoiB YacTO CTal0Thb aHTUTEPOL, TOMY
w0 BpexT Hikomu He OYB 3rOHNMM: y IIPOTUIEKHOCTI
3ara/JIbHOIPUITHATOrO BiH 6a4uB Te, 10 TOTPiOHO.
CxunpHicTb bpexTa pafgukaabHO ONUCYBaTU
Te, 10 HiOM TO BBaXKajiocs MpaBfiolo, BU3HAYAE Ta-
KOXX J10TO TBOpM Ilepiofy BurHanH4. Jlipuka bpexra
Iepiofly BUTHAHHA 1€ 4acTo JipuKa BUKPUTTA, BiH
PO3IIOBifiae Mpo Bce, 110 SABJIsIA COO0I0 peanbHICTh
HAIMCTCBKOI fepxxaBu. lle TpannseTbcs ToAi, KOMu
BiH Hajae iHmoi PpyHKUii HalioHaI-CcoLiaTicTUYHNUM
nosyHram: JJo IIboro Hajie>xaTh JI0ro XpOHIKM i Xopann
liTnepa: y HUX epeKpy4yeTbcs BOKaOy/IAp HaLUCTIB,
B IKOMY 3HOBY i 3HOBY JIIeTbCSl IPO CUJTY pacu, po-
CBiT/IeHHA (ropepa, 3aXOIUICHHS B/Iaiy, )KUBOIUCEIb
Titnep ctae «mMasnom». Y OCIiZOBHOCTI clieH «CTpax
i Biggait Tperporo peiixy» 1933 e, MabyTh, MOXXHA
CrIocTepiraTtu HalfuiTkime: bpext KopucTyeTbcs Tak-
TUKOIO IIEPEOLiHKY, AKA 3BOANUTHCA O 3MiHM IOJAP-
HOCTi OYeBMUJIHUX BiTHOCKH JIO CIIPaB>XHiX BiTHOCKH:
BU3HAHUJ BUHHUM € HAaCIIPaBJi HEBUHHUM, CyIAs
CTae MifCYJHMM, 3/I04MHIIB BUNIPaBOBYIOTh. Hibu TO
IIpaBU/IbHE BUABIAETHCA HACIPaB]i HENPaBUIbHUM,
HeroTpibHe obepTaeTbcs Ha crpaspi notpidue: e
MeXaHi3MM bpexTa [/11 mepeocMMcneHHs BUAMMOCTI
miricHocTi, i mopsax 3 «CrpaxoM i Bif4aeM TpeTboro
pelixy» jtoro «Po3moBu OiKeH1iB» €, HalleBHE, Hall-
Oi/1bIII KPACHOMOBHIM JOKYMEHTOM 4acy BUTHAHHA. Y
HIX 6araro Bijf lia/IeKTUKV BUCTYTIB — TYT HE MAEThCA
Ha yBasi MuciieHHs [eres, a mapajgokcaabHe apryMeH-
TyBaHHS, 06 OyTN OJHO3HAYHNM, 32 JOIIOMOTOI0
TyMOpPY BUKpUTH cBiT OpexHi. [Ipu nipomy icTopis
CBiTy 3aXOANTH ITIMOOKO B OyTTs eMirpaHTiB: mig 4ac
TOro K y Bipui «BecHa 1938» KOHTMHEHT 3arpoXye
IIiTY ITiJ] BOALY, IO IeP€EBa, sKe 3aMep3a€, IPUK/IAJAl0Th
MIIIIOK, 06 3aXVICTUTY JIOrO: MaibKe I'POTECKHE CIIi-
BiCHyBaHH: KatacTpodu i ;uTa40i TypOOTH — AUTUHA
po6uTs xopoie, HiMmeyunHa noTonae B HeLaCTi.

CydyacHa icTopis TakoX fech B iHIIOMY Miclii.
Bipur «CriasieHHs KHUT» BiffHOCUTbCA o 10 TpaBHA
1933, nHA, KON B HiMELbKUX YHiBepcuTeTax 6y}11/1
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CHajieHi KHUTY HeyTOZHUX aBTOPiB. [lexTo gymMaB
TOMi, IO CIa/IeHHA BUTIALAINA 3PEIITON0 INIIE AK
Be/IMYe3Hi BOTHI HAPOJHUX KereJIbHUX KIy0iB Ha
IeHb JiTHbOro COoHIlecTOsAHHA; Komo ManH y cBoix
MeMyapax «MomnopicTs B HiMeuunHi» moBifomse:
«Cmabka npomosa [e66ebca i ;ocuthb yooruii reatp;
npomoBa [e66enbca Oyna ckopille 3aCIIOKO0OBATIA,
HiX nigOyproBaia, i 3pemToo 3ByKoBa amaparypa
Ha Onepunan y Beprini ¢pyHKIjioHyBana He 30B-
cim o6pe; oTKe, [eb6embca Mo>KkHa 6y/10 60 OraHO
po3ymiTy abo B3arani Hi. Ase iHIIi OBiOM/IEHHS
TOBOPSTD ITPO MACOBi IeMOHCTPAIlii; Bce 6y/10 KMHYTO
y BOTOHBb, BCe, 10 IiJO3PIOBAJIOCS Y 3B A3KY 3 /IiBOIO
€BPEJICHKOI0 IHTEeJIITeHITi€l0 UM KY/IbTypHUM Oifblire-
Bu3MoM. Lludpa 20000 manaounx KHUT, IKY Ha3BaB
kopecrnionneHT Homep Llropixep LlaitTyHr, 6ymno 6inbi
HDX nepe6inbiieHo: 10 20 TpaBHSA HOMITUYHOIO 110-
niniero 6y BuaydeHi npu6mmsuo 10000 neHTHepiB
KHUT i )XypHasiB. Ae criajieHo Oy1o He6ararto, gysxe
6araTo BITy4eHOTO BUBE3/IM B CyCifiHi KpaiHu i Tam 3a
TEMILIHTOBMMM IIiHaMy BUKVMHY/IN Ha PUHOK; TAKUM
YYHOM aBTOPaM Ille pa3 HALIKOJVIN.

Ockap Mapis Ipa¢ He 6yB cianenuit 10 TpaBHA
1933, ToMy 1110 HALICTY BifHECTIM JIOTO IO «HAPOJSHMUX
aBTOpiB». 12 TpaBHs [pad Bimpearysas craTTelo y Bi-
IeHChbKii ApbaiiTcuaitTyHr i Hanmcas: «Lleit mosop st
He 3acmy>xuB! Ilicia Bcboro Moro >XuTTA i MO€I Bciel
TBOPYOCTI 5 Malo IPaBO BUMaraTi, o6 Mol KHUTU
Oy/u IepefaHi YMCTOMY ITOTTyM 0 BOTHMUIIIA | He MOI/IN
MOTPANUTH Y 3aKpPUBaBJIEHi PYKM i 3iIICOBaHi Mi3Kn
KOpu4YHeBuX 6aHy youBIb». BiH oTprMaB mmpaBo: HiM-
1ji CIla/IvUIy Ti3HiIe i itoro KHuru. Bonu TypOyBamich
PO Te, 11106 IpaBfia CTasa CMEPTHOIO, a OpexHs Biu-
HOIO; TAKOXK KOPOTKa Ipa y NMTAaHHA-BiJIIOBii, AKa
BMHMK/Ia HABKOJIO Bipiua «[IntaHHA i BiANOBifi», AKUI
3’sBUBCs 1939 cTOCY€EThCs HALMCTIB, i TipyyHa cuTya-
11if JONUTY NepeTBOPIOETHCA Ha 3aK/IMK 0 MMOBCTaH-
HSI: THOOUTEIS IOTPIOHO CKUHYTH, 1 Iie Ma€ 3poOuUTH
caMe TOI1, XTO CTaBMB IUTAaHHA. TaK/M YMHOM i 1jei
MaJIEHbKMII BipIll 3 CBOIM 3aK/IMKOM JJO IIEPEBOPOTY
OyB ariTaniiiHoo niteparyporo. Ane bpext BTiK gai,
3 [lanii uepes Pocito go CIIIA. Bin nanexas 1o Tux,
XTO 4acTille 3MiHIOBa/nM OATbKIBIIVHY HIX IIKOJY.
s Hporo 1e 6y}m poxu, AKi BiH Ha3BaB «Yac Mix».

*

ITisHi poxu bpexra

[le mepen TuM AK bpexT nosepHyBCsA 22 >KOBTHA
1948 o bepniny 3 BUTHaHH:, BiH 3HaB, 1O JIOTO OYi-
KyBaso. Bin 3aHoTyBaB 1e B AMepui: «OepiH — ma-
Oaur BigboM, Jie Ije TiIbku Opakye MiTin». [ToTim jtoro
npu6byTTa y bepnin. Bin 3ammcas y cBiit po6ounit xyp-
Has 23 »KoBTHs 1948: «Byopa BBeuepi Myt 6aumiv Ipu
B’i31i B TeMpsBi pyiHn ¢pigpixmrpace, HediTKO. paHO
B IIiCTb TPUAUATD A MY IO 3pYIIHOBAHIN Bi/lIbreb-
MIITpace BHN3 [JO PeiXCKaHIe/spil. TaK 61 MOBUTHU
1100 IIOKYPUTY TaM MOIO CUTapy. ieKi/lIbKa poOiTHUKIB
i )XiHOK. pyiHM 3aBXX/J M CIIPaBJIA/IM HAa MEHE MeHIIe
Bp@XeHHs HDX AYMKa IIpO Te, IO TI0AN Majii poou-
TU Tif 4ac pyiiHYBaHHA MicTa». A JieKinbKa JHIB IO
ToMy, 27.10.1948: «6epriiH, rpaBIopa Yepdisns 3a igeero
riTnepa. 6epiin, Kyma ynaMkiB 6ina norcgamy». Jani
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CNiyIOTh POKM, 32 AKi bpexT 3HOBY NpI>KUBeTbCA,
B 5IKi BIH OTpUMae CBill TeaTp, B fAKi OYAyTb CTABUTU
JIOro gpaMy, TAaKOX Ti, AKi 3 1933 mie He cTaByIN B
Himeu4nHi, a Teatp - HiOU OCTPIB B OK€aHi, KU BeCb
HOKPUTUIT ynaMkamiL. Bin sHaiizie 3amicbkuit OyHOK
Ha o3epi y bykosi, mpnbnusHo 3a 60 kimomeTpiB Bif
bepniHa, i TaM BiH X1Be B 6yKOHiCTI/I‘{HOMy OTOYEHHI,
B TOII uac, konu beprniH 1je JOBri poku 3aauuIaTi-
MeTbCsI KYIIOIO YIaMKiB, sIKy BpexT moba4yms mizg gac
CBOTO NTOBEpPHEHHA Hasaf. Bin orpumye Big HIIP Bu-
COKI i HaliBMILi Bifj3HaKM, CTaHe, IOPAL 3 VoranHoM
P. bexepom, psAMO-TaKM fep>KaBHVM ITIOETOM; BiZTHOB-
NATbCA MDKHapOfHi 3B’3KM, Iepex yciM Ha cxopi, i
IUISL HBOTO TIOYHETHCA iHTEHCUBHMII 9ac; OiIbIIiCTD 3
yoro mifie y bA, bepnincbkuit AHcaM61b, i TaM BiH,
AIKNII HIKO/IM HE MaB BJIACHOT'O T€aTpy, IPAKTUKYE CBOI
YABJIEHHA TIPO CLieHiuHy pobory. «Marinka Kypax»
oTpumye TpiyMdanbHMit ycIix, cTaBnATh «KaBkasbke
KpeiigsaHe Kono», «Ilan IlyHrina i itoro ciayra Marti»,
ane bpexT nepepo6ise Takox i inme, «[opmericTep»
Jlenna, «Kopionan» Illexkcnipa. OT>xe: MOBHi poku,
Mic/IA eMirpanii HapemrTi HalloBHeHe iCHyBaHHA. | BiH
nuile Bipii HallpisHOMaHITHiMMX BuAiB. Bin numie
iX @X /10 CBOIX OCTaHHIX JHiB, i BOHU BiTOOpa’kaloTh
Ile Kpallle HiK i10ro po6ounii XKy pHal 4 iioro IMCTI
OCTaHHi BiciM, IeB ATh POKiB Te, 110 pyXa€ Jioro, Te,
10 BiH Ma€ CKa3aTy CBOEMY 4Yacy. BiH, Bi1acHe, crioB-
HEHUJI ONITUMi3My, IIOBEPHYBCA B MiCTO PYiH, 4O/IOBIiK
CepegHbOro BiKY, I/ AKOTO Telep NPUIIIOB KiHelb
BUMYIIIeHilT 6e3/i/IbHOCTI y BUTHAHHI, i AKuii pinryde
XOTiB OpaTy y4acTb y TBOPEHHI KY/IbTYpU B CXiJHii
yacTuHi bepniny. Bin 3aiiMa€eTbca TaKoX i OITHKOIO,
KPUTUKYE NOCTiIHE BTPYYaHHS JEP>KaBU B KY/IbTYPY.
AJle, B IPMHILIMNIII, BiH BCe-TaKM 3a/IMIIAETbCA TYKUM
y LIbOMY HOBOMY CBiTi, AKUJ1 Oi/iblile He € JIOTO CTa-
pumMm. Ilepep yciM B OCTaHHi TpM pOKM JIOTO XKUTTSA
OXKMBAKOTh JIOTO CYMHIiBI i CTpaxy, i BOHM 3pOCTAIOTh
Ha IpoTA3i IMX pokiB. He 3pakaroum Ha yce rpoMaj-
CbKe BU3HaHHA bpexT mouysae cebe izonpbopano. Bin
nuie 1953 y cBiit po6ounii >XypHaI: «Hallli BUCTABU
y 6epriHi BXXe Maike He MalOTh BifrykiB. Y mpeci
KPUTUKM 3 SIB/IAIOTHCA Yepe3 MicsAli Mic/s npeM epu,
1 B HMX HeéMa HiY0r0 KpiM [JeKiIbKOX CKPOMHMX COLIi-
OJIOTiYHMX aHai3iB. 114 my6iika — my6mika gpi6HMX
Oyp>xya [...]». Bin 3aiimae mosuiio 100 HapOZHOTO
noscTaHHA y bepriHi B 1953 4epes Tenerpamy 3 mopi-
AIMU, 3aHOTOBYE, 1110 BiH «Kax/uBe 17 4epBHA» CIIpUIi-
HAB «He IIPOCTO HeraTuBHO». OfHAK Yepe3 KOPOTKMIl
IIPOMIXKOK Yacy Iic/A OBCTaHHA 17 yepBHA 1953 Bin
TaKox Hanuie: «CiMHafLsiTe YepBHA OYYTUIIO BCe
icHyBanHs». [Ipy BcbOMY IIbOMY 3a/TMINA0THCA CYMHi-
BU IIPO LIMPIiCTh HOBOTO CBITY; TiHi ;00U HaLIM3MY He
X0uyTb po3unHATUCA. Pik moTomy, 1954, BiH pobuthb
3aMiTKy Y CBOEMY pOoO0OYOMY >KypHali: «kKpaiHa Bce Iiie
MOTOPOIIHA. HEMOJABHO, KON £ i3[JUB 3 MOJIOAVIMY
TI0AbMMU 3 fpaMaTyprii fo bykosa, a1 cuziB BBedepi
B a/JIbTaHIi, B TOJ 4Yac AK BOHM IIpaIll0BalIyN B CBOIX
KiMHaTax ab0 pO3MOB/IS/IN. MEHi palToOBO CIIa/lo Ha
ILYMKY, IO Ilie IeCATb POKiB TOMY, BCi TPOE, 1[06 TaM
BOHY He YMTa/IN 3 HAIlVICAHOTO MHOI0, OIpa3y XX 31anmmn
6 MeHe recrarno, KoM 5 IOTPaNyB 0 HUX...».
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Byxe nepen TuM, 1952/1953, BiH nlepennucrye cBoo
COBICTb, «CTOPiHKY 32 CTOPiHKOIO», «BifldyBalo4l, 1110
Jacy oOManb» — BOHA II[e[pO 3aCHUITAE JOTO CIIOraja-
M. Bin nuie Tenep ine. Panni Bipuii bpexta 6ynn
4acTO OFHOJIIHiNIHI, OFHOIIAPOBI. Ix cuna i momsArama
y 6e3koMIIpoMicHiit ¢ikcalii cnocTepeXxeHHs, Ha3N-
Bal04M TOCTPO BUJIEHNI 3MicT. BpexT npu nbomy He
JISIKaBCA Bifi YOPHO-0iMMX KapTyH, i HaBiTh TaM, Jie BiH
I[OCh OYY>KYBaB, BiH 3aBIsKM POOUB J1OTO 3aBASIKU
bOMY OfHO3Ha4HMM. [Ii3HiM Bipmam Opakye miei
OJTHO3HAYHOCTI. [leKiflbKa O[JHAKOBUX 32 MOTUBOM
BipIiB ONMMUCYIOTh YaCOBi piBHi, AKi IPONINBAIOThH
y Jioro cBifloMoCTi, paHiute i 3apa3. OguH 3 BipuIiB
3BYUIUTH: «3MiHa peyeri»:

Und ich war alt und ich war jung zu Zeiten

war alt am Morgen und am Abend jung

und war ein Kind, erinnernd Traurigkeiten

und war ein Greis ohne Erinnerung.

War traurig, wann ich jung war
bin traurig, nun ich alt

so wann kann ich mal lustig sein?
Es wire besser bald.

11i Bipmi 3ar0ThCs Ha MepIINIi IOIVIAL HeBuOar-
JMBYMM TBOPiHHAMM, BOH) HE PUMYIOThCS, iX pUTM
HepiBHOMipHMIL. AT MM XO04€MO IPUINYCTUTH, 1[0
ocTaHHe Oy/10 3yMUCHUM, HEBMiHHS IMcaTy Bipuii —
TaKOT0 apTUCTMYHO OPiEHTOBAHOTrO MoeTa AK bpexr,
MabyTb, HEMO>K/IVIBO 3BMHYBATUTY B TakoMYy. Tomy 1110
HEPiBHOMIPHOMY PUTMY BipIlliB, TAKOX AKIIO BiH i He
BCIO[IM TAKWJl, BiIIOBi/Ja€ CKIAHICTDb 3MICTY. Horo
HaiBX/IVBILINI TPAHCIIOPTHMIT 3aci6 — Ije mapajioKc,
Bpa)kalouoi iHINOCTi TBepKeHH:A. 3MicT BipmIa «3Mi-
Ha pedeli» 3BOJUTHCA IO TOTO, 110 MOIOMICTD i CTa-
PiCTb He YTBOPIOIOTD CTilIKY 4aCOBY CUCTEMY, a 1[0 9ac
— Ile KOpe/IAT BHYTPILIHIX NOIIAAIB. Y dopMmi Xiasmy
MOLIMPEHNII JOCBi], IeEPEBEPTAIOTH 3 Hil' Ha TOJIOBY: Y
Bpexra auTuHa 3rajiye nedai, a crapuii 6e3 crorazis
— B TOI1 9aC AK MM TaKU 3HAEMO, 1110 TYT BCE HABIIAKM.
Crapuii BpaHL1li i BBedepi MONIOAMIL: HOpPMaJIbHi BUMi-
pu yacy mo36aByeHi TyT cuin, TPagULiiHUI JOCBif
ob6epHeHMIT Ha IPOTWIEKHICTh. 3BUYHE Oiblile He
Iie; «3MiHa pedeli» TOBOPUTD, 110 BiacHe f € Tum,
110 BM3HAYa€ CTapicTh i MonopicTs. e o cyTi Himo
iHIIe 5IK crIpo6a, ITIOCTaBUTH ITijf CYyMHIB 4epes Hibu TO
IpUMITVMBHE IPOTUCTABIEHHA i BpaXkarouy KOHPPOH-
Tallilo MPUPOAHIN NOPAMOK, a CaMe MOJIOLOCTI i BiKYy,
KOJIMCB i Temep, JiKBiflyBaTy Yac K XpOHOMETPUYHO
BMMIipPIOBaHMII Yac, NEK/IapyBaTH OO TPaANLIITHIIL
KOHTUHYYM K JIOBI/IbHY, CAMOBiNbHY (¢ikcanito. Yac
— 1le BHYTPillIHil JOCBiJ], He3a/IeXKHMII BiJ] 30BHIIIHIX
maHyx. Bipur ipo Bik? He 060B’513k0B0; cKopilire Bipii
y cdepi ocBiny BUTHAHHSA, y BCIKOMY pasi BipIi, AKumit
Ointpliie He CIPMITMAE CBIT peaniCTUYHO-OfHO3HAYHO, a
AKUI JA€ IEPEOCMUCIUTY 3BOPOTHICTD TPafMIIiIHNX
Mofienel TIYMa4eHH, PpeBEPCHICTb «HOPMaIbHUX»
HOEHAHb i ;0Ope 3HAIOMIX HaKaTaHUX ysB/IeHb. Lle
He CTi/IbKM Biplli TOCTapinoi MoauHY, AKa 3amepe-
4ye, 1[0 BOHA TAKOI0 CTAJIa, a Iie Oi/IbII TOTO 3aK/INKI
(TIopyHY, KA IOBEPHY/IACS 3 BUTHAHHA) 10 YMTAYa,

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

obmymatu 3MiHy pedeir. Ile, inmmmu cnosamu, dino-
codchKuit Bipl.

JIakOHIYHICTh — 03HaKa 6araTboX i1Oro mi3Hix
BipwIiB, bpexT cBilOMO BUKOPUCTOBYE IPOCTY MOBY,
YacTO HaBiTh 3 3anmMHKamnu. [leski 3 Mux MameHbKUX
NipU3MiB € nuile NBUJKUMY €KCIIPOMTaMM, CBIT B
AKNUX CTaBUTHCA €KCIIEPUMMEHTAJIBHO 3 Hil Ha TOJIOBY,
6e3 Toro mo6 BiH 3HOBY cTaB Ha HOrM. Yu € y HUX
6okt sMicT? SIKIo Tak, Tozi BiH JIEXXUTH Ha II0-
BepxHi. I1i npi6buui micTaTh 30BciM Mano dinocodii
IisHaHHA Y BipioBaHiit Gpopmi, ajie BOHM HOBUHHI py-
XaTU SYMKU 4MTava. Vnerbes mpo 6inpire HiX Panta
Rei, mpo «Bce Teue» TepaxiTa, iileTbcs PO MisHAHHA
PisHMIII MXK YABJIEHHAM i JiJICHICTIO, PEaIbHICTIO i ii
MOXX/IMBOIO M JI TAKO>K HEMOXK/IMBOIO iHTEpIpeTa-
niero. Konu posrnapaoTs 1i 1ipMyHi MiHiaTIopu, To
IrpOMOBi IapTiliHi BipmIi Mi3HIX POKiB, AKi X bpexr
TaKOXX IICaB, CTAI0Tb He3BMYAIHO HeBaXKIMBUMU,
3[IAI0THCS IIPUYHOIO TYXOBOK MY3UKOI. VifeTbcest B
KiHIi KiHIIiB IIPO NPOCTi 3HAYEHHA.

Y opnoMmy Bipmi BpexTa HammcaHo: «Halnpo-
CTIMINX C/IiB MOBMHHO BUCTAUUTH». Y J10TO Mi3HIX
KOPOTKMX BiplllaX BiH CIIpaBJii BUKOPMCTOBYBAaB Hall-
npocrini crosa. Bin kaxe, o €. Xi6a Bpexr cras ca-
MOTHIM, He 3Ba)Kal04y Ha JI0r0 MalKe TMXOMaH/IUBY
TeaTpanbHy po6oTy? Bipl, 3 TppOX pAAKiB IpAMO-Ta-
KM 33 3pa3KOM ANOHCHKOTO XOKY, 3By4MTb « TeaTp»:

Ins Licht treten

die Treftbaren, die Erfreubaren

die Anderbaren.

ATle nilicHiCTDb BUITIATANA BCe-TaKy TPOXU MO-iH-
LIOMY, HiXX IIPOTOJIONIYE Lieil TPhOXPAAKOBUI BipIil.
4.3.1953 BiH 3aHOTOBYE y CBili po6oUMit XypHa:
«Hami BucraBu y bepriHi Bxe Maii>ke He MalOTb Bifi-
rykiB. Y mpeci KpUTUKM 3’ SABIAIOTHCA Yepe3 Micsri
IiC/Is IpeM €py, i B HMX HeMa HiYoro KpiM JieKiTbKoX
CKPOMHYIX COLIIOJIOTIYHNX aHai3iB». Xiba croci6 xmurt-
TA bpexTa 3By3suu, 3By3sman Io J0oro caMmoro, i BiH
0auuTh PaNTOM, IO AINICHICTD € TIBKU )KOPCTOKOIO?
Le 11e He 060B’I3KOBO TOCBIJ CTAPOCTI, aj1e MOXK/IBO
TOCBiJ TOTO, 110 ITOBiNIbHO TATHE HA CTOPOHY. MoxXu-
BO, 3BiITN i MOACHIOETBCA TAKOX JIOTO JPaTiB/INBICTD,
AKa iHopi Oyma Ha Mexi cTapedoi BepTocTi? IcHyI0TH
CTpalllHi MasneHbKi Bipmti. OfyH 3 HUX 3BYYUTD:

Und das Lécheln, das mir galt

gilt nun einem andern

konnt ich’s nicht behalten halt

muf ich’s lassen wandern.

He nuite HefoBipa XxapakTepHa ISl 0ro OCTaHHIX
POKiB, a I TAKOXX 3pOCTaKyda CaMOTHiCTb. BomoBopoT
TeaTpy He MiI I0MY JOIIOMOITY B IIbOMY.

OcTtanHs kBapTupa bpexra 6yna sk Bizomo Ha
HlocemTpace 125. Bup Buxonus, sk nucas bpexr no
3ypkamia, Ha «ppaHIy3bKe KIaJOBUIIe, HA IKOMY
7IeXany reHepanu-ryreHoTu i lerens i dixTe, Bci Mol
BiKHa BUXOZATH [0 MapKy K/IafgoBuila». Bin fogas go
1poro: «Bin He 6e3 BecenmocTi». TyT BiH >k1Be 3 )KOBTHS
1953, HemaneKo Bij TeaTpy, i 1A KBapTUpa 04EBUTHO
BiJIIOBifaIa 1Oro Bi4y TTIO XKUTTA: TIOCEPET, BEIVKOTO
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MicTa, ogHOYacHO mo36asaennit moro. CuMBoIiuHe
micie? 1954 Bin 3aHoTOBYE: «Ilepiunit 6e3moOMMIKO-
BUII 3HAaK CTapiHHA [aOTh HaM 0d4i, 4 Aymarlo. Ile He
6inpIie HDXX BiYyTTS, 110 04i BXXe Oi/bIlle He MOJIOfi».
Ane, MabyTb, 6yno 6inbiue. «f yekaro, 6pare. / Mo
>ka MeHi He cMa4Ha. / KapTunu, Ky g Bupisalo, MeHi
He JJOCUTb», 3By4nTb (PparMeHT Bxe 3 yacy 1950/1951.

15 TpaBHA 1955 BiH neTUTh B0 MOCKBY, i nlepeq,
TUM SK IIOJIETiTH, BiH HaMidya€ CBil 3aIOBIT 1 IuIle
To aKaZeMii MUCTELTB: «Y BUIIAIKY MO€I CMepTi A He
Xouy, 06 Hifle BifKpUTO BUCTAB/IAIM I'PO06 /I IIPO-
maHHA. bing Mornm He notpibHO roBoputu. S xouy
Oy Ty OXOBAaHVM Ha K/IQ[IOBUIILI IOPS]] 3 OYAMHKOM, B
AKOMY 1 )XMBY, Ha [llocemTpace». Y HbOTo 3anmIIaBcs
me pik. «TyT cTae cipo i xonmogHO», HOBifOMIA€ BiH
y rpynHi 1955 B Pyt bepnay, i Tyt spemroro manacs
Ha yBasi He TilIbKM IT0Tofa. Y HbOTO 6y)10 IOCTAaTHHO
IMPUYMH JI/IA 3/I0CTi: NIPUCKIIUIMBI MUTHI KOHTPOJIi Ha
KOpZOHAaX JOBOJVJIN JIOTO [0 JIIOTI, BiH BMMarae 0co-
6n1mMBOroO cTaB/leHH:A. BiH BuMarae Takox iHmoro, a
came 6aBapCbKOI‘0 NMBa, OCKI/IbKU BiH IyMag, 1110 Ma€
Ha HbOTO [IPaBo, TOMY 1[0 BiH 6aBapelb. € cKapru Ha
LIKOZLY NOBKI/I/IIO, 3MiCTh, KOIM JIOTO IIOraHO o6c11y-
Xwu Ha Bok3ayi Opifgpixmrpace, o6ypeHHs yepes
MOTOpHMUII 4YOBEeH Ha o3epi bykose. ¥ TeaTpi pocre
JIOTO HEJOBipa, y BCAKOMY pasi PO3CifAHO.

Xoua 10r0 OCTaHHi JjHi Iepo HallOBHEHi. Afie
XBOpPOOY MIIIHO TPMMAIOTB J10TO BXKe JiesiKmii yac. Bin
He MO)K€ IPUXONUTY Ha 3acCiJaHH:A aKafeMil MUCTETB
«uepes XxBopoby». Voro «omyxaHHus», nuie Bin 30
kBiTHA 1956 B EpHCT By, saTarysanocs. Bin mycus
y TpaBHi B lllapiTe, «106 cipaBuTICA 3 HaCTigKaMM
BipycHoro rpuny». JliarHo3 (MabyTh, HeOCTATHI) :
«eHJJOKAPAUT», 3aIla/IeHHs eHfloKapay. Tpaanninai
MeTOJY JIKYyBaHHS HAaNpMKiHII OinbLI He Joromara-
I0Tb, BiH IlIyKa€ a/JIbTepHATHB. Y JiKapHi B bepiHi itoro
TOINIAAAI0Th MOHAILIKY, TOMY IO, K gyMa€ [ynTep Ky-
HEPT Y CBOIX CIOTafiax, flep>KaBHi JIiKkapHi IPUMXOBYIOTh
HerlepenOavyBaHi HeOesIeKy /sl HeOMX 3HaAMeHN -
TocTeit. KyBepr I1le IpoBifiyBaB i10ro mepey cMepTIo:
«BiH nokasye 3MiHeHe, Yy>Ke 0O/MIIYYSA, TPOXHU HaITyXJle
BiJ] MponMcaHNX MefiMKaMeHTiB». Ha nmoJarky cepmHsa
1956 bpext numte go Kerte Perixens: «... My TOBUHHI
3pobuty Lii HeoOXifiHI pedi, I AKUX MU TPeHyBaJIN-
cs, He OVIBJISIYNCh Ha HAallll CXWIBHOCTI 1 Hame ocobn-
cTe macT4 [...] fkmo BHyTpiumHii cBiT y TeMpsBi, TO
30BHILIHIN cBiT/MII». BiH BXXe y>ke 6arato 3aiiMaBcs
CMEPTIO, 3a MiCAL O CMEPTi BiH BUC/IOB/IIOBaBCA: «f He
3MOXY, AKIIO ITpuiie Mili 9ac, He TypOyBaTy iHIINX» —
TAaKOX SAKIIO Ie OY/I0 CKa3aHO CKOpillle MUMOXizb. Ajte
BiH 3HaB HalleBHe. BipIl 3 jiKapHi 3By4MTb:

Als ich in weiflem Krankenzimmer der Charité
aufwachte gegen Morgen zu

und die Amsel horte, wufSte ich

es besser. Schon seit geraumer Zeit

hatte ich keine Todesfurcht mehr, da ja nichts

mir je fehlen kann, vorausgesetzt

ich selber fehle. Jetzt

gelang es mir, mich zu freuen

alles Amselgesanges nach mir auch.
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bpext nomep 14 cepniua 1956, ane He B IllapiTe,

a B cBoiit kBapTupi Ha IllocemTpace. Voro ocranni

C/IOBa 6y}m: «3anuiiTe MeHe B CIIOKOI». I BiH 6yB, K

BiH BU3HA4MB Iie, B TOM 4ac fAK BiH 6e3 BUCTaBIeHHA

JUIs IPOLLAHHA i 63 IPOMOB OyB MOXOBaHWIT HA K/Ta-
nosuli JJoporeeHTanT.

3 nimeypkoi nepexnas Muxatino Manvuenxo
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Karoline Sprenger:

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Augsburg im Werk des jungen Brecht

Bertolt Brecht, Tagebuch N° 10. 1913. Hrsg. von Siegfried
Unseld, Frankfurt am Main 1989, S. 100.

1. Eine neue Perspektive

Als neuer Zugang zu Dichtung etablierte sich wah-
rend der letzten Jahre die literarische Topografie.! Dies
soll der Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegungen sein.
Brecht diirfte, neben Thomas Mann, der zweite bedeu-
tende Schriftsteller des 20. Jahrhunderts sein, der in
seinem Werk ein komplexes Beziehungsgeflecht aus
Namen und topografischen Anspielungen schuf, die
sich nicht nur in den jeweils einzelnen Fillen als be-
deutungstrachtig erweisen, sondern bei entsprechen-
der Zuordnung vollig neue Interpretationsebenen von
Texten er6ffnen. Dies geht weit iiber den Augsburger
Kreidekreis, die bekannteste der Kalendergeschichten,
hinaus, in der Augsburg ja sogar im Titel prasent ist. Es
zeigt sich, wie Brecht gemifs seiner in den letzten Jah-
ren genau beschriebenen Asthetik der ,,Materialver-
wertung®, verschiedene Quellen und Anregungen aus
der Literaturgeschichte und dem eigenen Umfeld zu
einem vielschichtigen Werk verkniipft, dessen Haupt-
merkmale dsthetische Qualitit und Ambivalenz sind.

Dies basiert auf der — nicht zuletzt tiber Nietzsche
vermittelten — Erkenntnis, dass das Kunstwerk der Mo-
dernitdt kein organisch gewachsenes Ganzes mehr sein
kann. Alle Kunstmittel, simtliche Motive seien bereits
»verbraucht®, weil sie in irgendeiner Form schon ein-
mal da gewesen seien.” Also bleibt dem Schriftsteller
nichts iibrig, als die Literatur und sein eigenes Um-
feld zum ,,Steinbruch® zu deklarieren, aus dem er sich
nach Belieben bedienen kann, um aus den Fragmenten
des bereits Vorhandenen Neues zu schaffen, das den
Anspriichen der Modernitit geniigt. Bereits im grof3-
tenteils in Augsburg entstandenen Frithwerk sind den
topografischen und personalen Beziigen, die im Werk
freilich fiktionalisiert sind und erst entschliisselt und
verifiziert werden miissen — auch im Hinblick auf die

1 Vgl. hierzu Weigel, Sigrid: Zum ,topographical turn®. Karto-
graphie, Topographie und Raumkonzepte in den Kulturwissen-
schaften. In: KulturPoetik 2-2002, S. 151-165, hier S. 156-159; To-
pographien der Literatur. Deutsche Literatur im transnationalen
Kontext. Hrsg. von Hartmut Bohme, Stuttgart, Weimar 2005.

2 Vgl. hierzu: Hillesheim, Jiirgen: ,,Ich muf8 immer dichten®. Zur
Asthetik des jungen Brecht. Wiirzburg 2005, S. 156f.

Gesamtinterpretation seines Werkes — grundlegende
Bedeutung zuzumessen.

Doch hier ist ein genaues Hinsehen gefragt, um
nicht Gefahr zu laufen, allzu mechanisch und ohne
jede Ausnahme Bedeutungstrachtiges in die Texte
hereinzutragen. Es gibt durchaus eine Reihe derar-
tiger Anspielungen, die lediglich ein Spaf} sind und
auch als solcher verstanden werden sollten. Sonst wire
es schlichtweg schade um sie. Ein Beispiel aus dem
Augsburger Kreidekreis mag das verdeutlichen: Die
Gerichtsverhandlungen des Ignaz Dollinger seien, so
heifdt es, ,beliebter als Plarrer und Kirchweih® ge-
wesen. ,Plarrer meint das bis heute stattfindende
grofle Augsburger Volksfest, das Brecht mit seinen
Freunden gerne und héiufig besuchte. Dieses gab es im
Dreifligjahrigen Krieg aber noch lange nicht, weder
als Bezeichnung, noch seiner Form nach. Brecht weist
also, von den meisten Lesern und Forschern bis heute
unbemerkt,* auf die eigene Augsburger Topografie
seiner Jugendzeit. Er ldsst einen Aspekt seines von ihm
selbst er- und gelebten Augsburg erstehen, entstanden
moglicherweise durch die sentimentale Sicht auf sei-
ne Geburtsstadt aus der bedriickenden Situation Exil
heraus. Ein kleiner, selbstbezogener Scherz ohne tiefere
Bedeutung fiir die Erzdhlung; aber doch ansprechend
und durchaus wert, wahrgenommen zu werden’.

2. Gottheit und Vorstadtpoet: Baal.

Nun jedoch konkret zum Frithwerk. Baal ist das
erste grofle Drama Brechts, dessen friitheste, nicht
tiberlieferte Fassung im Friithjahr 1918 entstand. Auch
die zweite Fassung, die der junge Dichter etwa ein Jahr
spater schrieb, war derart gewagt und provokant, dass

3 Brecht, Bertolt: Grofie kommentierte Berliner und Frankfurter
Ausgabe. Hrsg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei
und Klaus-Detlef Miller. Berlin, Weimar, Frankfurt/Main 1988-
2000 (im Folgenden abgekiirzt: GBA) Bd. 18, S. 350.

4 Erstmals kommentiert von: Hillesheim, Jiirgen: Lessings Na-
than, Hebbels Agnes Bernauer und viel Lokalkolorit. Bertolt
Brechts Erzéhlung Der Augsburg er Kreidekreis. In: Wirkendes
Wort 58-2008, 2, S. 259-269, hier S. 268f.

5 Die DDR-Forschung hingegen, fokussiert auf die ideologische
Instrumentalisierung des Textes, vertrat die Ansicht, solcherlei
Anspielungen auf Augsburg enthalte der Text eigentlich zu viele,
sie seien tiberfliissig. Vgl. Ignasiak, Detlef: Bert Brechts Kalender-
geschichten. Kurzprosa 1935-1956. Berlin 1982, S. 116.
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eine Sekretdarin von Brechts Vater, dem Kaufmanni-
schen Direktor der Haindlschen Papierfabriken, die
das Manuskript gegen Honorar abschreiben sollte, sich
weigerte. Auch bei der Suche nach Verlag und Theatern
hatte der Autor erhebliche Schwierigkeiten. Brecht
schrieb eine weitere, verharmloste Fassung, die mehr
Erfolg versprach - dies jedoch auf Kosten der literari-
schen Qualitdt, wie er nur allzu gut wusste.! Auch dies
sollte nicht die letzte Bearbeitung des Dramas sein.
Brecht befasste sich fast bis zu seinem Lebensende
mit Baal, ohne jemals einen fiir ihn befriedigenden
Kompromiss zu finden zwischen dem radikalen Indi-
vidualismus von einst und den Zugestdndnissen, die
man seitens der DDR von ihm erwartete.

Kaum ein anderes Drama Brechts definiert sich
derart stark tiber seinen Protagonisten. In ihm ver-
dichtet sich das Beziehungs- und Verweisungsgeflecht
des Stiicks, dessen Vielschichtigkeit erst wahrend
des letzten Jahrzehnts grundlegend erforscht wurde.
Der Name ,,Baal“ wurde stets mit der gleichnamigen
heidnischen Gottheit des Alten Testaments, Sinnbild
amoralischer Ziigellosigkeit und Lasterhaftigkeit, in
Verbindung gebracht.” Ferner wurde darauf verwiesen,
dass der Protagonist auch Ziige Verlaines und Wede-
kinds trage, in ihrer prononcierten Antibiirgerlichkeit
beide wichtige literarische Gewdhrsménner des jungen
Brecht.® Auch in der Literatur des Expressionismus,
von der Brecht sich mit seinem Drama kritisch zu di-
stanzieren trachtete, spielen Name und Thematik des
Baal eine Rolle, so bei Georg Heym, aber auch in Paul
Zechs Erzahlung Das Baalsopfer.* Im Frithjahr 1918,
also in unmittelbarer zeitlicher Ndhe zur Entstehung
der ersten Fassung von Brechts Drama, erschien der
Roman Ambros Maria Baal des expressionistischen
Schriftstellers Andreas Thom. Brecht schrieb sein Dra-
ma in enger Anlehnung an diesen Roman, der litera-
risch zwar minderwertig, aber dennoch von grofiem
Erfolg gekront war und innerhalb kiirzester Zeit eine
Auflage von 10000 Exemplaren erreichte. In satirisch-
parodierender Absicht iibernahm Brecht zahlreiche
Details, in erster Linie, um den damals angesehenen
Autor Hanns Johst zu provozieren, den Brecht sich
seinerzeit als Gegner aufgebaut hatte.” So sollte sein
Baal in erster Fassung eine bewusste Kontradiktion zu
einem Drama Johsts sein.

Von mindestens ebenso grofier Bedeutung jedoch
ist der Nachweis einer authentischen Person als Vorbild
Baals, der eine neue Textebene eroffnet. Brecht selbst
hatte noch 1956 auf ein solches Vorbild verwiesen, auf

1 Vgl. GBA 26, S. 129.

2 Vgl. Schmidt, Dieter: Baal und der junge Brecht. Eine textkriti-
sche Untersuchung. Stuttgart 1966, S. 11f.; Schnell, Axel: ,Virtu-
elle Revolutionire” und ,Verkommene Gotter®. Brechts Baal und
die Menschwerdung des Widersachers. Bielefeld 1993, S. 20.

3 Vgl. Brecht-Handbuch. Bd. 1. Stiicke. Hrsg. von Jan Knopf.
Stuttgart, Weimar 2001, S. 74.

4 Vgl. ebd,, S. 75.

5 Vgl. hierzu: Hillesheim: ,Ich muff immer dichten’, a.a.O., S.
237-246.

111

einen Lyriker namens Joseph Baal aus Pfersee, einem
Stadtteil von Augsburg - ein Wink, den die Forschung
lange nicht ernst nahm.® Da die Mehrdimensionalitat
auch der frithen Werke Brechts nicht hinreichend er-
kannt war, schien es offensichtlich nicht vorstellbar,
dass neben der alttestamentlichen Gottheit weitere
Vorbilder gleichen Namens existieren konnten. Seit
etwa zehn Jahren weif8 man, dass es sich bei diesem
Lyriker um den Biirstenmachergehilfen Johann Baal
handelt, der ein unstetes, vagabundierendes Leben
tithrte und in Augsburger Kneipen eigene Dichtungen
vortrug, ohne dass er es jemals zu Erfolg gebracht hit-
te. Brecht kannte ihn fliichtig.”

Das bedeutet, dass bereits iiber den Namen des
Protagonisten im ersten groflen Augsburger Stiick
Brechts auch eine Augsburger Topografie installiert
wird, mit entsprechenden Konnotationen. Denn mit
dem Hinweis auf den vagabundierenden Augsbur-
ger Lyriker, der in dieser Hinsicht wiederum den
»Vagabunden®-Dichtern Rimbaud und Villon, ebenfalls
literarische Vorbilder Brechts in dieser Zeit, ahnlich
scheint, deutet Brecht auch auf sich selbst. Er ist gar
wichtigster Bestandteil jener ,, Augsburger Schicht, die
sich durch den Bezug zu Johann Baal nachweisen lasst.

Vermutet wurde ein starker autobiografischer Be-
zug seit langem: So gleicht Baals Dachkammer Brechts
Mansarde, und der Protagonist hilt auch seine Gi-
tarre in der Brecht eigenen Weise.® Die beschriebene
Landschaft wurde, als topografischer Aspekt, gerne
mit der kargen Gegend der Augsburger Wolfzahnau
und der Lechauen verglichen, und gleich in der Soi-
reé-Szene tritt eine Nebenfigur, ,,Mech’, auf, die exakt
den Nachnamen eines entfernteren Jugendfreundes
Brechts, Alois Mech, tragt.” Eine weitere Figur heifst
»Horgauer®, womit wieder topografische Dimensionen
beriithrt werden: denn Horgau ist ein Dorf, nicht weit
von Augsburg. Dahinter steht nicht nur einfaches Lo-
kalkolorit, sondern das Konstruieren und Abstecken
eines komplexen Bezugsystems, das auf der Basis neue-
ster Erkenntnisse noch dichter erscheint: So konn-
te nachgewiesen werden, dass Brechts erste wichtige
Augsburger Freundin und Mutter seines Sohnes Frank,
Paula Banholzer, in Baal nicht nur portraitiert wird,
sondern sogar im Mittelpunkt einer Nebenhandlung
des Dramas ist."

Dieses fritheste grofle Drama Brechts ist in sei-
ner Machart und Struktur geradezu exemplarisch fiir
spater Entstehendes. An ihm lassen sich einerseits
Brechts virtuoser Umgang mit verschiedenen Quellen

6 Vgl. GBA 11, S. 321.

7 Vgl. hierzu ausfiihrlich: Hillesheim, Jiirgen: Augsburger Brecht-
Lexikon. Personen, Institutionen, Schaupldtze. Wiirzburg 2000, S.
32f.

8 Vgl. Diimling, Albrecht: Laf3t euch nicht verfithren. Brecht und
die Musik. Miinchen 1985, S. 78.

9 Vgl. Hillesheim: Augsburger Brecht-Lexikon, a.a.O., S. 117.

10 Vgl. Hillesheim, Jiirgen: Bertolt Brecht — Erste Liebe und Krieg.
Mit einem bislang unbekannten Text und unveréffentlichten Fo-
tos. Augsburg 2008, S. 23-31.
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und Anregungen aufzuzeigen, andererseits enthiillt
es Brechts Arbeitsweise: Er nimmt Anregungen, Be-
gebenheiten aus seinem engstem Umfeld, die eigene
Person inbegriffen, zum Anlass dichterischer Werke, in
denen er dann abstrahiert und die er in einem zweiten
Schritt auf eine allgemeingiiltige Ebene hebt. So wollte
er mit Baal in erster Linie ein Stiick iiber sich selbst
schreiben,' bevor es ihm um die Angrenzung vom
Expressionismus und die abstraktere Darstellung eines
modernen Kiinstlerschicksals ging. Man hat sich zwar
vor plattem Biografismus zu hiiten. Ein Protagonist
ist niemals identisch mit seinem Autor, so wenig wie
dieser wiederum identisch mit jenem Johann Baal
ist. Dennoch ist diese Augsburger Topografie fiir die
Interpretation des Stiickes richtungsweisend, wobei es
gleichzeitig auch dessen Ambivalenz und literarischer
Dichte vor Augen fiihrt.

3. Brechts Freund wird zur ,,Legende“: Legende
vom toten Soldaten.

Brechts Legende vom toten Soldaten, um 1918 ent-
standen, stellt ein weiteres Beispiel fiir die dargelegte
Arbeitsweise Brechts dar. Lange galt sie als groteske
Kritik am wilhelminischen Kriegswahn — mit sehr
konkreten Folgen fiir den Autor. Denn Brecht soll auf-
grund dieses Gedichts schon in den frithen zwanziger
Jahren auf eine Liste der Nationalsozialisten geraten
sein, die Personen auffiihrte, die nach deren ,,Macht-
tibernahme® zu inhaftieren seien. Auch die Aberken-
nung der deutschen Staatsbiirgerschaft Brechts wurde
vom Reichsinnenministerium 1935 indirekt mit der
Legende begriindet.

Das Gedicht schildert in makaberen Bildern, wie
ein gefallener deutscher Soldat, der bereits beerdigt ist,
von Reprasentanten des wilhelminischen Staates nach-
tens ausgegraben, von einer drztlichen Kommission
als ,kv“ -, kriegsverwendungsfahig“ - deklariert und
abermals an die Front geschickt wird. Alles entspre-
chend dem gefliigelten Wort der letzten Kriegsphase,
dass dem Kaiser die Soldaten ausgegangen seien und
er deshalb nun gar die Gefallenen in den Krieg jage.

Heute eines der bekanntesten Gedichte Brechts
tiberhaupt, erlangte die Legende vom toten Soldaten in
der Zeit der Weimarer Republik rasch Berithmtheit,
wurde zum festen Bestandteil vieler Kabarettprogram-
me und gehort bis heute zur Lektiire im Deutschunter-
richt. Einen Vorgriff auf ,,linke®, gesellschaftskritische
Themen Brechts, gar auf dessen Anndherung an den
Marxismus, erkannte man stets in dem Gedicht, und
Kurt Tucholsky war der Uberzeugung, dass ,.es dem
Preufientum wohl noch niemand so gegeben habe
wie Brecht mit seiner Legende.

Auch im Falle dieses Gedichts gibt Brecht einen
— freilich ,verfremdeten® - Hinweis auf eine Bezugs-

1 Vgl. hierzu ausfithrlich: ders.: ,,Jch mufl immer dichten, a.a.O.,
S. 245-257.

2 Vgl. Tucholsky, Kurt: Gesammelte Werke. Reinbek 1961, Bd.
2, S.1064.
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person: ,,Zum Gedéachtnis des Christian Grumbeis*,
in Aichach bei Augsburg am 11. April 1897 geboren
und in Karasin in Stidrussland gefallen, sei das Ge-
dicht entstanden. Ein Christian Grumbeis aus Aichach
konnte nicht ermittelt werden, also kiimmerte man
sich auch nicht um dessen von Brecht angedeutetes
Kriegsschicksal und wertete den Hinweis als bewusst
gelegte falsche Spur.

Recherchen in den Jahresberichten des Augsburger
Realgymnasiums konnten zwar jenen Grumbeis tat-
sachlich nicht verifizieren, allerdings wurde festgestellt,
dass dessen Geburtsdatum exakt dem Caspar Nehers,
einer der engsten Freunde Brechts, entspricht: Neher
wurde genau am 11. April 1897 in Augsburg geboren.*
Damit war man mitten in einer Augsburger Topografie
angelangt, deren Entschliisselung die herkommliche
Interpretation der Legende vom toten Soldaten gera-
dezu auf den Kopf stellte. Betrachtet man Nehers Bio-
grafie naher, besonders die Zeit des Ersten Weltkriegs,
ergeben sich erstaunliche, kaum zu glaubende Paralle-
len zum gedichteten Schicksal jenes ,,toten Soldaten®:
Wie viele andere meldete sich Caspar Neher freiwillig
zum Kriegsdienst und war ab 1915 an insgesamt 32
Kampfeinsitzen an verschiedenen Fronten beteiligt.
Brecht schrieb ihm regelmiflig per Feldpost und lief3,
wie die tiberlieferten Briefe zeigen, nichts unversucht,
um den Freund zu iiberreden, sich der permanent
lebensbedrohlichen Situation zu entziehen, den ldngst
verdienten Urlaub einzureichen oder eine Krankheit
zu markieren. Damit nahm Brecht durchaus ein per-
sonliches Risiko auf sich; denn er tat nichts anderes
als die deutsche Wehrkraft zu unterminieren, indem
er Neher fast zum Desertieren aufforderte.” Letztlich
vergebens, der Freund blieb seinen Idealen treu.

Das fiir die Legende vom toten Soldaten entschei-
dende Ereignis vollzog sich am 14. April 1917, als
Neher in einer Schlacht in Frankreich verletzt und
verschiittet wurde. Er konnte nach mehreren Stunden
gerettet werden, kam ins Lazarett, durfte anschliefSend
einen lingeren Genesungsurlaub in Augsburg antreten
und hatte zu dieser Zeit engen Kontakt zu Brecht. Im
August 1917 musste er jedoch wieder an die Front
zuriick.

Auf die Legende vom toten Soldaten hinformu-
liert, klingt das so: Neher starb zwar nicht wirklich
den ,Heldentod®, aber er wurde verschiittet, damit
tatsachlich ,,beerdigt® und wurde, verfolgt man die
Bilder der Legende weiter, wieder ausgegraben, ,,k.v.“-
geschrieben und abermals an die Front geschickt. Die-
sem Befehl leistete er ohne Widerstand folge, trotz
seines Traumas. Dies sind frappante Parallelen, und
das entsprechende Geburtsdatum stellt aufer Zweifel,
dass die Legende vom toten Soldaten tiber eine Augs-

3 GBA1,S.232.

4 Vgl. hierzu: Hillesheim: ,,Ich mufl immer dichten®, a.a.O., S.
198f.

5 Vgl. Sprenger, Karoline: Die Geschichte von den drei Soldaten.
Fiktive, wirkliche und ,,versteckte Freunde Brechts. In: Literatur
in Bayern 23-2008, 1, S. 14-19, hier S. 18.
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burger Schicht verfiigt. Brecht nimmt abermals einen
kleinen, ihn betreffenden ,,Fall“ zum Anlass eines dich-
terischen Werkes und schafft dann abstrahierend eine
allgemeingtiltigere Ebene, vor deren Hintergrund das
Gedicht ebenfalls lesbar ist — auch ohne Wissen um
den Neher-Bezug. Dennoch: In erster Linie ist das
Gedicht ein Appell an den Freund, eine Warnung in
literarischer Form, von gleicher Eindringlichkeit wie
die Briefe, die er ihm geschickt hatte: Neher soll sich in
jenem ,toten Soldaten“ wiedererkennen, sich tiber das
Gefahrliche und Absurde seiner Situation klar werden
und ihr fliehen, um nicht einen zweiten, dann wohl
endgiiltigen ,,Heldentod“ zu sterben.! Erster Adressat
der Legende war also Neher und erstes Publikum, das
sich des Bezuges bewusst war, Brechts Augsburger
Freundeskreis, der auch die Topografie nachvollziehen
konnte. Denn der Weg des ,,toten Soldaten’, der wieder
an die Front geschleppt wird, hat seinen Ursprung in
Augsburg, von wo aus Neher wieder zu den Waffen
eilt, ,,s0, wie er’s gelernt“? Die wichtigste Erkenntnis
daraus jedoch ist, dass Brecht gerade kein gesellschafts-
politisches Postulat in Form von Dichtung verfassen
wollte. Thm ging es in erster Linie um seine eigenen
Belange: Brecht wollte den Freund retten, und dass das
Gedicht gleichzeitig allgemeingiiltigen Charakter hat,
spricht fiir seine literarische Qualitét und das Raffine-
ment des jungen Dichters.

4. Ein Gedicht wird zum Drama: Trommeln in
der Nacht.

An diesem allgemeingiiltigen Charakter des Wer-
kes besteht wohl kein Zweifel. Denn eine grotesk-sa-
tirische Annaherung an den Wilhelminismus stellt
die Legende ganz offensichtlich dar. Ist das Gedicht
somit trotz seines Ursprungs, trotz der Augsburger
Topografie, doch eine ,linke, progressive Kritik an den
gesellschaftlichen Zustdnden, die den Krieg beding-
ten? Birgt es nicht doch ein revolutionéres Potenzial?
Diese Fragen lassen sich beantworten, wenn man sich
verdeutlicht, dass Brecht die Legende mit ihrem Bezug
zu Caspar Neher in sein zweites grofies Augsburger
Drama montiert, in Trommeln in der Nacht. Und dies
an exponierter Stelle: Kragler, der Protagonist, Kriegs-
heimkehrer, ebenfalls bereits verschiittet und fast ums
Leben gekommen, aussehend wie eine Leiche, das wird
mehrfach hervorgehoben,’ soll nun fiir die Revolution
und die Ziele der Raterepublik vereinnahmt werden,
um sicherzustellen, dass das wilhelminische Deutsch-
land, das ihm vier Jahre seines Lebens gekostet hatte,
vollends der Vergangenheit angehdrt. In dieser Situa-
tion wird die Legende vom toten Soldaten gesungen
und somit ein direkter Bezug hergestellt zwischen dem
»toten Soldaten” und Kragler einerseits, aber anderer-
seits eben auch zwischen Kragler und Caspar Neher.

1 Vgl. Hillesheim: ,,Jch mufl immer dichten, a.a.O., S. 199f.

2 GBA 11, S.115.

3 Vgl. hierzu: Hillesheim: ,Ich muff immer dichten’, a.a.O., S.
204-207.
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Doch Kragler widersetzt sich, trotz des Leides, das er
erfahren hatte. Er entscheidet sich fiir den leichtesten
und angenehmsten, aber auch ehrlosesten Weg, nim-
lich den, der in das ,,grofle, weif3e, breite Bett™ seiner
ehemals Verlobten fiihrt, die ihn, als er an der Front
war, betrogen hatte. Seine Absage an die Vertreter der
Riterevolution, die ihn rekrutieren wollten, ist unmis-
sverstandlich:

,Ich bin kein Lamm mehr. Ich will nicht verrecken.
Jeder Mann ist der beste Mann in seiner Haut (...) Mein
Fleisch soll im Rinnstein verwesen, dafl eure Idee in
den Himmel kommt? Seid ihr besoffen?“

Kragler hat damit, im Gegensatz zu Caspar Neher,
einen Lernprozess vollzogen. Gerade als Individuum
ist er miindig geworden. ,,Trommeln in der Nacht ist
also das Drama zum Gedicht, in seinen wichtigsten
Teilen die szenische Darstellung der Legende vom to-
ten Soldaten. Anstof3 ist unzweifelhaft die Geschichte
Caspar Nehers zu betrachten, die dargestellt wird. Im
Gegensatz zur Legende jedoch nicht so, wie sie sich bei-
nahe abspielte, sondern so, wie sie sich hatte abspielen
sollen, wenn Neher auf den mahnenden Freund gehort
hitte. [...] Neher wie Kragler verloren ihre Identitat
und Individualitit im Kriegseinsatz. Wiahrend Neher
sich wiederholt und fast buchstablich bis zur letzten
Minute missbrauchen lief3, widersetzt sich Kragler.
[... Dies ...] ist kein Desiderat, sondern zeichnet ihn ge-
rade aus: die Erkenntnis, dass die Revolution sein Leid
nur fortsetzen und potenzieren kann. Seine Identitit,
die er im Krieg verlor, gewinnt er gerade durch die
Entscheidung gegen die Revolution zuriick“*

Dies markiert friihzeitig einen individualistischen
Vorbehalt Brechts der Revolution gegeniiber, den er
Zeit seines Lebens behalten sollte und der unter an-
derem dazu fiihrte, dass ihm spiter, in der DDR, die
Protagonisten Baal und Kragler durchaus unangenehm
waren. Er iberarbeitete beide Dramen, jedoch ohne
befriedigendes Ergebnis. Trommeln in der Nacht wurde
sogar noch nach Brechts Tod im Umfeld des Berliner
Ensembles bearbeitet, wobei Kragler als asoziale, spét-
kapitalistische Erscheinung gebrandmarkt wurde. Der
Versuch, die Bearbeitung als ,,letztlich giiltige Fassung
des Stiicks“ in den sechziger Jahren in Westdeutsch-
land auf die Bithne zu bringen, scheiterte jedoch.”

Jene Maxime, sich jeglicher politischer Vereinnah-
mung zu widersetzen, gleich, welche coleur, will man
als Einzelmensch nicht unter die Rader geraten, kehrte
spéter, in Brechungen und vor anderem politischen
Hintergrund wieder, zum Beispiel im Lehrstiick Die
MafSnahme. Diese spezielle Geisteshaltung entwickelte
sich in der Friihzeit Brechts vor dem Hintergrund der
Augsburger Topografie, zu der in Trommeln in der

4 GBA 1, S. 229.

5 Ebd,, S. 225, 228.

6 Hillesheim: ,,Jch mufl immer dichten®, a.a.O.,, S. 219.

7 Von dieser Bearbeitung von Trommeln in der Nacht ist lediglich
ein Exemplar des als Typoskript vervielfiltigten Textes erhalten,
das sich im Besitz der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg be-
findet.
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Nacht keineswegs nur der Bezug zwischen Neher und
Kragler zu zihlen ist.

Augsburg ist in diesem Stiick mindestens so pra-
sent wie im Baal: Vor gut zwanzig Jahren wurde eine
so genannte ,, Augsburger Fassung“ des Stiickes wieder
entdeckt, die bis dahin ungedruckt war und den Bear-
beitungsstand des Jahres 1920 wiedergibt. ,, Augsburger
Fassung“ wurde sie von Herausgeber Wolfgang M.
Schwiedrzik deshalb genannt, weil das Stiick eindeu-
tig in Augsburg spielt, wie Namen von Personen und
Kneipen eindeutig belegen.'! Zudem ist in dieser Fas-
sung die Identitdt zwischen Kragler und dem ,,toten
Soldaten® noch klarer. > Deutlich wird, dass es genuin
Augsburger ,,Material® ist, das Brecht geschickt zu ei-
nem Drama zusammenfiigt, das jene individualistische
Maxime nun vor entgegen gesetztem Hintergrund und
nicht weniger provokant als die Legende zelebriert.
Ein und derselbe ,,Fall®, der Caspar Nehers und seines
Kriegsschicksals, wird zum Anlass fiir Dichtung, die
dann auf eine allgemeingiiltige Stufe gehoben wird.
Dies spiegeln die spéteren Bearbeitungsstufen und
Fassungen des Stiicks, die die Augsburg-Beziige wei-
testgehend tilgen. Dennoch ist der Ausgangspunkt des
Dramas ein kleiner, privater Fall, an dem Brecht seine
Sichtweise des Verhiltnisses zwischen dem Einzelnen
und der Gesellschaft verdeutlicht. Diesem Zusam-
menhang wird man nicht gerecht, wenn nach wie vor
ausschliefflich die Bedeutung der revolutionéren The-
matik behandelt wird.?

Durch die spitere Tilgung der Augsburg-Beziige,
die das Stiick nicht nur allgemeiner, sondern auch
»moderner“ machen sollte, wird die ,,Augsburger
Schicht® des Stiicks keinesfalls relativiert. Sie ist nach
wie vor vorhanden und akzentuiert das Mehrschichtige
und Ambivalente, aber auch das politisch Tendenzlo-
se des Dramas. Brecht selbst lief} bei seiner spéteren
Uberarbeitung des Stiicks die Figur des Kragler un-
angetastet, tiber die sich der Augsburg-Bezug und die
daraus abzuleitende Topografie objektiviert.

Von Anfang an hief8 der Protagonist ,,Kragler®, und
lange wurde dieser Name als fiktiv hingenommen, wie
in Dichtung normalerweise iiblich. Brechts Methode,
unterschiedliche ,,Materialien® episch zu integrieren,
hat jedoch zur Folge, dass in seinem Werk recht we-
nig zufillig ist. So auch hier nicht: Es existiert, wie
im Baal, eine Augsburger ,Vorlage® seines Helden.
Ein Blick in das Adressbuch aus dem Jahr 1920* gibt
Aufschluss: Der Name Kragler ist fiinfmal vertreten.
Einer von ihnen, Josef Kragler, war ein , kriegsinvali-
der Malermeister®, somit jemand, der, wie Neher und
Andreas Kragler, im Krieg gelitten hatte und versehrt

1 Vgl. Brechts Trommeln in der Nacht. Hrsg. von Wolfgang M.
Schwiedrzik. Frankfurt/Main 1988.

2 Vgl. Hillesheim: ,, Ich muf8 immer dichten®, a.a.O., S. 215.

3 Wie im Brecht-Handbuch, Bd. 1, a.a.O,, S. 96.

4 Vgl. Einwohnerbuch der Stadt Augsburg fiir das Jahr 1920, ent-
haltend ein alphabetisches Verzeichnis der selbstindigen Einwoh-
ner Augsburgs und der im Handelsregister eingetragenen Firmen.
Augsburgo.J., S. 189.
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heimkehrte. Es gibt keinen Hinweis, dass Brecht jenen
Josef Kragler kannte. Weif8 man aber um die Parallelen
zwischen Neher und Andreas Kragler, fallen auch zwei
weitere Aspekte ins Auge: Erstens gibt es ein Gedicht
mit dem Titel: Von einem Maler, ein weiteres lyrisches
Dokument fiir Brechts Sorge um seinen Freund Neher
an der Front. Brecht nannte seinen Freund, der spdter
ein grofSer Biihnenbildner wurde, hdufig auch ,, Maler®.
Ein solcher Maler, so die mogliche Assoziation, war auch
Josef Kragler, wenn auch nicht im kiinstlerischen Sinne.
Zweitens ist auch dessen Adresse auffillig: Er wohnte in
der BrandnerstrafSe. Diese ist von Brechts ehemaliger
Wohnung in der BleichstrafSe etwa fiinfzehn, vom Real-
gymnasium fiinf Gehminuten und vom ,,Pléirrer, dem
schon erwihnten, von Brecht so hiufig besuchten Volks-
fest, nur wenige Schritte entfernt. So ist es zwar nicht
bewiesen, aber sehr wahrscheinlich, dass Brecht Josef
Kragler entweder personlich kannte oder doch zumindest
von seinem Schicksal gehort hat und sich aufgrund der
markanten Entsprechung und der Berufsbezeichnung
»Maler“ den Namen fiir seinen Protagonisten zueigen
gemacht hat.

Dekodiert man in den Trommeln in der Nacht diese
Augsburger Topografie, eréffnet sich ein Bezugs- und
Verweisungssystem, das den artifiziellen, tendenzlo-
sen Charakter des Stiicks von vornherein akzentuiert.
Abermals erweist sich, wie bedeutsam es ist, diese
Beziige, die auf Brecht engstes Umfeld hinweisen, zu
erschlieflen. Selten sind sie lediglich kleine, mehr oder
weniger originelle literarische Scherze, sondern sie
erschlieflen vielfach ganze Deutungsebenen.

Ein weiteres kleines Beispiel fiir topografische Ele-
mente in Brechts Dichtung ist der Verlauf der Bordell-
gasse, den Brecht im kleinen Einakter Lux in tenebris,
1919 beschreibt. Laut Szenenanweisung® entspricht er
genauestens der StrafSenfithrung der ehemaligen Ha-
sengasse, Augsburgs einschlagigem ,Revier® Dass dies
viele Jahre lang nicht nachvollzogen werden konnte, lag
an einem Zufall: Denn vor einigen Jahrzehnten wurde
die Straf3e durch eine Mauer in eine Sackgasse verwan-
delt, sodass sich zwischen Brechts Szenenanweisung
und dem tatsdachlichen Straflenverlauf im Stadtplan
keine Ubereinstimmung finden lieB.” Nachdem die
Entsprechung nun aber dennoch erkannt wurde, muss
auch dieser Einakter, der die biirgerliche Doppelmoral
anprangert, aufgrund seiner eindeutigen Topografie als
»Augsburger Stiick gelten, die ,Sauerei, die Brecht
literarisch darstellt, spielt sich also in seiner Vaterstadt
ab. Abermals wird ,,Lokalkolorit“ zum Anlass von
Dichtung.

6. Vielschichtigkeit und Antiidealismus.

So gewihrt die Augsburger Topografie Einblicke in
Brechts Schaffensweise, seine Asthetik der ,,Material-
verwertung”. Der Autor erfindet in seinem Werk kaum

5 Vgl. GBA 13, S. 108f.
6 GBA Bd. 1, S. 293.
7 Vgl. hierzu: Brecht-Handbuch, Bd. 1, a.a.O., S. 108.
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etwas Neues, sondern greift auf verschiedene Anre-
gungen zuriick; sein kiinstlerisches Kénnen besteht
darin, jenes nicht Neue zu modernen und komplexen
Kunstwerken zusammenzufiigen. Dabei steht der lite-
rarische Effekt im Vordergrund, nicht die moralische
Belehrung. Dies gilt auch fiir das spatere Werk. In der

Kaponine IInpensep
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Forschung setzt sich immer mehr die Meinung durch,
dass auch Brechts allzu offensichtliche Hinwendung
zum Marxismus nicht als Faktum hinzunehmen ist. Es
bestand stets ein ,,individualistischer Vorbehalt“ dieser
Gesellschaftslehre gegeniiber, der desto stirker war, je
mehr sie an eine konkrete Ideologie gekniipft schien.

AyrcOypr y TBopax monoporo bpexra

1. Hosa mepcnexkrusa

Sx HOBUMII MipXiJ B0 XyJOXXHBOI IiTEpaTypu 3a
OCTaHHI POKM yTBepAIach JIiTepaTypHa Tonorpadi-
s.! BoHa Mae cTaTy BUXiZHMM IIYHKTOM ITOfla/IbIINX
posnymis. b. bpexr, nopsan 3 Tomacom ManHoM, Ma-
OyTb ipyruit 3a BATOMICTIO MMCbMeHHUK XX CTOMITTS,
KOTpUI Y CBOIX TBOpaxX CTBOPUB Lji/liCHE CIIJIETiHHA
BifIHOIIIEHD 3 iMeH i TonorpadiuyHmx amosii, AKi BUAB-
TIAIOTHCA BOXIMBYMU HE JINIIE Y KOXXHOMY OKPEMOMY
BUIIAJIKY, ajIe ¥ 3a BifiTIOBIJHOTO MifAIIOPALKYBaHHA
MOXYTb BIIKPUTY aOCOTIOTHO HOBI IUTOLIVHM iHTep-
npetanii TekcTis. Ile ABuIe BUXOAUTD JaeKo 3a MeXi
“Ayrc6yp3bpKOro KpeiifHoro Koja', HaiiBifoMiry 3
“IcTopiit 3 KaneHmaps’, y AKiil AyrcOypr npucyTHii
HaBiTb y Ha3Bi. lle BuABNAETbCA B TOMY, AK b. Bpext
Bi/IIOBIfIHO JIO CBOEI eCTeTUKM “BUKOPUCTAHHS MaTe-
piasniB”, mOK/IaZHO OMMCaHOI 32 OCTaHHI POKM, ITOB 5I-
3ye pisHi J)Keperna Ta iMITy/IbCH 3 iCTOPiI JliTepaTypu
Ta BJIACHOTO OTOYEHHS, CTBOPIOI0YM OaraTopiBHEBMI
TBip, TOJTOBHUMU O3HAaKaMI SIKOTO € eCTeTHYHa AKICTb
Ta aMOiBa/IEHTHICTb.

Ile 6a3yeTbcs Ha — He B OCTAHHIO Yepry IIOMIN-
peHoMmy Yepes Hinle — misHaHHI, 110 XyL0XXHil TBip
CYYaCHOCT] y>ke He MO>Ke Oy TH OpraHiYHO BUPOLIEHNM
mimm. Yci XypoxkHi 3acobm, yci Motusy 6y Bxe “B-
KOPMCTaHi , TaK sIK BOH) MOI/IM Oy T BXXUTI Y EeBHil
¢dopmi.?> OTxKe, MMICHMEHHMKY He 3a/IMIIAETHCS HIiYO-
ro iHIIOTO, SIK 33/IeK/IapyBaTH JIiTepaTypy Ta BIacHe
OTOYEHH SIK “Kap’€p’, 3 IKOTO MOXKHA KOPUCTATH Ha
BJIACHUII PO3CYJ, 1106 3 y)Ke iCHyro4YMnX QpparMeHTiB
CTBOPIOBATM HOBe, siKe 0 BifjIIOBiZa/I0 BUMOram cy-
JacHOCTI. Bxxe y paHHix TBopax, ki 6inb11010 Mipoio
BUHMK/IN § AyrcOypsi, moTpibHo BigjgaTu HamexHe
3HaueHHA TONOrpadivyHNM Ta 0COOUCTNM BifHOIIEH-

1Vgl. hierzu Weigel, Sigrid: Zum ,topographical turn® Karto-
graphie, Topographie und Raumkonzepte in den Kulturwissen-
schaften. In: KulturPoetik 2-2002, S. 151-165, hier S. 156-159; To-
pographien der Literatur. Deutsche Literatur im transnationalen
Kontext. Hrsg. von Hartmut Bohme, Stuttgart, Weimar 2005.
2Vgl. hierzu: Hillesheim, Jiirgen: ,,Ich muf§ immer dichten®. Zur
Asthetik des jungen Brecht. Wiirzburg 2005, S. 156f.

HAM, fKi, 3BMYAIIHO, Y TBOpi BXNTi QiKTMBHO i e
TiZIbKM MaloTh 6yTU po31NpPOBAHNMIL.

OpHak, y TaKOMY BUIIaJiKy BUMara€Tbcs TOYHUI
HOIVIAT, 11100 He IOTpanmuTy B Hebe3IeyHe CTAaHOBMIIIE,
KOJIM B TEKCTU BHOCUTBCSA HAZTO MeXaHiuHe i 6e3 Bu-
HATKY BaroMme. HaBiTb icHye 1jinuii psAp ano3iil Takoro
TUILY, AKI € JINILIE )KapTOM i IIOBMHHI CIIPUITMATUACD AK
Takuit. B iHmomy Bumasky, ix 6ysmo 6 mpocTo >Kasb.
[Tpukian 3 “AyrcOyp3bKoro KpeijsHoro Koaa~ MoXKe
Iie MOACHUTY: CyAoBi npouecu Irnana Jominrepa “mo-
6unu 6inblue, HiX [Ineppep i 1lepKkoOBHE OCBAYEHHS .
“Ilneppep” - Lie BenuKe ayrcOypsbKe HApOJHE CBATO,
siKe 36epernoch 10 ChbOTrOfiHI i sike BpexT Tak oxoue
i 9acTo BiiBifyBaB 3 Apy3sAMM. BoHO HaBiTh mif 4ac
TpupanATUIiTHBOI BiliHM He BifcTynwIo Hi Bif cBO€]
¢dopmy, Hi HasBu. OTxe, b. BpexT BKasye Ha BIacHy
ayrcOyp3bKy Tornorpadiro 1oro MoIOfOCTi, IO 10 ChO-
rofHi He 6y/10 3aMideHO OiNbLIICTIO JIOTO YMTAYiB 4N
pocnigamkiB.* BiH cTBOpIOE acnekT Toro Ayrcoypra,
B IKOMY BiH caM XXMB, IKMII BUHUK, MOX/VBO, 3aB-
IAKY CEHTMMEHTANIbHOMY IIOINIAMY Ha MICTO, B KO-
My BiH HapO[AMBCH, Yepe3 IPU3MY THITIOUOI CUTYalil
y 3acimaHHi. MajeHbKMil erOLeHTPUYHNII XapT 6e3
IMOOKOTO 3HAUEHH I /ISl PO3NOBif; OGHAK I[iKaBMIl i
abCOMIOTHO BapTUlL, 06 i0T0 3aMiTuIN.’

2. BoxectBo i moer 3 mepemmicts: “Baar”
I Bce-Taky KOHKpeTHille IPO PaHHIO TBOPYiCTbh.
“Baan” - me mepura gpama b. bpexra, mepmmnit He-

3 Brecht, Bertolt: Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter
Ausgabe. Hrsg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei
und Klaus-Detlef Miller. Berlin, Weimar, Frankfurt/Main 1988-
2000 (im Folgenden abgekiirzt: GBA) Bd. 18, S. 350.

4Erstmals kommentiert von: Hillesheim, Jiirgen: Lessings Na-
than, Hebbels Agnes Bernauer und viel Lokalkolorit. Bertolt
Brechts Erzahlung Der Augsburg er Kreidekreis. In: Wirkendes
Wort 58-2008, 2, S. 259-269, hier S. 268f.

5Die DDR-Forschung hingegen, fokussiert auf die ideologische
Instrumentalisierung des Textes, vertrat die Ansicht, solcherlei
Anspielungen auf Augsburg enthalte der Text eigentlich zu viele,
sie seien uiberfliissig. Vgl. Ignasiak, Detlef: Bert Brechts Kalender-
geschichten. Kurzprosa 1935-1956. Berlin 1982, S. 116.
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BUIAaHUII BapiaHT fAKoi, 3’ABUBCS BecHOIO 1918 poky.
Takoxx i fpyra Bepcis, sIKy MOJIOAMII [T0eT HalllcaB
npubIM3HO Yepes piK, Oyra HACTIMBKY CMITUBOIO i
IPOBOKALIiIHOIO, 1110 CeKpeTapKa Jioro 6aTbka, Komep-
1iitHOTO AMpeKTopa naneposoi ¢pabpuku I. Xaituma,
AKa MaJla Ilepemnycary il 3a IIeBHY BUHAaropoxy, BiiMo-
BMJIACh Bif nporo. HaBiTh mifl 9ac nomyKy BUJaBHN-
LITBA i TeaTpiB y aBTOpa BMHMKAa/IM 3HA4YHi TPySHOIL.
b. BpexT Hamucas 11je OfHY, BXXe M sKIIY Bepcilo, sika
00i1s/1a 61PN YCIIiX — Ii€, O/IHAK, 32 PaXYHOK JIiTe-
paTypHOI sIKOCTi, 110 1TIoMy 6y/10 Ky>Ke fo6pe Bifomo.!
Arte i 1ieit BapiaHT He TOBVHEH OyB CTaTy OIPAIlIOBaH-
HAM ApaMu. Maike o KiHLs )KUTTs bpexT 3aiimMaBca
“BaasmoM”, Tak i He 3HAMIIOBIIN KOMIIPOMICY, SKUIt
Ou J10TO 3aI0BO/IBHMB, a CaMe, - MiXK pPajMKaJTbHIUM
iHOVBiMyaTi3MOM MMHYJIOTO i IIOCTYIIKaM!, Ha KOTPi
4yeKany Bif Hboro y HJIP.

Maike >xopHa iHnra fpaMa b. bpexra He BUu3Hadae
HACTi/IBKY CUJIBHO CBOTO T'OJIOBHOTO reposi. Y HbOMY
KOHII€EHTPYETHCA NMaBYTUHHA BiJHOCUH Ta HATAKIB Y
I’eci, 6araTorpaHHICTh AKUX Oyna GpyHAaMeHTaIbHO
OOC/iJyKeHa JIle IPOTATOM OCTAHHIX eCATUIITD.
I'Ma “Baan” mocTillHO acOLiIOETHCA 3 OGHOMMEHHUM
ASUYHULBKUM 60xecTBOM 3i CTaporo 3asiry, cum-
BOJIOM aMOPaJIbHOI HeNPUCTOHOCTI i MOpoYHOCTI.?
Jlajti BKasyeTbCcA Ha Te, WO TOJOBHUIL T€pOJl HOCUB
takox pucu I1. Bepnena ta @. Begexinga, Boun 060e
— JliTepaTypHi aBTOpUTETU [/1d MOIOAOro bpexra
CBOEIO MiIKpeC/IeHOI0 aHTNOYpKyasHicTio.” Takox i
B JIiTepaTypi eKcpecionismy, Big sAkoi b. bpexr nHa-
MaraBCcd KPUTUYHO BiJMEXYBATUCh y CBOIN Jpami,
Ha3Ba i TemaTuKa Baasa BifirparoTs poinb, 3a [eoprom
XarimoM, sk i B posnosiai ITayns Llexa “XKeprsa Ba-
ama”*. BecHomo 1918 poxky, y 6esnocepenHiit 4acoBiit
O/M3BKOCTI 10 BUHVMKHEHHS IIEPIIOro BapiaHTY ApaMu
Bpexra, 3’aBnserbcs poman “AMbpoc Mapis Baan”
nucbMeHHUKa-eKcnpecioHicta Ausipeaca Toma. b.
bpexTt Hamucas cBOIO fpaMy y By3bKOMY CIIiBBiIHO-
LIEHH] 3 IIMM POMAaHOM, KNI 3 NOITIALY JIiTepaTypu
OyB Ha LII/TKOM HM3bKOMY PiBHi, OfHaK yBiHYaBCs Be-
JIMKMM YCIIIXOM Ta 32 KOPOTKUI 9aC JOCATHYB TUPAXKY
B 10 TMcAY eK3eMIUIApiB. 3 caTUPUIHO-TAPONITHIMY
Hamipamu Bpext mepeiiHsB 4KcIeHHi geTanti, mo6
CIIPOBOKYBATU Ha TOJ 4ac BM3HAHOTro aBTopa laHca
Mocta, sixoro BeptonbT BpexT cBoro yacy BBaskan
cynporuBHMUKOM.” TakuM 4MHOM, jtoro “Baan” y mep-
IIOMY BapiaHTi TOBMHEH OYB CTATV CBiJOMUM IIPOTHU-
piudsam gpami Mocra.

loHaiiMeHIIIe TaKe >)K 3HaYEHHA MA€ CBilueHHA
aBTEHTMYHOI 0c00M — puKIaza Baaa, mo BigkprBae
HOBY TeKCTYyanbHy mwromuny. Cam b. Bpexr me B 1956
p. BKa3aB Ha Iiefi 3pasoK, a came Jlipuka Ha im’st Vosed

1Vgl. GBA 26, S. 129.

2Vgl. Schmidt, Dieter: Baal und der junge Brecht. Eine textkriti-
sche Untersuchung. Stuttgart 1966, S. 11f; Schnell, Axel: ,Virtu-
elle Revolutionare” und ,Verkommene Gotter®. Brechts Baal und
die Menschwerdung des Widersachers. Bielefeld 1993, S. 20.
3Vgl. Brecht-Handbuch. Bd. 1. Stiicke. Hrsg. von Jan Knopf.
Stuttgart, Weimar 2001, S. 74.

4Vgl. ebd,, S. 75.

5Vgl. hierzu: Hillesheim: ,,Ich mufl immer dichten®, a.a.0., S. 237-
246.

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Baan 3 Ildepsee, paitony micta Ayrcbypra — HaTsK,
AKUN Y BOCHIJPKEHHAX JOBIUIL Yac He CIIpUiIManu
Bcepit03.° Tak Ak 6araToBMMipHICTh HaBiTh paHHIX
TBOpiB bpexTa He Oyna posmisHaHa JOCTaTHBOIO Mi-
POI0, 0OYEBUIHO, 3/1aBa/IOCh HEMUCIVMMM, IO TOP:AT,
3 CTapo3aBiTHIM 60>kKeCTBOM MOITIM iCHYBaTH ¥ iHIi
3pasKy 3 TaKMM >Ke iMeHeM. Yyxe IpUOIU3HO [IecATh
POKiB BiloMO, 110 Y LIbOTO JIipMKa JeThCA PO I10-
MiYHMKa BMpOGHI/IKa IIiTOK Morana Baasna, sxuit BiB
HeCIIOKilTHe, OpOJSDKHIILIbKE XXITTA | YMTaB y KHaIIax
Ayrc6ypra cBoi Bipuii, Tak i He 3Mirly JOCATHYTHU B
npoMy ycmixiB. b. Bpexr 6yB 3 HUM OBEpXOBO 3Ha-
itommit.”

Lle o3Hauae, 1J0 y>Ke B MepIIIilt Be/IMKill ayTcOyp3b-
Kiit r'eci bpexTa Hayl iMeHeM TOJIOBHOTO Tepos BMi-
eHo ronorpadiro Ayrcoypra 3 BifnoBigHMMI KOHO-
tanisgmMu. Tak 5K 3 BKa3iBKOI0 Ha OPOISKHULIBKOTO
ayrcOyp3bKoro Jipuka, IKMi1 y CBOIO 4epry Haragye
noetiB-“Bostomior” A. Pem6o i ®. BijtoHa, Takox y T
Jac JiTepaTypHUX HaTXHEHHMKiB bpexTta, To bpexr
TaKVMM YMHOM BKa3ye Ha caMoro cebe. BiH HaBiTb Hail-
Ba)X/IMBIIIIA CK/Ia/{0Ba IbOTO “ayrcOyp3bKOro IIacry’,
AKMIT MOKHA JI0KA3aTy 4epes 3B A30K 3 Vloranom Ba-
ajzioM.

Y>ke aBHO NPUITYCKAIOTh MilHi aBTOOiorpadivni
3B’sI3KM: TaK, KiMHaTa Ha ropuili Baana Bifmosifae
MaHcapgi bpexra, a romoBHMIT Tepoil HaBiTh riTapy
TpuMae y maHepi bpexra.! Onmcanuit nangmadT sgx
TonorpadiyHmit aCHeKT 0x04e NOPiBHIOKTB 3i CKYIIO0
micneBicTio Ayrcoypra - Bonbduanay Ta JlexayiieH,
a 'y BedipHilt cueHi BupuHae Qirypa fpyroro 1many
“Mex”, ssKa HOCUTb TOYHO TaKe MPi3BulIle, 5K i Taje-
Kuit ipyr roHocTi bpexra — Anoic Mex.’ Ille oxnieto
¢iryporo € “Xoprayep”, 110 3HOBY 3auiliae Tomorpa-
¢iuHnit BUMIp, Tak sk Xopray - Lie Ce/io HeflaJIeKo Bif
Ayrc6ypra. 3a 1M CTOITb He /NIile IPOCTHUII MicLieBMit
KOJIOPUT, a BUOY/IOBYBAaHH: Ta PO3MEXKyBaHHS KOMII-
JIEKCHOI CUCTEMMU BiIHOLIEHD, AKi Ha 6a31 HATHOBIILINX
3HaHb 3[]al0TbcsA Ije Imbmymy. CaMe Tak MOXHa
JI0Ka3aTH, 110 Heplla BaXXIMBa ayrcOyp3bka Ioapyra
Bbpexra i matu jtoro cuna ®@paHka, Ilayna banronbnep,
He yuile 3006pakeHa y “Baasni’, aje 7 cTOITh B LIeHTpi
mii gpyroro miany gpamn.'’

114 Hai16iBbII paHHA BenMKa Apama bpexra y cBo-
il MaHepi Ta CTPYKTYpi € MPOCTO-TaKM B3ipLE€BOIO
IUIS TOTO, IIIO BUHMKHE 3TOOM. Y Hill MOXKHA, 3 OITHOTO
00Ky, BUABUTY BipTyo3HMII 3B’s130K bpexTa 3 pisHumu
IPKepelaMy Ta iHilliaTuBaMu,a 3 iHIIOro, — BOHA pO3-
KpuBae MaHepy pobotu bpexra: BiH Oepe Ak mpusifg
IJIA MOeTUYHMX TBOPIB iMITy/IbCM Ta IOAII 31 CBOTO
Hai0/IVKIO0T0 OTOYEHHsT, BKIIOYHO i 3 caMMM c06010, a
HIOTIM IPyIM KpOKOM abcTparye i migHimae ix o 3a-

6Vgl. GBA 11, S. 321.

7Vgl. hierzu ausfiihrlich: Hillesheim, Jiirgen: Augsburger Brecht-
Lexikon. Personen, Institutionen, Schauplatze. Wiirzburg 2000, S.
32f.

8Vgl. Diimling, Albrecht: Laf}t euch nicht verfiihren. Brecht und
die Musik. Miinchen 1985, S. 78.

9Vgl. Hillesheim: Augsburger Brecht-Lexikon, a.a.0., S. 117.

10 Vgl. Hillesheim, Jiirgen: Bertolt Brecht — Erste Liebe und Krieg.
Mit einem bislang unbekannten Text und unverdffentlichten Fo-
tos. Augsburg 2008, S. 23-31.
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raJIbHONPUITHATOTO piBHA. TakuM YMHOM, BiH XOTiB y
“Baani” HanmcaTu 1ipo cebe,' 10 TOTO, 5K IOMY HIIIJIO-
Csl IIPO MEXY MDX eKCIpecioHi3MOM Ta abCTpaKTHUM
300pakeHHAM Cy4acHoi fosi MucrenTsa. [ToTpibHO
ocTepirarucs 6aHanpHOro 6iorpagismy. [onoBHmit re-
oIt HIKO/IU He ileHTUYHMIL 3 CBOIM aBTOPOM, TaK CaMO
Marso, IK TOM, 31 CBOTO 601<y, iTeHTUYHUM 3 Moranom
Baanom. OpHak, ayrcoypspka tonorpadis € ckepo-
BYI0YOIO Ji/Is iHTeprpeTanii I’ ecyu, Ipyu 4OMY BOHa
OTHOYACHO SICKPAaBO JEMOHCTPYE aMOiBaJIEeHTHICTD Ta
JiTepaTypHy HaCMYEHICTb TBOPY.

3. JIpyr Bpexra crae “merenpor”: “Jlerenpa
PO MEPTBOTO CoNara”

“Jlerenpa mpo meptBoro conpara” b. Bpexra, Ha-
nycana 6is1 1918 poky, BTI/TIOE 11je OVH HPUKIIAZ IS
THIoBoro pexxumy poborn Bepronsra Bpexra. Ii gos-
rO BBa)KaJIi TPOTECKHOI0 KPUTMKOIO Ha BiZIbre/IbMiB-
CbKY MaHIIO BiJiHI, 3 Iy>Ke KOHKPETHMMM HaC/ligKaMu
A aBTOpa. Tak sk yepes Ijeil BipIl yXKe Ha IOYaTKy
20-x pp. bpexT noTpanus y cnmcok HalioHan-conia-
JCTIB, AKMIT Ha3MBaB 0cCib, KOTpI mic/A “Hpuxony Ao
By~ OCTaHHIX Mamyu OyTu yB s3HeHi. HaBiTp mo3-
6aBnenHs b. Bpexrta HiMeI[bKOTro rpoMajisTHCTBA 6y/I0
o6rpynroBaHe MiHiCTEpCTBOM BHYTPIllIHIX cIIpaB y
1935 p. Henipsimo yepes “JlereHny ..."

Bipur BifoOpaxkae y MOXMypuX KapTUHKAX, K
IIOJIETJIOTO i y>Ke M0XOBAHOTO COJflaTa BUKOIYIOTh
IIPeACTaBHUKHA BilbreIbMiBChKOI Jep>KaBy, a KOMi-
cist mikapiB BU3HAE 1Or0 “TIPUATHUM [0 BiifICbKOBOI
cmy>x6u” i 110ro 3HOBY BifIIpaB/IAIOTh Ha PPOHT. Yce
BiZITIOBIi/THO /10 KPU/IATUX CJTiB OCTaHHBOI asu BiitHY,
110 Y Kali3epa 3aKiHYM/IUCD COIATH i BiH TOMY Temep
HaBiTb IONEININX BificM/Ia€ Ha BiliHY.

Ha cporopHi e ogyH 3 HalBigomimmx Bipuiis b.
Bpexra B3arani, i y vacu Beitmapcbkoi Pecrry6mixm
“Jlerenpma mpo MepTBOTO conjaTa” CTPIMKO 3706yIa
C/IaBy i CTa/Ia MOCTINTHOKI CKIaZloBOIO 6araTbox Mpo-
rpaMm kabape. [Tepen6adenns npo “miBux’, CycmibHO
KpuTuuHi Temu bpexra, HaBiTh PO IXHE HAOMVKEHHS
7,0 MapKCHU3MYy, ITIOCTIiiTHO po3Mi3HaBany y Bipii, a
Kypt Tyxonbcpkuit 6yB nepekoHaHMii, o “Ije HiXTo
TaK He 3afIaB >Kapy npyccam’?, Ak bepronst bpext
cBoeo “Jlerenpom ...

Takox y Bunagky 3 uum BipumeMm b. bpexT nae
“BifuyxeHy” BKa3iBKy Ha pedepoBany ocoly: Bipmr
BUHIUK “Ha 3rajiky npo Kpicriana Ipymb6arica”™, skuit
HapozuBcs 11 kBiTHA 1897 p. y M. Ajixax mify Ayrcoyp-
rom Ta nozir y Kapasini y Ilisgennint Pocii. Kpicriana
Ipymbaiica 3 Aitxaxa He 3MOI/IV PO3LIYKATI, OTXKe, He
XBUTIOBA/INCh IPO CTBOpeHY bpexToM Bo€HHY nomio
Ta BBaXXa/IN ii CBiloMO HENpaBANBO 3aK/IaJeHUM CJIi-
TOM.

[Tomryku y piuHux 3BiTax ayrcOypabkoi peanbHOI
riMHasii nokasanm, mo pik HapomxeHHsa KpicriaHa
rpyM6a171ca TOYHO BiflloBifae gaTi HapomxenHa Kac-

1Vgl. hierzu ausfiihrlich: ders.: ,,Ich mufl immer dichtent, a.a.O.,
S. 245-257.

2Vgl. Tucholsky, Kurt: Gesammelte Werke. Reinbek 1961, Bd. 2,
S. 1064.

3GBA 1, S. 232.
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mapa Heepa, ogHOro 3 HaifOMK4MX Ta B TOV paHHIil
Yyac HallBaXMMBiux npysis bpexra: Heep Hapopuscsa
came 11 xBitHA 1897 poky B AyrcOyp3i.* Takum unHOM
HOTPAIUIEMO B LIeHTP ayrcoypabkoi Tonorpadii, pos-
mpyBaHHA AKOI ITIOCTABIU/IO HA TOJIOBY TPaAVIiIiHY
intepnperaniro “J/lereHay Ipo MEPTBOTO CONAATa’ .
Sxwmo 6mwkde posrnsanyTn 6iorpadito Heepa, a oco-
6mBo nepioy [epiroi cBiTOBOI BiifHY, IPOSAB/IAIOTHCS
IOVBOBJDKHI, MalbKe HelIMOBipHi Iapajeri 1o ocliBa-
HOI [1071i TOTO “MepTBOro coara’: sK i 6arato iHIINX,
Kacnap Heep sammcaBcs ;oOpoBiIbHO Ha BifiCBKOBY
cIy>X0y Ta B3sB y4acTh, OYMHa04M 3 1915 poky, y
ninomy B 32 60ji0BUX AifX Ha pi3HUX ppoHTax. b.
bpexr perynsapno nmcas iioMy 4epes IO/IbOBY MOWITY i
Bl/mpo6yBaB yci 3acobu, K CBig4yaThb IepefaHi I1cTH,
1106 IepeKOHaTy Apyra YXUINTUCD Bifl CUTYyaLii 1o-
CTiVIHOI 3aTpO3M JI/IAA )KUTTS Ta IIOJATH 3aABY Ha [JABHO
3ac/Iy>KeHy BiilTyCTKY UM IPUKMHYTUCh XBOpUM. LTum
B. BpexT moBHicTIO B351B Ha cebe pU3MK, TaK 5K BiH
nigpuaB o6opoHo3aarHicTs HiMeuunny, 3akmmkaro-
gy Heepa maitke [10 ge3epTupcTBa.” 3peliTon gapma,
APYT 3a/lMIIMBCA BipHMM CBOIM ifjeanam.

Bupimanbna g “Jlereny mpo MepTBOrO COia-
Ta” opis Binbynacs 14 xsitHs 1917 poky, ko Heepa
6y710 IOpPaHeHO Ta 3acuIaHo y 6utsi y ®@panuii. Voro
3MOITIM BPATYBATY Yepe3 KiZlbKa TOJVH, IPUBE3TIN 0
JIa3apeTy, KpiM TOro J10OMY JO3SBOIV/IA IIiTU Y JOBIO-
TpUBANy 03JOPOBYY BifycTKy B AyrcoOypsi, e Bin
y TOJ1 9ac MaB TiCHMIT KOHTAKT 3 bpexToM. Y cepmHi
1917 poky BiH 3HOBY ITOBVMHeH OyB ITOBEPHYTHUCA Ha
GpoHT.

3rigHo 3 “JlereH00 TPO MEPTBOTO COMfiaTa’ Ie
3By4NTb Tak: Heep momep Haclpasfi He CMepTIO Te-
posi, JI0T0 3acuImano, o GpakTUIHO 03HAYAE “OyI0
IIOXOBAHO', a 3TOJIOM, AKIIO IPOCIIiKYBaTH 32 KapTHu-
Hamy “JlereHpiu ..., 10TO 3HOB PO3KOIIA/IN, HAIIMCAIIN
“nIpupaTHUI 10 BiVICbKOBOI CTy>kOM™~ Ta BifllpaBuUIN
Ha QpoHT. Bin 6e3 onopy mifkopuBcs IbOMy HaKasy,
He 3Ba)Kal04M Ha CBOIO TpaBMy. lle pasioui mapaneri,
a BiiINOBi/IHa JaTa HAPOJ>KEHHA CTaBUTD [103a CyMHi-
BOM, 1110 “JlereHzia mpo MepTBOrO CONAAaTa” BOMOJIE ay-
IcOyp3bKUM I/IaCTOM. bpexT 3HOBY Oepe 3a IpuYnHy
HOETUYHOTO TBOPY Ma/IeHbKIII “BUIAMIOK , IKUIT CTO-
CY€ETbCA JI0TO CaMoT0, i HOTiM abCTParoBaHO CTBOPIOE
yHiBepca/npHUII piBeHb, Ha QOHI IKOTO BipII TeX 3a-
JIIIAETHCS YUTAOETBHUM, — HaBiTh 6€3 YCBiOM/IeHHs
BigHomeHnHA fo Heepa. OpHak, y nepiy uepry Bipiu
— 1€ 3aK/IMK JIO JPYIa, 3aCTePeXXeHHA Y JIiTepaTypHiil
¢dopmi, sike BO/IOJIi€ TAKOIO X NEePEKOH/INBICTIO, AK i
JIICTH, HaflicaHi JioMy: Heep noByuHeH BIi3HATH cebe
B TOMY “MepTBOMY CONJATi, ycBioMnTN Hebesme-
Ky Ta abCypAHICTb CBO€EI cuTyallii Ta BTeKTH Bif Hel,
;06 He TOMEPTH APYTOI0, YK€ OCTATOYHOI “CMEPTIO
repos’.* OT>xe, mepimum ajgpecaroM “Jlerenun ...” 6yB
Heep, a nepura my6siika, sika po3yMina Iie CliBBifHO-

4Vgl. hierzu: Hillesheim: ,Ich muf3 immer dichten®, a.a.O., S.
198f.

5Vgl. Sprenger, Karoline: Die Geschichte von den drei Soldaten.
Fiktive, wirkliche und ,,versteckte“ Freunde Brechts. In: Literatur
in Bayern 23-2008, 1, S. 14-19, hier S. 18.

6 Vgl. Hillesheim: ,,Ich mufl immer dichten®, a.a.O., S. 199f.
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IIeHHs, — Koo Apy3iB bpexra y AyrcOypsi, siki Morin
3po3yMirtu Takox i Tonorpadiro. Illnax “mepraoro
conpara’, KOTPOro 3HOB MOTATHY/IM Ha PPOHT, Mae
KopeHi B Ayrcoypsi, 3Bigku Heep crimmntp 0 36poi,
“Tak, AK BiH BUBYMB ' HallBa)Xx/IMBilIM BCHOBKOM 3
IIbOTO € Te, 1110 bpexT He XOTiB CTBOPIOBATH XKOTHOTO
CYCHiIPHO-TIOJIITUYHOTO HOCTY/IATy y ¢popMmi moesii.
Vomy fiiiocs B iepury 4epry mpo ioro BIacHi iHTe-
pecu: b. bpext xoTiB BpATyBaTu ipyra, a Te, 0 Bipil
Ma€ OJHOYACHO Y3araJbHIOIUNIT XapaKTep, TOBOPUTD
IIpO JIOTO JiTepaTypHY AKIiCTb i BUTOHYEHICTh MOJIO-
TOro ToeTa.

4. Bipm crae mpamoro: “Bapaéanu BHo4i”

He BuHMKa€ XOOHUX CYMHIBIB LIJ0[I0 3aTaJIbHO-
rO XapaKTepy TBOpY, Tak sAK ‘JlereHpa ...” JOCUTH
SCHO Bin06pa>1<ae IPOTECKHO-CATUPUYHUI MifXif KO
“BinbrenbpMiniamy”. Uu, Bce-Taku, Biplll, IIOIpYU CBOE
HOXOJKEHHs, TTONpHK ayrcOyp3bKy Tomorpadiio, — e
“niBa” mporpecrBHa KPUTHKA Ha YMOBH B CYCIIiIbCTBI,
SKI CTa/nM IepefyMoBoIo BiltHu? Yu He IpUXOBYE BiH
peBomoniiHoro noteHuiany? Ha 1i nuTanHa MoxxHa
BifIMOBiCTH, AKIO IIOCTApaTUCh 3pO3yMiTH, YoMy b.
Bpext posmictus “Jlerenpy ...” 3 Ii BiffHOIIEHHAM 10
Kacnapa Heepa y cBoiit apyriit Benukiit ayrcOyp3bkuit
npami “bapabanu BHOui”. Ta 1ie it Ha BULHOMY MicIii:
Kparnep, ronoBHmit repoii, AKuil MoBepHyBCA 3 BiliHM,
TeX y>ke OyB IIif 3aBajIaMy i MaybKe 1030yBCs KUTTS,
BUIJIAZIa€, MOB TPYII, PO 1[0 HEOZHOPA30BO IIOBTO-
PIOETBCS,” a Tellep MOBUHEH OYTY ITepefjaHuii peBOJIIo-
nii Ta nisiM PagsHcbkoi Pecy6riky, 06 rapaHTyBa-
TH, 10 Kaii3epiBcbka HiMeyunHa, KOoTpa KolTyBana
JIOMY 4OTUPY POKU XXUTTA, IOBHICTIO HAJIEXXNUTD [0
MIHY/IOTO0. Y IIbOMY MiCIIi BUKOHY€ETbCA “Jlerenpa mpo
MepTBOT'O COJIfjaTa’, IO CTBOPIOE NIPAMeE BiJHOLICHHS
Mix “MepTBUM conpaToM” i Kparnepom 3 ogHOro 60Ky,
a 3 inmoro — Mixx Kparnepom i Kacnapom Heepom.
Xoya Kparnep He HOTO>KYETbCs, HE3BaXKAI0UNM Ha
rope, AKOro 3a3HaB. BiH 3Ba)XyeTbcsA Ha HalIETIINIA
Ta HAIIIPUEMHIINIL, XO4a TAKOX i Hallbe3yecHImmin
IIULAX BiZICTYITY, @ caMe TOit, AKNII Befie y “Benuke Oine
i mmMpoke MKKO ™ KOMUIITHBbOI HapedeHOl, sKa 3paania
JIoMy, KO/ BiH iIoB Ha PppoHT. 3peueHHs Kparepa
BiJl IpeCTaBHYKIB paJisIHCHKOIL peBOJIIOLLiT, AKI XOTL/IN
JIOTO peKpyTyBaTH, Oy/I0 HeIBOZHAYHUM:

“s yxe He sarHA. [ He X041y 3n0xHYyTH. KOXKeH do-
JIOBiK HaMKpauuii y BaacHin mkipi (...) Mos miotb
Ma€ THUTY Y CTiYHiiT KaHBi, {06 Balla ifjes 3AiHANTaCh
1o Hebec? Bu oumaninm?”*

Taxum unnoMm, Kparnep, Ha BigMiny Bif Kacmapa
Heepa, 3pilicHuB mosuaabHUI npouec. JAx iHauBix Bin
mocaruyB noBHomitTs. Otxe, “bapabanu BHOYi” — 11e
ZpaMa J10 Bipilla, y CBOIX HalIBOXK/IMBIIIMX YaCTMHAX
Ile — ClieHiYHe 300pakeHHs JIETeHAN PO MEPTBOTO
conpara. [TomToBXOM O HamMcaHHA 6€3CYMHIBHO
Cl1if posriAfaTy onycany icropito Kacmapa Heepa.

1GBA 11, S. 115.

2Vgl. hierzu: Hillesheim: ,,Ich mufl immer dichten®, a.a.O., S. 204-
207.

3GBA 1, S. 229.

4Ebd, S. 225, 228.

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Ha Bigminy Big “Jlerenpnm ...” ofHaK He Tak, K BOHa
3ajiefiBe He BifOy/Iach, a Tak, AK Ou Maya BifOyTuCh,
ak6y Heep mocnyxaB 3acTepexxn1mnBoro gpyra. |...]
Heep, sax i Kparnep, BTpatuiu y xofi BiifHU CBOIO
CyTHICTb Ta iHiuMBigyanbHicTs. Topi, sik Heep moBTo-
PIOETBCA 1 Maike OYKBaIbHO O OCTAaHHbOI XBUIMHYI
llae cebe BUKOPUCTOBYBaTH, Kpariep 4unHuTh omip.
[...ITe...] He HaranmpHa TOTpeba, ase BUPI3HSIE H1OTO:
YCBiIOM/IEHHA TOTO, IO PEBOIIOLiA MOXXe JINIILE ITPO-
TOBXXWTH 1 IIOCHINTU IOTO CTPaKgaHHAL. Ty CYTHICTb,
AKY BiH BTpaTUB Ha BiliHi, BiH IOBEpPTae caMe 4yepes
pillleHHs He IOBEPTATICh Ha PEBOJIIOLI0 ">

Lleit paxr 3a3paserinb No3HAYa€ iHAVBITyamicTIY-
Hi 3acTepexxenHs b. bpexTa mopo pepommonii, AKUX
BiH JOTPUMYBaBCs IPOTATOM XXUTTA, Ta sIKi, cepen
iHIIOTO, MPUBENIN 10 TOTO, 110 JioMy misHime y HJIP
cTay abCOMIOTHO HeIIPMEMHIIMI TO/IOBHI repoi Baasn
i Kparnep. Bin nepepo6us o6uasi gpamu, ogHak 6e3
3aJI0BiIbHOTO pesynbTaTy. “bapabanu BHOUI” mepepo-
Omsn HaBiTh micna cMmepti bpexTa y beprincpkomy
aHcam6i, 3akneiimMuBIn Kpariepa sk acouianpHe
misHbOKamiTanicTuuhe siBuite. OgHak cupoba mo-
CTaBUTY Ha CLieHi epepoOKy AK “OCTaHHIO JiliCHY
Bepcito wecn” y 60-x pokax y 3axigHit Himewunni
3a3HajIa HeBaayi.®

Makcuma — IpOTUCTOATH OYAb-AKMM MOTITHY-
HIM 300paM He3aJIe)KHO BiJ IO TMYHNIX ITepeKOHAHb,
KO/IV XTOCh He XOTiB MOTPAIIUTH SIK OCOOMCTICTD Iif
KO7Ieca — 3TOfIOM IIOBEPHY/IACH B IIEPETOMHOMY CBiT/Ii
Ta Ha {HIIOMY MOTITUYHOMY TJIi, HATIPUK/IAM, ¥ “Ha-
BuaIbHIN weci “3axin’”. Ile ocobmmBe cTaBeHHA po3-
BMHYJIOCh Y paHHbOMY IIepiofii TBOpYocTi bpexra Ha
¢oni ayrcoypspkoi Tonorpadii, 1o AK0OI He MOXXHA Y
YKOTHOMY BUIIAJKy 3apaxoByBaru «bapabann BHOUI»,
a nuie BifHomeHHA Mk Heepom Ta Kparnepom.

AyrcOypr nmpyCyTHIl y 1iil I eci ImoHaiiMeH1IIe
TaK, K i y TBOpi “Baan”: 6i/mbw, HX [BagLATb POKiB
TOMYy 6y/I0 3HOBY 3HAlIJICHO TaK 3BaHY “ayrcOyp3bKy
Bepcilo” ITecy, AKa JI0 TOTO Yacy He O6y/ia HaJjpyKoBaHa
i Bifobpaxkana cran nepepobku 1920 poky. Bugasenn
Bonpdraur M. IIBixpuix Ha3Bas il “ayrcOypsbkoro
BepCi€lo”, TOMy 110 I’ €Ca OJHO3HAYHO Bifj0yBa€eThCs
y M. AyrcOypr, 10 TOYHO IiATBEpKYIOTh iMeHa JIf0-
mett Ta mmHKiB.” KpiM Toro, y it Bepcii e witkirre
BUIHO TOTOXHicTh Mk Kparnepowm i “meprBum con-
marom’-® CTae 3po3yMiso, Mo Iie AifICHO ayIcOyp3bKumit
“marepian’, akuit b. BpexT majicTepHO npuenHaB 1o
Apamu, KOTpa BBOAUTD 3raflaHy iHAMBIAyamicTUYHY
MaKCUMY, X04a Ha IIPOTU/IeKHOMY QOHi, ajle He MEHII
IIpOBOKaliltHO, HDX “Jlerenpa ... OnuH i To¥i Xe “Bu-
nagok” Kacmapa Heepa i fioro BoenHa 1o cTae mpu-
YIHOIO 110€3il, IKa 3rO/I0M IiHIMA€ETbCA JO CTYIIEHA
yHiBepcanbHOCTI. lle BifsepKamo0Th MisHili piBHI

5Hillesheim: ,,Ich muf immer dichten® a.a.O., S. 219.

6 Von dieser Bearbeitung von Trommeln in der Nacht ist lediglich
ein Exemplar des als Typoskript vervielfiltigten Textes erhalten,
das sich im Besitz der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg be-
findet.

7Vgl. Brechts Trommeln in der Nacht. Hrsg. von Wolfgang M.
Schwiedrzik. Frankfurt/Main 1988.

8Vgl. Hillesheim: ,,Ich muf} immer dichten’, a.a.O., S. 215.
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OTIpallfoOBaHHS Ta iHII Bepcii I ecu, sIKi 3HAYHOIO Mi-
POIO TacATh BifHOIIEHH 1o AyrcOypra. Tum He MeHIL,
BUXiTHOIO TOUYKOIO IPaMM € MajeHbKUIT 0COOMCTHI
BUITAJIOK, Ha AKOMY b. bpexT noscHroe cBiit norian Ha
BiJHOLIEHHA MK iHMBiyanbHICTIO Ta CyCIiI/IbCTBOM.
I 11e71 B3a€EMO3B’130K He MOXKHA CIIPABEMINBO OILiHM-
TH, SKIIO, K i JO IbOTO, OIIPALlbOBYBATU BUK/IIOUHO
3HaYeHHs PeBOMIOLIITHOI TeMaTUKN.!

Yepes nocTymnoBe MoralleHHs BifHOILIEHD A0 Ay-
rcoOypra, 110 Many 3pOOUTH IT €CY He Ti/IbKY 3arasb-
Hilolo, ajne i1 “cy4acHimon”, “ayrcOypabkuii mmact”
IT€CH Y )KOTHOMY pa3i He CTaBUThLCA Hif CyMHiB. Bin
HasIBHUIA, SIK i 1O IIbOTO, Ta aKIIEHTYE yBary Ha Oara-
TOIIAPOBOCTI Ta MPOTUPIYYAX, a TAKOX Bi[JCYyTHOCTI
NOITUYHOI TeHAeHLil gpaMu. bpexT cam 3anuiias
noctaTb Kparyepa mizg yac misHimmx nepepo6ox mw'ecu
HEeJOTOPKaHHOIO, TOMY III0 Y€Pe3 HbOTO BiTHOIIEHHA
mo AyrcOypra Ta yTBOpeHa 3Bincu Tomnorpadis crae
00’ €KTVBHOIO.

3 caMoro 1oyarky rojloBHoOro repos ssamm “Kpa-
171ep’, ajie Iie iM’s1 OBIMII Yac BBaKanu QiKTUBHIUM, SIK
3a3BMYail IpUIHATO y noesii. Metop bpexra, enigno
inTerpyBaTu pisHi “Marepiann’, Ma€e OfHaK HaCTIiKOM
Te, IO Y 110r0 po6oTi AiiicHO Masto BumagKoBocTeit. Lle
CTOCYETbCA 1 IIbOTO BUIAJKY: iCHYE, AK iy weci “Baar’,
ayrcoyp3bkmit “opuriHan’ itoro repost. OfuH nornAz
y afipecHy KHMUTY 3 1920 poky’ gae IMOSICHEHHS: Ipi3-
Buiie Kparnep npepcrasneno 5 pasis. OfuH 3 HIUX,
Vosed Kparnep, 6ys “iusanifom siitau i manspem”,
TaKUM YMHOM TUM, siKuit mofioHo 1o Heepa Ta Auppe-
aca Kparnepa nocrpakgas Ha BiliHI Ta IOBepHYBCS
nopaHeHuM. HeMae BkasiBok, mo bepronsT bpexr
3HaB Toro Voseda Kparepa. Ase K10 3HaTH TIPO Ta-
panerni Mixx Heepom Ta AHfpeacom Kparnepom, B oko
BIIafaloTh iHIi ABa acnekTu. Ilo-mepiue, icHye Bipm
iy Hazowo “ITpo Xymo>kHUKA ™, Ije OAVH TipUIHMI
JOKYMeHT Ipo Typ6oTy bpexra 3a yioro gpyra Heepa
Ha ¢poHTi. b. BpexT Ha3MBaB CBOTO IpyTa, AKWII Mi3Hi-
IIe CTaB BE/IMKIM XyJ0KHUKOM-IEKOPaTOPOM, 4acTO
TAKOX “XYJOKHUK . TaKMM XyIZOXXHUKOM, SIK CBifi-
YNTh MOXK/IVBA aCOLiatis, 6yB TaKoX Mosed Kparnep,
AKIIO i He B MucTenbKoMy cmucni. Ilo-gpyre, jtoro
afipeca Te>X IPMMiTHA: BiH )XKuB Ha Bynuui bpangnep.
BoHa posramoBaHa 3a I ITHaALATb XBVIVH XOZy Bif
KO/NMIIHbOI KBapTpu bpexra Ha Byi. bneiix, Bif pe-
aJIbHOI TiMHa3ii - 3a I ATb XBWINH, i 3a Ki/lbKa KPOKiB
Big “ITneppep”, HAPOJHOrO CBATA, sIKE TAK OXOUe BifI-
BigyBaB b. bpexrt. He nokasaHo, ofHaK fy>ke IMOBip-
HO, o Bpext 3HaB VMoseda Kparnepa ocobucro abo
IIpMHAMIMHI YyB IIPO J10TO JOMIO i IPMCBOIB HA OCHOBI
MIOMITHMX BifTIoBigHOCTe! i HasByU mpodecii “Xygox-
HYK TIpi3BUILE A/IsI CBOTO TOJIOBHOTO IePOsi.

SIximo posmugpysaru B TBopi “Bapabanu BHO-
4i” 1110 ayrc6yp3pKy Tonorpadiio, To BifKpUBa€EThCs
CUCTeMa BilHOIIIeHb i IOCUIAaHb, SIKA 3 CAMOTO IIO-

1 Wie im Brecht-Handbuch, Bd. 1, a.a.O., S. 96.

2Vgl. Einwohnerbuch der Stadt Augsburg fiir das Jahr 1920, ent-
haltend ein alphabetisches Verzeichnis der selbstindigen Einwoh-
ner Augsburgs und der im Handelsregister eingetragenen Firmen.
Augsburgo.]., S. 189.

3Vgl. GBA 13, S. 108f.
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YaTKy aKIjeHTY€E yBary Ha IITY4YHOMY, I1030aBJIeHO-
MY TeHJeHIil XxapakTepi I ecit. 3HOBY BUABIIAETHCA,
HACKiZIbKM BXX/IMBO BiIKPUTU Iii BiJHOLIEHHA, AKi
BKa3ylOTb Ha Halibmmwkye oroueHHs bpexra. Lle He
JIMIlle MaJIeHbKi JiTepaTypHi XXapTu, Lie BifKpuBae
HOBI piBHI iHTepHpeTalii.

e omuH, 70 BOTO Yacy HEBIOMMII IPUKIAL,
tonorpadiyHnx enemMeHTiB y noesii bepronbra bpex-
Ta — pO3TalllyBaHHA NPOBYNKY boppenbracce, axuii
Bpexr omnmcye y ogHoakTHil 1T'eci “CBiTIo y TempsBi”
1919 poky. 3rigHo 3 BKas3iBKaMu [0 ClieHn* BiH TOYHO
BiJIIOBifla€ HAIIPAMKY JOPOIY KOJUIIHbOIO IIPOBY/IKY
XaseHracce, y BifnoBifHomy “parioni” Ayrc6ypra. Te,
o 1ei GpakT He MOXHA Oy/I0 3pO3yMiTH IIPOTATOM
6araTboX poKiB, € BUIIAJJKOBIM, TaK fK Ki/IbKa fecs-
TWIITh TOMY BY/IMII0 MypoM Oy/I0 IIepeTBOPEHO Ha
3akracce, TOMY i He 3HaXOVJIM BiJIIOBiJHOCTi MiX
BKa3iBKaMM [0 CIIEH Ta JiJiCHUM PO3TAaIlyBaHHAM
BY/IMIIb Y MicbkoMy IU1aHi.> OfHaK Iic/IA Toro, AK 6y7o
PO3Mi3HAHO aHAJIOTiIO, 10 OHOAKTHY IT €CY, IKa BU-
KpUBA€E MOJBIHICTh OYpKyasHOI Moparti, TOTpi6HO
BBa)XAaT! Yepe3 CBOI0 OJHO3HAUHY Tomorpadiio Ak
“ayrcOypspKy Irecy’, oTxKe “Opyn’, sikuit bpext 306pa-
XYe B JTiTeparypi, BifOyBaeThCA y MI0T0 piTHOMY MICTi.
I 3HOBY “MicIieBMIT KOIOPUT CTA€ MiJIPYHTAM IOe3il.

5. bararopiBHeBicTb Ta aHTHifeami3M

Ayrc6ypsbka Tonorpadis 3abesnedye MO>K/IMBICTb
3aI/IAHYTHU y MaHepY TBOpUYOCTi bpexTa, itoro ecretu-
Ky “00poOku MarepianiB”. ABTOp He BUTajye MaibKe
HiYOT0 HOBOTO y CBOIX TBOPaX, a BUKOPUCTOBYE pi3-
Hi CIIOHYKaHHS#; I0T0 MUCTelbKe BMiHHA IIONIATAE B
TOMY, 1J06 He TIOETHYBATH T€ He HOBe 3 CyYaCHUMM i
cKmagHuMu TBopamu. Ile cTocyeThcA i 110ro misHboi
TBOPYOCTi. Y JOCTII)KeHHAX BCe 6i/IbLIOro MOLIpPeH-
Hs HabyBae [yMKa, 1110 HaJITO OYeBMHe 3BepHeHHsA b.
bpexTa 10 MapkcusMy He CIIifi CIpUiiMaTi AK QaxT.
3aBx/y iCHyBasIO “iHMBifyamicTH4He 3acTepeXxeH-
HA” CTOCOBHO IIbOTO COIia/TbHOTO BUEHH, IKe CTaBa-
JI0 BCe CYJIbHILINM, AKIIO 3[aBajloCh IPYUB A3aHE [0
KOHKPETHOI iZieo1oril.

3 nimeywvroi nepexnana Mapis bapanax

4GBA Bd. 1, S. 293.
5Vgl. hierzu: Brecht-Handbuch, Bd. 1, a.a.O., S. 108.
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Dichteritis an der Heimatfront -
Der junge Brecht im Ersten Weltkrieg

Im August 1915 erhélt der Augsburger Banklehr-
ling Max Hohenester eine Postkarte aus dem fernen
Bregenzer Land von seinem Freund Eugen Brecht.
Dieser ist zusammen mit Fritz Gehweyer unterwegs.
Sommerferien. Wandern. Dichten. Trdumen. Die Rei-
ze der Landschaft sind schnell abgehakt: ,,Schon bei
schonem Wetter.“! Was ihn in den Bergen umtreibt, ist
Grof3eres: ,,Ich gedenke einen Zyklus v. Gedichten zu
schreiben, ,Das Fest d. Erde® lisst er den Freund wis-
sen, um sich gleich darauf nach dessen allgemeinem
Befinden zu erkundigen: ,Was macht Deine Dichteri-
tis?“ Der junge Brecht ist zu diesem Zeitpunkt langst
selbst infiziert. Unheilbar. In seinem Tagebuch von
1913 konstatiert der Fiinfzehnjéhrige seinen Schreib-
zwang: ,, Ich muf immer dichten.“? Er setzt sich mit
der aktuellen und klassischen Literatur auseinander,
iibt sich an Romanentwiirfen, verfasst zahlreiche Ge-
dichte und entwirft Plane fiir Theaterstiicke. Friih da-
von iiberzeugt, einmal berithmt zu werden, schickt er
ein Gedicht an die Zeitschrift Die Jugend. Ohne Erfolg.
Seine Leidenschaft nimmt daran keinen Schaden. Mit
Gleichgesinnten griindet er im September 1913 eine
Schiilerzeitschrift Die Ernte. Fritz Gehweyer, der mit
seinem zeichnerischen Talent fiir die Illustrationen
zustandig ist, und Brecht sind die Herausgeber. Ein
halbes Jahr spater, im Friithjahr 1914, erscheint bereits
die letzte Ausgabe. Der Freundschaft der Ernte-Clique
tut dies keinen Abbruch. Brecht hilt den Kreis zusam-
men und nimmt Hohenester auch von den Bergen aus
in die Pflicht: ,,Hast Du iibrigens schon Deine beiden
Gedichte an eine Zeitung geschickt? Hoffentlich, hm?“
Hier ldsst Brecht bereits eine Eigenart erkennen, die
er sein Leben lang beibehalten soll. Das unabldssige
Fordern und Fordern seines befreundeten Umfeldes,
es dem eigenen literarischen Enthusiasmus gleich zu
tun. Und schon der junge Brecht ist, was den Nutzen

1 Bertolt Brecht an Max Hohenester, 7. August 1915, im Folgen-
den zit. nach: Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Ar-
chiv (im Folgenden: BBA) E 73/258-259.
2 Bertolt Brecht, Tagebuch No 10. 1913. Hrsg. von Siegfried
Unseld, Frankfurt am Main 1989, S. 100.

und Gewinn der Literatur anbelangt, ausgesprochen
pragmatisch und ergebnisorientiert: ,Wenn wir vom
Ertrag derselben nach Miinchen gingen?*, schldgt er
vor und verspricht dem Freund: ,,Ich bringe doch auch
welche nach Augsburg zuriick!“ Die Reise soll schlief3-
lich nicht umsonst sein. Erste literarische Lorbeeren
wurden bereits geerntet. Gerade erst erschien in einer
Augsburger Tageszeitung seine patriotisch gestimmte
Novelle ,Dankgottesdienst®. Es ist immerhin Krieg
in Europa. Seit einem Jahr. Davon findet sich auf der
Karte keine Spur. Es sind schlieflich Sommerferien am
Augsburger Gymnasium.

Die Gunst der Stunde

Ein Jahr zuvor, mitten in den Schulferien 1914,
wurde Deutschland - so die offizielle Version - von
seinen européischen Nachbarn so massiv bedroht, dass
der deutsche Kaiser Wilhelm II. sich gezwungen sah,
zur Vaterlandsverteidigung eben diesen Nachbarn den
Krieg zu erkldren, was zu einer allgemeinen Begeiste-
rung ungeahnten Ausmafles fithrte. Der Kaiser kannte
keine Parteien mehr, und die Parteien waren sich darin
einig, dem Kaiser bedingungslos zu folgen. Eine Welle
der Mobilisierungseuphorie erfasste Deutschland. Wer
eine Stimme hatte, meldete sich zu Wort, wer laufen
konnte, meldete sich an die Front. Es war auch die gro-
e Stunde der lyrischen Mobilmachung. Pathetische
Reime sprudelten aus den Kopfen der begeisterten
Untertanen. Laien waren von professionellen Schrei-
bern in ihrem Uberschwang kaum zu unterscheiden.

Ist Dein Land, Immanuel Kant,
von den Skythen iiberrannt?

Mit Gestank und mit Geldrme
stapfen stumpfe Steppenschwirme.
Hunde drangen in das Haus -
Peitscht sie rausl’

3 Alfred Kerr, zit. nach: Karl Kraus, Ein Friedmensch. In: Ders.,
Die Stunde des Gerichts. Aufsditze 1925-1928. Frankfurt am Main
1992, S. 174.
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So dichtete der von Eugen Brecht verehrte Theater-
kritiker Alfred Kerr' in den ersten Kriegstagen, und er
war nicht der Einzige im Land der Dichter und Den-
ker, der solche Tone anschlug. Der Bedarf an siegrei-
chen Gesdngen war kaum zu stillen. Die euphorisierten
Dichter ahnten nichts von der kommenden Materi-
alschlacht, dem Stellungskrieg, dem Giftgas und den
Millionen Toten. Ungebrochen artikulierten sie ihre
Uberzeugung von der Notwendigkeit eines gerechten
Verteidigungskrieges, der moglichst schnell im Namen
des Kaisers und des ganzen Volkes, mit Gott an der
Seite, gewonnen sein wiirde. Wer immer in diesen
Tagen anders dachte, hielt sich mit seiner Meinung
zuriick.? Fir alle anderen war jetzt die Gelegenheit
gekommen, sich an Patriotismus zu iiberbieten. An-
derthalbmillionen Gedichte wurden, so schatzte der
Kritiker Julius Bab, im Uberschwang des historischen
Augenblicks zusammengereimt, wovon mindestens
Hunderttausend in den ersten beiden Monaten in der
Presse erschienen.” Der Gymnasiast Eugen Brecht,
eben noch mit seinen Gedichten lediglich im schuli-
schen Umfeld mit der Publikation der selbstverlegten
Ernte in Erscheinung getreten, war einer von denen,
die die Gunst der Stunde zu nutzen wussten. In den
folgenden Wochen geriet er in einen wahren Schaf-
fensrausch. Aber zuvor musste er noch den Augsburger
Perlachturm besteigen, um seine literarische Karriere
in einer der auflagenstérksten Zeitungen der Stadt mit
der Turmwachtbeginnen zu kénnen.

Turmbesteigung

Der Jahresbericht des Realgymnasiums fiir das
Schuljahr 1914/15 vermerkt als Kriegsdienste, welche
die Schiiler leisteten, ,,Erntearbeiten” auf dem Lande
sowie ,,,Fliegerspahe‘ nach feindlichen Flugzeugen®*
Bereits zwei Tage vor dem Erscheinen der Turmwacht
in den Augsburger Neuesten Nachrichten, am 8. August
1914, war in der Zeitung die Mitteilung tiber das ,, Auf-
tauchen feindlicher Flugzeuge® zu lesen, die Anlass zu
VorsichtsmafSnahmen gébe, ,,und zwar durch Anstel-
lung von Turmwichtern, die, mit Fernrohren ausge-
stattet, in Kriegszeiten in den Liiften Umschau halten
und bei Sichtbarwerden irgend eines Flugzeugs Alarm
zu geben haben.“ Ein zum damaligen Zeitpunkt aus

1 Der junge Brecht wollte zunichst Kunst- und Theaterkritiker
werden und eiferte Alfred Kerr nach. Vgl. Heinrich Scheuffelhut,
in: Werner Frisch, K.-W. Obermeier, Brecht in Augsburg. Erinne-
rungen, Texte, Fotos. Berlin 1997, S. 69.

2 Steffen Bruendel, Zeitenwende 1914. Kiinstler, Dichter und Den-
ker im Ersten Weltkrieg. Miinchen 2014, S. 62. Bruendel verweist
auf den Anarchisten Erich Mithsam, der seine Zeitschrift Kain be-
reits am 1. August 1914 einstellte, mit den Worten: ,,Ich habe nur
die Wahl, ganz zu schweigen oder zu sagen, was jetzt niemanden
frommt*,

3 Zit. nach: Helmut Gier, Brecht im Ersten Weltkrieg. In: Poesia e
Politica. Bertolt Brecht a 100 anni dalla nascita. Milano 1999, S.
43,

4 Frisch, Obermeier, a.a.0., S. 84.

5 Zit. nach: Jan Knopf, Bertolt Brecht. Lebenskunst in finsteren Zei-
ten. Biografie. Miinchen 2012, S. 27.
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technischer Sicht vollig haltloser Alarmismus und
offensichtlich dazu ersonnen, die allgemeine Eupho-
rie auf die Spitze zu treiben, und sei es nur die des
Augsburger Perlachturms. Brechts Mitschiiler Johann
Grandinger erinnert sich, dass sein Vater zusammen
mit Brecht in den ersten Kriegstagen auf selbigen stieg,
um néchtliche Fliegerwache zu halten. ,,Aber feindli-
che Flugzeuge kamen damals hochstens bis Freiburg.“

Was soll man nun schreiben, mitten im Krieg,
mitten in Augsburg, wenn nichts passiert, und wenn
man die gebotene Gelegenheit zu publizieren nicht
ungenutzt verstreichen lassen will? Zuriick von der
Turmwacht beweist Brecht, angesichts der mageren
Ausbeute, mit seiner ersten Veréftentlichung die Kraft
seiner schopferischen Phantasie.

Die Turmbesteigung beginnt wie ein gutes Schau-
ermdrchen piinktlich um Mitternacht, und , diistere
Wolken“’ verdecken den Mond, wie der Erzahler,
um Originalitit bemiiht und seine eigene Belesenheit
gleich ausstellend, sich ,,aus einem Roman gemerkt®
hat. Zwei ,Nachtschwirmer®, vermummte Gestalten,
die man ,fiir Spione hitte halten kénnen®, betreten
die nichtliche Szenerie. Der Krieg ist noch weit weg,
weiter als Freiburg, fiir den wirklichen Ernst der Lage
fehlt dem Autor noch die Vorstellungskraft. Die ,stille,
blaue Nacht“ wird stimmungsvoll ausgeleuchtet, vom
Turm sieht man ,,spitze Giebel wie gefaltete Hande",
nur von Fliegern ist am Himmel keine Spur. Aber da-
mit hat auch niemand gerechnet. Vom Bahnhof hért
man den ,,Zug von Soldaten, die hinauszogen in die
Nacht® nicht ohne einen Hang zum Melodramati-
schen, ,in ein ungewisses Los, vielleicht, um nicht
wieder zuriickzukehren®

Die Realitat wird zur Projektionsfliche, und es deu-
tet sich bereits an, was Brecht, inspiriert von Gerhart
Hauptmann, im November 1914 in einem Brief an Cas-
par Neher als literarisches Programm formulieren wird:
»Naturwahrheit und Idealismus zu verschmelzen ist
Kunst.“® Freilich ist die Ndhe zu einem anderen Lieb-
lingsschriftsteller seiner Jugend spiirbarer: Karl May. Sein
Bericht liest sich weniger wie eine Reportage, sondern
verrét die literarischen Ambitionen des jungen Autors,
der eine ereignislos gebliebene Nachtwache dem Leser als
Abenteuer moglichst spannend zu vermitteln versucht.

Am Ende folgt noch die Aufforderung des Augs-
burger Mittelschiilers Berthold Eugen® an die Jugend,
es ihm gleich zu tun und so ,,der gemeinsamen Sache

6 Frisch, Obermeier, a.a.0., S. 85.

7 Bertolt Brecht, Turmwacht. Brechts Werke werden, soweit nicht
anders angegeben, zit. nach: Ders., ,,Wie ich mir aus einem Roman
gemerkt habe ... " Friiheste Dichtungen. Hrsg. von Jiirgen Hillesheim,
Frankfurt am Main 2006 (im Folgenden: HFD), hier S. 123-125.

8 Bertolt Brecht an Caspar Neher, 10. November 1914, in: Ber-
tolt Brecht, Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter
Ausgabe. Hrsg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei
und Klaus-Detlef Miiller, Berlin, Weimar, Frankfurt am Main
1989-2000 (im Folgenden: BFA), Bd. 28, S. 15-17.

9 Mit seinen Vornamen Berthold Eugen unterzeichnete Brecht
seine frithen Veroffentlichungen in der Tagespresse. Turmwacht
erschien mit dem Zusatz: ,Von einem Augsburger Mittelschiiler®.
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unseres lieben Vaterlandes einen kleinen Dienst® zu
erweisen.! Brecht hat, zuriick vom Turm, seinen ersten
Auftrag, auch ohne feindliche Flieger am Himmel,
zufriedenstellend erfiillt. Umgehend folgen weitere.

Nachrichten von der Heimatfront

Die in den ersten beiden Monaten des Krieges
von ihm fiir die Miinchen-Augsburger Abendzeitung
verfassten Augsburger Kriegsbriefe > erweisen sich als
ideale Form, seinem eigenen, frith vorhandenen Sen-
dungsbewusstsein gerecht zu werden. Brecht zeigt sich
von der Grofie der nationalen Aufgabe tiberzeugt und
ebenso von dem Gedanken der ,,Notwehr® in einem
aufgezwungenen Krieg, den Deutschland, und insbe-
sondere der Kaiser, nie gewollt hat. Die Mehrheit der
deutschen Schriftsteller teilt diese Ansicht und besingt
das nationale Opfer, welches von jedem Einzelnen
erwartet wird. Alfred Kerr hat spater seinen kriege-
rischen Enthusiasmus mit den Worten zu erkldren
versucht: ,Es war mein erster Weltkrieg.“*

Fiir Brecht ist es nicht nur sein erster Weltkrieg,
sondern auch der Beginn seiner offentlichen Wahr-
nehmung als Schriftsteller. Es gilt, sich doppelt zu be-
weisen. Der Ton, den er anschldgt, bedient die entspre-
chenden Erwartungen. Die zeitgendssischen Dichter
nimmt er nicht nur zur Kenntnis, sondern ldsst sich
von ihren lyrischen Ergiissen fiir die eigene Dichtung
inspirieren. Vieles an rhetorischen Auswiichsen tiber-
nimmt er aus den kriegshetzerischen Reden, die Pastor
Detzer in der Barfiflerkirche von der Kanzel lasst.

Schnell erreicht der Krieg die Stadt Augsburg, nicht
durch feindliche Flieger, sondern in Gestalt der ersten
heimkehrenden Kriegsverwundeten. Noch die Blumen
im Haar vom Aufbruch, winden sie sich nun in ihrem
todlichen Elend. Brecht konstatiert dies nicht ohne
Erschrecken und schwingt sich dabei zum Wortfiih-
rer der Gemeinschaft auf: ,, - alle tun einem leid. Ein
furchtbares Schaudern beméchtigt sich unser, wenn
wir diese Ruinen von jungen Menschen sehen, [...]
Dem einen fehlen beide Beine. Man sieht es, weil die
Decke unten ganz flach anliegt. Der andere hat einen
leeren Armel. Der dritte liegt wachsbleich und erstarrt
da und blickt zum Himmel auf.“* Seine Anteilnahme
gilt dabei gleichfalls den franzosischen Kriegsgefan-
genen, die in Augsburg eintreffen. Wie die Heimkehr
Verwundeter beunruhigen ihn die ersten Geriichte
von Verlusten. Schon in den Kriegsbriefen zeigt sich
ein ,,gefithlsstarkes Mitleiden am Elend anderer Men-
schen’, eine ,hervorragende Eigenart seines damaligen

1 Es handelt sich offensichtlich um ein Auftragswerk; am Ende
des Textes erscheint die Adresse, unter welcher die Schiiler sich
zur Turmwacht melden kénnen.

2 Vermutlich angeregt von den Deutschen Kriegsbriefen, die von
der Front berichteten, verfasste Brecht sieben Augsburger Kriegs-
briefe, die zwischen dem 14. August und dem 28. September 1914
in der Miinchen-Augsburger Abendzeitung erschienen sind. Vgl.
HEFD, S. 128-166.

3 Zit. nach: Peter von Becker, Neuer alter Streit um Gedichte Kerrs.
Sein erster Weltkrieg. In: Der Tagesspiegel, 7. Mai 2014.

4 Augsburger Kriegsbrief (27. August 1914). HFD, S. 138.
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Wesens*, an die sich Brechts Mitschiiler Max Knoblach
erinnert.” Brecht erweist sich als begnadeter Beob-
achter, der den Blick fiir die tatsachlichen Opfer nie
verliert, gleichwohl er diese im selben Moment sofort
wieder verkldrt, wenn er seinen Lesern zuruft: ,, Laft
uns ihnen zeigen, daf} wir ihr Opfer begreifen und es
ihnen danken!“® Er ist empfanglich fiir die Stimmun-
gen und Schwankungen seines Augsburger Milieus.
Die ersten Siegesmeldungen veranlassen ihn zu eu-
phorischen Reaktionen, die seine Begeisterung und
zugleich auch seine Erleichterung noch ungebrochen
widerspiegeln:

Wie Volkersturm rauscht es empor mit Macht:
Sieg! Sieg und Sieg vertausendfacht

Als ob es den Himmel erstiirmen wollt.
Siegsonntag!”

Bei aller patriotischen Anteilnahme empfindet er
von Anfang an die todliche Gefahr, die mit diesem Krieg
fiir einen jungen Mann wie ihn zu einer realen Bedro-
hung wird. Lehrer und Schiiler melden sich freiwillig an
die Front. Noch ist Brecht dafiir zu jung. Fiir den Furor
eines Kriegsfreiwilligen mangelt es ihm an dem entspre-
chenden Naturell. Schon bei seinen Kinderspielen auf
dem Stadtwall sah er sich eher als Stratege, der das reale
Kémpfen gern anderen iiberliefl. Von dngstlicher Natur,
wenn es darum geht, sich korperlich zu messen, ist er
durchaus verwegen, sobald es gilt, sich literarisch zu
beweisen. Was man in seinen Texten jedoch vergeblich
sucht, ist Militdrromantik oder hasserfiillte Aggressivi-
tdt, wie sie nicht nur im bereits zitierten Kerr-Gedicht
zum Ausdruck kommen. Er neigt nicht zu irrationaler
Kriegsverherrlichung. Sein Ton ist wesentlich zuriick-
haltender. Brecht sieht bereits, dass die Last des Krieges
jene Familien tragen, denen die Viter als Erndhrer ver-
loren gehen. Immer wieder fordert er fiir die Kriegsfiir-
sorge, fiir die er mit Gehweyer Postkarten gestaltet, zu
Spenden auf. ,,Ich sage, daf$ jeder, der bei einem - sagen
wir — halben Tausend Mark 20 Mark gibt im Monat, ein
ganz unwiirdiger Egoist ist.“® Was sich hier artikuliert,
ist Brechts friith entwickelter und sein spéteres Denken
pragender Gerechtigkeitssinn. Dennoch zieht er das
Resiimee aus seinen Beobachtungen noch ganz im Geist
seiner Zeit: ,Grofles muf3 gegeben werden, um Grofies
zu erlangen.

Groflenwahn

In einem frei gehaltenen Vortrag hatte Brecht sich
im Jahr zuvor im Deutschunterricht gegen das aus-
schweifende Leben deutscher Herrschergeschlechter

5 Frisch, Obermeier, a.a.0., S. 103.

6 Der Untergang der ,Victoria Luise“. Aus den Aufzeichnungen ei-
nes Augsburger Mittelschiilers. Erschienen am 10. August 1914 in
den Augsburger Neuesten Nachrichten, HFD, S. 125 f.

7 Auszug aus dem Gedicht Dankgottesdienst, das am 24. August in
der Miinchen-Augsburger Abendzeitung erschienen ist. HFD, S. 135.
8 Augsburger Kriegsbrief ( 27. September 1914). HFD, S. 162.

9 Augsburger Kriegsbrief (27. August 1914). HED, S. 139.
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und die Unterdriickung der Untertanen ausgespro-
chen, sehr zum Missfallen seines Lehrers, der bedau-
erte, dem renitenten Schiiler nur eine Vier statt einer
Sechs geben zu konnen.! Gleichzeitig verehrte er in
seiner Jugend Herrscher wie Napoleon oder Friedrich
den GrofSen, charismatische Strategen, deren Tugen-
den wie eiserne Disziplin und absolute Hingabe an ihre
Sache hochste Bewunderung ernteten.’

Brecht ist angetan von der Grofie Einzelner, der
Grofle seiner Zeit, und auch fiir die eigene Grof3e ist er
frith empfanglich. Im Tagebuch notiert der Fiinfzehn-
jahrige wohlwollend die Bemerkung der Kaufmanns-
gattin Gertrud Veeh: ,,Ich habe das Gefiihl, Eugen, als
ob Sie noch einmal ein ganz

Grofler unseres Volkes werden wiirden.” Es ist
naheliegend, dass er auch die Grofe des Kaisers an-
gesichts der heroisch anmutenden Aufgabe durch-
aus ernst nimmt. In den Notizen iiber unsere Zeit* re-
gistriert er die plétzliche Einigkeit, mit welcher der
Kaiser, der ,,den Krieg nicht gewollt hat“ und der fiir
seine jahrelange Friedenspolitik ,verspottet, verlacht®
wurde, das deutsche Volk nun hinter sich weif3. ,, Jetzt
plotzlich sind sich iiber seine Grofle alle eins.“ Der
Glaube der Deutschen an die Autoritdt des Kaisers
war im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahr-
hundert tatsachlich so ausgepragt wie nie zuvor.” Mit
dem Ausbruch des Krieges gelangte diese Begeisterung
auf ihren Hohepunkt. Der erste ,,Kriegsgeburtstag” des
Kaisers im Januar 1915 ist eine willkommene Gelegen-
heit, Wilhelm II. gebiihrend zu wiirdigen. Auch Brecht
lasst diese nicht ungenutzt verstreichen:

Der Kaiser
Silhouette

Steil. Treu. Unbeugsam. Stolz. Gerad.

Konig des Lands

Immanuel Kants

Hart kimpfend um der Schitze hehrsten

Den Frieden. So: im Frieden Streiter und Soldat.
Einer Welt zum Trotz hielt Er Frieden dem Staat. —
Und - trug ihn am schwersten.

Als der Frieden nur mehr Untergang war
Rief er am ersten

Zum Krieg seiner Deutschen eherne Schar.
Weihte klirrend das alte Schwert am Altar -
Den Krieg, den — und der - die GrifSe gebar -
Er trug ihn am schwersten.b

1 Stephan Biirzle, in: Frisch, Obermeier, a.a.O., S. 75.

2 Vgl. Stephen Parker, Bertolt Brecht. A Literary Life. London,
New Delhi, New York, Sydney 2014, S. 57.

3 Brecht, Tagebuch N° 10, a.a.0., S. 64.

4 Brechts Beitrag Notizen iiber unsere Zeit erschien am 17. August
1914 in den Augsburger Neuesten Nachrichten. HFD, S. 130 f.

5 Helmut M. Miiller, Schlaglichter der deutschen Geschichte. Bonn
1996, S. 199.

6 Das Gedicht Der Kaiser. Silhouette erschien am 27. Januar 1915
in den Augsburger Neuesten Nachrichten. HFD, S. 181.
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Schon der Untertitel ,,Silhouette® bringt Brechts
Intention zum Ausdruck. Es geht ihm nicht um die
Person des Kaisers, sondern um dessen Représentati-
on, darum, wie er im deutschen Volk wahrgenommen
wird bzw. wahrgenommen werden mochte. Brecht
nimmt mit der Silhouette den Schattenriss als ein be-
liebtes kiinstlerisches Mittel des 18. Jahrhundert zur
Darstellung bedeutender Personlichkeiten der Gesell-
schaft auf.

Segment fiir Segment baut er aus Ellipsen mit mar-
kigen Attributen dem deutschen Kaiser ein Monument
von historischer Grof3e. Die aus heutiger Sicht grotesk
anmutende Verbindung, die zwischen Wilhelm II.
und Immanuel Kant hergestellt wird, war - sieht man
einmal davon ab, dass auch andere Autoren bereits
»Kant“ auf ,,Land“ reimten - keineswegs willkiirlich,
sondern entsprach ,,dem deutschen Selbstbild als
Kulturnation®, welche nicht zuletzt der Kaiser des
deutschen Reiches gegeniiber den barbarischen Fein-
den zu verteidigen hatte.

Der Kaiser als Friedenssoldat. Allein die Last der
Stunde tragend wie kein anderer sonst. Die Schwere
der Herausforderung kommt sinnfillig im stockenden
Rhythmus des Gedichts zum Ausdruck. Der Wille zu
einer Einheit von Inhalt und Form ist unverkennbar.
Brecht singt kein luftiges Jubellied, sondern errichtet
ein Denkmal, dessen gewaltiger Schatten ,,die Grof3e
der Zeit“ tiberragt.

Mit diesem Gedicht befindet sich der junge Brecht
auf dem Hohepunkt seiner patriotischen Dichtkunst.
Die Anerkennung seines Milieus ist ihm gewiss. Die
Familie erfiillt es mit Stolz, dass er den historischen
Moment ergreift. Nach Auffassung seines Bruders Wal-
ter fithlte Brecht sich durch die Wertschétzung, die
diese hochangesehenen Blitter seiner Arbeit erwiesen,
in seiner Berufung durchaus bestatigt.®

Aber nicht alles, was er in den ersten Wochen und
Monaten in der Augsburger Tagespresse veroffentlicht,
spiegelt vollig ungebrochen den Patriotismus seiner
Zeit.

Risse in der Fassade

Bereits im November 1914 erscheint mit Moderne
Legende’® ein Gedicht, welches niichtern die Folgen des
Krieges konstatiert. Brecht beschreibt die Reaktionen
auf die Nachricht vom Ende einer Schlacht. Das ,,Flu-
chen® der Verlierer und das ,,Jauchzen® der Sieger. ,, In
der Nacht noch spit® dann die Nachricht von ,,den
Toten, die auf dem Schlachtfeld geblieben - - “ Auf
beiden Seiten der Front plétzlich das gleiche Bild: ,,Nur
die Miitter weinten / Hiiben — und driiben®. Hier klingt
Brecht bereits, wie es der heutige Leser wohl von ihm

7 Vgl. Bruendel, a.a.0., S. 100.

8 Walter Brecht, Unser Leben in Augsburg, damals. Erinnerungen.
Frankfurt am Main 1984, S. 218.

9 Das Gedicht Moderne Legende erschien am 2. Dezember 1914
in den Augsburger Neuesten Nachrichten, in der literarischen Bei-
lage Der Erzihler. HED, S. 171f.
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erwartet, kithl beobachtend, analytisch. In dem schon
zitierten Brief an Caspar Neher skizziert er ein Sche-
ma', mit dem er diesen zu einer Illustration fiir die
Moderne Legende anregen will:

Schema,
— '
Freude Kampfer WVerzweiflung |
| Telegr. | |
‘ - ) |
| I . | |
Weinende Toter Soldat Weinende |

Miitter Mistter

Gegensitze werden ausgestellt, um sie mit einer
tiberraschenden Wendung aufzulésen. Schon in die-
sem frithen Gedicht ist eine Strategie zu erkennen, die
sich Brecht schnell zu eigen machen wird: Je niichter-
ner man ein emotional besetztes Thema verhandelt,
desto grofier ist dessen Wirkung auf den Rezipienten.

Wihrend er in Moderne Legende das Leiden unver-
klart betrachtet, versucht er in Gedichten wie Karfrei-
tag’ mit religios tiberhohten Klischees, dem Schmerz
und dem Tod einen Sinn abzuringen. Gottliches Licht
geniigt, um aus kriegsmiiden Helden ,,trotzige Krieger
zu machen, die dariiber ins Staunen geraten, ,,daf} es
Dinge gibt, fiir die man sterben kann.“ Gleichzeitig ist
dem Fihnrich® jeder gottliche Beistand abhandenge-
kommen. ,,— Mutter ... Mutter, ich halt’s nicht mehr
linger aus ... - schreibt dieser ,,mit steilen, zittrigen
Lettern® an seine Mutter, beschattet vom Gespenst
des Todes, ,grauenhaft, fremd und fern®, hort er das
,Klirren der Schaufeln, die seine toten Freunde ein-
scharrten. Und wéhrend seine Mutter drei Tage spater
tiber dem Brief ihre Tranen vergief3t, stiirmt ihr Sohn
in die ndchste Schlacht ,,mit Augen wie Opferflam-
men’, um ,in trunkenem Rasen® noch ,.fiinf Feinde“
zu erschlagen, bevor er mit ,,irren, erschrocknen Au-
gen, aufschreiend” zusammenbricht. Vermutlich ha-
ben die Zeitungsredakteure seinerzeit den Amoklauf
des Fahnrichs als Heldentat interpretiert, sonst wére
er wohl kaum zur Veroffentlichung gelangt. Ahnlich
wie in dem Gedicht Der Tsingtausoldat®, in welchem
sich der Held verzweifelt in den Tod stiirzt, gelingt es
Brecht, das Elend des Krieges fiir den Einzelnen auf
dem Schlachtfeld mit einem eindringlichen und zu-
gleich trostlosen Bild des Wahnsinns zu gestalten. Der

1 Vgl. BBA 2200/59, E 2/37.

2 Das Gedicht Karfreitag entstand im Frithling 1915. HFD, S. 184
f.

3 Das Gedicht Der Fihnrich erschien am 28. April 1915 in den
Augsburger Neuesten Nachrichten. HFD, S. 187 {.

4 Das Gedicht Der Tsingtausoldat erschien am 18. August 1915 in
den Augsburger Neuesten Nachrichten, in der literarischen Beilage
Der Erzihler. HFD, S. 175 f.
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Krieg erscheint als sinnloses Gemetzel. Jede Euphorie
ist verflogen, selbst der Friihling® lasst aus ,,Gérten und
Blumen klirrende Waffen drohn®, wihrend Brecht in
einer letzten nationalistischen Aufwallung tiber den
»belgischen Acker“® den ,,Pflug, den die deutsche Faust
ehern zwang - zieht und ,,aus Friedhofen sich Brot-
acker grabt®.

Die Zahl seiner Verdffentlichungen hat tibers Jahr
deutlich nachgelassen. Brechts Zweifel am Krieg wer-
den immer horbarer, aber noch bleibt ihm der Blick
hinter die Fassade versperrt. Dann sind endlich Som-
merferien am Augsburger Gymnasium.

Zarathustra am Bodensee

»Schwing auf, mein Herz, die Zeit ist Wunders
voll! ... etc!, so schreibt Brecht am 26. August 1915
aus Lindau am Bodensee auf einer zweiten Karte an
Max Hohenester aus dem Bregenzer Land, schwérme-
risch ,an einem heiflen Sommertag im Boot“” Nachts
wandert er am Kai entlang ,,(auf sehr verbotenen We-
gen)“. Augsburg ist weit. Noch weiter weg scheint der
Krieg, der auch auf dieser Karte keine Erwdhnung
findet. Wahrend er an ,, euer armes Augsburg®, wie er
dem Freund schreibt, denken muss, starrt er vom Boot
»in den hohen Himmel" sich selbst in diesen hinauf-
schwingend, ,iiber die winkligen Gassen® hinweg: ,,u.
die dummen Affengesichter glotzen staunend emport
herauf und ich fliege tiber sie alle weg, in den Himmel

im Gepick schwingt er sich tiber die ,Heerde der
»Mittelmassigen®, befliigelt von Zarathustra spiirt er
den driangenden Wunsch, sich ,,Freiheit® zu ,,schaffen
zu neuem Schaffen®?

»Ich kommandiere mein Herz

Der Krieg geht in sein zweites Jahr. Zuriick aus den
Sommerferien konstatiert Brecht, nicht ohne Spott,
dass Wallensteins Lager von Friedrich Schiller ihn, an-
gesichts der zermiirbenden Materialschlacht des Ersten
Weltkriegs, eher an eine ,,Bierzeltidylle“ erinnert.’

Im Juni 1916 probt er dann den Aufstand. Der be-
rithmte Horaz-Vers ,,Dulce et decorum est pro patria
mori“ (,Sif und ehrenvoll ist es, fiirs Vaterland zu
sterben®) wird am Realgymnasium als Thema fiir einen
Schulaufsatz gestellt. Brecht, inzwischen im wehrféhi-
gen Alter, ist keinesfalls bereit, fiir Staat und Kaiser den
»Heldentod® zu sterben. Er legt jede Zuriickhaltung ab
und erklart, dass es sich hier um ,,Zweckpropaganda“
handle. ,,Der Abschied vom Leben fillt immer schwer,

5 Das Gedicht Friihling erschien am 29. Mai 1915 in den Augsbur-
ger Neuesten Nachrichten. HFD, S. 190 f.

6 Das Gedicht Der belgische Acker erschien am 21. Juli 1915 in
den Augsburger Neuesten Nachrichten. HFD, S. 194-196.

7 Bertolt Brecht an Max Hohenester, 26. August 1915, im Folgen-
den zit. nach: BBA E 73/261-262.

8 Friedrich Nietzsche, Kritische Studienausgabe der Werke. Hrsg.
von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 4: Also sprach Za-
rathustra. Miinchen 1988, S. 29.

9 Max Knoblach, in: Frisch, Obermeier, a.a.O., S. 102.
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im Bett wie auf dem Schlachtfeld, am meisten gewif
jungen Menschen in der Bliite ihrer Jahre®, schreibt
er und resiimiert: ,,Nur Hohlkopfe konnen die Eitel-
keit so weit treiben, von einem leichten Sprung durch
das dunkle Tor zu reden [...]*! Die Lehrerschaft tobt.
Brecht, frith schon skeptisch gegeniiber Autoritdten,
scheut jetzt nicht mehr die offene Konfrontation. Nur
knapp entgeht er einem Schulverweis. ,Wir staunten
damals iiber seinen Mut*, erinnert sich sein Mitschiiler
Ludwig Wiedemann. ,,Aber gleichzeitig begriffen wir
es nicht, was ihn dazu bewegt haben konnte, seinen
Aufsatz derart abzufassen.“* Brecht ist sich langst des
Irrsinns des Krieges bewusst, wiahrend sich immer
noch Mitschiiler freiwillig an die Front melden.

Auch im Tagebucheintrag vom 21. Oktober 1916
artikulieren sich das Selbstbewusstsein des jungen
Dichters und sein ,,Hunger nach Wirklichem®: ,,Und
ich will wieder arbeiten, mit Kopf und Gliedern, reich
werden, Einfluf$ ausiiben, [...] Schreiben kann ich,
ich kann Theaterstiicke schreiben, bessere als Hebbel,
wildere als Wedekind.“ Wer wollte ihm widersprechen?
»Der Sturm geht immer noch, aber ich lasse mich nim-
mer unterkriegen. Ich kommandiere mein Herz.“?

Im Juni 1917 beendet er die Schule mit einem
»Notabitur®, meldet sich zu Kriegshilfsdiensten und
ldsst sich im Oktober 1917 an der Universitét in Miin-
chen als Medizinstudent immatrikulieren. Da fiir den
Krieg Sanititer und Arzte benétigt werden, gilt dieses
Studium als Méglichkeit, der Einberufung vorerst zu
entgehen.*

Der Bedarf an Kriegslyrik in der Presse ist inzwi-
schen spiirbar zuriickgegangen, und Brecht ist auch
nicht mehr gewillt, den nationalistischen Durchhal-
tewillen lyrisch zu befliigeln. Lieber zieht er mit der
Gitarre durch die Straflen der Stadt und singt seine
eigenen Lieder. Im Juli 1916 erscheint das Lied der
Eisenbahntruppe vom Fort Donald’ Giber die Sinnlosig-
keit menschlichen Tuns angesichts alles vernichtender
Naturgewalten. Es ist von einer neuen, ungeschliffenen
Diktion, die fiir den Dichter des Baal und der Haus-
postille pragend werden wird. Erstmals unterzeichnet
er nicht mehr mit seinen beiden Vornamen Berthold
Eugen, sondern von nun an mit jenem Namen, der ihn
in kiirzester Zeit berithmt machen wird: Bert Brecht.

Legende ohne Ende

Gegen Ende des Krieges schreibt er schlieSlich mit
der Legende vom toten Soldaten® eines seiner wirkungs-
vollsten Gedichte. Es wird bereits 1923 von den Na-

1 Otto Miillereisert, in: Ebd., S. 109.

2 Ebd,, S. 110.

3 Nur vier Eintrdge aus dem Tagebuch von 1916 sind iiberliefert.
Zit. nach: BFA,a-a-O- Bd. 26, S. 108.

4 Frisch, Obermeier, a.a.0., S. 93.

5 Das Gedicht Das Lied von der Eisenbahntruppe vom Fort Donald
erschien am 13. Juli 1916 in den Augsburger Neuesten Nachrich-
ten, in der literarischen Beilage Der Erzdhler.

6 Geschrieben 1917, 1918 (oder 1919), erschien das Gedicht erst-
mals 1922 in Brechts Antikriegsstiick Trommeln in Nacht. Im Fol-
genden zit. nach: BBA 352/42-44, 598/61-62.
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tionalsozialisten zum Anlass genommen, ihn auf eine
»schwarze Liste“ der ,,unerwiinschten Personen® zu
setzen, und dient 1935 als Vorwand fiir Brechts Ausbiir-
gerung. Das Gedicht markiert einen ersten Héhepunkt
seines literarischen Schaffens und zugleich den End-
punkt seiner Entwicklung zum radikalen Kriegsgegner.

Die Legende ist eine bittere Satire auf den Krieg
und den Patriotismus seiner Zeit. Ein bereits den Hel-
dentod gestorbener Soldat wird, der Krieg ist noch
nicht zu Ende, von einer arztlichen Kommission mit
»geweihten Spaten” wieder ausgegraben und von ei-
nem Doktor als ,k.v.% als kriegsverwendungsfahig
zuriick in den Krieg geschickt. Mit Schnaps, Weib,
Weihrauch und ,,mit Tschindrara“ zieht der Soldat
wie ,,ein besoffner Aff  zuriick an die Front, um noch
einmal den Heldentod zu sterben.

Von Beginn an zum Singen gedacht, wirkt die Le-
gende mit ihren 19 Strophen wie eine endlose, den Zu-
horer enervierende Litanei. Anders als der willfdhrige,
tote Soldat, der alles mit sich geschehen lasst, wird der
Horer und auch Vortragende provoziert, selbst den
Kreislauf des Irrsinns zu durchbrechen.”

Brecht hat sich zu vielen seiner frithen Gedichte
Melodien ausgedacht und die Lieder selbst zur Gitarre
»psalmodierend vorgetragen. Sein eigenwilliger Ge-
sang steigerte noch die ungeheure Wirkung. Brechts
Neigung zum rationalen, analytischen Betrachten der
Welt verbindet sich mit einer sinnlichen Komponente,
die im gestischen Charakter seiner Sprache und in einer
stark ausgepragten Musikalitdt zum Ausdruck kommt.
Der Theaterkritiker Herbert Thering bescheinigt ihm fiir
Trommeln in der Nacht - dem Stiick, in dem die Legende
1922 als Die Ballade vom toten Soldaten zum ersten Mal
erscheint’ —eine ,,beispiellose Bildkraft der Sprache.
Diese Sprache fiihlt man auf der Zunge, am Gaumen,
am Ohr, im Riickgrat. [...] Sie ist brutal sinnlich und me-
lancholisch zart. Gemeinheit ist in ihr und abgriindige
Trauer. Grimmiger Witz und klagende Lyrik.“!

Der Krieg ist zu Ende, und Bert Brecht betritt die
grofie literarische Biihne.

»Gab’s damals in Augsburg nicht*

Als der junge Bert Brecht fiir sein Antikriegsdrama
Trommeln in der Nacht den Kleist-Preis erhalten soll,
bittet ihn Thering im Oktober 1922 - vermutlich mit
Blick auf die Preisverleihung — um einige biographi-
sche Daten. Fiir den Autor eine willkommene Gelegen-
heit, an der eigenen Selbststilisierung weiterzuarbeiten:

7 Vgl. Karl-Heinz Schoeps, Legende vom toten Soldaten. In:
Brecht-Handbuch. Hrsg. von Jan Knopf, Bd. 2: Gedichte. Stuttgart
2001, S. 51-57, hier S. 55.

8 ,Er lief laut psalmodierend durch die Stralen und wufite von
nichts mehr.“ Bertolt Brecht, Die Erleuchtung. BBA 457/73.

9 Bertolt Brecht, Trommeln in der Nacht. Drama (Biihnenmanu-
skript). Miinchen 1922, S. 96-99.

10 Herbert Thering, Der Dramatiker Bert Brecht. In: Ders., Von
Reinhardt bis Brecht. Vier Jahrzehnte Theater und Film. Berlin
1958, S. 274.
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Ich habe das Licht der Welt im Jahr 1898 erblickt.
Meine Eltern sind Schwarzwilder. Die Volksschule
langweilte mich 4 Jahre. Wihrend meines 9jihrigen
Eingewecktseins an einem Augsburger Realgymnasium
gelang es mir nicht, meine Lehrer wesentlich zu fordern.
Mein Sinn fiir Mufle und Unabhdngigkeit wurde von
ihnen unermiidlich hervorgehoben. Auf der Universitdt
horte ich Medizin und lernte das Gitarrespielen. In der
Gymnasiumszeit hatte ich mir durch allerlei Sport einen
Herzschock geholt, der mich mit den Geheimnissen der
Metaphysik bekannt machte. Wihrend der Revolution
war ich Mediziner in einem Lazarett. Danach schrieb
ich einige Theaterstiicke, und im Friihjahr dieses Jahres
wurde ich wegen Unterernihrung in die Charité eingelie-
fert. Arnolt Bronnen konnte mir mit seinen Einkiinften
als Kommis nicht entscheidend unter die Arme greifen.
Nach 24 Jahren Licht der Welt bin ich etwas mager ge-
worden.!

Von der ,,Urkatastrophe des 20. Jahrhunderts® fin-
det sich vier Jahre spdter nur noch eine blasse Ahnung
in der Erwahnung der Revolution. Einen Herzschock
erlitt der Autor lediglich durch die ihm zugemutete
sportliche Ertiichtigung. Erster Weltkrieg? In Augs-
burg? Es wire nicht das Einzige, was es in Brechts Ju-
gend in Augsburg nicht gab. Spiter einmal befragt
nach geistigen und literarischen Stromungen zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts, die ihn in jenen Jahren be-
einflusst hdtten, soll Brecht geantwortet haben: ,Gab's
damals in Augsburg nicht.“?

Vielleicht ahnte Brecht bereits, dass sich auch die
Stadt Augsburg offiziell lange mit ihrem bertihmten
Sohn, der nicht so recht ins ideologische Stadtbild
passen wollte, schwer tun wiirde, bis er endlich mit
dem Ende des Kalten Krieges tourismuskompatibel
als tiberlebensgrofier Schattenriss an diversen Stra-
3enecken wieder auftauchen sollte. Selbst gegeniiber
seinen engsten Mitarbeitern und Freunden sprach er
kaum iiber seine Augsburger Zeit, weshalb Hanns Eis-
ler zu der Schlussfolgerung kam, dass es sich um eine
ganz ,merkwiirdige Jugend® gehandelt haben miisse.
Brechts unermiidlicher Hang zur Selbststilisierung hat
hier sehr kunst- und absichtsvoll eine Liicke gelassen,
die es der Forschung erschwert, die Konturen scharfer
zu ziehen, und gleichzeitig viel Raum fiir Interpreta-
tionen ldsst.

Brechts Silhouette

Es fallt schwer, aus der heutigen Perspektive, hun-
dert Jahre spater, die Mobilisierungseuphorie, die im
August 1914 in Europa herrschte, nachzuvollziehen.
Ebenso mag die Vorstellung befremden, dass der ge-
niale, abgeklédrte Dichter Brecht, wie wir ihn heute zu

1 Bertolt Brecht an Herbert Thering, 1922, Akademie der Kiinste,
Berlin, Herbert-Thering-Archiv 984.

2 Hanns Otto Miinsterer, Erinnerungen an Brecht im Jahr 1919
in Augsburg. Vom Autor redigierte Fassung, in: Erinnerungen an
Brecht. Zusammengestellt von Hubert Witt, Leipzig 1964, S. 27.

3 Werner Mittenzwei, Vorwort. In: Frisch, Obermeier, a.a.O., S. 5.
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kennen glauben, sich von dieser Stimmung mitreifen
lief3.

Bereits in den 1960er Jahren formulierte der Li-
teraturwissenschaftler Reinhold Grimm die Frage,
ob es nicht denkbar wire, dass Brecht das Feuer der
Begeisterung in den ersten Kriegstagen ,,kiinstlich und
berechnend schiirte® allein mit der Absicht zu verof-
fentlichen.* Die entsprechend vorhandene Friihreife
des Dichters weist Grimm mit den in der Ernte verof-
fentlichten Texten nach. Dort herrsche ein heterogenes
Nebeneinander von ,, Konvention und Kithnheit* ,, Ab-
gedroschenes und erregend Neues™ présentierten ei-
nen erstaunlich belesenen und hochtalentierten jungen
Autor. Die sich mit dem beginnenden Krieg ergebende
Moglichkeit, publiziert zu werden, nutze er skrupellos,
indem er das von ihm Verlangte liefert und auch nicht
zogert, ,Elaborate wie die Notizen iiber unsere Zeit*®
zu verfassen, um seine Auftraggeber zu beeindrucken.
Dieser Annahme, so Grimm, mag man folgen oder
nicht, aber ,es gibt Griinde, die fiir sie sprechen®.

Dem ist kaum zu widersprechen. Schlieflich lei-
det der junge Dichter an ,,Dichteritis, und diese ist
bekanntlich nicht heilbar. Und wie alle Infizierten ist
er bereit, Kompromisse einzugehen, um das eigene
Leiden zu lindern. Brecht schreckte auch spiter oftmals
nicht davor zuriick, seine Dichtung den jeweiligen
Erfordernissen anzupassen, wenn es darum ging, die
eigenen Ziele zu verfolgen. Der Gebrauchswert war
das entscheidende Kriterium. So erfiillte es ihn mit
Stolz, als er in einem Wettbewerb fiir ein Gedicht einen
Steyrwagen gewann.®

Der Maler Georg Grosz schreibt in einem Brief
iber seinen Freund Brecht: ,,[...] er versteht seine Ta-
lente ganz schon anzubringen und zu verkaufen. Er
kann namlich, was viele Schriftsteller nicht konnen,
nach MafS schneidern [...]“°Geht man davon aus, dass
man es bei Brechts frithen Publikationen mit opportu-
nistischen Texten oder Auftragswerken zu tun hat, ver-
raten diese mit Sicherheit mehr {iber ,,sein beachtliches
Repertoire an Stilmitteln, Formen und Redeweisen als
iber Brechts personliche Einstellung zum Ersten Welt-
krieg.'” Handelt es sich also nur um ein Tduschungs-
mandver, um gekonnte Verstellung? Warum sollte er
gegen seine innere Uberzeugung geschrieben haben?
Schon sein Tagebuch, in dem er sich literarisch auspro-
bierte, enthilt patriotisch gepragte Texte, die er ganz

4 Reinhold Grimm, Brechts Anfinge. In: Aspekte des Expressio-
nismus. Periodisierung. Stil. Gedankenwelt. Heidelberg 1968, S.
133-152, hier S. 152.

5 Ebd, S. 151.

6 Ebd.

7 Ebd,, S. 152.

8 Bertolt Brecht, Notizbiicher. Hrsg. von Martin Kolbel und Peter
Villwock. Bd. 7: Notizbiicher 24-25 (1927-1930). Frankfurt am
Main 2010, S. 427-429.

9 George Grosz an Arnold Ronnebeck, 12. Februar 1944, in: Be-
gegnungen mit Brecht. Hrsg. von Erdmut Wizisla, Leipzig 2009,
S. 151.

10 Ulrich Kittstein, Das lyrische Werk Bertolt Brechts. Stuttgart
2012, S. 31.
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ohne dufere Notwendigkeit verfasste.

Ronald Speirs sieht die Faszination des jungen
Dichters an der patriotischen Sache in dessen Interesse
an grofen historischen Bewegungen, die die Geschich-
te pragen und das Opfer zum Wohl der Gemeinschaft
rechtfertigen. ' Brechts Vorstellung vom Opfertod stehe
im Einklang mit einer melancholischen und melodra-
matischen Auffassung des Lebens. Beunruhigt von den
eigenen Gedanken an die Verganglichkeit, suche er im
Schreiben, der Zerstérung, die das Leben unvermeid-
lich zur Folge hat, einen Sinn abzugewinnen. In sei-
nem Tagebuch von 1913 beklagt er wiederholt die ihn
bedriickende Einsamkeit und Langeweile. Die Sorge
um die Gesundheit der Eltern, seine eigenen Herz-
schmerzen steigern die oft niedergedriickte Stimmung
jener frithen Jahre. Die Antwort auf die Zumutung
des Lebens ist eine ungeheure Vitalitdt, so Speirs, die
sich in dichterischer Schaffenskraft entladt. Mit dem
Ausbruch des Krieges ergabe sich fiir Brecht plotzlich
die Moglichkeit, aus der Isolation seiner eigenen Vor-
stellungswelt in die reale Welt und den geschichtlichen
Augenblick hineinzuwirken.

Vieles, was am jungen Brecht als disparat erscheint,
erweist sich letztlich als die Mischung aus Gegensit-
zen, die ihn ausmachen. Eine , ZerreifSprobe?, die
man aushalten muss. Zweifellos wollte er unbedingt
ver6ffentlichen und betrachtete die Zeitungen als
willkommenes Experimentierfeld. Das Medium ent-
sprach seinem Sendungsbewusstsein, und er war ent-
schlossen, dem historischen Augenblick, den er in
seiner Grofle erkannte, seine Stimme zu verleihen.
So traf sich ,sein Ehrgeiz, beriihmt zu werden, mit
seinem patriotischen Eifer in einem journalistischen
Abenteuer’ Beim Schreiben iibte er sich nicht nur in
literarischen Formen, sondern schliipfte dabei in Rol-
len von nationalistischer Gréfle und auch in jene der
am Krieg leidenden Opfer. SchliefSlich verstand er sich
als Dichter. Mitunter wird er auch opportunistische
Texte verfasst haben, mit denen er den Erwartungen
der Zeitungsredakteure gerecht werden wollte und
die nicht immer seine eigene Meinung wiedergaben,
soweit er iiberhaupt eine gefestigte Meinung haben
konnte. Die Vermutung liegt nahe, dass der zuerst und
ausschliefllich an Dichtung interessierte Jugendliche,
aus einem patriotisch gesinnten Elternhaus stammend,
seinen Zeitgeist ebenso wenig in Frage stellte, wie die
von ihm verehrten Dichter es taten, als sie in der Mo-
bilisierungseuphorie plétzlich nationalistische Tone
anschlugen. Und sicher erlebte er es als Schock, als er

1 Vgl. Ronald Speirs, ,,Kalt oder heifs — nur nit lau! Schwarz oder
weif§ — nur nit grau!“. Melancholy and Melodrama in Brecht’s Early
Writing. In: The Brecht Yearbook 31/Das Brecht-Jahrbuch 31. Der
junge Herr Brecht wird Schriftsteller. Madison, Wis. 2006, S. 53-55.
2 Peter Rithmbkorf, Das Liebes- und das Lehrgedicht. Bertolt Brecht
- Gedichte aus dem Nachlass. In: Peter Riihmkorf, In meinen Kopf
passen viele Widerspriiche. Hrsg. von Susanne Fischer und Ste-
phan Opitz, Géttingen 2012, S. 45-55, hier S. 55.

3 “For a while, his ambition to achieve fame through his writing
came together with his patriotic fervor in his

journalistic adventure.” Parker, a.a.0., S. 61.
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erkannte, was mit dem Krieg wirklich ausbrach. Die
Néhe des Todes konnte ihm nicht gleichgiiltig sein,
und der ,,frohliche” Krieg, wie Brecht diesen in einem
Kriegsbrief einmal ironisch in Anfithrungszeichen
setzte, war ihm schnell verhasst. Aber er konnte ihn
nicht ignorieren, auch wenn er, dessen ungeachtet, in
den Bergen wanderte oder sich in Méddchen verliebte.
So ,merkwiirdig“ war seine Jugend dann doch nicht.
Sterben war fiir ihn keine Option. Egal fiir wen, egal
zu welchem Preis. Ob als Held, als Ignorant oder als
Gegner. Da macht der Krieg schliefllich keinen Un-
terschied.

Kaum eine andere Periode in Brechts Schaffen
wird so kontrovers diskutiert wie der Beginn des Er-
sten Weltkriegs.* Nicht immer ist man bereit, die Wi-
derspriiche hinzunehmen.

Ein Interpretationsansatz der radikaleren Art ist
der Versuch, alles, was an Brechts frithen Texten heute
eher befremdlich klingt, zur Parodie zu erkldren. Der
junge Brecht bediene sich der chauvinistischen Phra-
sen seiner Zeit, nicht weil er nicht selbst zu ahnlichen
Formulierungen in der Lage gewesen wire, sondern
um das chauvinistische Pathos vorzufithren. Mit die-
ser ,,Adaption” werde der Text zugleich in ,ironische
Anfithrungszeichen® gesetzt.® Schon mit der Turm-
wacht betreibe Brecht ein ironisches Spiel, denn die
Parenthese ,,(wie ich mir aus einem Roman gemerkt
habe)“ stelle alles unter Fiktionsverdacht und damit
zugleich die Ernsthaftigkeit des gesamten Textes in
Frage. ,Warum sollte Brecht sich selbst auf den Weg
machen, Eindriicke ssmmeln und verarbeiten, wenn er
diese doch genauso gut am Schreibtisch aus sich selbst
heraus [...] erzeugen konnte?“, fragt Jiirgen Hillesheim
in Bezug auf die geschilderten Beobachtungen in den
Augsburger Kriegsbriefen und erwagt im Fall der Turm-
wacht, dass Brechts Zeitgenosse Grandinger dem Sog
der literarischen Fiktion erlegen sein konnte, wenn er
sich zu erinnern glaubt, Brecht sei mit dessen Vater
auf dem Perlachturm zur Fliegerspahe gewesen.® Hier
wird ein enormer gedanklicher Aufwand betrieben, die
Geister der Realitiat auszutreiben, um Brechts Genie zu
beweisen, der von den Ereignissen unberiihrt in seiner
Mansarde sitzt und iiber alles spottet.

Die Ironie auf die Spitze treibe Brecht schlieSlich
mit der ,,Satire”” Der Kaiser, wenn er mit den beiden
Versen ,,Konig des Lands / Immanuel Kants® den gei-
stig eher behdbigen Monarchen in Beziehung zu einem
Denker von auflergewohnlicher Intelligenz setzt. Aus
heutiger Sicht erscheint einem diese Lesart durchaus
nachvollziehbar. Ironie setzt aber eine Gegenhaltung,

4 Vgl. Jurgen Hillesheim, Die Forschungsdebatte um Brechts
fritheste Zeitungsbeitrige. In: , Instinktiv lasse ich hier Abstinde".
Bertolt Brechts vormarxistisches Episches Theater. Wiirzburg 2011
(Der neue Brecht. Bd. 10), S. 195-199.

5 Jurgen Hillesheim, ,,Ich muss immer dichten®. Zur Asthetik des
jungen Brecht. Wiirzburg 2005, S. 92, 104. Jiirgen Hillesheim be-
zieht sich hier auf Jan Knopf.

6 Ebd., S. 92-95, 104.

7 Vgl. ebd., S. 109; Knopf, Bertolt Brecht, a.a.0., S. 29.
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also eine entsprechende Gesinnung voraus. Diese
spricht Jiirgen Hillesheim Brecht jedoch ab, wenn er
dem jungen Dichter, freilich zu Recht, eine politische
Indifferenz bescheinigt. *

Nicht zuletzt besteht die Ironie der Ironie in dem
eingestandenen Problem, dass Brecht in seinen Texten
die Ironie gut verbergen musste, wenn er verdffentlicht
werden wollte. Doch hitte ausgerechnet Brecht, mit
seinem ausgepragten Hang zur Selbststilisierung, es
sich spéter nehmen lassen, sein Geldchter dariiber zu
verbreiten, dass niemand seinen Spott erkannt habe?
»Mit der Ironie ist es so eine Sache®, wie Jan Knopf
feststellt, ,,und an ihr sind schon so manche Brecht-
Interpreten gescheitert, auch die, die meinen, Brecht
habe wenig bis gar nicht gelacht, oder dem jungen
Augsburger nicht zutrauen, dass er mit seinen kriegs-
verherrlichenden Texten, die er in den Organen seiner
Heimatstadt publizierte, seine Mitbiirger (wie spéter
auch) auf den Arm nahm, sie es aber (bis heute) nicht
bemerkten. Pech gehabt.“?

Treibt man die Spekulationen noch um eine kleine
unerforschte Spitze weiter, dann verwundert, warum
bisher niemand der Fihrte nachging, die der Augsbur-
ger Zeitungsredakteur Wilhelm Briistle, stolz darauf,
den grofien Dichter Bert Brecht einst entdeckt und
gefordert zu haben, in seinen Erinnerungen legte:

In den ersten Jahren des Weltkrieges — es war wohl
1915, und ich war damals Schriftleiter einer Augsburger
Lokalzeitung — kam eines Tages ein junger Mittelschiiler,
etwa aus [der] Sekunda, in mein Redaktionsbiiro und
brachte mir seine ersten Gedichte. Sie hatten nichts mit
dem Krieg zu tun; sie waren von einem gedrdngten, mich
fast berauschendem Rhythmus, nicht nur ginzlich frei
von allem Konventionellen und Epigonenhaften, son-
dern sie brachten in ihrer blutvollen inneren Form ganz
neue Tone in die deutsche Lyrik [...]?

1 Vgl. Hillesheim, ,,Ich muss immer dichten®, a.a.O., S. 75-83.

2 Jan Knopf, Der stinkende Atem der Provinz. In: Die Augsburger
Zeitung, 14. August 2014.

3 Wilhelm Brustle, Wie ich Bert Brecht entdeckte. In: Arbeitskreis
Bertolt Brecht. Mitteilungen und Diskussionen. Nachrichtenbrief 6,
Februar 1963, S. 1.
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Wiirde man Briistle ernsthaft folgen, dann stellt
sich zwangsldufig die Frage: Wer war eigentlich
Berthold Eugen?

Der unbekannte Soldat

Vermutlich liegt Berthold Eugen irgendwo ,,drun-
ten“ in einem Soldatengrab* des Ersten Weltkriegs,
»Der Wind geht abends dariiber / Und singt eine Me-
lodei“. Wir werden ihn nicht mehr auffinden, so gern
wir ihn noch einmal ausgraben méchten. Er hat uns,
in durchaus genialer Vorahnung, mit seinem letzten
erschienenen Gedicht® indirekt dazu aufgefordert, ihn
zwischen all den Toten und Vergessenen des Krie-
ges herauszusuchen, bereits die Vergeblichkeit seines
Ansinnens vorwegnehmend mit den resignierenden
Worten: ,,Es ist auch einerlei®.

Der Beitrag erschien erstmals in: ,,Zwischen den Fronten.
Leben und Sterben im Ersten Weltkrieg. Hrsg. vom
Arbeitskreis selbstandiger Kultur-Institute e.V. (AsKI),
Andrea Fadani, Ulrike Horstenkamp, Gabriele Weidle,
Bonn 2014. Der Abdruck erfolgt mit freundlicher
Genehmigung des AsKI e.V.

4 Das Gedicht Soldatengrab erschien am 20. Februar 1916 in der
Miinchen-Augsburger Abendzeitung. HED, S. 207.

5 Es ist das letzte erschienene Gedicht, das Brecht mit ,,Berthold
Eugen“ unterzeichnete.
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®ponToBi 3anucku: bpexr B Ilepuriii cBiTOBI BiliHi

B cepnni 1915 p. Makc XoeHecTep, y4eHb OaH-
KiBCBKOI cripaBy B AyrcOypsi, OTpUMY€E NUCTIBKY Bif
csoro gpyra Orirena bpexra 3 ganexoro bperenna.
Bpext pasom 3 Opirom [eitBeepom nogopoxye. Jliro,
KaHiKy/nM, MaHApY, Bipmii, poMaHTMKa. IIpuHagHicTh
naHpmadTiB BifjdHaueHa ofpasy: «[apHO y rapHy fHM-
Hy» . Tam, y ropax I0HaKa I1eperoBHIOITb 0COOMUBI
OYMKI: «f] IIaHyI0 HalmycaTy LMK/ BiplIiB Iif Ha3-
BoI0 «CBATO 3eMJIi», — CIIOBillja€ BiH ToBapua i micis
KiZTbKOX 3arajiibHuX pas 3anurye: «A fAK MOXNBAE
TBOsA My3a?» CaM bpexT Byke HaBHO Hel0 «XBOPMUIL».
Hesnnikosro. B mopennnky 1913 p. 15-pivnnit moet
KOHCTATY€ CBOIO IPUCTPACTD [0 MMUCbMa: «fI He MOXy
He mycaTu» . BiH 3a4NTyeTbCA Cy4acHOW 11 KIacuy-
HOIO JIiTepaTypolo, IOPUHAE B POOOTY HaJl TEKCTOM
poMaHy, IIulle YMCIeHH] BipIli i1 HaK1/a€ ITPUXaMU
MaitoyTHi ecu. AGCOMIOTHO BIIeBHEHUI], 1[0 He3a-
6apom 3106yze cnaBy it BU3HaHHA, bpexT Hajcunae
opuH cBii Bipi B xypHan «[li FOrenp» (,,Die Jugend)
— 6e3ycninrHo. OfHaK i10ro IPUCTPACTD Bif IIbOTO He
crnabHe. CriyIbHO 3 TOBapuIIaMy BiH 3aCHOBYE y Be-
pecHi 1913 p. yuniBcokuii xxypHan «[Ii EpaTe» (,,Die
Ernte®). @pin [eitBeep, Mar4u XUCT O MaTIOBAHH,
CTa€ BiiNOBifla/IbHUM 3a imocTpanii. PasoMm 3 bpextom
BOHNM — PeaKTOpy XXypHamy. Bxxe 3a miBpoKy, Ha-
BecHi 1914 p., BUXOAUTDb IPYKOM OCTaHHiil HOMep,
Ta Apyx)o6a «EpHTe»-KOMaHAY Ha I[bOMY He IPUIIN-
HAETLCA. BpexT BCiAKo cripuse 36epeKeHHI0 TOBa-
PUCHKUX 3B’A3KIB i HaBiTb 3 Iip 3aK/IMKae XoeHecTepa:
«[lo peui, TM HaficnaB Ti ABa CBOIX Biplla B raseTy?
CropniBaioch, 1110 Tak». Byke Ha 11eif MOMEHT Ja€ThCA
B3HaKJ 0CO0/IMBA BJIACTYBICTb MUTIIA, SAKY BiH 30epi-
Ta€ IPOTATOM BCbOTO >KUTTS: BUMOITIMBUIL IO cebe it
cBo€i TBOpYOCTi, bpexT BuMarae i Bif HaitOMMKI0rO
OTOYeHH: NofibHOro TBOpYoro entysiasmy. llle Ha
PaHHbOMY €Talli BiH BUAB/IAETbCA HAI3BMYAIHO IIpar-
MaTUYHMM i Hi/IeCIPAMOBAHUM ILOMI0 TiTEPAaTypPHUX
3000YTKiB: «A IO AK HAM 3 OTPUMAHOI BUPYYKM IO-
matucsa 1o MionxeHa?», — 3By4UTb JIOr0 IpONO3NnLlisd,
i TyT e 06insie ToBapumly: «SI Tex mpuBesy fekinpka
B Ayrc6ypr!» Hemapma x BiH clopy puixas.

[Tepiui sriTeparypHi 1aBpy Ha TOVT Yac Byke 37{00YTi.
B ayrcOyp3bkiil 1jofieHHiil raseTi moitHO mobaumIa
CBiT Jioro natpiotn4Ha Hosena «[logsauunit More-

6enb» (,Dankgottesdienst®). Amke B EBpormi Bupye
BilfHa. Bxe pik. Ane npo 1e Ha KapTi Hi cniny. Ak-He-
AK, TTHI KaHiKynmm B ayrcOyp3bKiit rimHasii.

brarocnoBeHHa rogmHa

3a pik Jj0 LIbOTO, SIK pa3 Iocepey MKITbHUX KaHi-
Ky 1914 p., Hap HimewyunHolo, 3a odiuiitHor Bepci-
€10, HaBIIC/Ia 3arpo3a 3 OOKY €BPOIENICHKIX CYCifliB.
Sk Hacnipok, kansep Binbrensm II 3 MeTor0 3axmcTy
CBOEI JIep>KaBU OTOIOCUB BilIHY CYCiJHIM KpaiHaM,
110 IPU3BEJIO IO 3arajbHOTrO 3allany il IMiJHeCeHH:
HeOyBa/Mx MaciITabiB. Bisbrenpm He B3HaBaB Oi/lb-
1€ >KOJHUX IIapTill, a Ti B OMH TON0C MifATpUMaIn
HOITUKY Kaiidepa. XBuas MobinizaniitHoi eitdopii
3axyecHyna Himeuunny. Bci, XT0 MaB ronoc, nopusa-
JIACA [0 CIOBa; BCi, XTO, MaB HOTH, 3alMCYBa/lINCA Ha
¢ponT. [TadocHi pARKYM HapOKYBaNINCS B TONMOBAX
Ma7KUX BipHOMifZaHUX — Yy IIbOMY TBOPYOMY HaTX-
HeHHi MajicTpa BiJ ;yJIeTaHTa rofi 6y/I0 Biipi3HUTHL.

BcTanb 11 mornsaus,

AK KATnit cki semmio Kanra o6ctynus!
Heuncrp, 6yt1a, KPVK JIAYHUI —
Hacrymae mop cTernnamii.

CyHe 1orasp B Hallly XaTy —

I'eTb >xeHITb 11 3aKnATY!

Ile croBa ynmo61eHOTO TeaTpalbHOTO KPUTHKA
bpexta Anpdpena Keppa, Hanicani HuM B nepui fHi
BiliHu. I BiH He efMHMIT B KpaiHi II0ETiB Ta MUCIIHN-
TeiB, XTO 6yB OXOIUIEHNII BOMIOBHUYMM HaCTPOEM:
MacoBa TBOPYiCTh, IPOCAKHYTA IEPEMOXKHIM YXOM,
He 3Hana MeXX. CIoBHeHI HaTXHEHHS MUTI]I HaBiTh
He 3aMIC/TIOBA/INCSA PO MaiibyTHI HelagHi 6aTarii,
IO TOTPeOYIOTh BiJICbKOBOI TEXHIKM i TIOACHKUX pe-
CypCiB, PO MO3KULiMIHY BiJIHY Ha BUCHa)XEHH:, IIPO
ra3oBy aTaKy I MiNbitoHU 3arn61mx. Bonu HeycTaHHO
JIeMOHCTPYBaJIM CBOE IIepeKOHAHHS B HEOOXiJHOCTI
cripaBeyIMBOi 0O0POHHOI BiliHY, sKa B iM’s Kalidepa
Ta BChOT'O HAPOAY Ma€ MIBUIKO 3aKiHUUTICS IIEPEMO-
roro. bo 3 ycima aumu bor. Xto B 1i gHi fyMaB iHakiue,
TpUMaBCA OCTOPOHb, He HACMiMIOI0UNCh BUKa3yBaTy
cBO€I mo3uiii . I/ pemtu X Terep 3’sBUIACS Ha-
rofia Mo3MaraTucsa OfVH 3 OGHUM B NaTpioTusMi. 3a
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cBigueHHAMM niTeparypHoro kpurtuka IOmiyca baba,
B TAKOMY ITaTPiOTMYHOMY IliIHECEHH]i 0Y/I0 CTBOPEHO
IiBTOpa Mi/IbJ/IOHA BipIlIiB, HIOHAIMEHILIE CTO TUCAY 3
AKYX Oy/10 oIy6/TiKOBaHO B IIpeci y mepii gBa Micsi
. l'imuasucr Oiiren BpexT, sikuit faB npo cebe 3HATH
Ha CTOpPiHKaX 3aCHOBaHOro HuM >XypHany «lli Epn-
Te», OYB OIHUM 3 TUX, XTO IIPUHATITHO CKOPUCTABCS
CIPUATIMBUM J11 TBOpYOCTi YacoM. HacTymHi Kinbka
TIKHIB BiH He IIO/NNIIAB ITepa. Ajie criepiry ioMy Io-
Tpi6HO 6YII0 IIOIO/IATY BEPLIVHY ayIcOyp3bKOi OamITi
[TepnaxTypm, 106 3aABUTK NIPO cebe B miTepaTyp-
Hil apuHi BuxonoM B cBiT «BaproBoi 6amrtn» (,,Die
Turmwacht®) B nepioguyHoMy BUjjaHHi, 10 Mano
OZIVH 3 HaMOiMIbIINX HAKIAIB Y MICTi.

Ha BepmnHi 6amru

3BiT peanpHOi riMHa3ii 3a 1914/15 HaBYanbHUI
pik MicTMB [jaHi IPO BiliCbKOBY CTy>k0y TiMHa3WCTiB,
«30MpasbHi po6OTI» Ha Cerli, @ TAKOXK BiJOMOCTI IIpo
«IIATPY/IbHO-J030PHY CITYXKO0y», MeTa sKoi Oy1o Bif-
CTeXXEHHs BOPOXKUX JIiTaKiB . Bxxe 3a fBa fHi 10 11O-
aBU «BaproBoi 6amTn» B «AyrcOyp3bKuX OCTaHHIX
HoBUHax» (,Augsburger Neueste Nachrichten®) Bix 8
ceprHs 1914 p. B raseri 3’ ABWIOCA OBiJOM/IEHHA IIPO
«I10SABY BOPOXXMX JIiTaKiB», IO CTaZ0 IPUBOJIOM [0
BBE[ICHHA 3aCTEPEXXHUX 3aX0JiB, a caMe «OCHAIEHOI
ONTUYHMMM IpUIaZaMy MaTPYIbHO-030PHOI CITyX-
Ou1 3 METOI0 BefleHHS CIIOCTEPEKEHH 32 OBITPAHUM
IIPOCTOPOM; y pasi BifICTeXKEHHA TiTaKa BApTOBUI MaB
HeralfHo IOBiTOMNTH IO Hebe3neKy» . 3 TeXHiuYHOI
TOYKM 30Py Lie 6yB Ha TOII Iepiof; abCoMoOTHO be3if-
CTaBHUII aJITapMi3M, METOI0 AKOTO, OYeBUIHO, OyI0
HiTHeCTY Ha I1je BUILVIL CTYIIiHb 3arajbHy eitdopiko — i
Xail I [[bOTO BAapTO JIMIIE 3a/1i3TU Ha ayICOYP3bKY
[epnaxTypm. OnHoknacuuk bpexra Voraun Ipan-
HiHTep mpuUrajye, K B Heplli JHi BilfHU 110r0 6aThKO
pasoM 3 bpexToM naTpymoBam Ha Bexi. «Ajie BOpOXKi
NiTaKy HaOMUSUINCA Tofii MakcuMyM jio Ppaiibypra» .

IlTo 6yno mucaru y Ti BO€HHI AHi B Ayrc6ypsi,
KOJIM HIYOTO He Bi,]l6YBaHOCH, 1 KO/IM TaK He XOTi/ocd
3MapHYBaTU MOXX/IMBICTD ApyKyBaTuca? IloBepHys-
LINCh 3 BeXi, bpexT, monpu cKpoMHi pe3ynpTaTi 4ary-
BaHH, IPOJIEMOHCTPYBaB HeaOVAKY Milb XY0>KHbOI
yABU CBOIM IIepIIMM APYKOBaHUM TBOPOM.

CxoKkeHHs Ha 6allTy NOYMHAEThCA Ha 3Pa3oK
«CTpPAIIHOI Ka3KM» PiBHO ONiBHOYI, i «XMapy IIOXMY-
pi» MicAnb 3aCTYIWIN — aBTOP, HAMAraw4uch 6yTn
OPUTiHAJIBHUM i BOJHOYAC JEMOHCTPYIOUM CBOIO Ha-
YUTaHICTh, «3aII03/YMB» 1]eJl ITaCaXX «3 OJJHOTO poMa-
Hy». JIBa «HIYHMX MpililHMKa», IBi 3aKyTaHi B OflexXi
IOCTATi, AKX «MOXKHa OY/I0 6 MIPUITHATY 3@ IIIINTY-
HiB», 3’ ABJISAI0OTHCS HA OIIOBUTIIA TEMPABOIO HOYi CLeHi.
BiitHa mje fjaneko, BoHa fiech TaM 3a Opaitbyprom,
aBTOPY ITOKM I1ie OpaKye CYIM ys1BY, abVl 30arHyT! BCIO
Cepito3HiCTh CTaHOBMIIA. « Tuxa 6/1aKMTHA HiY», 030-
peHa M'SIKMM CBIT/IOM, CTBOPIOE HaJIeXHY aTMocdepy.
3 6a1Ty BUHIIOTBCS «TOCTPi PPOHTOHM, HEMOB PYKI,
CKJIajJieHi y MOMUTBI», Ti/IbKM Biff /TiTakiB Ha HeOi aHi
crnipy. Ta ix HIXTO i He YeKae. 3 BOK3a/Iy 4y TH «ellleJIOH
3 CONIJiaTaMI, 1110 PYIIAIOTh B HiY» «KyAUCh Y HEBiOME,
1106, MOX/IMBO, HiKO/IM He MOBEPHYTUCS» — He 6e3
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CXUIBHOCTI 1O MeJIOAPaMaTU3MY NIPOMIOBXKYE aBTOP.

Tak peanbHICTb cTa€ MPOEKTHOIO JIOIIKOIO, i ITO-
CTYTIOBO BUKPUCTaNi30By€eTbcA ifies, AKy bpexT, Ha-
puxanuit lepxappom laynrmManowm, B icronani 1914
p. y mucti o Kacmapa Heepa cdopmyrioe sk nmiTepa-
TypHy nporpamy: «IIpupopHa icTuHa Ta ifeanism B
CyMi Jal0Th MUCTELITBO» . TyT Bi4yTHUIL, OKPIM TOrO,
OYeBUIHUII BIUIVB 1Ile OJTHOTO YII00IEHOTO 3 AUTUH-
cTBa nucbMeHHMKa — Kapma Mas. Apxe «BaproBa
OamiTa» — Ije He CTI/IBKM PENOPTaXK, CKIIbKM fTiTepa-
TypHa cripo6a MOIOZOro aMOiTHOTO aBTOpa 300pasn-
TU MajIoLliKaBe J1 OHOMAaHIiTHEe HiYHe YaTyBaHHA AK
3aXOIUIIOI0YY IIPUTOXY.

B kiHLIi 3BYYUTb 3aK/IMK ayICOYP3bKOTO yIHS Ce-
penrHboi mkonu bepronbpa OjireHa g0 Moofi Haci-
IyBaTU J10TO NPUK/IAAY i CBOIM ITOCUTIbHUM BHECKOM
«CHPUATY 3arajIbHiil CIIpaBi 3aXUCTy HaIIOI 10601
Birunsum» . [loBepryB1INMCD 3 Bexi, bpexT njinkosuro
BIIOPABCA 3 CBOIM IEpIINM HOPYYeHHAM — Xaii i 6e3
BOPOXIX PeaKTUBHMKIB y Hebi. ] HacTymnHi 3aBTaHHA
He 3aCTaBWIN cebe JOBro YeKaT.

HoBunnu 3 pponTy

Creopeni bpextom B nepmi gBa micaAni BiftHu
«Ayrcbyp3bki muctn 3 BiitHu» 1A «BedyipHboi rase-
T Mionxena i Ayrc6ypra» (,Miinchen-Augsburger
Abendzeitung®) BuaBmmics ifeanpHon0 HOpMOIO BU-
paXKeHH: 0coOMMBOI Micii MUTLISA, BIIEBHEHICTb Y SIKii
IpoOyAUIOCsA B HbOMY JOCUTD paHo. BpexT oxoue fe-
MOHCTPYE€ CBO€E IIepeKOHAHHS Y Be/N4i Hal[iOHa/IbHOTO
3aBflaHHA. SIK i TOTOKY€EThCA i3 3aK/IMKOM «HeOOXifi-
HOI 060pOHN» y BUXOpi HaB s13aHOI BiltHY, Kol Himeu-
YJHa @)X HifIK He XOTi/a, TMM Iade Kaiisep. IlepeBakHa
OIIBIIICTh HiIMEIPKMX MICbMEHHMKIB MOJiNA€E TaKy
MO3MUIIiI0 JI OCIIBYE caMO3pedeHHs B iM’s Hauii, Ha
AKY KOXKeH Ma€ IiTu y pasi HeobXifHOCTI. 3rogom
Anbdpen Kepp mosicHUTb cBili BilicbKOBUII eHTY3ia3M
cnoamu: «Lle 6y1a Mos nepiira cBiToBa BiifHa» .

Ilna bpexTa e 6ynma He nuie mepina BifiHa, a i
Heplra MOK/IMBICTb 3aABUTH IIPO cebe AK MICbMeH-
HyKa. HeoOxifHO 610 CKOPMCTATICS LI€EI0 HATORO0
IIOBHOIO MipO10, a TOMY 3a/laHMII TOH BiZllIOBiflaB Ha-
CTPOAM VI OYiKyBaHHAM 4acy.

BpexT no6pe 3HaBCs Ha 3T00YTKaX Cy4acHUX JIOMY
MaJICTpiB IIepa, i BOHM CTaBa/IN JPKEPENIOM JI0ro BiIac-
HOTO TBOPYOTO HaTXHEHH:A. YMMaro 3 1oro puTopmnd-
HUX edeKTiB 3am03n4eHi 3 mpoMoB nacropa [leriepa
B ppanIckanchkiit nepksi (Barfiilerkirche), B sikux
3By4asIo BifjBepTe MifOyprOBaHHA [0 BiffHN.

Hesabapowm BiitHa micramacsa it Ayrc6ypra. Bona
NIpUJIeTisIa He Ha KpUjaxX BOPOXXMX /iTaKiB, a BTinu-
nacs B MOR00I mepInx BificbKOBONOPAHEHNX, 110
Bepramuca gogomy. llle kBiTH y Bomocci Ha mpolaH-
HA — Tellep BOHU pO3BiIOIOTbHCA, BilllyI04M CMEPTD W
cTpaxkiaHHA. bpexT ycBijoMoe e He 6e3 xaxy i
3BEPTAETDHCA IO TPOMAZiM 31 CTIOBAMM: « — YCiX IX iy>Ke
mxkopa. CTpallleHHMI ’KaX OXOIUIIOE, KOMM JYBUILICA
Ha CKaJliveHi Tila 1ux monomux mwogein [...] B ogHo-
ro Hemae Hir. e BUIHO 10 IpocTUpaIi, AKe piBHO
NeXUTD TIiJ] HUM Ha JIDKKY. Y IPYroro BifiTATa pykKa.
Tperiit, 6niguit AK HeODKYMK, TEKUTD i TUBUTHCSA
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CKJIAHUMM O4MMa B He60» . bpexT offHaKoBoI0 Mipoio
criB4yBa€ i GppaHIy3bKMM IOTOHEHUM, SKi Ipuoy-
BaioThb /10 Ayrc6ypra. Lli mepui 3BicTku mpo BTpatn
Oynu nepumMu nposicHuKamu 6ign. Bxxe B «JIncrax
3 BilfHM» BUPasUIOCA Ha IOBHY CUTY «IIUpe CIiB-
qyTTA 70 6imy iHIMMX mofeli» — «BUHATKOBA CBOE-
PifHICTB JiOrO BJjadi», — 3rajlye OGHOK/IACHUK bpexra
Maxkc Kno6nax . IOHnmit moeT BuABMBCA yBaXXHUM I
PO3CYANUBUM cIlOcTepiradeM. BiH 3aBX[u CIliBUyBaB
JKepPTBaM BiliHM, BOJHOYAC CIIaB/AYM IX BifBary i 3a-
KJIMKAIO4YM CBOTO YnTaya: «J[aBaiiTe IIOKa)XeMo, 110 MU
YCBiJOM/IIOEMO IXHIO KEPTBY i IIMPO AAKYEMO iM!» .
bpexrt uyTnuBuit fo HacTpoiB Ta BaraHb cepe-
HOBUINA, B AKOMY XuBe. [lepuri ycmixu Ha GppoHTi
OKPUIAITH J10T0, AylIeBHE Mi[HECEHHA i, pa3oM 3
TUM, IIOJIETIIEHHS BUINBAIOThCs Y HATXHEHHI PANKM:

HITypMm nmrofcbKuii 3fiiIMaeTbcsA MOTY THil:
ITepemora! Ilepemora! — uyyTu sBigycinb
Tak, Haye He6O MiIKOPUTH IIpaTHe.
Hepina nepemoxHal

[Tonpu narpioTM4Hy NMigHeCeHicTb, bpexT 3 camo-
ro IOYaTKy BifuyBae cMepTenbHY Hebe3IeKy BillH,
SIKa [J14 KOYKHOTO I0HAKa, i /I HbOTO TaKOXX, CTAaHO-
BUTb peasIbHy 3arpo3y. Bunresni Ta y4ni sanmcysanm-
¢ jo6poBoONIbLAMM Ha PpOHT. Ajie bpexT 1e HagTO
IOHUI], 11106 Jioro B3sm. [lo TOro X itoMy Opakye Toro
€KCTasy i1 IPUCTPACHOTO CaM03alyTTs, 3 IKMM JOOPO-
BOJbL MUy Ha ¢ppoHT. HaBiTh B AuTAYMX irpax Ha
MicbKOMYy Bajy BiH 6yB pajlie cTpaTerom, a pismyani
npoTubopcTBa i 6iliku 3annmas iHmKUM. bos3kuit
BiJi IpUpO.Y 070 OYb-SIKMX CUJIOBUX 3MaraHb, BiH
[eMOHCTPYBaB HeaOMsKi Bif4aiiAyIHICTD Ta 3aman
y JiTepaTypHil napuHi. B itoro TBopax He 3Harpgelm
BiJICbKOBOI pOMaHTMKM Y1 HEHABMCHOI arpecii, K 1e
Ma€ MicIje B TeKCTax inmmx MutiiB (Bipur A. Keppa,
IIVITOBaHWII BUIIlE, OfVH 3 IPUK/IAJiB TOMY). bpexT
He BIIQJja€ B ippallioHa/IbHe ITOK/IOHIHHA BillHi, 10TO
TOH OibII HDXK cTpuMaHMit. Bin 6aunTs, ki HelacTs
¥ 37IMTOJHI IPUHOCUTD BilfHa y ciM’i, Binbupawoun y
HUX 6aTbKiB-rOfyBa/lbHMKIB. 3HOBY i 3HOBY bpexr
3aK/IMKae poOuTy 6arofiiiHi BHeCKM 10 (OHAY CO-
IiiaJIbHOI JOIIOMOI'YM >KePTBaM BillHU, [JIS IKOTO BiH
pasoM 3 [eilBeepoM BUTOTOB/IAIOTH IUCTIBKU. «5I me-
pEeKOHaHMII, O KOXKEH, XTO, CKaXXiMO, 3 MiBTUCAYL
MapoK Bifgae 20 MapoK Ha MicAllb, € HETiTHMKOM Ta
eroicTom» . TyT JaeTbcst B3HAKY IOy TTS CIPaBeIN-
BOCTi bpexra — moBojIi paHO pO3BMHEHA BIACTUBICTD
MMUTIISA, IKa IIO3HAYMUTHCS TAKOXX 1 Ha 110T0 IIOJIaIbIINX
MIOI/IAfAX Ta MipKyBaHH:AX. Brim, Ha Toii mepiox bpext
pPOOUTH BUCHOBOK 3i CBOIX CIIOCTEpeXXeHb IIiIIKOM B
Iyci cBoro 4acy: «Benmki nepeMoru BuMaraioTb Be-
JIMKUX KEePTB» .

Benny vacy i oco6ucrocTi

3a pik io UX TOfAil y BiNbHIl HONOBiAi Ha ypo-
1Ii HiMel[bKOi bpexT BUC/IOBUBCA IPOTH pO3IYCHOTO
JKUTTS HIMEI[bKMX MOHApPXiB 71 IPUTHOOTEHHS HUMU
Hapogy. Lle my>xe po3cepnao BUNTENA, AKNUI XKaJIKy-
BaB, 10 IIOCTABMB BIIEPTOMY YYHEBi «IOTUPU» 3aMiCTh
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«urecTy» . BogHouac roHak 6ororsopus Hamnoneona i
Opigpixa Bennkoro — xapusMaTnu4HMUX CTpATeris, 4ui
OOCTOIHCTBA, TaKi fAK 3a/i3Ha OMCLUIUIIHA Ta abco-
JIIOTHA BiIIaHICTD CIpaBi 3aC/TyTOBYIOTH 0€3MeXXHOTO
3aXOIJIEHHS .

bpexT 3axonmoBaBcA BeMMYYIO TUTAHIB, BETUYYIO
CBOr'O 4aCYy, i BIACHOIO BE/INYYIO BiH IEPENHABCA JI0-
CUTB paHo. Y CBOEMY LIOJEHHUKY I ATHAALATUPIIHII
BpexT 3am06k1 3aHOTOBYE Ppasy APY>XKMHU Kpamapst
fepry,uM Bi: «¥ mene Take BiguyTTs, Olirene, mo Bu
KOJIXCh CTaHeTe TOPAiCTIO HALIOro Hapopy» . Llinkom
3PO3YMIJIO, 110 i Be/INY Kalidepa, BpaXOBYIOUM T€POi3M
IIOCTaBJIEHOTO HYUM 3aBJIAHHA, IOHAK IIPUIIMAE 3 YCi€ro
cepriosHictio. B «<Hotarkax mpo Ham gac» (,,Notizen
iiber unsere Zeit“) BiH BigsHaudae, 3 IKOI OFHOCTAI-
HICTIO HiMeLbKUII HAPOJ, PallTOM IifTpUMaB CBOTO
Kajisepa — MUPOITIOOHOrO MOHapXa, KNI «He XOTiB
BiJIHM» i 3 AKOTO TpMBA/MNII YaC «CMifAMCA W ITIy3y-
BaJIM» 3a JIOTO TPUBATy MUPHY NOMITUKY. «I Bpas Bci
ycBiomunu jioro Benuy». Bipa HiMIIiB B aBTOpUTET
Karisepa B kinnji XIX — Ha moyatky XX cT. 6yra, cripas-
1ii, 6e3mperieeHTHO0, a 3 TOYATKOM BiiTHU i€l 3aman
CATHYB CBOTO anorexo. [lepimmnii «jeHb HapO>KEHHA
BiliHM» Kan3epa y ciuni 1915 p. cTaB »XajjaHOIO HAro-
OI0 HaJIeXXHMM 4MHOM BuIaHyBaTu Binbrenbma II. 1
IOHUI BpexT He porass CIyIIHOTO MOMEHTY:

Kaitzep
Cunyer

Bipuawuit. Hesnamuwit. Toppuit. [Tpsammit.
Koponb HenmoxutHuMit

KanTa semi

Meu nifiitHaAB 3a HaitOiNbIINIT 3 CKap6iB —
3naropy it mup. Hanepexkip ycim i Bca

Bin 3emmio pigHy 60pOHMB. —

I Ba>kko HoLITy CBOIO Hic.

Ko >x Hapg moficTBOM HaBUC/Ia Hebe3Iexa,

Bin mossas

Ha Biliny cBili cTOIYHMIT HAPOX,.

I meyq n3BiHKMIL, OCBAYEHMII Ha BiBTapi,
Cxpectusca y 60t0. Y Tiii BiliHi mocrama Bemry -
Bin Ba>kKo HONIY CBOIO HiC.

Byxe mifgsaronoBok Bipma «CyryeT» BUpayka€ aB-
TOPCbKY iHTeHLi0: /1A bpexTa He CTiIbKM BaXKIuBa
ocoba Kali3epa, CKUIbKM J10TO IIOCTaTh, Te, AK CIIPUI-
Mae J1oro HiMelbkuit Hapof. Lle mocAraerbcs 3aBAsiku
HNPUHLNIY «CUITYeTy», TaK 6 MOBUTY, <KOHTYPHOTO
300pakeHHA» — ymo6menoro B XVIII cT. XymoXHbOTO
HpUIIOMY IIpeACTaB/IeHHs BUJATHUX OCOOMCTOCTEIL.

Cr1oBo 3a CTOBOM, PAMOK 3a PANKOM HOeT 6yaye
i3 eminciB Ta 6apBUCTNUX aTpUOYTiB MOHYMEHT iCTO-
PUYHOI Bendi 1A HiMelbKoro Kaiisepa. CydacHoMy
YUTa4eBi MOXKe 3[JaTUCSA TPOTECKHMUM IOEHAHHA B
ogHOMY KOHTeKcTi Binbrenbma II Ta Imannyina Kan-
Ta. A7le HaBiTh He Oepy4n 0 yBary iHIIMX aBTOPIB, ¥
TEKCTaX AKMX CTIOBOCHONy4YeHHA «3eMnA Kanrta» € fjo-
BOJIi BXXMBaHMM 006pa3oM, Take NOeNHAHHA y Bpexra
He € BUIIAJIKOBMM, aJI>Ke Ii€ BifITIOBifia/Io «ysAB/IEHHIO
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HIiMIIiB IIpo cebe SK KY/IbTYPHY Hallilo», AKy Ma€ 3a
000B 130K 3aXMCTUTH Kaii3ep repMaHChKol iMIepil Bif
JKOPCTOKMIX BapBapiB.

Kait3ep nocrae conpgarom Mupy. BiH caMoTy>Xku
Hece yBecCh THIT MMX0i rogyHu. Bea ckmapHicTs i me-
KeTbHUIT TSATAp BiITOBIMaTbHOCTI BifoOpaXaeTbcs B
ypUBYACTOMY pUTMi Bipiua. €EgHicTb GopMU T 3MICTY,
AKOI IIparHe MOJIOMII aBTOP, € 04eBUIHOI0. bpexT He
CITiBa€ «IOBITPSIHY», yCTOTIOPOXKHIO XBaIeOHY OfLy, a
3BOAVTD CIIPABXKHili TaM ATHUK, Y1 MOHYMEHTa/IbHa
TiHb BUCOUYi€ HaJ, «BEJINYYIO Yacy».

Ium Bipmem bpexT cArae anorer cBoei naTpi-
oTn4HOI TBOpUOCTi. Tenep i1oro yexkae 3aranbHe BU-
3HAHHA — IIO€T 3HAE Lie HaleBHe. PofyiHa NyInaeTbca
HUM, aJIKe BiH 3yMiB CXOINTY iCTOPUYIHMIT MOMEHT.
3a cBifueHHsAM Opata Banbrepa, yepe3 TaKky BUCOKY
OLIiHKY, SAKY Jaau «BeIbMU IIOBaXKHi raseTu» 10ro
TBOPYOCTi, bpexT 3po3ymiB, 1110 He TOMUNINBCA Y BU-
60pi CBOr0O MOK/IMKAHHS.

BriMm, He Bce, 1110 3’ABIANIOCH Ha CTOpPiHKax ayr-
cOyp3bpKol IIpecu B Ti TMXKHI Ta MicsIi, TBepfo i1 He-
HOXUTHO BifoOpa’kaso maTpioTnsM 4acy.

Tpimmuan y gacani

Bxxe B mucronazi 1914 p. nobaunna cit «Cydvac-
Ha nereHfia» (,Moderne Legende®) - Bipui, B siko-
My TBEpP€30 KOHCTATYITbCA HACTIAKM BifiHu. bpexT
300paxkye peakililo Ha NOBiZOM/IEHHS NPO KiHelb
6010. «IIpOKIBOHN» TIEPEMOXKEHUX 71 «TOPXKECTBO»
nepeMox1iB. «[lisHO BHOYiI» 3BiCTKa IIpO «MEPTBUX,
IO JIMIIMINCS Ha 1o 6010 — —». ITo 06unBa 60kn
¢$poHTY panToM ofgHaKoBiciHbKa KapTuHa: «Tinbku
wragyTh Martepi / Tyt i Tam». BogHouac bpexT cTae, sk
TOTO i OYiKy€ CbOTOJHILIHIN YMUTaY, HeyIepemKeHM
CIIOCTepirayeM, aHaTUKOM. Y BUILE 3TaJaHOMY JIUCTi
bpexr sBepraernca go Kacnapa Heepa 3 mpoxaHHAM
CTBOPUTH iMIOCTpalii O Biplla i IT0fla€ TaKy CXEMY :

IIpencrasieHi cynepeyHOCTi TYT e 3HIMAIOTbCA B
HecrofjiBaHuii croci6. Bxxe B 1iboMy paHHbOMY Bipii
MO>XHa PO3IIi3HAaTM CTpaTerilo, Ko bpexT srogom
4acTO IOC/IYTOBYBAaTYMETbCA: UMM HeliTpaibHille
TOBOPUTMMENI IIPO IIOCh BKpall HalIpYy>KeHe, TUM I10-
TYXXHiIuM Oy7ie BIVIVB Ha peLIUITi€HTa.

Sxmo B «Cyu4acHiit nereHyi» moet 6esmnpucrpac-
HO crornsAfae 6ifgy it cTpaXk/jlaHHA, TO Y BipIIax Ha
3pasok «CrpacHoi ' satHuni» (,Karfreitag®) sa mo-
IIOMOTOI0 ITepeHaCHYeHH A PeIiriiiHMMM KITillle aBTOP
HaMara€eTbCsl YBUPA3ZHUTM CYTHICTb 600 i cMepTi.
Bo>kecTBEHHOTO CAliBa JOCTAaTHBO, I[00 IIepeTBOPUTH
BTOMJIEHMX BillHOIO T€pOIB y «3aTATUX BOIHiB», AKi
30MBOBaHI, 1[0 «€ HA CBiTi Te, 3a IO XXUTTS BiggaTu
BapT». BogHouac y «IIpanoponocui» (,, Der Fahnrich®)
aHi HaTAKY Ha NPUCYTHICTb bora. «— Mamo...Mamo, g
Oi/bIe He MOXY...—», — BUBOLUTD CONAT «TPEMTI-
YJIMU JIiTepaMi» C/I0Ba CBOINl MaTepi. Y TiHi IpuBugy
CMEpTi, «MOTOPOIIHO, BiflYy>KE€HO 11 JaleKO» BiH Yye
«CTYKIT JIONIAT MOTU/IbHUX, 10 APY3iB 10T0 MEPTBUX
B MM 3arpi6armTb». [ B TOJ Yac sIK MaTu 3a TpU JgHI
HaJ| INCTOM C/IbO3V IPOIUBAE, II CUH «3 )XEPTOBHUM
HOTYM SIM B 04aX» KMJAETbCA B YeproBuil 6iit, 1106
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«y I STHOMY IIa/IHCTBI» 11l «II' ATb BOPOTiB» 3/10/IaTH,
ITiC7IS1 9OTO 3 «HECAMOBUTHMI, CIHIOBHEHVMIMM >KaXy Oy -
Ma, CKPMKHYBIIN» TOBA/IMTICA Ha 3eMmo. O4eBUIHO,
10 PelaKTOPU I'a3eT iHTEPIpeTyBaIy MIaeHCTBO
IIPAIIOPOHOCIA SIK T€POJICTBO, iIHAKIIIEe HABPAL, UM Liell
Bipur Buitimos 6u gpyxom. Ille ogyn mpukian — Bipmr
«Conpar 3 Lluagao» (,,Der Tsingtausoldat®), B sxomy
repoll y posmnadi KulaeTbcs B 06iiimu cMepri. Y 1iit
noesii bpexToBi Baamocs 306pasnTy )KaxiTTs BiltHN y
MO€JHAHHI 3 TIPOMOBMICTOIO 71 6€3HA/IiITHO0 KaPTUHOO
6oxxeBinns. BiltHa mocrae B iforo Bipuiax sk 6e3raysna
pisanuHa. Eitdopis possisnacsa. HasiTb BecHa B of-
HoliMeHHOMY Bipmii (,,Frithling®) «morpokye 3 canis
i uBiTY OpA3KOTOM pYIIHUIb», TOAI AK bpexT B oc-
TaHHbOMY HAIIIOHATICTUYHOMY IIOPUBI TATHE «OPAjIO
HiMeIIbKOIO TBEPHOIO0 PYKOI0» «OebIiiiChKIM I10/IEM»
Ta «3 LIBUHTAPiB KOIIa€ cobi akpy MIIEeHNIi».

KinbkicTb 6pexTiBcbKux my6rikaliiii 3a pik 3HaYHO
sMeHIIacA. IIpukpi cymHiBM OO BiliHM cTaBamn
Jefani Bif9y THilIMMMY, IIPOTe JOro IOIJIAJ 1ile He Mir
carHyTH 3a Mexi ¢acany. Topi, HaperuTi, moyanucs
JNiTHI KaHIKy/IN B ayrcOyp3bKilt riMHa3ii.

3aparycrpa Ha bogencbkomy o3epi

«3pilimMarics BuILe XMap, ceplie MOE€, B IJI0 AUBO-
BIDKHY 1topy! ...i Tak pganil», — MpiitinBo, «ogHOTO
CIIEKOTHOTO [IHA Ha 4OoBHi» mnuie bpext 26 cepn-
HA 1915 p. HacTynHY NUCTIBKY 3 fajiekoro bperenma
Maxcy Xoenecrepy 3 Jlingay, mo Ha bogencbkomy
o3epi. BHoui BiH ry/se y36epexoxsam «(3ab0poHeHNMI
msAxamu)». Ayrcoypr panexo. e mani, gech Tam 3a
TOPM30HTOM BMPYE BiliHa, Bifi AKOI aHi CIily Ha KapTi
Bpexra. 3ragyoun mpo «Bau 6igHuit Ayrcoypr», —
Tak nuule bpexT Ipyrosi, — BiH Mo3Kpae 3 YOBHA «y
BICOKe He60», IOTYMKM 3/1i/IMaeThCs «HAJ, 3BUBUCTH-
MM BYIMYKaMM» y OIaKMTHY BUCOYiHb: «i [ypHYBarTi
MaBIIAI4i IMKY 3[MBOBAaHO BUTPILJAI0TbCA Bropy, a
s JIedy HaJ HUMU B HeOi, MOB Ha Benm4esHiil Hebec-

MIlIKY BiH HIMps€ HaJ, «HATOBIIOM IIOCEPESHOCTI»,
OKpUJIEHUIT 3apaTyCTPOIO, Bif4yBarO4uM HECTPUMHE
Oa>KaHHA CTBOPUTU «CBOOOIY» «JIs1 HOBUX 3Bep-
IIE€Hb».

«51 moBenUTENH CBOTO CEPIs»

Vuwos gpyruit pik Bifinu. [loBepHyBIINCD 3 KaHi-
Ky/1, bpexT He 6e3 capkasMy KOHCTaTye, 1o «Tabip
Banmnenmrarina» ®pippixa llnnnepa, 3paxkaody Ha
BJMICH@)X/IMBY CBIiTOBY BiJiHY, pajillie Harajye «IMBHY
im0 B HaMeTax».

B uepBHi 1916 p. BiH HaBiTbh 3p06UB crIpoby OyH-
Ty. 3HaMenuTa ppasa fopanis ,Dulce et decorum
est pro patria mori“ («Comoako 7 o4ecHO BMePTH
3a baTpkiBIMHY») Oy/Ia 3apOIIOHOBAHA B pPeaslbHil
riMHasii Ak Tema s TBopy. IIpore Bpexr, Ha To11 9ac
B)XXe y IIPM30BHOMY Billi, @K HifIK He TOTOBUII OyB 3a-
TMHYTHU «CMEPTIO XOPOOPUX» 32 [Iep>KaBy 11 Kaiisepa.
bes 3aliBoi CKpOMHOCTI BiH pO31iHUB 1jell BUCTIB SIK
«TeHZIeHLiIHY nponaraify». «[Ipomarucs 3 >xuttam
3aBXX/IM HeJIerKo, Oy/ib TO B JIDKKY 41 Ha MO 6010,
a 0COOMNMBO MOJIOAVIM JIIOAAM Yy PO3KBITi cni», — 3a-
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TIIeBHsA€ IOHAK i MificyMoBYe: « TinbKu TenemnHi MoXXyThb
CBOIMM IIMXaTUMM OaladKaMy 3aliTH TaK JaJIeKo, 00
TOBOPUTM IIPO JIETKUII CTPUOOK Yepe3 TeMHi BOpoTa
[...]» Buuteni moryrors: Bpexr, it paHile ckenTH4HO
HaJIALIITOBAHNII IIIOfI0 aBTOPUTETIB, Terlep He M0O0sB-
A IiTH Ha BiTKpUTy KOHppoHTaIji. [iMHa3ucT Mano
He BUJIETIB 3i WKomM. «Mu JuByBammucsa Toji 10T0
xopobpocTi», — 3ragye ogHoK/IacHUK bpexra JTronsir
BigepmaH. «Are, 3 iHIIOro 60Ky, MU He po3yMinu,
10 MOTITIO MiZIITOBXHYTH JIOTO HaNMCaTH Take». Y
TOJI Yac SIK JIOr0 OTHOK/IACHVKY BCe 11l MM JoOpo-
BOJIbLIIMY Ha QPOHT, BpexT BxKe JTaBHO 30arHyB Bce
0e3rmysys BiltHM.

Ha cropinkax ofieHHYKa, 30KpeMa Bifj 21 >KOBTHS
1916, marThcsA BSHAKM aBTOPChKE YCBiIOMJIEHHSA BIac-
HOTO «fI», a TaKO>XX J10r0 IIparHeHHA o icTuHu: «f xouy
3HOBY IIPalllOBaTH, TOJIOBOKO, PyKaMu, CTaTy 6araTum,
BIUIMBOBUM, [...] 5 BMilo mycaTy, MOXyY Iyicaty Ir' ec,
HaBiTb Kpaile 3a Xe66ess, maneHimi, HX y Bemexin-
max». XTo Mir iiomy cynepeuntn? «IlITypm Bee mie BUpYye,
Ta {1 He HigfamMcs. S — IoBenTeNnb CBOTO CEPL».

Y 4epBHi 1917 p. BpexT ocTpoKoBO CKIagacE ic-
IIMTY Ha aTeCTaT 3Pi/IOCTi, 3alUCYETHCA B JOIOMDKHY
BilICBKOBY cny>1<6y, i 3 K0BTHA 1917 p. BUB4Ya€ Me-
puuyHy B Mionxeni. Ockinbku BiitHa norpebysana
CaHiTapiB 1 MiKapiB, MESVUYHNI YHIBEPCUTET NaBaB
MOXX/IMBIiCTb IIEBHUI 9aC YXWIATUCA BiJj IPU3OBY 3a
Mobinisarniero.

Tum gacom notpeba B BoeHHil nipuni y npeci
MOMITHO MeHIaja, Ta it caM bpext 6inbiie He 361-
paBCA MOETUYHO HAAMXATH HalliOHA/IICTUYHI IOPUBU
11 HacTpoi. Jlinmme BiH 6popuTIMe 3 TiTapolo B pyKax
BYIMYKaMM MiCTa Ji crliBaTuMe IicHi. Y nmmHi 1916 p.
BUXOAUTD B cBiT «IlicHA 3anmisHnuHuKiB 3 PopT-/o-
Hanpa» («Lied der Eisenbahntruppe vom Fort Do-
nald»). Bipm, mo nmigHiMae Temy 6e33MicTOBHOCTI
JIOACBKUX JifgHD Nepef NMuULeM HULIIBHUX CUT IpU-
pony, BUPiSHAETHCA HOBOIO, IEI0 OPCTKOK PUTO-
PUKOIO, AKa 3TOJOM CTaHe CKIaJ0BOI0 Xy/O>KHbOTO
CTUIIO aBTOpa «Baanar it «JJoMmanrHix npomnosizeit».
Briepe i BigHMHI ITOeT MifNNCye CBOi TeKCTH He «bep-
tonbp, Otiren», a iM’sam, sKe fy»e CKOpO 3poOUTb 110T0
3HaMeHUTHM, — bept bpexr.

Jlerenpa 6e3 KiHIa

ITix xinenp BifiHM BpeXT nuille OfMH 3 HAJIIOTYX-
HilIKX BipwiB — «JlereHgy Npo MepTBOro CONJaTa»
(«Legende vom toten Soldaten»). Came «ierenma»
y 1923 p. cTae npuBOAOM [/ HaljiOHaI-COLiamicTiB
BHECTH Ii aBTOpa B «IOPHUI CIIMCOK» «HebaKaHUX
oci6b» Ta ciyrye migcraBoo y 1935 p. oA mos6asieH-
HA bpexrta rpomapancTBa. Llei Bipil BifkpuBae cro-
piHKY HalIBM3HAYHIIINX 3000y TKiB aBTOpa y I[apMHi
JiTepaTypy i BOGHOYAC CTA€ KiHI[€BUM ITYHKTOM J1OTO
eBOJIIOLI 10 pajiKa/IbHOTO Manudismy.

«Jlerenpa» — 1e ripka caTupa Ha BiliHy 71 maTpi-
oTusM Toro yacy. Conpara, Bxe IOJIEINIOro CMePTIO
XOpOoOpUX, BUKOIYIOTb 3 MOTM/IN «CBSI[EHHVMIU JIO-
ImaTaMn», — aJi>Ke BillHa I1ie He CKiHummaca! — MegudyHa
KOMICisi pOOUTb BUCHOBOK IIPO JIOTO «IIPUJATHICTbH
10 BiJICbKOBOI CITy>KO1», 1 TOMEPIIOro Bifps/KaTh
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Hasaj Ha ¢ppoHT. Hamoenuii mrHamncom, y cynposo-
I MOJIOAMII 11 TTAHOTLIA 3 KafiWJIOM Ta IIiJ ypo4ucTe
«TPY-7A-7sA» TIETEeTbCA COMMAT, Hade I THUI OpaH-
TyTaHI», Ha3aJ Ha IepeioBy, 1006 e pa3 3aTuHYTH
CMEPTIO Iepos.

3 caMoro No4YaTKy 3afilyMaHa fjid cHiBy, «Jleren-
Ja», y CKnafi AKoi 19 BipiioBaHMX CTOBIIYMKIB, 3BY-
YNUTD AK HEeCKiHYeHHa JiTyprif, AKa Hi6M HAaBMMCHO
rpa€ Ha HepBax cnyxada. Ha mpoTusary Biffqy>xeHo
HOKipHOMY, MEPTBOMY COJIJIATY, AKWIT Oaitay>Xuii 1o
BCbOTO, 10 3 HUM KOIThCH, CIyXad i JeKmaMaTop 3
KOXXHUM PAJKOM BCe Jy)ue Mij0ypII0ThCs B0 piury-
4OTo IPOTECTy IPOTH L€l KPyroBepTi O0XKeBi/IA.

Jlo 6araTbox cBOIX paHHIx moesiit bpexTt mpupny-
MyBaB MeJIOfil i caM CIIiBaB iX, MOB IICaJIMU, I1iJ] TiTapy.
Joro cBoepianmit criB me 6inbln mocumoBas i 6e3
TOTO MOTYXXHMIT epexT moesii. bpexTiBcpkmit mpu-
POI KEHUIA OTAT 1O paljiOHA/JIbHOTO, aHAIITUYHOTO
CIOITIANAHHA CBiTy IEPEIIiTaBCA 3 Yy TTEBYMMU KOM-
MIOHEHTaMI, L]0 BUPa)KanocA B )KECTOBOMY XapaKTepi
J10r0 MOBJIEHHA Ta B ICKPaBO BUPAXKEHIll My3MYHOCTI.
Tearpanpumit kputuk Iepbepr lepinr 3acBiguyBas B
«bapabanax BHOYI» — IT'€ci, B s1Kiit «Jlerenya» 3’ ABs-
€TbCA Bepie y 1922 p. mipg Ha3Bomw «bamana npo mep-
TBOTO COJIIaTa» — «HA/I3BMYAIIHY 0Opa3HiCTh MOBM.
Llro MOBY BiguyBa€lI Ha A3ull, MigHeOiHH], Y ByXax,
y XpeOrTi. [...] Bona 6pyranpHo uyTTEBA JI MENTaHXO-
nitHO HDXKHa. B Hiit nigicTs i HemomipHa xanoba.
bes>xanbHmii XapT i Ty>X/IMBa JTipuKa.»

Birna ckinumnacs, i bept bpexr 3iimos Ha mite-
parypamit Omimi.

«Takoro B Ayrc6yp3i He 6yno»

Komu rounit bept bpext MaB oTpuMyBaTy mpeMiro
Krnscra 3a anTuBo€Hny fipamy «bapabanu BHOYI», I.
Iepinr npocuts B >k0BTHI 1922 (iMOBipHO, B paMKax
HaflaHHA npeMmil) npo feski 6iorpagivni Bizomocti
npo naypeara. JInsa bpexra 1je crano 6axxaHoo Ha-
TOZIOI0 /IS TIOAA/IbIIOL CTHTi3Allil BTacCHOrO 00pasy:

A mo6aums cBiT boxxnit y 1898 pori. Moi 6aTbkn
ponowm 3 llIBapusanbgy. YoTupu poku s IpOHYAUBCA
B HAapOJHIil IIKOJIi. 3a 4ac 9-piYHOro «3aKOHCEpPBO-
BaHOTO» TlepeOyBaHHA B ayICOYP3bKill peasbHiil riM-
Hasii MeHi He BIajIoCcA iCTOTHO BIUIMHYTU Ha BYUTeE-
7iB. BoHUM X HEBNIMHHO CIPUAIN 3POCTAaHHIO B MEHi
IIparHEHHA [0 Bi/IbHOTO [O3BIi//IA 11 HE3AJIEXKHOCTI.
B yniBepcuTeri f BUBYaB MEIMLIMHY ii TPy Ha riTapi.
IITe B riMHa3ii1HI POKU £ IepeXXUB CepLIEBUII LOK Bif
OyZb-SAKUX 3aHATb CIIOPTOM, ajIe HATOMICTb BifIKpUB
ms cebe Taemuuii Metadisukn. Ilifg yac peBosonii,
Oymy4uu CTyZeHTOM-MEAVIKOM, s NpalioBaB B TOCIHi-
tazi. [ToTiM g HanucaB JeKinbKa TeaTpaabHUX wec, i
HaBecHi boro poky norpanus jo lapite yepes Buic-
Ha)XeHH: HefloifaHHAM. ApHOnb] bpoHHeH 3i cBoiMu
npubyTKaMy MpUKaX4MKa 6yB He B 3M031 HAIEKHUM
4YMHOM HifgTpumMary MeHe. [IpoxmBim Ha cBiti 24
POKM, A Ielo CXYA.

ITpo «cBitoBy KatacTpody XX CTOMTTA» YOTUPH
POKM IO TOMY 3Q/IMIINTBCS NyIe O6iguil HaTAK B
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KOHTEKCTi 3rafilyBaHHsA Npo peBomnmwolito. «CepLeBuii
LIOK» aBTOP ME€PEHIC YChOTO TiIbKY Yepe3 CIIOPTUBHE
3arapryBaHHs1. [lepura cBitoBa? B Ayrcoypsi? Lle 6yno
He efuHUM B AyrcOypsi, yoro bpexT He npurapgye.
3rofoM, KoM JI0T0 3allUTAl0Th PO NYXOBHI 1 JTiTe-
parypHi Tedil moyarky XX CT., AKi BIZIMHY/IM Ha J10TO
CTaHOBJIEHHS AK MUTLA, bpexT BifnoBicTh: «Takoro B
Ayrc6ypsi He 6ym0.»

Moxnnso, bpexT Bxe 3forajysascs, o i BiH
caM, 3HaMEHUTHUI CMH CBOTO MiCTa, TPMBAINMI 4ac He
BIJCYBAaTVMETbCA B ile0noriuny KapTnHy Ayrcoypra,
1 TUIBKM i3 3aKiHYEHH M XOJIOJHOI BiiHU 110TO Be/INY-
Ha [IOCTAaTh 3HOBY 3’IBUTHCA Y Pi3HMX KyTOUYKax ayr-
cOyP3bKUX BY/INIIb K TYPUCTUYHA IPUHAZA i MicrieBa
ropaicTb. HaBiTh 3i cBOiMYM HallOMDK4INMU Ipy3AMU
i1 ToBapuIaMu 1o nepy bpexr He srajgysas mpo Ayr-
coypr. Lle mano [ancy Ajicnepy mifgcTaBu ZyMaTi, 10
B bpexTta 6ynmu nyxe «uBHi IoHaUbKi poku» . bpex-
TiBCbKa HEBIaMOBHA IIPUCTPACTD [JO «CAMOCTU/Ii3aLii»
BEJIbMI MaliCTepPHO J1 BUIITYKaHO JMIIN/IA Ha LIbOMY
MicIli TakyHY, 110 0OTSKY€E CIpaBy JOCIiTHUKIB Yy
BiITBOpEHHI YiTKMX KOHTYPIB, a 3 iHIIOro 60Ky, fae
BUIBHMII IIPOCTIp MJIsA iHTEpIIpeTallii.

bpexriBchkuii cunyer

3apas, KO/ MUHYJIO CTOJTTs, 3 BUCOTU Cydac-
HOCTi JOBOJIi HeMpOCTO 36arHyTN MobinizaniiHy
eiiopito, 1o oxonmna €ppomny B ceprHi 1914 p. Tax
CaMo IMBY€E TBEPHXKEHHsI, HiOU reHianbHuUil i poscyp-
MBI ToeT bpexT, AKuM MM i10ro cobi cbOrofHi ysB-
JI1€EMO, Ti[IFaBCs VM 3araJbHUM HaCTPOSIM.

Bxe y 1960-Tux pp. nireparyposHasenb Paiin-
xorbzi [pimM chopMyTIOBaB rinoTe3y: Yi He MOIJIO TaK
cTaTucs, o bpexT cam «MalicTepHO 11 3 pO3paxyH-
KOM pO3IIa/IuB» BOTOHb eii¢opil B Iepiri BOEHHI JHi,
3 €VHOI0 METOI0 — IIOTPAIUTHI HA CTOPIHKY Tra3eT?
Sk moKa3 «CKOpOCHiNocTi» 6peXTiBChKOI CBiOMOCTI
I[piMM HaBOZUTB TEKCTH, ONYO/TiKOBaHi B )XypHari «[Ii
EpnTe». B HuX, Ha [yMKY BU€HOT0, IAHY€ TeTEPOTE€HHE
CYCIICTBO «Tpaimiii i1 3yXBasocTi», a «GaHaIbHICTD Ta
€KCTPAOpAMHAPHICTb» CTaIyM NPUKMETHMMM IJI Ha-
IIPOYYJL €PYIOBAHOTO J1 [{y>Ke TallaHOBUTOTO MOJIOZOTO
aBropa. IToyarox BiliHU cTaB 114 bpexTa MOK/IUBICTIO
ny6mikyBaTuca. I BiH cKOpUCTaBCs Helo IIOBHOIO Mi-
Ppolo, IUIIYYN Te, IO BiJf HbOTO O4iKyBasu. BiH HaBiTh
He 1orpeOyBaB «IIMCAaHMHO» Ha 3pa3ok «HoTarok
IIPO Halll Yac», aby 3[MBYBaTH CBOrO 3aMOBHUKa. 1]iit
rimoresi MO>XxHa BIpUTH a6o Hi, IIPOTE, AK CBif4UTD
I[piMM, «€ YMMaIo apryMeHTiB, 5K Ii ATBEPIKYIOTh»

e maBpAn 4M MOXKHA 3alepednuTy. 3pelTolo,
IOHU IIOET 6yB «TBOPYO3a/IeXHIM», a 1ie, K BifloMo,
«He JTKyeTbcs». I, AK BCi XBOPI, BiH TOTOBUII 6yB nTn
Ha KoMIpoMmicu, abu 3aJOBOJIBHUTK CBOIO Xary. B
MOJA/IbIIOMY MUTELb TAKOXK He TOPAYBAB ITiIAIITO-
ByBaTMCs IIifl IeBHI BUMOTIHY, aJlKe HacaMmIlepe[, — Xall
TaM fAK — BiH IlepecliyBaB CBOI BIacHI iHTepecu.

Bupimanbuum Kputepiem, y 6yab-sgKoMy pasi,
Oya cio>xuBya IiHHICTb. BpeXT 3 rifHicTIo KepyBaBcs
HUM, 30KpeMa, KO/IM 3a OfVH CBiil Biplll OTpUMaB B
Haropopy aBToMo6inp «Iltaiip».

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Xynosxuuk [eopr Ipoc 3rajiye B ofHOMY IUCTi PO
cBoro jpyra bpexTta: «[...] BiH MaB XMCT IpMIalITO-
BYBaTM CBOI TaJaHTH i iX mpogaBaTu. Hanmpuknap Bin
BMIiB Te, 10 He BMi/IM iHIIi NMCbMEHHUKH, — CTPOYNTH
Ha 3aMOBJIeHHA [...]» SIKmjo, cripaspi, IpUITyCTUTH,
o OpexTiBcbKa paHHSA TBOPYICTH — HIIllO iHIIe, AK
OIOPTYHICTUYHI TEKCTY i TBOPYM Ha 3aMOBJIEHHH, TO
BOHM BCe )X O1/IbIIIOI0 MipOI0 3aCBiTYyIOTh aBTOPCHKMIL
«KOJIOCA/IbHUIA [Iialla30H CTUTICTUYHIX 3ac06iB, popm
Ta PUTOPUKM», HIXK JIOTO 0COOUCTE CTAB/ICHHA 10
ITepuioi cBiToBoi BiftHN. OTXe, JiAeTbCA MPO YMUC-
HY MaxiHallilo, Tpo MalicTepHy yAaBaHicTh? Hapimo
MMCaTH Te, U0 CYIepedYNnTh BTaCHUM ITePEeKOHAHHAM?
[Tpumipowm, moneHHuk bpexra 3 itoro mpo6amu nepa
MICTUTD IAaTPiOTUYHO 3abapByIeHi TEKCTHU, CTBOPEHi
6e3 Oy/b-IKMX MOTHBIB 330BHi.

Ponanbp Cripc nosAcHIOE MaTpioTNyHe 3aXOIUIeH-
HS MOJIOZOrO IO€Ta JI0r0 iHTepecoM IO BUJATHUX
ICTOPMYHUX 3PYLIEHD, 10 3YMOB/IIOKTh iCTOPMYHNIL
PO3BUTOK J1 BUIIPABIOBYIOTb Oy/Ib-AKY )K€PTBY B iM’s1
3arajibHOi CIIpaBM. 3a CJIOBaMM HAayKOBIISA, OpexTiB-
CbKe YABJIEHHA IIPO )XE€PTOBHY CMEPTh CIiB3BY4YHE
3 MeTaHXONIMHUM 11 MeNoApaMaTUYHUM YCTPOEM
XUTTA. 3aHENOKOEHUI JyMKaMy PO TIiHHICTD i
MUHYILICTb, IO€T HAMAra€TbCA BifHANTH CEHC XKUTTA
B TBOpYOCTi. B monennuky 1913 p. BiH 3HOBY Hapi-
Ka€ Ha CAMOTHICTb 11 Hy[bIy, L0 THITATbH 100 LIy,
XBUTIOBaHHSA Yepes 3[[0pOB s 0ATbKiB, BIacHi ceprieBi
HeZYTU Iie Ay)XK4e NPUTHIYYIOTh Jioro. Bignosinmaro
Ha BUK/IMKM XUTTA, Ha fyMKy Cripca, cTae maneHa
eHepriilHiCTb, BTiNeHa B JiTepaTypHiil TBOPYOCTI. 3
IIOYaTKOM BiitHu 111 bpexTa HecnofiBaHo 3’ ABMIacs
MOXX/IMBICTb BUPBATNCA 3 i30/IA1i1 BIACHOTO YABHOTO
CBITY J1 IOPMHYTU B peasibHY AifICHICTb, B KOHKpET-
HII iCTOPMYHMIT MOMEHT.

Bce, mo B 0co6MCTOCTi I0HOTO aBTOpa HaTemep
3/1a€TbCA HECYMICHUM i1 B3a€EMOBMK/IIOYHUM, B IIO-
JA/IbIIOMY BUKPMCTA/i3yEThCA JO CYKYITHOCTI CyTIe-
PEeYHOCTEl], 1110 BUSHAYATUMYTh JIOTO IPUPORY MUTLIA.
Ile 6yB Tak 3BaHMII «TeCT Ha MIIJHICTb», AKMIT Tpeba
Oy1o IpoNTH.

BpexT, 6e3nepeuno, xoTiB ApykyBaTucs. [Ipeca
CTaja JyIs HbOTO YKaJJaHMM eKCIIePYMEHTA/IbHIM Mali-
maHYMKoM. 3acobu indopmarii Bigmosiganu ioro
otpebi 10 TPAHC/ALITHOCTI, MOXX/IMBOCTI TTepefayi
BJIACHOTO C7I0BA, & TOMY Y BOXK/IMBUI iCTOPUYHNIL MO-
MEHT BiH 3arOBOPMB Ha OBHUII rojioc. Tak nmoegHanmm-
CsI «B )KYPHA/TICTCBKIll aBaHTIOPi 10T0 4eCTOMIOOHICTD
3 MaTPiOTMYHMM HAaTXHEHHAMY.

bpexr ekcnepuMeHTyBaB He /uIlIe 3 JTiTepaTyp-
Humu ¢opmamu. [Ipanroroun Ha TeKCTOM, BiH 3 piB-
HOLIIHHOIO XYJ0)KHbOI II€PEKOHINBICTIO IOPMHAB
TO Y POJIb Hal[iOHAIICTUYHOIO XapaKTepy, TO y pO/ib
npocToi xepTBU BiltHu. Tak, BiH cTBOpIOBaTUMe It
OIIOPTYHICTUYHI TBOPU Ha JOTOJY PefaKTOpaM raser,
ajne, 3BiCHO, 1Ii TEKCTU He 3aBXKAM BiIIIOBifanm 1Moro
B/IACHVM IlepeKOHaHHsM. HeBaxkko ysBuTH co6i Tana-
HOBMTOTO I0HAaKa, BUXOBAaHOI'O B IATPiOTUIHOMY JYCi,
AKUI TaK caMo, [K i 6arato iHmmnx MalICTpiB Cl0Ba,
He CTaBMUB IIiJi CYMHIB HEMOIPIIIMMICTb «IyXy 9acy» i
TaK caMo y BMpi MobinizaniitHoi eiigopii mepeitHaBCcs
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HaIliOHa/IICTMYHUM HacTPOEM enoxiu. I Mo>kHa cobi
YABUTU TOV IIOK IIPO3PiHHA, AKMII epeHic bpexT 3
IIOCTYIOBUM YCBiJOM/IEHHAM iCTUHHMX [iAHb BiilHU.
[Topux cMepTi aBTOp CripuiiMae He 6e3 Xaxy, a «Be-
cena» BilHA, AK BiH ipOHIYHO 1 B JIallKaX Ha3uBae€ ii B
OJHOMY i3 BOEHHMUX JIUCTiB, CTa€ HEHaBUCHOIO JIOMY.
Arre BiH He Mir ii irHOpyBarTy, HaBiTb KOMU BiH, yCYy-
nepey BCbOMY, MaHIPyBaB rOpaMy Ta 3aKOXYBaBCA Y
f1iByat. Voro 1oHaI[bKi pOKIM GY/IM He TAKUMM 5K «/IUB-
HuMM». CMepTb He Oy1a [iss HbOrO aIbTepPHATIBOIO
- Gaiiiyxe, B iM’s1 KOTO 4y 4OTO IIs1 CMepTh. lepos,
MIPOTVMBHMKA 4M TOTO, KOTO «XaTa CKpal» — CMepTh
BCiX 3piBHAE.

Ma6yTb >xofieH nepio 6pexTiBCbKOI TBOPYOCTi
He BUK/IMKAE TaKMX CYNepeYINBUX OUCKYCIl, AK
nepiop Ilepuroi cBiTOBOI BifiHM. AfI>XXKe He 3aBXAU
MO>XHAa MUPUTICA 3 OYEBUTHIMU CYIIEPEIHOCTAMMU.

InTepnperarnii paKaJbHOrO HAIIPAMKY HaMara-
I0TBCS BCe, 1[0 B OPEXTIBCHKUX PaHHIX TEKCTaX 3BY-
YUTD NapaflOKCATIbHO, Ha3BaTy NMapofiliHicTio. BigTak,
HIOBiHICTMYHI HACTPOI OeTa O3HAYAIOTh He 6inbie,
HDX HaMaraHHA aBTOPa BiATBOPUTY LIOBiHICTUYIHMIA
nadoc, a BiANoBifiHa «afanTamnis» 6epeTbcs B «ipo-
HiuHi mankn». Bixe mounnatoun 3 «BapToBoi GamrTn»
bpexT nmocnyroByerbcs ipoHiYHOIO TPOIO, OCKITbKY
BCTaBHA KOHCTPYKLis «(11e s 3a1I03MYUB 3 OFHOTO PO-
MaHy)» BKa3ye Ha QiKTMBHICTb, HECIIPaB>KHICTb TOTO,
PO 10 JiieThCsl, BOHA )X I030aBJIsie Cepiio3HOCTI
3By4aHHA yBechb TBip. «Hasimo 6yno bpexrty camo-
MY JTM KY[VCh, 30MpaTy Bpa>keHHs i 06po6/aTH iX,
AKILO BiH 3 TAKMM >K€ YCIIIXOM MIrI BCe Lie BUrajjaTy 3a
MUCbMOBUM CTOTIOM?», — 3BY4MTb 3anuTaHHA IOprena
XinnecxaiiMa IO0 ONMMCAHUX CIIOCTEPEKEHD B «Ay-
IcOYP3bKMX BOEHHMX IUCTaX». [JOCIITHNK JOITYCKaE,
1o cygacHuk Bpexra V. [panpinrep Takox Mir mif-
maTycs XBuiti iKIiOHANTBHOCTI, CBif9ayn, 1mo HibuTO
Bpexr i 110oro 6aThbKO XOAW/IN Ha BeXy Ha ATPY/IbHY
cry>x6y. TyT HOTpi6HO 3a/y4nTy HeMaInit apceHa
¢anTa3sii, mo6 IporHaTy BCi [yXu peanbHOCTI i foBe-
cTu reHin bpexra, axuii, 6a171,uy>1<m71 11O TIOMiN, CUIUTD
B CBOIIl MaHCap/i i HaJl YCiM IIOCMIIOEThCA.

[IpopmoBxyroun Taky /MiHilo iHTepIIpeTalii, B «ca-
tupi» «Kaiisep» cifj B6auatu BepLIMHY aBTOPCHKOI
ipowii. 3okpema, pagku «Koponb.../ Kanra 3emmi»,
3a IIi€10 BEPCi€r, MOXKHA PO3YMITH fK IIpsIMe IIPOTU-
CTaBJIEHHA J[yXOBHO i1 PO3yMOBO JI0BOJTi 0OMEKeHOTO
MOHapXxa i MUC/IUTENA TiraHTCbKOI IHTE/IEKTyaIbHOI
MOTY>KHOCTI. 3 BICOTHU CbOTOJeHH: TaKa iHTepIpe-
Tallig BUJAETbCA LikoM cnyiHow. [IpoTe ipoHnis, Ax
BiloMO, Hepen6aqae IIeBHY OIO3ULII, a OT>Ke, HasAB-
HICTb BiIIOBiJHMX IIEPEKOHAHb, fKi 3a CBifYeHHAM
IOprena Xinnecxaiima, 6y BiiCyTHi y MOJIOZOTO IIO-
NTUYHO iHAM(EPEHTHOTO aBTOpA.

He B ocTaHHI0 4epry ipoHis ipoHil nonArae B Tin
npo6emi, o bpexTt amymennii 6ys ii peTerbHO npu-
XOBYBaTU B CBOIX TE€KCTaX, AKIIO XOTiB PYKyBaTUCA.
Ane un cripaspi bpexr, 3 itoro BifoMoro npucTpacTio
JI0 «CaMOCTWTi3aLil», IIOMMPUB OU CBil CMIX IO TaKMX
MeX, 110 J1oro ipoHito HixTo He BHi3HaBaB? «Ilomo
OpexTiBChKOI ipOHii, TO TYT BCe He TaK HPOCTO», —
3aBBaxye SJH Knond, — «O6 Hei Bxe ynMano ciucis
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iHTepIIpeTaTopiB II0/IAMAHO, CEPeJ| HUX i TAKUX, XTO
BBa)Kae, HiOu bpexrt mano 4u, B3arani, He cMisABcH,
a60 He BipsATbH, IO IOHMIT TIOET MIT BOZUTH 3a HOCA
Bce MicTo (i BOgUTb [0ci) CBOIMY XBaIeGHUMIL OJaMMI
BilfHi, AKi BiH ycminTHo my6ikyBaB B MicIieBiit mpeci.
He Bryunmm».

HaocTaHOK MOXXHa TOPKHYTHCA 1l OFHI€] Heflo-
cimpkeHol finsaHKy 6pexTiBcbkoi TBOpyocTi. Hanmpu-
KJIaJl, BUK/IMKAE TIOJUB Te, IO MOCi HiXTO 3 JOCiI-
HMKIB He IIiIXOIMB ZYMKY ayr'cOyp3bKOTo peflakTopa
rasetu Binbrenbma bproctie, Axkuit, ropanii TMM, 1o
CBOTO 4Yacy «BiIKpyB» CBiTOBi bpexTa i BcinAko cripu-
AB JI0TO PO3BUTKY, 3TaflyBaB:

B nmepi poku cBiTOBOI BiitHY — 37a€ThCA, 11e Oy10
y 1915, i 51 6yB Ha TOJI 4ac pegakTopoM OfHiel ayr-
cOyp3bKOi ra3eTy — OHOTO [HS IPUIIIIOB 1O MEHE B
penaxiiiiiHe 610po MifIMiTOK — Y4eHb IIOCTOTrO YU ChO-
MOTO KJIaCy, IpUOIM3HO — i IpMHic cBOI mepIui Bipiri.
Bonnu 6ynu He mpo Birny. 11i Bipmmi ogpa3sy 3amorno-
HUIM MEHE CBOIM HAIlOPUCTUM, BOTbOBYM PUTMOM.
B Hyx He 6y/10 HIYOTO TPAANIIITHOTO 11 €IIrOHCHKOTO
— CBOEIO NTOBHOLIIHHOIO BHYTPIlIHBOI0 (HOPMOIO Bif
HUX IOBiA7I0 CBIXXMM BiTpOM B LIapMHY HiMeLbKOI
nipuKn |...]

SAxmo Biputn bproctie, To MUMOBOIi HalTpoOIIy-
€TbCs MUTAHH: XTO X OyB Takuit bepronpp Oviren?

Hesimommii commar

ImoBipHO, nexuTs fech bepronbg Oriren «moxo-
BaHUI» B «CONAATCHKiN Morumi» Ilepmioi cBiToBOI
BiliHN, «BeuipHiii BiTep TaM rynse / CrniBae micHIo
KO/IMCKOBY». M1 He 3MO>KEMO 3HAJTH I0TO MOTUIIN,
AK 61 He XOTinu 1oro Bigkomatu. CBOIM OCTaHHIM
oIy6/1iKOBaHUM BiplileM BiH, Y FeHiaIbHOMY IIepef-
4y TTi, HiOV 3aK/IMKa€e HAC 3HAITY JIOTO 3-IIOMDX Mep-
TBMX i 3a0yTUX Ha BiilHi, ajie TYT >ke Hi6U yCBijOMITIOE
MapHICTb TaKMX cripob i sHeBipeHO npomoBisie: «Ile
30BCiM HEBaXK/IMBOY.

Cmamms ny6nikyemvcs 3 11065131020 003607y Arbeits-
kreis selbstandiger Kultur-Institute e.V. (AsKI). Ilepuiodpyx
cmammi 6: ,Zwischen den Fronten. Leben und Sterben im
Ersten Weltkrieg. Hrsg. vom Arbeitskreis selbstindiger Kultur-
Institute e.V. (AsKI), Andrea Fadani, Ulrike Horstenkamp,
Gabriele Weidle, Bonn 2014.

3 nimeywkoi nepexnana /lapuca @edoperko
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acn. Aepamenxo I1. M.

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

JKumomupcokuii depacasruii ynieepcumem imeni Isana @panka

(Ykpaina)

JIpaMaTyprid: 10 NUTAHHA TEPMiHOIOrII

3TifIHO JOMiHYI0Y0I B JIiT€PaTypO3HABCTBi KOH-
Lenuii «IpaMaTypris» i «gpama» - HOHATTSA He IIPOCTO
CUHOHIMi4Hi. BOoHM — TepMiHM, AKIIO MOXKHA TaK CKa-
3aT, gy6nepu. I Tomy 9acTo-rycto y pyHmaMeHTaNb-
HVIX eHIVIK/IONIEAVYHMX BUTAHHAX CTaTTi «/[IpaMaTyp-
Tifg» CyNPOBOKYIOThCA TaKOHIYHUM: «[IuB. [Ipamar .

ITonpaBia aBTOpY €HIVK/IONENNYHNX CTaTell,
HeMOB OU BiT4yBalouy AKyCh HETOUHICCTDb y TAKOMY :
«[luB. [Ipama», Bce-TaKu BIAIOTHCA 10 IEBHUX YTOU-
HEHb, 5IKi He CTUIbKM IIPOSICHIOITD IPO6/IeMY, CKiTbKI
e 6inblie 3aIyTyoTh ii. Tak, HIXTO 3 JOCTIAHMKIB
He 3allepevye, 110 JpaMaTyprif TaK 4K iHaKIle acoli-
I0EThCA i3 CLIEHIYHNM BTi/IEHHAM JIiTepaTypHOIO TBO-
Py, aJie IOACHEHHA HACTi/IbKM BapiaTUBHI, 1[0 TePMiH
HabyBa€ TaKoro 6araToO3HaYHOTO IIOTPAKTYBAHHS, IPU
AKOMY JIOTO MO>KHa 3aCTOCYBAaTH AK [0 JiTepaTypHUX
TBOPIB, TaK i 0 HAYKOBUX JJOCTIi/I>)KEHD, i 10 CLieHIYHO-
IO MIUCTELTBA.

Taka Tpagnuuisa Oyna saknageHa BiggaBHa. e
Bbpoxkrays i E¢ppon BBaxkanu, mo «JIpamaryprisa» -
OKpiM YCbOTO iHILIOTO, e VI «Teopid apamu i B3arai
CLIeHiYHe MUCTELITBO», @ YKpalHCbKa pa/isTHCbKa €HIIN-
xrornenisa (1961 r.) ctBepmxyBana: «IpamaTypria - 1)
Teopisl MUCTELTBA, 1[0 BYBYAE IPUHIIMIN Ta CIIOCOOU
no0yf0BY ApaMaTUYHMX TBOPIB. 2) [IpamMaTnyHa niTe-
paTrypa IeBHOTo Nepiofy 4n Hapofy abo CyKyIHICTh
IpaMaTUIHUX TBOPIB AKOTOCh INMCbMEHHMKAY .

lonpaspa, y 1979 poui 3’ABMmoCa CyTTEBE yTOU-
HeHHs. «[[pamarypris - 1)[JpamaTtnyHa nitepatypa
IeBHOI 06U 4 KpaiHy, a TAKOX CYKYIIHICTb jpaMa-
TUYHUX TBOPIB IIEBHOTO NVICbMeHHUKa. 2) Teopis mo-
OynoBu gpamMaTyHMX TBOPIB. 3) CrookeTHO-00pa3Ha
KOHIIETI[isl TeaTpasbHOI BUCTABM a0 CIieHapio, 1o ii
BIM3HAYAIOTh PEXKICEPIL.Y .

AJle MUIIMIACsA OTa HEBM3HAYEHICTh, KA PO3MU-
Ba€ CMIC/IOBE HAIIOBHEHH:A TEePMiHY, pOOUTD 110TO
aMOpGHMM i TPAKTUYHO HEMOX/IMBYM JJIS1 HAYKOBOI
IOVICKYCIl: KOXKE€H MOJXKe alleloBaTy [0 Tiel YacTUHU
BIU3HAYCHHS, fIKa JIOMY 3/1a€ThCs Oi/IbLI BipOrifgHOIO.
Ha Taxuii cTaH IOTpaKTyBaHHA TEPMiHY «IpaMaTyp-
ris» 3BepHyB yBary O.Yupkos , Akuii i 3anpoHysaB
BJIaCHY KOHLIEMIiI0 PO3I/IAALY IIbOro MUTaHHA. o i€l
po6OTH MU IIle TOBEPHEMOCH IO AaJli, a IOKY 10

3agHaumMo: Koy TepMiH Mae 6arato BapiaHTiB IIO-
TPaKTyBaHHs, BiH nepectae OyTu nieBuM. TouHie,
BiH mepecTtae 6yTu TepMiHOM. I 06’€KTUBHO MiATBEP-
I>KY€ TaKMIl BUCHOBOK TeaTpajbHa eHIMK/IOMesis,
sKa, HACiIYI04YM TpaguLil BITYM3HAHOTO BXXe MUC-
TeIITBO3HABCTBa, Haro/lomye: «/Ipamarypris — pig ii-
TepaTypHUX TBOPIB, IpefHa3HaYeHNX /11 BUKOHAHHA
Ha cueHi(zms. [Jpama)»

Tomy-To HesamepeyHNUM € OfHE: iCHye HarajabHa
norpe6a BU3HAYUTICD i3 3MICTOBHIM HAaIlOBHEHHAM
TepMiHIB «IpaMatypris» i «gpama», OCKi/lIbKy 3a 6ara-
TOBIKOBY iCTOpiI0 BXUTKY X TepMiHiB BOHM HaOy/Iu
TAaKOTO 3MiCTOBHOTO PO3IIMPEHHA, 110 IIEPBUHHMIL
ceHc iX 3arybmBCA y HeTpAX CTOJITH i B cTOCax f1o-
crtif>keHb. TOMY-TO i BUHMKAIOTD, SIK Ha Hall MOIJIAf,
IpaBOMiuHI NUTaHHA: 1) fpaMaTUYHUI TBip Mae
CTBOPIOBATHCs JIMILE 34 3aKOHAMU CYTO JIiTepaTyp-
HUMI, YU 71 3aKOHAMU CLeHiYHMMU? 2)SIKUM iHCTPY-
MEHTapieM CJIifi KOPUCTyBaTUCA [/IA aHa/li3y TaKUX
crenudivynnx TBopi? CyTo TiTepaTypO3HaBUUM, UM
TeaTpo3HaBYMM? | B AKMX CTOCYHKax BOHM 3HaXO-
IATHCS OFVH 10 BiJHOILEHHIO o iH1Ioro? 3) i B3araii,
AKILO ApaMa OJHOYACHO € POJOM JIiTepaTypu i BUIOM
CIIeHIYHOTO MUCTEI[TBa, TO YOMY peXucepu Kopuc-
TYIOTbCH BIACHOIO CUCTEMOIO IIOHATDH i TEPMIHIB, a
niTepaTypO3HaBLi NPAKTUYHO iTHOPYIOTh TEPMiHOCH-
CTeMY, CTBOPEHY /I TeaTPaIbHOTO BXXUTKY?

AJ>Ke He CeKpeT, 110 B >KOJHIil JIiTepaTypo3Ha-
BYill Ipalli MU He 3Hal[IeMO, HAaIIpUKJIal, OIIepyBaHHA
MIOHATTAMM «ILIEHTpa/lbHa CLeHa», «[Ji€Be 3aBJJaHHA»,
«3epHO 00pasy», «HaI3aBJaHHA» TOLO. A pexxucep, B
CBOIO Uepry, IIiJ| «IOfliel0» po3yMie He Te, 10 TiTepa-
Typo3HaBelb. YoMy pexxycepcbKmii aHali3 fpaMaTid-
HOTO TEKCTY CYTTEBO BiJpi3sHAETHCA Bifi IiTEpaTypO3-
HaBYOTo. A /NiTepaTypO3HaBYMii aHaJIi3 9acTO IyCTO
HACTiNbKY «3aHAYKOBJIEHMII», IO /IS IPAaKTUYHOTO
BXXIUTKY pPeXIUcepaMu IIepeTBOPIOETHCS Ha Tpobiemy,
AKY BUPIIINTY ITPaKTUIHO MaliKe HEMOXX/IMUBO.

I me opHe 3ayBa>keHHA: CTOCOBHO CLIEHIYHUX iH-
Teprperaniit. YacTo-rycTo Ha KOHY, 0COOINBO B Cy-
YacHill TeaTpasbHill IPaKTULi, peXXNCEPU BAAOTHCA
IO pafiMKaJIbHOTO IEPEINANY CaMOrO TEKCTY JIiTepa-
TYPHMUX TBOPpIB. | 1le Ha3MBa€TbCA MOCTABUTY BUCTaBY
3a MOTMBaMI [I€BHOTO TBOPY. AJle )X B TAKOMY BUIIa]l-
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KY peXMucep BUCTYTAE K ApaMaTypr, AKUI TBOPUTD
CBOEPIZIHY ClieHiYHy 00pOOKY IpaMaTUYHOTO TBOPY
iHmoro asTopa. I Takuit MucTelbKII1 BUTBip Hece Ha
co0i BifOMTOK 0COOMCTOCTI BXXe pexxucepa-apaMaryp-
ra. lle inme, opuriHazabHe CTBOPiHHA, HX JI0TO Tep-
LIOOCHOBA, Iepmogxepeno. Jlo pedi, Tak MOCTyIaB i
Bepronbr bpexr, i Jlecs Kypbac, i BceBBonon Meiiep-
xonbj, i Pobepr Crypya. Boun He BTimoBamy, Hanpu-
knafg, llekcripa, [pn6oenosa un Codoxa a, mepepo-
01101041 TeKCT, CTBOPIOBA/IN OPUTiHABHIIT HOBUIA
CLEHIYHWII TEKCT, B AKOMY B HEPO3PVBHY LIi/IiCHICTb
3/IVMBaJIVCA IBi MOBU: iTepaTypHa i ClleHiYHa. Binbi
3a Te, Ha KOHY He CIiBiCHYIOTb a IONIOBHIOIOTH OJVIH
OJHOT'O TEKCT CJIOBECHUII i TEKCT >KECTOBUIA, TEKCT Jli-
TepaTypHMIi i TEKCT cLieHi9HMIL. I3 Takoi ;BOEMHOCTI i
HapOJKYETbCA ApaMaTypris BucTaBy. Takmit TBOpumi
aKT € IPaBOMIPHMM i JIOTIYHMM: PEXICeEp, AK TBOpYA
0COOMCTICTD, He uIlle CIPUIIMAE, ajie Il IEPETBOPIOE
JNiTepaTypPHUI TEKCT II0-CBOEMY, OCOOUCTICHO .

AJle Konu niTepaTypo3HaBellb IOYNHAE aHaMi3y-
BaTy TeaTpajIbHy BUCTABY, TO YaCTO-TYCTO, AKIIO, 3BY-
YaJHO MJeThCA He IIPO BENIETHIB TeaTpaIbHOI CIIPaBU
BiH 1[0 HalIMeHIIle KOHCTATye 3po0IeHe PeXXICepoM,
a B iHIIMX BUIIAfIKaX 3 «BYEHVM BUITIAIOM» IIOBYAE
pexucepa, JOpikalo4dy JIOMYy 3a HEIIOUITYBE CTaBJIEH-
HA 10 0COOM JpaMaTypra Ta Jioro Xyf0XKHbOI BOJI.
JliTepaTypO3HaBCTBO HifIK He MOXKe 3TOIOCUTHCA 3
TUM, 11O € JTiTepaTyPHUI TEKCT, & € TEKCT CLEHIYHMIA.
Tak, nmiTepaTypHUil TEKCT — MOIITOBX [/ IOLIYKY
pexxucepa. ITomroBx HeoOXifHMIT, BaXK/IMBUIL, ane
nuuie MomTOoBX. I BjKe B 3a/IeXKHOCTI Bifil HAYKOBMX
HI03M1ii /liTepaTypO3HaBIiB, KPUTHKIB, BOHN 260 X
3TOJIOLIYIOTHCA 3 IIPABOMOYHICTIO TaKOI PEXXICEPCHKOI
«CBaBOJIi», TOOTO MPAKTHUKM TAKOTO POAY iHTepIpeTa-
11il KAHOHIYHNUX — ABTOPCBHKUX TEKCTiB, a00 > OJHO-
3HAYHO 3aCY[KYIOTh TaKy PEeXMCEPCbKY NPAKTUKY,
CTaB/ISIYM B PAJOK BCi «BifXMIeHHA» Bifi HAIIMCaHOTO
IpaMaTyproM CioBa.

OT i BUHMKa€e IMTaHHS, a IO ABJIAE COO0M0 Apa-
MAaTUYHUI TBip: HELOTOPKAHHUI aBTOPCbKIII KaHOH,
91 OCHOBA-TIOIITOBX [/IA PEXKMCEPCHKOTO IPOYNTAaHHA
i clleHIYHOTO BTi/IeHHA /TiT€pPaTyPHOTO TEKCTY?

OpnHMM cmoBoM, 6e3 3’ACyBaHHA CYTHOCTI Tep-
MiHiB «[paMaTyprif», «IpaMa», poO3MOBa IIpo «Zpa-
Maryprito fpaMu» BifOyTHCs, K Ha HALly AYMKY, He
MO)e 6e3 CyTTEBMX YTOYHEHb TOTO iHCTPyMeHTapilo,
SAKUM KOPUCTYIOTbCA JOCTIIHUKM JpaMM i TeaTpaibHi
npakTrkn. OTxe: [0 Hece B cOOi TEPMIH «jpamMaTyp-
risg»? BoHa - pip nmitepaTypu 4u BUJ MUCTeL[TBa?

IToxa3oBo10 B IbOMY BiflHOLIEHH] € cTaTTA «/]pa-
MaTyprisi» 3 «JIeKCMKOHY 3arajlbHOTO Ta IOPiBHAb-
HOTO JIiTepaTypo3HaBCTBa» . [lounHaeTbcA CcTAaTTA
KaTeropu4YHuM TBep>keHHAM JI.Bonkosoi: «[Jpama-
Typris (rpen. dramaturgia), abo gpama. OfuH 3 TpbOX
OCHOBHINX JIiTePaTypHUX POAiB (IOpAJ 3 emocoM i
NipuKoI0), AKi Oy1M BUAiNeHi e B aHTUYHIN [peri-
i,30kpema IlmaTonom i Apuctotenem». A micna 3a-
BepIIeHHA CTaTTi, HanyucaHoi JI.BonkoBoxo BMHMKae
panToM AKUIICh YU TO JOJATOK, Y1 TO, AK IIPe3eHTallis
iHIIOI TOUKM 30Dy, iHIIOi Mo3nIii HeBenmKi 3a 06cA-
roM 3ayBakeHHA O.YupKoBa, KM, TOCUIAIOUNCh Ha
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nocsip Jlecs Kyp6aca, bepronbra bpexra, @pinpixa
JIoppeHMaTTa OCTYII0E MIPAMO IIPOTUIEKHY JYMKY:
«JIpaMaTyprid € TakoX i XyJo>XKHsA CTPYKTYypa, fKa
BMHUKIIA BHAC/IiIOK B3a€EMOJI Tpe/ICTAaBHMKIB Pi3HMX
MMCTELTB: IMCbMEHHMKIB, PEXICEPiB, KOMIIO3UTOPIB,
aKTOpiB TOLIO» .

I xoua oTa 3arajjkoBa «Xy[OXHA CTPYKTypa» He
BHOCHJ/IA IPAKTUYHO HiAKOI ACHOCTI y TIyMadyeHHA
CaMOTo0 TEpPMiHy, ajle B TE30BUX HOTATKaX JOCTiIHU-
Ka 4iTKO IIPOCTeXYBaIach AyMKa PO HEOOXigHICTDh
BUBEJEHHA BJIaCHE ITOHATTA SpaMaTyprif i3 CyTo Jii-
TepaTypHOTO OTOYEHHsA. BiNblI OKMATHO i 6inbII
apryMeHTOBaHO JOCIiIHVK PO3BMHYB III0 Te3y y CTaTTi
«/lpamMarypria — MUCTeLTBO ApaMu?», BifKMHYBIIN
OTe PO3IUIMBYACTE «XY[OKHA CTPYKTYypa» i BUSHaYMB-
LIM APaMaTyprilo, AK MeTaBUJ, MUCTELITBA.

O.YupxoB sayBaxkye: IJ0 BIACHE «T€PMiHa «fIpa-
MaTyprisi» 3a 4aciB ApIUCTOTeNA He iCHyBajo», a 3a-
CIIyTa BXXUTKY 110r0 Hanexuth Jlecciniry. «B 1767-
1769 p.p. JlecciHr, - 3a3Hauae HOCTiHUK, - BUABaB
TaK 3BaHi «IMCTU» 3 Jy>Ke IPOMOBUCTOI0 Ha3BOIO
«Tambyp3bka fpaMaTyprisi» . Ik Bizomo, poskpuBsa-
1041 33/[yM BUZIAaHHSI IIMX «IACTiB» (HOMepiB 3rafiaHol
«Tambyp3bKoi Apamaryprii»), JlecciHr migkpecnoBas:
« BoHV TOBMHHI 6y/11 CYIIPOBOIKYBATI KOXKEH KPOK,
AKMIT pOOUTHIME TYT MUCTELITBO SIK II0€Ta, TaK i akTo-
pa ». 3ragalmo, 3apoLIeH NI Ha Tocafy ipaMaTypra
(B mpakTuIli BiTYM3HAHWI TeaTpiB — 1ie 3aBifyBay
niTepaTypHOW YacTHHOI) B [aMOyp3bKumit Haio-
Ha/IbHMIT TeaTp, JlecciHr BiZMOBMBCS MyCaTH I €CU
Ha 3aMOBJICHH, 3ayMaBIIV 3aMiCTh LIbOrO BUIAHHSA
TeaTPaIbHUX «INCTIiB», IPUCBAYEHUX aHAJI3Y IT €C, SAKi
OTpMMaIu CeHiuHe XUTTs B [aMOyp3bkoMy TeaTpi Ta
aHamisy rpu akTopiB . I Ak pesynbrar pospymis Jlec-
CiHra 3’ABMJIOCS TipKe TBEPIXKeHHs: «Y Hac € aKTOPH,
ajie HeMae CLEeHIYHOTO MUCTELTBA ... BOHO 3aIMHY/IO i
J10TO JOBOAUTLCA CTBOPIOBATH 30BCiM 3aHOBOY .

Came 3a Takoi TeaTpanbHOI cuTyanii, a, TOYHi-
1Ie, MaliKe BifICyTHOCTI ii, JlecciHr i 3aroBOpuB Ipo
ApaMaTyprilo, a He PO AUAACKAJIl, K IPUITYCKAB 3
caMoro no4arky. OCKiIbKM JUAacKailii - e «<KOpOTKi
3amucH, B AKMX OpaB y4acTb caM ApPUCTOTENb, 110-
BiIOMJISIIOYM B HUX BioMocCTi po mw'ecu [penpkoro
TeaTpy», a [paMaTyprisi IOCTA€ AK BUJ, ApaMaTUYHOIO
MICTENTBA, 10 CIIONYYa€ B XYOKHDO LII/IOMY MOX-
JIMBOCTI IpaMaTUYHOI 110€3ii i TeaTpy.

Jlo pedi, € 11 TpOXu iHIIE TIyMa4eHH: CaMOro I10-
HATTA «[Iupackanii». B TIyMauHuX CIOBHMKAX CEHC
cnoBa «/lupackaii» TOACHIOETbCA. AK 3ayBaXKE€HHsA
AHTMYHYUX aBTOPIB JIO0 IOCTAHOBOK CBOIX JjpaMaTyy-
HUX TBOPiB . | IJe € CMUMIITOMaTMYHMUM: Bifi CaMOTO
[IOYaTKY ApaMaTUYHUI TBip CTBOPIOETbCA JIA Clie-
HiYHOTO BTi/lleHHA. ABTOpPCbKe OadeHH IPUHIMNIIIB i
MO>K/IMIBOCTEN JIOTO CLIEHIYHOTO BTiJIEHHA — Y IPUPOSi
ApaMu. AJ>Ke IajleKo He € BUIIAIKOBUM, 110 b.bpexT
CTBOPIOBAB, SIK BiJOMO «MOfe/i» IOCTaHOBOK BJIac-
HUX TBOpiB. BiH 3adikcoByBaB y c10Bi BiacHe clie-
HiyHe 6ayeHHS HAIVICAHNX HUM ApaM. [HakIre, BiH
TBOPVB BJIACHi AMJACKallil Y/ He 3a PELleNITOM aH-
TUYHUX ApaMaTypris. Ile He 03HavYa€, 3BMYANIHO, 1110
iHmmMit pexxncep Mae 6e30ITIATHO VTU 32 MOJIE/ITIO
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bepronpra bpexra. Bin Moke 3amponoHyBaTu BiIac-
HY creHorpadilo, BllacHe 6aueHH LIIAXIB BTieHHA
3akapboBaHOro Apamaryprom y mogeni. To6To cTBO-
PUTH BIACHY MOJE/b CLIeHiYHOIO IPOYUTAHHA. AJle
TOZIOBHMM, BU3HA4Ya/IbHUM € iHIIE: paMaTypr, AKU
He MUCIUTD CBiil TBip AK HAIMCaHWI i1 CLEHIYHOTO
BTilIeHHs, KEPY€ETbCA iHIMMY IpYHIMIaMu. Bil TBo-
PUTD AK eIiYHMIL, A He K JpaMaTuiHuii noet. Toii,
XTO, CTBOPIOIOYM IpaMaTUYHUIl TBip, 6a4UTh 110TO
BTiZIEHMM Ha KOHY, IIepII 32 BCE KEPYETHCA 3aKOHAMI
CLIeH) ITpU TOOY/0Bi cToBeCHOTO TeKCTy. [IokaazoBoro
B TaKOMY IUTaHi € papamaryprida Ip.Jopina, 3okpema
«3abytu Iepoctparal», «dyma Ha Bami ABi poguHI»
ta inmi. Tak, cnoso s Ip. [opina € 6e3yMOBHO Bak-
nuBuM. OKiIbKM BOHO B CTTOBECHOMY TEKCTi Hece B
co6i aBTOpChKY AyMKY. Asle mo6ynoBa miajoris, pe-
MapKIH, 0 AKUX BJAETbCA IPaMaTYpT, MiCTATb B COOi
MapKepy MaiiOyTHiX Mi3aHCIeH, IiIKa3yI0Th CYTO
ClieHi4He pillleHHs XapaKTepiB i KOHQIIKTIB, Ha sKi
OaraTuit 3aBX/¥ JpaMaTUYHUI TBip, OpieHTOBaHMI
Ha ClLIeHiYHe BTiZIeHHs, a He Ha YnTaHHA. [IpuHariz-
HO 3ayBa)XUMO, 1110, AK Ha Hallly AYMKY, BU3Ha4YeH-
HA «JpaMa [l YATAaHHA» BU3HAYA€ POMIOBY CIIELM-
¢iky TBOpY, HiX I10TO [paMaTyprivamii kaHp. Te x
caMe MOXKHa CKasaTy i Ipo BU3HAYEHHA: «IIpUTYa
B Jlia/iorax», sSIKUil BBEJeHO B TEPMiHOMOTiYHMIT 06ir
O.YupkoBuMm, ane He B HAYKOBUX pO3BifiKax, a A/
BUI3HAYEHHs )KaHPOBOI IPUPOAM JIOTO Xy[0KHbOTO
TBOpY «Korma». 3BMYaliHO, (PKpaMy I YNTAHHA»,
i «IIpuUTYy B [lia/Torax» MOXXHa BTUINTY Ha KOHY, aje
IJIA LIbOTO CHIiJl pEXKMCEPOBI CTBOPUTH XKECTOBY MOBY,
MOBY CLieHU, AKa 6 pO3IIOBiab PO MOl TepeBoAmIa B
300pakeHHs psARy noxiit. He BumaakoBo, 04eBUIHO,
1110 Ha OCHOBI 3raflaHoi «IpuTyi B fiasorax» «Korga»
6yno HamicaHo O.UYnpKoBMUM caMe IpaMaTUIHWIA, I
CLIeHV ITpY HazHadeHwI TBip «[IpoKmATIit», AKui cyT-
TEBO BiJJpi3HAETHCA Bifi 3raflaHOI IPUTYI B [lia/IOrax.

Jo pedi, B icTopii TeaTpaIbHOrO MUCTEITBA MTOAI0-
Ha NPaKTHKa, IePEBOAY €MiYHOrO TBOPY i ApamMaTuy-
HUI 49U HaBIAKM, - JaJIEKO He ITOONMHOKNI BUITAJOK.
bepronbr bpexT «nepesiB» pomaHn IpiMmMenncrayse-
Ha npo MaTiHKy Kypax i pamy-xponiky «MarTiHka
Kypax Ta ii gitn», K.C.CraHicmaBcbKuit «IepeKkiaaB»
noemy M.Torona «MepTBi ayIli» Ha CLIeHI4HY MOBY.
AJle IpM TaKMX «IIepeK/afiax» i JpaMaTypry, i pexxu-
cepy KepyloTbCs B)Ke He 3aKOHaMM, IPpUTaMaHHIMU
eMiYHNMM TBOpaM, a 3aKoHaMu cieHu. Toxi i sAiBnse
cebe paMaTypris, 1j0 BUHMKAE Ha NIePeTHHI pisHUX
BUIiB MUCTEIITB.

IIpore € gewo, M0 CIOPiHIOE AVFACKaMii Apa-
MaTyprilo: BOHU 1[0 HalTicHilIe OB’ A3aHi i 3 Muc-
TEeTBOM CJIOBa i 3 MUCTELITBOM ClieHiYHUM. JIumre
- BUAACKaIil — 3aBXX/AM BTOPMHHI O TBOPYOCTi MUTLA,
a [paMatyprisa - sABsAe co00I0 aKT MUCTEIbKMIT 3
CYTTIO CBO€I0. Y1 He IIpo 1Lie roBopuB i JlecciHr, 3aka-
JAK0YM Y IOHATTA «JpPaMaTyprig» BHYTPIIIHIN 3MiCT,
PiBHO3HAYHUII TBOPIHHIO [iliCTBa.

IIpote piiicTBO MOXe 6yTu 30praHi3oBaHMM He
mmie Ha 6a3i c1oBa, ane i 3BYKY, IIACTUKM, TaHIIIO,
naHtomimu. Ile — Bce pisHOBMAM TOrO, 1[0 BU3HaYa-
€THCSI ONHVM MOHATTSAM «TeaTpajbHe AiicTBO». Tomy

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Ile TIOHATTS, Ma€ 6e3NocepeiHE BiTHOIIEHHA K 0
MMCTELTBA [paMaTUYHOIO TEATPY, TaK i MY3MYHOIO
(omepHoro, omnepety, 6anery, mi3Hillle - MIO3UKITY).
binbwm 3a Te, BIacHy gpamMaTypriro Mae KOXXHUI LUp-
KOBMJI HOMED, €CTPa/jHa IiCHA, TAaHTOMIMIYHUIT € TIOZ,
TOLO. biZbII TOro, BOHO CTOCYETHCA i TOTO MY3UYHOTO
MUCTEIITBA, sIKe He Ma€ B3araji CJIOBECHOI OCHOBH, a
Tinbky My3uyHy . I cumoHia Mae BacHy gpamaryp-
riio (TyT IIpMHariffHO MOXKHa 3TajaTy, HAIIPUKIIA[,
cumdonii Im.[MlocTakoBrya), He TOBOPSYM BXKe PO
oparopii (sickpaBuM IpuKIafoM € opatopii CBupu-
JI0Ba), He TOBOPAYY B)Ke PO YHiKa/lbHMIA y CBOI He-
noBTopHOCTi Mysuunuit TBip «Ilep Itont) Hyppans
Jpura...

A 3 BUHUKHEHHAM Xe B XX CTOMITTi HOBiTHiX
BUJIB MUCTelTBa (-pafiio, -KiHO, - TeleMUCTEL[TBA)
HapOJKYEThCA i IpaMaTypris, AKa Ma€ CBOIO CIIELN-
¢ixy, fka 06yMOB/IeHa ayHio-Bi3yanbHOI IPUPOJOI0
LMX MUCTELTB.

B TakoMy BuIIaZKy ApaMaTyprif i IOCTa€ K Me-
TaBMJ MUCTELTBA, K€ Ma€ BIACHI MiJBUY Ta )KaHPU.
SIk Ha cbOTOfIHI, MO>KHA BXK€ 3 YIIEBHEHICTIO TOBOPUTH
IIpO iCHYBaHHA pPaMaTU4YHOI, OIIEPHOI, MY3MYHOI,
LMPKOBOI, pafio -, Teene-, KiHO — ApaMaryprii. binp
3a Te, y XX CTOJITTI He Bia)KKO IIPOTrHO3YBaTH OB
i HOBMX IiIBUAIB ApaMaTyprii, OCKiIbKY Oe3yIMHHMIT
TeXHIYHUI Iporpec BifKpuBae HOBi oOPpii i g Bu-
HUKHEHHS HOBMX BUJiIB ApaMaryprii. Ik Halpukiap,
7a3epHa gpaMaTyprid, ApaMaTyprisd KOMIbIOTEPHA.
Bonn Bxe iCHYIOTb, OCKi/IbKM iCHYIOTb NORi0OHi BU-
moBuIHI MucTenTBa. I He ix 6iifia, 10 BOHNM He Haly-
7V IOKM 1110 T€PMiHOJIOTiYHOTO BVM3HAYEHHA i 3a/n-
IIAI0THCA HENIOMiYeHMMM TeOpeTUKaMM MUCTELTBA
npamatugHoro. Tak 6yo saxau. HE Bunmazgkoso i
ApucToneb 3a3HayaB, 1110 iCHYIOTb Yy MUCTELTBi Taki
SBMINA, AKI IIle He Haby/IM CBOIX BU3HaueHb. [07I0BHe,
110 BOHM iCHYIOTb, @ TOMY i IIiATBEP/>KYIOTh IIOITIAL, Ha
IpaMaTypri, AK MeTaiufi MUCTELITBA, POSIINPIOIYN
itoro o6pii i MO>XXIMBOCTI.
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(Ykpaina)

«Die Kopfe oder Das noch kleinere Organon» Ienbmyra Baiiepnsa ax cnpo6a
OCMUC/IEHH BTaCHOTO TBOPYOTO JJOPOOKY

TBOpUicTb i HOBATOPCTBO BEIMKOTO HiMEIbKOTO
ApamaTypra, Ioera, IIpos3aika, TeaTpaJabHOTIO Jlif4a,
TeopeTHKa MUCTELITBA i 3aCHOBHMKa TeaTpy «beprinep
aHcaM0r1b» bepronbra bpexTa He 3amuuIaeTbcs mosa
yBaroo i Ha CbOTOfIHILIHIN feHb. 3HaYeHHA bpexTa
AK 3aCHOBHMKA €MiYHOIO TeaTpy i AKUI BBaXKAETb-
Cs1 CIIPaBXXHIM 710ro peopMaToOpoM He MiffAETHCS
CYMHIBY, a JIOTO IT'€CH IIPOJOBXYIOTDb 3 ABJIATICA Ha
CBiTOBIlI ciieni. Vloro TBopyicTio 3aitManucs i mpo-
IOBXYIOTb 3alIMaTyICAA 6araTo HayKOBIIiB, Cepes IKUX
LieHTpasbHe Micie nocifatoTs Banbrep ink, [anc-Tic
JlemaH, Bepnep Iext, I Knond, Onexcanpp Ynpkos,
€srenisa Bonomyx Ta iHmi.

Bepronbr bpexT 3ammums micis cebe 6arato yd-
HiB Ta ITOC/TiIOBHUKIB, AKi IPOJOBXYIOTb JI0TO Tpa-
mnuil. Hanpukiian, 6pexTiBcbKuit emivyHmil TeaTp po3-
BMBAIOTh TaKi JpaMaTypru MOJIOAUIOrO IOKOMiHHA AK
TenpmyT bBaitepns, Iletep lakc, [arinep Mronnep Ta
iHwi. Bonu 6ynmu npefcTaBHUKAMY «JUJAAKTUIHOTO
TeaTpy», AKNII 3aABUB Npo cebe y ApYyTill momoBuHi
50-X poKiB i AKnMit ABIAB COOOI0 He CTiNMBKM HaMip
HAaCTaBJIATH i IIOBYATH I7IAfa4a HAa TUX YN iHIIUX Y-
KJIaJiaX, CKiTbKU cnpo6y IIOKa3aTy JiMICHICTb Y BCilt
ii cynmepeunmBiit CKIagHOCTI, OGO CIIOHYKATU TUM
CaMVM IJIAfa4a 10 aKTYMBHMX PO3AYMiB Haf il mpobiie-
MaMy. 3HaYHUI IMITY/IbC IUAAKTUYHOMY TeaTpy Aaja
npamatypris bpexra [5: 326].

B HIP «y4ni» cnifiyBany CBOEMY «BUMTENEBi»
Bpexty nepin 3a Bce BifHOCHO KOHIIeNIIii KoMenil: EpBin
IIpirT™matTep i3 «Katzgraben» - Haitnpsaminte, osnp-
kep bpayH, Hanp. 3 «Hinz und Kunze», — HaiiBipHirie,
ITetep Iaxc nepenycim 3i cBoimm w'ecamn «Die Schlacht
bei Lobositz» i «Mority Tossow» - HaiiTpaguiitHinre
i IaitHep M1onep 3i cBOIMM paHHIMM TeaTpalTbHUMU
wecamn «Umsiedlerin oder das Leben auf dem Lande» i
«Weiberkomddie» - HattpagykanbHilie [4: 26].

Aje yn He Ha6iMBIINUM ITOCTiOBHUKOM bpex-
Ta cTaB caMme lenpmyT Baitepnp (1926-2005), sxuit
0yB HiMeI[bKMM IMICbMEHHVKOM, ApaMaTyprom, Ie-
peKIagadeM i Bille-Npe3nIeHTOM aKafieMil MUCTELTB
HJIP i sxomy, mic/ig TOTO K BiH CTaB 3aBiflyBaTy -
TepaTypPHOIO YaCTNHOI TeaTpy «bepiHep aHcaMOIIb»,
BiIKPW/IVCS OI/TBII IIMPOKi MOXKIMBOCTI IIpodeciitHol

cuenn. CaMe Iie i JOIIOMOTITIO IOMY BUKOPMCTOBYBATH
HAaKONVYEeHMII JOCBif /i1 pOOOTH Y BETIMKIX )KaHPO-
BUX opMax.

Bin BBa)KaeTbCA NpeNCTaBHIKOM COLialiCTUYHOL
NiTepaTypu, AKa MifIOpARKOBYBanacs gep>KaBHO-
my oprany HJIP Ta ii ineonorii. 3i cBoiMu 1m’ecamun,
AKi 6y po3po6ieHi CIiIbHO 3 KOIEKTUBOM TeaTpy
«Bbeprninep ancam61b», Hanpuknag, «Die Feststellung»
(1958), «Frau Flinz» (1961), «Johanna von Ddbeln»
(1969), «Leo und Rosa» (1983), Baitepnp onmpaBcs Ha
noniTn4Hnii Teatp bepronbra bpexra 3 itoro HaB4ab-
HYMU IT'ecaMu. BiH BipuB y OpeXTiBCbKY fiaeKTUKy
MUCTELTBA i TPOMAJAHCbKY IIepeMiHy.

ITecu TenpmyTa Baitepns - 1ie cvpHi nparii 3 Ko-
MiYHUMM €JIeMeHTaMM, AKi BifIIOBifjany iHTepecam
naprii. 1961 poky Bin HanmcaB g [enenn Baiirenb
i reaTpy «beprinep aHcaM6/b» CBOIO HalfyCHiNIHiNTY
wecy «ITani ®minny, B AKiil, Ha TPOTUBAry MaTiHIi
Kypax, @il cBoixX fiiTell BTpadae He Ha BiliHi, a i
vac mo6yoBY COLiai3My i IpM 1{bOMY 3MyIlIeHa cama
sMminuTmcA [1].

Komenis batteprna «Ilani ®rinn» Apnuaacs epun-
HOIO IpaMaTyprii TMX poKiB; KpiM TOro, 11i€r0 po60To0
aBTOP, IO CYTi, BXXe BUIILIOB 32 PAMKU «JUTAKTUIHOTO
Tearpy» [5: 327].

IenbmyTa baitepnsa BBaKaOTb IPAMUM IOCTiIOB-
HIKOM BpexTa uepes 110ro TBOpYicTb.

Ane 06 0OIpyHTYBaTH CBOIO Bif[MOBY BiJj TAKOTO
eIlirOHCTBA, SIKe JIOMY IIPUIINCYBAIN IIPOTATOM Oa-
raTbOX POKiB, i MIKPECINTU CBOIO OPUTiHANbHICTD,
Baitepnb y 1974 poui nuure aBrobiorpagdiuny KHUTY
«Die Kopfe oder Das noch kleinere Organon», sixa BBa-
YKA€TBCS OTHOIO 3 HaVIO1/IBIINX ITPO30BMX POOIT aBTOpA.

Y wiit mpaji, AKa HanycaHa y BUIVIALI icTOpili-cio-
razis npo teatp bepronbra bpexra «bepninep an-
camb6nb», e TenbmyT Baitepnpb mparjoas 3 1958 mo
1968 AK aBTOP, 3aBiyBay MiTEPaTyPHOI YaCTUHOIO
TeaTpy i cekpeTap mapTiiiHol opranisaiii, BiH mo6auns
cebe «IIPOCTO 3MYILIEHMM» PO3IOBICTY Ha CBill aj
IIpO TOI Iepiof icTopii Tearpy, AKUIA BiH AK «IIOJi-
tuaHmit ronosa» (Politischer Kopf) Tenenn Baiirenn
IepeXXUB Ha BTACHOMY JOCBifi.

B>xe Ha MOYaTKy CBO€EI KHUTU B ipOHIiYHI ITepef-



140

MoBIi baltepnb ToBOpUTb PO Te, YOMY BiH HallKMcaB
1[I0 KHUTY i IPOCUTD YMTa4ya COpUIIMATY BCe HallMCaHe
TaK, fK €, a OCKI/IbKM y KHI31 He Ha3MBalOTbCA IIpaB-
IoUBi iMeHa, TO KOXXHMIT 36ir 3 peanbHUMU 0CObaAMU
Y NOAiAMY NOTPIOHO BifKMAaTH AK aOCYpRHMIL: «. ..
jeder Bezug zu lebenden oder verstorbenen Personen,
zu hiesigen Orten und Handlungen, soweit sie nicht
mit ihrem wirklichen Namen benannt sind, schon a
priori als absurd abgelehnt werden muf3» [2: 7].

ITincymoByroun nepefiMoBY, aBTOP 3aII€BHSE, 1110
BiH HiYOro iHIIOTO He HAIMCaB HiXX 3BUYalHY, BOJ-
HOYac Becesly i cymHy, mpaBay: «...versichere ich, dafd
ich nichts geschrieben habe als die einfache, reine,
verschlungene, harte, schone, traurige, lustige und
ehrliche Wahrheit» [2: 8].

Y cBoiit kuusi baitepnb onucye Bce, 1o Bifoy-
Bajiocs 3 HUM B «beprinep ancam61b» potsarom 10
POKiB: Bif MOMeHTY NpuiHATTA lenenoro Baiirenpb Ha
po6OTY i @K 0 MOMEHTY J10TO 3Bi/IbHEHHA.

ABTOp [la€ MO>K/IUBICTDb UMTaYaM 3aI7IAHYTH 3a Ky-
micy i BimayTn atmocdepy, sika Tam nanysana. Vomy 1e
BJJAETHCA 32 JOIIOMOTOIO YVICTIEHHUX ePeKTiB 09y KeHHS
i KOMiYHUX PO3MIOBizell Ipo «rojiB» Tearpy. Posnosiga-
10411 Becesli iCTopii PO «eeKT Ouy>KeHH», «CIIoCTepe-
YKEHH:», «3HAXOIKeHHA Pabym», «60poThOy K1acis»,
«aHTATOHi3MI», <IIPOTUPIYYA» i T.IL, BiH ITIOKa3y€ CBOE
BiJJHOLIEHHA i [IO TeaTpy, i io bepronbra bpexra, Axni
MaB Ha HbOT'O BCE XX JIy>Ke BE/IMKMII BIIINB.

Crpob6a mapopiifHO nepeBepHYTI OpeXTiBCbKe
0aueHHA METOAY OYY)XeHHS, BJAETbCA aBTOPY 3HOBY
XK TaKM BJaso, sIK B cBilt yac (1961) BiH Bpakawuye
nepeTrBopuB Qirypy matinku Kypax, sixa s bpexra
Oya HeBUIIpaBHOIO, y irypy nmani ®nini, sxa Mumo-
Bi/IbHO 3MiHIOETBCS B yMOBax 6oporb6u 3a 1ini HIIP.

Sk 6yno yxe 3a3Ha4yeHo, y gaHii npani baitepib
He Ha3MBae€ iMeH, a JIMlIe Jla€ Ipi3sBUChbKa: HAIIpU-
K1aj, bpexT Bucrynae sk «Benmmkuit Kypemp» («der
Grofse Raucher»), Tenena Baiirens sk «meduns»
(«Prinzipalin»), Mandpern BekBepr sk «TeopeTHYHMI
ronoBa» («Theoretischer Kopf») Ta in. AkTopu Takox
He Ha3MBAIOTHCA 110 iMEHI, a BeIMYAIOThCA AK «Hali-
Kpamuit MoBelb» («der beste Sprecher») (Exkerapp
[annp) un «Benukuit muueniin» («der grofle Mime»)
(Bonbd Kaitzep). IT’ecu Bpexrta mMaoTh BifmoBigHO
morernHi Ha3By, Hanpukiaag, «Madam Muth und ihre
Goren», «Matka» i «Der Bleierwerb». Cam «bepninep
aHcaMO/b» BiH Ha3MBa€ «TeaTPOM Be/IMIKOTO KypIisi»
(«das Theater des Grof8en Rauchers») [3].

Bartepnb pobuts cripoby B CTWI TAKMX KOMIYHMX
icTopiii, sIki po3noBifanucs B cXifHOOEP/IiHCHKYX Tea-
TPAIbHUX KPY)KKaX, @ TAKOXX Oepydn o yBaru BlacHi
crioraziy mpo leneny Baiirens i ii criiBpo6iTHUKIB, faTn
4yTayaM diTKe yABIEHHA PO BCe, L0 BinbyBanocs B
tearpi «bepninep AHcaM61b» B 60-X pp. XX CT.

Y cBoiil KHM3i BiH 3rajiye po 6e3/tid HemMcaHmx
3aKOHIB, AKi iCHyBa/IM y TeaTpi «BEIMKOT0 KypLisa» i
AKi Masu MOPiBHAHO 3 MUCAaHMMIU Oi/Ibllle 3HAYEHHA:
«Denn im Reiche des Groflen Rauchers herrschten
ungeschriebene Gesetze. Ungeschriebene Gesetze
haben gegeniiber den geschriebenen den unbedingten
Vorteil, daf$ man sie schneller und genauer kennt und
absolut befolgt. Wir hatten in der Republik in den
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Griinderjahren einen Haufen geschriebener Gesetze,
sehr guter, aber die wenigen ungeschriebenen, behaupte
ich, die brachten uns tiberhaupt voran» [2: 29].

B ojHOMY 3 TaKMX 3aKOHiB JIJIOCA PO T€, 1O
aBTOPUTET B TeaTpi JOCATABCA JIMIIE B TOMY BUIAJ-
KY, KOJIM TOJ YU iHIIMII MIT JOKa3aTy, 10 BiH MOXe
CTBOPUTY e(PeKT OUyXKeHHs, a Ije BjaBanocs He-
6aratpoM: «Am Theater des Groflen Rauchers gab
es ein ungeschriebenes Gesetz: Einem Kopf, egal,
welchem, wurde erst dann Autoritét zugebilligt, wenn
er bewiesen hatte, dafl er den V-Effekt produzieren
konnte. Einige wenige konnten es» [2: 10].

Came cipoba cTBOPUTH CBilt BIacHU edekT
ouy>XeHHs i npoxaHHA [enenu Barirenp Hanmcary i
ponb: «Schreibst mir a Rolln!» [2: 13], mpuserno itoro
mo HanmcaHHA I ecn «[Tani OmiHny, IKy B KHU31 BiH
iponiuHo HasuBae «Witwe Zins».

Y cBoiit icTopii npo «edekT OUyKeHH»
(«V-Effekt») BiH ommcye cmo4aTky, B 4OMY IOJIATAE
caMa cyTb IjuX edekTiB: «Sein Wesen besteht geradezu
darin, vom Zuschauer bemerkt zu werden» [2: 13],
a IoTiM Te, SIK BiH HaMaraBcs CTBOPUTHU iX y CBOIN
npani «ITani ®miniy, BUKOPUCTOBYIOUM IPU LILOMY
BJIACHI M€TOAV i IPUHLNIIY, ajle HAaK/Ialalo4y iX Ha
y>Ke Biffomy 1r'ecy bepronbra Bpexta «Matinka Kypax
ta ii gitu». OTXe, 32 JOIIOMOTOI0 NpMHUKIIB «die
Umkehrung der Umkehrung» i «die Umdrehung der
Umdrehung» [2: 13], npu 1jboMy B3ABLIN 32 OCHOBY
IIpAIi0 CBOTO BUNTeJIs, baitep/b CTBOPIOE B/IACHY IT'€-
CY, IKa IPUHOCUTD IOMY BCECBITHIO CIaBy. Y LIbOMY
BiH HOpiBHIOE cebe 3 BpexToM, sIKnMit y CBiit 4ac Ha oc-
HOBi BCECBITHbOBiloMOro poMaHy Makcuma [oppkoro
«MaTy» HanmcaB OHOMIMEHHY IT €CY.

B mewjo anmeropuyHiit Gpopmi BiH TaKOXK OINUCYE
Be/IMKe 3HaueHH: xecTy (Gestus) B «TeaTpi Beu-
Koro Kypus»: «Ohne Gestus, hief3 es, sei gar nichts
zu machen, man wisse weder, wie man den Finger
tiber der Schreibmaschine halten miif3te noch wie den
Finger iiber der brennenden Zigarette» [2: 16] i mpu-
XOJVITDH [0 BIACHOTO BUCHOBKY, B IKOMY TOBOPUTbD,
IO JKECT € MOEHAHHAM IIPaB/Jy, HOCTABY i KPUTHUKM:
«Ja, Gestus, Herrschaften, das ist eben alles zugleich:
Wahrheit, Haltung und Kritik» [2: 23].

Baitepnb 3BepTae Hallly yBary i Ha 3HaueHH:A ¢a-
Oynu Ta croctepexxeHHA B Tearpi. IIpu pomy Bin
BKas3ye, 110 BCi IMeCcU, AKi CTaBUIUCA B «bepninep
aHCcaMO/b», TOBUHHI 000B’s13K0BO MaTu Qadyy,
OCKinbky BoHa Oyia «...das Hauptunternehmen des
Theaters» [2: 24]. Bin nopiBHI0€ ii 3 XUTPOIO XiH-
KOIO-HeJIeTasKoIo: «... ich entdeckte mit groflem Aha,
dafl sie eine ganz vertrackte, hinterriickische Dame
ist, eigentlich eine Illegale, die man nur zur Analyse
und Selbstverstindigung ans Licht der Oberflache
zerren durfte und nur, um sie gleich wieder in ihre
Unterbodigkeit zuriickschnellen zu lassen» [2: 26].

Y cBoilt kHu3i baliepnp na€ xapakTepuUCTUKY
KOXHOMY 3 «TOJIiB» TeaTpy i akropam. Hanpuknap,
npo Maudpena Beksepra (Thoretischer Kopf) Bin
TOBOPUTB, LIIO TOJI HAMAaraBCs IPAaKTUYHO Y BCbOMY
HacmigyBaTu Bpexra, mpy 1jboMy 6yB fy>Ke po3yM-
HUIT, Bignosiganbuuit («<neben der Prinzipalin trug er
ja auch die gesamte kiinstlerische Verantwortung» [2:
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38]) i 3a®xay Mir HailTH BUXiJ 3 OY[b-sIKOI HEOUiKY-
BaHOI CUTYalil.

Teneny Baitrens (Prinzipalin), sixa 3aBigyBana
«TeaTpoOM BEIMKOTO KypLs» i Oy/a npeKpacHOI /Iio-
nnHomw («Sie war ein grof8artiger, lebenserfahrener
Mensch von ausgeprigt farblichen Geschmack...»
[2: 123]), baitepnb, @ TakoX iHIIi YIeHU TeaTpy,
HasMBaJM «MaTip’1o Bcix MarepiB» («Die Mutter der
Miitter»), ockinbKy BoHa HaBiTh 3a Mexxamu HJIP
Oysa BifjoMa K «MaTy i TOMIYHUIA BCiX Oe3XaTbKiB»:
«Die Prinzipalin war iiber die Grenzen unseres Landes
hinaus als rithrige Mutter und Helferin Obdachloser
bekannt» [2: 107].

Bpaxosytoun crienudiky rearpy «bepninep aH-
caMOJIb» 1 TOCTaHOBKY IT'€C, baitepb B melrio ipoHivHil
¢dopmi roBopuB, 110 He 000B’I3KOBO Oy TI AKTOPOM,
06 rpaty Ty uu iHry ponb: «Man brauchte nicht Sch.
zu sein, um ihn zu spielen» [2: 49], a camux aKTOpiB BiH
BBaXKaB JIIOIbMM, AKi 3a/IMalOTHCA CBOIM XO0i.

Aje 4n He Haii6inbIIe BiH TOBOPUTDb IIPO CAMOTO
bpexrta, Ha SIKOTO HaMarajycs piBHATUCS BCi «TOTOBI»
Tearpy. B maniit npani Mu fisHaEMOCA PO 3HAJIOMCTBO
Baitepns 3 bpexrtom, sike BinOynocs Ha opfHil i3 pere-
muuin wecu «Schneeschlacht», ockinbku, AK BimoMo,
peneruuii B «beprinep aHcaM6b» OyIM BifKpUTUMU
i KoXkeH 6akaroumil Mir 3aiiTy i MOJVBUTICA Ha TPy
aKTOPiB i Moc/IyxaTyu BKasiBKU ipaMaTypris. baiiepnb
HasuBae bpexra renieM i cripaBXHiM MaicTpoM eexTy
OYY>KEHHS, AKUI, KPiM LIbOTO, 6yB 1IIe VI Hafi3BUYalHUM
OIOBifja4eM i y>ke KPUTHYHOIO TIOMHOIO.

B aneropuuHiit ¢popmi roBoputh npo bpexra i
Mandpern Beksepr (Theoretischer Kopf), sixuit nmo-
PiBHIOBaB «BENMKOTO KypLs» 3 Kapukarypoio: «Der
grofde Raucher ... sei selbst eine Karikatur, und die
Verfremdung bestiinde gerade darin, ihn nicht zu
verfremden» [2: 17].

ITpu ubomy baitepnp HaBogUTD Ge3miv uTar
bpexra, TUM caMuM HifiKpecnI00YN 100 aBTOPHU-
TeT i HoBaTopcTBO: «Kunst mufd tiberhaupt mit Spafd
geschehen» [2: 47], «...das Schicksal des Menschen
der Mensch sei...» [2: 107] Ta inmi, cepen AKux i
BifloMa MaKcuMa «BEMKOIO KypLs», B AKiil BiH 3a-
K/IMKaB JIO IOCTi/THOrO HaBYaHH, SIKe IOBUHHO Oy TH
nepenycim gianextuune: «Bewuf3t der Maxime des
Groflen Rauchers, stets im Leben bei jeder Gelegenheit
zu lernen und vor allem dialektisch das Lernen zu
lernen...» [2: 127].

Maiixe KoXHY cBOIo icTopiro IenbmyT baitepinb
IIOYMHAE 3 TOTO, 1[0 BKa3y€e Ha OCHOBHI MPMHIINIIN,
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AKi iCHyBa/IN y BCeCBITHbOBiToMOMY TeaTpi «bepmninep
aHcaM6/1b». ABTOP TOBOPUTD IIPO BYCOKi BUMOTH JIO
PO3IOBizelt, )XapTiB, KPUTUKM, 5AKi OY/IU Iy>Ke BaxK-
TUBUMU IIpU HocTaHoBLi ec. ITifcymoByloun Bce
CKasaHe, baitepib roBOpuTS, 110 B «TeaTpi BEIMKOI0O
KypLisA» MOXKHa 0y/10 BcboMy HaBuntncs: «Am Theater
des Grof3en Rauchers konnte man alles lernen» [2: 111].

IIpocnaBnaroun bpexra, BiH Bce )X MaB Mifo3py,
110 BEeJIMKMUIT MalicTep, AKUI MaB y4HiB, HE TaK XO-
TiB PO3BMHYTHU IXHi Ta/JIaHTU, AK POCTO YTBEPAUTA
cBoi: «Ich konnte den Verdacht nicht loswerden, dafl
sie alle vom Meister nicht so sehr fiir die Nachfolge
als vielmehr zur Stabilisierung der eigenen Arbeit
herangesucht worden waren» [2: 39].

ITpounTaBLIM KHUTY, MOXKHA CKIACTU YABIEHHA
i mpo camoro Baitepns, sikuit 6yB ONTUMICTUYHOO
JIIOIVHOIO 3 IIPEKPACHUM IOYYTTAM T'yMOPY i AKUIL,
sIK BiH caM Ipo cebe TOBOpMB, abMAK BUKOHYBAB CBOI
060B’ 3K «IIOIITMYHOTO TOJIOBM», 0COOMNBO, KON
Jniocs mpo opraisaropcbki peui: «Ich bekleidete seit
einigen Jahren die Funktion des Politischen Kopfes, die
ich schlecht und recht erfiillte, besonders, wenn es um
organisatorische Dinge ging» [2: 21].

Ilo sakinveHH!O CBOIX icTOpiit, baliepnb 3BepTa-
€TbCs [I0 YUTAYiB, BUKOPUCTOBYI04M KOXKHOTO pasy
cnoBo «nanose» («Herrschaften»), i mae ominky Tit un
iHmIir mopii, mo BigOyBanacs 3 HUM B Teatpi «beprri-
Hep aHcam67b». Hanpukiiaz, 3akiHuyo4u cBoIo icTo-
pito po «60poTHOY K/1aciB», BiH TOBOPUTD IIPO OCO-
6/1Bi moTpe6y MuCTeNTBa B MIOAAX: «...Kunst braucht
Menschen, Herrschaften, die sich erregen konnen und
die sie erregen kann» [2: 45].

111 xHMTa mae HAM MOXK/IMUBICTh MOAMBUTHCS Ha
teaTp «Bepninep ancamM6/1b» OYMMa J1OTO MpaljiBHU-
Ka. [empmyT bBaitepnp 6yB MOMHO0, sIKa OXOIIEHA
BHYTPIilIHIMN IPOTUPIYYAMY, 1 cBO€I KHUTOO «Die
Képfe oder Das noch kleinere Organon» BiH Hama-
raBCsA IIOKa3aTy He /NI AifICHICTD, AKa IaHyBaJla B
TeaTpi, a i CBO€E BifHOLIEHHA 0 Hei. MoBa aBTOpa €
SIK 3YXBaJIO0, TaK i CIIOKiITHO0, 3aJIEXKHO BijJl 110TO
CTaBJIeHHA 10 IOfill. 3yXBa/lol0 BOHA € TOJi, KON
JIeThCcsA MPO KAAaCOBOTO BOPOra B KalliTa/liCTUYHOMY
3aKOPJOHI, ITPO MapMU3bKy NYOiKY i T.IL., i CIIOKITHOIO,
KO/ HOTPiOHO HArOJIOCUTH Ha JIOSIBHOMY BiHOIIIEH-
Hi /IO Iep>KaBHOI BJIAJINL.

Csoeto npariero [enbmyT baitepnb e pas migkpec-
JIVB CBO€ IIPaTHEHHA C/IiJyBaTH iHT€pecaM COLiai3-
My i IOKa3aB B3a€EMOBIJHOCHHM MiX OCOOMCTICTIO Ta
CYCHIIbCTBOM Y BCill IXHill Cyllepe4InBill CKIaJHOCTI.
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BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

CueHivHicTh y TeaTpanbHii Teopii b. bpexra:
NoNeMiKa 3 KTAaCUYHOIO IPaMOI0?

Cy4acHOMY OCTifHUKOBI ApamMaryprii He 06iii-
TUCH 6€3 TEOPEeTUYHOTO OOIPYHTYBAHHS MOHATTS
«ClLIeHIYHicTb». 3maBanocs 0, Ha JOTIOMOT'Y MaJIu IIpM-
JITY CTOBHMKOBO-OBITHMKOBI BUJaHHS, ajie aHali3 ix
pajlle CTaBUTb HOBI IUMTAHHSA, aHDXK PO3B’A3y€ BXKe
icayloui. [Jocing b. bpexta — max ang ramnbmoro
OCMUC/IEHHS IPO6/IeMI) B KOHTEKCTi IPOTUCTAB/ICHHS
ApUCTOTENiBChKOI / HeapicToTeniBcbKoi ipaM. barato
y BuBYeHHi cnaguuHyu b. Bpexta 3po6rneHo HayKoB-
gAMK JKUTOMUPCHKOTO [I€P>KaBHOTO YHiBEPCUTETY
imeni IBana ®@panka. Tak, O. Yupkos, xapakTepusy-
104y IT'ecy-napabony «JJobpa nmopuHa i3 CesyaHa,
X04 1 30CepemKye yBary Ha IpUHIMIIAX eMiYHOl Apa-
MAaTyprii, He 3a/MIIa€e CBOIM 4MTad4aM MOXIMBOCTI
CYMHiBaTICA B HECLIEHIYHOCTi TBOPY: «BKOpUCTaHHA
IPUTY, OPraHiuHe OEHAHHA BiBepTOi PaHTACTUKM
i peanpHOI AilICHOCTI, IIMOOKMUII fpaMaTN3M CIeH i
TBepe3Nil BUKIIAJ, MOTUBIB [JiIHb IepOiB, HapelITi,
aJpecoBaHe IJIA/la4aM B €I1i/1031 3alpOLIEeHH A 3HANITH
CcaMMM BUXIT i3, 3gaBanocs 0, 0e3BUXiJHOIO CTAaHOBM-
1ja — BCe CIPSAMOBAHO Ha Te, 1100 JIIO/INHA, KA CUJNTD
y mapTepi, micisa BUCTaBM 3po6uia eBHiI BUCHOBKYI
LI0J0 CUCTEMH, 3a AKOI OfIHI €KCIIIyaTyIOTh iHIINX»
[11, c. 34].

Y 6i71p11I10CTi TeaTpO3HABYMX CTTOBHUKIB 1 JIEKCH-
KOHiB BUIOBUIIHICTD, Ii€BiCTb, JEMOHCTPATUBHICTD
BI3HAYAIOThCA KpUTepisAMU clieHiYHOCTI. [lepekoHaHa,
110 BU3HAYEHHSA bOMY ITOHATTIO C/IiJ| laBaTH, BUXO-
OAYM 3 PO3YMIHHA CYTHOCTI IEPIIOOCHOB — CLIEH!
11 Tearpy. OCKi/IbKM OCHOBHE PO3YMiHHA «CLI€HU» —
«Mmicue, e 3[ilICHIOIOTBCS TeaTpaabHi BUCTaBM» [6,
C. 665], TOX JIOTiYHO, IO «CLEHIYHICTh» — I[e «IIPU-
TOATHICTD IS CLIeHU, [/id TeaTPajabHOTO BTi/IEHHA»
[9, c. 391].

Haji6inbm KOHCTPYKTUBHO [JO BM3HAYEHHS
KpUTEePiIB CII€HIYHOCTi AK OCHOBHOI BUMOTH paMN
nigirimos A. Tkadenko: «lle i HaABHICTD BMpasHO
OKpec/eHOro KOHQIIKTY; <...> 1 4acompocTopoBa
CKOHJIEHCOBaHiCTh, HACMYEHICTDb Xy/I0XKHbOTO CBITY;
i pospaxoBaHa Ha TeaTpajbHe BUKOHAHHSA Ta Maco-
BUII eeKT TIOBHOT0/IOCA MOBA, 3 KOO IIEPCOHAXK-aK-
TOp Ma€ BCTYNaTH y Jjia- Ta IOJIJIOT 3i CLLEHiYHNMU
IapTHepaMM i BOGHOYAC MOHOJIOTIYHO aIle/IIoBaTy [0

I7IA7a4iB; <...> i He B OCTaHHIO Yepry — BpaXyBaHH:A
3ac00iB TeaTpasbHOI YMOBHOCTI, iCTOpMYHO 3MiHHOI
i pyxomoi» [10, c. 100-101]. O. KnekoBkiH mae Take
PO3YMiHHA NOHATTS «CLeHIYHIcTb»: «Ile Te, o npu-
TaMaHHe TeaTPOBi, BiilOBigae i10ro 0oco6MMBOCTAM
— BUTpaIlHi CLIeHi4YHi cuTyalil, BMiHHA JpaMarypra
i pexxucepa OymyBary iHTPUTY CLIEHIYHOTO AilICTBa»
(5, c. 466].

Ha gpamatypra 30oKpeMa i TeaTp 3arasom IOKJIa-
JleHa Be/TMKa BiIOBiJaTbHICTb — «BKTFOYUTUCSA B [Iill-
CHICTB» [2, ¢. 93] — [ TOro, 106 BiFIIOBiZATY BUMO-
raM cycrinbcTpa. I/ boro «<HeoOXiHO IpUpOfHi
mofil cipuitMaTy, Tak 6 MOBUTH, 3i 3[IVBYBaHHAM,
TO6TO HEOOXiTHO 3PEKTICS IXHBOI “3BMYANTHOCTI” ISt
TOTO, 1106 IX 3po3yMiTi» (2, . 244]. IInucbMeHHUK 110-
BMHEH He TiZIbKY XXUTH CYCIIIBHUM XUTTAM: PO3yMi-
1, 6a4NTH 1 Bif9yBaTy BCi CTOPOHM JTIOACHKOTO Oy TTA,
— a it 3HaTy i po3ymitu Tearp. IlogibHa KIacuyHa Tesa
IOBHICTIO TADMOHYE i3 CYTHICTIO €IiYHOTO TeaTpy,
AKUI POSITIANAETHCA AK «BUCOKOXYIOXKHIN TeaTp 3i
CK/IAJHUM 3MiCTOM i 3HAUHOIO COIliaIbHOI METOIO.
CrBepmKyroun ByIMYHY CLIeHYy SIK OCHOBHY MOJI€Tb
€IiYHOTO TeaTpy, MU HaJAEMO JIOMY YiTKOI CyCIIi/b-
HOI QYHKIII i BCTAHOBTIOEMO JI/IA eNiYHOTO TeaTpy
KpuUTepil, 3a AKMMM MOXXHA BU3HAYNUTH, YU METhCA
IIpo MOAii, 110 CIIOBHEHI CeHCY, uu Hi. [onoBHa Mopenb
Mae NpaKTU4He 3HaYeHH:A. BoHa jae MOXX/IUBICTD pe-
JKICepaM i akTopaw, 1110 IPALIOI0Th HaJl BUCTABOIO 3i
CKIAJHUMU 3aBAHHAMMY, XyJOXKHIMU i coLliaTbHUMM
po6iemMamy, 3AiICHUTY HepeBipKy: HACKIIbKM YiTKa
ime corjiazibHa (YHKIIS BCbOTO aIllapaTy TeaTpy B Lii-
nomy» [2, c. 259]. CycninbHa QyHKIIis peami3yeTbcs
He Ti/IbKM Yepe3 HallOBHEHICTh ¢ppa3 BiAMOBIZHUM
3MICTOM, a 1 Yepes 34aTHICTb IPUHOCUTH JYXOBHY
Haconoxy (2, c. 84], amxke riAadi NpUXOAATD y TeaTp
II0 TApPMOHII0.

Kpim Toro, crieHiyHa IPUAATHICTD BUPa>KAETHCA B
XapakTepi AifloBUX 0Cib, Bi€BOCTI, TOCTPOTI KOHPIIKTY
tomo. Tak, XxapakTepu AilioBuX 0ci6 MOBUHHI 6yTH
ACHUMU Ta OMU3BKUMU TIAfjaYy. ApUCTOTENiBCbKa
[ipaMa BU3HAYAE, IO B IT €Ci MyCUTb OYTHU CU/IbHA OCO-
OMCTICTD, fIKa BUBMILYETHCS HaJ| iHIIMMU TePOSMN.
Kpim Toro, MaoTb 6yTy Xxapakrepu, AKi BUKOHYIOTb
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¢$yHKIIiI0 yTpUMaHHA IHTPUIK Ha cleHi: «Xapakrep,
1[0 IPOINOHYe 6araTi MOXKJIMBOCTI JIs1 BEeKiTbKOX
OypXIMBUX CILIeHIYHUX 3ITKHEHb, 00 €THAHUX BHY-
TPIIIHBOIO JIOTIiKOI0, MOXKe BUABUTUCS BJJATIO0 POJLIIO,
Hexall HaBiTh i1OMy OpaKye IIMOMHM i CKJIafHOCTi»
[1,c. 199].

[1s1 Toro mo6 4ecHO BiTBOPUTH XapakTep fi-
OBMX 0Ci0, JOHECTH I1OTO IS IsAfiava, IOTpibHe
PO3YMiHHS HEOOXiTHOI €THOCTI MIX JpaMaTyprom i
aKTOpoM: «/IpaMaTypr fomoMoxke akTopy THUM, 1[0
CTBOPUTD He IIPOCTO XapakTep, a ponb» [1, c. 198].
AKTOp e, CBO€EIO 4ePTOI0, AKICHO 3irpa€ Lo porb i Ie-
penacTb xapakrep. OTxXe, ipaMaTypry He JOCTaTHbO
IIPOCTO CTBOPUTH XapaKTep, BiH IIOBMHEH CTBOPUTH
3 XapakTepy ponb: «CTaTu Helo BiH 3MO>XKe TiZIbKU B
TOMY BUIIQJIKY, AKILO JIOTO BAACTbCA 3 YCIIIXOM OK-
pecuTy B He6araTbox irpoBux cueHax» [1, c. 199].
Eniynmit TeaTp Takoxx He 3anepedye BaXKIMBOCTI Ha
ClLeHi TOYHO BU3HAYE€HUX IHAMUBiAyalbHOCTEN, ajie
TOfi ClleHa TOBMHHA XapaKTepU3yBaTH iX «AK CIIeLU-
¢biuHWIT BUIIa/IOK i BKa3aTy Ha OTOYEHHs, Y IKOMY MO-
KYTb BUABUTHCA CYCIi/IbHI, IIEpEBAKHO PeNIeBaHTHI
mii» [2, c. 251]. b. BpexT nmomiTus, 10 «HeraTMBHMUI
HepcoHaX HabaraTo IiKaBilit 3a IO3UTUBHOTOY, 110
HOSICHIOETHCS. KPUTUYHVIM ITi/IXOfIOM Y 300paskeHHi [2,
c. 203]. MoBa ziiioBuX 0ci6 Mae Oy TV OYMIIEHOIO Bif
YCbOTO 3aiBOTO /51 TOTO, 1106 IIAfAY CIIPUIIMaB CEHC
TOTO, TIPO 110 TOBOPUTHCA [2, ¢. 105], ajpxe came BiH,
3a b. BpexToMm, € TBOpLEM XyHOXHBOI CYTHOCTI IT €CH,
3aBJAKM CBOill CIIiBy4YacTi y TBOpEHHI XapakTepy.

Possutok gii, mig AKuMM posymieMo, 3a [Ix. Jloy-
COHOM, «Cepiro IOPYyIIEeHb PiBHOBAr» [7,c.228], oyxe
BOXJIMBUIL UL IpaMy, TOMY L0 CaMe Jiisl € IBUTYHOM
PO3BUTKY KOH(PIIKTY, po3KpUTTSA XapakTepis. A. Ka-
pAriH, sKuit Oyaye cBOi MOITIAAM HAa OCHOBI apMUCTO-
TeNiBCHKOI paMI, CIIpaBeyINBO KOHCTATYye: «[lid B
IpaMi XapaKTepU3yETbCs He TiIbKM Oe3nocepeHiMu
BiJHOCMHaMM MIOfEI — TYT IPOXOAUTH KOPJOH BJIac-
He TeaTpy, 'MUCTELTBA Ail040i JTIOAMHN, @ 1 TUM, 110
ApaMa 3aBX/u 300paxye eAnHy, LinbHy a3y i€l
Iil, MiaJIEKTUYHOTO MPOLECY PO3BUTKY CYCIIIbHUX
IpOTUPIY, IX epeXoAy B iHIINII CTaH, IePeTBOPEHHS
BUXi/IHOI cUTyalii B HOBY SIKiCTb» [4, . 155]. b. Bpext
yBa)kaB, 1IJ0 TOAIif0 UM XapaKTep, HABKOJIO AKUX PO3-
TOPTAETbCA Aif, CIiI O4YKUTH, TO6TO «11036aBUTH
<...> yCbOI'O OY€BU/IHOIO, 3HATOMOTO0, 3pO3YMI/IOTO i
30yauTH, BiiTak, 3AVBYBaHHA i 3a1ikaB/IeHICTb» [2, C.
259]. 3pobuTu 1je CIif 3 OJHIEI METOI — «BUXOBATH
y I/iAfja4a aHa/liTU4YHe, KPUTUYHE CTaBlIeHHA JI0 BifI-
TBOPIOBAHUX IOAII» [2, . 263]. MexaHisM pearnisaii
30BHi BUJIa€TbcA JoBOM npoctuM: «Crifi MoKasaru,
sIK 3MIHIOETbCA CIiBicCHYBaHHs Jitofieli (i BogHOYAC, K
3MiHIOETbCA caMa mofuHa). Lle MoXX/IMBo e Toxi,
KOJIM HAaIli/INTU CBOIO YBary Ha BCe HECTiliKe, XUTKE,
BiIHOCHE, KOPOTKO Ka)Ky4M, Ha CYIepEeYHOCTI Y BCiX
CTaHaX, AKi MalOTb HaXWJI [0 IIepexo/y B iHIIi cylepe-
4IMBi cTaHm» [2, ¢. 208]. Yci cynepedHocTi Kpim TOro
MalOTbh IOCTaBaTV MiH/IMBYMMU — yce Iie pa3OM JacThb
3MOTY ITIAa4€Bi BUCIOB/IIOBATY «IUIiJHY KPUTUKY i3
CYCIIiZIbHO 3HAUYIOi TOYKM 30pYy» [2, c. 254].

Y xonnenuii b. bpexrta BiguyTHe 3MillleHHA ak-
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LIeHTiB 3 PO3BUTKY NOAiiT Ha Gabymy. 3amydeHHA BCix
IIOfIiN i3 Xy O>KHBOTO TBOPY BUIIPaBJaHe TUM, 1O
nofiOHMIT TifXif pos3mupoe o6pil BCbOro TOro, 110
He Ti/IbKM «MOXXHa KPUTYUKYBATH i 3MiHOBaT!» (2, C.
116], a rosioBHe — «MiCTUTB Y c06i Ty iHpopMalito Ta
IMITyZIbCH, AKi MAIOTh BUK/IMKATH Y ny6}1i1<1/1 3a/I0BO-
JeHHs» [2, c. 116].

Jlo 11poro eni3ofly Mu By MOBY JIMIIIE IIPO ipaMa-
TYPra, aKTOpiB i IMAfad4iB, ane b. bpexT Bifnosiganb-
HiCTh 3a edeKT NOKIAae He nuile Ha HuX: «Dabyny
TJIIyMa4UTh, BUC/IOB/IIOE i BTI/IIO€ BECh T€aTpP: aKTOPH,
ITOCTAaHOBHMKY, TPUMEPU, KOCTIOMEPY, MY3MKaHTH Ta
xopeorpadu. Bci BoHu 06’ €fHYI0OTb CBOI MOXK/IMBOCTI
B OJHilI 3arajIbHill cripaBi, He Iy0O/IAYM OPK LIbOMY
CBOEI He3a/IeXXHOCTi» [2, ¢. 120].

Y3arajsbHeHHA IOIIAMIB JIiTepaTypO3HaBLiB Jlac
IIPAaBO CTBEPIPKYBATH, IO KOHQIIIKT — Ije 3iTKHEeHH:
Pi3HMX, YaCOM IIPOTUNEXHUX iHTEPECIB, AKe NPUBO-
IuTh 10 60poThOU. KOHGIIKT SIK TOTOBHMII CTPYKEHD
Irecu Ma€ OYTH aKTyalbHUM, 3aXOIUTIOYNM: «Eu-
HUII 3aKOH JU/IsI TeaTpy — 00 €KTUBHA JIOTiKa PO3BUTKY
KoH(miKTY, Aii. I BoHa MOBMHHA 6yTU OCMMCIeHA 3
HO3MLiN cydacHOCTI» [8, ¢. 76]. IIna b. Bpexta Takox
HENpUITyCTUMe iCHyBaHH: 0e3KOH(IIKTHOI fpaMa-
TYpril, ane KOHQIIIKT /I TeOpeTUKa elivHol JpaMu
BOX/IVBUI iHINWIA — TOVA, 10 BUHMKAE B ITIALALIBKOMY
3ayi: «Mu Tenep y>xe He 3MOXXEMO CTBOPIOBATH 0e3-
KOHQIKTHY ipaMaTyprito, TO6TO CLeHIYHY Aiif0, 1110 He
BUK/IMKA€ KOHQIKTY B IIAALbKOMY 3a7i» [3, ¢. 192].

Came KOHQMIKT HOPOM)KY€e IHTPUTY, Hif AKOIO
po3yMieMo «oAuH 3i crioco6iB opraHisauii gpama-
TUYHOI Jil 3a JOIIOMOTOI0 CKJIAJHMX 1 3aIUTyTaHUX
nofii. IHTpura cTBOPIOETHCA CBiIOMUMY BYMHKAMMA
oftHi€l 3i cTopiH 60poTHOU 1 HOTIOMAraE ApaMaTypro.i
3alliKaBUTY IVIAfAa4Ya HAIPY>KeHIicTIo Aii» [5, c. 264].
CueHivHa IT'eca IIOBMHHA MiCTUTI TaKy iHTpPUTY, AKa
3aljikaB/IIOBaTUMe I/IAfa4a, 3SMyIIyBaTUMe CTEXKUTHI
3a PO3BUTKOM IIOJiJl, 3aMIUC/TIOBATICS Ha PO3B A3KOIO
koHOmikTy. [Ina b. bpexra gy>ke BaxxnuBo, mob y
cTaHi KoHQIKTY OynM He TiIBKY [Aili0Bi 0COOM KOXK-
HOI KOHKPETHOI IT'€CH, a I PO3yM 1 IOy TTA aKTOPa,
rasAfada: «Po3yM i MouyTTS IpUXOAATD Y BEJIUKY IPO-
BYKTUBHY Cyllepe4HicTb. IIo4yTTs IITOBXaI0Th HAaC KO
HaiBUIIOTO HAaIIPY>KEHH: HAILIOTO PO3yMY, a pO3yM
OYMIIIa€ HAIli MOYYTT» (2, C. 204].

CyTTeBUM iHCTPYMEHTOM [JI aKTOpa, peXxucepa
mif 9ac po6OTM HaJ| BUCTABOIO € PeMapKu. YBa)KHa
poboTa akTopa HajJ HUMM, Ha fyMKY b. Bpexra, mactp
3MOT'y IIPOCTEXUTH €BOJIIOLII0 PO3BUTKY XapaKTepy
ZIifI0BOI 0cO0M, a TOIOBHE — JOCATTU CTaHy Biguyxe-
HOCTI, BifuyBIIN AKUI, IIAfa4 Oy/ie He TiMbKY yCBi-
NOMJIIOBATY MTOPYLIEH] JpaMaTyprom colujiaabHi IIpo-
6rmeMu, a i1 CIpUIIMATy aKTOpPa SAK TIOAVUHY, 10 Maii-
CTepHO Tpae ponb: «Tak caMo, AK aKTOp He TOBUHEH
BBOJMTY B OMaHY CBOIO IIy0JIiKy, HEMOB Ha CLieHi He
BiH, a Buraflanuit o6pas, He MyCUTb BiH i OIIyKyBaTu
ii, HiOM Ha cIjeHi BiOyBa€eTbCs BCe BIEpILIe i BOCTAHHE,
a He 3a3[aseriib 3aB4yeHe» (2, c. 106]. Perenpna po6o-
Ta aKTOpa HaJ peMapKaMyu popMye BMiHHA aKTopa
B YCiX BOXK/IMBUX MICUAX «IIOKa3yBaTy, O caMe BiH
POOUTH, i 10 TOTO X MiAKPECTUTH, TOBECTH IO BiToMa
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I71A7a4a i BiifaTy Ha JI0TO CYyJj T€, 4OTO BiH He POOUTB.
<...> TexHiyHe BMpa>keHH: TaKOToO IIPUIIOMY Ha3MBa-
eTbcs dikcarier He — a» [2, c. 266].

g ectetuku b. bpexra K10o4oBoo € Kareropis
rapMoHiltHoro. Toxx He AMBHO, 10 3MicTOdOpManbHi
YYHHUKY CLIEHIYHOCTI PO3I/IAAI0THCA HUM Y HEpO3-
PMBHIiN €0HOCTI, 3 BUPAa3HOIO IIEPEBAro MepIIuX:
«JlocATHEHHA B TaIy3i TeaTpaabHOI TEXHIKM 1ie — [j0-
CATHEHHs JMIIE TOMi, KOV BOHU CIy>XKaTb peanisa-
nii smicTy» [2, c. 135]. Cepen popmanbHUX BapTO
HasBaTy (YHKI[iOHA/IbHY NPU3HAYEHICTD yCiX peyert,
1110 € Ha ClIeHi («yce, 110 CTOITh Ha ClieHi, IIOBUHHO
Tpary, a TOMY, 1J0 He Tpa€, HeMa MiCIs Ha CLieHi» [3,
c. 531]), mo36aBjeHicTh IPKUB’A3aHOCTI 1O IEBHOTO
npuMimenHs («TeaTpanbHNit XyJOKHUK <...> IIPU
obafHaHHI ClIeHM He IOBMHEH Oibllle JoMaraTucs
CTBOPEHHA /110311 AKOTOCh IIEBHOTO NPUMILEHHS YK
MEeBHOI MicCI[eBOCTi» [2, ¢. 121]), cCMHKpeTU3M MMUC-
tenTB («OTXKe, My3yKa Mae 6araTo 3aco6iB yTBepAUTI
Ha CIIeHi CBOI0 CaMOCTIVIHICTD i 3aIIpOIIOHYBAaTU CBOE
BUPIlIEHHA TeMY; IPOTE BOHA MOXKE CIIY>KUTY TaKOI0
i ms mepeseneHHA il y mwiaH possarm» [2, ¢. 121]).

Ins toro mo6 TBip O6yB cueHiYHMM HeoOXif-
Hi HacaMmIlepesi 3HaHHA 11 MaliCTEPHICTb He TiNbKK
IOpaMaTtypra, a 11 akTopis i pexxncepa. TearposHaslii,
NPUXVWIbHUKY apPUCTOTENIBCbKOI paMy, LOLiIbHO
Ha3MBalOTb TPU yHiBepcCasbHi IPYNN 3HaHb: HAYKO-
Ba e€pyAullisd, 3HAaHHA 3aKOHIB XYJLO>XXHbOI TBOPYOC-
Ti /I Xy/IO>KHA MalicTepHicTh. [lo mepIuoi rpymm cmif
BiffHeCTU 3HAHHA 3aKOHIB CLIEHIYHOI MalICTEPHOCTI,
IICUXOJIOTII CIIpMITMaHHs IIsfa4aMyl BUCTABH, 1100
YMITU He Ti/IbKM BUK/IMKaTU 3aXOIVIEHY yBary, a il
«TPUMATH II B HAIIPY>KEHHI O CaMOro KiHIlA BUCTa-
B> [5, c. 466]. [lo apyroi — ycBimoMIeHHA CyTHOCTI
o6pa3HOCTi, XYLO>KHOCTI, BXKIMBOCTI HalliOHaJIbHOTO
KOJIOPUTY; 3HAaHHA 3aC00iB TBOPEHH:A AiiTOBUX 0OCi6
3 BUPa3sHMMMU i BiJMiHHMMM XapaKTepaMu, BiJJTBO-
PEeHHsI eroXy, ONPUSBHEHHS TOCTPUX KOHQIIKTIB,
nieBocTi (i migmopsAAKOBaHOCTI il Ha3aBAAHHIO
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I'€CH), IpY; «yMiHHA OYTHU ACKPaBUM, TAKOHIYHUM,
YAApHMM Y CBOIX BMpaXKaJIbHMX 3aco6ax» [5, c. 466].
Jlo TpeThoi — MaJICTEPHICTb Y CTBOPEHHI BUJOBUIIIHIX
CLI€H, CIIOBHEHUX BUTPAIIHNX CLEHIYHMUX CUTYaLilL,
PpO3TrOpTaHHi iHTPUTH, yBara o pedeit, AKi He TiTbK1
CK/Ia[Jal0Th PUCYHOK aKTOPCHKOI IPM, a i € CLIeHIYHNMMU
3HaKaMU. YPeIlTi — HaABHICTb «BiYHOTO» Ha4aJIa, Ke
3abe3neynTh TPMUBAIY, @ TO i1 BiYHY yBary TeaTparib.
IIpudoMy cripaBe[IMBO BUSHAETbCA MOXK/IUBICTDb IIPK
po6oTi 3i ClieHapiEM «BUKIIOYUTH i3 BUCTABYU HEMO-
Tpi6Hi cbOrofHI PparMeHTH TEKCTY, iIHKOMM HABITBh i
crienpiuHi YaCTMHYU I’ €CU, HOPOIXKEHI caMUM TH-
IIOM BUCTaBM, CY4YaCHMM aBTOPOBi, ajie apxaiuHuM
3 TOYKM 30pY CbOTOJHIIIHIX ysABIeHb» [8, c. 98], mo
pOOUTD Li MOIIAAY CHIIBHUMM i3 OpeXTiBCbKMMMU.
Tak caMo fAK criocTepiraeMo JOTUYHICTD i B yCBiOM-
JIeHHi ITPOBifHOI PYHKIIiIT TeaTpy — COLiOKY/IbTYPHOIL.
b. bpexT cTaBuTh I71A/1a4a Ha HOBY Bi/IbHY ITO3MILiIO,
HAroJIOIly€ Ha i10ro KOHTAKTOBI 3 akTopoM: «TeaTp
y>Ke He BOJIi€ CII AHUTH IJIAAa4a, IOfApyBaTH JIOMy
intosito, mpumycuTy 3a0yTH CBill CBIT, IPUMUPUTH 3
BJIACHOIO JioJIeto. TeaTp BifkpuBae rsamadesi cBiT fma
6opoTbbm» [2, c. 269].

Ortxe, 351aBa/IOCh OV MONPY KOHLENITYa/IbHY BifI-
MiHHICTb KOHIIeNIIill apMCTOTENiBChKOI / HeapucToTe-
JBCBKOI IpaM CIIOCTEPIraeTbcsA CXOXKICTb MOIIANIB Ha
3aco0M JOCATHeHHA cleHidyHocTi. CTaBia4m CIIiIbHi
L{i/1i, IpecTaBHMKY KOHIIETLiN 6a4aTh pi3Hi MUIsIxu ix
pocarHedHa. Oco6mmBo e CTOCYETbhCA HallBaXX/IMBi-
LIOTO — XYMOXHOCTI. Y K/IAaCMYHil ipaMi Xy O>KHICTb
3aK/IajleHa IepeBaXKHO B 3MicTi IT'ecH, AKYy aKTOpU
MalTh TOYHO BiITBOPUTH, B €NiYHOMY X TeaTpi b.
bpexTa Xymo>XHicTbh BIacHE HapOIKYETbCA Iif, 9ac
OIIpal[l0OBaHH:A aKTOPOM CLI€Hapil0, a TAKOXX B3a€MOJIL
I7Aja4da 3 akTOpOM, KO/IM OCTaHHil CBOEI HEOCKa-
3aHICTIO MMOPOKY€ YMC/IEHH] MOTPaKTyBaHHA. Humi
aKTya/IbHO, 100 Ipe/ICTaBHMUKY CYYaCHOTO TeaTpy
BUKOPYCTOBYB/IU BEChb iCHYIOUMII apCeHaJl, 106 mpu-
MYCUTH T/IAfla4a JyMaTu, COPUATHU JI0TO KaTapCUCy.

Jlireparypa

1. benrni E. Kutta gpamu / Epik bentni. - M. : Ajipuc npecc, 2004. - 392 c.
2. Bpext B. IIpo Mucrentso Tearpy : 36ipuuk / bepronsr bpexr. - K. : Muctenrso, 1977. - 364 c.
3. bpext b. Tearp. ITbecpr. Cratbu. BoickaspiBanua. B 5 1. T. 5. Y. 2 / Bepronst bpexT. — M. : VickyccTBo,

1965. - 566 c.

4. Kapsarys A. A. JIpama sk ecreTndHa mpo6mema / A. A. Kapsrin. — M. : Hayka, 1971. - 222 c.

5. Knexoskin O. Theatrica / Onexcaupap Knekoskin. — K. : @enixc, 2012. -799 c.

6. JlirepaTyposHaBumit CTOBHMK-AOBiTHKK / P. Ipom’sik Ta in. — K. : Akagemis, 1997. - 752 c.

7. Jloycon [I. I. Teopis i mpakTuka CTBOpeHHs I'ecu i kiHocueHapiio / [Ixon ToBapp JIoycon. — M. :

Mucrenrso, 1960. — 559 c.

8. Caxnoscbkmii-Ilankees B. O. [lpama i teatp / B. O. Caxnoscpknii-Ilankees. - K. : Mucrenrso, 1982. -

130 c.

9. CnoBapb muTeparypoBendeckux TepmuHos / JI. V1. Tumodees, C. B. Typaes. - M. : IIpocselenne, 1974.

-509c.

10. Tkayenko A. MucrenTso cnosa. Beryn o miteparyposnascrsa / AHatoniit Tkauenko. — K. : IIpasaa

SpocnaBnuis, 1998. - 448 c.

11. Yupkos O. C. bepronst bpext / Onekcannp Cemenosnd Unpkos. — K. : 3nanns, 1971. - 46 c.
12. Moy b. IIpo npamy i Tearp / bepuapg Illoy. - M. : BusaBHuITBO iHO3€MHOI TiTepaTypn, 1963. — 625 c.



BRECHTSCHE LESUNGEN 4 / 2014

0. ¢. H., douy. Kosnos P. A.
Kpusopisvkuii HayioHanvHuil yHisepcumem
(Ykpaina)

145

®panko i bpexr:
y HOIIyKaX COLialiCTUYHOTO TeaTpy

«be3napTiitHiCTb /1 MUCTeL|TBA PiBHO3HAYHA Ha-
JIOKHOCTI 10 MaHiBHOI maprii» [6, c. 110]. Yu He njieto
T€3010 MOXXHA MOACHUTY NPUXMUIbHICTD MOTOJOTO
MMCbMEHHIKA JI0 peBOIIOLIHUX Tediit? bpexT Buco-
BUB I JOBOJIi ITi3HO, MOXXE, TOMY 110 1 O MapKCU3MY
IPUIILIOB He B NIOPY IOHALIbKUX ITOIIYKiB, X0Y i, ji/-
KOM 3p03YMiJIo, TiKaluy Bij na"isHoro B HimeuunHi
HalliOHa/I-CoLliai3My.

CsitornapHe cranopneHHs PpaHka JIo no-in-
moMmy. «JlitrepaTypa, cTosI4a MOHAJ MapTiAMU, — ce
TiIBKM Balll COH, ce BaIa (aHTasis, ase Ha Aini Takoi
nitepatypu He 6yno Hikomm» [4, c. 13], - Mmonopeda
norpe6a CrpaBe/INBOCTI CTasla TApHUM I'PYHTOM JJIs
MapKCUCTCBKUX Te3, ajie 4ac i JOCBif y3s/1m cBoE. [lech
y TOMY X Billi, Konu bpexT BigcToIOBaB €MHOMNpa-
BUJIbHICTD COLiaNiCTUYHKX ifiell Y MUCTELbKOMY I
CYCHi/IBHOMY XUTTi, PPpaHKO MPOCTEXUB JpKepesia Ta
HEIOC/iJOBHICTD [eK/Iapaliii KOMYHiCTUYHOTO MaHi-
decty it BUBaXkeHO IificyMoByBaB: «Bce Te, mo TyT
CKa3aHO, He Ma€ Ha Iii/li BMEHIINTY HAyKOBi 3aC/Iyru
Ta icTopuyHe 3Ha4eHHs Mapkca i1 EHrenbca. Asne s
CYYaCHUX i Ja/IbIINX IOKOTIHb Oyfe fo6pe, Komu 6yzne
po36uTa mereH/ja mpo ix MeciaHCTBO if HETIOMMU/Tb-
HICTb, IIPO Te, L0 BOHM MayDKe 3 HiY0T0 COTBOPUIIN
“HayKOBUII coliani3M” i ja/iu B CBOIX MMCAHHAX HOBY
00’sIBY, HOBe €BaHrejlie po6040My HapOLOBi BCHOTO
ciry. Jlobpe 6yne, Konu Bci Bipyroui it HeBipytoui B
HOBY PeJIirito HOYHYTb Ha 1i TBOPLiB ITIANITH SIK Ha JIIO-
Jell JaHOT O Yacy 11 OKPY>KeHH, 10 YepIiaju CBOi ifel
3 TOTO OKPY>KeHHs i1 epepoO/Isn iX BifiIOBITHO 1O
CKJIaly CBOTO YMa, /I JIIOfieil CBOTO Yacy» [2, c. 423].

3arajzioM MoIiTMYHI BIOKOOAHHA MUTII — TeMa
Iy>Xe fpakiuBa. Aje «0e3 MeBHUX CYIPKeHb 1 Liyeit
He MO>KHa CTBOPUTHU XXOZHOTO Bifo6pa>keHH:» [6,
c. 110], Tox ioro cBiTOI/NsAHE BU3HAYEHHS € Hey-
HIKHOIO XUTTEBOK NOTpeboro. besnepeuno, panHii
®paHko - 6arato B YoMy MapKcucT. | HaBiThb j1oro
JeKIapaTMBHO-IIOMipKOBaHe « MM BMMaraemo amiie
TaKMX JPiOHNIIb, <SK 3arajbHe TOTTOCYBaHH:I,> a Iie i
He coljiazisM, i He KOMYHi3M, a CIIpaBei/INBiCTb» [19,
c. 27] He IPMUXOBY€ CIPABXHIX 3alliKaB/IeHb.

Ta MuTenp yce X — mepepyciMm MuTelb, i Jocmig-

HHUIIbKA yBara Ma€ TOJIOBHO 30CePemKYBaTUCS Ha Lil
yacTuHi 1toro >Xuttd. I[oniTnyni Bnogo6aHHs Bifi-
OMBAIOThCA HA eCTETUYHMX, IIHHICHUX, a BifTaK i Ha
TBOpUOCTi. I B bpexra, it y ®paHka nparueHHs: colji-
aJIbHOI CIIPaBEIMBOCTI pO3TOPTANIOCA B MUCTELbKY
IUIOIIVHY, BiflTYHIOIOUM B Te3aX PO JOCTYIIHI, aKTy-
ajIbHi, 3po3yMisii siteparypy 1 Tearp. HaiiBny4nimnie
CYKYIIHICTb BUCYHYTUX BUMOT Bilja€ TEpPMiH «HapOf-
HUIT», aKTVBHO BXXVBaHMIT 060Ma aBTOpaMM, Xou i 3
BIIMiHHOCTSIMU B 3MICTi.

«Yum BracHe Mae OyTy TeaTp — 4u MiJOIMOIO 110-
CTyIIy i IPOCBITH, 4 MicIieM pO3PUBKY I Iy 6K,
TaKMM, KOTPe 4acOM MO>K€ 3aMiHUTHU TPy B KapTH...»
[17, c. 287] - mutanus PpaHKa Ipo fiaeKTUKY 3]0~
BOJIEHHSI MMCTEL[TBOM JIIOJICBKUX IOTPeb HATeXNUTh
4y He 10 BiuHMX. bpext y «Kynisni mifi» jtoro saro-
CTPIOE B [iajIosi:

3aBiT. Benukuii peBomoniiiuuit gpamarypr Hig-
PO CKasas, IO TeaTp MYCUTD CIIY>KUTh PO3Ba)KaHHIO
il TOBYaHHIO. BuaeTbcs MeHi, TH Xodeln npubparu
mepuie.

®inocod. A Bu npubpanu apyre. Bama possa-
JKaJIbHICTD yTpaTuia 6yAb-sAKy HOoBYanbHicTh. Ta
MO>Ke, MOl IIOBYaHHS Ha6ynyTb PO3BaXKATBHOCTI? [10,
c. 303]

Po3B’s13y10Th Ipo6/IeMy MUTII HEMIMOBIpHO CyTo-
JIOCHO.

Y ®panka: «Komu TeaTp Mae Oy Ty KOO0 XKNUTTH,
TO MYCUTb [TOKa3yBaTI HaM Te XUTTs, 300paxKyBaTu
i aHasmisyBaTM 11oro nposiBy, OYAUTHU B CIyXadax Kpu-
TUKY CbOTO XUTT:A, OYAUTHU IIOYYTTH, IO TaKi a Taki
nposiBK € fo6pi, a TaMTi — moraHi. A mo6 KpuTnKa
Oyna BipHa, MycUTb OYTV IOBHOIO i BCECTOPOHHDBOIO,
OIMpATHCS Ha IOBHIM i mMpoKiM 306pakeHH] cyc-
ninpHOCTI. <...> Taki 6esmipHO BakHi dakTy, Ak 1mu-
XBa, JILUTALid, BIVIUB OaHKIB Ha CEJIAHCTBO, BIUIUB
po3apo6ieHHs IPYHTIB, yTpaTu 3emii, Gpabpuk, Tap-
TaKiB, TypaJjieHb i T. i. — Bce ce JOCi HETKHYTe I0JIe B
Hallil ApamMaTnyHii mitepatrypi. [leBHa piy, TyT 6ara-
TO 3pOOUTY MOXKHA, i LieH3ypa 3a00pOHY He IOK/IAfg,
- Tpeba TiNbKY, 11106 HAIIIINCS Ta/TAHOBUTI ITYCATETi»
[17, c. 280-281].
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Y bpexra: «<Hadta, indnAuis, BiitHa, conianbpHa
6opoTbba, ciM’s1, petiris, mieHnIs, TOPrisys 3abiit-
HOIO XYA000I0 — yce Iie CTaIo IpeMEeTOM TeaTpabHOL
BMCTaB). XOPU pO3TIyMadn/In I/ /ladeBi He3po3yMmine
JioMy cHiBBifHOIMEHHA cuil. KiHOMOHTaX IIOKa3yBaB
JIOMY IIOZI B yCbOMY CBiTi. EKpaH leMOHCTpyBaB cTa-
TUCTUYHUI MaTepian. YUMHKM N0feN nifgaBanmucs
KPUTULi Yepes Te, 1110 Ha IepUINI IUIaH BUMIUIN iXHi
npyxoBaHi npun4yrHN. IlokasyBany BYMHKY IPaBUIbHI
1t HenpaBWIbHI. [lokasyBanu mofen, AKi 3HAIOTb, 1110
p06}IHTb, i mofeit, AKi He 3HAaIOTDb TOro. TeaTp cTaB
nojeM AisAnbHOCTI pinocodis — Takux ¢pinocodis,
AKI IparHyny He NMIlle IOACHUTH CBIT, aje i SMiHUTI
yioro. Ha crieni nocrana ¢inocodist; Takum unHOM, Ha
CIIeHi 3’ IBUIOCA TTIOBYaHH» [8, ¢. 68].

3BiCHO, TaKy CXOXICTb JYMOK 6arato BU3HaumIQ
MOJIITMYHA ¥ OCBiTHA «HiMeLbKicTb» lanuanuan gpy-
roi monoBuHM 19 cT. To)X He AUBHO: MaOYM CITi/IbHE
HiArpyHTA BlacHKX ecteTn4yHux mwiargpopm (Illexcmip,
Hinpo, innep...), ®panko i bpexT mrykaoTb 0co-
ONMMBUIT paMaTypPridHMIL )KaHp, Y AKOMY OakaHuit
mupaktusM 6yne opraniunuM. Hum BusiBumacs fpa-
Ma-npuTya — 00pobKa nomy/sipHoi Gpabyn 3 YiTKMMu
O3HaKaMM OCy4aCHEHHs, FOCTPOI aKTya/IbHOCTI. I xoua
BIMOKpEeMJICHHS 03HaK IMapabonrivHocTi B eci goci
JIMIIAETbCA BiIKPUTOI TEOPETUYIHOIO MPOOIEMOI0
(mepenmycim yepe3 6araTOMipHICTb paMaTypriaHOro
TEKCTY), Ha3BaTy TBOPMU LIbOTO XXaHPy B bpexTa He
CKJIaJja€ TPYAHOLIB. YC/Iifl 3a aBTOPOM MAa€EMO 3ra-
matu «/IropyHa € mopuHa», «Kap’epa Aprypo Vi...»,
«JJobpa mopuna i3 CuuyaHi», «<KaBkasbke KpeiifisiHe
KOJI0». brM3bKuMu 10 HUX i3 OITIARY AMAAKTUYHOCTI
€ «ITOBYa/IbHi» a60 «HaB4anbHi» IM'ecn («Lehrstiicke»)
«BuHATOK i mpaBmo», «lopanii Ta Kypianii», «3axig»
TOLLO.

Taknit migxin gae MOXKINBICTD YTOUHUTY KaHP
peskyx OpaHKOBMX IT'€C, 0COOINBO APYToro nepiony
iioro TBopuocTi (1878-1886), mo3HaueHOMY Bifix0-
ZIOM BiJj HaC/lilyBaHHA POMaHTUYHOIL paMy J1 3aro-
CTPeHHSM coljianbHoi mpobnemaTuku. «IlocnigHiin
Kpeiiap» i nmepura pegaxuis «Psa6unu» € go6pumn
3paskaMu napabosnivHoi gpamaryprii. Y nepmomy
aBTOp 00p0OJIA€ MOTUB Baru MaTepiaIbHOTO CTaTKy
B SKUTTI JIIOIMHM, AKWIL 1O TOTO IPOOYBaB YTiMUTHU B
noeMi i3 1oBosIi MicTUYHUM 0OPMIEHHAM. Y ApYTilt
HapOZHUI aHEKTOT PO3TOPTAETHCA B IPUTYY NIPO He-
nepebopHy cuiy cycrinpHoi oninku. [Toganpira 06-
po6Ka ITbOTo CIOXKETY B APYTiil, 3HAYHO CIieHiYHiImIilL,
penakuii «Pa6uHM» 3HaMeHye CyTTEBUI BinxXif Bif
IPUTYEBOCTI (301/IbIIEHHS MOTVMBYBA/IbHYX JieTa/lelt,
KOHKPETU3YBa/JIbHUX CLEH, MiIBUILLEHHA [iaJorivYHO-
CTi 11 porti caTVpy) i HAIEXXUTBD 1O HACTYIITHOTO IIepiofy
tBOpuocTi Ppanka. [Ioka3oBo, 1[0 Y BEMKUX IT €CaxX
1poro BigTUHKY (1891-1894) — «YkpazmeHe macTs»,
«Y4uTenb» — CIOCTEPiraeTbcs TeHAEHLIA 10 3aMi-
IIeHHs MapabomyHOCTi AuAakTUIHiCTI0. OCco6MMBO
BOHA ITOMiTHA ITpY 3iCTaBJIEHHI NOCTiIOBHUX PelaKIIil
TBOPIB i fjocArae anorer B ofHOAKTIBLi «MaiicTep
YupHak». CaMe Tofi 3aBeplIyeTbCA TPeTill mepiof,
npamonucy ®paHka i KIaeTbCs MOYAaTOK aHTUIIO-
3UTUBICTCHKOMY 371aMy. ¥ HacTynHux I ecax («CoH
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kHA34 CBATOCTaBa», «KaM’aHa gymar) i3 BupasHo
MOJIePHICTCHKIM 3By4YaHHAM I1apaboIivyHiCTh HaOyBae
30BCiM iHIIOTO XapakKTepy, yIpaya€ KOHKPETHICTD i
3710060/1eHHICTb, 1110 [[paroMaHOB Ha3BaB «CKOKaMM B
IICEBAOK/IACUKY».

Y Mexxax okpecneHoi >XKaHpOoBOI Mogeni «Maii-
crep YnpHAK» CTijJ BU3HAYATHU SK [IOBYA/IbHY II €CY,
IO PO3TOPTAE 3MICT MpUKa3Ku «Mu HOBUX OOTIiB He
norpebyemo, mu craporo bora mobumo» [14, c. 81] y
IofliAAX aBTOPCHKOI Cy4acHOCTi. CTapuil IbBiBChKUII
MajicTep-1IBelb He MOXKe IPOTUCTOATI pabpuaHOMY
BUPOOHMIITBY, I'yOUTDb 3aMOBHUKIB i IpMOYyTKM, OTHAK
YIEPTO He X04e IIPUIIMaTy PYXifi HOBUX TEXHOJIOTI,
HaBiTh KOJIM X IIPOIIOHYE PifHMIT CHH. Y IIPOCTIli 110-
OyToBiit cueHIi @paHKO YTi/lIOE UM He BeCh apceHasl
OOOPHMKIB CTapoOro, CTaJIOro CTaHy pedeit: xabap,
dbeiineronHe 3HecmaBIeH s, caboTax. «Pi3ki smiHN
HEHaBUCHI MOXKHOBA/IIIAM. IM X04eThcs, mo6 yce
IO TI0 cTapoMy. Xall Hilllo He MiHAETbCA IPYHANM-
Hi TUCAYY POKiB. A IIle Kpallle, AKIIO MicALlb CTaHe i
COHIle IPUIIMHUTD CBit pyX. Topi HIXTO He 3rONMTOAHIE
mo Beyopar [11, . 81], - i, Hanncani 40 pokiB moTomy
cnoBa bpexra — go6pa imocTpanis ogsiyHOCTI 60-
POTBOM CTapOro 3 HOBUM, A OTKe, i HEIIPOMMHYIIOCTI
temy. CaMe TOMY BiH 3aK/IMKaB: «M1 MaEMO JOCATTU
TOTO, 06 y my61ini posropanacsa 60poTb6a HOBOrO
npotu ctaporo. To6To My MaeMO ZOCAITH TOTO, 106
CBOIMM IT€caMiyl i CBOIMM BUCTaBaMM AifiCHO PO3KO-
noru my6miky» [11, c. 150].

Pobutu ne cnig HoBuMu popmamu it 3acobamu
- i3 kinbkox npu4uH. Ilo nepie, Tak 3BaHa «TeXHi-
Ka» HeBiJl €MHa BijJ BiITBOPIOBaHOTO Helo 3MicTy [12,
c. 130]. ITo gpyre, «paBay He MOXKHA “TIIMCATH B3a-
rajii’, He 3BepTAIYNCh Hi o Koro. [Tucarn npasay
iz 060B’13KOBO /IS KOTO-HeOY/b, @ caMe JIs TOTO,
XTO MOXe 3acTocyBaTH ii Ha mimi» [11, c. 73], Tomy
«306paxkanbhi 3acobu Kreiicra, Tete, lllinnepa Tpe-
6a BMBYATH; aJie IX yXKe HelOCTaTHbO, 1100 IT0Ka3aTu
HoBe» [11, c. 150].

I[TepBMHHOI OCHOBOIO pO3poOKY Takux GopM i 3a-
co6iB Mae OyTu mpasgonofi6HicTh. I3 1poro noraxy
L[iKaBOIO € CIIiB3BYYHICTb [IBOX €I1i30/IiB y CLIEHiYHOMY
mucnenHi @panka i bpexra. [oBopsun npo Hegonaz-
HOCTi B #mekopaunisx (3a peuensiero B. lllyxesuya),
10 3 00’€KTUMBHUX NPUYNH BUHMKA/MIN HA BUCTaBaxX
yKpaiHcbKoro TeaTpy, @paHko He Mir 06iiiTy rpyboro
IIOPYIIEHHSA €IEMEHTAPHOTO OCMUCIEHHSA IIPOCTO-
py cuenn: «X04 CiJIbCbKa XaTa Ma€ 3BUYANHO Ti/IbKK
OJIHi [IBepi, apTUCTYU BXOAATD i BUXOIATH TO BrnMGMHy,
TO BIIPaBo, TO HajtiBoO» [18, c. 105]. HeBigmoBigHicTh
CLIeHV peallbHOMY IO6YTY, a crieHorpadii — XUTTEBI
npasfii 6y/1a BarOMUM HeJJOTIKOM, «JUTAY0I0 XBOPO-
6010» ykpaincpkoro tearpy. Kom Bpexr fornomaras
rorysaTu Bucrasy «IIpoco mna Bocbmoi apmii», pe-
)Xucep M. BekBepT «Oronocus, 1o Xoue BCTAHOBUTU
rocepe, CLIeH! CTOJUK, 32 IKMM CeJIAHM IIOBMHHI ro-
ZLyBaTy Beuepero CIepIIy Ky, [0 CHiBpoOiTHIYAB
3 AMOHILSIMY, & TIOTIM OFHOTO 3 0diLlepiB ATOHCHKOTO
rapHisony, b.<pext> 3BepHyB J10ro yBary Ha Te, L0
TOI1 OIIMHATHCA CIIVHOIO O BXiJHNUX ABEPEIl: HaBPAL,
411 11e IM CIIof06a€eThCs, — aJPKe BOHM B TAKOMY Kpal,
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Zie IX He Jiy>Ke IIOBaXKAaloTh» [2, ¢. 246-247]. Po3p’s13aH-
Hs Ipo6/IeMy IPUBETIO O YBeJJeHHsI HOBUX HiifOBUX
0ci6, OMHAaK MO3UTUBHO IO3HAYIJIOCA HA 3arajbHiil
MOTMBalii 3MiCTy BUCTaBMU.

B 060x Bunazskax BMpillajbHa POIb HaIEKUTH
ypaxyBaHHIO XUTTEBOTO JOCBIiNy IMAfaYa, 0 y3a-
raJIbHEHO MA€ IPUBECTY TEOPETNKA T€aTPy L0 yBe-
IEeHHA NMOHATTSA «HAPOJHICTh» i BiATIOBiZHOIO JI0TO
NOTpaKkTyBaHHA. Hapo[HicTh € gpyrorw nigBaanHo0
POo3po6KM HOBKX IieBUX HOPM Ta 3aCO0IB TOHECEHHS
I7ja4€Bi OHOBJIEHOTO 3MicTy. IlepBuMHHO Mae JiTncA
IIpO 3BE€PHEHHA 10 JJOCBily HAPOZHOTO TeaTpy, 110
TBOPUTBCS HAPOAOM i POPMYE J10r0 MUCTELIBKIIT JOC-
Bijj, a /IMIIe IOTIM — PO HAPOJHICTD AK MUCTELbKY
KaTeropilo B OLIiHI1li TeaTpa/lbHUX ABUIL. I TyT mormagu
@panka i bpexTa nounHawOTh PO3XOAUTHUCS.

[IpyHIMIIOBY Ba>K/IMBICTh HAPOIHOI fipamu y ¢pop-
MyBaHHi yKpaiHcbKkoro tearpy ®@panko o6cToIOBaB
y 6araTbox HayKOBVX IIpalifX, HABiTb OKPEMO pO3-
I/IA7aB icTOpito BepTeny, OB’ A3ytoun ii i3 cygacHumM
co6i TeaTpoM — y OOYAOBI CIIeHIYHOTO POCTOPY,
CTPYKTYPi [iliCTBa, XyJOXHIX leTanax. Y crarti « Ham
TeaTp» BiH 3aIIPOIIOHYBAB 3BEPHYTUCA [0 JOCBiNy BI-
KOPMCTAHHS JIA/IbKOBOTO T€ATPy — IOIPU Te, IO TaKi
I €CY «HEe MYCATD Oy TV TBOPaMy BICOKOI @pTUCTUYHOL
CTIIHOCTI, HE MYCATD B’S13aTUCS BUMOTaMIU CLI€Hid-
HoCTi» [17, c. 289], — y HallioHa/TbHOMY BiffpOfKeHH]
4EeChKOT0 Hapopy.

BpexT 6yB inmmoi nymku: «<HapopHa gpama 3a3Bu-
qail € IpyOuM i IPUMITUBHUM BUIOBUIIEM, i BETbMU
BUY€HA €CTETMKA MOBUYMTD IIPO Hel, a AKIIIO i 3rajiye, TO
3HEBX/IMBO. Y IIbOMY pasi ABHO 6a>KaloTh, 1100 BOHA
TAKOIO 1 INIIIA/IACS, TAaK CaMO SIK HesIKi ypsiiu SIBHO 6a-
KAIOTB, 100 iXHiil Hapox 6YB rpyOMM i IPUMITUBHUM.
Hapopna pama crioBHeHa rpy60ro ryMopy BIepeMix
31 C/IbO3/IMBOIO CEHTUMEHTAIbHICTIO, IPAMOIiHIi-
HIM MOpPajIi3aTOpPCTBOM i [ellIeBOI0 €pOTUKOIO. <...>
TexHika cklaflaHHA HapOJHUX JpaM B YCiX KpaiHax
OJIHA 11 Ta 3K i MalKe He MIHAEThCA» [3, ¢. 181]. Take
HeXTYBaHHs TPaJVLIi€I0 HAPORHOI pamu i 6aXkaHH il
«BIIOCKOHA/INTI» 3yMOBJIeHe CIeI(ivHNM pO3yMiH-
HAM HapoAy AK CTPYKTYpM — SAKIIO He iepapXiyHol,
TO IPUHAMMHI OVICKPETHO-IPajalliiiHOlL, — [ie IPaBo
BUpILIYyBaTH IO/I0 BCiX Ha/NEXUTb OJHIN — Iporpe-
CUBHIIl, a OT>Xe, KepiBHIiil rpymi. 3Bificu, «HapomHMIt
O3HaA4Ya€: TaKMii, IO 3pO3yMIINI IIMPOKMUM MacaM,
BOMpae B cebe i 30arauye BacTuBi iM XynoxxHi popmu,
CTOITB Ha iXHil TO41li 30py i 06IPYHTOBYE ii, BUCTYIIa€E
Bifl iMeHi Hait6iIbLIT IPOTPeCUBHOI YaCTUHY HAPOAY i
forioMarae iit y3sTu Ha cebe KepiBHY pOJib, @ OTXKe, €
3pO3yMinuM 1 iHIIMM IIapaM Hapopy, OB I3aHUI 3
TpajuLisAMU i IPOJOBXYE IX, IIepeNa€ Till YaCTHH] Ha-
pony, siKa IparHe B3sTU Ha cebe KepiBHY poJib, HOCBif
HUHIIIHIX 11070 KepiBHUKIB» [7, c. 167].

Cynepe4InBicTb i HENPO30PICTh LILOTO TIyMa-
YeHHA «HAPOJHOCTi», 0COOMMBO 1IOA0 POJIi TOTO, IO
bpexT HasmBae «TpafnIii€ro», MOCUMTIOETCA IIPU JIOTO
cripo6i BuiiTi 3a Mexi ofHOro eTHOCy. «Ilo3anario-
Ha/IbHICTh» €IIiYHOIO TeaTpy, €CTETUKI 3arajloM Mae
LiIKOM yTuniTapHe noxomXeHH:: «IlIBenapcbkoi
mpamaryprii He icHye, ppaHIy3bKa iCHyBaIa KOINCh,
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aMepMKaHCbKa i JaTChbKa CIPUIMAIOTbCA MEIIKAHIISA-
Mu €BpOIN fK CYyTO eBpoIeiicbka. Emiunnii Teatp
OOBIIMI Yac Ha3sMBaAM ‘aHTUMHIMeLbKMUM , HaLlio-
HaJI-COLIiaIiCTM BBayKajIu JI0T0 MPOCTO BUPO>KEHNM
TeaTpoM. 3 iHImoro 60Ky, KamiTanisM — IIe I[oCh Au-
BOBJDKHO iHTepHaIliOHAJ/bHE, i, AK yCiM BUJAETHCH,
BiH IIPMBIB JI0 JUBOBIDKHOTO HiBEIIOBaHHA y CII0CO01
JKUTTSI HapOZiB pisHUX Kpain» [8, c. 83]. [IpumitHo,
IO /1Bi OCTaHHI Te3¥ MOCTa/IV IPUOIN3HO B OIVH Yac
-y 1938 ta 1939 pokax BifnoBifHO.

Happsp uu TifIbKM 3aXONIEHHA MapKCUCTCHKIMU
ifessMM MOTTIO TaK JIeHalliOHaTi3yBaTy eCTeTUKY bpex-
ta. Ocob6MMBO 1je TIOMITHO Ha T/Ii YiTKOI HaI[iOHAIbHOI
nosuuii @paHKa — B yCiX J10T0 MO TUIHO-CBiTOI/IAL -
HIIX IMTOCTAcAX: i AK coLiaicTa, i AK «<Ka3eHHOro pafu-
KaJay, i AK NOCTYNOBLA, — MUTLS, AKUI TEX IPOTU-
CTOAB KalliTaTiCTUYHil leMopatisalii cycninberBa. Y
Oynp-sKOMy pasi, ifes iHTepHaI[ioHa/IBHOTO TeaTpy sk
3aco0y 60poTb0Y IPOTH iHTEpHALIIOHAIbHOTO KaIliTa-
Ti3My BUJIA€TbCA LIOHAMIMEHILIe HATATHYTOI0. [lyMaro,
TOJIOBHOIO IIPMYMHOIO CTajla IIaHiBHA, JUKTaTOPChKa
HanioHanictuyHa crpateria HCPITH, mo ii goBenocs
IIEPEXNTH JaZieKo He ofHOMY bpexTosi.

JloxasoM HaBeqy Ki/IbKa Te3 i3 MmisHixX npanp bpex-
Ta, faToBaHMUX TMMM 1950 My pokaMmy, KO BiH 3Mir
IIOBEPHYTUCA Ha PifHY 3€MJIIO i ITpaljloBaTy Ha Hill Ha
61aro pigHOro Hapopny.

Ha saxuct onepHnoi intepnpertanii «®Paycrar,
3pobnenoi I. Eitcnepom, Bpexr ckasas: «Eiicnep mif-
HOCHTbD JI3epKajio 10 06/mm44s HiMenbkol 6ypxyasii
B iCTOPMYHMIT MOMEHT, KOJIM BOHA 3HOBY 3aK/INKAE
iHTesireHIilo spaguTu CBiit Hapog,. <...> Ilo Moemy,
caMe BiH cTaB Ha 6ik cBiT/IMX cui, Aki B HiMeuuuHi
6opornucs 1 IpOJOBXYIOTb 60POTHUCA 3 TEMHUMM CHU-
J1aMU, i BiH 3[1i/ICHUB IIO3UTUBHUI BHECOK Y BEIUKY
npob6nemy daycra, BHECOK, 3a SIKUIT HIMeIbKiil ytiTe-
parypi He JOBOUTBCA YepBOHITY» [13, ¢. 274-275].

Y pospymi Ipo KOCMOIIOITH3M HiMEIbKIX KJIaCK-
KiB i cBOiX cyuacHUKiB bpexTt cdpopmymoBas fiBi Te3n,
110 CK/IaZlAl0Th OCHOBY IPOJIETAPCHKOTO MMCTELIBKOIO
camoycBigomneHH: «1. CrpaBai iHTepHaliOHA/Ib-
HUMM TBOpPaMU € HalliOHa/lbHi TBOPU MMUCTEITBA. 2.
Cnpaspi HarlioHa/IbHI TBOpY BOMpaloTh y cebe iHTep-
HaI[iOHa/IbHI TeHIeHIIi Ta HOBaTOPCTBO» [5].

UYu Bipiitios et bpexT Bif imeit mapkcuamy? Hi
- HafiTO CBijoMuMu 6y/u 710ro nepekoHaHH:A. Brac-
He J1 TOTpeby TaKoro Bifxomy He OY/IO — 3a MEBHNUX
KOMIIPOMICiB COIlia/Ii3M HEIIOraHO Y>KMBAETHCA 13 Ha-
1ioHasTisMoM, i He 060B’A3k0BO y popMi HALMCTCHKIX
meBianint. I Tomy mewjo misHe, ane Bifi TOro He MEHII
LIMpe HalliOHa/JIbHE OCMMC/IEHHA BIAaCHOI TBOPYOCTI
YMOXXJIMBUJIO TAKY HECIIOJiBaHy 1€ piK Iepep TUM
¢pasy couianicra BpexTa: «3aK/uK Knacukis 30epirae
CBOE€ 3Ha4YeHH: I IOHUHI: “A60 B Hac Oy/je HalliOHa/Ib-
HUIT Teatp, abo He Oyze sxomHoro!.”» [4, c. 131].

Te came maB Ha yBasi 11 ®paHKO, TOBOPSAYM HIiCT-
IecAT poKiB paHinie: «TeaTp My>XUIIbKUI Y HAC MOX-
JIUBUIA, A 3 HALIIOHA/IBHOTO i KYJIbTYPHOTO IOIIALY
HaBiTb KOHEYHMIL. <...> UM HalilyTbCA y HAC IIOAMN,
KOTpi 61 cxoTinm i 3YMI/IM IIiTH TOIO XX IOPOTOI0, Ke-
PYIOUMCh OCBITHIMM i HalliOHaIbHUMU HOTpebaMu,
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TPajuULisAMyU Ta NPUBMYKAMY HAIIOTO Hapomy?» [17,
c. 288,292].

Kynprypa Moke Matu pisHe monituyHe 3abaps-
JIeHH$1, MO>Ke HeCTU pi3Hi IiHHOCTI. Ae nosbasneHa
HalliOHaJIbHOTO I'PYHTY, BOHA € HEXMNBOIO, HEXXMNT-

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

temaitnor. KoxkHilt mommuui moTpioHi cBiit yac iymoBny,
100 Iie YCBiJOMUTH, Ta TOIOBHE — TaKM Lie YCBigoMM-
™, 60 «CbOroHI BXOOUTD y 3aBTpa, 36aradeHe cBOIM
Y4opa» [9, c. 292].
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Mortus xuuru B iweci b. bpexra ,,Bupinaa Cumonn Mamap“ i B pomaHi
J1. ®eitxTBaHTepa ,,CMOHA™

3 xoBTHA 1942 no mororo 1943 b. bpext i JI. Deit-
XTBaHIep pa3soM IpaloBaay Haf JpaMolo ,,Buinaa
Cumonn Marap“. OfHak MiX CIiBaBTOpaMy BUHUK/IN
Heropo3yMiHHs: DeliXTBaHTep HAIIO/IATaB Ha ITIMOLIIN
IICUXOIOTi3a1il 06pa3y roloBHOI repoiHi, B TOI Yac sk
bpexr, 3axuimanoyy IpMHINIIN €iYHOTO TeaTpy, BU-
K/II0YaB JIeTa/IbHY PO3POOKY IICHXOIOTiYHOTO aCIeKTy
[1; 108]. HacmifkoM IbOTO TBOPYOTO HETIOPO3YMiHHA
CTAJIO HANMCAHHA JBOX TBOPIB 3aMiCTb OJHOIO: BMHMN-
K1a gpama Bpexra ,,Bupinna Cumonn Marmuap® (1943)
i poman DeirixTBanrepa ,,Cumona“ (1944).

B 060x TBOpax TeMaTn3oBaHO okymauio OpaH-
1ii HiMebKMMM BilicbKaMu Tifi yac Ipyroi cBiTOBOI
BiitHu. B nenTpi gpamu i pomany — o6pa3s CumoHnn,
IiBYMHM-IJIITKA. BOHa Ipalioe Ha BIacHUKA MapKy
BaHTaXIBOK, a B poMaHi JI. QelixTBaHTepa € BOJHOYAC
IJIEMiHHUIEI0 CBOTO MaTpoHa. Brikaroun Bif HiMellb-
KVIX BiJICBK, III0 IPOCYBAIOThCS BCe ImobIIIe 1Mo ¢ppaH-
I1y3bKill TepUTOPpii, Be/MKa Ki/IbKIiCTh ODKEHIB IpsAMYe
Ha ITiBJIEHb, i MiCTEYKO, /ie 3HAXOAUTbHCA IIapK BaHTaXi-
BOK i 6€H30KOJIOHKA, 1[0 € YaCTUHOIK IiANIPUEMCTBA,
ONVHAETHCA Ha iX NIAXy. B 060X TBOpax ronosHi re-
POiHi HaMaralTbCsA HOMOMOITI ODXKEHIAM BCyleped
BOJIi CBOiX Xa3sAiB. OOuU/Bi NiBUMHM TaKOX IyXKe cep-
JI03HO CTaBJIATHCS JJO CBOTO IPOMAJICBKOTO 000B A3KY
i poOIATH Bce MOXKIIMBE, {00 3ALIKOUTI IPOCYBaH-
HIO HiMeIIbKMX BiJiChK BI/IMO KpaiHu. 3 Li€10 MeTOI0
RiBYMHM MiANATIOIOTh 3anacy 6eH3MHY, AKi CXOBaHO
Biff ¢ppanIysbkoi Bragyu nmanoM Cyno (Bosopap aBTo-
napky B Ireci bpexra) i nanom Imanmapom (B pomani
DeitxTBanrepa). HaiBHicTb yaBnenb CMoHM B poMaHi
JI. ®eiixTBanrepa Ta B weci b. bpexra, mouinbHicTs il
KO>KHOI IepOiHi 3a/IMIIAEThCA NIPU LIbOMY BiKpUTOO
teMo10.! B 060X TBOpax Ha iBUMHOK YeKa€ TpariyHa
mond. 3’ACyBaBIIN, XTO 3HUIUB NanbHe, CUMOHY B
weci bpexTa BignpaBIATh KO IPUTYIKY A1 O0Xe-
BiJIbHMX TP MOHACTUPI, a repoinio PeiixTBaHrepa — B
tiopMy. [Ipy 1boMy B 060X BUIIafiKax KapHa iHirjiaTn-
Ba BUXOAUTD HE BiJj OKYIIAHTIB, a Bifi IPEeJCTaBHNUKIB
(bpaHIy3bKUX KaIliTa/IiCTUYHNX KiJl.

* IIntatyt 3 060X TBOPIiB HaBefleHi B MOeMY Hepeknafi. — €.K.
1 Cp.: [1; 107].

Imnynbe gism Cumonn Mamap y gpami b. bpexra
i Cumonu ITnanmap y pomai JI. DerixTBaHrepa 3afae
nerenzia npo JKanny 1 Apk. Kuury mpo Hei unrae i
repoina bpexra, i CumoHa B pomani QerixTBaHrepa.
IIpounTaHe nepeTikae O CHOBUJIiHb KOXKHOI IiBUMH-
Ki. B 111X cHax fiBuaTa acoliloTh cebe 3 nereHgap-
HOI0 (PpaHIly3bKOIO AiBO0. OTpMMaBIIY HATXHEHHS
31 cBOiX BuAiiHb, 06MABi CMMOHM BifIBOXXYIOTbCS Ha
BUILEONNCAHI BYMHKIL

TaxuM 4HOM, B 060X TBOpaxX KHUTA i YNTAHHSA
BiflirparoTh KIIFOYOBY CIOKeTHY poib. IIpote BapTO
BiZI3HAYWTM, IO CTABJIEHHA 1O LIbOrO apTe(akTy B
JOCTTiIKyBaHill IT'eci Ta B poMaHi pi3Hi.

BaxxnuBo, no-nepite, i3 YMiX pyK repoiHi KOXKHOTO
TBOPY OTpUMYIOTb KHurH 11po JKanny i Apk. Y gpami
bpexra KHUTY mae miBYMHLI ii TaTpOH, BOIOAAP aBTO-
napky i 6eH30ko/nmoHkM. BiH po6uts 1e, 60 BBaxae:
»Y Taki gacy iit [CuMoHi] KOPMCHO O3HAaJIOMUTNCh
3 icropieto @pannii. Hunimns Monoxp 3abyina, mo
take @panuis. <...>. [lounraiite, AKUi NaHyBaB TOi
nyx. bor cBinok, Opneancpka jjiBa Mora 6 3apas cTa-
T HaM y ipuropi“ [2; 1848]. Ha nuTaHHA ORHOTO 3
modepis, 3BifikM 3’ ABUTICA HUHI reporo, na" Cyno 3
naocoM 3asBIIAE, IO TAKMM MOXe CTaTu OyAb-XTO,
nomix iHmmx i Manenpka Cumona (it y weci bpexra
onyHaguATh pokiB). ITan Cyno nocTiltHO Harosnourye
Ha CBOeMY HaTpioTusmi. TuM He MeHII, KON [JOXO-
IVITDH 0O HeoOXimHOCTI BimmaTty ¢cBOI BaHTaXKiBKM M1
nepeBe3eHHs ODKEHIiB /jajli Ha MiBJieHb, BiH BBaXKA€ 3
Kpallle BMBe3TV BJIaCHe MalfHO ab0 3abe3IeynTy TpaH-
CIIOPTOM IIOYECHOTO K/Ti€HTA — MIOJIKOBHYKA, 1110 BOJIi€
BPATYBATU CBOI 3amacy BUHA. 3apaay 30epexeHHs
nignpuemcTsa, naH CyIo IpUCTOCOBYEThCA [0 Oyb-
AKX YMOB i B PEILITi pelT TOTOBU CITiBIIPALIOBATY 3
oxynanTamu. [larpioTnsm narpona B reci bpexra, 3a
cinoBamn B. Ipoce, ,,[10Ka3HMIL, He HAATO CePIO3HMIT

2 In solchen Zeiten soll sie [Simone] ruhig die Geschichte Frank-
reichs ansehen. Diese Jugend weifs ja nicht mehr, was Frankreich ist.
<...>. Lest nach, was fiir ein Geist damals wehte. Weif§ Gott, wir
konnten eine Jungfrau von Orléans brauchen [2; 1848].

3 <...> plakativ[en], wenig ernst gemeint[en] <...> [1; 107]. - Tyt
i pani nepexnan Miit. - €.K.
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[1; 107]. binbur 3a te, Hanpukinui gpamu Cyno 6yzne
OJIHIM 3 THUX, XTO cypuTuMe CUMOHY i mpupede ii Ha
YB’I3HEHHS Y MOHAXVHb.

Copouyioun, CKakxeMo, 1110 KHKTa B 11’ eci bpexTa
notpamsie o Cumonn i3 pyk Bopora. Hegapemno
OfIMH i3 pOOITHMKIB aBTONAPKY, APY>KHbO HA/IAIITO-
BaHMI OO OiBUMHKM, HaMara€TbCs BiIMOBUTH Ii Bif
yuranua. Voro cioBa — Haue nmonepekenHs [mop.:
2;1847].

B cBoro yepry, Cumona Ilnanmap y pomani ®eii-
XTBaHTepa OTpuMye KHuUry npo yKanny Big gpyra.
Vloro 3ByTb 6ateuky Bacrin, i Bin manitypHuk (Bpa-
XOBYIOUM POJIb, AKY B3araii Bifjirpa€e B poOMaHi KHUTa,
npodecis 3HakoBa). bactig Habararo crapmmit Bij
CuMoH. 3 Helo JI0TO OB A3YI0Th CIIOTajM IIpo O6aTbKa
TiBYMHKMU, 6opuﬂ 3a IIpaBa JIIOMHY, AKUI II0IXaB [0
A¢puxkn, o6 npoBecTn TaM FOCTIIKeHHs PaKTiB
NpUTUCHEeHH:A abopureHis. [ly6ikauis pe3ynbraTiB
po6oru I1 epa [Tnanmapa 6e3nocepenHpo 3adinana 6
iHTepecu TUX, XTO €KCIUTyaTyBaB MiclleBe Hace/leHHA,
a ToMy 6aTbka CHMOHU 3MycuIM 3HUKHYTH. [IpoTe
IaM ATb PO HbOTO JyIA HOTO APY3iB, y TOMY 4UMCHi i
IJIA aliTypHMKa bacripma, xxuBa.

TaxuM 4MHOM, JIIOAVHA, AKa fae CHMOHI KHUTY, B
poMani @elixTBaHrepa IOCTAE K CHiNbHUK. Xoya, i
e H0Tpi6H0 BU3HATH, CIIIbHUK He Jy>Ke aKTUBHUIA,
HaBiTb crrabkmit. [To-mepie, yepes cBiit moxwmit Bik, a
HO-ApyTe, — 60 BiH CXW/IBHMII 1O THIBHYX IIPOMOB, ajle
He 10 KOHKpeTHMX Aiit. TyT nmpodecito manitypHuka
MOXKHa TIyMa4UTH sIK MeTadopy BijialeHOCTi Bif
peaIbHOI AIICHOCTI, >KUTTS 1033 MEXKaMU CIIUIBHOTH,
sIKe Befle JIO[MHA, 3armnbieHa B abCTPaKTHMIL CBIT
KHIKOK (a 3 HuMmu bacrip, MalicTep CBOE€I CIIpaBy,
06X0auUTbCs Ay>Ke Mo60BHO [3; 23-24]). OnHak came
Bixg Hboro CumoHa uye ¢pasy: ,XT0, AKIIO He TH?
Konu, sixio He 3apas?“ [3; 27]. ®pasy, mo, fo pedi,
€ nuTarow 3 TanMyny, TOOTO, Y CBOIO 4epry, TaAKOX
BificM/Ia€ [0 KHUTY, IIPY IIbOMY IO OfHi€l 3 TUX, 110
BM3HAYAIOTb >KUTTS Li/INX HAPOAiB. 3aBAAKY Bificumili
no TanMyny MOTMB KHUTH Ta ii BIVIMBY Ha CBifOMicTb
i came iCHyBaHHA JIIOAVHY IIOYMHAE 3ByYaTH B POMaHi
B)X€ Ha 3araJIbHO-KY/IbTypO/IOTiYyHOMY piBHi. CIMOHa
InpuiiMae BUC/IOBIIOBaHHS, IpoLuTOBaHe bacrifom,
Ha BJIACHUI PaXyHOK i IIOYMHAE JisTH.

To6TO MofuHa, 3 pyK AKOI NIPUXOAUTb KHNUTA B
poMasi JI. @elixTBaHrepa, camMma MacuBHa, aje CIpo-
MO>KHA HaJaTy IOHINM i MaKCUMaiCTUYHI TOTOBHIN
repoiHi iMITy/IbC 10 aKTUBHOI 60poTHOi. I TOI iMITy/IbC
NIepBiCHO Hece TIO3UTUBHMUIA 3ap:Af, afi>Ke BUXOIOUTD Bif,
Apyra i moB’s13aHMit 3 TaM ATTIO PO 6aTbKa, OYHTIB-
HIKa i repos. BpaxyeMo i mpi3BMCbKO MamiTypHMKA
»0areuky bactin“ (Pére Bastide) — ppaHIy3bKe CTIOBO
pére OXOIIIIOE Li/INIT KOMIUIEKC 3HAa4eHb, 1[0 JOPIiBHIOE
yKpaiHcbKkoMy ,,6aTbko“. ToOTo, fpy>xHicTb bacTina,
jioro nyxoBHa cropigHeHicTb CUMOHI IO3HAYA€TbCA
TaK0>X OHOMACTUYHO.

Cawmi kuyoKKu B Ireci b. Bpexra i B pomani J1. ®eii-
XTBaHTepa NpeAcTaBleHi No-pisHoMy. IIpo Bukopu-
CTaHHA KHUTU B XYLO)KHbOMY CBiTi fpamu bpexra
B. Ipoce myue: ,,CMMOHI IPONIOHYIOTH B3ipellb KiIa-

1 Wer, wenn nicht du? Und wann, wenn nicht jetzt?[3; 27]

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

CUYHO-OI0prepchKoi TiTepaTypu, o6 BUXOBATH [i-
BUYMHKY B JIyCi TaKOI JIiT€paTypy i TUM CaMUM — B 1yCi
oroprepcrsa. BuxoBary CMOHY TaKVIM Y/HOM POAMVHI
Cymo, ofiHaK, He BJJaeTbCs, ocKinbky CUMOHa, 1Iin-
KoM iffeHTHdiKyoun cebe 3 OpreaHcbKoI0 AiBOIO, He
poOUTH MOTPi6HI pO3MeEXYBaHHSA CTOCOBHO Harpio-
TU3MY, 1110, Ha IYMKY Oyp>Kyasii, 000B’A3K0Bi TaMm, 1e
HaTpioTMYHA MOBeJiHKa BCTYIIA€ B KOHPIIIKT 3 iHTep-
ecaMy Oyp>KyasHO-KalliTamiCTUYHOI Iep>KaBu. <...>
CuMoOHa rafjky He Ma€ PO K/IaCOBMII XapaKTep HarTpi-
OTH3MY B KJIACOBOMY CYCIIi/IbCTBI i, BilTIOBiTHO, TEKCT,
1o iif Bpy4n/Iu, YNTa€ HeKpUTNYIHO. BoHa He TAMUTD,
110 MPaBIAYNI KIac BUKOPUCTOBYE i MiATpUMYye Ii
MIO/IITUYHY MO3NUILII0, JOKM LA MO3ULiA MIOCTYTOBYE
iHTepecaM LIbOTO KJIacy, CTPUMYIOUM 3aBOPYLIEHHA B
Hapopi“ [1; 112].2

Baxko ckasary, sakow Miporo CuMOHa, OfMHA[-
LATYPiYHA AiBYMHKA, 34aTHA 6y71a 6 CIpUITHATY KHI-
ry npo JKaHHY B TaKOMY KJIIOUl, SIK i€ IIpefCTaBIIsIE
Ipoce, i Hackinbku nan Cymo npospiBae MOXINBICTb
oAiOHOro BIIMBY Ha CBifoMicTh mipmiTka. IIpore
aM6iBa/leHTHA CYTHICTb caMOi KHUTY OYeBUJHA: JIe-
reHzia npo OpreaHchbKy JiBy IPUMKPUBA€E HENPUHAT-
Huit daxT: YKauny srybuin He aHriii, i cymwm i
CTPpaTWUIN B/IACHI CIIiBBiTYM3HUKM.

Ha wuiit o6cTaBrHi pobuTs axueHT Takox i J1. Deit-
XTBaHIeP y CBOEMY ece ITPO CTBOpeHH: ,,CuMonn . Bin
CTBEPIIKYE, IO BOHU 3 bpexToM, mounHaioun mpa-
LIIOBATY HAJ, CIIJIBHOIO IT €COK0, OGHOCTAITHO BOJII/IN
3pOONTY K/TIOYOBYIM JIs KOHIIETILiI TBOPY (aKT 3pajyu
JKannu ;" Apk ¢ppaHIy3bKOIO 3HATTIO [TYT 3a: 4; 167-
168]. Jlerenpa B mweci bpexTa moctae TuM caMum siK
sIBHE 3710, 3aCi0 IPUKpalIaHHs, IO 3aTYIIOBYE iCTUHY.
BapTo 3a3HaunTy, 1[0 MOTVB KHNUIHK fK 3aC00Y CTBO-
pEeHHA JIeTeHu, MipOTBOPUOTO iHCTPYMEHTY Oyze
nponucanuit bpexrom i B itoro pomasi ,,[lina mana
FOnis Lesaps“?

B cBoro uepry, Cumona B pomani QelixTBaHrepa
obupae s unTaHHA cnenyudivny kaury npo JKanny:
TOM BKJIIOYA€ aHEKJOTY i MasioBiftoMi pakTy 3 XKUTTS
miBu. Ile B>xe He nereHpia, repoiuna i madocHa, a cBO-
€pifHe 3i6paHHA iCTOPIiT IHTUMHOTO XapakTepy, 110

2 Simone wird ein Werk klassisch-biirgerlicher Literatur zur Lek-
tiire gegeben, damit sie im Geiste dieser Literatur und damit des
Biirgertums erzogen werde. Der von den Soupeaus so imitierte Er-
ziehungsprozess missgliickt jedoch, da Simone in der vollstindigen
Identifikation mit der Jungfrau von Orleans nicht die notwendigen
Grenzen gegeniiber dem Patriotismus zieht, die dort nach Ansicht
des Biirgertums gezogen werden miissen, wo das patriotische Ver-
halten mit den Interessen des biirgerlich-kapitalistischen Staates
konfligiert. <...> Simone weif nichts von dem Klassencharakter des
Patriotismus in einer Klassengesellschaft, und entsprechend unkri-
tisch liest sie den ihr ausgehdndigten Text. Sie durchschaut nicht,
dass ihre patriotische Haltung von der herrschenden Klasse ausge-
nutzt und gefordert wurde, solange sie den Interessen dieser Klasse
diente, um die Erhebung des Volkes niederzuhalten [1; 112].

3 B TakoMy CBiT/Ii HOCTAIOTb i KHUTA, AKY 301paeTbCs HAMMCa-
TV MOJIOJIIT ICTOPUK, i ,,3anmucku npo lamibepky BiitHY ). Tlop.:
Koponp €.0. Penenuia ictopii B pomani b. bpexra «/lina mana
1Omia Lesapsa» // bpexriBcpkuit yacomuc: Crarri, onoBifi, ecce:
36ipH. Hayk. ITpanp (dinonor. Hayku) — Ne3 / [Pen. konerist Bon-
mapesa O.€., Binoyc I1.B, Biuncna E. ta in.] — XKuromup : Bug-so
JKIY im. IBana ®panka, 2013. - C. 145-147.
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TaK caMo iHTMMHO IpoXMuBarTbcs CuMoHolo Ilnan-
mrap. Hanmpukiian, MOTMB YMTaHHA Ta CIOXKETHA JiHiA
CHOBMJIHb (CHU [IiBUMHU, K BXe Oy/I0 3a3HAYEHO,
CIIpMYMHEHi KHUTOI0), IIOB’A3aHi 3 MOTUBOM JIPYX-
61, 110 € BaXXIMBUM [I/I1 TBOPYOTO MOJIE/TIOBAHHS
BHYTPIIIHbOT'O CBIiTYy TOJIOBHOI I'epoiHi B poMaHi. Ha
T/l MOTUBY YMTAHHA I CHOBUiHb IIOKa3aHi TaKOX
IIMOVHHI yIIeBHi pyxu AiBYMHKM-IifTiTKa. CuMOHI
B pomani QelixTBaHrepa I ATHAALATD POKiB, BOHA
TiZIBKU-HO BigKpuUBa€ B co6i 3MaTHICTD MOK00ATICH
YOJIOBiKaM i CBOI BJIaCcHi Iepiui no4yTTs. YBi CHax,
1[0 PO3rOPTAITHCSA SIK MifICBiOMMUIT BifOMTOK TOTO,
IO AiBYMHA IEPEXMUBAE, [yMa€, a TOJIOBHE — YUTAE,
CTAIOThb ABHUMM, HAIPpUKIaJ, cuMmiarii CuMoHM f0
opHoro 3 modepis, Mopuca. [lo KoMIO3uIIiiTHOTO
KOMIIIEKCY, IIOB’sI3aHOTO 3 iHTMMHOIO cdeporo i Bof-
HOYAC — 3 KHUTOIO Ta CHAMM, HAJIOKNUTD TAaKOX 00pas3
6aTtbka CuMoHM. be3nocepeHbO Bifj HOrO CHOBUAN-
LI OTPVIMYE€ 3aBIAHHA ITOCAUTY Ha TPOH HACTiTHOTO
IpyHLa Ta BpATyBaTU OpaHIiio.

Y eci b. bpexra aHanoriuHe NoOBeTiHHA BUXO-
ANUTD Bif siHrOMa 3 06/M94YAM 6para Cumonn. Ty,
3BiCHO, TAKOX IIPOCTEXXYETHCA ITEBHA IICUXO/I0Ti3alis
4yepes MOTUB CHOBUIIHHA i — OIIOCEPENIKOBAHO, AK 1y
QelixTBaHTepa, — Yepe3 MOTUB KHUTU. AJDKe HiBYMHKa
JKUBe Haji€eo, 1o ii 6paT AHzpe, conpaT-506pOBO-
Jelb, BCe 11e XKUBUIL, 1 He VBHO, 110 BiH ABIAETHCA
it yBi cHi. AHa/IOTiYHO BiffOyBa€eThCs XYOXKHE MOfie-
JIIOBaHHA MiJICBITOMOTr0 acleKTy B 06pasi romoBHOI
repoiHi: B cHOBUIiHHAX CuMoHM Malap TaKoX cTa€e
OYeBUHMMU 11 AiBOYMIL iHTEPEC IO OFHOTO 3 modepiB
IapKy, 10, TOYHICIHBKO fAK i B poMaHi DeliXTBaHTepa,
3BeTbCcA Mopucom.

ITpoTte iHTMMHI MOMEHTH >KUTTA IrepoiHi 3Manbo-
BaHiy bpexra B OB I/TOBUX, XO/IOAHMX TOHAX, HIXK
y pomati JI. DeitxTBanrepa ,,Cumona“. CrocoBHo 6pa-
ta Cumonnu y b. bpexra ckaszano: ,,<...> npucmyxarics,
TaHKU JIyTh — BOHU Haue M sicopyOkn. He auBHO, 1o
TBil1 6pat Bxe AHTON!“ [2; 1858].' B OfHOMY KOHTEKCTi
i3 3rafikoI0 PO TaHKM, IPO BOVMBYY MalllHEPiio BiltHI
nosABJIeHHA AHJpe B 00pasi SIHro/Ia cTa€e OJaTKOBUM
XYHOXKHIM IIPUITOMOM /11 pOSKPUTTA T€MU BiliHMU, a
pasoM i3 Tum - 3pagu OpaHiii NpaBIAYUM KIacOM
Oyp>xyasii. Baaraii, sragka mpo AHpe B KOHTEKCTi
IT€CH 3 CAMOTO IIOYATKY IIOC/TyTOBY€E CTBOPEHHIO Hera-
TUBHOTO 06pasy KamitamicTiB. Amke CHMOHa ITpariioe
B aBTOIIAPKY, 100 36epertu 1 AHApe itoro po6o-
Je MicIje, HOKM BiH Ha GpoHTi, a maH Mamap i fioro
MaTy, KOPUCTYIOUUCD 3 IIbOTO, 3MYIIYIOTb IiBUMHY 32
KOIIIKM BUKOHYBATV pOOOTY EKiTbKOX JOPOCINX
npaniBHKKIB [1op.: 2; 1849]. To6To, y Bpexrta o6pas
6para CMMOHH, pifHOI IIOAVMHY, CIPAI[bOBYE IIE€PLI 32
BCe B K/IF0Yi TeMaTNYHO1 i ifteltHoi PyHKI[iOHaTBHOCT,
MOCHU/IIOIOYY aHTHUKAIliTaliCTUYHe 3BY4aHHS TBOPY.

O6pas 6arpka Cumonu IInanmap y pomani
JI. @eitxTBaHTepa TAKOXX Hece MOfiOHe 3MiCTOBHE Ha-
BaHTaXeHHs. HeapeMHO BiH npezcTaBieHnit sk 60-
pelb 3a IIpaBa IPOCTO] IIOAVHY, 1O 3aTMHYB BHACII-
TOK CBOEI IisIbBHOCTI IIPOTY €KCIUTYaTaTOPiB IPOCTUX

1 <...> horch, die Tanks gehen durch wie Wurstmaschinen: kein
Wunder, dass dein Bruder schon ein Engel ist [2; 1858].

151

adppukaniis. [Ipore o6pas 6arbka CMOHU B poMaHi
DeitxTBaHTrepa IIMOIIIe BIVICAHNII O KOHTEKCTY CIIO-
rajiiB iHINX IepcOHaXiB, Hik 6paT CMOHM B IT'€ci
BpexTa. lle MOXXyTb OyTV IO3UTKUBHI UM HeTaTUBHI
criorajiu: NajdiTypHuK bactip i mesxi iHmi MemkaHmi
MiCTa IIAaHYIOTh maM’ AaTh 11 "epa IInaHmrapa, B TO¥ 9ac
Ak Mauyxa I1 epa (BoHa 3ampasiise B jomi gagpka Cu-
MOHU) HEHaBMJVUTb CBOTO IIPUIIOMHOTO CUHA HaBiTh
nicis fioro cMepTi. SIkumu 6 He 6y/u 11i crioragu, cam
¢axr ix icHyBanH: nepesopnts ¢irypy I1 epa Ilran-
mapa 3 piBHIO cyTo QyHKIIioHanIbHOI MeTadopu, Ko
AKOTO Hab/mwKaeTbcst 06pa3 AHppe B Ieci bpexra, B
IJIOIIMHY XY[OXXHbOTO BilTBOPEHHSA CTOCYHKIB MiXK
OKpeMIMMU IepCOHaKaMI, IX IOYYTTiB i camol mops-
HOCTi y po3MaiTTi ii mposBis. Tum cammm, i Bechb aH-
LF0KOK aHa/1i30BaHMX €/IEMEHTIB Xy OXKHbOI CUCTEMU
pomany (06pa3 6aTbKa — CIO>KeTHa JIiHisl CHOBUZIIHb
— MOTUB KHUTM) CTA€ MeHII (YHKIiOHAi30BaHUM
i panioHanisoOBaHMM, HiDXK aHa/IOTIYHMI KOMIIZIEKC Y
mpami bpexTa, a MOTMB KHIUTH i UMTaHHSA OIOCEPENKO-
BaHO HaOyBae IMOM SIKIIIEHNX, IHTUMHUX PUC.

Tomy He € guBHMM, O KHUra B pomaHi Deii-
XTBaHTrepa II0CTA€E TAKOX B ilje ofHiit PpyHKIil, a came
AK TAEMHMII PYT, IO 3[JaTHUI BTillaTH: ,,1acTo B Li
TsDKKi fHi CMMOHa uMTana CBOI KHVDKKMY, B HUX BOHA
3Hailll/Ia 3acTepekeHHs i B3ipenb. CIOHyKaHHS, BTi-
Xy, fpkeperno misHaHHA [3; 178].2 CuMoHa B poMaHi
QelixTBaHTepa 3BEPTAETHCA O KHIUKOK KOXXHOTO
pasy, KOy IIyKae 3aCIIOKOEHHA ab6o nopazan. s Hel
BOH, K 3a3Ha4YeHO Y HaBeJleHill BUIle IUTaTi, CTal0Th
i MOPaJIPHOIO MiATPUMKOIO, 1 ,,/)KEPEOM Mi3HAHHA
B tBOpi DerixTBaHrepa 300paxkeHo, Ak muire X. [ep-
paH: ,<...> BIUIMB MUCTELTBA AK 3ac00y Mi3HaHHA,
yepe3 HbOT'0 IOSICHEHO HeoOXifHicTh BUMHKY CHMOHIL.
TyT BinTBOpeHO yHKIiI0 MUCTELTBA AK PEHOMEHY,
3aBJISIKU SIKOMY 3 ABJIIETBCA CEHC, BUTTYMA4y€EThCA
icropis [5; 169].2

Take ofHO3HAYHe BU3HAYEHHA KHUTH AK IXKepesia
Hi3HaHHA 260 MUCTEITBA SIK 3aC00Y T/IyMadeHHs icTo-
pii 6y1o 6 HemoxxBMUM B 1T'eci b. BpexTta ,,Buninus
Cumonnu Mamap“. He Tomy, 1o kHura, 3a bpexrowm,
aIpiopi He MOKe IOCIYTOBYBaTy Ii3HAHHIO, 3 TOMY,
IO CBiZOMICTD rOJIOBHOI I'€pOIHi He MiJTOTOBJIEHA [0
CIpUITHATTA KHUTH, AKY BOoHa unTa€. Cepexs po3ymo-
Bux 31i6HOCTelt Crmonu B ipami b. BpexTa mocriitno
HiIKpeC/TIoeTbCs OfHA — 3haTHICTb (panTasyBaTm. [li-
BYMHIi JOCTAaTHBO IIOYYTH PO3HOBifi IPO GPOHTOBI
nofii, 860 IMOYNTATI KHUTY, 1106 MApUTY IIOYYTUM 260
MpOYNUTAHMUM BCI0 Hid. OgUH 3 IepcOHaXKiB HANpAMY
3asHauvae, mo y CumoHu 3abararo ¢anrasii. Yasa
HiBYMHKM IIOENHYE paljioHa/bHE Ta ippalliOHa/lbHeE,
ABJISIE COOOI0 CYMIIll AYMKM i IIOYYTTH, i ;YMKa iCHye
TYT 3aBJAKM BifdyTTI0. Taka cymill BUK/IIOYa€E Kpu-

2 Oft in diesen schweren Tagen hatte sie [Simone. — €.K.] in ihren
Biichern gelesen, sie waren ihr Mahnung und Vorbild geworden.
Ansporn, Trostung, Quelle der Erkenntnis [3; 178].

3 Dargestellt wird die Wirkung der Kunst als Mittel der Erkennt-
nisforderung, sie vermittelt die Einsicht in die Notwendigkeit der
Aktion von Simone. Gestaltet wird die Funktion der Kunst als Sinn-
vermittler, als Deuter der Geschichte [5; 169].

4 Tlop.: Zu viel Phantasie [2; 1853].
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TUYHICTb MICIIEHH, 5Ka, 32 bpexToMm, HeobxigHa, 1106
MPaBWIbHO COPUIIMATH KHUTY. B TeKCTi fpamu Te, 1K
caMe repoiHs YUTAE, HANIPAMY OLIiHIOETHCH, a CaMe,
ManeHbKa CUMOHA ,,[IOTAHO YNUTa/NA CBOI KHIKKY "
[2; 1894].! MaeTbcs Ha yBasi, o AiBUMHKA 31 CBOIM
He3pinuM MUC/IEHHAM He HaBYMiacA 3 IPOYUTAHOTO,
He 3p03yMiIa, 1110 Hacripaspi YKanHy BOVIM He aHITIII-
11i, a T 3aMO>KHI CIIiBBITYM3HMKY, 1]O 3arubenb KpaiHi
HECYTb He CTi/IbKM OKYNaHTHU, CKi/IbKM BiTUM3HAHI
KamiTaicTy, TajiHi criBIpaIioBaTy 3 3arapOHNKaMu
3apaju 30epe>xeHHs cBoro MaitHa. 1o ¢pasy: ,Bona
MIOTaHO YMTAJIa CBOIO KHIDKKY', — MOYKHA CIIPUIIMATH
He Ti/IbKU K BMpPaXkeHH:A CIIBUYTTSA 4O HAATO JO-
Bip/IMBOI IepOiHi, [0 3aXOI/II0BANIACDH JIETEH/IOK0, HE
MIOMiYar04y TiHbOBOI CTOPOHM CTOCYHKIB Mix JKaH-
Hoio 71 Apk i mpaBnauumu konamyu Ppanuii, i Tomy
0 OCTAHHBOTO He TepefbadyBaa, sKa JOJA CIITKAE
ii camy. Lle TakoX 3acTepexeHH: I IIAfaYa I €CK
camoro b. BpexTa: KHUT'Y MOXHA YUTATH ,IIOTAaHO " i
»B00pe’, TO6TO 3 po3yMiHHAM i 6e3. TakuM 4nHOM,
OJJHO3HAYHOT'O HETaTMBHOIO CTABJIEHHA O KHUTY i
4yuTaHHA B I €ci BpexTa He Mae — € cripoba 3acreper-
TI, 1[0 CAMOT'0 YMTAHHSA 3aMaJIo, O PELMIIIEHT Mae
TaKOXX aHaJIi3yBaTy, CYMHIBaTUCh, POOUTYU BUCHOBKI
i BUMTMCA 3 IPOYUTAHOTO.

Cy)mtm 3 TOTO, AK 3MiHIOBA/I0Ch iM S TOJIOBHOI
repoiHi B mpoljeci po3po6Ky KOHIIeMLil IT'ect ,, Buain-
Hsa Cumony Mamrap®, Bpext nparuys 3po6uTu cBoo
BJIACHY KHUTY TaKUM MPOCBITHULIBKUM iHCTPyMeH-
TOM, 1036aBUTH 11 6YJII)—HKI/IX pYcC nereHay, o 3faTHa
TiNbKM 3aIUTyTaTH, a HE HABYUTY MUCIUTH. Y T0YaT-
KOBIif Bepcii ronoBHy repoinio 3BaTu He CYMOHOIO, a
JKanHot0, IpoTe ByKe TOAI 11e iM’ 51 BUKOPUCTOBYETHCS
B HapUCax JI0 II €CM MapajIeNbHO 3 iMeHeM Muierns:
jeanne gotard, michele gotard [6; 25-36]. To6To 1O-
CTynoBo bpexT BiiXoAuTh Bifj Xy[JO>KHBOTO HaMipy
HiJKpec/lIeHo 3iCTaB/IATU CBOIO MaJeHbKY T€pPOTHIO 3
JKanomw n Apk. HasiTb Biff HoO4aTKOBOrO BapiaHTy
damirnii romoBHOI repoiHi (gotard), AKIt TaK Harazye
Himerpke crioBo Gott (,bor®), BpexT spemiroo BigmMoB-
nserbesi. Afxe To 6yB 6 HaITO IPO30PUIL HATAK Ha
nere”gy npo JKaHHY, IO Yy/a TOIOCK CBATHUX, i icTo-
pis npo CuMoHy cama 6 IepeTBOpIOBaIach Ha MaybKe
He 3aByaJbOBaHMII NepeKkas nereHau npo Opnean-
CbKY JiBYy. A jlereHfia, OCKiZIbKM BOHa po3paxoBaHa
Ha JIOBip/uBe, aGCOMIOTHO HEKPUTUYHE CIIPUITHATTA,
He MoITIa 6 TI0OBYaTH, a, HaBIIaKy, Cynepedna 6 i 3a-
Ba’kKasla peasisanii IpOCBITHUI[PKUX HACTAHOB IT €CH.

S0 OCHOBHY izelo, TOB’sI3aHy 3 MOTMBOM KHUTH
B weci b. bpexra, MoxxHa 6 6y/10 copMymOBaTH AK:
»JII0lHa Ma€ BMIiTI YUTATN, — TO B HOC/TI/KYBAaHOMY
pomani JI. deiixTBaHTepa BifjIOBigHA JyMKa Maja
6 3ByuaTu: ,He Mmoxe 6yTu, 106 nofuHa He BMina
yutaTi . AfKe, Ha Bigminy Big CuMonn B 1r'eci bpex-
Ta, repoinsa QeliXTBaHIepa BiJj IOYaTKy ITOKa3aHa AK
0co6a, MEHTAJIbHO JJ03pi/ia /I TOTo, 106 IPaBIIBHO
cpuiiMatyt npounTaHe. CUMOHY OXapaKTepu30BaHO
K BAYM/IMBY OCOOUCTICTD 3, MOK/IVBO, JIe1IIO TTOBi/Ib-
HJM MJCTIEHHAM, aJle HaTOMICTb IIMOOKY Ta IPYHTOB-

1 Top.: Sie hat ihr Buch nicht gut gelesen [2; 1894].
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Hy y po3yMiHHi iHpopmalii, mo nocrynae go Hei.
3a3Ha4MMO, L0 1[I0 XapaKTePUCTUKY iBUMHII HaZlaHO
Ha IepIINX CTOPiHKaxX TOrO PO3Aiy poMaHYy, /ie BOHA
BIIepllle BifkpuBae KHIDKKM IIpo JKaHHy. Tum camum
B CIOXKETHIlI JiHil, OB s3aHiil 3 KHUTOI0, Ofpa3y Mo-
4JHa€ BUOYIOBYBATIUCh [IeBHA MOJIe/Ib CTOCYHKIB MiX
iMmminuTHrM unTadeM (CUMOHOI0) i KHUTOIO: 1€ caMe
TOJ BUIIAJIOK, KO/IV YUTa4 MA€ BCi epelyMOBI, 06
31 BCi€10 MIOBHOTOIO PO3YMITU IIPOYNTAHE.

et pospin B pomani @elixTBanrepa, fo pedi, Tak
i HasuBaeTbes: ,,Die Biicher® (, Kunrn®). Y m’eci Bpex-
Ta TePIINit PO3MIT TaKOX HasMBa€eThcs ,,Das Buch®
(«Knnra»). ITpore, Ha BigMiHy Biff eniuHOTr0 XaHpy po-
MaHy, B ipaMi 3aco01 300pakeHHs CTaTIYHOTO 00 €KTY
obMexxeHi (afxe [iis Ta [jiazor y gpaMi nepeBa’kaloTh
OIVICOBICTB), 1 KHUTa TYT TPOXM BiIXOIUTb Ha 3a/iHil
mnaH. B Toii 9ac Ak y pomani PelixTBaHTepa IbOMY
apTedakTy IpMUAiNeHo 6araTo yBary, HasiBHi KOMeHTapi
o IpOoLeCy YUTAHH, 32 IKMM MM crioctepiraemo Cu-
MOHY, a TAKOXX peTeJIbHi OIMCHU KHIDKOK, 110 iXx CMoHa
orpuMara Bif 6areuka bacriga.’ IloBigomnseTbes, mo
JOpHa KHUTA BETIMKOTrO OpMATY — Cepilo3HA, HAYKOBA.
YepBoHa, ,[y>kKe CUMIIATUYHA, HATOMICTb, BK/IIOYA€
6araTo imocTparniii, po3Bakae Ta 3aXOIUIIOE. A Ma-
JIeHbKa, CTApPOBMHHA KHUTA, 1II0 3a4MTaHA, 3aXBaTaHa,
a ToMy Hibu 36epirae eMoIiOHa/IbHY TaM ATH PO IO-
NepeHixX YMTaviB i caMuM CBOIM BUJIOM Harajye Ipo
CIAaJKOBIiCTh 3HAHHA i MI3HAHHSA, PO BAXKJIMUBICTD i
MPMHASHICTD AYIIEBHOTO MPOXKMBAHHA TOTO, IIPO 110
YMTAEL, BMIlIlY€E JIETeHAN Ta ,,3BOPYLUINB] aHEKZOTU
[3; 60-61]. To6TO, 30BHIIIHIN BUIIAL CHIBBiTHOCUTHCA
TYT 3i 3MicTOM. JapMOHist MiXX 30BHIIIHIM i BHYTpilI-
HiM, Ta 11 caM 10 co0i meTarbHUI OIINC BKa3y€E Ha Te,
10 B TeKCTi poMaHy PelixTBaHTepa KHUIY, MK iHIINM,
NOflaHi AK BUTBip MUCTeLITBA. BOHM He Ti/IbKI MalOTh
BUKOHYBATH IPOCBITHUIIBKY POJIb, 4, AK 1 6yAb-s1Ka
KapTyUHa, CKY/IbITypa ab0 My3/M4Ha IT'€Ca, BOIOAIIOTH
IIPaBOM Ha BJIACHE >KUTTA B cepi eCTeTUIHOrO.

CrocoBHO po3piny ,Kuuru“ BapTo sasHaunt ta-
KOXK, 1110 IIPOLIeC YATAHHA IIOJAEThCA TYT Haye TaiH-
crBo. Ha Binminy Bif repoini bpexra (CumoHna B itoro
I €Ci YNTa€ NPUIIORHO, KON JoBefieThbs), CMOHaA Y
DerixTBaHrepa 3a/IMIIAETHCS HAOAMHIIL 3 COO0I0 1 3
KHMUTaMU. TaKyM 4MHOM, IpOLieC YNTAHHA IPOXOAUTD
B 00CTaHOBIL, 1110 CIIPMSIE 3aHYPEHHIO B CBIT KHIDKOK,
a TakoxX camosarnnonexH:o. lle po6uTh unTaHHA B
pomani QelixTBaHrepa MORiOHMM 1O MOTIUTBHU, KON
JIIOfIVIHA BiIKpMBAETbCA [J1A BUILOIO Mi3HAHHA BCeC-
BiTY i CBOEI BIaCHOI CyTHOCTI.

2 Tlop: Allein Simone war nicht trige, sie war nur zu langsam.
Dafiir begriff sie, was sie einmal begriff, ganz tief und verstand es
anzuwenden [3; 60].

3 Von den drei Biichern, die er ihr diesmal gegeben hatte, war das
eine ziemlich grof§ im Format, Pére Bastide hatte es in ernsthafte,
schwarze Leinwand gebunden, es schien wissenschaftlich und etwas
trocken. Das zweite hatte er rot gebunden, mit rotem Lederriicken
und roten Lederecken, sehr hiibsch, es war wohl leicht zu lesen, es
schien spannend und es war versehen mit vielen interessanten Illu-
strationen. Das dritte aber war von kleinem Format, es hatte einen
altmodischen Einband mit viel Gold und Verzierungen, es war ab-
gegriffen und zerlesen; es schien eine Sammlung von Legenden und
riihrenden Anekdoten [3; 60-61].
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KHurm sk mxepeno misHaHHA i BUTBIp MUCTe-
LITBA, YNTAHHA AK TAIHCTBO, — Y TAKOMY CTaBJIEHH] 10
KHUT B pOMaHi BijuyBa€eTbcA BIUIUB GiorpadivyHoro
MoMeHTY: caM DelIXTBaHTep, K BiJoMO, Jy>Ke IIa-
HYBaB KHUTH, 32 CBOE XUTTA 310paB Tpu BelndesHi
npuBatHi 6i6mioTexn. OcTaHHA, 1[0 3HAXOMUIACH Ha
Binni Aspopi, 6yaunky ®eiixTBaHrepis B AMepuiii,
3aBAAKK 3ycwIAM MapTuy, apy>xunu QeiixTBaHrepa,
1Ije POKU TiC/IsA CMePTi MUCbMeHHMKa Oyya BikpuTa
JUIA BCiX, XTO MOoTpeOyBaB HaYKOBMX POOIT /A CBOIX
pocmimkenb. O6csar 3ibpanns Bpaxae: 22 000 TomiB i
Joci 3HaXomAThcs Ha Biti, e 8 000 0co6/1MBO LIIHHUX
cknazaoTh bibmiorexy mam’aTi JI. deiixTBanrepa B
Yuisepcurerti IliBpennoi KanidopHii [7].

Xoya YuMTaHHS HAOAMHIN 3 COO0M0 [/ repoiui
DejixTBaHTepa BUK/IMKAHE TAKOX 1 HaraJIbHOIO HE00-
xigHicT0. Ampke CMoOHa He xoue, mo6 Magam Iman-
IIap 3acTana ii 3a KHuramm, 60 caMuit pakT YNTaHHA
IpaTye XiHKy, BOHA HaIpAMY IIOB’A3y€ YMTAHHA i
3HaHH:, AKe MiCTUTbCA B KHIMKKAX, 3 iHTe/IeKTya-
JII3MOM 1 aHTUMKAMOITaTiCTUYHUM CBiTOIJISIIOM, SIKUM
BifpisHaABcA 11 npuitomunit cuH I1ep Ilnanmap [3;
59]." Y xymoxxHboMy cBiTi ecu bpexTa kamirtanic-
T CaMi MOXXYTb BUKOPUCTOBYBaT! KHUTY, HAMarao-
4JCh Yepe3 Hel PO3MOBCIOANTY BUTIIHI IS HUX Miu.
Kuura y bpexta nounsae gparysaru xasAis CuMoHU
TiZIbKM TOZ, KO/ [iBYMHA NPUIIMAETHCA 3a HEl'y CBill
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po6oumit yac, abo Ko y po3B’s31i CTa€ O4EeBUHUM,
mo CuMoOHa 3 i AUTAYOI0 MPAMOTOIO i YeCHICTIO He
IIOMITI/IA, 1110 Y 3aIIPOIIOHOBAHIN i1 KHU31 iHTepecu
MO>XHOBJIAZILIiB BUIIIi 32 MaTpioTnsM. B Toit cammit yac
B poMaHi QeliXTBaHTepa KHUTA Off II0YaTKy IIPOTUCTO-
iTh cBiTY 6yprKya i HeHaBMCHa iM. B 1iboMy I1aHi 3HO-
BY IIPOSAB/IAETHCA OGHO3HAYHICTD Yy CIPUIHATTI KHUTH
B poMaHi DejIXxTBaHrepa OPiBHAHO 3 aMOiBa/ICHTHIM
CTaBJIEHHSAM JI0 Ijboro apTedakTy B fpami bpexTa.

Baaraii, sK110, 3riffHO 3 AyMKo0 B. Kpomnke, 06u-
IBa, i bpexr, i deiixTBaHrep, ,3aMiHIOIOTb JIETEHAY
npo JKauny 1 Apk BIZIMBOM Iii€i TeTeHay Ha Hiit-
cHictp“ [8; 162],2 TO caM Iieil BIUIMB ITIOKa3aHMI B 060X
TBOpax no-pisHomy. Kunra nocrae B weci bpexra six
iHCTpyMeHT, 1110 MOXe Oy TV BUKOPYCTAHUI OYAb-KIM,
AK Ha 671aro, Tak i Ha 6ixy. Kuura sgaTHa HecTy mi-
3HAHH/, aJIe JIMIIE 32 YMOBY, IJO PELVITIEHT KPUTUIHO
CTaBUTHMETHCS JJO IPOYUTAHOTO, 30epiraroun cBO0
CBiZOMICTb Bifj 3ry6HOTO BIUIUBY Midy. B cBOIO Uepry,
MOTVB KHUTHU i YuTaHHA B poMaHi JI. DelixTBaHrepa
HOZIaHNI1 Y 6i/bII TIOMIPHOMY, TPaAULiIHOMY KITIOYi.
KHura nocrae TyT AK OfHO3HA4YHE I)KEPENo MisHAaHHA,
AK 0CepefioK MyZIPUX i J0OPMX JYMOK, ILII0 CTIOHYKAl0Th
pifo] 6)1aropommx min. Kaura B pomani deiixTBaHre-
pa — ApYyL, OpajHUK, YTiXa, a, MDK 1HIIMM, — TAKOX
06’€KT ecTeTMYHOI HACONIOL.
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1 Madame wiinschte nicht, dass Simone im Bett lese. Uberhaupt
liebte es Madame nicht, dass Simone las. Madame war argwoh-
nisch allem Biicherwissen gegeniiber, aller ,Theorie®, und wie-
wohl kaum davon die Rede war, wusste Simone, dass Madame
das Ende Pierre Planchards zuriickfiihrte auf seinen verstiegenen
Intellektualismus [3; 59].

2 Brecht und Feuchtwanger ersetzen die Legende der Jeanne d’Arc
durch die Wirkung dieser Legende in der Gegenwart [8; 162]. — Ile-
pexnap miit. — €E.K.



154

K. . H. Tapaba I. O.

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Kumomupcokuii depacasruii ynieepcumem imeni Isana @panka

(Ykpaina)

Konunenryanizanis tinecHocri B mipuni b. bpexra (Ha npuxnaai Bipuris
«Vom Klettern in Baumen» ta «Vom Schwimmen in Seen und Fliissen»)

[Tnigna icTopia gocmimxkeHHs peHOMeHY Tinec-
HOCTi Ma€e HU3KY 3H00YTKiB y HAYKOBUX CUCTEMax
Pi3HMX AUCHUITIIH. Y YMCIeHHNX IpalaxX JOCTiIHUKIB
LIMPOKYUM CIIEKTPOM BiJJ3HAYaIOThCA JOC/IIKEHH Ka-
Teropii TinecHocTi y okyci pimocodcpkoro auckypcy.
ITpore, ocobmuBoCTi KOHIIENTYyasli3allil TiIeCHOCTI B
LapyHi mipnyHoi cnafmyHay beptonbra bpexra me He
Oy 06’€KTOM HayKOBOTO HOIIYKY.

JIroguHa, K BiToMO, — Iie HalCK/JIagHillIa caMo-
perymiornya 6iocorjianpHa QyHKI[iOHa/IbHA CUCTEMA,
1110 BMHMK/IA B PE3y/IbTATi TPMBAJIOTO CUHTE3Y Pi3HUX
IPUPONHO-KYIbTYPHUX CHUCTEM, 1110 €BOIOLII0HYBAIN
i po3BMBaMNICA B pOJOBOMY JOCBifli yCiX IoIepenHix
MOKOiHb Jiofei JIfofchKe Tijlo BUABUIOCSA OOHUM 3
HaMJOCTYIHIINNX I CIIOCTEPEXKEHHA i BUBYEHHA
00’€KTOM, YHiKa/IbHOIO iHJEeKCaIbHOW 6a3010, Iep-
BMHHOIO OCHOBOIO KOHIIEIITYasli3allii CBITY, «BUXiTHUM
IIYHKTOM», 1 CTIOBa, 1110 ITIO3HAYAITh YaCTUHU Tila
JIIONVHU, TaK CaMO [IaBHi, AK i caMa J0JCchKa CBifo-
MICTb, 110 3yMOBM/IO aKTYa/IbHIiCTh HALIOI HAYKOBOI
PpO3BigKN.

Amnaris npo6nemn TinecHoCTi y cy4acHin ¢ino-
co(ChKill AyMIIi Ja€ MifICTaBM JIs BUCHOBKY IIPO Te,
IJO OCHOBHMM [JOCATHEHHAM 1i HaIIpallOBaHb € IOJ0-
JIaHHS YABJIEHHS IIPO Ti/O SIK pupopHuit (pisnaHmit)
00’€KT Ta BUSB/IEHHS J10TO 1103200 €KTHOI IPUPOJI.
BusnaueHHA Tina AK COLiOKY/IBTYPHOTO KOHCTPYK-
TY, 110 IPEICTAB/AE Ti/IO AK 3aZjaHy CYCIiIbCTBOM
MaTpUIIO Ta 3aci6 KONyBaHHA /I peNPOAYKyBaHHA
KY/IbTYPHUX L[iHHOCTEI, ifiell, HOpM Ta HaCTaHOB, BU-
TiNA€TbCA AK JOMIHYIOUE.

SIK IeMOHCTpY€E aHaIITUYHMIA OITIAL, JIiTepaTypH,
B CYYaCHIiil HAYKOBIll JyMIli TilIeCHICTb €KCIUTIKy€ETbCA
AK Jiia/IeKTUYHA €THICTD, 0 OOIPYHTOBYE Uy TTEBMUIT
XapaKTep JIOfICBKOTO OYTTA AK JI0TO HeBiJj eMHY OH-
TOJIOTiYHY O3HAaKY Ta (BiKCye MPUCYTHICTD MIOAMHN
Y CBiTi 4Yepe3 CUpUITHATTA, IPOCTOPOBICTh, MOTOP-
HICTb, TEMIIOPa/NbHICTb. [lOBefleHO iCHYBaHHS ITATH
TOJIOBHUX KY/IbTYPHUX CEHCIB TiJIECHOCTI: AK MaHi-
decTalis KyIbTypHOI peanbHOCTI Ta ii yHAOUHEHHS;
SIK TiJIECHA IIepelyMOBa J1 yMOBA 3/1i/ICHEHHSA pi3HOMa-
HITHVIX KY/IBTypPHMX IIPAKTHK; K 3aci6 KoMyHikarii Ta
CUMBOJIi3alii; AK BM3Ha4Ya/IbHMII YMHHUK OpraHisalil

KY/IbTYPHOI peabHOCTi Ta Coco6y NM0IChKOro OyT-
Ts1; K 00 €KT KY/IBTYPHUX apTUKY/IALINM Ta OL[iHOK
(kynpTypHa cemioTnka Tina). Hame gocmimxenns axy-
MYJIIO€ YCi IIpeCTaB/IeH] KY/IbTYPHi CEHCM TiIeCHOCTI
Ta MaHidecTye Ko aHani3y PpeHOMEHY TilecHOCTI 3
TOYKY 30py isonorii.

Merta pocnifi>keHHA MOMATa€E B aHAi3i HANpsAMiB
KOHIeNTYyani3anii TiZIeCHOCTI B X0fi XyBOXXHbOI iH-
TeplpeTalil AK iHCTpPyMEHTyY Ta KaTeropii, sAKa pe-
ami3yeTbcst B 06pasHO-MOTUBHIN MapajurMi mipuKku
b. bpexra.

Y Hamomy mocnifyKeHHi OCHOBHY yBary CKOH-
LIEHTPOBAaHO Ha BUOKPEMJIEHHI TOIOBHUX Ti/lleCHUX
o6pasiB Ta MOTUBIB 3 TiJIECHOIO CEMaHTMKOIO, BCTa-
HOBJIEHHI IX CBITOMOZEIIOI0YMX Ta aHTPOIIOIOTIYHMX
byHKLiA, focnimkenHi cnenudiky Ta TpUHIUIIB
MOTMBHO-00pasHOT0 BTi/IeHH: opraHisanil TinecHo-
cTi y bpexTiBChbKOMY MOETUYHOMY AUCKYPCi Ha Ma-
tepiani Bipmis «Vom Klettern in Baumen» ta «Vom
Schwimmen in Seen und Fliissen».

BusnaueHo, 1110 B CTPYKTYpi XYLO>KHbOTO TBOPY
TiJIO IiZIATAE MPOLECY «OXYLOKHEHHA», OTPUMYIO-
4y IeBHY 00pa3Hy iHTepIpeTalilo, B AKOMY CIeL-
¢ika cBITOCIpUITHATTS, IpUTAaMaHHA BiIIOBIiTHOMY
icTopuyHOMY Tepiofy, 3HaXOANUTD BifoOpaskeHHA y
CBOEPITHOCTI XyHZOXKHIX 06pasiB. CaMe TOMY OXYOX-
HeHe Ti/I0 (XyZOXXHA TilIeCHICTD) BUCTYIIAE IIiKaBUM
00’€KTOM aHasi3y 5K T/10 BUB4YeHH: KoHuenty TIJIO
JTIOIVHW / HUMAN BODY B HaifpisHOMaHITHILINX
JI0T0 acIleKTax.

Sk BiOMO, €TaI0OHOM IIPOCTOPOBOI Opi€HTalil
JIIOIVIHY € aHATOMiYHa Opi€HTanid il Tina: nmepenHsA
JacTMHA — Ta, [ie PO3TAIIOBaHi OPraHM YyTTH, Op-
raHU 30pY, 3a/lHA CTOpPOHA — CTOPOHAa CIMHMU, IO
BioOpa’kae CTPYKTYpPHUIT aCMMEeTPU3M JTIOfICHKOTO
tina. Tino, Ak i iHWi mapameTpu TORNHN, — Y4aCHMK
YMCTIEHHMX KYIbTYPHUX KOHTEKCTIB Ta cuTyaniit: ¢i-
1100 CHKO-CBITOIIATHNUX, COLia/IbBHO-IHCTUTYIiITHUX,
KY/IbTYPHO-HOPMaTUBHUX. KokeH 3 epertiueHnx KOH-
TEKCTiB HaJla€ TiTy JIOAVHY IIEBHUI 3MICT i L[iHHiCHY
cripsiMoBaHicTh. TinecHa CBifOMICTb TIOAMHM BUCTY-
IIa€ NepuIoYeproBoro y GopMyBaHHi ii ysBlIeHb PO
camy cebe, Ipo CBiT, KyIbTYpy, coniyMm. OcobmmBoi
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aKTya/IbHOCTi HabyBa€e HOCiI>KeHH A KOHIIeNTyaJli-
3alii TiIECHOCTI Ha IPUK/Iafi XyLOKHbBOTO JUCKYP-
cy. MarepiasioM HalIOTo KOCTi/IKEHHA CIYTYIOTD /IBa
Bipwii b. Bpexta «Vom Klettern in Bdumen» ta «Vom
Schwimmen in Seen und Fliissen».

3BepHeMocs 1o aHanizy TBopy «Vom Klettern in
Biumen». IcHyroui BapiaHTHu iHTEpHIpeTanii foci-
I>KYBaHOTO TipMYHOTO TBOPY 3HAXOIATBCA Y IVIOIMHI
aKTUBHMX OOTOBOPEHbD Ta CyNepewINBUX TPAKTYBAHb.
IIpoTe, mommpeHoI0 € AYMKa, 110 iepeBo y bpexTis-
CbKill KapTVHI CBiTy CUMBOJIi3y€ CaMOT'0 IMICbMEHHMKA
Yy BUTHaHHi Ta NPOAYKTUBHICTH JIOTO JiT€paTypHOL
DiIbHOCTI. «3a/1a3suTy Ha IepeBO» eKCIUIIKYE OTpHU-
MaHHSA IIPUPOJHOT0, OPUTiHAIBHOTO JOCBiy NIONM-
HU. AJ)Ke Y DIUTUHCTBI Mali>ke KOXX€H 3aliMa€eTbCsA
TAKOI0 11iKaBOIO Ta Mi3HaBaIbHOIO AiANbHICTIO. BapTo
3ayBaXXUTH, 1O AepeBa B 6aratbox KyAbTypax — Iie
CBAIEHHI Miclid, e cnounBaioTh 6oru ta gyxu. Cpo-
TOJHI KOHCTATyEMO BTPaTy KOHTAKTY JTIONVIHU 3 Jie-
peBaMu, JIIOIMHA Bif4y>XY€eTbCA Bif mpupoan. bpexr
NIPOIIOHYE JIOCBiJl Iep€eB, BIIACHUI OCBi]], aBTEHTNYHE
CIPUITHATTA HaBKOJIMIIHDOI JiICHOCTI 3aMicTb cIio-
JKMBaIbKOTO IIPOBEJEHHSA BiIbHOTO Yacy B IIOIIYKaxX
ajipeHasliny.

B nenTpi 6pexTiBchbKOro MipMYHOro (FUCKYpPCY)
300pakeHHsI [JiICHOCTi 3HAXOAUTHCS JIIOAMHA, 30Kpe-
Ma JIIOfVHA TiJleCHA, AKa PeIpe3eHTYETbCA y TBOPIi
IIJIAXOM BUKOPUCTAHHA COMATUYHOI IEKCUKI:

Wenn ihr aus eurem Wasser steigt am Abend -

Denn ihr miisst nackt sein und die Haut muss
weich sein <...>

Jlexcemn nackt Ta die Haut manidectyrors o
KaTeropii TiJIeCHOCTI, fIKa, B CBOIO YEPTy, aKTyali3ye
00pa3 JIIoAVHY, 110 PO3IIOYMHAE IPOLleC Mi3HaBaTbHOI
BiAnbHOCTI. J/IIofyHa 3 OTOJIEHUM Ti/IOM CUMBOJi3y€E
HEePBUHHY JIIOJCHKY YMCTOTY Ta BiICY THICTD Oy/b-5AKO-
ro nocBiny. [l Toro, 106 3100y TV HeOOXi/IHI 3SHAHH:A
Ta OCBi/l HEOOXITHO LIYKaTV BENNKi JiepeBa, sKi, Ha
HaIlly IYMKY, CUMBOJIi3YIOTb Cepil03Hi BUIPOOYBaHHS
Ta XUTTEBI CUTYaIil, 3aBASKY SIKUM MU 3100yBaEMO
Oe3LIHHNIT KUTTEBUI TOCBIf:

Dann steigt auch noch auf eure grofien Baume

Bei leichtem Wind. Auch soll der Himmel bleich
sein.

Sucht grofie Baume, die am Abend schwarz

Und langsam ihre Wipfel wiegen, aus!

314 OTPUMAHHA )KUTTEBOTO HOCBiAYy HEOOXigHO
ToYeKaTHCA HOYi, AKa B bpexTiBChbKili KapTuHi CBiTY
CUMBOJIi3y€ CTpax Ta po3may:

Und wartet auf die Nacht in ihrem Laub

Und um die Stirne Mahr und Fledermaus!

HInax oTpuMaHHA XUTTEBOTO NOCBify — 1€ 10-
CUTb CKIIATHUI IUIAX, Ha AKOMY M1 pobumo bara-
TO IIOMMJIOK — Yy BpexTa mei cMmucn akymynooTh
comatusmu die Stirn (106) Ta der Riicken (crimna).
CuMBO/IbHI QYHKIIT IpefiCTaBIeHNX COMATU3MIB €
3arajIbHOBiJOMMMMU T2 €KCIUTKYIOTb BE/IMKE CMUCIIOBE
HaBaHTaXeHH:. JI06 (Stirn) € 6esymMoBHMM aTprbyTOM
PpO3yMYy JIIOIHY Ta BUCTYIIA€ CUHOHIMOM TOJIOBM Ta
MOo3Ky nmopyHu. Kpim Toro, comaTtusm 106 Manigpecrye
IO NMIOAChbKOI cunu Ta BUTpuMKu. CyHa HajineHa
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TaKOXX BX/IMBUM CUMBO/IbHUM 3MicToM y b. bpexra.
11 yacTuHA TiNa CUMBOi3ye HaAilHICTD, cTabiNb-
HicTb, 3axucT. Lle no6pe imocTpyoTs Pppaseonorismu
CXOBATHCA 33 YYXKY CIIMHY, MaTH 32 IJIeYMMa, MaTh
medi. Takoxx Bce, 1[0 3HAXOAUTHCS 3 CIMHOKO 03-
Havae HeOe3IeKy, OCKi/IbKY € [103a Io/IeM 30py i Mae
(axTOp HecIofiBaHKY — BCAAUTY HDK B CIIMHY, AP ¥
crimHy. Tomy bpext paguth nigHiMaTucs Buie, To6TO
pyXarucs BIlepe, iHaKIlIe IpoLeC OTPUMAHHS IOCBiy
Oyze 6omnicHimmm:

Die kleinen harten Bldtter im Gestrauche

Zerkerben euch den Riicken, den ihr fest

Durchs Astwerk stemmen misst; so klettert ihr

Ein wenig dchzend hoher ins Geist.

3p06yBIIM TOCBiN B )KOTHOMY pasi He MO>KHA 371a-
BaTNCH, OIIYCKATNCA Ha KOJTiHa:

Es ist ganz schon, sich wiegen auf dem Baum!

Doch sollt ihr euch nicht wiegen mit den Knien!

Comatnsm die Knien (xomina) akymyrmoe cuMBo-
Ky IpUHIDKEHHS, pabcTBa, 60Ary3TBa, 6e3CIIIs Ta
po3uyapyBaHHA y BIacHUX cuax. [Iporiec 3p06yTTa
mocBiny y bpexrta - 1ie npupogHuMit Ta 3aXONIIOIYNI
Hpollec, ajie He IUBIAYUCh HA HU3KY )KUTTEBUX BU-
npoOyBaHb Ta HeB/ja4, MMCbMEHHVK BCe 5K HarOJIOLIye
Ha 30epiraHHi He37TaMHOCTI AyXYy Ta Bipu:

Thr sollt dem Baum so wie sein Wipfel sein:

Seit hundert Jahren abends: Er wiegt ihn.

ArioreeM >XMTTEBOTO LIULAXY /IIOUHMY € Ii 3MiITHeH-
HA Ta rapTyBaHHA, pe3y/nbTar AKux bpexT mopisHIoe 3
MIITHICTIO Ta HEOCSKHICTIO BEPXiBOK IEPEB.

HacTynHuM eranoM Hallloro HAyKOBOT'O MOLIYKY
€ aHaJi3 nipu4Horo TBopy bepronbra bpexra «Vom
Schwimmen in Seen und Fliissen», sikuii, Ha Haury
LYMKY, COpUATHME JeKOJYBAaHHIO BU3HAYaIbHUX
puc bpexTiBcbKOi MOETMYHOI KapTUHU CBiTy. «Vom
Schwimmen in Seen und Fliissen» penpesenrye cum-
6i0TMYHe 3TUTTS MIOAVHM 3 HABKO/IMIIHIM cepefjoBU-
1jeM, TTOIYK 6ajIaHCy ab0 5K MOLIYK KOMIIPOMICY MiX
61m3bKicTIO Ta AMcTaHLi€w. [JaHnit Bipi MaHipecTye
1o camoro bpexra, 110ro BifHOLIEHHA 1O IPUPOAY Ta
CYCIIIbCTBA, MUCTEIITBA, BTACHOI po60TH, ayauTopi,
napril 4y HaBiTh [0 XiHOK. [0/10BHMM TiNecHUM 06-
Pa3oM JOCIIi/IKYBaHOTO TBOPY € JIIOfI/HA:

Im bleichen Sommer, wenn die Winde oben

Nur in dem Laub der grofien Baume sausen

Muss man in Fliissen liegen oder Teichen

Wie die Gewasche, worin Hechte hausen.

Der Leib ist leicht im Wasser. Wenn der Arm

Leicht aus dem Wasser in den Himmel fallt

Wiegt ihn der kleine Wind vergessen

Weil er ihn wohl fiir braunes Astwerk halt.

Kateropis TinecHocTi y ZaHOMY TBOpPi aKyMy/II0€
4iTKy OiHapHY OIIO3MIIi0: 3 OHOrO OOKY TiNecHiCTh
JIFORVIHY, 3 iHIIOTO — TinecHicTh npupomm. Tino mopu-
HII CUMBOJIi3Y€ JiepeBo, a pyKa — Iiky gepeBa. O6pas
IepeBa, K BXKe 3a3Ha4ajI0Cs BUIIIE, Jy>Ke IOMYIAPHUI
Ta PO3MOBCIOfKEHNIT KOMIIOHEHT XY/|0’KHbOI IO TUKK
MICbMEHHUKA.

Der Himmel bietet mittags grof3e Stille.

Man macht die Augen zu, wenn Schwalben
kommen.
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Der Schlamm ist warm. Wenn kiihle Blasen quellen

Weifl man: Ein Fisch ist jetzt durch uns
geschwommen.

Mein Leib, die Schenkel und der stille Arm

Wir liegen still im Wasser, ganz geeint <...>

Y mpepcTaBlIeHOMY AMCKYPCUBHOMY parMeHTi
ocob6nmmBoi yBaru 3acnyrosye Buciis die Augen zu
machen, sxnit Tpancmoe y bpexra Haconony ta a6-
COMIOTHY CBOOONY 3MUTTS 3 IPUPOJOI0, HA BiMiHY
Bifl 3BUYHOTO 3HAYEHH: IAHOTO BUpPa3y — 3aKpUBaTU
04l BHAC/TiTOK cCMepTi, 06 BifiiiTV KO iHIIOTO CBITY.
Comarusmu der Leib (tino), die Schenkel (cterna) Ta
der Arm (pyxa) CMMBOJI3YIOTb B JAaHOMY KOHTEKCTi
yce Tino mopuHu. [Iponec mIaBaHHA — 1€ XiJf KUTTA.
I[TopiBHAIIMO 3 mpoLlecoM y1a3iHHA 1O AepeBax («Vom
Klettern in Baumen»), ikuit eKCIUTiIKye OTpUMaHH
HIPUPOJHOTO JIIOfiICbKOro Boceiny. Iloku mu nnmnse-
MO — JOTM >KBeMoO. Ajle 6yBaloTb MOMEHTH, KON
MY IIPOCTO CIOIIAAEMO CBIT, YIIOAIOHIOIYICDH KO
3arajibHoI, Cipol Macu:

Natiirlich muss man auf dem Riicken liegen

So wie gewdhnlich. Und sich treiben lassen.

Man muss nicht schwimmen, nein, nur so tun, als

Gehore man einfach zu Schottermassen.

Bapro 3ayBaxuty, 110 KOHLIeNTyali3alis Tinec-
HOCTI y Jocnif>KyBaHuX TBopax bepronbra bpexra
BifbyBa€eThCA 32 paXyHOK TPbOX UMHHIMKIB: 1. HaBko-
JMIIHA AiCHICTD (CIOCTepeXyBaHi MTOAVHOI0 SIBU-
Ija IPUPOJY, 0COOIMBOCTI €BOJIIOLIT TBAPMHHOTO Ta
POCIIMHHOTO CBiTY); 2. 3aranbHi 3aKOHOMIPHOCT] er1o-
XaJIbHOTO PO3BUTKY CBiTYy (I7106a/1bHi icTOpMYHi mopii
3ara/JIbHOCBiTOBOTO 3HaUeHH:) Ta pedyieKcii BTacHOro
JKUTTA NUCbMEHHMKa; 3. [HAMBigyaIbHi O3HAKM JTIO-
pvuM (ii ¢ismyHi, ncuxonorivHi, XapakTeponoriuHi
0COOMMBOCTI).

BPEXTIBCBbKI UMTAHHA

Kareropis tinecHocri B niputii b. bpexra € ognieto
3 CEMaHTMYHMX JJOMiHAaHT Ta CMMUCIOBMX YHiBepcaiii,
y 3B’SI3KYy 3 UUM Ti/IECHICTb CTA€ CBOEPITHNM YHiBep-
Ca/lIbHUM KOJIOM, AKUII JO3BOJISE OCMUCIIUTY CBIT B
itoro egHOCTI Ta minicHocTi. TinecHicTh B XymoXKHil
npaktuii b. bpexTa nos’s3aHa 3 3araJIbHOI0 IIPOCTO-
POBOIO KaPTUHOIO CBITY i CIIBBiIHOCUTBCA 3 CyMiX-
HUMIU CrieljiabHuMu obpaszamu (JIIOAMHA-TIPUPOJIA).
TakyM 4nMHOM BiOyBa€eTbCst GOPMYBaHH CTIIKUX Ce-
MaHTUYHMX HapagurM o6pasis Ta MOTHUBIB. TinecHicTh
y B. Bpexra Kopentoe 3 TaKMMU CBiTOMOJETIOI0YMUI
KaTeTOPiAMU fAK «Jylla» Ta «pedeBicTb». [Ipn npomy
K/IIOUOBMM CITiBBiHOLIIEHHAM A7 bpexTiBcbkoi noe-
TUYHOI KAPTUHU CBIiTY € CIIiBBiJHECEHICTb KaTeropii
TiZIECHOCTI 3 KaTe€ropi€ro MOeTUYHOIO C/I0BA.

[ligBomAYM MifCYMKM, BAPTO 3ayBaXKUTHU, 1O
3BEPTAIOUNCh 10 COMAaTUYHOI TEKCUKY, MMCbMEHHMK
PO3IINPIOE 3BMYHE 3HAUECHHS, CIIPUAIOYY 301/IbIIIEHHIO
iHpopMaTMBHOI EMHOCTI 0OPa3HOr0 KOHTEKCTY, I10-
IIMOTIOI0YY ACOIiaTUBHY MOTEeHIIio coBa. [lepBuH-
HMII CEHC KOHIeNTYyaisanii TizecHocTi y b. bpexra
HOJISATAE ¥ CIIpoOi BifIIYKATH «49MCTY peanbHICTb,
CIIPaB)XHIO J1 BiIIbHY Bijj OYAb-AKUX IOTITUKO-CO-
LiaTbHUX YM €CTETUYHO-CTUIbOBUX HallapyBaHb.
IIpoBenennit aHani3 BUABUB creldiKy OXyg0KHEHOI
penpeseHTalil TIIECHOCTI B JiTepaTypi Ha MaTepiai
tBOpiB B. BpexTa, a Tako)k 06pasHOi KOHI[eNTyaTi3anil
Tina, 10 BigOyBa€eTbCs Kpi3b IpU3MY HU3KM 00pasiB,
cepeql AKUX ABHO IOMiHY0YY IO3ULII0 3aiiMaIOTh Ti,
II0 aKTYaJIi3yI0Th crenyudiky ceMioTMYHOI Ipupoau
TinecHocTi. OTprMaHi pe3ynbTaTi FOCTIIKEeHHA CBifl-
9aTh NPO Te, IO IUTIJHNUM I/ pO3BUTKY TEMU MOXKe
Oy T MOJaIbIINIL leTaIbHMIT aHaJTi3 KOHIIeNTyari3a-
LIiI TiZIECHOCTI He JINILIe Ha MaTepiasli IipUYHOTO, ajie 11
JApaMaTU4HOro JucKypcy bepronbra bpexra.
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X. MIOJUUTEP VS. B. HIEKCIIIP: <TAMJIET-MAIIINHA» IK ABTOPCBbKA
KOHUEITHIA IIOCTOPAMATTYHOTO TEATPY

O6’exTOM 1€l pO3BifKM € TaK 3BaHUI «IOCTApPa-
MaTU4HUI TeaTp», BUIATHUM IPeCTaBHUKOM AKO-
ro Ha HiMeI|bKOMOBHIlii clieHi cTaB XaliHep Mionep
(1919-1995). Iopsap 3 Kpicroro Bonbd ppamarypr
X. Mronnep HaleXNTh [JO HAMIIOTY>KHIIMX aBTOpPiB
konmuuHboi HIP. B Toit 9ac Ak y 1970-80-x pp. mocra-
HOBKM J10T0 I’ €C Oynu 3a00pOHeHi B pifHiit KpaiHi, y
@PH, ®panuii Ta CHIA BOHM 3 yCIiXOM CTaBUINCA
Ha clleHax TeaTpy. JIume y 1986 p., orpuMaBLIN Ha-
rOpoxy 3a KY/IbTYpHi JocsATHeHH:A, X. Miomep 6ys
IIeBHOI0 Miporo odiniiiHo peabiniTroBanmit y cebe Ha
6aTbKiBILIMHI.

«[TocTapaMaTUUHMI TeaTp», KOHILENTyaabHO PO3-
BUHEHUI 1 IpaKTUYHO BTiNeHuit HuMm y 1970-x pp.,
IIOCTaB Mifi BIVIMBOM IBOX YHiKa/JTbHNUX T€aTpanbHUX
KOHILEIIIiN: enidyHOro tearpy bepronbra bpexra rta
tearpy abcypny Cemioens bekkera.

[TpumiTHUM € TOJ aKT, 1O XKOfeH 3 TBOpiB X.
Mironnepa He € «OpUTiHAIBHMM», aBTOP IIOpa3y Ha-
AUXaBCA «9y>XUMU» TEKCTaMU, i, ocobnuBo y misHi
POKM TBOPYOCTi, JI0TO IIpalli CTBOPIOBA/INCS LMIIAXOM
KOJIa)KyBaHHA iCTOPMYHOTLO il IIOETUYHOI0 MaTepialib.
¥ 1970-x pp. 3Ha4Hy Macy TBopiB X. M1onnepa ckna-
[AIOTh «IIePepPOOKI» TaBHbOTPELbKUX MiiB, a TAKOXK
npam Binbsama Illekcmipa.

Heabusxuit Bunius Ha TBopuicTh X. MIoniepa
cnpaBuB bepronsT bpext. Mionnep He mpocTo Ha-
clifiye MaHepi i MucTenbKuM npuHuunaMm bpexra, a
CBOIM BJIACHUM TBOPYMM JOPOOKOM HiOU BCTyIae B
TVICKYCilo 3i CBOIM BUAATHUM NONEPEeTHNKOM. MIo-
nepy, 30KpeMa, ONMM3bKi pO3BUHEHI i1 BIPOBapKeHi
bpexTom piasekTi4Ha mofada Xygo>KHbOTO MaTepiany,
«e(eKT ouyXKeHHsI» ToIo. BriMm, mpu yciit peBojtroniit-
HOCTI ¥ IpOTPeCUBHOCTI TBOpPYOro MeTony bpexra B
L[EHTPI 1I0TO IT'€C CTOATDH MepCOoHaXI i ixHi fil, a TaKy
«OI0prepchKO-palioHaTiCTUYHY» KOHIIEII{I0 TeaTpy
Miron/iep BBaXKaB 3aCTapi/ion i HeakTyanbHOMW. Vloro
«ITOCTAPAMATUYHWIL T€ATP» TIOPUBAE Oy/b-5IKi 3B SI3KM
3 3ara/IbHONPUIHATOI0 T€aTPaIbHOI TPAMUIIIEIO.

Ilepm HiX IEpeiTH KO POSINARY «XpEeCTOMATIN-
HOTO» TBOPY HiMeIJbKOI «IIOCTApaMaTyprii» — «lam-
ner-mMamuun» (,Hamletmaschine, 1977) X. Mion-

nepa, 3BEpHIMOCS 0 PeTPOCHEKTUBHOTO PO3ITIALY
reHe3) 03HAYeHOro JpaMaTMYHOro (4 pajule, aH-
TUIPaAMaTUYHOrO) ABuIa. HiMenpkuit JocmigHuK
Bepuxapn AcmyT (Hap. 1934) B MoHorpadii «Bcryn
1o aHasisy gpamu» [1: 193-198], cnimpatouncy Ha miTe-
paryposHasui ctypii [aHca-Tica Jlemana (nap. 1944),
30KpeMa Jtoro npauwp «IloctgpamarnyHuit TeaTp»
(1999), aHani3ye eBOMIOLiI0 APAMAaTUIHOTO MUCTe-
LTBA, TIOYMHAOYN BiJj IepUINX aHTUYHUX KOMeNil i
Tparefiit. JliteparyposHaBenp BKasye, mo 3 XVIII cT.
BizibyBa€eThCs IOCTYIOBUIT BigXif Bify Mopeni «3akpu-
TOI ipaMm», i B XX cT. 1ji mpouecu Moaudikauii abo
«pedopmanii» gpamaTudHol popMM IPU3BOAATD 1O
HOSIBY SIKICHO HOBOI GOpMI ipamy, a caMe «IUIIopiMe-
mianbHOI (6araToBMMipHOI) popMu IpefCcTaBIeHH»
[1: 193]. IIpu ubomy Bipxin Bif kmacuuHoi popmu
BifOyBaBcs B Tpu eTamn. Ha nepiiomy etami «3akpura
ipaMa» eBOJIIOLIIOHYE [0 «BigKpuToi» popmu. [Ipyrnmit
eTall Mo3HaunBcs «Kpusoro apamm» (Ilerep Coupi),
pe3y/nIbTaToOM 4Oro CTaja elisalid JpaMu i, AK HacJli-
IOK, emiyHuit Teatp bpexra. B ocranHi gecaTumirra
XX CT. HOCTa€ «IIOCTApaMaTUYHMIT TeaTp» (e BXe
Tperiit eran), sxuit [.-T. JleMaHH Ha3UBa€ TaKOX «Te-
aTpOM 3a MeXXaMi pami» abo «TeaTpoM 6e3 gpamm»
[1: 193-194].

XapaKTepHOIO PHUCOI0 MOCTPAMATUIHOIO TEATPY,
Ha ayMKy gocnigaukis (I.-T. Jlemann, b. AcmyT), cTae
BifICYTHICTD fii, croxeTy, pabynu B ceHci morivnoi
NIPUYMHHO-HACTIZKOBOI ITOCTiJOBHOCTI mogiin. Tep-
MiH «IpaMa», sIK BifoMo, o3Havae «fioo». IlocTapa-
MAaTUYHUI T€aTp IIOCTAE AK TaKUl, 10 IPUHLUIIOBO
BiIMOB/IAETHCA Bif mmomieBoi kaHBU. BifTak, 3MicT
IIPEACTABIEHOIO CTAE PO3SMUTUM, HE3PO3YMINNM, i
TaKi IT €K Ay>Ke BOXKKO IepeKasari abo IIOHaIMeHIIe
Bi/JHa/iTV B HMX KOHKPETHY iCTOpiI0.

Otxe, HOCTpaMaTHYHa I €ca — Iie JIMIIEe «TeKCTO-
BUII MaTepias», 3 AKMM aBTOpP pOOUTD IeBHi XyHTOXKHi
MaHIIy/IAL, a BTiZIEeHHA TAKOTO «MaTepiany» Ha ClLeHi
3a/IMIIIA€ BITbHUI IPOCTip 1A pedriekciii, iHTeprpe-
Talliji TOILIO.

HactynHyMy o3HakaMy OCTApaMaTyprii € Bif-
CYTHICTb Ail10BMX 0cib, a OTXe, I'pu, fjianoris, 3aB-
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OSIKM SIKUM TPaguUIiiHO BigoOpaxkaeTbes mist. Bapro
BKa3aTM TAKOXX Ha 3MEHIIEHHS BaXK/IMBOCTI TEKCTO-
BOT'0 HallOBHEHHS JpaMM, HEXTYBaHHA MiMe31COM
I pyllHyBaHHA TeaTpanbHOI imo3ii. Haykosui 3a-
CBiYYIOTb TaKOX IOABY «JIKiCHO HOBMX «BMKOHaB-
niB» (Performer), sixi npuitim Ha 3MiHy «aKTOpam»
(Actor), clieHiYHMIT aKI[eHT Ha «TiJIeCHOCTI», aX [0
mposBiB 6omo» [1: 195].

[MToro MoBu mepconaxis, To gocniguuku (I.-T.
Jlemans, I1. Conpi, b. ACMyT) KOHCTaTYIOTb «pO3Iaf,
ZiajioriB» Ta BifIMOBY TeaTpy BiJj IpaMaTU4YHO-/IiajIo-
TiYHOTO IpeCcTaBIeHH:». 3a coBaMu X. Mionepa,
«HeMae YKOJJHMX Ii/ICTaB JyIA Aia/ory, TOMY 1o bijblire
HeMae HisiKoi icTopii» [1: 195].

«lameT-ManmHa» — «HaldopHia m’'eca Mron-
nepa» (Bonbdranr Emmepix) [2] - gpama (abo papure
CKa3aTy, «IIOCT-fipaMa») Ha JIeB sITb CTOPiHOK, CTBOpe-
Ha Ha OCHOBI aBTOPCHKOTO NepeK/Iafly IeKCIipiBCbKO-
ro «[amnera». 3BuHyBayeHnit Epixom Xonekepom e y
1965 p. B pO3NOBCIO/PKEHHI « KUTTEHEHABUCHUIIBKOTO,
MIIIIAHCBKOTO CKeNTULINI3MY», AKUIL 3arpoXye colfia-
JICTMYHOMY YCTPOIO Aep>kaBu, X. Mionnep, cripaBfi,
CBOIMM TeKCTaMu OYHTYBaB IIPOTY BAaBaHOI MOpai,
TpagMLiIHNX, 3aCTUIIMX Y 4aci il mpocTopi crocobi
MMUCJIEHHSA 1 3BUYKaX. « ATpeCUBHUI» aBTOP, IPO-
TOBXYIO4YM MUCTELbKY JIiHil0 CBOrO BunMTeNnA bpexra,
METOIMYHO ITPOBOKYE CBOIO MyOIIiKY, ITepecigyodn
TO/IOBHY MeTY: 30YANTH fia/IeKTU4He MUCTIEHHA B I/IA-
maga. X. Mro/tep nepekonanmit: «Bce, 1[0 poOuThCst B
Himewyunni, Ma€ IpoBOKyBaTH BiliHy i cipuiiMaTiCA
K BiliHa. I TeaTp He MoxnuBuil B HiMedunHi, okpim
AK y AKOCTi BiltHu nportu my6niku. Hemae Hiskoi fe-
MOKPATHYHOI TpaauLii: aHi B Hac, aHi B PefepaTuBHil
pecny6mini. ITy6nika posymie Tinbku BiiiHy. JInme
TOJi, KOV Ha Hel HAllaCTH, 3’ ABUTHCA c1abKa HaJid,
10 BOHA IovHe 3axnmarucs. Lle ennna Hapia» [3].

Ipama «[amer-MammHa», «cKaageHa» (B 6y-
KBaJIbHOMY 3HaueHHI LIbOTO C/I0BA) 3 IT ATU IIPO30-
BMX parMeHTiB, T. 3B. <MOHOJIOTIYHUX O6I0KiB» [5],
MICTUTb «TEKCTOBUII MaTepiay», AKNII TNIIE TIEBHOIO
Miporo nignopsankoBanmit girypam — came «irypam»,
a He 1iiT0BMM 0co6aM — a BifTax, y Hill He 3HalifielI aHi
Iii, aHi gia/IoTiB IIEpCOHAXIB.

Ile opHa oco6MMBiCTD ApaMu NoATa€ B KOMOiHa-
1ii IpMBaTHOTO J1 MiTepaTypHOro «MaTtepiany». CBifi-
YeHHAMY MPUBaTHUX «BKPAIUTIOBAHHAM» € IMIUTILINT-
HO YM eKCIUTILIMTHO BUpa)keHa IIPUCYTHICTb BTACHOTO
vita: «7Kinka 3 nmetrnero Ha mui JKiHKa 3 pospisaHuMU
BeHamu JKinka 3 nepenosysannam HA BYCTAX bI-
JIOT'O ITOPOMHIKY JKinka 3 TonoBo0 y rasosiit fy-
X0BIIi. Buopa s mpunmamia cebe BouBatm» [4: 547].
Ileit macaxx BigTBOpIoE pakTmyHi nopii 3 6iorpadii
aBTOpa: B 1966 p. Ipy>xuHa fipamarypra Iare Mrwosnep
Mic/IA KiTbKOX HEBIAMUX CIPOO MOKIHUMIIA KUTTS
CaMOTyOCTBOM.

JlirepaTypHuit «<MaTepian» npefcTaBIeHnit 6e3-
IoCepefiHiM «IIUTYBaHHAM» J1 OpieHTalli€lo Ha IIek-
cripiBcbkoro «lamnera» Ta antnyHi Mibu. Tparenis
[llexcmipa €, 6e3 CyMHiBY, LleHTPaJIbHO /IS PO3Y-
MiHHA IT'ecyt Mionepa.

[Tepumit axT abo, 3a cmoBamu X. Miotepa, «Mo-
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HooriyHmit 6;10k» [5] HasuBaerbca « CIMEVTHUN
AJIBBOM>» i BigkpuBaeTbcs cnoBamu «5 6yB Iam-
nerom». Ile pencrasieHHs y GopMi MUHYIIOTO Yacy
0e3nocepesHbO KOPECHOHAYE 3 IIEKCIipiBChKUM
«lamnerom». @irypa Iamiera, fiKka TpafiULIiliHO TPaK-
TYETbCA AK BTi/IEHHs MEIaHXO/IiHOTO, 6e3mianpHoro
iHTenexryanismy, y Mio/iepa eBOJIOLIIOHYE 10 00pasy
MUCIUTENA, AKUI YCBiZOMMUB, 10O «6mi», AK 1 «He
OyTu» OJJHAaKOBOI MipOI0 € XMOHUMM TO3ULISIMMU.
Hianor 3 xeunamu «bJIABJIA» sckpaBo migkpecoe
0e3cwist i CAMOKPUTHUKY iHTenmekTyana: «5I cross Ha
y36epexxxi i roBopus 3 xBunamu BJIABJIA, 3a cin-
HOIo — pyiHu €Bpomnu» [4: 543].

Y crarTi «Himeuunna — 1e [amier» (1986) X. Mio-
nep posMipkoBye: «XTo Takuit [ammer? S He 3Ha10.
Ane npurapnyo Bipm ®eppainanga Oparinirpara fo-
pesorroniitHoro nepiony. Tam € pagku: «Himeuunna
- e Iamner». Jlymaro, mo 11 yMKa CbOTOfIHi 3HOBY
aKkTya/lbHa. IHTenmirennis sbenrexena. [lenani Baxkue
BipKTH B yTOIIiI0, 6a4nTy IIepes cOO0I0 IePCIIeKTHBY.
OcranHi BifnynHa nopint 1968 p. naBHO cTuxsn. I re-
Iep MI ITYKAa€EMO CBOTO MICIISl y 9aci, MiX enoxamu. B
TaKOMY CTAaHOBMIIL [aMJIeT 3aBXX ONMHAETHCA TiE
¢irypoto, Ha IKy MO>KHA CITPOEKTYBaTH CBOI Ipo6ite-
mu. HixTo mpocTo He 3Hag, sike pilieHHs Tpeba 3apas
IIpuiiMaTi. Y TOMY, IO He XOYelll, MOXKHa IIle 3HaTH
AKYCb OFHOCTalHICTh. Ajle BUpilllabHOI TO3MIIII Hi B
xoro HeMmae. Ile i e cutyauis [amnera» [6].

B npomy akrTi, AK TOro i BUMarae «CiMeimHu
anpOoOM», 3TaJyI0TbCS OCHOBHI «popuyi» lamnera -
IANBKO, BLOBa-MaTH — i €KCIUIILIUTHO NIPeJCTaB/IeHNI
OCHOBHUII MOTUB LIEKCIipiBChKOI Tparefii — BOUB-
CTBO fAsAAbKoM 6arbka [amyera i mifcTymHuit 38’130k
KoxaHIiB: «Ha nmopo>xHiii TpyHi HaBanMBCA AALBKO
Ha oy MOJXE TOBI JOIIOMOI'TU 3AI3TU
OAOBKY PO3CTAB HOI'MI MAMO» [4: 545].

Jpyruit «MoHOMOTi4HMIT 67T0K» Ma€ Ha3By «EB-
POIIA JKIHOK» i MicTUTh aBTOPCBKY peMapKy:
«Enormous room . Odenis. Ii cepie — ronnauMK».
3paBanocs 6, B IIbOMY aKTi 3’ABJISIETHCS Aiii0Ba 0CO-
6a — Odernis, mpoTe Iie TPUNYLIEHHA BiIXWIAETHCA,
OCKIJIbKV IIOCHM/IAaHHA Ha MOBIIA Ofpasy X 3alepedy-
€TbCS JOIIOBHEHHAM Yy fyxKax: [Xop / [amret]:

«OQEJILA [Xop / Tamnert]

A - Odenis. fky ne BTpuMana pixa. JKinka 3 ner-
nero Ha mui JKiHka 3 po3pisanumyu BeHamu sKiHka 3
nepenosysanHaM HA BYCTAX BUIOI'O IIOPOLIKY
JKinka 3 ronoBolo y rasosiii fyxosui. Buopa A npunu-
Huta cebe BOMBaTH. 51 cama 3i CBOiMU rpyibMu CBOIMI
CTeTHaMU CBO€E0 yTpoboto. S Tpoury sHapsAans Moro
MIOJIOHY CTijlenb CTi/l JIDKKO. S HuIIy paTHe Ioe 1o
6yn0 Moim soMoM. £I posdaxyro iBepi, 106 BCcepeauHy
yBipBaBcs Bitep i 1eMeHT cBiTy. I po36uBar BikHO.
CKpuBaB/IeHUMM pyKaMu 5 mMarylo ¢pororpadii go-
JIOBIKiB AKMX 5 TI06MIA 1 IKi MEeHe BUKOPUCTOBYBaIN
Ha KKy Ha CTOJ Ha CTinbLi Ha mifnosi. A crnanmoro
cBolo B’sa3HuI0. Knpato cykHi B Boross. S Bupnsaio
TOIVHHIIK 3i CBOIX Ipyfieil, KOMICh 1ie Oy/10 MO€ ceplie.
Buxomky Ha By/IIIO, OJATHEHA Y CBOIO KpPOB» [4: 547].

IToka30BMM B 1IbOMY «MOHOJIOTIYHOMY 671011i» €
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camoBu3HaueHHs «5I — Oderis», 1m0 pisko KOHTpacTye
3 IOYAaTKOBMM BUC/IOB/IeHHAM [amrieta « 6yB Tame-
TOM», @ TAKOX T€, IIJ0 BUKOHaBelb IIbOT0 MOHOJIOTY €
«Xop / Tammnet». [Tacax, 110 nifHiMal0 TeMy HacUIIA,
CMepTi, CeKCy, HaCKpi3b IpoHM3aHuil biorpadivHum
MOTMBOM camory6ctBa Iuru Mrosnep, i B AkoMYy, Bifi-
HOBif{HO, aBTOP IT'ecyt XartHep MIo/Iiep eBOJIOLIIOHYE
To scripteur — I[inTKOM B gyci «cMepTi aBTopa» Pomana
bapra.

MicueM gii TpeTboro akry mif Hasporwo «CKEP-
I1O» cTae «yHiBepcuTeT HEODKIMKIB» — am03is Ha
BiTTeH6ep3bknmit yHiBepCcUTeT, je HaBYaBCs MIEKCITi-
piBcokuii [amert. Tema macuBHOI iHTenireHnil it Map-
HOCTi 3HaHb B IIbOMY «0J101i» 0COO/INBO YBUpPa3HIO-
eTbcA. Posiori pexxmcepcbki peMapkn 300paKyo0Th
MepTBuX ¢inocodis, sKi 3akuaTh [amreTa KHUraMn
3i cBOIX Kadenp-Moru, 6aner HeODLKUNLD (3HOBY Ie-
pen unTadeM / IIAfadeM 3 sBIA€TbCA 30ipHUIT 06pas
XiHOK-camory61p: «)KiHka 3 metero Ha mmi JKiHka 3
po3pizaHuMM BeHaMU i T.1.»), IKi 3puBatoTh 3 [ameTa
ofAr. 3 moMoBUHM 3 HamncoM «lamiteT 1», 11O CTOITH
BePTUKAIbHO Ha clieHi, Buxonate Knasgiit i Odernis,
ofiATHeHa sAK noBiA. Odenisd BUKOHY€E CTPUITHS.

Yersepruii akt «4YMA B BYJII BUTBA 3A I'PE-
HITAH/IIO» nounHaeTbcs 3 mpoMoBu [amneTa, skumit
3HIMa€ «MacKM i KOCTIOMI» i TOCTAE Nepeq IAfa4eM B
o6pasi «BMKOHABIIA POJII TAMJIETA». 3aronoBok
aKTy BKa3ye Ha KOHKPETHY iCTOPMYHY pea/IbHICTh: Lie,
HacaMIlepef, aHTUPaJAHCbKe TOBCTAHHA B YTOPILIVHI
y >k0oBTHi 1956 p. Kynbpr ocobucrocti B iepiop conia-
ni3My Xoua i He HOCUTb y I eci iM’s1 «Crasin», mpote
OJHO3HAYHO BUIIMBAE 3 OINCY:

«CkaMm’sinina Hapis. Voro iM’s mosxxe 6yTu pis-
uuM. Hapist He 36ymacs. IlaM ATHUK /1eXXNUTh HA 3eMTi,
CKMHYTUII HOBOIO BJIaJi0I0 IIiC/IA TPHOX POKIB IicC/A
IMOXOBaHHS HEHABMCHOIO 1 BEIMYHOTO» [4: 549-550].

«bursa 3a [pennanpioo» B ameropuyHin popmi
BKAa3y€ Ha «JIbOJIOBUII IIepiofl» CTaJIiHi3MY, KNI, «3a-
MOpPO3UBIIN» TyMaHHI ifiei conjianismy, IOXOBaB IIif
TbOJOBUM IOKPOBOM IpeHnanpiro — «3eneny Kpainy»,
TOOTO, «<KpaiHy Maliby THbOr0», OCKI/IbKY 3e/IeHMIT KO-
nip cMMBoOTi3ye Hafiifo i MaiibyTHe. «TekcToBMIT 6/10K»
3aKiHYy€eTbCA CLEHOI0, B AKill Mapkc, Jlenin i Mao —
TPIiliIIA CBATUX KOMYHI3MY — 3’ AB/IAIOTbCSA HA CIIEHi B
o6pasi TpbOX Oro/IeHNX XXiHOK, AKMM «BuKoHaBelp
pori [ameTa» mpo6uBae COKMPOIO TOMOBIL.

Axt artuit <HECAMOBUTO YEKAIOYM / B
KAXTIMBUX OBJIAOYHKAX / TUCAYOJIITTA»
CKIafaeTbes 3 MoHonory Odertii, ika cuANTDH B iHBa-
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TiTHOMY Bi3Ky, a iBa 4OJIOBiKa B MiKapChKUX KiTenax
HepeB’sI3YIOTh ii 3 Hir [J0 TOI0BM MapJIeBUMM OB s13Ka-
M. Y IIbOMY «O7I011i» 3asIBIEHMI «IIEPCOHAXK» TAKOXK
BOJHOYAC «BUJIO3MIHIOETHCSI», SIK Tibky Odertist mpo-
MmoBrise: «[oBoputb Enexrpar [4: 554]. Enexrpa, ska
MCTUTb 32 CBOTO 6aTbkKa AraMeMHOHa, II0CTA€ >KiHO-
41M aHTUIOAOM be3nismbHoMy [amiery. Brim, Axio
Knacu4Ha EnexTpa B IbOMY BiHOIIEHH] lepeBakae
IMaCUBHOTO 11 cmabkoro lamera, To 1ie He CTOCYETbCA
MmiojuiepiBcbkoi Odenii-Enextpu, sika Bcst B OB s13Kax
CUJUTD B iHBaJIifTHOMY Bi3KYy:

«JoBoputb Enexrpa. B ocepni tempsasu. Ilig con-
L[eM TOpTYp. YciM MeTpomnoniaM cBity. Bin imeHi ycix
KepTB. S BUIITOBXYIO ciM’s, sike mpuitHsna. S mepe-
TBOPIOE MaT€PUHCbKE MOJIOKO B CBOIX IPYZAX B CMep-
Te/bHY OTPYTY. 51 3abupato Ha3aj CBiT, 110 IOPOANIA.
Hymry crerHamMu CBiT, IIJ0 BUIIIIOB 3 MeHe. X0Balo JI0ro
HaBiKM B CBOEMY JIOHI. [eTh 1mjacTsa cMupenHocri. Xan
JKMB€ HEHaBUCTb, PE3UPCTBO, IOBCTAHHA, CMEPTb.
IcTuHa BigKpueTbCA BaM TOfi, KO BOHA YBipBETbCA
y Ballli Cria/ibHi 3 HOXKaMu M sICHUKa» [4: 554].

«BMOHTOBaHi» HaTAKM Ha 00pa3 TepOPUCTKHI
Ynbdpine MaitHrod, a TaKo)X Ha CaTaHMHCBKY Tepo-
puctm4Hy oprasisaniro 3 Jloc-Anmxenecy «Manson
Family» noBopsTh, 1110 HACW/IIA He € BUXOJIOM 3 TTy-
XOro KyTa CycIinbcTBa. 3akmovHi croa Odenii-E-
JIeKTPU i BOIHOYAC yciel Mecn € IMTATO0 3 TPOMO-
BU Tepopuctku Cplo3aH ETKiHC, OfjHi€l 3 yyacHUIID
«Manson Family», na cypi: «IcTuHa BifKpuernca Bam
TOJi, KOJI BOHA YBipBETbCA Y Ballli CITa/IbHi 3 HOXXaMMI
M’ SICHUKAa».

Orxe, peminicTiune npountanus «lamner-ma-
LUIMHW» HaBPAJ, YU BifIIOBiZjae aBTOPCHKill iHTeHIjl.
JKiHOYa aKTMBHICTh B MOEMHAHHA 3 HACUJIIAM HE €
IIEPEKOH/IMBOIO a/IbTEPHATHBOIO YOIOBiYiil ITaCMBHOC-
Ti iHTeneKTyama-Mucnnrens lamnera.

[Tonpu BCIO «4OPHYLIHICTb», OpyTaMbHICTD Ta
OYeBV/JHY CEpPIIO3HICTh IIOCTAaHOBKM PO6IEM Y IT €ci,
«[am/IeT-MalIMHY» BapTO CIPUIIMAaTy pajlle K Ipo-
TecK, SIK ipOHi3allilo «IIoTaHoi» AilICHOCTI. 3a clIoBaMu
[paMaTypra, «AKIo «laMmlIer-Mammay» COpuiiMaT
He K KOMeJIiIo, 3Ha4uTh, I’ €ca He BHamacs» [7: 105].

Hapia Ha moch HOBe >XeBpi€ camMe y CHPUMHATTI
r'ecu my06iKolo, AKa IIOBMHHA pafiKa/lbHO BiIMO-
BUTUCA BiJl yCTaJeHUX iCTVH i 3BUYOK — i Hexall [
IIbOTO NMOTPiOHO Oy/I0 BAATUCS [0 arpeCUBHMUX, LIO-
KYI04MX, 3a00poHeHnx npuitomis. Amke X. Mioiep
nepekonaHmit: «Ilepmra macriBka Hafii — e cTpax.
[Mepunit BUAB HOBOTO — Xax» [8: 259].
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