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Auch wenn der Name Brechts auf den ersten Blick unumstößlich verbunden zu sein 

scheint mit dem Begriff des Epischen Theaters, so muss doch beachtet werden, dass 

dessen Entstehung ein langwieriger Prozess war, der eine differenzierte Betrachtung 

der jeweiligen Stücke vonnöten macht. Denn nicht jedes Brechtsche Drama ist ein 

episches in seiner entwickeltsten Form. Während in den Werken der Anfangsjahre 

nur eine vage Tendenz zu erahnen ist, wird die Theatertheorie besonders in den 

Exiljahren sehr viel konkreter. Für Brecht bedeutet die Exilzeit in Bezug auf seine 

Dramentheorie jedoch keine fruchtbare Phase, ist doch das praktische Testen seiner 

Ideen für ihn unerlässlich, im Exil jedoch schier unmöglich. Im Folgenden soll 

anhand der prägnantesten Aspekte untersucht werden, ob es sich bei dem Exilstück 

Die Rundköpfe und die Spitzköpfe oder Reich und Reich gesellt sich gern. Ein 

Gräuelmärchen um ein episches Drama handelt. Im ersten Teil soll der Terminus 

Episches Theater mit Hilfe des Messingkaufs und des Kleinen Organons für das 

Theater, sowie den Schriften Über eine nichtaristotelische Dramatik und Neue 

Technik der Schauspielkunst dargestellt und diese Ergebnisse im zweiten Teil auf das 

besagte Stück angewendet werden. Der Vollständigkeit halber wird im ersten Teil 

auch die Rolle der Kunst, der Wissenschaft und des Vergnügens im neuen Theater 

mit berücksichtigt. 

 

2. Definition des Begriffes „Episches Theater“ 
 
2.1 Das Gesellschaftsbild Brechts und die neuen philosophischen Grundlagen 

seiner Theatertheorie 
 
Brecht schrieb in einer finsteren Zeit, in der das Verhalten der Menschen zueinander 

besonders abscheulich1 war, in der die Organisation der Arbeit und große 

Erfindungen und Entdeckungen2 nicht den Reichtum aller, sondern vielmehr die 

Unsicherheit der Existenz3 und die ungeheure Unterdrückung und Ausbeutung von 

Menschen durch Menschen, eine Zeit, die kriegerische Schlächtereien und friedliche 

Entwürdigungen aller Art4 gebracht hatte. Er schrieb im wissenschaftlichen 

Zeitalter.5 

                                                 
1 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, in: Bertold Brecht. Schriften zum Theater (Bd. 5, 1937-1951), 
Suhrkamp, Frankfurt/M. 1963, S. 59. 
2 ebd., S. 60. 
3 ebd., S. 60. 
4 ebd., S. 59. 
5 vgl. Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, in: Bertold Brecht. Gesammelte Werke in 
acht Bänden (Bd.7), Suhrkamp, Frankfurt/M. 1967, S. 662. 



 4

2.1.1 Die Erkenntnis über die Prozesshaftigkeit der Gesellschaft  

Brecht erkannte, dass sich die Gesetze von Ursache und Wirkung auf dem Weg in 

das wissenschaftliche Zeitalter geändert zu haben schienen, dass nun der Mensch des 

Menschen Schicksal geworden war.6 Dass die Welt ein Geflecht  gesellschaftlicher 

Beziehungen zwischen Menschen7 ist und alle Ursachen dieser Tragödien von 

Menschenhand geschaffen wurden.8 Nur der Mensch kann diese Missstände wieder 

beseitigen. Er erkannte das Theater als ein politisches Medium für den 

Klassenkampf, das sich in der Wirklichkeit engagieren9 soll und das die Gesetze 

sichtbar machen könne, die den Ablauf der Prozesse des Lebens beherrschen10. Eben 

jene Prozesse sollen nun in ihren Kausalitäten11 und Mechanismen12, den Ursachen 

und Folgen13, den ihnen enthaltenen Widersprüchen und Missständen offenbart 

werden. Brecht wollte ein Theater schaffen, das die Welt dort bloßlegt, wo in ihre 

Prozesse gesellschaftlich eingegriffen werden kann, um eine Besitznahme der Welt 

ermöglichen14. Er wollte die momentane Gesellschaftssituation in Frage und zur 

Diskussion15 stellen. 

 

2.1.2 Die materialistische Dialektik 

Schon früh hat Brecht wohl begonnen, das Bild eines an die neuen Zustände 

angepassten Theaters zu entwickeln, wenn auch nur diffus und in Anmerkungen an 

einige seiner Stücke.16 Einen Wendepunkt in der Entstehung der Dramentheorie 

Brechts stellt jedoch schließlich seine Lektüre des Kapitals von Karl Marx im Jahre 

192617 dar. Seine im Vorfeld ungefestigten Ansätze zur Gesellschaftskritik basierte 

Brecht von nun an auf dem philosophischen Prinzip der materialistischen Dialektik18. 

Brecht erkannte nun nicht nur die Gegensätzlichkeit und die Widersprüche in den 

                                                 
6 vgl.: Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 41. 
7 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, in: Bertold Brecht. Gesammelte Werke in 
acht Bänden (Bd.7), Suhrkamp, Frankfurt/M. 1967, S. 257. 
8 ebd., S. 41. 
9 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 672. 
10 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 35. 
11 ebd., S. 292. 
12 ebd., S. 146. 
13 ebd., S. 146. 
14 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 69. 
15 ebd., S. 297. 
16 vgl. die Ausführungen Werner Hechts in „Brechts Weg zum epischen Theater“, Berlin 1962. 
17 Kim, Hyung-Ki: Eine Vergleichende Untersuchung zu Brechts Theatertheorien im „Messingkauf“ 
und im „Kleinen Organon für das Theater“ (Europäische Hochschulschriften, Reihe I: Deutsche 
Sprache und Literatur, Bd. 1293), Frankfurt/M. 1992, S. 4. 
18 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 293-294 und Brecht, Bertold: Kleines Organon für das 
Theater, S. 682. 
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gesellschaftlichen Prozessen, sondern verstand diese nun auch als sich wandelnde 

Prozesse an sich durch die Negierung der Unveränderlichkeit der Dinge.19 Wichtig 

wird in diesem Zusammenhang das praktische Element, das Eingreifen in den 

historischen Prozeß,20 ohne das die Dialektik für ihn nur ein Weltbild darstellt. Den 

Menschen selbst definiert er in Anlehnung an Marx  innerhalb zwischenmenschlicher 

Beziehungen und als Teilnehmer an einem Kollektiv, das zur Veränderung der 

gesellschaftlichen Missstände in der Lage ist. Die kleinste gesellschaftliche Einheit 

bilden nun zwei Menschen, die in Beziehung zueinander stehen21 und nicht mehr das 

idealisierte Individuum des alten Theaters, dessen Handlungsweisen determiniert und 

unausweichlich sind. Der Mensch soll nun im dialektischen Sinne betrachtet werden, 

wie er ist und wie er sein könnte22. Die Literatur spielt dabei die Rolle der 

Aufklärungsarbeit bzw. hat die Zielsetzung, Missstände aufzudecken und darin 

enthaltene Lösungsansätze darzustellen.23 Neu ist hier also ein politisches und ein 

pädagogisches Moment. 

 

2.2 Der Konflikt mit dem Alten Theater 

Schnell wurde Brecht klar, dass der neu formulierte Zweck seines Theaters mit den 

Ansprüchen der klassischen Aufführungsweise nicht konform war. Der kritische, 

handelnde Geist ist nicht der eines Publikums, das auf der Flucht vor seiner eigenen 

Realität24 ist und sich in Trance verliert. Wenngleich er durchaus versuchte, sich die 

zeitgenössischen Formen zu Nutze zu machen, stieß er schnell an die Grenzen der 

herkömmlichen Darstellungsweise25 und schließlich wurde eine neue Spielweise 

unabkömmlich. Der Hauptpunkt der Kritik Brechts am Alten Theater ist die 

Einfühlung des Zuschauers in die handelnden Personen26 der aristotelischen 

Dramatik, die dem Publikum nicht die nötige Instruktion für eine spätere Aktion27 

(also der Umsetzung gewonnener Erkenntnisse in der Lebensrealität) bieten könne 

                                                 
19 vgl. Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 682. 
20 Kim, Hyung-Ki: Eine Vergleichende Untersuchung zu Brechts Theatertheorien im „Messingkauf“ 
und im „Kleinen Organon für das Theater“, S. 10. 
21 vgl. Brecht, Bertold:  Kleines Organon für das Theater, S. 688. 
22 ebd., S. 682. 
23 Kim, Hyung-Ki: Eine Vergleichende Untersuchung zu Brechts Theatertheorien im „Messingkauf“ 
und im „Kleinen Organon für das Theater“, S. 8. 
24 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 675. 
25 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 62. 
26 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 240. 
27 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 66. 
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und die er durch eine kritische Distanzhaltung im Sinne der Vernunft28 und die 

Aktivierung29 sowohl des Schauspielers zu seiner Figur als auch des Publikums zu 

den dargestellten Personen ersetzen wollte. Nur so konnte es möglich werden, 

kausale Zusammenhänge, gesellschaftliche Missstände und deren potentielle 

Lösungsansätze deutlich sowie den Menschen selbst zum Gegenstand der 

Untersuchung30 zu machen, um schließlich das Publikum längerfristig zum 

Eingreifen in seine gesellschaftliche Realität zu aktivieren.31  

 

2.2.1 Kritik an der Einfühlung 

In seiner „Poetik“ hatte Aristoteles den Zweck des Theaters als eine Art Heilanstalt 

beschrieben, in der das Publikum durch die Einfühlung in die dargestellten Personen 

und Vorgänge mittels der Schauspieler eine Reinigung (Katharsis) von Furcht und 

Mitleid durch die Nachahmung von furcht- und mitleiderregenden Handlungen32 

erleben sollte. Hier steht das Individuum im Mittelpunkt, dessen Schicksal durch 

„ewige Triebe und Leidenschaften“ und „göttliche Maxime“33 determiniert ist und 

keine Handlungsalternativen bietet. Gerade auf diese jedoch kommt es Brecht an, 

denn der Zuschauer sollte auch immer zugleich erkennen können, wie eine Person in 

einer bestimmten Situation alternativ handeln könnte.34 Die Charaktere sollen nun in 

erster Linie durch ihre Handlungen definiert sein.35 Die Darstellung eines 

Individuums kam für Brecht also nun nicht mehr in Frage, denn vom Standpunkt der 

Einzelpersönlichkeiten aus können die entscheidenden Vorgänge unseres Zeitalters 

nicht mehr begriffen, durch Einzelpersonen können sie nicht mehr beeinflusst 

werden36.  

Brecht schimpft deshalb das Theater der Einfühlung einen bourgeoisen 

Rauschgifthandel37, der nur einen dürftigen Abklatsch der Welt38 und eine grobe 

Verzeichnung der Wirklichkeit39 zeigt und weder Kritik an der Darstellung noch an 

                                                 
28 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zur Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, in: Bertold 
Brecht: Stücke, Bd. 3, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1964, S. 267. 
29 ebd., S. 266. 
30 ebd., S. 267. 
31 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 66. 
32 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 240. 
33 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 65. 
34 vgl. Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 29. 
35 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 76. 
36 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 245 und S. 264. 
37 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 661 und Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 
26. 
38 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 674. 
39 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 65. 
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den Zuständen der Realität zulässt, da es das Publikum in einen tranceartigen 

Zustand versetzt. Doch eben diese Realität war es, die nun der Gegenstand des neuen 

Theaters sein sollte. Der Einfühlung setzt Brecht nun die Verfremdung gegenüber. 

 
2.2.2 Einführung der Technik der Verfremdung 

Ziel des neuen Theaters war es, Darstellungen des gesellschaftlichen Lebens der 

Menschen an[zu]streben, die dem Zuschauer eine kritische, eventuell 

widersprechende Haltung sowohl den dargestellten Vorgängen als auch der 

Darstellung gegenüber ermöglichen, ja organisieren40. 

Um dem Publikum die Möglichkeit eben dieser distanzierten, Kritik ermöglichenden 

Haltung zu gewährleisten, ist für Brecht die Brechung der Illusion, der Einfühlung in 

die dargestellten Personen, unerlässlich. Nur so kann der Zuschauer die Vorgänge 

hinter den Vorgängen, die das Schicksal bestimmen41, also die kausalen 

Zusammenhänge der Realität erkennen und zum eigenständigen Handeln in seiner 

Lebensrealität instand gesetzt werden42 und das Theater ihm den Schlüssel zu[r] (…) 

Behandlung43 der Probleme in die Hand geben. Dies kann nach Brecht nur gelingen, 

wenn eben diese Vorgänge in ihrer Erstaunlichkeit und Befremdlichkeit44  gezeigt, 

also verfremdet werden. Diese Verfremdung sollte es dem Zuschauer ermöglichen, 

alltägliche Umstände in einem neuen, kritischen Licht zu betrachten, da die 

Gewohnheit und das Selbstverständliche alle Kritik zunichte mache.45 Die neue 

Technik des Verfremdungseffekts vollzog sich in allen Bereichen des neuen 

Theaters, sowohl inhaltlich als auch in der neuen Form und Darstellungsweise. Selbst 

ein neues Publikum wurde nötig. 

 
2.3 Das epische Theater 
 
2.3.1 Aufbau 

Entgegen des strikten, kausalen Verlaufes und des Aufeinanderangewiesenseins der 

einzelnen Teile46 eines klassischen Dramas wird das epische Drama nun aus 

Einzelstücken konstruiert, die sowohl Teil des Ganzen als auch eigenständig sind47  

                                                 
40 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 245. 
41 ebd., S. 257. 
42 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 66. 
43 ebd., S. 155. 
44 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 245. 
45 vgl. ebd., S. 257 und 265. 
46 ebd., S. 263. 
47 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 149. 
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und ein Eingreifen des Publikums ermöglichen. Durch das Verhindern des 

unmerkliche[n] Ineinandergleiten[s] der Szenen48 entsteht eine sprunghafte 

Handlung.49 Diese Stückchen im Stück50 sollen mit Titel versehen werden, die einen 

historischen, sozialpolitischen oder sittengeschichtlichen Charakter51 innehaben, die 

Art der Darstellung zeigen52 und das Ende vorwegnehmen. Nicht das Ergebnis ist 

nun maßgeblich, sondern der Verlauf,53 also die kausalen Zusammenhänge, die den 

Ausgang der des Stückes bedingen. Dabei müssen die einzelnen Geschehnisse so 

verknüpft sein, daß die Knoten auffällig werden, damit die Zuschauer mit dem Urteil 

dazwischenkommen können54. Die Erkenntnisse können so vom Zuschauer mit den 

korrespondierenden Teilen im wirklichen Leben verglichen werden. 

 
2.3.2 Historisierung 

Die Historisierung soll hier als eigener Punkt unter der Mitteln der Verfremdung 

aufgezeigt werden, da sie eine völlig neue Sichtweise auf die gesellschaftliche 

Realität bietet. Die neuen Stücke (und auch die alten, die, als Rohmaterial behandelt, 

dem neuen Zweck dienbar gemacht werden können) sollen als historische Stücke55 

gespielt werden. Dies bedeutet, dass ein bestimmtes Gesellschaftssystem (…) vom 

Standpunkt eines anderen Gesellschaftssystems aus betrachtet56 wird, um die 

Ursachen und Folgen in der Entwicklung dieser Gesellschaft zu zeigen. Hierbei soll 

nicht nur eine Sichtweise jenseits des auf das Umfeld der eigenen Person 

beschränkten Standpunkts ermöglicht57, sondern auch durch das Aufzeigen der 

Vergänglichkeit von Gesellschaftsformen die Veränderbarkeit und Vergänglichkeit58 

der Gegenwart und des Menschen deutlich gemacht werden. 

 
2.3.3 Die Technik des V-Effekts 

Zur Störung der Illusion soll von nun an dem Publikum nicht mehr suggeriert 

werden, es wohne einer spontanen Handlung bei, sondern der Gestus des Zeigens59 

                                                 
48 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 149. 
49 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zur Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, S. 267. 
50 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 694. 
51 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 149. 
52 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 694. 
53 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zur Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, S. 267. 
54 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 694. 
55 ebd., S. 679. 
56 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 294. 
57 vgl. Brecht, Bertold: Neue Technik der Schauspielkunst (etwa 1935-1941), in: Bertold Brecht. 
Gesammelte Werke in acht Bänden (Bd.7), Suhrkamp, Frankfurt/M. 1967, S. 347. 
58 Brecht, Bertold: Kleines Organon, S. 678. 
59 ebd., S. 697 und Brecht, Bertold: Neue Technik der Schauspielkunst, S. 341. 
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einer geprobten Demonstration mit einer gesellschaftlichen Intention rückt in den 

Mittelpunkt. Auf der Bühne sollen sich nur noch Kulissen und Gegenstände 

befinden, die getränkt mit dem Geiste des Stückes60  sind, also eine gesellschaftlich 

bedeutsame Stellungnahme zum Gezeigten einnehmen können. Hintergründe sagen 

nun beispielsweise etwas über die Arbeits- und Lebensbedingungen und –

gewohnheiten der dargestellten Personen aus61 und sind nicht mehr nur 

detailverliebte „Landschaftsmalereien“ wie im Alten Theater. 

Auch die Kostüme und Requisiten dürfen nunmehr nur noch zur Unterscheidung und 

Zuordnung der dargestellten Personen, z.B. zu einer bestimmten Klasse dienen und 

nicht so geartet sein, dass beim Publikum die Illusion einer Verschmelzung der 

Schauspieler mit der Rollenfigur entstehen kann.62 

Brecht nutzte für sein Theater des wissenschaftlichen Zeitalters auch die technischen 

Errungenschaften eben dieses. In Ahnlehnung an seinen Kollegen Erwin Piscator 

begann er, neue Medien wie Film63 und Projektionstechnik64 in seine Inszenierungen 

einzubauen. Mit deren Hilfe konnte nun eine Zweiteilung der Bühne65 erreicht 

werden, bei der im Vordergrund das gespielte Geschehen stattfindet und an der 

Rückwand der Bühne mittels dieser Projektionen oder Filmmontagen relevante 

Parallelhandlungen gezeigt werden können, die Zusatzinformationen vermittelten, 

die Handlung auf mehrere Orte ausdehnen und die Bühnenillusion maßgeblich 

stören. Auch kann auf diesem Wege dokumentarisches Material wie beispielsweise 

Statistiken informativ und verfremdend gezeigt werden.66 Die Darstellung mehrer 

Schauplätze wurde nun auch durch die neue Technik der Drehbühne ermöglicht.67 

Chöre68, Kommentatoren und Spruchbänder nehmen zudem kritisch Stellung zu den 

Vorgängen auf der Bühne und unterbrechen die Handlung. 

 

2.3.4 Neue Technik der Schauspielkunst 

Jedoch nicht nur im Aufbau und den technischen Neuerungen zeigte sich der 

Verfremdungseffekt. Wichtiges Medium stellt der Schauspieler dar, dem es nun nicht 

                                                 
60 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 219. 
61 vgl. ebd., S. 219-221. 
62 vgl. ebd., S. 84. 
63 vgl. Brecht, Bertold: Neue Technik der Schauspielkunst, S. 364 und Brecht, Bertold: Über eine 
nichtaristotelische Dramatik, S. 266. 
64 vgl. Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 266. 
65 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 222. 
66 vgl. ebd., S. 133. 
67 vgl. ebd., S. 131. 
68 vgl. Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 265. 
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länger erlaubt ist, in seiner Rolle aufzugehen, sondern der nun ausschließlich als 

Demonstrant einer Handlung fungiert.69 Bereits bei der Aneignung der Rolle70 hat er 

sich nun in eine betrachtende, analytische Haltung zu seiner Rolle zu begeben71, sie 

mit Hilfe verschiedener Techniken aus verschiedenen Blickwinkeln und im 

Zusammenspiel mit den anderen Rollen zu betrachten und kennen zu lernen.72 Er 

muss sich als Mitstreiter der Klassenkämpfe verstehen73 und einen klaren Standpunkt 

im politischen und gesellschaftskritischen Sinne74 beziehen. Sein Standpunkt, seine 

Gefühle und Meinungen müssen nun nicht mehr identisch mit denen seiner Rolle 

sein und so soll er sie lediglich zeigen, ihre Aussagen lediglich zitieren, ohne mit ihr 

zu verschmelzen.75 Er wird dazu angehalten, die Handlungen der Rollenfigur nur 

mehr als eine von vielen Möglichkeiten darzustellen und Ursachen und Folgen 

aufzuzeigen, ohne dabei Handlungsalternativen außer Acht zu lassen.76 Durch den 

Wegfall der vierten Wand77 und die direkte Hinwendung der Schauspieler zum 

Publikum soll die Illusion eines heimlichen Beobachtens endgültig gebrochen 

werden. Eine solche Spielweise sah Brecht als den einzigen Weg, das Publikum zu 

einem Urteil und zu Entscheidungen zu zwingen78. 

 
2.3.5 Das neue Publikum 

Um die Intentionen des neuen Theaters umsetzen zu können, bedarf es eines 

Publikums, das sich von dem des alten Theaters grundlegend unterscheidet. Es muss 

an den Vorgängen des Lebens interessiert sein, um in der Lage zu sein, die Vorgänge 

auf der Bühne als Darstellungen des realen Lebens zu erkennen und zu kritisieren79 . 

Brecht nennt das den fortschrittlichen Teil des Publikums, der sich aus 

fortschrittliche[n], vollsinnige[n], denkende[n] Menschen80 rekrutiert und den das 

                                                 
69 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 70 und Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, 
S. 683. 
70 vgl. Brecht, Bertold: Neue Technik der Schauspielkunst, S. 342-345. 
71 vgl. Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 686. 
72 vgl. ebd., S. 689-690. 
73 vgl. ebd., S. 687. 
74 vgl. ebd., S. 687. 
75 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 296. 
76 vgl. Brecht, Bertold: Neue Technik der Schauspielkunst, S. 356. 
77 ebd., S. 341. 
78 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zur Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, S. 266. 
79 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 292. 
80 ebd., S. 142. 
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Bedürfnis treibt, das eigene Schicksal lenken zu können81. Er nennt sie die Erbauer 

der Gesellschaft82. Diese Voraussetzungen findet Brecht im Proletariat. 

 
2.3.6 Die Rolle der Kunst und die Rolle der Wissenschaft im neuen Theater 

Brechts 

Die Rolle der Kunst wandelt sich vom Ästhetizismus des alten Theaters hin zum 

proletarischen Kampfmittel mit dem Ziel des Aufbaus der von Widersprüchen 

befreiten Gesellschaft83, der sozialen Revolution. Obwohl Brecht erkennt, dass die 

Abbildung der Realität nicht das Hauptgeschäft der Kunst ist84, soll auch sie ihren 

Beitrag zur Verbesserung der gesellschaftlichen Zustände leisten85. Die Kunst muss 

nicht nur die Realität mit all ihren Missständen und Widersprüchen erkennbar 

darstellen, sondern auch dem Publikum potentielle Lösungsansätze präsentieren und 

diese zum selbstständigen Einwirken auf eben diese gesellschaftlichen Vorgänge 

animieren. Dabei erfolgt die Präsentation durchaus nicht kunstlos, gilt es doch, die 

Realität künstlerisch aufzuarbeiten, damit sie als veränderbar erkannt und behandelt 

werden kann86, da es den Strukturen der Wirklichkeit an Anschaulichkeit mangelt87. 

Im konkreten Fall bedeutet das den Umbau der Realität und die Steigerung der 

Wirklichkeit zum Erlebnis88, aus welchem heraus sich der Rezipient als handelndes 

Subjekt verstehen soll. Ungeachtet der Tatsache, dass die Funktion über der Form 

steht, so verliert das Theater bei aller Zeigefingermentalität durchaus auch nicht den 

Aspekt des Vergnügens aus den Augen. Brecht erhebt ihn jedoch, ganz im Sinne der 

Dialektik, auf eine gehobenere Stufe, denn die Freude an der Entdeckung und 

Beobachtung (und Veränderung) der Missstände sei als ein höheres Vergnügen zu 

verstehen.89 Er spricht vom Genuss der Empfindungen, Einsichten und Impulse90 und 

vom Genuss des Denkens91. Selbst Leidenschaften und Gemütsbewegungen verbannt 

                                                 
81 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 294. 
82 Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 672. 
83 Kim, Hyung-Ki: Eine Vergleichende Untersuchung zu Brechts Theatertheorien im „Messingkauf“ 
und im „Kleinen Organon für das Theater“, S. 30. 
84 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 292. 
85 vgl. ebd., S. 177. 
86 Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 251. 
87 Kim, Hyung-Ki: Eine Vergleichende Untersuchung zu Brechts Theatertheorien im „Messingkauf“ 
und im „Kleinen Organon für das Theater“, S. 28. 
88 ebd., S. 28. 
89 vgl. Brecht, Bertold: Kleines Organon für das Theater, S. 700. 
90 ebd., S. 673. 
91 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 154. 
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Brecht nicht aus dem Theater, können sie doch –sofern sie nicht die ungereinigten 

und wilden92 des Alten Theaters sind- der Beherrschbarkeit der Welt dienen93. 

Die Rolle der Wissenschaften ist eine dialektische. Brecht macht sich nicht nur ihre 

Erkenntnisse zu Nutzen, sondern auch ihre Methodik. Der wissenschaftliche 

Forscher begibt sich in die Rolle des Staunenden, um Gesetzmäßigkeiten bei 

scheinbar alltäglichen Dingen zu erkennen und durch diese Distanz gelingt ihm der 

Einblick in die Kausalitäten.94 Ebenso hat das Theater zu verfahren. Die 

Wissenschaften selbst spielen insofern eine wichtige Rolle, als das sie zum Begreifen 

größerer, übergreifender Zusammenhänge von Nöten sind.95 Politik, Ökonomie, 

Soziologie und Psychologie sind jene Wissenschaften, die sich mit dem 

gesellschaftlichen Zusammenleben der Menschen befassen und zu Rate gezogen 

werden müssen,96 aber Brecht kennt vor allem eine Wissenschaft: den Marxismus, 

der das Bewusstsein des Menschen als ein Produkt seines gesellschaftlichen Seins 

definiert.97 Der Wahlspruch des neuen Theaters. 

 
3. Anwendung des Begriffes auf das Stück „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe oder 

Reich und Reich gesellt sich gern. Ein Gräuelmärchen“. 
 

Bei der Einordnung des Exilstückes gibt bereits die Entstehungszeit einen wichtigen 

Hinweis auf den Einfluss der neuen Dramentheorie. Das Stück, das in einer 

Bearbeitung von Shakespeares „Maß für Maß“ 1932 seinen Ausgangspunkt fand98 

und das Brecht in mehreren Fassungen bis 1938 bearbeitete99 und den politischen 

Umständen in Deutschland anzupassen versuchte, steht bereits inmitten von Brechts 

theatertheoretischer Blütezeit. Viel mehr noch, es übernimmt eine Vorreiterrolle auf 

dem Gebiet des epischen Dramas durch das erstmals systematisch verwendete 

Prinzip der Verfremdung100. Und tatsächlich sorgt Brecht nicht nur im Stück selbst, 

sondern auch in seinen Anmerkungen für eine Inszenierung im epischen Sinne. 

 

 
                                                 
92 Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 66. 
93 ebd., S. 238. 
94 vgl. ebd., S. 177. 
95 vgl. Brecht, Bertold: Über eine nichtaristotelische Dramatik, S. 268. 
96 vgl. ebd., S. 269-270. 
97 vgl. Brecht, Bertold: Der Messingkauf, S. 47 und Brecht, Bertold: Anmerkungen zur Oper 
„Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, S. 267. 
98 Knopf, Jan (Hrsg.): Brecht Handbuch. Stücke, Bd. 1, Stuttgart 2001, S. 309. 
99 Brecht, Bertold: Die Rundköpfe und die Spitzköpfe. Bühnenfassung, Einzelszenen, Varianten, hr. v. 
Gisela Bahr, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1979, S. 238. 
100 Knopf, Jan (Hrsg.): Brecht Handbuch, S. 312. 
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3.1 Verfremdung in der Thematik und im Aufbau des Stückes 

Charakteristisch für Brechts neues Theater ist der sozialpolitische Hintergrund, auf 

den der Leser hier auf Schritt und Tritt stößt. In den Rundköpfen und den Spitzköpfen 

findet sich zudem noch der Aspekt der Kritik am Naziregime, der erkennbar wird an 

Parallelen im Verhalten einiger Rollenfiguren zu historischen Personen101 und in der 

Thematik der Rassendiskriminierung, die hier jedoch in erster Linie die Rolle eines 

Vorwandes spielt. Im Mittelpunkt der parabelhaften Handlung102 steht jedoch der 

soziale Gegensatz zwischen Arm und Reich und die damit einhergehenden Probleme, 

also die Spaltung des Proletariats durch Verlagerung vom Klassen- auf den 

Rassenkonflikt103, die Sinnlosigkeit einer idealistischen Ethik104 sowie die 

Vergeblichkeit eines vom Kollektiv losgelösten Kampfes gegen die 

Herrschenden105.106  

Zum Aufzeigen der Missstände nutzt Brecht das Mittel der Verfremdung. Inhaltlich 

schlägt sich dies in der verfremdenden Darstellung wichtiger Sachverhalte107 nieder 

und im Rollenaufbau (…) nach gesellschaftlichen Gesichtspunkten108. 

                                                 
101 vgl. z.B. die Regierungsübergabe des Vizekönigs an Iberin (Brecht, Bertold: Das Badener 
Lehrstück vom Einverständnis. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe. Die Ausnahme und die Regel. 
Drei Lehrstücke, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1975, S. 50-51.) im Vergleich zum Abtritt Hindenburgs 
sowie die in den Anschein der Legalität gehüllte Machtübernahme des rassenfeindlichen Demagogen 
Iberins und die Verdrängung des staatlichen Militärs durch seine Soldaten (vgl. ebd., S. 52.) parallel 
zur Machtergreifung und Abschaffung der Staatsgewalt durch Hitler und die SS. Ebenso thematisiert 
wird die Rassendiskriminierung in Form einer rechtlichen Trennung zwischen den rundköpfigen 
Tschuchen und den spitzköpfigen Tschichen (vgl. z.B. ebd., S. 38) und der Boykott (vgl. z.B. ebd., S. 
52) und Pogrom an den Tschichen (vgl. z.B. ebd. S. 55 und S. 85). 
102 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, in: Bertold Brecht: 
Stücke, Bd. VI, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1967, S. 213. 
103 Gemeint ist hier, dass der Vizekönig Iberin eine Regierungsvollmacht erteilt, da er sich erhofft, 
durch die Ablenkung des Volkes auf die neue Rassentrennung die innenpolitische Krisenstimmung 
eines drohenden Staatsbankrotts zu entschärfen (vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 42) und 
den Bauernaufstand in Form der Sichelbewegung niederschlagen zu können (vgl. ebd., S. 46). Der 
Bauer Callas jedoch kehrt der Sichelbewegung (und damit seinen Freunden) den Rücken, da er sich 
nach der Verhaftung seines Pachtherren Unterstützung von der neuen Regierung erhofft (vgl. ebd., S. 
68-71). 
104 Thematisiert wird hier das Scheitern Iberins, der bei seiner Politik das ökonomische Regelwerk des 
Staates und die alles übergreifenden Abhängigkeitsverhältnisse nicht mit einbezieht (vgl. Thomsen, 
F./ Müller, H.-H./ Kindt, T.: Ungeheuer Brecht. Eine Biographie seines Werks, Göttingen 2006, S. 
199). 
105 Callas scheitert letztlich durch seine Loslösung von der Sichelbewegung, die zunächst noch 
erfolgreich kämpft. Als die Bauern ihn am Ende des Stückes auf dem Weg zum Galgen als Mitläufer 
kritisieren, erkennt er zu spät seinen Fehler (vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 165.). 
106 Thomsen, F./ Müller, H.-H./ Kindt, T.: Ungeheuer Brecht, S. 197. 
107 Brecht versieht vieles mit dem Stempel des Skurrilen, um die Anormalität herauszuarbeiten. Einige 
Beispiele hierfür wären 1. die Tatsache, dass der Vizekönig erst auf einen Hinweis seines Staatsrates 
aus der Zeitung vom finanziellen Ruin seines Staates erfährt (vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, 
S. 51-52 und Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 221), 2. die 
Erkenntnis der Isabella, dass auch sie gezwungen ist, sich entgegen ihrer Ehrvorstellungen zu 
verhalten und die Wendung, als sie erkennt, dass sie sich auf Grund ihres Wohlstandes davon 
freikaufen kann (vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 139-141 und Brecht, Bertold: 



 14

Auch im Aufbau des Dramas finden sich die theoretischen Ausführungen Brechts 

wieder. Bereits das Vorspiel bricht die Illusion eines spontanen Ereignisses und setzt 

den Betrachter über die Tatsache, einer reflektierten, geprobten Darstellung eines 

Sachverhaltes beizuwohnen, in Kenntnis. Hier erhalten die Schauspieler vor den 

Augen des Publikums erst die charakteristischen Eigenschaften und die 

gesellschaftliche109, sowie rassenbedingte110 Zuordnung ihrer Rollenfiguren. Bereits 

hier wird auch ein Ausblick auf die Parabel111 und den Ausgang des Stückes gegeben 

und der Zuschauer in die Beachtung der Unterschiede zwischen den dargestellten 

Personen eingewiesen.112 Auch die Einteilung in selbstständige Einzelstücke 

vollzieht Brecht ganz im Kontrast zum Aufbau in fünf Akte eines klassischen 

Dramas. Zwar finden sich nur bei zweien der 11 Szenen ein Titel113, dennoch findet 

das oben dargestellte Prinzip der Eigenständigkeit Anwendung im Gegensatz zur 

„Hilfsfunktion“ der Szenen eines aristotelischen Dramas. Jedes der Einzelstücke 

stellt zwar auch einen Teil des Ganzen dar, doch wird die Selbstständigkeit und die 

jedem Abschnitt eigene sozialkritische Erkenntnis dadurch nicht beeinträchtigt. Auch 

das Zwischenspiel unterbricht die Handlung.114 

Eine der wichtigsten Neuerungen des epischen Theaters ist jedoch der Einsatz von 

Songs und Musik115, von dem der Autor im Stück regen Gebrauch macht. Vor allem 

die Lieder unterbrechen an markanten Stellen immer wieder verfremdend den Lauf 

der Handlung und bringen sowohl die Hauptkritikpunkte als auch die Lösungen der 

sozialen Probleme (Revolution) auf den Punkt. So thematisieren sie die 

Unvereinbarkeit der Ansprüche verschiedener Klassen116, die Vergänglichkeit117, die 

                                                                                                                                          
Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 225), 3. der Fall Iberins, der schließlich 
spontan seine fundamentale Rassenideologie verwirft, um an der Macht zu bleiben (vgl. Die 
Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 159 und Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die 
Spitzköpfe“, S. 226.). 
108 Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 214. 
109 Durch die Ausstattung mit eleganten und einfachen Kostümen wird hier der Unterschied zwischen 
reich und arm verdeutlicht (vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 38-39). 
110 Der „Schädelverteiler“ versieht die Darsteller mit runden oder spitzen Köpfen (vgl. Die Rundköpfe 
und die Spitzköpfe, S. 39). 
111 Der Schädelverteiler vergleicht runde und spitze Köpfe miteinander sowie elegante und einfache 
Kleider und kommt zu dem Ergebnis, dass die runden Köpfe und die eleganten Kleider mehr Gewicht 
haben. Der Vergleich dieser beiden Aspekte kommt jedoch zu der Erkenntnis, dass Reichtum hier das 
gewichtigste Moment darstellt (vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 39-40). 
112 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 41. 
113 ebd., S. 65 und S. 95. 
114 ebd., S. 64. 
115 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 228. 
116 vgl., Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 58. 
117 vgl., ebd., S. 59-60. 
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Verblendung des Volkes durch die Herrschenden118, die Revolution119, die 

Erkenntnis, dass alles einen Preis hat120, die Kritik an der Regierung121, die 

sinnliche122 und die belebende Wirkung des Geldes123 und schließlich das ewige Rad 

der Fortuna, bei dem das Volk stets das treibende Element, jedoch nie das 

herrschende ist124. 

 

3.2 Verfremdung in der Schauspieltechnik 

Bereits im Vorspiel wird der Zuschauer darauf aufmerksam gemacht, dass die 

Darsteller nicht mit ihren Rollen verschmelzen, sondern lediglich einen Sachverhalt 

demonstrieren. Dies geschieht einerseits, wie bereits erwähnt, durch die Tatsache, 

dass die Schauspieler (zusammen mit dem Direktor) in einer Art „Rohfassung“ die 

Bühne betreten und erst dort ihre Rollen komplettieren, andererseits durch einen 

direkten Hinweis des prüfenden Direktors an das Publikum:  

  

 Rundkopf und Spitzkopf, erstens: ist vorhanden. 

 Der Unterschied von arm und reich: ist da. 

Und jetzt Kulisse her und Praktikabel 

Und frisch die Welt gezeigt in der Parabel! 

Wir hoffen, es gelingt uns und sie sehn 

Welch Unterschiede vor den andern gehen.125 

 

Des weiteren wird die Illusion durch den Wegfall der vierten Wand gebrochen. Dies 

geschieht durch die direkte Wendung der Schauspieler an das Publikum, die dem 

Zuschauer Zusatzinformationen oder Erkenntnisse vermitteln.126 Einen ähnlich 

gearteten Zweck erfüllt die Demonstration von Vorgängen durch Schauspieler an 

anderen Schauspielern.127 

Was die Art der Darstellung betrifft, so verlangt Brecht von den Spielern seines 

Stückes eine genaue Wiedergabe ihres widersprüchlichen Verhaltens und dass sie 

                                                 
118 vgl. ebd., S. 64. 
119 vgl. ebd., S. 66 und S. 99-100. 
120 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 88-89. 
121 vgl. ebd., S. 97. 
122 vgl. ebd., S. 141-142. 
123 ebd., S. 109-110. 
124 vgl. ebd., S. 135-136. 
125 ebd., S. 41. 
126 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 41, S. 45, S. 70, S. 74, S. 147, S. 155 und Brecht, 
Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 216. 
127 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 89 und S. 100. 
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Satz für Satz auf seinen gesellschaftlichen Gestus (…) prüfen128. Auch gibt Brecht in 

seinen Anmerkungen aufschlussreiche Hinweise auf die epische Darstellung der 

einzelnen Hauptfiguren.129 

Selbst den Aspekt der epischen Rollenaneignung durch den Schauspieler erwähnt 

Brecht kurz, in dem er die distanzierte Betrachtung und eine Stellungnahme an der 

Darstellung durch den Schauspieler aus der Perspektive des Publikums vorschlägt.130 

Abschließend sollte in diesem Abschnitt noch die Verfremdungstechnik des 

Kommentars erwähnt werden, der zum einen inhaltlich die Funktion der Information 

und der Meinungsbildung erfüllt, zum anderen aber ebenso zur Brechung der Illusion 

beispielsweise durch eine unerwartete Stimme aus dem „Off“ fungiert. Dieser Aspekt 

wird hier zum einen durch die wiederholende Vermittlung des Geschehens bei der 

Gerichtsszene durch einen Mann an die Menschenmenge außerhalb des eigentlichen 

Bühnengeschehens verwirklicht.131 Zum anderen versucht in eben jener Szene eine 

Stimme von oben Einfluss auf den Gang der Handlung zu nehmen.132 

 

3.3 Technische Elemente der Verfremdung 

Das dritte Standbein des epischen Theaters ist die Technisierung und Ausstattung der 

Bühne, besonders unter der Prämisse der augenscheinlichen Wirkung auf den 

Betrachter. Brecht setzt hier vor allem bewegte Leuchtschriften ein, die an die 

Rückwand der Bühne (in diesem Fall auf Schirme, die gleichzeitig Teil der Kulisse 

sind) projiziert werden sollen.133 Durch sie wird die Handlung nicht nur erneut 

verfremdet, sondern zugleich um mehrere Schauplätze erweitert (die Orte des 

Kampfes der Sichel gegen die Iberinsoldaten) und beeinflusst (durch die 

Abhängigkeit des Urteils der Gerichtsverhandlung vom Verlauf der Kämpfe, der mit 

Hilfe der Leuchtschrift kommentiert wird).134 Des weiteren überrascht der Autor sein 

Publikum durch Radiomeldungen135 und die Nutzung eines Mikrophons136 bei einer 

Ansprache Iberins, auch hier mit einem gewissen Assoziationscharakter hinsichtlich 

der Rhetorik des nationalsozialistischen Regimes. Ähnlich verfremdend und dabei 

                                                 
128 Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 215. 
129 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 216-220. 
130 Hier für den Darsteller des Vizekönigs, vgl. ebd., S. 218. 
131 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 74, S. 75, S. 76, S. 78, S. 79, S. 80, S. 86. 
132 vgl. ebd., S. 76-79. 
133 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 229. 
134 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 72, S. 74-75, S. 77-78, S. 80, S. 90, S. 111, S. 113, S. 
115, S. 118, S. 124. 
135 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 66 und S. 104. 
136 vgl. ebd., S. 123. 
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sinnhaftig verfährt Brecht beim Einsatz von Kulisse und Requisiten.137 Hier beginnt 

die Verfremdung bereits mit dem Auf- und Abbau der solchen unter den Augen des 

Publikums anstatt wie beim Alten Theater im Dunkel der Szenenwechsel oder der 

Pause.138 Erwähnenswert ist hier vor allem das Kanonenrohr, das in der letzten 

Szene, in der die armen Bauern gehenkt werden und die Reichen ungeachtet ihrer 

Rasse zusammen speisen, über dem Tisch herabgelassen und auf das Publikum 

gerichtet wird.139 

 

4. Betrachtung der Uraufführung und Fazit 

Ein kurzer Blick auf Brechts Kommentar zur Uraufführung des Stückes am 4. 

November 1936 im Riddersalen-Theater in Kopenhagen140 lässt jeden Zweifel am 

epischen Charakter des Stückes gänzlich verschwinden. Trotz der dänischen 

Zensur141, der teils ernüchternd negativen Resonanz und der Tatsache, dass das Stück 

bereits nach drei Wochen wieder abgesetzt werden musste142, scheint Brecht nur 

positive Kritik zu finden. Er nennt das Riddersalen-Theater das einzige 

experimentelle Theater Skandinaviens143, in dem selbst der Verzehr von Speisen und 

Getränken und das Rauchen erlaubt144 war, was wiederum die Theaterillusion im 

Brechtschen Sinne beeinträchtigt.  

Es lässt sich also zusammenfassend sagen, dass das Stück Die Rundköpfe und die 

Spitzköpfe in allen, und vor allem in sämtlichen prägnanten Punkten, mit der 

Theatertheorie Brechts über das epische Theater konform sind: in Aufbau und 

sozialpolitischer Zielsetzung, in der Umsetzung durch die Darsteller und in der 

technischen Methodik der Verfremdung. 

 

 
 
 
 
 
 

                                                 
137 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 228-232.. 
138 vgl. Die Rundköpfe und die Spitzköpfe, S. 41, S. 64, S. 109, S. 168. 
139 vgl. ebd., S. 167 und Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 
231. 
140 vgl. Brecht, Bertold: Anmerkungen zu „Die Rundköpfe und die Spitzköpfe“, S. 213. 
141 vgl. Brecht, Bertold: Die Rundköpfe und die Spitzköpfe. Bühnenfassung, Einzelszenen, Varianten, 
S. 205. 
142 vgl. ebd., S. 236. 
143 vgl. ebd., S. 204. 
144 vgl. ebd., S. 204. 
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