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wRealismus ist nicht,
wie die wirklicheén Dinge sind,

sondern wie die Dinge wirklich sind."

(Bertolt Brecht)

FUR LORRAINE
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VORWORT

Die Vorschriften der Kapstddter Universitidt verlangen, da8
nthe text of the thesis must be prefaced by a brief summary of
its contents indicating in what way it constitutes a contribution
to knowledge". Dem soll an dieser Stelle Geniige getan werden.

Als man Ende der sechziger und Anfang der siebziger Jahre
daran ging, das plétzliche Erscheinen und ebenso plotzliche Ver-
schwinden des dokumentarischen Theaters wihrend der sechziger
Jahre in der Bundesrepublik Deutschland zu untersuchen, stieff man
immer.wieder auf einen Widerspruch, der alsbald zum sgrundsédtzlichen
Dilemma" dieser Spielart des Zeittheaters erkl&rt wurde. Nicht
nur die meiéten Kritiker, die die Auffiihrungen der dokumenfarischen
Theaterstiicke rezensierten, sondern auch.der,grbﬁté_Teil der
wenigen Forschungsarbeiten, die sich bisher mit diesém Theme
befaBten, kamen zu denchhluB;vdaB dieses Dilemma unldsbar sei.

Im ersten Teil dieser Arbeit‘éehe ich ausfiihrlich auf die Ansichten
dieser Kritiker und Forscher ein, wobei ich versuche, dié These

von der Unlosbarkeit des efwéhnten Dilemmas zu widerlegen. Das
fiihrt ém SchluB des ersten Teils zu einer Neudefinition des
Begriffes'ndokumentarisches Theater". Dabei bin ich mir iber die
Unzuldnglichkeit dieses Bégriffes vollig im kléren, aber in
Ermangelung eines beééerén, soll er auch in dieser Arbeit ver-
wendet werden. | | |

Anhand dieser Neudéfinifion untersuche ich im zweiten Teil
die wichtigsten der dokﬁmentarischen Theaterstiicke, die wéhrend

der sechziger Jahre in Westdeutschland aufgefiihrt worden sind.



Es zeigt sich, daB auch die meisten der Dokumentardramatiker mit
einem, meiner Meinung nach, falschen Begriff des Dokumentarischen
operieren; ebenso aher zeigt sich; daB einige dieser Dramatiker,
zum Beispiel Weiss und Enzensberger, mit einigen ihrer Stiicke
meinen Widerspruch gegen die Unldsbarkeit des wdokumentarischen
Dilemmas" unterstiitzen, denn in diesen Stiicken taucht das ver-

meintliche Dilemma, das aller Dokumentarliteratur eigen sein soll;

nicht auf. Damit ist praktisch nachgewiesen, daB das Dilemma
sehr wohl aufgehoben werden kann, bzw. gar nicht erst zu entstehen
braucht.

Im dritten Teil dieser Arbeitvwird kurz auf die Griinde des
Entstehens und Verschwindens des dokumentarischen Theaters
hingewiesen. Dem folgt ein Reslimee dessen, was ich mit dieser
Arbeit zu erreichen hoffte. Daraus ergibt sich die SchluBfolgerung,
daB das dokumentarische Theater keineswegs schon so liberholt zu
sein braucht, wie viele seiner Gegner es ihm bescheinigen. Es ist
vielmehr eine durchaus bfauchbare.Form des politischen Theaters,
von der ich meine, daB sie eine der wenigen Spielérten des
Zeittheaters ist, mit deren Hilfe sich auf der Biilhne mehr her-

stellen 188t als nur Theater.

Zum SchluB noch einige Worte des Dankes: Herrn Professor Dr.
J.H.W, Rosteutscher bin ich fiir die Anregung 2zu dieser Arbeit
sehr dankbar; mein besonderer Dank gilt Herrn Professbr Dr.
P.R.G. Horn, dessen scharfsinnige Kritik zu iiberaus wertvollen
Denkansstzen fiihrte und dessen unermiidlicher Arbeitseifer mir
Vorbild war; groBen Dank schulde ich meiner Frau, ohné deren Er-
munterung, Geduld und Verstdndnis ich diese Arbeit Wohl nicht so
bald hdtte abschlieBen kdnnen.

Kapstadt, September 1975



ERSTER TEIL

Versuch einer Begriffebestimmgng des
uDokumentarischen Theaters" »

Die Urauffithrung von Rolf Hochhuths Schauspiel Der
Stellvertreter am 2o0. Februar 1963 an der Berliner Volksbithne

16ste eine Welle neuer Stiicke aus, die Peter Weiss spiter mit
+ dem Begriff ,Dokumentarisches Theater" belegte. In seinen Notizen

1)

zum dokumentarischen Theater sagte er: ,Das realistische Zeit-
-theater, das seit der Prelefkultbewegung, dem_Agitprop, den
Experimenten Piscators und den Lehrstiicken von Brecht zehlreiche
Formen durchlaufeﬁ_haf; wird heﬁte mit verechiedenen Bezeichnungen
versehen, wie Politisches Theater; Dokumentarisches Theaﬁer,
Theater des Protests, Anti-Theater, um es unter einen gemeinsamen
Nenner zu bringen. Ausgehend von der Schwierigkeit, eine :
Klassifizierung zZu finden fur die unterschiedlichen Ausdrucks-
weisen dieser Dramatik, wird hier der Versuch unternommen, eine
ihrer Spielarten zu behéndeln, diejenige, die sich ausschlieBlich
mit der Dokumentation eines Stoffes befaBt, und deshalb
Dokumentarisches Theater genannt werden kann.JV Der Begriff
"Dokumentarisches Theater hat selther viele verschiedene
Deflnitlonen erfahren. Auf einige von ihnen soll spater noch
haher eingegangen werden. Aber eines bleibt wohl doch unbestritten.

\
dokumentarisches_Theater ist primsr polltisches Theater,

1. Peter Weiss, Das Material. und die Modelle. In: Theater heute
3 (1968), .33



politisches Theater in dem Sinn, wie Siegfried Melchinger es in

2)

seiner umfassenden Darstellung Das Politische Theater versteht.

Nach Melchinger ist,das politische Theater ein Charakteristikum
des modernen Theater geworden." Er versteht politisches Theater
als Theater mit politischer Thematik. Politik in diesem Sinn
seien die Auseinandersetzungen in.der organisierte h
Form des menschlichen Zusammenlebens, in welcher der einzelne
als zoon politikon in eine Gruppe eingegliedert sei, in Staat oder
Nation, in Oben und Unten, Reich und Arm, in einen Stand, eine
Klasse, eine Partei. Sofern.bei'den dargestellten Personen oder
Vorgéngen dieser Aspekt im Vordergrund des Interesses stehe, |
spreche er von politischem Theater.j) 'Mit dieser Definition
grenzt Melchinger das politische vom unpolitischen Theater ab,
gleichzeltig stellt er aber damit auch die Beziehung her'
zwischen dem modernen Theater und der gedamten europaischen
Theatergeschlchte- schon Aischvlos Perser ist politisches
Tneater, Shakespeare, Schiller, Biichner, Hauptmann, Brecht

haben politisches Theater geschrieben.4) Selbstverstdndlich,

5) gibt es einen Unterschied zwischen

so filhrt Melchinger aus,
dem politischen Theater der Griechen und dem Biichners. Das
neue politische Theater beginne mit dem Wozzeck Jetzt zum
erstenmal trete der gewthnliche Mensch in die Position des

6) Und heute zeige das politische Theater, was Politik

Helden.
mit Menschen mache oder was sie aus Menschen mache. Unter

diesem Aspekt werde die Annahme, das Individuum sei nicht mehr

. Siegfried Melchinger, Das Politische Theater. Velber:

Friedrich Verlag 1971 .
. S, Melchinger, Von Sophokles bis Brecht. In: Theater 1965, S.42
. Ebd. N -
* Ebd -

OV A~ N N

Ebd., S.43
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darstellbar, hinféllig.7) Als Objekt oder Opfer der Politikf 
sel der Mensch auch heute ein Einzelner.S) |
Hemning Rischbietér entgegnet der Definition Melchihgers:
wich bin, anders als Melchinger, der Meinung, daB politisches
Theater nicht schon da gegeben ist, wo politiéche Thematik vor-
herrscht. Sondern ich meine, daB erst da, wo politische Vorginge
als ProzeB dargestellt werden, der aus der Vergangenheit iiber
die Gegenwart in die Zukunft geht,'wo Richtungen des Prozesses
nicht nur konstatiért, sondern auch unterstrichen, bejaht,
gewiinscht werden, von politischem Theater gesprochen werden kann.
Wir nshern uns einem gefihrlichen Gebiet: die Tendenz (was anders
bedeutet das Wort als die markante, markierte Richtung?) macht

ng)

das politische Theater. Er sagt ferner, daB er, anders als
Melchingér, also dazu neige, politisches Theater nicht'so sehr
themgtisch zu definieren und deshalb auch nicht auf die Dar-

Stellung von "AuseinanderSetzungen in def organisierten Form

des menschlichen Zusammenlebens" einzugrenzen, sondern vom Impetus,

von der Tendenz zur Vefénderung, von der einbezogenen Zukunfts-

hoffnung her zu definieren.1q)

Op Melchinger mit seiner
Definition den Begriff des politischen Theaters wirklich ein-
grenzt, will ich dahingestellt sein lassen. Rischbieter aber
disqualifiziert'eine ganze Reihe von Stilicken, die bei Melchinger
durchaus zum politischen Theater z#hlen, z.B. Haﬁptmanns ﬂgpgi,

1)

‘weil das Stiick im Quietismus ende, und Kipphardts In der Sache

Vergl. Diskussion um Hochhuth

S. Melchinger, a.a.0., 5.46 _

H. Rischbieter, Theater und Politik. In: Theater 1965, S5.47
Ebd., S.48

Ebd.

NV Yo I

2O s o
L



J. Robert Oppenheimer. Das Stiick ende, streng genommen, in
Resignation.12) |
Martin Esslin wiederum #uBert sich bei einer Diskussion iiber
politisches Theater folgendérmaBeﬁ: ne.. erstens: Alle Kunst
_ist politisch, in dem Sinne, daB keine kiingtlerische AuBerung
6hne soziale und politische Implikationen ist; je wesentlicher die
'kﬁnstlerische'Aussage, desto weitgehender die menschlichen und
damit zwangsliufig die politischen und sozialen Konsequenéen. -
Zweitens aber: jede bewuBt politische Ziele verfolgende Kunst
15uft Gefahr, als Kunst ins Hintertreffen zu geraten. Besonders:
je parteilicher,.je partei~polifischer‘die Kunst wifd, désto
weniger allgemeinmenschlich kann sie sein, folglich desto geringer
ihre Tiefenwirkung und damit auch ihre tatsfichliche politische
erkung."13) |
Damit faBt Esslin den Begriff des politischen Theaters wohl
Begriff der Politik so weit fasse, dann widre es quasi unmdglich,
eine nicht politische AuBerung zu machen. Dann sei der Begriff
sinnlos.14) Aver gleichzeitig verweist Esslin mit dieser Definition
auf einen weiferen Problemkreis, der bei den Diskussionen um.den
Begriff des dokumentariséhen Theaters immer wieder auftaucht:
auf die Frage nach der Aéthetik einer engagierten Kunst.15)

Hier soll von der Definition Melchingers ausgegangen werden.

Ich bin, entgegen der Ansicht'Rischbieters, der Meinung, daB

13. Politisches Theater in Ost und West. In= Theater 1965, S5.52
14. Ebg.

15. Hierauf soll ebenfalls noch spater eingegangen werden, vor allem
im Zusammenhang mit Peter Weiss' Stiicken. Vergl. Claus-Henning
Bachmann, Theater als Gegenbild. In: Literatur und Kritik 39
(1969), S.5% ff.; Joachim Kaiser, Theater-lagebuch. In: Der
Monat 206 (1965), S.57 £f.; Frangois Bondy, Die hnpagierten und
die Enragierten. In: Der Monat 237 (1968), S.5 ff.
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Melchingers Definition wohl ,die Utopie als Antrieb des

politischen Theaters"16)

zwar nicht erwdhnt, wie Rischbieter

mit Recht feststellt, aber doch impliziert uﬁd dadurch auch die
Forderung, die Rischbieter an das politische Theater stellt, es
miisse eine ZukunftshoPfnung éiﬂﬁézieheh,17) erfilit. SHtze in
Melchingers Aufsatz wie ,Sofern es sich ... um politisches Theétér
handelt, riickt die jeweilige politiséhe Situation oder
Konstellation in den Aspekt der Herausforderung an einen Helden,

n18) und nDas Engagement des

'19)

sich zu ihr zu verhalten, so oder so
politischen Theaters ist der Widerspruch gegen das Unrecht...,
schlieBen den Willen zur Veranderung nicht aus..Ein Widerspruch
gegen das Unrecht setzt ja zumindest das Ideal eines Réchtsbe-
griffes voraus und.zielt.damit wenigstens auf die Moglichkeit
einer verénderten."pqlitiSChen Situation". Zudem‘laBt Melcﬁingers

Definition es zu, eins der ,wichtigsten" Dokumentarstiicke,

Kipphardts Iﬁ der Sache J. Robert'ngenheimer_mit in diese Arbeit
einzubeziehen. Auf der anderen Seite ist Meléhingérs Definition
nicht so weit gefaBt, daB sie, wie die Esslins, sinnlos wird.

| Dokumentarisches Theater ist politisches Theatér.'Es ist also,
nach Melchinger, Theater mit politischer Thematik. Déﬁit wird es

zwar abgegrenzt vom nicht-politischen Theater, nicht aber von
 20)

Schillers Maria Stuart oder von Piscators Politischer Revue.
Denn auch diese Stiicke sind Zeittheéter, Lehrtheater, Theater mit
politischer Thematik. Beim dokumentariséhen Theater kommt ein

Kriterium hinzu: es sei eine Spielart des realistischen Zeit-

16. H. Rischbieter, a.a.0., S47

17. S.0., Seite 3

18. S. Melchinger, a.a.0., S5.43

19. Ebd., S.46

20. Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas. Frankfurt: Suhrkamp
1967, S.109



theaters, die sich ,ausschlieBlich mit der Dokumentation eines
Stoffes befaBt", sagt Peter Weiss.21) Diese Spielart bezeichnet
Siegfried Melchinger als ndie Darstellung einer d ok umen -
tierbaren Realitisd t."22) Doch dieser Begriff .
kennzeichne keineswegs ein dramaturgisches Konzept, wie Ta8ni
meint, sondern lediglich das Bestreben gewisser Autoren, auf

“der Biihne geschichtliche Tatbesténde abzuhandeln, die oftmals
23%)

24)

weitgehend unbekannt, aber dokumentarisch belegbar seien.
Dokumentar-Drama beruhe auf dokumentarisch bélegten Fakten.
Das ist das grundlegende Kriterium des dokumentarischen Theaters.
Damit ist aber diese neue Spielart des Zeittheaters noch immer
nicht genligend abgegrenzt von z.B. Blichners Dénton, denn auch
dort beruft sich der Autor auf Dokumente, auf."Redeprotokolle aus

n25) Auch TaBni weist

Quellen zur Franzdsischen Revolution.
darauf hin, daB schon in vergangenen Jahrhunderten sich das
Theater gern umstrittener Fakten angenommen oder Persdnlichkeiten
der jﬁhgsten Geschichte auftfeten lassen habe, wie denn insbe-
sondere Maria Stuart, Konigin Elisabeth, Charles I. oder auch

die Gestalten der franzdsischen Revolution ihrer Zeit reichen

Dramenstoff geliefert hitten. In unserem Zeitalter diirfte wohl

bereits Karl Kraus' Die letzten Tage der Menschheit als ein be-

sonders typisches Beispiel dokumentarischen Theaters gelten.
Bekanntlich habe Erwin Piscator schon in den zwanziger Jahren
mit der Methode seiner Inszenierungen ebenfalls eine Art

historischer Dokumentation angestrebt. Nicht zuletzt habe dann

21. Siehe oben, S.1
22, S. Melchinger, Hochhuth. Friedrichs Dramatiker des Welttheaters,

Bd 44, Velber:: Friedrich Verlag 1967, ©S.16
23, Rainer Tadni, Drama nach Brecht. Basel: Basilius Presse 1968,
S.123
24. Marianne Kestin§ Volkermord und 4Asthetik. In: Neue Deutsche
S.

Hefte 113 (1967
25, Walter Hinck, Von Brecht zu Haendke. In: Universitas 7 (1969),
5,A98




Brecht die Piscatorschen Darstellungsmittel verwendet und

weiterentwickelt, aber auch selber etwa mit Egrcht und Elend

des Dritten Reicheg eine dhnliche Art von Theater geschrieben.26)

Piscators Dokumentation bestand darin, daB er mit Hilfe der
Technik den jeweiligen Dramenstof? wdokutientierbar" miachte.
Piscator fordere, schreibt Otto F. Best, daB der Dramenstoff
wissenschaftlich durchdrungen,'auf die Umwelt bezogen und
solcherart ,beweiskridftig' gemacht wefde. +Das kann ich hur',

27)

heiBt es in Das Bolitische Theater, ywenn ich, in die Sprache

der Biihne iibersetzt, den privaten Szenenausschnitt, das Nur-
Individuelle der Figuren, den zufélligen Charakter des Schicksals
iiberwinde. Und zwar durch die Schaffung einer Verbindung zwischen
der Biihnenhandlung und den groBen historisch wirksamen Kréften.
Nicht zufdllig wird bei jedem Stlick der §§§i§vzum Haupthelden.
Aus ihm ergibt sich die Zwangsldufigkeit, die Gesetzméﬁigkeit des
Lebens, aus der das private Schicksai erst seinen hoheren Sinn

erhélt.'zs)

An einer anderen Stelle erwihne Piscator als
.Grundgedanken aller Bﬁhnenhandiungen die Steigerung.der.
privaten Szenen ins Historische...ins Politische, Okonomische,
Soziale. Durch sie setzen wir die Bithne in Verbindung mit |
unserem Leben.'zg) Der Film werde fiir ihn zum Miftel def Ver-
klammerung von Biihne und Leben, da er erlaube, yDaten der Politik,

Wirtschaft, Kultur, Gesellschaft, Sport, Mode', etc. in das

Biihnengeschehen einzublenden. Solche Durchsetzung des-Raums mit

26. k., Ta8ni, a.a.O0, v v ‘
27. E, Piscator, Das Politische Theater. Keinbek: Rowohlt 1963,
29, Ebd., S.150 f.



historischen Fakten lasse das Einzelschicksal in seiner

sozialen Bedingtheit sichtbar werden, objektiviere und multi-
pliziere es. Was freilich nicht dariiber hinwegtéuéchen diirfe,
daB das Gefiige, in dem es erécheine, von einem epischen Ich zu
einer Revue montiert wurde., Was Bertolt Brecht dieser Methode
verdanke,sei bekannt. So finde sich der Begriff des ,dokumen-
tarischen Theaters', gebraucht in diesem Sinn, bereits 1927 bei
Brecht. Andérerseits liege es auf der Hand, daB es von Piscators
wissenschaftlicher Durchdringung des Stoffes zur Radikalisierung
der Objektivierung und zum volligen Verzicht auf den 1Tiktionalen'
Helden nur ein Schritt sei. Die technischen Mittel, etwa éine
Gerichtsverhandlung, einen ProzeB im Pro uﬁd Contra zu erfassen
(Tonband, Film, etc.), schafften Voraussetzungen fiir die
Totalisierung des HistofisChen.3°)

Rainer Ta8ni hat also bis zu einem gewissen Grade recht, wenn
er behauptet, daB der Begriff des dokumenfarischen Theaters
weitldufig und recht vage sei. Uberdies sei auch bei den Stiicken,
éuf die er sich zutreffend anwenden lasse, der dokumentarische
Stoff in der Regel mit betrdchtlicher Freiheit dichterisch
gestaltet. Das Dokumentarische bleibe also im allgemeinen ein
Element unter anderen.31) Auch Siegfried Melchinger meint, daB
es falsch sei, die Stiicke von Peter Weiss, Heinar Kipphardt, Rolf
Hochhuth, Giinter Grass, Walter Jens, Tankred Dorst u.a. ymit dem
n32)

oberfldichlichen Etikett ,Dokumentartheater' zu versehen.

Hochhuth selbst meint, das Schlagwort dokumentarisches Theater

30. 0.F.,Best, Peter Weiss. Bern: Francke Verlag 1971, S.126 f.
Vergl. auch: Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas, S.109 ff.
H. Rischbieter, Piscator und seine Zeit. In: Theater heute
5 (1966), S.8 ff.; Jiirgen Riihle, Theater und Revolution.
Miinchen: dtv 1963, S.132 ff. . »

31. R. Ta&ni, a.a.0.,, 5,123

32. S, Melchinger, Hochhuth, S.20
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‘habe yiiberhaupt keinen Sinn", weil ,jeder Dramatiker, der einmal
historische Stilicke geschrieben habe, die Dokumente studiert
haben mﬁBte."33)

Andererseits jedoch deutet Otto F. Best in dem oben
zitierten Abschnitt gchon an, wo der Unterschiedvdes dokumentarischen
Theaters der sechziger Jahre zu dem der zwanziger Jahre.liegt= |
beim Verzicht auf die Fiktion. Piscators und Brechts Dramenstoffe
griinden sich noch auf erfundene Fabeln. Beim dokumentarischen
Theater der sechziger Jahre ist das entscheidend Neue jedoch
wdie Dokumentierbarkeit des Themas, der Fabel, der Figuren.

Negativ ausgedriickt: es war die Abkehr vom Fiktiveg.“34)

Doch scheinbar fiihrt diese Definition wiederum dahin, da8
eine ganze Heihe der Stiicke, die unter dem Namen des dokumen-
tarischen Theaters laufén,.aus dieser Kategorie ausgeschiossgn
werden miiBten, weil sie Szenen enthalten, die teilweiée oder
ganz reine Erfindung sind. In Hochhuths Stellvertreter gelte das
z.B. fir den yJsgerkeller" im ersten Akt, die Judenszenen im |
zweiten Akt, die erste Szene des Auschwitz—Aktes.35) Das fiihrt
dann dahin, daB Melchinger unumwunden anhand einer Besprechung
mit dem Dramatiker Hochhuth iiber dessen neues Stiick Die Soldaten

sagt, daB Der Stellvertreter kein Dokumentarstiick sei... Dokumen-

tarisch konne nur ein Stiick genannt werden, das keine solche

(erfundenen) Szenen enthalte.36) Rainer Ta&ni behauptet sogar, -
daB reine Dokumentation uns bei den Werken der jiingsten Zeit

strenggenommen hur in einem einzigen Falle begegne, ndmlich

3%, M, Egslin, Jenseits des Absurden. Wien: Europaverlag 1972, S. 139
34. S, Melchinger, Hochhuth, .17; vergl. auch: S. Melchinger,
- Erfundene oder beglaubigte Favel. In: Theater 1966, S.80 ff.
35. S. Melchinger, Hochhuth, S.16
36, S. Melchinger, Hochhuths neue Provokation: Luftkrieg ist
Verbrechen. In: Theater heute 2 (1967) S.8
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in dem des pszenischen Oratoriums" Die Ermittlung.37) ‘Doch

Melchinger und Ta¥ni gehen hier von dem Begriff eiher wreinen
Dokumentation" aus, die selbst bei den "dokumentarischsteh"_j
Theaterstiicken nichf vorkommt . Sie_ﬁbersehen dabei, daB schon das
Prinzip der Auswahl der Dokumente, ihrer.Zusammenstellung, ihrer
Konzentration - konstitutive Elemente eines jedeh dokuﬁentarischen
Theaterstiickes - keine ,reine Dokﬁmentation" mehr.ist.'Entgegeﬁ
Melchingers Ansicht bin ich der Meiﬁung, daB auch ein‘Stﬁck, das
erfundene Szenen enthslt, dokumentarisches Theater sein kann,
sofern dem Zuschauer klar gemaéht wird, daf3 diese»Szenen erfunden
sind, sie also nicht dazu dienen, dem Zuschauer die Illusién
vorzugaukeln, sie seien ,getreue" Abbilder def Wirklichkeit. Solch
ein dokumentarischesvTheater wiirde sich nicht so sehr dﬁrch die
Abkehr vom Fiktiyen auszeichnen, sondern vielmehr durch die
Abkehr vom Illusionéren,.denn viele der dbkumentérischen Theater-
_sfﬁcke.def sechziger Jahre stellen zwar‘einen.nicht—erfundenen
Stoff auf die Biihne, treten aber)doch mit dem.Anspruch aﬁf,
dieser Stoff sei ein unmanipuliertes Abbild.der reinen Wirklich-
keit. Damit schaffeh sie jedoch gerade die Fiktion, von der sie
sich abwenden wollten. Das Neue am dokumentarischen Theater der
sechziger Jahre ist also nicht die Abkehr.vom Fiktiven, wie
Melchinger meint, sondérn die BeabSichtigté Abkéhr vom
Illusionﬁreﬁ. _ » |
Melchingers Gebrauch des BegriffesV"Dokuméntarisch" macht

aber immerhin deutlich, wie vage der Begriff im Grunde ist.

37. R, Tadni, a.a.0., S.124
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Vielleicht gebraucht deshalb Peter Demetz in seinem Abschnitt
Uber Rolf Hochhuth den Begriff nicht ein einziges Mal.ss)

Vorerst 148t sich also sagen, daB dokumentarischeé Theater
politisch ist, oder besser: ein Teilaspekt des politischén
Theaters ist, daB és sich vorwiegend auf Dokumeﬁte stiitzt und
daB es durch ydie Dokumentierbarkeit des Themas, der Fabel; der
Figuren" dazu heigt, sich vom Illusioniren abzukehren. Damit
haben wir wohl eine Begriffsbestimmung des Schlagwortes, aber
keine Definition der ,Spielart des Lehrtheaters", auf die dieses
Schlagwort gemeinhin angewandt wird. Das Problem kreist also um
die Diskrepanz zwischen dem Schlagwort nDokumentarisches Theater"
und den eigentiichen Theaterstiicken, die mit diesem Schlagwortv
als yDokumentarisches Theater" bezeichnet werden. Im Folgenden
so0ll daher auf verschiedene Meinungen zu dem Schlagwort und zu
den damit bezeichneten Dramen eingegangen werden, in der Hoffnung,
daB8 sich ein gemeinsamer Nennér efgibt, auf den sich die ver-
schiedenen "Dokuméntardrémen" und der Begriff "DokumentariSChes
Theater" bringen lassen, und der gleichzeitig diese Zeitstiicke
der sechziger Jahre von denen anderer Epochen abhebt. |

Der Kritiker Hans Schwab-Felisch betrachtet die nwWelle des
.Dokumentarischen'" mit Skepsis und meint, daB diese Skepsis noch
vertieft worden sei durch Felix LﬁtzkehdorfS'Stﬁck Qg;lgg‘

- 22.-November, in dem die Geschichte des Kennedy-Morders Leé:

. Hérﬁéyloswald "ddkumentiert" wird. In einer Rezension anlsglich
der Urauffiihrung dieses Stiickes schreibt Schwab-Felisch: ,Indem
das zeitgeschichtlich bezogene Dokumentar-Theater' sich als .
ymachbar' erwies - nicht im Sinne des Arfistischen, sondern in

dem der Konfektion - unterliegt es nun auch den Gesetzen des

38, P, Demetz, Die siiBe Anarchie. Frankfurt: Ullstein 1970, S.163 ff.
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Inflatorischen und wendet sich damit gegen den Géist, in dessen
Namen es sich anbietet, gegen den Geist aufklérender Unterrichtung.
Nicht mehr wird das Protokoll in einen Zusammenhang gestellt und
damit erhobeh und gedeutet.'Vielmehr wird es aus dem Zusammenhang
hereusprépariert, isoliert und demit banalisiert. Nicht dem
wahrhaft Zeitgeschichtlichen Theater gilt das Interesse und schon
gar nicht seiner politischen Mogllchkeit sondern dem
Sensationellen."39)
Diese Zuspitzung auf das Sensationelle wurde durch die
bestimmte politische Situation, die sich Anfang dér sechziger
Jahre in Deutschland bemerkbar machte, gefdrdert, zumindest aber
erleichtert. Giinther Riihle meint in seinem Aufsatz "Versuche ﬁber
eine geschlossene Gesellschaft"4°) daB in elner Gesellschaft
die so_groBe Erfolge darln gehabtvhabe,,das Vergangene zu ver-
gessen oder wegzudriicken, ein Autor sich natﬁrlich'ﬁberlege, wie
er sein allzu mobiles Publikum zwinge,_sich wieder zu stellen ﬁnd
zu héren. Er iiberlege sich, wie er Bélege beibrihgt, die eines
auf.keinen Fall mehr zulassen: Ausflﬁchte vor dem Stoff, Belege,
die die Ausreden im Keim ersticken, das'Gezeigte sei erdichtet,
unwirkliche‘Poesie ..« S50 sei aus der Not der Situation, eiﬁe_
Gesellschaft durch ihfe eigenen Taten zu stellen, das Dokumentar-
stiick zum neuen - oder doch zuveinem séhr Wesentlichen Teil des
neuen deutschen Dramas geworden.41) Auch fiir Riihle ist alsb die.
Avkehr vom Iliﬁsionéren eins der Hauptmerkma1e des dokumentariséhen

Theaters. Doch im Gegensatz zum dokumentarischen Theater der

39, H. Schwab-Felisch, Banale Dokumentation. In: Theater heute
12 (1965), S.46 ‘

40. G, Rijhle, Versuch iiber eine geschlossene Gesellschaft. In:
Theater heute 1o (1966), 5.8 ff.

41, Ebd., S.9 '
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zwanziger Jahre, so fiihrt Rithle wedter aus, traktiere das

heutige dokumentarische Stiick die ihre Vergangenheit vergessende
Gesellschaft mit dem Stoff, der von ihr vergessen worden sei.
Erinnerung werde zum'Kampfmittél ... Die Entdeckung der Autoren
des dokumentarischen Theaters sei die, daB die Wifklichkeit

selber die ungeheuerlichsten Stoffevproduziere und daB die |
Gesellschaft mit dieser ihrer eigensten Produktion wieder vertraut
gemacht - anders gesagt: konfronfiert werden mﬁsse.42).Weil das
dokumentarische Theater auf Fakten beruhe, sagt Rithle, sei ihm

oft der Vorwurf gemacht worden, daB Faktenwahrheit nicht

identlsch sei mit Kunstwahrheit, 43) aber dieser Einwand iibersehe,
daB dokumentarisches Theater yschon in seinen Anfiéngen bewuBt
gegen die Kunst-Bilhne entworfen worden" sei. Doch damit widerlegt
Rﬁhlevnoch nicht den Vorwurf. Er beh#lt vielmehr die Trennﬁng
zwischen ,Faktenwahrheit" und wKunstwahrheit" bei, wenn er meint,
dokumentarisches Theater sei bewuBt gegen die Kunst-Biihne ent-
worfeﬁ worden. Die Trennung bleibt bestehen, allerdingslals
bewuBte Trennung, wehn Riihle ferner meint, daB8 ,das dokumentarische
Theater...von seinem Ursprung her ein Zitieren (sei), also eine
mittelbare Formf Aus keinen dichterischen Visidnen geboren, sondern
aus der Einsicht in.eine Funktion. Sie heiBt BeeinfiuBung,
Korrektur der Wirklichkeit: die EWigkeitsneigung des Kunstdramas
ist ausgetauscht gegen eine Situatﬁonsfunktion."44) baraus ergibt
sich filir Riihle, daB das dokumentarische Dfama bewullt nicht.auf

lange Haltbarkeit schiele.45) Fiir Rilhle liegt das Wesen des

42, Ebd, ' '
43, Auf diesen Einwand soll anhand der Untersuchung zu Peter Weiss'

Ermittlung nbkher eingegangen werden.
44, ithle, a.a.0., S.10
45, Ebd. ‘ o
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dokumentarischen Theaters also hauptsichlich in seiner Funktion:
es béeihfluBt, es kofrigiert die Wirklichkeit. Gleichzeitig sagt
Rithle aber auch damit, daB nur das bewuBt gegen die Kunst-Biihne
entWorfené Theater diese Funktidn haben kann,‘die Kunst-Bﬁhne
dagegen weder der BeeinfluBung noch der Korrektur der Wirklichkeit
fdhig ist. Mit anderen Worten: Nach.Rﬁhle kahn nur ein dokumen-
tarisches Theater, das Nicht-Kunst ist, bzw. sein will,‘die
Wirklichkeit beeinfluBen und korrigieren. Doch Rithle ubersiéht
dabei, daB Kunst und ,Wirklichkeit", Kunst und Dokument sich
keineswegs gégenseitig auszuschlieBen brauchen, daB gerade beim

| dokumentarischen Theater Kunst zwar nicht duréh die Wiedergabe
von Fakten entstéht, wohl aber durch den ProzeB der Auswahl von _
Fekten auf ein bestimmtes Ziel hin. Dokumentarisches Theater
konnte also die Wirklichkéit beeinfluBén und korrigieren, und
zwar umso effektiver, je "kﬁnstlerischef" es ist. Inwiefern es
das wirklich tut, bzw. getan hat, soll bei dervBespredhung der
einzelnén Dramen eréftert werdeh. Gleichzeitig hat Riihle in
diesem Aufsatz.kurz auf die Griinde fiir das Entstehen und das
Avflauen der dokumentarischen Welle hingewiesen, auf die in den
SchluBbemerkungen dieser Arbeit kurz eingegangen werden soll.

In einem Aufsatz ,liber das Verhéltﬁis von Theéter und
Wirklichkeit am Beispiel der Experimenta II", nimmt der Kritiker
Ernst Wendt Stellung zu dem, was Rﬁhlé den Funktionscharakter des
dokumentarischen Theaters genannt hat: BeeinfluBuﬁg der Wirklich-
keit: yDer SchuB, der den Studenten Benno Ohnesorg in den | ”
Hinterkopf traf, fiel wihrend der efsteﬁ Stunde der Experimenta II,»

das Stockholmer Scala-Theater zeigte im Theater am Turm den

Gesang vom lusitanischen Popanz von Peter Weiss. Wihrend eine
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frustrierte Stadt ein Schauspiel ihrer selbst inszenierte, ihrer
Hysterien und Verdringungen, offenbarte sich zur gleiéhen Zeit

die Hilflosigkeit eines sich politisch nennenden Theaters, das
sich.auf nichts anderes zu berufen weiB als auf das penetrant‘
selbstsichere BewuBtsein, recht zu haben. Wiahrend in Berlin
Ohnesorg stafb, agitierte man auf der Biihne des Theaters am Turm
gegen die kolonialistische Ausbeutung an und machte das Pamphlet'
durch eine eklektische Kevuemusik, Blues und Folklore, bereits
blirgerlich gewordene Unterhaltungsformen, genieBbar. Der Protest
feiert sich selbst."46) Es wurde, so sagt Wendt weiter, ndie
Ubermacht der Ereignisse, die Ohnmacht der Kiinste, die Unerheblich-
keit puren Spiels, die Schamlosigkeit jeder bloB unreflektierten
Selbstdarstellung"47) dem Zuschauer bewuBt gemacht Die alte Frage,
ob Theater, ob Kunst die Wirklichkeit veréndern konne, wird hier
angeschnitten und von Wendt mit einem klaren Nein beantwortet.
Doch Wendt geht hier von der gleichen Voraussetzung aus, auf der
auch Rilhle seine Kritik aufbaute: dér Trennung von Kunst und
Wirklichkeit, als ob das zwei sich gegenseitig ausschlieBende,

von einander isolierte Gebiete menschlichen Handelns wéren. Wegen
.dieser Igolation hdlt Wendt eine gegenseitige BeeinfluBung fiir
unméglich, er spricht von der ,Ohnmacht der Kiinste". Schon oben,
bei Rithles Kritik, ist aber darauf hingewiesen worden, daB Kunst
in einen geschichtlichen und gesellschéftlichen Gesamtzusammenhang
gehért. Die Kunst .bezieht sich auf die ihr korrespondierende

Realitdt etwa erginzend, aber auch antithetisch—kritisch."48)'

46. E. Wendt, Die Ohnmacht der Experimente. In: Theater heute
7 (1967), S.9 | | |
48 Peter Hahn, Kunst als Ideologie und Utopie. In: Literatur-
wissenschaft und Sozialwissenschaften 1. Stuttgart:
etzler 1972, .218
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Nur weil Wendt diesen Zusammenhang nicht sehén kann oder will,
kann er dem Tod Benno Ohnesorgs die Auffiihrung des Lugitanischen
Popanzes abwertend gegeniiberstellen, als ob beides nichts mit-
einander Zu tun hdtte. Nur deSwegen kann er behaupteh, ein sich
politisch nennendes Theater sei hilfios und k6nne sich.auf nichts
anderes berufen ,als auf das penetranf gselbstsichere Bewuﬁtsein,
recht zu haben." AuBerdem_scheint mir die letzte Behauptung
darauf hinzudeuten, daB Wendt zu denen gehort, die'meinen,_sich
und andere gegen die Kritik, die vom dokumentarischen Theater,
und besonders von Wéiss, ausgeht,‘verteidigen zu miissen, denn
Kritik wird immer dann von den Betroffénen als Rechthaberéi'abge—
wertet, wenn sie ins Schwarze getroffen hatQ' | | _
Nicht ganz so abféllig wie Wendt urteilt Wolfgang Ignée am
15. September 1967 in Christ und Welt uber dasvdokumehférische

Theater: »Obwohl diese Spielart des Theaters heute‘schon bei den
Akteh liegt, dérf sie dén Anspruch erhebeh, das Denken wiéder
populédr gemacht und die Auffassung durchgesetzt zu haben, daB die
Welt durch Erkenntnisse und durch die Kombination vbn Tatsachen
erhellt werden kann."49) Aver, sagt Ignée auch, das.auf die pure
.unbehobelte Quelle gerichtefe dokumentarische Spiel hébe auf der
Biihne heute kaum noch eine Chance.SO) Trotzdem habe das dokumen-
tarische Theater den AnstoB zur Politisierung gegeben. Das Neue
und Zeitgeméﬂe am Engagement der Dokumentaristen sei nder direkte
Zugriff nach uralten humanen, moralischen Kategorien, ohne Umf

wege durch die Irrgédrten der politischen Ideologien und

49. W, Ignée, Ist das ,Weltdrama' da? In: Christ und Welt (15.9.1967),
5.19 | | v
50. Ebd.
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gesellschaftlichen Theorien;"51)

Was Wendt schon angedeutet hat, formﬁliert Martin Walser
noch schéffer: "Dokumentartheater iSf Illusionétheater, téuscht!
Wirkli¢hkeit vor mit dem Material der Kunst... Diese neueste,
nicht mehr auf Kunst an sich bestehende Praxis hat, glaube ich,
den lécherlichen Unteréchied zwischen Kunst und Realit#dt nur
zum Schein iiberwunden. Diese Darstellungeh laufen hinter der
kealitdt her, ohne je in ihre Nghe kommen zu k6nnen."52) |

Nach Walser halte also das.dokumentarische Theafer die
Trennung zwischen Kunst und Realit#t aufrecht. Es versuche Kunst
zu sein, die sich fir Realitét.ausgebé. Esg bleibe nichts weiter
- als Nachahmung der Wirklichkeit. Waisér #ergucht, den, ﬁie er ganz
richtig sagt, lécherlichén Unterschied zwischen Kunst und Realitét
zu iiberbriicken, indem er ein Theater fordert, das nicht.dié'
Realitdt nachshmen will, sondern selbst Healitst sein will. Das,
nwas auf der Biihne gespielt wird, ist selbér.Wirkliéhkeit; eine
Wirkiichkeit aber, die nur auf-der Biihne vorkommt.“ Diesen
"Tagtrauﬁvvom Theater" nennt Walser "BewuBtseinsfheater", denn das
BéwuBtsein eines Menschen habe yimmer einén Begriff von sich
selbst, der von der Umgebuhg nicht bestétigt wird. Aus defn
Differenz entsteht'die Notwendigkeit, sich aufzuspielen, iiberhaupt
zu spielen." Doch Walser setzt damit der Realitét’zﬁar nicht
:vdie Kunst gegeniiber, doch aber eine andere Realitét; eine
Bﬁhhenréaiitét, eine BewuBtseinsrealitﬁt. Die Trennung Realit#t ;

Kunst ersetzt Walser durch die Trennung Realit#t - Biihnenrealitdt,

51. Ebd. | o '
52, M, Walser, Tagtraum vom Theater. In: Theater heute 11 (1967),
5,22 ‘ S
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und damit bleibt der Widerspruch, den er éufzuheben versuchté,

im Grunde bestehen. Schon Schiller befaBte sich in seinem'Auféatz
wUber naive und sentimentalische Dichtung" mit diesem WiderSpruch-
nWendet man nun den Begriff der Poesie, der kein andrer ist, als
‘der Menschheit ihren mdglichst vollst#ndigen Ausdruck zu geben,
auf jene beiden Zustinde an, so ergibt sich, daB dort in dem
Zustand natiirlicher Einfalt, wo der Mensch noch, mit allen seinen
Kréfteh‘zugleich, als harmonische Einheit wirkt, wo mithin das
Ganze seiner Natur sich in der Wirklichkeit vollsténdig ausdriickt,
die m8glichst vollstédndige Nachahmung des Wirklichen - da8 hin-
gegen hier in dem Zustande der Kultur, wo jenes harmonische
Zusammenwirken seiner ganzen Natur bloB eine Idee ist, die Er-
hebung der Wirklichkeit zum Ideal oder, was auf eins hinausl#uft,

)

die Darstellung des Ideals den Dichter machen muB. "53 Gedrg
Lukéce weist darauf hin, daB Schiller zu Recht erkannt have, ndaB
die Nachahmung des Wirkllchen - also das Prlnzip der naiven
Dichtung - fiir jede echte Poesie unerlé&Blich ist, daB sie das

)

kiinstlerische Prinzip schlechthin dafstellt."54' Geradevdiese'
Erkenntnis verwickelt Schiller in den Widerspruch, daB er, seiner
eigenen Konzeption zufolge, njede Naivitdt, jede Nachahmung des
Wirklichen, also jeden Realismus im eigentlichen Sinne aﬁs der
Dichtung seiner eigenen Zeit"55).ausschlie8en miiBte, ﬁeil der
Mensch, der Dichter seiner_Zeit eben nicht mehr éls'harmonisché

Einheit wirke und demzufolgevdie Wirklichkeit aubh nicht mehr

nachahmen kdnne. Eben diesen Widerspruch versucht Walser

5%. P. Schiller, Uber naive und sentimentalische Dichtung. In:
Werke in drei Binden, hrsgg. v. G. Fricke u. H.G. GOpfert Bg.II.
. Miinchen: Hanser Verlag 1966, S.557
54. G, Lukécs, Schillers Theorie der modernen. Literatur. In:
Schriften zur Literatursoziologie. Neuwied/Berlin: Luchterhand
Verlag 1970, S5.170
55. Ebdo v ‘
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aufzuldsen, wenn er eine Wirklichkeit, die nur auf der Bithne
vorkommt, einer Wirklichkeit gegeniiberstellt, die nicht nur auf der
Biihne vorkommt. Er kann aber diesen Widerspruch genausowenig auf-
16sen wie Schiller, weil beide ndie dichterische Erfassﬁng_des
Wesentliéhen starr und ausschlieBend von der unmittelbar sinn-
lichen Erscheinungswelt (abtrennen) und sie ihr ausschlieBend
(gegenﬁberstellen)."56) | |

Die gleiche Frage nach der Darstellbarkeit der Wirklichkeit
wird auch von Marianne Kesfing in ihrem Aufsatz ,Vélkermord und
Asthetik"57) gestellt. Wie kann man; so fragt sie, eine Wirklich-
keit darstellen wollen,_die nicht mehr darstellbar éei, die sb
uniiberschaubar geworden sei, daB Sie sich dem Zugriff des
Einzelnen entzdge? Eine Welt, wie die des Driften Reiches; die
'mit normalen humanen, moréliséhen und juristischen Kategorien
nicht mehr meBbar sei, konne aucﬁ,niéht mehr mit traditionellen
ésthetiééhen Normen dargestellf werden, doch gerade das ﬁéréuché
z.B. Hochhufh, der ,die Opfer vor den Gaséfen in Lyrik ausbrechenv
lieB... Wennischon Adornqs Diktum, es sei barbarisch, nach
Auschwitz noch Lyrik zu schreiben, als ﬁberpbintiert erscheint,
éo_ist doch Lyrik iiber Auschwitz sicherlich unangemessen. Ange-
'sichts einer soléhén Tétungsméschinerie versagén nicht nur die
herkémmliéhen moralischen Kategorien, sondern auch die herkotmmlichen
ésthetischen; Auschwitz ist dsthetisch iliberhaupt niqht.formulierbar,
weil es - wie ehrbar immer die Intention des Autors sein mag -

Pakten, die sich eben den humanen und dsthetischen Modi entziehen,

56. Ebdo, S0172
570 Mo Kesting, a.a.oc, s.88 ff.
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wieder humanisieft."58)

Und weil die grausamen.Handlungen dés Dritten Reiches
dsthetisch nicht mehr formulierbar seien, kimen ihnen offensichtlich
nur noch die Dokumente bei Die Dokumente aber seien ausgewihlt,
arrangiert, zu einem Kunstwerk zusammengesetzt. #Damit aber
grenzt sich notwendig1ihr.Dokumentarwert ein, das heiB8t, das
jeweiiige Drama kann keineswegs mit dem Anspruch des Dokuments
vor die Offentlichkeit treten."?) |

nWas den Dokumentar—Drématikern an Kenntnis und Uberschau
fehlte, ersetzten sie durch subjektive Sicht, zuweilen dﬁfch
schlichte Ideologie, und man wird also Adornos Vermutung nicht
ganz widerlegen kdnnen, daf derlei Fassaden-Realismué, wie er von
unseren Dramatikern zelebriert Wird; der politischen'Propaganda
diené;’Deswegen bediehen sich die Dokuméntér—bramatikér'auch
meist,traditioneller uﬁd iﬁfolgedessen jedermann plausibler“
Dramaturgien und simplifizieren ﬁberaus komplizierte:Geschehnisse
zu elnleuchtend uberschaubaren. So nur 148t sich breite politische

Wirkung erz1e1en n60)
Marianne Kestings'Urteil isf dementéprechend verhichtendé ein-
Stoff wie davaZ sei kﬁnstiefiadh nicht fofmuliefbar. Der doppelte
Anspruch von Kunstwerk und Dokument konne ﬁicht gieiChzeitig
erfiillt werden. "Darum kann nicht als Entschuldigung dienen, wenn
der Dokumentarwert herabgemindert wird aus Griinden der kiinstle-
rischen Formulierung, die kiinstlerische Formulierung aber herab-

gemindert wird, weil men dem Dokument gerecht werden oder eine
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politisch-mpralische Wirkung'erzielen will, Letztlich wird das
Jeweilige Stiick keiner dieser Forderungen gerecht.661) iNach_
Marianne Kesting schlieBen sich demnach Kunst und Dokumentation
gegenseitig aus. | | : o
 Teilweise hat sie reché; insotern als Auschwits tatsdonlich
mit den herkémmlichen #sthetischen Normen nicht formuliérbar ist.
DaB aber Auschwitz deswegen ﬁberhaugt nicht #sthetisch formuiierbar
sei, scheint mir eine unzul#ssige Verallgemeinerung zu sein.
Und aus dieser Verallgemeinerung leitet Kesting das ZustandekOmmén
des dokumentarischen Theaters ab: weil #sthetisch nicht mehr
formuliert werden kann, deswegen gebrauche man nun'Dokuménté.'
Kesting verweist also Dokument und Wirklichkeit, Kunst und:
Asthetik in zwei sHuberlich voneinander getrennte Gebiete. Nicht
nur Kunst und Dokumentation, sondern auch Wirklichkeit und -
Ksthetik schlleBen sich demnach gegenseitig aus . Deswegen sprlcht
Kesting auch von dem doppelten Anspruch von Kunstwerk und
Dokument, der nicht gleichzeitig erfiillt werden kﬁnne. Das mag
fiir Hochhufhs Stellverfreter gelten, der noch mit herkﬁmmlichen

dsthetischen Kategorien operiert, doch, wie nachzuweisen sein_

wird, flr Welssens Ermittlung gilt das schon nicht mehr. Asthetik

beschrédnkt sich ja nicht ausschlieBlich auf Kunst, gondern ist in

dem MaBe Teil der Wirklichkeit als die diaiektische'Einhéit, in

der Kunst und Leben sich‘gegeﬁseitig durchdringen, bégriffeﬁ wird
Auch der Kritiker Urs Jenny leugnet die politische Effektiv1tat

des dokumentarischen Theaters in seiner Zeit-Rezension des Viet

61. Ebdo, s.97



-22-

Nem Diskurs von Peter Weiss, aufgefiihrt in den Miinchner Kammer-
spielen. Allerdings bezieht er sich auf eine bestimmte szenische
Interpretation eines Theatertextes. ,Die Miinchner Auffiihrung sucht
sich nicht iber ihre Ohnmacht zu tduschen, ihre Effektiosigkeit ir
Politischen; sie geht von der realistischen Einsicht aus, daB

sich ein solches Stiick doch nur jeﬁe ansehen, die schon halbwegs
Bescheid wissen, zumindest antiamerikanisch gestiﬁmt gind -

ein Publikum also, das den Viet Nam Diskurs eigentlich nicht
n62)

+braucht'. Noch deutlicher sagt_Jenny das in Theater heute:
nDie Auffiihrung erklédrt den Viet Nam Diskurs von Peter weiss im
wesentlichen fiir unniitz und illusorisch? sie bestreitet die

Tauglichkeit des Theaters als Transportunternehmen fiir politische

n63) Kein Wunder also, daB die Regisseure dieser

Informationen...
Auffithrung, Wolfgang Schwiedrzik und Peter Stein, an die Bithnen-
riickwand haben kritzeln lassen: nDokumentartheater ist ScheiBe."
Doch Henning Rischbieter sieht in der Stuttgarter Uréuffﬁhrung
von Tankred Dorsts Ioller dén Gegensatz zu diesem wyuneffektiven"
dokumentarischen Theaters: ,Dorst erfiillt endlichvdas, was als
,dokumentarisches' Theater seit Hochhuths Stellvertreter,
Kipphardts Oppenheimer und dem Mgrat/Sade von Peter Weiss durch
die Feuilletons geistert, eine Form von Theater, die erwiinscht
und umstritten war, aber nicht eigentlich existent. Denn die drei
eben genannten und noch einige andere Stiicke, auch die |
Ermittlung, der Popanz und der Vietnam-Diskurs von Peter Weiss,

weisen eins nicht auf, was Dorsts neuer Text Ipller hat und was

62. U, Jenny, Fern von Weiss. In: Die Zeit (12.7.1968)
63. U, Jenny, Fern von Weiss. In: Theater heute 8 (1968), S.37
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ihn als ersten Text eines nun besser zu definierenden dokumen-
tarischen Theaters ausweist: Offenheit."64) Diese Offenheit
charakterisiert Riéchbieter als den Verzicht pauf die .dichterische'
Geschlossenheit, die bei Hochhuth und Weiss durch die Versform, |
die ideeliche Fixierung oder die agitatorische Abgezweéktheit, |
‘die selbst bei Kipphardts Oppenheimer durch die Stiliéiérung zZu
- Brechts Gaiilei hin sich - mindestens als Intention - bémerkbar
macht."65) |

Rithle, Wendt, Ignée, Waiser, Kesting, Jenny und Riséhbieter;
sie alle weisen mehr oder weniger deutlich auf eine Kluft zwischen
Dokumentation und Kunst hin. Joachim Kaiser faBt diesen_Gegensatz
80 zusammen: pySolange gespielt wird, wird nicht geschossen, nicht
iiberwdltigt, nicht eindeutig und einétimmig veréndert;"66) Mit
anderen Worten: solange Kunst auf dem Theater gemacht wird, wird
dort keine Politik gemécht. In unserem Zusammenhang hieBe das:
solange dokumentarisches Theater gemacht wird, mit der Betonung
auf Theater, wird keine Politik gemacht. Der Satz kdnnte auch>
umgekehrt werden: solange das dokumentarische Theater.primérv
Politik macht, ist es kein Theater, keine Kunst. Damit widren wir
bei der schon vorher angedeuteten Feststellung, daB8 die Begriffe
politisches Theater, dokumentarisches Theater Widersprﬁéhe in
sich selbst seien. Das alles stimmt aber nur solange, wie sich
die Trennung zwischen Kunst und Politik aufrechterhalten 1l#8t.
Solange diese Trennung besteht, kann gar niéht geéchossen werden,

wenn gespielt wird, denn diese Trennungslinie scheidet nicht nur

64. H., Rischbieter, Fragmente einer Revolution. In: Theater heute
12 (1968), S.9 |

650 Ebdo :

66. J. Kaiser, Solange gespielt wird, wird nicht geschossen. In:
Theater heute 12 (1968), §S.27 £f. Siehe auch: H,Schwab-Felisch,
Ohne Zustand keine Veridnderung. In: Theater heute 12 (1968),
S.24; E., Wendt Theater heute - als Medium. In: Theater

heute 12 (1968), S.25 f.
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die Biihne vom Zuscheuerraum, sondern sie rerléuft quervdurch das
BewuBtsein von Zuschauer und Schauspieler. Sie hindert beide,
Zuschauer und SChausPieler,fdaran, die beiden Kategorien Spiel und
Ernst, Kunst uhvaoiitik zusammenZﬁdenken. Erst mit dem Wegfall
dieser'Trennﬁng kann aus Spiel Ernst werden,'kann; um'Kaisers.
Bild zﬁ gebrauchen, spielerisch geschossen werden, erst'dahn kann
Kunst zur politischen Willensbildung werden, d.h.'Politik machen,
- DaB das dokumentarische Theater ein Ansatz zur Aufhehuné dieser'
Trennung war, ist kaum erkannt worden. Es blieb ellerdings beim
Ansetz, denn in der bundesrepublikanischen Gesellschaft, in der
das dokumentarlsche Theater entstand, war ein Zusammendenken von
Kunst und Politik unmoplich |

Die Begriffe politisches Theater und dokumentarisches Theater
brauchen also keineswegs in'31ch‘widerspruchlich zu_sein,'sollten
es hicht sein; sonderh mﬁBten alsvdialektischeinnheiten, in,denen
sich die Begriffe Kunst und Poiitik gegenseitig beeinfluBen;:be-
griffen werden. Doch leider ist das noch nicht der Fell. Die !
meisten Kritiker sehen ih dem Begriff politisches‘Theater noch
einen Widerspruch in sich. Siegfrled Melchinger erkennt zwar in
seinem Aufsatz nTheater und Revolte- Antithesen", dasB Politik
und Kunst sich nicht gegenseitig auszuschlieBen brauchen, versucht
auch den Wlderspruch aufzulosen, verwischt ihn- aber nur, weil er
im Grunde noch an der Trennung zwischen Kunst und Politik fest-
h#lt: oWer Theater macht, hat eine Vorentscheidung getroffen, -

seine Profes31on 1st primir das Theater, und nicht primar die
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Politik."67)‘ Und weiter: yWarum ist, wie allgemein gesagt wird,

Marat ein besseres Stiick als der Viet Nam Diskurs? Weil Marat

primdr Theater war und der Viet Nam Diskurs primidr Politik machen

will. Der Fall Peter Weiss ist aufschluBreich: da sein Talent
primdr das Schreiben ist, macht er schlechten Gebrauch davon,
wehn er primdr Politik machen will. Und die Politik wird auch
nicht besser... Politik ist ein Thema des Theaters, nicht seine
Funktion."68) Und noch einmal am Schlu8 des Aufsatzes: nTheater
ist primdr Theater, auch wenn es politisches Theater ist. Diese
Vorentscheidung bleibt keinem erspart, der bewuBt Theater macht

169)

oder ins Theater geht.' Sicher ist Theater in erster Linie
Theater, das schlieBt aber nicht aus, daB es auch noch eine Auf-
gabe hat, ohne die es nur Theater bliebe, die Aufgabe, im obigen
Sinne Politik zu machen. Melchingers These vom Theater, das primér
Theater zu sein hat, wire umzukéhren: Wo Wirklichkeit ohne |
Deutung abgebildet wird, dort wird pur Theater gemaCht; nur dort,

| wo Theater politisch im obigen Sinne7°) ist, ist es wirklich
Theater, Melchingers Behauptung nTheater ist primér Theater, auch -
wenn es politisches Theater ist" miiBte geringfligig verédndert
werden zu yTheater ist primir Theater, gerade wenn es politisches
Theater ist." Denn die Funktion des Theaters, der Kunst, liegt
nicht darin, daB die Wirklichkeit realistisch abgeséhildert wird.
Fast alle Kritiker des dokumentarischen Theaters scheinen hiervon
auszugehen: Diese Spielart Qes'Theaters versuche den Gegensatg

zwischen Kunst und Wirklichkeit dadurch zu iiberbriicken, daB es

67. S. Melchinger, Theater und Revolte: Antithesen. In: Theater 1968,
S.34 ' '

68. Ebd., 5.36

69. Ebd., 5.37

7o. Siehe oben, 5.2 f.
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mdglichst nahe an die Wirklichkeit heranriicke, die Wirklichkeit
auf die Biihne 2zu ziehen versuche, indem es Dokumente auf die
Biihne stelle. Bei manchen Dokumentar-Dramatikern ist in der Tat
- dieser Ausgangspunkt vorhanden, der auf der naiven Realitéts-
auffassung beruht, danschon das reine ,Abphotografieren" zur
Darstellung von Wirklichkeit und damit zur Kunst wird. Andere
Dramatiker hingegen, z.B. Weiss, ahmen nicht die Wirklichkeit nach,
sondern versuchen sie mittels des Kunstwerks erst zu erschaffen.
" Doch das ist kaum erkannt worden. Auch Weissens Stiicke wurden mit
dem MaBstab der Wirklichkeitsnachahmung gemessen. |
Die Schwierigkeit bei der Begriffsbestimmung eines dokumen-
tarischen Theatefs liegt nun.darin, daB es diese zwei Arten dieses
Theaters gibt, die jewéils eine andére Funktidn haben und das
fiihrt dazu, daB<es.im Grunde zwei verschiedene Meinungen dariiber
gibt, was das dokumentarische Theater denn nun eigentlich séi. |
Hinzu kommt, daB die Diskussionen, Mtierstﬁﬁdnisse und einander
sich widerspfechénden;AnSiéhten im Zusammenhang mit dem Begriff
dokumentarisches Theater zum groBeh Teil auch zuriickzufiihren sind
auf ein mangelndes Unterécheidungsvermﬁgen zwischen_dem, was auf
den Biihnen als Theaterauffithrung zu sehen ist, dem, was der Autor
geschrieben hat und dem, ﬁas der Regisseui beziehungsweise der
Autorbmit dem Stﬁck beabsichtigten. Daher miiBte man, geht man
von der obigen Forderdng aus, daB8 Kunst die Wirklichkeit‘erst
erschaffe, die oben'géringfﬁgiglgeénderte Behaupfung Melchingers
in Bezug.auf eine.Begriffsbestimmung des dokuméntérischen-Theaters
in den Konjunktiv setzén: Dokumentarisches Theatervsollte primédr
Theater sein, gerade weil es politisches Theater ist.: |

Das wird auch von den beiden Regieassistenten der Urauffiihrung
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des Toller erkannt. Ihnen zufolge fordere das politische Theater
den Vergleich zwischen zwei verschiedenen Realitdtsebenen heraus,
indem es Versuche, historische Wirklichkéit mif theatralischen
Mitteln abzubilden und zu analysieren. Denn die Vefwechslung von
historischem Ereignis und Bilhnengeschehen trete gerade dort'ein, . [o]
auBertheatralische Wirklichkeit nicht vollkommen in Spiel umge-
setzt werde. Weiter sagen sie in ihrem Bericht iiber die |
Publikumsreaktionen zu der IToller-Auffiihrung, daB die Diskutanten,
die die dsthetische Avbildung historischer Ergebnisse an ihrer
Sicht von Geschichte meséen, auf den scheinbaren Gegensatz
Politik - Asthetik hinweisen. Dieser Gegensatz aber'bleibe 80
lange unauflﬁsbar, wie das Theater'versuche, geschichtlichee
Geschehen genau‘abzubilden und sich so‘einer Kritik aussetze,

die nicht primsr den theatralischen Vorgang im Auge habe.71)
Auflésbar wird dieser Gegensatz also erst,.wénn das Theater in
erster Linie Theater macht, aus geséhichtlichem Geschehen Kunst
macht, Géschichte dsthetisiert. Andererseits kann dieser Gegensatz
in Richtung Politik aufgeldst werden, dann wird aber aus dem
Theaterstﬁckvein politisches Pamphlet. Dann gehdre es eigentlich
auch nicht mehr ins Theater, wie Peter Weiss es im Spieggl—
Gespréch vom Mgrz 1968 fiir den Xlg;gggzglggggg éinféumt, sondern
nauf einen 6ffentlichen Platz."72) Diese Form des politischen
Engagementskurde mit dem Namen ,StraBentheater" belegt. Allerdings
wurde in Frage gestellt, ob das denn noch Theater sei und nicht

vielmehr eine verwisserte Form politischer Demonstration, die

71. B. Hitz/H. Postel, Studenten fordern Toller heraus. In:
Theater 1969, S.38; siehe auch: S, Melchinger, Revision. In:
Theater 1969, 5.83% ff. _

72. Der Spiegel Nr. 12 (18.3.1968), S.182
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ihre Intentionen mit einem theatralischen Mintelchen verbrémt.
Max Frisch sagte schon in seiner Rede zur Ersffnung der Drama-
turgentagung in Frénkfurt 1964, es wére eine Selbsttduschung, zu
meinen, der Schriftsteller mache Politik, indem er sich ausspreche
zur Politik;73) B -
Petef'Hahdke dagegén setzt sich fiir das StraBentheater als
Form der politischén Demonstration ein. Fiir ihh ist "ein'Sprech—
chor; der nichtvauf der StraBe, sondern auf dem fheater'wirken
will,'Kitsch und Manier." Das Theater,alslgesellschaftliche Ein-
richtung scheine ihm unbrauchbar fiir eine ﬁndefung gesellschaft-
licher Einrichtungen.74) Ahnlich scheint auch Peter Weiss zu
denken, wenn er seine pdlitisch engagierten ﬁokuméntarstﬁcke
lieber auf der StraBe als in einem Theater sieht; denn nur dort,
auf def StraBe, so meint er, kidnnen sie politisch effektiv werden.
Doch dann mache Weiss,.wie Melchinger sagt, Poiitik und kein
Theater mehr. Selbst Weiss scheint hier den Begriff der politischen
_Efféktivitét einzuengen auf ein aktives politisches Handeln auBer-
halb des Theaters. Dann allerdings hitte Melchinger recht mit
seiner Behéuptung,fdaB Weiss in diesem Falle Politik und kein
- Theater mehr betreiben wiirde. Weiss scheint sich da in Widerspriiche
zu verwickein, denn er 14Bt seine Stiicke trotzdem noch in -
Stadttheatern auffiihren, er bleibt trotzdem Stiickeschreiber und
wird nicht zum Stadt—Guerilla,‘dessen.politische Aktivitdt unge-
mein effektiver wire gls jedes Theaterstiick. Dieaer Widersprugh

148t sich nur aufldsen, wenn man politische Effektivitst auch

73. M, Frisch, Der Autor und das Theater. In: Offentlichkeit als
Partner. Frankfurt: Suhrkamp 1967, S.82

74. P, Handke, StraBentheater und Theatertheater. In: Prosa Gedichte
Theaterstiicke Horspiele Aufsdtze. Frankfurt: Suhrkamp 1969,
5.305 ‘
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innefhalb’eines Stadttheaters fiir méglich hélt und aus Weissens
Stiicken geht unzweifelhaft hervor, daB er politische Effektivitst
nicht auf die StraBe'béschrénkt wissen will. Poiitisch effektiv
kenn auch ein Stﬁck'sein,'das zur politischen Willensbildung
beitridgt, das zum Beispiei ein Pﬁblikum polariéiert.

~ Wird jedoch der.Begriff der politischen Effektivitit zu eng
gefaBt, dann entsteht ein Dilemma, das nDilemma des politischen
Theaters", wie Walter Hinck meint, aus dem es vorerst keinen
Ausweg zu geben scheint. Am SchluB seines Aufsatzes iiber die
deutsche:Dramatik des. sechziger Jahre deutet Hinck jedoch vor-
'sichtigAeine'neue'Mﬁglichkeit an, wenn er méint, daB vielleic?t
einmal ein‘2weiter Brecht vonnﬁten sein werde, dér einem neuen
politischen Engagement eine neue Lsthetik des Theaters liefere.75)

Auch der Kritiker Kurt Lothar Tank sieht dieses Dilémma des

politischen,vin unserem Falle, des dokumentarischen Theaters:
we..politisches Theater unserer Tage (ist) entweder deswegen zum
Tode verurteilt oder, was dasselbe ist, zur Wirkungslosigkeit
verdammt, weil es langweilig ist und darum vom Publikum gemieden
'wird, oder weil es effektvoll—kulinarisch-ist und darum zwar
starken Zulauf, aber gar keine politisch-revolutionére Wirkung
hat. "76) Aver auch bei Tank gibt es einen Ausweg, nimlich den
einer Reform, die sich entweder von innen her im Theater vollzieht
oder von‘auBenbmitteis-einer Revolution dem Theater auferlegt
wird. | |

Wie dem auch sei, ob sich das Theater durch eine innere Reform

. Hinck, a.2.0., S5.700 f.
. L. Tank, Politisches Theater Heute. In: Sonntagsblatt
24.5.1970), S.24 |

AN"E
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erneuert, oder durch eine Revolution von auBen, in jedem Falle

hat diese Erneuerung sich mit den Mitteln des Theaters zu voll-
zieheh, wenn wir weiter vom Theater reden wollen. Ganz abgesehen
davon, politische Reform und &sthetische Erneuerung schlieBSen sich
Ja nicht ohne weiteres gegenseitig aus, wie manche zu einseitig
denkende Theatefmacher behaupteten. Botho StrauB8 versucht daher,
ndsthetische und politische Ereignisse zusammenzudenken" und kommt
zu der Ansicht, daB die politische Linke nicht notwendigerweise

zu den unattraktivsten Mitteln greifen muB8, wenn sie sich fir

ihre Zwecke des Theaters bedienen will. Genausowenig aﬁer ist das
biirgerliche Theater schon deshalb bereits tot, weil es ab und 2zu
wnur" ein paar attraktive ksthetische Innovationen hervorbringt.77)
Das, was Strau8 hier mit vdrsichtiger Ironie sagt, drlckt Giinther
Rijhle am SchluB seiner Besprechung von Melchingers Buch Das

politische Theater unumwundener aus: ,30 erinnert das Buch

(Melchingers), daB'politisches Theater und Dichtung nicht unver-
einbar sind. DaB das eine nicht ist ohne das andere."78)
Zusammenfassend kbnnte soweit gesagt werden, daB der Begriff
dokumentarisches Theater versucht, die Spielart des Zeittheaters
mit einem gemeinsémen Namen zu belegen, die vorwiegend politische
themen.anhand von Dokumenten als dokumentierbare Realit#it dar-
stellen will, dabei nach einer Abkehr vom Illusiondren strebt und
dadurch die Wirklichkeit zu beeinfluBen versucht. Der Begriff hat
ferner zum Inhalt, daf die so bezeichnete Spielart des Zeit-
theaters offen sein sollte im Sinne von Volker Klotz' Definition

des offenen Dramas79) aber gleichzeitig immer auch versuchen

77. B. StrauB, Versuch, #sthetische und politische Ereignisse
zusammenzudenken. In: Theater heutée 10 (1970), S.68
78. %. Ru?le,SBeginn der Zusammenfassung. In: Theater heute 12
1971 12

79. V. Klotz, Geschlogsgne und offene Form im Drggg Miinchen:
Hanser 1969
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gsollte, primér Theater Zu sein, nicht indem sie Wirklichkeit
mit theatralischen Mitteln nachzuahmen versucht, sondern indem
sie mit theatraliéchén Mittéln Wirklichkeit schafft.

Otto F. Best nennt in seinem Buch iiber Peter Weiss diese
Dramaform yDokumentationstheater". Dabei geht er davon aus, da8
ein Dokument ein Beweis sei. nDokumentieren heiBt mithin beweisen,

genau, d.h. objektiv zeigen,”ao)

Somit gelangt er zu der Ansicht,
daB."Dokumentationstheater" objektiv zu sein habe, und wo es das
nicht ist, da sei es eben kein ,Dokumentationstheater" mehr.

Unter diesem Gesichtspunkt kritisiert Best die Drémén'von Weisé
und,'weil diese denkbar unobjektiv seien, spridht er ihnen die
'_BeZeichnung "Dokuﬁentationstheater" ab. Er geht sdgaf soweit,

es als fatal zu bezeichnen, daB Peter Weiss, sich auf die |
bmystische Objektivitat des historischen Materlalismus berufend,
allen Ernstes glaube, dokumentarisches Theater kénne parteilich

81) Doch nicht Peter Weiss, sondern

und zugleich objektiv sein.
Otto F. Best stellt die Forderung der Objektivitdt an das
"Dokumentafionstheater". Mit gutem Grund hat Weiss ja sein Theater
dokumehtériééhes Theatér und niéht'Dokﬁmentationétheater.genanht.'
In Wahrigs Deutschem Worterbuch heiBt ,dokumentarisch' = nauf
Grund von, mit Hilfe von Dokﬁmenten, durch Dokumente belegbar,
urkundlich", ,Dokumentation' heiBt aber "Beweisfuhrung durch

n82) Best aber setzt die beiden Begriffe ydokumentarisch"

Dokumente.
und'"Dokumentation" gleich. Damit kann er dann auch behaupten, und

das mit Recht, daB Peter Weiss die ,Beweisfiihrung durch Dokumente"

80. O0.F, Best, a.a.0., 8.127

81. Ebd., S.176 f.

82. G, Wahrig, Deutsches Worterbu_g Glitersloh: Bertelsmann Lexikon-
Verlag 1968, Spalte 919




-32-

nicht gelungen sei. Denn Weisé will gar nicht beweisen, sondern
seine subjektive Sicht ydurch Dokumente belegbar" machen; er

nimmt also bewuBt Partei fiir oder gegen etwas und belegt diese
Stellungnahme, diese Parteilichkeit mit Dokumenten. Nach Best
schlieBen sich aber Parteilichkeit und Objektivitit gegenseitig
aus, von der Ansicht ausgéhend, daB es sowas wie eine dokumen-
tarische Objektivitidt gebe. Er iibersieht dabei, daB jede dokumen-
tarische Darstellung, jedes Dokument subjektive Elemente enthdlt.
Eine noch so dokumentarische, nach Best: objéktive, Darstellung
wie zum Beispiel die Tagesschau im Fernsehen beruht auf subjektiven
Methoden der Auswahl der zu zeigenden Ereignisse, der Schnitté;
der Einstellungen, usw. Dokumentarisch darstellen heiBt also
keineswegs objektiv darstellen, sondern, ob man sich dessen bewuBt
ist oder nicht, parteilich darstellen. Gerade die Parteilichkeit,
die sich ihres Standpunkts bewuBt ist, ist die Voraussetzungvzur
Objektivitédt. Allerdings hat diese Objetivitét wenig gemein mit
Bests Begriff der Objektivitidt, der einen auBerhalb der mensch-
lichen Gesellschaft liegenden, von ihr isolierten, nliberparteilichen"
Standpunkt bezeichnet, der schon deswegen nicht eingenommen |
werden kann, weil er im Grunde auf einer Fiktion beruht, der
Fiktion némlich, daB man von auBerhalb seines geschichtlichen
Mensch-Seins her urteilen kodnne. Die Parteilichkeit voraussetzende
Objektivitét dagegen, die dialektische Objektivitdt ist sich
dessen bewuBt, daB der Mensch nur von innerhalb seines Mensch-
Seins her, d.h. subjektiv urteilen kann, diese Subjéktivitét aber
dann zur Objektivit#t wird, wenn das Subjekt als eih historisches
gesehen wird, d.h. wenn es in seinem Verhalten und mit seinen_

Urteilen als ein in den GesamtprozeB der historischen Entwicklung
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Eingeordnetes'gésehen wird.

Ernst Walberg deutet in. seinem Artikel Das‘Dokumentar-Théater |
einen anderen mdglichen Grund an, weshalb Best Weiss den Vorwurf
der Unobjektivitdt gemacht haben kdnnte. Walberg sagt,‘es gebe
zwei'Arguménte,bdie immer dann ins Feld gefiihrt wiirden, wenn das
‘dokumentarische Theater mit seiner Kritik und seiner psycho-
logischen Schockwirkung dem gutbiirgerlichen Publikum zu unbequem
werde: einseitige Auswahl der Dokumente und Kunstlosigkeit. Er
meint ferner, daB der erste Vorwurf im Westen vor allem gegen.
Peter Weiss vorgebracht wurde, dessen Ermlttlung einst fast
uneingeschrénkt anerkannt worden war. Doch Weiss' personliche
Hinwendung zum pantikapitalistischen Lager" und die Aufnahme der

literarisch-marxistischen Ksthetik in den Gesang vom lusitanischen
83)

Popanz oder den'Vigtnameiskurs wolltevmah nicht mehr billigen.
Und Otto F. Best ist einer von denen, die Weisé' wmarxistische
Nicht-Objektivitdt" nicht billigen, wenn er sagt: wDas krampfhafte
Bemithen, die Schuld an der Existenz der Vernichtungslager nicht
Nazideutschland allein,_soﬁdern dem képitalistischenlsystem
uberhaupf aﬁzulasten, muf deshalb_alsvlntention des Autors gedeutet
werden, der Faschismus und Kapitalismus unter einem Nenner sieht."84)
Ehnlich sagt Marianne Kesting, daB Weiss als einzig einleuchtende
Erklsrung fir die Greuel von Auschwitz die Auswiichse des Kapitalismus
hinstellt und damit nicht Hitlers Rassenwahn, sqndern die |
wirtschaftliche Profitgier filir die Errichtung der Vernichtungs-

85)

lager verantwortlich macht. Man konnte also fast vermuten, da8

83, E, Walberg, Das Dokumentar-Theater: Vom Ende eines Zwischen-

spiels. In: Kglz%rbrgef 10 (1971), S.4
84, O,F, Best, a.a.O. 142

85. M, Keating Panorama des zeitgenossigchen Theaters. Miinchen:
Piper Verlég 19%9, 5.337; hiernach alq“?gngramg angefiithrt.
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z.B. Best nicht so .sehr durch Weiss' angeblich fehlende
"Objektivitét", sondern vielmehr durch seine ,linken" Ansichten
zur Kritik herausgefordert wurde. Doch das ist ein Zzweischneidiges
Schwert. Eine Kritik, die einen Dramatiker und sein Werk mit dem
allzu leicht zu verteilenden Etikett ,tendenzits" beurteilt, ge-
rit schnell selbst in den Ruf, tendenzids zu sein. Denn als
ntendenzids" wird grundsétzlich das verurteilt, was der herrschenden
Richtung entgegenstrebt. Nur die gegnerische Richtung ist also
"Tendenz",vdie eigene Richtung ist keine ,Tendenz".

Auch J. Zipes bestreitet die ,Objektivitdt" des dokumen-
tarischen Theéters, wenn er sagt: yThe documentary dramatist
selects an incident...and writes what he considers a truthful,
dramatic rendifion of this event. From choice of material to
final product: subjecfivify plays a dominant role. Documentary,
then denotes the mode of portrayal, not the quality. It reports
fécts, but only certain facts - investigétes, bﬁt'only those
issues which interest it."86) Doch'gerade diese Definition dessen,
~was dokumentarisches Theater ist, fithrt zu dem obigen Begriff der
Objektivitsdt, die auf Parteiliéhkeit beruht. |

Dem Vorwurf, daB das dokumentarische Theater nicht objektiv
sei; hilt Erika Salloch in der bisher wohl ausfﬁhrlichsfen Analyse
des dokumentarischen Theaters entgegen, daB die Dokumente ja
gerade ihrer Widerspriiche halber zitiert werden, damit der Zuschauer
sie kritisch vergleichen kann und dadurch zum Zweifel, zur Skepsis

und letzten Endes zur Ratio anstelle des Glaubens gefithrt wird.

86. J. Zipes, Documentary Drama in Germany: Mending the Circuit.
In: Germanic Review 42 (1966), S.50
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Denn die Dialektik der sich widersprechenden Dokumente biete
keine Antwort, sagt Erika Salloch. Und deswegen neige das dokumen-

87) Im AnschluB an das erste

tarische'Theater zur offenen Fdrm.
Kapitel, in dem Erika Salloch das Zeitstiick der zwahziger Jahre
mit dem dokumentarischen Theater vergleicht, stellt sie‘einé
Tabelle auf, in der sie mit Stichworten die wichtigsten Merkmale
des dokumentarischen Theafers und des Zeitstiickes festhélt.88)

Nur einige wenige Kennzeichén des dokumenfarischén Theaters sollen
hier zitiert werden: Beim dokumentarischen Theater sei ,Politik
ohne Kunst nicht méglich", "Dokﬁmente séién die Basis des Stiicks",
es gehe "vom'Allgeméinen zum Modell", die wDokumente beweisen,

daB Menschen die Dokumente produziert haben", es zeige ,Tendenzen",
"Relativitat“, wWiderspriichlichkeit" und es diene der ,Beschul-
digung". | -

Damif schlieBt sich Erika Salloch Peter Weiss an, der in
seinen Notizen zum Dokumentarischen'Theétersg)lﬁhnliches, nur
ausfiihrlicher,sagt. Nach Weiss sei das dokumentarische Theater
ein Theater der Berichterstattung. Es enthalte sich jeder Er-
finduhg, eé iilbernehme authentisches Material und gebe dies, im
Inhalt unversdndert, in der Form bearbeitet, von der Biihne aus
wieder. Es lbe Kritik an der Verschleierung, an Wirklichkeits-
féischung, an Liigen. Es stelle eine Reaktion dar auf gegenwidrtige
Zusténde, mit der Forderung, diese zu klédren. Dabei darf es aber

nicht die Asthetik vernachl#ssigen, denn ein dokumentarisches

Theater, das in erster Linie ein politisches Forum sein wolle

87. E. Salloch, ZPeter Weiss' Die Ermittlung. Frankfurt: Athendum
Verlag 1972, 5.31 f. - _ :

88, Ebd., S.41 '

89. P, Weiss, Das Material und die Modelle, a.a.0.,, 5.33 f,



und auf kiinstlerische Leiétung verzichte, stelle sich selbst

in Frage. Weiter sagt Weiss, daB die Stirke des dbkumentarischen
Theaters darin liége, daB es aus den Fragmenten der Wirklichkkit
ein’verwendbares.Muster, ein Modell der aktuellen Vorginge, zu-
sammenzustellen vermage..Es befédnde sich nicht im Zentrum des
Ereignisses,'sonderh nehme die Sfellung des Beobachtenden und
Analysierenden ein, Es.lege Fakten zur Begutachtung vor. Nicht
individuelle Konflikte wiirden dargestellt,‘sOndern sozio~dkonomisch
bedingte‘Véfhaltensweisen. Dabei arbeite es nicht mir Biihnen-
charakteren und Milieuzeichnungen, sondern mir Gruppen; Kraft-
feldern, Tendenzen. AuBefdem'sei das dokumentarische Theater
parteilich. Pir ein solches Theater sei Objektivitdt unter Um-
stdnden ein Begriff, der einer Machtgruppe zur'Entschuldigung
ihrer Taten diéne. Wenn Otto F. Best nun behauptet,go) daB Weiss
sich Widerspreche, wehn er einerseits Kritik an Verschleierung,
an Wirklichkeitsfélschung, an Liigen fordere, andererseits aber
Parteilichkeit fordere, dann hat er eine andere Auffassung von
dem Begriff der Objektivitit als Weiss, nimlich gerade die, die
Weiss anprangert als einen Objektivismus, der ,einer Machtgruppe
zur Entschuldigung ihrer Taten dient"; denn éolch ein Objektivis—
mus beruht nur scheinbar auf einer streng wissenschaftlichen
"oder dokumentarischen'Basis;kin Wirklichkeit ist er extrem
subjektiv, da er seine unbewuBteﬁ Vorurteile gar nicht in die
Reflexion mit einbezieht.

Weiterhin sagt Weiss, daB das dokumentarische Theater durch

90, O0.,F. Best, a.a.0,, 85.132
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den Abstand, den es von.den Ereignissen, die es darstelle, ge-

~ wonnen habe, die Auseihandersetzuhg von Gesichtspﬁnkten her, die
sich anfangs nicht ergaben, nachvollziehen kodnne. Dabei gingen
wohl dié Uberraschungémomente, das Lokalkolorit, das Sensationelle
verloreh, gewonnen wiirde aber das Allgemeingﬁlfige. ng Schluf
sagt'Weiss,'dasdekumentarische Theater wende éich gégen die
Dramatik, die ihre eigené Verzweiflung und Wut zum Hauptthema
habe uﬁd festhalte an der Konzeption einer ausweglosen und
absurden Welt. Das dokumentarische Theater trete ein fir die
Alternative, daB die Wirklichkeit, so undurchschaubar sie sich
auch mache, in jeder Einzelheit erkldrt werden konne.

Diese yNotizen" sind nach Erika Sallochs Meinung die einzige
Tﬁeoretische Schrift zum dokumentarischen Theater. In ihrem
eigenen-Vergleiéh von Zeitstiick und dokumentarischem Theater
.stﬁtzt,sié'sich auf diésé ynormative Asthetikﬁ, deren Thesen von
der Theorie zur Prakis gingen. Es #ére aber auch méglich, so‘éagt
Erika Salloch Weiter, ndaB Weigs seine Theorie des dokumentarischen
Theaters aus seiner eigenen Praxis" abgeleitet habe, denn der
Vietnam-Diskurs, der dieser Theorie am genauesten entspreche, sei
"schon im Jahre 1967 fertiggestellt worden, die yNotizen" aber
wurden erst im M&rz 1968 versffentlicht. Wenn dem so wédre, dann
wire der Vietnam—Diskur§ das Paradigma der Spielart des Zeit—
theaters, die sich dokumentarisches Theater nennt.91)

Aug den oben zitierten Meinungen und Gegenmeipungen 1481 sich

folgende Definition des Begriffes nDokumentarisches Theater"

91. E. Salloch, a.a.0., 5.3 f.
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zusammenstellen: Mit diesem Begriff wird ein Théatef bezeichnét,
das poiitisch ist in dem Sinne; daB es politische Willensbildung
anstrebt;'ein'Theater,'dasvaufbDokuménten basiert ﬁnd dabei die
Tendenz hat, sich vom Illuéionérén abzukehrén. Durcﬁ Kritik an
Verschleierung, Wirklichkeitéfﬁlschuﬁg‘und Lﬁgen wi11 es.die
Wirklichkéit beeinfluBen,,kann das aber nur, wenn es offen bleibt.
Dabei wird es durchaus parteilich, braucht deswegen aber nicht
"undbjektiv" zu sein. Vor allem aber sollte es sich immer dessen
bewut sein, daB es mit kiinstlerischen Mitteln zu arbeiten hat,
d.h. daB es als Kunst erst Wirklichkeit herstellt und somit nicht
nur Theater bleibt, sondern zum politischen Theater wird.
Inwiefern diese1Definition auf einige der existierenden
sbgenﬁnnten Dokumentérstﬁcke gutrifft und inwieweit diese Stiicke
#on dieser Definition abweichen, soll im anschlieBénden zweiten

Teil dieser Arbeit untérsucht werden.



ZWEITER TEIL

ROLF HOCHHUTH

Der Stellvertreter

Hochhuths erstés Stiick stieB anfangs auf Schwierigkeiten. Der
Verlag Rﬁtten und Loening, der das Buch-Drama herausgeben wollte,
lieB den Satz herstellen. Doch als die ersten Avziige schon er-
schienen waren, verbot die Leitung des Bertelsmann-Konzerns, dem
der Verlag Riitten und Loening gehdrt, das Erscheinen des Buches.
 Der Satz wurdé vernichtet. Doch der Rowohlt Verlag bekam einen
der Abziige 2u sehen. Mit beiden Hénden griff er zu; Erwin Piscator,
der im Friihjahr 1962 zum kiinstlerischen Leiter der Freien Volks-
bithne in Berlin gewshlt worden war, wurde benachrichtigt, und im

Februar 1963 fand dann die Urauffithrung in Berlin statt.1)

Hitzige
' Debatfen folgten, doch trotzdem wagten sich zun#chst nur wenige
Bﬁhnén an das Stiick. An Ingmar Bergmans Dramatiséhém Theater in
Stockholm fand am 7. Séptember 1963 die n#chste Auffithrung statt.
Am 23, September folgte Basel, doch dort mﬁBte die Premiere von
200 Polizisteh gegen.Demonstranten geschﬁtzt werden. Weil aber
alle folgenden Auffﬁhrungen gestort wufden, sah sich die Intendanz
veranlaBt, das Stiick schon nach der siebzehnten Auffiihrung abzu-
setzen. Im DeZember 1963 erschien es dahn;in Paris in der Ins-
zenierung des englischen Regisseurs Peter Brook. Der Erfolg wér

so grof3, daB in Paris_mehr'Auffﬁhrungen stattfanden als in der
ganzen Bundesrepublik., Damit kam die Lawine ins Rollen. Das Stiick

wurde in 17 Sprachen iibersetzt, in 25 Ldndern aufgefiihrt, unter

1. S. Melchinger, Hochhuth, S.8 ff.
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anderem in Warschau, Moskau, Tokio und Buenos Aires, wo es
ﬁbrigené éuch, nach einer turbulenten Premiere, verboten warde.
Von vielen wurden Stiick und Autor gelobt, u.a. von Karl Jaspers
und Golo Mann, von ebensovielen aber wurden Hochhuth und sein
Erstlingé-Drama scharf kritisiert. Selbst der Vatikan griff in
die‘Diskussion ein und wies Hochhuths Angriff auf Papst Pius XII,.
2ﬁrﬁck. Ddch eins kann dem Stiick nicht abgestritten werden: es hat
die Gemiiter érregt, Giinter Grass meinte sogar, és habe den Beweis
erbracht, daB das politisché Leben vom Theater beeinfluBtvwérden
konne: es sei auf den Stellvertreter zuriickzufiihren, wenn sich
Papst Paul VI. in einer Enzykiika zZum Krieg in Vietnam nin einer
zuvor kaum von der katholischen Kirche zu erwartenden Art" ge-
suBert habe.z)

,§§ Ein knappes halbes Jahr'nach_der’Urauffﬁhrung hat Friedrich
Luft die Auswirkungen, die das Stiick hatte, folgendermaBSen zu-
sammengefaBt:v".;.das Stﬁék erschien - ein Sturm brach los..Eine
Mauer des achtungsvollen Desinteresses, sonst unsere fleiBigen
'Bildungstheatervumgebend, brach ein. Theater war pl&étzlich wieder
heiB, provozierend, gefshrlich, schockhaltig, teilte Zeit und
Erregung mit, erfuhr Protest, Vorbehalt oder eifernde Bejahung.
Ein Theaterstiick wurde in engagiertem Pro und Contra in jeder
kleinen Provinzzéitung diskutiert. Die Illustriertenkolumnisten
wetZten an ihm ihre Federn. Von Kanzeln wurde dariiber gepredigt. Im
Parlament géb es von hoher Regierungsbank auf eine Anfrage, das

Stiick betreffénd, die zu erwartende, unqualifizierte Regierungs-

2. Ebd., S.14
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antwort. Der Stiicktext ist nun schon seit fast eihem Jahr der
permaneﬁte beste Bestseller. Das Interesse ebbt nicht ab.‘Dergleichen
gab es in Deutschland seit - gelinde gerechnet - dreiBig Jahren
nicht.'Undrkein Buch hat'srvermocht, keine Musik, keine Wissen-
schaftserkundung, kein darstellendes Kunstwerk - das Theater hat's
geschafft... Fazit: das Theater ist Wohl doch noch viel vitaler
und zéitgeméBer,‘als der Anschein uns meist glauben machen méchte."B)
N Um.was ging es? Was hat an dem Stiick die Offentlichkeit so
erregt? In erster Linie.Hochhuths Behauptung, Papst Pius XII., dér
vor seinem Pontifikat als Nuntius Bugenio Pacelli den Vatikan lange
Jahre diplomatisch in Deutschland vertrat, hétfe mit einer
offenen Stelluhgnahme gegén die nazistischen Judenverfolgungen und
ihre nEnd18sung" Millionen von unschuldigen Menschen vor dem
Tode retten kdnnen.

."Diesem Senéationellen Thema einerseits und der traditionellen,'
epigonal klassischen-Form des Dramas andereréeits verdanke dieses
Stiick seinen tiberraschenden Erfdlg, meint Marianne Késting.4)_

Und geréde hier liegt der wunde Punkt, der die Kritiker zum
Widerspruch reizt: die Form sei dem Inhalt nicht angemessen. Im
Vorwort zu der Buchausgabe des Stgllvertrefers nennt Erwin Piscator
dieses Stiick ein Geschichts—Drama im Schillerschen Sinn. nEs

sieht, wie das Drama Schillers, den Menschen als Handelnden, der
im_Handéln';Stellvertreter' einer Idee ist: frei in dér Effﬁllung
dieser Idéé, frei in der Einsicht in die Notwendigkeit ,kategorischen,

dés heiBt:'sittlichen, menschenwiirdigen Handelns. Von dieser

3., F. Luft in Theater 1963, S.15
4. M, Kesting, Panorama, 5.324
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Freiheit, die jeder besitzt, die jeder besaB auch unter dem
Nazi—Regime, miissen wir ausgehen, wenn wir unsere Vergangenheit
"bewdltigen wolleh. Diese Freiheit leugnen, hieBe.auchz die
Schuld leugnen, die jJjeder auf sich genommén hat, der seine Frei-
heit nicht daZﬁ benutzte, sich gegen die Unmenschlichkéit zu

n5) Doch weder zu Schillers, noch zu Piscators und

entscheiden.
Hochhuths Zeiten gab es ein frei handelndes Individuum. Schiller
und Hochhuth scheinen sich dessen wohl béwuBt zu sein, denn beide
Dramatiker protestieren mit ihren Stiicken gegen dievvon der
G'e.sellschaft dem Individuum aufgezwungene Unfreiheit, indem sie

die Helden ihrer Stiicke einer dieser Unfreiheit entgegengesetzten
Freiheif nachstreben, aber an eben dieser Unfreiheit zugruhde
gehen lassen. Insofern hat also Piscator recht, wenn er Hochhuths
Stiick ein Geschichts-Drama im Schillerschen Sinn nennt. Aber diese
Freiheit.ist nﬁr eine vermeintliche Freiheit, eine von der
Wirklichkeit abStrahiefte und daher rein idealistische Freiheit,
die nie.verwirklicht werden kann, gerade weil sie auflerhalb der
menschlichen.Gesellschaft'liegt. Piscators Behauptung, daB, wer
diese Freiheit leugne, auch die Schuld leugne, die jeder auf sich
genommen habe, ist demnach unrichtig, weil sie auf der verkehrten
Alternative beruht, die der unter dem Nazi-Regime herrschenden
Unfreiheit eine im Idealen angesiedelte Freiheit gegeniiberstellt.
Die einzig mégliche, d.h. dem Menschen erreichbare Alternative |
wire eine an die Gesellschaft gebundene, innerhalb der Gesellschaft

konkret zu verwirklichende Freiheit, die ein Ableugnen der

5. R. Hochhuth, Der Stellvertreter. Reinbek: Rowohlt 1964, 5.7
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Schuld genausowenig zulieBe wie eine bloBe Entscheidung gegen
die Unmenschlichkeit, die aber dagegen zur aktiven Verinderung
einer solchen Gesellschaft zwidnge, in der:Unmenschlichkeit und
Unfreiheit entstéeht. |

Auch nach Marianne Kestings Auffassung gibt es das frei
handelnde Individuum gar nicht mehr. Gerade die jlingste Geschichte,
die Hochhuths Stiick behandelt, gebe illustre Beispiele dafiir ab,
daB der nationélsozialistische Staatsapparat, dessen Funktionieren
dem'Einzeinen vielfaéh undurchschaubar war, eine verselbsténdigte
Gewalf entwickelte und das Individuum in solchem MaBe iiber-
. ideologisierte, daBl seine moraliséhen MaBstdbe vollig pervertiert
ﬁerden konnten.s) Hochhuths kantisch-schillersche Charakter-
auffassung, seine "anachrénistische Schiller—Attitﬁde“}fﬁhrt-zu
unzuléssig vereinfachter Darstellung einer komplexén Wirklichkeit.
«Da gibt es einwandfrei gute und bdse Handlungen, da gibt es
Zyniker, Mdrtyrer, Satane, Heilige und unschuldige Opfer der
Situation. Es ist zweifellos beruhigend fiir ein Publikum, auf der
Biihne zuvséhen,vdaB ein so entsetzliches, sinnloses und uferlos
komplexes‘und kompliziértes Geschehen, wie es die Liquidation
von Millionen von Juden darstellte, im Grunde von Eichmann oder
vom Papst Pius XII. hdtte verhindert werdén kdnnen. Unbegreifliéhe

n7) Marianne Kesting geht davon

Vorgéinge werden wieder begreiflich,
aus, daB die Wirklichkeit zu komplex sei, als das man sie be-
greifen konne, und daher k&nne man ihr auch nicht mit einer

realistischen Darstellung beikommen. Doch mit einer solchen

6. M. Kesting, Volkermord und Asthetik, a.a.0., S.91 f.
70 Ebd‘, 8092 .
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Behauptung wird die Wirklichkeit der menschlichen BeeinfluBung
entzogen, sie wird zu einer mythischen Instanz umfuhktioniert, die
von vornherein dem Menschen sdmtliche Entséheidungen abnimmt.
Natiirlich simplifiziert Hochhuths bﬁrgérlich—nafuralistische.
DarstellungSWeisé die Vorg#nge, doch dadurch.werden die scheinbar
unbegreiflichen Vorgidnge auf keinen Fall wieder begreiflich, wie
Marianne Kesting meint. Das heiBt aber noch lange nicht,.daB
diese Vorgdnge ﬁberhaupt nicht begréiflich zu machen sind. Nicht
‘daB Papst Pius XII, die Ermordung von Millionen von Juden hitte
verhindern konnen, hdtte gezeigt werdén miissen, sondern daB er
diese Ermordung eben nicht hat verhindern kénnen, weil eine
Gésellschaftédrdnung, die Papst und Kirche mit aufbauen halfen
und die noch von ihnen gestiitzt wird, dem'Papst eih aktives Handeln
'unmbglichvmachte. Damit hdtte Hochhuth auch die gesellschaftliche,
politische und Bkonomische Bedingtheit und Bezogenheit dessen
aufzeigen'kﬁnnen, was von Marianné Kesting_als "éntsetzliches,
sinnloses und uferlos komplexes und kompliziertes Geschehen"
bezeichhét wird. Erst dann wiirden sogenannte unbegreifliche
Geschehen begreiflich und somit mdglicherweise verénderbar.
Annliches schreibt auch Ernst Wendt in einem Aufsatz: Uber
all den Diskussionen um das Stiick scheine man zu vergessen, daB
Hochhuth recht eigentlich_ein schlechtes Theaterstﬁck geschrieben
| habe. DaB er bienenfleiBig Dokumente zu einer Enthiillungsgeschichte
zusammengepuzzelt habe, zu einer ,Spiegel"-Story gleichsam, die
verwickelte historische Zusammenhénge versimpelt und verfdlscht,
indem sie sie in einer einzigen Person reflektiert und schlieBlich
alle Schuld auf dieses eine Haupt hduft. Hochhuth beschrinke sich

‘ja nicht auf die szenische Demonstration historisch belegter
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Fakten‘--geschweige denn, daB er's verstiinde, sie zu entschlacken,
Zur.Parabel_Zu verdichten und historische und gesellschaftliche
Positionen invexemplarigchem Spiel sinnlich zu verifizieren. BEr
'fﬁhfe vielmehr den Helden wieder ins Drama ein, den sittlich
Verantwortliéhen, éein'Ausgangspunkt sel ein. schwdrmerischer, kein
‘realistischer: er erwecke den Anschein als machten einzelhe
GeSChichte,;er reduziere politische Wirklichkéit auf moraiische
Entséheidungen einzelner, statt zu zeigen, wie deren Wirken von
historischen Vorgéngen und gesellschaftlichén Konstellationen

mit bestimmt ist. Hochhuth konnte einen historischen Vorgang,

den der Judenvernlchtung, nlcht objektivieren; er hat ihn an
Personen'fixiert und dadurch Einsichten versperrt.a)

‘Doch Hochhuth tut keineswegs so, als_ob einzelne Geschichte

machten. Fir ihn gind es einzelne, die Geschichte machen. Damit
stellt er sich geradewegs gegen Dﬁrrenmatts Behauptung, dasB és

in der Wursfelei unseres Jahrhunderts,'in diesem Kehraus der
weiBen Rasse, keine Schuldigen und keine Verantwortlichen mehr
gebe.g) Als Hochhuth von Martin Esslin gefragt wurde, welche
ideologische Position er dehn nun selbst éinnehme, antwortete
Hochhuth: ,Ich bin Humanist. Mit énderen Worten, ich glaube immer
noch an die Autonomie des Individuums und daran, da8 das Individuum
eine Wirkung auf die Welt ausiibt. Ich wiederhole: mein Glauben an
dievMacht des Individuums ist gering. Aber das heiBt nicht, daB
man keine Stiicke schreiben sollte iiber Leute, die den Beweis fiir

das Gegenteil darstellen - ohne daB ich dabei zum Heuchler werden

8. g. Wendt, Tendenzen im Drama - ein Uberblick. In: Theater 1963,
.75
9. F, Diirrenmatt, Theaterschriften und Reden. Ziirich: Arche
Verlag 1966, S.,122
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muf3, das hoffe ich doch, Ich bin nicht der Meinung von Dramétikern
wie‘Dﬁrrenmatt'etwa, die das Ende der Tragddie voraussagen, mit der
Begrﬁndung, die Zeit der Einzelpersdnlichkeit sei fﬁr immer dahin,
keiner kénne mehr etwas tun, keiner sei mehr verantwortlich. Diese
Leute vergessen eines: die Anzahl der einzelnen, die wirklich etwas
geleistef haben, ﬁar in def Geschichte immer sehr klein."1°) An
"anderer Stelie antwortet Hochhuth auf die Frage, ob das Theater
die heutige-welt darstellen soll, mit ja, es solle den heutigen
Menséhen darstellen und sélle damit, ohne diese Zielsetzung als
grob verpflidhtendes Engagement miBzuvérstehen, ankdmpfen gegen die
bis‘zum Gthnen wiederholten Redensarten vom nUntergang des

- Individuums, als einer Kategorie der bﬁfgerlichen Lra, in der.
durchorgahisierten Industriegesellschaft", wie Adorno diesen
Gedanken formﬁliert.vDas Theater wire am Ende, wenn es je zugibe,
daB der’Meﬁsch in der Masse kein Individuum mehr sei. Und weiter
sagt Hochhuth, daB der Mensch sich nicht von Grund auf dndere.

Eine Epoche, die das behaupte, nehme sich zu ernst. Und heute

werde das téglich behauptet. Es sei doch eine der wesentlichen
Aufgaben des Dramas, darauf zu bestehen, so unpopulédr das momentan
auch klinge, daB der Mensch ein verantwortliches Wesen sei. Und
letztlich: Ein Dramé, das den Menschen als Individuum achte,
brauche iiber diese Achtung hinaus kein weiteres yEngagement". Es
leiste damit schon mehr, als ihm die augenblickliche Mode

erlauben will. 'V’

Dem antwortet Adorno in einem offenen Brief an Hochhuth,

10. M. Esslin, Jenseits des Absurden, S.140

1. g. Hochhuth, Das Absurde ist die Geschichte. In: Theater 1963,
- 5.73 ‘ _
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den Ernst Wendt als neinen der wohl wesentlichsten Beitridge zu
einer Dramaturgie unserer Zeit" bezeichnet,12) daB es abscheulich
sei, daB die Menschen nach den ProduktionSmethodén gemodelt
werden, aber daB das so lange der Weltlauf sei, wie sie im Bann
der gesellschaftlichen Produktioh stehen, anstatt ﬁber diese 2zu
gebieten., Uberall werde personalisiert, um anonyme Zusammenhinge,
die dem theoretisch nicht Gewitzigten nicht liénger durchschaubar
5ind und deren Hdllenk#lte das #erﬁngstigte BewuBtsein nicht mehr
ertragen kann, lebendigen Menschen zuzurechnen und dadurch etwas |
von spontaner Erfahrung zu retten; auch er, Hochhuth, sei nicht
anders verfahren. ,Der Glaube an die Unverdnderlichkeit der
Menschennatur ist aber, wie ein Blick auf die Vulgérsoziologie
und -pédagogik von heutzutége Ihnen bestitigen wiirde, mittlerweile
zu einem Stiick eben der Ideologie gewofden, gegen die Ihre
Dramatik angeht. Auf Ihren Vorwurf, eine Epoche ndhme sich zu
ernst, Wélché eine ,Verdnderung von Gfﬁndvauf' annimmt, eﬁtgegne
ich, daB ein Ethos, daB solcher Vertinderung sich sperrt, nicht
ernst genug ist."13) |
vAuqh Peter Demetz meint, Hochhuths historisches Argument, daB
der Protesf des Papstes politisch von'hoher Wirksamkeit gewesen
wérevund das Leben vieler Menéchen hdtte retten konnen, scheine
eine riickwdrts gerichtete Prophetie zu artikulieren, die unter
anderem Qoraussetzt, Hitlers Reich wire ein monolithisches System
' 14)

einheitlicher und berechenbarer politischer Reaktionen gewesen.

Diese und #Zhnliche Argumente sind nie ernsthaft widerlegt worden.

12.'2. Wendt, Ist der Mensch noch zu retten? In: Theater 1967,

143 :

13, Th.W. Adorno, Offener Brief an Rolf Hochhuth. In: Theater
neute 7 (1967), S.1 f. '

14. P, Demetz, a.a.0., S5.166
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Was die Form des hochhuthschen Dramas betrifft, versucht
Siegfried Melchinger in seiner HochhﬁthBiografie, die Wahl der
Drama-Form aufzuwerten: obwohl es aﬁssehe, als ob der Autor sich
nicht um die Errungenschafteh des Dramas in diesem Jahrhuﬁdert
geklimmert habe, habe er sich doch mit ihnen auseinandergesetzt.

Er habe béwuBt eine Auswahl aus traditionellen Formen vorgenommen
und dadurch bekéme diese Form-Wahl einen oppbéitionellen Charakter,
den manvnicht iibersehen dﬁrfe.15) Mit der Wahl der traditibnellen
Form habe Hochhuth auch die Riickkehr des Individuums auf die Biihne
erméglicht. Ein Stiick, das nicht mehr den Anspruch erhebe, die
Welt und Qgg Menséhen, Gegenwart und Zukunft der Welt und des
:Menschen, éarzustellen, konne Figuren ieigen, die vielleicht nicht
80 sihd, wie sie faktisch waren, aber doch so, wie sie, nach dem
Studium dér,DOkumente, historisch geseheh werden k&nnten. ﬁie
viel-berufene "Entfremdung".ggg modernen Menschen konne dabei
unberﬁcksichtigt bleibén, weil nicht die Problematik der Existenz
liberhaupt entschlﬁsseit werden soll, sondern nur die Beteiligung
-dieses oder jenes konkreten Individuums an dieser 6der jener

dokumentierten Begebenheit.16)

Weiter sagt Melchinger, daj

Hochhuth die_unbestreitbére Tatséche in Erinnerung gebracht habe,
daB Intelligenz und Moral an Individualitéten gebunden sind.

Evenso weise Hochhuth mit der simplen Feststellung, daB von
ungewdhnlichen wie von gewohnlichen Figuren Entscheidungen getroffen

werden kdnnen und miissen, die fiir die Mitmenschen diese oder jene

Folgen haben, auf v0llig vernachldssigte dramatische Mdglichkeiten

15. S, Melchinger, Hochhuth, S.15.
16. Ebd., S.20 f.
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hin.17)_

Hochhuth richte also die Schuldfrage, die Frage nach
nGut oder Bdse" nicht an die Menschheit, sondern exemplifiziere
sie an einem jener "Oberen“, die in einem'konkfeten‘Fall eine
ghnliche Vérantwortung auf sich geladen haben wie sie diejenigen
haben-werden,‘die méglicherwéise in naher Zukunft den Befehl geben,
auf den Knopf zu drﬁcken.18) | |
Doch die Entscheidungen, die von den einzelnen getroffen
-werden,vsieht_Hochhuth als autonome Entscheidungen der betreffenden
Individuen. Es scheint sich aber nicht dariiber im klaren zu sein,
daB freie Entscheidungen damals genauso unméglidh waren wie sie
es héute sind. Auch Meléhinger scheint das nicht zu sehen.
Natﬁrlich sind intelligenz und Moral an Individualitédten gebunden,
natiirlich ﬁreffen einzelne Figuren Entscheidungen, die fiir die
Mitmenschen diese oder jéne Folgen hében, doch Moral und Intelligenz
sind in'ihrer konkreten Ausfbrmung genauso gesellschaftsbedingt
wie die scheinbar freien Entscheidungen, weil das Individuum
"unabtrennbarer Teil der Geselléchaft'ist. DaB Hochhuth das nicht
klarer herausgearbeitet hat, muB ihm vorgeworfen werden.lDeswegen
hat die Anklage, die.wohl‘gegen den.Papst gerichtet war, aber alle
treffen sollté, die; wie dieser, geschwiegen haben, nicht getroffen.
Es gab wohl weltweite Diskussionen liber das Stiick, doch indem
diese Diskussionen auf das individualistische Entscheidungsmodell
beschiﬁnkf'blieben, und die das Individuum in seinen Entscheidungen
beeinflussenden gesellschaftlichen Bedingungen aus der Diskussion

ausgeschlossen wufden, kam es statt zu einer grundsdtzlichen

17, BEbd., S.22
18. Ebdo, 5037
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Diskussion dieéer‘gesellschaftlichén Voraussetéungen der
individuellen politischen Entscheidungeﬁ nur zu einer abstrakten
Diskussion von "Mﬁglichkeiteﬁ", die sich immer wieder als
wUnméglichkeiten" herausstellten. Statt aus der Geschichte die
Rahmenbedingungen einer zukﬁnftig mdglichen besserén Entscheidung
z2u lernén, resignierte man so notwendigerweise angesichfs der
nicht mehr verinderbaren Vergangenheit im Wenn und Als-0b
'indi§idualistischer Verantwortung.

’ .Do¢h selbst wann man behauptet, wie viele das getan haben,
daB Hochhuth seinen Erfolg nur dem sensationellen Théma verdanke,
muB man wie Marcel Reich Ranicki in der Zeit zugeben, da8 Hochhuth
sich den Stoff mihevoll erarbeitet hat, daB er als erster den

Mut hatte, das Thema aufzugreifen.jg)

| Figﬁren | |

Die :Figuren in Hochhuths erstem Stiick sind téils erfundeﬁ,
teils sind sie historische Figuren. Wie Schiller, der diese
Methodé:VOr aliem im Wallenstein erprobt hat, versucht Hochhuth,
die erfuhdenen Figuren zu psychologisieren und die historischen
zu stilisieren, um beide auf eine Spielebene bringen zu konnen.
Das Neue an Hochhuths Figuren (und'an seinem Stoff) ist jedoch,
daB sie nicht nur der Vergangenheit angehdren, sondern noch Teil'
der ZeitgeSchichte sind, mﬁglicherweise sogar nbch leben. Walter
Hinck hat das folgendermaBen ausgedrﬁckt= "Dié dramatischen Sujets

des klassischen Schiller waren geschichtliche im vollen Sinne

19. Ebd., S.35
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des Wortes: Stoffe einer von der Gegenwart definitiv getrennten
Vergangenheit (Stoffe also, die geeignet waren, den individuellen
Fall ins Allgemeine zu heben). Hochhuths Schauspiele dagegen
holen eine Vergangenheit zurlick, in welche die Erinnerungen von
Generationen der Lebenden noch hineinreichen und deren unmittel-
bare Wirkungen noch Gegenstand tglicher Erfahrungen sind."2°)
Deshalb‘ist Hochhuths Freiheit bei der Zeichnung seiner nichter-

fundenen Charaktere auch drastisch eingeengt, denn der ,Wahrheits-

gehalt" der auf der Blihne erscheinenden Gestalten ist vom Zu-

- schauer kontrollierbar. Zwar hat Hochhuth im Stellvertreter gesagt,
DaB es bei der Wiederbelebung historischer Figuren nicht mehr

auf Portrédtédhnlichkeit ankéme,21)

aber er hat doch usé@mtliche
nichterfundenen Figuren mit penibelster Gewissenhaftigkeit aus
dokumentierbaren Ziigen zusammengesetzt."22) Das bezeugen die
ausfﬁhrliéhen Anmerkungen Hochhuths zu den Figuren des Stiickes.
Doch je groBer die Genauigkeit, desto enger der Raum um die Figur,
in den sich der jeweilige Schauspieler einspielen ﬁuB, um die
Figur zu beleben. Dieser Spiel-Raum, das ,Gestisch-Mimische, das
zwischen den Zeilen lebt," sagt Melchinger, fehle den Figuren
Hochhuths, das sei aber der Preis, den er zahlen miisse, wenn er
Figuren wdhlt, die dem ZeitbewuBtsein noch so nahe sind wie die
des Papstes.23)- |

- Dieser Mangel macht sich allérdings nur bei den Hauptfiguren
des Stiickes bemerkbar. Die Richtigkeit der weniger bekannten

oder erfundenen Figuren ist vom Zuschauer aus kaum oder gar nicht

20. W, Hinck, a.a.0., S.697

21. R, Hochhuth, Der Stellvertreter, S.15
22. S. Melchinger, Hochhuth, S.40

23. Ebd., S.47 B
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kontrollierbar. Deshalb kann der Dramatiker sich damit begniigen,
diese Figuren mit einigen leicht bestimmbaren Ziigen zu charak-
terisieren. Bei erfundenen Figuren geniigt das, aber bei historischen
kann es problematisch werden, wenn die Geschichte dem Dramatiker
nicht geniigend interessanten Stoff'liefert. Diese Figuren laufen
dann Gefahr uninteressant zu werden. Andererseits kann die Geschichte
aber auéh Figuren liefern wie sie kein Autor besser hdtte erfinden
konnen., Eine solche Figuruiét Kurt Gerétein; der in . einer
SS-Uhiform steckende heimliche Widerstandskdmpfer mit der nerstaun-
‘lichsten Mission des zweifen Weltkrieges",.eine Gestalt, sagt
Héchhuth,_so'unheimlich, so zwiespdltig und abgriindig, daB man sie
eher bedichten als beschreiben kann. ‘
Hochhuth hat also die Figuren seines Stiickes zum Teil frei
erfundeh, zum Téii hat er aber auch historische Figuren zum Vor-
bild genommen. Diese Figuren sind teils naturalistisch, teils
jdealistisch gezeichnet. Das heiBt aber keineswegs, daB alle er-
fundenen Figuren idealistisch und allé historischen Figuren
haturalistisch dargestellt Wﬁren. Denn eine ganze Reihe der er-
fundenen Figureh sind hﬁchsf naturalistisch gezeichnet, z.B. ein
Teil der Nazibonzen, die sich im ,Jigerkeller"” treffen oder jene
jlidische Familie, die."unter den Fenstern des Vatikans" von den
Nazis abgeholt wird. Aber auch historische Figuren, die ideali-
siert worden sind, gibt es. Riccardo Fontana ist in einem gewissen
Sinn solch eine Figur. Der Name ist zwar eine Erfindung, aber
sein wEinsatz fiir die Verfolgten und sein Opfergang fitr die Kirche
sind freie Ubertragungen der Taten und Ziele des Berliner Dom-
ﬁropstes Bernhard Lichtenberg, der offentlich fiir die Juden

betete, 2zu Gefﬁnghis #erurteilt wurde und den Schergen'Hitlers
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die Bitte vortrug, im Osten das Schicksal der Juden teilen zu
dﬁrfen."24) Diesem Propst und dem Pater Maximilian Kolbe hat
Hochhuth iibrigens das Stiick gewidmet.

Das charakteristischste Merkmal der hochhuthschen Dramatik ist
jedoch_die Konfrontation der historisch-realistischen Zentralfigur

25) Vor

mit erfundenen idealistischen Figuren, wie Melchihger éagt.
allem der Basler Germanist Walter Muschg hat auf diese Parallele zu
'Schillers Don Carlos hingewiesen. Doch auch Heinz Klunker weist
darauf hin, wenn er sagt, Hochhuth habe einen idealistischen

Helden Riccardo entworfen, der schlieBlich nicht nur den Judenstern
éuf der Bfust, sondern auch des Séhicksals Sterne in der Brust
trdgt - Don Carlos im KZ.26) Hochhuth selbst beruft sich im An-
hang zu seihem Stick auf Schiller: ,Wer die von Leichen und
Trummefn bedeckten‘Rollbahnen geschichtlicher'Ereignisse zuriick-
verfolgt; wer die widerspruchsvolien} die selbstgefdlligen oder
verstérten Aussagen der Sieger und Opfer abwidgt, der erfidhrt bei
jedem noch so bescheidenen Versuch, durch den Schutt und die Zu-
fElligkeiten def sogenanhten historischen Tatsachen zur Wahrheit,
zum Symbol vorzustoBen, daB der Dramatiker ,kein einziges Element
‘aus der Wirklichkeit brauchen’kann, wiever es findet, daB sein
Werk in allen seinen Teileh ideell sein muB, wenn es als Ganzes
Realitdt haben soll'. Wer diese Forderung Schillers ignoriert;

wer nicht ,dem Naturalism in der Kunst offen und ehrlich den Krieg'

erkldart, der muB heute vor'jeder Wochenschau kapitulieren, schon

deshalb, weil sie uns ,den rohen Stoff der Welt' viel drastischer

24. R, Hochhuth, Der Stellvertreter, S.16

25. S. Melchinger, Hochhuth, S.43 _

26. H. Klunker, Zeitstiicke éeitgenossen. Hannover: Fackeltriger-
Verlag 1972, S.171 -
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und vollééhliger vorstellen kann als die Biihne, die nur wahr
bleibt, wenn sie - was nicht erst der Verfremdungstheoretiker
Brecht entdeckte -~ ,die Téuschung, die sie schafft, aufrichtig
selbst zerstosrt' (Wallenstein)."27)

Un des ,Ideellen" willen also hat Hochhuth die Figur des
Riccardo erfunden, um mit ihr die ,Wahrheit" zum 4Symbol" erheben
zu konnen. Ich habe oben Riccardo eine historische Figur genannt.
Historisch ist’sie insofern als es ein historisches Vorbild fiir sie
gab: den Dompropst Lichtenberg. Dessen Taten und Ziele hat
Hbchhuth aber ,fret ﬁbertragen".gs)' Diese freie Ubertragung ist
def erfundene Aspekt_der Figur: im Stiick wird Riccardo nach
Auschwitz transportiert uhd dort erschossen, widhrend nlichtenberg
dann hicht'nach OSten in ein Getto gebracht;"sondern nach Dachau
abgéschobenlwurde. Er starb unterwegs, 1943, vermutlich eines
natﬁriiéhen dees."gg)' Pater Riccardo wird also zum idealistischen
Helden erhdht und damit verkérpere er die in der-Géschichte
fehlende Idee;.sagt Melchinger, zugleich sei diese Idee aber auch
die verkﬁrpérte Humanitdt. So sei der Heilige nicht nur als
menéchenwurdig, sondern auch als menschenmdglich gezeichnet.SO)
Peter Demetz sieht in Riccardo sogar einen standhaften Mirtyrer,

- dessen Erfahrﬁng des absolut Bosen die notwendige Existenz Gottes
bestﬁtigf-und dessen Glauben daher die grausamsten Priifungen
iiberlebt.>!) |

Dieser radikal-guten Figur stellt Hochhuth die radikal-bose

in der erfundenen Gestalt des ,Doktors" entgegen, des personifi-

27. R. Hochhuth, Der Stellvertreter, S5.229
28. Siehe oben, S5.52

29. g. ﬁochhuth, Qgﬁ Stellvertgeter, S5.16
30. 5. Melchinger ochhuth .43

31. P. Demetz, a:a,O.,‘ 5.%67




~55-

zierten Satanismus. Doch hier liegt offenbar die moralische
Proﬁlematik des Stiickes. Martin Esslin sagt dazu: ,In der im
finften Akt stattfindenden Debatte zwischen dem Vernichtungsarzt,
so diabolisch er auch dargestellt ist, und dem Jesuitenpater wird
der Standpunkt der mephistophelischen Diémonenfigur zu einer
negativen Theodizee, wird der SS-Doktor zu einem Kquivalent von
Miltons Satan oder Goethes Mephistopheles -~ und damit zu einer
durchaus annehmbaren, ja dramatisch auBerordentlich sympathischen
Gestalt erhdht (wie ja immer der Btsewicht im Drama interessanter -
und damit letzten Endes hther geschdtzt - wird als die Vertreter
"des Guten). Dazu kommt, daB die Vertreter der Politik, die zu
Auschwitz filhrte, intellektuell gar nicht in der Lage waren, mit
S0 wohlformuliertén, dialektisch geschliffenen Argumenten zu
6perieren; dazu waren sie geistig und menschlich zu subaltern; die
Einfithrung einer symbolisch-démonischen Figur heroisiert und ver-
fdlscht also ihre wahre Natur."32)
Auch Marianne Kesting sieht die Problematik Zhnlich, wenn sie
sagt, daB nicht etwa geleugnet werden sblle, daB es in Hitiers
Deutschland Sadisten, Verbrecher und Mirtyrer gegeben habe. Sie
seieh aber im GesamtprozeB der Geschichte .die Ausnahme.vqn der
Regel gewesen, der Regel, daB gute Familienviter und brave SpieSer
ohne groBe Skrupel die Tdtungsmaschinerie und ihre Verwaltung
.bedientén.33) Diese Einwandé sind Hochhuth selber gekommen, wenn
er z.B, sagt,'daB bestimmte Personengruppen von den gleichen Dar-

stellern gespielt werden sollten, gemdB der Erfahrung, daB es im

32, M, Esslin, Jenseits des Absurden, ©S.145 f.
33. M, Kesting, Panorama, .325
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Zeitalter der allgemeinen Wehrpflicht nicht unbédingt Verdienst
oder Schuld oder auch nur eine Frage des Charakters ist, ob
einer in dieser oder jener Uniform steckt und ob er auf Seiten

34) oder wenn er sagt, daB keine:

der Henker oder der Opfer steht,
Phantasie ausreiche, uvauschwitz oder die Vernichtung Dresdens
6def Hiroshimas vor Aﬁgen zu fiihren. Der Mensch kdnne nicht mehr
erfassen, was er fertigbringf. Daher habe die Frage, ob und wie
Auschwitz in diesem Stiick sichtbar gemaéht werden soll, ihn lange
bewchdftigt. Dokumentarischer Naturalismus sei kein Stilprinzip
mehr..Eine so iiberhthte Figur wie der Doktor, der keinen biirger-
lichen Naﬁenbtrage, die Monologe und anderes mehr machten deutlich,
daB Nachehmung der Wirklichkeit nicht angestrebt wurde. Denn selbst
die Tatsache, daB Auschwitz heute besichtigt werden kann wie das
"Kolosseum, kénne uns kaum davon uberZeugen, daB vor siebzehn
‘Jahren in unserer realen Welt diese riesige Fabrikénlage'mit
géregéltem Bannverkehr eigens errichtet wurde, um durch normale
Ménschen; die jetzt etwa als Brieftriger, Amtsrichter, Jugend-
‘pfleger, Handelsvertreter, Pensiondire, Staatssekretdre oder
Gynékologen‘ihr Brot verdienten, andere Menschen zu taten.35)
Doch, und das sieht Marianne Kesting ganz'deutlich, diese
Erwdgungen stehen bei Hochhuth nur in den Anmerkungen. Asthetisch
habe er aus seinen Uberlegungen keine Konsequenzen gezogen.
Seinem Realismus der puren duBeren Abschilderung suche er allenfalls
durch klassizistische Uberhshung der Fakten beizukommen: durch

36)

Lyrik, durch Verse. Eben diese Abschilderung der einfachen

34. R. Hochhuth, Der Stellvertreter, S.14
35. Ebd., S.178 f. :
36. M, Kesting, Pgnorama, S.326
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Tatsachenwirklichkeit reicht aber nicht aus, um aus dem Stiick
mehr zu machen als nur Theater, d.h. es bleibt ein Konsumartikel
der blirgerlichen Gesellschaft, def_genéuso wie alle anderen
Verbrauéhgartikel von ihr ,verbraucht" wird; ohne daB.sich da-~
durch {iiber eine rein #duBerliche Erregung hinaus eine nennenswerte
BewuBtSeinsénderung der Verbraucher, sprich Zuschauer, ergtbe.
Auch Meichinger sieht, dal z.B. im letzten Aktvetwas nicht
ganz aufgeht: DaB sich der nTeufel" den Martyrer als "Hauskaplan"
halten und ihm beﬁeisen will,daB es keinen Gott geben kann, wenn
der zuuAuschwitZ'schweigt, sei eihe psychologische Beg_rﬁndung des
Teuflischen. Trotz der beabsichtigten Uberhshung werde also noch
immer Kausalifét bemiiht und das verkleinerte die Wirkung ebenso
wie die sexualpathologischen Detéils der Beziehungen des Doktors
zu der Nachrichtenhelférin; Und schliéBlich‘zeigten gich die
Grénzén def Konfiguration in dem groBen Dialog (2.Szene) seibst,
in dem Valéry- und Stendhal-Zitate ersetzten, was der Dialektik
an Ubermenschlichkeit und Metaphysik nicht abzugewinnen war.37)
Um der Realitdt von Aﬁschwitz aber beizukommeﬁ, sagt Marianne
. Kesting, bediirfe es der Einsicht in die gesellschaftiichen und
technischen Zuéammenhénge, die propagandistischen, die glaubens-
méBigen und ideologischen Voréussetzungen,'des Einblicks in das
politiéch—moralische System, innerhaldb dessen da gehandelt wurde,
auch in die'Wirksamkeit des einzelnen Protestes - kurzum in das,
was eben die Nahperspektive uﬁd der Fassadenrealismus nicht mehr

hergibt. Die Hintergriinde des politischen Geschehens, seine

37. S. Melchinger, Hochhuth, ©S.44
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Apparaturen, miiBten sichtbar gemachtvwerden, wenn man solch ein
Thema behandein‘wolle. Hochhuth gﬁbe, trotz klassischer Jamben,
nur ihren reiBerischen Oberflﬁéhénaspekt, er kblportiere, was er
in seinen komplizierten Zusammenhéngen ééthetisch nicht darzu-

38) Dem stimme ich zu. Die Realitdt von Auschwifz

stellen vermag.
kann nicht mit reiner Wirklichkeitsnachahmung erfal3t werden,
sondern nur indem man die Gesamtzusammenhiéinge sichtbar macht.
Marianne_Kesting_scheint sich aber mit dieser Forderung selbst zu
.widérsprechen, dehn weiter oben ging sie von dem Standpunkt aus,
~daB eben diese Gesamtzusammenhénge zu komplex seien, ails dall sie
hoch durchéchaubar wéreﬁ..Nun aber hilt sie Hochhuth.vor, keine
Einsichf ih diese Komplexitét vermittelt Zu haben'und folgert zu
recht daB Hochhuth deswegen nicht iliber eine Kolportage hinausge-

kommen sei

Sprache -

Der Stellvertreter ist in Versen geschrieben, in freien

Rhythmen,.doch manchmal-zeigt sich auch die Tendenz zum jambischen
Blankvérs. Hochhuth ist.deswegen oft kritisiert worden. Marianne
Kesting z.B., beruft sich auf Adorno,vwenn sie sagt, daB Lyrik
ﬁber'Auséhwitz unangemessen sei, weil dadurch inhumane Fakten
wieder humanisiert wﬁrden.39) Die humanistische Wﬁrde, die dem
Geschehen durch die kiassizistische Einkleidung verliehen wiirde,
ginge aber eben diesem inhumanen Geschehen ab.4°) Auch Peter

Demetz kritisiert die Sprache: Hochhuth habe freie Verse geschrieben,

——

38. M. Kesting, Panorama, S.326
39. M, Kesting, siehe oben, S.19 .
40. M. Kesting, Volkermord und Asthetlk, a.a. 0., 5.9%
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welche den Gedanken leichter Ordnung und Gestalt geben, aber

seine Sprache habe selten Vitalit#t, Strenge, Profil.41) Die
hirteste Kritik stammt von Ernst Wendt: "Hochhuth faBt papiernen
Jargon, ungenau abgelauschten Dialekt und sprachliche Ticks unver-
: gqren,'unvérwandelt in rhythmisch gegliederte Satzreihen. Aber

er gebietet - obwohl er ihn in Blankvers einbringt - gleichwohl
nicht souverah iber diesen Sprachmiill und die Banalitdten

wd?2) Warum

soldatischen Jargons und taktierender Diplomatenrede.
hat sich Hochhuth nun der gebundenen Sprache bedient? Er selbst
weist einerséits darauf hin, daB es gefihrlich sei,'im Drama zu
verfahren wie etwa Celan in seinem meisterhaften Poem nTodesfuge",
das die Vergasung der Juden ﬁﬁllig.ih Metaphern iibersetzt hat,
denn die Metaphern versteckten nuh einmal den hoéllischen Zynismus
dieser Realitdt, die in sich ja schon maBlos iibersteigerte
Wirklichkeit sei.43) Diese Behauptung mag wohl auf die ,Todesfuge"
zutfeffen, weil dort wdie Metapher auf das schlechthin Unbe- |
greifliche (deutet), sie veranschaulicht, daB aas Vertraute un-

vertraut und das Normale abnormal geworden ist", wie Peter Horn

in seiner Dissertation iiber Rhythmus und Struktur in der Lyrik

Paul Célans.sagt.44) Horn verteidigt zwar die yTodesfuge" gegen
den Vorwurf, daB ein so grauenhaftes Geséhehen wie der Massenmord
in Auschwitz in einem Gedicht nicht mehr faBbar sei, mit dem
.Hinweis, daB es schon immer ein Vorrecht der Dichtung gewesen
éei den Tod eines einzelnen‘oder den Tod vieler ymit den Mitteln

", 45)

der Dichtung faBbar, erfahrbar zu machen aber auch er geht

41, P, Demetz, a.a.0., ©S5.173

42, E, Wendt, Tendenzen im Drama - ein Uberbllck a.a.0,, 5,75

43, R, Hochhuth Der Stellvertreter, S.178 f.

44. P, Horn, Rhythmus und Struktur in der Lyrik Paul Celans.
Johannesburg 1970, S5.305

45. Evd., S5.314
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nicht darauf ein, daB'éas Unbegreifliche gar nicht unbegreiflich
iét, sondern éehr wohl begriffen werden kann, sobald die Zusammen-
hénge aufgedeckt werden, innerhalb deren dieses scheinbar Unbe-
greifliche geschah. Bleibt das Unbegreiflicpe, der Massenmord in
Auschwitz, jedoch weiterhin unbegreiflich, dann h#dtte Hochhuth
recht mit seiner Behauptung, daB ,Metaphern hun einmal den
hﬁllischenvanismuS'dieser Realitit versteckteh".'Doch diese
Verallgemeinerung.iSt in dem Moment nicht mehr stichhaltig, in dém
Metaphern Hintergriinde und Zusammenhénge einer Realitét aufdecken,
der mit reiner Wirklichkeitsnachahmung nicht beizukommen ist.

- Anderérseits méchte_Hochhuth aber auch nicht den Eindruck
'.erwecken als habe er eine Reportage geschrieben, einen Abklatsch
der Wirklichkeit, denn der miiBte ,vor jeder Wochenschau kapitu-

11eren."46)

Die EreigniSse seien ja nicht wie eine Reportage

dem geschichtlicheh Ablauf nachgeschrieben, sondern zu einem

Spiel Verdichtet.47)- Diese Vefdichfung zum.Spiel, zur Kunst,

zeigt sich im Vers, der dazu gebraucht wird; die Distanz zum
Faktischen, zur Wirklichkeit herzustellen. Einerseits will Hochhuth
nicht das‘Faktische mit schénen Metaphern vernebeln, andererseits
v_will er aber auch eine gewisse Distanz zum Faktischen einhalten.

Er setzt sich'also gewissermaBen zwischen zwei Stithle, wenn er

den Mittelweg einzuschlagen versucht, indem er seiﬁe Piguren

zwar sprechen 1l&B8t, wie sie gesprochen haben oder gesprochen haben

kdnnten, ihre Sprache aber aus Dokumenten und {iberlieferten:

Sprechweisen destilliert und dieses Destillat dann noch zu

46, Siehe oben, S.53
47. R. Hochhuth, Der Stellvertreter, S5.229
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freirhythmischen Versen_ﬂberhﬁht. Dadurch verdeckt er aber nur,
daB es sich im Grunde doch um nichts anderes als eine ziemlich
oberfléchliche Abschilderung einer vermeintlichen Wifkiichkeit
handelt. Hochhuth selbst sagt zum Gebrauch der Sprache in seinem
Stilick, er habe sich jahrelang damit geplagt, aus Diplomafeh—
Rotwelsch und Tagesbefehlen, aus medizinischen Folterprotokollen
und aus den Selbstgespréchen der Hoffnungslosen selber eine
Sprache, einen Rhythmus herauszumendeln, Dialoge; die stellenweise
dem stumpfsinnigen Vokabularvder Fakten bewuBt verhaftet bleiben
und es Skonomisch einsetzen, ebenso wie daé anheimelnde Platt
im Munde eines GehickSchuB—Speéialisten oder wie alttestamen-
farisches Pathos im Monolog eines Geschéndeten.48)
Doch gerade hier bei den Dialekten erweist es sich, daB
Hochhuths Resultat nicht immer der obén zitierten Methode ent-
spricht. Wenn zum Beispiel der Monch am SchluB der ersten Szene
sagts nMei, dos san G'schichten, Mar! ond Joseph. Wann s a Jud'
san -", so wirkt die saloppe Beildufigkeit des bayrischen Dialekts
hiervgenauso'fatal wie die schwibelnde "Gemﬁtlidhkeit" des
S5S5-Wissenschaftlers Professor Hirt, dessen Spezialitdt es war,
~ Schédel zufsammeln. Ahnlich wirkt auch die ,Gemiitlichkeit", die
Hochhuth dem SS-Schergen, der die romische Judenfamilié zur
Deportation abholt, mitgegeben hat: wEr spricht keinen beétimmten
Dialekt, nur ganzlich verwahrlostes Deutsch. Je lauter er wird, um
so mehr gerdt er in einen tragen Kasselaner Tonfall."49) Das

glelche gilt fiir das Sidchsische des Oberlngenieurs in "Auschwitz.

48. R. Hochhuth, Das Absurde ist die Geschichte, a.a. 0., $.74
49. R, Hochhuth, Der Stellvertreter, S.107
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Fiir Hochhuth ist die Sprechweise dieser Figuren.ein Charakteri-
sierungsmittel, mit dessen Hilfe er die Individualitéten dieser
Verbrecher herausstellt, aber weil Hochhuth ihren jeweiligen -
Dialekt nicht stilisiert hat, weil er in ihrem Falle kein Destillat
der Sprache hergestellt hat, werden diese Figuren zu fiaturalis-
tischen Typen verflacht, und gerade diesem.Naturélismus wollte
er entgehen. | |

Auch an der Figur des Papstes zeigt sich, daB Hochhuth dem
Naturalismus nicht entgangen ist, obwohl man auf den ersten Blick
meinen konnte, daB gerade hier der stilistische Mittelweg des
Sprachdestillats durchaus den.Intentionen des Autbrs entspreche,
némlich'einerseits'den_Abstand zum Naturalismus zu bewahren,
andererseits aber nicht in verbliimende Metaphern zu verfallen.
-Hochhuth selbst charakterisiert Pius XII. so¢ yDer Schauspieler,
der Pacelli gibt, so0ll bedenken, daB Seine Heiligkeit viel
weniger Person als Iﬁstitution ist: GroBe Gesten, ein iebendiges
Spiel seiner auBerordéntiiéh schﬁnen Hinde und lichelnde aris-
tokratische Kdlte génﬁgen, dazu hinter goldener Brillé die eisige
Glut'éeiner.Augen, das iibrige sollté weitgehend der unalltéglichen,
getragenén Sprache'des Pontifex Papa ﬁberlassen.bleiben."so)
vMelchinger hat Hochhuths_"erfolgreiche" Behandlﬁng der Sprache
des Papstes treffend beschrieben: "DieSer Papst spricht in der
Tat eine Sprache; die sich sténdig veroffentlicht weill und dsaher
noch in.der spontanen Regung die vorgeschriebene oder vorgefaBte

Wiirde nicht preisgében kann. Das gibt dem SchluB der Szene - -

50. Ebd., S.155
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mag man liiber die Auffassung der historischen Figur denken, wie
man will - eine Dimension, in der sich das sprachliche Verfahren,
meisterhaft behandelt, als dramatisch und bﬂhnehhaft schlechfhin
beweist.:Wéhrend Pius XII. den nichtssagenden Aufruf diktiert,
valso die sich stets versffentlichende Redeweise nun zum Stil dér
-Verﬁffentlichung steigert, nimmf die Sprache jenen Grad von Pose
an, in dem sie sich zu Eis sublimiert, wdhrend die unmitteibar
darauf folgende Betroffenheit keinér Worte michtig ist."51) Damit
bestéitigt Melchinger die obige Kritik: Sicher ist die Sprache
dramatiéch und biihnenhaft, sie ist aber hier ein genauso bilirgerlich~
_ naturalisfisches Charakterisierungsmittel wie der s#chsische
Dialekt“des Oberingenieurs. Mit der pn2zu Eis sublimierteﬁ"_Sprache
des Papstes charakterisiert Hochhuth ydie eisige Glut seiner
Augen”;vNﬁr hier wird der Naturalismus hinter der zur.Pose ge-
-wordénén Spfache des Papstes, dér nviel weniger Person als
insfitution ist",tversteckt, und deswegen kommt er weniger auf-
féllig"zum Vorschéin, als z.B. bei der Schwibelnden Gemiitlichkeit
des Professors Hirt. o |

Wenﬁ Melchinger aber zusammenfassend iiber die Sprache
Hoéhhuths_schreibt, sie sei diinn, spitz und stichele und sié

52) dann widerspricht er sich selbst.

wolle siéh nicht verdichten,
Denn‘vorher.hat er ja gerade Hochhuths Sprachdestillat als Ver-
dichtung gekennzeichnet: wDie Geronnenheit des Destillats driickt
gsich im Vers als Verdichtung aus."53) Und dieser Verdichtung wegen

ist Hochhuth kritisiert worden, wenn er zum Beispiel die Opfer

51. S. Melchinger, Hdchhhth, S5.48 f.
52. Ebd., S.51
53, Ebd., S.46
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vor den Gasbfen'"in'Lyrik ausbrechen" 1#4B8t, wie Marianne Kesting
das formuliert. Andererseits aber, ségt Melchinger, gelinge
Hochhuth in exponierten Stelleﬁ éus der Sache heraus eine ge-
'steigerte Erregung, ein unverwechselbares Pathos,'in dem es keine
Leere gibt; indem auch der spraéhliche Ausdruck aus dem Destillat
ins Dichterische umschligt. Als Beispiel dafiir kénne man die

- Monologe in der ersten Szene des Auschwitz-Aktes nennen.54)

Als-Hdchhuth auf den Gerstein-Stoff stieB, wollte er ihn
vorerst fir eine Prosa-Arbeit benutzen. Doch dann entdeckte ef_in '
dem Einbruch Gersteins in die Apostolisché Nuntiatur Berlin das
nMuster einer klassischen Exposition". 4So war es nicht das Drama,
das ihm der Stoff aufzwang,'sondern der Stoff, der ihn zum

55) Diese klassische Exposition

Drama fﬁhrte",_Sagt Melchinger.
| stellte Hochhuth dann an den Anfang des Stiickes. Klassisch wurde
~auch der Aufbau des gesamten Dramas mit seinen fiinf Akten. Dabei
bediente sich Hochhuth einer Struktur, dievspannuhg erzeugt,
'vorwiegend mit Hilfe der folgenden drei‘Mittel: 1, der sinnlichen
vMittel;,also.der optischen, akustischen;'atmosphérischen und
dynamischen;IZ.der dramatischen Mitfel, also Aktion und Handlung;
3. der dialektischen Mittel,also Zuéammenétﬁﬁe antithetischer
Auffassungeh, Ideoiogien und_Moralprinzipien.Ss)

Der erste Akt des Dramas hat drei Szenen. Die erste, die

Expositionsszene, spielt in der Apostolischen Nuntiatur in Berlin.

54, Ebd., 85.51
55. Ebd., S.25
56. Ebdo’ 8053
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Die zweite Szene zeigt den ,Jigerkeller", einen als gemiitliche
Kegélbahn eingerichtetén Bombenkeller, in dem sich die SS-Prominenz
trifft, ebenfalls in Berliﬁ. Die dritte Szene spielt sich in |
der friéch zerbombten Wohnung Gersteins ab, in der er den Juden
Jacobson versteckt hdlt. Damit hat Hochhuth gleichzeitig die
drei Ebenen, auf denen das Stiick spielt, reprédsentiert: die der
Kirche, dié'der Nazis und die der.Juden, Die Handlung entwickelt
sich also von den Neutralen zu den Tdtern und schlieBlich zum
Opfer, wobei die Spannung jeder Szene sich auf die folgende richtet,
jede_Szeﬁe aber auch paus der vorhergehénden die Voraussetzungen
der.Spaﬁnﬁng auswertet";57) |

Der zweite Akt besteht aus nur einer Szene, die sich in Rom
abspielt. Riccardo ist nach Rom zurﬁckgekehrt und setzt sich mit
seinem Vater.und:dem Kardinal iber die Motive der kirchlichen
Nichtéihﬁiéchungspdlitik auseinander. bamit wird die Papst-Szene
_des:vierten Aktes vdrbereitét;_in der es zu der Auseinandersetzung
mit dem Papst selber kommt. |
| Der dritte Akt hat, wie der erste, drei Szenen. In der
ersten wird eine jidische Familie von der SS aus ihrer Wohnung
geholt. In der zweiten treffen sich der Kardinal und Riccardo,
- der aiesmal von Gerstein begleitet wird,-in einem groBen romischen
" Kloster, in dem jiidische Fliichtlinge versteckt sind. Die dritte
szene spielt im r6miéchen Hauptquartiér des Gestapo, in dem die
in der Naéht verhafteten Juden verhért werden. Die drei Szenen

finden diesmal auf einer Ebene statt, aber an drei verschiedenen

57. Ebd., S.54
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Schaupléfzen, die zeigen wie die Kirche durch.das Vorgehen der
Nazis gegen die Juden zum Handeln aufgefordert wird.

Wie der zweite Axt, so besteht der vierte auch nur aus einer
Szene, uberschrieben mit "Il gran rifiuto", Die groBe Zuriick-
weisung. In ihr klagt Hochhuth das pdpstliche Schweigen an. Damlt
soll nlcht»dle Person des Papstes angegriffen werden, sondern
alle, dievwie er geschwiegen haben. Der Papst steht hier fiir die
Institution des Christentums, das durch seine Lehre vor allenb
anderen zum Protest verpflichtet geﬁesen wire. Mit der demon-
strativeh‘ﬂendlung Riceardes, der sich den Judenstern an die
-Soutane-heftet, schlieBt dieser Akt. |

‘ Def.fﬁnfte Axt hat wieder‘drei Szenen. Die Einheit dieser
dfei Sieneh félltvjedoch eueeinander, weil ydie Dialektik der
beiden Symbolfigureh,'Riccardowund Doktor, nicht zu derbGrﬁﬁe
geiangt; die'aeerision der Monologe standhalten wiirde"58) und
die Rettungsaktion der dritten Szene zum naturalistischen Spannungs-

drama verflacht. Es ist daher nicht verwundeflich, daB in fast

keiner der bisherigen Auffiihrungen des Stellvertreters der

fiinfte Akt-eo gespieit worden ist, wie Hoehhuth.ihn geschrieben
hat. Meistens wurde er bis auf die dritte Szene zusammengestrichen.
‘Hochhuth selbst hat fiir die Baseler Auffuhrung im September 1963
eine Variante zum fiinften Akt geschrieben, in der d;e dritte

Szene des dritten Aktes umgearbeitet und an den SchluB des Stiickes
gestellt wurde. Diese Szene, in der Riccarda in den Gestapokeller

in Rom eingeliefert wird, ersetzt den fiinften Akt und bildet

58, Ebd., S.55
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somit den SchluB8. Damit hat Hochhuth éber éudh die Symmetrie der
Struktur (erster, dritter und flinfter Akt jeweils drei Bilder,
zweiter und vierter Akt jeweiis ein Bild) zerétbft.

Trotz des strukturmidBig etwas schwachen'fﬁnffen Aktes habe
Hochhuth die elf Bilder dés Stiickes durch eine Architektur von
‘ klaséischér Strenge zu einem geschlosseneh Gebilde zuéammengefﬁgt.sg)
Mit dieser Behauptung tritt Melchinger Peter Demetz entgegen, der
meint, Hochhuth habe im érsten und letzfen Akt einen metaphysischen
'-Rahmen'gezimmert, in dem er sich mit ontologiéchen Fragen iiver
Menschheit uﬁd Geschiéhte,‘Gut und Bose beschéftige und in die
Mitte (é.;41Akt) habe er ein historisches Stiick gesetzt, das bei
, Gelégenheit ins billigé Meiodrama kindlicher Riuber- und Gendarm-

Spiele abgléite.so)

Demetz‘gebraucht den Begriff yhistorisch"
hierbso, wie auch Hochhuth ihn vefsteht: er bezeichnet die
naturalistiscﬁé Wiédergabe'vbn'historischen Tatsachen. Daﬁei wird
'Historie, GeSchidhfé als eine in der Vefgangenheit abgeschlossene_
Reihe von_Ereignissen gesehen. Diese Auffassung der Yeschichte
.als}ein in sich geschlossenés Gebilde spiegelt sich in dem ge-
schlossenen Gebilde der Struktur wvon klassischer Strenge". Nicht
zuletzt deran scheitert das Stlick Hochhuths. Ein naturalistisches
Geschichtsbiid, das kommentérlos ndurch eine'Afchitektur von
klassischer Strenge zu_éihem geschlossenen Gebilde zusammengefiigt"
wird, kann;dem}heutigen Zuschauer nicht mehr sagen als: ,Ach,

80 ist das géwesen".‘Und dabei bleibt es. Durch die den Inhalt

| widerspiegelnde Struktur wird dem Zuschauer bestétigt, daB er

59. Ebd.
60, P. Demetz, a.a.0., S5.165
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an dem Geschehen ja doch nichts mehr ﬁndefn konne, und gleich-
zeitig wird ihm durch diesen wohl unbewuﬁten Verschleierungs-
proze3 suggeriert, daB auch heute nichts zu &ndern ist, daB
Geschichte eine vom Menschen unverénderliche, ihn iliberrollende
Instanz sei, daB8 der Mensch selbst noch immer so sei, wie er
schon damals war, also ebenfalls unverdnderlich sei. Damit geht
das Stiick hinter Brechts Postulat zuruck daB der Mensch als
verénderlicher und veréndernder zu zeigen sei, eben zuriick zu
der heute nichf mehr zu verteidigendenchhillerschen Realitsts-

auffassung.

Mit welchem hech't kann man nun den Stellvertreter ein
dokumentérischés Theaterstiick nennen? Melchinger meint, das Stﬁék
géhﬁre'ﬁicht'zum dokumentarischen'Theater, Weil es Szenen'enthalté,
| die erfunden seien.61) Auch Martin Esslin sieht das Stiick nicht
als dokumentarisches Drama: ,Hochhuth ist eher das Gegenteil
eines Autors von Dokumentarstiicken. Vielmehr ist er ein eindrucks—
voller;:traditionégebundener historischer Dramatiker.ﬂ62) Ahnlich
sagt auch Peter Demetz, das Hochhuth ‘Geschichte schreibe.63) Damit
unterstutzen Esslin und Demetz die These von Monica de Vries, in
der F. Sengles Behauptung, daB die Sonderentwicklung des deutschen
Geschichtsdrémas mit dem ersten Weltkrieg abgeéchlossen sei,
widerlegt wird. Das Geschichtsdrama habe sich im Gegenteil weiter-

entwickelt und fortgesetzt;64) Doch Esslin und Demetz scheinen

davon auszugehen, daB Geschichtsdrama und dokumentarisches

61. Siehe oben, S.9

62. M, Esslin, Jensgeits des Absurden, 5,143

63. P. Demetz, a.8.0., S5.170

64. M, de Vries, Das Historische Drama in Deutschland 1918-1933.
Kapstadt 1969, 5. XVII;

g Sengle, Das deutscge Geschichtsdramg. Stuttgart Metzler 1952,
189
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Theater sich gegenseitig ausschlieBen. Das geschieht aber nur
dann, ﬁenn das Geschichtsdrama so aufgefaBt wird, wie Hochhuth
das anhand des vorliegenden Stiickes demonstriert, also als
'politisch effektloses Theater, und dokumentarisches Theater, im
‘Gegensatz dazu, als politisch effektvolles Theater. Dann hétten
Esslin und Demetz'recht, denn Hochhuth hat kein politisch effekt-
volles Theaterstlick geschrieben. Doch hier zeigt sich meiner
Meinung nach die Unzul#&nglichkeit des Begriffes ,dokumentarisches
Theater". Denn man kann Geschichtsdrama auch als ein Theater
auffassen, in dem mit Hilfe von Dokumenten die Geschichte durch-
leuchtet und in den Zusammenhang von Gegenwart und Zukunft ge-
stellt wird. Dann schlieBen sich die beiden Dramaformen nicht
mehr gegenseitig aus, sondern sind aufeinander angewiesen, bedingen
einander; dann ergibe sich eine politisch effektvolle Dramaform,
auf dievdér Begriff ,dokumentarisches Theater" angewandt werden
kﬁnhte.und angewandt wordeh ist, z.B. auf die Stiicke von Peter

Weiss. Der Stellvertreter ist gewiB kein solches Stiick.

Hochhuth selbst hat mehrere Male darauf hingewiesen, daB er
kein Historiker, kein Geschichtsschreiber sei, sondern Kunst zu
machen versuche. Aber auch Dokumente und Kunst brauchen sich nicht
gegenseitig auszuschlieBen, wie Piscator im Vorwort zum Stellvers
treter ganz richtig bemerkt: "Hoéhhuth breitet wissenschaftlich
erarbeitetes Material kiinstlerisch formuliert aus." yDokumen-
tarisches ﬁnd Kﬁnstlerischés sind untrennbar ineinander iberge-

gangen."65) Allerdings sehen sowohl Hochhuth in seinem Stiick, als

65. R, Hochhuth, Der Stellvertreter, S.9 f.
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auch Piscator in dieser Bemerkung Kunst als ein auBérhalb der
Wissenschaftlichkeit, auBerhalb der Wirklichkeit liegendes Sach-
gébiet, in das die Wirklichkeit erst integriert Werden mufl, um
ein yrealistisches” Kunstwefk herstellen zu kénnen. Das heiBt,
daB die Wirklichkeit aus ihren Zusammenh&ngen, den historischen,
- gesellschaftlichen und politischen, erst herausgeldst und dann
vkﬁnstléfisch umfunktioniert werden muB, bevor ein Kunstwerk ent-
steht., Damit wird'die Wirklichkeit zum Rohstofflieferanten der
Kunstproduktion herabhgewiirdigt, das Kunstwerk selbst verliert
jede Méglichkeit der WirklichkeitsbeeinfluBung. Von daher erklédrt
sich zuﬁ groBten Teil die politische Effektlosigkeit des
Stellvertreters.

Paul Rassinier dagegen streitet Hochhuth sowohl die Wissen-
schaftlichkeit als auch das Kﬁnstleriéchebab,vaber sein Angriff'
~ist selbst so unwissenschaftlich, daB man nicht n&her auf ihn
einzugehen braucht.ss) Obwohl Hochhuth selbst sein Stiick nicht
als_dokumentarisches Theater bezeichnet wissen méchte, weil er
meint, daB damit dem Stiick seine kinstlerischen Qualititen
abgesprochen Wﬁrden, will ich es doch dazurechnen, obwohl es dem

67) nur in groben

oben aufgestellten Versuch einer Definition
Ziigen entspricht. Es versucht politisch zu sein, doch dieser
Versuch konnte nicht gelingen, weil Hochhuths Einstellung im
Grunde eine unpolitische ist. Diese unpolitische Haltung, die

in einem gewissen Sinne, als Abstinenz von Politik, auch wiédef

eine politische Einstellung ist, mag fiir die allerdings kurzlebige

66. P. Rqésinier, Operation Stellvertreter. Miinchen: Damm Verlag

1966
67. Siehe oben, S.38
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Aufregung tiber das Stiick veranfwortlich sein. Denn diese un-
politische Haltung duBert sich darin, daB Hochhuth es nicht
vermochte, die Zusammenhiinge zwischen seiner Anklage gegen
einen verstorbenen Papst, der vor dreiBig Jahren dieses oder
jenes hétte tun sollen, und der heutigen bundesrepublikanischen
Gesellschaft aufzuzeigen. Das Publikum der Auffﬁhrungen des
Sfﬁckes teilfe sich dann in jene, die sich fragten: nWas soll's?
Der Papst ist tot, und wir kdnnen doch nichts mehr #ndern" und
'solche; die sich auérechnéten, was allés anders hédtte verlaufen
konnen, wenn der Papst dieses oder jenes getan hdtte. Nur ver-
einzelt gab es Leute, die versuchten eine Beziehung zwischen sich
und der Hélfung des angeklagten Papstes herzustellen, aber auch
éie vermochten nicht; konkrete Folgen aus dieser Fragestellung
zu ziehen, weil Hochhuth in seinem Sttick ihnen den Blick auf die
Hintergriinde einer solchen Haltuhg kaum érmbglichte.

Das Sttick basiert auf Dokumenten, wie dei rund vierzig
Seiten starke Anhang beweist, aber leider dienen auch diese
Dokumente zu nichts anderem als der Bestdtigung, daB es damals

so und nicht anders gewesen ist. Warum es aber so und nicht anders

geweSenﬂist, wird dadurch kaum deutlich gemacht. Durch Kritik an
Verschleierung, Wirklichkeitsfdlschung und Liigen meint Hochhuth
die Wirklichkeit beeinfluBt zu haben. Aber weil diese Kritik an
der Obérfléche steckenblieb, weil die Verschleierung nur zum Teil
aﬁfgedeckt wurde, bestand die BeeinfluBung der Wirklichkeit nur
aus einer ziemlich schnell voriibergehenden Polarisierung des
Publikums, ohne daB daraus irgendwelche tiefergehenden Folgen

fiir die Gesellschaft, in der das Stﬁckbaﬁfgefﬁhrt wurde, erstanden

wiren.Und es ist ,trotz" der benutzten Dokumente Theater, Kunst
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geblieben, Kunst im Sinne Hochhuths ais ein auBerhalb der
Wirkliéhkeif angesiedeltes dsthetisches Erlebnis; es ist also
gerade wegen der in dieser Form benutzten Dokumente gg; Theater
- geblieben. | |

Trofz‘allemvwird man aber mit Esélin iiberlegen miissen, ob
Hochhuths Leistung nicht dennoch sehr beachtlich bleibt. Er hat
mit seinem,Stﬁck eine umfassendere Breitenwirkung erzielt als
irgendein anderer.zeifgenﬁssischer Dramatiker. Damit,allein hat
ef dem Theater'als Institution wie als Kunstgattung einen un-
schﬁtzbaren'Dienst erwiesen. Denn er hat den Nachweis erbracht,
daB das Theafer, éuch im Zeitalter der Massenmedien,'weiter ein
Forum ist, auf dem moralische Problemé zur Sprache kommen ﬁnd
ihtéhsiie politische und soziale Diskussionen stattfinden kénnen.GB)
Das mdchte ibh nur geringfiiglg modifizieren: nicht den Nachweis
~ hat Hochhuth’erbracht, sondern er hat auf dié'Mﬁglichkeit hinge-
wiésen, daB ein Theaterstiick solche Diskussidnen:auslésen kénnte.
Die Diskussionen um den Stellvertreter waren aber eher hitzig als
ihtensiv ﬁnd deswegen auch éu kurzlebig, als daB sich aus ihnen
irgendwélche nennenswerten konkreten Fblgen ergeben hdtten. Abver
schon allein, daB Hochhuths Stiick auf die Mggiichkgip einer
| Wirklichkeitsbeeinfluﬁenden Kunst hingewiesen hat, wenn auch _
gerade dieses_Stﬁck nicht zu dieser Kunst gehdrt, ist ihm als
Verdienst anzurechnen. Allein um dieses Verdienstes willen soll
Der Stellverfreter zum dokumentarischen Theater im Sinne des

Obigeh Versuchs einer Definition gerechnet werden. Selbst in

68. M, Egslin, Jenseits des Absurden, S.142
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seinem Scheitern hat das Stiick darauf hingewiesen, dafl dokumen-
tarisches Theater im Sinne dieser Definition moglich sein
milBte. Man kdnnte es als unmittelbaren Vorlsufer des dokumen-

“tarischen Theaters einstufen.
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Soldaten

Nekrolog auf Genf
Tragodie

AﬁchQHochhuths zweites Stﬁck 10ste erregte Diskuséionen aus,
diesmal allerdings schon vor der miBlungenen Premiere in Berlin,
die am 9, Oktober 1967 ebenfa11s auf der nVolksbiihne" stattfand in
der Regie von Hans Schweikart (Piscator starb 1966). Hochhuth
hatte sein Stiick dem englischen‘"National Théatre"‘zur Urauffiihrung
‘angeboten. Dér'kﬁnstlerische Leiter des Theaters, Sir Laurence
Oiivier, uhd sein-Chefdramatﬁrg, Kenneth Tynan, nahmen das Angebot
an, doéh'dérkVorsitzende des Aﬁfsichtérats, Lord Chandos, verbot
die Auffﬁhrung; weil Hochhuths Vorwurf, Churchill sei nicht ganz
uhsdhuldig-am}Tode des'polniséhen Generals Sikorski, eine bos-
artige Verleumduﬁg Sei.69>vLord Chandosvwar als Oliver Lyttleton
MiniStér in.Qhurchills Kriegskabinett geWesen. Man konnte es ihm_
deshalb nichtkﬁbelhehmen, Wenn er gegen ein Stiick auftrat, das
ihn gerédezu der Beihilfe zum Mord beziéhtigte. Auf das Auffiihrungs-
verbot hin drohten Sir Laurence Olivier.und Kenneth Tynan mit
- ihrem Riicktritt, denn es sei nicht Aufgabe des Aufsichtsrats zu
bestimmen,vwelche Stiicke wann aufgefiihrt werden sollten. AuBSerdem,

so sagte Tynan, sei das Stiick das beste neue Manuskript, das er

je gelesen’habe.7°) Olivier und Tynan zogen spdter ihre Rﬁck-

69. Karl-Heinz Wocker, Szenischer Angriff auf einen Mythos. In:
Die Zeit (5.5.1967) |

7o0. S, Melchinger, Aspekte der Hochhuth-Affdre. In: Theater heute
6 (1967), S.3o
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trittsandrohung zurtick mit dem Hinweis, daB das Stiick nun als
privates Unﬁernehmen an einem Westend-Theater herauskommen solle.
Eg ging also nicht darum, daB die Auffiihrung iliberhaupt verboten
wurde, sondern darum, daB sie nicht am yNational Theatre" statt-
finden solle, denn sonst wiirde es, nach Ansicht von Lord Chandos,
einer Liige die Autoritit seiner offiziellen Stellung verleihen.71)
Der Streit, ob Hochhuths Vorwurf eine Lﬁge sei oder nicht, hdtte
rasch beigelegt ﬁerden kOnnen, wenn Hochhuth geniigend Beweis-
material gebracht hédtte. Aber gerade das hatte er nicht getan.
Er berief sichvauf einen Zeugen, den er auf keinen Fall nennen
wollte uﬁd auf Dokumente, dié fﬁnfzig Jahre lang in einem
Schweizer Banktresor verschlossen bleiben sollen. Und weil
.Hochhuth siéh weigerte, eindeutige Beweiée beizubringen, wurde er
vor ein engliéches Gericht zitiert. Der tschechische Pilot des
Flugzeugs,'mit demFSikorski ébstﬁrzfe, Edward Prchal, und auch
der damalige Kommandant der Royal Air Force Station Gibraltar
bestritten die Richtigkeit der Darstellung des Todes von Sikorski
in Hochhuths Stiick. Nicht eine j,offiziell gutgeheiBene" Sabotage -
sei diérﬁrsache des Flugieugabsturzes gewesen, sondern das Ver-.
sagen des Hohenruders, bzw. ein Irrtum des Piloten.72)
Der Mangel aaneweisen fiihrte auch dazu, daB Hochhuth wegen
Verleumdung 2000 Pfund Sterling an den englischen Historiker
Hugh Trevor-Rope bezahlen muBte. Hochhuth hatte dem Historiker
in einem offenen Brief an The Observer.vorgeworfen, er habe

Churchills Mitschuld am Tode Sikorskis ﬁertuscht.73) In einer

71. M. Esslin, Schauspielertheater? In: Theater heute 9 (1967), S.18

72. Carl Brinitzer, .Soldaten" im Vorgepldnkel. In: Christ und Welt
(12.5.1967); siehe auch: Karl-Heinz JanBen, Die y,Soldaten" im
Sperrfeuer. In: Die Zeit Nr.2 (10.1.1969), S.7

73. Evelyn Ford, Theatrefacts. In: Theatre Quarterly 5 (1972), S.108
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anderen ,Verleumdungsklage gegen...Rolf Hochhuth hat ein Londoner
' Gericht entschieden, da8 dem frilheren britischen Geheimagenten
Oberst Bickham Sweet—Escoft Schadenersatz in erheblicher Hohe

im Zusammenhéng mit eihem Artikel des deutschen Schriftstellers
in éiner Spiegel—Ausgabe Qom Oktober 1967 zustehe. In diesem
.Artikel waren Anspielungen énthalten, denen zufolge der heute 66
Jahre alte Swéet—Escott im Zweiten Weltkfieg den Mord an dem
polnischenvMinistérpfésidenten Wladyslaw Sikorski organisiert
habeh soli."74) | |

| ' Wdrum geht es ih den Soldaten? Das Stiick besteht aus zwei
Teilén, einer Rahmenhandlung und “einem Spiel im Spiel. Die Rahmen-
héndlﬁhg, der Hoéhhuth den Tifel'QEveryman" gegeben hat, spielt

im Jahre 1964 vor der Ruine der von den Deutschen zerbombten

| Kathedrale'vdn_coventry..Vor diesém Ruinen-Hintergrund soll die
Generalprbbe zﬁ'einem'sfﬁck stattfinden, das anl#iBlich der Jahr-
hundertfeier des Roten Kreuzes aufgefiihrt wird. Dés-Stﬁck tritt
dafiir ein, daB die.1864 entstandene Genfer Konveﬁtion;'die die
Ziviiisten im Land- uhd'im Seékrieg besdhﬁtzt, durch ein Luft-
kriegsrecht erweitert werden solle, das nicht nur die Bomber-
“piloten, sondern auch die Zivilisten in Schutz nimmt. So6lch ein
Abkommen gibt es n#mlich noch nicht. Auf der Weltkonfereﬁz des
Roten Kreuzes 1957 in Neu Delhirstimmten.zwar'die Vertreter von

85 Nationen einstimmig dem‘Entwurf eines solchen Gesetzes zu, aber
als Hochhuth 1963 sein zweites Stiick zu schreiben anfing, lag noch .

immer kein Gesetz vor; der Entwurf verstaubte zwischen den Akten.

74. Zitiert nach: Theater heute 1 (1974), S.49
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Ein Jahr spéter schrieb Rolf Hochhuth dann dem damaligen
Prisidenten der Bundesrepublik Deutschland, Heinrich Lijbke, in
dessen Eigenéchaft als Schirmherr des Deutschen Roten Kreuzes

einen offenen Brief, in dem er ihn bat, sich dafiir einzusetzen,
"daB endliéh das lédngst féllige Gesetz zum Schutz der Zivilisten
(und Piloten) im.Bombenkrieg-auf internationaler Ebene verab-
schiedet wifd... Ich beschwére Sie, verehrtef Herr Bundesprésident,
tun Sie einen ersten Schritt zur Humaniéierung des militédrischen
Denkens; indem Sievden Entwurf von Neu Delhi der Ministerial-
Bﬁrokratie wegnehmen und seine Bearbeitung im Parlament dﬁrch-
setzen."75) Auf diesen Brief bekam Hochhuth keine Antwort. Hochhuth
seibst schreiﬁt: wLiibke hat so reagiert wie einst der Berliner
Nuntius.Piué‘ XII., der, direkt um Hilfe zur Rettung der Juden
angegangen, sich fiir unzustindig erklHrt hat.lMeianrief war eine
Flaschehpost."76)‘Den Appell fiir ein internationales Luftkriegs-
recht soll nun das Sttick im Stiick tibernehmen. nUnd so wird -
vielleicht - diese Iﬁszenierung Dorlands anléBlich der Jahrhundert-
feier des Roten Kreuzes zum R e qu i em auf Genf."77) So kam
es zum UntertitelivNekrolog aﬁf Genf. Doch gerade diese Forderung
nach politiéchen Konsequenzen, nimlich der Appell fiir ein inter-
nationales Luftkriegsrecht in Verbindung mit dem Anspruch auf

eine nicht nachpriifbare Wahrhaftigkeit 1#8t fiir dieses Stiick

das gleiche, fiir das dokumentarische Theater iiberhaupt, typische
Dilemma entstehen, dem auch der Stellvertreter nicht entgangen

war: der Wahrheitsanspruch griindet sich auf Dokumente, die nach

75. R. Hochhuth Fir eine Luftkriegskonventlon. In: Theater heute
2 (1967), 5.9 ff.

76. S. Melchinger, Hochhuth, S.31

77. R. Hochhuth, Soldaten, S.12
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einem Prinzip ausgewdhlt worden sind, das genausowenig zur Duréh—
leuchtung der politischen Hintergriinde beitrigt, wie die offizielle
Geschichtsschreibung, deren Manipulationsverfahren gerade durch
diese Dokumente enthiillt werden sollten. Gerade bei den Soldaten
wird das beéondérs evident, weillwichtige Dokumente iiberhaupt
nicht einsehbar sind. Ein auf solch unsicherem Boden stehehder
Wahrheitsanspruch kann gar keine poiitischen Konsequenzen hervor-
rufen, héchstens einen ganz normalen Theaterskandal.‘Hochhuth |
'verféllt daher eineh illusorischen Wunéchdenkén, wenn er glaubt
er kénne mit'seinem'Stﬁék-mehr erreichen als mit seinem Brief an
Litbke. |

Peter Dprland ist im Vorspiel der Autdi und Regisseur des
aufzufiihrenden Stiickes. Er ist iibrigens auchider Jedermann, auf
den sich Hochhuth in der Uberschrift dieses Vorspiels bezieht.
Dorlénd,:so hieB auch der niéderléndisché Agtor eines der
éltestenvJedermanhSpiéie, und béwuBt mﬁchfe_Hochhuth dann auch
ndie Assoziation zum Morality Play aufrechterhaiten". Dorland war

im Krieg Bomberpilot gewesen, der iiber Dresden aussteigen muBte

" wegen Vereisung der Motoren. Die Dresdner hatten ihn dann, nachdem

sie ihn aus seinem Fallschirm befreit hatten, gezwungen, nzwei
Wochen.lang-mitvbloﬁen Hinden / die verschmorten, schnell
faulenden Kadaver / auszellern, Parks und Wohhungen / und von den
weichgekochten AsphaltstraBen / zu den fiinf Scheiterhaufen / des
Altmarkts hinzuschleppen."78) Er hat also am eigenen Leibe erlebt,

was er mitangerichtet hatte. Dieses Erlebnis hat ihn zum Autor

78. Ebd., S.21.
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werden lassen, der im Auftrag eines Steinmetzen, der vor der
Kathedrale an einer Piastik dem "Engel von Coventry", arbeitet,
ein Stuck uber den Bombenkrieg schrieb. Das Erlebnis hat Dorland
auch zum Jedermann werden lassen, den Hochhuth im Vorspiel sagen
158+t wPiloten toten Wehrlose, / als gibe es kein Rotes Kreuz. /
Doch nur-Minuten spster, / wenn sie abgeschossen, selber wehrlos /
denen in die Hdnde fallen, die sie bombten: / dann soll es gelten,
das Rote Kreuz - fiir sie."79) Hochhuth konfrontiert Dorland auch
mit dessen Sohn, der als RAF-Mitglied einem NATO-Planungsstab
angehdrt: ,SOHN: Vater, es ist nicht Sache der Soldaten, / die
 Kfiegstechnik_zuvdiskﬁtieren. DORLAND: Nein? - Und: ,Soldaten'! /
Vorsicht, Soldat ist,'wér‘Soldaten‘bekémpft, / Kampfflieger, die
Panzer anzielen, Briicken, / Industrien,'Staﬁdémme, / Du bist
keiner - soWenig ich iber Dresden einer war. / SOHN: Was bin ich
éonst als Planﬁngsassisteht? / DORLAND: Ein Berufsverbrecher. Ein

n80)

potentieller Berufsverbrecher. Wie im Stellvertreter greift

Hochhuth auch hier nicht nur einen einzelnen an, sondern alle, die
am Luftkrleg beteiligt waren, auch alle, die an der Planung von
Luftkriegen mitwirken. Deshalb gibt er dem Stiick auch den Titel‘
-»Soldaten,

- Doch H¢chhuthé Angriff hier bleibt genauso folgenlos wie

seine Anklage im Stellvertreter. Jan Berg hat in einem Aufsatz

iiber den wGeschichts- und Wissenschaftsbegriff bei Rolf Hochhuth"
 darauf hingewiesen, daB es fiir den als Ankldger auftrétenden

Helden kennzeichnend sei, daB er zundchst erst einmal selbst

'79. Evd., S.31 -
8o. Ebd.,  S.3%o0
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‘gschuldig gewOrden sein_muB, daB erst diese Schuld ihm erlaubt,
sithnend fiir das gute Prinzip einzutreten. Die Erkenntnis der
Schuld ist aber'uberhaupt nur mdglich durch die'unmittelbare
Anschauung déssen, was den Helden schuldig werden lieB8. ,Dem
Bomberpiloten Dorland wurde Einsicht zuteil, weil er seine Opfer
hatte ééhen und anfassen miissen. Solche Unmittelbarkeit aber ist
nicht nur der Gewissenserforschung conditio sine qua non, sondern
jegiicher Erkenntnis§ wissenschaftliche etwa...wird durch den
Gegenstahd selbst unmittelbar garantiert."81) Die Schuldtat ist
also nicht nur Voraussetzung zur Erkenntnis, sondern gleich auch
ihre eigene Begrﬁndung, sie macht den Helden nicht nur zum An-
klsger, sondern erklirt auch gleichzeitig, weshalb der Held
échuldig Wefden muBte, um ndmlich das Btse, den Faschismus be-
kdmpfen zukannen. Damit werden die von Dorland veriibten Morde

an den Dresdﬁefn als Sinn der Geschiéhte sanktioniert. Geschichte
ist fir Hochhufh'ein ewiges Scheitern, ein Krieg wird fir ihn
zur'Notwendigkeit. Geschichte wird also beivHochhuth zu einer
irrationalen, vom Menschen unbegreifbaren undjsomit auch unbe-
einfluBbaren Kette von Ereignissen. Deshalb kann ein Angriff auf
alle, die am'Lﬁftkrieg beteiligt waren, auch keine Fblgen haben,
weil alle 6kohomischen, sbzialen und politiéchen Grinde, die den
Faschismus rational hitten durchleuchten kdnnen, durch eine
Uberhshung des Bosen zu einem unerklidrlichen Mysterium verschleiert
ﬁerden. Dem entspricht, daB Hochhuth bewuBt die Assoziation zum

mittelalterlichen Mysteriehspiel aufrechterhalten will, da8

81, J.Berg, Geschichts- und Wissenschaftsbegriff bei Rolf Hochhuth.
In: H.L.Arnold/S.Reinhardt (Hrsg.): Dokumentarliteratur, S.61
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Dorland zum Jedermann»wird

AuBer Dorland, dessen Sohn und dem Steinmetzen, dessen
wDialoge mit Dorland Zwiegespridche iiber Meditationen sind, die
in der.expressionistischeh Ich—Figur'des Helden selbst vor sich
gegangen sind",sg) treten im Vorspiel die internationalen Giste,
Politiker und Milit#rs auf, die zur Jahrhundértfeier angereist
" sind und sich nun iiber dié Bithne zu den Festbanketts begeben.
Zwischen die Gespréche’sind Erinnerungen und Erlebnisse Dorlands
‘eingeblendet, z.B, das Referat des deutschen Fliegerobersten auf
der NATO-Konferenz (mit Zitaten aus einem Aufsatz von Reinhard
Baumgarf) oder das den SchluB des Vorspielsvbildende imagihére
Gespréich mit dem nTraumpartner", der sich éls das Gespenst des
: engiischen Bombermarschalls Arthur Harris, des obersten Befehls-
haberé der Bomber von Dfesdéh, idéntifiziert.83)

Das kurze Nachspiel-fﬁhrt Wieder zur Realitétsebene des
Vorspiels zuriick. Das Spiel Dorlahds hat den Sohn gekrinkt. Der
Angriff auf Churchill und'die Royal Air Force hitte ihn (und er ist
ja schliéBli¢h’Mitglied der'RAF) vor seinen VorgeSetztenvuhmﬁglichr
gemécht. Dorland verteidigt Churchill: der hdtte Jja getan, was
notwendig-geﬁesen war, und schlieBlich hat er'ja auch dén_Krieg
gewonhen. Am SchluB8 wird ein Telegramm gebracht. Dorland 6ffnet
es und sagt gelassen: ,Nur eine Nachricht - kein Ereignis: / |
Dem National-Theater wurde die Auffihrung verboten."84) Mit diesem
SchluBsatz verweist Hochhuth aﬁf den oben beschriebenen Streit

um das Stiick in England.

82. S. Melchinger; Hochhuth, S.79
83%. Ebd., S.80
84. R. Hochhuth, Soldaten, S.192
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Das Kernstiick von Hochhuths nTragodie", das Spiel im Spiel,
neiBt yDas Londoner Kleine Welttheater". Im ersten der drei Axte,
mit dem Titel ,Das Schiff", ordnet Churchill ausdriicklich die
Bombardierung der deutschen Stidte an, obwohl ihm erklért worden
ist, daB die Tstung von Zivilisten wahrscheinlich keine Auswirkung
auf den Verlauf des Krieges haben wird. Im zweiten Teil des
ersten Aktes findet die Unterredung zwischen Churchill und Sikorski
statt. Hans Mayer hat in seiner Bésprechung des Stiickes den
historischen Hintergrund zu dieser Unterredung skizziert: ,Im
Friihjahr 1943 steht fest, daB die von Churchill so miihsam ge-
festigté Allianz mit Stalin und Roosevelt auseinanderzubrechen
droht. Damit ist nicht nur der siegreiche Ausgang des Krieges
gefdihrdet, sondern‘die Existenz GroBbritaﬁniéns selbst, als dessen
erster Minister Churchill amtiert. Nach wie vor trdgt die Sowjet-
union die Hauptlast des Landkrieges gegen Hitler; die alliierten
Aktionen in Nordafrika haben die deutsche Wehrmacht nicht dazu
veranlaBt, starke Krifte aus dem Osten abzuziehen; die von Stalin
geforderte‘ZWeite Front kann ihm nicht bindehd von Churchill
‘zugesagt werden: aus klaren militérischen und einigermafen
zwieliéhtigen (von Moskau her gesehen) politischen Griinden. Damit
droht, von dieser Hypothese geht Hochhuth aus, die Gefahr des
Separatfriedens, zwischen Hitler und Stalin, den man in London,
nach den Erfahrungen mit dem deutsch-sowjetischen Pakt von 1939,
als denkbar betrachten muB. Andererseits hat England den Welt-
krieg begonﬁen als Verteidiger der polnischen Unabhingigkeit,
jedoch nicht, wie Churéhill seinen polnischen Alliierten im Exil
klarzumachen sucht, als Garant der polnischen Grenzen von 1939,

Evidente Gegensétze zwischen der polnischen Exilregierung unter
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Sikorski und Stalin. Lemberg gehtrt seit 1939 zum Territorium

der Sowjetunion. Nun wird bekannt, da8B Tausende.polnischer
Offiziere, die im Feldzug von 1939 nach Osten versprengt worden
waren, in Massengrébern zu Katyn verscharrt wurden. GenickschuB.
General Sikorski macht den gemeinsamen Alliierten Stalin verant-
wortlich. Rossevelt muB die Polen unterstiitzen mit Riicksicht auf
Millionen polnischer Staatsbiirger (und Wahler) in den USA. Sikorski
interveﬁiert beim Roten Kreuz in Genf und verlangt Kldrung des
Falles Katyn. Stalin bricht die Beziehung zur polnischen Exil-
regierung ab‘"ss).

Diese historischen Ereignisse iiegen der Unterredung zwischen
Churchilllund Sikorski‘zugrunde. Stalinstbbruch der Beziehungen
zﬁr polnischen Exilregieruhg belastet das Verhdltnis der
~ Alliierten zur Sowjetunion aufs HuBerste. Da Polen nun fiir das
Bﬁndnis eine akute Gefahr geworden ist, sieht Hochhuth Churchill
in dem Dilemma, widhlen zu mﬁésen zwischen der Aufrechterhaltung
des alliierten Bﬁndnisses und der einseifigen Unterstiitzung Polens.
Churchill entscheidetvéich dafiir, Polen fallen zu lassen. Er muB
sich dafiir entscheiden, wenn er nicht den siegreichen Ausgang des
Krieges in Frage stellen will. Hierin, genauso wie in der Ent-
scheidung fiir die Notwendigkeit des Flichenbombardements, sieht
Hochhuth die Tragik Churchills. Deswegen hat er sein zweites
Stﬁék eine Tragtdie genannt. DaB diese.Tragik aber nur eine ver-
vmeintliche Tragik ist, so0ll weiter unten dargelegt werden.

Im zweiten Akt, .Das Bett", zeigt Hochhuth wie Churchill den

85. H, Mayer, Jedermann und Churchill. In: Die Zeit Nr.41
(13.10.1967), S.16 | -



-84-

Krieg vom Bett aus‘diriéiert. Vergeblich versucht die Sekretdrin,
Helen, den Premierminister zum Aufstehen zu bewegen. Im Bett

siehf er sich die Fotos vom Zerstérten'Hambufg an, im Bett nimmt
er Nachrichten und Meldungen entgegen, wie die, déB die Russen die
diplomatischen Beziehungen ébgebrochen haben, oder die, daB die
ﬁeutscheh.Raketen haben, die bereifs fliegen.'Im Bett hort er sich
auch widerspruchslos die Vorschlige Cherwells zur Beseitigung
Sikorskis an. Als er dann doch aufsteht, geht er ins Bad und von
dort prescht er ynackt und naB wie Neptun und so sturmschnell

t"86) quer durchs Zimmer, wihrend

auch, wie der iiber die Wellen fihr
er "brullt wie- ein tonnenschwerer Brecher, der sich auf den
Strand wirft" 87) als der russische Botschafter anruft. Im Verlauf
dieses Telefongesprachs, das den Hohepunkt des zweiten Aktes bildet,
£811t dann die Entscheidung:’Sikorski 801l wihrend eines‘Fluges
von Gibraltar nverungliicken". |

.Auch diese TétSaché, daB nimlich der zentrale Akt des'Stﬁckes'
nDas Bett" heift - Hochhuth selbst meint dazu, daB das Bett und
das Schlachtfeld die zwei wesentlichen Aktionszentren vitaler
Entladung seien -, deutet auf Hochhuths pessimistische Geschichts-
~auffassung: die zwei Aktionszentren_vitalér Entladung werden
'zusammengelegt, Bett'und:Schlachtfeld werden eins und von hier
aus wird triebhaft'und blind Geschichte gemacht und damit wird dem
Menschen jede Mdglichkeit angéspfochen,vGeschichté rational zu
beeinfluBen. o | '

Der Stoff, den Hochhuth in seinem zweiten Stiick behandelt,

86 R, Hochhuth Soldaten, S.126
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ist mindestens ebenso nerregend" wie der des Stellvertreters. Davon

zeugen die vielen zum grsBten Teil negativen Kritiken.nach der
Berliner Urauffiihrung. Einige Kritiker bezweifelten den Wahrheits-
gehalt der Behauptungen Hochhuths. So schrieb Karl-Heinz JanBen,
daB es sich mit Geheimdokumenten, die keiner keﬁnt, trefflich
argumentieren lasse. Ein Drama, das aber auf falschen Fakten
aufgebaut sei, kénne keine innere Wahrscheinlichkeit fiir sich
beanspruchen und werde damit unglaubwiirdig. AuBerdem wisse Rolf
Hochhuth nicht, was er wolle. Einesteils versichere er mit un-
schuldigeﬁ Augenaufschlag, sein Theater iiber Churchills nSoldaten”
wolle gar nicht erst versuchen, was Film uhdvFernsehen viel besser
konnten; photographische Genauigkeit im Nachbilden historischer
Figuren und Ereignisse sei seine Sache nicht. Andererseits klaube
er aus der Memoirenliteratur eine Unmenge Details zusammen und
packevsie in die Regieanweisungen, damit kein Regisseur oder
Schauspieler auf den Gedanken kdme, vom historischen Vorbild der
Rollen zu abstrahieren.es)
JanBen weist hier éuf den Punkt, der schon beim Stellvertreter
besprochen wurde, ndémlich daB8 Hochhuth eine realistische Detail-
schilderung gebraucht;_um den-Wahfheitsanspruch seines Stiickes
éu untermauern, hinzufﬁgt, daB er selbst kein Historiker sein
wolle, auch keine photographische Genauigkeit beabsichtige, und
dann meint, daB diese Beteuerungen geniigten, um dariiber hinweg-
zutduschen, daB seine Stiicke nichts weiter als einen ganz platten

Naturalismus im Sinne einer ungedeuteten reinen Nachahmung der

88. K.-H. JahBen, Hochhuth als Historiker. In: Die Zeit Nr. 43
(27.10.1967), S.16 -
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Tatsachenwirklichkeit aufweisen.

Zu Recht meinte Hans Mayer daher, man miisse sich davor hiiten,
Hochhuth als Historiker zu sehen. Man habe es hier mit einem |
literarischen Text, einer episch-dramatisch-dokumentarischen
Sondergattung zu tun. Auf sie miisse sich die Theater- und

89) Es gehe also nicht um den

Literaturkritik beschrinken.
wirklichen Winston Churchill, sondern um den dramatisch mglichen.
Ahnliches sagt auch Martin Esslin: ,Die Frage lautet nicht, ob

die in dem Stiick dargestellten Fakten stimmen, sondern ob sie in

d."gO) Diesem Argument k&nnte

dem Stiick tiberzeugend dargestellt sin
mén mif der Frage entgegnén: Warum hat Hochhufh siéh dann iiberhaupt
die Mﬁhe_gemacht, éeinem Stiick Fakten zugrundezﬁlegen? Hans Mayer

ist sich deshalbbin Seiher Kritik dessen bewuBt, daB Hochhuth nicht

nur als Dramatiker beurteilt werden kann, doch als Dramatiker ist

91)

er ernst zu nehﬁen, nicht aber als Polémiker und Politiker.
An diesem’Punkt jédoch'wird man Mayer entgegenhalten miissen, daB
Hochhuth sélbst es den Kritikern unméglich gemadht habe, ihn als
Dramatiker, aber nicht als Politiker ernst zu nehmen, indem er

mit seinem Stiick direkt in die Politik eingreifen wollte - was

ist der Appell fﬁf'ein erweitertes Luftkriegsrecht denn anders als
Politik? Wenn man daher Hochhuth als Politiker nicht ernst

nehmen kann, und aus dem oben Gesagten geht hervor, daB man das
beim besten Willen‘nicht kahn, dann wird er auch als Dramatiker
nicht ernst genommen werden ‘kénnen.

Doch selbst wenn man Hochhuth trotzdem als Dramatiker ernst

89, H. Mayer, a.a.0.
90. M, Esslin, Jdenseits des Absurden, S5.142
91. H. Mayer, a.a.O.
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nimmt, ergeben sich Ansatzpunkte zur Kritik. Zu Recht wéist Karl-
Heinz JanBen darauf hin, daB Hochhuth naiv gutgliubig éei, wenn er
glaube, er kénne mit seinem Stiick so etwas wie Ritterlichkeit in
die Kriegfiihrung zuriickbringen, Nicht Beschrinkung, sondern Verbot
des Bomben-Krieges wire konsequent.gz) Diese Kritik wird auch

von Rudolf Augstein im Spiegel vom 9. Oktober i967 gééuﬁert.93)
Deshald ﬁeint Hénning Rischbieter, daB ,im schwefligen Licht des
Vietnam-Krieges das Ausgangsthema der Soldaten seltsam verfehlt
und irrélevant'ist."94) AuBerdem erniedrige Hochhuth sein Stiick
zur politiéchen Koiportage, er mache sich - indem er Unbewieseneé
alévfaktisch verkauft - éelbét~zum Gefangenen’seines guleisernen,

historischen.Realismus.95)'

Auch Sténley Kauffmann schreibt in =
seiner Kfitik zur New Yorker Auffﬂhrung,.daﬂ'es bei dér mdralischen
Verfaésung unserer Zeit ffagwﬁrdig SCheine, ein Stiick tiber die |
Verféinerunnges Krieges zu schreiben stattvdarﬁber, daB der

Krieg abzuéchaffen'sei.gs)

Hier scheint mir die,Irreievanz'der
Hochhuthschen‘Geschichtsauﬂfassung besonders'deutliéh zu werden.
Er kann gar nicht ein Stiick iiber die Abschaffung des Krieges
'schreiben, da nach seiner an Spengler brientierten Auffassung Krieg
eine unvérmeidiiche Notwendigkeit_des'vom Menschen unbeeinfluBbaren
geschichtlichen Ablaufes ist, und dieses pzum ewigen Gesetz
hypostasiérté Scheitern von Geschichte ihm nun erlaubt, faschis-
tische Verhaltensweisen direkt zu sanktionieren ais Sinn der

Geschichte,"97)

- Andere Kritiker lehnen das Stiick ﬁberhaupt'ganz ab, wie z.B.

92. K.-H, JanBen, a.a.0.

93. Auszugsweise abgedruckt in: Theater heute 11 (1967), S.1

94, H., Rischbieter, Realits#t, Poesie, Politik. In: Theater heute
11 (1967), S.16

95. End.

96. S. Kauffmann, Rolf Hochhuths Soldaten. In: Die Zeit Nr., 21

| (24,5.1968), S.17

97. J. Berg, a.a.0., S.63.
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Joachim Kaiser, der sagt, es sei ein kindisch primitives Romer-
Drama iiber einenvFeldherrn, dervlieber liegt als sitzt und lieber
sitzt als steht. Er séhe das Stiick als ein auf den Zweiten Welt-
krieg gestlilptes Rémerdrama eines edeldenkenden und aufgeregt
fleiBigen‘Studienrats.98) Einige Kritiker sehen aber auch
Positivésvin diesem Stiick, u.a. Giinther Riihle, wenn er schreibvt,
- daB Hochhuth im Kern der sicherste Autor sei, der sich auf unserem
politigchen Theatef zeige. Solange es niemanden gibe, der einen
.solchen'Stoff sichérer und klarer macht, sei hier doch ein
AuBerstes erreicht und das rechtfertige weitere Bemilhingen um das
| Sthck.gg) Es muB hier allerdings eingewendet werden, dal} die
" Klarheit des Hochhuthschen Stoffes nur fiir diejenigen einsehbar ist,
die, wie er, an deﬁ Krieg.als_eine unébwendbare Notwendigkeit
der Geschichte glauben., Sobald man abervﬁeint, daB Krieg von
Menschen gémacht und deswegen auch.von Menschen verhindert werden
.kann,.sébald man glaubt, daB ndas ,unerklérbar Vorauszusetzende'
des Hochhuthschen Geschichts- und Gesellschaftsbildes als
gééchichtlich—politische Voraussetzung verdeutlicht"TOO) werden
kann, wird Hochhuths Behandlung des Stoffes nicht nur unklar,
sondern scheint geradezu der Verschleierung eben dieser geschicht-
1i¢h-politischen Voraussetzungen zu dienen.

Doch trotz aller sich einander widersprechenden Kritik hat
Hochhuth ﬁenigstens eins erreicht: er‘hat die Gesellschaft, fiir die
er schreibt, auf einen Stoff aufmerksam gemacht, der von ihr

verdréngt oder vergessen'wordeh‘iét.1°1) Und das kann ihm als

98. J. Kaiser, Bewdhrungsproben. In: Der Monat 232 (1968), S.52 ff.

99. g. Riihle, Revision fir Hochhuth. In: Theater heute 11 (1967),
)

100. J. Berg, a2.a.0., S.65

101, Siehe oben, S.13
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Verdienst angerechnet werden.

Figuren
Wie im Stellvertreter, sind auchvhier die Figuren teilweise

erfunden und teilweise aus der jiingsten Vergangenheit iibernommen.

Doch, énders.als im Stellvertreter, hat Hochhuth die erfundenen
und die historischen FigureanOneinandér gefrennt._Die erfundenen
Figuren}treten im Vorspiel auf, die-historischen'im'Hauptteil des
Stiickes. Es még durchaus stimmen, was Melchinger sagt, ndmlich da8
es fiir Hochhuth offehbar nicht mehr mﬁglich war, durch erfundene |
Figuren‘dés Engégement in die Geschichte'selbst hineinzutragen.1°2)
Ddch das‘beéieht sich nur auf die Figuren_desvspiels im Spiel, denn
'der eigentlichevAppeli, die'Anklage geht von einerveffundenen
VFiéur dué,iaenn eé ist ja_der erfundené,yidealistische Held Dorland,
der éich gegén den BOmbenkriég zur Wehr éetzt,'weii er ihn mit-

‘ gemacht hat‘und]nun, von Stimmén und Gesichtern geplagt, ein Stiick
gegen dieéén Bombenkrieg.geschrieben hat. wDorland ist eine
erfundene Figur mit einer realistischen Geschichte, die durch ihr
Géwissen éu’einer_idéaliStiéchen Demonstration gezwungen wird."1°3)
Damit wird Dorland, 5hniich wie Pater Riccardo im Stellvertreter,
zu einemvidealiétischen Helden im Schillerschen Sinn. Schon im

" ersten Teil dieser Arbeit ist auf die Problematik eines

Idealismus hingewiesen worden, der sich als Naturalismus ausgibt,

Nicht nur'wegen des ypriafaschistischen Geschichtsbildes" bei

Hochhuth, wie es Jan Berg untersucht hat, sondern auch wegen des

102. S.'Melchinger, Hochhuth, S5.32
1030 Ebdo,SO45 .
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idealistischen Engagements bleibt Hochhuths Anklage folgenlos,
ist seiﬁ Stiick politisches Theatef ohne politische Wirkung.
Die.historisch realistischen Figﬁren treten erst in Dorlands
idealistischer Demonstration auf, z.B. Churchill und dessen
ndialektischer Partner”, Bischof Bell. Aber auch dié anderen
Figuren‘imiﬂauptteil sind historisch. Jedoch als Charaktere haben
sie auf der Biihne kaum ein Eigenleben. Selbst die Figur des
Bischbfs wirkt blaB, weil sie, wie alle anderen, nur von der
ﬁberraggnden GroBe der Gestalt Churchills her ihr Leben bezieht.l
Am 9. Oktober 1967 sagte Sebastian Haffner in einer Sendung des
Westdeutschen Fernsehens: ,...und dann hat (Hochhuth) sich mit
Churchill beschiftigt, und der Mann ist ihm so grosB gerateﬁ, ist
ihm so gewaltig geworden unter dén.Hénden; daB am Ende in dem
Stiick Ghurgﬁill der Sieger ist nicht nur iiber seine bescheidenen
Gegeﬁfiguren, sondern iiber den Autor, iiber Hochhuth. Und gerade
| dérin, finde ich, liegt das GroBartige des Stiicks. Ich halt's

fiir ein viel besseres Stiick als den Stellvertreter, eben.deswegen,

weil Churchill kein Popanz ist, sondern ein wirklicher, tragischer
Held... Ich glaube auch, daB8 das Churchill-Bild, das Hochhuth hat,

w104) puch Peter Demetz sieht

vollkommen dem Original entspricht.
in. Hochhuths Churchill, dem ,Mann def Macht", eine tragische
Gestalt. Hochhuth zeichne seinen Churchill als festen, lebendigen,
héchtigen Charakter; im Gegensatz zu der polemischen Vereinfachung
der Gestalf Papst Pius' XII, strahlé Hochhﬁths Churchill Gr&Be,

Zorn, Selbstgefédlligkeit, Mut, Trauer und Spannung aus.1°5)

104. Abgedruckt in: Theater heute 11 (1967), S.1
105. P, Demetz, a.a.0., .170
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"Wennvaber", sagt Mlelchinger, wChurchill ein tragischer Held
geworden ist und wenn, wie Sebastién Haffner versichert, dieses
Churchill-Bild ,vollkommen dem Original entspricht', dann ver-
lieren auch die Verbrechen, die ihm angelastet werden, jene
emporende Simplizitdt, an der sich die Geister scheiden. Und das
'esfabliéhment, das diese Verbrechen angeblich vertuscht hat und
weiter zu vertuschen sucht, vollstreckt am_Ende nur das Urteil der
historischen Gerechtigkeit."1°6) Indem Hochhuth also einerseits
-Churchill'ale Kriegsverbrecher anklagt, andererseits aber auch

behauptet, daB Churchill diese Verbrechen, die ihm zur last gelegt

werden, begehen muBte, um den Krieg zu gewinnen, zeigt er ihn als
tragische Gestalt,_vergleichbaf dem Walléﬁstein Schiller. Doch
vob mit.diéser ambivalenten Darstellung der Churchill-Figur die
Verbrechen, die Hochhuth ihr ahlastet, ihre nemparehde Simplizitat"
verlieren, wie Mélchinger meint, ist fraglich. Der Mord an Sikorski
und die Fl#chenbombardements der deutschen Stddte verlieren ja
hichts von ihrer‘Grausamkeit, wenn gezeigt wird, daB sie ein
notwendiges Mittel waren, den Krieg zu gewinnen. Es tauchten aber
Argumente auf, die die Notwendigkeit der #on Churchill angewandten
Mittel, um den Krieg zu gewinnen, in Frégé stellten. Hochhuth
'selbst hat in seinem Stiick immer wieder darauf hingewiesen, daB
Churchill die Verbrechen unnﬁtigerweisé begangen habe, daB die
Bombardierungen der Arbeiterwohnviertel, daB der Mord an Sikorski
nicht zur Verkiirzung des Krieges und auch_nicht zum Sieg beige-

tragen haben. Wehn Hochhuth also einerseits behauptet, Churchill

106. S. Melchinger, Hochhuth, 5.34
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habe Verbrechen bégehen iissen, andererseits aber eben dieses
miissen bezweifelt, dann verwickelt er sich in einen Widerspruch,
der der Tragik in seinem Churchill-Bild abtréglich ist.

Doch auch dann, wenh Hochhuth selbst an def Notwendigkeit der
begangenen Verbrechenvnicht gezweifelt hdtte, bliebe die Tragik
Churchills nur eine vermeintliche Tragik. Denn Hochhuths Geschichts—
pessimismus 148t seinem Churchill gar keine andere Wahl als das
Verbfechen'Krieg zu begehen. Eine Diskussion iiber die Frage, ob
Churchill den Krieg mit oder ohne Flichenbombardements gewonnen
.hétté, verschleiert nur die Tatsache, daB der Krieg selbst ein
Verbrechen ist und da8 Hbchhuth diesem Verbrechen keine Aiternative
gegeniiberstellen kann oder will. Man mag einwendeh; daB es in
Hochhuths Stilick gar nicht um die Frage geht, ob ein Krieg hitte
vefhindert werden kdnnen oder nicht,-sondern darum, ob in einem
gegebenen Faktum; dem Krieg, menschlicher hédtte gehandelt werden
kdnnen oder nicht. Abgesehen von dem Zynismus, daB ein Kriég
wmenschlicher" héfte geiﬁhrt werden kdnnen, bestédtigt gerade
dieses Argument,die politische Effektlosigkeit von Hochhuths Stiick,
denn es geht aus von dem pzum ewigen Gesetz hypostaéierten
Scheitern der Geschichte", auf deren Lauf der Mensch.keinen Ein-
£1uB hat. Schon die Voraussetzung einer wirklichen Tragik,
ndmlich die MSglichkeit einer Wahl, fehit bei Hochhuth. Churchill
hat keine Wahl zwischen einem Krieg und dessen Verhinderung oder
zwischen zu begehenden Verbrechen und deren Unterlassung. Nach

Hochhuth mu8 er Krieg fiihren, muB er Verbrechen begehen.
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Sprache

| Auch diesmal gébraucht Hochhuth wieder den freien Vers,
allerdings verzichtet er auf die Jamben. Er selbst sagt: ,Die
Prosa, wie sie rhythmisieft ist, so0ll auch dort, wo sie zum fast
gezihlten Vers wird - prosaisch gesagt werden: sie sucht nur Halt
im Vers, der vor Uberschwemmung schiitzt, gerade dort, wo das
Gefiihl - oft unvermeidlich im Drama - in Katarakte gerst. Die
kﬁltesfe Definition, typischerﬁeise von einem Romantiker gesucht,
soll MaBstab éein: ,Der Vers ist die optische Form des
Gedankens' (Hugo)."1°7) Der Vers dient also auch hter wieder;

wie im Stellvertreter, zur Distanzierung von der Realitdt. Aber

gerade im Hauptteil des Stiickes versucht Hochhuth, sd realistisch
wie m6glich zu sein. Er versucht sogar, den Vers als realistisches
CharékterisierUngsmittel‘einzusetzen. Churchill spricht in freien
Rhythmen,fdénn wwie kénnte man-dié barocke Figur dieses Mannes
anders zur Sprache bringen9 Hat er nicht selbst eine Prosa ge-
schrieben, von der kaum jemand denken wurde, daB sie im Anbdbruch
des Atomzeitalters entstanden ist?"1°8) Aver ein Churchill oder
ein Cherwell, die sich in Versen iber die Resultate von Flichen-
bombardierungén auslassen, wirken genauso unangemessen wie die
nOpfer, die vor den Gas&dfen in'Lyrik ausbreéhen". Dadurch ent-

- steht ein #hnliches Dilemma wie im Stellvertreter. Einerseits
dient die Sprache zur Distanzierung von der Realitdt, andererseits
- wird sie als realistisches Charakterisierungsmittel eingesetzt.

‘Nur wird hier durch den Wegfall der Jamben noch deutlicher gemacht,

107. R. Hochhuth, Soldaten, S.13
108. S. Melchinger, Hochhuths neue Provokation: Luftkrieg ist

Verbrechen, a.a.0., S.9
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daB die Versifizierung der Sprache figentlich zwecklos ist, denn
Hochhuth erreicht damit nicht das, was er wollte, n&mlich den
Eindruck vermeiden,‘a1s habe er einen Abklatsch der Wirklichkeit
geschrieben;‘im Gegenteil: die Versifizierung der Sprache macht
seinen Abklatsch der Wirklichkeit geradezu peinlich. Es ist daher
kaum érstaunlich, daB in vielen Auffﬁhrungen versucht wurde, den
Veré in Prosa umzusetzen,véo wie Hochhuth das in seiner Regie-
aﬁweisuhg fordert. Doch gerade dieéem prosaisierten Vers fehlt

es an der Kraft, die Figuren auf der Biihne zum Leben zu bringen.
HahévMajer sagt dazu: yDie Sprache mdchte zum Versschwung an-
setzen;’wird aber gleichzeitig als Mittei der Personencharakteristik
eingesetzt, was meistens nicht glﬁcth‘Am ﬁberzeﬁgendsten ist
Hochhuth dort, wo er, ohnevAchtung auf Sprachglanz und Sprach-
charaktefistik, die Exponierung geistiger Auseinandersetzung in
einem Hochstil vornimmt, der duréh innere Intensitit ersetzt, was
an eigéntliéhér‘sprachkraftvfehit."1°9)

Hochhuths Charakterisierung der Personen ist dort am
trefféhdsteﬁ, wo er reine Prosa schreibtz in den umfangreichen
Anmerkungen und Reéieanweisungen, die den Text durchziehen. ,In
Prosa",bschreibt Giinther Rilhle, nist alles eingegangen, was
menschlich interessant ist an den Personen: in den Rollen tauchen
die Pefsonen nur auf als Fﬁnktion, beéser: als Funktionére in
einem groBen ProzeB."11°) Ferner sagt Rilhle, daB8 die Schwierig-
keiten mit Hoéhhuths Stﬁgk darin bestinden, daB8 Hochhuth auch

alle Ablenkungen, denen er unterlag, mitgedichtet habve. Wie grosB

' 109. H, Mayer, a.a.0,
110. G'. Rﬁhle, aoa'ooo
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das MaB der Ablenkung sei, sihe man Sowdhl‘an den Prosakommentaren
wie an seinen literarischen Zitaten und Ans?ielungen im drama-
tisierten Text. Uberall kimen Nebenthemen auf, literarisch anders
bestimmbare Gatfungen wollten sich durchsetZen.111)

- Bs ist dahér nicht verwuhderlich, wenn einige Kritiker
behaupteten, man konne diesem Stiick am besten auf der Bﬁhhe gerecht
werden, wenn man es zu einer Collage umschreibe oder wenn man die
Prosakommentare mit in den Stﬁckfekt einbeziehe. Doch selbst dann
dﬁrftén die Sbhauspieler manchmal Schwierigkeiten haben, die
Regieanweisungen zu befolgen. Wenn Hochhuth z.B. vom Darsteller
der Churchill-Figur verlangt, er_solle'"eiﬁeh Seufzer wie ein

" 112) oder dem Schauspieler, der Dofland darstelit,

Walfisch ausatmen
vorschreibt, er habe nSo empfindungslos wie Narbenhaut"113) zZu
sein, dann mogen die betreffenden Schauspleler sich zu Recht
fragen, wievman das macht.

Neben diesen sprachlichen Mingeln, die‘also auch in dem
‘zweiten'Stuck vorkommen, gibt es ebenfalls, wie im Stellvertreter,
exponierte Stellen, wo der nsprachliche Ausdruck aus dem Destillat
ins Dichterische umschlidgt", 114) wie 2.B. in Dorlands Dresden-
Vision. Schon allein dieser Stellen wegen sollte man das Stiick
nicht einfach abschreiben, wie manche Kritiker das tun wollen.

Man kénne es nach dem MiBerfolg in Berlin noch nicht aufgeben,
sagt Glnther Rthle.115)

Ebd.

R. Hochhuth Soldaten, S.105
Evd., S. 149

S. Melchinger, Hochhuth, S.51
G. Riihle, a.a.O.
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| Struktur

Die Struktur der Soldaten ist scheinbar nicht mehr die eines
traditionellen in Akte eingeteilten Sfﬁckes wie noch der Stellver-
treter. Daszahmenspiel tduscht nur unvollkommen dariiber hinweg,
daB der Hauptteil des Stiickes, das Spiel im Spiel, auch nichts
weitef ist als ein traditionélles; in Akte eingeteiltes Stlick,
das allerdings aus drei und nicht ausvfﬁnf Akten beéteht. Hochhuth
gebraucht die ahtiillusibnistische Form eines Spiels im Spiel, um
die Illusion, man sehe nicht Theater, sondern Realitat, zu ver-~
}hindern. Doch er hat versaumt hieraus die formalen Konsequenzen
zZu ziehen.

Auf den ersten Blick erscheint die klare Struktur geschlossener

als die dés Stellvertreters: ndemand, der sich als Jedermann zum

Sprecher der Menschhheit macht fhhrt einem Publikum (d.i.uns) . drei
Akte aus der Ueschichte vor, die wir erlebt haben."116) Jedoch
tduscht die klare_Struktur Geschlossenheit nur vor. yDie Biihnen-
‘logik fordert; da ein Spiel im Spiel auf.zwei verschiédenen

Ebenen stattfindet. Wird also die erste, die des Spiels, realistisch
angelegt - in der als Realitdt verwendeten Ruine der Kathedrale

von Coventry soll eine‘Auffﬁhruhg sfattfindeh, die ein ebenso
realistisch auftrefender Regisseur inszenieren soll, - dann miiBte
die zweite, die des Spiels im Spiel, auf einer nicht realistischen
Ebene stattfindeh, das heiBt, die Szenen der VOrgefﬁhrten Geschichte
miiBten diesen demonstrativen Stil bis ins letzte Detail durchge-

n117)

fiihrt zeigen. Eben das geschieht nicht in den Spldaten.

116. S, Melchinger, Hgghhutg 5.56
117. Ebd. , :
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Hochhuth schreibt zwar in den Regieanweisungen zum ersten Akt

des Spiels im Spiel: ,Empfohlen sei ein Licht-Horizont, ausge-
strahlt aus dem Innern des Biihnenhauses, der im ersten Moment die
Spieler vor der stechend eiweiB8lichgriinen Helle, wie sie ins

Parkett flutet, zu kleinen Schattenrissén entpersdnlicht —'gleichsam
zu Puppen in den Hénden des unsichtbaren Regisseurs. Das stimmt

zum Vorsatz dieses altmodischen Versuchs, die Bretter als Podium

des Welttheaters auszugeben. Erst dann wird die Lichtfiille so

weit zurﬁckgenommen wie notig, um auch das Individuelle der

Figuren, ihre Mimik und Gesten deutlich anschaubar zu machen."118)
Abver die Konsequenzen hat Hochhuth hieraus nicht gezdgen: die
gespielte Geschichte hﬁtte'siCh‘nicht ganz in Realitdt umsetzen
diirfen. Der biithnentechnischen Anweisung 2ufolge héftén die Figuren
des Spiels imvSpiel ngleichsam Puppen in den Hdnden des unsicht-
baren Regisseurs" bleiben soilén. Doch das ist nicht geschehen.

Vom ersten Akt an sind die Piguren und deren Handlungen vollkommen
naturalistisch gezeichnet., Am allerwenigsten ist dabei die
Churchill-Figur "gleichsaﬁ eine Puppe in den Hiénden des unsicht-
baren Regisseurs"geblieben. Im Gegenteil, sie ist so naturalistisch
gezeichnet; daB sie wvollkommen dem Original entspricht". Damit
verfllt das Stiick dem gleichen platten Naturalismus, der gleichen
puren Wifklichkeitéabschilderung, {iber die schon der Stellver-
_tretér‘nicht hinauskam. Hochhuths Vorsatz aber, ndie Bretter als
Podium des Welttheaters auszugeben", des yLondoner Kleinen Welt-

theaters", wie er das Spiel im Spiel nennt, passt nicht zu diesem

118. R, Hochhuth, Soldaten, S.50
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Naturalismus. Er wdhlte ja gerade die Form des Spiels im Spiel;
die antiillusionistische Form, um dem Zuschauer die Illusion zu |
hehmen, er sehe hier Realit#t, er sehe hier eine naturalistische
Darstellung der historischen Tatsachen. Aber das, was der Struktur
nach nicht sein sollte, ndmlich die naturalistische Darstellung,
fihrt Hochhuth dem Zuschauer dann doch vor, indem er seine
Figuren naturalistisch zeichnet. Wegen dieser Inkonsequenz ist
die Struktur von Hochhuths zweitem Stuck weniger gelungen als die
seines ersten. |

Peter Demetz stimmt dem nicht zu. Er sagt, er glaube eher, da8
die Doppelstruktur Peter Dorlands seeliéche Unruhe'wirkungsvoil
akzentuiere und den dramatischen Impetusiaus Dorlands chaotisch
dréngenden Gedanken langéam auf eine intensiﬁe und scharf umrissene
' Begegnung_mit‘dem Mann der Macht hinlenke; Dorlands Vision miisse
sich notwendig in ihrem Modus der Realit&t von Churchills massiver
politischer Welt unterscheiden;119) Doéh Demetz ibersieht dabei,
daB sich Dorlands Vision eben nicht in ihrem Modus der Realitdt
von Churchiiis massivér politischer Welt untefscheidet. Schonvdie
Sprache;,die im.Vorspiel gesprochen wird, unterscheidet sich nicht
wesentlich von der des Spiels im Spiel. Das Vor- und das Nachspiel
hdtten alé symbolistiéch ausgefﬁhrter Rahmen um ein naturalis-
tisches Spiel im Spiel gelegt werdeh milssen. Doch gerade das
hat Hochhuth nicht getah. Das Spiel im Spiel ist zwar naturalistisch,
doch‘das Vor- und Nachspiel sind keineswegs symbolisch, sondern

ebenfalls naturalistisch angelegt, und zwar genauso vordergriindig

119, P. Demetz, a.a.0., S.169
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naturalistisch, so reine Wirklichkeitsnachahmung plakatierénd,

wie das Spiel im Spiel. Die Figuren im Vorspiel sind zwar er-
funden, manche voﬁ ihnen sind sogar als nicht-naturalistische

| Karikaturen gezeichnet, z.B. die NATO-Experten, aber gerade die
Hauptfiguren;vganz besonderé Doriand, sind hachsf naturaiistisch
charakterisiert._Selbst Dorlands Dresden-Vision wird so beschrieben
’als'hﬁttevdaé in dieser Vision beschriehene Geschehen sich so

oder ghnlich in der geschichtlichen Realitdt zugetragen.

Wegen dieser verfehlten Struktur ist daher von einigen.
Kritikern empfohlen worden, daB Vor— und Naqhspiel gestrichen
werden. Schon bei der Berlinef'Urauffﬁhfung wurde das Nachspiel
nibht gespielt. Hétte man auch das Vorspiel weggelassen, wire
~die Auffﬁhrung wahrscheinlich werfolgreicher" gewesen. Denn Vor-
und NaéhSﬁiel enthalten ynur Hochhufhsvzweifel an sich selbst,

an seiner Kraft, sie zeigen seine Unsicherheit.“12°)

Nach Giinther Rithle gehdrt auch Hochhuths zweites Stiick zum
dokumentarischen Theater: es beéinfluBte die Wirklichkeit, es ver-
suchte, die Ansichten der Zeitgenbssen iiber die Wirklichkeit zu
~korrigieren. Doch die WirklichkeitsbeeinflﬁBung ist, wei beim
Stéllvértrétef, nicht iiber eine oberfléchliche Erregung der

Gemﬂter'des normaien Stadttheater publikums hinausgekommen'und
zwar aus Shnlichen Grﬁndeh_wie bei seinem ersten Stiick: Hochhuth
| ist es nicht geiungen, seine Abschilderung der Tatsachenwirklich-

keit so zu durchleuchten, daB die-historischen, sozialen und

120. G. Riihle, a.a.O.
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politischen Hintérgrﬁnde und Zusammenhédnge sichtbar und damit
einsichtbar geworden wiren. Deshalb bleibt auch dieses Stilick fiir
den Zuéchauer ein von der Wirklichkeit isoliertes dsthetisches
Erlebnis, das nichts zur BewuBtselnsveranderung des Zuschauers
und daher gschon gar nichts zu einer konkreten BeeinfluBung der
Wirklichkéit beitrigt. Hinzu kommt noch die zwar nicht ausschlag-
gebende, doCh die politische Effektivitdt des Stiickes stark be-
eihtréchtigende Tatsache, daB Hochhuth ﬁichtige Dokumente, auf
denen seine Anklagevbasiert, auf finfzig Jahre hat-wegschlieBen
}lassen.. | : |
Die von dem OBigen Versuch einer Definition121) geforderte
Tendenz zur Abkehr vom Illusiondren zeigt sich nicht so sehr im
Vor- und Nachspiel als im Hauptteil des Stuckes, obwohl Hochhuth
gerade fur diesen Teil eine Form wahlte, die das Illusiondre, das
Nicht-Realistische zum Ausdruck bringen sollte. Doch die natura-
-listische Darstellung der Figuren und Handlungen des plondoner
Kleinen Welttheaters" {berspielte das Illusionsre, das durch die
Struktur hdtte aufgezeigt werden sollen. Dadurch wird éuch diese
Abkehr vom Illusion#iren nur zu einer vermeintlichen Abkehr. Die
von Hochhuth ausgewiéhlten Dokumente belegen wohl, daB die ge-
schildérte-Wirklichkéit auf historischen Tatsachen beruht, doch
die Art und Weise, in der diese Dokumente benutzt werden, dient
zur Untermauerung éiher‘fiktiven Geschiéhtsauffassung, der zufolge

Geschichte eine vom Menschen nicht beeinfluBbare, ihn dberrollende

. Macht ist.

" 121. Siehe oben, 5.38
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Eine weitere Forderung der obigen Definition, der Verzicht
auf die dichterische Gesthossenheit, wird von den Soldaten eben-
falis nicht erfillt. Im Gegenteil, Hochhuth versucht bewuBt,
sowohl in der Struktur als auch in der Sprache des Stiickes eine
dichterische Geschlossenheit zu erreichen. Dieser Versuch miB-
lingt zwar, doch damit ist noch nicht gesagt, daB Hochhuth auf
die dichterische Geschlossenheit verzichtet habe. Ebensowenig
verzichtet Hochhuth in diesem Stiick auf ein eindeutiges Ergebnis
gseiner Untersuchung der Schuld Churchills. Fiir ihn ist Churchill
schuldig,_und zwar tragisch schuldig. Es mag teilweise auch an
der Eindeutigkeit dieses Ergebnisses liég;n, daB dieses Stiick
weniger.Erfolg als Der Stellvertreter hatte. Dort hatte Hochhuth

noch die Fragelnach der Schuld des Papstes an das Publikum weiter-
gereicht._Er hatte die Frage zwar aufgeworfen, sie aber nicht
eindeutig selbst beantwortet. Dagegen wird in den Spoldaten das
Publikum nicht mehr mit Fragen konfrontiert, die es sich zum Teil
selbst zu beantworten hat, sondern ihm werden eindeutige Ant-
worten prédsentiert.

Es darf aber nicht iibersehen werden, daB Churchills Tragik
nur eine vermeintliche Tragik ist und daher Hochhuths iiber
Chﬁrchill gefdllter Schuldspruch Eindeutigkeit nur vortZuscht.
Der geringere Publikumserfolg, verglichen mit dem Stellvertreter,
148t sich auf ein gelungenes Tduschungsmandver zuriickfiihren. Die
Offenheit am SchluB des ersten Stiickes war genauso vorgetiuscht

wie die Eindeutigkeit im zweiten., Das Publikum beim Stellvertreter

meinte ernsthaft, Hochhuth habe es wirklich aufeefordert, mitzu-
bestimmen iiber die Schuld oder Unschuld des Papstes. Das Publikum,

bisher zum einfluBlosen Konsumenten verurteilt, fiihlte sich durch
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dergleicheh Mitbestimmungsrecht geehrt, und lieB sich tiuschen.
Hochhuth hatte die Frage nach der Schuld des Papstes schon léngst
beantwortet. Beim zweiten Stiick lieB sich das Publikum abermals
téuschenzjes sei nicht mehr um seine Meinung gefragt, der Autor
habe die Schuldfragé ja schon beantwortet. Dem entzogenen ,Mit-
béstimﬁungsrécht" folgte die Publikumsreaktion: das Stiick fand
weniger.Anklang. | |
H Doch trotz der inzwischen {iblich gewordenen Verrisse von
Hochhuths Stlicken, werden sie immer wieder aufgefiihrt. Anl#Blich
der Urauffiihrung von Hochhuths neuestem Stiick Lysistrate und die
'NATO geht Benjamin Henrichs in seiner Rezension den Griinden der
noffensichtlich unzerstsrbaren Liebesbeziehung zwischen Hochhuth
uﬂd dem deutschen Stadttheater" nach. Dabei deckt er auch gleich-
zeitig auf, weswegen Hochhuths:Téusdhungsman6ver gelangen: ,Erstens:
Hochhuth machtbdie Welt Wieder durchschaubar, teilt sie auf
zwischenJSchurken und Helden. Nicht mehr komplizierte politische
Institutioneh machen Politik und Geschichte, sondern Einzel-
kdmpfer. Heldensehnsucht und antipolitischer Affekt: ein wahrhaft
deufscher Diéhter und Denker. Zweitens: nichts liebt das deutsche
Theaterpublikum so sehr wie den Klassiker umd die Klamotte... Und
drittens: In Hoéhhuths Stiicken artikuliert sich zaghaft das
UnterbewuBtsein dés Kieinbﬁrgertums - seine physische Not und
seine dionysischen Sehnsiichte... (Hochhuths) Freiheitstraum ist
“eine SpieBerutopie."122) _
ObWOhl Hdchhufhs zweites Stilick ebenfalls nur in groben Zﬁgen

122, Bw_Hehrichs, SpieBbiirgers Satyrspiel. In: Die Zeit Nr. 1o
1.3.1974),  S.24 —
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dem obigen Versuch einer Definition des dokumentarischen Theaters
entspricht, soll es gleichfalls dieser Spielart des Zeittheaters

zugerechnet werden und zwar aus #hnlichen Griinden wie beim

Stellvertreter: es stellte zwar ein hochpolitisches Thema auf

die Bﬁhne, dbch Hochhuths Anwendung der kﬁnstlerischen Mittel;
ﬁberhaupt.seine Einstellung der Kunst und seinem Thema gegentiiver,
lieBen aus deﬁ Stiick nicht mehr werden als nur Theater; es blieb

‘politisch folgenlos. Doch auch mit diesem Stiick hat Hochhuth auf

die Moglichkeit einer wirklichkeitsbeeinfluBenden Kunst, eines .
dokumentarischen Theaters im Sinne der obigen Definition hinge-

wiesen. Das ist sein Verdienst.
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PETER _ WEISS

Die Verfolgung und Ermordung Jean -

“Paul Marats dargestellt durch die

Schauspielgruppe des Hospizes zu

 Charenton unter Anleitung des

Hérrn de Sade

Dieses Stiick mit‘dem langen Titel, der inzwischen allgemein
zu Marat(Sade abgekﬁrzt worden ist, beruft sich zwar auf his-
torische'Gegebenheiten, es haf auch einen'politischen Kern, doch
die Fabel ist eine Fiktion von Weiss: in der Irrenanstalt zu
,Charentﬁn 148t de Sade iﬁ Jahre 1808 ein Stuquvon'den Irren
auffﬁhren, das er selbst geschrieben hat. Das Stiick hat die Ver-
folgung und;den am 13. Juli 1793 veriibten Mofd an Jean Paul Marat
zum Inhéit.VDie Verschachtelung von Zeit, Ort und Handlung wird
dadurch néch,wéiter kompliziert, déB wir daéjStﬁck heute sehen.
Dochvhintér:diesem-groBartigen "Theater"—Eihfall versteckt sich
ein‘GeSchichtspessimismus, Wie er auch bei Hochhuth vorkommf:
Geschichte ist ein ewiger Kreislauf, in dem Politik nur noch
als verbale Aktivitét auf der Biihne eines Irrenhauses moglich ist.
‘Daher kann Reinhard Baumgart sagen: ,S0 muBte sich ein BewuBtsein
formulieren,'dem die Weltgeséhichte zum Welttheater geworden war, -
zerfaiién in Schreckbilder und Deklamationen,.in gdsthetische

Vision und jdeologische Arien, ein BewuBtsein also, dem die
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praktische wie theoretische Dimension von Politik, Aktion wie
nt)

~Analyse, gleich fremd geblieben war. Vor allem diesem Be-
wﬁBtséin hatvdas Stiick seinen Erfolg zu verdanken, denn das kommt
der biirgerlich-fatalistischen BewuBtseinslage des bundesdeutschen
Zuschauers entgegen, derzufolge Geschichte ein iiber ihn hinweg-
rollendes, absurdes und deswegen unbegreifliches und somlt auch
unbeeinfluBbares Geschehen ist.

Weiss se1bst-hat den in seinem Wéfk steckenden Geschichts-
pessimiémus’erkannt und hat aus dieser Erkenntnis die Folgerungen
gezogén;rDas Stiick soll déswegen hier kurz besprochen werden,
weil es im dramatischen Schaffén‘von Petér Weiss den Wendepunkt
hin zum,pblitisch engagierten dokumentariédhen Theater darstellt.

.‘Im-Mittelpunkt des Stilickes steht der Disput.zwischen dem
Indlvidualisten de Sade und dem Revolutiondr Marat. Marat be-
flirwortet eine gewaltsame Anderung der Gesellschaft, doch de Sade
stellt sich dem entgegen. In einem im Friihjahr 1964 gefiihrten
Gespréch'mit’Dieter Stér sagte Weiss zur Figur de Sades: nSade
als Vorkampfer der absolut freien Menschen befurwortet auf der
einen Seite die soziale Anderung (die Marat fordert) doch sieht
er auf_der anderen Seite die Gefahren, die bei einem entarteten
.Sozialismug in einem totalitdren Staat entStehen konnen. Er weiB
nicht, Auf welche Weise die Anderungen zu verwirklichen sind. Er
befﬁrchtet; daB der ideale sozialistische Staat, wie Marat ihn
sich vorstellt, nicht erreicht werden kann. Wie ein moderner

Vertreter des dritten Standpunkts befindet er sich zwischen dem

1. R. Baumgart, In die Moral entwischt? Ino Text und Kritik 37
(1973) S.10 f.
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sozialistischen und individualistischen Lager."2)

Der Disput
bleibt also offén, es wird keine Losung angeboten; Peter Weiss
entscheidet sich in seinem Stiick nicht filir einen der beiden sich
einander widerspréchenden Standpunkte.

Doch dann fand am 26. Mirz 1965 eine Auffithrung des Stiickes
in Rostock statt, in der sich der Regisseur Hanns-Anselm Perten
eindeutig fiir die Figur des Marat entschied: er 1ie8 im Disput
Marat ubef'de Sade siegén. Dazu erklirte Peter Weiss im Friihjahr
1965: wEine Inszenierung meines Stiickes, in der am Ende nicht
Marat als der moralische Sieger erscheint, wire verfehlt."3) Damit
glaubte Weiss den dritten_Standpunkt des unbeteiligten AuBen-
stéhenden.aufgegeben und sich dem sozialisfischen Lager zugewandt
zu haben. Doch ywenn sich Peter Weiss als Interpret seines Schau-
spiels nachtrdglich uhd vorbehaltlos fﬁr Marat entscheidet, wird
~sein SchaUspiel‘sihnIOS",4) weil er damit die Offenheit der
Fragestellung, das Gegeneinanderstellen von Antithesen, wodurch
erst die Zwéifel erhellt und Einsichten moglich gemacht werden,
zugunsten einef GewiBheit preisgibt, die keine ist. Denn "dié
Parteinahme...fir Marat, ohne viel Aufhebens voﬁ dem zu machen,
was der Gegenspieler vorzubringen hat, bedeutet Riickkehr aus

n5) Peter

der produktiven Offenheit in die dogmatische Verstockung.
Weiss jedoch gab in seinen nZehn Arbeitspunkten eines Autors in
der geteilten Welt" die Griinde fiir seine Wahl zwischen den zwei
Standpunkten an. Er fragte sich: ,Kann ich den bequemen dritten

Standpunkt aufgeben, der mir immer eine Hintertiir offen lieS8,

2. D. Stér, Gespridch mit Peter Weiss, Frithjahr 1964. In: K.Braun
(Hrsg.): Materiaslien zu Peter Weiss' ,Marat/Sade". Frankfurt:
%uhrkamg 1967, ©S.94; hiernach als Materialien angefiihrt.
bd., oS.101

H, Mayer, Berlinische Dramaturgie von Gerhart Hauptmann bis
Peter Weiss. In: Theater heute 12 (1965), S.7

. R, Baumgart, a.a.O, S

(8 E- S
*
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dﬁrch die ich in das Niemandsland bloBSer Imagination entweichen
durfte?"6) Als Antwort auf diese Frage sagte er, ydaB das Ver-
harren im AuBenstehn zu einer immer gréBer werdenden Nichtig--
keit fﬁhrt."7) Daher wdhlte er einen Standpunkt, den sozia-
listischen, wie er meint, und die Wahl begrﬁndete er folgender—
maBen: "Zwischen den beiden Wahlméglichkeiten, die mir heute
bleiben, sehe ich nur in der sozialistischen Gesellschaftsordnung
die Mtglichkeit zur Beseitigung der bestehenden MiBverh#ltnisse
in der Welt... Ich habe lange geglaubt, daf mir die kiinstlerische
Arbeit_eihe Unabhdngigkeit verschaffen kénnte, die mir die Welt
6ffnéte. Heute sehe ich aber, daB eine éolche Bindungslosigkeit
der Kunst eine Vermessenheit ist, angesichts der Tatsache, daB
die Gefdngnisse derjenigen Lénder;_in dénen Rassenunterschiede
und Klassengegensitze mit Gewalt aufrechterhaiten werden, ange-
.fﬁlltvéind mit den tortierten Vorkémpférn der Erneuerung. Jedes
meiner in vermeintliéher Fréiheit’gewonnenen Arbeitsresultate
hebt sich ab von der Notlage, die fiir den groBten Teil der Welt
noch gegeben ist. Ich sage deshalb: meine Arbeit kann erst
fruchtbar werden, wenn sie in direkter Be21ehung steht zu den
vKraften, die fiir mich die positiven Krafte dieser Welt bedeuten."e).
Diese Stellungnahme Weiss' wurde aber zu Recht skeptisch
betrachtet. Schon die oben zitierte Einstellung zu der Rostocker
Auffuhrung'des Marat/Sade schwichte Weiss spdter ab: ,In der
ROStockervAuffﬁhruﬁg war Marat von Anfang an als der.positivé

'Held gezeichnet. Es schien dies, da das Stlick starke Schwierig-

6. P. Weiss, Zehn Arbeltspunkte eines Autors in der geteilten Welt.
In: Materialien, S.116 _

7. Ebd., S.117

8. Ebvd., S.119
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keiten hatte, in“der DDR iiberhaupt zur Auffiihrung zu kommen, der

"9) Aus dieser und

einzige VWeg zurvbﬁhnenméBigen Verwirklichung.
anderen Bemerkungen folgerte Manfred Jiéger in einem scharfsinnigen
Essay, daB Weiss kein Marxisf sei: yAus der Analyse des politischen
Klartexts aus der Feder von Peter Weiss und aus der Betrachtung
ihrer kritischen Aufnahme in der DDR.ergibt sich: Ungeachtet

geiner Préferenz fiir Soziaiismus (der bestimmfe Artikel verbietet
sich eigentlich wegen des Fehlens niherer Beétimmungen) ist Weiss
kein Marxist. Er ordnet sich weder organisatorisch einer Partei-
disziplin unter noch hat er sich die marxistisch-leninistische
Theorie oder eine ihrer hidretischen Spielarten zueigen gemacht...
Der MaBstab fiir seine Zuéfimmungs— und Protesterkl#irungen und fiir
seine kritischen Vorbehalte besteht einzig aus seiner subjektiven,
nach bestém Wissen und Gewissen ge#duBerten Uberzeugung und der
Meinung; andere kdnnten zu gleichen Auffasﬁungen gelangt sein. Er
spricht als linksbilirgerlicher Einzelginger. Seine Wendung zur
Politik stellte allenfalls den Ubertritt eines heimatlosen
Individualisten in die heimatlose Linke dar... Er nimmt sich die
Freiheit einer unabhéingigen Kritik gegeniiber Ost und West. Damit
hdlt er uﬁgéachtet seiner prinzipiellen ,Wahl' des oder eines
Sozialismus an einem sogénannten dritten Standpunkt fest."1°)
Trotzdem muB Weiss' politischer Standpunkt, den er wihrend und

nach der Bearbeitung des Marat/Sade-Stoffes eingenommen hatte, bei

der Besprechung seiner folgenden Stﬁcké'in Betracht gezogen werden.

9., Evda., S.112 f. _ ,
10. M, 5§ger -Eine Entdeckung der Gesellschaft. In: Text und Kritik
37 (1973), S.38 £. =
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Die Ermittlung

Oratorium in 11 Gesingen

Mitte Mai 1965 gab der Suhrkamp Verlag das neue Drama von
Peter Weiss ,jedem deutschsprachigen Theater" ohne Prioritits-
klauseln zur Urauffijhrung am 19. Oktober frei, "Wegen der
- mbéglichen Bedeutung des Themas und wegen der méglichen Wirkung",
wie es in’der Zeit vom 2. November 1965 hieB8. Doch schon vor

'1111)

der wUrauffiilhrungsorgie zelgte sich, wie bei Hochhuths

Stellvertreter und den Soldaten, die Wirkung des aufzufiihrenden

Stiickes. Der Spiegel schrieb: nTatsdchlich war kein Biihnenweérk

seit Hochhuths Stellvertreter schon vor der Urauffiihrung so
umstritten wie Weissens Ermittlung."12) Dann kamen die verschiedenen
gleichzeitigen Urauffithrungen, unter anderem auch in der DDR, ,In

Ost-Berlin wird Die Ermittlung Dienstag abend von ,Perssnlichkeiten’

rezitiért, yderen antifaschistische Vergangenheit hdchste legiti-
mation bietet' (so Regisseur Lothar Bellag): es sind unter anderen
Brecht-Witwe Helene Wéigel;.Brecht-Séhger Ernst Busch, Schrift-
stellerin Anna Seghers, Lyriker Stephan Hermlin, Regisseur Wolfgang
Langhoff, Bildhauer Fritz Cremer und der stellvertretende DDR-

n13) Als Abusch dann dargelegt

Ministerprdsident Alexander Abusch.
hatte, ywie DDR-Theater und DDR-Zuschauer das Stiick zu sehen
haben“; némlich: "Séiné eigentliche Fabel ist, wie Westdeutschlandé
Klassenjustiz sich bvemiiht, die Schuldigen des Systems von

Auschwitz um so mehr zu schiitzen, je hther heute ihr gesellschaft-

11. J. Kaiser, Plddoyer gegen das Theater-Auschwitz. In: Sid-
deutsche Zeitung (4.9.1965)
12. Gesang von der Schaukel. In: Der Spiegel Nr.43 (20.10.1965),

S.155
13. Ebvd., S5.152
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t",14) und als Weissens oben zitierte Stellung-

licher Rang is
nahme dem Sozialismus gegeniiber allgemein bekannt geworden war,
kam es zu einer heftigen, teilweise fast verleumderischen Reaktion
der Kritik gegentiber Weiss. Erika Salloch hat im Anhang ihres
Buches iiber Die Ermittlung zwar keine vollsténdige, aber doch

eine repridsentative Ubersicht dieser Kritiken gegeben.15) Hier
soll Jjedoch nur_auf einige Kritiken eingegangen werden, die zum
groBten Teil nicht von Salloch erwidhnt werden.

In der Welt schrieb der Journalist und DDR-Fliichtling Hans-
Dietrich Sander, daB8 der zum Kommunismus konvertierte Peter Weiss
sein Auschwitz-Stiick nicht in erster Linie zur Bewdltigung der
Vergangenheit verfaBt habe, sondern "um; synchron mit der perma—
nenten Propagandakampagne des Ostblocks, die Bundesrepublik an-
zugreifen¢"16) ihnlich schrieb Werner Merl im Bayreuther Tageblatt
vom 8. Mdrz 1966, n,daB hier der agitatorische Versuch unternommen
wird, die Toten von Auschwitz zu kommunistischer Propaganda zu

w17) Den gleichen Ton schlug Hans Ulrich Kersten an:

miBbrauchen,
_"Gerade einem Berliner ist nicht wohl dabei, wenn Deutschen ein
Spiegel von einem Manne vorgehalten wird, der ungeachtet seiner
dichterischeh Potenz jetzt doch eindeutig mit jenen sympathisiert,
die neue lager bauen und ihre Bevolkerung hinter Stacheldraht

und Mauern hermetisch von der Welt abschlieBen."18) Viele der

von Erika Salloch angefiihrten Kritiker brachten &hnliche Meinungén

vor, mit denen nicht das Stiick, sondern der Autor angegriffen

wurde.

14. Evd., S.165

15. E. Salloch, a.a.0,, S.142 ff.

16. Zitiert nach: Der Spiegel, a.a.0., S.155

17. Zitiert nach: E, Salloch, a.a.0., S.146

18. H.U. Kersten, Protokoll des Grauens. In: Bremer Nachrichten
Nr.246 (21.10.1965), S.14
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Jedoch war Peter Weiss selbst nicht ganz schuldlos daran,
daB solche Argumente gebraucht Wurden; In einem Interview mit
der Stockholmer Zeitung Stockholms-Tidningen hatte er gesagt:
wEin GroBteil davon behandelt die Rolle der deutschen GroBindustrie
bei der Judenausrottung. Ich will den Kapitalismus brandmarken,
der sich sogar fiir Geschidfte mit Gaskammern hergibt."19) Es ist
daher nicht verwunderlich, daB eine so angesehene Kritikerin wie
Mafianne Kesting‘dem Autor vorwirft, er habe in seinem Stiick die
wirtschaftliche Profitgier des Kapitalismus fiir die Errichtung
der Konzehtrationslager verantwortlich gemacht.ZO) Doch so wie
Kesting deﬁ Vorwurf formuliert, stimmt er nicht, denn Weiss hat
nirgendwo win seinem Stiick die wirtschaftliche Profitgier des
Kapitalismus fiir die Errichtung der Konzentrationslager verant-

wortlich gemacht". Auch Otto F. Best interpretiert Die Ermittlung

als eine pro—kommunistische.Kampfschrift gegen den Kapitalismus,
denn der Autor trete fiir ein System ein, dem die yEinweisung miB3-
liebiger Autoren in Irrenhduser, elektrisch geladener Stachel-
drahf, Mord und Entmenschung #hnlich vertraut sind wie jenen, fiir

die Auschwitz ein Symbol ist."21) Schon die Uberschrift des

Kapitels liber Die Ermittlung in Bests Buch weist darauf hin, in

| welchem Licht er das Stiick sieht: ,BewuBtmachung des (kapitalis-

tischen) Inferno als Bedingung des (sozialistischen) Paradiso."zz)
Ernst Wendt dagegen meint, daB Weissens vulg#rmarxistische

wBehauptung, das kapitalistische System berge die Konzentrations-

lager als seine letzte Verwirklichung in sich, ja nicht nur

19, Zitiert nach: Der Spiegel, a.a.0., S.155
20. Siehe oben, S.33

21. O.,F, Best, a.a.0., 5.141

22. Ebda., 5.134
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absurd und historisch nicht haltbar (ist). Indem er (Weiss) sein
Argument mit dem Nachsatz.verknﬁpft, ydaB die Nachfolger dieser
Konzerne heute / zu glanzvollen Abschliissen kommen / und daB sie
sich; wie es heiBt / in einer neuen Expansionsphase befinden' will
Weiss wohl sogar auf ein wiederholbafes'Auschwitz verweisen.

Aver er verdeckt damit eigentlich nur, wo ein potentielles neues
Lager sidh wirklich vorbereiten kdnnte: Der ,Verwaltungsmassenmord'
ist gewis méglich und Wiéderholbér in jedem geéellschaftlichen
System, welches es nur zustande bringt, latente ,asoziale' Dis-
positionen in uns zu mobilisieren."23) Doch nicht Weiss verdeckt
étwas, sondern Wendt verschleiert hier, daB gerade das angeblich
von Weiss fiir die Errichtung der Konzenfratibnslager verantwort-
1i¢h gemachte kapitalistische System solch.einVgesellschaftliches
System ist, das ,latente ;aSOZiale' Dispositionen in uns mobili-

| :siert", Damit scheint Wendt zum Apologeten einer Gesellschafts-
ordnung zu'werdeh, in der 2.B. Richter,'die‘in dem System, in

dem die Konzentrationslager.entstanden;'.Recht' sprachen, wiedef
ungehindert-ihren Beruf austiben kﬁnnen. Davon jedoch ganz abge-
sehen: nirgendwo in Weissens Stﬁck steht, daB ,das kapitalistische
Sysfem die Konzentfationslager,als seine letzte Verwirkliéhung

in sich berge". Wendt, wie auch Marianne Kesting, lesen etwas in
das-Stﬁck hinein, was gar nicht in ihm enthalten ist, sondern

was man auf Grund einer AuBerung Weissens in einer schwedischen
Zeitung hin dem Stiick erst unterschieben muBte.24) |

Deswegen wird das Stiick gegen seinen Autor und dessen Kritiker

23, E, Wendt, Was wird ermittelt? In. Theater heute 12 (1965),
24, Siehe Anm. 19
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in Schutz genommen werden miissen. Weissvhat in dem Stiick wohl
darauf hingewiesen welche Rolle einige Industrielle des'Dritten
Reiches im Zusammenhéng‘mit Auschwitz spielten. Doch ganz zu
Recht sagt Erika Salloch, daB Weiss das Problem der Arbeiteraus-
beutung durch die’Industrie nur andeutungsweise gestaltet habe.25)
Man kann unméglich aus dem Stiick folgern, daB Weiss der kapitalis-
tiéchen Gesellschaft die Schuld an Auschwitz gibt. Noch weniger
dirfte es demnach erlaubt sein, aus dem Stiick herauszulesen, daB
Weiss fiir ein System eintritt, das demjenigen #shnlich sein soll,
in dem Auschwitz entstand. Denn, sagt Reinhard Baumgart, .gerade
das Auschwitz-Oratorium Die Ermittlung iét weder nach den Richt-
linien des Sozialismus noch nach marxistischen Erkenntnissen
organisiert. In eihigeﬁ Zeugehaussagen werden ZWar auch marxis-
tische.Inferpretationeh der faschistischen Lager laut, doch nur
als Kommentar und Stimme im Stimmengewirr,'ohne EinfluB auf die
n26)

Struktur des ganzen Textes.

Die Ermittlung forderte jedoch nicht nur Kritik an Weiss'

politisCher.Einstellung heraus, sohdern warf auch erneut die Frage
auf, ob_Auschwitz auf der Bﬁhné iiberhaupt dafstellbar sei. Viele

" Kritiker verneinten das. Marianne Kesting ist in diesem Zusammen-
hang schon zitiert worden.27) An einef anderen Stelle schrieb sie:
nGegeniiber den grauenhaften Fakten von Auschwitz erwies sich die
kﬁnsflerische Formuliérung iiberhaupt als unzulidnglich. Freie

Verse, Musik, die Einteiiung des Ganzen in Gesinge und die Dreier-

gruppierung'der Axteure (frei nach Dantes Gottlicher Komddie),

25. E, Salloch, a.a.O.,' 5.125
26, R, Baumgart, a.a.0., 5.12
27. Siehe oben, S5.19 ff. '
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iiberhaupt alle kiinstlerischen MaBnahmen wurdén, gemessen an dem,

was sie mitzuteilen hatten, zu Hohn,"28)

29)

Andere Kritiker, wie

der Ziiricher Regisseur Werner Dﬁggelin3°) und
31)

z.B. Melchinger,
fragten sich, ob Die Ermittlung {iber-

Claus-Henning Bachmann
haupt noch ein Theaterstiick sei. Ian Hilton zitierte in seinem Buch
iiber Peter Weiss eine Zusammenfassung dieser Kritiken, die in
der Times Literary Supplement vom 10. Februar 1966 erschien: ,The
Investigation is hot a good play. It would be an obscenity if it
was."32) Deshalb schlug Wolfgang Drews vor, die Akten des _
Prozesses échlechtweg ohne kiinstlerische Anspriiche vorzutragen.jj)
Doch diese Kritiker iibersahen eins: Peter Weiss wollte mit
der Ermittlung weder Auschwitz noch den Frankfurter Auschwitz-
ProzeB8 auf die Biihne stellen. Weiss selbst sagt in den Anmerkungen
zu dem Stiick: nBei der Auffiihrung dieses Dramas so0ll nicht der
Versuch unternommen werden, den Gerichtshof, vor dem die Ver-

handlungen ﬁbér das Lager gefiihrt wurden, zu rekonstruieren. Eine-

solche Rekonstruktion erscheint dem Schreiber des Dramas ebenso

unmdglich, wie es die Darstellung des Lagers auf der Biihne wére."34)
Zu Recht schrieb Erika Salloch dann auch, ndaB das Theaterstiick
weder Auschwitz auf der Bithne noch eine Rekonstruktion des Pro-
zesses in Frankfurt ist. Es ist Verdichtung dieser Ereignisse,

n35)

gefiltert durch das BewuBtsein des Schriftstellers Peter Weiss.
Damit wird sowohl Joachim Kaisers Ansicht widerlegt, daB die
Wahrheit der Ermittlung keine Kunstwahrheit, sondern Faktenwahr-

28. M. Kesting, Panorama, S5.338

29. S. Melchinger, Auschwitz auf dem Theater. In: Stuttgarter
Zeitung (11.9.1965)

30. Abgedruckt in: Ziiricher Woche (26.11.1965)

31, C.-H., Bachmann, a.a.0., S5.545

32. é. Hilton, Peter Weiss. London: Oswald Wolff Publishers 1970,

<47

33. W. Drews, ProzeBbericht in Gesingen. In: Minchner Merkur
(21.10.1965)

34. P, Weiss, Die Ermittlung. In: Theater 1965, S.58

35. E, Salloch, a.a.0., S.139
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heit sei, als auch Giinther Riihles Einspruch gegen diese Ansicht,
daB das dokumentarische.Theater'schon in seinen Anféngen bewuBt
gegen die Kunstbiihne entworfen worden sei. Denn gerade durch die
Ver-Dichtung der Ereignisse, durch das Konzentrat aus den Fakten
wird das dokumentarische Material zu éinem Kunstprodukt. Weiss
hat also sein Stiick weder bewuBt gegen die Kunstbiihne entwqrfen,
noch ehthélt es nur Faktenwahrheit. Damit erfiillt er eine der
Forderuhgeh, die er in seinen "Notizen zum dokumentarischen
Theater" an diese Form des Dramas stellte: ,Selbst wenn das
dokumentarische Theater versucht, sich von dem Rahmen zu befreien,
der es als kiinstlerisches Medium festlegt, selbst wenn es sich
lossagt von asthetischen Kategorien, wenn es nlchts Fertiges
sein will, sondern nur Stellungnahme und Kampfhandlung, wenn ‘es
sich den Anschein gibt, im Augenblick zu entstehen und unvorbe-
reitet zu handeln, Sd wird es‘doch zu einem Kunstprodukt, und es
muB zum Kunstprqdukt werden, wenn es Bereéhtigung haben will.
Denn ein dokumentarischesTheater, das in erster Hand ein politi-
sches,Fofum‘sein will und auf kﬁnstlerische Leistung verzichtet,

stellt sich selbst in Frage."36) Schon deswegen ist es nicht

gerechtfertigt zu behaupten; Die Ermittlung sei kein Theaterstiick,
kein Kunstwerk. Ausdriicklich sagte dann auch Martin Esslin, daB
Weiss mit der Ermittlung eine giiltige kilnstlerische Bewaltigung
des Auschwitz-Komplexes gelungen sei. 37)

Doch damit ist Mariarnne Kestings Behauptung, daB den

grausamen Fakten von Auschwitz mit kiinstlerischen Mitteln nicht

36. P. Weiss, Das Material und die Modelle, a.a.0., S.33
37. M, Esslin, Jdenseits des Absurden, S.146
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beizukommen sei, noch keineswegs widerlegt. Denn nach Kesting
wiirde gerade eine kiinstlerische Bew#ltigung der Fakten ihnen die
Unmenschlichkeit nehmen, sie wiirden vermenschlicht, vereinfacht
und somit begreifbar gemacht werden und das sei eine Verfﬁischung
der Tatsachen. Gerade beim Thema Auschwitz sei das nicht zuldssig.
Wir hétten mit der Unbegreiflichkeit der Verbrechen zu leben. Was
mit der Vereinfachung der Tatsachen gemeint ist, zeigte Joachim
Kaiser an einem Beispiel: Die Biihne, sagte er, habe kein Ver-
h&ltnis zur Zahl. Wenn Richard III. zum Beispiel halb England

in den Tower befdhle, wiirde man im Parketf schmunzeln. Bei zwei
Opfern schmunzele man nicht. Die Auschwitz-GrdBenmaBe aber ge-
hérten zur Sache.38)

Der Meinung Kestings steht die Esslins und auch Weissens
eigener Standpunkt gegénﬁber; daB némlich Ereignisse wie Ausch-
witz bewdltigt werden mﬁssen und daB das nur geschehen.kann, wenn
sie begreifbar gemacht werden. Begreifbar aber kdnnen sie nur
mit kiinstlerischen Mitteln gemacht werden. Dieser Meinung schlieBt
sich der Regisseurfder Berliner Urauffiihrung der Ermittlung,

Erwin Piscator, an: ,Die Ermittlung ist>die Konzentration des

Prozesses, der die Ereignisse filtert... Walter Jens nannte Die

" Ermittlung .eine von hohem Kunstverstand exakt ausgekliigelte
Bilderabfolge', die sich zudem als ,wohl gegliedert und bedachtéam
nuanciert' erweise; er wies hin auf das Wechselspiél von Klimax
und Antiklimax in den Gesingen... Theater ist zwar darstellende

Kunst, aber ihre literarische Vorlage verlangt ebenso Kunst-

38. J. Kaiser, Théater—Tagebuch. In: Der Monat 206 (1965), S.55
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chafakter; da mit Ausnahme des lockeren Verées und einiger Passagen
der Text seinem Gehalt nach - wenn auch nicht in seiner Konzen-
trierung, Differenzierung und Anordnung - authentisch ist, also
Dokumenfation, erfolgt notwendig eine Akzentverschiebung inner-
halb des Kunstcharakters des Werkes: die Form macht ihn aus. In
eben diesevaorgéng legitimiert sich das Vofgehen von Peter Weiss,
eine Dokumentation ,Oratorium' zu nennen, es in ,Gesénge' zu
gliedern, sich an das Dantesche Vorbild anzulehnen."39)
Pigcator fiithrt hier ausfiihrlich an, weéwegen er Die Ermittlung
als Kunstwerk sieht. Doch damit widerlegt auch er nicht die
Ansicht Kestings. Diese Ansicht wird solange unwiderlegbar sein,
wie man mit Wolfgang Kuttenkeuler meint, nda aller Kunstaufwand,
der der zeitgeschichtlichen Realitst gilt, ein im urspriinglichen
Wortsinn fragwiirdiger sein und bieiben muf, weil er...permanent
unter der Gefahr steht, das Unségliche beredt zu machen, den
Schreckén zur Ordnung zu rufen, ihn einzuzirkeln, zu befrieden."4°)
Denn solche Kunst yhat zu gewdrtigen, daB sich ihre Leistung in
der eines.,éffektvollen, wirkungslosen VerbalWiderstands, des
zahnlosen'Lippenfletschens' erséhapft, und das insofern, als sie
zuminaest das RisikO’eingeht, daB sich - dank eben ihrer kiinst-
lerischen.Darstellungsweise -~ die Migstdnde, die sie anprangert
und die eigentlich den allgemeinen Protest und den reformerischen
- Willen wachrufen sOlltén, ,schén bos' (Martin Walser) ausnehmen
und damit akieptabel ﬁnd-goutierbar erscheinen."41) Diese Meinung,

wie auch die Kestings, beruht auf der schon im ersten Teil dieser

39, E, Piscator, Politisches Theater heute. In: Die Zeit
(26.11.1965), S.17 f.

4o, g. Kuttenkeuler (Hrsg.), Poesie und Politik, S.8

41, Ebd. .
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Arveit widersprochenen Auffassung, daB Kunst und Leben zwei
getrennte Bereiche seien.42) Kunst ist dieser Meinung zufolge

ein auBerhalbIder gesellschaftlichen Wirklichkeit liegendes
#sthetisches Erlebnis. ,Dieses Erlebnis kann aber, zum Prinzip
erhoben, nur gefidlscht sein. Alles, was gedacht, wahrgenommen,
erfahren wird, wird in einen fiktiven Erlebniszusammenhang ge-
stellt, der der #dsthetisch-ideologische Ersatz fiir die gesellschaft-
liche Basis ist, auf der gedacht, erlebt, erfahren wird."43)
Dokumentarische Kunst dagegen wird als die Alternative zur Erlebnis-
Kunst gesehen. Damit macht man aber yaus ihr eine &sthetisch-
ideologische-Konstruktion,_die nur als Ersatz fir die alte

t."44) Denn ywas da an Dokumentation herauskommt,

Konstruktion dien
ist die'ausgewogen arrangierte Wirklichkeit, die die geéellschaft-
liche Funktion der gezeigfen Dinge unterschldgt, es ist, literatur-
.theoretisch gesprochen, die Wirklichkeit des bﬁrgerlichen Realis~
mus; jenes Realiémus, der im vorigen Jahrhundert fortschrittlich

wt5) Dokumentarisches

war, in diesem Jahrhundert reaktionsr ist.
Theater wdre demnach eine Theaterform, die nichts will als dokumen-
tieren, deren Ziel eine mdglichst authentische einfache Wiedergabe
der Realit#dt ist. Trefflich 1&B8t sich mit diesen Argumenten und

Definitionen beweisen, da8 Die Ermittlung nden grausamen Fakten

von Auschwitz mit kiinstlerischen Mitteln nicht beizukommen'"vermag.
Unter ybeikommen" wird hier die Vermittlung eines Erlebnisses
verstanden; dem Zuschauer soll die Méglichkeit geboten werden,

das auf der Bilhne Dargestellte miterlebend nachzuvollziehen.

42, Siehe oben, S, 21

4%, Michael Scharang, Zur Technik der Dokumentation. In:
Dokumentarliteratur, S5.38

44, Ebvd. _

45. Ebdo, So47
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Dieses Erlebnis wird durch die Kunst von Weiss in der Tat nicht
vermittelt, mit diesen ykiinstlerischen" Mitteln ist den grausamen
Fakten von Auschwitz wirklich nicht beizukommen. Ebenso trefflich
1848t sich behaupten, daB Die Ermittlung kein dokumentarisches
Theaterstiick tst, denn es ist nicht authentisch im Sinne der
.reinen Reproduktion historischer Wahrheit. Doch schon Brecht
ﬁatte erkannt,/"daB weniger denn jé'eine einfache .Wiedergabe der
Realitdt' etwas iiber die Realitét aussagt."46) Denn yfiir alles
Geschriebene gilt: einzig Deutung macht die Wirklichkeit wirk-
lich. "47) Fiir Brecht wie filir Weiss hat Kunst also eine ganz andere
Bedeutung als fiir Marianne Kesting, n#mlich die, daB Kunst erst
Wirklichkeit schafft. Kunst ist ndtig, saber nicht, um Kunst zu
machen."48) Weiss greift in das Material &sthetisch ein, macht
ndabei aber aus dem Material kein ésthetisches_Material... Bei
den &dsthetischen Eingriffen geht es nicht um den &sthetischen
Wert, sondern um den Gebrauchswert Durch sie bekommt das Materlal
erst einen allgemeinen Gebrauchswert. 149) Das Material wird
zur Deutung der Wirklichkeit gebraucht, um zu zeigen, daB sie
verdnderbar ist, daB8 sie verdndert werden mufl.

Wenn Weiss weder Auschwitz selbst, noch den Auschwitz-ProzeB
auf die Biihne stellt, sohdern in das dokumentarische Material des .
Auschwitz-Prozesses dsthetisch eingreift, dann will er keineswegs
die grausamen Fakten nkilinstlerisch" bewdltigen, wodurch er ihnen
dann allerdings ihre'Unmenschlichkeit ndhme, wie Kesting be-

hauptet. Er will vielmehr ermitteln, die Wirklichkeit deuten, um

46. Ebd., 5.36

47. Heinz Schlaffer, Denkbilder. In: Poesie und Politik, S5.147
48, M, Scharang, a.a.0., S.40

49, Ebd
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sie somit erst wirklich und dadufch~verénderbar zu machen. Es
taucht nun die Frage auf, wie Weiss die Wirklichkeit deutet, was
genau er in der Ermittlung ermittelt. Auch Ernst Wendt stellt

sich diese Frage: y,Was wird denn eigentlich ermittelt? Bogers
Auschwitz oder unser Auschwitz?...Wird die Verantwortung Einzelner,
wird die Gemeinschaft von Veranlassern und Ausfilhrenden und

Opfern, wird die logische und letzte Konsequenz eines gesellschaft-
lichen, eines wirtschaftlichen Systems ermittelt?"SO) Wie

schwierig die Beantwortung dieser Fragen ist, geht daraus hérvor,
daB Wendt nur eine vorl#iufige - und negative - Antwort findet,

eine Aussage ndartiber, was Peter Weissens Stiick nicht ermitteln

konnte: es konnte keine Geschichts-Bewdltigung und keine Geschichts-
bafstellung unternéhmen, es hat keine Analyse eines historischen
Zusammenhangs und keine Ergriindung jener gesellschaftlichen
Kohstitution-leisten kSnnen, die Auschwitz hervorgebfacht hat."51)
Wendts Fragen uhd die negative Antﬁort beziehen sich aller—v
dings'auf zwei Auffiihrungen des Stiickes, die Stuttgafter und die
Berliner Inszenierung. Erika Salloch stellt die gleiche Frage,
richtet sie aber nicht an eine aufgefiihrte, d.h. interpretierte,
Version des Textes, sondern an den Text selbst und kommt folglich
zu einer weit positiveren Antwort: JWas ermittelt ﬁird, ist
nicht die Schuld der Angeklagten - das hat der Frankfurter ProzeS
getan, und Peter Weiss sagt im Vorwort ausdriicklich, daB ,die

Tréger dieser Namen nicht noch einmal angeklagt werden (sollen)'.

Die Ermittlung zeigt das Funktionieren eines Konzentrationslagers

50. E. Wendt, Was wird ermittelt? a.a.0., S.17
51'. Ebdo : '
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n52) Diese Antwort

auf und ist somit fiir alle Lager gliltig.
jedoch ist vielleicht etwas zu eindeutig. Denn gerade der Text
18aBt die Frage nach deﬁ, was genau erﬁiftelt werden sollte, offen.
Zu Rechf sagt Wendt dann auch, daB der Text; der sich als ein so
strenges Konzéntrat aus Fakten anbiete, vielleicht - gleichviel
was Weiss érmitteln wollte - ebenso yoffen" sei wie der Marat-
Text, denh er gestatte extreme, auseinanderklaffende Interpreta-
tionen auf dem Theater.ss) Erika Salloch selbst nimmt die Ein-
deutigkeit ihfer obigen Antwort zurlick, wenn sie sagt: wTitel und
Untertitel (des Stﬁékes) sind...nicht als Inhaltsangabe, sondern
als These ﬁnd Antithese zu verstehen. Sie verweisen auf die
Distanziérung vom Stoff uﬁd die Widerspriichlichkeit des

n54)

dokumentarischen Theaters.

Was Weiss ermitteln WOllte, 188t sich also nicht so ohne

weiteres aus dem Stlicktext erséhen} Doch vor der.ErmitflunQ
‘entstanden'drei kiirzere Arbeiten, die néherén AufschluB lber
Weissens Intentionen mit der Ermittlung geben kodnnten. Da ist
einmal der ﬁericht?ﬁber eine Besichtigung des Lagers Auschwitz

im Jahre 1964 mit dem Titel Meine Ortschaft. Dieser Bericht

schlieBt mit den Worten: wEin Lebender ist gekommen, und vor
diesem Lebenden verschlieB8t sich, was hier geschah., Der Lebende,
der»hierherkommt, aus einer anderen Welt, besitzt nichts als
seine Kenntnisse von Ziffern, von niedergeschriebenen Berichten,
von Zeugenaussagen, sie sind Teil seines Lebens, er trégt daran,

doch fassen kann er nur, was ihm selbst widerfdhrt. Nur wenn er

52, E, Salloch, a.a.0., S.43
53. E. Wendt, Was wird ermittelt? a.a.0., S5.18
54. E. SallOCh, aoaooo, Sl45 f'
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selbst von seinem Tisch'gestoBen uhd gefesselt wird, wenn er

- getreten und gepeitscht wird, weiB er, was dies ist. Nur wenn es
neben ihm geschieht, daB man sie zusammentreibt, niederschligt,
in Fﬁhren 18d4+¢t, weiB'er, wie dies ist. Jetzt steht er nur in
einer untergegangenen Welt, Hier kann er nichts mehr tun. Eine
Weile herrscht die #HuBerste Stille. Dann weiB er, es ist noéch
nicht zuehde."SS)

Es geht vor alleﬁ um den letzten Satz: Was ist noch nicht
éuehde? Wie und worin HuBert sich das Noch—nicht-zuende—sein?
Im Jahre 1965 plante Weiss eine dramatische Arbeit, die Divina
Commedia, nach Motiven Dantes. Das Drama sollte aus drei Teilen

bestehen, doch nur ein Teil wurde fertiggestellt und aufgefiihrt,

Die Ergittlung. In der in Rapporte ébgedrucktén n Voriibung zum

dréiteiligenvDrama divina commedia" berichtet Weiés in freien
‘Versen, was ihn bei der Planﬁng dieses Dramas beschdéftigte. In
dieser"Vofﬁbung" unternimmt Dante seine.Wanderung nicht mit Vergil,
sondern mit Giotto. Weiss zeigt den Dichter und den Maler im
Gesprdch, dabei aber ,stindig / ausgehend von meiner Zeit, fest- .
haltend was dieser heutigen Zeit / éhnliéh war, Dante und Giotto
umkreiéehd,sfieﬁ ich auf dieses Gewirr / von weltpolitischen
Plﬁnen,.ﬁkonomischen.Interessen, ich verfélgte / Giotto auf seinem
Weg zwiécheh hohen Gdnnern, von Bankhiusern gestiitzt / oder von
Monarchen, und Dante sah ich, nach Einflu8 und Wiirden strebend, /
verwickeit in den Streit der Parteien, verurteilt, in Armut

lebend, / bei mithsamen Handlangerdiensten, dann wieder angeworben

- 55. P, Weiss, Meine Ortschaft. In: Rapporte, S.124
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von Kurie / und Koénigen, Zu ﬁeuem Ruhm gelangend. Bei griindlicher
Forschung / wire #iel Material aufzutreiben geweseﬁ; als Hinter-
grund zum Gesprich / zwischen Dante und Giotto, vor mehr als
sechseinhalb Jahrhundertén, / und bei geniigend Geduld wire es
mdglich gewesen, die Aktualitiét / dieses Gesprichs, und die
Aktualitét der sie umgebenden Welt / festzuhalten...doch alles was
sie aussprachen, / und was geduBert wurde iiber sie, sollte sich
beziehn auf die Zeit, / in der ich lebte und in der ich wieder-
erkannte, was Dante / und Giotto begegnet war."56)
| Dies ist Weissens Ausgangspunkt: die Suche nach dem, was
sich auch auf seine eigene Zeit bezieht, nach dem, was noch
nicht zuende ist. Dabei taucht das Problem auf, daB Déntes Be-
griffswelt deﬁ heutigen Autor nurvwenig zu sagen hat. ,Was konnten
mir Dantes Begfiffe geben, /vdiese Einteilungen in Aufenthaltsorte
fir BuBehde,‘Erléste / und selig Belohnte? Dies alles war meiner |
eigénen Welt / entgegengesetzt... Was / sollten mir diese Be-
schreibungen von Peinigungen, die in‘der Ewigkeit / von Ubeltstern
erlitten wurden, wenn es fiir mich nur / Peinigungen gab, die hier
erlitten wurden, jetzt, zeit meines Lebens, / und nicht von jenen,
die die Peinigung erteilten. Was niitzten mir / Gefilde, wo Un-
schuldige ruhen konnten,‘nach allen Qualen, wenn ich dbch WuBte, /
sie hatten nichts als diese Qualen, die nie mehr; da sie ﬁit ihnen
'starben, / von ihnen abzulbsen wiren. Und Reinigung, was war dies,
sollte es noch / mdglich sein, in der Verwirrung in der wir lebten,

uns freizukaufen / von dem Verflochtensein mit dem was andre hier

56. P. Weiss, Voriibung zum dreitéiligen Drama divina commedia. In:
Rapporte, S.129 f.; hiernach als ,Voriibung" angefiihrt.
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begingen, Abbitte zu leisten / fiir Worte, Taten, riesige Ordnungen,
die wir gebilligt hatten?"57) Was Weiss dann, im Gegensatz zu
Dante, erlebt hat, némlich den Auschwitz-ProzeB, wird folgender-
maBen beschrieben: ,Zu dieser Zeit sah ich Gepeinigte vor ihren
Peinigern stehn, letzte / Uberlebende_vor denen, die sie zur
Tstung bestimmt hatten, und nicht mehr / Giganten waren es, nicht
mehr Geister groBer‘Dimensionen, nicht mehr / Gewalttater, wie

- sie in Sagen, Mérchen, Historien erscheinen, nicht mehr / ge-
‘fﬂfchtete Priester, Stadtherren und Heerfilhrer, und ihnen gegen-
iiber / nicht mehr Héilige, Fromme, Gerechte, sondern nur /
Namenlose auf beiden Seiten, nur Ubriggebliebene / aus einer
umfassenden Entwertung, nur Stammelnde, Versténdnislose, / vor
einem Gerichtshof, der tribe zerflieBende Grausamkeiten er-
ﬁittelte, / Grausaﬁkeiten einférmig, tausendfach wiederkehrend,
verséhuttet, / ohne Farbe, verborgen und weit abgeschoben, obgleich /
vor kurzem erst begangen, zu unseren Lebzeiten."ss) Dante habe
noéh Worte gehabt, fihrt Weiss fort, um seinen Gesichten Form
geben zu kdnnen. Er, Weiss, habe sie nicht mehr, er habe auch
keine Gesichte gehabt, nur Fakten, stockende Aussagen, belichtete

"~ Filme, Dokumente. ﬁeshalb miiBte yDante, sollte er seine Wanderung /
noch einmal antreten;'nach anderen Mitteln suchen, seine Zeit /

zu vergegenwdrtigen, grundlegend miiBte er den Sinn revidieren, den
er / den Ortschaften Inferno, Pufgatorio uhd Paradiso beigemessen
hatte."sg) |

Das tut Weiss dann auch. Er definiert Inferno, Purgatorio

57. Ebd., S.132 f.
58. Ebd., S.133 f,
59. Ebd., ©S.136
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und Paradiso neu: nInferno / beherbergt alle die, die nach des
fritheren Dante Ansicht / zur unendlichen Strafe verurteilt wurden,
die hgute aber / hier weilen, zwischen uns, den Levendigen, und
unbestraft / ihre Taten weiterfiihren, und zufrieden leben / mit
ihren Taten, unbescholten, von vielen bewundert."so) Erika Salloch
sagt dazu, daB Inferno bei Weiss der Ort sei, wo die Gesellschaft

61) wPurgatorio dann / ist die Gegend

die Verbrecher schiitzt.
~ des Zweifelns, des Irrens, der miBgliickten / Bemiihungen, die

Gegend des Wankelmuts und des ewigen Zwiespalts, doch immerhin /
gibt es hier die Bewegung, es gibt den Gedanken an eine Veridnderung

der Lage."62)

Und Paradiso ist schlieBlich die Landschaft, .wo
jene zuhause sind, denen Dante einmal Gliickseligkeit zusprach.
Heute, / da von Belohnung nicht mehr die Rede ist, und allein /
das bestandehe Leiden gewertet wird, bleibt dem Wanderer / nichts
andres ﬁbrig; als mitzuteilen, was er erfahren hat / von diesen
Leiden. Und er wird die vﬁllige Verddung / vorfinden, die
himmlischén Rdumlichkeiten werden nichts sein / als Leere, und
nichts kann dargeétellt werden in dieser Leere, denn / der
Alighieri von heute miiBte das Spiel mit Illusionen aufgeben,
keinen Toten / kenn er erwecken, er besitzt.nichts als die Wirk-
lichkeit / von Worten, die jetzt noch aussprechbar sind, und es
ist seine Aufgabe, / diese Worte zu finden, und sie leben zu
lassen, in der absoluten Leere. Doch / auf welche Weise? Nur als

Stimmen, im Dunkel, oder / im blendenden Licht, ohne Miinder, ohne

Gesichter, korperlos, doch / wire nicht auch dies schon wieder

60. Ebd., S.137
61. E, Salloch, a.a.0., S,49
62. P, Weiss, borﬁbung, a.a.0,, 85.137
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Illusion?-Gesprochen vielleicht / von Zeugen, so wie ich sie sah,
vorm Gerichtshof, vortretend einzeln, / im Geddchtnis suchend

nach Spuren aus der Zeit in der sie auserwéhlt worden waren /

~zum paradiesischen Dasein, als letzte, denen es noch gewéhrt

war, / zu sprechen; und nach denen es nur noch das endgiiltige
Schweigen./ geben wiirde? Nur wenige waren es, fast verschwanden

sié / vor der Ubermécht derer, denen sie entkommén waren und die
-bfeit / iiber ihnen thronten und jedes ihrer Worte in Frage stellten
ﬁnd gegen sie / drehten, als seien immer noch sie es, die Wenigen, /

n63) Das, was also noch nicht

die verurteilt werden sollten.
zueﬁde ist,.sind'die Taten derer, die im nInferno beherbergt"
sind, die "unbestraff ihre Taten weiterfiihren", Taten, die zu
einer Konfrontation der Wenigen mit den Viélen fiihren, auf eine
WeiSe; nals seien immer noch sie es, die Wenigen, die verurteilt
‘werden sollten". Das Inferno enth#lt nach Weiss die noch immer
andauernden Ufsachen, die zu dem Zustand der absoluten Leere des
Paradiso fiihren. Seine, Weissens, Aufgabe-sei es, Worte zu finden,
die diése Leéré beschréiben, bewuBt macheh konnen. Weissens Er-
zdhlhaltung wolle "Einéicht durch das Wort vermitteln", sagt
Erika Salloch.64) |
In diesem Zusammenhang erhebt sich die Frage, welchem Teil
der urSprﬁnglichvdreiteilig geplanten Divina Commedia Die Er-
mittlung entspricht, dem Inferno- oder dem Paradiso-Teil. Der
oben zitiérten Paradiso-Beschreibung nach ist Die Ermittlung der

Versuch, die Leere zu beschreiben mit Worten ngesprochen vielleicht

63. Ebd., 5.138 f.
64. E., Salloch, a.a.0,, 5.61
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von Zeugen; so wie ich sie sah, vorm Gerichtshof". Das meint
auch Kaflheinz Braun in seinen nwUberlegungen zum Theater des
Peter Weiss": ,Das Auschwifz—Oratorium in 11 Geséngen, Die
Ermittlung, urspfﬁnglich als Paradiso-Teil der Divina Commédia-
Trilogie geplaht, ist inzwischen als selbstédndiges Drama aufge-
fﬁhrt'worden."GS? Erika Salloch stimmt dem nicht zu: ,Andererseits
“weist die Darstellung der Wirtéchaftswunderﬁelt in der Ermittlung,
die so schnell und glatt nach der Katasfrophe zu funktionieren
‘begann, die katatonische Starre der - Angeklagten, die sich an
nichts erinnern wollen und kﬁnnén,‘doch stérker auf die Inferno-
Definition, wenn ZWischen beiden Teilen iiberhaupt eine Grenze
vei Weiss geiogen werden kann. In einer Unterhaltung mit Hans
Mayer in New York (April, 1969) stimmte er meiner Meinung bei,
daB és sich hier doch wohl um Inferno handle."66) Gleiéhzeitig
Vweist-sallééh aber auch darauf hin, daB eine klare Parallele
weder zu dem Inferno- noch zu dem Paradiso-Teil zu ziehen ist. Das
Drama-seilvielméhr eine Mischﬁng von dialektischem Fortschreiten -
von den Ursachen zu den Folgén -, eine Mischung von einer Kreis-
struktur, deren Stichwort am Anfang des Inferno und am Ende des
Paradiso sverurteilt" heiBe.67)
In der dritten der in Rappbrte abgedruckten Vorarbeiten, dem
"Gesprégh iiber Dante", driickt Weiss am deutlichsten aus, was er
mit der geplanten Divina Commedia und somit auch mit der Ermittlung
im Sinn hatte. Auf die Frage des fiktiven Dialogpartners B, wes-

wegen er sich Dantes Gottliche Komddie zum Vorbild fiir eine

65.'%. Braun, Schaubude - Irrenhaus - Auschwitz. In: Materialien,
. 141 '

66. E. Salloch, a.a.0.,, S5.53

67 . Ebd. ' .
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dramatische Arbeit gewdhlt habe, antwortet der Schriftsteller A,
da er nach einer Maglichkeit gesucht habe, den Sfoff eines
geplanten Welttheaters zZu konzentrieren.68) Dabei habe er der
Divina Commedia aber nur das entnommen, was sich in ein irdisches

Dasein versetzen lasse.sg)

Das 188t B fragen, weswegen A sich iiber-
haupt eiﬁe Dichtung vornehme, in der Anschauungen und Begriffe

zuﬁ Ausdruck kommen, zu denen er keine Beziehung habe, worauf A
antwortet, daB das von Dante geschilderte Weltbild fiir ihn sehr
entlegen sei. Es sei ein heiles Weltbild und daher bestehe dort
keine Gefahr vor.dem Zerfall der Werte. In allen Légen bewahrten

)

die.Menschen_dieser Welt ihr Gesicht.79 Dante z.B. konne unan-
getastet durch.die H6lle wandern, er behalte stets dén Abstand
und die Fdéhigkeit, weiterzuschreiten. Obwohl er, der Schrift-
steller;;diesé Unantastbarkeit, dieée Harmonie verspotte, diene
gie ihm doch als Spiege1= wAllein die Tatsache, daB einer sich
éuBert; daB eiher die Kraft»aufbringt, diese Gegenden zu be-
'schreiben, setzt ein.Abstandnehmen voraﬁs, und ein Stiick fiktiven
Bodens, von_dem aus die Aussage vorgenommeh werden kann. Dieser
fiktive Boden ist das kiinstlerische Mittel. LieBe er (Dante) sich
selbst #on deaneséhehnissen ﬁberwéltigén, konnte er ja nicht
mehr éprechen."71) Auch einer, der heute den Mut habe, in diese
‘Gegenden einzudringén und dariiber zu berichten, nehme etwas von
Dantes‘Haltung an. yWenn ein Uberlebender heute iiber die Todes-
lager schreibt oder iiber die Vernichtung unserer Stddte, oder

auch nur iiber einzelne Menschen, die in tiefster Misere ausharren,

68. P, Weiss, Gesprich iiber Dante. In: Rapporte, S.142
69. Ebd., S.143 '

70. Ebd., ©S.144

71. Ebd., S5.145
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dann stellf er sich mit seiner T&dtigkeit doch auBerhalb dieser
Dinge. Mit der Herstellung seiner Mifteilung; sei es in der
Schrift, im Bila oder in der Musik,'sprichf er sich selbst frei.
Er sitzt iﬁ einem warmen Zimmer, an einem festen Tisch, und
schildert dié Not anderer. Seine eigene Freiheit ist die Voraus-
setzung zur Mﬁglichkeit dieser Schilderung."72).A sagt ferner, daB
heute oft eine Ausweglosigkeit dargestellt werde ﬁund die un-
méglichen‘Bemﬁhungeh, aus der Ausweglésigkeit herauszukommen. In
Ermangelung von dantescheanﬁsungen werden nur Handlungen ge-
funden,>die absurd erscheinen. Dante suchte nach dem Sinnvollen.
Fﬁf uns ist das Sinnvolle die Ergriindung jedes Zustands und die
dérauf folgende Weiterbewegung, die zu einer Verénderung des
Zusténds fiihrt. Das ist der Freispruch von der eigenen Ver-
schuld@ng."73) | | | |

~ Das ist:fﬁr den Schriftsteller A der Zweck der geplanten

-Divina Commedia, das isf auch fiir den Dramatiker Weiss der Zweck
der Ermittlung: die Ergrﬁnduhg, die Ermittlung jedes Zustands und
die darauf folgende'Weiterbewegung. Immer wieder kommt Weiss in
dem "Geépféch iber Dante" auf dieses Hauptanliegen zuriick: »Fir
mich ist das Aufzeigen dieses Zustands, in dem immer wieder das
Gleiche abrollt, eine Herausforderung der Notwendigkeit, endlich

n74) w650 Jahre spiater wiirde (Dante) auch

Einsicht zu erlangen.
dazu kommen, daB es keinen himmlischen Lohn fiir einmal Erlittenes
gibt, und daB die Anl#sse des Leidens hier, zeitlebens, beseitigt

werden mussen."75) Und dann ganz am SchluB8 meint er, ein heutiger

72. Ebd., S.147
73. Ebd., S5.148
74. Ebd., S5.150
750 Ebd., So154
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nDante konnte untersuchen, wer da alles in den Kerkern unserer
Gefdngnisse sitzt, er kdnnte in die Hinterhtfe der Stddte gehen
und‘durch die Lénder und Erdteile streifen, die von Diktatoren
und Kolonisatoren regiert werden, er kdénnte das Netz der Skono-
mischeh Interessen aufdecken, unter dem Bevtlkerungen erwiirgt
werden, er konnte die ihfer Rasse wegen Verurteilten zeigen, er
kénnte die Fabriken aufsuchen und den Lohnk#mpfen der Arbeiter
zuhéfeh._Sovwie er im Inferno-Teil die Michtigen dieser Welt
in ihren Hochburgen darstellt und dabei deutlich macht, daB ihre
Hefrschaff noch ungebrochen'ist, fithrt er uns im Paradiso die
Seiigen vor, die immer noch auf.ihre Befreiung warten. Und er
wird heuté wissen, daB es diese Befreiung fiir sie nur hier und
zu ihren Lebzeiten geben kann, und daB ihnen eine Befreiung nichts
niitzt, wenn sie tot sind. Was imner er auch beschreibt, und wie
unZulénglich und ﬁnbékannt es auch ist, ervmuB es mit Worten be-
schréiben, die einen Standort auf der Erde deutlich machén."76)
Aus_devaergleich zwischen der ,Voriibung", dem ,Gespridch" und
der Ermittlung selbst leitet Erika Salloch ab, ndaB Weiss die
Divina Commedia einerseits als Modell benutzt, énderérseits aber
Die Ermittlung als Gegenentwurf dazu konzipiert hat."77) Die

Themen der Divina Commedia und der Ermittlung seien insofern

ghnlich, sdaB beide Male die Welt als eine aus Unterdriickern und

Unterdriickten bestehend gezeigt wird",78) doch im Gegensatz zu

der Vorlage uverneint das Lehrstiick Die Ermittlung die Msglich-
keit der Metaphysik. Statt der zur Holle verdammten individuellen

76. Evd., S.168 f.
77. E. Salloch, a.a.0., S,71
.78. Ebd., S.72
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Siinder profitiert hier die Gesellschaft von ihren Sﬁnden."79)
Annlich wie Erika Salloch sieht Karlheinz Braun Die Ermittlung:

In dem Stiick werden Vorginge ermittélt, ndie nicht nur der ge-
schichtlichen Vergangenheit entstammén, sondern auch gegenwdrtige
Mﬁglichkeiten aufzeigén.'Die Ermittlung iiber die konkrete Sache
Auschwitz wird zur Ermittlung iiber unsere Sache: iiber eine Ge-
sellschaft die diese Fakten zugelassen hat. w8o) Weiss habe sich
bei‘seiner Arbeit an dem Auschwitz-Oratorium die Fragen nach den
Grﬁnden von Auschwitz Stellen miissen und die Fragen hdtten ihn
weltergefuhrt zu den Problemen von Ausgebeuteten und Ausbeutern.

| Braun weist darauf hin, da8 im Marat-Drama die Kontroverse m1t

der Demonstration der Ausbeutung aufhdre, in der Ermittlung beginne

sie damif;rdaB im Marat-Drama die Ausgebeuteten die Ausbeuter

| iiberleben, in der Ermittlung aber die'Ausgebeuteten nicht mehr
iberleben, wUnd es ist nur mehr schwer auszumachen, wer die Aus-
beuter und wer die Ausgebeuteten sind: ,Wenn wir mit Menschen /
die nicht iﬁ‘Lager'gewesen sind / heute iiber unsere Erfahrungen
sprechen / ergibt sich fiir diese Menschen / immer etwas Unvor-
stellbares / Und doch sind ‘es die gleichen Menschen / wie sie
~dort Haftling und Bewacher waren / Indem wir. in solch groBer
Anzahl / in das Lager kamen / und indem uns andere in groBer
Anzahl / dorthin brachten / miiBte der Vorgang auch heute noch /
begreifbar sein / Viele von denen die dazu bestimmt wurden /
Héftlinge darzustellen / wafen aufgewachsen unter denselben

Begriffen / wie diejenigen / die in die Rolle der Bewacher

79. Ebd.
8o. XK. Braun, a2.a.0,, 5.151
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gerieten / Sie hatten sich eingesetzt fiir die gleiche Nation /

fiir den gleiéhen Aufschwung und Gewinn / und widren sie nicht zum
Héftling ernannt worden / hitten sie auch‘eineh Bewacher abgeben
konnen / Wir miissen die erhabene Haltung féllenlassen / daB uns
diese LagérWelt unversténdlich ist / Wir kannten alle die Gesell-
schaft / aus der das Regime hervorgegangen war / das solche lager
erzeugen konnte.'81) Das ist das Thema der Ermittlung. Es ist

die Ermittlung eines Systems... Die Gesellschaftsordnung, so
‘sieht es Weiés, ist auf seiten der Angeklagten. Nicht der Ver-
géngenhéit aus der sie ihr .unbewaltlgtes Material holt, sondern

der sich verschlieBenden Gegenwart gilt Die Ermittlung. DaB Weiss

sich auf die Seite derer stellt, die wenigstens der Theorie nach
eine Veréndérung der Verhéltnissé postuliefen, wen kanh es
wundern?"82) 7 B )

| Wie schonvobeh gesagt, Weiss ist trbtzdem keih Marxist.83)
Weiss ysympathisiert nur" mit dem Marxismus, wie Manfred Jiger
sagt;-Aufzeigén, ermittéln will er zwar die seit uralten Zeiten
‘bestehende und ﬁoch immer existente Konstellation Ausbeuter -
| "~ Ausgebeutete, doch das'macht ihn noch nicht zum Marxisten, am

| allefwenigsten macht das aus der Ermittlung ein ykommunistisches
vPropagahdastﬁck". Denn das, woraﬁf es Peter Weiss ankommt, ndmlich
daB die Richtlinien des Sozialismus fiir ihn die gliltige Wahrheit

enthalten,84)

wird nur andeutungsweise in der Ermittlung selbst
dargestellt. Das, was Weiss also ermitteln will, 188t sich kaum

aus dem Stiick ersehen, sondern nur anhand anderer Verdffentlichungen

81. P, Weiss, Die Ermittlung, S.70

82. K. Braun, a.a.0., S.,154 f.

83. Siehe oben, S5.108

84. P, Weiss, 10 Arbeitspunkte eines Autors in der getellten Welt,
a.a.0., 5.118
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von Weiss feststellen. Das Stiick aber ermittelt anderes, nimlich
nVorginge, die auch gegenwdrtige Moglichkeiten aufzeigen", z.B.;
daB der Verwaltungsmassenmord mdglich und wiederholbar ist in
jedem gesellschaftlichen System, welches es nur zustande bringt,
latente .asdziale' Dispositionen in uns zu mobilisieren, wie

85) Doch Weiss' politische Stellungnahmen verdecken

Wendt sagt.
diese Aussage der Ermittlung. Noch mehr wird diese Aussage da-
durch verwischt, daB das Stiick pkeine Ergriindung jenef gesell-
schaftlichen Konstitution (hat).leisten konnen, die Auschwitz
hervorgebracht hat."86) Ahnliches sagt Otto F. Best: In dem Stiick
voﬁ Weiss werden nZusammenhiéinge zwischen Auschwitz und dem
nationalsoziélistischen.Ideologienkonglomerat nicht sichtbar, die
historischen Beziige fehlen."87) Weshalb fehlen diese Beziige in
" der Ermittlung? Eine Antwort 1#Bt sich nur vermuten.l

Im Friihsommer 1964»5esuchte Weiss den Frankfurter Auschwitz-
ProzeB, der am 20. Dezember 1963 angéfangen-hatte und am 19.
August 1965 beendet wurde. Weiss wirdves s0 ergangen sein wie dem
Journalisten Horst Kriiger, der iiber einen Besuch beim Proze8
schrieb, ndaB hier niemand Zuschauer bleiben kann."88) DaB Weiss
sich in das ProzeB-Geschehen in Frankfurt hineinziehen lieB, 188t
sich ah den Notizen nachWeisen, die er ﬁéhrendldes Prozesses
anfertigte. Diese ,Frankfurter Ausziige" steckén noch voller
"émotionaler'Kréfte". Auch andere Berichte ilber den Auschwitz-

89)

ProzeB, z.B. Bernd Naumanns Buch, dessen Materialsammlung

besonders groBen Wert fiir Weiss' Arbeit hatte, sind subjektive

85. Siehe oben, S.112

86. Siehe oben, S.120

87. O.F, Best, a.a.0., S.143

88. H. Kriiger, Im Labyrinth der Schuld. In: Der Monat 188 (1964),
5024 : .

89. B. Naumann, Auschwitz: Bericht iiber die Strafsache gegen

Mulka u.a. vor dem Schwurgericht Frankfurt. Frankfurt 1965
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Nacherzéhlungen des Frankfurter Prozesses. Weiss hat wohl wihrend
der Afbeit an der Ermittlung versucht, das Material zu objekti-
vieren, doch der Stoff selbst, die Sache, iiber die in Frankfurt
verhandelt wurde, ist so dominierend, daB8 andere Erwdgungen, z.B.
die Frage nach den Griinden fiir Auschwitz, gar nicht erst in Be-
trachf geiogen wurden. Weiss selbst sagt in einem Gesprdch: ,Das
Lager Auschwitz auf der Bijhne darzustellen, ist eine Unmdglichkeit.
Ja, eine Vermessenheit, es iiberhaupt zu versuchen. Maﬁ kann diesen
Gedankenkomplex nur von heute aus im Rﬁckbiick beobachten und
versuchén, zu‘analysieren, was (meine Hervorhebung) da vorge-
gangen ist.‘In dem Stiick wird stiéndig von unserer Gegenwart aus
der Blick geworfen auf diese Vergangenheit... Die Maschinefie

des iagers, diese Todesfabrik wird ganz genéu aufgezeichnet wie

n90) Es geht Weiss also um das Was des

bei einer Planzeichnung.
Lagers Auschwitz und nicht so sehr um das Warum. Deswegen kann
der Heréusgeber der nFrankfurter Ausziige" sagen: nDie Ermittlung
handelt also von drei Vorgingen: dem, was in Auschwitz, dem was
in.Frankfurt, und dem, was in einem Manne vorgegangen ist, der
in Frankfurt war;"91) Karlheinz Braun schlieBt seine eigenen
Uberlegungen diesem Zitat an: ,Drei Vorgénge, die sich aus dem
Blick aus drei verschiedenen Perspektiven ergeben: der aus der
Summe der AusSagen sich ergebende objektivierte Blick auf die
Fakten von AuschWitz; der aus der Subjektivitdt der einzelnen

Zeugen bedingte Blick auf die Fakten von Auschwitz; und der Blick
des Schriftstellers heute, der in seiner Subjektivitédt Inhalt und

90. Zitiert nach: E. Salloch, a.a.0., S.90
91. Zitiert nach: K, Braun, a.a.0O.,, 5,142
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Form simtlicher Aussagen'uber die Fakten von Auschwitz und deren

n92) Immer wieder wird von den

Bezug auf die Gegenwart verbindet.
Fakten gesprochen, die Grﬁnde fiir die Fakten werden aber nicht
erwahnt Man kann nun vermuten, daB diese liberwdltigende Dominanz
der Fakten und die durch sie bestimmte dreischichtige Zeitperspek-
tive Weiss den Blick auf_dié Hintergriinde des Auschwitz-Komplexes
versteilt'haben, falls er nicht von vornherein bewuB8t auf eine Er-
grﬁnduﬁg der Vorginge verzichtete. Dem Zuschauer einer Auffiihrung
des Stiickes wird zudem eine weitere Perspektivenschichtung'ent—
gegengehalten. Er sieht heute ein Stiick HUber einen ProzeB aus

den Jahren 1964/65 iiber ein Lager, dessen Krematorien zwanzig
Jahre vor dem ProzeB in die Luft gesprengt worden waren, dessen
Funktiontre vor.dieser Lagerzeit, wéhrend dieser Lagerzeit und

n93)

nach dieser Lagerzeit funktionleren . Der Zuschauer sieht

und hdrt also einen Schauspieler, der einen Zeugen spielt, der
berichtet wie ein verhungernder Haftling nda drinnen briillte". 94)
Kein Wunder, daB sich Ernst Wendt der Verdacht aufdréingt, nWeiss
sei letzten.Endes'am meisten fixiert - vielleicht unbewuBt -~ an
die FPaszination des Gréusamen und der blutigen ScﬁeuBlichkeiten."95)
Vielleicht'ist'weiss deswegen - bewuBt oder unbewuBt - nicht auf

‘die Griinde fir Auschwitz eingegangen.

Figuren
In seinem Aufsatz ,Das Material und die Modelle" sagt Weiss

liber die Figuren im dokumentarischen Theater: ,Nicht individuelle

92. Ebd.

93, E, Salloch, a.a.0., S.90

94. End. _
95. E., Wendt, Was wird ermittelt? a.a.0., S.,18
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Konflikte werden dargestellt, sondern sozial-tkonomisch bedingte
Verhaltensweisen. Das.dokumentariSChe Theater, dem es, im Gegen-
satz zur schnell verbrauchten &duBeren Konstellafion, um das
Beispielhafte geht, arbeitet nicht mit Bilhnencharakteren und
Milieuzeichnungen,'sondern mit Gruppen, Kraftfeldern, Tendenzen."96)
Dementspréchend stehen sich in der Ermittlung 2wei Gruppen gegen-
iilber: die 18 Angeklagten, die "authentische Personen" darstellen

und die 9 Zeugen, die "abwechselnd die verschledenen anonymen
Zeugen" darstellen. Zwischen diesen beiden Gruppen steht eine

dritte: die Vertreter der Justiz, der Richter, der Ankliger und

" der Verteidiger. Im Marat/Sade werden die beiden gegensitzlichen

Standpunkte noch durch individuell benannte Personen vertreten.
In der Erﬁittlung aber tragen nur noch die achtzehn Angeklagten
Namen. Im Vorwort zum Stiick sagt Weisss yDie achtzehn Angeklagten
dagegen stellen jeder eine bestimmte Figur dar. Sie tragen Namen,
die aus dem wirklicheﬁ Prozes ﬁbernommén sind. DaB sie ihre
eigehen‘Namen haben, ist bedeutungsvoll,‘da sie ja auch widhrend
der Zeit; die zur Verhandlung steht, ihre Nameﬁ trugen."97> Die
Hiftlinge aber sind namenlos, weil sie wihre Namen verloren
hatten."gB) Weiss kennzeichnet sie nur mit den Nummern 1 bis 9,
nDie personlichen Erlebnisse und Konfrontationen miissen einer
Anonymitdt weichen. Indem die Zeugen im Drama ihre Namen verlieren,
werden sie zu bloBen Sprachrohren. Die neun Zeugen referieren nur,
n99)

was hunderte ausdriickten.

Damit folgt Weiss einer Tendenz, die schon fiir das

96. P, Weiss, Das Material und die Modelle, a.a.0,, S5.3%34
97. P, Weiss, Die Ermittlung, S.58

98. Ebd.

99, Evnd.
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expressionistische Drama charakteristisch war, die aber auch
gerade widhrend der sechziger Jahre kennzeichnend zu sein schien
fiir das gesamte Drama, nédmlich das Verschwinden des individuellen
Charakters von der Biihne und damit auch das Verschwinden des
Einzelschicksals. Giinther Rithle weist in seinem Aufsatz ,Versuche
Uber eine geschlosséne Gesellschaft" folgendermaBen auf diese
Teﬁdenz'hinz wDie Austauschbarkeit der Figuren, der Rollen und
Schicksale ist ein Aspekt, der sichvbei der Betrachtu?g der
Stﬁéke‘immer mehr aufdrdngt. Statt Charaktere: Schicksale und
Namen, und Namen, um an einzelnen Gestalten Typisches sichtbar
zu'machen¢;. Die Diskussion um den Helden als zentrale Figur der
Bﬁhﬁe hat sich anscheinend‘erledigt. Das Drama selber hat ihn,
scheints,.aufgegeben,‘wie einen verlorenen»oder‘vermiBten Sohn.
Denn wo, so ist die Frage, kann heufe noch einer das tun, was
einen Helden konstitﬁiert: ndmlich: durch seine Tat verbindlich

'109) Ahnliches sagt auch Ernst Schumacher in einem

entscheiden?'
Gesprdch mit Peter Weiss: y...wir alle wissen, daB die Menschen,
die heute Kollektive réprésentieren, eben doch in einem sehr
starken MaB éﬁfgehbft haben, ihre Individualitét zur Geltung zu
bringen. Sie sind im Grunde doch sehr stark funktionalisiert,
und das schafft, glaube ich, auch génz neue Probleme der Dar-

n1o1) Hochhuth hat sich bewuBt dieser Tendenz zur

stellung.
Entpersonalisierung der Biihnenfigur entgegengestellt. Bei Weiss
dagegen, sagt Manfred Karnick, verschwindet die Biihnenperson

von Stiick zu Stilick immer mehr: ,Das Ich - in den frithen Stiicken

100. G. Riihle, a.a.0., S.10
101. E. Schumacher, Gesprach mit Peter Welss, August 1965. In:
Materiglien, S.111
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der‘Schéuplatz namenloser Ubermichte — erscheint jetzt als‘

Triger koilektiver Kréfte; Die anonymén Uberméichte sind damit
benannt; sie heiBen Gesellschaft und Klasse; Die Person aber

biiBt ihren‘Namen endgiiltig ein., Sie agiert nur noch als Ziffer,

als Demonstrationsobjekt fiir gesellschaftliche Auseinandersetzungen

n102) Auch Erika Salloch weist auf das zu-

in wechselnden Rollen.
nehmende Verséhwinden der ,Person" in Weiss' Stiicken hin.ToB)

SchlieBlich sagt Ian Hilton; "He‘(Peter Weiss) makes no attempt
to interpret'character, indeed anonymity is sought. His figures

v v  104)
do not really come alive or have separate independant existences.”

Die neun Zeugen in der Ermittlung referieren also keine
persdnlichen Erlebnisse. Sie ,sollten fiir das Leid nicht nur der

rund dreihundert Zeugen aussagen, die in Frankfurt Zeugnis gaben,

sondern fiir das von Millionen, die nichts mehr aussagen kbnnen."1°5)

Es scheint ﬁbrigens'unklar zu sein, genau wieviel Zeugen in Frank-
furt aussagten. Wendt spricht von yrund dreihundert", Karlheinz

Braun von nmehr als dreihundert",’os) Ian Hilton nennt ,359

107) 108)

Otto F. Best spricht von w4oo0 Zéugen",
109)

actual witnesses",.
und Der Spiegélvnennt‘gar w409 reale Zeugen". Wie dem auch
séi, wichtig ist, daB die Aussagen der Frankfurter Zeugen in
"der Ermittlung auf eine namenlose Folge von Stimmen verteilt
sind. Dabei behandelt Weiss aber die neun Zeugen keineswegs als

eine undifferenzierte Masse von Figuren. Er teilt bestimmten .

Zeugen ganz bestimmte Aussagen zu. Zeuge 1 und 2 z.B. 4sind

Karnick, Peter Weiss' dramatische Collagen, a.a.0., S.142 f.

102. M.

103. E, Salloch, a.a.0., S.16

104. I. Hilton, a.a.0., S.50

105. E, Wendt, Was wird ermittelt? a.a.0., S5.16
106. K, Braun, a.a.0,, S.150

107. I. Hilton, a.a.0., S5.52

108. 0,F.Best, a.a.0., S5.138 o
109. Der Spiegel Nr.43 (20.10.1965), S$.162
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 Zeugen, die auf Seiten der Lagerverwaltung standen", sagt Weiss
in der Vorbgmérkung zum Stiick., Erika Salloch meint sogar, da8
diese beiden Zeugen als sehr differenzierte Mjtlsufer dargestellt
werden: nSie treten im Drama oft als sich.gegenseitig ergidnzende
Doppelgédnger auf, so im ersten, zweiten, fiinften und den beiden
letzten Gesdngen. Nur im achten Geéang tritt der Zeuge 2 allein

w110) Im ersten Gesang ist Zeuge 1 nVorstand des Bahnhofs /

_auf.
in dem die Transporte einliefen" und Zeuge 2 war ufiir.die Gliter-
abfertiguné / verantwortlich".111) Sie sind also sHandlanger der
Faﬁrikﬁ,iwievErika Salloch sagt. Die Behauptung Wendts jedoch,
daB Weiss diesen beiden Zeugen yweitaus graﬁeren Rahﬁ gibt, als
solche Ermittlungen in der Verhandlung tatsdchlich hatten", nur
um pdie Glgiéhgﬁltigkeit ﬁnd fragenlose Selbstversténdlichkeit

,112)

des biirokratischen Appafats' darzustellen, diese Behauptung

sei falsch, meint Salloch. nin Wirklichkeit hat Weiss die Aussagen
des Zeuéen Hilse stark gekﬁrzt."113) Was Weiss aber mach Salloch
wohl getan habe, ist, daB er die Aussagen des Zeugen Hilse im
Drama auf zwei Zeugen verteilt habe.

Im zweiten Gesang ist Zeuge 1 ein Arzt, der ,zur Seuchen-
| | | 114)

bekémpfungvangefordert worden" war, und Zeuge 2 war ,damals

verantwortlich / fiir die duBere und innere Postenkette / sowie

n115)

fiir die Wachmannschaften / der Arbeitskomméndos. Im fiinften

Gesang sind beide Zeugen als Vertreter der Industrien dargestellt,
bei denen die Héftlinge nals Arbveitskrdfte einkalkuliert waren",116)

im zehnten und elften Gesang sind beide Zeugen mitverantwortlich

. Salloch, a.a.0.,, S5.97

. Weiss, Die Ermittlung, S5.58
. Wendt, a.a.0., S.17

. Salloch, a.a.0., S.97

. Weigs, Die Ermittlung, S.64
Evd.

Ebd., S.71
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Der Zeuge 3 spielt dariiberhinaus noch eine Sonderrolle, nweil

er allein Worte spricht, die nicht in eben dieser Form im ProzesB

n121)

oder in anderen Dokumenten enthalten sind. In seiner Kede,

sagt Salloch, bringe Weiss die Kontroverse zur Sprache, die wohl
der bitteren Pressedebatte iiber das Stiick zu Grunde liegez zwischen

denen, die Auschwitz vergessen wollen, und denen, die verlangen,

daf man sich stdndig daran erinnere.122) Der Zeuge 3 versucht zu

1 erkldren, was in Auschwitz geschah. »Vom namenlosen Zeugen wird

er dadurch zum Befiirworter einer Theorie, deren Praxis im Drama

nicht gestaltet ist."123)

Von den 22 Angeklagten im Frankfurter Proze8 (Otto F. Best

24) 125))

meint, es widren 23 gewesen,1 Ernst Wendt spricht von 2o

zitiert_Weisé'in der Ermittlung,18. Sie alle tragen ihre eigenen
Namen. wDoch sollen im Drama die Tréger dieser Namen nicht noch
,einmalbéngéklagt werden., Sie leihen dem Schreiber des Dramas nur

n126) Als Symbole wofiir

ihre Namen, die hier als Symbole stehen.
denn aber, fragt sich Ernst Wendt. "DieSe Angek1agten tragen
Namén; mit deﬁen sich ganz bestimmte Grausamkeiten verbinden, des
einen Name bezeichnet sogar ein ausgekliigeltes Folterinstrument.
Die Zeugeﬁ gsind namenlos - sie stehen fiir alle Opfer. Die Ange-
klagten dagegen werden benannt - sie stehen also wohl»mit Absicht
nicht fiir uns alle? Bleiben nun die Taten von Auschwitz ihre
eigene, #on uns nicht zu verantwortende Sache - oder sind sie die

ersetzbaren 1Stellvertreter', die Agenten innerhalb eines von

uns mitbewirkten.Mechanismus?"127) Wendt gibt sich keine Antwort

121. E. Salloch, a.a.0., S.103
122, Ebd., S.104

123. Ebd., S.106

124, O0.F, Best, a.a.0., S.138

125. E. Wendt, a.a.0., .5.18

126. P. Weiss, Die Ermittlung, S.58
127. E, Wendt, a.a.0,, 5.18
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auf diese Frage. Fiir Ian Hilton jedoch ist die Antwort eindeutig:
neeothe accused are all named, and‘hence do not stand for us alliga)
Erika Sallochs Antwort ist differenzierter: ,0Obwohl die achtzehn
Angeklagten jeder ,eine bestimmte Figur' darstellen, treten sie
nicht als individuelle Gestalten'auf; soﬁdern y8stehen nur als
Handlanger ganz am Ende' der Gesellschaft, dievsie représéntieren.
Selbst ihre Namen werden eigehtlich nur ;zitiert'..; Wenn Weiss
sagt, daB sie eine Figur darstellen, so ist daraus ersichtlich,

daB der Angeklagte 1 im Stﬁck'nicht Mulka lgi; sondern daB die
drématisdhe Kunstfigur des Angeklagten 1 eine Rolle hat, in der
sie Worte des Angeklagten Mulka aus dem Prozes zitiert."129) Weiss
'entindividuaiisiert'also auch diese Figuren.bEr geht weder auf

die Psychologié, noch auf irgendwelche anderen charakterlicheh

' Besonderheiten der Figuren ein. Denn, so sagt Salloch, sie "mﬁssen
fiir das gahzé System symbolisch‘sein und diirfen déher nie als
.Sondeflihgef abgebildet werden. Auf das Besondere wird verzichtet,
um das-Typische zu zeigeh, da das dokumentarische Theater nicht
vom Individuum zum Ailgemeinen aufbaut, sondern vom Allgemeinen
zum Modell konzentriert."13o)

Doch hétte Weiss im Zuge dieser Entindividualisierung nicht
konsequenter Sein und den Angeklagten entweder iiberhaupt keine
Namen geben sollen oder in einer Regieanweisung fordern miissen,
daB3 die Angeklagten und die Zeugen abwechselnd von den gleichen
Schauspielern dargestellt werden? So ndmlich hat Peter Palitzsch

das Stiick in Stuttgart inszeniert. Dazu sagt Ernst Wendt: ,DaB

128, I, Hilton, a.a.0., S.52
129. E. Salloch, a.a.0,, 85,92
130. Ebd., S.95
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dieselben Schauspieler abwechselnd Angeklagte und Zeugen dar-
stellen, bewirkt ja ﬁicht nur eine gréBere ,Gesichtslosigkeit',
Avlosung von jedwedem Einzelschicksai, sondern es verweist nach-
driicklich vor allem auf den grausigen ,Witz' einer Maschinerie,
welche die Opfer und die Henker miteinander geméin macht und
austauschbar. Die Verstrickung aller, einér ganzen Gesellschaft
in das.von_ihf ausgedachte System wird schrecklich offenbar."131)
Warum hat Weiss trotzdem an den Namen der Angeklagten festgehalten
und zwar gerade an den Namén derer, die die grausamsten ScheuBlich-
keitén begangen haben? Denn die Namen derer, die yvielleicht am
wenigstenvden unmitfelbaren Tatungen"'nahestanden, habe Weiss
weggelassen,'behauptef Wendt. Vielleicht, so vermutet Wendt
wiederum, weil Weiss vom Gfausamen fasziniert sei? Die Stich—‘
haltigkeit dieser Vermutung konnte bezweifelt werden, denn Erika
Salloqh zifiert drei weitere Namen, die Weiss weggelassen habe
:"aus rein kompositorischen Griinden, da die Zshl 18 in seine
dreigeteilte Struktur past." >2)

Auéh‘die dritte Personengruppe in der Ermittlung hat Weiss
entpersonalisiert. In dem einen ,Vertreter der Vertéidigung"
hat er die 24 Frankfurter Verteidiger zusammengefaBt und der
eine yVertreter der Anklage" verkSrpert alle Frankfurter Staats-
- anwdlte und Nebenkldger. Nur der Richter reprédsentiert eine
einzige Person, den Frankfurter Richter, doch auch er wird nicht

als individueller Charakter gezeichnet. Er spielt zwar die
nHauptrolle", wie-Salloch feststellt, d.h. er spricht bei‘weitem

131. E., Wendt, a.a.0., S.1%6
132. E. Salloch, a.a.O0., 8,91
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die meisten Verse, doch ykeine seiner Zeilen ist...an sich be-

t."133) Er ist im Stiick lediglich Bezugspunkt der

merkenswer
Aussagen von Angeklagten und Zeugen. Auf seine Fragen hin kommen
die Aussagen und Antworten der Zéugen und Angeklagten zustande.

- Dabei ist seine Aufgabe im Stiick nicht, wdie Wahrheit" zu finden,

um dann ein Urteil fdllen zu kdnnen. Weiss 1#Bt im Stiick iiberhaupt

kein Urteil sprechen, der Stiickschluf bleibt offen. Zudem hat

er Die Ermittlung'ja schon vor der Urteilsverkiindung in Frank-

furt fertiggestelit. Auch das weist darauf hin, wie wenig Weiss

an einem Urteil gelegen ist. Den Richter kdnnte man als einen
Katalisator bezeichnén,'der die Konfrontation zwischen den
Angeklagten uhd den Zeugen erst mdglich macht.

| Wihrend Weiss die Rolle des Richters neutral halt, 148t er

dén Ankiéger einén ganz béstimmten Standpunkt vertreten. In

seinen Worten, sagt Weiés, "steckt auch manches von Kaul" - von

dem Ostberliner Star-Anwalt Friedrich Karl Kaul, der in Fraﬁkfurt
fir Hintérbliebene von Auschwitz-Opfern aus der DDR als Neben-
kldger auftrat.134) Da8 aber der wDDR-Anwalt Kaul...zum eigentlichen
Vertrefer der Anklage" gemacht wird, wie Otto F., Best behauptet,135)
nur weil in den Worten des Anklidgers im Stiick nauch manches von
Kaul"-steékt, stimmt nicht. Zu Recht sagt Salloch dann auch: ,DaB
Weiss den Anklédger aus der DDR zu seinem Hauptankldger gemacht
habe, stimﬁt nach meiner Berechnung der Rolle nicht."136) Voh

Best wird ebénfalls behauptet, daB8 ,der Verteidiger...in dem

Stilick zum Vertreter der ,westlichen Welt' schwillt. Seine Fragen,

133, E. Salloch, a.a.0,, S.108
134, Der Sgiegel Nr.43 (20.10.1965), S.162
135, 0.F. Best, a.a.0 S.142

136. E. Salloch, a.a.0., S.110
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um Verharmlosung wie Diffamierung bemiiht, stehen fiir die Geistes-
verfassung elner unverbesserlichen, verstockten Gesellschaft."137)
Von anderer Seite wird Weiss vorgeworfen, wer habe den Verteidiger
als ,Rechtsstaatsbarbvar’ verzeichnét der mit seinen nationalis-
“tischen Phrasen s0 weit glnge, daB er nicht wahrheitsgetreu sei -
50 Walther Karsch vom Berliner Tagesspiegel Hierauf antwortete
Generalstaatsanwalt Bauer, der bereits an der Voruntersuchung zum
AuschwifZ-ProzeB beteiligt gewesen war: Hier tduschen Sie sich -
der ist sicher idealtypiséh‘ n138) Doch weil Weiss, wie er selbst
sagt, zwar keinen eigenen Senf hinzugegeben,.wohl aber eine |

Tendenz bewuBt gelenkt hat, 139)

wird folgendes von Best ge-
folgert: "So sehen dann die Fronten aus: Kaul - Ankléger -
Ostdeutéchland - Wahrheitsfiﬁdung; Verteidigerv; Angeklagte -
Westdeutschland - deren Verhlnderung, Sozialisten gegen Kapitalisten,
Moral gegen Unmoral, das Gute gegen das Bose."14°) Und dann fragt
sich Best, yob die Dinge wirklich so einfach liegen.'141) N;cht
Weiss, sondern Best vereinfaéht hier., Weder vertritt der Anklédger
in dem Stiick den Anwalt‘Kaul oder Ostdeutschland oder gar die
Wahrheitsfindung, denn es geht Weiss gar nicht um die Wahrheits-
findung. Noch hat in dem Stﬁck-der Vertreter der Verteidiguhg
etwas mit Weétdeutschland, der Verhinderung der Wahrheitsfindung;
der Unmoral oder gar dem Bdsen zu tun. |

Weiss versucht mit der Entpersonalisierung seiner Figuren

darzustellén, daB der Mensch sich nim soziologischen und okono-

mischen Netz seiner Zéit, in der programmierten Mordfabrik, die

137. O,F, Best, a.a.0,, 5,142

138, E., Salloch, a.a.O., S.110

139, Zitiert nach: Der Spiegel Nr.43 (20.10.1965), S.164
140. O.F, Best, a.a.0., 5,143 :

141, Ebd.
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ihn weder als Individuum leben noch als Individuum sterben 1#Bt",
verfdngt. wDer Mensch wird vérdinglicht und, belanglos schmutzig,

n142)

nicht einmal mehr fiir nennenswert befunden. Er gilt nur noch

als funktionierender Bestandteil des Apparats.

Sprache
Auch die Sprache in der Ermittlung wird entindividualisiert.

Sie dient nicht zur Charakterisierung einzelner Figuren, sondern
dokumentiert eine bestimmte Geistéshaltung einer bestimmten
Gesellschaft., Wie diese Sprache aussieht, haben Sternberger,

Storz und SiiBkind in ihrem Aus dem W6rtefbuch des Unmenschen und

vor allem auch Lutz Winckler in seiner Studie zur gesellschaft-

lichen Funkfion faschistischer Sprache dargelegt. Charakteristisch

fir diese Sprache ist, daB verhaBte Dinge.mit pneutralen" Wortern
umbenannt werden, um sie annehmbar zu machen. In Auschwitz

wurden z.B. nicht ﬁMenscheh ermordet", sondern yanfallendes
Material™ Wurde naufgearbeitet". Horst Krﬁger weist in seinem
oben zitieften Aufsatz darauf hin, daB diese Sprache auch wéhfend
des Prozesses in Frankfurt gesprochen wurde: yDiese Sprache ist
noch lebendig, sie gibt es noch, hier in Frankfurt wird sie
wieder'laut."143)

Wenn also die Angeklagten in der Ermittlung sich dieser

Sprache vedienen, dann.dgkumentiert Weiss damit die NS-Sprache.

wDer Gesang vom Unmenschen wird mit den Wortern des Unmenschen

gesungen."144) Doch Weiss verdndert auch des Sfteren die Zitate

142, E, Salloch, a.a.0.,, S5.18
143, H, Kriiger, a.a.0., S.29
144. E, Salloch, a.a.0., S.130
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aus den Dokumenten. Erika Salloch hat ausfithrlich auf diese
Verénderungen hingewiesen. Hier sollen nur einige Beispiele ge-
nannt werden. Zum Beispiel den ,Frankfurter Ausziigen" gegeniiber
bestehen die Verdnderungen in der Ermittlung hauptsichlich aus
Auslassungen. Was irgendwie charakteristisch fiir den Sprecher
sein kénnte, 188t Weiss weg, z.B. unfreiwillige Kalauer der
Angeklagten. Andere Verdnderungen den Dokumenten gegeniiber be-
stehen daraus, daB8 Weiss eine gewundene Aussage zum besseren Ver-
standnis des Horers vereinfacht, daB er besonders gefiihlsge-
ladene Reden niichterner wiedergibt und besonders grausige
Schilderungen abschwicht. Als ein Beisplel von ‘vielen zitiert
Salloch die folgenden Angaben eines Zeugen aus den"Frankfurter
Ausziigen": ,Ich fiihrte die Totenlisten / Mit groBter Genauigkeit
muBten Personalien / Todestag und Todesursache eingetragen
Werden..,undvso stand in SchSnschrift /.Her2schlag und Herzschwédche /
wenn eé heiBen sollte erhingt vergast / auf der Flucht er-
schossen."145) Demgegeniiber sagt die Zeugin 5 in der Ermittlung:
wWir hatten die Totenlisten zu fiihren / Das wurde Absetzen ge-
nannt / Wir muBten die Personalien / deﬁ Todestag und die Todes-
ursache eintragen... Zum'Beispiel durften wir nicht schreiben /

n146) Zu diesen

Auf der Flucht erschossen / sondern Herzschlag.
beiden Texten sagt Salloch: ,Das ,ich fiihrte' der ersten Fassung
stimmt natiirlich nicht. Kein Hdaftling , fiilhrte' irgéndetﬁas, sondern,
wie Weiss so richtig &ndert: sie hatten zu fiilhren. Die n#chste

Anderung ist eine Hinzufligung: .das wurde Absetzen genannt'. Die

145. Zitiert nach: E., Salloch, a.a.0., S.83
146, P, Weiss, Die Ermittlung, S.65
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Erweiterung ist ein freffendes Beispiel aus der ,Sprache des Un-
menschen'. Absetzen,'d.h. jemand seines Amtes entsetzen, ist
erstens Euphemismus fiir Téten. AuBerdem ist das Wort falsch ge-
bfaucht, wenn damit Fithren von Listen gemeint ist; denn das
Worterbuch sagt, daB ,absetzen' gerade das Gegenteil bedeutet,
nﬁmlich-.von der Liste streichen!! Weiss demonstriert Euphemismus,
Verdinglichung der Person und MiBbrauch der Sprache durch diese
einzeilige Verénderung. Die dritte ﬁnderﬁng in diesem Ausschnitt
iét, daB';wenn es heiBen sollte', der Zeugenkommentar, in der
endgﬁlfigen Fassung géstrichen ist. Er ist emotionell_ﬁnd'wﬁrde
dem.Zuschéuer das Denken abnehmen, das er leiéten soll."147)'
: In der im obigen Abschnitt aufgezeigten Umdeutung der
Wﬁrter sieht.Salloch eine Parallelerscheinung zu der in der
hationalsbéialistischeﬁ Gesellschaft gingigen Umwertung aller
Werte.148) Diese Umwertung zeigt sich auch in der Kluft, die
zwischen der Lagersprache und der "ﬁOrmalen" Sprache besteht.
Im achten Gesang sagt Zeuge 8: wDen Sanitéfsdienstgrad Klehr /
beschuldige ich der tausendfachen / eigenmichtigen T&tung /
durch Phenolinjekfibnen ins Herz." Darauf antwortet der Angeklagte
9: 4Das ist Verleumdung / Nur in einigen Fillen / hatte ich

n149) Der eine spricht von Ermordung

Abspritzungen zu Uberwachen.
durch Pheﬁolinjektionen, der andere von zu iliberwachenden Ab-

spritzungen. Beide beziehen sich auf denselben Tatbestand, aber
eine-Versténdigung zwischen ihnen ist ausgeschlossen, eben wegen

der Umdeutuhg der Worter. Deshalb gibt es in der Ermittlung

147. E. Salioch, a.a.0,, S.83 f,
148. BEbd., $.129
149. P. Weiss, Die Ermittlung, 5.78
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keinen Dialog; Doch nicht nur die Worter sind verschieden, auch
die Verbformen der Sdtze unterscheiden sich. Die Zeugen berichten
meist in der Passivform: ,Wir wurden aufgestellt", 150) wAls wir

n 150)

im Aufnahmeraum / auf die Tlsche gelegt wurden nEs war
normal / da8 zu allen Seiten gestorben wurde",. 150) Dagegen
schwdchen die Angeklagten ihr Tun mit Hilfe eines Infinitivs ab:

, 151)

nIch hatte fiir Ruhe und Ordnung zu sorgen", nich hatte mit

diesen Transporten / nur AuftragsmiBiges zu tun", 151) nIch hatte

151) Zu diesem Sprachgebrauch sagt

die eigenen Leute zu bewachen".
Salloch: ".Iqh hatte Zu...' impliziert immer den Hintermann, den
anderen in der Kette, der diesem Angeklagtén den Befehl gegeben
hatte. Im ,ich hatte zu' ist der Befehlsnotetand enthalten."152)
"DieveinSChneidenste sprachiiéhe Versinderung dem groBten Teil
der Dokﬁménte gegeniiber sind die.freien Rhythmen der Ermittlung.
O0ft sind_dierVersé dieses Stiickes nleiéht rhythmisierte Prosa”
genannt w0rdén. Im Sﬁiegel zum Beispiel wird gesagt, daB pdie
Sprache der ProzeBteilnehmer sanft behobelt und dezent rhythmlsiegzé)
- ist. Vielen SCheint die Versform der Ermittlung sinn- und zwecklos
zu sein. Doch}Melchinger meint, daB der Vers hier, wie bei Hochhuth,
neiner Art Distanzierung vom:Faktischen" diene. Allerdings er-
folge die DistahZierung nbei Weiss horizontal - sie schiebt die )
Vorgédnge vom Zuschauer weg, 1ndem sie die Personen neutra1131ert154
Auch Erika Salloch weist an Hand eines Vergleichs zwischen der
Prosa.dés zugrunde liegenden Dokuments und deﬁ entsprechenden

Versen der Ermittlung nach, daB die freien Rhythmen wohl Sinn

150. Ebd., S.59, S5.62, S5.62
151. Evbd., S.59, S.74, S5.82
152. E. Salloch, a.a.0., S.131

153. Der Spiesel Nr.43 (20.10.1965), S.162
154, S. Melchinger, Hochhuth, S.46 '
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und Zweck»haben. nKein Zweifel: die Verse ordnen das Chaos. Sie
schneiden es in Stiicke, wir erkennen den Ausschnitt. Gleich-
zeitig legt gerade diese Ordnung eine Distanz ein zwischen dem

n155) wWas die gesprochenen Verse fiir

Hérer und dem Geschehen.
den Hﬁrer leisten: die notwendigen Pausen, die Beschleuniguhg
bzw. Retardierung, wird fiir den Leser durch die ausgelassene
Interpunktion erreicht. Dieser kann nicht iber die Pausen hinweg-
lesen, er muB gich dés Ende eines Satzes suchen. Andererseits
wird er nicht durch die Fragezeichen, die.hinter fast allen
Richterreden stehen miiBten, abgelenkt. Ohne Punkt und Komma,

ohne Ausrufezeichen und Anfiihrungsstriche trégt das Druckbild

zZur Entpersénlichung bei und preBt das Ganze zusammen.“156)

Die freien Verse dienen also auch in diesem Stlick zur Ver-
fremdung.des dokumentar-realistischen Inhalts. Sie sollen dem
Leser und Horer das Abstandnehmen vom Gesagten erleichtern. Und
Abstand’nehmén muB er, wenn er iiberhaupt begreifen will, wenn er
Einsicht erlangen will in das, was Weiss mitzuteilen hat. Wenn
schon der Autor selbst sich auf ein ,Stiick fiktiven Bodens"
begeben muB, nur um iiberhaupt beschreiben zu konnen, was da vor
sich ging, wie viel mehr muB sich der Zuschauer erst distanzieren,
um nicht von den Geschehnissen iiberwdltigt zu werden. Besonders
in diesem Stiick ist die Distanzierung so wichtig, weil ja alles
Geschehen in den Worten liegt. Handlung gibt es nicht in der

Ermittlung. nDieses Stiick baut nur auf der Dimension der Sprache

auf", sagt Weiss, und deshalb ist die Sprache auch die alleinige

E. Sal:LOCh, aoaooo, 30135
Ebd. '
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Vermittlerinkdessen, was Weiss zu sagen hat. Handlungsabléufé
konnen in dieéem Stiick das Vermittelte weder akzentuiéren noch
ddmpfen. Die Sprache’selbst hat Akzente oder Dimpfer zu setzen,
sie muf selbst eine Distanz herstellen zu dem, was sie ver-

mittelt. Dazu dient der Vers.

Struktur

Wie schon oben erwidhnt gebraucht Weiss als Vorbild fiir die

.Stfuktur der Ermittlung den Aufbau der Divina Commedis Dantes.
Dantes Werk besteht aus drei Teilen zu Jje 33 Gesingen. Weiss

teilt seine Ermittlung in elf Gesdnge ein, deren jeder aus drei

Teilen_besteht, sodaB das Stiick also insgesamt 33 Bilder hat.
Auch die Figuren sind in drei Gruppen Qerteilt: 3 Vertreter des
Gerichts, 9 Zeugen und 18 Angeklagte, wobei die Zahl der Pefsonen
in jeder Gruppe wiedrum durch drei teilbafvist. Die elf Gesinge
sind auBerdem nicht nur der Zahl ihrer Bilder nach, sondern auch
ihrem Inhélt nach einer Dreiteilung unterworfen: der erste Teil
beséhreibt'deﬁ Aufbau des Lagers, der zweite die Verbrechen
einzelner ﬁnd der dritte-die perfekte Maschine der Vernichtung.
Ernst Wendt und-Karlheihz Braun sehen in der Reihenfolge dieser
Teile.sogar'eine-Steigerung, nkeine qualitative", sagt Braun,

n(wie konnte der Gesang vom Bunkerblak eine Steigerung sein

gégenﬁber dem Gesang‘von der Schaukel?), aber eine‘quantitative."157)

- Ernst Wendt meint, daB die Aussagen sich steigern ,von den

Formalitdten', den Selektionen, iiber die Folterungen von Einzelnen

157. K. Braun, a.a.0., S.151
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und ﬁbef die organisierte, aber noch nicht mechanisierte Totung
von'vielen bis hin zur Darstellung des Mordes mit der Maschine,
der perfektéh, keine Spuren zuriicklassenden Vernichtung von
Tausenden in Gaskammern und Feueréfen."TSB)
Erika Salloch dagegen siehf keine Steigerung, keine lineare
Strﬁktur in der Ermittlun , sondern eine Kreisfdrmige Struktur,
die schon in Weiss' Prosa-Arbeit yMeine Oftschaft" vorweggenommen
wird: nDie +Stationen' def'Ermittluﬁg sind in ,Meiner Ortschaft'
bereits klar umrissen: die.Collagefetzen von der Schaukel, von
_dér éChwarzéh Wand, dem Bunkerblock, dem Phenol und dem
Zyklon B."159) Dementsprechend lauten die Uberschriften der
Gesénge;r1 Gesang von der Rampe, 2 Gesang vom Lager, 3 Gesang
von der Schauke1, 4 Gesang von der Mﬁglibhkeit des Uberlébens,
5 Gesahg vom Ende der Lili Tofler, 6 Gesang vom Unterscharfiihrer
Stark,_7 Gesang von der Schwarzen Wand, 8 Gesang vom Phenol,
9 Gesang vom Bunkérblock, 1o Gesang vom Zyk1on B, 11 Gesang von
den Feuersfen. yBeide Schriften haben die gleiche Kreisstruktur,
die vom Lagér bereits auf die Krematorien verweist, und am Ende
der ,Feuersfen' zu den einlaufenden Schienen und Ziigen zurtick-

"160)

fﬁhrt,  Dem Kreislauf der Stationen entspricht, nach Salloch,

der Kreislauf:der Aussagen, die immer wieder auf das gleiche

hinweisen: auf die n,Kontinuit#ét der Blirokratie vor, wihrend und

£.7761) Dor Kreislauf der Ermittlung ist die

n162)

nach der Lagerzei
ewige Wiederkehr der immergleichen Unterdriicker. Der ewige

Kreislauf der immer wiederkehrenden gleichen gesellschaftlichen

[} Sn17
0., S.75

158. E., Wendt, a.a.O,
159. E. Salloch, a.a.
160. Ebd. o
161. Ebd., S.118
162. Ebd., S.120
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Konstellation spiegelt sich auch in der offenen Form des Dramas.

Die Ermittlung beginnt mitten an einem ProzeBtag, mitten in einem
163)

Untersuchungsabschnitt. Ebenso offen ist der SchluB des

Dramas mit einer der wenigen Regieanweisungen von Weiss: ,lLaute
Zustimmung von Seiten der,Angeklagten,"164) Dieser offene SchluB
ist wdie dramatisierte Form der Prosaendung von ,Meine Ortschaft':

1n165) Kreisstruktur und offene

ydenn es ist noch nicht zu Ende.
Form schlieBen sich in diesem Drama keineswegs gegenseitig aus.
Das, was Erika Salloch Kreisstruktur nennt, ist in diesem Drama
nicht ein in siCh geschiosSenes Gebilde, sondern Teil einer
Kette von Kreisen. Durch die offene Form ist der Kreis zur
Spirale- zerdehnt worden. Die Ermittlung ist ein Segment dieser
Spirale. Man spricht also besser hier von einer Spiralstruktur
als von einer;Kreisstruktur. _ |

Eg ist Weiss des 6fteren vorgeworfen worden,_daB er zu dem
Stoff nicht gentligend Distanz gewonnen habe. So sagt zum Beispiel
Karlheinz Braun: nIn dem Oratoriumvin 11 Ges#ngen, Die Ermittlun ,
bleiben Peter Weiss wenig Maglichkeiten,~aus der Distanz zum
Stdff jene kiinstlerische FPreiheit zu gewinnen, die ihn auch
formal iiber die reine Darstellung des Stoffes gelangen lassen
konnte."166) Doch gerade die oben erwahnte Splralstruktur macht
deutlich, daB Die Ermittlung nicht nur sreine Darstellung des
Stoffes" ist. Auch andere Formelemente deuten auf die ykiinstlerische
Bewdltigung" des Stoffeé, zum Beispiel die ebenfalls oben er-

wihnte Einteilung der Ges#dnge. yDiesé mathematische Aufteilung

163. Ebd., S.117
164. P, Weiss, Die Ermittlung, S5.87
165. E, Salloch, a.a.0., 5.139

166. K. Braun, @.a8.0., 5.149
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(ist) ein Hilfsmittel zur Bew#ltigung des undurchsichtigen,
schliipfrigen und massenhaften Materials. Sie gibt Weiss die
Distanz zum Stoff, die es ihm erlaubt, denselben kiinstlerisch

zu verarbeiten."167)

Titel und Untertitel dienen, wie Salloch
‘ausfithrlich nachweist, ebenfalls der Verfremdung, der Distanzge-
winnung.’

Weiss gebraucht also die kiinstlerischen Mittel nicht, um den

Zuschauer pynachempfinden" zu lassen, wie es damals in Auschwitz

war. Das tut Hochhuth im fiinften Akt des Stellvertreters und er

scheitert daran, weil kein Mensch heute das wieder erleben kann,
was damals ﬁar. Wéisé dagegen sieht in den Kunstmitteln eine
Msglichkeit, mehr als nuf Kunst zu schaffen,vnémlich eine reale
Wirklichkeif; innerhélb deren dem Zuschauer erst jetzt bewuBlt
wird, daB-er Teil.dieser Wirklichkeit ist, daB er in sie ein-
greifén,fsié Véréndernvund damit auch éich selbst verdndern kann.
Die Kunstmittel werden also nicht zum Hohn angesichts der graue
samen Fakten von Auschwitz, wie Marianne Kesting meint, sondern
sie bekommen:einen.realen und realisierbaren Gebrauchswert. Es
muf allérdings hier die Einschrénkung‘gemacht werden, daB dieser
Gebrauchsweft nur bei der Lektiire des Stiickes klar erkennbar ist.
Denn in den bisher erfolgten Auffithrungen sind die Kunstmittel
noch immer dazu gebraucht worden, Erlebnis-Kunst herzustellen,
wodurch den Zuschauern verwehrt wurde, die notige Distanz zu den
ubérwéltigenden Fakten zu gewinnen und somit ihnen auch die Ein-

sicht verwehrt wurde, die Weiss vermitteln wollte.

167. B. Salloch, a.a.0., S.71
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Mit der Ermittlung hat Weiss ein:Stﬁck geéchrieben, das
politisch viel effekti#er ist als Hbchhuths beide Stiicke, weil
Weiss dié vergangenevund die heutige Wirklichkeit als eine ver-
dnderbare dafstellt, wihrend Hochhuth bei einem uSo ist es ge-
wesen" gtehenbleibt. Weiss hat damit aber auch gleichzeitig den
Schritt hin zur Parteilichkeit in die Praxis des Stiickeschreibens

umgesetzt, der im Marat/Sade néch nicht getan wurde. Dieses

‘Schrittes wégen wurde ihm der Vorwurf gemacht, wunobjektiv" zu
sein. Weisséns sogenannte "Unobjektivitét" ist aber viel objek-
tiver als die angebliche nObjektivitdt" Hochhuths, weil Weiss
den Menschen in einen Gesamtzusammenhang hineinstellt, in dem
politische, soziale und wirtschaftliche Faktoren den Menschen
beeinfluBen und der so beeinfluBte Mensch wiederum diese Faktoren
beeinfluBt.FObjektiv kann nur sein, wer diese dauernd sich fort-
bewégende Wechselwirkung erkennt, gleichzeitig aber auch erkennt,
daB er selber nicht zum Objekt in dieSem Gesamtzusammenhang
werden kéhn,FSOndern'immer Subjekt bleibt und daher nur subjektiv
urteilen.kanh. Objektivithdt ist kein Zustand, wie bei Hochhuth,
sbndern'ein géschichtlicher'ProzeB.

| Leider ist Weiss in der Ermittlung noch zu wenig auf die
geschichtlichen und gesellschaftlichen Zusammenhﬁnge, die die
Errichtung eines Auschwitz mdglich machten, eingegangen. Das mag
mit dafiir ein Grund sein, daB in den Inszenierungen des Stiickes
immer wieder’die Fakten in den Vordergrund traten, die Zuschauer
sich immer wieder fasziniert und wollilistig an den'Grausamkeiten
berauschten, das Dargebotene fiir sie zur Erlebnis-Kunst wurde -
eine Parallele 2zu Frankenstein-Filmen; nur diesmal dokumentarisch

‘belegt — und daB dadurch ein Erkennen der eigenen Wirklichkeit
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‘als Fortsetzung der Wirklichkeit, in der Auschwitz entstand, gar
nicht mdglich war. Doch Die Ermittlung kommt dem im ersten Teil
dieser Arbeit aufgestellten Versuch einer Begriffsbestimmung des

dokumentarischen Theaters viel n#her als Hochhuths Stﬁcke;
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Gesang vom lusitanischen Popanz

Stiick mit Musik in 2 Akten

va'Aﬁgust 1965 fiihrte Ernst Schumacher ein Gesprich mit
Peter Weiss, unter anderem iiber die Frage, wie man grofle welt-
| geschichtliche Prozesse, die uns alle angehen, iiberhaupt auf dem
Theater darstellen konne. wOCHUMACHER: Wie kann man solche ge-
waltigen, fﬁrkalle bedeutsamen, jeden beriihrenden Stoffe, die
die Geschichte aﬁfgeworfen hat, in eine Form bringen, die Kom-
plexitéf'auSdrﬁckt und gleichzeitig den Menschen etwas besagt,
auch vom Theatralischen her?;.. Wie kann man heute diese weltge-
schichtlichen‘Prozesse auf dem Theater noch gestalten? WEISS:
" Fir mich ist das eigentlich das einzige,-Wéé Wert hat, auf der
'Biihne - librigens auch in der Prosa - dargestellt zu werden. Ich
meine das nicht im béschrénkten Sinne, daB man jetzt nur noch
iiber dén'Konfiikt Ost-West schreibeh soll, sondern daB man in
allem'diesen Kohflikt sehen muB... Ein Thema, das nur einen
internen Konflikt hérgibt,‘interessiert mich also ﬁberhaupt nicht...
Was heute wesentlich ist, das ist der Versuch, sich zurechtzu-
finden in dieser Maése von gegensitzlichen Stromungen. Man musB
da irgendwo eiﬁe Spur fihdén, auf.der man weitergehen_kann, und
man muB wissen, wohih man gehen will._SCHUMACHER: Aver es scheint
schWiérigvzu sein, Fabeln zu finden, die diesen groBen Aspekt,
diesen groBen Horizont aufweisen. Das Schicksal der Biihne besteht
nun einmal darin, daB dort in sehr starkem MaB das Individuum
die Szene beherrscht. Wir wissen aber andererseits, daB das Indivi-
duum immer weniger die weltgeschichtliche Szene beherrscht, sondern

dort eher grofle Kollektive, also ,kollektive Helden', in letzter
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Instanz entscheidend sind. Und hier eine Form zu finden, die der
Biihne gerecht wird und gleichzeitig diese neue Dimension zur
Anschauung bringt, das scheint den Dramatikern eine groSe

Schwierigkeit zu bereiten." 68

Doch Weiss meint, er verstehe
~nicht recht, was Schumacher mit QFabel" meine..Ein Geschehen

-~ auf der Biihne bréuche fiir ihn keine Fabel haben, sondern konne
auch ein Zustand sein, ein Ausschnitt aus einem riesenhaften
'Gebilde, nund innerhalb dieses Zustands befaése ich mich mit
bestimmten Auseinandersetzungen, mit Figuren; es'bfauChen auch
gar keine individuell ausgeformten zu sein, sondern sie kdnnen

n169) Er konne sich

Sprachrohre sein fiir bestimmte Anschauungen.
aber auch ein Drama denken, in dem nur Ideen-zur Sprache kommen
und nur Krifte gegeneinander stehenAals Gfuppen und Chére. Am
SéhluB des_Géspréches sagt Schumacher dann, er diirfe viélleicht
zﬁsammenfassehd folgefn, nda8 zur Darstellung geschichtlicher
Prozesse, die fiir uns von Bedeutung sind odervsein sollten,
‘starke draméturgiséhe Verkiirzungen ndtig sind."17°)

Weiss hat schon mit der Ermittlung versucht, yein Welttheater

Zu madhen im Sinne des umfassenden Blieks, indem man versucht,
diese groBen‘Bestrebungen auf die Bithne zu bringen, die heute

aktuell sind, diese heutige-.Auseinandersetzung aufzugreifen und

n171)

sich darin zurechtzufinden. Allerdings ist ihm das nur teil-

weise gelungen. Doch nun, mit dem'Popanz,_hat er eine Form ge-
funden, wum diese Massen auf der Welt darzustellen, diese

enormen Schiibe, die von allen Seiten aufeinander eindringen."172)

168. E. Schumacher, a.a.0., S.107 ff.
169. Ebd., S.110

170. Ebd., S.111

171. Ebd.,  S.110

172. Ebvd.
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Mit diesem Stiick hat Weiss den Gedanken an ein Drame, sin dem
nur Ideen zur Sprache kommen und nur Kriéfte gegeneinander stehen

als Gruppen und Chore", ausgefiihrt.

Der Gesang vom lusitanischen Popanszurderam Stockholmer
!

Scala-Theater uraufgefiihrt, weil keine bundesrepublikanische

Biihne sich bereitgefunden hatte, die Erstauffiihrung zu iibernehmen.
Uber das Datum der schwedischen Auffithrung, an deren Zustandekommen
Weiss selbst beteiligt war, scheint Unklarheit zu bestehen. Im

Juni-Heft 1967 der}Zeitschrift Theater heute, in dem das Stiick

abgedruckt ist, steht: ,Die Urauffﬁhrung war am 20. Januar 1967.n173)

Henning Rischbieter nennt in seiner Besprechung des Stiickes den

174)

26. Januar 1967 als Urauffﬁhrungsdatum. Dasselbe Datum nennt

175) Und ih der Buchausgabe der Dramen Weiss'

176)

auch Ian Hilton.

~steht der 2o0. Februar 1967 als Premierendétum angegeben.
Widerspruchsvoll sind auch die Kritiken iiber das Stiick. Weiss

hat einen polemischen Text iber das Regime Salazérs in Lﬁsitanien

(das isf der alte rdmische Name fﬁr‘Poftugal)'und in dessen Kolo-

nien Angola und Mozambique geschrieben. In elf revue-artig zusammen-

gestellten'Bildern-verurteilt er die Politik der Ausbeutung, die

vom Popanz betrieben wird. Dabei stellt sich Weiss auf die Seite

Hder.Ausgebeuteten. Doch geréde diese peinseitige Parteilichkeit"

ist ihm zum Vorwurf gemacht worden. So fragt sich ein Kritiker

mit den Initialen V.0, in Christ und Welt: nWarum aber diese

fanatische Einseitigkeit, die Simplifizierung des Diktaturproblems

auf den kleinsten gemeinsamen Nenner der westlichen Ausbeuter,

173. Theater heute 6 (1967), S.49

174. H, Rischbieter, Gesang vom lusitanischen Popanz. In: Theater
' heute 3 (1967), S.9

175. I, Hilton, a.a.0., .S.54

176. P, Weiss, Dramen 2, S.463
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ohne Seitenblick auf die Parallelen jenseits der demokratischen
" Wasserscheide zwischen Ost und West?"177) Per Erik Wahlund wendet
‘sich in der schwedischen Zeitung Svenska Dagbladet gegen die

nfanatische Einseitigkeit der Tektunterlage."178)

Marianne Kesting
schreibt: nWehrend die Form sich verkompliziert, vereinfacht sich
die Interpretation des Politischen zur Eindeutigkeit. Unter An-
klage stehen die grellen sozialen Ungerechtigkeiten in den
portugiesischen Kolonien.‘Peter Weiss arbeitet mit Schwarz-WeiB-
Effekten."179) Réinhard Baumgart meint: ,Der Text ist einseitig,
parteilich,'in jeder Zeile, jeder Geste offen agitatoriéchz'er
(Weiss) hat.sich engagiert, gegen die ﬁortugiesische Kolonial-
herrschaft, fiir die von ihr Ausgebeuteten und Unterdrﬁckten."18°)
Ganzevsieben Zeilen widmet Johannes JacobiMder.Berliner Auffiihrung
desbstﬁckés im Juni 1967: ,Peter Weiss schrieb Agitprop-Theater.
Die Bithne wird zur polifischen Agitationmverwendet; Kunst ist
nicht beabsichtigt, sondern Propaganda."181)
Dagegen schrelbt Gunter Schidble anlédBlich der Ulmer Auf-
'fﬁhrung des Stuckes, "es_warebuns1nnig, zu verlangen, eine
..GEgenseite{’héfte zu Wort kommen sollen, wenn es nach Meinung
des Autors keine Gegenseite, kein stichhaltiges Argument fiir das

t..,182) Weiss

Fortbeétehen des portugiesischen Kolonialbetriebs gib
referiert zwar die wenig {iberzeugenden Argumente der Gegenseite,

doch das ist weniger nein zu Wort kommen" der Gegenseite als eine
Selbstentlafvung: die Prdsenz des lusitanischen Popanz in Afrika

wird mit ideblogisch‘verschleienukn Spriichen verteidigt: wir,

177. V.0., Angola—Revue. In: Christ und Welt Nr.6 (10.2.1967), 18

178. Zitiert nach: Theater heute 3 (1967), S.11

179. M. Kesting, Panorama, S.338

- 180. R, Baumgart, a.a.O. S.13

181. g Jacobi, éerlln fand sich selbst. In: Die Zeit (20.10.1967),

. 23

182. G. Schible, Kein Stiick fur Rezensenten. In: Theater heute 1
(1968), S.38 |
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‘die Portugiesen, zivilisieren die Barbaren, ohne uns wiren sie
gar_nicht lebensfshig. Doch dahinter steckt reines Profitdenken,
das darauf aus ist,‘mﬁglichst hohe Gewinne aus dén‘reichen Roh-
étoffvorkommén in den portugiesischen Kolonien zu erzielen. Das
hat sich ersf‘kﬁrziich wieder mit aller Deutlichkeit erwiesen, als
nach dem Sturz von Caetanos Regime die Reformvorschliége des
| Generéls Spinola vor allem 5ei den Kdnzernherren auf heftigen
Widersfand'stieﬁen, Ganz bewuBt ist Weiss also npeinseitig" ge-
blieben;-denn fiir ihn sind dierArgumente der anderen Seite un-
haltbaf,vder'Kolonialismus kénn heute nicht mehr verteidigt
werden, ganz bewuBt hat er die Problematik des Stiickes ver-
grobert und vereinfacht, denn nur so, dufch die ydramaturgischen
Verkﬁrzuﬁgen", konnte er geschichtliche Prozesse darstellen.
Doch den dargestellten geschichtlichen ProzeB beschrinkt Weiss
keineswegs auf Portugal und Angola. Er sieht ihn im Zusemmenhang
mit dem weltgeschichtlichen Ost-West Konflikt, in dem er schon
‘frﬁher Stellung beéogen hatté. Abervgerade diese Stellungnahme,
Weissf Sympathie dem Sozialismus gegenﬁbef, verfithrte manche
Kritikér dazu;”schon in der Ermittlung ein nkommunistisches
'PrOpagandastﬁck" zu sehen. Noch viel mehr kommunistische Propa-
génda bietet fiir diese Kritiker der Popanz, schon allein weil
in diesem Stiick der Cst—West Konflikt im Mittelpunkt steht und

nicht nur eine Randerscheinung ist wie. in der Ermittlung. Wenn

Weiss also im siebten Bild des Popanz sagen 1§Bt: wCHOR: 24000
Ménn schiirfen euch Diémanteh / in den Gruben von Luanda und Lunda /
fiir einen Jahreslohn von éoo Dollar... 5: Fiir die Lobito Fuel
0il Company / Fiir die Petrofina / fiir die Roval Dutch Shell /

Fiir die Burnay Bank / Fiir die First National City Bank...
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71 Eisenerz / 5: Fiir die Companhia Mineira do Lobito / Fiir die
Firma Krupp / Pir Bethlehem Steel / Piir die Westminster Bank",183)
dann beschuldigt er nicht nur Portugal der Ausbeutung in Angola,
sondern in den stellvertretend genannten amerikanischen und euro-
'péiséhen Konzernen dievgesamte westliché Welt, d.h. auch uns.
"Rischbieter sagt dazu: y,Weiss mdchte, indem er auf die Portugiesen
zielt, die Europser, die weiBe Welt insgesamt treffen. Er weist
plakativ auf das Nato-Biindnissystem hin, dem auch Portugal ange-
hért, auf die wirtschaftlichen Hilfeleistungen der Bundesrepu-

184)'auf'die militérischen Gegendienste der Portugiesen

blik,
durch die Uberlassung von Ubungsflugplétzen. Er zdhlt die Namen
der amerikanischen und europdischen Konzerne auf, die sich in

den afrikanischen Gebieten Portugals engégiert habven - in Weissens

-Sicht:'die an der kolonialistischen Ausbeutung dieser Gebiete

18%. P, Weiss, Gesang vom lusitanischen Popanz. In: Theater heute
6 (1967), S.56; hiernach als ,Popanz" angefiihrt.

184, Hinzu kommen auch militdrische Hilfeleistungen der Bundesre-
publik. Unter der Uverschrift ,Bonns Waffen fiir Portugal" ver-
offentlichte das Zeitmagazin vom 5. April 1974 auf Seite 8
die folgenden Angaben: ,1961/1962: Acht Patrouillenboote der
Bayrischen Schiffbaugesellschaft; 1961: Mehr als 5o Leicht-

- flugzeuge DO 27 A-4; seit 1964: Herstellung von G-3-Gewehren
in westdeutscher Ligzenz in der Fabrik Braco de Prate. Ebenfalls
seit 1964 werden in Portugal HK-21-Maschinengewehre (Heckler &
Koch) in deutscher Lizenz hergestellt. Beide Gewehr-Typen
werden nachweislich in den Kolonialkriegen eingesetzt; 1965:
60 Diisenjdger vom Typ Sabre F-86, die vorher von Kanada gekauft
worden waren; 1965: Die Firma Fritz Werner liefert Maschinen fiir
die Produktion von Leuchtspurgeschossen, Kaliber 7,65, an die
portugiesische Fabrica Nacional de Municiones; 1966: 40 Kampf-
flugzeuge vom Typ Fiat G-91, die spdter in Guinea-Bissao und -
Mocambique eingesetzt werden; 1968: 12 yNoratlas"-Transport-
flugzeuge und 110 Dornier D0-27; 1969/1970: 30 Do-27; 1970/1971:
Drei Korvetten, speziell fiir den Einsatz in tropischen Kiisten-
gewdssern; 1972: Eine Noratlas; 1972: Die Bundesregierung er-
teilt einer Kélner Firma die Genehmigung, Anlagen zur Produk-
tion von 81-mm-Granaten, 105-mm-Geschossen und 5o0o0-kg-Bomben
bei Lissabon zu errichten.

, Daneben behandelt die Bundeswehr in ihrem Lazarett in

Hamburg-Wandsbek seit Jahren in den Kolonialkriegen verletzte
portugiesische Soldaten."
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teilhaben. Wir sind én der Unterdriickung der Leute von Angola

und Mozambique mitbeteiligt, nur notdiirftig kann man diese Be-
teiligung indirekt nennen;"185) Diese Beschuldigungen waren fiir
manche-KritikervGrund genug, das Stiick als kommunistische Propa-
ganda abzuléhnen. Es kam selbst zu politischen Verwicklungen, nAP

meldet am 4. Februar: das portugiesische AuBenministerium hat den

Popanz als yunverantwortlich’ bezeidhnet, die regierungsfreundliche

Lissaboner Zeitung Diario de Noticias...wifft nicht nur Peter
Weiss, éondern gleich den Schweden in der Gesamtheit ,politische
Unwiésenheit,’Unhéflichkeit und mangelnde Stidrke gegeniiber dem
Kommunismus' vor. Dés,Stﬁck sei ein (Brechmittel'. Auf Weissens
Kritik an der blutigen Unterdriickung des Aufsfandes in Angola 1961
érwidért dié'Zeitung: .Poitugal kann Angola nicht den Russen und

Chinesen ﬁberlassen'."186)

Die Vermﬁtung drﬁhgt sich auf, daB
die bundesrepublikanischen Bﬁhnen aus politischen Griinden, aus
Furcht vor weiteren'pblitischen Verwicklungen sich nicht zur
Urauffiihrung des Stﬁckes entschlieﬁen'konnten.

Im Mai 1969»wufde das Stiick in London'QUfgefﬁhrf. wAs a
.result of fhe'London production a request was made for the
Director of}Public Prosecutions to look into an M.P.'s demand for
investigation with a view to the prosecution of Peter Weiss for
incitement.to racial hatred against the white people ofVGreat
Britain. It should be added that insufficient grounds were found
for pursuinguthe matter."j87)v

Nach der schwedischen Urauffiihrung schrieb Friedrich Luft

185. Ha RiSChbieteI‘,a.a.O., Sog
186. Ebd. '
187. I, Hilton, a.a.0., S.54
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in der Welt: ywSo nimmt man diese Agitproperette, dieses Marx-
Musicai, was ihren Inhalt aneeht, mit MiBlichkeit entgegen."188)
Die-ausfﬁhrliéhste, aber auch die unhaltbarste der Kritiken dieser
Art wurde von Otto F. Best in seinem Buch iiber Peter Weiss ver-
faBt. Da schreibt Besf, daB Weiss in den 510 Arbeitspﬁnkten eines
Autors in der getei1ten Welt" gesagt habe, daB ,die Richtlinien
des Soziaiismusﬁ fir ihn .die giltige Wahrheit"enthielten. Daraus
folgert Best: "Mit'anderen Worten: die ,sozialistischen Krifte'

n189) Mit dieser falschen

sind identisch mit der ,Wahrheit'.
Gléichstellung 188t sich Best genau daé zuschulden kommen, was

er Weiss zWei Seiten spiter vorwirft: ,Die Vergroberung und Ver-
einfachung, mit welcher der Autor.zu Werk geht, ist peinlich."19°)
Nicht Weissens Vereinfachungen sind peinlich, denn sie sind bewuBt
eingesetZte dramaturgiséhe Mittel, sondefn Bests falsche Schliisse
sind peinlibh: Aus der obigen Gleichsetzung von p,sozialistischen
Krdften" mit ,Wahrheit" folgert Best weitert.Ha Sozialismus und
Marxismus gleich seien, der Marxismus aber ,Objektivitdt, gerade
weil sie_Neutralitét,.Wertffeiheit voraussétzt; ablehnt",191)
deswegen konne die obige Gleichung nicht stimmen, denn Wahrheit
setze Objektivitat voraus. Weil Weissens Stiick marxistisch ist,
Marxismus und Wahrheit_sich'aber gegenseitig ausschlieBen, des-
wegen konne das Stiick auch nicht objektiv sein, es konne nichts
beweisen, es.kﬁnne nicht der Wahrheitsfindung dienen. Daraus
wiederum leitet Best ab, ,daB die Methode des dokumentarischen

Theaters grundsétzlich versagen muB, wenn es sich darum handelt,

188. Zitiert nach: Theater heute 3 (1967), S.10
189. O0.F., Best, a.a.0,.,, 5.148

190. Evbd., S.150

191. Ebd., S.157
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(kollektive) historische Abliufe, lebendige Sozialkdrper oder
ysozial-Skonomische Verhaltensweisen' zu fassen und auf der Biihne
zur Diskussion, zum Nachdenkeﬁ zZu stellen."192)

Doch schon im érsten Teil dieser Arbeit ist darauf hingewiesen
worden, daB8 Weiss unter Objektiv1tat etwas anderes versteht als

Best. 193)

- Weiss will nicht im Sinne Bests wobjektiv", also ohne
Standpunkt sein, sondern bewut eine ganz bestimmte Steliung
einnehmen., In diesem Zusammenhang sagt Lukécs iiber die Parteilich-
keit der Litératur, daB diese Parteilichkeit uwnicht - wie ,Tendenz',
wie .tehdenziase' Darsteliung - im Widerspruch zur Objektivitét"
stehe. Sie sei ,im Gegenteil die Voraussetzung zur wahren -
dialektischen - Objektivitét;" Diese Objektivitidt habe nichts mit
irgéndeiner wUberparteilichkeit" zu'tﬁn, ndie eine unbewuBte

und darum fast immer verlogene Stellungnahme beinhaltet.“vsie sei
vielmehr eine Stellungnahme, ndie die Erkenntnls und die Gestal-
tung des Gesamtprozesses als zusammengefaﬁte Totalitat seiner
wahren treibenden Krédfte, als stindige, erhohte Reproduktion der
ihm zugrunde liegenden dialektischen Widersprﬁche méglich macht.
Diese Objektivitét beruht aber auf der richtigen - dialektischen -
Bestimmung des Verhiltnisses der Subjektivitst zur Objektivitst,

des subjekti&en Faktors zur objektiven Entwicklung; auf der dia-
lektischen Einheit vdn Theorie und Praxis."194) Bests nobjektivitét".
kann dagegen mit dem verglichen werden, was Lukécs im hier zi-
tierten Ahschnitf als yUberparteilichkeit" bezeichnet. Der Vor-

wurf Bests, daB diese ,Objektivitét" bei Weiss fehle, ist dann

192. Ebd.
193, Siehe oben, S,3%2
194. G. Lukécs, Tendenz oder Parteilichkeit? In: Schriften zur

Literatursoziologie, S.119
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gar kein Vorwurf mehr, sondern eher'ein Vorzug des Stﬁckes; denn
gerade dieser nObjektivitst" hat Weiss bescheinigt, daB sie unter
Unstdnden ein Begriff sei, der einer Machtgruppe zur Entschuldigung
ihrer Taten diene.195) -
Was aber will Weiss mit seinem Stiick erreichen? ,Er will
uns - wie heiBt doch der Ausdruck in der DDR? - agitieren, durch
Agitation gewinnen."196) Er will uns durch Information, auch wenn
sie eiﬁseitig ist, nicht fiir den Marxismus, sondern gegen die
Ausbeutung, gegen die Unmenschlichkeit géwinnen. Zu Recht betont
Rischbieter, daB Weissens Werk keiner nationalen Literatgr anée-
hore. wEr stéht'in keiner partiellen Verpflichtung. Er unternimmt
eé...universale Verantwoftlichkeit zu praktizieren. Angola ist
ihﬁ so nahe wie die Befliner Mauer - und vielleicht sogar niher,
weil Séhuld und Leid dort in Afrika eindeutiger.verteilt sind."197)
Doch gérade in diesem Zusammenhang erhebt sich die Frage, ob es
denn Wirklich_so unsinnig isf, zZu veflangen, daB eine Gegenseite
zu Wort hitte kommen sollen. Fir Weiss mag es keine stichhaltigen
Gegenargumente geben, aber das soll nicht heiBen, daB es sie fiir
den Zuschauef auch nicht gebén dﬁrf. wDarin, daB der politische
Gegner lediglich als ,Popanz' erscheint", sieht Manfred Karnick
eine zentrale dramatische Schwiche des Stiickes. yWenn man den
Standpunkt der einen Seite keinen Augenblick lang als vertretbare
Position ernstnehmen kann, fehlt der Agitation jeder Gegenhalt
und jede Gespanntheit. Dann ist uns die M&glichkeit genommen, aus

eigener Uberzeugung Stellung zu beziehen. Dann zwingt uns nichts

195. Siehe oben, S5.36
196, H., Rischbieter, a.,a.0., S.9
197. Ebd.
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zur Parteinahme. Das Stiick nimmt sie uns ja beréi%s ab! Wenn wir
- den Standpﬁnkt des Autors téilen, fuhlen wir uns bestdtigt. Wenn
wir entgegengesetzter'Meinuhg oder unentschieden sind, sagt uns
das Stuck'wenigér alé die historische Quellenschrift, der
aktuelle Zeitungsbericht oder der Fernsehreﬁort. Durchaus gegen
die Absicht des Verfassers ergibt sich hier als Folge der be-
wuBten Parteilichkeit ein engagiertes Theater, das nicht en-
gagiert."198) Ahnliches ségt auch Péter Demétz: Weiss prdsentiere
in diesem Sttick ymonolithische politische Argumente, die eher
darauf angelegt sind, den Glauben der Uberzéugten zﬁ stdrken als

n199)

die Skeptiker zu iiberzeugen. Weiss 148t die Gegenseite zwar
auch als ihdividuelle WeiBe auftfeten, die ihre Argumente vor-
bringen, aber'sdhonvoben ist darauf hingewiesén worden, daf3 diese
Argumente nichts als idéologisch verschleiernde Banalititen sind.
Diese Tatsache verfiihrt Weiss daZu, die Gegenseite nicht ernst

zu nehmen. Dadurch versiumt Weiss, in seinem Stiick darzulegen, daB
gerade diese unhaltbaren Argumente furchtbar ernste und konkrete
Folgen haben. Auch die Machthaber sind sich dessen bewuBt, daB
ihre Argumente_unhaltbar sind, aber_gérade diese Unhaltbarkeit
ihrer Argumente zwingt sie dazu, Gewalt zu gebrauchen, um ihr
eigentliches Ziel, die Profitwirtschaft mit den afrikanischen
Rdhstoffen, ungehindert weiterverfolgen zu konnen. Die Gegenseite
hdtte ernét genommen werden miissen, nicht weil ihre Argumente

eventuell doch noch zu verteidigen wéren, sondern weil erst damit

wjene Stellungnahme erfochten (wird), die die Erkenntnis und die

198. M. Karnick, a.a.0., S.135 f.
199. P, Demetz, a.a.0,, 5,148
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Gestaltung des Gesamtprozesses als zusammengefaBte Totalitat
geiner wahren treibenden Krifte, als sténdige, erhdhte Reproduk-
tion der ihm zugrunde liegenden dialektischen Widerspriiche

" Eine Stellungnahme ist erst dann eine wirkliche

moglich macht.
vStellungnahﬁe,.wenn sie aﬁf Grund einer ernsthaffen Auseinander-
setzuhg erfolgt ist. Eben diese Auseinandersetzung konnte bei
Weiss nicht stattfinden, weil die Gegenseite von vornherein einer
Auseinandersetzung nicht fiir wiirdig befunden wurde. Weiss hat die
Gegenseite wohl angefiihrt, ihr aber nicht das Gewicht gegeben,
das auch den Zuschauer zur Parteinahme gezwungeh hétte. Zu Recht
erkennt Karnick daher in diesem Punkt die Schwiche des Stiickes,
Doch selbst wenn'es dem Stiick gelénge, zu informieren, zu
ﬁberzeugen;.zu empdren, erhebt sich die Frage, die Schéble sich
stellte, némlich: Was'fange'ich mit dieser Information, dieser
Uberzeuguhg und Empﬁruﬁg an? "Naturlich nichts, wenn ich nicht
die billigé Reservierung auf eine mif béigebréchte Ansicht vor-
nehme, die ﬁich in Zukunft an der Zeitungs- und Wohlstandskon-~
formitdt leiden 188t - dazu ist nicht nur geniigend anderer Anla8,
das wird auch mit ziemlicher Sicherheit zur phlegmatischen
Nonkonformistenattitude. Weiss erreicht also am Ende mit dem
Popanz nichts auBer einigen Stunden unklarer Empﬁrung.“Zoo) Das
'stimmt nicht ganz. AuBSer der unklaren Emporung, die sich gegen
die Auébeuter, in diesenm Falle die Portugiesen,richtet, erreicht

Weiss bei uns auch noch, daf wir uns dessen bewuBt werden, daB

wir ebenfalls von der Ausbeutung der portugiesischen Kolonien

200. G, Sché#ble, a.a.0., S.4o0
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profitiéren, daB wir uns nicht billig ﬁber'die Portugiesen auf-
regen sollten, solange wir selber an der Ausbeutuhg teilnehmeh,
solange ﬁnsere Autos z.B. noch mit dem 01 geschmiert werden, das
die Schwarzen fiir einen Hﬁngerlohn in Angola aus der Erde holen.
'Schéblés'abéchlieﬁehde Frage, ob es iliberhaupt einen Theaterautor
‘gebe, der mehr als eihige Stunden unklaref Emp6rung erreiche, ist
damit téilweise beantwortet. Doch hinter seiner Frage nach der
Empbrung gegénvdie Ausbeuter liégt eine weit wichtigeie Frage,
némlich ob es dem Stiick gelingt,.das in:uns erwachte BewuBtsein
unserer ,Mittdterschaft" in Empéruhg gegen uns selbst und somit
zum aktiven, konkreten Handeln gegen die Zustinde in den portu-
giesischen Kolonien umséhlagen zu lassen.

Diese Frage stéht auch im Hintergrund der Kontroverse
zwischen Hans Magnus Enzensberger und Peter Weiss. Im Kursbuch 2
meint Enzensbérger, daB die konventionelle Einteilung der Welt in
éinen Ost-'una einen Westblock nicht mehr ausreiche, um die
heutige Weltlage zu beschreiben. Diese Weltlage werde heute be-
stimmt durch den Gegensatz zwischen den reichen und den armen
Vélkern, vor allem durch.die unﬁberbrﬁckbare Kluft zwischen beiden.
"Ohnméqhtig stiinden wir dem Zwiespalt gegeniiber: die Idealisten
geien auf unwirksame, punktuelle Caritas verwiesen, die Liberalen
auf Sympathie und Behauptung der eigenen yinneren' Freiheit. Be-
sonders verblendet éber wollten Enzensberger die,Doktrinsren'er-
scheinen: Sie ergreifen Partei gegen die Welt, in der sie leben...

Ihre Aktivitdt bleibt verbal, sie erschoépft sich in Agitation'."2°1)

201. Zitiert nach: H. Rischbieter, a.a.0., S.10
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Auf diese Ansicht Enzensbergers antwortete Weiss im Kursbuch 6.

Dem, was Enzensberger als doktrinire Haltung kennzeichhete,
widersprach Weiss: ,Indem wir uns soviel Kenntnisse wie mdglich
veréchaffenvﬁber die Zustdnde in den von den ,Reichen' am
schwersten bedrdngten Lindern, konnen wir diese Li#nder in unsere
N#he riicken und unsere Solidaritst mit ihnen entwickeln."zoz)

Fiyr Weiss ist Solidaritst aber nicht ein unbestimmtes Gefiihl
der Sympathie, sondern sie entspricht eher der tidtigen christ-
lichen Ndchstenliebe. In ihrer Verwirklichung wird gleichzeitig
auch die von Lukécs pbstulierte Einheit von Theorie und Praxis
'verwirklicht. Enzensberger dagegen ist pessimistischer: fiir ihn
ist Solidaritét, 8o wie sie in der sogenannten revolutionsren
Literatur Westeuropas gefordert wifd, noch immer mehr Theorie als
verwirklichte Praxis. In seinem Aufsatz nGemeinpldtze, die Neueste
Literatur betreffend" zifiert er Régis Debray, der in einem Brief
aus BoliVien mit groRBer Entschiedenheit fiir eine Literatur ein-
tritt, die sich als bloBes Instrument der Agitation versteht:
".Fﬁr den Kampf, der vor unseren Augen und in jedem einzelnen
von uns ausgekdmpft wird zwischen der Prihistorie und dem Wunsch,
unserer Vorstellung vom Meﬁschen entsprechend zu leben, brauchen
wir Werke, die Zeugnis davon ablegen: wir brauchen Fetzen und
Schreie, wir brauchen die Summe aller Aktionen, von denen solche
Werke Nachricht geben. Erst dann, wenn wir sie haben, unentbehr-
liche und einfache Berichte, Lieder fiir den Marsch, Hilferufe und

‘Losungen fiir den Tag, erst dann haben wir ein Recht darauf, uns

202. Ebd.
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an literarischen Schénheiten zu erfreuen.' Eine Literatur, die

solchen Forderungen entspréche, existiert, wenigstens in Europa,

1203) Enzensberger zitiert auch André Breton, der schon vor

nicht,'
#ierZig Jahren den Grund angegeben hat; weswegen eine solche
Literatur.ﬁn“Europa nicht existieren kann: wiDenn in einer

" vorrevolutioniren Epoche ist der Schriftsteller oder Kiinstler
notwéndigerweise im Blirgertum vérwurzelt und schon deshalb auBler-
bstande,,fﬁrvdie Bediirfnisse des Proletariats eine Sprache zu

.finden.'"2°4)

Diebeinzige Literatuf, die der Forderung Debrays
veinigermaBen entgegenkomme, seien ybeispielsweise Giinter Wallraffs
Reportagen aus deutschen Fabrikén, Bahman Nirumands Persien-Buch,
Ulrike Méinhéffs Kolumnen, Georg Alsheimers Bericht aus Vietnam.
Den Nutzen solcher Arbeiten halte ich fiir unbestreitbar. Das
Mtierhéltnis zwischen der Aufgabe, die sie sich stellen, und den
Ergebnissen, die sie erbracht haben, 1#B8t sich nicht auf Talent-
fragen reduzieren. Es ist auf die Produktionsverhdltnisse der
BewuBtseins-Industrie zuriickzufiihren... Die Veffasser halten an
den traditionellen Mitteln fest: am Buch, an der individuellen
Urheberschaft, an den Distributionsgesetzen des Marktes, an der
Scheidung von theoretischer und pfaktischer Arbeit."zoS)

Auch Weissens Stﬁck ist eine der Arbeiten, bei der das MigB-
verhdltnis zwischen der Aufgabe, das es sich stellte, und den
Ergebnissen, das es erbracht hat, auf die Produktionsverh#ltnisse
der BewuBtseins-Industrie zuriickzufiihren ist. Deshalb ist Schibles

Frage nicht ganz gerechtfertigt. Es geht nicht darum, ob ein

203. H.,M, Enzensberger, Gemeinplidtze, die Neueste Literatur be-
treffend. In: Poesie und Politik, S5.323 f.

204. Evd., S.324

205. Evd., S.327
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Theaterautor mehr als unklare Empdrung erreiche, sondern darum,
ob ein Stiick oder ein Theaterautor in der bundesrepublikanischen
Gesellschaft iiberhaupt in der Lage ist, mehr zu erreichen. Die
Frage nach der politischen Effektivitét dieses Stiickes ist daher
nicht nur eine Frage nach der Qualitit des Stiickes, soﬁdern die
mindestens ebenso wichtige Frage nach der Eeschaffenheit der
Gesellschaft, in der das Stiick aufgefiihrt wird. Eine Auffiihrung
des Stiickes vor échwarzén Minénarbeitern in Luanda zum Beispiel,
hdtte bei Schible gar nicht die Frage aufkommen lassen, ob das
Stiick mehr als einige Stunden unklarer Empﬁrung erreiche. Die
Art der Rezéption des Stiickes und damit seiné'politische,Effek-
tivitét hingt von der Art deé Publikums'ab; In der'Bundesre?ublik
gehdrte das.Publikum der stddtischen Biihnen, an dehen Weissens
Stiick aufgefiihrt wurde, zum BﬁrgeftUm,-dem die Probleme eines
“angolanischen Minenarbeiters nicht nur vollkommen unversténdlich,
sondern'darﬁbér hinaus auch vdllig gleichgﬁltig sind. Selbsf ein
sich zufdlligerweise in ein stddtisches Schauspielhaus_verirrender
bundeérepublikanischer Arbeiter wird Schwierigkeiten haben; die
Zusammenhénge zwischen seiner eigenén'Problematik'ﬁnd der eines
schwarzen Arbeiters in Angola zu erkennen und zu begreifen, weil
die Situation eineé_européischen Arbeiters so viel komplexer und
undurchschaubarer ist als die seines angolanischen Kollegen.
'Deshalb‘wurden die Auffﬁhrungen dieses Stﬁckes dem blirger-
lichen Publikumsgeschmack angepaBt, das Stiick wurde zur Erlebnis-
Kunst umfunktioniert. Schon Rischbieter meinte,»daB ndies...als
 Pamphlet, ein bedeutendes Stiick Literatur ist. Es ist nicht fiir
die Lekfﬁre bestimmt, es will gesprochen, gesungen, getanzt werden.

Es drdngt auf die Bﬁhne."206) Die Auffﬁhrﬁngen konzentrierten

206, H., Rischbieter, a.a.0., S.11
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sich dann auch auf das Show-Element des Stﬁckes, so daB Risch-
bieter selbst bei der Stockholmer AuffﬁhrUhg, an der Weiss mit-
arbeitete, feststellt, daB es ihr j,an Schédrfen, Briichen, an
Frischem und Heftigem - an Sprengkraft" fehlt.2°7) Noch deutlicher
‘sagte Rischbieter das anl#Blich der Berliner Auffiihrung des
Stﬁckes, die zur p,aufgeputschten, emotional angeheizten Massen-
Show" wurdé:‘"Ich fiihle mich auBerstande,-am Beispiel dieser
Auffﬁhrung zu sagen, was Weissens Text (dessen Triftigkeit als
pblitisches Pamphlet ich im Mirz-Heft begrﬁndefe) heute auf
unserem Theater zu bewirken vermdchte... Die Probe aufs Exempel,
ob némlich_Weiss fiir politische Themen die‘geméﬁe Form gefunden
hat, ist ausgeblieben., Betrifft uns Angola? Die Frage bleibt
dffen."208) Die Frage ist bis jetzt bei allen Auffﬁhrungen offen
geblieben, doch so, wie Rischbieter sie stellt, wird sie immer
offenbbleiben miissen, denn weder kann das biirgerliche Publikum,
noch ko6nnen d1e biirgerlichen Stadttheater die Prove aufs Exempelr
.llefern. Nicht die Frage, ob Welss fiir politlsche Themen d1e
gemsfBe Form_gefunden hat, ist wichtig, sondern die Frage, ob
unséré Theéter fﬁr politische Themen dié gemdBe Auffithrungsform
gefﬁnden haben. Diese Frage wird erst dann beantwortet werden

' kdnnen, wenn sich die Theater von Grund auf veridndert haben und
damit auch die'Zusammensetzung des Publikums sich grundlegend

~gedndert hat.

207. Ebd., S.12 -
208, H. Rlschbieter, Realitat Poesie, Politik, a.a.0., S.14
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Figuren
" In der'Ermittlugg_tfugen nur die Angeklagtén noch ihre

Namen; die anderen Figuren blieben namenlos. Im Gesang vom

lusitanischen Popanz tritt nur noch eine Person mit Namen auf:

nich heiBe Ana."zog) Doch die Darstellerin dieser Rolle ist schon
im néchsten}Bild Teil des Chores uﬁd stellt auBerdem eine Afri-
kanerin dar, die bei der OSrtlichen Behdrde um die Erlaubnis bittet,
‘mif anderen Gléichgesinnteﬁ eine eigene Schule grﬁnden zu dﬁrfén.
Weiss selbst sagt in deerorbemerkung zum Stlick folgendes iiber
dié Figuren: 47 Spieler, 4 weibliche, 3 ménnliche, stellen alle
‘Rollen des Stﬁckes dér. Ihre Kleidung alltdglich. Mit einfachsten
Mitteln konnen Ubergénge von einer Rolle zur andern angedeutet
werden; Ein einzelner Gegenstand geniigt: ein Tropenhelm, ein
Kruzifix, ein Bischofshut, ein Stock, ein Sack usw. In seltenem
Fall eine Halbmaske; Dié.Attribute diirfen nicht kunstvéll sein.
Ihre Macharf soll zu sehen sein. Oder sie sollen wirken Wie
aufgefunden am StraBenrand. Auf keinen Fall.dﬁrfen mit Schminke
und’Maskierung Wechsel von européischér zu afrikanischer Rolle,
und umgekehrt, gézeigt'werden. Die Schauspieler, gleich welche
Hautfarbe sie haben, sprechen abwechselnd fiir Europder und
Afrikaner. Nur in ihrer Spielweise nehmen sie Stellung 2zu den
Konflikten."210) |

Auch in diesem Stiick entpersonalisiert Weiss also seine
Figuren. Sie sind Stiﬁmen, Sprachrohre, die jeWeils eine Idee

ausdriicken. Doch Weiss geht hier einen Schritt weiter als in

209. P, Weiss, Gesang vom lusitanischen Popanz, S.54
210. Ebd., S.49
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der Ermittlung. Dort beétand noch eine_klére Trennung zwischen
den eiﬁaﬁder sich_gegenﬁbérstehenden Seiten: die Angeklagten
trugeh ihre Namen, die ehémaligen Héfflinge waren namenlos.
Palitzsch versuchte in der Stuttgérter Auffﬁhrung der Ermittlung
diese Trennung aufzuheben, indem er die Schauspieler jeweils
mehrere Rollen spielen lieB. Dadurch wurde er dem Text bzw.
Weiséens Intention gerechter als andere Auffiihrungen, weil es dem
‘Autor ja gefade darauf énkam, die Austauschbarkeit der beiden
.Seiten aufzuzeigen. Hier im Popanz gibt Weiss die Regieanweisung,
.die bei der Efmittlung fehlte. Jeder Spieler stellt mehrere '
Rollen dar und jede dieser Rollen ist namenlos. yDer Negersklave
ist im nﬁchstén Augenbliék ein Diplomat, ...def Plantagenarbeiter
wird‘zﬁm bramarbasierenden General,'dann wieder zum verzweifelten
Widefstandskémpfer; Die demiitige Putzfrau verwandelt sich in eine
mondédne Dame, die Witwe eines schwarzen Kumpels in eine Journa-
listin, die einen Minister intefviewt, der kurz zuvor als Bischof
das Volk segnete."211) AuBerdem gruppieren sich die Spieler in
immer wieder anderen Zusammenstellungen zum Chor, der einmal als
Kommentator fungiert, ein anderes Mal eine Gruppe von Afrikanern
und ein drittes Mai eine Gruppe von Européern darstellt. Dadurch
wird dem Schauspieler einerseits jéde Mdglichkeit genommen, zum
Rollentrégér zu_werden, sich mit der Rolle zu identifizieren und
das macht es auch dem Zusdhauer unmdglich, sich mit einer be-
stimmten Figur zu identifizieren. ,Die Figur ist nur noch Leer-

n212)

form fiir wechselnde Inhalte. Aber andererseits wird durch

211, V.0,, Angola-Revue, a.a.0., S5.18
212. M. Karnick, a.a.0., S.135
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die Vielfalt'der Rollen, die jeder Schauspieler zu .iibernehmen hat,
die Austauschbarkeit dieser Rollen demonstriert. Der Schauspieler,
-der gerade7nbch einen Unterdriicker spiélte, gtellt im n#chsten
Augenblick einen Unterdfﬁckten dar. Démit wird ganz deutlich, daB
die Rollé-nicht an die Person gebundenvist, daf die Trennung in
v'Ausbeuter'und Ausgébeutete, die in Angola auch gleichzeitig eine
Rassentrennung ist, kein unabinderliches Naturgesetz ist, sondern
eine dém‘Menschen durch politische und 6k0nomische Interessen
aufgezwungene soziale Rolle. Die Unmdgliéhkeit, sich mit den
~schnell wechselnden Rollen im Stiick zu identifizieren, 01l den _

: Zﬁschauer ﬁie den Darsteller der jeweiligen Rolle, in die Distanz
zwingen; die auch Breéht mit seinem»Verfrgmdungseffekt erreichen
wollte. Denn nur aus:dieser Distanz isf die Einsicht mdglich, die
das Stiick vermitteln wili,'daB némlich dié demonstrierten Zu-
sténde durchaus verdnderbar sind. Leider ist diese Einsicht aber
in keiner der Aﬁffﬁhrungen des Stﬁckes verﬁitte1t Worden. Das
liegt nicht am Stiick, wie schon angedeutet wurde, sondern daran,
daB die von Weisé gebrauchten ,Kunstmittel", der schnelle Rollen-
Wechsel, der'Tanz, der Gesang, dazu verwendet wurden, um bilirger-
liche Erlebniékunst, um eine emotional angeheizte Massen-Show, wie

Rischbieter das nannté, herzustellen.

Sprache

Auch die Sprache filhrt hier dazu, daB der Zuschauer von dem
Geschehen Abstand nimmt. Weiss selbst sagte ja auch in seinen
wNotizen zum dokumentarischen Theater": ,Je bedréngender das

Material ist, desto notwendiger ist das Erreichen eines Uberblicks,

einer Synthese."213) Schon in der Ermittlung hat Weiss die

213, P. Weiss, a.é.O., S5.34 v ‘
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Sprache als Distanzierungsmittel verwendet. Im Popanz wird diese
Funktion der Sprache noch deutlicher. Dadurch daB die Sprache-
hier'zur'KunStsprache wird, soll der Zuschauer vom Material, vom
Inhalt_dér Spfache verfremdet werden. Er soll in’eine Distanz ge-
zwungen,werden, die ihm die Eiﬁfﬁhluhg in das Dargestellte, ein
verschleierndes Svmpathiegefﬁhl den armen Schwarzen gegentiiber
unmoglich macht. In dieser Distanz wird dem.Zuschéuer das Mit-
denken und damit auch das Umdenken ermogllcht womit die Voraus-
setzung einer mdglichen Anderung der dargestellten Zustinde ge-
gében iét. Doch auch diesé durch die Sprache zu schaffende Distanz
habén die Auffﬁhrungen des Stiickes, die in der Bundesrepublik
stattfanden, nicht herzustellen vermocht. '

Wie sieht nun dlese Sprache aus? Welss gebraucht drei Sprach-
formen, die er auf die drei Figurengruppen verteilt. Die Stimmen
der_Untérdfﬁcker'(Popanz, Bischof, Generai,'Kolonisatoren) sprechen
in rhythmisierfer Prbsa; dér Chor (die Afrikaner) spricht in-
freirhythmischen Formen, die manchmél an afrikanische Lyrik er-
innern, und die drei Sprecher (Wortfiihrer der Afrikaner und der
Solidafitét des Autors mit ihnen) HuBern sich in grob gereimten
Knittelversen. nDiese Dreiteilung ist allerdings nicht strikf
durchgehalten; der Text weist eine PFiille von Varianten, Kleinformen,
Entgegensetzungen auf."214) So zum Beispiel repridsentiert der
Chor am Anfang des zweipen Bildes die portugiesischen Eroberer
mit Seinem>Refrain= wIn den seit 5 Jahrhunderten / zu uns ge-

horenden / tiberseeischen Provinzen."215) Im selben Bild repri-

214. H, Rischbieter, Gesang vom lusitanlschen Popanz, a.a.0., S.10
215. P. Weiss, Po anz, S.51
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sentiert er aber auch die Afrikaner in einem lyrischen Wechsel-
gesang mit der Spielerin 2, die zur Vorsdngerin wird: ,CHOR: ReiBt
die Erde auf wiihlt sie auf werft sie auf / 2: LaBt die Minner die
Schmeréen der KreiBenden spiiren /VCHOR: ReiBt die Erde auf wiihlt
sie auf werft sie auf / 2: LaBt die Minner die Schmerzen des

Gebirens spﬁren."216)

Wenig spdter im dritten Bild représentiert
der Chor wieder die Kolohisatoren, aber nunvspricht er in ge-
reimten Knittelversen: ,Wir aber sind es die nutzbar machen Afrika /
die die Schlafsucht bekimpfen und die Malaria / Wir sind es die

die Sch§tzé des Bodens erschlieBen / so daB viele davon den

"217) puch diese nicht strikt durchgehaltene

Gewinn genieBen.
Dreiteilung der Sprachformen verwischt also die Rolleneinteilung
in Ausbeuter und Ausgebeutete. Das heiBt nicht, daB es keine
Unterschiede zwischen ihnen gibt, doch sie kohmen lediglich in den
Ihhalten dééIGeSagfen zZum Aﬁsdruck; Es ist also nicht ohne
weitefes aus den Formen des Gesagten ersichtlich, ob der jeweilige
Sprecher zu den Ausbeutern oder zu den Ausgebeuteten gehdrt. Weiss
' vefﬁeidef die Fest1egung der Rollen auf einen bestimmten Sprach-
stil: nicht'alle.Ausbeuter sprechen z.B. dauernd in rhythmisierter
Prosa. Auch dadurch érschwert Weiss eine Identifikation des
Zuschaﬁers mit einer bestimmten Rolle.

Nur dort, wo der Inhalf in Musikformen ausgedriickt wird,
unterstﬁtZt die Form den Text. So heiBt es in éiner Regieanweisung:
wDen 1étzfen.Absatz der POPANZ-Rede bringt 6 als Arie vor."218)

Der Popanz gdhnt und die Arie folgt: ,Jugend / mehr denn je /

216. Ebd.
217. Ebd., S.52
218. Ebd., S.50
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'mﬁBt ihr euch stirken / korperlich und geiétig / um morgen bereit
zu}séin / die Soldéten abzuldsen / zur Verteidigung / unserer
Werte."2'9) Dazy sapt Salloch: wArie ist hier Klischee, endlose
Wiederholﬁng déé alten Unsinns, nicht Zur Efbauung, zum Mitfithlen
des Zuschauers gesungen; sondern um ihn zum Widerstand gegen die
ewigen Wiederholungen des Ssingers zu fﬁhren."22°) An anderer

_ Steile sagt Weiss in einer Regieanweisuhg: "2.tritt von hinten
durch.den Vorhéng. Ihr Gesicht verzogen zu einem kﬁnstlicheh
Léchéln. Singt zu einer einschmeichelnden Mélodie."221) Dann folgt
der Text: "Géduldig arbeiten seht ihr unsré béuerlichen Menschen /
weltlichen Reichtum streﬁeh sie nicht'én / Zufrieden wohnen sie

in 1hren ‘reinlichen Hutten / in Demut verbunden den GroBgrundbe-
sitzern / deren noble Schldsser die Landschaften 21eren." 222) Der
Text driickt hier das aus, was schon die Musik, die einschmeichelnde
Melddieﬂéuggériert:_Zufriedenheit,'Ergeﬁenheit; Ruhe. Im Zusammen-
hang aber, in dem dieses Lied steht, wird deutlich, daB Text und
Melodie zur Parodie~werden, Ruhe und Harmonie nur vort#uschen.
Denn unter der anscheinend ruhigen Oberfléche brodelt es: ZWir
Gefangenen verfluchen jeden Tag / an dem unser Land nichts gegen
sie vermag."223) Diese psie" sind unter anderen auch die GroB-
grundbesitzer. Doch, wie gesagt, nur an diesen Stellen, wo Weiss
Musikformen gebraucht, werden diese Formén von ihm als Charakteri-
sieruhgsmittel verwendet. Ansonsten aber scheint es fiir den In-
halt des Gesagfen belanglbs zu sein, ob nun ein Sprecher in

rhythmisierter Prosa, in freien Rhythmen oder in Knittelverseh

219. Evnd.

220. E. Salloch, a.a.0.,, ©S5.137
221. P, Weiss, Popanz, S.60
222. Evbd. .
223%. Evd.
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spricht.

Es ist noch anderes an der Sprache kritisiert worden: Weiss
habe grob,'ungeschlacht, holpernd geééhrieben. Darauf entgegnet
Rischbieter: "NatﬁrliCH hat er das. Scheinbare Unbedenklichkeiten
in der Wortwahl, rohe, selbst papierne Weﬁdungen'unterlaufen - sie

sind fﬁf den Pamphletcharakter des Textes notwendig.
dasvstimmt nichf. Diese Sprache ist in hohem MaBe Kunstsprache,

. gerade weil Weiss bewuBt ngrob, ungeschlacht, holpernd geschrieben"
hat. Diese Kunstsprache trégt nichts zum Pamphletcharakter des
Stiickes bei, sondern negiert ihn eher; Durch die Sprache wird das
Stick nicht zum Pamphlet, sondern zum Kunstwerk, wenn auch zu

einem scheinbar primitiven. Rischbiéter selbst berichtet in einem
‘Géspréch mit Weiss nach der Urauffﬁhruhg des Popanz, daB Weiss

sich auch éiﬁe andere Auffﬁhrung als dievStockholmer‘vorstéllen
k6nhe=’”ein’Jahrﬁarktstheater, grob, grell, stark, einfach."225)
Denn das ist, was_Weiss.mit dem Popanz geschrieben hat: Jahrmarkts-
théater, und das ist ihm so ,grob, grell, stark, einfach" geraten,
vdaB.viele Regisseure meinten, man miisse es erst zu einem ,Kunst-
werk" verbeésern, bevor man es auffiihren koénne. Was bei diesen
Verbéssérungsversuchen herauskam, wurde schon an anderer Stelle
zitiert: eine seichte,'dberfléchliche Vergniigungs-Show, die einer
Kreuzung zwischen einem Musical und einem Kabarett glich, die
aber deswegen kaum.noch etwas mit dem politisch brisanten Theater-

text zu tun hatte, den Weiss schrieb.

224. H, Rischbieter, Gesang vom lusitanischen Popanz, a.a.0., S5.11
225. H, Rischbieter, Peter Weiss dramatisiert Vietnam, a.a.0., S.6
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Struktur
Wie schon erwihnt, ist das Stiick in elf Bilder oder Nummern
eingeteilt und jede Nummer ist wieder in die schon oben erwshnte

Gruppierung der Stimmen unterteilt. Damit ergibt sich, wie schon

bei der Ermittlung, ein Bezug zu Dantes Divina Commedia. Weiss hat
nirgends, soweit mir bekannt, den Gesang vom lusitanischen Popanz
als Teil des geplanten dreiteiligen Welttheaters gesehen. Doch

’ wenn man Die Ermittlung als Parallele zu Weissens Inferno sehen

kann, dann konnte man auch den Popanz als Parallele zu Weissens
'Pﬁrgatofio seheh.vDieses,Purgatorio.ist nach Weiss die Gegend
des Zwéifelns, in der es dén Gedanken an eine Verénderuﬁg gibt.
Solch eine ,Gegend" wird im Popanz dargestellt

- Die Unterteilung der Nummern ist aber nicht so klar wie in
der Ermittlung. Nummer I beginnt mit einer Schmahung des Popanz
durch die Sprecher. Unmitfelbar darauf folgt als Kontrast eine
SChéinheilige Selefinterpretation des Popanz. Damit wird auf
das lusitanische System im Muttérlahd hingewiesen. Es folgtreine
illustrierende_Kurzszene,”in_der ein Herr, der eben noch als
"fortschrittlicher"vNutznieBer des lusitanischen Systems die Not-
wendigkeif der Arbeitskriftereserve begriindete, der Dienstmagd
Befehle ertéilt.rEs schlieBt sich ein Frauen—Monolog.ﬁber die
Miihsal des Alltags an und dann folgt, nach kurzen Wechsélreden
zwischen Herr, Dame und Dienstmagd, die Uberleitung-nach.Afrika.
Erst Nummer II spielt sich also in Afrika ab. Nummer X und XI
kehren wieder nach Lusitanien zuriick. ,Der Kreis, der Angola und

Mozambiqué gefangenh#lt, ist geschlossen",226) sagt Rischbieter.

226. H, Rischbieter, Gesang vom lusitanischen Popanz, a.a.0., S.11
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Doch innerhélb dieses Kreises haben wir es zu tun mit
kontrastierenden Sichtweisen, Miniatur-Szenen, die als ndramatische
Mikroformen in den reportierenden Gesamtverlaufveingesprengt"
sind, und mit lyfischen Wechselgestngen. Diese verschiedenen
Strukturelemente sind unvermittelt nebeneinandergesetzt und daraus
ergibtisich das, was Manfréd Karnick als dfamatiséhe Collage be- |
zéichnett."Die asyndetische Folge der.Episoden; der schlagartige
-Wechsel der Bilder, die beunruhigeﬁde Verschridnkung der Zeiten und
die Auflosung des Charakters."227) Diese Collagen-Technik ge-
braucht Weiss in diesem Stiick zur Demontierung der Wirklichkeit,
"um_sievnach einem neuen Entwurf zu einem Bild mit eindeutiger,
_bewuBt parteilicher Aussageabsicht wieder zusammenzustellen. Die
strukturellen Verschlebungen sind Ausdruck einer thematischen
Umfunktionierung."228)

Gleichzeitig 188t sich aber auch vom Gebrauch dieser Collagen-
Technik her eine Verbindung ziehen zum Surrealismus. Schon in
der Ermittlung ist Weissens Abh#ngigkeit von dieser Kunstrichtung
zu sehen. Hier beim Poéanz wird diese Abhdngigkeit noch deutlicher
sichtbar. Auch im Surrealismus wurde die Wirklichkeit in ihre
Einielteile zerlegf und wieder, allerdings junnatiirlich", zu-
sammengesetzt, wenn auch'teilweise zu einem anderen Zweck. Wie
im Surrealismus sind auch bei Weiss Struktur und Aussage eins.

Sein Drama uspielt das Spiel von der Unfreiheit des Menschen und
von dem Kampf um séine Befreiung, von der Verunsicherung und von

der'Verénderung der Welt. Und Unfreiheit und Befreiung, Verun-

227, M, Karnick, a.a.0., S.131
228. Evd., S.142
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: sicherung und Verinderung stehen nicht nur in antithetischem
Bézug, sondern auch im Zusammenhang von Voraussetzung und Folge."zzg)

Gerade diese Antithetik, dieses unmittelbare Nebeneinander
von Widersprﬁchlichem macht die Spannung des Textes aus. Diese
Spannung ist aber auch gieichzeitig Voraussetzung fiir die beab-
sichtigte Folge, ndmlich Agitation. Je mehr Spannung erzeugt
wird, deéto leichter ist Agitation méglich. Wird diese Spannung
ﬁberspielt,-werden die Briiche mit.Musik vérklebt,-wie das in
Stockholm uhd‘anderswo geschehen ist, dann verschwindet auch der
beabsichtigte Agitationscharakter des Stiickes.

Es kommfraber noch étwas anderes“hinzﬁz diese Spannung wird
nicht nﬁr‘mit strukturellen, sondefn vor allem mit ktinstlerischen
Mitte1n erzeugt.'Doch bei den Auffithrungen Sind gerade diese
Kunstmittel_nicht dazu-gébraucht worden, um Spannung zu erzeugen,
ﬁm das Grobe, Grelle, Starke und’Einfache.hervoréuhebeh, sondern
‘um das unvermittelte Nebeneinander der Ereignisse zu liberspielen,
um die Unebenheiten.zu-glétten und aus dem beunruhigenden Stiick
eine in sich schliissige, nkunstvolle" Théaterauffﬁhrung zu machen,
die.ﬁberhaupt nichts'Beunruhigéndes mehr én sich hat. Auch da-

durch verlor Weissens Text seinen Agitationscharakter.

Otto F. Best meint,'dér Gesang vom lusitanischenvPQpanz sei
kein dokumentarisches Theater (Dokumentationstheater, wie er es
nennt), sondern es ,ist in Wirklichkeit .dokumenfarisches Weihe-

spiel', SO'Widersprﬁchlich es klingen mag, in dem der Versuch

229. Ebd., S.143
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gemacht wifd, Dokument mit Offenbarung im Kultspiel zu ver-
binden;"?30) Die Griinde fiir diese Meinung Bests sind schon.am
Anfahg diesef Arbeit besprochen worden,‘Doch gerade wegen der

- fehlenden uObjektivitdt", die Best dem Autor zum Vorwurf machte,
ist diesesvSfﬁck politischer als z.B. die Stiicke von Hochhuth

- und kommt daher auch der oben aufgestellten Definition niher als

der Stellvertreter oder die Soldaten es konnen. Der Text des

'Poganz_beruht weitgehend auf authentischen Dokumenten, portu-
giesischen Protokollen, Kommentaren von Ministern und Diplomaten,
Aussagen von Fiﬁchtlingen und Widerstandskimpfern, objektiven

- Studienberichten und internationalen Pressemeldungen. AuBérdem

ist daé StﬁCKvin hohem MaBe kﬁnstlerisch, doch leider war es

‘den Bﬁrgerlichen Stadttheatern in der BUndesrépublik kaum mdglich,
davaﬁnétierisdhe des Sfﬁckeé im Sinne Weissens anzuwenden, ndmlich
‘um eine‘neﬁé“wirklichkeif'zﬁ schaffen. Kunst wurde zurvErieBnis-
Kunst, und zwar in einem soléhen MaBe, daB Weiss sich veranlaBt
sah, wie Rischbieter meldet, wihrend derlProben in Stockholm die
politische:Nutzanwendung dem Stiick hinzuzufiigen. yIn Stockholm
endet der:Gesang vom Popanz nicht mit der Schmihrede auf das
Symbol_dés kolonialistischen Kapitalismus, sondern...(mit) der
Aufforderung zur Aktivitdt...: .Befreiét sie' - die Leute von
Angola, alle Unterdrﬁckten."231) Doch selbst diese ganz konkrete
Aufforderung wird kaum ein bﬁrgerliches Publikum zu einer konkreten
und gezieiteh Handlung veranlassen ktnnen. Das liegt nicht daran,

daB diese Aufforderung etwa nichtlgenﬁgend vom vorhérgehenden

230. 0.F. Best, a.a.0., S.152
231. H, Rischbieter, Gesang vom lusitanischen Popanz, a.a.0., 5.9
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Theatertext ﬁnterstﬁtzt wird, sondern daran, daB in den Theatern,
in denen das Stiick éufgefﬁhrt wurde; und ih der Gesellschaff, die
sich diése Auffiihrungen ansah, die nﬁtigen Voraussetzungen zu
einer derartigen spontanen Aktion nicht gegeben sind. Weissens
Text 14Bt zwar Betroffenheit liber die eigene Mitschuld an den Zu;
sténden in'Ango1a'entstehen, doch weder der Text selbst noch
déssen verschiedene inszenierungen kbﬁnén verhindern, daB3 diese
Betroffenheit sofort verdridngt wird. Fiir die Verdréngung gibt es
eine Uhmenge.voﬁ verschiedenen Griinden, z.B. Bequemlichkeit,
Gleichgliltigkeit, vor allem aber Unkenntnis iiber die genauen
Zuéammenhénge'zwischen mir, dem biirgerlichen Zuschauer, und dem
afrikanischen;Minenarbeiter-in Angola. Die mehr oder weniger |
tiefgeheﬂde Betrdffenheit kénn erst dann in eine gezielte Aktionv
umschlagen, wenn der jeweiligen Auffithrung ein langwieriger -
AufklértngSprozeB #orangegangén ist; wenn das.stattgefundeh hat,
vwas Enzensbefger die politische Alphabetisierung der Gesellschaft
nannte. ﬁieséh Zeitraubenden ProzeB kann eine zweistiindige
Theaterauffﬁhrung unmdglich naéhholen. Sie ktnnte aber mit dem
Abe anfahgen. Weissens Text gibt dazu die Anleitung, doch leider
ist diese Anleitung von den Stadttheaterh nicht aufgegriffeh 
worden. VWas Weiés aber trotz des wMiBerfolges" erreicht hat, ist
eine, wenﬁ auéh kaum bémerkbare, Polarisierung des Publikums.
Trotz der Inszenierungen, gewissermaBen gegen ihre Absichten, hat
der Text mit der Alphabetiéierung angefangen; Schon alleine des-
wegen ist der Popanz dem dokumentarischen Theater zﬁzurechnen, im

Sinne der im ersten Teil dieser Arbeit versuchten Definition.
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Diskurs
. Uber die Vorggschichté und den Verlauf

des lang andauernden Befreiungskrieges
in Viet Nam

als Belspiel fiir die Notwendlgkeit

des bewaffneten Kampfes

der Unterdrﬁckten gegen ihre Unterdrﬁcker"

sowie {iber die Versuche

der Vereinigten Staaten von Amerika

die Grundlagen der Revolution

zu_vernichten

Am 20. Marz 1968 fand d1e Urauffuhrung von Weissens ndchstem

Stuck dem Vietnam—Diskurs, an den Stadtlschen Biihnen in Frankfurt

am Main unter der Regle von ‘Harry Buckwitz statt Wie schon bei
den anderen Dokumentar—Stucken, glng auch dieser Auffuhrung ein
gewohnlich reges offentliches Interesse voraus, ‘das von der
allgemeinen Unruhe unter den Studenten und vor allem der heftigen
Kritik junger Amerlkaner an den immer brutaler werdenden Methoden
der Krlegsfuhrung ihres Staates in Vietnam unterstutzt wurde. So
spricht Kurt Lothar Tank vbn def nfast sensationell umwitterten

n232) und Botho Strau8 von yeinem der

Peter-Weiss-Urauffithrung
spektakulérstén Theaterereignisse der Saison."233) Doch nach der
Premiere wurde auch dieses Stiick, wie schon der Gesang vom lusi-

tanischen Popanz, von der Mehrheit der westdeutschen Kritiker

232, K,L, Tank, Vlet Nam-Diskurs oder letat‘> In-vSonntagsblatt Nr. 13
(31.3.1968), S.24
233. B. Straus, Vietnam und die Biihne. In: Theater 1968, S.40
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abgelehnt und zwar aus dhnlichen Griinden. Kurt Lothar Tank z.B.
meint, daB, ,wie das Boléchoi—Bailett reaktionfre zaristische
Kunst in der U3dSSR tradiere, so biete auch Peter Weiss reaktio-

w234)

néres Theater. Wolfgang Ignée meint, daB Weiss mit diesem

,dramaturgisch miBratenen" Stiick ydas biihnenunwirksamste, red-
seligste, agitpropartigste Stuck seiner Laufbahn verfaBt"habe. 235)
Otto F. Best sieht in dem Stiick den n,dokumentarischen Stoff...
aufbereitet zum ,dokumentarischen Weihespiel'."236) Annlich wie
beim Popanz werden diese Vérrisse damit begriindet, daB Weiss zu
.einseifig gei, da8 daS.Stﬁck nals in sich geschlossene, stich-
haltige Analyse der Macht- Schuld- oder Rechtsverhaltnlsse in der

237)

Vietnam-Fage.;.den Dienst"versage, daB in ihm y,das volllge

Fehlen der. Bereitschaft zu objektiver analytisch-dokumentarlscher
Darstellung deutllch werde.238)
_Verwunderliéh sind solche Urteile eigentlich nicht, denn das
Stick iSt ein§ konsequenfe Weiterfﬁhrung dessen, womit Weiss in’
der Ermittlung und im Popanz angefangen hatte. In dem schon oben

zitierten Gesprich mit Ernst Schumacher?>9)

hatte Weiss gesagt,

es gehe ihm darum, geschichtliche Prozesse, Gruppen und kollektive
Krafte aufidie Biihne zu'bringen. Nach der Premiere des Popanz
sagte Weiss”ih einem Gespridch mit Henning Rischbieter, daB sein
neues Stiick, der Vietnam-Diskurs streng marxistisch sein'wefde,
ein Béisbiel:fﬁr "wissenéchaftliches‘Theater", es hat die Absicht,

auf der Biihne Geschichte nachzuvollziehen. yAn die Stelle der

Fabel tritt der historische ProzeB. "240) Nach der Premiere dieses

234, K,L, Tank, a.a.0,

235. W, Ignee, Nichts zu holen. In: Chrlst und Welt (29.3.1968)
236, O0.F, Best, a.a.0., .162

237. W, Ignee, a.a.0, '

238, O0.F, Best, a.a. 0., S5.163

239, Siehe oben, S.157 f.

240. H, Rischbieter, Peter Weiss dramatisiert Vietnam, a.a.0., 5.6
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neuen Stiickes sagte Weiss in einem Interview mit Peter Iden noch

deutlicher, was er mit dem Vietnam-Diskurs beabsichtigte: ,Wir

versuchen hier ein_historisches,‘wissenschaftliches Theater zZu
spielen... Wir versuchen aﬁf:der Biihne einen groBen historischen
Verlauf darzustellen... Was wir erhoffen, ist: daB das Publikum,
das dieses Stiick sieht, seine Schliisse daraus zieht und dazu
kommt, selbst nachzuforschen, sich selbst zu unterrichten, sich
selbst mehr Kenntnisse zu verschaffen, das nachzuholeh, was von
Presse, Rundfunk, Fernsehen zum ganz groBen Teil verséum? worden
ist. Auf diese Weise wollen wir dem Publikum Impulse geben, und
wir zeigen ihm einen ganz bestimmten Standpﬁnkt. Natiirlich ist
~dieser Standpunkt geprédgt von einer Uberzeugung, der Uberzeugung
des Autors und seines wissenschaftlichen Mitarbeiters (Jurgen
Horlemann), und diese Uberzeugung verschlelert nichts. Es w1rd
genau dargestellt, wo wir den Angreifer sehen und wo wir den An-
gegriffenen sehen, und wir zeigen auch deutlich die Notwendigkéit
des Angegriffenen, sich’gégeh den Ahgreifervzu verteidigen. Daraus
macht das Stiick garvkein‘Geheimnis."241).

Damit entkréftet Weiss die oben angefﬁhrten Vorwiirfe von
Ignée, Best u.a.: er wili weder vielseitig sein, noch will er
eine "ih sich geschlossene, stichhaltige Analyse der Macht-, Schuld-
oder Rechtsverhdltnisse in der Vietnam-Frage" liefern, noch will
er eine pyobjektive analytisch-dokumentarische Darstellung" der
Vietnam-Verhdltnisse auf die Biihne stellen, ganz abgeSehen davon,

daB schon beim Popanz erlsdutert wurde, daB fiir Weiss die Begriffe

241, g. Iden, Vietnam auf der Biithne. In: Die Zeit Nr.12 (22.3.1968),
' 17
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“der Objektiﬁitét und der Parteilichkeit etwas anderes bedeuten
als zum.Beispiel fiir Best.

In diéSem Interview.entkréftet Weiss auch einen anderen
Vorwurf, der ihm gemacht wurde, nimlich daB das Stiick hinter der
Zeit herhinke: nWeiss' Text endet abrupt im Jahre 1964, als sich
der Tonking—Zwischenfall ereignete und Diém ermordet wurde. Das
Publikum aller Herren Lénder ist aber schon im Jahre 1968 ange-
kommen, bei den mérderischen Kesselschlachten diesa*wochen. Es
starrt entsetzt auf Napalm—Verbrennungen, geht mit Bildberichten
von GefangenenmiBhandlungen (auf beiden Seiten) schlafen und wird
von neuén Nachrichten iiber eskalierende Bombenabwiirfe wieder auf-
geweckt§"242) Mit anderen Worten, Ignéé wirft Weiss vor, daB das
Sttick sein Publikum nicht wie ein Dokumentarfilm auf dem Laufenden
halte. Dézu'sagf Weiés: nDie Biihne sdll hier gar niéht»den Versuch
machen, mit dem Dokumentarfilm zu konkurrieren, und sie s0ll auch
keinen Versuch machen, Geschehnisse, die in Vietnam vorgekommen
sind, noch einmal in einer nach&éffenden Realitat auf der Buhne
darzuétéllen... Der Tonking-Zwischenfall ist das Zeicheh fir die
groBé Eskalation, und was nachher kam, das wissen wir. Deshalbdb
halten wir es nicht mehr fiir notwendig, diééesbstadium auch auf
“der Btihne noch einmal haéhzuvollziehen."243)

Es bleibt jedoch ein Einwand gegeniiber dem Stiick, der kaum
zZu wideriegén ist: schon oben, bei der Besprechung des Popanz
wurde Manfred Karnicks Kritik zitiert, derzufolge die zentrale

Schwiche jenes wie auch dieses Stiickes darin liegt, daB nichts

242, W, Ignée, a.a.0.
- 243. P, Iden, a.a.O.
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den Zuschauer zur Parteinahme zwingt, da Weiss ihm jede Moglich-
keit genommen hat aus eigener Uberzeugung Stellung zu beziehen.
Diese Schwache tritt im Vietnam-Diskurs noch deutlicher zutage
. als im Po anz, in dem die Gegenseite noch identifizierbar war,
obwohl eie kaum ernstgenommen werden konnte, well sie eben als

Popanz dargestellt wurde. Im Vletnam—Diskurs glbt es jedoch keine

'1dentifiz1erbare Gegenseite mehr. In den elf Stadien des ersten
Teils stellt Weiss die zweieinhalbtausend jihrige Geschichte der
Vietnameeen ais einen sich ewig wiederholenden.Kampf zwischen
Unterdriickern und Unterdriickten dar. Dabei scheinen die Unter-
drﬁckten‘kaum irgendwelche Fortschritte zu machen, sie tauschen nur
jedesmal den alten Herrn gegen den neuen Herrn ein. Der Chor sagt
" dann aueh am_Ende‘des achten Stadiumsf nImmer wieder haben sie
‘sich erhoben / gegen Feinde die das’Land-ﬁberfielen / und gegen
‘Unterdrﬁcker im eigenen Land / Sie vertrieben die Fremden / Sie
stiirzten die elgenen Herren / Aber indem sie den einen bekimpften /
lieferten sie sich dem andern aus / Was-sich wihrend Jahrtausenden
veréndefte /.waren nur die Namen der Herrscher."244) In den eben-
falls eifvStadien des zweiten Teils wifd_der Herrscher zwar
identifizierbar, aber unter dem Eindruck des ersten Teils stellt
sich'unwillkﬁrlich die Frage, ob dieser Unterdriicker nicht auch
wieder nuf-einer von vielen noch kommenden ist.-

Eine der wenigen ernstzunehmenden Rezensionen iiber das Stiick,
die von Walter Jens, nimmt an diesem Punkt den Einwand Karnicks

~‘auf und verschérft ihns nDie von Weiss gewihlte Methode ist nicht

244. P, Weiss, Vietnam-Diskurs. In: Dramen 2, S.340
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eben naéh der Art von Karl Marx; statt 1enin'schwingt, iiber
SZenenrhinﬁeg, Nietzsche das Szepter - immer wieder im Norden

des Reichés das drohendé Schwert und im Siiden der Kaufpreis:
EWige Wiederkehr heiBt die Devisé. Viel zu spdt erst stellt sich
der Eindruck dérvMachbafkeit und Verdnderbarkeit von historischen
Vorgéngén.ein... Wie kam es dazu? Warum Znderte sich nichts? Sind
Geéellséhaftskdnstellationen,dessechzehnten wirklich mit Gruppie-
rungen des zwanzigsten Jahrhunderts Vergleiéhbar? Kénnen Klassen-~
formétionen.ﬁber Jahrtausende hinweg, allen Lehren des Marxismus
 zum Troté,,kohstant bieiben? Auf 501ché Fragen gibt Weiss‘keine

' Antwortén. Statt dén Zﬁschauer zum Zeugen pfozessualér Vorgénge,
zum Mitdénkendeﬁ und kritisch Folgendeh zu machen, hdlt der |
Stiickeschreiber ihm, auf alle Dialektik verzichtend, Ergebnisse
vor.n245) B |

| | Weisé étellt'"die Vorgeéchichte und den Verlauf des 1éng
andauernden'Beffeiungskriegés in Viet Nam" dar.als eine endlose
Kette von immer gleichen Resultaten. Dieses Geschichtsbild soll
die Grﬁnde fﬁf'das’Eingreiféh der USA in den Vietnamkrieg liefern.
Egon Meﬁz ségte in éeinem'ﬁProbenbericht vom ,Diskurs iiber Viet
Namf",AdaB das Stiick die Geschichte und so die Griinde der Ent-
stehung, ﬁicht aber den entstandenen Krieg zeige.246) Das stimmt
nicht géné, denn das, was lMenz hier als Griinde fiir die Entstehung
des Krieges bezéiéhnet, némlich die Geschichte, besteht aus
Regsultaten, die Weiss nicht auf ihr Zustandekommen hin durch-

leuchtet hat und somit die Frage des Lesers und Zuschauers nach

245. W. Jens, Finf Minuten groBes politisches Theater. In: Die
Zeit Nr.13% (29.3.1968), S.18/19 A

246. E. Menz, Probenbericht vom ,Diskurs iiber Viet Nam'. In:
Theater heute 4 (1968), S.14.
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dem Warum unbeantwortet 1#8t. Es fehlen, sagt Walter Jens, ndie.
wahren Gegenkrdfte auf der Seite der WeiBen und Schwarzen, die
Friedensmarschleute unter den Ausbeutern, die Verrdter inmitten

n247) Im Poganz habe es noch Gestalten wie den

der Sklaven.
Assimilado gegeben, wo blieben aber h1er, "unter soviel Belehrten
und Unbelehrbaren, diejenigen, die zu belehren sind° Dasg Schwarz— _
weif3-Modell wirkt viel zu ideallstisch es fehlt am Ruckbezug |
zum Konkreten; das Zauberwort Dialektik bleibt unausgesprochen.
Die Schﬁldigen aber genieBen - da man‘nicht ihr Janus-@esicht, nur
die Frétze,'nicht auch die so geféhrlichen GroBvéterchenziige be-
 schreibt - auch weiterhin den Schutz der Immunitst. n248)

'v Eben wegen dieser "leicht widerlegbaren Harmonlsierung , die
Jens.dem-Stuck zum Vorwurf macht, wird dem Zuschauer die Mdglich—
keif géhommeh;‘aus eigeher ﬁbérzeugung Stelluhg zu beziehen. Das
Publikﬁm kann'hicht, wie Weiss in dem oben zitierten Interview
meinte,‘seiné'Schlﬁsse ziehen, sondern nur Weissens Schlﬁsée hach-
vollziehen. Die Imbuise, die das Stiick dem Publikum geben soll,
regen nicht dazu an, nselbst nachzuforschen, sich selbst zu unter-
richten, sich:selbstvmehr Kenntnisse zu verschaffen",_sondefn
stellen_das ?ub1ikum»lediglich vor die Wahl, Weissens Standpunkt
entweder zu akzéptieren oder,abzulehnen. Das liegt nichf etwa
daran, daB Bests oder Ignéés Vorwiirfe nun doch zu Recht bestehen:
die Einseitigkéit des Stﬁckéé,.das Fehlen einer j,objektiven"
Analyse verhindere eine eigene Stellungnahme des Publikums. DaB

trotz der Einseitigkeit und trotz der fehlenden nObjektivitat"

247. W, Jens, a.a.O.
248, Ebd.
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eine selﬁstﬁndige Stéllungnahme moglich ist, ist schon anhand
des Popanz dargelegt worden, auch wenn solch eine Stellungnahme
kaum von einem bﬁrgerlichen Stadttheaterpublikum in der Bundes-
republik erwartet werden kann. Die Unméglichkeit beim Vietnam—
Diskurs_einé Stellung aus eigener Uberzeugung zu beziehen, liegt
-vielmehr,ih dem fehlenden theoretischen Fundament des Stilickes
begrﬁndet.vzu Recht hat Manfred Jiger in seiner Untersuchung der
politischen Stellungnahﬁen und Aufsdtze von Weiss seit 1965
darauf hingewiesen, déB Weissens "Kenntnis‘dervmarxistischen
Theorie recht liickenhaft erscheint... Weiss leitet den Marxismus
aﬁs_den'Képfen groBer Geister ab und nicht aus den Verhéltnissen
der materiéllen Produktion... bei Weiss entstehe der Eindruck, die

n249) So wird

Unterdriicker seien die Uréachen der Untefdrﬁckung,
zum Beiépiei am Ende des achten Stadiums im érsten.Teil des
Vietnam—Diskuré als Grund'fﬁr den Sieg der Oktoberrevolution nur
die'Leidenschaft und der Mut der Revolutionﬁre auégegebenﬁ nGering
war dié Anzahl der Revolutionsre / Unerfahren die Arbeiter und /
ohne Bildung doch groB / ihre Leidenschaft und ihr Mut / So
errichteten sie ihre Herrschaft. n250) Wegen dieser von Jager als
idealistischeHEntstellungen bezeichneten Ansichten bleiben dem
Zuschauer die so notwendigen Einsichten verschlossen. Er sieht
dann'nur nOCh, daB yder Autor auf einer Indizieﬁkette" sitzenge-
blieben ist; "die‘eigentlich nur hergibt, was dieses Stiick gerade

nicht vermitteln wollte: Fatalismus, Frustration. Denn was konnte

den Zirkel des Immer wieder durchbrechen?" fragt sich Reinhard

249, M, Jgger, Eine Entdeckung der Gesellschaft a.a.0., S.31
250. P. Weiss, Vietnam-Diskurs, S.341
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Baumgart.251)

DaB dem Stiick etwas fehlt, das sich nicht auf dramaturgische
Méhgel.zuruckfﬁhren 14Bt, stellten aﬁch andere Kritiker fest.
Henning Rischbieter meinte sogar, daB der Text ynicht ohne Uber-
2eugungskraft" sei. anockenheit, Geradlinigkeit, Naivit#t, ent-
schiedene Einseitigkeif gehen'eine Verbindung ein, die wirkt."252)
Rischbieter bezeichneté das yWerk als ein Lehrstiick nicht unbe-
trdchtlichen Rangeé", stellte‘aber gleichzeitig fest, daB die
Lehre beim Frankfurter Publikum nicht ankomme. Den Grund dafiir
sah_er darin, daB bei der Auffiihrung "pblitische Leidenschéft,
Uberzeugungékraft, Souverénitéf'fehlen;"'Rischbieter gab also nicht
~dem Text die Schuld daran, daB der Zuschauer nicht ausvéigener
Uberzeﬁgung Stellung beziehen kdnnte, sondern der Frankfurter
Auffﬁhrungspréxis, denn»ﬁdié Diskrepaﬁi zwischen diesem Institut
(déh Stédtiéchen>Bﬁhnen) und diesém Texﬁ ist nicht aufzuheben. Sie
gibt solchen Veranstéltungén einen Beigeschmack von gr#éB8licher
Lécherlichkéit,"253) Schon_beim Popanz wurde darauf hingewiesen,
aus welchém Grund Weissens Stiicke es schwer haben, einem gréBten-
teils bﬁrgerlichgn_Publikum Einsichten zu vermitteln. Das gilt
auch fiir den Vietnam-Diskurs, doch dieser Grund darf nicht allein
dafiir verantwortlich gemacht werden, daB dieses Stiick in der
Bundesrepublik nicht ankommt. Dem Stiick selbst fehlt die theore-
tisChé Fundierung, von der sich eine Antwort auf die oben zitierte
Frage Baumgartsaherleitén lieBe, was denn den Zirkel des lmmer

wieder durchbrechen kﬁnnté.

251. R, Baumgart, In die Moral entwischt? a.a.O., S.14

252. H, Rischbieter, Spielformen des politischen Theaters. In:
Theater heute 4 (1968), S.1o0 v

253. Evd., .11



-195-

Auch die Regisseufe der Minchner Auffiihrung im Juli 1968,
Peter Stein und Wolfgang Schwiedrzik, haben erkannt, daB dem Stiick
der theoretische Riickhalt fehlt, und daB deswegen eine Inszenie-
rung des Textes, so wie Weiss ihn geschrleben.hat, nicht nur keine
Einsichten vermitteln kann, sondern iiberhaupt efgebnislos bleiben
wilirde. Deshalb inszenierten die das Stiick geWissermaBeh gegen den
Strich, ihre Auffiihrung "maéht sich fast lustig iiber die ,knochen-
trockéne Weiss-Fibel' ﬁnd ihren positivistischen Glauben an-die
Bekehrung der Naiveh, die Aufkldrung der Gutwiltigen durch ge-
héﬁfte_Faktiziféf."254) Das Stiick wurde zu yeiner agitatorischen
Aéhtzig—Minuten—Revue" umfunktioniert. Doch auch das ersetzte nicht
die fehlende Theorie. Das Ensemble der’Mﬁnchner Kammerspiele be-
schloB daher, Einsicht mlt Hilfe der Prax1s zu vermitteln. die
Schauspieler gingen nach der Auffiihrung durch die Zuschauerrelhen
und sammelten Geld fﬁr eine Waffenspende an den Vietcong ein.
.Daraufhin wurde das Stiick von der Direktion des Theaters abgesetzt.
Die Begrﬁndung der Direktion zur Absetzung des Stiickes wurde von
den beiden Reglsseuren als nicht zutreffend abgelehnt und mit
einer Erkldrung beantwortet, in der sie unter anderem folgendes
schrieben: ,Die Verantwortung flir den Ausfall trdgt eine schizo-
‘phrene Theatefdirektion, die ein politisch-agitatorisches Stiick
zwar auf den Spielplan setzt, eine politisch-agitatorisch konse-
-quente Auffuhrung Jedoch durch formalistische Manover verhindert?SS)
Ahnliches meint auch Urs Jenny: ,Es ist ja einigermaBen absurd,

wenn ein 6ffentlich subventioniertes Theater...eine Auffiihrung

254, U. Jenny, Fern von Weiss. In: Theater heute 8 (1968), S.37
255. Zitlert nach: Theater heute 8 (1968), S.32
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herausbringt, die das Publikum iiberzeugen will, daB eine ameri-
kanische Niederlage das wﬁnschenswerteste Ende des Vietnamkrieges
sei, jedddhvzugleich untersagt, daB diese Auffiihrung auBertheatra-
lische Folgen (auch nur ySymbolische', wie eine Spende fiir den
Vietcong) haben dﬁrfe."256) Ferner meint Jenny, .daB dieses Stiick
entschieden seinen Zweck nicht in 51ch selbst hat." Daher konne

man es nur auffithren, wenn man sich mit diesem auBerhaldb Iiegenden
Zweck idehtifiziere und wenn man bedenke,."ob es das Publikum,

das es bewegeh,will, tatséchlich'erreiéht,.oder umgekehrt, ob es
das Publikum, das es erreicht, tatsichlich bewegt."257) Das gilt
nicht nur}fﬁr_den Vietnam-Diskurs, sondern auch fiir den Popanz, im
Gruﬁde fiir alle politischeh Stﬁcké} Beim Vietnam-Diskurs wird

: diese'Frage jedoch besonders akﬁt, weil»vdrher kaum eine Auffiihrung
eines pblitiSchen Stiickes sovkonseQuent Zu Ende gedacht wurde, wie
die in den Minchner Kammerspielen. Doch dieses konsequente Zuende-
denken Wurdé dadurch provoziert, daB dem Stiick die Theorie feﬁlte.
Das Stiick sollte nach Weiss Impulse geben, es gab sie aber nicht
und deswegen wurde versucht, die Impulse mit Mitteln herzustellen,
die nicht vom Text geliefert wurden. Akut wurde die Frage nach
der'Erreiéhbarkeit und BeWegbarkeit des Publikums auch dadurch, daB
die oben zitierte Absurditat des Miinchner Sammlungsverbotes nerstens
mit der landlaufigen Vorstellung von ,Freiheit der Kunst' (die
sozusagen nur im Vertrauen auf die Folgenlosigkeit gewihrt wird)
libereinstimmt, zweitens genau zu dem besonders schizophrenen

Verhalten der deutschen Offentlichkeit in Sachen Vietnam paBt,

256. U, Jenny, a.a.0.
257. Ebd.
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und also drittens...dem Wunschbild entspricht, das sich die
Opposition von einer liberalén Obrigkeit'macht."258)

Dieses schizophrene Verhalten fihrte auch in Berlin zur
Absetzung des Stiickes. Der Conférencier dér Mﬁnchnér Auffﬁhrung,
Woifganngeusé, und die beiden Regisseure waren an die Schaubiihne
am Halleéchen Ufer gegangén und hatten dort im November mit den
Proben angefangen. Im Januar 1969 war die Premiere, doch schon
‘vnach drei Auffiihrungen setzte die Direktion das Stiick ab, "éus
kﬁnstlerischen»Grﬁnden"; wie es hieB. Doch schon bei der Premiere,
sagte der Kritiker Rolf Michaelis, sei erkennbar gewesen, nmit |
welcher Uhlust, welchem'Zﬁeifel an den politischen Moglichkeiten
des'Stuckes'Schauspieier und Regisseure ihrer eigenen Arbeit |

n259)

gegenﬁberstanden. Diese'ZWeifel gingen zwar vom Stiick aus,
aber wéhfend der Probenarbeit weiteten sié sich aus auf das Ver-
héltniS_zWiééhénrden Ensémbiémitgliedern'und den Regisseuren,‘
'zwiséheﬁ diesen und dem Direkforium und filihrten schlieBlich:dazu,
daB, vom Ensemble ausgehend, die Béziehung'zwischen‘den Theater-
machern‘ﬁnd der bﬁrgerlichen foehtlichkeit kritisch und selbst-
kritisch untersucht wurde. Trotz des teilweise schnoddrigen Jargons -
soll das érSte vom’Vietnam-Kollektiv des Ensembles der Staatsbiihne
am Halleschen Ufer verfaBte Flugblatt hier vollsténdig zitiert
werdeﬁ, weil in ihm dargelegt wird, wo eine der Hauptschwierig-
keiten liegt, die die Rezeption der Weiss-Texte in der Bundesre-

publik erschweren: ,Kollegen, Freunde, Genossen! Auf dem schmalen

Grat, der noch angebracht erscheinenden Ausdrucksmdglichkeiten und

258. Ebd. : .
259, Zitiert nach: Theater heute 2 (1969), S.1



-198-

mit dem unausgesprochenen Anspruch, mehr zu bleten als etwa das
reaktiondre Schillertheater, probieren wir seit dem 18. November
am Viet-Nam-Diskurs von Weiss. Aber haben wir uns seitdem die
Frage gestellt, warum wir hier, auf deﬁ von Nato-Partnern mit

Mijhe scheintot gehaltenen Territorium dieses imperialistischen
Briickenkopfes Westberlin, so destruktivem Broterwerb nachgehen
dtirfen? Dié Antwort ist einfach: Kultur im Kapitalismus ist eine
Waffe der Herrschenden. Das Theater, auch dieses, ist ein Bestand-
teil dés offiziellen Kulturbetriebes. Das Bediirfnis der Beherrschten
nach Auflehnung gegen die Herrschenden wird durch linkes Bildungs-
theater sublimiert, die marxistische Dialektik in der Form von
pseudorévolutionérem Schongeist in den SchoB des Abendlandes ge-
senkt und tief unten integriert. Anders: Das Establishment vigelt
die Antiautoritdren, die nach dem unerwarteten Lustgewinn wieder
ganZ hﬁ5Sch und neu.diffefenzieren konnen. Und die Liberalen, nun
bekommen sie ihre téglichéllinke Kost, von fernen Landen frisch
auf den Tisch. Die Révolution fiir Rohkdstler. Sie seufzen tief

und gebildet, geben vielleicht fiinf Mark fiir die FNL, die‘jetzt
 auch im blirgerlichen Bldtterwald so heifBit - das sind die Friichte
des von Vietnamesen in Vietnam und nicht von uns erzwungenen
Lernprozesses - und nehmen weiter teil am Ausbeutungsgeschdft. Und
wir, als Schauspieler, stehen mit unserem ach so schmerzbringenden
Plastikpimmel mit der aus irgendwelchen Griinden noch immer erhdhten
Schaubuhne'und sind im giinstigsten Falle damit einverstanden, daB
alles anders werden mu8. Kollegen, Freunde, Genossen! Aus Griinden
der Ehrlichkeit bin ich dafiir, wenn uns schon nichts anderes ein-
féllt; den Titel des Stiickes abzudndern in: ,Diskurs iiber die

Vorgeschichte und den Verlauf des lang anhaltenden Verschleierungs-
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krieges in Westdeutschland und Westbérlin, ais Beispiel fiir die
Msglichkeit des intellekfuellen‘Kampfes dér Unterdriicker gegen
alle Gutgldubigen, sowie ﬁber die Versuche der verlogenen Liberalen
voh Eurdpa; die Grundlagen der Revolution zu verhichten. Unter-
titel: Ein Beispiel fiir die UnzweckméBigkeit, durch linkes Bildungs-
theater dievMénipulation zu éntwaffnen und zu bekémpfen'. Und an
unsere Biihnenwand wiinsche ich mir, damit'der Unterschied zur
Miinchner Inszenierung klar wird,'den Spruch=-,Nicht nur Dokumen-
tartheater ist im Kapitalismus ScheiBe und unangebracht'."26°)'
Hiermit wird wenigstens ein kleiner Teil der Theorie nachge-
1iefért,;die dem Stiick selbst fehlt. Dem Ensemble ist klarge-
worden, daB es pdem Theater eines Landes, dés den dialektischen
Materialismus weitgehehd und offiziell als Weltanschauung der
maniétisCh;leninistischen Parteien in seinem einen Teil vergottet,
im anae}en'verteufelt,‘;;.éih,ianger'weg sein (wird), bis die
materialiétische Diélektik'marxiStisch vérstanden wird:-als eine-
Methode zur kritischen Erkenntnis der bﬁrgerlichen Gesellschaft."261)
In der Bundesrepublik wird_ein Theaterstiick nur_dahn zu dieser
kritischen'Erkenntnis der bﬁrgerlichen Gesellschaft, d.h. der
eigenen GésellsChaft fiilhren konnen, wenn es ihm gelingt, die
Zusamménhénge zwischen dem Theaterbesuchef und der im Stiick dar-
gestellten Situation durchschaubar zu macheh, die Sitﬁation und
den Theaterbesucher also als sich gegenseifig beeinfluBend und
somit beide als verdndernd und verdnderbar zu zeigen.,

Konkret auf den Vietnam-Diskurs bezogén, heiBt das, daB

260. Zitiert nach: Theater heute 4 (1969), S5.24/25
261, Ulrich Schreiber, Gesetzlichkeit der Biihne jenseits weltlicher
Gesetze? In: Dokumentarliteratur, S.56 : :
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Weiss die Geschichte der Vietnamesen nicht als ewige Wiederkehr
dés Immergleichen hétte darstellen sollen, sondern als éinen
geschichtliéhén; 6konomischen und politischen ProzeB, dessen
Ursachen auch dem bundesrepublikanischen Zuschauer hétten klar-
vmachen mﬁssen, daB er ebenfalls an dem sich in Vietnam abspielenden
Kamp?f teilnimmt und zwar auf der Seite der Unterdriicker, wobei

ihm dann gleichzeitig auch die Erkenntnis zuteil geworden wére,

v wieéo‘die Amérikaner und damit auch er den Krieg in Vietnam nicht
gewinhen konnen. Im zehnten Stadium des zweiten Teils, beim
Redewetfstreit.zwischen zwei weiBen Choren, zeigt Weiss, was aus
dem Stiick hdtte werden kdnnen, wenn er Prbzesse statt Resultate
gezeigt hétte. Leider ist dieser Ansatz zu unbedeutend, um das
ganze Stiick tragen zu kﬁﬁnen. Trotzdem hat Weiss mit dem Vietnam-
Diskurs etwaé’Widhtiges erreicht: das Fehlen einer konsequent
dufchdéchtén‘theoretischén Grﬁndkonzeption im Stiick hat, wenn auch
vorerst nur bei wenigen, éine Diskussion iiber die Stellung des
politiséhen Theaters, des Theatérs iberhaupt, in.der-bﬁrgerlichen
Gesellschaft ausgeldst, einetDiskussion, deren Resultate an den
heutigen Auffﬁhrungenrdef Schaubﬁhne am Halleschen Ufer abzulesen

sind.

| Figuren
In der Vorbemerkung zum Vietnam-Diskurs sagt Weiss: ,Das
_Stiick benstigt 15 Schauspieler, die bezeichnet sind mit den
Ziffern 1 bis 15, davon zwei weibliche mit den Ziffern 5 und 6.
Zwei Helfef,'A und B, tragen die jeweiligen Kequisiten heran und

w262)

wieder abi Auch in diesem Stiick stellen die Schauspieler

262. P, Weiss, Vietnam-Diskurs, 5.271
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aiéo keine Charaktere dar, sondern dienen als Sprachrohre, deren
Funktion Weiés ausfuhrlichvbeschreibt: nJeder Spieler in diesem
Stiick stellt eine Vielzahl von Figuren dar, deren Aussagen und
Yerhalfensweisen in ihrer Gesamtheit einen bestimmten historischen
ProzeB &erdeutlichen. Die auftretenden Figuren geben sowohl indi-
viduelien Erféhruhgen als auch allgemeinen Erscheiﬁungen Ausdruck.
Zﬁweilenrhandelt es sich um Personen, die von der Geschichts—
échreibung vérbﬁrgt 8ind, dann wieder um anonyme Vértreter ver- -
schiedener Gruppen, deren Entwicklung‘bekannt ist. Die einzelnen
‘Sprecher.dieser Gruppen vermitteln personlich und kollektiv ef-
lebte Probleme und Konflikte. Jene, die duréh einen Namen gekenn-
zeichnet{werden, sind nicht Charaktere im herkbmmlichén Sinn;

wir nennen sie einzig als Triger wichtiger Tendenzen und Interessen.
Wir'fﬁhrengChSre'ein,.wénn einer umfassendeh Stellungnahme Gehor
#érliéheh'werdenusoll; Wir schildérnvFiguren»in einer Einhéitvmit
dem historischen ProzeB, auch dann, wenn es éich um Entwicklungs-
stufen handelt, in denen die Betfoffenen selbst diese Einheit

nicht séhen konnten. Wir vefsuchen, die Folge der gesellschaftlichen

Stadien und ihre wesentlichen Merkmale und Widerspfﬁche 80 )
' 263

herauszustellen,'daB sie die heutige Auseinandersetzung erklédren."

Weiss behandelt also seine Figuren #hnlich wie schon im Popanz:
sié werdeh zu.Leerformenvfﬁr wechselnde Inhalte. Diese Entperso-
nalisiérung wird noch unterstrichen durch die einheitliche
Kostimierung: ,Alle Figﬁren aus den frithen und spéten Phasen der

Geschichte Viet Nams und des feudalen China tragen einfache

263. Bbd., S.269
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schwarze Kleidung von gleichem Schnitt. Die Vertreter der Kolonial-
méchte und des Imperialismus sowie dessen Statthalter in Viet Nam

tragen gleichartige weiBe Kleidung,"264)

Wie im Popénz macht die
Entpersonalisierung es dem Zuschauer unmﬁgliéh, sich mit irgend-
einer der Rollen zu identifizieren, sofern ﬁan'hier ﬁbefhaupt

von Rollen sprechen kann., Damit wird die Dlstanz geschaffen, die

nétig ist, um Einsicht in das Gesagte zu gewinnen.

Doch trotz dieser Distanz kann der Vietnam-Diskurs weder

dem Zuschauer noch dem Schauspieler eine Einsicht vermitteln. Das .
liegt daran, -daB Welss in diesem Stiick zwar beabs1cht1gt die
"Figuren-in.einer Einheit mit dem hlstorlschen ProzeB" zu schildern,
dieser ProzeB aber gar kein ProzeB ist, sondern eine Kette von
Resultaten.,In dieser Kette vertreten die Figuren entweder ,das
Volk" oder ndie Unterdrucker und somit ,gleichen sie Typen und

n265) Dieses Typenhafte wird von Weiss selbst in

keinen Menschen.
den Bﬁhnenahwéisungen verlangt. Dort schreibt er prézise choreo-
graphierte Eewegungen vbr, die von den Schauspielern genauestens
zu befblgen sind, wobei "die_Ausdrucksformen.;.so festgelegt
" werden (sollen), daB sie das Verhalten Einzelner oder eiher Mehr-
zahl‘auf das allen Gemeinsame und Typische reduzieren."266) Doch
die Typen bleiben bei Weiss abstrakt und zwar deswegen, weil sie
in einevaode11 fungieren, das der Wirklichkeit nicht ad&dquat ist.
Zu Recht meint Walter Jens dann auch, daB es dem Stiick ,am Riickbe—
zZug zum Kohkreten“ fehle. Das Konkrete, die Wirklichkeit ist aber

immer ein dYnamischer Prozes, und dessen ist sich Weiss durchaus

264. Ebd., S.270
265. W, Jens, a.a.O.
266. P Weiss, Vletnam—Dlskurs, S5.270 .
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bewuB8t. Im Popanz hatte Weiss noch eine bestimmte konkrete
Situation geschildert, die Praktiken des portugiesischen Regimes

in seinen Kolonien. Die Ausbeuter waren dort noch identifizierbar
und damit angreifbar und veridnderbar, auch wenn sie nur als
popanzartiges Beispiel fiir den gesamten wesﬁlichen Kapitalismus
dargestellt wurden. Im Vietnam-Diskurs dagegen vefschwindet die
konkrete Situation hinter der abstrakten Illustration des Klassen-
kampfes, zumal dieser'Kampf nicht als Kampf, also als historischer .
ProzeB, sondern als ewige Wiederkehr der immer gleicheh Konstella-
tion'Ausbeuter - Ausgebeutéte, also als statiséhe Kette von gléichen
Resultaten dargestellt wird. In den gesellschaftlichen Formen des
menschlichen Zusammenlebens zeigt sich also keinerlei Entw1ck1ung,
weder ein Fortschritt noch ein Ruckschritt man wird daher in
dieser Hinsicht kaum von einem ProzeB reden konnen, sondern
hochstens von einem Kreiélauf. Der Begriff nProzeB" lieBe sich

wohl auf den zeitlichen Ablauf der historischen Ereignisse an-
wenden, auf den Durchgang durch die Jahrhunderte, doch wenn die
gesellschaftllchen Formen des menschllchen Zusammenlebens nicht

im Zusammenhang mit diesem historischen Ablauf gesehen werden, wenn
sie als unverinderlich und damit auch die Menschen als unverénder-
lich dargeéteilt werden, dann bezieht siéh der Begriff ,ProzeB"

nur auf das Fortschreiten des Abstraktums Zeit. Notwendigerweise
bleibt in einer solchen Darstellung kein Platz fiir eine Figur wie
den Assimilado aus dem Po anz,;weil es hier keinen gesellschaft—.
lichen ProzeB gibt, dem er sich anpassen kdnnte. Notwendigerweise

sind daher auch die Figuren im Vietnam-Diskurs nur abstrakte

Typen. yDie Person...biiBt ihren Namen endgiiltig ein. Sie agiert

nur noch als Ziffer, als Demonstrationsobjekt fiir gesellschaft-
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n267) Die

1iche Auseinandersetzungen in wechselnden Rollen.
DemOnétrationsobjekte demonstrieren aber lediglich-dié Hesultate
'dér gesellschaftlichen Auséinandersetzungen, nicht die Ursachen,
und daher kﬁhnen sie weder einen ybestimmten historischen ProzeSB
verdeutlichen" noch.ﬁdie heutige Auéeinandersetzung erkléren",
wie Weiss in der Vorbemerkung zum Sfﬁck gehofft hatte, und des-
wegen.kommt auch keine Einsicht zustande, die von konkréten Tyﬁen
hétte vermittelt werden konnen, d.h. Typen, dié bei aller .

nAbstraktion" von individuellen Besonderheiten der Person konkrete

Situationen oder Handlungen abbilden.

Sprache |
Als:Weiss in einem GéSpréch gefragt wurde, welché sprachlichen
Formen er im Vietnam-Diskurs verwenden wefde, antwortete er: ,Die
in der Ermittluﬁg entwickelten. Also keine Reime, keine Knittel—
r'verse,‘sondern .rhythmisch geordnete-Prosa, einfach; drastisch,

realistischr'"268)

Doch gerade weil die Sprache rhythmisch ge-
ordnet ist, kahn man sie kaum als realistisch bezeichnen. Weiss
selbst besteht dafauf,‘dan"in ihrer Wiedergabe des‘Textes...die
Schauspieler sehr genau adf'die Zisuren zu achten (haben)."269)
Dédurdh wird die Sprache hochst artifiziell, sie wird zu einer
 Kunst-Sprache. Vor aliem iﬁ ersten Teil des Stiickes wird der
Kunstcharakter der Sprache noch dadurch hervorgehoben, daB Weiss
sehr oft Parallelismen und Wiederholungen in den Sdtzen gebraucht:

n1,2,3,4: Wir bebauen die Felder / Wir ernten den Reis / Wir

267. M, Karnick, a.a. O., S.142
268, H, Rlschbieter, Peter We1ss dramat1s1ert Vietnam, a.a.0., S.6

269. P, Weiss, Vietnam-Diskurs, S.271
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fahren aufs Meer / und ziehen die Netze ein / Wir gehen in die

Béfge / und hblen das Erz 5,6: So war es im Jahre des Drachens /
So war es im’Jéhre der Schléﬁge / So ist es im Jahre des Regen-
bogené' - 1,2,3,4: Wir tragen die vollen Korbe zu den Soldaten /

Wir tragen die vollen Korbe zu den Oberen / Wir hungern in den
Dorfern."27°) Doch auch im zweiten Teil kommen diese glelch—

artigen Satzbauformen vor: u10: ...China hslt Nora Korea okkupiert /
China versucht die Vélker Indochinas / zu unterwerfen / China

| ist'schuldig deerersklavung / und Verschleppung von Menschen /b

im. eigenen Land / China hat die Frechheit / im Falle Korea uns /

die Schuld zuzuschieben..."2’1)

Wie in der Ermittlung und im Popanz dient die Kunétsprache

“auch hier dazu, Distanz zu schaffen. Nicht einfilhlen soll der
Zuschauer sich in das Gesagfe, sondern aus der ﬁbersicht ver-
schaffenden Distanz her soll er mitdenken und dadurch einsehen
lernen, daB ihm die Moglichkeit zum Umdenken und damit auch zum
Verandern gegeben ist. Doch die dauernden Wiederholungen schrinken
diese Mdglichkeit wieder ein, sie lassen die Distanz schrumpfen.
vRischbieter meint in seiner Rezension des Stiickes, daB die
"farblose Kurzzeilenprosa" durch p,Insistenz schlieBlich Effekt
macht", ‘daB wWiederholung ﬁberredet."272) Der Zuschauer wird also
nicht_durch_eigenes Uverlegen zur Einsicht gebracht oder durch die
besseren Argumente ilberredet, sondern'durch das rhetorische Mittel
des Einhﬁmmerns immer gleicher Satzbauformen konditioniert. Mit

dieser der Gehirnwidsche #hnlichen Methode wird ihm das eigene

270. BEbd., S.290/91

271. Evd., S.399

272. g Rischbieter, ‘Spielformen des politischen Theaters, a.a.0.,
10
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Denken abgenommen, von Mitdenken und Umdeﬁken kann daher trotz
groBter Distanz zum Gesagten kaum die Rede sein. In den An-
merkungen zu seinem Aufsatz Uber Peter Weiss weist Manfred
Karnick dafauf hin,'daB»"Weiss als spdter Artaud-Schiiler keinen
Moment daran denkt, dem Zuschauer die Distanz des rauchenden
Beobachters.zu gesfatten. Die epischen Veffremdungen dienen
weniger def Reflexioﬁ als der Gewéhrung von Atempausen und der

n273) Diese Behauptung gilt zwar

Vorbereitung von Schockserien.
nicht fiir alle Stiicke Weissens, wie Karnick meint, sie trifft

aber teiiweise auf den Vietnam-Diskurs zu.

Waiter Jens weist ebenfalls darauf hin, daB die verfremdenden
Sprachformen des Vietnam-Diskurs kaum der Reflexion dienen: nMogen
die éineneﬂwas lyrischaséntimentaler, die anderen etwés fakten-
reiéher1érgumentieren - im Grunde spfechenjalle die gleiche,
parataktiéch4knappe, auf Bégrﬁndungen; aufs wenn, weil und obschbn
verziéhfende Hauptsatzsprache, die an deh.bésten Stellen die
verweisende Anmut des Lakonismus, an den‘schlechtesten etwas
: Feierlich;Sinnspruch-artiges hat. Dabei h#tten ein paar winzige
Akzente,_eine Spréchfloskel, eine nicht auf den ersten Blick
erkennbare Finte, débei hétteh zarteste Synfaxverénderungen geniigt -
- die Grammatik des Slums ist nicht die Grammatik der Wallstreet -
um aus den Typen nicht etwa Personen und éus den Tendenztrigern
nicht etwa Charaktere,vsonéern politisch:glaubwﬁrdige Interessen-
vertreter.uhd iiberzeugungskraftige Abbilder historiécher Prozesse

zu'ﬁachen.vDie Klassiker des Dramas haben beWiesen, daB die

273. M. Karnick, a.a.0., 5.158
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Trennung von ,Individuum' und .Vertféter iiberindividueller Michte'
keineswegs notwendig ist: Eine kleine Volte reicht aus, um dem,
was Inkarnation eines geschichtlichen Vorgangs sein soll, die
Uberredungsﬁacht des Konkreten zu geben."274) Es fehlt der Sprache
Weisséns also am Riickbezug zum Konkreten, am Realismus, wobei '
unter Réalismus nicht die einfache, d.h. ungedeutete Wiedergabe
dessen, waé ist, verstanden wird, sondern die Darstel}ung dér
hinter,dén'Oberfléchenerscheinungen der Dinge verborgehen gé- |
schichtlichen Kréfte, in solcher Weise, daB diese Krdfte anschau-
lichvund'damit verstﬁndiich werdeh, daB sie also als konkrete

und nicht als abstrakte Kréfte dargestellt werden. In der Ermitt-
luhg und im Popanz war dieser Riickbezug zum Konkreten noqh yor-,
handen, obwohl Weiss auch dort einéixunstspraché spréchen lie8.
Im Vietnam-Diskurs jedoch wird der Rﬁckbezug_nicht'nuf durch die
einférmigen_grammatischen Sfrukturen,,sondérn auch»durch den In-
halt des Gesagteh_unmﬁglich gémaéht, dadurch daB_Weiss Resultaté
parataktisch aufzahlen_léﬁt, aber keine Begrﬁndungen.fﬁr diese
Resultate gibt. So wie die Figuren keine Einsiéht vermitteln .
konnen, so kann es auch die von ihnen gésprochehe‘Sprache nicht.
Im Grunde 188t sich das allés auf die fehlendé bzw. falsche
Theorie zuriickfiihren, derzufolgé Weiss_annahm, daB'schon die
einfache Aneinanderreihung von Resultaten geniige, um einen dia-
iektischen historischen Prozes durchschauﬁar zu machen, um ndie

heutige Auseinandérsetzung zu erkldren."

274. W, Jens, a.a.0..
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| Struktur
Im Popanz'hatte Weiss die elf Bilder auf zwei Akte'verteilf,

hier im Viétnam-Diskurs.hat jeder.Akt élf Bilder, die Weiss

"Stadieh" nennt. ZuSammengenommen haben also beide Stﬁcke; denen
das'Thema'des Klassenkampfes zugrunde iiegt; 33 Bilder, wie die
Ermittiﬁng und man fragt sich, ob Weiss niéht alle drei Stiicke als
Teile seines‘Welttheateré konzipiért hat, obwohi es nirgendwo einen
Hinweié’von ihm gibt, der diese Vermﬁtuhg bestétigen konnte. Es
gibt aber'aﬁch noch andere strukturelle Parallelen zwischen dem
Poganz und dem Vietnam—Diskurs~ Im Popanz wird die Kreisstruktur
dadurch hergestellt daB die ersten und die letzten Bilder im
Mutterland spielen. Im Vietnam—Diskurg verweisen schon die Wieder-
holungen in den einzelnen Stadien auf d1ese Kreisstruktur.
"...die Grundsituatimn verandert 31ch nicht einerlei ob nun die
Bauern'gegengdle Aufseher, die Vietminh gegen die Kolonialherrn
éué Frankfeich oder die Davids aus Hanoi gegen den Goliath aus
'Washington_kémpfen. Das Spiel 18uft ab, Parallelismus und Kdntrast
streng;bis'zum Schematismus gehandhabt - sind die Strukturformep
des SchauSpiels.ﬁ275) Schon bei der Spraché wurde darauf hinge-
wiesen, da8 die Parallelismen sich in Sétzen;ausdrﬁcken, die
gleichlautend oder in #hnlichen grammatischen Formen wiederkehren.
Die Kontrasfe werden vdr allem mittéis der immer wiederkehrenden
Beﬁegungsreihenfolge Angriff - Flucht gezeigt. Ahnliche Parallelen
- und. Kontraste werden in der sich wiederholenden "Mechanik der

Herrschafts—Aneignung und Sicherungen, im Verkommen der durch die

| 275. W, Jens, a.a.0.
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1 Hilfe des Volkes aufgestiegenen Fithrer, in der Arbeit und Aus-

beutung des Volkes"276)

erkernbar. Die Kreisstruktur des ganzen
Stiickes efgibt sich aber erst aus den Wiederholungen, die auf .
den zweiten»Teii ﬁbergréifen: der Reisfeldchor im zweiten Stadium
- des efsten Teils wird zﬁm Beiépiel gegen Ende des Stﬁckes im
'zehnteﬁ Stadium des zweiten Teils wiederholt; oder eine Kader-
sifzung'im ersten Teil entspricht einer amerikanischen Geheim-
konferenz im zweiten Teil. Ganz besonders wird die Ringkompbsitionl
im Vietnam-Diskurs aber durch die Schiquorte des Stiickes hervor-
gehoben. Der Chor sagt dort: .Wir zeigten / den Anfang / Der
Kampf geht weiter."277)
Gerade d1e mit diesen Worten betonte Kreisstruktur bestatigt
was oben schon angedeutet wurde: dadurch daB Weiss den Kampf der
Vietnamesen nicht als einen Fortschritt,'als eine Weiterentwick-
lﬁng hin zu einer hérrschaftsfreien Gésellschaftsform zeigt, sondern
als eine sich ewig im Kreise drehénde Auéeinandersetzung zwischen
‘Ausbeutern und Ausgebeuteten, scheint er seiner eigenen Absicht
in den Ricken zu féllen. Zwéngsléufig fithren die Figuien, die
'Spraéhe und vor allem die Struktur dieses Stiickes zu dem SchluB,
daB8 die am Ende des ersten Teils proklamierte Unabhéngigkeit der
Demokratiéchen Republik Viet Nam durch Prdsident Ho Chi Minh in
Hanoi und derlim zﬁeiten Teil fortgefiihrte gerechte Befreiungs-

kampf gegen die neuen-Aggressoren ebenfalls in eine neue Unter-

drtickungsform umschlagen kdonnten.

276. E, Menz, a.a.0., S.14
277. P. Weiss, Vietnam-Diskurs, S5.458
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Zweifellos gehdrt auch dieses Stiick zum dokumentarischen
Theater, auch wenn Rischbieter das verneint, weil .Weiss das
dokﬁmentarische Matefial, die Zitate aus Reden, Berichten, Debatten
manipuliert" hat. .Er hat auch. gekiirzt, verdeutlicht, umgestellt,
wohl auch erfundeh."278)'Jede Wochenschau im Fernsehen kiirzt,
verdeutliéht und stellt um, ist abervdeswegen noch lange nicht
undokumentarisch. Auch der Vietnam-Diskurs ist nicht schon des-—
wegen undokuméntarisch, nur weil der Autor das>ddkumentarisché
Material manipuliert hat. ZugegebenermaBen f#llt die politische
Effektivitdt dieses Stiickes hinter der des Popanzvoder der Ermitt-
lung zﬁrﬁck. Doch ironischerweise hat gerade dieses Stﬁck, dessen
- Text am wenigsten zur Einsicht in die Hintergriinde der darge-
stellten Situation beigetragen hat, am meisten die politische

Willensbildung gefardert, eé hat ém néchhaltigsten die Wirklich-
keit beeinfluBlt, éuch wenn diése Wirklichkeit Sich nur auf éinige
wenige Theater in der Bundesrepublik bezog. Doch.immerhin ist es

diesém Stﬁck'mitzuverdanken, dafl sich die kulturpolitische
‘Situation dieser wenigen Theater eingreifend'verénderte. Trotz
oder gerade wegen dés fehlenden theoretischen Fundaments ist es
'gerade diesem‘stﬁck gelungén,»mit Mitteln der Kunst wenigstens
teilweise eine neue Wirkliéhkeit herzustellen. Nicht ganz zu

Unrecht meinte Erika Salloch daher éuch, daB8 der Vietnam-Diskurs
_durchauS-alé Paradigma des dokumentarischen.Théaters gelten |

konne.

278. H, Rischbieter, Spielformen des politischen Theaters, a.a.O.,
S.10 _
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Trotzki im Exil

'Weiss'schrieb dieses Stiick zwischen November 1968 und Juni
1969, um damit ,von der neu errungenen Position eines sozialis-
tischen Schriftétellers das Thema Trotzki zur Diskussion zu

w279) Es mag aber auch, wie Klunker bemerkt, ein listiger

Bfellen.
Beifrag zum 100. Geburtstag Lenins géwesen sein. Das Stiick wurde
aber weder in Moskau noch in Ostberlin uraufgéfﬁhrt, wie Weiss
sich das gewﬁhscht,hatte, sondern in Diisseldorf zur Ersffnung
 des neuen Schauspielhauses. Doch das sei rein nzufdllig" so
paSsieft, meinte Weiss. |

 Ganz so zufdllig 1st es aber doch nicht, daB die Premiere
in der Buhdeérepublik stattfand. In der UdSSR gilt Trotzki nach
wie vor-alstbweichler, sogar als Verréiter. Er habe nsich mit
kohterrévolutionarer Arveit béfaBt..., die ih.dér Organisation
einer illegalen sowjetfeindlichen Partei bestand, deren THtigkeit
in der letzten Zeit auf die Provozierung antisowjetischer Er-
hebungen_und auf die'Vorbereitung'des bewaffneten Kampfes gegen
die Sowjetmacht gerichtet ist."28°) So hieB es in der Begriindung
zur Ausweisung Trotzkis aus den Grenzen der Sowjetrepublik im
Januar 1929. Diesen Trotzki hat Weiss nun in seinem Stiick glori-
fiziert auf Kosten Lenins, so jedenfalls=Wurde das Stiick im
Osten ﬁie im Wésten fehlinterpretiert. Selbstverstdndlich konnte
so ein Stilick nicht in Moskau aufgefiihrt werden. Es wurde abér zur

Kenntnis genommen und Weiss wurde heftig kritisiert. Lew Ginsburg

279. H.'Klunker, Zeitstiicke, Zeitgenossen, ©S.204
280. P. Weiss, Irotzki im FExil, 5.77
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schrieb zum Beispiel, daBIWGiSS sich in diesem Stiick ynicht sehr
fiir die historische Wahrheit" interessiere, déﬁ er nder historischen
Wirklichkeit, Logik, Vernunft und elementaren Politgrammatik
zuwider" handele. Das Stiick diene der Verbreitung der ,verleumde-
rischen maoistischen Version von der 1+bourgeoisen Entartung' der
Sowjetgesellschaft" und sei daher nichts anderes "als grobe
ideologische Sabotage."281) |
| Auch im Westen wurde heftig kritisiert. Allerdings wurde
'diesmél kaum Wéissens sozialistischer Standpunkt angegriffen, denn
mit diesem Stiick revidierte ef ja den 1965 eingenommenen Standpunkt;
Das wifd_Weissvjedehfalls von der Kritik unterstellt, denn im
_Stﬁck.spricht sich Trotzki gegen die sowjetische.Parteiburokratie
aus, was. demnach nur heiBen ktnne, daB Weissens frithere Stellung-
nahme dem So?ialismus sowjetiséher'Prﬁgung gegolten habe, mitsamt
den darin enthaltenen Unﬁéhséhlichkeiten. So sagt zum Beispiel
Marcel Reich-Ranicki in seiner Rezension:des Stiickes, ndaB Weiss
1965...vom Kommunismus hingerissen wurde, in dem er, wie Millionen
vor ihm; das gelobte Land der Solidaritét und der Gerechtigkeit
entdeckte... BEr befiirwortet die kommunistische Wéltrevolution,
aber jetzt tuf er endiich, wés man léngst erwartet hatte: Er
distanziert sich 6ffentlich und unmtierstéhdlich von den Methoden
des Staliniémus."zez).Manfred Jéger hat in seinem Aufsatz iiber
Weisséﬂs politische AuBerungen nachgewiesen, wie falsch diese
und alle andereh Behauptungen sind, die Weiss unterstellen, er

habe sich mit seiner Stellungnahme zum Sozialismus auch gleich-

281, 2Zitiert nach: O.F, Best a.a. O., S5.189
282, M, Reich-Ranlcki Trotzki im Theater—Ex1l. In: D1e Zeit Nr.5
(30.1 1970), 8. 12 -
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zeitig zu den'stalinistischen Methoden des sowjetischen Parteif
blirokratismus bekannt; nee..8chon vor dén Arbeitspunkten hatte er
(Weiss) sich am 4. Juni 1965 in einem Interview mit Stockholms
Tidningen' mit solcher Deutlichkeit geﬁﬁBert, daB die Ostberliner
Wochenzeitung ,Sonntag' in ihrem Nachdruck dieses Gespréchs am

15. August 1965 die fblgende Stelle streicht: yDie sozialistischen
Léinder sind heute antimarxistisch, wenn sie die Kritik an sich
‘selbst urddie 6ffeﬁtliche Debatte unterdriicken. Denken Sie, der
kiinstlerischen Entwicklung; dievnach der Revolution in der SoWjet--
union begonnen hatte, wdre es erlaubt gewesen, sich.zu entwickeln -
dann wédren die Schriftsteller heute in viel groBerem MaBe mit

dem Sozialismus solidarisch’. "283)

An anderer Stelle sagt Jiger,
daB Weiss unter den Richtlinien des szialismﬁs, die fiir ihn die
gﬁltige'Wahrheit,enthielten,."die allgemeinstenfZieléetzﬁngen des
Sozialismusﬁ'Verstehe, wnicht etwa, wie die ommunistische Partei-
disziplin'es verlangt, die Annahme der biirokratischen Feétlegungén
von Handlungsanwelsungen durch den Apparat. Fiir ihn ist gililtig,
was er sich anzuerkennen entschlief3t. "284) Fir Jdiger kommt es
darauf an, wnachzuweisen, wie Weiss den mdglichen Vermittlungen
zwischen héutiger Reglitdt und utopischer Zukunft des Sozialismus
nicht konkret_nachspﬁrt; sondern sich mit‘Hilfe vager Allgemein;
héiten letztiich auf Distanz hdlt, etwa in dem Satz: ,Ich stelle
mich gahz hinter den Marxismus-Leninismus als Grundidee, weil er
Kritik Verinderung voraussetzt'. Sich ganz hlnter den Marxismus-

Leninismus zu stellen, weil man ein Schutzschild fur das bedrohte

283, M, Jiger, a.a. O., 5.29
284. Evd., $S5.30 '
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und beschéddigte bilirgerliche Ich sucht, ist dann grotesk, wenn‘man
mit def Einschrénkung Grundidee sich die Details vom Leibe.halten.
will, weilvbei aller Unzufriedenheit mit dem eigenén privilegierten
Status die_Unabhéngigkeit des auf sich allein gestellten Intellek-
tuellen béwahrt werden soll. Man kann den Marxismus-Leninismus als
.WiSSenéchaftiiche Weltanschauung' oder als ,dogmatisierte
Idédlogie'; aber nicht als Grundidee beschreiben;"285)

| Otto F; Best dagegeﬁ schéint das nicht wahrhében zu wollen.
Wenn Weiss_davon spricht, daB die Richtlinien des Sozialismus
flir ihn die gliltige Wahrheit enthalten, dann heiBt das fiir Best,
~daB Weiss auf der Seite derer steht, die die Wahrhéit unterdriicken.
Denn, so folgert Best, wasvin den sozialistischen Li#ndern als
Wahrheit auftrete,-sei gar keine Wahrheit; sondern eine palles
beherrschende‘Parteiideologie", die die Schriftsfeller dazu zwinge,
. weich ihrem Diktat zu.unterwerfen‘"286) Das stimmt zwar, doch Bests
vFolgefung i§thalsch:Iwenn in der Sowjetunion die Wahrheit unter-
drickt wird;lso heiBt das noéh lange nicht, daB auch Weiss die
Wahrheit.ﬁntefdrﬁckt, wenn er sich zum Sozialismus bekennt. Noch
eine andere Béhauptung Bests in diesem Zusammenhang erweist sich
als falsch. Alé Erklérung dessen, was er unter Wahrheit versteht,
zitiertver.Bféchts "Fﬁnfvschwierigkeiten beim Schreiben der

Wahrheit."287)

Diese Schwierigkeiten, meint Best, nhaben dort
(in der UA4SSR) wieder Gililtigkeit erlangt;.Was Brecht meint, trifft
nicht zu fir die ,westliche Welt', es gilt fir die Welt der

sowjetrussischen Hegemonie..."288) Doch Best scheint nur die

285. Ebd., S.32
286, O.F, Best, a.a.0., S.172
287. Ebd., S.166
288. Ebd., S.172
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ersten acht Zeilen des Brechtschen Aufsatzes gelesen zu haben, denn
drei Zeilen spdter sagt Brecht: ,Diese Schwierigkeiten sind groS...
sogar fur solche, die in den Léndern der burgerlichen Freiheit

schreiben."zsg)

Die folgenden sechzehn Seiten, auf denen Brecht
erléﬁtert,'was'er meint, hat Best ebenfalls ignoriert, denn sonst
miiBte ervBrecht genau das vorwerfen, was er Wéiss vorwirft. Am
SchiuB seines Aufsatzes sagt Brecht n#mlich: ,Die gfoBe Wahrheit
unseres Zeitalters (mit deren Erkenntnis noch nicht gedient ist,
ohne deren Erkenntnis aber keiné andere Wahrheit von Belang ge-
fﬁnden werdén kann) ist es, daB unser Erdteii in Barbarei ver-
sinkt, weil die Eigentumsverhaltnlsse an den Produktionsmltteln
mit Gewalt festgehalten werden."29°) Genau das ist die giiltige
Wahrhelt die auch fir Weiss in den Richtlinien des Sozialismus
enthalten ist. Brecht ist wegen dleser Wahrheit nicht als Befhr-
worter stalinist;scher‘Methoden abgestempelt worden, wleso s1eht
aber dann Best in Weiss solch einen'Befﬁfworter? Die Antwort auf
diese Ffage 1§Bt sich in dem Denkfehler finden, der sich durch
dés'ganZe'Buch von Best wie'ein roter Faden zdieht, ein Denkfehler,
dem auch alle;anderen Kritiker zum Opfer fielen, die in Weiss den
linientreuenvkomﬁunistischen Parteipropagandisten sahen. Der
Denkfehler besteht darin, daB der von Weiss angestrebte Sozialis-
mus mit def ﬁnter diesem Namen in der Sowjetunion praktizierten
Gesellschaftsform gleichgesetzt wird. Als Begrﬁndung}fur diese
Gleichsefzung gibt Best zum Beispiel an, daB Moskau ja darauf be-

steht, daB seine Version des Sozialismus und damit seine Version

289. B. Brecht, Gesammelte Werke (Werkausgabe), Bd.18, S.222
290. Evd., S5.238
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der Wahrhéit die einzig richtige sei. Dabei iibersieht Best, da8
ér seibst dauérnd darauf hingewiesén hat, wie falsch und.lﬁgen—
haft dieser sowjetische.Al1einvertretungsanspruch ist, Best und
andere, éhnlichIWiever.argumentierende, Kritiker lassen éich also
das gleiche zuschulden kommen, was Manfréd Jdger Weiss vorge-

" worfen hat: nicht nur spliren Sie den moglichen Vermittlungen
zwischen heutiger Reaiitét und utopischer Zukunft des Sozialismus
nicht_konkret'nach, wie Weiss, sondern sie sehen gar nicht, daB
es einen Unterschied zwischen der heutigen Realitdt und einer
utbpischen Zukunft des Sozialismus gibt, sie kénnen daher auch keine
méglichen Zuéammenhénge zwischen beiden entdecken.

_Trotzgi.im Exil ist also gar keine Revision des politischen

Standpuhktes, den Weiss 1965 eingenommen hatte. Doch zum ersten
Mal tibt Weiss hier in einem Theaterstiick Kritik an der offiziellen
sowjetischen Parteigeschichte. Das fanden die westlichen Kritiker
jedoch kaum erwdhnenswert. Im Gegénsatz zu den Rezensionen der
drei vorhérgehenden Stiicke, die immer wiéder an Weissens poli-
 tischer Stellungnahme AnstoS nahmen und sich gewissermaBen nur
nebenbei auf‘die jeweiligen Stiicke einlieBen, konzentrierten sich

die Kritiken zu Trotzki im Exil auf das Stilick. Dabei kommt das

Stiick hicht gut wég - zu Recht. Henning Rischbieter nennt es ein
’"Werk,_das gedanklich und &dsthetisch unkonzentriert, beliebig
und oberfldchlich ist."291) In einem rasanten Tempo fithrt Weiss
uns die russische Geschichte von der Jahrhundertwende bis zum

Ausbruch des Zweiten Weltkriegs vor, wobei die fiinfzehn Szenen

291, H. Rischbieter, Neue Stiicke - fiir welches Theater? In:
Theater heute 3 (1970), S.4o0
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der zwei Akte als Erinnerungsfragmente Trotzkis verstanden sind.
Davei présentiert Weiss keineswegs einen Charakter, den des
Revolutionéfs Lew Davidowitsch Trotzki, wie er das wollte, sondern
bietet lediglich yeine geradezu dilettantische Ahhéufung von
historischén Fakten, Figuren und Motiven, von Zitateh und doku-

"292) wWas ein Pamphlet gegen die

mentarischen Versatzstiicken.
Verzeichnung und Ausldschung der Figur TrotZkis in der offizidsen
kommunistischen Geschichtsschreibung hdtte sein konnen und wollen,
gerdt unter der Hand zu einem Schnellkurs in russischer Revolutions-
geschichte."293) Doch aus diesem Schnellkurs 148t sich kaum

etwas lernen; da Weiss die ohnehin schon sehr komplizierte und

oft verworrene Epoche noch weiter dadurch verwirrt, daB er nicht
chronologisch vorgeht, sondern, ohne nach einen ersichtlichen
Ordnﬁngsschema zu verfahren,willkﬁrlich in den vier Jahrzehnten

hin undAher springt. Otto F. Best meint zwar, da8 pdamit die

Einheit von erlebendem BewuBtsein sichtbar wird",294) doch schlieB-
lich kommt nichts anderes dabei heraus als ein dem Zuschauer und
selbst dem Leser fast undurchdringliches Chaos n,ganz oder teil-
weise unversfﬁndlicher KﬁBerungen, Anspielungen und Vorfélle."ggs)
Zusammenfassend driickt Rischbieter die negative Kritik am Stiick
folgendermaBen aus: yKeine der jeweiligen historischen Situationen
wird hinreichend anschaulich und in ihrer pblitisqhen Differen-
ziertheit préizisiert, die andauernden politischen Debatten des

Stilckes hdufen Schlagworte und Kurzschliissigkeiten an, zu denen

Peter Weiss die.jeweilige Thematik simplifizierte. Das Sttick

292. M. Reich-Ranicki, a.a.O.
293%. R. Baumgart, a.a.0., S5.15
294, O0.F, Best, a.a.0., S.173
295. M, Reich-Ranicki, a.a.O.
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stellt einen schludrigen, oberflichlichen und letzten Endes
politiach'yerantwortungslosen Digest aus Deutschers dreibdndiger
Trotzki—Biographie.dar."zgs)

 Nur wénige Kritiker sind jedoch auf die wichtigste Szene des
Stiickes, die siebte, eingegangen, die nicht umsonst zusammen mit
der achten in der Mitte des Stiickes steht. Dort in der siebten
Szene treffen sich die politischen Revolutiondre Lenin und Trotiki
mit den kiinstlerischen Revolutionéren des Dadaismus in Ziirich im
Jahre 1915. Obeffléchliéh betrachtet gibt diese Szene nichts
weiter her als die Konfrontation einer Kﬁnstlerwelt mit derjenigen
von Befufsrevolutionﬁren. Dbch Weiés fﬁhrt.die Konfrontation weiter.
Er macht die Argumente der Dadaisten zugunsten einer revolutioniren
Vérﬁnderung'dér Welt mit Hilfe der Kuﬂstvkeineswegs ldcherlich,
sondern nimmt sie ernst. Er 188t Hugo Ball z.B. sagen: uIhr miiBt
~euch vérbﬂndenimit uns, ihr Rationalisfeﬁ, ihr Revolutionsingenieure,
Ihr stiirzt die'Despoten, dié_Blutsauger in den Fabriken und Banken.
Wir stiirzen dié Bosse, die unsre Impulse, unsre Phantasie hinter
Schlo8 und Riegel halten. Aus den Trimmern wird sich der geschundene
Arbeitsknecht, der verhungerte Gedankennarr erheben und eine un-
'v0rstellbare Kraft entﬁickeln. Wir miissen zusammengehn. Wir, die
Emotionalen, die Unberechenbaren, und ihr, die Planer, die Kon-
strukteure. Keine'Trénnung. Sonst werden unsre Revolutionén‘im

n297) Trotzki stimmt im Gegénsatz zu Lenin dieser

Sand versickern.
Auffassung zu: ,Die Kunst muB dazu beitragen, die Welt zu ver-

dndern. Die Kunst, die sich losgesagt hat von ihren Hdndlern,

296. H, Rischbieter, a.a.O.
297. P. Weiss, Trotzki im Exil, S.53
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Spekulanten, Profiteuren, die neue Kunst, die allen gehort, sie
muB im Dienst der Revolution stehn."298)
In seinem sehr aufschluBreichen Aufsatz ,Peter Weiss und die
zweifache Praxis der Verdnderung" sagt Hans Mayer dazu: ,Trotzki
hatte - bei Weiss - die Moglichkeit eines Dualismus von revolu-~
tiondrer und artistischer Revolution, von rationalem Machen einer
Revolution und wahnhaftem Machen einer veridndernden Kunst zuge-
lassen. Lenin hingegen widersetzt sich ,in heftiger Erregung'

n299) Damit setzt Mayer

dieser zweifachen Praxis von Verdnderung.
dieses Stiick in Beziehung zﬁm Marat/Sade und zum Hglderlin, dem
ndchsten Stiick Weissens. In allen drei Stiicken yspielt sich die
Verfolgung, Ermordung, Entmenschung von Schriftstellern im Wider-
streit‘ab zwischen revolutionéirer und nachrevolutionédrer lage. In
drei Schauspielen immer derselbe Konflikt zwischen der Permanenz
einer SchriftStelléréi, die umzuwdlzen gedachte und die umwdlzungs-
bereit geblieben ist, mit Vorghngen einer Erstarrung, die sich in
den Zielen als Restauration verstehen 1dBt, in den Mitteln als
Repression."3°°) Im Marat/Sade blieb der Konflikt offen. Dort gibt
es ynur eine Préxis der Verdnderung: diejenige des Jean Paul Marat.
Die schfiftstellerische Praxis Sades scheint den Namen einer Ver-
gnderung nicht zu verdienen."3°1) Auch in Trotzki im Exil bleibt
der Konflikt offén. Schon alleine deswegen kann man nicht davon
reden, daB Weiss in diesem Stiick Trotzki zuungunsten Lenins glori-
fiziert. Doch Weiss geht in diesem Stilick einen Schritt weiter als
im MaratZSade; Trotzki verkdrpert hier ndie Zulidssigkeit von zwei

298. Evd., S.55 :

299. H, Mayer, Peter Weissg und die zweifache Praxis der Verinderung.
In: Theater heute 5 (1972), S.20

300. Ebd., S.18

301. Ebd., 5.19
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Formen einer veréndernden Praxis: durch revolutionidre Kunst und
durch revolutiontre Aktion.">°?) Das Hslderlin-Stiick bildet dann
die syntheseﬁzu der Antithese und der These der beiden vorher
genannten Stiicke. Hﬁlderlin iét der jakobinische Revolutionir,
'dessén GréBe nicht nur'im schonen Gesang liegt, ysondern in der
konkreten geSChichtlichen Aufgabe, die H6lderlin selbst dem
,deﬁtséhen Gesang' zugewiesen hatte: daB er mithelfen miisse bei

w303) 7 Recht sagt daher Hans Mayer,

der allgemeinen Ver#dnderung.
daB Weissens Konzept nein permahentes Fortschreiten von Marat zu
Trotzki zu Holderlin">°4) iet.

Leider'hat aber der Schritt den Weiss mit Trotzki im Exil'

macht, "als literarischer Entwurf die gemdBe Form offensichtlich
noch nicht gefunden , wie auch Mayer zugeben muﬁ Es sei ein |

1, 305) wie er sagt. Das laBt auf eine

"vorerst miﬁglucktes Stiick",
Uberarbeitung der dramaturgischen Form dieses Stiickes hoffen, die
notwendig iét, wenn das von Mayer aﬁs dem szeniéchen Chaos heraus-

geschédlte Thema zu seinem Recht kommen soll.

Elguzgg

Anders als in den vorhergehenden Stucken treten in Irotzki
im Exil wieder Indiv1duen auf mit eigenen Namen. Weiss wollte in
diesem Stiick keine entindividualisierten Gruppen einander gegen-
ﬁbersteileh,'éondern individuelle Charaktere. Doch keine def iiber
sechzig mit Namen im Personenverzeichnis aufgefiihrten Figuren

wird zu dem, was man einen Bilhnencharakter nennen konnte. Zu

302. Ebd., S5.20
303. Ebd.
304. Ebd.
305. Ebd., S.19
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diesen mit Namen auftretenden Figureh kommen noch eine ganze
Menge_unbenaﬁntef Arbeiter, Soldaten, Matroéen, Studenten, namen-
lose Mitgefangéhe, Gerichtspersonal, usw. Schon alleine diese
denkbar undkonomische Dramétufgie,_die mit solch einer Unzahl von
Figuren arbeifet, verhindert die ihdividuélle Charakterisieruhg.
Die Figuren bleiben bloBé Namenstréger. Sie sind, "Betra¢htet man
sievgenauer; blo8 aufrecht gehende Namen, unermiidlich und in
jeder Situation diskutierende und dozierende Automaten, nur

Marionetten,'denen Spruchbsnder aus dem Mund hﬁngen."3°6)

Deswegen
ist def Zuséhauer oder Leser, der sich in der russischen Revolu-
tionsgeschiéhte auskennt, der die Schriften Lenins und Trotzkis
gelesen'hét,'éntsetzt liber die oberflichliche und fahrléssige
.Béh&ndlung éoicher Figuren wie Radek, Plechandw.oder Bucharin.
Fir denjenigenjaber; dem diese Namen nichts'bedeuten, &erschwinden
sie unter der Masse der éndereh fir ihn genauso unbedeutenden
Namen. | |
-Selﬁst die Hauptfigur des Trotzki wird bei Weiss zu einer

Marionéfte;ﬂﬁTrotzki,‘einer der geistreichsten politischen
Schriftsteller des Jahrhunderts, dem es eine Zeitlang gélungen war,
die Synthese von philosophischer Idee und revolutionsrer Tat zu
verwirklichen, wird vdn'Weiss zu einem ledernen, langweiligen
Phrasendrescher degradiert.ﬁ3°7)'

| Die vor der Ermittlung in dem oben zitierten Gespridch mit
Schumacher geduBerte Intention Weissens, er wolle nur noch Gruppen

einander gegeniiberstellen, hat er mit diesem letzten Stiick zu-

306. M, Reich-Ranicki, a.a.O.
307. Ebd.
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riickgenommen, indem er die’Konflikfé wieder in individuelle
Figuren hineinverlegte. Der Grund fiir 3iesen ,Rickschritt" lieBé
sich viélleicht darin vermuten, daBl Weiss wihrend seines Studiumé
fﬁr die anderen Stiicke immer wieder auf einzelne Persﬁnlichkeiten
gestofen ist, die groBe historische, politische und soziale
Prozesse wenh'auch nicht in Gang gebrachf,ISO doch mindestens
entscheidend mitgeprégt haben. Trotzki war solch eine Figur. Soll
jedodh ein Stiick wie das vorliegende'dazu beitragen, daB die
‘Stéllungvdiéser Figur innerhalbd und zu den.histdrischen Prozessen,
die sie umgaben und die sie mitvhervorgebracht haben, die aber
auch voh ihr ﬁitgeprégt worden sind, nen bewertet wird, danh muf
diese‘Sfeliung auch so:dargestellt werden, daB eine Neubewertung
iiberhaupt mﬁglich_ist, d.h., die Zﬁsammenhénge zwischen dem
einzelnen'Charakter und den historischen Prozessen missen durch-
schaubar gemacht werden. Ein Stiick jedoch, in dem die Titelfigur
und auchvélie anderen Figuren so dargestellt werden, als wdren sie,
wie in denrvorhergehenden Stiicken Weissens, entperéonalisierte
'Sprachrdhre bestimmter ﬁberindividueller'Ansichten, kann die Zu-
sammenhénge‘zWischen den einzelnen Charakteren und denvhistorischen
Prozessen nicht sb-dufchleuchten, daB eine Neubewertung der

Stellung des Individuums mSglich wére.

Sprache

Auch die Sprache trdgt nichts zu einer individuellen
Charakterisierung der Figuren bei. Alle sprechen‘die gleiche
kurzatmigé Stakkato-Spraché. Da sagt z.B. Rakowéki: «Komm eben
vom Kasaner Bahnhof. Riesige Menschenmenge. Vor allem Jugendliche.

- Demonstrationen. Rufe. Es lebe Trotzki. Am Zug ein groBes Bild



-223%-

von dir. ZusammenstiBe ﬁit der Miliz. Verletzte. Verhaftungen."3°8)
Tfotzki antWoftet mit Bhnlichen KurzéétZen: nDas PolitiSChe Biiro
versucht die Verbannung als freiwillige Vereinbarung hinzustellen. .
In diesem Sinn hat man die Bevolkerung informiert. Wichtig, diese
Legende zu zerstoren. Zeigen, wie es sich in Wahrheit verhalt."3°9)

Weiss hat in diesem Stﬁck_darauf verzichtet, die Prosa zu
rhythmiSieren. Dafiir 148t ér dié Figuren in diesem ébgéhackten
Telegrammstil sprechen, der groBé Annlichkeit aufweist mit dem
in den ekpressionistischen Dramen verwendeten Sprachstil. Damit’
beabsichtigte Weiss wohl das gleiche, wie mit der rhvthmisierten
Prosa der frtheren Stucke. die artifizielle Sprachform soll die
Distanz=herste11en,.die es dem Zuschauer ermdglicht, sich auf den
Inhalt.des Gesagteh‘zu konzentrieren»uhd_mitzudénkén statt mit—
2ufuhleﬁ§_D§ch_die elliptische Sprache appelliert gleichzeitig
aucﬁ'an’dasvAssoziatioﬁsvérmbgén des Zuschauvers. Da ér dauernd
.Gedankénéprﬁnge nachzuvollZiehen'hat, wird ihm das genaue Mit-
denken érschwert vor allem dann, wenn die von Weiss gelieferten
Andeutungen aus sich haufenden Schlagworten bestehen. Besonders
der in der marx1stlschen Terminologie unbewanderte Zuschauer ver-
nag daﬁn ni¢ht immer, die nrichtigen", d.h. die von Weiss inten-
dierten, Assoziationen herzustellen, es:kbmmf zu gedanklichen
Kurzséhlﬁésen, es entstehen Widersprﬁchiighkeiten und zum SchluB
-: findet derVZuschauer sich in einer heillosen Verwirrung wieder.
Damit ist genau das_Gegenteil erreicht von dem, was urspriinglich

beabsichtigt war, nimlich Erklirung, Aufkldrung und Verdeutlichung.

308, P. Weiss, Irotzki im Exil, 5.9
309. Ebd., S.1o v ‘
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| Struktur

Ganz erhéblich frégt zu dieser Vérwirrung die chaotische
Struktur des Stiickes bei Weiss 188t Trotzki aus den verschiedenen
'Exil Stationen auf bestlmmte Abschnitte seines Lebens zuruck—
bllcken, Dabei geht Weiss aber keineswegs chronologisch vor. Er
springt-Willkﬁrlich zwischen den Jahren 1900 und 1940 hin und her.
Als einéiger Fixpunkt ist eine bestimmte'Ausgangshaltung Trotzkis
angegeben; die von.einer vorne in'der Buchausgabe des‘Sfﬁckes
-abgedruCRtenvPhotogfaphie illustriert wird. Sie zeigt Trotzki als
Vefbannten in Mexiko mit dem Federhalter in der Hand hinter seinem
mit Biichern und Zeituﬁgenvbedeckten Arbéitstisch sitzend. Dazu
sagt Wéiss‘in einer-kurzen Biihnenanweisung: gTrotzki am Tisch, in
einém Mahﬁskript lesend den Federhalter in der Hand. Diese
.Ausgangssituatlon wird zu bestimmten Zeltpunkten w1ederholt Sie
entspricht den letzten Augenbllcken des StUCkes."31°) Sechs Mgl
kehrt Trotzki, den Regieanwelsungen nach, in diese Ausgangs-
haltung:Zurﬁck, aber es wird nicht ersichtlich nach welchem Prin-
zip diese sechs Zeitpunkte angeordnet sind. So erhoht dieser
‘Einfall, der die Sféffﬁlle hdtte gliedern konnen, die durch die
Zeitspriinge entstandehe Verwirrﬁng noch mehr. Das Stiick f&l1lt
damit aQSeihander in eine Reihe von fast unzusammenhéngenden
Collagebildern; die.gerade wegen ihrer Unordhung den im siebten
und achten Bild dargestellten Kern des Stiickes kaum erkennen
lassen; Was als Mittelpunkt und Thema konzipiert war, wird zu

nichts anderem als einer Episode von vielen aus dem Leben Trotzkis.

310. Ebd., S.9
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Von Weissens in dieser Arbeit-besprochenen Stiicken ist Irotzki

- im Exil das schwachste. Man kann es nur von der Intention her

zum dokumentarischen Theater rechnen. Weiss will durchaus mit
diesem Stﬁck polltlsche Wlllensblldung anstreben, durch Kritik

an Verschleierung, Wirklichkeitsf#lschung und Lugen die Wirklich-
keit beeinfluBen, mlttels Kunst Wirklichkeit uberhaupt erst her-
stéllen. Aber gerade'die von Weiss so unduréhdaChf angewandten
Kunstmittel'verhinderh diese Absichten; politiSche Willensbildung
kann nicht stattfinden, weil der Zuschauer und zum Teil auch der
Leser an der mdglichen und notwendigen Einsicht gehindert wird.
Das widre viéileicht zZu ehtschuldigen, wenn man das Stiick, wie
Hans Mayer, als Entwurf sient, doch dann h&dtte es als solcher
gekennzeiéhnet wa.,aufgefﬁhrt werdeﬁ sollen. DaB Weiss deswegen
als Dramatiker niéht abgeschrieben werden daff; beweist sein
néchstes, ailerdingS-schon in den siebziger-Jahfen entstandenes

Stiick Hélderlin,'dem demndchst ein Stiick {iber Chile folgen soll.
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HEINAR KIPPHARDT

N In der Sache d. Robert Oppenheimer

.Kipphafdts Stiick iiber das Verhdr des bekannten amerikanischen
Atomphysikers wifd oft zusammen mit Hochhuths Stellvertreter ge-
nénnt, Eé entstand ungefdhr zur gleicheh Zeit, es wurde ein Jahr
nach Hochhuths Stiick uraufgefiihrt, zuerst als szenischer Bericht
im'Ferhsehen-des Hessischen Rundfunks am 23. Januar 1964, dann
gleichZéitig auf zwei Bilihnen,.der Freien Volksbiihne Berlin.ﬁnd
den Miinchner Kammerspielen am 11. Oktober 1964, und es hat einen
éhnlichen.Erfolg zZu verzeiéhnen wie Hochhuths Erstling: in der
Spielplan—statistik des Bﬁhnenvefeins rangieft Kippardts Schauspiel
als meistgespieltes Stiick der Spielzeit'1964/65 an erster Stelle:
in 27 Inszenierungen wurdé eé 598 mal aufgefiihrt. AuBerdem be-

griindete es zusammen mit dem Stellvertreter den Anfang der doku-

mentarischen Welle auf dem Theater der Bundesrepublik in den
sechzigéf'Jahrén. Manche Kritiker sahen sogar im Oppenheimer das
éiﬁzig gelﬁngene dokumentarische Theatefsfﬁck. Andere wiederum
lehnten es ab, Kipphardts Schauspiel iiberhaupt als Stiick zu be-
2eiéhnen;'es sei Journﬁlismus mit anderen Mitteln, aber kein
Drama. Dieser Vorwurf wufde_auch dem Stellvertreter gegeniiber
geduBert.

Damit.sind abér auch schon alle Gemeinsamkeiten zwischen den

beiden Stiicken aufgezdhlt. Kipphardts Stiick unterscheidet sich

nicht nur vom Stellvertreter, sondernbvon allen bisher besprochenen
VStﬁcken;.Peter Weiss hatte in seinen Stiicken versucht, Gruppen und

- keine Individuen miteiﬁander zu kdhfrontieren;'Hochhuth hatte den
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illusorischen Glauben an die Mﬁglichkeit einer freien Entscheidung
dés einzelnen MenSchen zu demonstrieren versucht. Kipphardts
Stick steht, um es sehr vereinfacht.aﬁszudrﬁcken, in der Mitte
zwischen Weiss und Hochhuth: es stellt deh Einzelmenschen dar,
dem zwiéchen.zwei éichAeinander gegenﬁberstéhenden Gruppen jede
Msglichkeit einer freien Entscheidung verwehrt ist. |

1954 wurde der Physiker Oppehheimer im Zusammenhang mit der
Hexenjagd des'Senétors McCarthy auf alle, die auch nur unter dem
leisesten'Verdaéht standen, "lihke" Beziehungen oder Sympathién
zu haben, vdr den SicherheitsausschuB3 der Atomenergiekdmmiséion
zitiert, Es sollte ermittelt werden, ob man auch weiterhin dem
beriihmten Physiker die Sicherheitsgarantie érteilen konne, vor
allem im Hinblick auf die Tatsaghe, dag sich in Oppenheimers Ver-
gangenheitheziehungen zu Kommunisten nachWeisen lieBen, und daB
er‘Sich.geweigert hat, aktiv an der Produktion der Wasserstoff-
bombe mitzuwirken. Aus den 3000 Maschinenseiten umfassenden Proto-
koll diesés Untersuchungsverfahrens hat Kipphardt sein Stiick
destilliert. Er wdllte damit "ein'Theatefstﬁck" herstellen, ukeine
| Montage von dokumentariséhem Material”, ﬁie Kipphardt selbst in der

1)

Vorbemerkung zum Stiick sagt. Doch sieht sich der Verfasser
pnausdriicklich an die Tatsachen gebunden, die aus den Dokumenten .
und Bbrichfén zur Sache_hervorgehen....Es ist die Absicht des
Verfassers, ein abgekﬁrztes-Biid-dés Verfahrens zu lieférn; das
szenisch darstellbar ist, uﬁd daé die Wahrheit nicht beschéddigt.

Da sein Geschéft die Biihne, nicht die Geschichtsschreibung ist,

1. H. Kipphardt, In der Sache J. Robert Oppenheimer. In: Theater
heute 11‘(1964), S5.63; hiernach als Oppenheimer angefiihrt.
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versucht er nach dem Ratschlag des Hegel den ,Kern und Sinn' einer
historiéchén Begebenheit aus dén yunmherspielenden Zufdlligkeiten
und gleichgiiltigem Beiwerke dés Geschehens' freizulegen, vdie nur
relativen Umstidnde und Chafékterzﬁge.abzustreifen und'dafﬁr solche
an die Stéiie zZu setzen,_dﬁrch welche dié Substanz der Sache
klar herausscheinen kann';"g)‘ | o |
Kipphardt_entnimmt.aiso, éhniich wie Weiss z.B., bei der
Ermittlung, die Tatsachen des Stiickes der historischen Wirklich-
keit, aber er trifft eihe Auswahl, er ordnet bestimmte Vorkomm-
nissé andérs an, er konzentriert denlgeschiChtlichen Stoff. Er
_hélt'sich‘nicht wortwdrtlich an die Dokumente, sondern nbemiiht

n3) Sovkommen

sich, die Worttreue durch Sinntreue zu ersetzen.
statt der. 4o Zeugen des/tatséchlichen Verfahrens im Stiick nur
' seéhs Zeugen vor, -was zur Folgé haf, daB im Stlick manchmal einzelne
Zeugeh,das'réfefiéfen, was beim wirklichen Verfahren von mehrereﬁv
.ausgesagtkurde. ZWischen.einzelne SZenen hat Kipphardt Monologe
eingeschoben, die es in der Wirklichkeit nicht gegeben hat. Auch
Oppenheimers Schlquort_iét éolch ein fiktiver Monolog. Doch gerade
diesés SchluBwort trug dazu bei, daB Oppenheimer selbst Einspruch
‘gegen das Stiick erhob. Das Untersuchungsverfahren, meinte Oppen-
heimer, sei keine Tragddie gewesen, so wie Kipphardt es darstellt,
sondern eine Farce. Er habe auch niemals bedauert, an der Her-
stellung der Atombombe beteiligt gewesén zu sein. nSeinem Ge-
wissen,.sd erkiérte er einmal, messe er .keihe Bedeutung bei'. Unad:

Die Wissenschaftler sind nicht schuld. Unsere Arbeit hat die

2. Ebd.
3., Ebd.
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menschlichen Lebensbedingungen‘veréndert, aber was mit diesen
Vérﬁnderungen geschieht, ist das Problem der Regierungen, nicht
der Wissenschaftler'. Jederzeit, 1lieB der Physiker Wissen, wiirde
er die Atombombe aufs neue bauen."4)

,Oppenheimers Einspruch gegen Kipphaidts Stiick wurde von Jean
Vilar als-Zusfimmung zur Herstéliung einer eigenen Version des
Oppenheimer—Falles gedeutet. Von Kipphardt hatte Vilar in seiner
Fassung "die Auswahl" und "dle Konzentratlon" des Stoffes {iiber-
nommen, dafiir lieB er aber das, was Kipphardt die wErgidnzungen
und Vertiefungen" nannte, weg und stellte die "Worttreue , die
Kipphardt durch "Sinntreue" ersetzt hatte, wieder her. Dabei ging
ihm die wliterarische Dimension von Kipphardts Stitck" verloren,
'wie Henning Rischbieter melnt.S)

Rischbieter sieht diese 11terarische Dimen51on darln, daB fiir
Kipphardt."dle stockende Verteidigung des historischen Oppenheimer
‘in7 dem*Veffahren, das tatsééhlich stattgefunden hat", nicht so
wichtig_ist wie "Oppenheimers skrgpulbse Reflexionen iiber die
Verantwbrtung des Physikérs, die in dem Verfahren nicht ausge-
spfochen worden sind,‘die aber weder dem historischen Oppenheimer
fernliegen noch den ,objektiven' Schwierigkeiten und Gefahrén der

Weltstuhde widerspreéhen, diese vielmehr formulieren;"6> Die
.liferarisché Dimension liegt also in den von Kipphardt erfundenen
Passagen des Stiickes. Gerade in diesen Pagsagen ist abver auch.der
Kern der von Kipphardt’aufgeworfenen Problematik enthalten. Hatte

Kipphardt sich lediglich darauf beschrédnkt, ein wwahrheitsgetreues

4. Zietiert nach: Der Spiegel Nr.lo (27.2.1967)

- 5. g Rischbleter, ‘In der Sache Vilar. In: Theater heute 3 (1965),
.41 v

6. Ebd. '
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Abbild des tatsHchlichen Verfahrens herzuétellen, dahn wire das
Stick in der ziemlich unergiebigen Frage'néch der Schuld und der
Verantwortung eines einzelnen versandet, eine Frage, die zudem
schon viel "wirkungsvoller" in der Wirklichkeit beantwortet worden
ist von eben dem abgebildeten UntersuchungsausschuB. Kipphardts
Stiick hétte dann nichts anderes zuwege gebraéht als wés auch |
Hochhuths Stiicke geleistet haben, némlich die Ach—so-war—das-Neu- '
gierde des Publikums befriedigt. Daher scheint»mir auch Erika |
Sallochs in den Vordergrund geriickte Frage nach der ,Wahrheit"
irrelevant éu sein. Sie zitiert die ihrervMeinung nach berechtigte
Frage Ernst Schumacheré, "wés geWonnen séin 80ll, einem solchen
Mann (wie Oppenheimer) auf der_Bﬁhné eine SchluBrede in den MNund
zu legen, deren Tendenz‘er.nicht fiir wahr erkldren kann" und
folgert{daraus; daB es sich also nicht darum handele,vdaB Oppen-
heimer diese Rede nicht gehalten habe, sondefn daB'er-sie seiner
ﬁberzeugung nach hie hiétte halten kﬁnnen.j) Es ging Kipbhardt |
nicht uﬁ die Uberzeugﬁng.des wirklichen Opbenheimer, eines Mannes,
der, seinen eigenen Wértén nach, seinem Gewissen keine Bedeutung
beimesse, sondern es ging ihm um die Frage, ob sich‘éin im Dienste
des Staates stéhendér Physiker unkorrekt und verantwortungslos
verhalte, awenn er sich dagegen striubt, neue;'ﬁoch schrecklichere
Vernichtungswaffen (fﬁr seinen Dienstherren) zu konstraieren."8)
Das ist eine Frage,_die sich der wifkiichevoppenheimer nie ge-
stellt hat, nie hatVStelleh kdnnen, denn fiir ihn war die Konstruk-

tion einer Vernichtungswaffe kein moralisches Problem, sondern

7. E. Salloch, a.a.0., S.1o0
8. grs Jenny, In der,éache Oppenheimer. In: Theater heute 11 (1964),
22 o v '
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ein rein wissenschaftliches. Ob diese‘Waffe_dann gebraucht oder
nicht gebraucht wurde, wér eine Entscheidung, die zu f&dllen der
wirkliéhe Oppénheimer‘Sich als unbefugt erklérte. Das sei das
Problem seiner Auftraggeber, |

Es fragt si¢h nun, ob ein Physikef,'der sich so wenig um das
kiimmert, was mit seinen Erfindungen geschieht, als Vorwurf fiir
éih Stlick taugt, in dem es gerade um die.Vérantwortlichkeit der
Wissenschéffler geht. Hat sich Kipphardt nicht den falschen Stoff
fiir sein Stﬁck gewdhlt? Diese Frage ist aber nur dann berechtigt,
wenn sich nachweisen liegBe, daB Kipphardt eine naturalistische,
"wahrheitsgefreue" Charakterstudie des historischen Oppenheimer auf
die Bﬁhné 2ﬁ-éte11én beabsichtigte. Ausdriicklich hat Kipphardt aber
darauf hingeﬁiésen,-daB es ihm nicht auf solch ein lebensechtes
Portrétfankaﬁ{ Es ging ihm vielmehr um ein Problem, das dem wirk-
liChen.Oppénheimer fefnlag, dés Problem der gesellschaftlichen
VerantWoftliéhkeit des Wissenschaftlers. Weil einerseits Kipphardt
darlegen wollfe, daB éin Wissénschéftler’in der Position Oppen-
heimers"sich die_Frage nach der Verantﬁortlichkeit hétte stellen
mﬁsseh, weil abér andererseits der‘wifkiiche Oppehheimer sich
diese Frage nicht gestellt hat, sah sich'Kipphardt gendotigt, von
seinem.historischen Vorvild abzuweichéh; | | |

DésWegén'tfitt uns an den Stellen des Stiickes, die Kipphardt
. als "Ergéﬂzungen und Vertiefungen“ bezéichnete, ein ganz anderer
Oppenheimer als der wirkliche entgégen,<ein Oppenheimer, der viel
Ahnlichkeit mit Brechts Galilei aufweist. Zu Recht sagt Rischbieter

dann éuCh; daB-Kipphardt sich iiberall dort Brecht n8here, wo
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er sich von den Dokumenten entferne.g) Da fragt sich Oppenheimer
zum Beispiel in seinem SchluBwort, "6b wir'den Geist der Wissen-
schaft nicht wirklich verraten haben, als-wir unsefe Forschungs-
arbéiten den Militsrs iiberlieBen, ohne an die Folgen zu denken. So
finden wir uns in einer Welt,’in der die Menschen die Entdeckungen
der Gelehrtén'mit Schrecken studieren, und neue Entdeckungen rufen
neue Todesdngste bei ihnen hervor."1°) Ganz #hnlich HuBert sich |
Galilei .in der vierzehnten Szene von Brechts Stiick: "Wenﬁ Wissen-
schaftler, eingeschiichtert durch selbstsiichtige Machthaber, sich
damit begnﬁgén, Wissen um des Wissens willen éufzuhéufen, kann

die Wiséenschaft zum Kriippel gemacht werden, und eure neuen
.Maschinéh mdgen nur neué Drangsale bedeuten. Ihr mogt mit der

Zeit alles entdecken, was es zu entdecken gibt, und euer Fortschritt
wird doch nur ein Fortschreiten von der Menschheit weg sein. Die
Kluff zwiéchen'edéh und ihr kénn eines Tages so groB werden, da8
euer Jubelschrei liber irgendeine neue Errungenschaft von éinem
universalen Entsetzensschrei beantwortet werden kénnte... Und ich
ﬁberliefefte mein_WiSSen”den.Machthabern,_es zu gebrauchen, es
nicht zu gebfauchen, es.zu miBbrauchen, ganz wie es ihren ZWecken
diente... ich'habe meinen Beruf verraten. Ein Mensch, der das tut,
was ich getan habe; kann in den Reihen der Wissenschaft nichtvge—

duldet wefden;"11)

Oberflédchlich betrachtet sieht es so aus, als ob beide Physiker
sich wegen des gleichen Vergehens anklégten: sie hdtten ihr Wissen

an die Militdrs, die Obrigkeit, die Machthaber ausgeliefert, ohne

9. H, Rischbieter, a.a.O.
10. H. Kipphardt, Oppenheimer, S.84 :
. 11. B, Brecht, Gesammelte Werke (Werkausgabe), Bd.3, S.1340/41
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an die Folgen zu denken. Doch - und hier liegf der wesentliche
Unterschied zwischen deﬁ.beiden Sfﬁéken - sie klagen sich aus
verschiedenen Grinden an. Brecht 148t seinen Galilei sagen- nlch
halte dafiir, daB das einzige Ziel der Wissenschaft darin besteht,
die Miihseligkeit der menschllchen Existenz zu erlelchtern,"12)
Sein Vergehen besteht darin, dafl er seine Wissenschaft nicht auf
diesés:Ziel auégerichtet hat. Brécht selbst sagt dazu: wIn Wirk-
lichkeit hat Galilei'die Astronomie.und die Physik Bereichert,
ihdem‘er diese Wissenschaften zugleich einés GroBteils ihrer
gesellschaftlichen Bedeutung Eeraubte... Galileis Verbrechen kann
als die”1Erbsﬁnde' der modernen Naturwissenschaften betrachtet
werden.‘Ausfder neuen Astronomie, die eine neue Klasse, das
Bﬁrgertuﬁ,‘zutiefst interéssierfe, da sié'dén fevolutionéren
sozialen Stromungen der Zeit Vorschub leistete,'méchte er eine
scharf begrenzte Spezialw1ssenschaft, die;éich freilich gerade
durch ihre».Reinheit', das heiBt ihre Indifferenz zu der Produk-
tionsweise,»ﬁerhéltnismﬁﬁig ungestdrt entwickeln konnte. Die Atom-
bdmbe ist»sowohl'als téchhisches éls auch‘SOZiales Phénomeﬁ das
klassische Endprodukt seiner w1ssenschaftllchen Leistung und

seines sozialen Versagens."13)

Brecht hat selnen Physiker mit der
Alternative konfrdntiert, entweder Wissenschaft zum Wohle der
Menschheit zu betreiben oder Wissenschaft um ihrer selbst willen
zu betreiben.-Galilei wéhlt die letztere Moglichkeit und wird

' zum Vérrﬁfer'an der Menschheit, weil es durchaﬁs in seiner Macht

gelegen hatte, sein Wissen so einzusetzen, daB es die Mihseligkeit

12. Ebd..
13. B. Brecht Gesammelte Werke (Werkausgabe) Bd.17, S.1108/09
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der ménschiichen Existenz erleichtert hdtte.

- Kipphardt gibt séinem‘Physikef jédodh nicht die Entscheidungs—
freihéit; dié Brécht,seinem Galilei zugeéteht.'Fﬁr Oppenheimer
1autetvdéhef die nwAlternative" anders: er hat zu wishlen zwischen
der "reineh" Forschﬁng, d.h..er_kann Wissenschaft um ihref selbst
willen betreiben, und der AuffragsforSChung, d.h. er kann seine
wissenéchéftlichen Erruhgenschaften dén Machthabern iiberlassen. Im
Gegensatz zu Galilei kann Oppenheimer,also nicht dariiber ent-
séheiden, ob und wie er seine Wissenschaft zum Wohle der Mensch-

heit betreiben will. Denn Kipphardt zeigf némlich, daB die
’Alternétive, Vér die er seinen Physiker stellt, nur eine Schein-
altefnative-ist. Ganz egal wie Opﬁenheimer sich entscheidet, er
5egeht in jedem Falle eineﬁ Verrat an der Menschheit, denn ihm'
ist jede Mﬁglichkeit.génommen,'frei dariiber zu entscheiden, zu
welchen Zwéckén'seihe.Forschungsresultate angewendet werden sollen.
- In séinem'Séhlquort sagt Oppenhéimer: wEs scheint ein weidlich
utopischer Gedanke, aaejdie iberall gleich leicht und gleich
billk;herstellbafe Kernenergie andere Gieichhéiten nach sich
ziehén'wérde und daB»die‘kﬁnstlichen Géhirne, die wir fir die
_groBen'Vernichtungswaffen entwickelten, kﬁnftig unsere Fabriken

iﬁ Gang halten konnten, der‘menschliéheh.Arbeit ihren SChbpfefischen
Rang zurﬁckgebénd. Das wurde unserem Leben die materiellen Frei-
heiten schenken, die eine dér Voraussetzungen des Glﬁckes sind,
aber man‘muB sagen, daB'diesé'Hoffnungen durch unsere Wirklichkeit
" nicht zu belegen sind. Doch sind sie dié Alternative zu der Ver--
nichtﬁng diesér Erde, die wir fiirchten und die wir uns nicht
vorstellen kbnnen. An diesem Kreuzweg émpfinden wir Physiker, daB

wir niemals soviel Bedeutung hatten und daB wir niemals so
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n14) Trotz der Wichtigkeit seiner Stellung ist

ohnméchtig Waren.
der Physiker so ohnmichtig, daB er denvMiBbrauch seiner Ent-
deckungen dﬁrch die Macht nicht verhindern kann. ,Oppenheimer

ist kein Gélilei: ihm}bietet sich nicht die geringste Moglichkeit,
die‘Erkennfnisée der Wissenschaft dem MiBbrauch der Machthabenden
zu entfeiBen und ausschliéBlich dem Wohle der Menschheit dienst-

bar zu machéh."15)

Damit gerdt Kipphardts Oppenheimer in die
Néhe‘der Diirrenmattschen Phyéiker,vdie sich angesichts ihrer
Ohnmacht‘freiWillig ins Irrenhaus zuriickziehen. Auch Oppenheimer
ziehf sich zuriick, allerdings nicht in ein Irrenhaus, sondern auf
das'Gebiet der ,reinen" Forschung,'weil ihm nichts anderes ubrig
bleibt, weil ihm die Wirklichkeit‘als S0 festgefahreh, S0 unver-
" @nderbar erscheint, déB sichrihm als einzelnem keine Moglichkeit
'.dér BéeinflUBung dieser'Wirklichkeit mehr bietet. Er sagt am
SchluB seiner Rede: ,Wir haben die Arbéit des Teufels getan, und
wir kehren’nuﬁ Zu unseren wifklichen Aufgaben zurﬁck; Vor ein
paar Tagen haf mir Rabi‘erzéhlt, daB er sich wieder ausschlieB3-
lich der Foréchung widmeﬁ.wolle. Wir kénnen nichts bessereé tun
als die Welt an diesen’wenigen Steilen offenzuhalten, die offenzu-

halten sind.“16)'

Doch gerade der Optimismus, der sich in diesen Schlquortén
duBert, wird vom Stiick éls jllusorisch entlarvt, wie Ta¥ni bemerkt:
die SchluBworte dienen yschlieBlich dazu, dié dargelegte Proble-
matik nochmals besonders zu verdeutlichen - durch eben den Gegen-

satz zwischen der frommen Hoffnung Oppenheimers, welche sie

14.‘H; Kipphardt, a.a.0., - S.84
15. R. Ta&ni, a.a.0., S5.136
16. H. Kipphardt, a.a.0., S5.84
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implizieren, und der brutalen Wirklichkeit, die im Stﬁck gezeligt
wird. Einer gesellschaftlichenvWifklichkeit, aie so gestaltet
ist, daB ihr des fhysikers besténdige Anwand1ungen, seine Ent-
scheidungen den Forderungen seines Gewissens zu unterwerfen,
eigentlich naturgeméB als ,grundsitzliche charakterliche Mingel'

w17) Das Stiick endet also, wie Rischbieter

erscheinen mﬁssén.
gesagt hatte, in der Resignatlon. 18) Oppenhelmer kapituliert vor
einer Wirkllchkelt, die ihm unverinderbar erscheint. Damit ist
Kipphardfs Stiick an’ einem Punkt angelangt, der_realistiécher ist
alsvder idea1istische AuSgangspunkf, von dem aus Hochhuths Figuren
versﬁchen, die gééchichtliche Entwicklung im Alleingang in
andere Bahneh zu lenken. | |
vEs’bleibt aber zu fragen, ob dieéer nRealismus” nicht doch
“eine Flucht vor deerifkiichkeit ist, ob Kipphardt nicht doch
an dem ?unkt angelangtvist, den Brécht foléendermaBen beschreibt:

nDie Bourgeoisie isoliert im BewuBtsein des Wissenschaftlers die

Wissenschaft, stellt sie als autarke Insel hin; um sie praktisch

mit ihrer ?nlifik, ihrer Wissenmschaft, ihrer Ideolbgie verflechten
zu kénnen;'Das.Zielides'Forschers ist ,reine' Forschung, das
Produkt-der Forschung weniger rein. Die Formel E = mc2 ist ewig
gedacht, an nichts'gebunden, So kdnnen andere die Bindungen vor;
nehmeni_die Stadt Hiroshima ist plﬁtélich sehr kurzlebig geworden.
Die Wissenéchaftler nehmen fiir sich in Anspruch die'Unverant-

n19)

wortlichkeit der Maschinen.' Rainer Talni entschuldigt ge-

wissermafien Kipphardts Resignation, wenn er sagt: wEin heutiger

17. R. Tabéni, a.a.O0., S. 136 ‘
18. Siehe oben, 5.4 :
19. B. Brecht, Gesammelte Werke (Werkausgabe), Bd.17, S.1112
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Dramatiker gggg_womégliéh nicht mehr erreichen, als aufzuzeigen,
daB.in unserer Welt ZWar_manches nicht ist, wie es sein sollte,
daB die Probleme aber dennoch zu vielschichtig sind, um eine

einfache und jedermaﬁn sichtbarevLasung'éuzulassen."ZO)

Damit-wird aber ein Standpunkt vertreten, auf den ich schon

im Abschnitt iiber Hochhuths»Stellverfreter hinwies. Dort zitierte
ich Marianne Kesting, die meinte, daB die Wirklichkeit so kom-
plex geworden sei, daB3 sie dem Einzélnén nicht mehr durchschaubar
'wére, geschweige denn, daB er sie.zu éndern vermﬁge.21) Die
vWirklichkéit.ist zwar vielschichtig und kompliziertvund sie 188t
daher auch keine S0 einfachen Lﬁsungén.ihrer Probleme zu, so

meint Talni ganz richtig, wie_dié dievKomplexitét versimpelnden
uhd.desweéén teilweise'falséheﬁ Lﬁsungen,.die Hochhuth présentiert.
' Trotzdeﬁvkahniein heutigef Dfamatiker'mehf erreichen als aufzeigen,
daB in unserer Welt mahChes.nicht'ist; Wié‘és sein sollfé. Er

kénnte z.B. aufzeigen, warum manches nicht so ist, wie es sein

sollte. Iﬁ‘einem Gesprich mit Leo Kofler sagte Georg Lﬁkécs: nDas
ist def Ort,>Wo die Literatur,auBérordentlich viel zum Kampf
gegen‘aie Maniﬁulation beitfagen kﬁnnte, wenn sie némlich nicht
literarisch-vor.der Maﬁipulation kapitﬁlieren , die Manipulation
als.Schi¢ksa1 betrachten wﬁrdé;"22) Obwohl in Kipphardts Stiick
einige wenige Ansétze vorhanden sind, vonvdenen aus das Warum des
Geschehens, die Manipulation hétte.erklért werden kﬁnhen, z.B. die
durch Lautsprecher wiédergegébene Erkiérung des Senators McCarthy

gleich zu Anfang des Stiickes, spielen diese Ansatzpunkte im

20. R, Talni, a.a.0., S.137

~ 21. Siehe oben, S.43 : .

22, G. Lukacs/L., Kofler, Gesellschaft und Individuum. In: Karl
Marx 1818/1968. Bad Godesberg: Inter Nationes 1968, S.90
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génzen StUCk doch so eine untefgeordnete Rolle, daB der Ein-

druck entsteht, Kipphardt betraéhte die Manipulation tats#chlich -
als'Séhiéksal. Deswegen meint Urs Jenny am Schlu8 seiner Rezen- |
sion der Urauffiihrung, daB'der Re isseur, nzum Beispiel mif Hilfe
von Projekfionen, eihén eindringlichen Zeit-Hintergrund schaffen

g (mﬁBfe)}Adaﬁn efst_wﬁrde das Exemplarische des Falles Oppenheimer
béichtbar... Solange dem Stlick dieser Hintergrundvfehlt;vbleibt
(es) eine brennend interessante, aber das Publikum nicht be-
treffende Privatfragadie; Erst eine Ihszenierung, die Oppenheimers
-Schizéphrenie' mit der Schizophrenie seiner Zeit und.seiner Ge-
sellschéft konfrontieit, wird dié eigentlichen Biihnenmdglichkeiten
und die»génzé'Aktualitét'dieses Stiickes ausschépfen."23) Am
Regisseur der jeweiligen Auffiinrung liegt es, ob diese Konfronta-
tion.hefgeStellt'wird Qder,hicht, denn im Texf ist sie nur an-

deutungsweise enthalten.

v Figurén
Im ersten Teil ihres Buches iiber Peter Weiss sagt Erika
Sailéch: ﬁzu beweisen ist im dokumentarischen Theater, daB es
- den MenSchén gibt, zwar nicht als Individuum, aber als funktio-
nierenden Bestandteil_des Apparates. Oppenheimer verliert seinen
Posten, weil er sich»Privatentschéidungeh erlaubt, wdhrend er

n24)

Funktiondr der Kriegsmaséhine'ist. _Aber gleichzeitig beschuldigt

das dokumenfarische Theater auch y,den Menschen, bzw. die herf-

schenden MachtVefhﬁltnisée, die ihn unmenschlich werden lassen."25)

23, U, Jenny, a.a.0., S.25
24. E, Salloch, a.a.0,, S5.14
25. Ebd., S.15
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Doch gerade diese Beschuldigung ist}in Kipphardts Stiick nur sehr
vage impliziert ﬁnd es fragt sich, ob Kipphardt sie iiberhaupt be-
absichtigte;'Denn die Figuren in dem Stiick sind keineswegs als
bloBe Funktionstriger, als anonyme Sbrachrohre fiir die Ansichten
des’Aufors dargesteilt, wie z.B. die Figuren'iniweissens Dramen,‘
sondern sie sind durchweg als individualistische Charaktere ge—
zeichnet. Urs Jenny meint, es gehére unzweifeihaft zu den Quali-
tdten von Kipphaidts Text, ndaB er zwolf Nebenrollen profiliert,
mit Individualitst ausstattet."26) Das zeigt sich z.B. ganz
deutlich bei zwei der drei gegen Oppenheimer auftretenden Zeugen,
’ demeGeheimdienstoffizier Boris Pash und dem Chefwissenschaftler
der‘Air/Ferce David Griggs. Der eine wird als eifernder Ignorant
'gekennzeichnet ﬁndvder andere als Paranoiker. Auch Oppenheimer ist
.vkeineSWegs.ein unselbeténdiges Rédchen in einer Maschine, sondern
eineselesténdig denkendes und hande1ndes Individuum, jedenfalls
siehtjer‘eieh so. Dazu stimmf, daB8 der dargestellte Konflikt nicht
ein gesellschaftlicher ist, sondern ein in das Innere eines ein-
zelnen verlegter Gewisseﬁskonfiikt. Qppenheimer hat zu entscheiden,
ob ef den Fordefungen der Maehthaber vertrauen kann, selbst wenn
sie mitvseinem Gewissen unvereinbar sind. Trotz aller von Kipp-
hefdt verwendeten Verfremdungseffekte erweckt gerade diese indi-
viduelle Gewissensnot Oppenheimers die Sympathie des Zuschaﬁers
flir den Physiker. | |

Esvsiehtﬂelso so aus; als ob das, was Erika Salloch vom

dokumentarischen Theater sagt, nicht auf Kipphardts Stilick zutréfe.

26. U, Jenny, a.a.0,, 5.23
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Doéh es sieht nur so aus, denn obwohl er seine Figuren als
Individuen darstellt, macht er dem Zuscheuer ganz klar, daB sie
als Individuen_vdm Apparat abhéngen; daB sie im Grunde doch nur
nfunktionierende Bestandteiie des Apparates" sind. Das ist die
I1lusion, die Kipphardt aufdeckt: die Figuren selbst meinen, frei
éntscheiden zu kénnen, doch die in dem Stiick dargestellte Wirk-
lichkeit entlarvt diese Meinung als Wunschdenken. Besonders deut-
lich wird daé am SchluB bei der Entscheidung Oppenheimers; sich
nunmehr nur noch der feinen Forschung zu widmen. Oppenheimer
meint, éf habe eine freie Entscheidung getroffen, doch Kipphardt
stelitbdar, daB Oppenheimer gar keine andere Wahl hatte, die
Entscheidung also nicht frei war., Der Zuschauer ist zwar bestiirzt
iiber dievFragwﬁrdigkeit der nfast pathefischen Unzulénglichkeit

", 27)

des Entschlusses doch wldBt das Stuck nichtsdestoweniger

kaum einen Zweifel daran, daB unter den gegebenen Umstédnden dieser

Entschlu8 wohl noch immer der bestmbgliche war", 28)

eben weil er
vvon Kipphardt als der einzig mogliche angesehen wird.

- An diesem Punkt weicht Kipphardts Stiick allerdings von der
‘oben zitierten Meinﬁng"sallochs iiber das dokumentarische Theater
ab. Kipphardt beschuldigt nicht die herrschenden Machtverh#dltnisse,
sondern konstatiert nur, dafB Sié eben leider nuh mal so sind. Die
Umsténde; die das Handeln der Figuren bedingen, werden als gegeben,
als unverﬁnderbar dargestellt; Damit wird aber auch Oppenheimers
EntschluB.als "notWendig" gezeigt, er konnte nicht anders handeln.

Doch wenn Kipphardt‘nun die Handluhgen der Figuren als die best-

27. R. Tadni, a.a. 0., S. 138
28. Evd.



-241-

moglichen unter den gégebenén Umgtdnden, die unverﬁnderbar sind,
kennzeichnet, selbst wenn diese Handlungen als fragwlirdig kriti-
siert werden, dann entkréftet er gleichzeitig séine Kritik an
diesen fragwiirdigen Handlungen; sie erscheinen nun nicht mehr als
so fragwﬁrdig;‘An dieser Stelle séhlégt‘die'Bestﬁrzung des Zu-
schauersvﬁber dié fragwiirdige Haltung Oppenheimers um in eine
Apologie:\éo schlimm isf seine Haltung ja gar nicht, sie ist immer
" noch die beste angesichts der Tatsachen. Damit efgibt sich fiir den
Zuschauer éine Losung, die Ta&ni folgendérmaﬁen beschreibt: ,Wir
erkennen nicht nur, sondern wﬁﬁschen an dieser Stelle geradezu,
déB Oppenheimer reéht haben sollte, daB aber auch zwischen seinen
Gewissenéﬁaﬁsfében, zwischen seinén Zielen als Wissenschaftler
»undbdenen der Regierung, welchef er'bislang;diente, keinerlei
Kbnflikt.ﬁéstehen dirfte (so daB ein Weiterﬁrbeiten an Regierungs-

n29) Dieses Wunsch-

projékten'fﬁr ihn durchaus moglich sein miiBte) .
denken fﬁhrt_aber genausowenig zu einer.Lésung des Dilemmas, wie
eine eindeutige Antwort Kipphardts dahin gefiihrt h&dtte. Denn
einerseits wiirde jede'Weiterarbeit Oppenheimers an Regierungspro-
jékten immef-wiéder den gleichen Konflikt heraufbeschwdren, solange
die gesellschaftliche Wirklichkeit so bleibt, wie sie ist.
Ahdererseits'wﬁrde eine eindeutige Antwort Kipphardts den Physiker
.entweder zu einem idealistischen Weltverbesserer iiberhdhen oder

ihn als.Verréter én_der guten Sache‘verteufeln. S0 einfach macht

es sich Kipphardt aber nicht. Ganz richtig erkennt er, daB wir

‘nicht mehr so naiv wie Brecht glauben kénnen, ein Gedicht oder ein

29. Evda., S.137



—242-

Drama veréndere schon die gesellschaftliche Wirklichkeit. Des-
halb léBt er den SchluB seines Stﬁékes offen. Er versiumt abver -~
und hier liegt die schwache Stelle des Stiickes - dem Zuschauer

den Ausweg ins Wunschdenken zu verstellen. Er hdtte mit dem Stiick
zwar‘keine’Veranderung der gesellschaftllchen Wirklichkeit be-
werksteiligt, doch h&étte er eine BewuBtéeinserweiterﬁng, wie Weiss
sie fordert, beim Zuséhauer bewirken kodnnen, wenn er deutlicher
klafgemacht hitte, daB Oppenheimers Dilemma ja nicht so sehr ein
Privatkbnflikt, gondern viel eher ein gésellschaftlicher Konflikt
ist. o

Spfache
Kipphardt gebraucht in diesem Stiick keine rhythmisierte oder

gar vers1f121erte Sprache wie Hochhuth oder Weiss. Seine Flguren
sprechen_elne ziemlich farblose, neutrale Prosa, deren zur
Abstraktion neigender Ton den gleichén Zweck hat wie Hochhuths
odei‘WéiSSens artifizielle.Sprachformen,'némlich dem Zuschauer
das Einfilhlen in die Charaktere 6dervdas Geschehen zu verwehren.
Ihre emotionslose, fast Wissénschaftlich kalte Neutralitéf soll
die Distanz wahren helfen, in def aliein‘dem-Zuschauer eine
vorurteilslose-Abwﬁgung der Argumente mﬁglich.ist. Das schlieBt
aus, daB die Sprache zuf Charakterisierung der einzelnen Figuren
: beitragt. Sie ist lediglich Vehikel fiir die verschiedenen Argu-
mente. Daher kann es zu der unterschledllchen Interpretatlon z.B.
des Begriffes der nSiinde" kommen. Mit Bezug auf den Bau der
Atombombe meint Oppénheiﬁer: WWir Wissenschaftler sind in diesen
~Jahren an den Rand der ‘Vermessenheit getreten. Wir haben die

Siinde kennengelernt." Der Ankldger antwortet darauf: ,Gut, Doktor.
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w30) Oppenheimer spricht hier

Von diesen Siinden wollen wir reden.
von einer morallschen Schuld Robb dagegen verweist auf eine
Gesetzeshbertretung. |

Daruberhinaus gebraucht Kipohardt eine ganze Reihe stark an
Brecht erlnnernde sprachliche Mittel, um dem Zuschauer das Mit-
denken zu erleichtern. Der Darsteller des Oppenheimer tritt z.B.
zweiméi an die Rampe und kommentiert.in der dritten Person ud im
Imperfekt seinen folgenden Auftritt: ,Am 12. April 1954, wenige
Minuten vor zehn, betrat J. Robert Oppenheimer, Professor der
Physik'ianrinceton, ehemals Direktor der Atomwaffenlaboratorien
von Los‘Alamos und‘spéter Regierungsberater in Atomfragen, das
Zimmer 2022 1m Gebaude T3 der Atomenerglekommission in Washlngton.31)
Zwischen den e1nze1nen Szenen will Kipphardt Zw1schent1te1 auf
eine weiBe Gardine proj121eren lassen, d1e d1e in der folgenden
Szene aufgeworfenen Fragen vorwegnehmen oder den Inhalt der
folgenden Szene kurz kommentieren. Urs Jennv weist in seiner
Kritik h1n auf die "angestrengte, holprlge Prosa" und den "unge-
gléatteten, manchmal sperrigen Satzbau ,;die nkleinen Amerikanismen -
etwa die Verwendung von .geben nach Art von ,to give'" und die
woft stark nach Brecht schmeckenden Partlziplalkonstruktlonen' 32)
die in der Biihnenfassung allerdings nicht so hsufig vorkommen wie
im Fernsehtext des_Stﬁckes.

Alle diese verfremdenden Sprachmittel verhindern aber nicht,

daB der Zuschauer sich auf die Seite Oppenheimers stellt. Ganz

bewuBt versucht Kipphardt von Anfang an im Zuschauer Sympathien

30. H. Kipphérdt,'a;a.o., S5.65
31. Ebd., S.64
32. U. Jenny, a.a.0., S,22
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fiir den Wiseenschaftler zu erwecken, ihdem er z.B. zu Anfang der
ersten Szene die iliber Lautsprecher kommende Ansprache des Senators
McCarthiy als tendenzitse Tirade entlarvt, indem er iiberhaupt das
ganze gegen Oppenheimer.angestrengte Verfahren als fragwiirdig
hinstellt. ,Trotz alledem aber", sagt Ta¥ni, y,ist die so erweckte
Sympathie fiir diesen Wissenschaftler natiirlich etwas wesentlich
:anderes als die von Brecht abgelehnte ,aristotelische' Einfiihlung
mit einem dramatischen Helden. Sie griindet ja auf keinervdramae
tischen Handlung, sondern liegt...eher in der Natur des uns vof—
gefiihrten Sachverhalts."33) Uberdies- ist gerade wegen der Sym-
pathie fiir Oppenheimer die Schockwirkung seines fragﬁﬁrdigen
Entschlusses umso.grﬁﬂer: Doch fiihrt das keineswegs dazu, déB.der
Zuschauer sich voh der Figur des Oppenheimer dietanziert; im
Gegenteil: die Symﬁathie echlégf um in Mitleid wegen der
tragischen Ausweglosigkeit,j in der sich bppenheimer befihdet.

" Die sprachlichen Mittel und alle anderen von Kipphardt einge-
setzten Verfremdungseffekte, die den‘Zuschauer zum Mitdenken
anregen sollten, erweisen sich hier am SehluB als wirkungslos,
weil Kipphardt dasvDilemma Oppenheimers als ausweglos und unldsbar
darstellt. Das.dureh die neutrale Sprache ermﬁglichte_Abwégen
der Pro- und Contre—Argﬁmente wdhrend des Verlaufs des Stiickes
fiihrt am Ende zu nichts. Das Mitdenken war zwer nicht ﬁmsonst
gewesen,vdenn es ist immerhin klar geworden, daB der Staat nicht
das blinde Vertrauen beanspruchen kann, auf das er pocht und es

ist ebenso klargeworden, daB der einzelne Physiker‘Weder die

33. R. Ta8ni, a.a.O., S.131-
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Macht noch die Integritét besitzt, seine wissenschaftlichen
Errungenschéften in den Dienst der Meﬁschheit zu stellen. Aber
.mit dem SchluB8 verbaut Kipphardt dem Zuschauer den Weg vom Mit-
denken.Zum Umdenken. Mit Oppenheimer unterwirft er sich resig-
niert dem tragischen Schicksal des Wissenschaftlers in der

heutigen;Welt.

Struktur

- Die ziemlich unkomplizierte Strukfur des Stiickes ergibt sich
aus dem Inhalt, dem Verhdr: jede der sechs SZenen’des ersten
Teils ist eih Ausschnitf aus dem Verhér jeweils eines bestimmten
Tagéé'ﬁnd jede dieser Szenen, auBer der sechsten,.endet mit einem
aﬁ dér Rampevgesprochenen Monolog. ber zweite Teil wird einge-
leitét durch die Projektion verschiedener Filmdokumente, begleitet
von durch Lautsprecher hdrbar gemachten Presseschlagzeilen. Die
siebte Szene ist ein Ausschnitt aus der entscheidenden Phase des
Verhérs; die achte bringt die Plidoyers der Anklage und der Ver-
teidigung ﬁnd die neunte das Urteil der Kommission und Oppenheimers
 SchluBwort. Daréuf folgt eine letzte Textprojektion: ,Am 2.
DeZember.1963 wurde J. Robert Oppenheimer der Enrico-Fermi-Preis
fiir seine Verdienste um das Afomenergieprogramm wihrend kritischer
Jahre von Prdsident Johnson iiberreicht. Den Vorschlag zur Ver-

n34) Durch

leihung machte der vorjéhrige Preistriger Edward Teller.
diese Projektion und das SchluBwort Oppenheimers wird der mit

dem Urteil geschlossene Kreis wieder aufgebrochen, das iiber

34, H, Kipphardt, a.a.0., S.84
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Oppenheimer gefﬁllte Urtéi1verscheint frégWﬁrdig. Damit wird

noch eihmal»besonderé deutlich herausgestellt, was Kipphardt
schon friher im Stﬁck enthiillte, daB ndmlich die im Verfahren
angewandten "Regein und MaBstdbe" unzulinglich sind. Aus der so
entstehendenyDivergenz zwischen dem Urteil des Publikums iiber den.

w35) ergibt

abgehandelten Fall und dem der Urteilenden auf der Biihne
sich der wesentliche Konflikt des Stiickes. Dazu sagt Otto F. Best:
"Dé es das Ziel des Autors ist, Licht in die Dinge Zuvbringen

und er deshalb die Ratio mobilisieren will, schafft er eine
Spannung zwischen'den moralischen MaBstiben auf der Bithne (die
korrigiert werden sollen) und dem Urteii des Publikums. Die Be-
troffenheit iiber die Diskrepanz‘fﬁhrt zu Nachdenken und Stellung-
‘nahme. Das letzte Wortvspricht das Publikum, der Autor Wurde zum
Mgeutiker. ">’

_Doch das stimmt nur zum Teil. Auch béi Brecht gibt es den
offeﬁeﬁ'StﬁckschiuB, mit dem der Autor das Publikum auffordert,
sich die'aufgeworfenen Fragen selbst zu beantwortén, z.,B. in
Der gute Mensch von Sezuan. Doch Brecht hat seinem Publikum die
einzig ﬁagliche Antwort schon vorher im Stiick nahegelegt. Der
offene SchluB'seineé Stiickes ist also nur scheinbar offen. Dagegen
scheint der SchluB von Kipphardts Stilick auf den ersten Blick
wirklich offen zu sein; derin anders als bei Brecht bietet Kipphardt
keine Losung ah: «Die Erkehntnis; daB in unserer verwalteten Welt
der EinzelmenSch...ﬁhd seine ﬁormalén Empfindungen zunéhmend an

Bedeutung verlieren, mag erschrecken, die Tatsache selbst mag die

35, R, Tal¥ni, a.a.0., S.126
36. O.F. Best, a.a.0., S.,1%0 £,
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ReviSionsbedurftigkeit gewisser MaBstébe sogar implizieren -
doch anders als der Mafxist BrechtzléBttKipphardt dennoch keine
mogliche Antwbrt auf'die-aufgeworfenen Fragen sichtbar werden."37)
Aber im Grunde ist auch Kipphardts StﬁdkschlﬁB nur scheinbar
offen. Er gibt zwar keine Antwort auf die gestellten Fragen, doch
macht er dem‘Zuéchauer klar, daB gerade wegen'des Fehlens einer
Antwort Oppenheimers Handlungsweise immer ﬁoch»die beste sei.
Gewisserméﬁen'achselzuckend wird damit Oppenheimers Kapitulation
entschuldigt. Gleichzeitig wird damit aber auch der Zuschauer von
der Notwendigkeit éntbunden;'eine Antwort fihden zu miissen. Die
letzte Textprojektion macht ihm dann vollig klar, daB es gar nicht
- notig iét, eine.AntWOrt Zu suchen, denn siehe da, die Gesellschaft,
die 1954 das-Dilemma Oppenheimers verursachte, rehabilitierte den
verurteilten Physiker neﬁanahre spdter mit der Verleihung eiﬁes
Préises_undvzwar auf Vorschlag dés Zeugen, der ihn damals am
SChwersten belastete, seinés Koliegen Teller. Eine Gesellschaft,
die denjenigen belohnt, der sich ohne vielizu Murren in das
nUnabénderliche" schickt, kann ja gar nicht so verdnderungsbe-
dﬁrftig.séiﬁ; Mit diesefchhluqulgerung akzeptiert auch der
Zuschauer das "Uﬁébﬁnderliche", doch das hat Kipphardt bestimmt

nicht beabéichtigt.

Mit Vorbehalten gehort auch In der Sache J. Robert Oppenheimer

zum dokumentarischen Theater, weil es zumindest versucht, einen

dokumentarisch belegbaren Fall mit kiinstlerischen Mitteln so

37, R, Ta¥ni, a.a.0., S.128
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zZu hinterfragen, daB dem Zuschauer die Problematik des Wissen-
schaftlers in unserer Gesellschaft bewuBt ﬁird. Doch leider bleibt
es bei dem Versuéh, denn dér Prozeﬁ der BewuBtwerdung, der gleich-
zeitig auch ein ProzeB der BewuBtseinsverdnderung und somit eine
Beeinflussung.der Wirklichkeit hdtte sein konnen, wird dadurch
behindert, déB Kipphardt die gesellséhaftiichen Zusammenhinge, in
die die Prob1ematik des Wissenschaftlers eingebettet ist, nur ganz
am Rande sichtbar macht. TalBni urteiit recht milde, wenn er sagt:
nDie hier im-BrechtSChen Sinne angéwandten Verfremdungsmittel be-
wirken zWar, déB sich der Zuschauer direkt angesprochen fiihlt,
fordern'jedoch selbst darin vorwiegend zu einer Erkenntnis (nicht
also zurBewélfigung) gewisser Zusammenhénge_heraus - wenn auch diese
hdch immér'als geselischéftlich bedingt und daher als im Prinzip
(wenn auch.kaum tatsﬁchlich) veréinderbar empfunden wefden."38) Dag
eben diese Zuéammenhénge geseilsdhaftlich bedingt sind, wird nicht
klar genug herausgearbeitet, ganz abgeseheh davon, daB Kipphardt

in dem Stﬁék eindeutig zu verstehén gibt, daB die gesellschaftlichen
Bedinguhgenvweder im Prinzip noch tatsﬁchliéh verdnderbar §ind.
‘Schon Urs Jenny hat darauf hingewiesen, daB es Aufgabe der Regisseure
sei, diese geéellééhaftlichen Zusammenhéngé'in.der jeweiligen Ins-
zenierung deutlicher heféuszuarbeiten, als das im Text geschehen
ist. Gelingt das, dann wiirden sich die obigen Einwinde eriibrigen.
Der von Kipphardt verfaBte Text als solcher jedoch kann lédiglich

als Vorlage zu einem dokumentarischen Theaterstiick gesehen werden.

38. R. Ta¥éni, a.a.0,, S5.173 f.
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Joel Brand

Die Geschichte eines Geschidfts

Wie schon beim Oppenheimer-Stiick ging der Bithnenauffiihrung

auch des nédchsten Stiickes von Kipphardt eine Fernsehinszenierung

voran,'die Urs Jenny als pSchulfunksendung auf héchstem Niveau"39)

bezeichnete. Ebenfalls wie im Oppenheimer-Stiick beruft sich Kipp-
hardt auf Dokumente, auf historische Quellen und Arbeiten, von

40) des Stiickes

denen er die wichtigsten im Anhang zur Buchausgébe
angibf;_Im Anhang wird auch angegebén, daB es sich im Stiick nicht
ﬁm eine wortgetreue Wiedergabe der Dokumente handelt, sondern um
ein Konzentrat aus den Dokumenten, eine freie Bearbeitung der
Dokumenté:’"Dér“Stoffvund die Hauptpersonen sind historisch. Fiir
den Zﬁeék‘desiDramaé>nahm sich der Verfasser die Freiheit, die
Handlung auf dlejenigen Hauptzuge zu konzentrieren, die 1hm
bedeutend erschienen'"41) -
Nun'stellt sich aber die Frage ndach diesem Zweck des Dramas,
~der den Autor notlgte, die Dokumente zu bearbeiten. Schon im |
vorigen Stuck hatte Kipnhardt die Dokumente erganzt und vertieft
und die Frage nach dem Warum jener Bearbeitung 1#B8t sich leicht
beantworten: die imvstﬁck aufgeworfene Problematik léBf sich in

den Dokumenten nicht belegén und ergibt sich erst aus den erfundenen

Passagen;‘Bei Joel Brand ist die Frage nach dem Zweck der Bear-

beitung schon schwieriger 2u beantworten}'In der Fernsehfassung

tritt ein Sprecher auf,.dessen Bericht anhand von landkarten und

39, U, Jenny, Mlﬁglucktes Stiick iiber ein miBgliicktes Geschift. In:
Theater heute 11 (1965), S.41

40. H, Kipphardt, Joel Brand. Frankfurt: Suhrkamp 1965

41. Ebd., 5,141
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Dokumenten ﬁbér die ziemlich verworrenen geéchichtlichen Zusaﬁmen—
hénge dann-dﬁrch gespielte Dialogszenen illustriert wird. In

erster Linie diente diese Fassung also der Information iiber unsere
jﬁngéte Vergangenheit. In der Bilhnenfassung fehlt jedoch der
Sprecher, es fehlenvdie Photoeinblendungen und die Kommentare, es
fehlt der Demonstrationscharakter. Das Biihnenstiick sollte ja nicht
nur reinen.Informationswert besitzen, sondern sollte zum Schausriel
: werden, die Dokumente sollten in Kunst umgesetzt werden., Demnach

ergébe sich der Kunstcharakter des Stiickes, oder die yliterarische

‘Dimension", wie Rischbieter das beim Oppenheimer nannte, aus den
voﬁ Kipphardt angebrachten Verﬁnderungen.' |

Was siﬁd das filr Andefungen? Schon der Titel deutet darauf hin.
Die Fernsehfassung hiéB-noéh nDie Geéchichte von Joel Brand", die
BﬁhnenféSSung dagegen heiBt nJdoel Brahd —'Die Geschichte eines
Geschéfts". Es soll sich also nicht mehr um die Geschichte eines
Mannes, sondern um die Darstellung der Geschichte eines Geschéfts
handeln: der mit der "Endlésung"-beauffragte Adolf Eichmann wollte
:eine'Millibn'ungarischer Juden:freilaSSen; wenn das pWeltjudentum"
und die ihm;moraiiséh verpflichteten Alliieften der deutschen
Wehrmacht dafiir zehntauseﬁd Lagtkraftwagen liefertén. Joel Brand,
Leiter des jiidischen Hilfs- und Rettﬁngsrates (Waadath Esra We-
hatzalah), spielt bei diesem Geschift den Mittelsmann, der erst
’in.Istanbulvund dann in Aleppo mit Chaim Weizmann, dem Prdsidenten
der Jerusalemer Exekutive, unterhandeln soll. Doch niemand nimmt
das Angebot der Nazis ernst. Joel Brand wird vom englischen
Geheimdieﬁst verhaftet und in Kairo interniert. Unterdessen ver-
sucht in Ungarn ein Freund Brands Eichmann mit Versprechungen hin-

zuhaiteh, doch das Geschift kommt nicht zustande. Folglich werden
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die Budapester Juden nach Auschwitz gebracht. Dieses Geschift
zwischen zWei kapitalistiéchen Systemen kommt also letztlich
deéhalb nicht zusténde, wweil es eben nur'fﬁr die eine Partei ein
Geschéft.wﬁreIUnd die andere niéht gewilit'ist, ihré materiellen
Interessen der moralischen Verpflichtung hintanzustellen."42)
Nunyhétte Kipphardt diese Geschichte eines Geschdfts auf den
Dokumentén basieren mﬁssen,'dié sich aufvdieées Geschidft beziéhen.
" Doch das tut er nur zu_einem ganz geringen Teil, weil ihm klar ist,
"daB die reine Wiedergabe geschdftlicher Verhandlungen nichts
wéiter-hergébe als die Feststellung; daB démals versucht worden
war,‘eine Million Juden gegen zehntausend Lastkraftwagen einzu-
tauschen. DOCh,diése Information iieBe sich leichter, umfangreicher
und genauer.als inveiném'Theaterstﬁck durch diewhistofischen
Quellén Vermitteln, die Kipbﬁardt in_dénvAnmerkungen Zu seinem
}Stﬁck angibt. Aber selbst die Lektiire dieser Quellen ergibe ledig-
lich, daB dieser Fall "keineswegs'typisch fﬁr das Regime war, das
angeklagt werden soll, sondern nur seine Arabeske...weil das Last-
vwagengeSChéft ja gar niCht_die MiBachtung'fon Menschenleben aus-
drﬁckt, denh'diese wurden-gemeinhin'fﬁr viel weniger wert gehalten
als zehntausend Lastwagen."43) Folglich ging Kipphardt yvor allem
von jenehIDokumenten aus, die es ihm erlauben, einen Vorgang, der
mﬁglicherweiSe eine morderische Farce war, als eine todbringende
Tragadie'darzubieten,"44) Ahnlich ist Kipphardt schon beim
ngenheimer vorgegangen, nur daB er dort die Worttreue der Doku-

mente durch Sinntreue ersetzt hat, wie er selbst das nannte.

42. U, Jenny, MiBgliicktes Stiick... , a.a.0., 5,42

43, g. Riihle, Versuche iiber eine geschlossene Gesellschaft, a.a.O.,
.10

44, J. Kaiser, Theater-Tagebuch. In: Der Monat 206 (1965), S.56
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Gerade dieser Anspruch hat sich abervnaCh Oppenheimers Widerspruch
éls‘Verfﬁlschung der geschichtlichen Tatsachen herausgestellt.
‘Diese Verfdlschung nahm Kipphardt jedoch nicht um ihrer selbst
w111en vor, sondern weil er irrigerweise meinte, daB sich nur
durch eine Veranderung der geschichtlichen Tatsachen die Proble-

matik aufzeigen lieBe, auf die es ihm ankam. Hier in Joel Brand

hat Kipphardt die Dokumente ebenfalls "béarbeitet"; wobei sich

ihm die Geschichte eines Geschifts fast unmerklich in eine Geschichte
der Personen verdnderte, die in jenes Geschiéft verwickelt waren.
Kipphardt selbst HuBert sich in einem Sgiegél-Ihterview folgender-
maBen dazu: Das Stiick nbehandelt den widerspruchsvollen Satz, daB

der Meﬁsch'einerSeits das Objekt der Fremd- und Individualgeschichte
ist, die er andererseits selbst macht. Konkret ‘formuliert: Wire

45) An gleicher

ich...unter ahnllchen Umstanden Eichmann geworden”'
Stelle sagt er ferner: "Ich ‘beschreibe die FOrtsetzung der
,Eichmanh—Haltung in der Gegenwart."46) Titel und Untertitel des
Stiickes sind demnach zumindest irrefﬁhrend:'es handelt sich weder
um Joel Brand noch in erster Linie ﬁm die Geschichte eines Ge-
schéfts,'sondern hauptsdchlich um die Person Adolfinchmanns}

An dieser Person 1Bt sich am besten aufzeigen, welche
Verénderungen Kipphardt an den Dokumenten vornahm,‘damit aus der
smérderischen Farce" eine ytodbringende Tragsodie" werde. ,Um nur
aus einem Schreibtisch-Msrder ja keinen Biihnenschurken zu machen,

hat Kipphardt allzugut den Theater-Eichmann in einen schlag-

fertigen, Ssterreichisch bedrohlichen Intellektuellen verwandelt.

45. Der Spiegel Nr.21 (1967), S.133; zitiert nach:E. Salloch,
a.a.0., 5,22 '
46, thler% nach: E. Salloch, a.a.0., 5.29
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Ein schneller, brutaler Herrscher, der Blichmanns ,Gefliigelte
Worte' im Kopf hat und stdndig zitierend aufs kulturelle Erbe

"47) Doch der historische Eich-

und den V01ksmund'anspielen'kann.
mann war nichts weniger als das. In seiner ausfiihrlichen Be-

sprechung von Hannah Arendts Buch Eichmann in Jerusalem schreibt

Manés Sperber: ,Wer...den Fall Eichmann eingehend untersucht hat,
£iihlt sich fast genarrt durch die deprimierénde Substanzlosigkeit‘
dieses Spezialisten der Judenfrage und Fachmanns der Endlésung,
dieses dilettantischen Verkehrsbiirokraten, der mit nie erlahmendem
Eifér die Transporfe organisierte, deren Endziel Gaskammern und |

nd8) Weil solch ein mausgrauer Durchschnitts-

Krematorien waren.
mensch dfamafurgischvgenauso uninteressant wie d1e wirklichkeits-
getreue Beschreibung‘einer Geschﬁftsﬁerhandlung ist, hat Kipphardt
aus dem sdilettantischen Verkehrsburokraten" einen yOsterreichisch:
bedrohllchen Intellektuellen" pemacht Wie im Opnenheimer-Stuck
beruht also auch hier die uliterarische Dimension" nicht auf
Dokumenten;‘sondern auf dem, was Kipphardt eine "freie Bearbeitung"
nennt,‘was er erfUnden_hat,‘auf dem, was man auch eine Verfdl-
schung geschichflicher Tatsachen nennen kénnte. |

Erneut stellt sich aber damit wieder die'Frage, die sich bei
allen dokﬁmenfarischén Theaterstﬁcken ergibt, die Frage nach dem
Realismusbegriff, mit dem die Autoren'dieSer Stiicke arbeiten.
Zweifelsohne hat Kipphardt seinen Brecht genau gelesen, vor allem

die Stelle, wo Brecht sagt: ,Die Lage wird dadurch so kompliziert,

daB weniger denn je eine einfache ,Wiedergabe der Realitét' etwas

47. J. Kaiser, a.a.0., S.56
48. M., Sperber, Churban oder Die unfaBbare Gew1Bheit In: Der
Monat 188 (1964) S.15
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iber die Realitst aussagt. Einé'Photogréphie der Kruppwerke oder
der AEG ergibt beinahe nichts iilber diese Institute. Die eigentliche
Realltat ist 1n die Funktionale gerutscht Die Verdingllchung

| der menschllchen Beziehungen, also etwa die Fabrlk, glbt die
‘letzteren nicht mehr heraus. Es ist also tatSéchlich yetwas aufzu-
-bauen', etwaé Kiinstliches', ,Gestelltes'. Es ist also ebenso
tatsdchlich Kunst n6tig,"49) Kipphardt ist sich dessen bewuBt, daB
es eren keine nichtmanipulierte Wirklichkeit, keine .wahre
Abbildung der Welt" Elbt wie Jost Hermand das in einem Aufsatz

t, 50) und daB deshalb die "dokumentarische theratur

ausdriick
stdndig vor dem Problem der geistigen, ﬁsthetischen und politischen
Aufbéréitung (steht): der Montage,\def Struktur, der Form und

éomit letztlich‘der‘.KunSt'."51) Doch nunlﬁnterléuft Kipphardt:
éinvIrrtum=‘weii die_reiné'Wiedergabe der historischen Tatsachen
nichts ﬁbervdievWirklichkeit auséégt, meint er, daB die historischen
Tatsachen verdndert werden miissen, damit etwas iiber die Wirklich-
keit ausgesagt wird. Der Irrtum liegt in der Ansi¢ht Kipphardts,
Wonach Tatsachen an éich aussageféhig seien, sich selbst deuten

und 1nterpretieren koénnten. Doch schon Hegel hat darauf hinge-
wiesen, daB ,nur die gedeutete Wirklichkeit wirklich ist". 52)
Deshaldb hat Hermand seinem Aufsatz folgendes Zitat von Erwin
Strittmatter vorangestellt: ,Brecht gab mir einmal in einem per-
sbnlichen Gespréch eine gute Fauétregel: yRealismus ist nicht,

wie die wirklichen Dinge sind, sondern wie die Dinge wirklich

"53 )

sind'.

49. B. Brecht, Gesammelte Werke (Werkausgabe), Bd.18, S. 161 f.
50. d. Hermand “Wirklichkeit als Kunst. In: Ba31s 2 (1971 S.50
5%. Bbd., S. 51

52. Ebd. _

53. Ebd., S.33
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Durch die Veréhderung der historischen Tafsachen sagt Kipp-
hardt aléo keineswegs -etwas dariiber aus, wie die Dinge wirklich‘
sind, Dazu miissten die wirklichen Dinge, die historischen Tat-
sachen, vor ihrem politischen, soziologischen und geschichtlichen
Hintergfund auf ihre Zusammenhénge hin durchleuchtet und einsich-
tig gémaCht werden. Das kann aber niéht geschehen, wenn die Eichmahn—
Figur im Stiick eine andere Person ist als der historiséhe Eichmann.
Kipphardt behauptet zwar, daB er "dié Fortsetéung der Eichmann—
Haltung in der Gegenwart" beschreibe, doch dem Leser de§ Stiickes
'odef dem Zuschauer der Auffithrung ktnnen die Beziige zur Gegenwart
nur dann’ klar Werdén, d.h. er wird erst dann bei sich oder bei
seineh Mitmehschen die FbrtSetzung der Eichmann-Haltuhg erkenhen
kahnen, wenn ﬁichmann als kleinkarierter Biirokrat und nicht als
bedrohliéhérvIntellektueller dargestellt wird und gleichzeitig
durchschaubar gemacht wird, wieso eine soiche Haltung damals hatte
entstéhen'kénnen, sich hat dufchsetzen kbnhen und noch heute be-
steht. | |

Auch der-Widersbruchsvdlle_satz, den das Stiick nach Kipphardt
behandele,vﬁémliéh'"daB der Mensch einerseité das Objekt der Fremd-
und Individualgeschichte-ist, die er andererseits selbst macht",
kann kaum zu irgendeiner Erkenntnis fiihren, weil weder Eichmann
noch Joel Brand noch irgendeine andere der Figuren im Stiick die
Geschichté gemacht hat, in der sie die Objekte sind. Deshalb kann
Kipphardt in dem Stick auch nicht die Geschichte eines Geschifts
'darstellen, denn dieses Geschidft wurde von»anderen Personen und
Peréonengrupﬁen in_die Wege geleitet, nicht von denen, die im
Stlick auftreten. Ufs Jenny hat das ganz richtig erkannt: ,DaB...

diese'Geschichfe keineswegs iiberzeugt, keineswegs exemplarisch
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Mechanismen kapitalistischer Madhtpolitik durchschaubar‘macht,
liegt...vor allem daran, daB Kipphardt nichf die Handler zeigt,
sondern hur_die ZwiSéhenhéhdler,»die .ausfﬁhrénden Orgahe' ohne

| Entscheidungsfreihéit."54) Kipphérdt wird diese Schwierigkeit
wohl von ungefﬁhf vorausgeahnt haben, aber anstatt nﬁn die hinter
dem Handel sich versteckenden wahren Hindler zu entlarven, begeht
er den gleiéhensFehler wie schon im Oppenheiﬁer-stﬁck, indem er
die von ihm.zur Devatte gestellte Problematik, in diesem Fall

den Menschenhéndel, in den Kompetenzbereich‘éinzelner Figuren
verlegt.MDas mag mit'dafﬁr ein Grund sein,.weSWegen Eichmann im
Stiick zu einem bedrohlichen Intelléktuellen_gewofden isf, denn
vom dramaturgischen Standpunkt her wirkt eine mittelméBige
Bﬁrokratenfiguf, die solch ein Geschift ausfiihrt, unglaubhaft.
Doch damit hat_der Autor nur’verdeckt,_daB-Eichmann im Grunde
genauéo ein Rédchen in der Maschiné war wie JQel Brand. Er hatte
zWér‘mehr'Ermessensspielraum und Entscheidungsfreiheit als Joel
Brand, doch diesén Spielraum und diese Freiheit hatte er nur, -
.weil sie ihm von obenher verliehen worden wareh. Er und andere
Nazi—GrGBen machten die-  1ihnen verliehene Macht zwar geltend,
doch die Tatsaéhe, daBlsie ihnen yerliehen worden war, machte es
ihnen auch mSgliCh,'sich_bei'denvNﬁrnberger'Prozessen‘immer wieder
mit dem Befehlsnotstand herausZureden, der sie allerdings in
keiner Wéise von der Verantwortlichkeit fﬁr'die innerhalb ihres
Ermessénsspielraumés'begangenen Greueltaten befreite. nAlle sind

schuld, aber billigerweise hitte wohl niemand anders handeln

54. U. Jenny, a.a.0., S.42
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kdnnen, als er es tat -‘die eéhten Entécheidungen fallen fern
hintér den Kulissen;.."SS) Doch Kipphardt unterl#Bt es, diese
”echten'EntSCheidungen durchschaﬁbér zu.ﬁachen. Deswegen kann das
Stiick auch nichts erkléren, sondern nur zeigen,_daﬁ das, was ge-
schah, night anders hat koﬁmen k6nnen. Damit gibt Kipphardt, mog-
licherweise uhbeabsichtigt, deﬁ nSchicksal" recht. yHinterriicks
etabliert sich_in Kipphardts Schaﬁspiel, das doch geselischaff—
liche  und historische Mechanismen durchleuchten will,vein blindes

n56) pog_

Fatum, ein unausweichliches Pseudo-Tragddienschicksal.
" wegen lehnt TaBni es ab, dieses Stiick als Dokumentarstiick zu be-
Zéichnen, denn es sei pletztlich in seiner Tendenz auch nichts

andéres als ein historisches Schauspiel im traditionellen’Sinne."57)

7 Figuren v

| Mit'dieéervBéhauptung fﬁckt'TaGni'Kipphardts Stiick in die
Nghe der Hoéhhuthschen Dramén. So wie Hochhuth z;B..iﬁ'Stellver—
treter diévFrégé zu kldren versucht, ob der Papst die Juden hitte
retten kénneh, diese Frage mit einem Jda beanfwortet und darauf
seine Anklage gegen den Papst basiert, so stellt auch Kipphardt
noch am SchluB der Fernsehfassung des Stﬁckes.die Prage, ob die
Juden Uﬁgarns hétten gerettet werden kdnnen. Er beantwortet diese
Frage nicht; in,dér Bilhnenfassung iét sie gar nicht mehr enthalten,
wahrséheinlich ﬁeil ihm klar geworden ist, daB sie zu nichts
uénderem als miiBiger Spekulation fiihrt. Trotzdem ist diese Frage

kennzeichnend fiir das, was ich anhand der Stlicke Hochhuths als

55. Ebd.
56. Ebd., 5.43
57. R. Ta&ni, a.a.0,, 5.125
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wirklichkeitsfernen Idealismus herauséustellen versuchte. Bei
Hochhuth wird der Idealismus von éiner Gestalt wie Riccafdo ver-
korpert, &on dem gesagt wurde, daB er nicht nur den Judenstern

auf der BruSt,'sondern auch, wie Schillers Don Carlos, des
Schicksals Sterne in der Brust trug. Diese Bezeichnung trifft auch
auf. Joel Brand zu. Auch er trigt den-Judenstefn auf der Brust und
scheitert "tragisch".am nSchicksal". Bei Hochhuth steht hinter
diéser Tragik der unerschiitterliche Giaube an die Entscheidungs-

- freiheit des einzelnen Menschen. Kipphardt iét in dieser Hinsicht
skeptiséher und insofern unterscheidet sich sein Stiick von denen
Hochhuths. Doch zieht.er keine‘Konsequenzen aus seiner Skepsis. Er
stellt zwar seine Figuren éls nausfithrende Organe ohne Entscheidungs-
freiheit" dar, macht aberbnicht die‘Mechahismen"des Systems ein-
sichtig, mit deren Hilfe die wirklichenjEntscheidungen gefidllt
wﬁrden; Wie ich oben_schon ndher ausgefithrt habe, ist nicht nur
Joe1>Bfand, sondern auch sein Gegenspieler Eichmann nur ein R&d-
chen in der Maschine; doch nJoel Brand selbst ist ohnmichtiger

als alle'andern;;einvbloBer Mittelsﬁann, ein Kurier, der zum

"58) Gerade deshalb ist seine Tragik nur eine

Don Quichotte wird.
Scheintragik, .denn wirkliche Tfagik setzt eine autonome Ent-

écheidungsfreiheit voraus und die fehlt bei Joel Brand. Dadurch
aber, daB diese Ohnmacht nicht erkl#rt wird, nicht auf ihre Ur-
sachen hin zuriickgefihrt wird, werden»die wirklichen Grﬁnde, die

das Scheitern Joel Brands verursachen, zum,Schicksal" mystifiziert,

zu einer vage umrissenen grausamen Macht, die, vom Menschen

58. U. Jenny, a.a.O.; S.42
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unbeeinfluBbar, sein Handéln bestimmt und ihm seine'Entscheidungen
abnimmt.

 Dieses "Schicksal" ist die Instanz, die die Figuren einander
angleicht, sie in ihrer Qhnmacht miteinander gleichstellt und
dadurch austauschbar macht. sDie Tatsache, daB alle Akteﬁre dieses
Spiels nur Funktionsire ohne Handlungsfreiheit sind,'mécht sie
gewissermaBen'austauschbafﬁ Die ,Rolle', diévsie nach besten
Krdften durchstehen miissen, reduziert sie zu bloBen Figuranten -
ihre eigentliche Person, ihr inneres Wesen, ihr Gewissen hat

"59) DeS—

letztlich mit dem'Ausgang der Geschichte niqhts zu tun.
wegen hétté'Kipphafdt; wenn er kdnsequent gewesen wire, seihe
Figuren aﬁch‘als "bloBé Figurahten", als Marionetten darsfellen
vmﬁssen; wie Wéiss.das.in einigen seiner Stiicke getan_hat. Doch
statt déssen_entWickelt ér'individualistische Charakterportrits,
naturalistische Studieﬁ historischer, aber auch erfundener Per-
~sonen. Das Widersprﬁchliche‘dieser Dramturgie iiegt darin, daB

er einerseits den Figﬁren ihre Ohnmacht bescheinigt, wodurch sich
das Interesse von den Personen auf die Sache,.das Geschift, ver-
lagert; das aber ist zwar nicht uninteressant, doch vollkommen
undramatisch, wie Jenny bemerkt.GO) Andererseits wird er dadurch
gezwungen ; um dem Vorwurf, sein Stﬁck'sei undramatisch, zu ent-
gehen -, die'Sache, das Geschdéft, zu pdramatisieren", was sich
nur dadurch erreichen 1&8t, daB er die Figuren nicht zu Mario-
netten ,degradiert", sondern sie als wwirklichkeitsgetreue"

Avbilder von bestimmten Individuen darstellt, sie reden und handeln

59, Evd.
60. Ebd.v



-260-

148t, als ob sie frei entscheiden konnten und dadurch eben Ge-
stalten schafft, die denen des traditionellen Illusionstheaters
gleichen. Erklirt wird damit auch die Frage, weswegen Kipphardt
hier, anders als im Oppenheimer-Stiick, erfundene Figuren auftreten
148t, Figuren wie den tiirkischen Detekfiv oder den Scharfiihrer
Puchinger: die Szenen, in denen sie auftreten, sind dramaturgisches

Fiillsel, mit dessen Hilfe der Stoff ﬁdramatisieft" wird.

Zu fragen wire hier, wie schon beim Oppenheimer—Stﬁck, ob
sich Kipphardt nicht den verkehrten Stoff gewdhlt hat, wenn der
ihn zu solchen Widerspriichlichkeiten zwingt. Auf diese Frage will

ich am SchluB dieses Abschnitts ndher eingehen.

Sprache
Anders als im Opnengeimer-stﬁck ist die Sprache in Joel Brand

niéﬁt nuf Vehikel fiir die verschiedenen Ansichten, sondern dient
vor allem als‘Charakterisieruﬁgsmitfel. Im Gegensatz zu den
Sprachformen bei Weiss zum Beispiel ist die Sprache in Joel Brand
nicht Mittel, um dem Zuschauér das Mit- und‘Umdenken zu ermdglichen,
also kein Veffremdungsmittel, sondern Kip@hardt setzt sie bewuBt
‘dazu ein, Emotionen im Zuschauer wachzurufen. Den Scharfiihrer
Puchinger z.B. 1#B8t er einen wienerisch gefiarbten Tonfall sprechen,
durch den er als gemiitvoller, umgidnglicher Mensch charaktefiéiert
wird. Doch dieser Tonfallrwird durch den Inhalt dessen, was
Puchinger sagt, uﬁd durch seine Handlungen als Zynismus im Stil

des "Herrn Karl" entlarvt. Kipphardt mag gehofft haben, auf diese
Weise dem Zuschauer die Gestalt Puchingers durchschaubar zu machen,
doch, dhnlich wie bei den SS-Bonzen in Hochhuths Stellvertreter,

wird damit Puchinger zu einem naturalistischen Typ verflacht, der
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bei den Zuschauern nicht mehr als eine unklare, emotionell be-
dingte Empdrung hervorruft.} |

Nicht nur Puchinger,. sondern auch-die anderen SS-Figuren
werden von Kipphardt ﬁhnlich charakterisiert: ,Die SS-Chargen
{und auch Bandi Grosz) brillieren mit viel Zynischen Sentenzen...
~und spicken ihre Rede mit ironischen Zitaten, Volksweisheiten,

w61) g, sagt z.B. Bandi Grosz, als Joel Brand ihm

Sprichwértern. ..
vorhélt, daB er kein.Vertrauen zu ihm haben konne, solange er
von ihm (Grosz) belogén wérdé: wDu wirsts, ich fiirchte, haben
miissen, Joel; Es kriecht niemand durch eine Jauchegrube und bleibt

"62)'In der achten Szene meint Eichmann-zu‘Brand= wUm Ihnen

rein.
zusdtzlich entgegen zu kommen, deportieren wir nicht viel, tdglich
vielleicht zwei Transportzuge, 6ooo Leute. Das sind fast keine

'63) und wenig spéter

Deportationen, das ist schon HomSopathie'
fragt Obersturmbannfiihrer Becher auf Brands Bitte, einige Juden

als yVorleistung" freizulassen: ,An was fiir Leute haben Sie ge-
dacht, an Prominente oder Meterwafe?"64) Zu Recht meint Jenny zu
diesem Sprachgébrauch: "DaB dumme Bbsewichter langweilen, ist eine
alte Buhnenwelshelt - dlese hier aber sind in anstrengendem MaBe |
geistreich. n65) Besonders deutlich w1rd das be1 den Figuren Bechers
und Eichmanns, die "uberdies;mlteinander in einem hochstilisierten
Kunstdialekt, voller Anreden und Verschrénkﬁngen, oft unverkenn-
‘bar brechtisch rhvthm131ert"66) sprechen. Da sagt Becher z.B. zu

Eichmann: ,An e1nem Zw1schenabkommen, hor ich, ich fuhr ja doch

nur aus, du weiBt, widr man stark interessiert als einem ersten

61. Ebd. '

62. H. Kipphardt, a.a.0., S.35
63. Ebd., S5.43 '
64. Evd., 5S.45

65. U. Jennv, a.a.0.,, 5.42

66. Ebd.
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Schritt. Es wird; obs stimmt, gefragf, ob nicht bei dir im Amt,
nicht du, wer sabotiert. Ich werd gefragt. Ich frage dich,
Adolf."67) Darauf antwortet Eichmann in fiinffiBigen jambischen
Versen: ,Was du da horst, ich'hér es anders. ks herrscht scheints
n68) '

in Berlin‘Schizophrenie und wenig spidter: ,Da lach ich, Kurt,

flexibel bin doch ich,"69)

In Brechts Heiliger Johanna der Schlachthofe wird mit eiher
derartigen Stilisiefung nicht nur Schillers Jungfrau von Orleans
parodiert, sondern gleichzeitig der Schillersche Idealismus |
 kritisiert; aﬁch bei Héchhuth oder Weiss hat der Gebrauch einer
Kunstsprache einé‘bestimmte Funktion. Doch in Joel Brand scheint
mir solch ein Verfahren nicht nur sinnlos zﬁ sein,vsondern auch
den Intentionen Kipphardts'éu widéfsprecheh.-Kipphardt will mit
dem Stﬁck den Zuéchauer zZu der Einsicht fﬁhfen, daB die Eichmann-
Haltung auch noch in der Gegenwart exiétiert. Wenn der Autor aber
den Exponenten‘dieser Haltﬁng im Stiick nur.an einigen Stellen
fﬁnffﬁBigé Jémben sprechen und 4in anstrengendem MagBe geistreich"

sein 1l&8%, dannvwirkt daévzwar befremdend, wodurch eine gewisse
Digtanz zwischen der Biihnenfigur und dem Zuschauer hergestellt
wird, abef dieée Distanz'fﬁhrt den Zuschauer nicht zur Einsicht
in das, was dié Eichmann-Haltung kdnstituiert, sbndern eher dazu,
daB ihm die'Figur Eichmanns ldcherlich erscheint, weil die Griinde
und Bedingungen dieser Halfung von Kipphardt kaum erhellt werden.
Die Ldcherlichkeit der Figur aber macht dem Zuschauer ein Erkennen

dieser Haltung'in‘sich_selbst unmdglich. Auch Brecht hat seinen

67. H. Kipphardt, a.a.0., S.72
68. End. . o
69. Ebd., S.73
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Mauler l#cherlich gemacht, indem er ihn in Jamben sprechen 1:5Bt,
doch dorf wird die Erkenntnis deswegen ermdglicht, weil die
Licherlichkeit kein isolierter Verfremdungséffekt'ist, sondern

im Stﬁck dufchgehend als Kontrast zu dem eiskalten Geschidftssinn
Mauiers &erweﬁdet wird, wodurch Brecht den wahren Charakter des
Fleischerkﬁnigs entlarvt. Kipphardt mag etWaé ﬁhnliches im Sinn
gehabt haben, doch die wenigen Stelien, an dénen er éeine Figuren

in einemv"hOChsfilisierten Kunstdialekt" sprechen 1&8t, sind so
zusammenhanglos iiber den Text verteilt, daB8 ihre Funktion nicht
einsehbar wird, zumal aile anderen SprachformenIZur naturalistischen

- Charakterisierung der Figuren dienen.

| - Struktur |

Die naturalistisché Darsteilﬁng der Figﬁren und der naturalis-
tiéche'GebréuCh der Sprachformen'Wird ergdnzt durch die traditio-
nelle Strukturvdes IllUsionstheaters. Zwar hat Kipphardt nicht -
wie Hochhuth noch - sein Stuck in Akte eingeteilt, sondern in
22 Szenen, auch folgt der Handlungsablauf der einzelnen Szene nicht
unmittelbar dem der vorhergehenden Szene, d1e Szenen stehen viel-
mehr. unvermlttelt nebeneinander, die Handlung geht, wie Brecht
das vom epischen Theater forderte, in Spriingen vorwdrts, nicht
linear. Das Stuck ist also dem Typus des nwoffenen Dramas" zuzu-
rechnen, wie Volker Klotz ihn definiert hat: ,Im geschlossenen
Drama schlieBen éich die‘Szenen‘geschméidig durch liaison des
scéneé'aneinander,bimboffenen Drama stehen éie isoliert und ge-

trennt voneinander als herausgerissene Stiicke des groBenvGanzen."7°)

70. V.'Klotz,aGeSthossene und offene Form im Drama, S.150
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Auch das Aufbauprinzip des Kontrasts, das Klotz als Merkmal des

71) wird von Kipphardt gebraucht: der

offenen Dramas anfiihrt,
ersten Szene in Eichmanns}Arbeitszimmer im Hotel Majestic in
Budapest’folgfvdie zweite im illegalen Haupfquartier der jidischen
Hilfsorganisation Waada, in der dritten spielt Kipphardt auf die
Rivaiitéten-zwischen SS- und.Abwehr-Leuten_an,'spéter im Stﬁck‘
wechseln die Szenen zwischeﬁ'Istanbul, wo Brand mit den jiidischen
Verhéndlungspartnérn Kontakt aufzunehmen versucht,.und Budapest,
wo Kastnef Eichmann mit Versprechungen hinhdlt. Mittels dieser
Kontraste erzielt Kipphardt die_dramatische Spannung, die dem
eigentlichen Geschift fehlt. Die unzusammenhéingende Folge der
Szeﬁen erlaubt Kipphardt aber auch, Szenen einzuschieben, die mit
der‘Saché selbét nur wenig zu fun haben, wie diejenige, in der
Brand von einem:tﬁrkischénvDetektiv verhort wird'oder'die, in der
‘weine peinlich melodrahatiéche Liebes—Nebenhahdlung..;diebUnmbg—
lichkeit beﬁéffnetén‘Widerstands demonstrieren soll."72) Diese
Szenen sind aber nichts anderes als Staffage, mit deren Hilfe die
durch die Kontraste erzielte Spannung noch erhdsht werden soll;

Der SchluB des Stiickes scheint ebenfalls der von Klotz aufge-
stellten Definition fiir das offene Drama zu entsprechen: "Dies
ist ein wesentliches Symptom der Offenheit in unserem Dramentyp:
Die Handlung ist nicht in sich geschlossen, sie ist auch nicht
an Beginn und Ende abgeschlossen gegen das pragmatische Vorher und
Nachher... Was dem offenen Drama ein zwingendes Ende gibt, ist der

AbschluB eines inneren Geschehens...doch das HuBere Geschehen,

71. Bbd., S.155 f,
72. U, Jenny, a.a.0., S.42
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die vita der Personen, geht dariiber hinaus."73) Das innere Ge-
sbﬁehen, das dem Stick Kipbhardts sein zwingéndes Ende eibt, ist
der Abbruch der Gesphéfté#erhandlungén mit dem Befehl Eichmanns,
nUngarn judenfrei"vzu maéhen. Das HuBere Geéchehen, das Leben der
Hauptpersonen Joel Brand und Eichmann geht aber weiter.

Trotz der von Brecht iibernommenen epischen Strukturelemente
und trotz der Entsprechungen zu Volker Klotz' offenem Drama,

scheint mir Joel Brand weder episch im Sinne Brechts zu sein noch

so offen wie Erika Salloch es in ihrer Definition des dokumen-

tarischen‘Theatersvgefordért und wie Weiss es in seinem Marat/Sade

realisiert_hat. Episch kann das Stiick deshalb nicht genannt werden,
weilvihm; wie schon aus dem'Vorhergehenden ersichtlich sein miiBte,
eine der w1chtigsten Elgenschaften des eplschen Theaters fehlt,
namlich d1e Fahlgkelt den Zuschauer zur Dlstanz und so zum Mit—
denken und Undenken anzuregen. Die unzusammenhangende Folge der
Szenen.vermag nicht dariiber hinwegzutauschen, daB die naturalis-
tische Darstellungsweise der einzelnen Szenen dem Zuschauer im
Grunde die Illusion vorgaukelt, daB das, was er auf der Biihne
sieht, ein wahres Abbild der Wirklichkeit sei.

Offén isf'Kipphardts Stiick deswegen‘nicht, weil das, was
Klotz'éo bézeichnet, sich auf ein Drama bezieht, in dem die dar-
gestellten Personen die Tréiger der Handlung sind. Ihr iiber den
AbschluB des inneren Geschehens hinausgehendes Weiterleben hat
deshalb auf die Rezeption des Zuschauers den EinfluB, daB ihm die

Wiederholung der Handlung, des inneren Geschehens moglich erscheint,

73. V. Klotz, a.a.0., 5,150
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el

O

eben weilvdie Trdger dieser.Héhdlung noch'weiterieben. In d
Brand jedoch sind die Personen nicht die.Tréger der Héndlung, sie
sind.nur"éusfﬁhrende Oréane", ihr Weiterleben kann vom Zuschauer
deswegen’auch nicht in Verbindung mit einer moglichen Wieder-
holung der Handluﬁg gebracht werden. Dielwirkliéhen Handlungs—
trdger aber, deren Weiterleben démFZuschauér eine Wiederholung der
Handiung hétté'mﬁgiich.erscheihen.lassen, wefden von Kipphardt |
nicht gezeigt. Die Offenheit des Stiickes, die durch das Weiter—
leben der Personen suggeriert wird, ist also nur eine scheinbare.
Das ist mit ein Grund dafﬁf, weswegen‘es dem Stiick nicht gelingt,
die "Foftsetzung der Eichmaﬁh-Haltung inbder Gegenwart" zu

beschreiben.

GDie'Frage, die schon das Oppenheimer-Stiick aﬁfgeworfen hatte,
stellt sich bei Joel Brand besonders deutlich: hat Kipphardt
sich nicht den falschen Stoff géwéhlt, wenn der ihn dazu zwingt,
die geschiChtlichen Tatsaéhen zu verfilschen? Anders ausgedriickt:
wieso wdhlt Kiﬁphardt éich den dokumentarisch beiegbaren, aber
vollig undramatischen Stoff einer Geschéftsverhandlung; wenn er
ihm seihen dokumentarischen Wahrheitsanépruch nehmen muB, um ihn
biihnenwirksam, um aus ihm ein Theaterstiick zu machen? Den Hinter-
grund dieser Fragen bildet das‘Dilemma.der meisten sogenannten
dokumentarischen Theaterstiicke, ein Dilemma, das sich fiir Marianne
Kesting in den sich einander widersprechenden Wahrheitsanspriichen
von Kunstwérk und Dokument ausdriickt. Mit dieser Ansicht Kestings

habe ich mich schon im ersten Teil dieser Arbeit auseinanderge-
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setzt;74) hier soll aber noch einmal dafauf eingegangen werden,

weil sich gerade an Joel Brand dieses Dilemma besonders deutlich

aufzeigen und damit die Krifik én dem Begriff des dokumentarischen
Théafers sich_ins Grundsdtzliche erweiterﬁ léBt.

Rolf-Peter Carls Ansicht dieses‘Dilémmas ist derjenigen von
Kesting Zhnlich: ,Eine Dokuméntarliteratur, die sich weitgehend
als Bestandsaufnahme und Rekonstruktion ?erstﬁnde'(oder die so
 au£gehommén wiirde), wire in def Gefahr, um jeden zﬁkUnftsweisendén
Zﬁg verkiirzt und damit der rutopischen Dimension' veraubt zu
Werden,.auf die es einer'auf Verdnderung abzielenden Literatur
vordringlich ankommeh miifte. Was deﬁ_Zuschauer/Leser den not-
wendigen ;nutOpischén' Spielraum dér Realisafion@ bel&dBt oder
erdffﬂet,'ist_in'dén Stiicken des dokumentarischen Theaters gefade
das tiber die.reproduzierte Faktizitst Hinéuswéisende, eben das
Modellhafte. Auch in dieseﬁ Konflikt der Anéprﬁche scheint keine
Losung mdglich, und in der Tat lassen sich in fast allen Stiicken
Kompromissé;'Zugesténdnissé an die eine oder andere Forderung

| féststellen."75)

Diese Argumentatlon 1st insofern berechtigt, als
auch’ d1e meisten Autoren der dokumentarlschen Stiicke davon aus-
gehen,  daB wder dargestellte Fall ja gerade nicht in seiner
hlstorlsch—konkreten Einmaligkeit vorgefuhrt werden, sondern in
seiner ,Bedeutung'’ Typlsches, Modellhaftes, herausstellen" soll. 76)
Sowohl Carlials aUch’Keétihg setzen aber voraus, daB ein
Dokunment an éich schon eine authentische Wiedergabe der Realitidt

sei, wobei sie iibersehen, daB die meisten Dokumente schon durch-

74, Siehe oben, S5.21

75. R.-P, Carl, Dokumentarlsches Theater. In: M, Durzak (Hrsg bE
%1e deutsche Literatur des Gegenwart S, 107

76. Ebd.
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den histbrisch, gesellschaftlich und politisch bedingten BewuBt-
seinsstand ihrer Verfasservmanipuliert gind. Carl erkennt das

zwar und sagt es auéh an dﬁderer Stelle in seinem Aufsatz: ,Durch
die vermeintlich objektive - photographische - Wiedergabe ist

die ,eigentliche Realitit' nicht erfaBbar, die Umsetzung verwickel-
ter okonomischer und sozialer Zusammenhdnge in scheinindividuelle’
Eigenschaften und Konflikte aber tut der Wirklichkeit Gewalt an,
ohne daB der auf Aufklérung und Veridnderung gerichtete Impuls
dadurch ernstlich geférdert wﬁrde."77) Aber diese Erkenntnis
schlidgt sich nicht in seiner oben zitierten Kritik an der
Dpkumentarliterétur nieder, denn diese Kritik geht davon aus,

daB die Dokumentarliteratur sich als Rekonstruktioﬁ‘(der Wirklich-
keit) vérsteht. DaB dieses Argument abef nur teilweise ridhtig
ist, 148t sich an Kipphardfs Joel_Brand‘naéhweisen. Nach Carl
verschlieBt sich ein Stiick desto mehr der utopischen Dimension, je
getreuer die Wiedergabe der Fakten ist, und ﬁmgekehrt: ein Stiick
erﬁffnetvdem;Zuschauer den utopischen Spielraum der Realisation
desto weiter., je mehr es iiber die reproduzierte Faktizitét hinaus-
weist, je weniger és sich also an dié getréue Wiedérgabe von
Dokumenten h#lt. Kipphardts Stiick mﬁBte demnach diesen_utopischen
Spielraum, von dem»Carl spricht, realisieren, weil es sich nicht
so strikt an die Tatsachen h#lt. Ein Oppenheimer, dem Sdtze in
‘den Mund gelegt werden, die er nie gesagt hat, oder ein Eichmann,
der zu einem schlagfertigen, bedrohlichen Intellektuellen wird,

miiBten also nach Carl das Modellhafte des dargestellten Falles

77. Ebd., S.106
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herausstellen kﬁnnen. Gerade das gelingt ihﬁen aber nicht, weil
“das Oppehheimer—stﬁék und besonders Jgel.Brand.nicht iiber die
Darstellung'einer Rékbnstruktion hinauskommen, trotz der recht
freien Behandlung der Dokumente. |

Carls Kritik wsre dann stichhaltig, wenn nachgewiesen werden
konnte, daB die Dokumentarliteratur sich ausschlieBliéh mit der
Rekonstruktidn einer vergangenen odef gegehwﬁrtigenvWirklichkeit
befaBt. Carl selbst scheint das zu erkennen, dénn sonst hétté er
wohl kaum seine Kritik im Konjunktiv abgefaBt, doch er weist in
diesém_Zusammenhang nicht auf diejenigen Forﬁen'des dokumentarischen
Theaters hin, bei denen der Gebrauch der Dokumentebvon vornherein
nicht zur Rekonstrukfion éiner Wirklichkeit dient, z.B. bei
elnlgen der Stucke von Welss. Auch Kipphardt hat ausdruckllch
.gesagt daB es sich be1 selnen Stucken nicht darum handele, die
erklichkelt wahrheitsgetreu abzubllden. Er begeht aber den
Irrtum deswegen zu meinen, daB8 man um der Kﬁnst‘willen in einem
Dokumentarstuck die- erklichkelt auch verfalschen kdnne.

Mir schelnt das hier anhand der Kritik von Carl erneut unter-
suchte'Dllemma des dokumentarischen Theaters eng mit dem Begriff
des Dokumentarlschen zusammenzuhsngen. Ich habe deswegen im
ersten Te11 dleser Arbelt versucht eine Neudefinition dieses
Begriffes herauszuarbeiten, indem ich der hier von Carl, aber auch
von Kesting und anderen Kritikern aufgezeigten Alternative ein
Driftes'hinzufﬁgtet ein dokumentarisches Theatefstﬁck braucht sich
weder seiner nutopischen Dimension" berauben zu lassen, wenn es
sich eng an die Dokumente héltvnoch braucht es die Dbkumente zZu
verfdlschen oder ﬁberhau@t aﬁf sie zu verzichten, um Modellhaftes

herausstellen zu konnen, sondern die Dokumente kdnnten zur Hilfe
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genommen werdén, um eine neue Wirklichkeit zu entwerfen. Voraus- -
setzung dazu wéfé ailerdings,‘daB dié Dokumehte nicht von vorn-
herein als authentische.wiedergabeﬁ von Fakten angesehen werden.
Konkret hieBe das, daBbman nicht vefsucht, mit Hilfe von Doku-
mehtén die'Wirklichkeitvbhotoéraphisch‘abzubilden, sondern éufzu—
decken versucht, ,was von der empirischen Gestalt der Wirklich-
keit verschleiert wird",78) wie Adorno iﬁ seinen Noten zur_
Literatur sagt. Dabei miiBte man dann so weit‘géhen.kbnnen, daB
man an den'im Stiick verwendeten Dokumenten selbst aufzeigt, inwie-
fern sievmanipuiiert worden sind, inwieweit sie selbst dazu bei-
tragen, die Wirklichkeif zu verschleiern. Peter Weiss hat sich

mit seinem Lusitanischen Popanz auf solch ein dokumentarisches

Theater zubewegt. Kipphardts Joel Brand aber gehbft meiner Defi-

nition nach'nicht_zum dokumentarischen Theater, obwohl gerade
Rolf-Peter Carl dieses Stiick dazurechnet, auch wenn er ausfithrlich
auf die Fragwiirdigkeit des Begriffes sDokumentarisches Theater"

eingeht.

78. Zitiert nach: R. Nethersole, Reden und Schweigen im Gedicht
der Moderne, 5.349 :
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GUNTER  GRASS

Die Plebejer proben den Aufstand

Ein deutsches Trauerspiel

Man erwartete viel von Gfass‘ "déutschem Trauverspiel" iiber ein
deutsches Trauerspiel; nicht nur weil der Autor sich schon vorher
einen Nameh‘als Romancier gemacht hatte oder weilmer_deanegriff _
des Engagements dadurch in die Praxis umzusetzen Vermeihte,rdaB
er als Wahlredher fiir die SPD auftrat,_sondérn vor allem des-
wegen, Weil‘Gfass in_diesem Stiick das zum Thema erhoben hatte, was
in den méisten‘anderen ddkumentarischen Theaterstiicken nur den
problematischen Hintergrund abgab, n#mlich das Verhiltnis des'
Schriftéfellers zu der ihn umgebendenvpoiitischen Wirklichkeit.

Wés dieses Thema noch ergiébiger fir die'Kritiker machte, war die
Tatsache, daB-és sich direktvmit Grass selbst in Vervindung bringen
lies, devautbr, der sich einerseits aktiv fiir eine politische
-Parteiveinsetzte und andererseits Schriftsteller war. Diese

_ Trenﬁung von literariécher und politischer Aktivitdit ist von Grass
immer wieder ausdriicklich betont worden, am deutlichsten wohl in
gseiner Rede auf der Tagung der »Gruppe 47" in Princeton im April
1966, 1 nur drei Monate nach der Urauffuhrung der Plebejer am

15. Januar 1966 im Berliner Schillertheater. Dirk Grathoff faBt

in seinem Aufsatz zur Grass-Rezeption in Deutschland Grassens

Haltung folgendermaBen zusammen: ,Nicht nur in polemischen Ge-

1. G. Grass, Vom mangelnden Selbstvertrauen der schreibenden Hof-
narren unter Beriicksichtigung nicht vorhandener H¢fe. In:
Poesie und Politik, S.299-%03
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fechten mit CSU-Anhéingern will er seine Dichtung von geiner Politik
2)

getrennt wissen; auch Schriftstellerkollegen wie Peter Weiss

3)

oder posthum Bertolt Brecht empfiehlt er, endlich ihre Dichtung

von ihrer Politik zu trennen. Grass leugnet die politische
Wirkungsméglichkeit von Literafur tiberhaupt; er behauptet, Schrift-
steller, die sogenannte ,engagierte' Literatur oder ,Tendenzkunst'
- produzieren, ééBén einem Irrtum auf, wenn sie meihten, mit ihrer
Dichtung ,mehr zu bieten als bloBe Fiktion'."4) Diese Einstellung
Grassens erscheint Grathoff einerseits verstdndlich, wenn man be-
denkt welche Diffamierungen Grass iiber sich hat ergehen lassen
mﬁssén.s) Andererseits sieht Grathoff abérvauch die Notwendigkeit
ein, sich mit ,Grass' Trennuhg von Literaturfund Politik" aus-
einanderzﬁsetzen, denn, und dieser Frage géht Grathoff nach: ,Wenn
Grass die[politische Wirkungsmﬁglichkeit von Literatur in Abrede
stellt:isoll das dann bedeuten, daB er mit seiner Dichtung nicht
mehr bieten will als Fiktion?"5) | | |

Das ist auch die Frage, mit der sich die meisten Kritiker
der Plebejer bésqhéftigten: Was will Grass mit dem Stiick, in dem
er den Chef eines Theaters, der gerade den Aufstand der rdmischen
Plebejer gegen Coriolan probt, mit den aufstsndischen Berliner
Arbeitern am 17; Juni 1953 konfrontiert? Reinhold Grimm hat das,

.vworum es Grass geht, so beschrieben: ,Die Leitidee des Theaters,

auf dem diese Probe stattfindet, ist die Verdnderung der Wirklich-

2. Eba. ' :
3., G. Grass, Vor- und Nachgeschichte der Tragddie des Coriolan von
Livius und Plutarch iiber Shakespeare bis zu Brecht und nir.
In: G. Grass, Die Plebejer proben den Aufstand. Frankfurt/Hamburg:
Figcher 1968, S.101-124; hiernach als Coriolan-Rede angefiihrt.
4. D, Grathoff, Schnittpunkte von Literatur und Politik: Giinter
'grasz und die neuere deutsche Grass-Rezeption. In: Basis 1 (1970),
- 14
5. Vgl.: H,L.Arnold/F.d. Gortz, Giinter Grass -~ Dokumente zur
politigchen Wirkung. Miinchen: Boorberg Verlag 1971
6. D. Grathoff, a.a.0., S5.147 ‘
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keit durch da Spiel, der Welt durch die Kunst. Und genau dann,
als die Wirklichkeit daran geht, sich zu veréndern, versagt ihr
das revolutiondre Theater seinen Beistand und unterwirft sie statt

‘dessen der Asthet1k."7)

Grass postuliert also auch hier die Unver-
einbarkeit von Kunst und Politik. Begzieht mén nun Grathoffs Frage,
ob das dann bedeuten soll, daB Grass mit seiner Dichtung nicht

mehr bieten will als Fiktion, auf die Plebe'er, dann stéﬁtvmén auf
das Dilemma dieses Stiickes. Denn Grass hat mit dem Stiick nicht

nur irgeﬁdeineianonyme Modellsituation darstellen wollen, sondern
offensichtlich ist mit dem Chef Bertolt Brecht und mit dem Theater
das Berliner Ensemble gemeint. Das Dilemma besteht darin, daB -
“dramatisches Gleichnié und biographische Realitét...einander'
fortwdhrend in die Quere (geraten) und...elne hochst zwieschlédchtige

Schliisselparabel (ergeben) n8)

An dieser Zwieschldchtigkeit
schleden sich die Meinungen der Krltiker.

Einerseits Sahen viele Kritiker in dem Stuck einen Angrlff
auf Brecht, den 31e‘me1nten dadurch verteidlgen zu mussen, dafl sie
GrassvvorWarfen,‘die historischen Pakten nicht."wirklichkéitsgetreﬁ"
' wiedergégeben zu hében. Marcel_ﬁeich—Ranicki meint,'das Stiick leide-
an éeiner zentfalén Gestalt, die zwar'diskutabel,Haber verfehlt
sei: ,So0ll dieser unentwegt mit Bonﬁots oder Kalauern, mit geist-
reichen Bemerkungen oder billigen Sottisen aufwartende ,Chef' |
Bertolt Brecht sein°"9) Kurt Lothar Tank meint sagen zu miissen,

,daB Giinter Grass den Kern-und das Wesen dieses Mannes (B. Brecht)

nicht erfaBte."1°) Hanne Castein zitiert zwei Londoner Rezensenten,

7. R. Grimm, Spiel und Wirklichkeit in einigen Revolutionsdramen.
In: Basis 1 (1970), S.67

8. Ebd.

9. M, Reich-Ranicki, Trauerspiel von einem deutschen Tranerspiel.
In: Die Zeit Nr.4 (21.1.1966),

10. K.L. Tank, Ein deutsches Trauersnlel - durchgerechnet von
Giinter Grass, In:. Sonntagsblatt Nr 4 (23.1. 1966) S.20
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Harold Hobson von der konservativen Sunday Times und Jack Sutherland

von dem einzigen kommunistischen Organ Englands, dem Morning Star,

die beide ausnahmsweise in jihrem Urteil {ibereinstimmten, n&mlich
daByes eine Schande sei, daB sich die staatlich subventionierte
RSC fiir ,dieses kligliche Unterfangen, Brecht zu verkleinern'

hergegeben'habe."11)

Marjorie Hoover geht sogar so weit, 2zu be-
haupten, daB Grass in diesem ntypischen Dokumentarstiick die Tat-
sachen etwas aufgebessert (habe), um Brecht des Treubruchs an
seinen Prinzipien bezichtigen zu kénnen."12)

Andererseits wird GraSs gegen diese Vorwiirfe verteidigt, mit
Hinweiseh darauf, daB der Autor selbst geduBert habe, daB es ihm
wéder um die;Rekonstruktion historischer Fakten noch um eine
Wirklichkeitsgetreue Abbildung Brechts gehe, sohdern um ein |
fiktives Mddell;'deSSen konstituierende Elemente-er sich aus der
Wirklichkeit geholt habe, yweil er sie gar nicht besser hitte

‘erfinden kﬁnnen."13)

Martin Esslin meint, es gehe ,Grass nicht
darum, Brééht einsvauszuwiSChen, sondern das Dilemma des
schopferischen Kiinstlers in seiner Beziehung zur politischen
Autoritit darzustellen."14) Annliches fﬁhrt‘auch Ernst Wendt an
in der wohl ausfiihrlichsten Verteidigung des Grasschen Stﬁckes.15)
Deswegen, meint Hans—Volker‘Gretschel in seiner Magister-Disserta-
tion, dilrfe man das Stiick wnicht mit den wirklichen Tatsachen des

Arveiteraufstandes um dem wahren Verhalten Brechts" vergleichen,16)

11, H., Castein, Grass verdrgert London. In: Die Zeit_é14.8.197o)
12. M. Hoover, Revolution und Ritual. In: W, Paulsen (Hrsg.):
- Revolte und Experiment. Heidelberg: Stiehm 1972, S5.87

13, M. Kesting, Panorama, S.303; vgl. auch: M. Kesting, Das deutsche
Drama seit Ende des Zweiten Weltkriegs. In: M. Durzak (Hrsg.):
Die deutsche Literatur der Gegenwart, S.89; hiernach als nDas
deutschie Drama" angefihrt.

14, M, Esslin, Jdenseits des Absurden, S5.158

15. E. Wendt, Sein groBes Ja bildet S5tze mit kleinem nein. In:
Theater heute 4 (1967), S.6 ff. . I

16. H,-V, Gretschel, Die Stellung des Intellektuellen, der Gegensatz
Kunst und Wirklichkeit in Glinter Grass': yDie Plebejer proben
den Aufstand”. Pretoria 1975, .51
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obwohl er gerade das dann tut: pAnhand der (Coriolan-) Rede erkennt
man, daB Brecht als Asthet, als ungetriibte Theaternatur und somit
als Verrdter an der eigenen Auffassung iiber die Revolution und den

7) Noch frag-

Glauben an die Arbeiter dargestellt werden soll.'
wﬁrdiger”wird die Verteidigung des Stiickes dann, wenn man, wie
Manfred Triesch, die im Stﬁck dargestellten Fakten als die his-
torischen ansieht: ,It is hlStOTlC&llV true that the revolt ter-

minated his work on the product10n."18) Denn Brecht arveitete gar

nicht am7Coriolan, sondern an Strittmatters Katzgraben und diese
Arveit wurde; nach Klaus Vélker,-schon Ende Mai 1953 beendet.19)

' Mit_Recht’behauptet_also Ernst Wendt, daB .der Vorwurf:gegen
Giinter Grass: So war;ervnicht, der Breéht, und so war's nicht am
17. Juni - ...auf dem étwas naiven Glauben (besteht), man konne
alles getreu und recht abbiiden, wenn man es zuvor nur exakt erkannt
habe, und es sei dann - in der Abbildung - noch dieselbe Sache."2°)
Wendt ist dévon iiberzeugt, daB Grass von allen Dokuﬁentar—Dramati-
kern defjehige sei, nder am wenigsten dafauf vertraut, die Proto-
koile, die Aktennotizen seieﬁ_schon idenfisch mit der Wirklich—
keit.“21)vDas mag mit ein Grund sein, wéswegén Grass sich nicht
80 genau an die historischen Tatsachen‘gehalten hat. Es wird sich
| aber gleiéhzeitig die Frage stellen ﬁﬁssen, ob dieses Stiick iliber-
haupt lesbar ist, ob man uberhaupt den Chef betrachten kann, ohne
an Brecht zu denken. Zu Recht verneint Reich-Ranicki diese Frage,
wdenn wenn uns diese Gestalt ﬁberhaupt'zu interessieren vermag, so

‘vor allem dank Brecht, dank den Anspielungen auf seine Situation

17. Ebd., S5.42
18. M. Triesch, Gilinter Grass:'"Die Plebejer proben den Aufstand".
In: Books Abroad 4o (1966), S.285
19. K, Vslker, Brecht-Chronik. In: Bertolt Brecht I, Text und Kritik
 (Senderband), 1972, S5.13%6 ' '
20. E. Wendt, a.a.0., S.%0
21, Ebd. ‘ _ :
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in der DDR, auf seine Stiicke und Gedlchte, auf sein Theater und
sein Leben."22)
Wendt scheint sich dessen durchaus bewuBt zu sein. Deswegen
ist fiir ihn der Chef genausowenig irgendein anonymes Modell wie
er eine Wirkliéhkeitsgetreue Abbildung des historischen Brecht ist.
Er ist vielmehr ein von historischen Fakten ausgehender wEntwurf"
von Brecht, wobei Gréés sich des historischen Materials deswegen
bedient habe, weil dieses Material dem.Zuschauer bekannt sei;-
Aver jalles Material", so meint Wendt, n,das (Grass) aus der so-
genanﬁteniReaiitét aufgegriffen hat, gzwingt er) ins Fiktive."23)
Grass habe.ja keinen Beitrag zur Brechfforschung liefern wollen,
sondern er habe ein gKﬁnstlerdféma" verfaBt. Wendts Verteidigung
l8uft aléo‘éuf deanersuCh hinaus, den Chef zwar nicht als anonymes,
'aber doch als,fiktives Modell zu interpretieren. Damit --scheint
mir Wendt aber sein eigenes Wunschbild von Grassens Stiick zu
_Verteidigen; niCht das tatsﬁchiich vorhandene Stiick, in dem der
Chef alles andere als eine fiktive'Gestalt ist, wzumal Wenn Grass
durch seinen teilweise realistiéchen Angang der Szene suggeriert,
so genau habe sich das mit Brecht und seinem Ensemble abgespielt",24)
wie Mariaﬁne Kesting bemerkt. Wendts Interpretation beruht aﬁf einem
gdhnlichen Irrfum, wie ihn auch Kipphardt begangen hat. Aus der
Tatsache,idaB fiir Grass Dokumente und Wirklichkeit nicht identisch
miteinander sihd, séheint er abgeleitet zu haben, das sich.durch

eine Verdnderung der historischen Fakten schon Fiktivitdt und

damit Modellcharakter herstellen lieBen. Der Vorwurf, den Wendt

22. M; Reich-Ranicki, a.a.0,
23. E. Wendt, a.a.O, ' S
24, M, Kestlng, Das deutsche Drama, a.a. 0., 5.89
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den Kritikern des Stilickes machte, n#dmlich daB sie glaubten, die
Abbildung eines historischen Faktums sei identisch mit diesem
Fektum selbst, frifft mit anderem Vdrzeichen auch auf Wendt zu:
man kénne schon dann ein verbindliches Modell herstellen oder, wie
Kipphardt meint, ein Kunstwerk schaffén,bdas etwas iiber die |
erkllchkelt aussagt, wenn man nur die der erklichkelt entnommenen
‘Fakten verandert

Sowohl die Kritiker als auch die Verteidiger des Stiickes be-
wegen sich alsb innerhalb der Grenzen, die &on den im vorigen
Abschnitt zitierten Alternativen Rélf—Peter-Cérls gesteckt sind,
daB nimlich einerseits daé dbkumentarische.Théaterstﬁck nur dann'
zum Modell werden kdnne, wenn es ﬁber.die feproduzierfe Faktizitﬁt
hinausweisé,_déﬁ es.aber andererseits seinen Wahrheitsgehalt
verliere, gérade indem.es das tuﬁ, wéil es dadurch die Dokumente
IVerfélsche, Die einen sehen dié Schwéche des Sfﬁckes in den, was
sie das ?typische Dilemmé des dokumentarischen‘Theaters-nennen: das
" Stiick von Grass sei wedef eine wahrheitsgetreue Rekonstruktion der
historischen Faktén; ‘weil der Autor den Stéff zu frei behandelt
habe, es konne daher auch kelnen Anspruch auf d1e Bezelchnung
Dokumentarstuck erheben, (wobei kaum darauf eingegangen wird, ob
ein Dokument iiberhaupt einen Wahrheitsanspruch erheben kann); noch
sei das Stiick ein'ﬁbervdie reproduzierte Faktizit#dt hinausweisendes
Modell, weil éich der Autor zu eng an die Fakten gehalten habe,
(wobei diesé Kritiker ebenfalls kaum auf die Frage eingehen, wieso
ein Modell iiberhaupt fiktiv zu sein habe, um sich der wutopischen
Dimension" nicht zu verschlieBen). So urteilt zum Beispiel Marianne
Kesting folgendermaBen= nEr (Grass) geriet in das typische Dilemma

der Dokumentarstiicke insofern, als er sich aller dichterischen
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Freiheiten bediente gegeniiber EreignisSen, die erst wenige Jahre
vorﬁbef Sind, also noch der zéitgenﬁssischen Kontrolle unterliegen.
Entweder hitte er sie genau schildern oder sie ganz verschliisseln
mﬁssen."25)

Die anderen verteidigten das Stiick mit dem mehr‘odervweniger
deutlichen Hinweis, daB es sich um'eine Fiktion handele, wobei sie
sich auf Grass{ éigené Angaben beriefen, denen Zufolge er ein
Modell ,iiber die Diskrepanz zwischen der Litératur und der Wirk-

lichkeit"26)

habe herstellen wollen. Auch sie iibersehen allerdings
dabei, daB Modellcharakter und Fikti#itét nicht notwendigerweise
‘identisch miteinander sind. Doch selbst davon abgesehen ist weder
mit dem Hinweis auf dingiktivitét noch auf den Modellcharakter des
Stiickes die Kritik widerlegt, derzufolge es eine yhdchst zwie-
vschléchtige:SChlﬁéselparébei“'ist. Uberdies.hat Grass es weder
seinen Verteidigern noch seinen Kritikern leicht gemacht: einer-
seits weist er deanorwurf; er habe Brecht weins ausWischen" wollen,
zuriick, anderefseits hét-er aber mit der Vorstudie zu dem Stiick,
der Cdriolan—Réde, ﬁnd dem Stiick selbst ﬁberhaupf erst den AnlaB
zu diesem Vorwurf gegeben{'éinerseits behauptet Grass, ein Modell
hergestellt'zu haben, andererseits leugnet er die politische Wir-
kungsmdglichkeit von Literatur und spricht damit seinem Stiick
einen auBerliterarischeﬁ=M§de11charakter ab, was aber noch keines-
wegs heiBt,bdaB es tatsidchlich keinen Modellcharakter hat.

Ich will die eingangs von Grathoff zitierte Frage, ob Grass

denn mit seiner Dichtung nicht mehr als Fiktion bieten will, an

25. M. Kesting, Panorama, S.3%03
26. E, Wendt, a.a.0,
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diesem Punkt wieder aufgreifen. Nach Grathoff habe Grass an anderen
Stellen sich des 6fteren dariiber gesuBert, daf er mit seiner
Dichtung doch etwas mehr als‘reianiktives zu erreichen hofft.27)
DaB die Plebejer aber trotz der Einbeziehung historischer Fakten
und trotz Grass' Absicht, eiﬁ Modell herzustellen, reine Fiktion
blieben, hat zwei Ursachen,'auf die ich.im folgenden ndher eingehen
will. Vorauézusetzen ist»éllerdings, daB ich den Begriff ,Fiktion"
anders verstehe als die Verteidiger des Stiickes: weder schlieBt
ein Dokument oder gar eine "wahrheitsgetreue“ naturalistische
Rekonstruktion historischer Tatsachen in jedem Falle die Fiktion
aus, noch ist Fiktion in jedem Falle identisch mit dem, was Rolf-
Peter Carl das Modellhafte nennt. Ich beziehe den Begriff vielmehr
auf das, wasfich im ersten Teil dieser Arbeit als nnur Theater" zu
kennéeichnen versuchté.gs) Fiktion ist das irreale, das, was keine
Wirklichkeit herstelif, sondérn Wirkliehkeit'verschleiert,.das,
«was dem Zuschauer/Leser den ﬁtépischén»Spielraum der Kealisation"
verbaut, also das genaue Gegenteil von dem, was Rolf-Peter Carl das
Modellhaffe nennt. Diese Fiktion ist Piktion auch dann, wenn zu
ihrer Hersfellung Dokumente oder ywirklichkeitsgetreue" Abbildungen
der Reélitét verwendet werden, sié bleibt Fiktion auch dann, wenn
sie mit dem Schein des Nichf—Fiktiven, des Realismus auftritt.
Die:Grﬁnde dafﬁr, daf dié Plebejer nicht iliber die Fiktion
hinauskamen; liegénveinmai darin, daB Grass sich fiir sein Thema
den falschen Stoff wdhlte, und zum anderén in dem fragwiirdigen

Standpunkt, den er diesem falschen Stoff gegeniiber einnimmt.

27. D. Grathoff, a.a.O., S.147
28. Siehe oben, S5.25
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Beides ist in der Coriolan-Rede vorgezeichnet, die wahrscheinlich
deswegen von den Verteidigern des Stiickes hicht beriicksichtigt
wurde, weil sie ihrem Argument, Gfass habe mif dem Stiick keinen
Angriff auf Brecht‘beabsichtigt, entschieden widerspricht. Grass
‘hat némlich Bfecht vorgeworfen, er habe mit seiner Coriolan-
Bearbeitung ein ,Tendenz"-stiick geschrieben. Er belegt diesen

'Vbrwurf, indem er Brechts Bearbeitung und Shakespeares Corionalus

miteinander vergleicht, um aufzuzeigen ywarum Brechts Versuch,
dieses Stiick fiir sich und das Theater am Schiffbauerdamm zu retten,

n29)

scheitern muBte. Bpecht'habe seinen Coriolan, der bei Shakes-

peare eine ,vom Schicksal getriebene Kolossalfigur" sei, zu einem

w30) herabgewiirdigt. nShakespeares Held scheitert

"Kriegsspeziaiiéten
zuerst an der eigenen Leidenschaft und dann, duBerlich, am klein-
lichen Sinn der Plebejer;_Bfeéhts Coriolah wird weggerdumt, weil
er sich.réaktionér verhélt.und die Zeichen def Zeit...nicht ver-
steﬂt."31) Dagegen werden dievTribunen,.diebbéi Shakespeare'nichts

anderes seien als ywankelmiitige Empdrer", von Brecht zu nhandfesten

Revolutiondren", zu ylistenreichen und fortschrittlichen Funktio-
n32)

nédren aufgewertet. Gemessen an Shakespeareckénne bei sdlch
einer "tendenziésen" Haltung natiirlich nur uéin gsthetisch minder-
wertiges Produkt herauskommen, weil ,der Wille zur Tendenz die
Details verschlei3t und Poesie allenfalls als kunstgewerbliches
Putzmittel duldet'. An sich werde hier nur ,die gewollte Tendenz
geschmackvoll ﬁsthetisiérfﬁ."BB) |

Diesen geschmackvoll ésthetisierenden Tendénz-Dramatiker

29. G. Grass, Coriolan-Rede, a.a.0., S.106 f.
30. Ebd., S.117

31. Ebd., S5.108

32, Ebd., S.107

33, D, Grathoff, a.a.0., S5.149
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konfrontiert Grass nun in seinem eigenen Stiick mit den Arbeitern
des j73 Juni. Er.stellt dem auf der Bﬁhne gespielten Aufstand den
"realen" Aufstand der Berliner Arbeiter gegeniiber, um somit auf
die politische Wirkungslosigkeit eines politisch engagierten
Theaters hinweisen zu'kénnen, dessen Chef er zuvor mitfels eines
Vergleiches mit Shakespeare als tendenzidsen Astheten chrakterl—
s1ert hat. Folgerichtig bleibt der Chef auch in Grass ‘eigenem
Stiick ein an der politlschen Wirklichkeit zlemllch uninteressierter
Theatermenn, fiir den die auBerhalb des Theaters liegehde Realitdt
nur insofern von Bedeutung ist als er sie in sein Theater einbe-
ziehen, in Theater, in Kunst umsetzen kann: ywas immer passiert,
~alles wird ihm zur Szene;'Perolen, Sprechchﬁre, ob in Zehner- oder
Zwﬁlferkolonneh marschiert wird, alles wird ihm zﬁr dsthetischen
Frage. eine ungetrubte Theaternatur."34) |
An d1eser Argumentatlon ist mehreres fragwurdlg- Der Vergleich
zwischen.Grass eigener Interpretation der Shakespeareschen Vorlage
und der Breehtschen Bearbeitung iSt zum Beispiel schon deshalb
schief, weil Grass iiberhaupt nicht auf die ﬁnterschiedlichen
Dramentheorien der beiden Dramatiker eingeht. Er miBt Brechts Be-
arbeitung an dem, was er fiir Shakespeares Dramentheorie h#lt ,und
zugleich fiir das einzig dsthetisch wertvolle Konzept vom Theater
erachtet. n35) Weil er dabei nicht auf die Griinde eingeht, die
Brecht dazu veranla8t haben, bestimmte Anderungen vorzunehmen, mu8
ihm notwendigerweise der Siﬁn solchervﬁnderungen unerklédrlich .

bleiben, was er an mehreren Stellen seiner Coriolan-Rede auch

34. G. Grass, Coriolan-Rede, a.a.0., S5.124
35. D, Grathoff, a.a.0,, 5.149



-282-

sagt. Eben diese Unérklériichkeiteh werden aber dann als ygeschmack-
voll ésthetisiefte y gewollte Tendenz" erkl#rt, so z.B. die Auf-
wertung der Tribunen und der Volksmenge. Wenn Grass sich mit den
Griinden fiir diese‘Aufwertﬁﬁg beschéftigt hdtte, widre ihm klarge-

worden, daB das, was er als tendenzids abqualifiziert, sich.

konseguenterWeise aus Brechts Dramentheorie ergibt: ,Wdahrend das
Vérhalten der Menge bei Shakespeare im Gégénsatz zu dem deé Helden
als wankelmiitig, unbegrﬁndbar'dargestellt iét, hat Brecht das
Handelh deé Voikes auf seine Ursachen zuriickgefithrt, somit éls
notwendig und'erklérbar gezeigt und konsequeﬁt alie'Veréchﬁliéh-
‘machung gestrichen."36) 7.
Auf diésem schiefen Vergieich beruht die Charakterisiérung
Bfebhts und des Chefs %n aen Plebejern'ais ﬁmieser Asthet", wie
Volumnia ihn nennt,37) als pungetriibte Theaternatur”. Das Brecht
 damit die Halthng Brechts niéhf'nur grob simplifiziert, sondern
géradeZu verfélécht, wird jedem klar séin, der sich auch nur
einigermaBen in den Schriften Brechts auskennt. Zu Recht sagt
daher auch,Gerhard Zwérenz% wDie These; Brecht habe sich zu revo-
-lutionéreh Ereignissen ssthetisch verhalteh; ist falsch, weil
unvoilsténdig."38) Brecht éelbst hat siéh an mehreren Stellen zu
den Ereignisseh des 17. Juni geduBert, am unmiBversténdlichsten
wohl in éeinem Arveitsjournal am 20.8.1953: yder 17. juni hat die
ganze existenz verfremdet. in aller ihrer richfungslosigkeit und

jdmmerlicher hilflosigkeit zeigen die demonstrationen der arbeiter-

schaft immer.noch, daB hier die aufsteigende klasse ist. nicht

36. Gudrun Schulz, Klassikerbearbeitungen Bertolt Brechts. In:
Bertolt Brecht II, Text und Kritik (Sonderband) 1972, S.149

37. G. Grass, Die Plebejer proben den Aufstand. Neuwied/Berlin:
Luchterhand 1966, S5.48; hiernach als Plebejer angefiihrt.

38. G, Zwerenz, Brecht, Grass und der 17. Juni. E1f Anmerkungen..
In: Theater heute 3 (1966), S.24 ’
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die kleinbiirger handeln, sondern die arbeiter. ihre losungen sind
_verworfen ﬁnd kraftlos, eingeschleust durch den klassenfeind, und

es zelgt s1ch keinerlei kraft der organlsatlon, es entstehen keine
réte, es formt sich kein plan. und doch hatten wir hier die klasse
vor uns, in ihrem depraviertesten ZUStand, aber die klasse..;
deshalb empfand ich den schrecklichen 17; juni als nicht einfach
negativ, in dem augénblick,.wo ich das proletariaf - nichts kann
mich beWégen, da schlaue, beruhigende abstriche zu machen - wiéderum
ausgeliefert‘dem klassenfeind sah, dem wiedérverstarkenden kapi-
taliémus'der faschiéfischén éra, sah ich die.einzige kraft, die

"39) Die hier ausgedrﬁcktebHaltung

mit ihr fertlg werden konnte.
kann beim besten Willen nicht als-ésthetische bezeichnet werden,

sondern nur als politische. Brecht gibt hier die politischen Griinde

an, weswegen der Aufstand scheitern muBte: seine Ziel- und Plan-
losigkeit verurtellte ihn von vornherein zum MiBerfolg. Damit wird
‘auch gleichzeitig der Grund angegeben, weswegen Brecht sich nicht
fiir diesen Aufstand einsetzte: ,Brecht, der den Aufstand vom Auto
aus auf den-StraBen‘besidhtigte,'konnte keinen Grund sehen, wes-
halb er dem éﬁar'veréténdlichen und doch ebenso mit Notwendigkeit
erfolglos bleibenden Geséhehen seinen Namen und sein Theater opfern
sollte. Sein Verhalten war mithin nicht dsthetisch, sondern
brechtisch. ndo) |

Grass léBt»seinen Chéf in den Plebejern zwar auch auf die

41)

Desorganisation der aufsténdischen Arbeiter hinweisen, doch sind

die in dem Stiick angefiihrten Argumente keine polifischen, sondern

39, B. Brecht, Arbeitsijournal 1942-1955, S.1009; vgl. auch: B.Brecht,
~ Gesammelte Werke (Werkausgabe), Bd.2o0, S.326 ff.

40, G. Zwerenz, a.a.l. ‘

41, G, Grass, Plebejer, a.a.0., 5.29
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fadenscheinige Vorwinde eines'ofdnungsliebenden aber unschliissigen
Astheten, um mehr Zeit zu gewinnen. Alsver siéh dann schliefllich-
doch noch entschlieBt, einen Aufruf fﬁr die Arbeiter zu veffassen,
ist es zu spét: der‘fﬁhfungslose Aufstand ist schon zusammenge-
brochen. Damit sugseriert Grass, daB der Aufétand miBlang, weil

der Chef sich zu spidt an ihm beteiligte..Doch nder Aufstand bricht
nicht zusammen; weil der ,Chef' sich zu spdt zu ihm bekennt, sondern
ef bricht ohnehin zusammen. Nur hat Grass es versdumt, die Not-
wéndigkeit seines Scheiterns aus anderen Faktoren ais denen der
sprichwértlichen déutschen Wohlerzogenheit gegeniiber der installier-

"42)‘Das aber, was Schwab-

ten Ordnung_éichtbar werden zu lassen.
Felisch hiér ein Verséumnis nennt, ist gar keins, sondern die

folgerichtige Konsequensz aus Grass’ eigenem ideologischen Stahdé
punkt, den Grathoff ,die politiéche.wie dsthetische Position des

t.43) Dieser Standpunkt wird schon im Hinter-

Individualismus“ nenn
grund der Coriolan-Rede Sichtbar, denn das, was Grass an Shakes-
peares Stiick fiir richtig; wahr und maB8geblich héit ist der Indi-
vidualismus des Helden. In den Plebe;erg zeigt sich diese Haltung
von Grass darin, daB die Arbeitér vom Chef erwarten, sein Wort
kinne die Situation grundlegend verﬁndern. Deswegen bemitht sich
Grass auch gér nicht,_die realen Faktoren, die fﬁf das Scheitern
des Aufstandes verantwortlich waren, sichtbar werden zu lassen,
sondern es geht ihm vielmehr darum, Beziéhungen zwischen dem Nein

des Chefs und dem MiBlingen des Aufstandes zu suggerieren. Grass

riickt damit sein Stiick in die N#he des Hochhuthschen Individualis-

42. H. Schwab- Fellsch Glinter Grass und der 17. Juni In: Merkur
Nr. 216 (1966), S.293
43, D, Grathoff, a.a.0., S.150
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begriffes, wie Reinhard Baumgart bemerkt: ,Voraussetzung des Ab-
laufs und der Spannungen scheint beide Male (bei Hochhuths

Stellvertreter und Grass' Plebejern) die Annahme, eine einzige

hohe Figur-kﬁnnte durch ihr Votum eine geschichtliche Situation
veridndern. Auf BrecHtsta und Amen wird gewartet wie auf Pius’
Nein, ja wie auf Philipps oder Wallensteins Entscheidung bei
Schiller. Spéf und naiv scheint da eine Dramaturgie durch, deren
feierliche Prétention noch das autonbme Individuum, die Willens-
_freiheitvwar."44)' |

Das diesé»Annahme, aas Individuum ké6nne mittels seiner Ent-
scheidungs- und Willensfreiheit den Verlauf der geschichtlichen
Entwickluhg beeinfluBen, eine Illusion ist,}habe ich schon im
Abschnitt‘ﬁbér:Hocﬁhuth naéhZuweisehfversuéht. WievHochhuth, macht
auch Gr&Sslseiner Hauptfiguf den Vorwurf,,nicht in das Geschehen
eingegriffeh Zu habeh, doch, anders als Hochhuth,‘nimmt er gleich-
'Zeitig diesen Vorwurf wieder zurﬁck, denn'es‘sollté'mit dem Stiick
ja gerade.die Wirkungslosigkeit, wenn nicht‘gar die Unmoglichkeit,
eines Eingreifens von seiten deS'Kﬁnsflers und Intellektuellen
demonstriert werden, die Plebejer sollten ja nein Stiick iber die
Diskrepanz zwischen der Literatur und der Wirklichkeit" sein, wie
Ernst Wendt ahfﬁhrte.45) Aus dieser Diskrepanz geht das Dilemma
hervor, in das Grass den Kiinstler hineingestellt sieht. Dieses
Dilemma konne der Kiinstler nicht aufhebén und das ist, nach Grass,

ein Beweis fiir die politische Wirkungslosigkeit einer engagierten

Literatur. Auf dieses Dilemma weist auch der'Untertitel des Stiickes

44, Zitiert nach: D. Grathoff, a.a.0., S.151
45. E, Wendt, a.a.0., S.10
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hin: ein deutsches Trauerspiel. DaB die Plebejer aber weder ein
Trauerspiel noch éine Tregodie sind, wie einige Kritiker meinten,46)—
die zudem’nodhvdie Unterschiede zwischen Tragtdie und TraUerspiel
ignbrierten - liegt daran, daf der Widerspruch, aus dem Grass das
Dilemma deé.Kﬁhstlers ableitet, nur ein‘scheihbarer Widerspruch
ist. Einefseits beruht der Vorwurf, der Kiinstler hétte.hicht in
dés politische Geschehen eingegriffen, waohl er es hdtte tun
kénnen, auf einer Illusion; andererseits wird die Unmdglichkeit
eines Eingreifens von seiten des Kﬁnstlers.in daé politische
Geschehen auf grob vereinfachte Ursaéheh und damit auf verfdélschte
Fakten Zﬁrﬁckgefﬁhrt, ndmlich auf den Asthetizismus des Chefs und
nicht etwa auf die wirklichen Griinde. Im Grunde stehen sich also
Illusion uﬁd falsché Fakxten gegeniiber, das aber ist nicht not-
wendigerweise ein unaufhebbarer Widerspruch und demnach 1a8t sich
damit auch nicht die politische:Wirkquﬁosigkeit einer engagierten
Literatur nachweisen. Dazu hidtte es stichhaltigerer Argumente be-
durft, vor allem héttevGrass sich nicht ausgerechnet ,den Fall
Brecht"}éls Stoff zu seinem Thema wshlen diirfen, denn der zwingt
ihn, Félschungen.vorzunehmen, um'seiné These aufrechterhalten zu
konnen. Damit beweist Grass' Stiick nicht, daB engagierte Kﬁnst

keinen EinfluB auf die Wirklichkeit auszuiiben vermag, sondern nur,

daB sein Stiick keinen EinfluB auf die Wirklichkeit haben kann und
das wiederum-weist darauf hin, daB Grass selbst yein Opfer des
‘allgemeinen Zustaﬁds (wurde), der die intellektuelle Kl#rung von

Sachverhalten durch deren ideologische Verdunkelung ersetzt."47)

46. Vgl. z.B. James Redmond, Giinter Grass and "Der Fall Brecht".

In: Modern Language Quarterly 32 (1971), S.398 ff.; M. Esslin,
Jenseits des Absurden, S5.158 .

47. G. Zwerenz, a.a.l.
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| | Piguren

Die anderen Figuren des Stiickes krankén alle daran, daB sie keine
richtigen Gespréchspartnér fir den‘Chefiabgeben. Das liegt daran,
daB GfaSS auch bei ihrer Charakterisierung zu stark vereinfacht
hat, wahrscheinlich um der Gefahr vorzubéugen, in eine naturalis-
tische Portritmalerei zu verfallen. Nicht individuelle Charaktere,
sondern-Typen~sollten geschaffen werden, da es ihm darauf ankam,
ein Modell herzﬁstellen. Typisierung ist aber immer Vereinfachung,
nAbstraktioh" von deh individuéllenvBesonderheiten.einer Person,
und von dahér ist die von Grass vorgenommene Vereinfachung der
Figufgn'zu #erétehen; Ein Modell Kann aber nur dann dem Leser/v
Zuschéuer die Erkehntniése vermitteln, die ihn befdhigen, dieses
'Mddeli auf Séiné Wirklichkeit anzuwenden, wenn es der Wirklichkeit

adﬁquaf ist und das kann es nur sein, wenn dié in ihm fmngiérenden
Typenrnkohkrétﬁ éind,'d.h; ﬁénn sie einevkonkrete Situationroder
Handlung abbilden. |

Doch die Figuren bei Grass, vor allem die der Arbeiter,

werden nicht-zu'"konkreten“ Typen. Sie tragen zwar keine indivi-
duellen Namen;'sondern wérden nur unter ihrer Berufsbezeichnung
aufgefiihrt: Friseuse, Polier, Maurer, Putzer usw.; trotzdem wird
aber jede Arbeiterfigur mit‘individuellen‘Charakterzﬁgen ausge-
stattet. Vorsichtig_merkf Rischbieter dazu an: wDie Gruppe bei
Grass ist schattiert: der Polier ein zdher, bedidchtiger Mann, der
den Auffrag der Streikleitung, was Geschriebenes mitzubringen, auf
~ jeden Fall erfiillen will; der StfaBenarbeiter ein roher Hitzkopf;

n4d8)

der Maurer ein wiitender THter... Diese individuellen

48, H, Rischbieter, Grass probt den Aufstand. In: Theater heute
-2 (1966), S. 14
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Besonderheiten brauchen der Typeﬁhaftigkeit noch hicht abtridglich
zu sein. Doch Grass macht aus seinen Arbeitern das, was seiner
Meinung nach die Plebejer bei Shakesﬁeare waren: pmickrige
Kleinbﬁrger"; die obendrein noch dumm sind: wAber die Arbeiter, die
Grass auftreten 1i#Bt, reden meist wie Kinder. Und denken kodnnen

sie offenbar iiberhaupt nicht."49)

Schon in der Coriolan-Rede
deutet Grass an, wie er die Arbeiter beurteilt: aSie glauben, der
beriihmte Theetermahn sei einerseits, belegt durch seine Stiicke und
seinen Habitus; dem Volk.verbunden, andererseits konne man in ihm
jemanden sehen, den die Regierung stiitze und dulde, als Plakat fur
Kulturgut oder als etwas Narrenfreles."SO) Im Stiick selbst wird
noch deutlicher, was Grass mit diesem Satz meint: die Arbeiter sind.
nicht nur plan— und fiihrerlos, sondern obendfein nech so dumm, daB
sie gerade von dem Mann Hilfe erwarten, der sich zwar als ihr
Freund erkl&drt hat, den sie aber’trotzdem fiir einen privilegierten
Hofnarren halten. Grass scheint einen Grund fiir die Desorganisa-
tion der Arbeiter gesucht und ihn in ihrer Dummheit gefunden zu
haben. Denn nicht nuf‘derlchef hat aus ihnen ,Komparsen / gebacken,
wie man Platzchen backt"51) und sie ironisch als nHuBerst gefahr-

n52) bezelchnet sondern der-  Autor selbst

‘liche Biertlschstrategen
stellt sie als vollige Trottel dar, wenn gie sich z. B von der
Bauch- und Gllederfabel von ihrem Vorhaben, den Chef und seinen
Dramaturgen umzubringen, abbrlngen lassen, einer Fabel, die der
Chef deswegen schon dreimal aus seiner Coriolanbearbeitung ge-

strichen hat, weil sie bei Shakespeare dazu diente, wenn auch nicht

49. M, Reich-Ranicki, a.a.0.

50. G. Grass, Coriolan—Rede, a.a. 0., S. 123
51. G. Grass, Plebejer, 5.48

52, Ebd., S.56
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gerade die Dummheif s0 doch die Manipulierbarkeit der Plebejer
zu demonstrieren. Auf diese Art und Weise unterstiitzt Grass das
Vorurteil iiber die denkunfidhigen Arbeiter, die nur dann erfolg—-
reich ihre Interessen vertreten, nur dann eine wirkungsvolle
Opposition oféahisieréh kﬁnnten, wenn ihnen dabei von intellek-
tuellen Theoretikern geholfen wird. Zu Recht meint Reich-Ranicki
daher,.daB Grass sich zwar der verlbgenen Vefsion, es habe sich
bei dem'Aufstand um-einé Volkserhebung gehandelt, widersetzte,
aber zuglelch habe er "eine neue Legende (geschaffen) harmloser
zwar, doch nicht weniger entfernt von der Wirkllchkeit" 5?) ndmlich
die Legende_vom dummen Arveiter. |

Diese Legendenbildung_ist das, was ich oben als eine zu starke.
Veréinfachungvﬁezeichnet'habe. Diese Legende 148t den von Grass
dargestellten'TYpus des Arbéiters nichtvzﬁ einem konkréten Typus
werden. Gleichzeifig hat dieser Typus aberrauch eine Wirklichkeit
zu représehtiefén, der naéh Grass mit den Mitteln der Kunst nicht
beizukommen ist, schon gar nicht mit Mitteln einer engagierten
Kunst. Natrlich nicht; dieser Wirklichkeit ist mit nichts bei-
zukommen, denn. éie beruht auf einem Klischee, das auBerhaldb. déf
voreingenommenen Vorstellungen des Autors in der Form gar nlcht
existiert. So erweist sich also auch von den Figuren der Arbeiter
" her geSehenvdas Modell, in dem sie fungieren, als eine Fiktion,
die letzten Endes ﬁbér.die wirkliche Relation von Kunst und Wirk-
lichkeit nichts aussagt, soridern nur darlegt wie grbB dié_Dis_

krepanz zwischen diesem Modell und der Wirklichkeit ist.

5%. M, Reich-Ranicki, a.a.O.
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Den anderen Figuren des Stiickes gelingt es ebensowenig, der
#sthetischen Welt des Chefs eine kohkrete Wirkiichkeit entgegen-
zusetzen.FErwin, Volumnia, Litthenner und Podulla éihd ohnehin
Teil dieser dsthetischen Welt und fiir sie alle gilt, was Reich-
Ranicki zuf Figur der Volumnia bemerkt hat: ,Sie liefert letztlich
nur die (bisweilen pathetischen) Stichworte fiir ironischerﬁuBerungen

)_Es bleibt die Figur des

und effektvolle Repliken des Helden."
parteiergebenen Dichters Kosanke, der, im Gegensatz zu den Arbeitern,
die ﬁbffizielle" Wirklichkeit zu vertreten hat. Entgegen ﬁiéch—
bieters Meinung, daB dieée Figur "keinéswegs eine Karikatur" ist,
sondern yzeigt, wie man sich in aller Grobheit und vitalen Ge-
rissenheit wohl urmd am Platze fithlen kann im totalitidren System",55)
bin ich der Ansicht, daB mit dieser Figur die noffizielle" Wirk-
lichkeit so verzerrt karikiert wird, daB sie selbét dem naivsten
Gegner‘des,OStdeutéchen Systems als unglaubwlirdig erscheinen muf.
AuBerdem kann sdlch'éine.glécherliéhe ﬁnd'farcenhafte Figurﬁ,ss)
die Grass dem ostdeutschen Dichter Kuba nachgebildet hat, keinen
ndramaturgisch téﬁglichen und politisch relevanten Gegenspieler"57)
fﬁr den Chef abgeben; "Dér wirkliche Kuba ist sowohl hirter als
auch kliiger und im Sinne seines radikalen Glaubens tauglichers;
Grass stellt einen Pappkameraden auf die Bithne, wo er hitte einen
bilirgerlich gebildeteh und dialektisch versierten Kommunisten wie
Johannes R. Becher oder'Aifred Kurélla erfinden mﬁssen."58)

Es 1#Bt sich also sagen, daB allen Figuren des Stiickes eins

gemeinsam ist: sie reprédsentieren éine Wirklichkeit, die weder

54. Ebd.

55. H., Rischbieter, a.a.0.,
56., M, Reich-Ranicki, a.a.0.
57. G. Zwerenz, a.a.O.

58. Ebd. ‘

S5.16
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mit der des 17. Juni, noch mit der Brechts, noch mit unserer
eigenenvetwas zu tun hat; sie repridsentieren das, was ich oben

59)

als Fiktion zu definieren versucht habe. Sie k6nnen deswegen
auch nicht als ,konkrete" Typen in einem‘Stﬁck fungieren, das als
ein der Wirklichkeit addquates Modell beabsichtigt war. Gerade
weil die Figuren so wenig nkonkret" sind, verliert das Stiick

seinen beabsichtigten Modellcharakter‘und Wird zu einer unver-

bindlichen Geschichte, zu yreinem" Theater.

Sprache

'Un niemanden auf den Gedanken kommen zu lassen, er habe versucht,
ein dokumentarisches Theaferstﬁck zu schreiben, isf Grass mit
dér_Sprache éhnlich verfahren wie mit seinen Figuren: er hat sie
aus der Wirklichkeif entfernt. Er hat in bewuBter Anlehnung an
Shakespéare.ﬁnd Brecht eine Kunstspraché'gesdhaffen:'"Die Sprache
des Stilicks nimmt sich als eine Stil-Nontage aus. Grass bedient
sich des freién Reims, der Prbsa, im Brecht-Theater spricht man,
ﬁie Brecht selbst seine ,herrschenden Klassen' sprechen lief: in
Jamben oder in einem eipressionistischen Hackstil, der Substantive
‘und Verben verschluckt."6°) Ganz besonders deutlich wird der
nexpressionistische Hackstil", wie Kesting ihn nennt, 5ei dem
Maurer, der berichtet,.Wie er die roté Fahne vom Brandenburger
Tor geholt hat: ,Wenn ich mal, dann. / Mit Hotten, weil der
schwindelfrei, doch ich, /'zuerSt mal Treppen, Leitern dann, /

die, als das Tor im Krieg, denn oben_spll."sj) Als Beispiel fiir

59. Siehe oben, S5.279
6o. M., Kesting, Panorama, S5.3%03
61. G, Grass, Plebejer, S5.81
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die Mischung von Brechtscher Theatersprache und Shakespeareschen
Jemben sei folgende Stelle angefiihrt, an devaolumnia dem Chef
enfgegenhélt: ﬁAus Arbeitern hast du Komparsen / gebacken, wie man
Plstzchen backt. / Dein Werk, mein Freund. / Ja, néT nur weg,

noch sag ich‘s 1eise=v/ von diesem Tag1an,>der den Sozialismus
will, / ﬁie wir ihn wollen, du, ich, er, / wird jeder Maurer,
Dreher und Monteur, / wenn du nicht handelst "dich Verrdter
nennen.'62) Dazu sagt Rischbieter in seiher Rezension des Stﬁckes-
nDen jambischen Vers, den Grass - mit Prosa untermischt - mal
fiinf-, auch mal sechshebig verwendet, verkiirzt er h&ufig zur
Vierhebigkeit, llakonisiert ihn. An anderen Stellen geht ér noch
weiter, macht grob geleimte Reime, bei denen er selbst die Wieder-

"63) Daraus leitet er dann

holung des Reimwortes nicht scheut.
. allérdings ab, daB die Plebeljer "sprachlich das'Platté, Rauhe,
Ungehoﬁelte; vérquefe nicht (scheuen), esvvielﬁehr mit Naéﬁdruck
(aussfellen), jeden Schmuck unvarunk (verweigern), auch das
Geistreiche‘und allzu fein Pointierte. Das Sprachmaterial ist
nahe_am'Ereignis, am Arbeiteraufstand."64) Dem kann ich nicht
zustimmen. Gerade das, was Rischbieter als das nPlatte, Rauhe,
ungehobelte, Verquere" erscheint, macht aus der Sprache eine Kunst-
sprache, die bei den Arbeitern ins noch Artifiziellere gesteigert
wird durch den "expressidnistischen Haékstil". Kein Schauspieier
und noch weniger ein Arbeiter spricht so wie Volumnia oder gar

der Maurer in den oben zitierten Abschnitten. Diese Sprache ist

nicht nahe am Ereignis des Arbeiteraufstandes, sondern ist vom

62. Ebd., S.48 ‘
63. H, Rischbleter, a.a.0., 'S.16
64. Ebd. v
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Autor bewuBt davon weggeriickt worden in die artifizielle Welt
einer unverbindlichen Geschichte. |

Gegen die Verwendung einer értifizielleh Sprachform in eihem
Theaterstiick ist nichts'einzuwenden..Sie kann z.B. als Verfremdungs-
mittel eingeéetzt werden, um dem_Lesér/Zuschauer das Nach-, Mit-
~und Umdenken.zﬁ erleichtern. Auch bei Grass 148t sich der Ver-
frémdungseffékt.der Sprache nicht verleugneh, sie schafft Distanz
zZu den.Figureﬁ und ihren Hahdlungen..Doch gerade aﬁs dieser
Distanz heraus wird dem Zuschauer klar, daB es sich hier keines-
wegs um konkréfe Typen handelt,}déB daher auch die Handlungen
dieser Typen vollig ébstrakt‘bieiben. Evenso wird aus der Distanz
heraus klar, daB die.Sprache selbst, mit deren Hilfe die Distanz
erst hefgéstellt worden war, reine Theatersprache ist, eine arti-
fizielle_Form, deren Inhait schon deswegen abstrakt bleiben mu8,
weil die Handluhgen_und'Gedéhken dér'Figurén, die sich dieser |
Sprache bedienen, abstrakt sind. Die Sprache weist also noch deut-
licher als die Figuren selbst auf die Fiktionaiitﬁt des Stiickes
hin;- | | | | | |

Struktur
- Eine Analyée der Struktur bestitigt ebenfalls, daB es sich
bei‘den Plebejern um eine Fiktion handelt, um ein nreines" $heater—
stiick im traditionellen Sinn. Es besteht allerdings der Unterschied,
daB iﬁ traditiqﬁellen Theater versﬁcht wird, Figuren, Handlungen
und Situationen'unter dem Vorwand abzubilden, es handele'sich.mm
die Wirklichkeit. Grass dagegen geht bei den Plebejern davon aus,
daB es iiberaus schwierig und problematisch sei, die Wirklichkeit

auf dem Theater abbilden zu wollen. Er versucht es daher auch gar
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erst, sondern bemiiht sich‘darum, einé von der Wirklidhkeit voll-
kommén abstrahiérte Geschichte, ein yreines Kﬁnstwerk" herzu-
stellen. Zu diesem Zweck hat per sich einer vorgegebenen Form -
der Einheit von Ort, .Zeit und Handluhg - (untefworfen)", wie Ernst
Wendt‘ségt 65) Diese auf den drei aristotelischen Elnhelten auf-
bauende Form bewog manche Kritiker dazu, in den Plebejern eine

_ Tragodie'zu sehen. Hans Mayer jedoch weist darauf hin, daB das

.ein Irrtum ist;'denn Grass nversteht die Ereignisse seines deutschen
Trauerspiels nicht als Tragadie, vefmutlich'nicht einmal als eine
traufige Begébenheit. Er hat zu verstehen gegeben, daf er den
gewdhlten Gattungsbegriff nicht blo8 als Kommentar zu den deutschen
Wirklichkeiten aufgefaBt wissen mochte, sondern auch als Welter-
fiihrung einer elgenstandigen deutschen dramaturgischen Tradition,
diévebeh nicht verwechselt werden dlirfe mit der antiken und der
kléssiziétiéchen Tragﬁdié;."66) Schon Wélter Benjamin haBe nam
Belspiel der deutschen Barockdramen...sorgfaltig zwischen Trauer-
" spiel und Tragddie unterschieden. Die Auswirkung dieser deutschen
Trauerspieltradition des 17. Jahrhunderts im expressionistischen
Dfamé des 20. war ihm evident. Auch sah.der bedeutende Asthetiker
bereits die gemeinsame Wurzel fir das Trauerspielschaffen der
Barockdramatiker und der Expressionisten in ihrem prekédren Ver—
hiltnis zur deutschen Staatlichkeit und Geséllééhaft."67) Das
erléutert Benjamin folgendermaBen: ,Den Literaten, dessen Dasein
heute wie je in einer vom tdtigen Volkstum getrennten Sphidre sich

abspielt, verzehrt von neuem eine Ambition, in deren Befriedigung

65. E., Wendt, a.a.0., S.10

66. H. Mayer, Komtdie, Trauerspiel, deutsche Misere. In: Theater
heute 3 (1966), 5.26

67. Ebd.
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die démaligen Dichter freilich trotz allem gliicklicher waren als
die heutigen. Denn Opitz,‘Gryphius, Lohenstein haben in Staaté-'
geschédften hin und wieder dankbaf entgolténe Dienste zu leisten
vermocht. Und_daraﬁ findet diese Parallele ihre Grenze. Durch-
gehend‘fﬁhlte der barocke Literat ans Ideal einer absolutistischen
Verfassuﬁg sich gebunden, wie die Kirche beider Konfessionen sie
stutzfe. Die Haltung ihrer gegenwdrtigen Erben iéf;'wenn nicht
stéatsfeindiich;.revolutionét, so durch den Mangel jeder Staats-

"68).Ein-éhnlich prekdres Verhdltnis des Dichters

idee bestimmt.
zur deutschen Staatlichkeit und Gesellschaft meint Mayer in den
Plebejern.geépiegelt zu sehen, woraus sich fiir ihn der Schlu8
ergibt, daB eine direkfe Linie vom bardcken Trauerspiél.ﬁber das
expressiohistisché DramaVZu’Grasé' Stick fiihre: ,Wird man nicht
sagen miissen, es fiihre ein unmittelbarer Weg von den deutschen
Barockdramen iber die expressionistischen Stationenstiicke zum
,deutschen Trauerspiel'ivon Giinter Grass? Verst#ndlich aus einer
Permanenz der gespannten'Béziehungen zwischen deutscher Literatur
uhd deutséher'Wirklichkeit, oder zwischen Macht und Geist, wie die
Expressionisten das auszudrﬂcken pflegten°"69)
'Es‘stimmt iwar, daB Grass zumindest beabsichtigte, sich mittels
| der Plebejer mit der Spannung zwiSChen Literatur und Wirklichkeit
auseinanderzusetzen, doch aus der."Permanenz der gespannten Be—
ziehungenNZWischen déufschervLiteratur und deutscher Wirklichkeit"

ableiten zu wollen, daB es sich bei den Plebejern um ein Trauer-
spiel hahdelt, ist ebenso abwegig, wie der Gedanke, das Stiick sei

68. W, Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels 5.43
69 H, Mayer, a.a. ’
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eine Tragédie. Zum einéh deshalb, weil sich die Spahnung zwischen

v Literatur und Wirklichkeit weder auf die Dramenliteratur nur des
Barock oder nur des Expressionismus, noch auf eine spezifisch
deutsche Literaturgattung beschrénken 1&8t. Schon einige‘Drématiker
der griechischen Antike'beschéftigte die Diskrepanz zwischen Kunst
uhd Wirklichkeit. Man konnte also,auf'Grund dieses Arguments eben-
sogut behauptén, die Plebejer seien eine Tfagbdie. Zum anderen

weist Benjamin auf die Grenze hin, die der von ihm gezogenen
Parallele zwischen barockem Trauerspiel und expressionlstischem
-Drama gesetzt ist, eine Grenze, die Mayer beim Weiterziehen der
Linie'bis zu Grass' Stiick nicht'beachtet:v"Zuletzt ist iiber mancher-
lei Analdgien'die'groﬁe Differenz nicht zu vérgesseﬁ: im Deutschland
des siebzehnten Jahrhunderts war die Literatur, so wenig die

Nation sie auch beachten mochte, bedeutungsvoll fUr 1hre Neuge-
burt Die zwanzig Jahre deutschen Schrlfttums dagegen, die zur
Erklarung des erwachten Anteils an der Epoche angezogen wurden,
bezeichnen einen, wie auch immer vorbereitenden und fruchtbaren,
Verfa11."7°)

Schon alléin aus diesem Grund scheint es mir verfehlt in den
Plebejern eine Fbrtsetzung der barocken Trauerspieltradition zu
sehen, wie Mayer das tut. Diese Ansicht allein mit der Tatsache
begriinden zu wollen, daB in Grass' Stiick das Verhaltnis des Dichters
zu Staat und Gesellschaft als dhnlich prek#r dargestellt wird, wie
im barocken.und expressionistischen Drama, ist doch wohl etwas zu

oberflichlich. Benjamin hat wohl einige Parallelen zwischen dem

70. W. Benjamin, a.a.0., 8,43
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barocken Trauerspiel und dem expressibnistischen Drama gezogen:
"Zumal_im Sprachlichen ist die Analogie damaiiger Bemiihungen mit
der jﬁngstvgrgangenen ﬁnd mit der moméntanen'augenféllig. Forcierung
ist den beiden eigentiimlich. Die Gebilde diééer Literaturen wachsen
nicht sowohi‘aus devaemeinschaftédésein auf, als daB sie durch
gewaltsame Manier den Ausfall geltender Produkte in dem Schrifttum
zZu verdecken‘tréchten. Denn Wie im Expressionismus ist das Barock
ein Zéitalter weniger der eigentlichen Kunstiibung als éines uﬁab—
lenkbaren Kunstwollens. So steht es immer um die SOgenanntén
Zeiten_dés Verfalls... Dés Streben nach einem Rustikastil der
Sprache, der sie der Wucht des Weltgeschehens gewachsen scheinen
lieBe, kommt hinzu... Neologismen finden sich ﬁberall. Heute wie
damals épricht'aué vielen darunter das Werben um neues Pathos...
Immer ist'diesévGewaltsamkeit'Kennzeichen einer.Produktion, in
welcher ein géformter Aﬁsdruck wahrhaften Gehalts kaum dem Kon-
flikt éntbundéner Krﬁfté abzuringen ist. In solcher Zerrissenheit.
spiegelt die Gegehwart gewisse Seiten der barbcken.Geistesver-
fassung bis in die Einzelheiten der Kunstﬁbung.ﬁ71) Diese Parallelen
~ lassen éich'unter Umsténden auch auf Grass' Plebejér ibertragen,
weil dieses Stﬁck, vor allem im Sbrachlichen, durchaus einige
Merkmale der expressionistischen Dramen aufweist. Doch Benjamin
‘hat ausdriicklich auf.die Grenzen seiner Analogiebildung hinge-
wiesen und sich deswegen gehiitet, das expressionistische Drama

als Trauerspiel zu bezeichnen. Bei einem Vergleich von Grass'

Stiick nicht nur mit dem expressionistischen Drama, sondern vor

71, Evd., S.41/42
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allem mit dem barocken Trauerspiei miiBten diése Grenzen ebenfalls
in acht genommen werden, wobei sich herausstellt, daB'dme Unter-
schiede d1e Analogien doch um einiges iiberwiegen. Grass' Stiick
weist z.B, bestimmte strukturelle Merkmale auf, die sich nicht in
Einklang bringen lassen mit denen eines barocken Trauerspiels.
Ausdrucklich bemerkt Benjamin: ﬁEinheit des Orts,-dié erst seit
Castelvetro in deeriskﬁssion erscheint, kbmmt fiirs barocke Trauer-
épiél nicht iﬁ Frage."72) Bei Grass jedoch ist diese_Einheit
konétituierendes'Element der Plebejér: das gesamté Stlick spielt
~sich aufvder Bﬁhne ab; auf der der Chef géréde seine Coriolan;'
‘Bearbéitung probt. | | ‘

Ebenfalls gegen die'Bezeichnung nTraverspiel” fir Gréss' Stiick
spricht folgender Grund: Behjamin hat nachgewiesen, daB ndas
geséhichtiiche Lében Wie‘es jene Epoche sich.darstellte...(der)
Gehalt...(der) WahrevGegensténd" des barocken Trauerspiels ist.
nEs unterscheidet sich darin von der Tragodie. Denn deren Gegen-

n73) Grass' Stiick

stand ist nicht Geschichte, sondern Mythos...
dagegen hatvals'Gegenstand weder Mythos'noch Gésbhichte, sondern
Fiktlon,'wobei unter Mythos ndie Auselnandersetzung mit Gott und
Schicksal, die Vergegenwartigung einer uralten Vergangenheit"74)
verstanden wird, als ein Versuch des'Menschen, sich Rechenschaft
iiber seine Existenz und die Vorbedingungen seiner Existenz abzu-
legen, dabei’aber alles das, was rationalen Erkenntnissen nicht

zugdnglich ist, von dem her zu erkliren, was in der ,Urzeit" immer

schon da war und als gottliches Geschehen sich ereignete. Geschichte
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wird verstanden als die objektive Entwicklung des historischen
Geschehehs, ein vom Menschen unabldsbarer ProzeB, dessen Gesetze
vovaenschen seibét bestimmt werden, der aber auch deh Menschen
formt, ein ProzeB alsd, in dem der.Mensch zugleich Subjekt und
Objekt ist. Fiktion‘dagegen ist die Unterstellung eines Sachver- -
haltes, der einer tatséchiichen Grundlage‘entbehrt, der also
irreél ist, insofern er nicht in der objektiven Wirkliéhkeit
wurzelt;-dei mitunter aber als ywirklich" ausgegeben wird und
damit den Zugang zur tatsdchlichen Reaiitét verstellt. In diesem:
Sinne sind die Plebejer éine Fiktion. Es sind zwar Anklédnge an
geschichtliche Ereignisse vorhanden, doch Grass selbst hat sich
dégegen verﬁahrt, deswegen.den Gegenstand des Stiickes als einen
geschichtlichen éufzufassen, und ich habe nachzuweisen versucht,
daB Gréss' VerWéhrung einefseits bérechtigt ist, andererseits abei
sein Ansprﬁch, daB es sich bei den.Plébejern um ein.Modell handele,
nicht,aufreéhterhalten werdéh kénn, was auch von der Struktur be-

. statigt wird.

" Die Plebejer sind frotz Graés'.eigéhem Widerspruch zﬁm'doku—
mentarischen Theater gerechnet worden, einerseits deshalb, weil

in dem Stiick auf historische Ereignisse ahgespielt wird, weil es
sich auf Dokumente {iiber Brechtvstﬁtzt, andererseits aber deshalb,
weil bestimmte_ﬁuﬁerungen des Autors darauf hinzudeuten schienen,
daB er mit dem Stiick doch éfwas mehr als nur'Fiktion zu erreichen
_hoffte, némlichvin einem bestimmten Sinne EinfluB auszuiiben auf
die Wirklichkeit und das ist einer der‘Ansprﬁche, die von den mit
dér Bezeichnung "dokumenfarisches‘Theater" belegten Dramen erhoben

 worden sind. Die aus diesem Anspruch gezogene Folgerung, Grass'
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Stiick gehdre somit auch zum dokumentarischen Theater, habe ich

zu widerlegen versubht. Schon Taéni hat behauptet,'daB die
.Plebejer nicht zﬁm dokumentariSchen Theater gehéren,‘denn in dem
Stiick "dient der historisdhe Tatbestand eigentlich nur als Vorwand
zur Darstellung'eiher allgemeinen Sifuation, némlich der des

engagierten Autors."75)

Aber eine ausfiihrlichere Begriindung dieser
Behauptung liefert Ta¥ni nicht, kann es auch nicht, da ihm eine
'genauere Defihition dessen fehlt, was unter ﬁdokumentarischem
Theater" zu verstehen sei, obwohl ihm durchaus dié FragWﬁrdigkeit
dieses Begriffes bewuBt ist.

| Solch eine genauere Defintion habe ich im ersten Teil dieser
Arbeif'aufzustellen versﬁcht. Ihr zufolge lieBe sich Grass' Stiick
nicht‘zﬁm dokumentarischén Theater rechnen. Von dieser Definition
éusgehend,zeigt sich vielmehf, daB die Plebejer eine Reaktion auf
die Stﬁcke‘.sind, die unter der Bezeichnung ndokumentarisches
Theater" BekanntZWurden; eine'ReaktiOﬁ insofern, als Grass mit
den Plebejern ﬁberhaupt die Moglichkeit verneint, auf der Biihne

mehr als pur Theater herstellen zu konnen.

75. R. Ta¥ni, a.a.0., S.124
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TANKRED DORST

Toller

Als 2wei Jahre nach der Urauffiihrung von Grass' Plebejern
Dorsts Toller in Stuttgart uraufgefihrt wurde, stellfen die
Kritiker fest, daB man es auch hier nicht mit einem dokumentarischen
Theaterstiick zu tun habe; doch mit dieser Feststellung wieder-
holten sie nur, was der Autor selbst schon vorher betont hatte:
nAuch Zitate und Dokumente waren in einer solchen ,Revue' zu
bringen, nicht in Handlung verpackt, nicht dramatisiert, uﬁd nicht,
wie im Dokumentarstiick, als Belege fiir historische Wahrheif, sondern,
wie alle Szenen und Dialdge, als Partikel def Wirklichkéit."1)
Einerseits hoffte Dorst, sich mit diesem Hinweis gegen den Vor-
wurf verteidigen zu konnen, der immer wieder dem dokumentarischen
Theater.gemacht wurde, némlich daB es die historischen Fakten
verzeichne und damit verfdlsche. So hat z.B. die Witwe des
damaligen Kommunistenfiihrers Leviné Dorst in einem Brief vorge-
worfen, er habe ihren Mann nicht wahrheitsgetreu abgebildet, worauf
Dorst antwortete: "Tollér, um.es noch einmal zu sagen, ist kein
Dokumentarstﬁck,-ist also auch nicht an den Dokumenten, die es
bestdtigen oder widefiagen kdnnten, 2zu messen. Wahr im dokumen-
tarischen Sinﬂvwéren jé ohnehin nur Dokumente selbst. Ein Theater-
stiick, das vorgibt,4dokumentarisch Zu sein,'baut seine Wahrheit

auf dem Schwindel auf, daB Theaterszenen etwas anderes sein kénnen

1. T, Dorst, Arbeit an einem Stiick. In: Spectaculum XI, S5.333
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n2) Andererseits wird mit dieser

als arrangierte Fiktionen.
Verteidigung auch gleichzeitig Dorsts Auffassung vom dokumen-
tarischen Theater deutlich: es sei eine Form des Theaters, die
Dokumente pals Belege flir historische Wahrheit" verwende, deren
Autoren meinen, Wahrheit lieBe sich schon durch eine rein
"wirklighkeitsgetreue" Abbildung historischer Fakten herstellen.
Dorst mag diese Auffassung durchaus zu Recht von den Stiicken abge-
leitet haben, die lediglich eine Rekonstruktion geschichtlicher
~ Ereignisse auf die Biihne brachten und dann als Dokumentarstiicke
bekannt Wurden, aber bei einigen dieser Stiicke habe ich bereits
nachgewiesen,.daB sié nur bedingt zum dokumentarischen Theater
gerechnet werden kénneh. Wie unzuldnglich Dorsts eigene Auffassung
#on dem ist,vwés er als dokumentarisches Theater bezeichnet, zeigt
sich schon déiin, daB’ef sich Widerspriéht, wenn er einerseits
meint, die z2u Toller herangezogenen Dokﬁmente fungieren als
ﬁPartikel dér_Wirklichkeif", anderérseits aber ,von dem grund-
sétZlich'fikfiien Charékter des Bﬁhnenspiels" iiberzeugt ist.B) Wenn
Dorst abver méint; daB die Authentizit#t von Dokumenten einen
illusoriédhéﬁ Qharakter annimmt, sobald Sievin einem Theaterstiick
reproduziert‘ﬁerden,-ﬁnd daB deswegen sein Stiick nicht zum doku-
mentérischehiTheater zu rechnen sei, so:isf'damit noch nicht ent-
schieden, Qb-leler auch meiner Definition nach nicht zum doku-
mentarischen Theater gerechnet werdeﬁ kann. | |

Was hatte Dofst mit diesem Stiick zu erreichen gehofft? Das
Theﬁa des Stﬁckes isf demjenigen der Plebejer #hnlich: in beiden

2. Abgedruckt in: Die Zeit Nr.17 (25.4.1969), S.16
3. R.-P. Carl,  Dokumentarisches Theater, a.a.0., 5.117
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Stiicken geht es um das Verhdltnis eines Literaten, eines Kiinstlers
zur politischén Wirklichkeit; in beiden Stiicken wird diese
politische Wirklichkeit von aufstdndischen bzw. revolutionaren
Ereignissen bestimmt und beide Autoren behandeln in ihren Stiicken
diese Situation, in der ein Kiinstler sich mit turbulenten politi-
" schen EreighiSsen konfrontiert sieht, als Modell. In seinem Brief-
wechsel mit Rosa Leviné éagt Dorst: yDie Ereignisse der Miinchner
Riterepublik waren fiir mich ein Modell. Ich habe das Stiick nicht |
géschrieben,.um da§ Geschichtsbi1d von diesér Zeit. zu kdrrigieren.ﬁ)
Es besfehen allerdings erhebliche Unterschiéde zwischen den
Modellen von Grass und Dorst. Grass stellfueinen Kiinstler dar, der
sich aus Hsthetischen Erwégungeﬁ von den politischen Ereigniésen
diStanzieft wogegeh Dofst-eineanﬁnstler zéigt der aktiv inb

das politische Geschehen eingreift Dorst selbst sagt iiber die-
Erlebnisse dieses Kunstlers- nSo, wie . Toller sie beschreibt hatten
. 8ich die Ereignisse naturllch nicht abgesplelt Das war dramatisch
arrangiert, die revolution#ren Vorgénge,hatten.sich hier in
Theaterszenén vérwandélt. Toller dramatisiert»sich selbst,er sieht
sich im Spotlight einer expressionistischen Menschheitsbithne als
Leidender und als Held....Was mich an Tbller interessierte, waren
nicht diééérszenen, wie sie Toller’geschrieben hat, sondern der
Vorgang d§f Se1bstdramatisierung eines Menschen in einer bestimmten -
hier in-einér.pdlitischEn, nicht privaten - Situation. Ein Stiick

liber Tollér'schréiben - das miiBte ein reaiistisches Stiick sein,

‘das heiBt nicht den Dramatisierungen Tollers folgen, sondern sie

4. A.a;O.
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denunzieren."S)

Dorsf stellt also einen Dichter dar, der ,eine
Revolution als expressionistisches Theaterstiick mtierstanden"6)
hat, und zwar in einem Modell, das nicht wie das von Grass fiktiv,.
sondern realistisch zu sein beansprucht.
Ferner sagt Dérst zur Arbeit an seinem Stiick: ,Ich hatte

jetzt - das war ein groBer Vorteil - eine bestimmtevzeit: 1919,
einen bestimmten Ort: Miinchen, eine bestimmte politische Situation:
| die Réterepublik; Eine Gruppe von Literaten, Schwédrmern, ldealisten
und Phantasten, getragen vom Willen des Proletariats und von
- einer von ihnen mythisierten Masse, schafft die parlamentarisché
Demokratie ab.und errichtet naéh dem Vorbild RuBlands den Sowjet-
staat Bayern. Ubérgang von einer halbdemokratischen_Regierungé—
form, in der mit den Schiagworten Parlamentarismus ﬁnd indivi-
duelle»Freihéit daS;Kgpitai und seine'NutznieBer,_die Bourgeoisie
herrscheh, zur wahfén Volksherrschaft mit eineﬁ-Rétesystem. Der
Vorgang war also konkret politisch und verlor schon dadurch seinen
bloB theaterhaften Modellcharakter."7) Es geht. Dorst also um ein
Modell, das konkret ;st, nicht nur yreines" Theater wie bei Grass.
-Indem er aber daé'Konkrete dieses Modells, den polifischen Vdr-
gang, zum groBten Teil dann doch auf Tollers dramatlsch arrangierten
Berichten dieses Vorgangs basiert und gleichzeitlg diese Berichte
"denunziert", stelltier an dem scheiternden Revolutlonsversuch

nur das Lécherliche dar,'Das hat Dorst den Vorwurf eingetfagen, sein
Stlick bestdtige diélkbneigung des bﬁrgerlichen Publikums gegen

eine Revolution. So stand in einem Flugblatt, das von Mitgliedern

5. T. Dorst, a. a'O., S. 329' _ : .
6. M, Kesting,_Das deutsche Drama, a.a. 0., 5.89
7. T. Dorst, a.a.0., S.,329
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des Arbeitskreises ,Kultur und Revolution" vor einer der Auf-
fiihrungen verteilt wurde: ,Studenten und Schiiler haben bei er-
m#Bigten Preisen die Ohren zu spitzen, wihrend dié Biirgerlichen
wieder einmal effahren, daB sie doch Recht habenf"die Revolution
ist zum pathologischen Ph#nomen geworden, das in der Weltgeschichte
herumspukt alvanbegriff von subjektiven Bedﬁrfnissen einzelner
intellektueller Schwdrmer... Das biirgerliche Pubiikum, das die
Revolution nicht will, wird in seinen Affekten unterstiitzt und

geht wieder einmal gestidrkt nach Hause."B) Dem hat Hellmuth_Kafasek
entgegnét, daB der Stuttgarter Auffilhrung und damit auch dem

Stiick mindestéﬁs ein Verdienst zukomme: die Auffiihrung what ein
Stiick deutsche Geschichte-zwar sehr'subjektiv géépiegelt, aber

doch so, daB jene Alptréumvorstellungen, die das Biirgertum vor

dem Rétegedankén‘hatté, in Zwéifel gezogén wurden. Sie hat daran
erinnert,:daB der ierrqr weiB undvniqht rot wér.:wenn sie zéigte,
wie wirr es ianﬁncheﬁs Réterepublik éuging, 30”versucht sie damit
auch Zu zeigen, daB die SuBerevInvasion eineﬁwirkliche Erprobung
nicht zulieB."g)_Dieses Argument Karaseks sdhgint mir jedoch sehr
fraglich zu séiﬁ. Ob fﬁr ein bilirgerliches Publikum der Ritegedanke
und die sozialistische Re&olution dadurch annehmbarer wird, daB

sie durch den weiBen Terror yernichtét und so die praktische Er-
probung dieses Rétegedahkeﬁs verhindert Wurde; iét sehr zweifel-"
haft. Karasek éuggeriert hier auch, daB das Ritesystem sich erfolg-
reich durchgesétit hitte, wenn nur der weiBe‘Terror_nicht.gewesen

wdre. Das aber ist falsch, denn das Miinchner Ritesystem war von

8. Zitigrt gach: B.Hitz/H. Postel, Studenten fordern Toller heraus,
a.a.0, .38 : , - ’

9. H, Karések, nToller" spiegelt ein Stiick deutsche Geschichte. In:
Theater 1969, S5.42 _ . o _
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vornherein zum Séheiternvverurteilt, es widre auch ohne Terror,

ganz gleich welcher Farbve, zusammengebrochen; und zwar deswegen,
weil die fiihrenden Ménner des Revolutionidren Zentralrats ein genauso
unbestimmtes Verhdltnis zur konkreten politischen Macht hatten, wie
der am 21, Februar 1919 ermordete Kurt Eisner, der nach der Revo-
lution vom 8. November 1918 Vorsitzender des Arbéiter—, Soldaten-
und Bauernrats war. Als nach der zweiten Revolution am 6. April

1919 die Réterepublik ausgerufen worden war, machte der Zentralrat
zwar eine Unmenge von Bestimmungen bekannt, die aber niemals aus-
gefihrt wurden,'weil ihm das Instrumentarium zu deren-Verwirklichung
fehlte. Die Kommunisféh, die nicht im Zéntralrét saBen; agitierten
desWegen heftig gegen diese-"Scheinréterepuﬁlik", die am 13. April
1919 lautlos verschwand,‘als'die Kommunisten die Réterepublik zum
zweiten Mal ausriefen. nJetzt machte man mit der Aufstellung einer
Rotén-Armee ebenso Ernst wie mit SozialiéierungsmaBnahmen, man
beéchlagnahmte Lebensmiftel und Waffen, zéhsierte die Presse,
sozialisierte die Wohnungen und verhaftete Geiséln."TO) Doch diese
MaBnahmen kamen schon zu spét, denn inzwischen war in ganz Deutsch-
land die revolutionére_Welle abgeebbt, von auBerhalb Deutschlands
hatte die Réteregierung keine Hilfe zu erwarten, die Réferepublik
war plﬁtzlich ein.politisch isoliertes Gebilde und als solches
konnte sie sich nicht_lange-halten.‘Hauptséchlich aus diesen Griinden
brach das Rétesystem dann endgliltig zusammen als Freikorps und .
Regierungstruppen'Ende‘April 1919 in Miinchen einmarschierten.

Andererseits ist abervauch behauptet worden, daB Dorst gerade

10. H. Neubauer, Miinchen 1918/19. In: T. Dorst(Hrsg.): Die Miinchner
Réterepublik, 5.185 o i
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mit der yDenunziation" der von ihm verwendeten Dokumente ein viel
:_"wahrheitsgetreueres" Bild der Wirklichkeit gebe, als das mit der
reinen Reproduktion von Dokumenten jémals mdglich gewesen wire.
So sagt Rainer Ta&ni: ,Selbst Dorsts theatralisierende Verzerrungen,
seine ,Groteskisierungen', dienen also im Grunde einer erhﬁhten.
Objektivifét. Denn in der Verfremdung gesteigerter Theatralik
wird die Wirklichkeit (die ja das Ich des Aufzeichnenden einschlieBt)
schlieBlich im Ganzen deutlicher erkennbar, als im Dokument, das
aué der subjektiven Sicht des Zeitgenossen verfaBt wurde."11) Das
Stiick aber denunziert "nicht allein Tollers Theatralik, sondern
entlarvt gleichzeitig den von dieser abgehobenen .Reallsmus als
im Grunde nicht minder grotesk."12) So gesehen scheint Dorst die
damalige Wirklichkeit durchaus addgquat dargestellt zu haben, némlich
als Grqtéeke: wEine objektive Chance hatten diese Revolutionire
wohl nicht. In fiinf bis sechs Tagen waren sie durch Reichswehr-
truppen zu beseltlgen. Das macht alle ihre Aktionen, 1hre Hoff-
nungen, ihre Auselnandersetzungen_zu einer blut;gen_Farce."13)
Talni sieht nun in dieser grdteskeh’Wirkliéhkeit die Ursache
fiir Tollers SkePSis dieser Wirklichkeit gegeniiber, denn ader
wahre Kinstler ist auch immer vor allen andefen.der Sehende...der'
nicht nur die3moralische Notwendigkeit einer Revolution klarer zu
erkennen (vermag) als das Volk, sondern zuweilen auch das Zweifel-
nafte einer solchen Revolution."14) Die Theatralik Tollers ent-
springe wiederum aus dieser hellsichtigen Skepsis, sie sei |

n15)

"gew1ssermaBen deren notwendige Folge. Aus dieser Skepsis

11. R. Tadni, Die Rolle des,Dichters" in der revolutiondren Politik.
In: Akzente 6 (1968), S.495

12. Ebd., 5.506

13, T. Dorst, a.a.0., S 331 .

14. R. Taéni, a.a.0,, 5.503

15. Evd., S.505
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entwickeie sich aber auch die Fdhigkeit eines umfassenden und
mitleidenden Vérstehens, eine Fdhigkeit, die den Kiinstler daran
hindere so geradlinig, skrupellos und einseitig zu handeln, wie

es dem Politiker moglich ist, dér diese Fihigkeit nichtvbesitze.
Die Skepsiskder Wirklichkeit gegeniiber ermdgliche es ‘also dem
Dichter Toller nicht nur politische Richtlinien im Augevzu behalten:
«Er bleibt auch als Handelnder, eben als Schauspielef noch Zu-
schauer (und'also Kritiker) selbst des eigenen Tuns. So steht sein
subjektives‘Empfinden, stéhen selbét seine Ubertreibungenbgewisser—
magen im Dlenste elner hoheren 0b3ekt1v1tat Deshalb auch kann er
S0 .hui' sein - ist fir ihn .doch die Revolution, an welcher er
teilhat, wie das Leben uberhaupt im Grunde. Theater.716) Anderer-
seits aber werde in der aus dieser Skepsis entsprlngenden Fahlg—
~keit zu einem umfassenden und mltleidenden Verstehen das Dllemma
des Dichters sichtbar, nder zuviel sieht von menschllcher, nicht-
politischer Wirklichkeit, um ausschlieBlich nach politischer
Notwendigkeit zu handeln."17) Aus dieser Analvse leitet Taéni ab,
was Dorst seiner Meinung nach mit.dem Stiick erreichen wollte,
némlich auf_dié Aufgabe'des politischen Schfiftstellers-hinzuweiéen,
die daraus bestehe, "éus.séinem'Verstehen gesellschaftlicher und
menschlich-moralischer Zusammenhange heraus fur die anderen, das
Volk, das sichtbar zu machen, was er versteht_- und dadurch zum 
Abbau jener:einféltig-blinden, vorurtéilsvollen Seibétgerechtigkeit
beizutragen, die jeder gerechten Révolution im Wege stehen muB...

Ich glaube; Dorsts Stilick macht so, indem es die Widerstande und

16. Ebd., S.508
17. Evd., S.509
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die Grinde des Scheiterns in der grotesken Unzul#nglichkeit

gerade der Haltung des ,Durchschnittsblirgers' aufzeigt, einiges
sichtbvar, waé auch fir den Kampf der A.P.O. gegen wiederauflebende
faschistische Tendenzen in unserem Staat, oder fﬁr.anti—imperia—~
listische Befreiungskémpfe in West und Ost gilt. Die wirkliche
Triagheit der'Massen ist todlicher als der theatralische Uberschwang,
der gerade an dieser Trégheif sich entziindet aber auch zugrunde
geht. Vielleicht ist dies keine so unwichtige Erkenntnis aueh fiir
unsere Zeit. n18) |

Die Vermittlung dieser Efkenntnis wére,néch Ta¥ni die Funktion
von Dorsts "réalistischem" Modell. Mir scheint aber diese Erkennt-
nis, derzufolge die Trégheit déf Maésen eiﬁer gesellschaftlichen
Verénderuhgﬂim Wege stehe, weder der_wirkliché Grund fir das
Scheitern der Minchner Rdterepublik zu sein, noch dafiir, das die
A,P,O0, oder die antifi@perialistischen Befreipngskémpfe in West
und Ost es sdﬁWierig haben, sich_dﬁrchzusetzén. Ganz abgesehen
daVon, frage ich mich, ob Dbrsts Stﬁckvdiese Erkenntnis ﬁberhaupt
zu vermitteln vermag, weil ich bezweifle, dafl es sich bei diesem
Stiick um ein'realistisches Modell handelt.

Taéni hat Dorsts Stiick zwér zweifellos wrichtig" interpretiert,
aber gerade diese "richtige" Interpretatlon macht iberaus deutlich
auf die Mangel des Stuckes aufmerksam, ohne daf$ sich Talni dessen
vbewuBt zu sein scheint, was seine Analyse enthiillt. Seine Inter-
pretation baut darauf auf daB Dorst die von ihm verwendeten

Dokumente "denunziert" und damlt hinter der Theatralik Tollers die

18. Ebd., S.509 fo
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Wirklichkeit aufzeige als das, was sie damals war, n#mlich
Vgrotesk. Man k¥nnte also meinen, daB Dorst die Dokumente im Sinne
der Mbglichkeit eihsetze, auf die ich im Abschnitt iiber Kipphardts
Joel Brand hingewiesen habe, ndmlich als Mittel, um den wahren
Charakter der Wirklichkeit hinter dem Schein der Fakten aufzu-

19) Doch der Eindruck tduscht: Dorst reproduziert wieder

decken,
nur ein naturalistisches Abbild der Wirklichkeit, indem er sie
zeigt, ywie sie war", und zwar deswegen,‘weil er den Abschnitt
der Wirklichkeit, den er reproduziert, isoliert'betrachtét, d.h.
kaum auf die Grinde eingeht, die die Wirklichkeit zu dem gemacht
haben, als was sie sich ihm an ihrer Oberfléché_zeigt, ndmlich als
grotesk.vZudem ist Dorsts naturalistisches Abbild dieser Wirklich-
keit verzerrt, weil das Groteske dieser.Wirkiichkeit im Stiick als
sdie Wirklichkeit" auftritt, historisch aber nur ein kleiner Teil
der Wirklichkeit waf, wie der von Dorst seibst herausgegebene
Materialienband zur Miinchner Réterepublik,beZeugf.ZO) Die Dokumente
dienen hier also hicht zur Aufdeckung von dem, y,was von der |
empirischen Gestalt der Wirklichkeit verschleiert Wird"; sondern
reproduZieren lediglich eben diese verschleiernde empirische Ge-
stalt der Wirklichkeit. o

Wenn nun Dorst und mit ihm Talni aus dieser Teilwahrheit,
ndmlich daB die Wirkliéhkéit grotesk gewesen sei, bestiﬁmte Folge-
rungen ziehen, dann konnen diese Folgerungeh.auch nur Teilwahr-
heiten sein.lTollers Skepsis ist demnach kéine'Skepsis der gesamten

Wirklichkeit gegeniiber; er ist nur dem grotesken Teil der Wirklich-

19, Siehe oben, S.269 . , S
20. T. Dorst(Hrsg.), Die Miinchner Riterepublik. Frankfurt: Suhr-
kemp 1969 g _
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keit gegenliber skeptisch und das hat zur Folge, daB er zwar als
Kiinstler der Sehende ist, wie Ta8ni sagt, aber eben die Notwendig-
keit und die Zweifelhaftigkeit dieser Revolution nur im Zusammen-
hang mit der grotesken Teilwirklichkeit sieht. Denn das eigentlich
Zweifelhafte dieser Revolution sieht Toller gar nicht - n#mlich

die Griinde ihres Scheiterns; er sieht nur die grotesken Aus-
wiichse dieser Revolution. Ebenso ist die aus dieser Teil-Skepsis
hervorgehende Fihigkeit eines umfassenden und mitleidenden Ver-
stehens keineswegs so umfassend wie Dorst und Ta¥ni uns glauben
machen méchten; Tollers Mitleid und Verst#ndnis gilt Ja nur den-
jenigen, die unter dem groteskén Teil def_Wirklichkeit zu_leiden
haben. Die aus dieser Féhigkeit abgeléitete_Unterscheidung zwischen
Politiker und Kﬁhstler erweist sich.somit geradezu.als Umkehrung
der Fakten, dennvgérade der Kiinstler, nicht der Politiker, handelt
in Dorsts Stiick durch sein beschrinktes Mitleid ﬁnd Versténdnis
einseitig; der Dichter Toller behidlt das Wesentliche weniger im
Auge als der Politiker Leviné, denn er setzt sich mit Hilfe seiner
Schauspielerei von dieser Teilwirklichkeit ab. Das, was Taéﬁi als
nhohere Objektivitét" bezeiéhnet, in dessen Dienst Tollers Theatra-
lik stehe, hat mit Objektivitdt nicht im gefingsten etwas zu tun,
sondern ist nichts anderes als Flucht aus einer unverstindlichen
Realitdt, die subjektive Einnahme eines ﬁberpartéilichen neutralenv
Standpunkts und ganz folgerichtig kann Toller in der Revolution,

im ganzen Leben, ih der Wirklichkeit nichts anderes als Theatér
sehen. Das Dilemma des Dichters ist daher auch nur ein subjektives
Dilemma, was sich schon an der Gegenﬁberstelluné'von'"menschlicher,
nicht-politischer Wirklichkeit" und ypolitischer Notwendigkeit"
ablesen 1l&a8t, alsvob politische Notwendigkeit in jedem Falle:

unmenschlich sei.
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Das Postulat eines groBeren Versténdnisses des Kiinstlers,
seineé Verstehens ngesellschaf tlicher und menschlich-moralischer
Zusammenhénge - als ob fiir den Politiker diese beiden Begriffe
notwendigerweiée unvereinbare Widerspriiche wiren - fihrt dann
konsequenterwéise‘zurﬁck in den idealistischeh Aufgabenbereiéh der
Schillerschen Schaubiihne: der Dichter als Erzieher des Volkes. Nur
nachdem der politische Schriftsteller dem Volk das sichtbar ge-
macht hat, was er versteht, nachdem ef es perzogen" hat, ist eine
gerechte Revolution méglich, denn'diese Revolution scheitert ja
gerade an pder grotesken Unzulénglichkeit der Haltung des Durch-
schnittsbiirgers", aﬁ der-"wirklichen Trigheit der Massen".

_ DaBZmit'Hilfe dieses‘Schillerschen Ideélismus gesellschaft-
liche ﬁnderungen kaum bewerkstelligtrwerden kdnnen, braucht nicht
besonders‘betont‘zﬁ werdén._Ich bezweiflé dariiberhinaus den An-
spruch vbn Dorsts~Stﬁck, es sei in der Lage, diese, wenn auch
falsche, Erkenntnis zu vermitteln, nimlich daB es Aufgabe des
politischen Schfiftstellers_sei, das Volk "aufZUkléfen". Iéh habe
im vorigen Abschnitt iiber Gréss' Elghgjg; darauf_hingewiesen, daB
ein Modell dem Leser/Zuschauer nur dann Erkenntnisse vermitteln
kann, wenn es der erkllchkeit adaquat ist. 21) Aus dem obigen
sollte hervorgegangen sein, da8 Dorsts Modell nicht nur der
Wirklichkeit nicht entspricht, sondern diese Wirklichkeit geradezu
verfilscht. Das liegt daran, daB Dorst eben nicht, wie Hellmuth
Karasek meint, »in den IndividuenAgesellschaftiiché'Verhalténs-

weisen"22) zeigt, sondern nur subjektiv verzerrte Verhaltensweisen,

21. Siehe oben, S.287
22. H. Karasek, Revolutionstheater - Theaterrevolution. In:

Die Zeit Nr.46 (15 11.1968), S.16
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die deswegen die Wirklichkeit nicht adiquat spiegeln, weil Dorst
nobjektive Geschichte...mit deren subjektiver karikaturistischer
Interpretation-identifiziert.“zB) Dem kénnte man entgegnen, dem
ist vom Autor selbst entgegnet worden, daB ndas Stiick nicht einen
historischen Vorgang rekonstruieren will, sondern es will Haltungen
zeigen, die uns heute mehr betreffen als die Historie."24) In

. #hnlichem Sinne verweisen die Regieassistenten B. Hitz und H. Postel
auf die Inteﬁtion des Autors: er benutze ,den historischen Einzel-
fall lediglich...um daran noch heute bestehende Widerspriiche in

der Gesellschaft aufzuzeigen."25) Das Stiick hdtte diese Absicht
Dorsts jedoch nur dann verwirklichen kénnen,-wenn.der historische
Einzelfall vor dem Hintergrund dervobjektiven Wifklichkeit gezeigt
worden WQrevund wenn damit die objektiven Zusémmenhénge zwischen
unserer heutigen und dervdémaligen Reglitdt sichtbar gemacht worden
wiren. Gerade das abef zeigt Toller nicht. Zu Recht stellte die
Projektgruppe "Kultur und_Revolution" daher in ihrem Flugblatt
fest: jdie kritik am verhalten einzelner gibt sich als kritik an
der sache,,ohne?Aiese jedoch in ihrer totalitét'dgrstellen zu
k6nnen."26) Aﬁs.dieSem Grunde kaﬁn das Stﬁck_Seinen Sinn nicht ver-
wirklichen, der hach Rischbieter nur darin liegen kann, daB es
“ﬁber einen gehetzten, in sich widerspruchsvollen, improvisierten
und in sich dilettantlschen Revolutionsversuch auf eine solche
Weise informiert, daB8 beim Publikum Nachdenklichkeit iiber revolu-
tiondre Moglichkeiten und Notwendigkeiten eintritt, daB es zwischen

den ephemeren Mdngeln jener Rdterepublik und einer generellen

23, Botho StrauB, Geschichte ist nicht, was geschah. In: Theater 1969

S. 44 v
24. %anfred Dilling, Neutralist Zadek. In: Sonntagsblatt Nr.18
4,5.1969 ' ‘

25.'B Hitz/H. Postel, a.a.O.
26. Zitiert nach: Curt Riess, The terdammerun , 5,28
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Augseinandersetzung mit revolutiondren Gedankengangen unter-

scheiden lernt."27)

Figuren

So0ll das Stiick ein realistisches Modell sein,idahn miiBten die
in ihm auftretenden Figuren konkrete ijen sein, Gestalten, in
deren subjektivem Handeln sich die objektive Eptwicklung erkennen
148t, denn nur solche Gestalten vermdgen iiber den historischen
Einzelfall hinauszuweisen. Mit der Frage, inwiefern Dorsts Figuren
das tun, némlieh'Eiﬁsicht in die objektive Entwieklung vermitteln,
muB also eine konkrete Kritik des Stiickes ansetzen. |

Dorst ist dhnlich vorgegangen wie Grass: um-der Gefahr zu
entgehen, nur platfe naturalistische Portréts,zﬁvzeiehnen; hat er
die Figuren vereiﬁfaehf. Er hat sie-auf_das-redqziert, was.seiner_
Meinung nach das "Typische" an den historischen‘beﬁildern waré
wErich Mﬁhsam, kleiner etwas zappeliger Literat; Dr. Lipp, sehr
gepflegt gekleideter Herr mit einem Henri- Quatre-Bart. Gustav
Landauer, groBervMann, altmodischer Mantel Christuskopf, Paulukum,
schlesischer Lenderﬁeiter...", so werden die Figuren am Anfang |
des Stiickes vorgestellt.ZB) Um es dem Zuschauer vollends unmdglich
zu machen, die Buhnenfiguren mit etwaigen historischen Personlich—
keiten 2zu identif121eren, schreibt Dorst auBerdem in der ein-
leitenden Buhnenanwelsung vor: jnAuBer Toller, Leviné, Landauer,
Dr. Lipp, Mﬁhsaﬁ, Ganderfer, Paulukum, Reichert werden alle Per-

sonen von etwa 20 Schauspielern gespielt, so daB jeder dieser

27. H. Rlschbieter, Wege und Irrwege des polltischen Theaters.
In: Theater heute 2 (1969), S.16
28. T, Dorst, Toller, S.189
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Schauspieler mehrere Rollen ﬁbernimmt."29) Doch damit hat Dorst
noch keine konkreten Typen geschaffen; lediglich mit der Streichung
von individuelleh Besondérheiten, mit einer reihen Reduktion auf
vermeintiich'typische Charakterziige 188t sich solch ein konkreter
Typus nicht herstellen, das ergibt hochstens ein abstraktes Klischee.
Denn ein konkreter Typus entsteht nur dann, wenn die Figur auf
ihr Wesentliches‘reduziert wird und dieses Wesentliche sind eben
nicht die pers®dnlichen Eigenheiten und individuellen Schrullen eines
Menschen, sondern es ist das, was den Menschen zu dem gegebenen
Zeitpunkt zum Menschen macht, ndmlich sein innerhalb einer Gesell-
schaft und von dieser Gesellschaft beeinfluBtes Handeln,.Kommu—
nikieren und Reflektieren, wodurch er sigh.als Mensch erst éelbst
verwifklicht; Das 148t sich aber nur aufdecken; wenn die viel-
fdltigen und komplizierten BeZiehungen zwiécheﬁ dém subjektiven
Menschen und der objektiven Wirklichkeit und'ihre'gegenseitige
BeeinflﬁBung dargelegt werden. o o ‘
Von.alledgm ist bei Dorst kaum etwas zu bemérken. Ganz richtig
sagt Hellmuth Karasek zwar,’daB'es {iberaus schwierig sei, objektive
Wirklichkeit - er.nennt es yhistorische Prbzeséé" - auf der Biihne
dérzustellen, sie lieBen sich nur in subjekti?en Refleken efkennen:
nAn Toller lassen sich objektive historische Notﬁendigkeiten nur
in subjektiven,Reflexen_éblesen."SO) Doch gerade Tollers subjek-
tive Reflexe lassen kaum etwas von dervobjektiven Wirklichkeit
erkennen, sondern machen lediglich das grotesk verzerrte Abbild

der Oberfliche einer Teil-Wirklichkeit sichtbar. Das, was' fir

29. End. _ ‘
30. H. Karasek, ,Toller" spiegelt ein Stiick deutsche Geschichte,
‘ a.a.0., S.40/41 R .

!
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Dorst das ,Typische" seiner Figuren ist,'bezieht sich lediglich
auf diese groteske Oberfldchenerscheinung der Wirklichkeit. Ganz
besonders deutlich wird dieser ReduktionsprozeB auf das ,Typische"
bei den beiden Hauptfiguren, Tollér und Leviné, von denen Botho
StrauB sagt, daB sie ,sehr gewﬁhniichen, kleinbiirgerlichen
EmpfindungséDerivafen}entgegenkommen: in Toller muB man das
Klischee vom verstiégenen Intellektuellen wieder erkennen, der in
die Politik in jedem Palle Verwirrung trdgt; in Leviné das Zerr-
bild dés‘inhumanen, ungebildeten politischen Vollzugsbeamten
nachgerade staliﬁistischer Prégung."31) |
Es geht mir hier nicht darum, Dpfst vorzuwerfen, er habe
dén historischen leler oder den historischen Leviné verunglimpft.
Diesen-Vdrwurf hatte Rosa.Levihé erhoben und Dorst hatte ihn
v6llig zu Recht-zurﬁckgewieSen mit dem Hinweis, daB er kein
dokumentarische§_Theaterstﬁck geschrieben ﬁnd daher auch nicht
beabsichtigt habe, ein'"wahrheitsgetreues" Portrdt historischer
Figuren auf der Biihne zu rekonstruieren. Mir géht es vielmehr
darum, den Ansprﬁch zuriickzuweisen, daB diese Figuren - ob sie
nun den histofiscﬁen gleichen oder nicht - dié objektive Wirklich-
keit reprédsentieren und.damit uns heute Einsichten in das Ver-
hdltnis Kﬁnstlér 4 Revolutibn vermitteln. Denn‘indem Dorst seine
Figuren auf UhWeSentliches reduziert und gleichzeitig vorgibvt,
dieses Unwesenfliche spiegele die objektive Wirklichkeit, verfdlscht
er die Geschichfe. So stand im Flugblatt der Projektgruppe "Kultur

und Revolution" zu lesen: nEinmalige historische Ereignisse (die

31. B. StrauB, a.a.O.
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Verirrungen der Minchner Réterepublik) werden ihres politisch-
dkonomischen Zusammenhanges beraubt und als Symbole fﬁfs Ganze
gesetzt."32) So fdngt das Stiick z.B. mit einer Versammlung des
provisorischen'Zentralrats an, die dem Zuschauer von vornherein
klarmacht, daB hier Hampelminner zusammengekommen sind, um ein
biBchen Politik zu spielen. Suggeriert wird damit, daB eine
Réteregierung, in def ein Dr. Lipp zum AuBenminister wird, der

sich dariiber aufregt, daB der Ministerprésident der bisherigen
Regierung den Abortschlﬁssel aus dem Landtégsgebéude nach Bamberg.
mitgenommen hat, von Anfang an zum Scheitern verurteilt ist. Auf
die tatséchliéhen Gfﬁnde fir das'Scheiternnder Réiterepublik wird
aber nicht eingegangen. In der Zeichnung der.Figuren wiederholt
sich dieses Verfahren: nicht nur die Ereignisse werden ihres
politisch-okonomischen Zusammenhanges beraubt, Sbndern auch die
Figuren werden'ihrer'objekfiven Realitét beraubt;vindem ihr Handeln
kaum im Zusammeﬁhangvmit‘den gesellschaftlichen, politischen und
historisdhen‘Ursachen gesehen wird, die.zu diesém Hande1n~den

AnlaB gaben. So z.B. erscheint Tollers Pazifiémus als Marotte eines
idealistischen Schwirmers und nichtvetwa alsvdie_Reaktion eines
sensiblen Kiinstlers auf die Grausamkeiten éinésfviérjéhrigeﬁ'
Krieges, dervépeben zuende gegangen ist. Daé 3e§ultat dieses
Vorgangs hathbtho_StrauB folgendermaBen umséhriebenz "Die politische
Denunziation ist das - viélleicht unfreiwillige-f_Resultat der
volumenlosen;_étikettierenden Figurengestaltung; die zum anderen

aber zu sehr ﬁefsﬁnlichkeitsgeprégten Konflikten dienen soll. In

%2, Zitiert nach: B. Hitz/H. Postel, a.a.0,
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dem Bestreben, das Offizielle auf der Biihne fﬁr'sich'sprechen zZu
lassen, verarmen die Figuren zu funktionierenden Bedeutungé—
rapporteuren und reprasentieren so, um alle Rétsel der Person und
Reflexion gebracht, verfidlschte Geschlchte."33) Folgllch sind

auch jene Figuren, von denen mehrére jeweiié von einem Schauspieler
gespielt werden sollen, unterbewertet. Besonders das Volk;.auf '
das sich die Fiihrer der Re#olution'dauernd'berufen, erscheint nur
am Rande als Statistérie, als Re?olutionsstaffage.'Ebenso konse-~
quenterweise ergibt siéh_aﬁs der”Tatsache, daB die po1itiéch—-
dkonomischen Zﬁsammenhénge, die objektive Realitét fehlt daB Dorst
die Grunde fiir das Scheitern der Revolution nur aus den unzuléng-
lichen Qualifikationen ihrer Urheber herleiten konnte- die Revolu-
tion gelang deswegen nicht, blieb deswegen nur ein Aufstand, weil
Toller ein ﬁberhitzfef Schaﬁspie1er;_Leviné ein skrupelloser |
Fanatiker, Dr. Lipp éih-unzureghnungsféhiger Irrer, Gustav Landauer
~ein undisziplinierter_Anarchist war. Méhr als den "Béweié".fﬁr

diese geschichtliche Féischung erbringt das Stlick nicht.

5Sprache.

Peter Handke warf Dorst vor, er habe in seinem Stiick die
Sprechweisen der ngroBen" Leute, der offiziellen Personen ernst
genommen, die der "klelnen" Leute dagegen habe er karikiert. "Die
groBen Leute verstehenﬁginander, da gehen die Dialoge ganz selbst-
verstiéndlich vor éich,“die kieinen Leute aber haben Versféndigungé—

schwierigkeiten... Die kleinen Leute zeigen also ihre Sprechweisen

33. B. StrauB, a.a.0,



-319-

als fremde Sprechwéisen»vor, die Dialoge der offiziellen Personen
werden aber nicht als Dialoge klar, sondern gebérden_sich als
eigen, als echt, als Natur."34) Das aber.sei Widefwértig, meint
Handke, weil der Autor die Sprache der kleinen Leute als ent-
fremdete Sprache aufzéige, "das_Sprechen~der.groBen_Leute'aber

als selbstversténdlich von der képitalistischen Dramaturgie" iiber-
nehme. Die Widerwdrtigkeit dieser-Dramaturgie_zeige sich auBerdem
noch darin, daB die kleinen Leute pimmer als Volk, als Arbeiter“
auftreten, psdie...als Hintergrundfiguren vorbeiflanieren dﬁffen,
wdhrend vorn die’Offiziellen ihre erbdrmlichen, abér nicht als
erbdrmlich klargéméchten Dialogé herunterépfechen,:von denen schon
die Regieanweisungen wie - ,spﬁttisch zu Olga', ,pikiert’', L mit der
Speisekarte, leise' ...e1n verkommenes Reallsmusmodell bewuBlt

..35)

nachvollziehen. Wasvalso‘Dorst nach. Handke vorgeworfen werden
muB, ist, daB man 2war.die Bedeutung des Diélogs wahrnehme, aber
nicht den Dialogmechanlsmus erkenne, der doch als ein Produkt der
kapitalistischen Gesellschaft s1chtbar gemacht werden muBte.36)
Rolf-Peter Carl hat diesen Vorwurf folgendermaBen zu ent-
krdften versucht: .Wie leicht das StUCk...als ernstgemeinte,
yrealistische’ Darstellung miBverstanden werden_kann, zeigt die
scharfe Polemik Handkes, der hierin die v5llig unreflektierte
Ubernahme der .kaﬁitalistischen'Dramaturgie' angreift: die Sprech-
weise der yoffiziellen’, historischen Personen ﬁerde ernst ge-

- nommen, die der +kleinen' Leute dagegen karikiert. Mir scheint,

daB die .erbﬁrmliéhen' Dialoge der ,0ffiziellen' durchaus als

34, P. Handke, Natur ist Dramaturgle. In: Die Zeit: Nr 22
(30.5.1969), S5.17 -
36. Ebd.
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erbdrmlich klargemacht' werden (mit Ausnahme der Beitrdge Levinés),
daB hier gerade kein ,verkommenes Realismusmodell bewuBt nachvoll-
zogen' wird. Die Absicht Dorsts jedenfalls geht ‘genau dahin, die
Dramaturgie in dem vorgeblichen Realismus transparent zu machen.
Das ist ihm nicht durchgingig gelungen; einzelne Bilder spiegeln
Authentizitdat vor und werden dadurch nicht mehr'aIS',arranglerte"
Fiktionen' durchschaubar."37) v _ |
Teilweise ist Carls Kritik berechtigt, dénn Dorst ﬁacht in
~der Tat die erbvdrmlichen Diéloge’der Offiziellen als erbirmlich
klar, schon allein déswegen, weil, wie Taéni aufgezeigt hat, nmit
groBer RégelméBigkeit jeweils eine verhdltnismiBig realistische,
die einzelnen Personen charékterisiéreﬁde.Szené (oder auch Szenen-
folge) abgelﬁst.oder:beendet-wird durch_eine.solche von hervor-
stechender Theatralik,.Dieée wirkt durch den Kontrast der Uber-
steigerung als Véffremdender Komﬁentaf Zum Vorhergehénden wie auch
zum Folgenden, beiaes so gewissermaBen in die Groteske des Ganien
miteinbeziehend."js) So wird z.B. gleich in der erstenszene die
Licherlichkeit der Offiziellen in der Art und.WéiSe sichtbar, in
der die Regieruﬁgsamter'verteilt werdens "REICHERT§‘Heerwesen, wie
ist es damit? MUHSAM: Die Gewehre schieBen imméi'naéh links, da
brauchen wir eineﬁ,_von dém links keiner mehr steht. TOLLER: Auf
jeden Fali kein‘Sbéi' REICHERT' Ne Rote Armee aﬁfstellen ohne
Kommunisten, is ja ‘wohln Witz. MUHSAM: Wenn die KP nicht mitmacht,
nehmen wir dich, Reichert' Du blst doch einer, DR.LIPP(in Erwartung,
daB man ihm das Amt vorschligt): Und fir das Auswartige,..bMUHSAM:

37. R,-P. Carl, Dokumentarisches Theater, a.a.0., S5.118
38. R, Taéni, a.a.O,.
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Der Mann muB einen guten Namen im Ausland haben. In RuBland,
Ungarn. Und bei den Sozialisten Frankreichs. (Sieht sich trium-
phierend umJ).Wer hat den? REICHERT: Doch nicht etWa der Miihsam?
MUHSAM: Mein Vorschlag: Genosse Miihsam von den Anarchisten.
(Geléchter.)"Bg) Unmittelbar an diese SZene schlieBt sich ein Um-
zug an, an dem-Arbéiter, Arbeiterinnen und junge Leute mit Trans-
parenten und roten Fahnen teilnehmen: .Uber den Képfen, mitge-
-tragen, libergroBe, groteske Puppen - wie zu Karnevalsumziigen -
eine zusammengebiindelte Gruppe mit Hiiten und Aktenmappen, Auf-
schrift: ,Landtag', ein ordenbehdngter General mit aufgerissenem
Maul; eine aliegoriséhe Figur der Bourgeoisie mit einem Geldsack."4°)
Dié Puppen des ,Landtags" werden an einem Strick aufgehingt, ebenso
die ,Bourgeoisie", die dann mit Steinen, die sich anstelle des
Geldes in ihrem Geldsack finden, beworfen wird. Die Genefalspuppe
wird aufgestellt, ihr werden "ein paar Spfehgkﬁrper in das offen-
stehende Maul" gestopft und "aile gehen in Deckung. Der ,General’',
allein in der Mitte der Biihne, beginnt zu dampfen und explodiert.
Er f411t in sich zusammen. Die Menge jubelt, klatscht in die Hande,
formiert sich, zieht ab."41)
Auch das, was Leviné sagt, wird auf diese Weise nals erbirmlich
klargemacht". Unmittelbar nach Levinés erstem Auftritt singt Miihsam
das 1ied vom Lampenputzer: ,War einmal ein Revoluzzer, / im
Zivilstand Lampenputzer, / ging im Revoluzéerschritt / mit den
Revoluzzern mit../ Und er schreit: ich revoliizze! / Und die

- Revoliizzermiitze / schob er auf das linke Ohr, / kam sich hochst

39, T, Dorst, Toller, S.192
400 Ebdo, SO194 .
41. Ebd. |
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n42) Doch deswegen zu meinen,; Handke habe das

gefdhrlich vor...
Stiick als ,realistische Darstellung mtierstaﬁden", ist faléch.

Da Dorst selbst ein realistisches Modell herSféllén Wolite, wire

ein Versténdnis, das in Toller ein realistischeé Stﬁck sieht, kein
MiBverstindnis, sondern richtiges Verstdndnis. Doch das Stﬁék ist
kein realistisches Modell; zudem verstehen weder Carl noch Handke
unter dem Begriff ,Realismus" das, was ich darunter verstehe,
némlich eine Darstellungsweise, die die objektiven Zusammenh#nge

und Bedingungen der Wirklichkeit aufdeckt, sondern sie verstehen
darunter eine Darstellungsweise, die_lediglich die Oberfléchén-
erscheinungen der Wirklichkeit "naturgetreﬁ", also naturalistisch
rekonstruiert., Setzt man-den Begriff ,Naturalismus" bzw. ynaturalis-
tisch" {iberall dort ein, wo Carl‘und Handke den-Begriff nRealismus"
,bzw, "realisfisch" gebrauchen, dann ergibt sich, daB Handke das
Stﬁckvdurchaus.riqhtig als."vefkommeﬁesbNaturaiismusmodell" ver-
steht. Allerdings hat Dorst dieses Modell niéht bewuBt nachvoll-
zogen, sondern es ging ihm darum, p,die Dramaturgie in dem vor-
geblichen Realismus transparent zu machen", ndie einzelnen Bilder
als arrangierte Fiktionen durchschaubar zu machen", wie Carl sagt.
Gleichzeitig aber muB Carl auch zugeben, daB Dorst diese Absicht
nicht ilberall im Stiick verwirklicht hat, denh'einzelne Szenen
spiegeln Authentizit#t vor. Carl scheint mir hier das Stiick nur

an seiner Oberfléchebzu erféssen. Nicht nur einzelne Szenen, sondern
das ganze Stilick spiegelt vor, es sei ein Modell der objektiven

Wirklichkeit. Dorst selbst spricht in seinem Aufsatz nArbeit an

42, Ebd., S.212
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einem Stiick" davon, daB alle Szenen und Dialoge Partikel der
Wirklichkeit seien und an anderer Stelle in demselben Aufsatz

"43) wenn

sagt er: ,Die Handlung= das ist der historische Vorgang.
also Cérl sagt, Dorst zeige die Dramaturgie in dem vorgeblichen

Realismus auf oder er zeige die arrangierten Fiktionen als Fik-

tionen, dann hat er insofern recht, als er méint, Dorst gegen den
Vorwurf verteidigeh zu miissen, er habe mit dem Stﬁék beabsichtigt,
eine "wahrheitsgetreue".Rekonstruktion der historiséhén'Ereignisse
auf die Biihne zﬁ'stellen. Das hat Dorst in der Tat nicht beabsich-
tigt, er hat nie behauptet, sein Stilick gei die dbjektive Wirklich~-
keit, sondern nﬁr, daB es ein Modell sei, das die objektive Wirk-

lichkeit spiegele. Was Carl jedoch nicht sieht, ist, daB Dorst weder

die Dramaturgie transparent noch die Fiktionen:durchschaubar macht,

und daf3 deswegen_das Modell nicht die objektive Wirklichkeit;
sondern ein verZérrtes Géschichtsbild spiegelt.;Dgnn dieses Stiick
ist, wie Botho_StfauB sagt, eine 111usionistische Fabe1, die
wnnach auBen hin in noch so fragmentarisiertem_Zusfand sich zeigen
(mag) - ihrer inneren, ihrer ideellen Struktur nach gehorcht sie

n4) Der Zuschauer ist

einer geschlossenen, gefertigten Dramaturgie.
siéh also durchaus dessen bewuBt, daB er ein Theaterstiick, ein
Modell sieht, ihm kann aber nicht bewuBt werden, daB dieses Modell
eine verfélschte Realitdt spiegelt.

Genau auf diesen Punkt zielt die im Grunde durchaus berechtigte

Kritik Handkes an der Sprache des Stiickes hin. Dorst macht sowohl

die Sprechweisen der groBen Leute, als auch die der kleinen yals

4%, T. Dorst, a.a.0.,, S.332
44, B, StrauB, a.a.0.
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erbérmlich klar"., Wenn Mithsam am Anfang des Stiickes einen Auf-

ruf verliest, in dem er verkiindet, daB das vom Landtag_einge—
setzte Ministerium zurﬁckgetfeten sei und Paulukum diese Fesf—
stellung durch den Zusatz nMit een Tritt in en Arsch" erginzt
wissen will?s) dann ist das genauso grotesk, wie wenn der ent-
lassene Verwalter def Residenz, Gradl, geniiBlich von Leichen und
Zigaretten redet.46) In der Sprache spiegelt sich also das, was
Dorst als die objektive Wirklichkeit ausgibt, ndmlich das Groteske.
Doch diese Wirklichkeit ist keineswegs objektiv, wie ich oben zu
zeigen versucht habe, sondérn lediglich die verzerrte Oberflichen~
erscheinung der Wirklichkeit. Der Eindruck einer Geschichts-
fdlschung wird noch dadurch verstdrkt, daB Dorst alle seine Figuren,
ganz gleich ob sie 2zu denvoffiziellén oder zu den kleinen Leuten
zdhlen, eine mehr.oder weﬁiger 5hnlich verknappte Faktensprache
sprechen léBt.'ngei ist es unerheblich, daB einige Figuren, Z.B.
Paulukum und Reichert, hin und wieder in einen undefinierbaren
Dialekt verfallen, mit dessen Hilfe Dorst wohi diese Figuren
besser zu ,typisieren" héffte,.der abertletztlich nur dgzu bei-
trigt, diese Figuren als noch blattere, naturalistisch gezeichnete
Individuen von den anderen Figuren abzuheben. Mit Recht sagt daher
Botho StrauB8, daB Dorsts ,Unvermdgen, Geschichte und Figuren
dialektisch und realistisch und doch aus pérsﬁnlicher'Entschieden—
heit heraus zu entwickeln" kaum zu unterscheiden sei "VOn seiner
Begabung, Dialoge ﬁbefall, an der Restauranttheke wie im Bett,

unter proletarischen wie dekadenten Menschen, in politischer

45. T. Dorst, Toller, S.1%0
46, Ebd., S.206 f. _
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Redeweise sprechen zu lassen, in ,Partikel der Wirklichkeit' zu
verwandeln, jede Regung als historisch zu beglaubigen."47) Diese
Vereinfachung der Sprache kémte von Dorst mit dem Hinweis ver-
teidigt werden,'daB er yITypen" geschaffen habe und dieseniﬁTypen"
eine ytypische" Sprechweise zukdme. Dabei iibersieht ér-aber, daB
die Sprache eines Menschen unter anderem von deﬁ sozialen Hinter-
grund, in dem dieser Mensch erzogen ﬁurde ﬁnd lebt,‘bedingt ist.
Ein Arbeiter gebraucht seine Sprache also notwendigerweise anders
als ein Dr. Lipp oder ein Schriftsteller namens Toller. Indem
Dorst iiber diese Unterschiede hinweggeht, nivélliert er die Klassen-
unterschiede und verfélscht also auch démit die objektivé Wirk-
lichkeit.

Da Sprache nicht'ein auBergésellschaftliches, vom Menschen
isoliertes, fiir sich ekistiérendes Phidnomen ist, sondern vom
Menschen fiir den Menschen ais Werkzéug zur Erkenntnis und zur
Versténdigung:geSChaffen wurde, spiegelt sie nicht nur die Realitit,
sondern ist auch das Instrument, mit dessen Hilfe der Mensch nicht
nur die objektiVe Realitét zu erfassen lernt, sdndern auch jeden
Erkenntnisproze8 ﬁberhaupf vollzieht. Gleichzeitig diktiert dieses
Instrument dem Menschen aber auch die Art undvWeisé der Erkenntnis,
die er mit Hiife eben diesevanstruments machgn-kann. Wenn Dorst
also.séine Figﬁren eine Sprache gebrauchen 1#8t, die dem Zuschauer
nur das verzérrfe Abbild einer Oberfléchenerséheinung der Wirk-
lichkeit verﬁittelt, dann heiBt das gleichzeitig, daB.der Gebrauch

dieser Sprache, mit deren Hilfe der Schriftsteller ja mit dem

47. B. StrauB, a.a.0., S.43/44
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Zuschauer/Leser kommunikiert,’eben diesem Kbmmunikationspartner
jegliche_Einsicht in die hinter der Overflichenerscheinung liegende
objektive Wirklichkeit geradezu unmdglich macht. |

Das ist was Handke zu Recht angegriffen hat’und weswegen er
fordert, da ndem Zuschauver ganz klar werden (mﬁBte), wie sehr
eine Dramaturgie, die so was als natiirlich ausgibt, nur die in
der Wirklichkeit herrSchende Dramaturgie nachzieht", da8 "die
Zuschauer endlich lernen (miissen), Natur als Dramaturgie zu durch-
schauen, als Dramaturgie des herrschenden Sjstems, nicht nur im
Theater, auch in der AuBenwelt."48) Diese Forderungen werden aber

von Dorsts Stilick nicht im entferntesten erfiillt.

Struktur »

In seiner ,Arbeit an einem Stiick" sagt Dorst zur Struktur
seines Toller: nKein verbindliches dramaturgisches Muster.-Der
unmittelbare Zusammenhang zwischen den meisten dieser Szenen -
die ,spannende Handlung' - war aufgegeben,.. Szengn in Parenthese,
Brechungen und Spiege1ungen des Vorgangs. Es kam darauf an wie
in einer Revue den richtigen rhythmischen Ablauf zu finden. Und
noch weiter weg vom Handlungsdramé alten Stils mit Equsition und
Aufbau der Hauptpersonen. Eine offene, revueartige Form. Sie hatte
~ den Vorteil, daB ich Szenen, Reden,Lieder, Aktionen unverbuﬁden
und vor allem gleichwertig nebeneinander setzen konnte. Auch
simultan spielén. Ich muBte nicht, wie in einer geschlossenen Fabel,

chronologisch sein, ich konnte auf umstédndliche Motivierungen

4-8. Pl Handke, aoao oo
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verzichten, ich muBte nicht Geschichte dramatisieren."49) Zu fragen
wire hier, weswegen Dorst in dem Verzicht auf Elemente des
nHandlungsdramas alten Stils" einen Vorteil sieht. Offensichtlich
doch deswegen, weil er es vermeiden wollte, dem Zuschauer die
I1lusion vorzugaukeln, daB das, was sich auf der Bilhne abspielt,
die ,Wirklichkeit" séi. Diéser Abbéu der Illusion wiirde es auBer-
dem mit siqh bringen, daB der Zuschauer an der Indentifikation mit
den Figuren gehindert und damit in die Rolle des Beobachters ge-
dréngt wird, der nicht nur mit dem auf der Biihne Demonstriertem
mitdenken, sondern unter Umstiénden auch selbstidndig einevasung

. fiir die vom Dramatiker aufgeworfenen Probléme,finden kann,

Das wird auch der Grund sein, weswegen Henning Rischbieter
diese ,Offenheit", die er als Verzicht auf die dichterische Ge-
schlossenheit kennzelchnete, als das nun end11ch in Erfiillung
gegangene Prinzip des dokumentarischen Theaters rdhmte.BO) Diesge
nOffenheit" bezieht sich in erster Linie auf das unverbundene
Nebeneinanderstehen von gleichwertigen Szenen, Reden, Liedern und

Aktionen, also auf die #uBere Form des Stﬁckes.51)

Gleichzeitig ist
die Zerrissenheit der HuBeren Form aber auch eine Spiegelung,

und man mochte meinen, eine adé@uate, des Inhalts, dessen Groteske
ja gerade aus dem disparaten Nebeneinander von Gedanken und
Handlungen'entspringt, die scheinbar nicht zusammengeh&ren. Zu
Recht sagt Botho StrauB dann auch: nDas disjuhktivevArrangement

von Zitat und Phantasie, von Fragmenten aus den verschiedenen

Entwicklungsséhichten des Stiicks (wird) ausgegeben als eigensténdige

49. T. Dorst, a.a.O.

50. Siehe oben, S.22 f.

51. Auf V. Klotz' Definition der offenen und geschlossenen Dramen-
form habe ich im Abschnitt iiber Kipphardts Joel Brand hinge-
wiesen; siehe oben, S5.263 f.
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und notwendige Struktur.“52)

Hinter diesem fragmentarisierten
AuBeren verbirgt sich aber eine "gesghiossene, gefertigte Drama-
turgie". Deswegen kann StrauB sich des Eindrucks nicht erwehren,
daBB die gelobte_Offenheit der Form ysehr unfreiwillig zustande-
gekommen(sei), als helfe sie lediglich die verstreuten Restbestinde
eines zerschlagenen, parabelhaften Individual;Schauspiels - der
Kiinstler und die Politik, Dorst: ,Toller, der_SChauspieler‘ -
zu organisieren, mit dem es im GroBen und Fiktiven nicht hinge-
hauen hat,,weil der skruﬁulﬁse dramaturgische Verstand des Autors
durch stetig vertieftes Faktenstudium zusehends an der‘Ganzheits—
form einer Fabel, die alles in sich aufnehmen kénnte, irre wurde."ss)'
Doch StrauB8 scheint mir hier die Absicht Dorsts mit dem Resultat
zu identifizieren. Das sind aber zwei verschiedene Dinge, wie ich
schon oben nachzuweisen versqcht habe._Dorst hatfe_es auf ein
realistisches Modell abgesehen, nicht auf eine in sich geSchlossene,
fiktive Fabel;vwie_StrauB annimmt. DaB aus Griinden, auf die ich
oben schon eingegangen bin, das realistische Mddéll nicht zustande
kam, sondern ein Stiick entétand, das einer in sich geschlossenen
Fabel sehr dhnlich ist, dﬁrfte wohl kaum dazu berechtigen, dem
Autor vorzuwerfen, dafl die strukturelle Offehﬁeit unfreiwillig
entstanden sei. v _ _

Man wird eher annehmen miissen, da8 Dorst die poffene" Struktur
bewuBt geschaffen hat, um damit dem Inhalt eine addquate Form zu
geben. Da der Inhalt eine grotesk ierrisseneiwelt spieggit, zeigt

sich diese Zerrissenheit auch in der duBeren Form. Damit hat

52, B. StrauB, a.a.0., S.44
53. Ebd.
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Dorst in die Praxis umgesetzt, Was Lukécs einmal theoretisch wie
folgt formulierte: "Die'Oberfléche des Kapitalismus sieht infolge
der objektiven Struktur dieses Wirtschaftssystems ,zerrissen' aus,
sie beéteht aus sich objektiv notwendig verselbsténdigenden
Mome_nten. Das muB sich natiirlich im 'Bewu}Btsein der Menschen, d'ié.
in dieser Gesellschaft leben, alsb auch im BewuBtsein der Dichter
und Denker spiegeln."54) Wenn Dorst jedoch diese zerrissene
Oberfliche als Gesaﬁtwirklichkeit ausgibt, wenn er das sich ver-
selbsténdigende Moment nicht mehr als Moment, sondern als Ganées
sieht, dann begeht er den gleichen Fehler wie Ernst Blobh, der
nach Lukécs darin liegt, ndaB ér_diesen BewuBtseinszustand un-
mittelbar und vorbehaltlos mit der Wirklichkeit selbst, das in
diesem BewuBtsein vorhandene Bild in seiner ganzen Verzerrtheit
mit der Sache selbst identifiziert, statt durch;Vergleichvdes_

Bildes mit der Wirklichkeit das Wesen, die Ursachen, die Ver-

n55)

mittlungen des verzerrten Bildes konkret aufzudecken. Dadurch

vermittelt Dorst dem'Zuschauer nicht nur ein falsches Bild der
Geschichte und damit ein falsches Bild der Wirklichkeit,.sonderh
macht gleichzeitig auch einé Efkenntnis der objektiven Wirklich- |
keit unmbglich. Die Offenheit einer Struktur, die solch ein
falsches Bild der Wirklichkeit spiegelt, kann demnach auch nur eine
falsche Offenhelt sein. | | |

Wie falsch dlese Offenhelt ist, wie wenig sie dem Zuschauer
eine wirklich selbstandige Stellungnahme erlaubt, laBt sich am

besten an der Haltung Dorsts seinen beiden Hauptfiguren gegeniiber

54. G, Lukécs, Es geht um den Realismus. In: F.J. Raddatz (Hrsg ),
Marxismus und Literatur, Bd. II S.63 : _
55. Ebd., S.65
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ablesenz»deren Konfrontation besteht aus yideologischen Ausein-
andersetzungen, denen keine realen KonseQuénzen folgen - mehr
konnte uﬁd wollte...Dorst (nicht) zeigen."56) Dadurch aver be-
wahre Dorst, wie StrauB nun wieder richtig erkennt, eine empfind-
same Neutralitit, die sich das Theater heute nicht mehr zum
obersten Zielverwéhlen k6nne.57) Ein Stiick, das keinen Standpunkt
einnimmt, wird auch von seinen Zuschauern niéht erwarten diirfen,
nicht‘érwarten konnen, daB sie einen Standpunkt beziehen, auBer
dem der Indifferenz. ,Politisches Theatervhat immer entscheiden
miissen, ob es Geschichte pessimistisch oder utopisch, auf ihr

Endé oder ihre Vollendung hin zuvinterpretieren gedenkt."ss)_Dorst
hat sich mit seinem Toller dafiir entschieden, Geschichte pessimis-

tisch zu interpretieren, sie zu zeigen nso wie sie war".

Aué dem Obigen sollte klar hervorgegaﬁgen sein, daB ich Dorsts
Toller génausowenig zum dokumentarischen Theater rechne, wie Grass'
Plebejer und daB ich damit im Grunde Dorsts eigener Behauptung,
er habe kein dokumentarisches Theaterstiick geséhriebén, beipflichte,
wenn auch keineswegs aus denselben Griinden. Ich bin noch nicht
einmal sicher, ob man Dérsts Toller iiberhaupt dem politischen
Theater zurechnen kann. Das ist getan worden und wird noch getan,
weil man den Begriff npolitisches Theater" recht weit gefaBt und
damit eine Theaterform bezeichnet hat, der eine ypolitische" Thema-
tik zugrundé liegt. Fragt man aber nach dem Ziel des politischen

Theaters, nidmlich nach der politischen Effektivitdt - und das kann

56. H. Karasek, ,Toller" spiegelt ein Stiick deutsche Geschichte,
a.a.0,, 5,42 ' '

57. B. StrauB, a.a.O.

58, Ebd. -
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auf dem Theater‘nur die Heranbildung, mOglicherweise sogar die
Umbildung des politischen BewuBtseins eines Zuschéueré sein -,
dann ergibt sich, daB Dorsts Stiick keinerlei politische Effektivi-
tdt besitzt. Gerade seine Néutralitét, das ilibervorsichtige Ab-
wigen beider Seiten gegeneinander, das darauf hinausiauft, daf
beide gleichermaBen Recht und Unrecht bekommen, erlaubt es dem
Zuschauer nicht, eine Stellung dem Dargestellten gegeniiber einzu-
nehmen. Dorst hatveigentlich nichts anderes als ein Geschichts-
drama im traditionellen Sinn geschrieben, das mehr schlecht als

recht iiber ein historisches Ereignis informiert.
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HANS MAGNUS ENZENSBERGER

- Das_Verhor von Habana

Hans Magnus Enzensbergers'Lehrér, Theodor W, Adorno, sagte
einmal: ,Aufgabe von Kunst heute ist es, Chaos in die Ordnung zu

bringen."1)

Der Schiiler Enzensberger macht sich diesen Satz zu eigen
"und verkiindet 1962, daB selbst nder freischwebendste Text...bereits

dadurch poésie engagée (ist), daB er liberhaupt Poesie ist: Wider-

spruch, nicht Zustimmung zum Bestehenden."z) Poesie habe zwar,
statistisch gesehen, eine geringe Ausbreitung, dafiir aber eine
unabsehbare Wirkung. nPoesie ist ein Spurenelement. Ihr bloBes

n3) Damit spricht‘

Vorhandensein stellt das Vorhandene in Frage.
Enzensberger der Dichtung eine politiSChe Macht:zu, die er in seinem
Aufsatz,Poesie und Politik" in den folgenden drei Punkten zu-
samménfaBt: Erstens habe die Poesie j,auf dem Recht ihrer Erstge—
burt...aller Herréchaft gegeniiber unbestechlicher denn je (zu)
beharren". Zweitens sei das Gedicht wanarchisch...durch sein

bloBes Dasein subversiv. Es iiberfithrt, solange es nur anwesend ist,
Regierungserkldrung und Reklaméschrei, Manifest und Transparent |
der ILiige". Drittens sei in der Dichtung ein utopisches Moment
enthalten: ,Poesie tradiert Zukunft. Im Angesicht des gegenwirtig
Instéllierten erinnert sie an das Selbstversténdliche, das unver-

wirklicht ‘ist... Sie ist Antizipation, und sei's im Modus des

Zweifels, der Absage; der Verneinung". Diese Antizipation wire

1. Th.W. Adorno, Minima Moralia, S.298 '
2. H. M, Enzensbverger, Elnzelheiten II, Poesie und Politlk S.24
3. Ebd., S.25
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aber Lﬁgg, wenn sie nicht zugleich auch Kritik wére.4)
DaB_mit diesen Sdtzen ein ,Mythos von der Macht der Dichtung"

tS) ‘scheint Enzensberger

verkiindet wird, wie Reinhold Grimm sag
inzwischen selber bemerkt zu habeh, denn 1968 schreibt er in
seinem Aufsatz ,Gemeinplitze, die Neueste Literatﬁr betreffend":
nHeute liegt die politische Harmlosigkeit aller literarischen,

ja aller kiinstlerischen Erzeugnisse ﬁberhaupf offen Zutage: schon
der Umstand, daB sie sich als solche definieren lassen, neutrali-
siert_sie. Ihr aufklérerischer Anspruch, ihr utopischer Uberschus,
ihr kritisches Potential ist zum bloBen Schein verkﬁmmert."6) Im
gleiéhen Aufsatz steht auch der Satz: ,Eine revolutiondre Literatur
existiert nicht, es wére denn in einem v6llig phfasenhaften Sinn

"7) Trotzdem 148t Enzensberger im Juni 1970 seine

n8)

des Wortes.

npolitische Interprétatidn des Verhdrs von Habana bei den

'RuhrféStSpielen Recklinghausen, dem den Arbeitern zugedachten-
Theaterfestival, urauffithren. Fast gleichzeitig findet eine Auf-
filhrung des Stiickes in Ostberlin statt. |

Der Buchausgabe des Textes, der diesen Auffiihrungen zugrunde

liegt, hat der Suhrkamp Verlag folgende Zusammenfassung vorange-

stellt: ,Das Verhtr von Habana ist weder ein Gerichtéprotokoll
noch eine theoretische Diskuséion; es ist die Rekonstruktion eines
revolutiondren Aktes, der im April 1961, nach der Invasion des
Landes durch eine Soldnertruppe in den Diensten der CIA, vor den
Augen des kubanischen Volkes, vor den‘Kameras des Fernsehens und

den Mikrophonen des Rundfunks in einem Theatersaal der karibischen

Ebd., S.135 ff.
g grimm, Bildnis Hans Magnus Enzensberger. In: Basgis 4 (1973),
162
H.M, Enzensberger,. Gemelnplatze, die Neueste Literatur betreffend.
In: Poesie und Politik, S.3%25
Ebd.,, S.326
H.M, Enzensberger;'Das Verhér von Habana, S.52

w3 o U
*

.
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Kapitale stattgefunden hat. Was in diesem Hearing auf dié Biihne
tritt, ist eine. herrschende Klasse: die kubanische Bourgeoisie,
nicht im MaBanzug, sondern in Fallschirmjﬁger-Uniform made in USA,
entwaffnet und geschlagen. Die Konterrevolution muB Rede und Antwort
stehen., Wdhrend das Verhdr seinen Lauf himmt; geht in den Siimpfen
der Zapata-Halbinsel, zweihundertfﬁnfzig Kilometer vor den Tiiren
des Theaters, der bewaffnete Kampf weiter. Hier wie dort wird um
die gleiche Wahrheit gekidmpft. Die Waffen der Kritik fiihren zu
Ende, was mit der Kritik der Waffen begonnen hat."g) Der Text hat
also einen politischen Inhalt. Ihm kommt aber auch eine ganz be-
stimmte politische.Funktion zu, wie Enzensberger in seinem ein-
leitenden Essay ,Ein Selbstbildnis der Konterrevolution" darlegt.

Weil dieses Selbstbildnis wein exemplarischer Vorgang (ist), das

heiBt, ein Vorgang, dessen Bedeutung liber seinen AnlaB hinausgeht",
. schldgt der Autor vor, ,ihn zu studieren, ja sogar ihn 2zu wieder-
holen - als Rekonstruktion auf der Biihne oder auf dem Fernseh-

nlo) Exemplarisch sei dieser Vorgang deswegen, weil ,die

schirm,
Fragen, die gestellt, und die Antworten, die gegeben werden, nicht
auf individuelle Handlungen oder Eigenschaften (zielen), sondern
auf das Vefhalten eines Kollektivs. Sie stellen, mit HuBerster
Schdrfe, den Charakter einer Klasse bloB."11) Das werde aber nur
dadurch moglich gemacht, daB sich sowohl die Beffagten als auch die
Befrager in einer revolutioniren Situationvbefinden, denn peine |

herrschende Klasse 1H8t sich némlich nicht riickhaltlos befragen,

“bevor sie besiegt ist... Erst wenn die Machtfrage gestellt ist,

9. Ebd., S.2
0. Ebd., S.21
11. Ebd., S.22
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tritt die ganze Wahrheit iiber eine Gesellschaft ans Licht. Die
herrschende Klasse kénn nur als geschlagene Konterrevolution
vollends zum Sprechen gebracht werden."12) Ferner zeige sich die
Prignanz der Situation, in der das Verhdr sich abspielt, in der
Tatsache, daB die Gefangenen keine Angeklagten_sind,'sondern

freiwillig auftreten )

und darin;vdaB das Verhtr vor einer ntotalen
Offentlichkeit" stéttfindet, die wdurch die Anwesenheit der Medién
gegeben isf. Das Verhdr wird durch den Rundfunk und das Fernsehen
live iibertragen. Ein solches Verfahren bricht mit einem schlechten
Herkommen, das sich tief in die Geschichte der Revolutionen einge-
nistet hat,.und kehrt es um. Die gefangenen Kontefrevolutionére
werden nicht in den Kellern der politischen Polizei isoliert oder
ianonzentrationslager eingesperrt, sondern dem Volk gégenﬁberge-

14) Deshalb sei das Verhdr von Habana

stellt, das sie besiegt hat.'
"selbst ein revolutiondrer Akt; Revolutiondr ist auch das Selbst-
bewuBtseiﬁ der Sieger.vEs erlaubt ihnen, deh Gefangenen mit einer
Fairness zu begegnen, die von‘terroristischeh Momenten v6llig frei
ist."15) Dariiberhinaus sondiere das Verhsr ndas kollektive Unbe-
wuBtexder Gruppe und erforscht dessen Strukturen. Die Verdréngungen,
Abwehrmechanismen und Projektionen, die dabei’Zutage treten, sind
fiir uns von unmittelbarem IntereSse. Wir kennen sie aus Erfahrung
und erkennen sie wieder. Hier, wo das Verhtr an seinen springenden
Punkt kommt, verdampft die cubanische Lokalfarbe. Das Muster, das

darunter sichtbar wird, 188t sich verallgemeinern. Es ist auch

unserer eigenen Gesellschaft auf den Leib geschrieben."16) Gerade

12. Ebvd.
"13. Ebd., S.23
14. Evd., S.24
19. Evd.
%. Evd., S.28
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weil "aie Verhéltnisse; die das Verhdr erdrtert, in vielen Teilen
der Welt nach wie vor fortbestehen", ziele "die Bearbeitung"vdes
Verhdrs auf eben diese Verhdltnisse; das Stiick habe sie dem Zu-
schauer einéichtig zu machen, indem es pzwischen dem historischen
Vorgang und der'Reaiitét des Zuschauers" vermittelt.17)

Mit diesen interpretierenden Sétéen bekundet Enzensbergér
eindeutig}sein ﬁolitisches Engagement, seine Sdlidaritét mit der
cubanischen Revolution. Gleichéeitig weist er mit ihnen aber auch
auf die politische Funktion seines Textes hin.,Vergegenwértigt man
sich die oben zitiertén theoretischen Ansichten Enzensbergers ﬁbér
- die Wirkungslosigkeit vdn politischer Literatur, dann scheint hier
ein Widerspruch vorzﬁliegen; der sich durch'die Erinnerung anvdie
Konfrdverse zwischen Enzensberger und Weiss, auf die ich im Abschnitt

18) nur noch

iiber den Lugitanischen Pépanz schon hingewiesen habe,
verschirft. Schon damals, 1965, hatte Enzensberger,#on den Doktri-
niren gesprochen, die sich auf dreifache Weise auézeichnen:I"Sie
verfiigen ﬂber ausgezeichnete Kenntnisse und wissen mehr als alle
anderén iiber die Arme Welt; sie verfolgen den internationalen
Klassenkampf mit gespannter Aufmerksamkeit und besitzen ein kohid-
rentes Systeﬁ zur Beurteilung seines Verlaufesj sie beziehen in
jedem Fall eine eindeutige Stéllung und ergreifen eindeutig Partei.
Und zwar ergreifen sie Partei gegen die Welt, zu der sie gehdren
und in der-sie leben. Im Gegensatz zu den Idealisten ziehen sie

daraus eine politische, aber keine individuelle Konsequenz. Sie

bleiben zuhause; in die armen Linder unternehmen sie nur Studien-

170 Ebdo, 8054 ’
18. Siehe oben, S.169 f.



=337~

reisen. Ihre Aktivitdt bleibt verbal, sie erschdpft sich in der
Agitation. ZWischen.ihrer politischen und ihrer privaten Exis-
tenz klafft éin Widerspruch, den sie nicht aufldsen kénnen."19)
Trifft diese Charakteristik nicht auch auf Enzensberger selbst zu,
zumal wenn man bedenkt, daB er_ncdh 1968 in XKursbuch 11 gesagt
hatte: yAuch die Solidaritsat der Intelligenz bleibt bloBe Rhetorik,
'sofern sie sich nicht in politischen Handlungen #uBert, deren
Nutzen sich beweisen léBt"?QO) Ist nicht auch Enzensberger selbst
einer derFSchriftsteller, dessen kiinstlerische Produkte die
wProduktionsverhédltnisse der BewuBtseins-Industrie" nicht zu iber-
spielen vermdgen, weil der Verfasser noch an den traditionellen
Mitteln festh#lt: ,Am Buch, an der individuellen Urheberschaft, an
den Distrivbutionsgesetzen des Marktes, an der Scheidung von
theoretischer und praktischer'Arbeit"?21) Immerhin scheinf Das

Verhér von Habana sich denbﬁDistributionSgesetzen des Marktes" so

gut‘angepaBt zu haben, daB der Suhrkamp Verlag sich 1972 veranlaBt
sieht, es in seine Relhe nedition suhrkamp" aufzunehmen. In der-
selben Reihe bietet der Verlag auch die anderen 11terarlschen Er-
zeugnisse Enzensbergers, aus denen ich zitiert habe, als recht

gﬁt verkdufliche Ware an: von Einzelheiten I erschien 1969 das

55000. Exemplar in der filnften Auflage, Einzelheiten II brachte es

schon 1963 auf das 22. Tausend und Deutschland, Deutschland unter
anderm erlebte 1968 mit 45000 Exemplaren seine dritte Auflage.
Ganz gewifl liegt hier ein Widerspruch vor, den Reinhold Grimm

in seinem Aufsatz ,Bildnis Hans Magnus Enzensberger" eingehendst

19. H.M, Enzensberger, Europdische Peripherie. In: Deutschland,
Deutschland unter anderm, S5.171 f.

20. Zitiert nach:R, Grimm, a.a.0., S.168

21. H.M, Enzensberger, Gemeinplatze, die Neueste Literatur betreffend,
a.a.0., 5.327 _
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untersucht, wobei er feststellt: ,Gerade darin, daB Hans Magnus
Enzensberger an jéglicher pélitischen Realitdt verzweifelt und
dennoch leidenschaftlich zum polifischen Handeln dringt und aufruft,
liegt das Paradox dieses Schriftstelléfs."QZ) Von verschiedenen
Seiten her‘ist immer Wieder versucht worden; dieses Paradox auf-
zuheben, den Widérspruch zu. 1l6sen, und zwar, interessanterweise,
fast immer dahingehend, daB‘Enzensbergers Aufruf zﬁm politischen
Handeln, der Anspruch seiner Literatur auf politische Wirkung
abgewertet wird. Ganz besonders deutlich wird das in einem Aufsaté
Karl Heinszohreré, dervmeint, der Begriff nRevolution" sei bei
Enzehsbefger zu einer Metapher geworden, er sei ein schoner Name
fiir etwas,‘das‘real nicht stattfinden konne; Enzensbergers Revolu—
tion sei eine litefarische Fiktion und der Autor bestétige selbst,

23) Doch so einfach

daB die Revolution zur Literatur geworden sei.
148t s1ch der Wlderspruch nlcht aus der Welt schaffen. Bohrer iiber-
sieht, daB der Wlderspruch auf die duallstlsche Denkform Enzens-

- bergers zurhckgeht, die fir seln ganzes Werk grundlegend ist nnd
sich immer wieder in nSolchen ;Konterpaqrungen' wie Faschismus/
Kommuhismué, Bundesrepublik/DIR, Képitalismus/KommuniSmus, UsA/
Sowjetunion (ausdrﬁckt)§ immer wieder werden Herrschende und Unter-
driickte, Besitzende und Ausgebeutefe, Reiche.und Arme oder schlieB-
lich reiche und arme Lidnder und V61ker einandér éntgegengesetzt...
der grundsétzliéhe Dualiémus.- zwei Staaten, zwei Klassen, zwei

Volkerblscke oder Welten - wird beibehalten."24) Doch ydie Partei-

nahme fﬁr’Revolutidn;lsozialismus und Dritte bzw. Zweite Welt...

22. R, Grlmm, a.a.0., S 142

23. K.H, Bohrer, Die Revolution als Metapher._In. Merkur 239 (1968),
S.283-288

24. R, Grimm, a.a.0., S,141
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widerlegt jene (dualistische) Denkform kéiheswegs, sondern gehdrt
als ihr folgerichtiger Widerspruch zu ihr§ sie ist in vielen Fidllen
ein Gewaltakt, der sich ebenso zwanghaft.wiederholt wie die
Dichotomie, aus der er auszubrechen sﬁcht."zS) Daraus zieht Grimm
die foigehden zwel allgemeinen Schliisse: yNdmlich einmal den,

daB sich Enzensbergers fundamentale Dichotomie mit seinem Geschichts-
bild gleichsam zu einem ideologischen Koordinaténnetz verkniipft,

in dem der sich unabléssig selber féngt; und zum anderen den, daB
Enzensberger ebenso unablédssig bemiiht ist, dieses Netz, in dessen
wlirgenden Maschen er sich verstrickt sieht, immer aufs neue 2zu
zerfeiBen."26) Das geschieht keineswegs nur theoretisch in Gedichten
und Dramen, sondern vor allem in ,Enzensbergers politischer Praxis,
die sicﬁ nicht etwa nur in Reden geduBert hat, sondern genauso

(man kann es in der Broschtire Staatsgeféhrdende Untriebe nach-
schlagen) in sehr konkreten Aktionen. Verzwéifelt - im doppelten

- Sinne - arbeitet diéseﬁ Schriftsteller theoretisch wie praktisch

an der Alphabetiéierung Deutschlands, und nicht bloB Deutschlands.
Er kldrt auf, er 18dt ein, er hilft mit: ohne billige Solidari-
sierung oder vorschhelle Romantisierung...obwohl er keineswegs

n27) An diesen Tatsachen

gegen solche Verlockungen gefeit ist.
prallt nicht nur Bohrers Vorwurf ab, sondern mit ihnen sind auch
die oben gestellten Fragen'beaﬁtwortet, némlich ob EhZensberger
nicht selbst zu den Doktrinéren gehore, zwischen deren politischer
und privatef Existenz ein unaufldsbarer Widerspruch klaffe.

Aus der Analyse der dualistischen Denkform Enzensbergers

25. Ebd., S.142
26. Ebd., S.154
27. Ebdo’ So172
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ergibt sich fir Grimm aber noch eine Weifere, abschlieBende
Folgerung: "Denkt man ndmlich diese Erwdgungen konsequent zu Ende,
so gelangt man zuletzt an einen Nullpunkt, der einerseits als
utopisch, andererseits als anarchisch, in Wahrheit aber als beides
zusammen zu kennzeichnen ist. Wenn keines der gegebenen Herrschafts-
systeme taugt oder, besser gesagt alle Systeme Herrschaftssysteme
und mithin inhuman sind, bleibt allein die‘Anarchie; und wenn es
zwar ein taugliches System gibt, das jedoch in der gesamten bis-
herigen Weltgeschichte einschlieBlich dér Gegéhwart noch niemals
verwirklicht wurdé, bleibt allein die Utopie. An diesem eschatolo-
gischen Punkt, an dem Anarchismus und Utopismus sich kreuzen...
endet der lange Marsch des Gesellschaftskritikers Hans Magnus
Enzensberger."28) Das ist genau der Punkt; an dem auch das Verhidr
von Habana steht. Allerdings zdgere ich etwas, diesen Punkt als
einen eschatologischen'zu bézéi¢hnén und ébensowénig scheint es

mir sicher, dés'die eine der beiden Linien, die sich in diesem

Punkt kreuzen, in die Anarchie fﬁhft, Enzensberger_selbst hatte

zwar noch 1968 gesagt- wAlle bisherigen Revolutionen habén sich
durch die Inhumanitit ihrer Gegner infizieren lassen", 9) das heiBt
aber noch lange nicht, daB es allen zukiinftigen Revolutionen #hnlich
ergehen wird. Jirgen Habermas kommt dem, worauf Enzensbergef hinaus-
will, viel néher, wehn er sagt, bei Enzensberger werde aus der

nSubstantiellen Gleichheit von Politik und Verbrechen die Beendigung

jedweder Politik in ihrer bisherigen, naturwiichsigen Form

_gefolgert"3°) (von mir hervorgehoben). Aus der Tatsache, daB3 alle

28. Ebd., S.155
29. Zitiert nach: R. Grlmm, a.a.0,, S5.153%
30. Zitiert nach: R. Grimm, a.a.0., S,152
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bisherigen Herrschaftssysteme einschlieBlich der heutigen inhuman
sind, 188t sich nicht folgérn, daB Enzensberger fiir die Abschaffung
jeglichen Systems eintritt, also zur Anarchie tendiert und genau-
sowenig 1ldB8t sich daraus folgern, wie Bohrer das tut, daB Enzens-
berger den Giauben an eine humane Revqlution endgﬁltig aufgegeben
habe. benn‘dasrwﬁfde heiBen, daB Enzensberger entweder davon aus-
geht, daB der Mensch unverénderbar ist oder davon, déB er glaubt,
die Entwicklung der Menschheit habe heute ihren Endpunkt erreicht;
was die‘Menschen bis heute nicht haben schaffen kdnnen, wird ihnen
auch in Zukunft nicht gelingen. Schon allein die Tatsache, daB
Enzensberger sich ein Jaﬁr:spéter, im Jahre 1969, intensiv mit

der cubanischen Revolution beséhéftigte, undvzwar gerade weil dort
die ersten Ahzeichen flir eine humane Revolution vorhanden zu sein
schienen,'beweiét das Gégenteil. Was sich wohlvfolgern 1a8t, ist,
daB Enzensberger fiir die.Abschéffung jeglicher Politik, wie sie
bisher betriebeh wurde, eintritt, also fir eine bisher noch nichf
dagewesene Art des politischen Handelns plddiert. Das ist aller-
dihgs ein-utdpischer'Gedahke, utopisch.aber im Sinne von Blochs
Prinzivaoffnung, als eine aus der Negation der Negation hervor-
gehende und in die Zukunft projizierte Arbeitshypotheée, an der
sich dés praktische Handeln hier und heute ausrichtet.}DéB das
wenig mit einer‘eschatolpgischen, auf eine-jenseitige Welt ausge-
richteten Idee zﬁ tun hat;'wird durch Enzensbergers’ganz konkfete
Praxis der polifiSchen Alphabetisieruﬁg in unserer ganz konkreten
diesseitigen Welt bewieseh, einer Praxis; von der er schon 1968
sagte: yWer die Erfahrungen der Guerrillas ignoriert, ist ein
Reaktionéf; wer sie unbesehen kopieren méchte, ist ein Illusionist.

Die niichterne Vermittlung zwischen den Befreiungsbewegungen in
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der Dritten Welt und der politischen Aktion in den Metropolen ist
eine Aufgabe, deren Schwierigkeiten bisher kaum erkannt, geachweige
denn geldst sind."31)

Mit dem Verhdr von Habana liegt solch ein Vermittlungsversuch

vor., Es ist diesem Versuch}allerdings vorgeworfen worden, daB er
alles andere als nilichtern sei, da8 Enzehsberger_hier eine Idylle
zéichnet, indem er die humanefe sozialistische Gesellschafts-
ordnung dér Cubaner als unmittelbar auch in der alten Welt reali-
éierbar darstellt, als ein Modell,'daé ohne weiteres von Cuba auf
z.B. die‘Bundesrepublik {ibertragbar widre. Dieser Vorwurf stiitzt
sich auf Enéensbergers éigené Béhauptung, daB ,die Verh#dltnisse,
die das Verhor erdrtert, in vielen Teilen der Welt nach wie vor
fortbestehen" und daB seine Bearveitung dieses Verhdrs auf diese
VerhélfniSEGIZiele.32) Férner stﬁtzt sich der Vorwurf auf Enzens-
bergers écheinbar begéiSﬁeftebParteinahme fiir die cubanische
Revolution, weil er in ihr Anzeichen fiir eine tatséichlich in die
Praxis umgesetéte humanere Gesellschaftsordnung zu sehen glaubt.
Teilweisé ist der Vorwurf'berechtigt und zwar insofern als Enzens-
berger keinerlei Vergleiche zieht zwischen den politischen, skono-
mischen und historischen Bedingungen, die in Cuba eine Revolution
efmﬁglichten und denen, die heute z.B., in der Bundesrepublik
herrschen. Solch ein Vergleich wiirde n&mlich die Schwierigkeit,
wenn nicht gar die Unméglichkeit;'einer Revolution cubanischen
Stils in der Bundesrepublik aufweiéen.

Andererseits wird man Enzensberger kaum unterstellen konnen,

31. Zitiert nach: R. Grimm,'a.é.o., 5.173
32. H,M., Enzensberger, Dag Verhtdr von Habana, S.54
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daB er keine Unterschiede zwischen der Bundesrepublik und Cuba sehe.
Im Gegenteil, die Unterschiede sieht Enzensberger sehr genau, wie
aus anderen seiner Werke hervofgeht und deswegen erscheint es mip
fast als sicher, daB Enzensberger ganz bewuBt in seinem Stiick
solche Vergleiche vermieden hat, die zu der Meinung Anlag geben
konnten, er wolle die Idylle einer sozialistischen Geséilschaft
cubanischer Prdgung der Bundesrepublik als nachahmenswert em-
pfehlen. Das wéré ndmlich genau die Haltung, die unbesehen die
Erfahrungen der Guerillas kopieren mdchte und die er als illusio-
nistisch verwirft. Die Mtglichkeit einer Uberfragung des cuba-
nischen Modells auf eines. der hochindustrialisierten Linder
Westeuropas wird von Enzensberger dadurch geradezu #erneint, daB
er diese Mbglichkeit.nirgends in seiner Bearbeitung auch nur er-
wihnt. Der Beweis hierfiir wirdvvon eben der Behéuptung geliefert,
auf die sich der”Vorwuff, er habe eine Idylle gezeichnet, stiitzt:
Die Bearbéitung ziele auf die Verhéltnisse, die das Verhor er-
értert. Das Verhdr erdrtert aber die Verhdltnisse der Konter-
revolutionére.vlm Vergleich zu dem;vwas iber die Konterrévolution
aufgedeckt wird, wird sehr wenig iiber die Revolution und fast gar
nichts iiber die sozialistische cubanische Gesellschaftsordnung in
der Bearbeitung gesagt. BewuBt gibt Enzensberger daher seiner’
Einleitung zu der Bearbeitﬁng den Titel ,Ein Selbstbildnis der
Konterrevolution" und nicht ,Ein Selbstbildnis der Revolution".
Auch scheint es mir nicht ganz gerechtfertigt zu sein, anzu-
néhmen, dasB Enéensberger sich bedingungslos fiir die cubanische
Revolutioh'begeistert habe. Zu ungeféhr der gleichen Zeit als das
Verhbr von Habana in der Bundesrepublik uréufgefﬁhrt wurde, pkam

es zur Verhaftung, Gehirnwdsche und 5ffentlichen Selbstbezichtigung
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ausgerechnet desjenigen, dem das Verhor von Habana gewidmet ist:

des kubanischen Lyrikers Heberto Padilla. Das schlechte Herkommen
triumphiefte wieder: Padilla warvvon der Seguridad del Estado
nicht nur ,eingesperrt' und ,isoliert', sondern auch der ent- -
sprechenden Behandlung unterzogen worden; und Hans Magnus Enzens-
bérger, def mif Sartre uhd vielen anderen bei Fidel Castro gegen
solché stalinistiéchen MaBnahmen ﬁrotestiert hatte, wurde von
diesem seinerseits zu den "intellektUellen’Ratteh" geworfen, die
das sinkende Schiff Europa nicht einmal mehr vérlassen konnen,

w33) Aber auch in

sondern dazﬁ verdammt sind, mit ihm unterzugehen.
Enzensbergefs Text selbst finden sich Hinweise darauf, daB er dem
cubanischen Sozialismus gegeniiber keineswegs blind war. Aus den
Biographien dér acht Fragesteller geht hervbr, daB sechs von.ihnen
heuté'keinevpolitische Rblle mehr spielen: sie sind entweder abge-
setzt und auf ein Abstéllgleis geschdben-WOrdeh oder leben fast
stindig im Ausland.34) Diese Angaben relativieren unmiBversténdlich
die angeblich ﬁbersdhwengliche Begeisterung Enzensbergers.

Man wird Enzensberger also nur bedingt vorwerfen kénnen, er

habe mit dem Verhdr von Habana eine Lobeshymne zu Ehren des

cubenischen Sozialismus verfaBt oder gar versucht; einen idyllischen
Wunschtraum in der Form eines aus der Gesellschaft ausgesparten
Freiraumé dadurch als ohne weiteres realisierbar darzustellen, indem
er suggeriert, daBbman diesen Freiraum nur zﬁ erreichen braucht,

um diesen Wunschtraum einer humaneren Gesellschaft in die Wirkliéh—

keit umzusetzen. Enzensberger beabsichtigte etwas anderes: er

33. R. Grimm, a.a.0., 5,153 f..
34, H.M. Enzensberger, Das Verhdr von Habana, S.259-262
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wollte die zum groBten Teil unbewuBten Denkstrukturen eines
Kollektivsrsichtbar ﬁnd damit durchschaubar machen, mit dem Ziel,
einen ErkenntnisprozeB dort in Gang zu setzen, wo solche Denk-
strukturen noch vorhanden sind. Werner Dolph‘hat in seiner Rezen-
sion der Auffiihrung des Stiickes in Recklinghausen diese Absicht
Enzensbergers folgendermaBén zusammengefaBt: ,In den Tonbandtran=s
skripten des Veihﬁrs von Habana fand Eﬁzensbergef Denkstrukturen
und Denkmédhanismen, durch die ein System selbst dann tiberlebt,
wenn es die Notwendigkeit seiner eigenen Abschaffung intellektuell
und morélisch erkannt hat. Ausgeldst wird der Mechanismus durch
ein materielies Interesse: das materielle Interesse der NutzﬁieBer
des Systems am Uberleben des Systems. Zu solcher Lebenshaltung
werden die NutznieBer béféhigt durch dié vollige Verschleierung
ihres eigeneh interesses vor sich selber: geleistet wird die
Produktioh'nach innen geWendeter Tarnkappen. Diesen Vorgang nennt
man Ideologiebildung. Dér menschliche Denkapparat hilt solche
Mechanismen vielf#ltig bereit. Leisten sollen sie Riickzlige ins
logisch niéht Widerlegbare. Daher sind sie auf Logik nicht ange-
legt. Enzensbergers Montage macht solche Mechanismen sichtbar und
damit ﬁberwindbar."35) |
Mehr kann und will Enzensbergers Bearbeitung nicht leisten.
Ob dieser ErkenntnisprozeB aber nun bei einem bestimmten Publikum
auch tatsdchlich stattfindet, miiBte an der jeweiligen szenischen
Auffiihrung der Enzensbergeréchén Vorlage Uberpriift werden und

ebenso miiBte am jeweiligen konkreten Einzelfall iiberpriift werden,

35. W, Dolph, Die Szene - kein Tribunal. In: Die Zeit Nr.24
(12.6.1970), S.20 -
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inwieweit mit der tatséichlichen Einsicht in die eigenen Denk-
mechanismen eben diése Mechanismen auch tatééchlich iiberwunden
werden.kﬁnnen. Denn sblange diese Denkmechanismen einer herrschenden
Gesellschaftsschicht dazu dienen, ihfe eigenen.Geschéftspraktiken
mﬁglichst.vbfteilhaft zu verkaufen, werden‘diejenigen, die sich
aus dem Fortbestehen dieser Geschéftspréktikeh einen Vbrteil ver-
sprechen, an dér Uberwindung jener Denkmechanismen nicht interessiert
sein., Das ist aber der groBte Teil jener Leute, die z2.B. in der
Bundesrepublik ins Theater gehen.'Nur diejehigen, die vom Uberleben
des Systems keine materiellen Vorteile erhoffen, die keine Nutz-
nieBer dés bestehenden Systems sihd, konnen demnach die Denk-
meéhanismen, die dieSes System unterstiitzen, {iberwinden. In
manchen Lﬁndéfn sind das diejénigen, die vom herrschenden System
ﬁbef?orteilt Werdén; also‘die‘Arbeiter. Gerade in der Bundesrepu-~
blik ffagt es siéh aber, ob die Arbeiter sich der bervorteilung
bewuBt sind, ob‘sié nicht vielmehr genaﬁso'am Uberleben des System§
interessiert sind, wie die herrschende Geséllschéftsschicht, weil
auch sie NutznieBer dieses Systémé Sind; Gerade sie sind jedoch
.ih der Bundesrepublik kaum dazu zﬁ bewegen, ins Theater zu gehen.
Damit sind wir wieder an dem Puhkt angelangt, den Grimm als das
Paradox déf Séhriftstellers Enzensbergef"bezeichnete, der einer-
seits aus den obigen Griinden an dér politischen Realitét ver-
gweifelt und anderérseits,imﬁer wieder zum politischen Handeln
dringt und aufruft..

‘Doch das, was Grimm als Paradox bezeichnet, ist kein unauf-
hebbaref Widerspruch, séndern'die das Werk Enzensbergers be-
stimmende Dialektik von Theorie und Praxis. Aus der theoretischen

Einsicht, daB alle bisherigen Formen der Politik die Mbglichkeit



~-347~

einés humanen Zusammenlebens négieren, enfsteht fiir Enzensberger
die Notwendigkeit einer Negation dieser Negation, d.h. die Not-
wendigkeit der Abséhaffung_dieser bisherigen Formen der Politik.
Voraussetzung fﬁr diese Abschaffung ist aber, daB  vorerst die
Denkstrukturen durchSchaubar gemacht werden, hinter denen sich
das Inhuﬁane der bisherigen politischen‘Systeme verbirgt. Dieser
Prozes des.Durchschaubarmachens isf éber'schonlder erste Schritt
in die Prakis,_den Enzensberger als'politiéche:Alphabetisieruhg
gékennéeichnet hat. Gleiéhzeitig ist in diesem ProzeB das utbpische
Moment der realisierbaren Moglichkeit einer besseren Gesellschaft
angelegt. In diesem Zusamménhang zitiert Reinhold Grimm ein Wbrt
von AntonibjGramsoi: +Pessimismus der Inteiligenz, Optimismus des
Willens", und sagtbdazu: wIn diesem Wort ist das Paradox des
Schfiftstellefs Hans Magnus Enzensbefgér noch einmal biindig for-
muliert, aber im Grunde auChvéChon'aufgehOBen;"36) Mit diesem
Wort miiBte dann aber auch der Punkt bezeichnet werden, den Grimm
einen eschaﬁologischen ﬁennt, und an dem, nach Grimm, der lange
Marsch des Geéellschaftskritikers_Enzensberger'éndet. Doch mir
scheint dieser Punkt, den Grimm aus dem Paradox Enzensbergers er-
schlossen hat, kein Endpunkt zu sein. Gerade das Wort Gramscis
macht deutlich, daB dieses Paradox, oder positiver ausgedriickt,
diese Diqlektik Qon Theorie und Prakis die Antriebskraft, der
Mptor ist, der den Gésellschaftskritiker_Enzensberger iiberhaupt
zZu seinem.iangeh'Marsch befﬁhigf..Gerade diese Dialektik erlaubt

- es Grimm, Engensberger das hbchéte Lobvzu'spenden,_das nach Brecht

36. R, Grimm, a.a.0., S.174
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in der schlichten Feststellung liege, daB er wichtig sei: ,In
diesem Brechtschen Sinne ist Hans Magnus Enzensberger der

wichtigste deutsche Schriftsteller seiner Generation."37)

 Figuren o

Von deﬁ Figuren ségt Enzensberger in gseiner Einleitung: ,Die
Einzigartigkeit des Vorgangs liegt nicht in den Personen, die
dabei auftreten. Im Gegenteil: die Gefangenen sind austauschbér.
Sie lieBen sich in jeder westdeutschen, Schwédischen oder argen-
tinischen Stadt wiederfinden... AuBerdem zielen die Fragen, die
gestellt, und die Antwdrten, diebgegeben werden, nicht auf indi-
viduelle Handlungen oder Eigenschaften, sondern auf das Verhalten
eines Kollektivs. Sie stellen, mit duBerster Schérfe, den Charakter

n38) Daraus leitet sich folgende Regieanweisung

einer Klasse bloS.
ab: "Auf-dervBﬁhhe kbnnen die Gefangehén durch ein und denselben
Darsteller gegeben werden, der nach jedem Verhor, etwa durch die
Wachen, mit einem neuen Gesicht versehen wird. Das ist kein
Regieeinfall, sondern ein Verfahren, welches die arbeitsteilige
Kboperation der Konterrevolutionére sichtbar macht und jene
Totalitét faBlich macht, in deren Leugnung die Gefangenen ihre

Zuflucht Suchen."39)

Es geht Enzensberger also nicht um die Privat-
schicksale der einzelnen Gefangenen, sondern um das, ﬁas'an diesen
Schicksalen das Typische ist. Botho StrauB hat dieses Typische
folgendérmaﬁen zZu umschréiben’versuchtz Enzensberger will nicht

nfir die allerdings ausgiebig enthiillten Privatschicksale der

37. Ebd., 5.173 .
38. H.M, Enzensberger, Das Verhor von Habana, S5.22
39. Ebd., S.54
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inquirierten SchweinebuchtAInvasoren interessieren, sondern deren
Auésagen, so wie sie in Eniensbergers Redaktion der Protokolle
Gestalt werden, bewegen si¢h-jeweils - in einer spannenden Folge-
richtigkeit - auf jene dekuvrierenden Gestidndnismomente hin, die
paradigmatische, generalisierbare Motive und Wesénszuge einer
bestimmten politischen Mentalitét (der der Konterrevolution, eines
Herzstiicks der biirgerlichen Ideologie schlechthin) an den Tag
bringen, transparent machen und, queilen, éich von selbst ad
absurdum fﬁhren."4°) Khnlich, aber allgemeiner, formuliert Heinz
Ludwig Arﬁold das, worum es Enzensberger bei den Figuren geht:

nEs geht.um die Typisierung je einzelner Befragter, die Enzensberger
als Typeh der Konterrevolution pridsentiert... Enzensberger ent-
wickeit also aus den Verhoren oder Befragungen Modelle des Ver- -
haltens, und ‘zwar Modelle des Verhaltens von Konterrevolutlonaren.
Diese Modelle ergeben die zehn Titel der zehn ausgewahlten und
reproduzierten Befragungen, anders gesagt die Titel beschreiben
den Typus, der im jeweiligen Modell sich darstellt. n41) Da gibt

es z.B. den "Retter der freien Wahlen , den "Frelen Marktw1rt",
den "GroBgrundbesitzer als Phllosoph"' den wS6ldnerpriester". Um
es nun dem westdeutschen Zuschauer lelchter zu machen, diesen
Tvpus}"in jedervwestdeutschen, schwedischen oder argentinischen
Stédt wiedefzufinden" oder gar ihn in sich selbst zu entlarven, hat
Enzensbergér die Verhsre so angeordnet, daB ysie...dem Publikum
Maglichkeitéh der Idenfifikation.anbieten, von denen ich'hoffe,

daB der Verlauf des Verhdrs sie zerstért."42) Von der Reckling-

4o0. B. StrauB Versuch, isthetische und politische Ereignisse zu-
sammenzudenken. In. Theater heute 10 (1970), S.68

41, H,L., Arnold, Enzensbergers Lehrstiick. In: Sonntagsblatt Nr.36
(6.9.1970), .23

42, H.M, Enzensberger, Das Verhor von Habana, S.53




~350~-

hausener Inszenierung ﬁurde diese Moglichkeit der Identifikation
déhingehend:ausgeweitet,'daB nach jedem Verhor auf der Blihne ein
vorher auséewéhlter Zuschauer befragt wurde: ,Nach dem Arbeiter
auf der Biihne ein wirklicher Arbeiter, nach dem Biihnen-Priester
ein wirklicher'Priester,.nach den Biihnen-Sshnen von GroBgrundbe-

"43) Henning Rischbieter

. _ - 44)
fand dieses Verfahren pperfide und dummdreist". Er meinte, es sei

sitzern reale Sthne von GroBgrundbesitzern.

deswegen gescheitert, weil die befragten Zuschauer nicht die Ant-
worten gegeben hédtten, die man von ihnen erwartete: nEin LKW-
Fahrer und Gewerkschaftervwar nicht dazu zu Bringen, das ganze
bundesrepublikanische System ih den Orkus zu wiinschen, er pli-
dierte mit nachdenklibherinnfachheit'fﬁr Solidaritdt unter den
Arbeitern, fiir die Gewérkschaften und zdhlte Verbesserungen auf,
die sie fiir ihn im letzten Jahr erreicht haben... Auch (drei
Briider aus_ehémalig landbééitZendeﬁ o$tpreuBiSchem Adel) gaben
nicht gahz die gewiinschten Antwortenz_sie Warenvnur bereit, die
Oder-NeiBe-Grenze anzuerkenneh,.meinten aber, daB man sie fiir das
verlorene Familieneigentum niéht‘ausreichend entschédigt‘habe."45)
Aber diese Meinungen bestdtigen doch gerade ybis in den Satzbau",
wie Werner Dolph meint, die Béhauptung Enzensbvergers, daB das
Muster,-daé unter ihnen sichtbar wird, pauch unserer eigenen

n46) ist. Dieses Verfahren

Gesellschaft auf den Leib geschrieben
der eingeSéhobenen Befragungen von Zuschauern ist also keineswegs
80 verfehlt, wie Rischbieter meint; denn gerade mit Hilfe dieses

Verfahrens wird iiberdeutlich sichtbar, in welchem MaBe einzelne

43. W. Dolph, acaooo )

44, H, Rischbieter, Theater zwischen Sozial-Engquete, Agitation und
Ideologiekritik. In: Theater heute 7 (1970), S.3%o :

45. Ebnd. '

46, H.M. Enzensberger, Das.Verhdr von Habana, S.54




351~

Zuschauer.die von Enzensberger beabsichtigte Identifikation voll-
zogen, Was die Recklinghausener Inszenierung allerdings nicht
leistet, ist die Zerstdrung dieser Identifikation, weil sie,.wié
Dolph suggériert, sich zu sehr darauf beschriénkt, weine zeitlich

"47) Enzensberger

und réumlich entfernte Situation abzubilden.
aber warnte davor, daB das Stiick so aufgefiihrt wird, als handele

es 8ich um l&ngst vergangene Ereignisse, die in irgendeinem weit
entfernten Land stattgefunden haben, weil damit eine Rekonstruktion
des Verhdrs sinnlos werden'wﬁrde.48)

Die Tatsache, daB Typisiefung notwendigerweise Verallge-
meinerung einschlieB8t, hat Hugo Loetscher dazu veranlaBt, Enzens-
berger einén weiteren Vorwurf zu machen, nédmlich den, dafl er zu
sehr generalisiert habe.’Loetschér sttt sich vor allem an Enzens-
bergers AbWerfung dér freien Wahlen, daran, .daB man nicht einfach
den Begfiff def freien Wahien; wie sie unter'Trujillo oder Batista
praktiziert Wurden, bei deﬁen sie auf nichts anderes als auf
Manipulation und Betrug hinausliefen, auf z.B. europédische Demo-
kratien ﬁbertragen konne. Diesem Vorwurf der Verallgemeinerung
188t sich mit Enzensbergers eigenen Sitzen entgegnen: ,Die
Forderung des Ideologie-Produzenten, man diirfe nicht verallge-
meinern, l&auft auf die Tabuisierung_gesellschaftlicher Prozesse
{iberhaupt hinaus. Urfeile iiber das Verhalten eines Kollektivs sind
von vornherein ungérecht. Um zu wissen, was von der Regierung

Varona zu halten ist, gentigt es nicht, deren konkrete Handlungen

zu priifen, man miiBte jedem einzelnen ihrer Mitglieder schon tief

47. W, Dolph, a.a.O,
48. H.M, Enzensberger, Das Verhor von Habana, S.54
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in die,Séele blicken,.wés natiirlich seine Schwierigkeiten hat,.

Auf diese Weise werden politische Frageh‘nicht nur personalisiert,
sondern generell fiir unentscheidbar erklirt; ihre Ldsung liegt in
der unzugéinglichen Subjektivitét des isolierten Individuums ver-

borgen."49)

Enzensberger hat keineswegs, wie Loetscher glauben
machen mochte, die Wahlpréktiken z.B, der Bundesrepublik mit denen
in Cuba unter Batista gleichgesetzt. Er hét ausdriicklich differen-
ziert: yIn weiter entwickelten Indﬁstriegesellschaften treten

dafiir (fiir den spezifischen Manipulationszusammenhang, der'dié
cubanischen Wahlen beherrschte) andere Steuerungsmechanismen ein."5°)
Dieéer Satz wird von ioetscher als relativ unwichtig betrachtet,
denn Enzensbergers ,Ubertragung zielt doch dahin, daB es éibh an
Ehdé auch hiefbum pure Manipulation und htheren Betrug handele."51)
Da aber 5eginne nes mit der Uvertragung zu schimmern und zu
schummern.“52) Wieso eigentiich? Ist Loetscher davon liberzeugt, da8
die Wahlen in der Bundesrepubiik fatsﬁchlich unmanipuliert sind?
Wie eé um die sogenahnten freien Wahlen in den westlichen Démo—
kratien wirklich steht, 148t sich an Beispielen wie der Watergate-
Affére in den USA oder der Steinér—Affére in der Bundesrepublik
ablesen. Das jﬁngsté Beispiel dafiir, wie auch in dem zu den west-
lichen Demokratien zdhlenden Westberlin die Wéhler manipuliert
werden, ist aufgezeichnet in einer Flugschrift, in der sich dié
Lorenz-Entfﬁhrervzu rechtfertigen versuchen: ,Aus einigen geheimen

Informationen, die Peter Lorenz bei sich hatte, geht hervor, da8

die Berliner Eigenbetriebe ein Defizit von 510 Millionen Mark

49, Evd., S.45

50. Ebd., S.33

51. H. Loetscher, Die Invasoren der Schweinebucht. In: Die Zeit
o %€524 (12.6.1970), S.21
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haben und daB deshalb nach der Wahl mit PreiserhShungen bei BVG,
Wasser und Gas zu rechnen sei. Fest steht, daB am 30. Juni 1975
der Strombfeis um 18 Prozent erhtht wird. Als wir Peter Lorenz
fragten, warum die CDU dies nicht im Wahlkampf gesagt hat, meinte
er: daB die CDU zu den Preiserhdhungen nichts sagen konne, da sie

sie nicht verhlndern konnte."53)

Zu Recht sagte daher Jiirgen
Habermas schon 1966: nSolange die politiéche Willensbildung nicht
an das Prinzip allgemeiner und herfschaftsfreier Diskussion ge-
bunden ist, bleibt Befreiung von Repression, das politische Ziel
aller Revolutionen seit dem 18. Jahrhundert, eine Schimare."54)
Loetscheré Vorwurf der Verallgemeinerung scheint mir also nicht
nur auf eine. Tabuisierung geséllschaftlichér Prozesse hinauszu-
laufen, sondern vielmehr eine regelrechte Apologle der westdeutschen
Demokratie zu sein. |

' Ein'anderer Einwand;vdef‘niChf S0 sehr Enzenébérgers Typen
betrifft, sondern vielmehr den UmsetzungsprozeB von dem, was auf
dem Papier steht, in schauspielerische Handlung auf der Biihne, ist
wichtigér. So schreibt Benjamin Henriché ahléﬁliéh der Auffiithrung
des Stucks'im Werkraﬁmfheater der Miinchner Kammerspiéle: nDer
S6ldnerpriester etwa, den Traugott Buhre spielt, betont immer
wieder, er habe an der Invaéion nicht aktiv teilgenommen, sondern
lediglich ,geistlichen Beistand' geleistet. Buhre akzentuiert nun
diese beiden Worte (.geiéflichen Beistand') jedesmal durch eine

winzige Ubertreibung, charakterisierte sie so mit unwiderstehlicher

komodiantischer Prdzision als salbungsvolle Verlogenheit -_uhd

53. Zitiert nach: Die Zeit Nr.15 (4.4. 1975)
54. J. Habermas, Die Geschichte von den zwei Revolutlonen (Hannah
Arendt) In: XKultur und Kritik, S.369
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gleich war die Figur um jede Chance zur Piausibilitét gebracht.

So schnell verfdlscht das Dokumentartheater die Ovjektivitst der
Dokumente, so schnell w1rd die Rekonstruktion ZU. Denunziatlon, und
80 schnell erwelst sich Enzensbergers Ver51cherung (\Jedes Wort

und jeder Satz des Dialoges ist in Habana gefallen') als irrele-
vant. n55) Nicht jedoch die Objektivitit der Dokumente wird ver-
fdlscht, denn es fragt sich, inw1efern eine Rekonstruktion von
Dokumenten auf der Bﬁhnelﬁberhaupf objéktiv sein kann,'ob nicht

das zu rékonstrdierende deument selbst schon eine subjektive Mani-
pulation derWirklichkeit ist.56) Was hingegen verfdlscht wird, ist
das konkref Typische der Figur; sie wird vom.Schauspieler mit
individuelleﬁ'Besonderheiten'ausgestattet hinter denen das konkret
Typische verschwindet " Am Belsplel des Miinchner Soldnerprlesters
wird sichtbar, daB auf diese Weise kein konkreter Typus entsteht
sondern das naturalistische Portrat des Klischees vom verlogenen
Geistlichen, daé den Zuschauer in keinef Weise dazu zwingt,:
Gemeinsamkeiten_zwischen sich und diesem Charakter zu erkennen.

Im Gegenteil,vdie.Gefahr'entsteht, daB in dem S&ldnerpriester ein
exotisches Exemplar aus einer unzivilisierten Aventeurerwelt an-
gestaunt_ﬁird, in dem BewuBtsein, daB bei uns, gottseidank, nicht
solche barbafischen Zustédnde herrschen, wie in jenem weit enté
fernten Enfwickluhgsland. Diese Gefahr hat Botho StrauB erkannt

und deswegen fordert er;'daB'ﬁfﬁr’eine-aufschluBreiche Theater-
Auffiihrung dieses Stiicks...eine genau auf die pointierenden Erkennt-

nisfunkfioneh abgestimmte Askese der formalen Mittel, vor allem

55 B. Henrichs, Rekonstruktlon oder Denunziation? In: Theater heute

| 12 (1970), S.12

56. Vgl. meine Ausfuhrungen zZu dleser Frage oben, S. 1o, 32, %36 und
165
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der schauspielerischenvAusdrucksweise, erforderlich (wére)."57)
Denn nur dann kénnen die Denkmechanismen dieser Typen so vermittelt
werden, daB der westdeutsche Zuschauer in ihnen nicht nur bekannte,

sondern womdglich auch eigene wiedererkennt.

Sprache

Die schauspiélerische Ausdrucksweise, das schauspielerische
Handeln auf der Bithne vollzieht sich in diesem Stiick aber fast
ausschlieBlich in der Sprache. Deswegen sagt Werner Dolph zu.Recht,
daB pdie logischen Strukturen, die Enzensberger will, szenisch
nicht zu vermitteln sind. Zu vermitteln sind sie durch Sprach-
muster, durch erhellende Syntax und Dramatik." Doch diese Muster,
die Struktur der Sitze wwird nur sichtbér, wenn sié erkennbar
gemacht werden als reproduziert... Herzustellen ist nicht der
Schein vergangener Reélitét, sondern die in Sprache erkennbar
gewordene Struktur einer Realitit, die.fortdéuert."ss) Die Gefahr,
auf die Dolph hier weist;'und der offenbar die Recklinghausener
Auffiihrung nicht entgangen ist, liegt darin, daB der Schauspieler
die Sitze spricht, als ob er zu ihnen in dem Augenblick gefunden
habe, in dem er sie auspricht. Er t8uscht élso dem Publikum vor,
er sei identisch mit der historischen Figur, die er darstellt und
damit stellt er den ,Schein vergangener Realitit" her. Daher fordert
Dolph: wWenn einer seinen Text innerlich abliest, sollte er ihn
wirklich ablesen. Damit die Fiktion, er finde zum Text erst im

Augenblick, nicht ablenkt vom Text."sg) Zu Recht'bezweifelt Dolph

57. B. Straus, a.a.0.
58. W. Dolph, a.a.0,.
59. Ebd. ‘
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aber, ob das uberhaupt mit Schauspielern méglich ist, ,die fiir

ganz andere Bediirfnisse ausgebildet sind: die Theater erlernt haben
als Reproduktion von Vorgéngeh, die modulieren miissen, die Stimme
heben und senken nach Kriterien der Dramatik und nicht nach Kri-
terien der zu erzeugenden Einsichf."6°)

Inwieféfn Sieh‘ih der Sprache die Denkstrukturen zeigen, hat
Enzensberger seibst an méhreren Stellen séiner Einleitung dargelegt.
Immer wieder efkléren die Gefangenen, daB sie nach Cuba gekommen
seien, um sich fiir die Reformierung der Gesellschaft einzusetzen,

So wie bisher unter Batista hdtte es auf keinen Fall weitergehen
kdnnen. Im‘eréten Verhor sagt Varona: ,Und wenn ich auch der

Méinung bin, daB eine Agrarreform dringénd notig war, so hédtte man
doch mehr Riicksicht éuf den nordamerikanischen Besitz hier im

Lande nehmen mﬁssén.“61)-1m‘dritfen Verhdr sagt einer der Briider
Babﬁntv"Es wurde uns mitgeteilt, daB unsere Leute die Absicht
hatten, zahlreiche Refbrmen durchzufiinren, Reformeh von der Art,

wie sie gegenwdrtig auch von Fidel unternommen werden. SOTO:‘Und
warum sind Sie dann nicht fiir die Reformen Fidel Castros eingetreten?
BABUN: Ich habe gesagt, viele Reformen, nicht alle... Nehmen wir

zum Beispiel den Fall, Sie sind Fabrikherr und investieren eine
Million Dollars; dann ist es nicht mehr als recht und billig, daB
Sie Ihre Million in.soundso viel Jahren, sageh wir zum Beispiel in

5 Jahren, wieder heraﬁsholen diirfen. Aber danach, sobald das Kapital
amortisiert ist, miissen Sie Ihre Gewinne mit Ihren Arbeitern

teilen."62) Im finften Verhtér wird Freyre von Rafael Rodriguez

6o. Evd.
61. H.M. Enzensberger, Das Verhsr von Habana, S.68
62. Ebd., S5.99 f,.
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gefragt: "Im Prinzip finden Sie es also richtig, daB Ihre 4000
Hektar unter denen, die kein Land besitzen, aufgeteilt werden?
FREYRE: Ja, aber nur auf dem Verkaufswege."63) Im siebenten Verhsr
wird Andreu ebenfalls von Rafael Rodriguez gefragt: ,Haben Sie
jemais irgendwelche Schritfe zugunsten einer Bodenreform in

unserem Land~unternommen?vANDREU: Nun, ich hatte esvbegrﬁﬁt, wenn
ich Gelegenheit dazu gahabt.hétte... Allerdings bin ich der An-
sicht, daB speziell im Fall Cubas bei der Einrichtung der Genossen-
schaften schwérwiegende Fehler begangen worden sind... Die ur-
spriinglichen Eigenfﬁmer sind ndmlich hicht angemessen entsch§digt~

worden."64)

Zu den hinter diesen Sitzen sichtbar werdenden Denk-
strukturen sagt Enzensberger in seiner Einleitung folgendes: ,Die
Struktur eines solchen Reformismus 1&8t sich bis in die Syntax
hinein vérfolgen. y Wenn auch - éo doch'§ yZWar - éber'; vim Prinzip
ja - aber nur'; .eé kann gut seih'; bloB'; .daS'schon —Aa11erdings':
jedesmal wird im Nebensatz zuriickgenommen, was der Hauptsatz ver-
spricht. Mit diesen'Taschenspielertricks wollen die Gefangenen
wiederum nicht allein das Volk tduschen, vor dem sie sprechen,
sondern allererst sich selber: der Hauptsatz soll ihnen ihre
Prinzipienfestigkeit garantieren und der Nebensatz ihre Gewinne."65)
An anderer Stelle sagt er: ,Das Argumentationsschema der Gefangenen
bleibt sich bis ins sprachliche Detail hinein gleich, mag es sich
um Demokratie und soziale Reform im Innern oder um das Verh#ltnis

zu andern Mschten handeln."66) Genau diese sprachlichen Details,

die Strukturierung der Sprache in sich einander widersprechende

63. Ebd.,

5.118
64. Ebd., S5.141 T,
65. Evd., S5.37
66. Ebd., S.38
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Haupt- und Nebensdtze miifte in einer Auffiihrung erhellt werdén.
Angesichts der Genauigkeit und Sorgfalt, mit der Eniensbérger
das sprachliche Maferial analysiert, ist es_einigermaBen erstaunlich,
daB Benjamin Henrichs ihm vorwirft, er rutsche an einigenvstéllen
unversehens ,von der prdzisen Analyse ins Vokabular dés'poli-

n67) Als Beleg zitiert er eine

tischen Glaubensbekenntnisses.
Stelle aus der Einleitung Ehzensbergers, an der es heiBft: ,Zur
Stunde des Angriffs kannte die Konterrevolution keine Parteien
mehr, nur noch dén gemeinsamen Feind: das cubanische Volk, und
den gemeinsamen Schirmherrn: den amerikanischen Imperialismus."68)
Mit dem Begriff ,Das cubanische Volk", meint Henrichs, suggeriere
Enzensberger eine harmonische Totalitdt, die nie existiert habe.
Henrichs méint ferner, daf ih Verhsr selbst &hnlich simpiifiziert
werde, ndmlich an der Stelle, wo Rafael Rodriguez davon spricht,
daB sich am 13. Mirz 1959‘"eine riesige Menschenmenge vor dem
Présidentenpalais versammelt und vor den Augen aller Welt von
Fidel Castro zu dessen eigéner Uberraschung verlangt (hat), dieses
ganée System der parlamentarischen Wahlen zu streichen, um in
diesem Land ein fﬁr allemal mit der Herrschaft der Wahlunter-
schlagung, des Wahlschwindels und der Wahlkorruption SchluB zu
machen. Statt dessen verlangte das Volk den Fortgang der Revo-
lution...”69) Die Gléichsetzung einer ﬁriesigen Menschenmenge"

mit pdem Volk" sei ein demagogischer Trick —_"als ob nicht jeder
wiiBte, wie leicht es plebiszitiren Regierungen féllt, riesige

Menschenmengen als ,Volk" zu_mobilisieren."70) Was ihn also

67. B. Henrichs, a.,a.0.

68. H.M, Enzensberger, Das Verhdér von Habvana, S.26
69. Ebd., S.74' .
70. B. Henrichs, a.a.0., .
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miBtraﬁisch mache, meint Henrichs, sei, daB ,Enzensherger zwar ein
scharfes,_polemisches Bild von den Konterrevolution#dren (zeichnet),
doch die Gegenseite, die cubanische Revolution, wird kaum
charakterisiert."71) |
Henrichs scheint zu vermuten, diese ,Vereinfachungen" dienten
dazu, die Tatsache zu vérdecken, daB es‘im cubanischen.Volk
_Oppositionsbewegungen gegeben habe, die von Fidel Castro riicksichts-
'los‘ﬁnterdrﬁckt worden seien. Ahnliches scheinen auch die Ge-
fangenen geglaubt zu habén; Immer wieder erkliren sie, sie h&tten
geglaubt, daB die Miliz und Teile des Rebeilenheeres unzufrieden
gewesen widren und deswegen sofort nach der Invasion zu ihnen
iberlaufen wiirden. So sagt Varona im ersten Verhor: .Wir dachten
nﬁmlich,_im Volk und mithin auch in der Miliz und in einem Teil
des Rebeilenheers_heffsche groBe Unzufriedenheit... Ich glaubte...
daB die Miliz zu uns ﬁbérléufen wﬁrde.“72) Wenn man bedenkt, daB
eine Regierung sich nicht halten kann, gegen einen bewaffneten
Bevolkerungsteil, der unzufrieden mit eben dieser Regierung ist,
wenn man ferner bedenkt, daB dieser Bevolkerungsteil yfiinfhundert-
tausend oder: ungefidhr eine Million" Mann stark ist, wie Varona
selbst angibt,73) daB die gesamté Bevslkerung Cubas zu der Zeit
zirka 6 Millionen zéhlte, daB daher der groBte Teil der Bevdlkerung
(wenn man Frauen, Kinder und Greise‘auBef Betracht 1#B8t) zur
Miliz gehorte, dann 148t sich aus der Tatsache, daB diese Miliz
nicht zu den Ihwasoren iiberlief, hur schlieBen, daB sie Fidel Castro

unterStﬁtzte.

71. Ebvd. ' ’
72. H.M, Enzensberger, Das Verhdr von Habana, S.65/78
73. Ebdo, so79
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Doch es hat trotzdem Oppositionsbeweéungen gegen Fidel
Castros Regime im cubanischen Volk gegeben, was von Enzensberger
aber keineswegs verschWiegen wird. Ausdrﬁcklich spricht er von
den-: "Abtrunnigen aus Fidel Castros eigener Bewegung vom 26. Juli",
die pauch in Cuba selbst_uber eine gewisse Ba51s verfugten."74)
Andererseits Winiimmer Wieder angegeben, was uﬁtér dem Begriff
ndas cubanische Volk" zu verstehen ist, sowohl im Text der Verhdre,
als auch in der Einleitung und im Anhang, nédmlich die iiberwiegende
Mehrheit der cubanischen Bevﬁlkerung, die aus Arbeitern und Bauern
besfand, diejenigen, die unter Batistas Regime zu.den Entrechteten
zéhlten und nun, ﬁach der Revolution, Fidel Castro unterstﬁtzfen.
Im ersten Vefhér sagt Qrtega, daB zu ihnen 50000 landlose Béuern
gehoren, denen die Regierﬁng Rechtstitel auf ihr Land gegeben hat
und mehr als 2ooooobLandarbeifer, unter denen der ungenutzte Boden
aufgeteilt worden ist. 75) Im siebenten Verhor wird noch deutlicher,
was mit y,dem cubanischen Volk" gemeint ist. Dort sagt Rafael
Rodriguez, er spreche von den Klassen, die das cubanische Volk
ausmachen und meint damit die Arveiter- und Bauernklassen.76) Dag
es auch unfer ihnen einige gegeben hat, die mit der Regierung Fidel
Castros nicht zufrieden waren, wird deutlich aus eihem Satz am
Anfang der Einleitung: wInsgesamt gehdrten 69% der Emigranten, die
Cuba bis‘Ende 1960 verlassen haben, der Bourgeoisie an. (Seither )
hat sich dié Zusémmensetzung der Auswanderer erheblich ver'a‘,nder*t.)z7
Das kann nur heiBen, daB nach 1960 auch Angehdrige anderer Klassen,

wahrscheinlich auch der Arbeiter- und Béuernklassen, auswanderten.

74. Ebd.,

S.15
75. Ebd., S.70
76. Ebd., S.143
77. Bbd., S.11
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Es kann‘also-weder die Rede davon sein, daB Enzensberger mit dem
Begriff ,Das cubanische Volk" eine Totalitét suggeriert habe, die
nie existiert hat, noch kann man behaupten, daB die Gleichsetzung
von yVolk" und sriesiger Menschenmenge"‘eine unzuléssige Veréll—
gemeinerungxsei, denn diese Menschenmenge repridsentiert durchaus
die Mehrheif der Bevolkerung, fiir die der Begriff »Volk" keineswegs
unzutreffend ist. - |

Dochlim Grunde sind diese Recherchen fiir das Stiick ziemlich
unwichtig. Es ging Enzensberger nicht darum, sozidlogische Daten
iiber die Zusammensetzung der cubanischen Revolution zu sammeln,
sondern es ging ihm um die Rekonstruktion eines Selbstbildnisses
der Konterrevolution. Henrichs unausgesprochene Fofderung, Enzens-
berger hitte die cubéniséhe‘Revoiution ausfﬁhrlicher charakteri—
sieren sollen, l&uft al so 1étzfen Endes darauf hinaus, daB er ein

anderes Stiick hitte schreiben sollen.

Struktur

Aus der Tatsache, dansich Enzensberger immer wieder intensiv
mit den Medien Rundfunk und Fernsehen beschﬁftigt (auch die Ur-
auffiihrung des Verhors von Habana wurde live vom Fernsehen iiber-
tragén), leitet Reinhold Grimm ab, daB sie fiir ihn in doppelter
Hinsicht wichtig sind: ,Einmal erweisen sié éiéh (was ihm 2weife1-
los bewuflt ist) als eine dialektische Einheit von Theorie und
Praxis, zum andern jedoch (was ihm bisher offenbar verborgen blieb)
als Vehikel einer Form-Inhalt-Dialektik, aus der sich, nach an-
fanglichem Tasten, rasch die beharrende Grundstruktur seines

Denkens und Schaffens entwickelt, in der Ideologie und kiinstlerische
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Form ineinander aufgehen."7s) Schon in den Form- und Gattungsbe-
zeichnungen, die Enzensberger seinen Essays gibt, lasse sich dieser
Zusammenhang erkennen. Besonders deutlich werde er aber durch die

Uberschrift gekennzeichnet, die er der Einleitung zum Verhdr von

Habana gegeben habe: Ein Selbstbildnis der Konterrevolution:

ninhaltlich betrachtet, Bezieht sich dié Uberschrift natiirlich auf
das StﬁCk; formal betrachtet, als ,Bildnis', bezieht sie sich je-
| n79)

doch auch aqudie Einleitung. Aus solchen mosaikartig zu-
sammengesetzten Bildern bestehen alle Werke Enzensbergers: ,Zehn

y Verhdre' sind es, aus denen die Dokumentation Das Verhodr von Habana
besteht: jedesveinzelne bietet das Selbstbildnis eines Konter-
revolutiondrs, so wie sie alle zusammen das ,Selbstbildnis eines

(konterrevolutioniren) Kollektivs' liefern...obwohl der Einleitungs-

essay und das Werk in seiner Gésamtheit,.als Schriften ihres Autors,
n80) '

nach wie vor kritische yBilder' éind. Der Zﬁsammenhang zwischen
dem Stick-Text und der diesen Text interpretiefenden Einleitung
kann jedoch in dem Augenblick nicht;mehr aufrechterhalteh werden,
in dem das Stiick aufgefiihrt wird, es sei denn, es gelénge dem
Regiséeur, dié Einleitung in die szenische-Auffﬁhrung zu inte-
grieren. Deswegen meint Benjamin Henrichs, daB ,zwischen den ob-
jektiven_Dokumenten und Enzensbergers subjektiver Analyse...der
Theatertext eine fatale Zwitterstellung ein(nimmt): da wird ein
subjektiver (also: manipulierter) Extrakt aus den Dokumenten als

objektive szenische Rekonstruktion ausgegeben."81) Der nhier von

Henrichs postulierte Gegensatz zwischen objektiven Dokumenten und

78. R. Grimm, a.a.0., S.144
79. Ebd., S.145, Anm. 88
8o. Ebd.,, S.146

81, B, Henrichs, a.a.O.
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subjektiver Analyse scheint mir jedoch nur ein scheinbarer
Gegensatz zu'sein. Die Dokuménte ndmlich sind keineswegs objektiv
im Sinne Henrichs. Sie sind zu einem ganz betimmten Zweck verfafBt
worden: um die ideologischen Denkstrukturen der Konterrevolution
bloBzulegen und damit bezeugen sie gleichzeitig die durchaus
subjektiven, fiir die cubanische Revolution parteinehmenden An-
sichten ihrer Verfasser. Die Dokumente sind also genauéo subjektiv .
wie sowdhl Enzensbergers subjektive Aﬁalyse_in der Einleitung als
auchvsein'subjektiver Extrakt aus den Dokumenten, denn in beiden
bezieht éuch er eine eindeutige Stellung. An dieser Stelle ist
darauf‘hinzuweiéen, daB Enzensberger wohi nin das Material
dsthetisch eingegriffen" hat, aber ﬁohne das Material selbst zZu
manipulieren.n82)'Insofern.ist Enzensbergers Versicherung, njedes
Wort und jeder Satz dés Dialoges ist in Habana gefallen", durchaus
nicht irrelevant wie Henrichs méint Diese subjektiven Stellung- -
nahmen schlagen jedoch dann in ObJektivitat um, wenn sie ,die
Erkenntnls und d1e Gestaltung des Gesamtprozesses als zusammenge-
faBte Totalltat seiner wahren treibenden Krdfte, als stdndige, er-
hohte Reproduktion der ihm zugrunde liegenden dialektischen Wider-
spriiche méglich" machen83) wenn aiso das stellungnehmende Subjekt
in seiner Parteinahme sich ﬁicht nur selbst als ein vom Gesamt-
prozesB der historischen Entwicklung bedingtes Subjékt begreift

und auch darstellt; sondern sich ebenfalls.als ein diese historische
Entwicklung mitbestimmendes Subjekf'begreift und darstellt. In

diesem Sinne wird der'Theatertext keineswegs nals objektive

82. M, Scharang, a.a.0.,, S.40
83. G. Lukécs, Tendenz oder Perteilichkeit? a.a.0., S.119
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szenische Rekonstruktion gusgegeben", sondéfnbiSt ér wirklich
objektiv.. |

Die Ovjektivitsat des gesamten Verhors von Habana, d.h., der
Einleitung und der Dokumentation, wird aber dadurch beeintrichtigt,
daB Enzensberger mit der "Trennung‘von essayistischer Einleitung
und nachfolgender Dokumentation" noch an'der n,klassischen Trennung
von Theorie und Kunst festhéit."84) Deshalb wiinscht sich Scharang,

was ich schon oben, im Abschnitthﬁber Kipphardts Jdoel Brand als

Moglichkeit aufgezeichnet habe: ,Nun sollfe, stélle ich mir vor,
der Autor seine Methoden und Intentionen eﬁenfalls dokumentiefen,
er sollte sagen; wie und warum er ein bestimmtes Material_ddkumen—
tiert; und das nicht nachher oder vorher, sondern in der Dokumen-

tation als Teil der Dokumentation."85)

EnzenSbergefs Verhdr von Habana geht noch ein Stiick liber

Peter Weissens Gesang vom lusitanischen Popanz hinaus, indem es

bewuBt die Identifikation des Zuschauers mit den Konterrevdlutio—
niren mﬁglich macht und diese Identifikation dann zu zerstdren
beabsichtigt. Die dadurch vermittelteninnsichten machen einen
Streit, ob das denn noch Literatur, bzw. Dokumentarliteratur sei
oder nicht, unerheblich, wie Heinz Ludwig Arnold zu Recht meint.86)
Um das Stiick aus diesem Streit herauszuhalteﬁ, hat Enzenéberger,
wohl etwas naiv, darauf bestanden, dafB es "wedér ein Drehbuch noch

87)

ein Theaterstiick” sei. Damit wollte Enzensberger sein Stiick

wahrscheinlich vor dem VermarktungsprozeB, in dem Kunst zur Ware

84. M. Scharang, a.a.0., S.41

85. Evd.

86. H.L, Arnold, a.a.0,

87. H.M, Enzensberger, Dag Verhor von Habana, S 54
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wird séhﬁtzen. Genau diese Warenform macht Michael Scharang den
meisten anderen dokumentarlschen Theaterstiicken zum Vorwurf, denn
in ihnen hat sich "die Warenform restlos verinnerlicht", 88) sie
sind zum reinen Tauschwert geworden. "Das-geschleht, wenn Dokumen-—
tation zum Prinzip,vdaé heiBt zum Gestaltungsprinzip, und das
heiBt wiederum: zur Kunstform gemacht wird. Dokuméntation lauft
dann genéq auf das hinaus, was Brecht die einfache ,Wiedergabe'
der Realit#t nennt. Wenn er von ihr sagt, daB sie weniger denn je
iiber die Realitdt aussagt, so ist damit auch gemeint, daB sie
keinen odervnur einen geringen Gebrauchswert hat."89) Gerade das
aber wollte Enzensberger vermeiden. Er hat wohl ,in das Matefial
ésthetisch eingegriffen...dabei aber aus dem Matérial kein
ééthetisches Material" gemacht. Er schien nBrechts Ansicht zu sein,

daB ,etwas aufiubauén"ist, etwas ,Kﬁnétliches', yGestelltes', daB

" Kunst notig ist, aber nicht um Kunst zu machen. Bei den #sthetischen

Eingriffen geht es nicht um den dsthetischen Wert, sondern um den
Gebrauchswert. Durch sie bekommt das Material erst einen allge—
meinen Gebrauchswert n90) Dieser Gebrauchswert liegt darin, daB mit
Hilfe der Kunst die Moglichkeit einer neuen Wirklichkeit aufgezeigt
wird, daB mit ihrer Hilfe die Realisierung einer neuen Wirklichkeit

fiberhaupt erst mdglich gemacht wird. In diesem Sinne kommt Enzens-

bergers Verhtr von Habana meiner Definition von dem, was dokumen-

tarisches Theater sein konnte, am nédchsten.

88. M, Scharang, a2.a2.0., S.39
89. Ebd., S.40
90. Ebd.
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DRITTER TEIL.

Zusammenfassende Schlu@bemerkungen

Es ging in diesér Arbeitvnicht darum; im Sinne éines Schau-
splelfuhrers eine mehr oder weniger vollstédndige Uber51cht
samtlicher dokumentarischer Theaterstucke zu llefern, die wdhrend
der sechziger Jahre in der Bundesrepublik entstanden sind. Ausgehend
von der Debatte um die dokumentariséhe Literatur, die sich um die
Kldrung dreier Thesén bemithte, némlich ,ob das Dokumentarische
die Sache‘selbst sei,_ob die Bruchstellen des Dokumentierten die
Ansatzpunkte fiir Fiktionales und also fiir dsthetische Manipulationen
und Arrangements liefern, 6b nicht das Dokumentarische iiberhaupt
nur eine geschickt manipulierende Fiktlonalitat sei', 1) ging es
mir vielmehr_darum, der "definitorischen Unsicherheit", die sich

n2)

in diesen "dfei groben Thesen épiegelt, durch den Hinweis_
entgegenzutreten, daB in der ganzen Debatte fast immer iibersehen
wurde, daB dié Dokumente selbst keineswegé ein wahrestbbild def
objektiven Wirklichkeit sind, sondern immer schon manipulierte -
und sei es auch nur durch ihre Auswahl ; Wiedergaben der objektiven
Wirkliéhkeit. Diese Tatsache im Auge behaltend, versuchte ich den
'Begriff_des ndokumentarischen Theaters" neu zu definieren und diese
Neudefinition auf die bekanntesten,dokumentarischen Theaterstiicke

anzuwenden, wobei sich erwies, daB die Mehrheit der Autoren dieser

Stiicke ihren Dramen gerade deswegen Dokumente zugrunde legte, weil

1. H.L. Arnold/S. Reinhardt, Dokumentarllteratur, S. 7
2. Ebda. - . v
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sie meinte, dadurch eine authentischere Wiedergabe der Realitidt
vauf die Bﬁhne stellen 2zu kﬁnnen als die, die bisher von fiktio-
nalen Parabeln produziert worden war. Dadurch aber entstand das
Dilemma, das allgemein als das grundsitzliche Problem der .doku-

113)

mentarischen Mode angesehen'wifd= nDokumentarische Literatur

kanh S0 éuthentisch Wie irgend mdglich sein - wird sie aber je

den erforderlichen Grad der Abstraktion und des Exemplarischen
erreichen kdnnen, der ihren jeweiligen Stoff in deﬁ qualitativ von
der Vorlége unterschiedenen Rang des allgemein Beziehbaren, Uber-
tragbaren, Verweisenden hebt und Wirkung erzielt, die iiber den
authentischen, dokumentierten Fall hinausgehf?_vEntweder iibernimmt
die dokumentarische Literatur, um diesen Verweisungscharakter zu
erreichen,‘fiktionale und also mahipulative, d.h. &sthetisch
fixierbare, Elemente - oder aber sie verliert ihre Exemplaritdt...
Dies aberV{St eiﬁ grunds#dtzliches Problem der dokumentarischen
Literatur, und es scheinf;'als sei es unlﬁsbar."4)

| _Es gibt natﬁrlich Griinde dafiir, daB viele Bilhnenautoren zu
Dokuménten griffen. Giinther Riihle erinnert daran, wie die gesell-
schaftliche Situation Anféhg der sechziger Jahre in der Bundes-
republik aussah: ,Die Wahlen wurden unter dem Wort ,Sicherheit'’
gewonnen, alle hatten sich in die wirtschaftliche Prosperitit

80 eingefﬁgt; daB die moralischen, aus der Vergangenheit noch
herausstehenden Probleme ausrangiert schienen. Das war ja das

wegeskamotierte Problem: die neue Gesellschaft muBte sich in

Deutschland nach 1945 bilden aus denen, die_Hitler unterstiitzt

3. Katrin Pallowski, Die dokumentarische Mode. In: Literatur-
wissenschaft und Sozialwissenschaften 1. Grundlagen und Modell-

analysen, 9.235-314
4. H.L. Arnold/S. Reinhardt, a.a.0., 5.8
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hatten,'éus Schuldigen, Mitl#ufern und aus den Verfolgten, aus
denen, die ihre groBe Zeit nicht vergessén konnten, die ganz in

der Vergangenheit weiterlebten, und denen, di¢ eine neue Form

zu grﬁnden'vefsuchten. Es gab Impulse, die Veréickerten, Hoffnungen,
die starbeﬂ: Depressionen, die sich in goldene Wolken aufldsten.

Gespenster, die wieder Fleisch wurden."S)

Vor allem unter den
'Studenten-machte sich zur gleichen Zeit aber éuch eine immer

- gtdrker werdende Unruhe bemerkbar, die daher:rﬁhrte, daB dieser
Verdréngungsprozeﬁ als solcher erkannt wurde. Die Unruhe ent-
wickelte sich zu einem politischen BewuBtsein, das auf Verinderung
drédngte, als klar geworden war, dal mit dén Schlagworten ySicher-
heit", wWohlstand", ,Ruhe und Ordnung" nicht nur die aus der Ver-
gangenheit.in die Gegenwart hereinragenden Probleme verdringt
wurden, sondern auch gegenwdrtige MiBsténde verdeckt wurden. Am
13.-August 1961 wurde in Berlin die Mauer gebauf; am 28. November
1964 wurde in Hanﬁover eine neue Partei gegriindet, die National-
demokratische Partei Deutschlands (NPD), die von vielen in- und
ausléndischen Beobachtern als'heonazistische Partei bezeichnet
wurde; am 19, August 1965 wurden in Frankfurt die Urteile im
Auschwitz-ProzeB verkiindet; am 2. Jﬁni 1967 wurde wdhrend einer
Demonstration gegen den Besuch des Schahs von Persien in Berlin der
Student Benno Ohnesorg.von einem Polizisten erschossen; am 11. April
1968 wurde auf Rudi Dutschke, einen der Wortfﬁhrer der Beriiner
Studenten, ein Mordanschlag ausgefiihrt, bei dem er schwer ver-

letzt'wurde; nach den Osterdemonstrationen 1968 wurden gegen 827

5. g. Riihle, Versuche iiber eine geschlossene Gesellschaft, a.a.O.,
. 8 ‘ :
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Personen polizeiliche Ermittlungsverfahren wegen Auflaufs, Auf-
ruhrs, Landfriedensbruch; Brandstiftung, K6rperverletzung u.a.
eingeleitet; am 17. Juni»1968 trat die Notstandsverfassung in

Kraft.s)

Hinzu kamen die Krisenherde im Ausland, die die Politi-
sierung des BewuBtseins der Studenten vorantrieben: der eskalierende
Krieg in Vietnam, die Studentenunruhen in den USA, der Krieg im
Nahen Osten, die franzésische Studenten- und Arbeiterrevolte im
Mai 1968. |

Selbstverstﬁhdlich hatte diese Situation ihre Auswirkungen
auf die_Theater: wDie Beunruhigungen, die politisbhen Inner#ationen.u
nahmeh fiir eine Weile ganz gegen Theater, gegen die ungeriihrte
Fiktion ein;vunter ihrer Einwirkung eréchien es zum ersten Mal
lééherliéh, sich eine bunte Agitations-Revue vorspielen zu laésen,
wihrend man gerade eben nochvdie politische Ohnmacht des Wider-
stands zu verspﬁren'békam."7) In dieser Situéfion {iverlegten sich
die Theater'und ihre Autorén, wie sie wieder verbindlich werden
konnten, wie sie den»VerdréngungsprozeB aufhalten und ihr Publikum
zwingen koénnten, sich zu stellen. Der Autor "ﬁberlégt sich, wie
er Beweise beibringt, die eines auf keinen Fall mehr zulassen:
Ausfliichte vor dem Stoff, Belege, die die Ausreden im Keim er-
sticken, das Gezeigte sei erdichtet, unwirkliche Poesie. Das
dokumentarische Theater ist eine Erfindung dieser Situation."a)
Michéel Scharang weist noch deutlicher auf die Ursachen dieser
Uberlegung: ,Fiir die wahrend der Studentenbewegung gleichsam in

einem Schnellsiedekurs politisierten Kulturproduzenten trat eine...

6. E. Deuerlein, Deutschland 1963 - 1970.

7. B. StrauB, Versuch, adsthetische und politische Ereignisse
zusammenzudenken, a.a.0,, 5,61 ‘

8. G. Rﬁhle, a.a.oo, S.9 )




-370-

Situation ein, (in der man Uberhaupt nicht wuBte, was man sagen
oder tun.sollte), als mit dem Ende der spektakuldren Seite der
StudentenbeWegung die idealistischen Revolutionshoffnungen zer-
stoben. Das war ein sehf wichtiger Vorgang. Man konnte sich nicht
‘mehr abseits der eigenen Stellung im Produktionsprozeﬁ, abseits
der eigenen Berufspraxis mit abstrakten Hoffnungen identifizieren.
Man muBte die Wiinsche und Vorstellungén von Gesellschaftsver-
dnderung auf die Berufspraxis beziehen. Die kunst-theoretische
Frage nach dem Was und Wie eines Produkts wurde zu der politischen
Fragé, unter welchen Bedingungen man was in welcher Weise fiir
wen machen solle. Der Eindruck war, daB diese Frégen unerhért‘
konkret sind.uhd einfach. Und man wollte diese Fragen ebenso
konkret und einfach beantworten. Was sich als Methode anbot, war
die deumehtatibn."g) |

Hinter‘diesen Uberlegungen der Kultﬁrproduzenten verbirgt sich
jedoch.eih gruhdsétzlicher Irrtum;'der dafin liegt, daB man
meinte, mit der fiktiven Fabel lieBe sich nichts Verbindiiches
mehrvsagen und daB man daher die Fiktion durch die yreine"
Wiedergabe der Realitit ersetzen miisse. Dabei wurde, ebenfalls
irrtiimlicherweise, vorauégesefzt, daB das auf der Biihne repro-
duzierte Dokument die ,reine" Wiedergabe der Realitét sei und das
daher diese Reproduktion von Dokumenten zu verbindlichen Ein-
sichten filhren kénne. Damit wurde dié Dokumentation zu einem
kﬁnstlerischen Gestaltungsprinzip, wie die fiktive Fabel es auch

war, Die Dokumentation wurde zu einem ésthgtischen Mittel, um

9. M. Scharang, a.a.O., S,36
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Kunst herzustellen; das dokumentarisbhe Theater vérkehrte sich
in eben die Kunstform, gegen die es urspriinglich angetreten war:
in Erlebnis-Kunst: ,Will man aber, daB die Dokumentation die
Alternative zur Erlebnis-Kunst ist, macht man aus ihr eine
ésthetisch-ideologische_Konstruktioh, die nur als Ersatz fiir die

alte Konstruktion dient."1°)

Als maﬁ daé erkannte, als man sich
dessen bewuBt wurde, daB diese Art des dokﬁmentarischen Theaters
ebenso viele Illusionen produziert, wie die fiktive Fabel; und
genausowenig zu verbindlichen Einsichten fﬁhrt,»den‘Verdréngungs—
prozell also éuch nicht aufhalten kann, wendete man dieser Spiel—
form des Theaters den Rﬁckeh zu, nachdem man die'grundsétzliche
Unlosbarkeit des Dilemmas des dokumentarischen Theaters festge-
stellt hatte. Ende der sechziger Jahre verschwand das dokﬁmentarische
Theater ebenso schnell, wie.estnfang der sechziger Jahre erschienen
war, o | _

Ich habe,versucht'nachzuweisén, daB3 dieses ngrundsdtzliche
Problem der dokumentarischen Literatur", wié Arnold und Reinhardt
es nennen, keineswegs so unldsbar iét, wie es auch ‘ihnen erscheint.
Sowie man nimlich erkennt, daR das Dokument auCh‘"nur" eine
subjektive Ansicht der objektiven Wirklichkeit spiegelt, braucht
man sich nicht'mehrvkrampfhaft, aber trotzdem vergeblich, darum zu
bemiithen, die Fikfion Qon der Biihne zu vertreiben. Scharang sagt
dazu: pUber die Fiktion darf man nicht blindlings herfallen. Wie
Brecht ZWischen einem metaphysischen und einem gesellschaftlichen

Begriff der Kunst unterscheidet, so muB man auch zwischen einem

0. Ebd., S.38
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metaphysischen und einem gesellschaftlichen Begriff der PFiktion

unterscheiden."11)

Der gesellschaftliche Begriff der Fiktion hingt
ab vom geselischaftlichen Gebrauchswert des Kunstprodukts. Auf das
' dokumentarische'Theater bezogen,hieBe das{ wehn auf der Biihne das
Dokumentiérte_so dargestellt wird, daB dem Zﬁschauer die Ver-
énderbafkeit des Dargestellten, womdglich gar die notwendige Ver-
génderung des Dargestelltén bewuB3t wird, dann kbﬁhte man diesem
bestimmten dékumentarischen Theaterstiick durchaus einen gesell-
schaftlichen Gebrauchswert zuschreiben. Das lieBe sich zum Beispiel
dadurch erreichen, daB der Autor seine Arbeitsweise und seine Ab-
sichten ebéhfalls dokumentiert und diese Dékumentation in den
aufzufiihrenden Text mit einbezieht. Falls jedoch auf der Biihne nuf
dargestellt wird, was ist, wird dem Zuschauer lediglich bestdtigt,
das sei:hélt 80, daran kOnne er sowieso nichts #ndern. Damit wird
das dokumentarische Theaterstiick zu einer Ware, deren Tauschwert
ihren Gebrauchswert néﬁtralisierf, die vom Verbraucher konsumiert
wird, wie.alle»anderen Konsumartikel auch.

Dokumentarisches Theater braucht also keineswegs als uneffek-
fiv, als Illusionsproduktion mit anderen Mitteln abgelehnt zZu
werden. DaB die Dokuméntation auf dem Theatér eine durchaus brauch-
bare Methode ist, dem Zuschauer verbindliche Aﬁssagen zu vermitteln
und ihn damit.zu neuen Einsichten zu fiihren, haben Anéétze bei Peter
Weiss und vor allem bei Hans Magnus Enzensberger gezeigt. Das deut-

lich gemacht zu haben, ist das Anliegen dieser Arbeit.

11. Evd., S.37
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