- »MUTTER COURAGE' UND IHRE KINDER” .
— EIN WERK EPISCHER DRAMATIK

I

Das im Jahre 1938 entstandene Stiick- wurde von Bertolt Brecht im Unter-
titel als ,,Eine Chronik aus dem DreiBigjdhrigen Krieg” bezeichnet. Die Anre-
gung zu diesem Stiick gab Grimmelshausens ,,Landstortzerin Courasche”, ur-
aufgefiihrt wurde.es noch wihrend des Kriegs in Zirich, doch konnte die
Berliner Erstauffiihrung erst im .Jahre.1949 erfolgen. Seit dieser Zeit wurde
das Stilick mehr als vierhundertmal mit grciem Erfolg in alléen Teilen der Welt
gespielt und. steht auch heute noch auf dem Spielplan des Berliner Ensembles.
" Im Rahmen dieser Arbeit kann keine Gesamtanalyse des Stilickes versucht
werden, wie es auch an dieser Stelle nicht moglich ist, die Herausbildung des
Epischen Theaters und die kiinstlerische Entwicklung Bertolt Brechts darzu-
stellen, da es sich lediglich, um- die Skizze einer umfassenderen Abhhandlung
handelt. So. soll in der nachfolgenden Untersuchung nur festgestellt werden,
wieweit Brecht in diesem Stiick einige Mittel seiner epischen Dramatik ange-
wandt hat. Nicht nur die von Brecht in den Anmerkungen zu einzelnen
Stiicken und im ,Kleinen Organon fiir das Theater” dargelegten Grundsitze
seines Epischen Theaters, sondern auch Ernst Schumachers grindliche Analyse
der frithen Arbeiten Brechts, die 1955 unter dem Titel ,,Die dramatischen Ver-
suche Bertolt Brechts” erschienen ist, wurden herangezogen, auch einige Hin-
‘weise liber die spiteren Arbieten Brechts sind zugrundegelegt worden. Hier
sind vor allen Dingéh_die Untersuchungen Hans Mayers und Joachim Miillers,
aber auch.die von Andrzej Wirth und Werner Heinitz zu nennen.

Zun#chst sollen einmal Brechts AuBerungen zur Theorie des Epischen
‘Theaters kurz zusammengefait werden. Herangezogen. werden dazu die An-
merkungen zu den zwischen 1928 und 1930 entstandenen Opern, aber auch
das. im Jahre 1949. erschienene Kleine Organon. Da die Herausbildung der
epischen Dramatik nicht am Beispiel einzelner dramatischer Versuche Brechts
gezeigt werden kann, konnen nur einige Mittel der epischen Dramatik erldu-
tert. werden, Im folgenden Teil sollen dann einige dieser Merkmale auf der
‘Grundlage des im. Aufbau-Verlag Berlin herausgegebenen Stiickes nachgewie-
sen werden. Dabei sollen die Gestaltung der Szenen und deren Verkniipfung,
die Funktion der Songs, der Inhalt der Texte und die Verwendung der Verse
erlautert werden. Im III. Abschnitt wird sodann auf die sprachliche Gestaltung
eingegangen, doch kann sich auch hier der Nachweis einiger Mittel der epi-
schen Dpramatik im Rahmen dieser Skizze nur auf die Anwendung in den
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Dialogen beschrinken, so daB die Songs aus der Untersuchung ausgeklammert
werden miissen, ihre sprachliche und metrische Analyse an dieser Stelle nicht
erfolgen kann.

Nachdem Bertolt Brecht im Jahre 1922 mit seinem Stiick ,, Trommeln in
der Nacht” erfolgreich an die Offentlichkeit getreten war, schulte er sich in
den folgenden Jahren auch durch praktische Tatigkeit am Theater und durch
Bearbeitung verschiedener Stiicke anderer Autoren. Durch die Bearbeitung
des Marlowe’schen Stlickes ,,Das Leben Eduards des Zweiten von England”
iibte er sich in der Anwendung der ,;offenen Form™ des Dramas und lernte,
Geschichte in Szenen zu bannen. Einen epischen Ablauf erhielt dann vor allem
das im Jahre 1927 entstandene Stiick ,,Mann ist Mann”, da Brecht durch die
Parabelform jetzt die Moglichkeit hatte, bestimmte Verhaltensweisen zu zei-
gen und auch Erklirungen anzubringen. Die Anmerkungen zur ,,Dreigroschen-
oper” und zur Oper ,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” enthieltenr '
dann Brechts erste Hinweise zur Theorie des Epischen Theaters.

Brecht polemisierte in diesen Anmerkungen gegen die herkommliche Formr
des Theaters und wandte sich mit scharfen Worten gegen die libliche Art der
Opernauffuhrungen, fir das Theater verlangte er Neuerungen auf allen Ge-
bieten. So sprach er sich in den Anmerkungen zur ,,.Dreigroschenoper” fiir die
Verwendung von Tafeln und Titeln im Theater aus und schrieb zur Begriin-
dung: ,,Die Tafeln, auf welche die Titel der Szenen projiziert werden, sind ein
primitiver Anlauf zur Literarisierung des Theaters. ... Die Literarisierung
bedeutet das Durchsetzen des ,Gestalteten’ mit ,formuliertem’, gibt dem Thea-
ter die Mdéglichkeit, den Anschlu an andere Institute fiir geistige Tatigkeit
herzustellen, ... ' .

Es ging Brecht bei dieser ,Literarisierung -des Theaters” um die Uberwin-
dung der herkémmlichen Form des Dramas. Mit der Darstellung eines drama--
tischen Geschehens wollte er auch die historischen und gesellschaftlichen Be-
dingungen einfangen und hatte erkannt, daB sich Tafeln und Titel dazu sehr
gut eigneten. ,,Gegen die Titel ist vom Standpunkt der Schuldramatik aus gel-
tend zu machen”, fihrte er in den Anmerkungen weiter aus, ,,da8 der Stiicke-
schreibern alles zu Sagende in der Handlung unterzubringen habe, daB die
Dichtung aus sich heraus alles ausdriicken miisse. Dies entspricht einer Hal-
tung des Zuschauers, in der er nicht iiber die Sache denkt, sondern aus der
Sache heraus. Aber diese Manier, alles einer Idee unterzuordnen, die Sucht,
den Zuschauer in eine einlinige Dynamik hineinzuhetzen, wo er nicht nach
rechts und links, nach unten und oben schauen kann, ist vom Standpunkt der
neueren Dramatik aus abzulehnen. Auch in der Dramatik ist die FuBnote und
das vergleichende Blittern einzufiinren.”?

Brecht falite aber schon zu dieser Zeit auf Grund seiner Studien des wis-
senschaftlichen Materialismus das Individuum nicht mehr isoliert auf, sondern
sah ,es in den ProzeB der Gesellschaftlichkeit eingeordnet.” So gesehen aber
mublte der dramatische Stoff kiinftig der Geschichtsproze8 sein, weil sich
gchiieflich das Individuum nur aus ihm ergibt und sich in ihm verwirklicht.
Dieser ProzeB aber stellte sich ,als zeitliche Abfolge und in Widerspriichen,
evolutiondren und revolutiondren Stadien, in Kurven und Spriingen dar”, daB

1 Brecht, Bertolt: ,,Die Dreigroschenoper” in Stiicke III, Aufbau-Verlag Berlin
1958 Seite 143.
2 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 143.
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auch das ,,Abbild im Dramatischen diese Ziige” zeigen muflite. Das Drama
durfte also auf Grund dieser Erkenninis keine Konstruktion niehr sein, son-
dern mufite den _lebendigen ProzeB” ausdriicken, was zur epischen Form des
Dramas flhrte, mit einer ,revuehaften Aneinanderreihung” aber nichts zu
tun hatte.® Brecht kam also bereits in den Anmerkungen zur,, Dreigroschenoper
zu dem Ergebnis, daB die materialistisch aufgefaBte Welt und Gesellschaft:
sich dramatisch nur noch in der Form des Epischen Theaters darstellen lasse..
In den Anmerkungen zu ,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” stellte er
dann in einem Schema die wesentlichen Unterscheidungsmerkmale zwischen:
der dramatischen und epischen Form des Theaters gegeniiber, wies jedoch:
ausdriicklich darauf hin, daB dies Akzentverschiebungen und keine absoluten
Gegensiitze seien.’ ’

Brecht versteht also unter epischer Form des Theaters, daB die Biihne-
einen Vorgang erz#éhlt, im Gegensatz zur dramatischen ¥Form, wo die Biihne
einen Vorgang verkdrpert. Schligt man in ,Meyers Lexikon” (7. Auflage
Leipzig 1926) unter ,episch” nach, so findet man die Definition ,erzdhlend,.
das Epos betreffend”. In Goethes Schriften zur Literatur findet sich ein Auf-
satz mit der Bezeichnung ,,Uber epische und dramatische Dichtung” von Schil-
ier und Goethe (1797). Hier wird ausgefiihrt, daf ,,der Epiker die Begeben--
heit als vollkommen vergangen vortrigt, und der Dramatiker sie als vollkom--
men gegenwirtig darstelit.”” Benno von Wiese gibt schlieflich in seinem
»Sachweorterbuch der Literatur” (Stuttgart 1959) folgende Definition: ,,episch,
tiber die bloBe Zugehérigkeit zur Epik hinaus eines der natiirlichen Grund-
elemente der Poesie und nicht allein an die Erscheinungsform in epischen Gat-
tungen gebunden, vielmehr als erzdhlende Haltung schlechthin auch im Drama.
und in der Lyrik denkbar.”

Aus den bisher angefiihrten Anmerkungen Brechts ist zu entnehmen, dal:
er das Ziel der epischen Dramatik zunichst darin sah, die Aufmerksamkeit
der Zuschauer vom ,,Was” auf das ,,Wie” zu lenken und Belehrungen anzu--
bringen. Dabei wurde die Spannung immer auf den Gang des Stlickes und
nicht auf den Ausgang gelenkt. So wurde der Verstand des Zuschauers stin-
dig angesprochen, und nicht nur Tafeln und Titel, sondern, wie in den Anmer-
kungen zur ,,Dreigreschenoper” beschrieben, auch Songs in die Stiicke einbe-
zogen. Diese sollten den Zuschauer veranlassen, seine Haltung fiir eine gewisse
Zeit zu verindern und den geforderten kritischen Standpunkt einzunehmeén. In
den frithen Sticken Brechts driickten die Songs eine Moral aus und richteten
damit einen Appell an den’ Zuschauer, standen also gewissermaBen an Stelle
des Chors im griechischen Drama. Erst in den spéteren Stlicken wurden
die Songs viel enger mit der dramatischen Situation verbunden und erhielten
im Geflige der Handlung eine feste dramaturgische Funktion

Brecht hatte durch sein grindliches marxistisches Studium bereits er-
kannt, daB, wie Ernst Schumacher feststellte, ,,auch fiir den geschichtsmate-
rialistisch orientierten Dramatiker in abgewandelter Form der marxistische:

3 Schumacher, Ernst: ,Die dramatischen Versuche Bertolt Brechis” Verlag Rit-
ten & Loening Berlin 1957 Seite 159ff.

4 0. a. Schema findet sich ,,Brecht — Stlicke III.” Seite 266ff. )

% Goethes samtliche Werke, Jubiiaums-Ausgabe, Stuttgart und Berlin — J. G.
Cotta’sche Buchhandlung WNachfolger, ohne Jahresangzbe, Band 36 Seite 149.



Grundsatz” gelte, es komme nicht nur darauf an, die Welt zu interpretieren,
sondern sie zu verdndern.®

- Zur Losung dieser Aufgabe verfremdete Brecht das dramatische Gesche-
hen und stellte sich damit bewubBt der aristolelischen Einfiihlung der Zu-
schauer in die dramatischen Gestalten und dem ,Kulinarismus” des biirger-
lichen Ilusionstheaters entgegen. Die epische Dramatik sollte bei der Verin-
derung der Welt mithelfen, sollte die Urteilskraft der Zuschauer aktivieren,
diese aber vor allen Dingen zum Nachdenken zwingen. So wurde nun im Epi-
schen Theater Brechts der ProzeB des gesellschaftlichen Lebens durch den
epischen Bericht und durch Demonstration menschlicher Zustinde wiederge-
geben. Allerdings muB an dieser Stelle erwdhnt werden, das Brecht mit seinem
zwar notwendigen Kampf gegen das Emotionelle so weit ging, daB er mit sei-
nen um 1930 entstandenen Lehrstiicken und Schulopern .nur zu einer vorwie-
gend formalen Episierung gelangte. : .

- Im ,Kleinen Organon fiir das Theater”, der spéteren Fassung seiner Theo-
Tie der epischen Dramatik, setzte er sich mit seinen friiheren -Ansichten ausei-
nander. Lingst hatte er in seinen Stiicken die Reduzierung der Fabel und die
Verkiimmerung der Charakiere liberwunden. An die Stelle der bloSen De-
‘monstration von Zustinden hatte er -jetzt die Verbindung des individuellen
Konflikts mit dem gesellschaftlichen Entwicklungsproze gesetzt. ,,Wir brau-
«chen Theater”, forderte er im Kleinen Organon, ,,das nicht nur Empfindunger,
Einblicke und Impulse ermoglicht, die das jeweilige historische Feld der
menschlichen Beziehungen -erlaubt, -auf dem die Handlungen stattfinden, son-
dern das Gedanken und Gefiihle verwendet und erzeugt, die bei der Verin-
derung des Feldes: selbst eine Rolle-spielen.”” Brechts Didaktik bleibt also
nicht mehr einseitig intellektuell, sondern wendet sich auch.an die Gefiihle
und gibt diesen jetzt eine ganz bestimmte Absicht.

Nach der griindlichen Erlauterung der Zielstellung seines Epischen Thea-
‘ters,.ging Brecht im Kleinen Organon auf die Mittel der .epischen. Dramatik
£2in. Allen Dingen wollte er den Stempel des Vertrauten nehmen, wollte dem
lingst GewoOhnten durch eine uniibliche Betrachtungsweise den Charakter des
Ungewdohnlichen.- verleihen. Er nannte das Verfremdungseffekt, wobei der
‘Gegenstand. zwar zu erkennen sein sollte, doeh zugleich aber dem Zuschauer
wieder -fremd. erscheinen mufite, Die Wirksamkeit -dieses V-Effekts ist jedoch
‘in erster Linie vom Schauspieler abhingig, der jede Identifikation vermeiden
und seine Figur. dennoch griindlich darstellen soll, der keinesfalls in ihr auf-
gehen darf. Der Schauspieler soll also seiner Figur lediglich gegeniibertreten,-
soll erkennen- lassen, daB er um ihre zukilinftige Entwicklung weiB, soll also
-damit zu ‘ihrem Erzdhler werden. Auf diese Weise l4Bt sich dann auch ein
viel groBerer Zeitraum umfassender gestalten, kann doch der Schauspieler
-diesen gleichsam riickblickend wiedergeben dem Zuschauer das lingst schon
Vergangene erzihlen.

. Die-Fabel.wird .von Brecht. im Klemen Organon als ,,das grolle Unterneh-
men des Theaters” bezeichnet, sie ist die Gesamtkomposition aller gestischen
Vorginge, enthaltend die Mitteilungen und Impulse, die das Vergniigen des

¢ Schumacher, Ernst: ,Geschicte und Drama” .in Sinn und Foi'm 4. Heft/1959.
Verlag Riitten & Loemng Berlm — Seite 594.
- 7 Brecht, Bertolt: ,,Kleines Organon fiir das’ Theater” in Versuche Heft 12 Auf-
‘bau-Verlag Berlm 1957 Seite 122.- .
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Publikums nunmehr ausmachen sollen. Die Teile der Fabel, heiit es weiter,
»sind sorgfiltig gegeneinander zu setzen, indem ihnen ihre eigene Struktur,
eines Stilickchens im Stlick, gegeben wird. Man einigt sich zu diesem Zweck
am besten auf Titel”,- diese sollen ,die gesellschaftliche Pointe enthalten, zu-
gleich aber etwas iiber die wiinschenswerte Art der Darstellung aussagen: Die
einzelnen Geschehnisse” sind so zu verkniipfen, ,,daB die Knoten auffillig
‘werden. Die Geschehnisse diirfen sich nicht unmerklich Iolgen sondern man
muB mit dem-Urteil dazwischen kommen kénnen.”®

Zu den Verfremdungseffekten gehoren auch die im' Zusammenhang mit
«den Anmerkungen zur ,,Dreigroschenoper” genannten Songs. Im Kleinen Or-
ganon &dullerte sich Brecht noch einmal zusammenfassend, und schrieb: ,,Den
allgemeinen Gestus des Zeigens, der immer den besonderen gezeigten begleitet,
betonen die musikalischen Adressen an das Publikum in den Liedern. Deshalb
sollen die Schauspieler nicht in den Gesang iibergehen, sondern ihn deutlich
vom lbrigen absetzen, was am besten auch noch durch eigene theatralische
MaBnahmen wie.Beleuchtungswechsel oder Betitelung unterstiitzt wird.?

. In Sc‘humachels Analyse wird auf ein ungedrucktes Manuskript Brechts
verW1esen in dem Brecht schrieb, daB die Songmusik ,,zu gewissen Vereinfa-
chungen schwierigster Probleme” beltragt, »in einem gewissen Grade philoso-
phisch ist” und ,,rmarkotlsche Wirkungen” vermeidet, ,hauptsfchlich, indem
sie die Losung musikalischer Probleme :verkniipft mit dem klaren und deut-
lichen Herausarbeiten - des pohtnschen\ und .philosophischen Sinnes der Ge-
dichte.”?° i

Zur Verwerndung der techmschen Zurustungen im . Theater bemerkt
Brecht, daf ,beim Aufbau der  Schauplitze nicht mehr ‘die Tllusion eines
Raumes oder einer Gegend ermelt werden muB” daB ,»Andeutungen geniigen,
jedoch miissen sie mehr geschichtlich, oder. gesellschafthch Interessantes aus-
sagen, als es die aktuale Umgebung tut.”'* Eine halbhoch angebrachte Gardine
dient als Projektionsfliche fir die Texte.- Aufierdem ermoéglicht sie dem Zu-
‘schauer, das Umdekorieren der Biithne fiir die nichste Szene .zu beobachten.
Auch die vollstindige Ausleuchtung der Biihne gehért. zu den Grundsatven
der epischen Dramatik, denn das Epische Theater fordert ja den wiachsamen
Zuschauer. AuBerdem soll auch das Orchester stels sichtbar sein, und die Mu-
sikeinlagen sollen durch. ein Musiksymbol angekundlgt werden,

Zusammenfassend 140t sich feststellen, dafi Brecht bei der ersten Abfas-~
sung seiner theoretischen. Grundsitze in den Anmerkungen zu den Opern be-
sonders die formalen eplschen Ziige herausstellte, die. Gestaltung individueller
Charaktere aber in seinen frithen Stiicken vernachlissigte und ausschlieilich
belehren wollte. Das erfihrt jedoch in seinen spiteren Stiicken eine Ande-
rung, was sich auch am Beispiel des Stiickes ,,Mutter Courage und ihre Kin-
der” nachweisen 1i8t. Nach. Uberwindung dieser falschen Auffassungen be-
trachtete er das Theater als eine Stdtte der Unterhaltung. ,,Theater besteht
darin”, schrieb er im Kleinen Organon, ,daf lebende Abbildungen von
iiberlieferten oder erdachten Geschehnissen zwischen Menschen hergestellt

© s Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 135/36.

- ? Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 138. .
10 Schumacher Ernst: ,,Die dramatlschen Versuche Bertolt Brecht:” Selte 201 ff.
11 Brecht, Bertolt: Ebenda Seite 138.
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werden, und -zwar zur Unterhaltung.”*" Durch seine epische Dramatik wollte
Brecht eine produktive Haltung der Zuschauer erreichen, wollte an der Ver—
anderung der Welt mit den Mitteln seiner. Kunst teilnehmen. Zur Verwirkli-
chung seiner Absicht wandte Brecht die Mittel der epischen Dramatik auf
vielfiltige Weise an. Er bediente sich des Verfremdungseffekts, der besonde-
ren Spielweise des Epischen Theaters, wodurch der Schauspieler zum Erzihler
seiner Figur wurde. In seinen Stlicken unterbrach er durch Songs und Verse
den HanglungsfluB}, trennte Sprache und Musik, verwandte Titel, Tafeln, Pro-
jektionen und Spruchbénder. Die einzelnen Szenen verband er durch verschie-
denartige epische Elemente, durch projizierte Texte, durch Sprecher oder
Sénger.

11.

Widergespiegelt wird in den 12 Szenen des Stiickes ,,Mutter Courage und’
ihre Kinder” ein Zeitraum von zwolf Jahren innerhalb des DreiBigjdhrigen
Krieges. Auf den Vorhang projizierte Texte informieren den Zuschauer iiber
den Zeitverlauf und stellen kurze Inhaltsangaben der folgenden Szene dar.
Diese Texte halten als episches Element die 12 Szenen der Chronik zusammen.
Sie bilden die Bindeglieder zur Couragehandlung, lassen aber auch gleichzeitig
die grofien historischen Ereignisse deutlich werden. Durch das liberpersonliche:
Geschehen des Krieges wird die Verbindung zum Tun der Courage hergestellt,
die in der dramatischen Ebene spielende Handlung wird durch Songs und.
Verse in der poetfischen oder philosophischen Ebene kommentiert.*®

Vor der 1. Szene soll folgender Text auf den Vorhang projiziert werden:
,Frihjahr 1624. Der Feldhauptmann Oxenstjerna wirbt in Dalarne Truppen.
fir den Feldzug in Polen. Der Marketenderin Anna Fierling, bekannt unter
dem Namen Mutter Courage, kommt ein Sohn abhanden.”’**

Die 1. Szene wird durch eine Unterhaltung zwischen einem Werber und
einem Feldwebel erdfinet. Mutter Courage trifft mit ihren Kindern und dem’
Markedenterwagen auf die beiden, sie wird von ihnen angehalten und kont-:
rolliert. Es kommi{ dem Autor nun darauf an, die Courage und ihre Kinder
vorzustellen. Die herkdmmliche Form der Dramatik bediente sich zu diesem.
Zweck einer ausfuhrlichen Exposition, die fast immer den gesamten I. Akt.
ausfullte, oft aber auch noch in die ersten Szenen des II. hineinreichte. Hier
geschieht das aber durch ein eng mit der dramatischen Situation verbundenes
Lied, durch direkte Information also. Die Courage erkliart dem fragenden Feld-
webel, sie seien Geschiftsleute, dann singt sie ihr Lied:

»Ihr Hauptleut, laBt die Trommeln ruhen
Und laBt eur Fubvolk halten an:

Mutter Courage, die kommt mit Schithen
In denens besser laufen kann.”' .. . us.

12 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 110.

13 Vergl. auch: Wirth, Andrzej: ,,Uber die stereometrische Struktur der Brecht--
schen Stiicke” in Sinn und Form — 2. Sonderheft Bertolt Brecht — Verlag Ritten
& Loening Berlin 1957.

14 Brecht, Bertolt: ,,Mutter Courage und ihre Kinder” in Stilicke VII Aufbau-Ver—
lag Berlin 1951 Seite 63.

15 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 65.
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Dieses Geschiftslied besitzt einen ,,informierenden und lyrischen Charak-
ter’”. Es ist eine Mitteilung, ,die die dramatische Ebene beleuchtet.” Gleich-
zeitig aber wird die poetische Ebene zur ,Verlingerung der dramatischen”,
denn ,,Sie gewinnt im Verhiltnis zu jener stirkeres Erklirungsvermogen.”
Erst der Song erkldrt, ,um was flir einen Handel es hier geht; erst der Song
wirft einiges Licht auf die Peripetien der Handlung.”’® Und im Refrain des
Liedes heifii es dann:

,Das Frithiahr kommt. Wach auf, du Christ!
Der Schnee schmilzt weg. Die Tolen ruhn.
Und was noch nicht gestorben ist

Das macht sich auf die Socken nun.”

So bildet der Refrain erst den eigentlichen lyrischen Uberbau iiber der
dramatischen Ebene, es ,,vollzieht sich eine wirkliche Poetisierung des Gewer- *
bes der Courage”, ...,Das, was nach der Meinung des Stiickschreibers vom
Zuschauer verdammt werden mull, die Haltung, die .der Zuschauer mit einem
moralisch negativen Vorzeichen versehen soll, wird plotzlich mit frappierenden
Merkmalen versehen, erscheint einmal als schon, dann wieder als abstoBend.”"

Jetzt erklart die Courage im anschlieienden Gesprich die Herkunft ihrer
Kinder. Sie will ihre Séhne vor dem Werber bewahren und 148t deshalb den
Feldwebel, schlieBlich aber auch ihre Kinder ein Los ziéhen. Alle Lose weisen
ein schwarzes Kreuz auf, ein Zeichen fiir den nahenden Tod im Kriege. Diese
Situation glaubt die Courage nun gemeistert zu haben, doch als sie mit dem
Feldwebel um eine Schnalle handelt, erliegt Eilif, der #lteste Sohn, den Ver-
sprechungen des Werbers und zieht mit diesem davon. Brecht 148t nun das
Reslimee dieser Szene durch den Feldwebel aussprechen, denn dieser sagt, der
weiterziehenden Familie nachblickend-

»Will vom Kriege leben
Wird ihm wohl miissen auch was geben.”®

Die 2. Szene beginnt mit der Ankilndigung, daB die Courage ihren Sohn
trifft. Izwischen sind zwei Jahre vergangen. Vor dem Zelt eines Feldhaupt-
‘manns lernt sie einen Koch kennen, dem sie einen Kapaun verkaufen will. Thr
‘Sohn Eilif hat sich durch seine Réubereien ausgezeichnet und wird vom Feld-
‘hauptmann zum Essen eingeladen, und diese Einladung kommt der Courage
bei ithrem Kapaunhandel mit dem Feldkoch zugute.

Wihrend im Zelt der Feldhauptmann Eilif lobt, setzt die Courage dem Koch
‘ihre Ansichten uber Feldhauptleute auseinander. Die Szene ist so aufgebaut,
-daB vor dem Zelt der Handel ablauft, im Zelt sich aber der Feldhauptmann,
‘Eilif und der Feldprediger unterhalten. Durch das stets wechselnde Gesprich
‘wird dem Zuschauer das kritische Durchdenken der Phrasen des Feldhaupt-
manns und der verlogenen Moral des Feldpredigers ermoglicht, deckt doch
auch die Courage diese dem Koch gegeniiber auf.

Eilif, durch die Belcbigung und Auszeichnung ermutigt, singt nun im Zelt
das ,,Lied vom Weib und dem Soldaten.” Der Soldat hort in diesem Lied nicht
-auf die Worte des Weibes, verlacht diese ebenso wie den Rat des Weisen und
zieht in den Krieg. Nach der zweiten Strophe fillt auch die in der Kiiche

16 Wirth, Andrzej: a. a. O. Seite 365/66.

17 Ebenda Seite 366.

18 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 90/91.
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sitzende Courage in das Lied ein. Mit diesem im Stil einer Volksballade ge-
haltenen Lied wird das Draufgingertum des Séldners geschildert, Eilif aber
singt damit sein eigenes Ende.’

So erfiillt auch dieses Lied eine besondere dramaturgische Funktion, denn
es kiindigt einen Umschlag in der dramatischen Situation an.

Am umfangreichsten ist die 3. Szene gestaltet. Weitere drei Jahre sind
vergangen, und auch Schweizerkas ist inzwischen als Zahlmeister in den
Krieg verwickelt worden. Die Courage befindet sich mit dem Wagen und
ihrer Tochter, der stummen Katirin, im Feldlager eines finnischen Regiments.
Mit einem Zeugmeister handelt sie um einen Sack Kugeln, ermahnt ihren
Sohn Schweizerkas zur Redlichkeit und hilt ihrer Tochter die Lagerhure-
Yvette als abschreckendes Beispiel vor Augen. Yvette will sich nun gegen
die Vorwiirfe der Courage verteidigen und singt zu ihrer Rechtfertigung und
um Kattrin vor der Liebe zu warnen, das ,Lied vom Fraternisieren”, das
im schlichten Volksliedton gehalten und eng mit der dramatischen Situation
verbunden ist.

Jetzt erscheinen der Koch und der Feldprediger von Eilifs Regiment, um
mit der Courage zu plaudern und eine Nachricht Eilifs zu liberbringen. Bald
jedoch erschreckt Kanonendonner die Sitzenden, das Lager wird von den Ka-
tholischen tuberfallen. Wihrend der Koch flieht, bleibt der Feldprediger
zurick. Schweizerkas kommt mit seiner Kriegskasse und versteckt diese im
Wagen der Mutter, um sie so vor den Feinden zu retten. Die kleine Gemein-
schaft hat sich jedoch rasch mit der neuen Situation abgefunden, die alte
Fahne -eingeholt und harrt nun der kommenden Dinge. Nur der redliche
Schweizerkas ist unzufrieden und will die Kasse in Sicherheit bringen, die
Courage aber nutzt die entstandene Situation sofort wieder geschiftlich aus.
Mit dem Feldprediger ist sie in die nahe Stadt gegangen, um Waren einzu-
kaufen. Wahrend dieser Zeit wird Schweizerkas beim Versuch, die Kasse
woanders zu verstecken, von einem Spitzel beobachtet und mit Hilfe eines
Feldwebels verhaftet. Damit hat sich die dramatische Situation wieder zuge-
spitzt. Die zuruckgekehrte Courage verleugnet Jetzt ihren Sohn, um ihn spéter
retten zu konnen. Das an dieser Stelle vom Feldprediger gesungene ,,Horen-
lied” stellt hier eine Parabel zur Bihnensituation dar, es unterbricht wiederum.
den Ablauf der Szene und zwingt den Zuschauer, die zurlickliegenden Er-
eignisse noch einmal zu durchdenken.

Eine erneute Steigerung im dramatischen Geschehen ergibt sich durch den
nun folgenden Versuch der Courage, Yvette den Wagen zu .verpfinden, um
Geld zur Bestechung des Feldwebels zu erhalten, der Schweizerkas daraufhin
freigeben wiirde. Es ergeben sich aber durch diesen umstandhchen Handel drei
verzogernde Momente, so daB Schweizerkas schliefilich nicht gerettet werden
kann, denn in dem Moment, da die Courage nach schweren inneren Kimpfen
die geforderten 200 Gulden anbietet, muB sie schon die Salve vernehmen, die
Schweizerkas niederstreckt. Als er ihr dann gebracht wird, muB sie ihn
schlieBlich des Geschifts wegen ein zweites Mal verleugnen.

Die 4. Szene steht im Zeichen des Liedes von der ,,GroBen Kaipltulatlon”
Die Courage singt es einem jungen Soldaten vor dem Oflelers7elt Auch hier

19 Miiller, Joachim: ,Dramatisches und. episches Theater” in Wissensch. Zeit-

schrift der Friedrich—Schiller—Universitat, Jena, 8. Jahrgang 1958/59. Heft 2/3
Seite 374. .
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ist das Lied mit der dramalischen. Ebene eng verbunden und schliet sich an
die gefithrte Unterhaltung an. Als Belehrung fur den jungen Soldaten gedacht,
bildet das Lied das lyrische Restimee der Szene.

In der 5. Szene kommt es einer gegenseitigen Relativierung der beiden
Handlungen, denn im Projektionstext heifit es: ,,... Tillys. Sieg bei Magdeburg
kostet Mutter Courage vier Offiziershemden.”?® In einem =zerschossenen Dorf
werden verwundete Bauern gefunden, und unter dem Druck ihrer Tochter
und des Feldpredigers mufl die Courage zum Verbinden der Verwundeten die
vier Offiziershemden herausgeben.

Anldflich. der Beiselzung des gefallenen Feldhauptmanns Tilly unterhal-
ten sich in der 6. Szene der Feldprediger und die Courage iiber Kriegsdauer
und Friedensaussichten. Durch ein hier wieder eingefiigtes Soldatenlied wird
das Gesprich noch unterstrichen, und das mehrfach geiduferte Interesse der
Courage am Fortbestand des Krieges verdeutlicht. Erst nachdem Kattrin von
einem Botengang einmal blutend zurlickkehrt, denkt die Courage iiber ihre
Lage nach und verdammt den Krieg.

Die 7. Szene dient dazu, die Courage auf der Hoéhe ihrer Geschifte zu

zeigen. In dieser Szene wird nur durch die Courage das Geschiaftslied gesun-
gen in dem sie den Krieg wieder preist und und ihre Tatigkeit verteidigt:
»Der Krieg ist nix als die Geschifte
Und stait mit Kdse ists mit Blei.”®!
Durch die Einfligung dieses Liedes gelingt es Brecht, das Wlderspruchsvo]le
in der Handlungsweise der Courage wieder besonderm verstdandlich zu machen,
und kaum hitten sich durch einen Dialog in der dramatischen Ebene der—
artig tiefe Einsichten vermitieln lassen.

Die 8. Szene kiindigt den Tod des Schwedenkénigs und damit- auch einen
Stimmungsumschwung der Courage an. An dieser Stelle lautet der vor. die
Szene gestellte Text: ,,Jm selben Jahr fallt der Schwedenkonig Gustav Adoli
in der Schlacht bei Liutzen. Der Frieden droht Mutter Courages Geschaft zu
ruinieren. Der Courage kiihner Sohn vollbringt eine Heldentat zuviél und'
findet ein schimpfliches Ende.”’??

Auch diese Szene ist wieder relch an dramatischen Situationen, denn
wihrend die Courage auf dem Markt ihre Waren loszuschlagen versucht,
wird Eilif gefesselt vorgefiihrt. Diesmal mufi er fiir seine Heldentaten mit
dem Leben biBen, denn Riuberei kann in Friedenszeiten nicht geduldet
werden. Vom Koch erfiahrt die zuriickkehrende Courage nur, daB Eilif da-
gewesen sei, sie aber driangt zum Aufbruch, denn der Frieden war nur von
kurzer Dauer. An die Stelle des Feldpredigers, der Eilif begleitet hat, tritt nun
der Koch. Auch diese Szene wird noch einmal mit dem Geschiiftslied abge-
schlossen, das von der Freude der Courage iiber die- Weiterfithrung des Krie-
ges und damit liber den Fortbestand ihrer Geschifte kiindet.

,»vVon Ulm nach Metz, von Metz nach Mdhren!
Mutter Courage ist dabei!

Der Krieg wird seinen Mann ernihren

Er braucht nur Pulver zu und Blei.”?®

20 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 127.
21 Brecht, B.: a. a. o. Seite 1586.

22 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 156.
23 Ebenda Seite 176.
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Am Ende dieser Szene ist aber auch im Geschidftsgang der Courage der
letzte Hohepunkt erreicht. Sie ahnt auch noch nicht, daB sie bereits den zwei-
len Sohn verloren hat. Schon die folgende Szene wird durch einen ldngeren
Text eingeleitet, der erzihlt, dal der Krieg bereits 16 Jahre dauert und dic
Geschifte der Courage schlecht gehen, daBl der Koch einen Breif bekommt und
verabschiedet wird.

Bettelnd schlagen sich der Koch, die Courage und Kattrin durch. Vor
einem. Pfarrhaus halten sie und hoffen, eine warme Suppe bekommen zu kon-
nen. Der Koch berichtet der Courage, dal ihm in einem Brief mitgeteilt wurde,
er habe in Utrecht ein Wirtshaus geerbt. Der Courage bielet er an, mitzu-
kommen und rit ihr, Kattrin den Wagen zu {iberlassen. Sie aber will sich
nicht von der Tochter trennen und gibt dem Koch den Abschied. Eingefiigt in
den dramatischen Ablauf dieser Szene ist der ,,Salomonsong”, der immer von
den Reflexionen des Kochs unterbrochen wird. Das Lied wird vom Koch ge-
sungen, um zunichst einmal die Bewchner des Pfarrhauses aufmerksam zu
machen. Dem Zuschauer aber ermoglicht das Lied, mitzudenken und Partei
zu ergreifen. Sein Urteil wird durch das Lied provoziert, er muB Gedanken-
arbeit leisten, muB sich fragen, wie es denn moglich war, daB Weisheit, Kiithn-
heit und Wissensdurst zum Ubel ausschlugen. Er wird dabei zu der Feststel-
lung gelangen, daf ,es offenbar nicht die Schuld der Tugenden” ist, ,,wenn
Menschen keinen Nutzen daraus ziehen, Also miissen es besondere gesell-
schaftliche Verhiltnisse sein, die bei den GroBlen, und ganz besonders bei den
kleinen Leuten, das Unheil herbeifiihren.”?*

Die 10. Szene besteht wie die 7. nur aus einem Lied. War allerdings in
der 7. Szene der Hohepunkt im Geschiftsgang erreicht, so in dieser Szene der
Tiefpunkt. Deshalb erklingt diesmal das I.ied auch aus einem Bauernhaus,
wihrend die Courage mit ihrer Tochter verharrt und dann wortlos weiter-
zieht. Und die es singen, leben ruhig und zufrieden, haben noch Haus und Hiof
in diesen unheilvollen Kriegsjahren behalten. Die Funktion des Liedes besteht
hier darin, dem Zuschauer den geschiéftlichen Niedergang der Courage noch
einmal ganz besonders deutlich zu machen.

Im Verlauf der 11. Szene findet Kattrin den Tod. Wahrend dxe Courage in
der nahen Stadt ihren Geschiften nachgeht, erfiahrt Kattrin, daB die Stadt
Halle iiberfallen werden soll. Um die Stadt zu warnen und die darin lebenden
Kinder zu retten, besteigt sie das Dach des Bauernhauses und trommelt sc
laut sie kann. Sie hat die Stadt relten kénnen, muf aber ihr Leben dafiir las-
sen, denn die Soldaten -schieBen sie auf Befehl ihres Offiziers vom Dach.
Im Courage-Modell schrieb Brechi zu dieser Szene: ,,Die Trommelszene erregte
die Zuschauer in besonderer Weise.” Die ,,Zuschauer moégen sich mit der stuni-
men Kattrin in dieser Szene identifizieren; sie mogen sich einfithlen in das
Wesen und freudig spiiren, daBl in ihnen selbst solche Kréfte vorhanden
sind.”®

In der 12. Szene singt die Courage ihrer Tochter ein Schlaflied, die Bau-
ern aber liberzeugen sie vom Tode der Tochter. Sie glaubt immer noch, ihren

2¢ Bei Hans Mayer ,Deutsche Literatur und Weltliteratur” Verlag Riitten &
Loening Berlin 1957 Seite 640 findet sich eine ausfiihrliche Interpretation des Sa-
lomonsongs.

25 Brecht, Berlolt: ,Mutter Courage und ihre Kinder” — Modellbuch Henschel-
verlag Berlin 1958 Seite 48.
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Sohn Eilif finden zu koénnen, hindigt den Bauern Geld aus, spannt sich vor
ihren Wagen und zieht mit den Worten: ,Ich muB wieder in’n Handel kom-
men’’*® mit den vorbeiziehenden Regimentern weiter. Das in dieser Szene von
der Courage gesungene Wiegenlied soll keinesfall Sentimentalitit hervorrufen,
es muB dem Zuschauer verstidndlich machen, daB die Courage glaubte,. ih
Kind durch den Krieg bringen zu koénnen. Und wenn am Ende des Stiickes
einmal das Geschiiftslied aus dem Munde der Courage ertént, so wird offen-
bar, daB es fiir sie keine sinnvolle Entwicklung gegeben hat, daB der Krieg
den einfachen Menschen nur Ungliick und Verderben bringt.

Auch Brechts Figur ist wie die ,Landsiorizerin Courasche” in Grimmels-
hausens gleichnamiger Schrift Geschiftsfrau und stets vom Geschiftsgeist er-
fillt, doch bestehen weitere Gemeinsamkeiten lediglich im Namen. Brechis
Courage ist dem Krieg vadllig verfallen, sie ist unfahig, ,,aus der Unergiebig-:
keit des Krieges zu lernen”,?” was auch in allen Situationen durch ihre Hal--
tung und durch die entsprechenden AuBerungen zu erkennen ist, und keines-
falls darf sie durch das Theater nur als Mutter dargestellt werden. Da nach
der Ziiricher Urauffithrung die biirgerliche Presse von der ,erschiitternden
Lebenskraft des Muitertieres” schrieb und den Sinn der Auffihrung trotz
guter Darstellung nicht verstanden hatte, nahm Brecht fiir die Berliner Auf--
fithrung noch einige Anderungen vor und gab auch in den Anmerkungen zum-
Btiick eine Erlduterung: ,,Die Courage ... erkennt zusammen mit ihren
Freunden und Géisten und nahezu jedermann das rein merkantile Wesen des.
Krieges: das ist gerade, was sie anzieht. Sie glaubt an den Krieg bis zuletzt..
Es geht ihr nicht einmal auf, daf man eine grofie Schere haben muf, um anu.
Krieg seinen Schnitt zu machen.”?

AL

Das Brechtsche Thealer will unterhalten, kliren und verandern, den:
Zuschauer dabei aber immer eine kritische Haltung ermoglichen Deshalb muf
auch die Sprache des Epischen Theaters klar und verstindlich sein, sie muf.
selbst in dramatisch zugespitzten Situationen diesen Zielen entsprechen. Hei-
nitz stellt in seiner Abhandlung fest, daB in Brechts ,relativ ruhigem Sprach-
fluB, der weder lyrisch — enthusiastisch noch zugespitzt dramatisch ist, der
beschreibende, betont darstellende Zug” auffdllt. ,Brecht will ganz bewuBt
etwas zeigen, etwas verdeutlichen, auf objektiv Vorhandenes aufmerksam.
machen.” Immer hat der Brechtsche Dialog ,,den Charakter des Berichtens
von Begebenheiten, Geschehnissen oder Ansichten, er kennt kein hastiges Her-
vorsprudein einer Meinung, kein vorschnelles, libereiltes Fillen eines Urteils.”??

In der 1. Szene unterhalten, sich ein Feldwebel und ein Werber. In ruhi-
gem Erzidhiton reiht sich hier Satzteil an Satzteil. Schon in den ersten Worten
des Werbers ist dieser darstellende Zug der Sprache zu erkennen: ,Hab ich.

26 Brecht, Bertolt: ,Mutter Courage und ihre Kinder” in Stiicke VII Aufbau-
Verlag Berlin 1957. Seite 200.

27 Brecht, Bertolt: Modellbuch Seite 56.

28 Brecht, Berlolt: ,,Mutter Courage” in Stiicke VII. Seite 207. :

2% Heinitz, Werner: ,Das Epische in der Sprache Bertolt Brezhts” in NDL.
Heft 4, Berlin, 1957. Seile 49ff.
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endlich einen aufgetrieben und schon durch die Finger gesshn und mich nix
wissen gemacht, daB er eine Hiihnerbrust hat und Krampfadern, ich hab ihn
gliicklich besoffen, er ‘hat schon unterschrieben, ich zahl nur noch den
Schnaps, er tritt aus, ich hinterher zur Tir, weil mir was schwant: Richtig,
weg ist er, wie die Laus unterm Kratzen.”*® Auch der Feldwebel spricht in
dieser Art, wenn er dem Werber zur Antwort gibt; ,,Man merkts, hier. ist zu
lang kein Krieg gewesen. Wo soll da Moral herkommen, frag ich? Frieden,
das ist nur Schlamperei, erst der Krieg schafft Ordnung. ...** Auch in an-
deren Gesprichen sind solche ,,grolen Worte” zu finden. Wahrscheinlich aber
haben wihrend des Dreifiigjiihrigen Krieges nicht die Soldaten, sondern nur
die Feldhauptleute diese Phrasen im Munde geflihrt. In allen Gesprichen, die
im Stilick Uber die Kriegsproblematik gefuhrt werden, finden sich diese von
Brecht ganz bewuBt eingefiigten FPhrasen, denn wenn der Werber, der Feld-
webel oder die Courage so sprechen, dann 148t sich mit diesen Mitteln die
unwiderstehlich komische und entlarvende Wirkung erzielen, die konsequent
immer den Standpunkt der Kehrseite beleuchtet.??

) Auch die ,subversive” Begribnisrede der Courage enthilt diese entlar-
vende Wirkung. ,Mir tut so ein Feldhauptmann oder Kaiser leid”, sagt sie,
»er hat sich vielleicht gedacht, er tut was ilbriges und was, wovon die Leut
reden, noch in kiinftigen Zeiten, und kriegt ein Standbild, zum Beispiel er
erobert die Welt, das ist ein grofles Ziel fiir einen Feldhauptmann, er weil}
es nicht besser. Kurz, er rackert sich ab, und dann scheiterts am gemeinren
Volk.*?

Durch den betont darstellenden Zug seiner Sprache zwingt Brecht den
Zuschaver zur dialektischen Gedankenarbeit. Stets soll der Zuschauer das
‘Gesagte ergénzen, soll vergleichen, nachdenken und sich ein Urteil bilden. Ver-
stirkt werden die Ansichten und Meinungen der Figuren vor allen Dingen
durch die sinnvoll eingefligten Vergleiche. Auf die Frage des Schreibers Uber
das Kriegsende und die Friedensaussichten antwortet der Feldprediger:...
sBeim Stirmen kannst du nicht Karten spielen, das kannst du beim Acker-
pfliigen im tiefsten Frieden auch nicht,...?* Auch in der 3. Szene finden
sich in der Antwort der Yvette derartige Vergleiche: ...,ich bin ganz ver-
zweifelt, weil alle gehen um mich herum wie um einen faulen Fisch wegen
dieser Liigen, wozu richt ich noch meinen Hut her? Drum trink ich am Vor-
mittag, das hab ich nie gemacht, es gibt KrihenfiiB, aber jetzt ist alles
gleich.”% :

Auch in der Gestaltung der Dialoge ist die Zielsetzung der epischen
Dramatik nachweisbar. So spricht die Mutter Courage in der 3. Szene vor
dem Tode ihres Sohnes Schweizerkas leidenschaftslos und vollig ruhig. Sie
AuBert keine Klagen, im Text ist kein Aufschrei enthalten, die Bereitschaft des
Zuschauers zum Mitleiden soll nicht geweckt werden, sondern es soll viel-
mehr auf Ursachen und Hintergriinde hingewiesen werden. ,Was er (Brecht,
H—J. S. erreichen will?, schreibt Rilla, .ist eine Form, die das Publikum

30 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 63.

31 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 63/64.

32 Vergl. Mayer, Hans: a. a. O. Seite 579ff.
33 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 143. -

3¢ Ebenda Seite 146.

35 Ebenda Seite 96.
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mit dem Sprachgedanken konfrontiert, statt daB der Zuschauer auf den Wogen
eines schon bewegten Gefiihlspathos iiber alle inhaltlichen Widerstinde hin-
weggetragen und in Gedankenlosigkeit eingelullt wird.”®*

Besonders gern verwendet Brecht sprichwortliche Redensarten und
Sprichworter. In den bereits zitierten Textstellen sind sprichwortliche Redens-
arten zu finden, die ein hervorstechendes Merkmal der volkstiimlichen Rede
sind, deren Ursprung auch meistens im Volksmund zu suchen ist. ,,Durch
die Finger sehen”. ,eine Hiithnerbrust haben”, ,weg scin, wie die Laus unterm
Kratzen”, sind Beispiel aus den am Anfang zitierten Worten des Werbers. In
der 4. Szene lassen sich viele Sprichworter als Zwischenbemerkungen zum
»Lied von der Grofen Kapitulation” finden. Im Gegensatz zur sprichwortlichen
Redensart sind die im Volksmund bekannten Sprichwérter in sich geschlos-
sene Spriiche, die eine Moral enthalten. , Alles oder nix”, ,jeder ist seines
Glickes Schmied”, ,eine Hand wischt die andre”, ,mit dem Kopf kann man
nicht durch die Wand”.?* Sprichwérter und sprichwirtliche Redensarten
wechseln, geben aber alie die Auffassungen der Courage und ihrer Kreise
wieder. Alle Wendungen sind dem Zuschauer vertraut, und die Courage wen-
det sie an dieser Stelle so konzentriert an, dall sie als sprachliches Mittel be-
sonders augenfillig werden. Der Zuschauer wird sehr gut erkennen kénnen,
da8 diese Auffassungen — ,Der Tiichtige schafft es, wo ein Wille ist, ist ein
‘Weg, wir werden den Laden schon schmeiflen”, der danach handelnden
Courage nicht zum Erfolg verhelfen.

Viele Formen der heimatlichen Mundart Brechts sind im gesamten Stiick
zu finden. In der 5. Szene heifit es::,Ich gib nix. Die zahlen nicht, warum,
die haben nix. — Die und weggehen von was! Die pfeifen dir aufn Glauben.
Denen ist der Hof hin. Wir koénnen sie nicht herausklaubzsn bei der Be-
schieBung.”®® Da Brechts Sprache aber immer érhsht und stilisiert ist, haben
diese Formen nichts mit Naturalismus zu tun, sondern sind ,nur eines von
zahlreichen Mitteln der eigentlichen Gestaltung, des Erfassens, Sichtbar- und
Handhabbarmachens einer jeweils bestimmten Wahrheit.””®

,Mutter Courage und ihre Kinder” erweist sich als Werk epischer Drama-
tik. Brecht wahrte in diesem Stiick das richtige Verhéaltnis von Unterhaltung
und Belehrung und erreichte durch die Anwendung der Verfremdungsetfekte
die kritische und produktive Einstellung der Zuschauer. Seine epische Dra-
matik ermoglicht die Erzidhlung auf der Bihne und ist dadurch in der Lage,
einen groferen Zeitraum zu erfassen, Hintergrinde aufzudecken und Zusam-
menhénge zu zeigen. Bei der Untersuchung des dramaturgischen Aufbaus
konnte festgestellt werden, daB auch in diesem Stlck die Selbstidndigkeit der
‘Szenen beibehalten wurde. Brecht verband die 12 Szenen seiner ,,Chronik aus
dem DreiBfigjahrigen Krieg” durch das epische Element der Projektionstexte.
Diese Texte machten aber nicht nur den historischen Hintergrund sichtbar,
sondern stellten auch die Verbindung zwischen dem Geschehen der einzelnen
‘Szenen her. Es wurden also nicht nur der Weg der Courage und ihrer Kinder
durch diesen Krieg gezeigt, sondern auch die gesellschaftlichen und histo- -

36 Rilla, Paul: ,Literatur — Kritik und Polemik” Henschelverlag. Berlin, 1953,
Seite 338.

37 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 134 ff.

38 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 138.

39 Heinitz, Werner: a. a. O. Seite 57.



rischen Bedingungen anschaulich gemacht. Indem in diesen Texten aber auch
der Inhalt der kommenden Szene angekiindigt wurde, kann die Aufmerksam-
keit der Zuschauer darauf gelenkt werden, wie das Angekiindigte im Verlauf
der Szene realisiert wird. Das Stiick weist eine statische Struktur auf, es.
wechseln Szenen voll spannender Aktion und ausgeglichenere. Der umfangrei-
chen 3. Szene stehen so kurze wie die 7. oder 11. Szene gegeniiber, die nur
aus einem Song bestehen. In den einzelnen Szenen aber ist das Geschehen
durchaus dramatisch. Gerade durch die dramaturgische Gestaltung der 3.
Szene lieBen sich die starken Momente nachweisen, die auch in der epischen
Dramatik vorhanden -sein miissen, doch mufite im Rahmen dieser Arbeit auf
eine durchgehende Interpretation aller Szenen verzichtet werden. Paul Rilla
stellt im Zusammenhang mit diesem Stlick fest, daB ,,Mutter Courage nicht.
mehr epische Bestandteile als eine Shakespearesche Historie” enthilt. | Nur
daB Brecht das rhytmische Prinzip (den Wechsel von episch berichtenden
und dramatisch akzentuierenden Momenten) bewuBt der dialektischen Absicht:
dienstbar macht, der Absicht auf den Zuschauer, welcher sich der Vorgingen
nicht einfach anvertrauen, sondern sich von ihnen befragt fithlen und Rede
stehen soll.”*° Die Funktion der Songs wurde bei der Darstellung der 1., 2.,
3. und 9. Szene ausfiihrlicher erliutert, doch immer wachsen in diesem Stiick
die Songs aus der Biihnensituation heraus, tragen informierenden Charakter
und sind stets eng mit der dramatischen Ebene verbunden, aus der sie auch
wieder kommentiert werden. Sie treiben die Handlung voran und enthalten
wichtige Hinweise auf deren weiteren Verlauf.

Aber auch in der sprachlichen Gestaltung erweist sich das Stiick als
Werk epischer Dramatik, denn deren Zielstellung wird durch die Einfachheit
der Wortwahl und durch treffsichere Ausdriicke unterstiitzt, ruhig und sach-
lich flieBt die Sprache, Sprichwérter, wvolkstiimliche Redewendungen und
stilisierte Volkssprache sind dientsbar gemacht worden, die Phrasen der
Oberen aber wurden durch ihre geschickte Verwendung glossiert.

So nimmt- ,,Mutter Courage und ihre Kinder” in Brechts kiinstlerischer
Entwicklung einen bedeutenden Platz ein, denn in diesem Stiick zeigen sich
bereits die spiter im Kleinen Organon niedergelegten Auffassungen iber die
Funktiocn des Theaters. Die geschickte Verkniipfung der Szenen, die vielseitige
Anwendung der Songs, Verse und Texte 148t gerade durch dieses Stilick eine
wichtige Entwicklungsstufe im Schalfen Brechts erkennen: und das unmittel-
bar vor dem Ausbruch des zweiten Weltkrieges geschriebene Stiick hat auch
heute noch nicht seine Giiltigkeit verloren. ’

HANS-JOACHIM SIEBERT

10 Rilla, Paul: a. a. O. Seite 340/41.



