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It was not only the drama of the twentieth century that Brecht changed fundamentally
with his Epic Theatre. He also effected innovations in the drea of prose fiction that have
so far been rather neglected. Here too the word he used to describe his procedure was

“anti-Aristotelian”’. The aim is to counter empathetic reception and to develop narra-
tive possibilities that do not depend on individual characters. The Dreigroschenroman
and Die Geschifte des Herrn Julius Caesar will be used here to show how this is fea-
sible in theory and fruitful in practice.

1
Zu den auffilligsten Eigenarten der satirischen Erzéhlweise Brechts in seinem
Dreigroschenroman (BFA 16) gehért es, dal die Figuren bisweilen gar nicht
verantwortlich sind fiir das, was ihnen als ihr Denken zugeschrieben wird. So
reflektiert der Kriegsinvalide Fewkoombey aus gegebenem Anlaf} dariiber, daf3
Abtreibungen verniinftigerweise verboten und folglich gliicklicherweise uner-
schwinglich teuer sind, weil sonst keine Frau so unmiitterlich wire, ihrem Kind
die Existenz in einer Welt des in seiner Perspektive allgegenwirtigen und
unaufhebbaren Elends zuzumuten. Die Pointe dieser im objektiven Horizont
der Figur so sachgerechten wie schliissigen Uberlegungen ist freilich, daf
das gar nicht seine Gedanken sind, denn es heift anschliefend: “So ungefdhr
hitte der Soldat wohl gedacht, wenn er gedacht hitte. Aber er dachte nicht:
er war zur Disziplin erzogen” (BFA 16. S. 74). In dhnlicher Weise wird dem
Bettlerkonig Peachum angesichts eines fehlgeschlagenen Geschéfts eine hoch-
pathetische Rede zugeschrieben, in der er sein Ungliick mit dem der tragisch-
sten Helden der griechischen Antike vergleicht, allerdings mit dem Hinweis,
daf er so hatte reden konnen, wenn er “gebildet gewesen wire” (BFA 16. S.97),
was er eben nicht ist, so daB er sich jedenfalls nicht in der ihm hier zugeschriebe-
nen Weise duBert. Wer also redet hier mit der Stimme der Figuren, die sich
nicht in der fiir den Erzdhlkontext geeigneten Weise artikulieren kénnen?
Offenbar ist das die (satirische) Erzihlinstanz, die sich aber nicht von der Figur
distanziert, sondern in deren eingeschrinktem und durch die Erzéhlkonstellation
durchaus kritisiertem Horizont verbleibt und deshalb ihre Stimme benutzt. Im
weiteren Sinne ist es damit die erzihlte Situation und ihre zugleich subjektiv
befangene und objektiv erhellende Wahrnehmung, die hier buchstéblich zur
Rede wird. ' '
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Beide Monologe sind im Romantext durch Kursivdruck hervorgehoben. Die
Verwendung dieser typographischen Auszeichnung fiir die Wiedergabe von
Gedanken, Reflexionen, Reden und auch Traumen der Romanfiguren, von
Teilen dessen, was ihnen an sprachlicher Artikulation zugeschrieben wird oder
auch nur zugeschrieben werden kénnte, ist eines der wichtigsten und das wohl
auffalligste Stilmittel des Romans. Es dient keineswegs einfach der Hervorhebung
von Passagen im Sinne einer didaktischen Leserlenkung, denn gelegentlich ist
das Kursivierte auch beildufig und belanglos, wahrend umgekehrt fiir den
Gehalt besonders wichtige Stellen nicht kursiviert sind. Das ist kein Versehen
Brechts, wie Bernd Auerochs anmmmt ! sondern ein Hinweis auf die Funktion
dieser Verfahrensweise.

Walter Benjamin hat die kursiv gedruckten Passagen als “eine Sammlung
von Ansprachen und Sentenzen, Bekenntnissen und Plidoyers” bezeichnet,
“die einzig zu nennen ist. Sie allein wiirde dem Werk seine' Dauer sichern. Was
da steht, hat noch nie jemand ausgesprochen, und doch reden sie alle so” 2
‘Brecht hat seine Mitarbeiterin Margarete Steffin, die die Verfahrensweise nicht
verstanden hatte, auf deren Bedeutung nachdriicklich hingewiesen: “Das
Herausfallen, Kiinstliche, Ubergangslose der Moralischen: Betrachtungen ist
gewollt”.® Und er hat dem Verlag fiir die technische Herstellung des Drucks
prizise Anweisungen gegeben und begriindet: Es komme auf den Eindruck an,
“da hier etwas zitiert wird, daB hier bestimmte Spriiche und Redereien aus-
gestellt werden”.* “Die Kursivstellen miissen Zitatcharakter haben, das heift
der Leser muf die Assoziation ‘Zitat’ haben. [...] Der Leser mu3 denken:
warum plétzlich eine andere Schrift?”.’ Eine vorldufige und unvollstindige
Antwort auf der Grundlage der bisher eingefiihrten Befunde kénnte lauten:
Brecht arbeitet mit einer neuartigen Engfiihrung von Figur, erzahlter Situation,
Erzihlinstanz und Erzahlweise sowie Orientierung auf das Wirklichkeitsbewuftsein
des Rezipienten. Wenn das mehr ist als ein singulires Formexperiment, impliziert
die Verfahrensweise eine neue und andere Asthetik des Romans.

' Bernd Auerochs: Erzihlte Gesellschaft. Theorie und Praxis des Gesellschafisromans
bei Balzac, Brecht und Johnson. Miinchen: Fink 1994..S. 153 (Anm. 55).

2Walter Benjamin: Brechts Dreigroschenroman. WBGS III. S..440-449. Hier S.
445-446. Vgl. auch Klaus-Detlef Miiller: Brecht-Kommentar zur erzéhlenden Prosa.
Miinchen: Winkler 1980. S. 184-185; Auerochs: Erzdhlte Gesellschaft (Anm. 1). S.
153-158; Wolfgang Jeske: Dreigroschenroman. Entstehung. In: BFA 16. S. 396-414.
Hier S. 403-404; Klaus-Detlef Miiller: Die Aktualitét von Brechts Dreigroschenroman.
In: Bertolt Brecht und das moderne Theater. Jahrbuch der Koreanischen Brecht—
Gesellschaft 5 (1998). S. 51-72. Hier S. 69-71. :

3Bertolt Brecht: Brief an Margarete Steffin 19.8.1933. BFA 28. S. 379.

4Bertolt Brecht: Brief an. den Verlag Allert de Lange 26.8.1934. BFA 28. S. 433
(Hervorhebungen im Text)
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Und in der Tat bezieht Brecht von Anfang an, schon in den zwanziger Jahren,
eine dezidierte Frontstellung zum biirgerlichen realistischen Roman, auch zum
biirgerlichen Roman der klassischen Moderne, den er als historisch iiberholt
ablehnt, genau so wie die biirgerliche Dramatik. Beide sind nach seiner
Einschétzung in der aristotelischen Poetik begriindet, die Epos und Tragddie ja
in der Tat als parallele Formen dichterischer Nachahmung versteht. Die aristo-
telische Verfahrensweise verlangt nach Brecht vom Rezipienten Einfithlung und
Identifikation® sowie kritiklose Hingabe an illusionierende Mimesis. Eine ihrer
wichtigsten Voraussetzungen ist die Darstellung  ‘freier’ Einzelpersonlichkeiten”
als handelnder Subjekte.” Das ist in besonderer Weise nicht mehr zeitgeméB:
“Den Individuen kann in den Biichern nicht viel mehr Platz eingerdumt und vor
allem kein anderer Platz eingeriumt werden als in der Wirklichkeit”.8

Eine solche Sichtweise ist freilich nicht so neu, sondern bezeichnet zunichst
eine Grundtendenz des Romans der klassischen Moderne, der im Zeichen der
“Krise des Erzadhlens” in Deutschland Gestalt gewann. Er beruht auf der
Erfahrung, dafl sich die Romanwelt, das heifit'die Wahrnehmung der Welt im
Roman, nicht von einer zentralen Figur, nicht einmal von einem Ensemble
selbstindiger Figuren her aufbauen 148t, weil in der zunehmend verdinglichten
und abstrakt gewordenen Wirklichkeit eine auch nur anndhernd selbstbe-
stimmte Identitdt gar nicht mehr moglich und individuelles Handeln bedeu-
tungslos geworden ist.” Brecht befindet sich mit dem Widerspruch gegen eine

$Vgl. hierzu etwa Bertolt Brecht: [Kzztzk der “Poetik” des Aristoteles]. BFA 22.1.
S. 171-172, wo die Einfiihlung auch als eine Form der Religiositdt und als solche als
iiberholt bezeichnet wird.

"Vgl. hierzu Bertolt Brecht: Thesen iiber die Aufgabe der Einfiihlung in den theatrali-
schen Kiinsten. BFA 22.1. S. 175-76. Hier S. 175. 8

8Bertolt Brecht: /Uber Georg Lukdcs]. BFA 22.1. S. 483-487. Hier S. 485. Die
Polemik richtet sich hier gegen das Realismusverstdndnis von Georg Lukécs.

?Selbst der von Brecht verabscheute Thomas Mann konfrontiert im Zauberberg einen
ausdriicklich als “mittelm&Big” bezeichneten Protagonisten, Hans Castorp, mit einer
essayistisch entfalteten Bestandsaufnahme nicht vermittelbarer Zeittendenzen, denen er
intellektuell nicht gewachsen ist und die er in der abgehobenen kiinstlichen Welt eines
Schweizer Lungensanatoriums ebenso fasziniert wie befremdet zur Kenntnis nimmt.
Hermann Broch zeigt in den Schlafwandlern, wie die erzdhlten Subjekte Opfer unbegrif-
fener Kulturfiktionen werden, die als Setzungen ein den Figuren nicht bewubBtes
Eigenleben entwickeln und deren Verhalten bestimmen. Alfred Déblin hat in Berlin
Alexanderplatz die GroBstadt Berlin zum Protagonisten des Romans gemacht und die -
Geschichte des Franz Biberkopf nur als eine Hilfskonstruktion verwendet, die auf die
Gattungskonventionen gerade noch eingeht und sie durch den moritatenhaften Gestus
zugleich entwertet. Robert Musil konzipiert die Zentralgestalt seines Romans ausdriick-
lich als eigenschaftslos und verweigert ihr damit jene Identitit, die den “ewigen
Kunstgriff der Epik” erméglicht, eine Geschichte am Lebensfaden einer Figur zu erzihlen
(Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. Hamburg: Rowohlt 1952. S. 649-650).
Und Franz Kafka zelgt im Schlo/J’ daB dle alles bestlmmende verdmghchte Ordnung so

3L o
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22.1. 8. 460-462. Hier S. 461.
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romanhafte Darstellung auf der Grundlage autonomer Individualitit also in
einem gattungsgeschichtlichen “mainstream”, den er allerdings, wie zu zeigen
ist, auf radikalisierte Weise fortschreibt und zu neuen Lsungen flihrt.

Als aristotelisch und mithin zu einfithlender und identifikatorischer Lektiire
bestimmt versteht Brecht auch den herkdmmlichen Aufbau der epischen Welt:

Der biirgerliche Roman gestaltet heute noch jeweils “eine Welt”. Er tut dies rein
idealistisch aus einer Weltanschauung heraus, der mehr oder weniger privaten,
jedenfalls aber individuellen Anschauung seines “Schépfers”. Innerhalb dieser Welt
stimmen dann alle Einzelheiten natlirlich genau, die, aus dem Zusammenhang geris-
sen, den “Details” der Realitét gegeniiber keinen Augenblick waschecht wirken
konnten. Man erfihrt iiber die wirkliche Welt nur so viel, als man tiber den Autor
erfahrt, den Schopfer der unwirklichen, um nicht sagen zu miissen, man erfahre nur
etwas iiber den Autor und nichts {iber die Welt.1°

Die scheinbare Stimmigkeit solcher fiktionalen Konstrukte ergibt sich daraus,
daf} deren Elemente gleichméBig verzeichnet sind, so daff durch “allseitige
Verkiirzung und Verkriippelung [...] der Eindruck von Logik” entsteht.!! Das
setzt freilich ein bestimmtes Rezeptionsverhalten voraus,-auf das hin die
“eigene Welt” des Dichters, “die sich mit der andern nicht zu decken braucht”,
entworfen ist: “die auf Basis der Suggestion hergestellte Einfithlung [...] in
den Kiinstler und {iber ihn in die Personen und Vorginge”.!?

Vom Standpunkt des Individuums und im Horizont seiner Erlebnismdglichkeiten
als der Grundlage der Einfiihlungstechnik ist die Wirklichkeit, der “gesamte
soziale Kausalkomplex”, wie Brecht prazisiert,'> nicht mehr darstellbar, schon
gar nicht als eine verdnderbare und beherrschbare, als die sie fiir Brecht
Gegenstand einer operativen und eingreifenden Kunst sein sollte. Hegels
Definition des Epos und des weiteren des epischen Kunstwerks als Darstellung
des Ganzen einer Welt, in der eine individuelle Handlung geschieht, ist mit
Brechts Literaturverstindnis durchaus vereinbar, wenn man das Weltganze als
aufllerdsthetische Wirklichkeit versteht, die in einer besonderen und insoweit
individuellen Handlungsfolge, also organisiert in einer Fabel, Gestalt gewinnt.
Die Figuren sind dann exemplarische Reprisentanten des gesellschaftlichen
Gesamtkomplexes, wenn auch keineswegs autonome Individuen. Eigentlicher
Gegenstand ist die als Totalitdt verstandene Wirklichkeit, und zwar als solche,

Lo
OBertolt Brecht: Der Dreigroschenprozefs. Ein soziologisches Experiment. BFA 21.
S. 448-514. Hier S. 465. .
UBertolt Brecht: Notizen iiber realistische Schreibweise. BFA 22.2. S. 620-640. Hier
S.627. : : ' '
12Bertolt Brecht: Uber experimentelles Theater. BFA 22.1. S. 540-557. Hier S. 551.
BBertolt Brecht: Ubergang vom biirgérliche_nv zum sozialistischen Realismus. BFA
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das heif}t nicht eingeschréinkt durch dsthetische Zwinge, sondern in historischer
Konkretheit. Und das gilt nicht nur fiir den Roman, sondern in gleicher Weise
fiir die Dramatik, weshalb Brecht sein Theater als ein episches, das heit dem
epischen Totalitdtsgesichtpunkt verpflichtetes bezeichnet hat. Darum sind die
Prinzipien der Theatertheorie auch fiir sein Romanschaffen weitgehend
verbindlich. Das gilt auch und insbesondere fiir die antiaristotelische Wendung.

Die Wirklichkeit, wie Brecht sie in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
erfahrt, ist durch die universelle “Verdinglichung der menschlichen Beziehungen”
bestimmt, so daf auch die Kunst nicht mehr vom Erlebnis her organisiert und
im Horizont des Individuums gestaltet werden kann: “Wer von der Realitéit nur
das von ihr Erlebbare gibt, gibt sie selbst nicht wieder”.!* Vor allem aber behin-
dert der iiberholte subjekt- und erlebnisorientierte Darstellungstypus die Wahl
reprisentativer Gegensténde. Brecht hat das ironisch am Beispiel eines eifer-
slichtigen Fliegers erldutert: Ein fliegender Eifersiichtiger ist zwar zur Thema-
tisierung der Eifersucht geeignet, kaum aber zu der der Fliegerei.!S Auf die
neuen “grofen Gegenstinde” kommt es aber an. Genannt sind beispielhaft
“Krieg, Geld, Ol, Eisenbahnen, Parlament, Lohnarbeit, Boden”, 6 von denen einige
Brechts Romane bestimmen. In den “groBen Seelengemilden” der herkdmmlichen
Romanproduktion kommen sie allenfalls als Hintergrund vor, als “Naturkrifte,
schicksalshafte Machte, die den Menschen geschlossen gegeniibertreten”.!” Sie
gelten als unp»oeti'sch, wobei Brecht aber sehr wohl weiB, daf3 sie nur im Rahmen
figurenbezogener Handlungen, also als besondere Abschattungen des mit
ihnen gemeinten Allgemeinen, zum Gegenstand der Dichtung werden kénnen.

Wie nun die herkémmliche Erzdhlweise mit den neuen Gegenstinden verfahren
wiirde, hat Brecht am Beispiel des Rechtswesens in einer kurzen, aber wichtigen
Notiz mit dem Titel Uber den aristotelischen Roman erlautert:

Nehmen wir an, er [der aristotelische Roman] baut sich auf auf dem Satz:
" Die Justiz ist ungerecht (1),
so wird daraus sofort — der Romanform wegen:
Ein Richter ist ungerecht (2),
und in einer Fabel wird — der Romanform wegen — daraus:
Ein Richter tut etwas Ungerechtes (3).'2

Das Problem fiir den an den neuen Gegenstinden interessierten Autor liegt nun
darin, daB die fiir die Romanform notwendige Konkretisierung des allgemeinen
Satzes (1), auf den es ihm ankommt, diesen nicht veranschaulicht. Denn wenn

YBrecht: Dreigroschenprozefi (Anm. 10). S. 469.

15Bertolt Brecht: /Benutzung der Wissenschaften Jiir Kunstwerke]. BFA 22.1. S. 479-480.
!$Bertolt Brecht: Die grofien Gegenstinde. BFA 22.1. S. 480—481. Hier S. 480.
7Bbd. S. 481. ' ' o

18Bertolt Brecht: Uber den aristotelischen Roman. BFA 21. S. 538-539.
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“alle Richter justiztreu [sind] und, indem sie justiztreu sind, ungerecht [handeln}”,
dann sind sie keine individuell Handelnden. Sind sie aber nicht justiztreu, dann
wird der Satz, daf die Justiz ungerecht ist, durch ihr Handeln zumindest punk-
tuell widerlegt. “Sind die Richter ungerecht und nicht justiztreu und soll die
Justiz ungerecht sein, so kann dieser Totalsatz vom aristotelischen Roman mit
einer Fabel nicht bewiltigt werden”.

Die Konsequenz dieser syllogistischen Widerlegung der aristotelischen
Romanform ist die Forderung eines “nichtaristotelischen Romanschreibens”, !
das nun allerdings nicht nur als eine Darstellungstechnik zu begreifen ist,
sondern auch eine Funktionsdnderung des Literarischen bezeichnet. Denn es
soll darum gehen, “solche Aussagen i{iber Erscheinungen zu machen, welche
Operationen mit diesen Erscheinungen gestatten, praktische Aussagen, also
operative Sdtze aufzustellen”. Wie das epische Theater soll auch die Lektiire des

antiaristotelischen Romans Wirklichkeit nicht nur wiedergebeh, sondern durch -

Einsicht in ihre GesetzméfBigkeiten praktisches, weltverdnderndes Handeln
ermdglichen und provozieren. Das klingt nach Didaktik, aber Brecht hat (fast)
immer betont, daB Belehrung im #sthetischen Medium unterhaltsam sein muf
und insofern hochste dsthetische Anspriiche stellt. Nach diesen Grundsitzen
verfahrt er im Dreigroschenroman, wie im folgenden zu zeigen ist.

2

Gegenstand des Romans ist die kapitalistische Okonomie, die zwar im Sinne der
Marxschen Lehre verstanden ist, mit dieser aber sehr frei umgeht. In der
Dreigroschenoper war diese Thematik nur sehr marginal angelegt, und zwar in
der von Brecht zur Gayschen Vorlage weitgehend hinzuerfundenen Peachum-
Handlung; war aber in den weiteren Bearbeitungen.des Stoffes immer stirker in
den Vordergrund getreten. Der Gegenstand ist also groB und zeitgemiB und
duBerst prosaisch, aber er wird mit hohem Kunstverstand vermittelt. Das wird
vor allem moglich durch die satirische Schreibweise und die erzihlerische Ironie.
Als Satiriker orientiert Brecht sich ausdriicklich an Jonathan Swift und ins-
besondere an dessen Modest Proposal (1729), das er folgendermaBen referiert:

Jonathan Swift schlug in einer Broschiire vor, man solle, damit das Land zu
Wohlstand gelange, die Kinder der Armen einpdkeln und als Fleisch verkaufen.
Er stellte genaue Berechnungen auf, die bewiesen, dal man viel einsparen kann,

wenn man vor nichts zuriickschreckt. Swift stellte sich dumm. Er verteidigte eine .

bestimmte, ihm verhafte Denkungsart mit vielem Feuer und vieler Griindlichkeit in
einer Frage, wo ihre ganze Gemeinheit jedermann erkennbar zu Tage trat.?

YBertolt Brecht: Uber ein nichtaristotelisches Romanschreiben. BFA 21. S. 541.
Bertolt Brecht: Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit. BFA 22.1.
S. 74-89. Hier S. 85.
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Wie bei Swift handelt es sich auch im Dreigroschenroman nicht um Personensatire,
die angesichts der unterstellten Bedeutungslosigkeit des Individuums und
seiner Handlungsweisen zu unbedeutend wire, sondern — mit einem von Bernd
Auerochs eingefiihrten treffenden Terminus — um Systemsatire.?! Fiir die
Narration stellt sie ein Problem dar, das sich aus dem fiir die Satire bestim-
menden Prinzip von Norm und Abweichung ergibt. Die Personensatire als
geldufiges literarisches Muster zeigt ein Verhalten, das nach den fiir die
Erzihlinstanz und die Rezipienten gleichermaBen verbindlichen, in der Regel
ethisch begriindeten MaBstiben fragwiirdig und falsch ist und den Handelnden
kritisiert und durch Licherlichkeit moralisch vernichtet — Satire ist nach der
allgemein akzeptierten Definition von Jirgen Brummack “dsthetisch sozia-
lisierte Aggression”.?? Ein solcher normativer Orientierungspunkt fehlt im
Dreigroschenroman scheinbar, auch wenn er fiir die Konstruktion der
Romanwelt nach dem marxistischen Gesellschaftsmodell durchaus vorhanden
ist. Aber die Erzihlinstanz vermittelt ihn nicht als Wissen, und fiir die
Lebenswelt des Lesers hat er keine oder noch keine Bedeutung und kann
deshalb zur Erzielung von Einverstindnis nicht abgerufen werden. Dabei gibt
es durchaus Normenkonflikte, aber die sind nur scheinhaft. Vorstellungen von
Moral und Rechtsinstanzen sind vorhanden, allerdings erscheinen sie nur als
Produkte eines Systems, das sich durch sie legitimiert und so den Schein von
Ordnung produziert, der sein Uberleben, garantiert. Und das bedeutet, daf sie
im Konfliktfall wirkungslos sind und selbstverstindlich geopfert werden. Sie
haben Alibifunktion und wirken affirmativ. Deshalb will der Roman auch kein
Einverstdndnis mit ihnen erreichen, sondern ist im Gegenteﬂ dazu bestimmt,
sie zu kritisieren.

Als “DEMONSTRANDUM EINES DREIGROSCHENROMANS?”, also
als Erzdhlintention des Buches, hat Brecht festgehalten: “die kleinen ver-
brecher sind ebenso biirgerlich wie die kleinen biirger, die grossen biirger sind
ebenso verbrecherisch wie die kleinen verbrecher”.?®> Mit der Kategorie des
Verbrecherischen ist hier scheinbar eine besonders verbindliche Norm einge-
fiihrt. Sie ist aber zugleich aufgehoben, weil sie keine Differenz bezeichnet. Im
Sinne der Systemsatire sind die Geschifte der Kapitalisten verbrecherisch und
die Aktivitdten der kleinen Verbrecher zugleich systemkonform, also gar nicht
abweichend oder anders, sondern verniinftig und im System sogar notwendig,

2L Auerochs: Erzdhlte Gesellschaft (Anm. 1). S. 170.

22 Fiirgen Brummack: Zu Begriff und Theorie der Satire. In: Deutsche Vzerteljahrsschrzﬁ

fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 45 (1971). Sonderheft Forschungsreferate.
S. 275-377. Hier S. 282.

ZZBBA 295/11. Vgl. hierzu Dieter Schlenstadt:: Das Demonstrandum’ des
Dreigroschenromans. In: Brechts Tui-Kritik. Aufsditze, Rezensionen, Geschichten. Hg.
von Herbert Claas und Wolfgang Fritz Haug. Berlin: Argument 1976. S. 150-175
(Argument Sonderband 11); Miiller: Brecht-Kommentar (Anm. 2).'S. 134-185.
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genauer iiberlebensnotwendig. Als These ist die Gleichsetzung von Geschift
und Verbrechen plakativ wie vulgdrmarxistische Propaganda. Brecht war sich
dessen wohl bewuBSt und hat die erwarteten Einspriiche der Kritik satirisch
ins Leere laufen lassen, indem er im Roman eine Apologie des “plumpen
Denkens” formuliert, das “der Wirklichkeit sehr nahe” komme und eben deshalb
in schlechtem Ruf stehe (BFA 16. S. 173).2* Entscheidend ist aber, wie diese
These romanhaft zur Anschauung gelangt.

Erzdhlt werden drei Geschiftshandlungen von unterschiedlicher Qualitat, die
im Romanverlauf ineinandergreifen und am Schluf zu einer einzigen werden: 1.
das vollig legale Bettlergeschift Jonathan Peachums, der das schlechte Gewissen
der Besitzenden gegeniiber den Besitzlosen ausbeutet, indem er zu Bettlern
kostiimierte Profis, gewissermaBen eine Art Schauspieler des aristotelischen
Theaters, so ausstattet und schult, daB sie mit Erfolg an das Mitleid derjenigen
appellieren, die insgeheim wissen, da8 sie Verursacher des Ungliicks sind;? 2. das
Schiffegeschift des Maklers Coax, das Brecht aus der Darstellung “des bedeu-
tendsten kaufminnischen Piraten und kommerziellen Gauners seiner Zeit”
Cornelius Vanderbilt in Gustavus Myers’ Geschichte der grofien amerikanischen
Vermégen tibernimmt? und als ein typisches Beispiel von Wirtschaftskriminalitit
in den Roman integriert; und 3. der Aufstieg des Kleinkriminellen Macheath, alias
Mackie Messer, zum Bankdirektor und Chef eines Einzelhandelssyndikats. Die
dritte Handlung ist die wichtigste, in ihr sind die beiden anderen aufgehoben.

In der Dreigroscheroper hatte sich Mackie Messer unter dem Galgen mit der
Einsicht verabschiedet:

Meine Damen und Herren. Sie sehen den untergehenden Vertreter eines unterge-
henden Standes. Wir kleinen biirgerlichen Handwerker, .die wir mit dem biederen
Brecheisen an den Nickelkassen der kleinen Ladenbesitzer arbeiten, werden von
den GroBunternehmern verschlungen, hinter denen“die Banken stehen. Was ist ein
Dietrich gegen eine Aktie? Was ist der Einbruch in eine Bank gegen die Griindung
einer Bank? Was ist die Ermordung eines Mannes gegen die Anstellung eines
Mannes??’ -

Der neue Macheath des Dreigroschenromans geht genau den hier bezeichneten
Weg, der die Kriminalitit nicht nur gefahrloser macht, weil er nicht zum Galgen

Z4Hierzu auch Benjamih: Brechts Dreigroschenroman (Anm. 2). S. 445-447.

25V gl. BFA 16. 8. 23: “Um der zunehmenden Verhirtung der Menschen zu begegnen,.

hatte der Geschiftsmann J. J. Peachum einen Laden erdffnet, in dem die Elendsten der
Elenden sich jenes Aussehen erwerben konnten, das zu den immer verstockteren
Herzen sprach”.

26 Gustavus Myers: Geschichte der grofien amerikanischen Vermégen. Berlin: S.
Fischer 1926. S. 269. Brecht lobt die deutsche Ubersetzung als eines der besten Biicher
des Jahres 1926: [Die besten Biicher des Jahres 1926]. BFA 21. S. 176.

YTBertolt Brecht: Die Dreigroschenoper. BFA 2. S. 229-322. Hier S. 305. v
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fiihrt, sondern auch ungleich profitabler ist. Er griindet zwar keine Bank, aber
steigt vom Einbrecher zum Bankdirektor auf, und er ist in vielfiltiger Weise ein
Mann, der andere anstellt und vom Mehrwert ihrer Arbeit lebt. Als der kri-
minellste der drei Geschiftsleute, die die Romanhandlung zusammenfiihrt,
erweist er sich als der cleverste: Der Makler Coax hat den Bogen iiberspannt,
indem er die Partner seiner Geschifte zu betriigen und zu ruinieren, also
gleichsam geschéftlich zu ermorden versuchte. Macheath, Polly und Peachum
sehen sich deshalb je fiir sich gezwungen, ihn wirklich umzubringen, so daf er
von seinesgleichen zum Tode beférdert wird und nicht, wie er es fiir logisch
hielt?® und wie es dann auch als offizielle Version verbreitet wird, von den
eigentlichen Opfern seiner verbrecherischen Geschifte. Und Peachum ist zwar
fahig, das lukrative Schiffegeschéft von Coax zu seinem Vorteil zu Ende zu
fihren, hat aber fiir “napoleonische Pline” (BFA 16. S. 152), wie sie Macheath
zugeschrieben werden, nicht das nétige Format, weil er’ pessimistisch und
angstlich ist. Er muB sich dem Schwiegersohn geschlagen geben. Der hat sich
an die Empfehlung seines Freundes, des Polizeichefs Brown, gehalten:
“Warum unrechte Wege gehen? [...] Das soll man nicht. Ein Kaufmann bricht
nicht ein. Ein Kaufimann kauft und verkauft. Damit erreicht er das gleiche. [...]
Arbeite mit den Banken, wie alle andern Geschiftsleute! Das ist doch eine
andere Sache!” (BFA 16. S.146/47). Aber was heiBt hier Format, und was hat es
mit den “napoleonischen Plénen” auf sich? Am Ende des Romans wird Macheath
von allen Seiten als groBe Persdnlichkeit und als weitblickender Wirtschaftslenker
gepriesen, woraufhin er sich ein bemerkenswertes Bekenntnis erlauben kann:

Ich mache kein [sic] Hehl daraus: ich stamme von unten. [...] Ich habe meine Tatigkeit
klein begonnen, in einem anderen Milieu. Sie blieb aber im groen und ganzen immer
die gleiche. Man schreibt im allgemeinen den-Aufstieg eines Mannes seinem Ehrgeiz
oder einem grofen, verwickelten Plan zu. Offen gestaniden, hatte ich keinen so groBen
Plan. Ich wollte nur immer dem Armenhaus entgehen (BFA 16. S. 374).

Der Roman ist so erzahlt, daB der Leser das als eine zwar beschdnigende, aber im
ganzen zutreffende Aussage bestitigen kann. Macheath’ Handeln war fol-
gerichtig und im Hinblick auf die GesetzmiBigkeiten der Wirtschaftsordnung
verniinftig. Er hat in jeder Situation mit der Bereitschaft zum Risiko das
Richtige getan, ohne aber dabei einem groBen Plan zu folgen. Der Roman ist
also nicht die Geschichte eines Aufsteigers, nicht einmal die satirische
Enthiillung einer bemerkenswerten Karriere. Und Macheath ist nicht ein groBes
Individuum, sondern ein gut funktionierender Agent des Wirtschaftssystems: Der
eigentliche Protagonist des Romans ist die Okonomie. IThre Gesetze bestimmen

28¢ ‘Bigentlich ist es auch unbegreiflich’, dachte er, ‘da$ man uns nicht einfach nieder-
schldgt, wo man uns trifft. SchlieBlich sind wir gar nicht so viele’” (BFA 16. S. 301).
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die Handlungsmoéglichkeiten und die ganz und gar nicht autonomen
Handlungsweisen der Figuren. Schon in seiner Gegenstandswahl wird der
Roman damit antiaristotelisch.?’ . :

Die satirische Pointe liegt nun darin, daf es ein kleiner Verbrecher ist, der
hier zum Wirtschaftsbo aufsteigt. Damit kommt das Formmuster des
Kriminalromans als des fiir eine solche Gegenstindlichkeit “zustindigen”
Genres ins Spiel. Brecht schreibt zwar einen Dreigroschenroman und keinen
Groschenroman, er bekennt sich aber zu einer Erzihltradition, die in ihrer iro-
nischen Pointierung nicht durch psychologisierende Verfahrensweisen und ein-
fiihlende Rezeption ihren 4#sthetischen Standard beansprucht, sondern
Forderungen an den Intellekt stellt, auch wenn sie als trivial gelten. Den Vorzug
des Kriminalromans sieht er in seinem “gesunden” Schema:

Entscheidend ist, daB nicht die Handlungen aus den Charakteren, sondern die
Charaktere aus den Handlungen entwickelt werden. Man sieht die Leute agieren, in
Bruchstiicken. Thre Motive sind im dunkeln und miissen logisch erschlossen werden.
Als ausschlaggebend fiir ihre Handlungen werden ihre Interessen angenommen, und
zwar beinahe ausschlieBlich ihre materiellen Interessen. Nach ihnen wird gesucht.0

Dabei ist “die Konzeptionsweise der Kriminalromanschreiber von der
Wissenschaft beeinflut” und verschafft nur Vergniigen, wenn “die Kausalitit
befriedigend funktioniert”.3! Die Aufdeckung der Zusammenhinge ist Sache des
Detektivs, zugleich aber des Lesers. Das Genre fordert also eine aktive Rezeption.

Abweichend vom Schema des Detektivromans liegen nun aber die kriminellen
Handlungen der Protagonisten hier nicht im Verborgenen, miissen also nicht
aus Indizien erschlossen werden. Daraus hat Ulf Eisele gefolgert, daB der
Dreigroschenroman, entgegen dem . Forschungskonsens, der ihn als eine
Sonderform dieses Genres versteht, iiberhaupt kein Kriminalroman ist.2 Es bedarf
keines Detektivs, weil hier gar nichts aufzudecken ist und weil die Rechtsordnung
gar kein Interesse daran hat, die kriminellen Handlungen, durch die das System

PTronisch hat Brecht das in einer Glosse kommentiert: Uber die Darstellung von
Geschiiften im Drama. BFA 21. S. 376-377: “Schreibt ein Schriftsteller heute ein dramatis-
ches (oder auch belletristisches) Werk, in dem Geschifte vorkommen, so muf} er damit
rechnen, daf jene, die vom Inhalt seines Stiickes (oder Buches) etwas verstehen wiirden, es
nicht lesen und jene, die es lesen wiirden, vom Inhalt nichts verstehen. [...] Ein -
Hauptargument [...] gegen die Darstellung von Geschiften in der Kunst [...] ist [...]: die
Kunst ist zu ernst, als daf sie sich mit etwas so Niedrigem wie Geschiften befassen diirfte”.
39Bertolt Brecht: Uber die Popularitiit des Kriminalromans. BFA 22.1. S. 504-510.
Hier S. 505. _ ) ' ' '
31Ebd.’S. 506 und 507. .

32Vgl. UIf Eisele: Die Struktur des modernen Romans. Tiibingen: Niemeyer 1984. S.
210-256. Hier: S. 219ff.
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funktioniert, zu bestrafen. Das ist richtig, schlieBt aber die Verwendung der
Technik des Detektivromans, und nur darum handelt es sich, gar nicht aus.
Denn das Verbrecherische sind nicht primér die kriminellen Handlungen der
Protagonisten, sondern vielmehr, im Sinne der Systemsatire, die Verhiltnisse,
die sie ermdglichen und begriinden. Mit der beriihmten Formulierung Brechts im
Dreigroschenprozef3 ist auch hier die “eigentliche Realitit in die Funktionale
gerutscht” (BFA 21. S. 469). Die Erkenntnis der wirklichen Zusammenhinge
hinter den offensichtlichen ist damit Aufgabe des Lesers, dem im Roman kein
Detektiv zur Seite steht. Er mul gewissermaRen auf eigene Faust zum Detektiv
werden. Allerdings gibt es auch romanimmanent ein detektivisches Prinzip,
insofern als die konkurrierenden Protagonisten stindig versuchen miissen, sich
gegenseitig auf die Schliche zu kommen, um handeln zu kénnen und damit die
verdeckte Kausalitit aufdecken. .

Fiir den satirischen Bi8 des Erzdhlens ist es zudem entscheidend, daB die
Protagonisten sich wechselseitig als Verbrecher durchschauen. Peachums
Nachforschungen iiber Macheath ergeben: “Irgendwie verlief dieses Leben
nach riickwirts unten in die Unterwelt. Zu irgendeiner nicht allzu fern liegen-
den Zeit waren die Methoden dieses erfolgreichen Herrm noch nackter, gréber
und den Gerichten greifbarer gewesen” (BFA 16. S. 112). Entsprechend zwei-
deutig ist auch seine Erscheinung, wie der Konkurrent seiner Ladenkette, der
Kaufmann Aaron, bemerkt: “Fiir einen Réuber war er ziemlich gut biirgerlich,
aber fiir einen Biirger war er ziemlich rauberisch” (BFA 16. S. 17 8). Umgekehrt
erkennt Macheath, daf er bei seinen Verhandlungen mit den Geschiftsleuten
unter die Rauber gefallen ist:

Man versucht mich zu betriigen? Ich tue alles, um solide zu werden, ich verzichte
auf jede Gewaltanwendung und halte mich sklavisch oder doch jedenfalls ziemlich
genau an die Gesetze, ich verleugne meine Herkunft [...] und das erste, was ich in
dieser hoheren Sphére erleben muB, ist, daB man mich bestiehlt! Das soll sittlich
hoher stehen, als was ich immer gemacht habe? Das steht niedriger! Diesen Leuten
sind wir einfachen Verbrecher nicht gewachsen (BFA 16. S. 140).

Bei seinen Verhandlungen mit den GroBkaufleuten hat er den Eindruck, “er sei
unter Wegelagerer gefallen” (BFA 16. S. 181), und bringt deren Praktiken auf
den Begriff: “Also erst Raub und dann Mord. Auf der LandstraBe ist es
umgekehrt. Da kommt zuerst der Mord” (BFA 16. S. 238). Und als er am Ziel
ist und als Bankdirektor mit den anderen Bankern verhandelt, erkennt er:

Sie warten nur darauf, Vertrige machen zu kdnnen. [...] Dabei ekelt mich, den ein-
stigen Stralenrduber, dieses Gefeilsche wirklich an! Da sitze ich dann und schlage
mich um Prozente herum. Warum nehme ich nicht einfach mein Messer und renne es
ihnen in den Leib, wenn sie mir nicht das ablassen wollen, was ich haben will? [...]
Immer dieses unwiirdige Sichverschanzen hinter Richtern und Gerichtsvollziehern!
Das erniedrigt einen doch vor sich selber. Freilich ist mit der einfachen, schlichten




24

und natiirlichen StraBBenrduberei heute nichts mehr zu machen. Sie verhilt sich zu der
Kaufmannspraxis wie die Segelschiffahrt zur Dampfschiffahrt (BFA 16. S. 358).

Folglich muf er einsehen, daf} er zum Biirger werden muf, um gréBere Beute
machen zu kdnnen, was zwar keine Absage an die Kriminalitit ist, thm aber in
der Unterwerfung unter die Gesetze der 6konomischen Rationalitit weitere
Spielrdume erdffnet:

Ein wahrer Durst nach Soliditit befiel jhn. Ein gewisses MaB von Ehrlichkeit und
Vertragstreue, einfach von menschlicher VerldBlichkeit, war eben doch unent-
behrlich, wenn es sich um gréRere Geschifte handelte! Warum wire sonst
Ehrlichkeit, fragte er sich,iiberhaupt so geschétzt, wenn es auch ohne sie ginge? Das
ganze Biirgertum war ja doch darauf schlieBlich begriindet (BFA 16. S. 222).

Damit kommt dann doch so etwas wie eine Norm oder ein Mafstab fiir die
Systemsatire ins Spiel, allerdings in Gestalt einer niitzlichen Ideologie, die das
Handeln keineswegs bestimmt und auch die Polizei, die Gerichte und die Kirche
zu nichts verpflichtet. Es ist aber vor allem ein ingenidser Kunstgriff Brechts,
daf} er zum Protagonisten eines Romans, der die Identitdt von Geschift und
Verbrechen, von Biirger und Rauber thematisiert, einen Verbrecher wihlt, der zu
seiner Verwunderung die Erfahrung machen mu8, daf sich mit dem Entschluf
zur Vetlagerung seiner Titigkeit in den Bereich des Legalen gar nichts &ndert.
Sein ErkenntnisprozeB erlaubt es, die Kriminalitit des Geschiftslebens satirisch -
auszustellen, denn fiir das Verbrecherische ist er Spezialist. Die damit
gewonnene Sichtweise verfremdet die Vorgénge und macht zugleich deutlich,
daB ein Handeln nach den MaSstiben individueller und gesellschaftlicher biirg-
erlicher Moralitit unter den gegebenen Bedingungen unzweckmaBig wire. Nur
wer unmoralisch und kriminell agiert, verhdlt sich hier verniinftig, indem er
nichts anderes tut, als sich den gegebenen Spielriumen anzupassen.

Was damit in satirischer Affirmation sichtbar gemacht wird, sind die
GesetzmiBigkeiten der Mehrwertproduktion. Sie werden ideologisch gerecht-
fertigt durch das biblische Gleichnis vom Pfund, mit dem gewuchert werden
soll.33 Wer das nicht tut, wird bestraft. Das Gleichnis wird durch den Roman
bestitigt und nur auferhalb des Romans, im Epilog, durch einen Traum des
Soldaten Fewkoombey, ahnungsweise widerlegt.>* Dieser Traumende ist das
detektivische Erkenntnismedium des Kriminalromans. Fewkoombey verfiigt
aus existentieller Not zwar iiber den Willen, die Verhiltnisse zu durchschauen,
nicht aber iiber die intellektuellen und mentalen Fihigkeiten. So triumt éer
gewissermallen {iber seine Verhaltnisse und deshalb folgenlos. Und ausgerechnet

33 Lukas 19, 12-28; auch Matthaus 25, 14-30.

3Vel. hierzu Klaus-Detlef Miller: Die Fewkoombey—Hand]ung als Erkenntnismedium.
In: Bertolt Brecht. Epoche — Werk — Wirkung. Hg. von Klaus-Detlef Miiller. Miinchen:
Beck 1985. S. 195-197.
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er wird dann als stellvertretendes Opfer fiir die zum Skandal gewordenen
Verbrechen der erfolgreich mit dem Pfund Wuchernden “zum Tode verurteilt
und aufgehéingt, in Anwesenheit und unter dem Beifall einer groBen Menge
von Kleingewerbetreibenden, Nihméidchen, invaliden Soldaten und Bettlern”
(BFA 16. S. 391). Beifall fir das Urteil einer korrupten Justiz spenden also
paradoxerweise gerade die Opfer des Systems.

Wie die Aussagen in den kursiv gedruckten Stellen ist auch der Traum nicht
der Person zuzurechnen, der er von der Erzihlinstanz zugeschrieben wird. Es
ist vielmehr der objektive Gehalt der Situation, der hier zur Sprache wird. In
der verdinglichten Wirklichkeit sind die Personen funktionale Medien fiir die
Reflexion der erzéhlten Sachverhalte, die durch sie objektiv gedeutet werden,
ohne daf das Gesagte durch ihre Subjektivitit eingeholt wire. Auf diese Weise
18st der antiaristotelische Roman das Problem, daB es in der modernen, abstrakt
gewordenen Welt keine Charaktere fiir den Romanschriftsteller mehr gibt,3
daf} aber der Roman gleichwohl handelnde Figuren braucht. Sie sind bei Brecht
keine selbstédndigen Individuen, die zu Identifikation und Einfiihlung einladen
und durch Introspektion zugénglich wéren. Handlungsféhig sind sie bestenfalls
als Charaktermasken, die iiber die Realitit Auskunft geben, ohne das verant-
worten zu miissen. Die Erzihlinstanz, die ihnen das zuschreibt, muB sich ihnen
anpassen: Sie zeigt die Benutzung und souverdne MiBachtung der niitzlichen
Gesellschaftsideologie durch die Geschiftsleute, die Justiz und die Kirche, die
selbstzerstdrerische Ideologieglaubigkeit der Kleinbiirger und das verblendete
Fehlverhalten der Unterschichten, die bejahen, was sie vernichtet — der
Erzéhlgestus ist also Mimikry an das Verkehrte, die aber durch Ironie und
Satire aufgehoben ist. :

3

Ob die satirische Darstellung fiir den antiaristotelischen Roman zwingend ist,*¢
148t sich nicht entscheiden — auf jeden Fall bestimmt sie aber auch die beiden
weiteren Romanprojekte Brechts, den fragmentarischen Roman Die Geschdfte
des Herrn Julius Caesar (BFA 17. S. 163-390) und die Entwiirfe zum Tui-
Roman (BFA 17. S. 9-161). Sie ermdglicht eine Schreibweise, die sich auf die
Gegenstandlichkeit einldfit, zugleich aber eine verfremdende Distanz einbezieht
und damit der fiir Brechts funktionales Literaturverstindnis grundlegenden

35Vgl. Bertolt Brecht: Gibt es noch Charaktere fiir den modernen Romanschrifisteller? -
BFA 21. 8. 132-133. '

3Im Zusammenhang der sog. Realismusdebatte wendet Brecht sich anléBlich einer
fiir ihn undiskutablen Kritik Alfred Kantorowiczs am Dreigroschenroman, der hier als
“idealistisches Buch” eingeschitzt wird, in einem Brief von Anfang/Mitte Januar 1935
an Johannes R. Becher mit dem Einspruch gegen die fiir ihn v6llig abwegige These, daf
fiir den Realismus “die ganze Gattung der Satire ausfallt, weil nicht realistisch” (BFA.
28. S. 478). Fir ihn sind Swift und Cervantes realistische Autoren, ebenso auch Hasek.
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Kommentarfunktion den Gestus einer direkten Belehrung zugunsten einer
unterhaltenden Vorgehensweise nimmt.

Mit dem Caesar-Roman begibt er sich auf das bei den Exilautoren
hochgeschitzte Gebiet des historischen Romans. Das Projekt geht auf einen
Stiickplan zuriick, dessen Stoff er in einem Brief an Karl Korsch als eine
“Dreigroschenhistorie” bezeichnet.3” Zugleich halt er aber fest, daB er im
Gegensatz zur geldufigen Praxis nicht auf Aktualisierbarkeit zielt: “Ich will

-nicht ein Anspielungsstiick machen, die Verhiltnisse liegen so sehr anders in

der Antike. [...] Die Schwierigkeit: Caesar bedeutet immerhin einen Fortschritt
und die Anfiihrungszeichen zu Fortschritt sind riesig schwer zu dramatisieren”.*®

Auf das durchaus bemerkenswerte Bild der romischen Geschichte, das der
Roman entwickelt, kann ich nur am Rande und nur so weit eingehen, wie es
das Erzéhlverfahren begriindet und bestimmt oder umgekehrt aus ihm her-
vorgeht. Dabei ist die Praxis des antiaristotelischen Romans eine andere als im
Dreigroschenroman. Und die Begriindung ist in den iiberlieferten Paratexten
expliziter, weil Brecht in der sogenannten Realismusdebatte mit seinem
Romanverstindnis in die Defensive geraten war — unsinnigerweise, weil er
gegeniiber dem Dogmatismus von Georg Lukécs und dessen Adepten den viel
moderneren Standpunkt vertrat.

In diesem Zusammenhang reflektiert er iiber den “Begriff des Kunstakts™:

Wihle ich eine bestimmte Erzahlerhaltung (vielleicht besser gesagt: sehe ich mich ver-
anlaft, eine bestimmte Erzahlerhaltung einzunehmen), so sind mir nur ganz
bestimmte Wirkungen zugénglich, mein Stoff ordnet sich selber in der Perspektive, mein
Wortmaterial und Bildmaterial liegt in einer ganz bestimmten Linie, holt sich aus
einem ganz bestimmten Fundus, von der Fantasie meines Horers steht mir soundso
viel (und nicht mehr) zur Verfiigung, von seinen Erfahrungen kann ich soundso weit
Gebrauch machen, seine Emotionen werden auf derundder Linie ausgeldst usw. Die
Haltung ist natiirlich nichts Einheitliches, Gleichbleibendes, Widerspruchsloses.>

37Bertolt Brecht: Brief an Karl Korsch, Ende Oktober/Anfang November 1937. BFA
29. 8. 58. Der Wechsel des Genres und des Mediums ist eine fiir Brecht unproblema-
tische Praxis, da dramatische Darstellung und Erzihlen im epischen Theater vorgingig
vermittelt sind. Ahnliches gilt (im gleichen Stoffbereich) auch fiir die epische
Narration und fiir den Film: Aus einem Filmexposé fiir den Regisseur William Dieterle
(vgl. Bertolt Brecht: Journal 8.4.1942. BFA 27. S. 80-81) wird ohne groBe Anderun-
gen eine der faszinierendsten Kalendergeschichten: César und sein Legiondr (BFA 18.
S. 389—404). Vgl. dazu Miiller: Brecht-Kommentar (Anm. 2). S. 343-346. In beiden

Fillen ist die epische Form zwar durch erschwerte oder fehlende Realisierungschancen -

in Theater und Film bedlngt ist deswegen aber kein KompromiB.

38BFA 29. S. 57. In einem Brief an Karl Korsch von April 1938 hat er diese Einschitzung
als Ergebnis der Arbeit am Roman widerrufen: “Die gewisse ‘positive’ Seite Caesars,
die ich zunichst nicht als Vorurteil einfach tibersehen wollte, ist bei fortgesetztem
Studium bald in Rauch aufgegangen Die Frage “fiir wen positiv?” hat alles geklart” (BFA
29. 8. 92). '

9Brocht: Journal 7.12.1939. BFA 26. . 349.
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Im Caesar-Roman ist die Erzéhlerhaltung schon als solche keine einheitliche
wie im Dreigroschenroman, sondern es wird von verschiedenen Personen mit
unterschiedlichen Interessen und dementsprechend aus unterschiedlichen
Perspektiven erzdhlt, wobei die Satire aus dem Gegeneinander der Sichtweisen
in einer gewissermafen objektiven Form entsteht, eher auf der Ebene der Ais-
toire als auf der des discours.

Die iibergeordnete Erzahlinstanz ist durch den jungen Historiker bezeichnet,
der zwanzig Jahre nach Caesars Tod dessen Biographie schreiben will und
dafiir Recherchen anstellt und Material sammelt. Er geht von einem bereits
verfestigten Bild des Griinders des Imperiums als einer welthistorischen
Personlichkeit aus, auch ‘wenn er wei}, daf8 sein “Idol” (BFA 17. S. 171)
selbst systematisch an seinem Bild fiir die Nachwelt gearbeitet hat und dieses
folglich nicht die historische Wahrheit reprasentiert. Die geplante Biographie
erweist sich jedoch als unrealisierbar, weil die Quellen ind die Auskiinfte
der Zeitgenossen nicht nur den Erwartungen, also der Forschungshypothese,
widersprechen, sondern sogar die Mbglichkeit einer biographischen
Geschichtsschreibung als solche in Frage stellen. Der Roman ist so der Bericht
iiber einen scheiternden Versuch, indem er die ermittelten Dokumente selbst
vorlegt. Brecht folgt damit einer frithen romantheoretischen Uberlegung, die
er unter dem Titel Kleiner Rat, Dokumente anzufertigen verdffentlicht hat
und in der er die Selbstbiographie des “ungeheuren Liigners” und Snobs Frank
Harris als “viel interessanter” bezeichnet “als fast alles, was gegenwirtig an
Romanhaftem produziert wird” (BFA 21. S. 163-165. Hier S. 163).

Die Verlagerung des Erzihlens auf die Wiedergabe von Dokumenten fiihrt
im Caesar-Roman dazu, daB3 der Historiker als Erzihlinstanz an den Rand tritt,
im wesentlichen nur noch eine, allerdings wichtige, Vermittlungsfunktion hat.
Das zentrale fiktive Dokument sind vor allem die Tagebiicher von Caesars
Sekretdr Rarus, die im Besitz des Bankiers Mummlius Spicer sind. Einsicht in
die Tagebiicher gewahrt Spicer aber erst, als der Historiker eher spielerisch als
ernsthaft einrdumt, daB Okonomisches, wie etwa die Notierung der
Kornpreise, Aufschliisse iiber geschichtliche Sachverhalte geben kénne. Die
Aufzeichnungen sind vor allem in dieser Perspektive materialreich, denn “dieser
Rarus hatte mit der geschiftlichen Seite der Unternehmungen zu tun und Sie
wissen, da3 diese Seite die Historiker wenig interessiert. Sie wissen keinen
Deut, was Kurzverkaufen ist”.* Spicer verkauft [!] die Informationen nur unter
der Bedingung, daf3 er mit Erlduterungen, die sich schon vom dritten Buch an -
immer mehr von Rarus’ Aufzeichnungen entfernen, zu Rate gezogen wird. Er
erwérmt sich zunehmend fiir das Projekt. Und in den spiteren unausgefiihrten
Biichern, die den Gallischen Krieg behandeln sollten, wiren seine Erinnerungen
zur wichtigsten Quelle geworden. Ironischerweise ist es aber gerade das zuerst

“0Bertolt Brecht: Die Geschdjte des Herrn Julius Caesar. BFA 17. S. 169.
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nur vorgespielte Interesse fiir die Geschifte des Herrn Julius Caesar, das die
geplante Biographie verhindert und in Spicers sarkastisches Referat der rd-
mischen Okonomie in den letzten Jahren der Republik authebt. AuSerdem ver-
lagert sich der Erzahlgegenstand auf Probleme der Geschichtsschreibung, in
deren Zeichen der Roman zunehmend selbstreflexiv wird.

Damit kommen zwei weitere Perspektivfiguren ins Spiel. Der Staatsrechtler
Afranius Carbo, der als Syndikus fiir einen Trust arbeitet, begeistert sich fiir
das Vorhaben: “Der Gedanke des Imperiums! Die Demokratie! Die Ideen des
Fortschritts! Endlich ein auf wissenschaftlicher Grundlage geschriebenes
Buch, das der kleine Mann lesen kann und der Mann der City” (BFA 17. S.
192). Er klagt {iber einen Mangel an historischem Sinn, wodurch es versiumt
wurde, “den Handel selbst, seine Ideale ins rechte Licht zu setzen. Die groRen,
demokratischen Ideale!” (Ebd.). “Wir haben vergessen, daf8 wir Plebejer sind.
Sie sind es, Spicer ist es, und ich bin es. Sagen Sie nicht, daB3 das heute nichts
mehr ausmacht. Gerade das ist es, was erreicht wurde: daB3 es heute nichts mehr
ausmacht. Das ist eben Caesar” (BFA 17. S. 196). Es ist wiederum Ironie, daf
damit ein Geschichtswerk ins Auge gefat wird, das der Historiker gerade nicht
schreiben will, denn er verfolgt einen “literarischen Plan” (BFA 17. S. 192),
das aber am Ende in dem romanhaften Bericht iiber das gescheiterte Vorhaben
doch vorliegt, wenn auch in Gestalt der Dokumente mit einer ganz anderen
Aussage, als Carbo sie erwartet hat. ,

Einen nochmals unterschiedlichen Gesichtspunkt entwickelt der Dichter
Vastius Alder, der selbst als ein geschwiétziger Schongeist eingefiihrt wird und
seinerseits Caesar in das Licht einer forciert sarkastischen Satire riickt:

Fin grofier Mann, [...] eine Figur, wie die Historiker sie brauchen. Der Mann des
Volkes und der Mann des Senats. Diese Art Leute wird abgemalt von einem Buch
ins andere, durch die Jahrtausende. [...] Ich zweifle, [...1 ob ein Dichter, geneigt,
iiber ihn zu schreiben, mehr als zwei Zeilen zu Papier brichte. [...] Fiir die Dichtung
ist der Mann, von dem wir sprechen, etwas, in das Brutus sein Schwert steckte. Sie
kénnen tausend Mal sagen: der Griinder des Imperiums, eine Usance im
WeltmaBstab! Sie setzt nicht Patina an, diese Usance (BFA 17. S. 303-304).

Der aufgeschriebene Monolog Alders umfaft ein Vielfaches der zwei Zeilen, die
er dem Dichter iber die “Usance” zugestehen wollte, und es dréngt ihn, wie Spicer
verachtlich bemerkt, “sein Geschwitz sogleich aufzuschreiben” (BFA 17. S. 306).

Enttduschend ist auch die Begegnung mit einem fritheren Legionér Caesars, -

von dem der Historiker etwas iiber die “abgdttische Verehrung fiir den groBen
Feldherrn” (BFA 17. S. 188) zu erfahren hofft, nachdem ihm Spicers
Ausfiihrungen dem “wirklichen Caesar” nicht gerecht zu werden scheinen. Die
lakonischen Auskiinfte des Veteranen, der den Feldherrn in Gallien nur
zweimal aus groBer Ferne gesehen hat, bringen ihn nicht weiter. Auf die Frage,
wie Caesar denn ausgesehen habe, duBert der Legionér nur: “Verlebt” (BFA 17.
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S. 191). So kann der Erzéhler nur iiber “die menschliche Unfahigkeit” klagen,
“GroBe da zu sehen, wo sie ist” (ebd.). Was er nicht bemerkt, ist die Tatsache,
daf die widerwilligen Auskiinfte des Legionirs iiber seine Lebensumstinde in
einem exemplarischen Plebejerschicksal schon vorab vollstindig enthalten
sind und so bestitigen, was die im folgenden wiedergegebenen Dokumente als
historische Wahrheit bezeugen.

Die Dokumente und die Auskiinfte der Zeitzeugen liefern also kein Material
fiir die Biographie eines welthistorischen Individuums, wohl aber fiir die
Darstellung einer wichtigen Phase der romischen Geschichte, die die
Vorurteile der zeitgendssischen und der spateren Geschichtsschreibung wider-
legt und dies zusitzlich ‘thematisiert. Caesar ist zwar der Protagonist des
Romans, aber er ist es nicht als Subjekt, von dem aus und auf den hin die
Romanwelt entworfen wird. Er erscheint in konsequenter AuBenschau, in einer
Sichtweise, die Brecht filmisch genannt hat: “Jede Motivierung aus dem
Charakter unterbleibt, das Innenleben der Personen gibt niemals die Hauptursache
und ist selten das hauptséchliche Resultat der Handlung, die Person wird von
auBen gesehen”.*! Die Erzdhlinstanzen stehen Caesar gegeniiber, es gibt kei-
nerlei Introspektion, keine Gelegenheit zur Einfiihlung und keinen Versuch
einer Rechtfertigung seines Verhaltens aus der Eigenart seiner Persdnlichkeit
oder aus subjektiver Motivation. In diesem Sinne sind Die Geschdfie des Herrn
Julius Caesar als antiaristotelischer Roman zu bezeichnen. Brecht hat das Prinzip
der Entsubjektivierung, das in einem modernen Wirklichkeitsverstindnis begriin-
det ist, auf den historischen Stoff iibertragen und diesen zum Gegenstand
eines materialistischen Geschichtsverstdndnisses gemacht. Damit ist dann
freilich ein Rezeptionsproblem entstanden. Selbst Walter Benjamin und Fritz
Sternberg, “sehr hochqualifizierte Intellektuelle”, die doch mit Brechts
Intentionen und seiner Schreibweise vertraut waren, haben, wie er im Journal
festhilt, das Buch “nicht verstanden und dringend vorgeschlagen, doch mehr
menschliches Interesse hineinzubringen, mehr vom alten Roman!”.4? Obwohl
er das als widersinnig und der gewéhlten Romanform widersprechend auf-
fassen mufBte, hat er in einer Arbeitsnotiz festgehalten: “Die Personen miissen
also deutlicher werden, und zwar beinahe alle. Rarus muB Stadtklatsch bei-
steuern” (BFA 17. S. 364).

Das wiirde allerdings an der Gesamtkonzeption nichts dndern. In einem
Fragment zum 4. Buch wird Rarus bedeutet, daf er der geeignete Verfasser einer
“Biographie des gefeierten Julius” wire, eines ganz eigenen Typus der “Biographie
von Geschéftsleuten und [...] ihrer Beauftragten”. Rarus’ Einwand, daB damit
keine Gestalt entstiinde, wird mit der Feststellung entkriftet: “Aus diesem

“I Brecht: Dreigroschenprozefi (Anm. 10). S. 465. Vgl. hierzu auch: Bertolt Brecht:
Glossen zu Stevenson. BFA 21. 8. 107-108.
“2Brecht: Journal 26.2.1939. BFA 26. S. 331.
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deinem Julius wiirde auch kein anderer Bericht eine Gestalt machen kdnnen.
[...] Dein Herr [ist] keine Einzelperson, sondern nur der sichtbarste Teil eines
kriftigen, bosartigen, sein Aussehen {ibrigens immerfort wechselnden Wesens”
(BFA 17. S. 371-372).

Brecht hat sich iiber die damit bezeichneten Schwierigkeiten des
. Romanprojekts Rechenschaft abgelegt. Im Journal hilt er fest: “Die ganze
‘Caesar’-Konzeption ist unmenschlich. Andererseits kann Unmenschlichkeit
nicht dargestellt werden, ohne daf eine Vorstellung von Menschlichkeit da ist”,
und zwar nicht erst in einer gegenwirtigen Perspektive, sondern schon in der
historischen Zeit, in der das Erzéhlte allerdings faktisch “eine kalte Welt” ist
und deshalb nur in einem “kalten Werk” Gestalt gewinnen kann.** Dabei ist der
Eindruck zu vermeiden, “daB es so kommen mufte, wie es kam”, eine géingige
Vorstellung, die die “Geschichtsschreiber zu Fatalisten” gemacht hat.**

Die Losung des Darstellungsproblems sei die satirische Schreibart,* die
“natiirlich amiisant” sein miisse.*S Das erfordere stilistische Konsequenzen:

Die Raruspartien erheischen einen schlechten Stil, wenn man darunter Uneleganz,
Schlampigkeit, Unplastik versteht. Die “Schonheiten” liegen auf der architektoni-
schen Linie. [...] Die Spicerpartien erlauben bessere Reflexionen, und das
Satirische wird direkter, dagegen verarmt das architektonische Element.*’

Wenn Spicer ebenso wie Carbo und Alder satirische Instanz ist, so ist er es
nicht im Sinne der Orientierung an einer vom Leser akzeptierten Norm, etwa der
von Brecht ins Spiel gebrachten “Menschlichkeit”. Er ist vielmehr ein Anwalt
der Geschiftsinteressen der City. Als Sohn eines Freigelassenen war er zunéchst
der fiir Caesar zustindige Gerichtsvollzieher — schon das ist eine fiir die Satire
ergiebige Konstellation —, und als dessen Schulden gigantische AusmaBe
angenommen haben, wird er als Banker zu deren Verwalter und im Gallischen
Krieg zu seinem Aufpasser, so daf§ Alder berechtigt ist, Caesar als Spicers
“Angestellten” zu bezeichnen (BFA 17. S. 306). Spicer ist auch der Lektor und
Zensor von Caesars De bello Gallico: “Ich habe das Manuskript damals sehr
genau durchgegangen. [...] Ich glaube nicht, daB irgend etwas Interessantes
darin stehen geblieben ist” (BFA 17. S. 376).

“Brecht: Journal. 25.7.1938 BFA 26. S. 314-315.
“Brecht: Journal. Ebd. 23.7.1938 Ebd. S. 312. Vgl. hierzu auch Brechts Arbeitsnotiz
Fatalismus der Deterministen. BFA 17. S. 386-387.

“In einem Brief an die American Guild for German Cultural Freedom spricht Brecht von -

einem “satirischen Roman [...] auf streng historischer Grundlage” (BFA 29. S. 110-111.
Hier S. 111). In einer Notiz heift es {iber den Caesar-Roman: Er “ist ein historischer, er
bendtigt umfangreiche Studien, die rémische Geschichte betreffend. Er ist satirisch”
(Bertolt Brecht: Uber den formalistischen Charakter der Realismustheorie. BFA 22.1. S.
437-445, Hier S. 437). , _

46Bertolt Brecht: Brief an Martin Domke 19.11.1937. BFA 29. S. 61-64. Hier S. 63

47Brecht: Journal 21.9.1939. BFA 26. S. 349-350."
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Die Satire ergibt sich folglich aus dem Kontrast des verklirten Caesar-
Bildes zur erlebten Realitdt. Spicer gesteht Caesar zwar Format zu, aber was er
darunter versteht, hat eine sehr eigene Qualitit:

Denken Sie nicht, [...] da8 ich ihn nicht fiir einen groBen Mann halte. [...] Ich halte
ihn fiir einen gro3en Mann, fiir einen der groften. So wie er sind groRe Minner. [...]
Wenn man ihn auf die richtige Spur setzte, machte er alles sehr tiichtig. [...] Sie
sagten, er habe keinen Charakter, aber wer hat Charakter in der Politik? [...] Mir ist
immer als das grofartigste an Caesar ersch1enen daB er absolut keine Meinungen
hatte (BFA 17. S. 384).

Die romanimmanente satirische Instanz bezieht also nicht Standpunkt gegen
Caesar und gegen das Unmenschliche der “kalten Welt”, sondern begriindet
beide aus der Perspektive der von ihnen vertretenen Interessen. Die Satire ist
damit objektiv, wie im Dreigroschenroman und wie in Swifts Modest Proposal.
Sie provoziert den Leser, der aber keineswegs aufgefordert wird, gegen Spicers
destruktiven Sarkasmus fiir Caesar Partei zu ergreifen, sondern zu beiden auf
Distanz gehen muB, indem er begreift, da durch sie zwei Seiten der gleichen
Sache bezeichnet sind. Ahnlich wie im Dreigroschenroman ist im Caesar-
Roman der Erfolg des Protagonisten nicht das Ergebnis eines “groBen Plans”,
sondern die Konsequenz einer Konstellation, in der Caesar sogar viel
abhingiger und unfreier ist als Macheath. Er ist nicht Subjekt, sondern we1tge-
hend unselbstand1ges Medium der Romanvorgange

4

Es mag zweifelhaft sein, auf dem Befund zweier literarischer Texte und einer

Reihe theoretischer AuBerungen ein eigenes Genre begriindet zu sehen. Ein

drittes Beispiel ist Brecht schuldig geblieben: Der (zu) groB konzipierte und
liber einen langen Zeitraum geplante Tui-Roman ist nicht iiber die Sammlung
ausformulierter Materialien hinaus gediehen. Die “formalen Schwierigkeiten”
(BFA 22.1. S. 438) blieben ungeldst, die entworfenen Modelle erwiesen sich
offenbar als ungeeignet oder nicht realisierbar. Die erhaltenen Entwiirfe sind
eine brillante satirische Verfremdung der Geschichte der Weimarer Republik,
allerdings ohne spezifischen Erkenntnisgehalt und ohne dsthetischen Eigenwert.
Es fehlt noch eine tragende Handlung, und es fehlen besondere Figuren.
Obwohl deren Autonomie und selbstindige Bedeutung vom antiaristotelischen

Roman gerade programmatisch bestritten wird, sind sie offenbar fiir seine -

Erzdhlbarkeit weiterhin unverzichtbar.

Wenn ich an dem von Brecht eher beildufig eingefiihrten Terminus “antiari-
stotelischer Roman” festhalte, so ist das durch das eigenartige Profil. des
Dreigroschenromans und der Geschdfte des Herrn Julius Caesar in der
Gattungsgeschichte des Romans der klassischen Moderne begriindet. Zwar ist
die Infragestellung des autonomen Individuums als Romansubjekt, wie gesagt,
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nicht originell — fast alle wichtigen Autoren gehen davon aus —, aber sie ist bei
Brecht nicht Gegenstand der Reflexion und Selbstreflexion wie bei ihnen, son-
dern Darstellungsprinzip fiir die Romanwelt. Das hat allerdings zur Konsequenz,
daB die Erzdhlinstanz an Bedeutung gewinnt, nicht als Figur, sondern als
Gestaltungsprinzip und als impliziter Kommentator. Hier iibertrigt Brecht den
epischen Gestus seiner Theatertheorie auf die epische Gattung und bezieht
zugleich in der Kontroverse mit Georg Lukécs einen “avantgardistischen”
Standpunkt. Mit diesem spezifischen Profil scheint mir der antiaristotelische
Roman in der Tat ein wichtiger Beitrag zum Roman der klassischen Moderne
zu sein.




