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Zur Brechtrezeption im dramatischen Werk von Peter Weiss

Seine weltweite Wirkung erlangte der Schriftsteller Peter Weiss durch sein
Drama in zwei Akten, Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dar-
gestellt durch die Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung
des Herrn de Sade (1964). Unter den zustimmenden Pressekritiken war die
von Karena Niehoff, die das Marat/Sade-Drama als das erste bedeutende
Bithnenwerk eines Deutschen seit Brechts Tod bezeichnete, als ,,das erste, das
vielleicht aus der bundesdeutschen Enge in die Welt ausbrechen kdnnte. !

Die Beziehung, die Niehoff zwischen Brecht und Weiss herstellt, ist ZuBer-
lich; sie beriihrt den Aspekt der weltliterarischen Wirkung und die Theater-
qualitdt, nicht aber mogliche Traditionslinien oder Rezeptionsfragen.

In seinem Roman Fluchtpunkt, 1960/61 entstanden, schreibt der Autor
Peter Weiss mit deutlichem autobiographischem Bezug, daB seine Biicher-
reihen ,,heute von Beckett, Miller, Genet, Michaux, Sartre, Brecht* beherrscht
wiirden.? Schon vorher berichtet der Erzdhler, daB sich in seinen Leseerleb-
nissen eine besondere geistig-weltanschauliche Etappe widerspiegele. ,,Alle
Stadien meiner Entwicklung hatten ihre Biicher.“® Um 1960/61 tritt also offen-
bar Brecht neben Beckett, Miller u. a. Miindliche Mitteilungen von Weiss be-
stitigen, daB er sich Ende der 50er Jahre verstirkt mit dem Werk Brechts be-
schiftigt. Auffallend ist, daB sich Brecht mit seinem politisch engagierten Werk
neben Beckett, Miller, Genet befindet. Das entspricht jedoch durchaus der
geistigen Situation des Schriftstellers Weiss, der in dieser Zeit ,,offen (war) fiir
alle Moglichkeiten®, fiir die anarchische Freiheit wie fiir das soziale Engage-
ment. In der Gestalt des Erzdhlers ist der Widerspruch angelegt, in dem sich
Weiss damals selbst befand : der Widerspruch von Gesellschaft und Individuum,
von Gemeinschaft und Einsamkeit, von politischer Umgestaltung und anarchi-
schem Ausbrechen.

In Gesprachen berichtete Weiss, da3 er Brecht im schwedischen Exil per-
sonlich begegnete (1939/40), als er durch den ebenfalls emigrierten Arzt Hodann
mit Brecht bekannt wurde. AuBerdem wohnte er einige Zeit bei dem deutschen
Antifaschisten Trepte, der ebenfalls Verbindung zu Brecht hatte. Weiss’ In-
teresse an Brecht sei aber nicht sehr tiefgehend gewesen. Es war die Zeit, in der
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sich der 23jahrige Peter Weiss auf das eigene Ich zuriickzog, eine totale Unzu-
gehdrigkeit fiihlte und vor allem in der Malerei Befreiung suchte.*

Die erste Bekanntschaft mit dem Werk Brechts hatte allerdings schon der
15 oder 16jihrige Peter Weiss gemacht, als er in Berlin die Dreigroschenoper sah
und im Rundfunk, ohne Wissen der Eltern, heimlich Brecht-Songs horte, deren
Antibiirgerlichkeit und deren anarchische Elemente ihn offensichtlich faszinier-
ten. Brechts Hauspostille hatte Weiss in der Emigration gelesen, Die Gewehre
der Frau Carrar in der Stockholmer Auffiihrung gesehen, aber erst in den spéten
50er Jahren wird Brecht einer jener Autoren, die das Schaffen von Peter Weiss
beeinflussen.

Wie eingangs erwihnt, weist Weiss um 1960 auf seine Beziehung zum
literarischen Werk Brechts hin, ohne daB etwas iiber das rezeptive Verhiltnis
oder gar iiber eine Traditionsaufnahme gesagt wird. Dasselbe trifft — wie eben-
falls schon gesagt — auf den Vergleich Weiss’ mit Brecht zu, der nach der
Marat/Sade-Premiere gezogen wird. Der Marat/Sade schlieBt bekanntlich das
Frithwerk von Weiss ab und leitet zugleich eine neue Schaffensperiode ein.
Dieses Drama ist der zentrale Angelpunkt im literarischen Schaffen von Weiss.
In diesem Werk sind sehr unterschiedliche, zum Teil aber auch korrespon-
dierende Dramentraditionen rezipiert worden, wie Grand Guignol, Moritat,
Kasperletheater, Kabukitheater, Theater der Grausamkeit, Commedia dell’arte,
aber auch Demonstrationstheater in der Nachfolge Brechts. Also auch hier
steht Brecht wieder neben literarischen Erscheinungen, die von seiner Theater-
theorie und -praxis zum Teil erheblich abweichen.

Wenn wir Theorie und Praxis der Theaterarbeit Brechts und Weiss’ ver-
gleichen, dann miissen wir zunéchst ausgehen von der Haltung beider Schrift-
steller gegeniiber der Wirklichkeit und gegeniiber der Funktion der Kunst,
wobei hier Brechts theoretische Auffassungen der 20er Jahre ausgeklammert
bleiben. (Ein Vergleich des Friihwerks Brechts mit den frilhen Stiicken von
Weiss diirfte sehr produktiv sein, sprengt aber den Rahmen unserer Arbeit.)

Brechts Theorie des Theaters ist konzentriert dargestellt in seinem Kleinen
Organon fiir das Theater (1948), einschlieBlich der Nachtrige zum Kleinen
Organon (1952—54). Theoretische Vorstudien zum Kleinen Organon gibt es
schon im Frithwerk, vor allem in den Anmerkungen zur Oper ,Aufstieg und Fall
der Stadt Mahagonny* (1930/31). Hier findet sich bereits die fiir Brecht exempla-
rische Gegeniiberstellung von ,,Dramatischer Form des Theaters® und ,,Epi-
scher Form des Theaters“. Dabei grenzt Brecht beide Theaterformen u. a.
durch folgende Gegensatzpaare ab:
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Dramatische Form des Theaters:

handelnd

verwickelt den Zuschauer in
in eine Bithnenaktion

verbraucht seine Aktivitit

ermoglicht ihm Gefiihle

Epische Form des Theaters:

erzdhlend

macht den Zuschauer zum
Betrachter, aber

weckt seine Aktivitit

erzwingt von ihm Entscheidungen

Der Zuschauer wird in etwas er wird gegeniibergesetzt

hineinversetzt
Suggestion Argument
Der Mensch als bekannt Der Mensch ist Gegenstand der
vorausgesetzt Untersuchung
Der unverédnderliche Mensch Der verédnderliche und verindernde
Mensch

Spannung auf den Ausgang
Eine Szene fiir die andere

Spannung auf den Gang
Jede Szene fiir sich

Wachstum Montage
Geschehen linear (lineare in Kurven (diskontinuierliche
Fabel) Fabel)

Das Denken bestimmt das Sein Das gesellschaftliche Sein bestimmt

das Denken?®

Diese wesentlichen Unterschiede des epischen Theaters gegeniiber der
dramatischen Form des Theaters bringt Brecht auf die kurze Formel des
antiaristotelischen Theaters oder der antiaristotelischen Dramaturgie. Brecht
bezeichnet eine Dramatik als aristotelisch, wenn die Einfithlung in die Theater-
veranstaltung (in die handelnden Personen) von ihr herbeigefiihrt wird, ,,ganz
gleichgiiltig ob unter Benutzung der vom Aristoteles dafiir angefiihrten Regeln
oder ohne deren Benutzung.“® Dieses Theater wird auch kurz ,,Einfiihlungs-
theater* genannt. Einfiihlung ist die Identifikation des Zuschauers mit den
Handelnden auf der Biithne und mit der Handlung selbst. Einfiihlung ist aber
auch die Identifikation des Schauspielers mit seiner Rolle. Brecht spricht von
den Inkubusgewohnheiten des Zuschauers und meint damit, daB sich der Zu-
schauver in die Handlung oder in die Dramengestalt hineinversetzt, in die
Gestalt gleichsam hineinkriecht, wobei die Identifikation mit Gestalt und
Handlung herbeigefiihrt wird. Diese Identifikation 1dhmt das kritische Verhalten
des Zuschauers gegeniiber der Dramengestalt und deren Handlungen. Dadurch
wird zugleich die Aktivitdt des Zuschauers verbraucht und eine Katharsis der
Gefiihle herbeigefiihrt. Brecht will einen Zuschauer, der dem Biihnengeschehen
— und damit auch den Figuren — kristisch gegeniibersteht, dic Welt als
verdnderbar begreift, zur Verdnderung aktiviert wird. Er wollte ,auf das
Theater den Satz anwenden, daB es nicht nur darauf ankommt, die Welt zu
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interpretieren, sondern sie zu verdndern.“? Ebenfalls in Anlehnung an die 11.
Feuerbachthese von Marx schrieb Weiss wenige Wochen nach der Rostocker
Marat/Sade-Premiere in sein Notizbuch (1965, unverdffentlicht): ,,Nicht in-
terpretieren, sondern verdndern.“ Auch hier also die gleiche Zielstellung, die
Brecht hatte.

Diese Ubereinstimmung konnte leicht dazu verfiihren, den Zweck des von
Weiss praktizierten Theaters a priori mit dem des Brecht-Theaters gleichzuset-
zen. Dabei wiirde freilich nicht beachtet, da} diese Notiz erst ein Jahr nach der
Urauffilhrung des Marat/Sade-Dramas gemacht wurde und Ergebnis eines
geistigen Entwicklungsprozesses ist.

Wenn Brecht dem Theater die Aufgabe stellt, die ,,Lust am Erkennen® zu
erregen, ,,den SpaB an der Verdnderung der Wirklichkeit® zu organisieren,
dann ist er sich dariiber klar, daB das mit den Mitteln des biirgerlichen Theaters
nicht geht. Damit der Zuschauer zu Erkenntnissen gefiihrt wird, das Bekannte
neu begreift, setzt Brecht Verfremdungseffekte (V-Effekte) ein, die sich in ihrer
Funktion im Hinblick auf die Wirkung beim Zuschauer von @hnlichen V-Effek-
ten des antiken und des mittelalterlichen oder auch bei Formen des zeitgendssi-
schen Theaters unterscheiden. Unter der Verfremdung eines Vorgangs oder
eines Charakters versteht Brecht, ,,dem Vorgang oder dem Charakter das
Selbstverstindliche, Bekannte, Einleuchtende zu nehmen und {iber ihn Staunen
und Neugierde zu erzeugen‘.® Die Verfremdung soll die Einfiihlung verhindern.

Auch Weiss verwendet im Frithwerk V-Effekte, iibrigens auch in den
Stiicken, die auf den Marat/Sade folgen. Es wiére im einzelnen zu untersuchen,
ob diese V-Effekte die gleiche Funktion haben wie bei Brecht. Weiss hat selbst
darauf hingewiesen, daB er mit den frithen Werken einen Schock beim Publikum
erzielen wollte. Diese Schockfunktion — auch der V-Effekte — widerspricht
einem Theater, das den Zuschauer zu Erkenntnissen fiithrt und ihn aktiviert.
So verwendet Weiss beispielsweise in der Versicherung (1952) V-Effekte, wie
wir sie auch vom ,,absurden Theater ¢ her kennen, ohne da} dieses Werk dem
,,absurden Theater ¢ zuzuordnen wire. Surreale Szenen, die wir schon im Turm
(1949) finden, haben ebenfalls eine Schockfunktion. Es ist bekannt, dal Weiss
zeitweilig stark durch den Surrealismus beeinfluft worden ist (Breton, Max
Ernst, Dali u. a.).

Brecht sagt zur Schockfunktion von Verfremdungen bei den Surrealisten,
daB diese extremen Verfremdungseffekte die Gegensténde aus der Verfremdung
nicht wieder zuriickkehren lassen.® Die Verfremdungen Brechts dagegen, die
zwar ebenfalls das Uberraschungsmoment, das Unerwartete enthalten, diirfen
nicht nur die ,,Funktionsstdorung®, sondern sie miissen das ,,Funktionieren eines
Vorgangs“ zeigen. Brecht zielt also auf die Aufdeckung der Ursachen gesell-
schaftlicher Vorginge oder Prozesse. Den machanischen, naiven, spontanen
Verfremdungen, wie wir sie u. a. von den Absurden kennen, stellt er dialektische,
historisierende, soziale Verfremdungen gegeniiber.
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Die frithen Dramen von Weiss sind unter dem Eindruck des Ausgeschlos-
senseins, einer totalen Unzugehorigkeit, der Entfremdung entstanden. Die Welt
war fiir ihn weithin undurchschaubar, statisch, immobilistisch, obgleich er die
Notwendigkeit der radikalen Umgestaltung der kapitalistischen Gesellschaft
fiihlte und zunehmend erkannte. Dabei boten sich ihm fiir die soziale Umgestal-
tung — wie in der Versicherung — primir anarchistische Mittel an. Die Ver-
wendung des Grotesken im Frithwerk — auch hier wieder besonders deutlich in
der Versicherung — ist Ergebnis einer weitgehend agnostizistischen Weltsicht.
Das Groteske"dient zwar schon der Kritik der bestehenden biirgerlichen
Gesellschaft; Uberhdhung und Zuspitzung, Phantastik und Verdinglichung
wirken entlarvend, aber der Gesellschaftsmechanismus wird nicht durchschaut.
Allerdings werden mit den Mitteln der Groteske bereits in dieser Zeit Entfrem-
dungserscheinungen erfafit, in der Versicherung wie im Mockinpott, ohne daB
der Autor schon zur Erkenntnis der wirklichen Zusammenhi#nge gesellschaftli-
cher Widerspriiche vordringt, wie das dann spiter zum Beispiel im Gesang vom
Lusitanischen Popanz (1966) der Fall ist. Hier dient das Groteske zur Erhellung
gesellschaftlicher Zusammenhénge.1®

Die schon erwdhnte, immobilistisch gewordene, aber verdnderungs-
bediirftige Welt, in der der Schriftsteller keine Veriinderer sicht, begegnet uns
in der Literatur um die Mitte der 60er Jahre hiufiger, nicht nur bei Weiss.
1964, ein halbes Jahr nach der Urauffiihrung des Marat/Sade, erklirte Weiss,
daB es besser wire, wenn er von sich sagen kdnne, er sei »uberzeugter Kommu-
nist” oder ,.extremer Sozialist“. Dann kdnnte er etwas sagen; er stehe aber nur
in der Mitte; er vertrete den ,,dritten Standpunkt®, der ihm selbst nicht gefiele.
Das war der geistige Standpunkt von Weiss, als er sein Marat/Sade-Drama
schrieb. Und er schreibt das Stiick nicht zuletzt, um herauszufinden, wo er
steht.!* So verlegt er in die Protagonisten des Stiicks seine Zweifel, seine ge-
genwirtige wie seine angestrebte ideologische Position. Vereinfacht gesagt ist
die Position Marats die erstrebte Position, die fiir Weiss aber noch nicht
erreichbar war, die de Sade-Position ist die kritisierte, auf der sich Weiss aber
weitgehend noch selbst befand.

Wie im Frithwerk, so verwendet Weiss auch im Marat-Sade V-Effekte,
wobei mechanische, spontane Verfremdungen neben bereits historisierenden,
soziale Zusammenhiénge aufdeckenden Verfremdungen stehen.2

Einige Beispiele fiir Verfremdungen durch das Stiick:

1. Verfremdung durch Fabel bzw. Handlung: Weiss verwendet drei Zeit-
ebenen (1808, 1793 und eine Gegenwartsebene, 1964). Diese Aufspaltung der
Handlung fiihrt zu einer gegenseitigen Verfremdung der Zeitebenen und gleich-
zeitig dazu, daB ein kausales Verhiltnis zwischen Vergangenheit und Gegenwart
hergestellt, die Gegenwart aus der Vergangenheit erklirt wird. Hier wird
schon deutlich, daB es sich um historisierende Verfremdungen handelt, deren
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Wirkung dadurch eingeengt ist, daB zwar Zusammenhénge aufgedeckt, aber
keine historische Perspektive angeboten werden kann.

2. Brechungen und Unterbrechungen des ,,Spiels im Spiel“: Neben den
Zeitbrechungen gibt es eine groBe Anzahl Brechungen, die durch die besondere
Situation, daB nimlich sowohl Irre als auch politisch Verfolgte agieren, herbeige-
fithrt werden. Die ,,Patienten“ fallen aus der Rolle oder aber sie spielen ihr
eigenes Schicksal, wenn der Text das anbietet. So gleich am Anfang, wenn die
Patienten im Takt sprechen: ,,Wer hilt uns zu Unrecht gefangen wer sperrt
uns ein Wir sind gesund und wollen in Freiheit sein®. Das ist einmal Sadescher
Text; denn auch er ist zu Unrecht gefangen, das wird aber von den Darstellern
zugleich auf ihr Schicksal bezogen. Daher kommt auch Unruhe unter den Patien-
ten auf, die den Anstaltsdirektor Coulmier als Exponenten der napoleonischen
Regression zu einer Unterbrechung des Spiels veranlaBt. Hierbei “zeigt §ich
{ibrigens, wie eng Brechungen und Unterbrechungen kausal verkniipft sind.
(Ahnlich beim Bedauerlichen Zwischenfall.) Sie dienen zur Aufhellung gesell-
schaftlicher Widerspriiche, sind dialektisch und historisierend.

3. Adressen ans Publikum wie bei Brecht: Der Ausrufer, der Anstaltsdi-
rektor Coulmier, die vier Singer kommentieren die Handlung bzw. die Ge-
schichte, wobei ihre Worte durch das Biihnengeschehen widerlegt werden
konnen, wie das fiir Coulmier zutrifft.

4. Verfremdend ist der Schauplatz, der Baderaum eines Irrenhauses, im
Sinne Brechts ein ,,exotischer Schauplatz. Eine zusétzliche Verfremdung wird
dadurch erreicht, daB ein Widerscpruch besteht zwischen der hygienischen Sau-
berkeit des Baderaums und der ,,Unsauberkeit® der gesellschaftlichen Verhilt-
nisse, der menschlichen Beziehungen. Auch hierdurch werden soziale Zusam-
menhinge aufgedeckt.

5. Verfremdung durch Parodierung vorgeprégter ,klassischer® fj‘ormen,
wie Liturgie, Opernarie. Die antiklerikale Polemik Marats zum Beisplel steht
im Widerspruch zur gewihlten Form der Liturgie. Die Liebesarien Corday-
Duperret widersprechen ihrem Inhalt: Vorbereitung des politischen Mordgs,
Camouflage sexueller Anarchie und einer idealisierten Gesellschaftsform, die
letztlich Klassengesellschaft bleibt.

6. Verfremdung durch den sozialen Gestus: Das gesprochene Wort steht
im sichtbaren Widerspruch zum Handeln. Coulmier im Prolog: ,,A1§ moderne
und aufgeklirte Leute / sind wir dafiir daB bei uns heute / die Patlenter} der
Irrenanstalt / nicht mehr darben unter Gewalt / .. .“. Im Gegensatz zu .dlesen
Versprechungen werden die Patienten im Verlaufe des Spiels brutal miBhan-
delt.

Einige Beispiele fiir Verfremdungen durch Inszenierung und Darstellung:

1. Auf die parodistische, verfremdende Funktion der Musik wrde schon
hingewiesen. Groteske und damit verfremdende Wirkungen konnen durch
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die Pantomime erzeugt werden, wenn zum Beispiel parodistisch dargestellte
Wiirdentrédger der Kirche einen Eimer wie ein WeihrauchfaB schwenken oder
ein aus Besen zusammengebundenes Kreuz tragen. Im Gegensatz zu der unter
5 erwihnten antiklerikalen Polemik Marats, die soziale Zusammenhinge auf-
deckt, sind diese Formen antiklerikaler Polemik eher mechanisch, spontan.

2. Arrangements unterstiitzen die Aussage sozialer Gesten, geben Auskunft
liber soziale Verhaltensweisen und Zusammenhinge und kénnen dadurch
zugleich verfremdend wirken. Wenn zum Beispiel die Corday nach dem Mord
ihren Dolch Sade iiberreicht, dann braucht das nicht mehr zu bedeuten, als
daB der Regisseur Sade hier notgedrungen die Funktion des Requisiteurs
Ubernimmt. Es kann aber auch darauf hindeuten, daB die Corday als Alter
ego de Sades aufzufassen ist.

3. Verfremdung durch die Sprechweise: In der Szene ,,Marats Gesichte®,
einer Vision, wird die Sprechweise der Figuren schon in den Regieanweisungen
gekennzeichnet: Der Lehrer singt mit ,,Fistelstimme, Mutter singt mit ,,ze-
ternder Stimme®, Vater mit sich iiberschlagender Stimme, Voltaire ,,leiernd*,
Lavoisier ,leiernd®. Durch die Sprechweise wird also das Gesagte verfremdet,
wodurch eine kritische Haltung des Zuschauers gegeniiber diesen Figuren er-
zwungen wird. Das entspricht genau dem, was Brecht durch verfremdende
Sprechweise erreichen will: eine kritische Haltung gegeniiber den dargestellten
Figuren.

4. Verfremdung durch Projektionen: In der ersten Marat/Sade-Fassung
hatte Weiss Projektionen geplant. So waren zum Beispiel Projektionen einer
Kriegsmaschine Leonardo da Vincis, eines Panzerkreuzers der Jahrhundert-
wende und des Rauchpilzes einer Atombombe vorgesehen, die nach der Da-
mienserzdhlung Sades eingeblendet werden sollten. Bei Sades Reflexionen iiber
die Gleichgiiltigkeit der Natur sollten der Projektion einer Gebirgslandschaft
die einer Wiiste und einer Polarlandschaft folgen. Es waren also wesentlich
mechanische Verfremdungen, die wohl kaum iiber eine illustrierende und
vordergriindig aktualisierende Funktion hinausgelangt wiren.

Wie bei Brecht, so verhindern auch bei Weiss diese Mittel der Verfremdung,
deren Aufzihlung um zahlreiche weitere Beispiele erginzt werden konnte, die
Einfiihlung in das Biihnengeschehen. Sie unterstiitzen zugleich die Erzidhlung
der Fabel. Im Roman Fluchtpunkt sagt der Erzihler — und das ist zugleich
Autorenstandpunkt von Weiss: ,,Der Heldenkult der Griechen und R&mer
war faul. Die mittelalterlichen Dichtungen, die Oratorien und Messen, die
klassischen Dramen und Opern waren von Liigen durchtrinkt, iiberall gab es
die groBen mitreiBenden Gefiihle, die Heerfiihrer, die Heiligen, die Mirtyrer,
alles war gespalten und anriichig, selbst Bach konnte entstellt werden.“!? Die
Einfithlung in die anriichigen groBen mitreiBenden Gefiihle, das, was Brecht

die ,,automatischen, veralteten, schidlichen“ Gefiihle nennt, wird von Weiss
abgelehnt.

3 Német Filolégia Tanulminyok VI
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Entspricht also die Funktion der V-Effekte im Marat/ Sade der bei Brecht?
Brecht meinte, daB echte, tiefe, eingreifende Verwendung der V-Effekte voraus-
setze, daB die Gesellschaft ihren Zustand als historisch und verbesserbar
betrachte. ,,Die echten V-Effekte haben kiampferischen Charakter.“* Betrachtete
Weiss bei der Niederschrift des Marat/Sade und betrachtete die Gesellschaft,
fiir die er dieses Werk schrieb, ihren Zustand als historisch und verbesserbar ?
Auffallend ist, daB in den ersten Fassungen des Marat/Sade (und das gilt in
gewissem Umfang noch fiir die letzte Fassung) das Kampferische neben der
Resignation steht. Weiss erkennt die Notwendigkeit der Verdnderung der
kapitalistischen Gesellschaft, aber die Gesellschaft scheint immobilistisch.
Heist hat in seiner Untersuchung iiber den Faschismus der Nichtfaschisten im
Hinblick auf Sartres Roman Der Ekel davon gesprochen, daB hier eine immobi-
listisch gewordene, aber verinderungsbediirftige Welt dargestellt wird.’® Im
Requiem fiir einen Unsterblichen, in seinem Stiick Uberlebensgrof3 Herr Krott,
demonstriert Martin Walser, wie Krott, der Kapitalist, in einer Art Agonie
liegt, aber nicht sterben kann, da der Widerpart, der Antagonist, fehlt. Niemand
ist da, um Krott zu beseitigen, der sich lingst historisch iiberlebt hat.

DaB eine Reihe progressiver Schriftsteller um die Mitte der 60er Jahre
keine Verinderer zu erblicken vermochte, keine organisierte Arbeiterklasse,
hatte objektive wie subjektive Griinde. Das fithrte schlieBlich im Marat/Sade
dazu, daB Weiss hier noch eine partiell nonkonformistische Position einnahm*®,
was sich #sthetisch u. a. darin ausdriickte, daB er das dramaturgische Uberge-
wicht Marats durch den Fortfall eines urspriinglich geplanten Epilogsrelativierte
und eine Ambivalenz zwischen Marat und Sade herstellte. Daraus ergab sich,
daB eben das Kampferische neben der Resignation stand oder vielmehr die
Resignation neben dem Ki#mpferischen. Unter diesem Aspekt war es dem
Schriftsteller Weiss, der — wie de Sade — in seinem Marat/ Sade-Drama Thesen
ausprobierte, noch nicht moglich, V-Effekte mit einem durchgehend kampferi-
schen Charakter zu schaffen, wie es Brecht gefordert hatte. Das schmilert nicht
das Verdienst von Weiss, mit dem Marat/Sade wieder groBes Weltanschauungs-
theater auf die Biihne gebracht und den sozialen und weltanschaulichen
Grundkonflikt unserer Epoche in einer hochartifiziellen Form dargestellt zu
haben. AuBerdem gab er mit seiner Spielvorlage einem progressiven Theater
die Mbglichkeit in die Hand, diesen Grundkonflikt auch kiampferisch zu
gestalten.!?

Es wurde schon erwihnt, daB die frithen dramatischen Werke von Weiss
voller V-Effekte sind. In der Moritat Nacht mit Gésten (1963) zum Beispiel sind
die liturgischen Parodien des Marat/Sade, die dann auch im Gesang vom Lusi-
tanischen Popanz (1966) praktiziert werden, bereits vorgebildet. ,,Kinder:
Lieber Vater Rosenrot / komm und teil unser Abendbrot / komm und bleibe
unser Gast / selbst wenn du keinen Hunger hast / il von dem Fisch und trink
von dem Bier / sei unser Vater und bleibe hier.“!® Die Diktion, aber auch
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einzelne Formulierungen stellen deutliche Assoziationen zu christlichen Tisch-
ge‘beten her. Natiirlich zielt schon die Genre-Wahl Moritat auf Verfremdung

wie auch die eingesetzten gestischen und pantomimischen Mittel, wie schlieBlicl,l
das Biihnenbild und die Sprache (Knittelverse mit Kinderreimen). Ziel der
V-Effekte aber ist es auch hier, beim Publikum einen Schock zu erzielen. Mit
deutlichem Bezug auf Nacht mit Gdsten, aber auch schon auf Marat/Sade

duBerte Weiss: ,,Neben dem individualisierten Charakter, mit dessen Konﬂikten’
Krisen und, Seelenkise’, steht der Clown oder Kasper, der die Probleme mi;
flem Kniippel 16st. Wiiste Schldgereien und Schimpfereien konnen ebensoviel
liber die heutige Zeit aussagen wie differenzierte Analysen. Als Ausdrucksmittel
taugt fast alles, wenn der Stiickeschreiber seine Ansichten damit manifestieren
kann: vom schizophrenen Welttheater bis zum Binkellied.“® Diese Bemerkun-
gen enthalten die Absage an den Teil der eigenen kiinstlerischen Produktion

in der sich der Kiinstler auf den ,,Seelenkiise” der Innerlichkeit zurﬁckzog,
Freilich wird zugleich iibersehen, daB durch die zwangsliufig durch das Genrt;
bedingte Enthistorisierung eine umfassende, konkrete Aussage iiber die heutige
Welt nicht moglich ist. So verwundert es auch nicht, daB die Verwendung von
V-Effekten iiberwiegend mechanisch ist, der Schockfunktion dient, die Einfiih-
lung zwar verhindert, aber kaum zur Aufhellung oder Aufdeckung gesellschaft-
licher Kausalzusammenhénge im Sinne Brechts dienen kann.

Erst, als sich seine politischen und kunsttheoretischen Auffassungen denen
Br?chts und anderer sozialistischer Autoren angenihert hatten, schriecb Weiss
Stiicke, die das Publikum zu neuen gesellschaftlichen Einsichten fiihrten, was
partiell schon fiir den Marat/Sade zutraf. :

Auf die Variation der Marxschen Feuerbachthese in den Notizbiichern
vo.n Weiss wurde bereits hingewiesen: ., Verdndern, nicht interpretieren.*
Dieser Versuch, mit Hilfe der Literatur verindernd einzugreifen, beginnt mit
dem Oratorium Die Ermittlung und wird in den weiteren Dokumentarstiicken
f(irtgesetzt. V-Effekte im Popanz wie im Viet Nam-Diskurs erhalten einen
k.ampferischen Charakter und sollen den Zuschauer zu neuen Erkenntnissen
fiihren. Fiir Weiss trifft im wesentlichen das zu, was Max Frisch iiber
Brecht sagte: ,,Brecht ohne Marxismus? Es war der entscheidende Akt, der
den Anarchisten rettete als Artist, damit er nicht im bloBen Nonkonformi;mus
degenerierte.*20

Man kann die meisten Stiicke von Weiss — von der Zuschauerwirkung
hef — als unterkiihlt bezeichnen. Zweifellos tragen dazu auch die V-Effekte
bei, die Distanz schaffen zwischen Zuschauer und Handlung, zwischen Zu-
schauer und Schauspieler. Es gibt seit der Ermittlung aber dennoch eine Reihe
Beispiele fiir starke emotionale Wirkungen, vor allem dann, wenn Weiss neben
das Kollektivschicksal der Auschwitz-Hiftlinge, der Bevolkerung von Angola
und Mogambique oder des vietnamesischen Volkes Einzelschicksale stellt(Ermitt-
lung: Lili Tofler; Popanz: Juana, Ana). Es wurde dem epischen Theater Brechts
n
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oft unterstellt, daB es Gefiihle auf dem Theater grundsitzlich verurteile. Brecht
hat u. a. in dem Gespréch iiber Einige Irrtiimer iiber die Spielweise des Berliner
Ensembles dazu Stellung genommen. Er weist darauf hin, daB nur ,auto-
matische, veraltete, schidliche* Gefiihle verurteilt werden.?! Es ist zum Beispiel
bekannt, daB im Kaukasischen Kreidekreis die Gestalt der Grusche stark emo-
tionale Wirkungen hervorrufen kann. Solche Wirkungen stellen sich ein bei
Grusches Flucht in die noérdlichen Gebirge. Dall kein Widerspruch zwischen
V-Effekt und emotionaler Wirkung zu bestehen braucht, zeigte die Inszenie-
rung des Berliner Ensembles. Auf der leeren Biihne war lediglich ein .kleiner Pro-
spekt einer kaukasischen Gebirgslandschaft. Grusche, mit dem Kind auf dem
Riicken, bewegte sich in entgegengesetzter Richtung auf der sich drehenden
Drehscheibe. Die Theatermaschinerie, also die Drehscheibe, wurde als V-Effekt
eingesetzt. Da Grusche in entgegengesetzter Drehrichtung lief, bekam sie de.n
Ausdruck des Beschwerlichen, Miihevollen. Der Zuschauer fiithlte mit ihr; die
Wirkung fiihrte zu einer ,,natiirlichen Einheit von Gedanke und Gefiihl“.22

Dort, wo Weiss Emotionen zuldt, dienen sie ebenfalls der Aktivierung
des Zuschauers. Der Autor erklidrte wiahrend der Arbeit an einem Roman iiber
den antifaschistischen Widerstand, da3 er als Marxist natiirlich von den poli-
tischen und 6konomischen Gesetzen ausgehe, die die Handlungen von Menschen
weitgehend bedingen. Das schlieBe aber nicht aus, daB die Menschen aucfh
nach psychologischen Impulsen handeln. Sobald das psychische Leben in
Zusammenhang gestellt werde mit dem sozialen Leben, nehme es fiir ihn bren-
nendes Interesse an.2?

Ubereinstimmungen oder Anniherungen der Standpunkte von Brecht und
Weiss sollten nicht zu dem SchluBl verfiihren, als handele es sich immer um
eine direkte Abhédngigkeit, um unmittelbare Rezeption oder gar bewulte
Traditionsaufnahme. Der EinfluB3 des Werkes von Brecht auf Weiss ist unbestrit-
ten. Er wird an einigen Beispielen noch direkt nachzuweisen sein. Uberwiegend
gilt aber fiir die Brechtrezeption Ahnliches wie fiir die Genet-, Miller- c?der
Artaud-Rezeption: Ahnlichkeiten und Ubereinstimmungen sind oft weniger
auf (gegenseitige) Einfliisse und Abhingigkeiten zuriickzufiihren, sonde':rn
darauf, daB} sich bestimmte Zeittendenzen im Werk #hnlich ausprigen, sich
daher bestimmte Mittel oder Motive einfach anbieten.?

Unmittelbare Beeinflussung zeigt sich vor allem im Sprach-Duktus.
An Brecht erinnern zum Beispiel die SchluBverse des Stadiums III im Viet
Nam-Diskurs: ,,Die Geschichtsschreiber sollen festhalten / mit deutlichen
Schriftzeichen / wie wir alle gemeinsam / den méchtigen Feind vertrieben.
Schon im Marat/Sade begegnen wir der demonstrativen Sprechweise: ,,Verehrtes
Publikum / Zusammengesetzt aus allen Stdnden /ist auch das Ensemble in
diesen Winden / ... / und sie sehen heute am dreizehnten Juli achtzehnhundert
und acht / wie vor fiinfzehn Jahren die immerwihrende Nacht / fiir jenen dort
in der Wanne begann...* (Ausrufer). Zum Vergleich der Hofmeister-Prolog
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Brechts: ,,Geehrtes Publikum, unser heutiges Stiick / Wurd verfaBt einhun-
dertfiinfzig Jahre zuriick.“ Auf Parallelen zwischen Prolog und Epilog des
Hoélderlin-Dramas und Versen des jungen Brecht, auf Ahnlichkeiten der ,»Syn-
taktischen Fiihrung, der Technik der Reimassonanz und Lautgebung” weist
Manfred Karnick hin.2® Weiss hat selbst erklért, daB Brecht das Interesse am
Song, an der Verbindung von Musik und Sprache, bei ihm verstirkt habe.26

Weiss hat die demonstrative Spielweise des Brecht-Theaters bewuBt fort-
gefiihrt. Hier reiht er sich in die Brecht-Nachfolge ein, bei allen Unterschieden,
auf die nachdriicklich verwiesen werden muB. Schumacher hebt die Moglich-
keiten und Vorziige der ,,bewuBten Anwendung einer demonstrativen Drama-
turgie und Spielweise“ hervor: ,,den breitesten und weitesten Blick auf die
Geschichte mit dem tiefsten Blick in die Geschichte zu verbinden und dabei
der theatralischen Veranstaltung zu neuen Reizen zu verhelfen®.2? Schumacher
bezieht sich dabei auf den Marat/Sade, der diese Moglichkeiten — dhnlich,
wie spiter der Holderlin, aber auch schon der Gesang vom Lusitanischen Popanz—
besonders iiberzeugend verwirklicht.

Die Theaterpraxis zeigt, daB trotz einer partiellen Ubereinstimmung der
verwendeten Mittel und Haltungen, wie wir sie bei Brecht und Weiss finden
(V-Effekte, kimpferischer Gestus, demonstrative Spielweise), eine Inszenierung
eines Werkes von Weiss nicht im Stile des Brecht-Theaters moglich ist, wenn
das Werk nicht beschidigt werden soll. Das bewies die Auffiihrung des Viet
Nam-Diskurses durch das ,,Berliner Ensembles, Brecht wie Weiss schrieben
Verfremdungstheater, beide schriecben Demonstrationstheater. Dennoch sind
die Unterschiede so groB, daB eine » Verbrechtung® dem Theater von Weiss
schaden muB. Die Unterschiede der Fabelfithrung, des Figurenaufbaus bis
hin zu unterschiedlichen Theatermitteln sind zu groB, als daB eine Angleichung
der Spielweise moglich wiire, was besonders deutlich bei den Werken wird, die
wir zum dokumentarischen Theater rechnen (Ermittlung, Gesang vom Lusitani-
schen Popanz, Viet Nam-Diskurs). Sowohl Brecht wie Weiss wollen in ihren
Stiicken einen gesellschaftlichen Kausalkomplex aufdecken, beide wihlen groBe
historische Stoffe. Aber withrend bei Brecht die Erziihlung der Fabel an Haupt-
gestalten gebunden ist, wird bei Weiss in den Dokumentarstiicken der Ge-
schichtsprozeB selbst zur Fabel, wie Weiss sagte. Protagonisten sind jetzt direkt
antagonistische Klassen; sie werden unmittelbar entgegengestellt, das indivi-
duelle Schicksal tritt hinter die Geschichte einer Klasse, eines Volkes zuriick. In-
sofern ist es etwa bei der Umsetzung des Viet Nam-Diskurses auf der Biihne
nicht moglich, individuelle Schicksale zu spielen, die im Einzelnen, im Beson-
deren das Allgemeine zeigen. Das Berliner Ensemble spielte den Viet Nam-Dis-
kurs mit nur zehn Darstellern, von denen kaum mehr als die Hilfte jemals gleich-
zeitig auf der Biihne war. Es wurden individuelle Schicksale gegeben, wobei be-
deutende Schauspielerleistungen sichtbar waren. Aber die Massenszenen, die
beim Viet Nam-Diskurs unabdingbar sind und die das Bild der Rostocker
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Inszenierung bestimmten und nicht zuletzt zu einem revolutiondren Impetus
beitrugen, waren durch die Regiekonzeption unmdglich geworden. Das
Herausstellen eines sozialen Gestus in den ,Individualszenen“ konnte den
notwendigen revolutiondren Gestus nicht ersetzen oder hervorbringen. Diese
Weiss entgegengesetzte Spielweise fiihrte folgerichtig dazu, da Monolog und
Dialog dominierten und alle wirksamen chorischen Geséinge fehlten.

Im Detail, gerade bei satirischen und grotesken Szenen, gab es sehr iiber-
zeugende Losungen. Hier trafen sich Brechtsche und Weiss’sche Spielweise.
Das gilt zum Beispiel fiir die Darstellung der amerikanischen Politiker und
Militérs. In seinen Anmerkungen zum Arturo Ui schreibt Brecht: ,,Die groBen
politischen Verbrecher miissen durchaus preisgegeben werden, und vorziiglich
der Licherlichkeit. Denn sie sind vor allem keine groBen politischen Verbre-
cher, sondern die Veriiber groBer politischer Verbrechen, was etwas ganz
anderes ist.“28 Einen ,,kabarettistisch iibersteigerten Gestus“ (Thurm) verwendet
Weiss im Viet Nam-Diskus bei der Darstellung der ,,Veriiber groBer politischer
Verbrechen®, bei der Darstellung der US-Amerikaner und der Diem-Clique.
Das Groteske diente der Aufhellung gesellschaftlicher Sachverhalte. In der
Berliner Inszenierung kommen die amerikanischen Politiker und Militérs,
dhnlich den Gottern von Sezuan, vom Schniirboden heruntergeschwebt, jeder
in einem goldenen Sessel. Diem wurde durch eine mannsgroBe Marionette
dargestellt, deren Faden von den amerikanischen Politikern gezogen wurden.
Hier — bei der Verwendung grotesker Mittel — zeigten sich Gemeinsamkeiten,
die indes nicht iiber die wesentlicheren Unterschiede beider Theaterformen
hinwegtiduschen diirfen. Sosehr Diirrenmatt und Frisch von Brecht gelernt
haben und von ihm beeinfluBt sind, sowenig scheint es sinnvoll, ihre Werke
im Stile Brechts zu inszenieren. Gleiches trifft fiir Weiss zu.

Geinsamkeiten wiren iibrigens auch in der Klassik-Rezeption Brechts und
Weiss’ zu sehen, ohne daB davon gesprochen werden diirfte, dal Weiss von
Brecht beenfluBt ist. Bei beiden Schriftstellern spielt wohl die Opposition gegen
die biirgerliche ,,Erbepflege®, wie sie sie schon in ihrer Jugend erlebt haben,
eine entscheidende Rolle fiir die spétere umstrittene Haltung zum Erbe. Diese
Haltung ist wesentlich zu verstehen als Reaktion auf das verfélschte Klassikbild
der Bourgeoisie.?

Zusammenfassung: Die Rezeption der Werke von Brecht durch Weiss
verstirkt sich Ende der 50er Jahre. Dabei steht Brecht neben Schriftstellern
wie Genet, Miller, Beckett, von denen Weiss das rezipiert, was seiner damaligen
Weltsicht entspricht. Eine gefiithlsm#Bige Revolte gegen das Biirgertum wird
zunehmend iiberwunden durch die bewuBte wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit dem sozialen und weltanschaulichen Hauptkonflikt unserer Epoche.
In diesem ProzeB ist zweifellos die Wirkung der Brecht-Rezeption nicht zu
unterschétzen.
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Brechts Theater ist ein Theater der Verdnderung, auch der gesellschaftli-
chen Verdnderung. Das Theater von Weiss ist zundchst ein Theater, das eine
bestimmte Situation, eine individuelle, eine gesellschaftliche, kritisch konstatiert.
Die Funktion der gesellschaftlichen Verianderung haben dann die Stiicke, die
unter dem Begriff ,,dokumentarisches Theater* zusammengefaBt werden. Dabei
unterscheiden sich freilich Fabel- und Figurenaufbau bei Weiss von dem bei
Brecht.

Brecht will sein Publikum zu neuen Erkenntnissen fithren, Weiss dagegen
einen Schock auslosen (was objektiv auch fiir die Frithwerke Brechts zutrifft).
Die Erkenntnisfunktion haben dann die Stiicke nach dem Marat/Sade, partiell
auch schon der Marat/Sade, der allerdings die Moglichkeiten gesellschaftlicher
Veridnderung noch weitgehend offen 148t, zur Ambivalenz tendiert.

Weiss verwendet dhnliche und gleiche Verfremdungseffekte wie Brecht.
In den frithen Stiicken haben die V-Effekte — im Gegensatz zum Brecht der
30er und 40er Jahre — keinen ,.kdmpferischen Charakter“. Im Marat/Sade
stehen neben mechanischen Verfremdungen bereits solche, die historisierend
sind, dialektisch, soziale Zusammenhiénge aufdecken.

Mit dem ,,dokumentarischen Theater” beabsichtigt Weiss ein #hnlich
,»wissenschaftliches Theater” wie Brecht, wobei er sich anderer Mittel bedient
(starke Anlehnung ans Dokument, Ablehnung der herkdmmlichen Fabel:
Geschichtsproze$ als Fabel).

Er wendet sich mit seinem Theater (nach dem Marat/Sade) gegen ,,die
Dramatik, die ihre eigene Verzweiflung und Wut zum Hauptthema hat und
festhdlt an der Konzeption einer ausweglosen und absurden Welt. Das doku-
mentarische Theater tritt ein fiir die Alternative, daBB die Wirklichkeit, so
undu-r-chschaubar sie sich auch macht, in jeder Einzelheit erklart werden kann.*3°

Ubereinstimmungen mit Brecht finden sich im Gebrauch einzelner Theater-
mittel, bei bestimmten Auffassungen iiber die Funktion des Theaters (u. a.
auch in der Praktizierung eines antipsychologischen Theaters, das den Einsatz
psychologischer Mittel selbstverstdndlich nicht ausschlieBt, eines Demonstra-
tionstheaters, der Ablehnung der Einfiihlung, der Darstellung von Widersprii-
chen als gesellschaftliche Widerspriiche, einer stark antithetischen Gestaltung).
Bei diesen Ubereinstimmungen darf nicht in jedem Fall von einer unmittelbaren
Beeinflussung ausgegangen werden.

Das Theater Brechts wie das Theater von Weiss sind zwei Moglichkeiten
des politischen Theaters in unserer Zeit.
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