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Marco Castellari & Matteo Galli
(Mailand / Florenz)

Peter Weiss: Experiment und Engagement heute

Als Milo Rau 2017 den Peter-Weiss-Preis der Stadt Bochum erhielt, war
die einstimmige Entscheidung der Jury fir den damals vierzigjihrigen
Schweizer Autor und Kinstler in nachdriicklicher Nachfolgerschaft des
Namensgebers dieser Auszeichnung auf den artiste excperimental & intellectual
engagé bezogen, wie in der Begriindung mit wenigen, beredten Worten nach-
gezeichnet wurde. Besonders berticksichtigt war Raus schon damals be-
trichtliche Karriere als Bithnenautor und Regisseur, die mit seiner program-
matisch intermedialen, transkulturellen und multilingualen Tatigkeit als Fil-
mer, Aktions- und Dokumentationskinstler, Theoretiker, Essayist, Redner
und Wachrittler Hand in Hand geht: Alles geh6rt unlésbar zu seinem akti-
vistischen Schaffen (und Image) in der globalen Kunst- und Kulturszene.

Zum vierten Mal seit 1990 wurde damit der Peter-Weiss-Preis in der
Sparte Theater verlichen, nachdem bereits der erste Geehrte, George
Tabori, ein homme de théitre gewesen war — auch er schon ein begnadetes
Multitalent, das Gber Sprach-, Medien- und Kulturgrenzen hinweg titig war;
in Bochum wurde er allerdings ausdriicklich als Dramatiker und Bithnenre-
gisseur pramiert. Die Auszeichnung gedenkt zweijahrlich des exemplarisch
vielfach begabten, mehrsprachig titigen Weiss (sogar die deutschsprachige
Wikipedia attestiert ihm Talent und Gelingen als Schriftsteller, Maler, Gra-
fiker und Experimentalfilmer), indem abwechselnd Personlichkeiten aus
der Bildenden Kunst, Literatur, Film und eben auch Kenner der Bretter, die
die Welt bedeuten, bedacht werden. Seit dem Beschluss vom 14. Oktober
1989, mit dem die Stadt Bochum knapp vor dem Mauerfall den Preis
stiftete, ist also die Grundidee einer Fortfiihrung der »Arbeit im Sinne eines
humanistischen Engagements, fiir welches das Gesamtwerk von Peter
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8 Marco Castellari & Matteo Galli

Weiss beispielhaft steht«', explizit mit einem weiteren Wesenszug von des-
sen Oeuvre verbunden, der auch fiir sein Vermichtnis in Kunst und Ge-
sellschaft der Gegenwart und dementsprechend fir die jeweilige Entschei-
dung der Preisrichter ausschlaggebend (gewesen) ist. Die Rede ist von der
Grundierung des Schaffens von Peter Weiss im Experiment, d.h. im Wei-
terschreiben der Avantgarde, im Experimentieren mit und zwischen unter-
schiedlichen Medien und Metiers, im Bewusstsein des Prozesscharakters
kiinstlerischer und intellektueller Arbeit und der Vorldufigkeit des Geschaf-
fenen, Versuch nach Versuch, Selbstzweifel nach Selbstzweifel, Notwen-
digkeit der Utopie nach Notwendigkeit der Utopie®. Erst dadurch kann, so
weiter im erwahnten Beschluss, »dem gesamten Spektrum des Werks von
Peter Weiss Rechnung«’ getragen, sprich dessen ganzem oenvre d'essai als wi-
derstindiger Asthetik und dsthetischem Widerstand Geniige getan werden.

Nach dem Theatermann Tabori wurden etwa der Konzeptkunstler Jo-
chen Gerz, der Filmer Harun Farocki und der Schriftsteller Ingo Schulze

! Der Beschluss wird zitiert nach [Arnd Beise]: Verleihung des Peter-Weiss-Preises
2017 an Milo Rau. In: Peter Weiss Jahrbuch 27 (2018), S. 159f., hier S. 159. Weitere Preis-
trdger in der Sparte Theater zwischen Tabori (1990) und Milo Rau (2017) waren Kurt Hiib-
ner (2000) und Dimiter Gottschef (2008).

2 yImmer wieder wiirde es sein, als sollten alle fritheren Hoffnungen zunichte gemacht
werden von den spiter vetlorengegangenen Vorsitzen. Und wenn es auch nicht so werden
wiirde, wie wir es erhofft hatten, so dnderte dies doch an den Hoffnungen nichts. Die
Hoffnungen wiirden bleiben. Die Utopie wiirde notwendig sein. Auch spater wirden die Hoff-
nungen unzihlige Male aufflammen, vom Uberlegnen Feind erstickt und wieder neu er-
weckt werden. Und der Bereich der Hoffnung wiirde groBer werden, als er es zu unsrer
Zeit war, er wiirde sich tiber alle Kontinente erstrecken. Der Drang zum Widerspruch, zur
Gegenwehr wiirde nicht erlahmen. Wie das Vergangene unabinderlich war, wiirden die
Hoffnungen unabinderlich bleiben und sie, die einmal, als wir jung waren, solch glithende
Hoffnungen gehegt hatten, wiirden sich, indem wir diese wider wachriefen, damit ehren
lassen«. Vgl. Peter Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Frankfurt a.M. 2005, S. 1192f.
(Hervorhebung M.C.; M.G.). An eine Passage dieser berithmten Stelle im Schlussteil des
Romans erinnert auch Caroline Emcke in ihrer Laudatio auf Milo Rau anlisslich der Peter-
Weiss-Preisverleihung, indem sie die »utopischen[n] Denkbewegungen« des Jungeren den-
jenigen des Alteren annihert (Caroline Emcke: Laudatio auf Milo Rau. In: Peter Weiss
Jahrbuch 27 [2018], S. 161-166, hier S. 165).

3 [Beise]: Verleihung des Peter-Weiss-Preises 2017 an Milo Rau [wie Anm. 1], S. 159.
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Peter Weiss: Experiment und Engagement beute 9

ins Westfilische eingeladen, durch eine Laudatio gehuldigt, um eine Dan-
kesrede ersucht und schlieBlich mit der Auszeichnung gewtirdigt. So erging
es auch Milo Rau, als er im Dezember 2017 im Schauspielhaus in der Ko6-
nigsallee an der Reihe war. Seine engagierte Experimentierfreude und expe-
rimentelle Engagiertheit auf Weiss’ Spuren standen im Mittelpunkt der
Preisbegriindung: Auf Raus »globalhumanistisches Engagement«, das in
»dezidiert politischen«, »wissenschaftlich genaufen]« und zugleich »kiinstle-
risch inspiriert/en]« Auffiihrungen zum Ausdruck komme, wurde dort ex-
plizit verwiesen®. Auch Carolin Emckes besonders einfithlsame und ein-
leuchtende Lobrede verfuhr gattungsgemil3 mit stindigem Anschluss des
am Preistriger Gepriesenen an das fur den Namensgeber Charakteristische,
indem Begriffe wie »Staunen«, »Humanitit«, »Anteilnahme am Leben,
»Utopie«, »poetische Gerechtigkeit«, »Wahrheit des Moglichen« als die Bei-
den verbindende rote Fiden hervorgehoben wurden’. Der vorliegende
Band enthilt eine ebenso sensible, weiter ausholende Untersuchung, in der
Nike Thurn von der Erkenntnis ausgeht, dass »[d]ie Gemeinsamkeiten der
Arbeiten von Peter Weiss und Milo Rau [evident] sind«, um diesen wie den
ithre politische Kunst und kunstlerische Praxis doch unterscheidenden Fi-
genschaften nachzugehen, am Beispiel zweier direkt zusammenhingender
Theaterarbeiten wie Die Ermittlung (1965) und Hate Radio (2011). Thurn, die
auch zur Preisverleihung 2017 im siebenundzwanzigsten Heft vom »Peter
Weiss Jahrbuch« einen Beitrag iiber Raus Asthetik des Reenactements bei-
steuerte, fihrt uns im zweiten Teil dieses Bandes in diesen faszinierenden
Vergleich ein®.

* Die Jury-Begriindung wir hier zitiert nach ebd., S. 160. Erwihnt wurden auch die
Neubelebung des dokumentarischen Theaters in Milo Raus Inszenierungen und Reenact-
ments, wo »simtliche Standpunkte« (der Darstellenden wie der Zuschauenden) »argumen-
tativ zur Disposition« gestellt wiirden, und die »aufriittelnd-provokante Zumutungens, de-
nen bei den Produktionen des 2007 von Rau gegriindeten ITPMs (International Institute
of Political Murder) das Publikum unterworfen sei.

5> Emcke: Laudatio auf Milo Rau [wie Anm. 2|, passin.

6 Nike Thurn: Engagierte Form. Milo Raus Asthetik des Reenactments. In: Peter Weiss
Jahrbuch 27 (2018), S. 173-186. Der Beitrag geht auf einen vor der Preisverleihung im
Rahmen der Jahresmitgliederversammlung der Internationalen Peter Weiss-Gesellschaft
e.V. gehaltenen Vortrag zuriick.
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10 Marco Castellari & Matteo Galli

Von Interesse ist fiir diese einleitenden Uberlegungen zum vorliegenden
Band insbesondere die Dankesrede, die Milo Rau am 4. Dezember 2017
beim Gastspiel seiner eigenen Inszenierung von Empire im Bochumer
Schauspielhaus gehalten hat. Unter dem Titel Zu Peter Weiss ist dort von den
Griinden die Rede, die einen Kinstler und Intellektuellen unserer Gegen-
wart Anschluss an den »in den mittleren 60ern am populirsten, aber eigent-
lich [...] schon damals einsam und antik in der Gegend« stehenden Peter
Weiss suchen lisst’. Warum ihn das Werk von Peter Weiss »immer so inte-
ressiert« habe? »Weil er Scheitern und Revolution zusammendachte, |[...]
das Konkrete und das Allgemeine ineinander verwob, das Analytisch-Klein-
burgerliche und das Episch-Griechische«, und weiter: »Weil fir ihn das Ent-
bergen seiner (oder unserer) Herkunft, weil in seinem Werk die Disternis
seines Herzens und unserer Taten (also der Europier, oder genauer noch:
der Deutschen) gleichsam tiberstrahlt war von jenem Glanz des Zukunfti-
gen, den wir Utopie nennen«’. Diisternis und Utopie als Kehrseiten einer
und derselben Medaille, als Grund der Kreativitit wie des Commitments,
denn »zwischen dem Gefiihl der Verlorenheit, des Verlassenseins, dieser be-
torenden Spitromantik im Werk von Peter Weiss und seiner Asthetik des Wi-
derstands, des Solidarischen, der grofartigen sozialen Geste, tiber die Zeiten
und die Kontinente hinweg« gebe es eine »direkte Beziehunge, d.h. letzten
Endes das kreatiitlich wie gemeinschaftlich verstandene Humane: »[M]an
konnte auch sagen: Wer um die Bodenlosigkeit der Existenz weil3, der weil3,
wie sehr der Mensch auf die anderen Menschen angewiesen ist«’. Rau gab in
seiner Rede auch dem eigenen Erstaunen und der Beeindruckung Ausdruck,
als Leser und in vielem Bewunderer von Peter Weiss: »Dass der gleiche Mensch
alle diese Biuicher geschrieben hat, die komplett unterschiedlich sind«, sei
kaum zu fassen. »Und noch unverstindlicher ist, dass ebenfalls der gleiche
Mensch Die Ermittlung komponierte, dann den Trotzki im Fxil, dann Die As-
thetif des Widerstands — und vorher oder dazwischen Experimentalfilme

7 Milo Rau: Zu Peter Weiss. In: Peter Weiss Jahrbuch 27 (2018), S. 167-171, hier S. 169.
8 Ebd.,, S. 168.
% Ebd., S. 169.
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drehte, an Sartres Vietnam-Tribunal teilnahm, spatexpressionistische Bilder
malte«'’. Nach der Bewandtnis dieses heterogenen wie radikalen Kiinstler-
tums fragend, wo Beteiligtsein und Isoliertheit, Empathie und Distanz ko-
existierten'', befindet Rau: »Peter Weiss war ein Autor wie Pieter Brueghel
ein Maler war [...], jemand, der sich fiir diesen Ikarus halten konnte« — ge-
meint ist die Figur in dem Brueghel unsicher zugeschriebenen Gemilde
Landschaft mit dem Sturz des Iarus von 1558 — »der sich selbst, wie alle Kiinst-
let, zu ernst nahm — und der doch, malte er sich, sich immer in ein Tableau

einfiigte, das ihm véllig duBetlich war, kalt fiirs eigene Schicksal«'.

Milo Rau ist ezner der zeitgendssischen AutorInnen und KinstlerInnen,
die in ihrem kreativen und theoretischen Schreiben bzw. in der Produktion
von Inszenierungen, Performances und soziopolitischen Happenings an
Peter Weiss Anschluss finden; der Rau kurz nach dem hundertsten Jubi-
ldium verliehene Preis ist sicher symptomatisch fiir die Wirkung seiner, sich
explizit auch in der Nachfolge von Peter Weiss verstehenden und von der
internationalen Kiritik als solche anerkannten Arbeit. Die Stiftung und die
zweijdhrliche Verlethung des Peter-Weiss-Preises selbst sind ein Indikator
dafir, dass in Kunst und Kultur der letzten dreilig Jahre dessen engagiert-
experimentelle Poetik auf unterschiedliche Weise und in vieler Hinsicht
weiterwirkt. Ein Blick auch nur auf das asthetisch und medial avancierte
Gegenwartstheater gentigt, um weitere Beispiele fiir eine solche Strahlkraft
anzufthren, insbesondere bei Projekten dokumentarischer, politischer bzw.
medien- und diskurskritischer Prigung, und zwar nicht unbedingt in For-
men, die man mit Rausglobalem Realismus«<in Verbindung bringen wiirde.
Man denke an so unterschiedliche Beispiele wie die Arbeiten des Regiekol-
lektivs Rimini Protokoll, die seit einem Vierteljahrhundert den Theaterkon-

10 Ebd.

'»Dieses vollig freie (oder fatale) in der Geschichte Verloren- oder Eingeschrie-
bensein«. Ebd.

12 Ebd.
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12 Marco Castellari & Matteo Galli

tinent bereisen, oder an die Holocaust-Gedenkinszenierung Die letzten Zeu-
genvon Matthias Hartmann und Doron Rabinovici (Wien 2013), an die pro-
grammatischen Einbeziehungen der Offentlichkeit in den politischen
Streit(raum) der >Ostermeier-Schaubtihne< Betlin wie auch an jingere, poli-
tisch rabiate Bithnenrealisationen von nur auf den ersten Blick so disparat
erscheinenden, postdramatischen Wortfluten 4 / Elfriede Jelinek (Gbrigens
auch Peter-Weiss-Preistrigerin, bereits 1994 in der Literatur-Sparte). Blickte
man uber die deutschsprachigen und europaischen Grenzen hinaus auch
auf postkoloniale« Kontexte, so wiirde man tber die Resonanz auf der heu-
tigen Weltbiihne der von Weiss spatestens 1967 mit dem Gesang vom lusita-
nischen Popang initiierten kritischen Auseinandersetzung mit den Nachwehen
des Imperialismus/Kapitalismus in Staunen geraten.

Dies und vieles mehr wird kritisch registriert und wissenschaftlich er-
fasst. Auch diesbeztglich sei ein fiir das gesamte Spektrum héchst repra-
sentatives Beispiel erwihnt: Das »Peter Weiss Jahrbuch«, das seit 1992 als
Forum der Forschung tiber den Autor und seine Wirkung erscheint und in
jahrlichem Rhythmus Studien, Texte und Materialien sammelt und eine um-
fangreiche Rubrik »Kritik« enthilt, wo die neuesten Editionen, monogra-
phischen Untersuchungen und Sammelbinde rezensiert werden. Eine nicht
wegzudenkende Rolle spielt in allen Jahrbuchteilen die Auseinandersetzung
mit dem Umfeld, in dem Weiss’ Werk entstand und mit dem es in einen
Dialog tritt, sowie mit den Rezeptionslandschaften, in denen es von Anfang
an bis heute gedeiht. Einen Seismografen dafiir stellen auch allein die Inhalts-
verzeichnisse des Periodikums dar, das nicht von ungefihr seit dem achten
Heft 1999 den vollstindigen Titel »Peter Weiss Jahrbuch fir Literatur, Kunst
und Politik im 20. und 21. Jahrhundert« trigt. Im dreiigsten und bisher letz-
ten Heft sind etwa neben einer Schwerpunkt-Sektion mit Fokus auf Erzihl-
texte um 1960 — Weiss ist dort zusammen mit Ilse Aichinger, Arno Schmidt
oder Giinter Grass vertreten — Untersuchungen gerade zumTheater des All-
tags< von Rimini Protokoll oder aber zur Weiss-Rezeption in Taiwan sowie
Besprechungen von Neuerscheinungen zum Politischen in der Gegenwarts-
literatur, zur fiktionalen Darstellung von Kriegen des 21. Jahrhunderts, zu
Postkolonialismus und Literatur. Das Programm, wie man sieht, bleibt dem
Grundsatz treu, jene Figuren, Werke, Probleme, Konstellationen unter die
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Lupe zu nehmen, die »die politische Verantwortung der Kunst mit einer
Sensibilitdt fur innovative kuinstlerische Ausdrucksformen, nicht zuletzt mit
den Experimenten der Avantgarde« verbinden. Experiment und Engagement,
also, als Wegweiser durch »Literatur, Kunst und Politik im 20. und 21. Jahr-
hundert«, ganz im Sinne von Peter Weiss, ganz im Sinne eines Denkens und
Schreibens, das sich nicht scheut, »6ffentlich und streitbar Stellung zu be-
ziehen zu den groBen Epochenwiderspriichen des 20. Jahrhunderts, dem
Gegensatz zwischen Kapitalismus und Sozialismus, Faschismus und Stali-
nismus, Kolonialismus und Dritter Welt, Ost und West, Bundesrepublik
und DDR, dem Auseinanderfallen von Widerstand und Exil, Unterdru-
ckung und Schuld, Moral und Macht, politischer und kinstlerischer Avant-
garde«”. Das ist letzten Endes der Punkt, wo KiinstlerInnen und AutorIn-
nen in unserem nicht minder widerspruchsvollen neuen Jahrhundert daran

13 Gerade das erstmals mit dem umfassenderen Titel erscheinende neunte Heft war der
internationalen Wirkung des Autors gewidmet, etwa seinem Verhiltnis zu Kuba oder der
Aufnahme seines Werks in Skandinavien, in Portugal und auch in Italien — dazu steuerte
Eva Banchelli einen Beitrag bei. Weitere Hefte, wo Rezeptionsfragen intensiv abgehandelt
werden, sind z.B. das sechzehnte (Fokus auf der Ttrkei, 2007), das achtzehnte (Frankreich,
Indien, Korea, 2010), das zweiundzwanzigste (Gegenwartskino, 2013), das dreiundzwan-
zigste (China, Gegenwartsliteratur, 2014); zu einzelnen Kontexten und Aspekten erschei-
nen immer wieder, genauer: immer hiufiger Beitrdge. Das fiinfundzwanzigste Heft band
»aus Anlass des 100. Geburtstags von Peter Weiss« sogar »einen speziellen Geburtstags-
straul3«, der wie ein gegenwartsliterarisches Fest aussah — so weiter die Jahrbuchbeschrei-
bung im begleitenden Text: »Weiss ist ja inzwischen selbst zu einer literarischen Figur ge-
worden, als Adressat lyrischer Reflexion, dramatischer Charakter oder als Autor der Asthe-
tik des Widerstands, die auf verschiedene Weise fuir einen Romanhelden und mehr als zwei
Romanheldinnen Bedeutung hat. Es gratulieren Tanja Duckers, Christoph Geiser, Steffen
Mensching und Birgit Miller-Wieland. Christian Geisslers poetologische Reflexion im An-
schluss an Weiss aus dem Jahr 1990 erginzt die literarischen Texte« (2016). Zitate hier und
im FlieBtext (aus dem Programmatischem Editorial des Jahrbuchs, das von Arnd Beise und
Michael Hoffmann in Verbindung mit der Internationalen Peter Weiss-Gesellschaft her-
ausgegeben wird), Inhaltsangaben und -verzeichnisse unter: https://www.peterweiss.org
/das-jahrbuch; letzter Aufruf 01.12.2023. Auf jene Webseite der IPWG sei fiir weitere In-
formationsquellen (z.B. die dort digital bereitgestellten »Notizblatter«, die als Mitteilungs-

organ der Gesellschaft zeitnah auch Gber Veranstaltungen, Inszenierungen, Filmvorfiih-

rungen u.d. Auskunft geben) und Ankiindigungen von neuen Projekten rund um den Autor
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ankniipfen kénnen — an jene »poetische[n] Gerechtigkeit, die sich nirgends
»genauer, zarter und hirter als bei Peter Weiss« findet und der »Reflexion
tber die Bedingungen der Kunst als kiinstlerische Praxis« genauso eigen
sind wie »Einspruch gegen Gewalt und Entrechtung, »Selbstzweifel« wie
»tiefe Kritik«. So zeichnet Caroline Emcke die Tradition eines veritablen
asthetischen Widerstands nach, in die sie auch den in ihrer Laudatio gewtr-
digten Milo Rau einreiht'. Der seinerseits — so schlieBt sich auch unser
Kreis —, sich »der analytisch-poetischen Arbeit von Peter Weiss, seinem sehr
konkreten Engagement verwandt« fiihlend, der »Diisternis« und »Utopie«
als Kehrseiten einer und derselben Medaille, als Grund einer experimentel-
len und eingreifenden Kunst bewusst, mit einigen seiner Zeitgenossen die
Arbeit an einer widerstindigen Asthetik fortsetzt'.

Es waren dhnliche, auch wenn noch nicht so prizis formulierte Gedan-
ken zu Peter Weiss und zu seiner gleichsam antiken und avantgardistischen,
kalten und empathischen, inaktuellen und zeitgemal3en, verzweifelten und
utopischen, so oder so unumginglichen Prisenz an der Schnittstelle von
Kunst, Literatur, Geschichte und Politik, im Herzen des 20. Jahrhunderts
aber mit der bleibenden Giiltigkeit eines Klassikers, die uns beide Bandhe-
rausgeber bereits Anfang 2015 dazu fihrten, die Idee einer Tagung mit dem
Titel PETER WEISS 1916-2016. Experiment und Engagement heute zu lancie-
ren. Das Jubilium um den hundertsten Geburtstag am 9. November 2016
herum wollten wir als Chance nutzen, um nach der Aktualitit des Schrift-
stellers, Malers und Filmemachers, des experimentellen Kinstlers und un-
bequemen Interpreten seiner Zeit zu fragen, den auch die italienische Ger-
manistik im Dialog mit der internationalen Forschung schon immer hat
»durchaus studiert, mit heiBem Bemtihn«. Organisiert wurde die Veranstal-
tung in Italien als Kooperation der Universititen von Ferrara und Mailand,

verwiesen, zuletzt das schone, zugleich transmediale Erlebnisse und Archivalien anbie-
tende Pezer Weiss digital (https://peter-weiss.digital, letzter Aufruf 01.12.2023).

14 Emcke: Laudatio auf Milo Rau [wie Anm. 2], S. 166.

15 Rau: Zu Peter Weiss [wie Anm. 7], S. 168, 170f.
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WO wir tatig waren resp. sind, in Zusammenarbeit mit dem Goethe-Institut
Mailand, nachdem durch ein call for papers Interessierte dazu eingeladen wor-
den waren, Vortragsvorschlige einzureichen. Das Augenmerk war auf
Weiss’ multimediales und mehrsprachiges Gesamtoeuvre gerichtet worden,
der nach Jahren gemaligten kritischen Interesses seit einiger Zeit in einem
neuen Licht erschien — und erscheint: Sowohl sein Engagement fiir eine ge-
sellschaftlich-politisch wirksame Kunst als auch sein stindiges Suchen nach
neuen, der Gegenwart angemessenen Ausdrucksformen, seine eifrig rezi-
pierten Bithnen- und Prosawerke der 1960-70et-]Jahre wie die weniger be-
kannte frithe literarische Produktion, sein umfangreiches und vielschichtiges
essayistisches Oceuvre wie sein zwischen Avantgarde und Dokumentarismus
angesiedeltes malerisches und filmisches Werk treten zunehmend in Dialog
mit dsthetischen und politischen Diskursen unserer Gegenwart'’. Von den
fast vierzig eingetroffenen Abstracts wurden zwolf ausgewihlt, denen funf
weitere Vortrige hinzukamen (eingeladene Giste und Tagungsorganisatoren).

16 Von einem anderen, ebenso intermedialen und gegenwirtigen Standpunkt aus wurde
des 100. Geburtstags beim Symposion Der Schwarzkiinstler Peter Weiss gedacht, das am 27.-
29. Oktober 2016 vom Deutschen Seminar der Universitit Zirich organisiert wurde. In den
Tagungsmaterialien kann man lesen: »Indem die Chiffre von der Schwarzkunst auf die
Schnittstelle von Medialitit und Materialitat abhebt, etlaubt sie es, eine Reihe scheinbar dis-
parater Aspekte aus Peter Weiss’ Schaffen als Schriftsteller, Maler, Collagist und Filmema-
cher — Druckbild, bewegte Schatten/Fantasmen, Namenspolarititen u. A. — konstellativ zu-
einander in Bezug zu setzen und dem Werk damit neue Perspektiven abzugewinnen«. Die
Beitrige wurden in zwei aufeinanderfolgenden Heften vom »Peter Weiss Jahrbuch« verof-
fentlicht: 26 (2017) und 27 (2019). In Potsdam, der Geburtsstadt des im inzwischen einge-
gliederten Nowawes zur Welt gekommenen Peter Weiss, organisierte am 6.-8. Oktober 2016
die Universitit in Zusammenarbeit mit der Internationalen Peter Weiss-Gesellschaft und
dem Potsdam Museum Forum fiir Kunst und Geschichte das Symposion Erittiungen — 100
Jabre Peter Weiss (dartiber ist im sechsundzwanzigsten »Peter Weiss Jahrbuch« ein Bericht
von Salya Féhr zu lesen); die Veranstaltung fand im Rahmen des Programms Peser Weiss
100. Potsdamer Positionen statt, das auch Ausstellungen, Lesungen, Filmvorfihrungen u.4. um-
fasste. Bei der Tagung lag der Schwerpunkt auf dem literarischen Werk und dessen kultur-
geschichtlicher Bedeutung, nicht ohne Ausblicke auf weitere Kiinste/Medien und auf einige
Rezeptionslinien. Daraus ist der Sammelband entstanden: Peter Weiss erinnernd — Ansich-
ten und Einsichten. Hg. von Hans-Christian Stillmark. Berlin 2020.
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Etablierte ForscherInnen und Nachwuchswissenschaftler-Innen aus fiinf ver-
schiedenen Lindern nahmen dann vom 24. zum 26. November 2016 in den
Ridumen des Istituto Universitario di Studi Superiori Ferrara (IUSS) an der
Tagung mit ihren regen wissenschaftlichen Diskussionen teil.

Gegeniiber den bei der Tagung auf mehrere Sektionen verteilten Vor-
trigen, gliedern sich in diesem Band die zwolf eingereichten Beitrige in zweli
Hauptteile zu je sechs Aufsitzen, wobei der Doppelblick auf Oeuvre #nd
Rezeption beibehalten wird. Die im Vergleich zu den Papers tiberarbeiteten
und bibliographisch aktualisierten Abhandlungen gehen dementsprechend
den Konstellationen zwischen Experiment und Engagement zwischen 20.
und 21. Jahrhundert nach, indem zuerst der mehrsprachige und intermedi-
ale Essayist und Erzihler Peter Weiss in den Mittelpunkt gestellt und dessen
Text-Bild-Texturen in ihrem Entstehungs- sowie dem spiteren und unse-
rem Resonanzkontext interpretiert werden (Teil I), um dann Film und The-
ater zwischen Reflexion, Produktion und Rezeption von den 1960er-Jahren
bis heute in den Blick zu nehmen (Teil II).

Den Auftakt zum ersten, mit Essay und Prosa — Experimente mit Subjekt,
Kunst und Politik betitelten Teil bilden GUSTAV LANDGRENS Uberle-
gungen zum Essayisten Peter Weiss unter dem Zitat »Wir sitzen ein jeder
fir sich unter einer Glasglocke und schreiben aus Langweile« (aus der
Nachlass-Kurzprosa Karys Zimmer. Eine Endstation, um 1952). Aufgezeigt
wird hier, wie die »sich wandelnde Asthetik des Autors« in seiner langjih-
rigen Beschiftigung mit dem »heterogene[n] Hybrid-Genre des Essays«
widerspiegelt: Das dieser Gattungsdiffusitit entsprechende Durchexperi-
mentieren unterschiedlicher Formen und Themen (und Sprachen: beson-
dere Aufmerksamkeit schenkt Landgren den urspriinglich auf Schwedisch
verfassten bzw. veroffentlichten Aufsitzen, die nach inhaltlichen Krite-
rien gruppiert und behandelt werden) entspinnt sich tber »Filmanalysen,
Medienreflexionen, kulturdiagnostische Kommentare, Buchrezensionen,
sozialkritische und kulturpolitische Zeitungsaufsitze« bei zunehmendem
Engagement bis hin zur Integration des Essayistischen in den Roman Dze
Asthetik des Widerstands. 1andgrens mehrere Jahrzehnte und thematische
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Konstellationen tiberblickende Untersuchung, die in den Essays Selbstre-
flexion wie Operativitit, Medienkritik wie Avantgardismus gleichermalen
ausmacht, visiert somit Fragen an, die in den darauffolgenden Beitrigen
zur Erzihlprosa aber auch in den kontrastierenden Vergleichen zu gegen-
wirtigen Tendenzen sowie im zweiten Bandteil, etwa zur Filmasthetik und
-Praxis, wideraufgegriffen und vertieft werden.

Das Ineinandergreifen von Schreibarten und Kunstkonzepten, (Selbst-)
Bild und (Fremd-)Blick, Gattungsgrenzen und Genremischung ist eine
Konstante bei unserem Autor, wie die beiden Beitrige zu Abschied von den
Eltern, die auf denjenigen Landgrens folgen, exemplarisch aufzeigen. Geht
SEBASTIAN BOHMER in finf Schritten dem »Vor der Erzahlung« —so
im Beitragstitel — nach, indem er die »motivische Verkniipfung von Schrift
und Schreiben mit der menschlichen Hand«und dadurch »mit erlittener und
austiibender Gewalt« im autobiographischen Prosatext aus dem Jahr 1960
erhellt und Uberprift (das werkinhirente Aufdecken vom »Schreiben als
gewalttitiger Praxis« des Untertitels wird demgemil3 wiederum entlarvt), so
entwirft MOIRA PALEARI in ihren Ausfithrungen zu »Texturen der Er-
innerung in Wort und Bild« die dieser wie anderen Weiss’schen Erzahlun-
gen zugrundeliegende »intermediale Poetik« in wesentlichen Zigen. Be-
stimmen bereits auf der Textebene »collagierende« Techniken und das Spiel
mit und iber literarisch und piktorial kodifizierte(n) Formen hinaus (ein
Grundzug an sich des Epikers Peter Weiss) die Erzdhlung, so ermdéglicht
insbesondere die genaue Aufspiirung der intermedialen Relation Text/Col-
lage einen Einblick in die thematisch fundamentale Rekonstruktion der ei-
genen Vergangenheit, wie Paleari mit Nachdruck aufzeigt: »Ergebnis sind
eine bildliche Prosa und ein damit verzahntes Bildwerk, die im Spannungs-
feld von Autobiographie, Fiktion und kunstlerischer Reflexion stehen und
eine identititsbildende Funktion ausfullen«.

Ein weiteres Diptychon widmet sich dann dem Jahrhundertroman Die
Asthetik des Widerstands. HEINZ-PETER PREUSSER hinterfragt die
Funktion des Herakles als »Held aus der Leerstelle«: Die antike Gestalt wird
bei Weiss zu einer »Figur [...] die mit dem narrativen Kern, dem emblemati-
schen Bild, das man vom Heros tradiert, nichts mehr zu tun hat« In diesem
Sinne sieht PreuBler in Weiss” Aneignung des Halbgottes keine Mythoskritik,
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oder zumindest keine wahrhaft stattfindende — die in der Forschung weit
verbreitete Prasupposition einer solchen ist dementsprechend zu berichti-
gen, wie auch die Rede von einer Mythenkorrektur einer Prizisierung be-
darf. Es ist vielmehr die bereits im Beitragsuntertitel exponierte »zweckin-
strumentell[e] Interpretation des Pergamonfrieses« — an der entsprechenden
Stelle am Romananfang wie auch in der leitmotivisch die weiteren essayis-
tisch-erzihlerischen Teile durchziehenden Reflexion —, welche die ganze his-
torisch-politisch-gesellschaftliche (Wunsch-)Rekonstruktion strukturell tragt.
Diese basiert, so wird zusammenfassend festgestellt, auf »Unwahrheit ge-
geniiber dem Mythos«. Auch HERIBERT TOMMEK nimmt sich des
wohl meistinterpretierten Werks von Peter Weiss an, allerdings aus einem
anderen Blickwinkel, d.h. jenem der Literaturfeldtheorie. Perspektiviert
wird in Tommeks Studie zur Autor- und Romanposition »im Kontext der
literarischen Entwicklungen der 1970er und 1980er-Jahre« die im Beitrags-
titel emphatisch mit einem Fragezeichen versehene Autor-Selbstbezeich-
nungsformel Unzugehirigkeit: Ein Ausdruck, der in der Forschung fast zu
einer Floskel geworden ist. Die an Bourdieu geschulte Untersuchung von
vier, der Romanveroffentlichung vorausgehenden »Konflikten« im west-
deutschen literarischen Feld lisst die monumentale Arbeit an Die Asthetik
des Widerstands als »Versuch der Selbstbehauptung einer — strukturell gese-
hen —»unmdoglich« gewordenen Autorposition« erscheinen: Peter Weiss ge-
hoért also mit seinem letzten, groBen Werk »untrennbar der Entwicklungs-
geschichte des deutschen literarischen Feldes der 1970er und 1980er-]Jahre«
gerade darum an — mit Milo Rau gesprochen, weil er als Autor programma-
tisch »einsam und antik in der Gegend« stand'’.

Mit SERENA GRAZZINIs Betrachtungen uber Surreale Schreibweisen ges-
tern und heute wird zum Schluss von Teil I der Bogen gespannt von der Aus-
einandersetzung mit dem Surrealismus in Weiss’ Film- und Literaturpoetik
und Werk bis hin zu surrealistisch anmutenden Erscheinungen der Gegen-
wartsprosa, fiir welche Texte von Emine Sevgi Ozdamar, Yoko Tawada und
Marica Bodrozic als Beispiele fungieren. Neben die etwa am Schatten des Kir-

17 Milo Rau: Zu Peter Weiss [wie Anm. 7], S. 169.
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pers des Kutschers aufgezeigte »Vergegenstindlichung der subjektiven Wahr-
nehmung [der] Wirklichkeit« als Grundzug von Weiss’ surrealen Bildern
(»Dessen Blick ist vivisezierend und empathisch zugleich, eine ganz seltsame
Mischung, wie sie uns davor in dieser Art und Weise vielleicht nur bei Biich-
ner begegnet«) stellt Grazzini kontrastierend »Gegenbeispiele« aus der jings-
ten Erzahlkunst. Dort unterlduft das Surreale keineswegs die Selbstverstind-
lichkeit des Bestehenden und dient nicht mehr »zur Bewusstseinserweiterung
und dadurch zum Versuch einer Durchdringung dieser historischen Wirk-
lichkeit«, wie es beim Erzihler und beim Dramatiker Weiss der Fall war (Die
Ermittlung wird etwa als weiteres Beispiel angefiihrt), sondern weist »einen
domestizierten und insgesamt beruhigenden Charakter auf«.

Teil 1T — Performative Engagements: Film, Theater, Gesellschaft — beginnt mit
ARND BEISEs Ausfiihrungen »zur dokumentarischen Asthetik von Peter
Weiss«: Nach einer mit scharfer Prizision an klassischen und zeitgendssi-
schen Filmen und Filmtheorien gefithrten Perspektivierung der Titelbe-
griffe »Authentizitit und Fiktion« geht es in diesem Beitrag spezifisch um
Weiss’ kinematographisches Schaffen der 1950er-Jahre. Ansikten i skugga,
Enligt lag, Hdgringen und insbesondere 1Vad ska vi gira nu da sind darauthin
interpretiert, Rigidititen der (Weiss-)Forschung bei der Behandlung von
Gattungsbezeichnungen und -Unterscheidungen wie Experimental-, Doku-
mentar- oder Spielfilm zu Gberwinden. 1Vad ska vi gira nu da (1958) ist etwa
»beides zugleich: ein engagierter Dokumentarfilm und ein experimenteller
Spielfilm«, wo nicht die angebliche Realititsbezogenheit, sondern die je-
weils eher »faktional« oder »fiktional« zu nennende dsthetische Strategie be-
stimmend ist. Gerade mit einer Re-Lekttre mit heutigem theoretischem In-
strumentarium dieser »filmischenc Werkphase schafft Beise Grundlegendes
zum Verstindnis der in der fritheren Forschung nicht genug erkannten
Kontinuititen, die das Oeuvre von Peter Weiss Uber die »schwedischen<und
»deutschenc Jahrzehnte hindurchziehen.

Ebenso wie es dem bis dahin hauptsichlich als avantgardistischer und
zunechmend engagierter Kinstler und Filmer in Schweden geschitzten
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Weiss zu Beginn der 1960er-Jahre erging (mit einer zuerst beim deutsch-
sprachigen Fach- und bald auch allgemeinen Lese- und Theaterpublikum
durchaus als Entdeckung zu bezeichnenden, spatestens 1964 mit dem Er-
folg des Marat/Sade endglltig erfolgten Neupositionierung als fiuhrender
Erzihler, Intellektueller und vor allem Dramatiker in einer subjekt-, gesell-
schafts- und immer stirker weltpolitisch involvierten Kulturszene), so fol-
gen auch in diesem Band auf Beises Studie zwei Beitrige, die das knappe
»Theaterjahrzehnt« im Werk des Peter Weiss, wohl der Hohepunkt seiner
internationalen Resonanz, einrahmen und mit Blick auf dessen 4sthetische,
literarische und biographische Primissen von der heutigen Perspektive aus
neu auslegen. Dient nimlich NORBERT OTTO EKE die an Heiner Miil-
ler inspirierte Formel »Artaud & Brecht« zur Re-Lektiire des Verhiltnisses
von Weiss’ Revolutionsstiick zu beiden »Reformlinien« modernen Bihnen-
wesens (»dionysisches Entgrenzungstheater« was den ersten, »rationales
Aufklirungstheater« was den zweiten Grindervater des Theaters der letzten
hundert Jahre angeht), so zeichnet dann ELENA POLLEDRI in ihrer
Untersuchung zum Dichterdrama Holderlin (1971, 1972) die Fiktionalisie-
rung eines Poeten-, Philosophen- und Revolutionir-Lebens »von Empe-
dokles zu Scardanelli« nach, indem sie neuere Forschungseinsichten zur
Hoélderlin-Rezeption im 20. Jahrhundert mit der philologischen Rekon-
struktion von Entstehung und Entwicklung der historisierend-aktualisie-
renden Dramatisierung anhand von Archivmaterialien kombiniert. Der Fo-
kus liegt vor allem auf dem montageartigen 6. Bild, wo die tragischen Frag-
mente zum antiken Tod des Empedokles sich metatheatralisch mit utopischen
Entwiirfen des modernen Dichters im Gesprich mit Gesinnungsgenossen
und mit den um 1970 aktuellen politischen Drittweltismus-Visionen iiber-
lappen, und auf den letzten Dramenabschnitten im »Turm«, wo die heikle
Frage des dem »Wahnsinn« anheimgefallenen bzw. ihn simulierenden »Scat-
danelli« abgehandelt wird. Nicht nur lisst die Parallellektiire beider Beitrige
formale wie inhaltliche Verbindungen zwischen dem Durchbruch-Stiick
und dem spiteren Dichterdrama deutlicher werden — es seien Begriffe ge-
nannt wie: »sich reprasentierende Reprasentation« (so der bei Eke zitierte
Franz Norbert Mennemeier zum Marat/ Sade) oder »dramatische Selbstver-
stindigung« (so Eke wieder zum Revolutionsschauspiel). Gemeinsam ist

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




Peter Weiss: Experiment und Engagement beute 21

thnen auch der doppelte Blick auf literarisch-theatralische Kontexte, d.h.
auf Pritexte, Vorlauferfiguren, Inspirationsquellen einerseits sowie auf
Weiss” Zeitgenossen, Wegekreuzer, entfernte Briidder andererseits. So be-
ginnt und schlieB3t Polledri ihre Ausfihrungen zu Weiss’” Annidherungen an
Hélderlin um 1970 mit Verweisen auf Parallelrezeptionen bei anderen Au-
toren der Nachkriegsliteratur, wie etwa Stephan Hermlin oder Paul Celan,
wihrend Ekes Diskussion der Artaud- und Brecht-Filiationen im Ma-
rat/ Sade Heiner Millers hiretischen Traditionsbezug und verriterischen
Aneignungsmodus durchgehend mitdenkt.

Damit wird nicht nur Grundlegendes zur Neuinterpretation der drama-
tischen Werke unseres Autors in ihrem literatur- und theatergeschichtlichen
Kontext geleistet, sondern auch der Weg geebnet fiir die drei darauffolgen-
den, Teil IT abschlieBenden Beitrige, die sukzessiv ihre Augen auf George
Tabori, Pier Paolo Pasolini und Milo Rau in threm jeweiligen Verhiltnis zu
Peter Weiss richten. MARTIN KAGEL stellt seine Ubetlegungen »zur Pe-
ter-Weiss-Rezeption bei George Tabori« im Zeichen des »Brecht-Dialogs«
an — konkret die Begegnung der fast Gleichaltrigen (allerdings ganz unahn-
lich in ihrer damaligen Bekanntheit und Stellung im europaischen bzw. ame-
rikanischen kulturellen Feld) in Berlin/DDR 1969 bei der gleichnamigen
Veranstaltung, metaphorisch die jeweilige »Positionierung gegeniiber Ber-
tolt Brecht [...] im unterschiedlichen Entwurf der beiden Autoren eines
zeitgemillen Holocaust-Theaters«. Das »Theater der Peinlichkeit« von
George Tabori, der den knapp jiingeren deutsch-schwedischen Autor exakt
ein Vierteljahrhundert tiberleben und, wie bereits erwihnt, im vorgertickten
Alter von sechsundsiebzig Jahren zum ersten Peter-Weiss-Preistrager wer-
den sollte, wird in der Forschung kontrastierend zur dokumentarischen
Dramatik meist anhand der >klassischen< Gegentberstellung von Die Ermitt-
lung (1965) und Die Kannibalen (1969) als gegensitzliche Holocaust-Sticke
definiert. Kagel erhellt mit feinem Gesptir und mit Rekurs auf die Vorge-
schichte von Taboris europiischer Karriere, die eben Ende der 1960et-
Jahre ihren Anfang nahm, wie dessen Weg »zum Holocaust-Theater der
Rannibalen |...] Gber Peter Weiss, nicht weg von diesem« fihrte. Gerade das
Marat/ Sade-Stiick, das in Peter Brooks Inszenierung sofortige internationale
Resonanz erlangte, steht fir Taboris amerikanische Shakespeare-Adaption
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The Merchant of V'enice (as Performed in Theresienstadf) und somit fur eine ent-
scheidende experimentell-engagierte Neupositionierung Pate (Berkshire,
MA 1967). »Es ist bis zu einem gewissen Grad diese Brecht einschlieSende
triangulire Konstellation, die, wie der Berkshire Kaufmann zeigte, Taboris
Holocaust-Theater tberhaupt erst ermdglichte«: Eine Art verdoppelte, bei
Weiss erlernte Verfremdungsstrategie, bei der »Formen der Distanzierung
dazu[dienen], Empathie mit den Opfern herzustellen«. Auch LUCA ZE-
NOBIs Spurensuche nach Verwandtschaften zwischen Peter Weiss’ und
Pier Paolo Pasolinis experimentell-engagierten Poetiken im Dialog mit den
Medien, die mit zahlreichen Querverweisen auf weitere Beitrige dieses Ban-
des einzeln durchgearbeitet werden, kniipft an das formal wie inhaltlich re-
volutionare Stiick aus dem Jahr 1964 an. Dessen vollstindiger Titel lautet
bekanntlich Die VVerfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die
Schanspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrm de Sade und
deklariert den divine marguis explizit zum Leiter jener Schau-, Schreck- und
Gewnaltspiele der révolution = copulation an, die sich in der metatheatralischen
Struktur abwechseln und einander respondieren. De Sade ist laut Zenobi in
diesem Sinne der »mediale Wendepunkt« bei Weiss — wie aber auch bei
Pasolini: In dessen letztem Film Sa/o o Je 120 giornate di Sodoma (Die 120 Tage
von Sodom, 1/F 1975) trigt eine dhnlich metanarrative Struktur die grund-
satzliche, dsthetisch wie politisch brisante »Durchbrechung habitualisierter
Wahrnehmungsformen« zur Ausstellung von Unterdriickungs- und Ver-
dringungsmechanismen (der Originaltitel deutet mit dem Stadtnamen Salo
ausdriicklich auf die faschistische Repubblica Sociale Italiana von 1943-45
hin). Der 1922 geborene Pasolini genauso wie der sechs Jahre iltere Peter
Weiss aktualisierten also De Sades Visionen — beide tibrigens mit dantesk-
infernalischen Bild-Interferenzen — bereits im Zeichen einer heute gingigen
logic of remediation (Bolter & Grusin). Beider »intermediale Poetik« allerdings,
wie Zenobi resimierend formuliert, gibt die eigene »politische, ideologische
und sogar revolutionire Funktion« keineswegs auf und ist dementspre-
chend »nicht nur in einem édsthetischen Sinn zu interpretierenc.

Es ist in diesem Sinne nur logisch, dass nach den Beitrigen zu Weiss/
Taborti und Weiss/Pasolini die vorhin bereits angesprochene Vergleichsin-
terpretation von Die Ermittlung und Hate Radio als »Theatrale Bearbeitungen
von Vélkermord-Prozessen und -Propaganda« aus der Feder von NIKE
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THURN den zweiten Teil und somit den ganz Band abschlief3t, indem als
guter Letzter Milo Rau an der Reihe ist. Fiir Rau ist, notabene, Pasolini nicht
weniger als Weiss ein Fixstern: Er hat dessen Nachfolge auf eigene Art und
Weise auch filmisch und theatralisch angetreten — 2019 mit dem um die
Stadt Matera verorteten Projekt »Revolte der Wiirde«, dem der Film Das
Nene Evangelinm (D/1/CH 2020) angehorte, der an Pasolinis ebendort ge-
drehten I/ vangelo secondo Matteo anschlieBt (Das 1. Evangelium — Matthéns, 1/F
1964), und noch frither, ausgerechnet mit der Inszenierung der eigenen Be-
arbeitung von Dze 120 Tage der Sodom, »nach Motiven von Pier Paolo Paso-
lini und Donatien Alphonse Francois de Sade« (Schauspielhaus Zurich
2017); Rau hat 2023 eine Neuinszenierung realisiert, erneut mit behinderten
Schauspielern, die unter starkem Medieninteresse in Liege/Liittich und in
Gand/Gent auf die Bithne gegangen ist. Auch in diesen letzten Projekten,
die soziopolitisch brisante Konstellationen in Dialog mit intellektuellen Be-
zugsfiguren und ihren performativen Vorlagen (hier Pasolini, dort Weiss,
an anderer Stelle aber selbst Sophokles) und in medial wie kiinstlerisch in-
novative Formen bringen, setzt Rau jene Arbeit an Experiment und Enga-
gement fort, die Thurn am Beispiel des relativ frithen Projekts zum Ruanda-
Vélkermord und dessen Verhiltnisses zur dokumentarischen Asthetik der
1960er-Jahre nachzeichnet. Parallelisiert werden die der Emmwittlung und Hate
Radio vorausgehenden, umfangreichen Nachforschungen, die Fokussierung
beider Bithnenprojekte auf historische Einschnitte und verdringte Verbre-
chen, die mittelbare Darstellungsstrategie der andersartigen Genozid-Nar-
rative durch Verschiebungen in Zeit, Raum oder Perspektive (d.h. der Ver-
such einer nachtriglichen Rekonstruktion allegorisierter juristischer Ver-
handlungen bei Weiss, die performative Riickversetzung in das Feuer der
rassistischen Propaganda bei Rau), die hier wie da theoretisch fundierte dis-
kurs- und medienkritische Hinterfragung akzeptierter Verhaltens- und
Wahrnehmungsmuster. »Denn fiir ein solches Theater«, so Peter Weiss in
seinen Notizen zum dokumentarischen Theater, wo er den Anspruch auf eine
notwendig parteiliche Asthetik erhebt, »ist Objektivitit unter Umstinden ein
Begriff, der einer Machtgruppe zur Entschuldigung ihrer Taten dient«'.

18 Peter Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater. In: ders.: Rapporte 2. Frank-
furt .M. 1971, S. 91-104, hier S. 99.
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Dieser Band erscheint nunmehr Ende 2023 als Sonderheft der interna-
tionalen Zeitschrift »Studia theodisca« in grofer zeitlicher Entfernung zur
Ferrareser Tagung wie auch zur erfolgten Einreichung der Beitrige, die
meist schon 2019 in endgiltiger Form vorlagen (und dementsprechend in
ithrer Diskussion der einschligigen Literatur und Positionierung zum For-
schungsstand jenen Zeitpunkt wiedergeben). Als Tagungsorganisatoren
und nun Gastherausgeber, die wir die Geduld der Beitriger auf eine harte
Probe gestellt haben, kénnen wir neben Umstrukturierungen in unserem
(beruflichen) Leben, die uns an einer ziigigeren Fertigstellung gehindert ha-
ben, auch externe Grunde anfthren, die dieses lange, eigentlich spitestens
seit dem Tagungsabendessen gehegtes Veroffentlichungsprojekt erst jetzt
konkretisiert werden lassen. Die geplante Publikation in der Reihe »Kunst
und Gesellschaft. Studien zur Kultur im 20. und 21. Jahrhundert« beim
Rohrig Verlag, fir die Prof. Dr. Arnd Beise dankeswerterweise nicht nur als
Reihenkurator erfolgreich vermittelt sondern mit erheblichem Aufwand die
Textverarbeitung mitgetragen hatte, musste nach pandemiebedingt verlags-
amten aber schon einen fortgeschrittenen Stand erreichenden Vorarbeiten
(Publikationsvertrag mit der Universitit Mailand als Kostentriger wie auch
komplett formatierter Text lagen 2020 bereits vor) den Riickschlag der Ein-
stellung aller Verlagstitigkeit einstecken.

Trotz alledem — aus tiefer Dankbarkeit den Kolleglnnen gegeniiber, die
den in Ferrara initiierten Dialog zu Peter Weiss in ihren Beitrigen fortfih-
ren, und in der Hoffnung, dadurch zur weiteren wissenschaftlichen Be-
schiftigung und kinstlerisch-kulturellen Auseinandersetzung mit seinem
Oecuvre und Resonanz beizutragen —, lizenzieren wir nun endlich diese Auf-
satzsammlung. Fur die griundliche redaktionelle Arbeit (auch schon der
ersten Rohrig-Fassung]) fithlen wir uns Dr. Stefano Apostolo, fir die grof3-
ziigige Aufnahme in das Programm von »Studia Theodisca« sowie fir das
langmutige Entgegenkommen gegentiber unseren zeitlichen und inhaltli-
chen Anforderungen Prof. Dr. Fausto Cercignani zu aufrichtigem Dank
verpflichtet.
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»Wir sitzen ein jeder fiir sich unter einer Glasglocke
und schreiben ans Langweile«. Der Essayist Peter Weiss

Einleitung

Im deutschen Kulturraum, so stellt Wolfgang Muller-Funk zusammen-
fassend fest, stellt der Essay »insgesamt eine unterreprasentierte Gattung
dar, die »eine Randerscheinung des geistigen (philosophischen wie politi-
schen) Lebens« bildet'. Im Jahr 1949 stellt Josef Kirner lapidar fest, dass
eine »Geschichte des Essays [in Deutschland] fehlt«’. Dies mag damit zu
tun haben, dass der Essay »ein fremdlindisches Gewichs« darstellt, das im
Gegensatz zu den etablierten literarischen Gattungsformen (Roman, No-
velle, etc.) eine schwer zu definierende Mischform darstellt, die sich am
Randgebiet der Literaturwissenschaft bewegt’. In Deutschland erfolgt die
Einfiihrung des Formbegriffs »>Essay« erst im Jahr 1859, als der Berliner Pro-
tessor fir Kunstgeschichte Hermann Grimm, Sohn und Neffe der Brider
Grimm, eine Sammlung literarischer Arbeiten unter diesem Titel heraus-
gab®. Als selbststindige literarische Ausdrucksform konnte sich der Essay
erst nach 1945 durchsetzen.

1 Vgl. Wolfgang Miiller-Funk: Erfahrung und Experiment. Studien zu Theorie und Ge-
schichte des Essays. Betlin 1995, S. 9f.

2 Siehe hierzu Bruno Berger: Der Essay. Form und Geschichte. Bern und Minchen
1964, S. 8.

3 Ebd., S. 10£, S. 21, hier S. 21.

# Betrachtet man die Entwicklung des Essays historisch, fingt der essayphilologische
Diskurs bereits um 1800 mit Friedrich Schlegel an. Etwa gleichzeitig mit Friedrich Schle-
gels Aufsitzen Giber Georg Forster und Lessing entstand die Idee einer Schrift, die sich in
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Der Essay stellt keine Gattung im herkémmlichen Sinne dar, sondern
ein heterogenes literarisches Genre, welches schwer definierbar ist. Bereits
der etymologische Ursprung des Wortes deutet auf Unbestimmtheit hin.
Als Gewidhrsmann des Essays gilt Michel de Montaigne, dessen Essais zwi-
schen 1580 und 1588 erschienen sind. Zu den Grindungsgestalten der Gat-
tung zihlt zudem Francis Bacon, der einzelne Prosastiicke erstmals explizit
als »Essays< bezeichnet hat, wihrend Montaigne immer diesen Begriff auf
die Gesamtheit seiner Schriften bezog’. Das franzdsische Wort essas, das
sich aus dem Spitlateinischen exagium (Prifung, Abwigen, Gleichmal3) her-
leitet, bedeutet Uberpriifung, Verifizierung, Experiment, Versuch, Probe-
lauf oder »literarisches Prosawerk von sehr freier Gestaltung, das eine The-
matik behandelt, ohne sie zu erschépfen oder verschiedene Artikel mitei-
nander verkniipft«’. Klar ist, dass sich der Essay in einem literarischen

den Notizen des Autors findet, »Ideal des deutschen Essay oder Charakteristik des deut-
schen Essayisten«. Den um 1799 aufgezeichneten philosophischen Fragmenten ist zu ent-
nehmen, wie eng Schlegel die Verbindung zwischen romantischer Universalpoesie und der
Idee von der »Experimantalphilosophie« des Essays setzt. Zudem wird der Essay mit den
Ideen der Aufklirung verkniipft: Humor, Witz, Ironie und Rhetorik sind die vornehmsten
Forderungen an die essayistische Prosa. Zudem wird (wohl zum ersten Mal in Deutsch-
land) die Gattungsverwandtschaft des Essays mit dem Dialog und dem Brief formuliert
und eine Art Poetik des Essays entworfen. Der Essay wird dabei gattungsgeschichtlich
zutreffend mit Experiment, Rhetotik, Polemik, Humanitit, Liberalitit, und Urbanitit ver-
kntpft. Dabei werden Namen wie Aristoteles, Platon, Iffland, Lessing, Herder, Kant,
Hemsterhuis, Matthison, Shaftesbury und Garve mit der Essay-Gattung in Verbindung
gesetzt. Sieche hierzu Heinrich Kiintzel: Essay und Aufklirung. Zum Ursprung einer origi-
nellen deutschen Prosa im 18. Jahrhundert. Miinchen 1969, S. 79f. Vgl. Christoph Ernst:
Essayistische Medienreflexion. Die Idee des Essayismus und die Frage nach den Medien.
Bielefeld 2005, S. 23, S. 75-80.

5Vgl. ebd,, S. 27.

¢ Vgl. hierzu Peter V. Zima: Essay/Essayismus. Zum theoretischen Potenzial des Es-
says: Von Montaigne bis zur Postmoderne. Wiirzburg 2012, S. 5. Bruno Berger definiert
den Essay folgendermaBen: »Es handelt sich bei dem Essay nach allgemeiner Ubereinstim-
mung um ein lingeres oder kirzeres Stick Prosa, das in sprachlicher Héchstform einen
allgemein interessierenden Stoff, der meist gelehrter oder erkennender Natur ist oder zu-
mindest gro3e Affinitit zu einem Wissenschaftsgebiet besitzt, in dsthetisch befriedigender
Weise darstellt«. Berger: Der Essay. Form und Geschichte [wie Anm. 2], S. 29.
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Grenzgebiet zwischen Literatur und Philosophie oder Literatur und wissen-
schaftlicher Theorie bewegt. Unter den offenen, mit dem Essay verwandten
literarischen Formen rechnet demgemil3 Bruno Berger das Feuilleton, den
Brief und das Tagebuch’. Die Linge eines Essays ist nicht eindeutig festge-
legt. Im Extremfall kann er wie eine Kurzgeschichte konzipiert sein, wie
etwa Virginia Woolfs The Death of the Moth. Zu den Hauptmerkmalen des
essayistischen Diskurses zahlen laut Peter V. Zima Nichtidentitit von Sub-
jekt und Objekt, Erfahrung, Ambivalenzbewusstsein, Selbstreflexion, Of-
fenheit und Dialog; der Essay fordert den Autor immer wieder heraus, seine
Stellungnahme zu relativieren®. Ahnlich definiert Christian Schirf den Essay
als »offene Form [...] im Gegensatz zum einstigen fundamentalistischen
Kathedermonolog, er dient als Experimentierfeld in der Sache und fiir die
Arbeit des Autors als Ebene der Selbsthinterfragung«’. Zudem zeichnet sich
der Essay hiufig durch eine Verbindung zwischen Kritik'’ und Utopie aus.
Mittlerweile herrscht eine inflationdre und verwirrende Anzahl von Defini-
tionen des Begriffs Essay, der als Oberbegriff nichtfiktionaler Prosa schein-
bar beinahe alles umfassen kann. Dies hat Christian Schirf dazu veranlasst,

7Vgl. ebd., S. 33, S. 37.

8 Zima: Essay/Essayismus. Zum theotetischen Potenzial des Essays [wie Anm. 6], S.
23-30.

9 Christian Schirf: Geschichte des Essays. Von Montaigne bis Adorno. Gottingen
1999, S. 15. Vgl. hierzu auch Christoph Ernst, der ebenfalls das Experimentelle am Essay
kriftig betont. Fir ihn fungiert das Experiment als »diskursives Bindeglied« der heteroge-
nen Gattung zwischen Philosophie und Literatur: »Der Essay als >Experiment«. Einfach
wie sie ist, strukturiert diese Metapher nicht nur eine implizite Textsortenkompetenz. Auch
sie ist mehr als eine fagon de parler. Die Metapher vom Essay als Experiment ist eine poeto-
logische Metapher, die noch die literaturwissenschaftliche Beschiftigung mit dem Essay
beeinflusst. »Versuch¢ oder >Experimentt, eben »Essay, sind Signalworter, die gattungsthe-
oretische Ausnahmestellung der Form des Essays als Experiment zu zementieren und zu
Bestimmungen der Asthetizitit zu gelangen. Die Metaphorik des Experiments ist das Bin-
deglied der gespaltenen diskursiven Stellung des Essays zwischen Philosophie und Litera-
tur«. Ernst: Essayistische Medienreflexion [wie Anm. 4], S. 25.

10 Laut Adorno ist der Essay demgemal »die kritische Form par excellence«. Vgl. Die-
ter Bachmann: Essay und Essayismus [Benjamin, Broch, Kassner, H. Mann, Musil, Rych-
ner]|. Stuttgart 1969, S. 111.
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von einer Kapitulation der Literaturwissenschaft hinsichtlich der Heteroge-
nitit des Genres zu sprechen: »Genau besehen wird beinahe alles zum Es-
say. Dokumentarfilme werden zu Filmessays, es entsteht der Essayroman
und der Romanessay; das essayistische Gedicht, der Versessay [...]. Heute
kann man den Eindruck gewinnen, dass der Essay allgegenwirtig ist«'". Sol-
che und dhnliche Definitionen sind insofern problematisch, da sie den Be-
griff Essay zu einem wmbrella term tir beinahe alles Geschriebene ausdehnen.
Diese breite Definition macht eine Untersuchung des Essays belanglos, da
der Begriff dadurch seine urspriingliche Bedeutung verliert. Der Essay wird
hier in Anlehnung an Reinhard Nickisch folgendermallen definiert: »Der
Essay ist ein subjektiv gestaltetes und stilasthetisch durchformtes abge-
schlossenes Stiick nichtfiktiver Prosa, das prinzipiell weder thematisch noch
tendenziell eingegrenzt ist und seinen Gegenstand in aller Regel kritisch-
skeptisch, intuitiv-assoziativ, facettenreich und oft auch mehr oder minder
dialogisch (nicht aber methodisch, systematisch und erschépfend wie etwa
Traktat oder Abhandlung) behandelt«'>. Hinzuzufiigen wire hier, dass der
Essay zudem tendenziell von einem reflexiven Charakter gekennzeichnet
ist".

Dass der kritische Charakter des Essays vor allem in den Werken Nietz-
sches, Baudelaires und Dostojewskijs begriindet wird, ist wohl kein Zufall.
Im 19. Jahrhundert, im Zeitalter der Industrialisierung, der Konsolidierung
von Grofikonzernen und der Massengesellschaft, entsteht der »kritische In-
tellektuelle«'?, der auf diese Phinomene reagiert und in ihnen eine akute

11 Schirf: Geschichte des Essays [wie Anm. 9], S. 7.

12 Vgl. Reinhard Nickisch: Der Brief und andere Textsorten im Grenzbereich der Lite-
ratur. In: Grundziige der Literaturwissenschaft. Hg. von Heinz Ludwig Arnold und Hein-
rich Detering. Miinchen 1996, S. 357-364, hier S. 360.

13 Dies betont Simon Jander, der sich auf keine Definition des Essays festlegen will:
»Woran sich eine literaturgeschichtliche Beschiftigung mit dem Essay aber dennoch halten
kann, ist eine Konturierung des Essays als Reflexionstext-Typus, fir den sich heuristisch
einige signifikante reflexive und dsthetische Aspekte und Verfahrensweisen angeben las-
sen«. Siehe Simon Jander: Die Poetisierung des Essays. Rudolf Kassner, Hugo von Hof-
mannsthal, Gottfried Benn. Heidelberg 2008, S. 25.

14 Vgl. hietzu Zima: Essay/Essayismus. Zum theoretischen Potenzial des Essays [wie

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




»Wir sitzen ein jeder fiir sich unter einer Glasglocke |...]«. Der Essayist Peter Weiss 31

Gefahr des Individuums sieht. Der kritische Intellektuelle wendet sich von
der formierten Massengesellschaft ab und versucht, das »sterbende Indivi-
duum« (Paul Valéry) durch radikale Kritik zu retten. Dabei ist das bevor-
zugte Medium der Essay, der durch seine vornehmsten Merkmale, Refle-
xion, Kritik, Ironie und Dialog die Rettung des Individuums in einer ent-
menschlichten Gesellschaft erméglichen soll®.

Zu den zahlreichen Intellektuellen, die im 20. Jahrhundert den Essay als
kritisches Instrument erprobt haben geho6rt — neben Robert Musil, Heinrich
Mann, Jean-Paul Sartre, Theodor W. Adorno und Herbert Marcuse — auch
Peter Weiss. Weiss’ erste schwedische essayistische Arbeit geht auf das Jahr
1947 zuriick, als Weiss als Journalist im Auftrag der schwedischen Zeitung
»Stockholms-Tidningen« eine Reithe von Reportagen tiber das Leben im
zerstorten Betlin sowie dem Prosastiick De Besegrade (Die Besiegten) schreibt'.
In den 1950er und 1960er-Jahren folgen mehrere feuilletonistische Beitrige
in der schwedischen Presse'’. Zum Teil ist davon auszugehen, dass das es-
sayistische Werk Gelegenheitsarbeiten bzw. Brotarbeit des in den 1950er-
Jahren noch fast ginzlich unbekannten Autors waren. Dies darf nicht iber
die Bedeutung der Essays fiir das Gesamtwerk hinwegtiduschen: In dem

Anm. 6], S. 29f. Zur Geschichte des Essays siche Berger: Der Essay. Form und Geschichte
[wie Anm. 2], und Schirf: Geschichte des Essays [wie Anm. 9].

15 Siehe Zima: Essay/Essayismus. Zum theoretischen Potenzial des Essays [wie Anm. 6],
S. 29f.

16 Sieben dieser Reportagen wurden in der sechsbindigen Werkausgabe von 1991 ins
Deutsche Gbersetzt: Politisches Konzert in Berlin, Eine Buchausstellung in Berlin, Die Bibliothek in
Berlin, Kinder in Berlin, Das schwarge Leben, Die menschliche Bruderschaft und Die Literatur des
Dunkels. Vier weitere Essays aus dieser Serie, Die Papiermiible Berlin, Das gestrandete Schiff,
Deutscher Nachkriegsfilme und Dentsche Kunst heute, wurden 1999 im achten Heft vom »Peter
Weiss Jahrbuch« ins Deutsche tibersetzt. Vgl. Peter Weiss: Werke in sechs Binden. Frank-
furt a.M. 1991, Bd. 1, S. 122-143. Vgl. Archiv: Peter Weiss: Vier Reportagen aus Deutsch-
land 1947. In: Peter Weiss Jahrbuch 8 (1999), S. 7-8, 8-12, 16-19. Vgl. hierzu Rainer Ger-
lach: Die Bedeutung des Suhrkamp Verlags fir das Werk von Peter Weiss. St. Ingbert 2005,
S. 375.

17 Dies war bis vor kurzem ein beinahe ginzlich unbeachteter Aspekt des Gesamtwerks
des Autors.
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essayistischen Werk spiegelt sich en passant die sich wandelnde Asthetik des
Autors wider. Bezeichnend fiir Weiss’ essayistisches Werk ist nicht nur die
allgemeine kritische Haltung, sondern auch der zumeist latent vorhandene
politische Unterton. Dieser politische Unterton schldgt ab Mitte der 1960et-
Jahre in politische Militanz und erbittertes Engagement um. Die Ironie —
sonst ein konstituierendes Merkmal deutscher Essayistik'® — fehlt dagegen
ginzlich in Weiss” Essays. Aufschlussreich ist ein Vergleich der Zahl der
feuilletonistischen Arbeiten aus den Jahren 1950-1980. Daraus ergibt sich,
dass der evidente Schwerpunkt (52 Beitrige gegentiber 27 Beitrigen in den
1950er-Jahren und 43 Beitrigen in den 1970er-Jahren)" des essayistischen
Werks in den 1960er-Jahren liegt. Ein Gipfelpunkt wird im Jahr 1965 ver-
zeichnet, das bezeichnenderweise mit dem literarischen Welterfolg des Dra-
matikers Weiss (Marat/Sade, Die Ermittlung) zusammenfillt: 1961/62: 1/2,
1963/64: 4/2,1965/66: 15/10, 1967/68: 6/7, 1969/1970: 5/0.

Weiss hat sich selbst gelegentlich zum Hybrid-Genre™ des Essays geiu-
Bert, wie etwa in seiner Antwort anf Kritiken um »V ietnam«-Aufsatz (1960):

In einer Artikelserie ist es moglich, das reich facettierte Bild einer Auf-
fassung wiederzugeben, mit Vergleichen, Parenthesen, Umkreisungs-
mandévern. In einem einzelnen Zeitungsbericht kommt es mehr darauf
an, einen besonderen Aspekt hervorzuheben und konzentriert zu
schildern.2!

Dieses Zitat veranschaulicht den Charakter des Essays als kleinere Pro-
saarbeit, die ein Thema konzentriert darstellt und erortert. Auch das erzih-
lerische Werk des Autors, vor allem Die Asthetik des Widerstands (1975-1981),
trdgt ausgepragt essayistische Ziige. Es wurde in der Sekundatliteratur sogar
bezweifelt, dass es sich bei Weiss’ zagnum opus um einen Roman handele.

18 Vgl. Bachmann: Essay und Essayismus [wie Anm. 10], S. 74.

191950/51: 5/1,1952/53: 2/5,1954/55: 2/2,1956/1957: 0/3, 1958/1959: 5/0. In den
1970et-Jahren verteilen sich die Zahlen wie folgt: 1970/71: 0/2, 1972/73: 4/2, 1973/74:
2/4,1975/76:0/7,1977/78: 5/7,1979/80: 11/0.

20 Vgl. Nickisch: Der Brief und andere Textsorten im Grenzbereich der Literatur [wie
Anm. 12], S. 357-364.

21 Peter Weiss: Rapporte 2. Frankfurt a.M. 1971, S. 63.
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Vielmehr entziehe sich Die Asthetik des Widerstands jeglicher Gattungsbe-
stimmung; dieses Werk sei vielmehr ein essayistisches Gebilde: »Die Gat-
tungsbezeichnung »Romanc wird diesem nicht gerecht, handelt es sich doch
kaum um Figurenkonstellation, Charakterentwicklung, Handlungsstruktu-
ren, sondern eher um Abhandlung, Essay, Traktat, um kunsttheoretische,
politische und wissenschaftliche Uberlegungen mehr als um erzihlerische
Ausfabulierung eines Gesellschaftspanoramas oder eines individuellen
Konflikts«*.

Sein essayistisches Werk, das 1968 und 1971 in zwei Binden erschien,
nannte Weiss Rapporte. Die Binde enthalten aber nicht nur Berichte, son-
dern auch Reden, politische Stellungnahmen, offene Briefe und Aufsitze.
Der erste Band enthilt neun kiirzere Texte, die zwischen 1960 und 1965 in
literarischen Zeitschriften und Anthologien veréffentlicht wurden. Darin
finden u.a. zentrale poetologische Aussagen des Autors Eingang. Der
zweite Band mit seinen dreizehn Pamphleten zur aktuellen Tagespolitik hat
einen ausgesprochen politischen Charakter. Die Rapporte-Binde wurden
offensichtlich auf Initiative des Autors veroffentlicht, was einem Hinweis
auf einen verschollenen Brief des Autors an seinen Verleger Sigfried Unseld
zu entnehmen ist”. Unselds Einschitzung von Weiss’ essayistischem Werk
war ambivalent. Einerseits sah er die Veroffentlichung des zweiten Rapporte-
Bandes als berechtigt an, »zumal er einige sehr wichtige Texte enthilt«. An-
dererseits bezweifelte Unseld, »ob wirklich genug Material fiir diesen Band
vorhanden ist«*'. Die Notizbiicher, die in zwei Teilen veréffentlicht wurden,
bieten eine Fortsetzung der Rapporte, aber in verkiirzter Form. Als eine
Sammlung essayistischer Arbeiten kénnte man auch das fingierte Tagebuch
Rekonvaleszenz deuten, ein Buch, das wihrend eines Krankenhausaufenthaltes

22 Ralf Schnell: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945. Stuttgart 1993, S.
504. Alfred Andersch charakterisierte bezeichnenderweise den ersten Band des Romans in
der »Frankfurter Rundschau« vom 20. September 1975 als »Roman d’essai«, der ein Bei-
spiel des »diskursiven Denkens« in der modernen Erzihlprosa darstelle.

23 Peter Wetiss, Siegfried Unseld: Der Briefwechsel. Hg. von Rainer Gerlach. Frankfurt
a.M. 2007, S. 643.

2 Ebd.,, S. 761f.
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nach dem ersten Herzinfarkt 1970 entstand. Darin dulert sich Weiss zur
Tagespolitik, Kunst und Literatur aber auch zu spezifisch schwedischen
Phinomenen, etwa dem Niederreillen der alten Bausubstanz Stockholms.

Gerade das essayistische Werk des Autors ist in der Weiss-Forschung zu
Unrecht eher stiefmiitterlich behandelt worden®. Einige seiner wichtigsten
Essays hat Weiss zuerst auf Schwedisch publiziert, z.B. Meine Ortschaff® und
10 Arbeitspunkte eines Autors in der geteilten Welt”.

Dieser Beitrag setzt sich mit einer Sammlung der Essays auseinander, die
Weiss auf Schwedisch geschrieben hat™. Untersucht wird, welche Funktion
der Essay im Werk erfiillt sowie wie Weiss der Essay als poetologisch-poli-
tisches Instrument erprobt. Gezeigt wird, dass Weiss den Essay vornehm-
lich als rein operative Form in kritischen Daseinsfragen, aber auch als eine
kinstlerische Reflexion des eigenen, im Prinzip nie abgeschlossenen Selbst-
verstindigungsprozesses benutzt. Anhand des hier prasentierten Essay-Ma-
terials ldsst sich beispielhaft die Entwicklung des Autors Peter Weiss zeigen.
Das hervorstechende Merkmal des spiten Essayisten Weiss ist die Militanz,

25 Demgemil3 bildet eine Gesamtausgabe der Essays bis heute ein Desiderat der For-
schung. Selbst die Rapporte-Binde sind Auswahlbinde, die heute z.T. vergriffen sind.

26 Die schwedische Version von Meine Ortschaft beinhaltet eine emotionale Passage, in
welcher sich der Schreibende in das Schicksal eines Opfers einfiihlt: »Was tat ich am 14.
Oktober 1943, als Wladislaw Mata seinen Namen in die Tur kratzte, als er aus dem Keller
abgeholt wurde zur Schwarzen Wand? Saf3 in einer friedlichen Stadt, schlief in einem war-
men Bett, tat nichts, um ihm zu helfen« Siche Peter Weiss: Tjugo ar efterit. In: Stock-
holmstidningen, 24. Dezember 1964, S. 7: »Vad gjorde jag den 14 oktober 1943, nir Wla-
dislaw Mata skrapade in sitt namn i dérren, innan han himtades ur killaren till svarta vig-
gen? Satt i en fredlig stad, sov i en varm sing, gjorde inget, fOr att hjilpa honom« Vgl.
Irene Heidelberger-Leonard: Judisches BewuBtsein im Werk von Peter Weiss. In: Literatur,
Asthetik, Geschichte. Neue Zuginge zu Peter Weiss. Hg. von Michael Hofmann. St. Ing-
bert 1992, S. 49-62, hier S. 52.

27 Die Artikel erschienen unter den Titeln Tjugo dr efferit in »Stockholms-Tidningen«
(27. Dezember 1964) und Konstndren som opinionsbildare in »Dagens Nyheter« (1. September
1965). Vgl. hierzu Rolf D. Krause: Peter Weiss in Schweden. Verortungsprobleme eines
Weltburgers. In: Peter Weiss. Hg. von Rainer Gerlach. Frankfurt a.M. 1984, S. 88.

28 Siche hierzu Gustav Landgren: »Weiter kann man kaum noch gehen, um zu veran-
schaulichen, dass das, was man erzihlen will, eigentlich unerzdhlbar ist«. Die schwedischen
Essays von Peter Weiss. In: Weimarer Beitrige 60 (2014), H. 3, S. 426-441.
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durch die der Autor aktiv an den gesellschaftlichen und politischen Diskur-
sen seiner Gegenwart eingreifen will. Das stilbildende Element dieser poli-
tischen Essays ist nicht selten ein fir Weiss eher ungewohnliches Pathos,
das im Lichte seiner Erfahrungen als Ubetlebender der Shoah gedeutet wer-
den muss. Die politischen Essays des Autors erscheinen allerdings als we-
niger dsthetisch wertvoll, da sie einen Zweckcharakter aufweisen. Sie sind
der Tagespolitik verschrieben und sind mitsamt den politischen Stiicken
(V'iet Nam Diskurs, Gesang vom Lusitanischen Popang) die Werke des Dichters,
die am schnellsten verblasst sind. Dieses literaturwissenschaftliche Problem
der littérature engagée lisst sich auch im essayistischen Werk Heinrichs Manns
beispielhaft ablesen, der wie Weiss eine kulturkritisch radikale Essay-Tradi-
tion vertritt”. Die politischen Essays- und Theaterstiicke beanspruchen al-
lerdings einen kulturhistorischen Wert, indem sie historische Verldufe do-
kumentieren sowie den damaligen Geist der politischen 1968er Bewegung
widerspiegeln.

Essay und Filmarbeit

In der schwedischen Zeitschrift »Kulturkontakt« veréffentlichte Weiss
1960 den lingeren Aufsatz Aus einem Filmtagebuch, in dem seine damalige
Filmisthetik paradigmatisch zum Ausdruck kommt. Das Filmtagebuch bil-
det thematisch eine Fortsetzung des Buches Avantgarde-Film, in welchem
Weiss die Geschichte des experimentellen Films dokumentiert. Der journa-
listische Charakter dieses Aufsatzes wird durch den sachlichen, berichter-
stattenden sprachlichen Duktus deutlich. Darin prangert der zu dieser Zeit
noch aktive Filmemacher Weiss die Bedingungen innerhalb der kommerzi-
ellen Filmindustrie an. Ein zentraler Kritikpunkt ist die Einengung der
Filmindustrie durch Kommerz und Zensur: Es sei ein Wunder, dass gele-
gentlich Meisterwerke entstehen in einer Branche, die von »einer grof3en
kommerziellen Maschinerie« gelihmt und eingeengt werde, in der »jede
Bewegung [...] iiberwacht und beschnitten«®’ werde. Wie im literarischen

» Vgl. hierzu Bachmann: Essay und Essayismus [wie Anm. 10], S. 78, S. 89.
30 Peter Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur. Schwedische Essays und Interviews
1950-1980. Hg. und tibers. von Gustav Landgren. Berlin 2016, S. 119.
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Werk des Romanciers und Dramatikers Peter Weiss steht auch im essayisti-
schen Werk die Befreiung-Thematik im Zentrum: Die Befreiung des Ein-
zelnen von den Normen und Dogmen der Gesellschaft. Gewtirdigt werden
in diesem Filmtagebuch — bei niherer Betrachtung ein filmkritischer Essay
— vor allem die jungen franzosischen Filmemacher »der neuen Garde,
Bresson, Truffaut und Godard. Ahnlich wie in Weiss’ Buch .Avantgarde Film
(schw. 1956; dt. 1995), das die Geschichte des experimentellen Filmes do-
kumentiert, wird das Werk des Filmemachers Luis Bufiuel hervorgehoben:
Dieser habe eine Arbeitsmethode geschaffen, die es ihm erlaube, »einen
Spagat zwischen den kommerziellen Forderungen und seinen eigenen Ab-
sichten«’' zu vollbringen. Bufiuel, so Weiss, »lidt Sprengstoff unter eine
konventionelle Oberfliche, er unterhdhlt eine herkémmliche Welt«’?, Dass
der am Surrealismus geschulte Weiss Bufiuel lobt, ist durchaus verstindlich.
Uberraschender ist in dem Filmtagebuch seine Eloge auf Godards Spielfilm
A bout de sonffle, der das Leben eines StraBendiebes in Paris schildert. Weiss
sieht in A bout de souffle Parallelen zu Andrzej Wajdas Spielfilm Asche und
Diamant (1958). Dies betrifft nicht zuletzt das Aussehen des Protagonisten,
der mit seiner dunklen Hornbrille optisch an Wajdas Protagonist Maciek
erinnert. Die dunkle Brille wird zur Chiffre fir die Gefangenschaft der Pro-
tagonisten in einer Schattenwelt. Godards Film, so Weiss, spiegelt die Zer-
rissenheit der jungen Hipster-Beatnik-Generation und trifft damit einen
Nerv. Dies betrifft v.a. die Entwicklung des jungen Protagonisten, der als
Reprisentant einer desillusionierten Jugend den Filmkritiker Weiss beein-
druckt. Mit klaren Worten erkennt Weiss .4 bout de souffle als ein herausra-
gendes Werk des neuen franzésischen Films: »Die Hauptfigur des Filmes
scheint auszudriicken: Ich bin genau wie die Welt mich geformt hat, hart,
rucksichtslos, roh, aggressiv, herzlos, ich denke nur an meinen eigenen Ge-
winn«. Der Autor erldutert:

Am interessantesten von allen Werken der jungen Regisseure ist jedoch
Godards A bout de sonffle. [...] Trgendwie ist A bout de souffle ein franzo-
sisches Pendant zu Wajdas Asche und Diamant. Auch hier liegt hinter

31 Ebd., S. 114.
32 Bhd.
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den destruktiven Handlungen des >Helden< eine ginzliche Unschliissig-
keit, auch hier verbirgt sich Verzweiflung hinter der arroganten Ober-
fliche. Bezeichnend ist, dass auch Godards Desperado eine dunkle
Brille trigt, wie Maciek in Asche und Diamant. Es ist, als bliebe das Leben
jenseits dieses schwarzen Glases ausgesperrt. Aber wihrend Maciek
noch zwischen den widerspruchvollen Befehlen der Kriegszeit zerris-
sen bleibt und noch Befehle ausfithrt, die dem Interesse gréferer
Gruppen zu dienen scheinen, so ist der junge Mann in Godards Film
ganz seinem eigenen absurden Leben preisgegeben. Er steht aullerhalb
der Gesellschaft und jagt, wie der Hipster-Beatnik, nur einer Verwirk-
lichung der eigenen dunklen Impulse nach. Alle Werte seines Daseins
sind aufgel6st, er stiehlt, jagt Frauen nach, und mordet véllig gefithllos.
Der Film ist furchtbar in seinem Zynismus, er Uberbietet alles, was in
den letzten Jahren tber die desillusionierte Jugend gezeigt wurde, und
das Erschreckende ist seine Echtheit, die Zielsicherheit im Jargon und
in der Milieudarstellung — Details, die vom jugendlichen Publikum
wirklich geschitzt werden. Die Hauptfigur des Filmes scheint auszu-
driicken: Ich bin genau wie die Welt mich geformt hat, hart, riicksichts-
los, roh, aggressiv, herzlos, ich denke nur an meinen eigenen Gewinn;
und als er stirbt, niedergeschossen auf offener Stralle nach einer wahn-
witzigen, ziellosen Flucht (dhnlich wie Maciek tédlich verwundet flieht),
so ist sein letztes Lebenszeichen eine Grimasse von Hohn.3

Die anmutige Detailschilderung schligt ins Politische um, indem Weiss
seine Besprechung von Godards Film mit einer zeitkritischen Bemerkung
auf die Brutalitit der franz6sischen Kolonialmacht im Zusammenhang mit
dem Befreiungskrieg in Algerien beendet. Dabei prangert er »die Folter und
die neuen Konzentrationslager« an. Wenn man sich seine Gegenwart an-
schaut, so Weiss, »dann weil3 man wie recht Godards Film hat, dann sptrt
man etwas von der eisernen Machtlosigkeit und von dem Bankrott, in den
wir nun, 15 Jahre nach Kriegsende, geraten sind«*.

Filmarbeit und Zensur

Wiederholt hat Weiss gegen die staatliche Filmzensur polemisiert, sei es
in Zeitungsartikeln oder sei es o6ffentlich auf den Straflen, wie am 1. Mai

% Ebd., S. 116f.
34 Bhd.
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1958, als er zusammen mit seinem Filmkollegen Hans Nordstrom am De-
monstrationszug der Arbeiterparteien und Gewerkschaften in Stockholm
teilnahm, um gegen die Filmzensur zu demonstrieren”™. Der Filmemacher
Peter Weiss sieht sich immer wieder veranlasst, zum Thema der staatlichen
Filmzensur Stellung zu nehmen. Weiss, der zwischen 1952 und 1960 sechs
Experimentalfilme, sechs Dokumentarfilme und zwei Spielfilme drehte, be-
kam die staatliche Filmzensur selbst zu spiiren als sein Dokumentarfilm En-
ligt lag (dt.: Im Namen des Gesetzes) 1957 von der schwedischen staatlichen
Filmzensur zensuriert wurde. Peter Weiss’ und Hans Nordstréms Doku-
mentarfilm Iz Namen des Gesetzes wurde in dem als Reformmodell geltenden
Jugendgefingnis in Uppsala gedreht und folgt dem Ablauf eines normalen
Tages in der Anstalt, von dem frihen Aufstehen tGber die Arbeit der Insas-
sen bis zum Abend in den bequemen Zellen mit Radiomusik. Im Februar
1958 wurde der Film der staatlichen Filmzensur vorgelegt. Deren Vorsit-
zender, Erik Skoglund, stand dem Film von Anfang an duflerst skeptisch
gegentiber. Unter anderem notierte er folgende Szenen: »unanstindige
Zeichnung (nackte Frau mit den Beinen stark auseinander sitzend), Insasse
geht aufs Klo! — Nackte Korper mit bloBgelegten Geschlechtsorganen,
Duschszene, Kamera in Nahaufnahme. — Pin-ups an den Winden, mehr
oder weniger pornographisch. Onanie schwach angedeutet (Riicken, Hand-
bewegungen) in Zusammenhang mit wenigen sexualsymbolischen Bildern
(Titowierungen u.s.w.)«’. Iz Namen des Gesetzes wird zur 6ffentlichen Vor-
fihrung in Schweden von der staatlichen Filmzensur zwar zugelassen,
allerdings ab 15 Jahren und mit der zusitzlichen Anmerkung: »Schnitte: die
Onanie-Szene und die danach direkt folgenden pornographischen pin-up-
Bilder an den Zellenwinden sind zu entfernen«’’. Obwohl Weiss eine

% Anwesend waren zudem viele Freunde, die spiter wichtige Positionen im schwedi-
schen und im internationalen Film- und Kulturleben einnehmen sollten. Vgl. hierzu Jochen
Vogt: Peter Weiss in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Dritte Auflage. Reinbek 2005,
S. 63. Vgl. Jens-Fietje Dwars: Und dennoch Hoffnung. Peter Weiss. Eine Biographie. Bet-
lin 2007, S. 105.

36 Zitiert nach Vogt: Peter Weiss in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten [wie Anm.
35].S. 61.

37 Ebd.
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Beschwerde einreicht, ist der Zensur-Schnitt von zirka vier Filmmetern
nicht abzuwenden.

In dem Typoskript Filmzensur (um 1958) polemisiert Weiss gegen die
Filmzensur, die seines Erachtens ein »Werkzeug der Staatsmichte in der
Aufristungspropaganda« darstellt. In allen Lindern, so Weiss, werde das
Filmmedium instrumentalisiert, um die Massen fiir den nichsten Krieg zu
mobilisieren. Als Paradebeispiel dieser Entwicklung wird der dokumentari-
sche Spielfilm So war der deutsche Landser® genannt:

Die Zensur ist das Werkzeug der Staatsmichte in der Aufristungs-
propaganda. Wir bezeugen diesen Menschheitsschwindel in den Fil-
men aller Nationen. Mit falschem Pathos reden die anglosichsischen
und amerikanischen Filme tUber das bittere Handwerk des Krieges,
aber dessen Notwendigkeit wird nie in Frage gestellt. Die russischen
Filme stehen deutlich unter dem Zeichen des Heroismus. In Deutsch-
land werden Ehrenrettungen der tapferen Soldaten der Naziarmee ge-
macht. Im Film So war der deutsche Landser kann man diese kecken deut-
schen Infanteristen in Polen und in Russland einmarschieren sehen.
Und dort mussten sie wieder kehrt machen, >weil es zu kalt wurde«.3

Doch das Massenmedium des Filmes enthalt auch das Potential, die Mas-
sen gegen den Wahnsinn des Krieges zu tberzeugen. In Anlehnung an
Brechts Radiotheorie® plidiert Weiss fiir die Umfunktionierung des Filmme-
diums von einem blolen Konsumgut in einen Kommunikationsapparat des
ffentlichen Lebens, als kritisches Medium zur Herstellung von Offentlichkeit
in politischen Daseinsfragen: Ein einziger nicht geschnittener Film, so Weiss,
konnte »Millionen von Menschen aus ihrer Gleichgiltigkeit erwecken«. Hier

38 Der Kriegsfilm So war der deutsche Landser (Regie: Albert Baumeister, BRD 1955) do-
kumentiert durch Wochenschaumaterial den Verlauf des Zweiten Weltkriegs auf den ver-
schiedenen Frontabschnitten.

% Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 98.

40 Brecht pladiert in seiner Radiotheorie fir die kritische Umwertung des Rundfunks,
nimlich diesen von einem »Distributionsapparat in einen Kommunikationsapparat zu ver-
wandeln«. Siehe Bertolt Brecht: Rede iiber die Funktion des Rundfunks (1932-1933). In:
ders.: Werke. Grofie Kommentierte Ausgabe. Hg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner
Mittenzwei und Klaus-Detlev Miiller. Berlin/Weimar/Frankfurt a.M. 1992, Bd. 21, S. 553.
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gibe es keinen Anlass, etwas zu verschonern, sondern die Wirklichkeit
sollte in ihrer Unerbittlichkeit gezeigt werden, mitsamt »zersprengten Scha-
deln, toten Kindern unter den Ruinen, Gedirmen, die aus einem aufge-
schlitzten Bauch hervorquellen«:

Ein einziger authentischer und nicht geschnittener Film iiber den
Wahnsinn des Krieges kénnte Millionen von Menschen aus ihrer
Gleichgtiltigkeit erwecken. Hier gibt es keinen Anlass zu mentalhygie-
enischen Einwinden. Mit dem Risiko, dass der Zuschauer im Kinosaal
in Ohnmacht fillt, sollte die Wirklichkeit gezeigt werden. So stark und
schrecklich sollte die Vision sein, dass sich das Publikum schreiend
und weinend von den Sitzen erhebt. Hier wiren die Angst und der
Schock fruchtbarer als die polierten Produkte, die uns in der Illusion
festhalten wollen, Krieg sei eine »unausweichliche Notwendigkeit«.4!

Bereits 1957 schrieb Weiss einen Protestartikel iiber die Zensur von
Georges Franjus Dokumentarfilm Le sang des Bétes (dt.: Das Blut der Tiere).
Die schwedische Zensur hatte beschlossen, Le sang des Bétes zu verbieten;
die Entscheidung wurde damit begriindet, dass der Film mentale Schiaden
verursachen kénne. Le sang des Béfes schildert mit authentischem Ton einen
Schlachthof in Paris und stellt laut Weiss ein Detail der prosaischen Wirk-
lichkeit. Bezeichnenderweise vergleicht der Filmhistoriker und Avantgarde-
Kenner Weiss den Film von Franjus in formaler Hinsicht mit Fernand
Légers und Dudley Murphys experimentellem Stummfilm Ballet Mécanique
(1924). Folgende Passage, die den Handlungsablauf von Franjus’ Film re-
kapituliert, adaptiert filmische Darstellungsmittel und stellt ein Beispiel fiir
»filmisches Schreiben« dar. Dies manifestiert sich u.a. in bestimmten Zoom-
Techniken, im objektiven, blof3 registrierenden »Kamera-Auge« sowie in
Jump cuts zwischen den einzelnen Szenen, die als literarische Umsetzungen
bestimmter filmischer Techniken gedeutet werden kénnen:

Die groB3en Hallen werden mit Gemiise, Obst und Fleisch gefiillt. Die
Tiere werden in langen Reihen hinein geleitet: Sie werden geschlach-

tet, enthdutet und zerteilt. Die Minner laufen in Gummistiefeln in
Flissen von Blut herum. Die Blutdiinste quellen herauf in der frihen

# Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 98.
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Morgensonne. Die Minner fithren ihre Arbeit mit sicheren Bewegun-
gen durch, mit wissenschaftlicher Prizision. Beim Arbeiten haben sie
eine Zigarette im Mundwinkel, sie lachen, quatschen miteinander. Die
Tiere fallen eins nach dem anderen tot zu Boden, grof3e Fisser fangen
das Blut auf, das aus ihren Hilsen hervorspritzt. Die Tiere fallen eins
nach dem anderen tot zu Boden, gro3e Fisser fangen das Blut auf, das
aus ihren Hilsen hervor spritzt. Die unerhérte Sicherheit und Regel-
mifBigkeit in den Bewegungen der Minner schafft eine Art neues >Bal-
let Mécanique«. Wir sehen eine riesengrof3e, funktionale Maschinerie,
in welcher die Messer beinahe zirtlich die Haut von den noch warmen
Tierkorpern abziehen.#?

Seinem ganzen sprachlichen Gestus nach weist dieser Essay einen argu-
mentierenden und journalistischen Charakter auf. Durch seine schockie-
rende Deskription und seinen scharfen, kommentarlosen Stil tendiert der
Essay zum dokumentatischen Festhalten der »prosaischen Wirklichkeit«®.

Filmische Ausdrucksmittel und der Laokoon-Essay.

Peter Weiss’ Rundfunkvortrag Filmische Ausdrucksmittel aus dem Jahr
1953 ist ein Schlisseltext zum Verstindnis des Medienkritikers Weiss. Dort
setzt sich der Autor im Rahmen zahlreicher Medienreflexionen mit der As-
thetik des Filmmediums auseinander und nimmt zudem einigen Kernge-
danken seines 12 Jahre spiter erschienenen Essays Laokoon oder Uber die
Grengen der Sprache vorweg (1965). Der Aufsatz war in leicht unterschiedli-
cher Fassung bereits 1952 unter dem Titel O filmens konstndrliga uttrycksme-
del (Uber die kiinstlerischen Ausdrucksmittel des Filmes) in einer schwedischen
Zeitschrift veroffentlicht worden™. Die tibergreifende Frage in Weiss’” Lao-
koon-Essay betrifft die Darstellungsmdglichkeiten in unterschiedlichen Me-
dien angesichts einer »eigentlich unerzihlbaren« Wirklichkeit. In Lessings

42 Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 87.

43 Ebd.

# Sieche Om filmens konstnirliga uttrycksmedel: SEF 7 (1952), S. 3-5. Vgl. hierzu auch
Beat Mazenauer: Staunen und Erschrecken. Peter Weiss’ filmische Asthetik. In: Peter Weiss
Jahtrbuch 5 (1996), S. 75-94, hier S. 80. Vgl. auch Mun-Ki Lee: Das Engagement fiir die Ge-
schichte und die Wirklichkeit in den Dokumentarstiicken von Peter Weiss. Géttingen 2004,
S. 70.
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Tradition vergleicht Weiss Sprach- und Bildmedien wie Malerei, Bildhauerei
und Buch und reflektiert dabei die eigenen Erfahrungen und Probleme als
antifaschistischer Emigrant, der seine Mitteilungsnot am Rande des Schwei-
gens im Medium einer fremden Sprache bewiltigen musste. Diese Mittei-
lungsnot des modernen Kiunstlers, der »ein jeder fiir sich unter einer Glas-
glocke und aus Langeweile« schreibt®, suchte Weiss zur gleichen Zeit im
Bewegtbildmedium Film zu tberwinden. Hier kristallisiert sich seit 1965
ein Schlisselproblem seines Schaffens zwischen Erzihlprosa, Theater und
Filmarbeit heraus — die Darstellbarkeit des Schrecklichen an der Grenze
des Sag- und Zeigbaren. Um dieses Verhiltnis von Sagen und Zeigen, Wort
und Bild, Mitteilbarkeit und Verstummen kreist die ganze erzidhlerische,
essayistische, dramatische und filmische Selbstverstindigung und Wirk-
lichkeitsaneignung des Autors. Gerade der Essay erschien ihm als geeigne-
tes Medium, in dem er dieses Spannungsverhiltnis reflektierend aufarbei-
ten konnte. Denn der Essay ermdglichte ein Oszillieren zwischen Kom-
munikation und Metakommunikation, Empirie und Selbstreferenz des Au-
tors in einer (nicht nur informationstechnologischen, sondern auch insti-
tutionellen und 6konomischen) Medienabhingigkeit. Insofern ist der Essay

# Ein charakteristisches Beispiel fiir diese Mittelungsnot bietet ein Prosastiick aus dem
Nachlass mit dem bezeichnenden Titel »Karys Zimmer. Eine Endstation« (um 1952; siche
Peter-Weiss-Archiv, Akademie der Kiinste, Berlin, Signatur: Weiss 2269). Resigniert kon-
statiert dort der Protagonist das Scheitern der zeitgendssischen westlichen kunstlerischen
Entwicklung. Die westliche Kunst liee sich nicht weiter verfeinern und sei »schal« und
»ibermidet«. Der westliche Kiinstler sitze »unter einer Glasglocke« und schreibe nur noch
aus »Langeweile« »Das ist auch eine Lebenssituation — dieses Dazwischensitzen. In der
hermetischen Trennung zwischen Ost und West ist der 6stliche Kollektivismus fremd fiir
unser Denken geworden, er lisst sich nicht mit unsern Vorstellungen vom Socialismus
vereinbaren. Er ist dort in der scharfen Abgeschlossenheit provinziell geworden. Hitten
wir eine kommunistische Weltregierung so wiirde sich das kulturelle Leben vielleicht unter
einer ganz anderen Freiheit entwickeln kénnen. Was unsere westliche Kunst brauchte das
wite die Luft einer neuen Lebensfithrung. Diese Kunst ldsst sich nicht weiter verfeinern
und differenzieren, sie ist ibermudet, nur noch das ausgesuchteste Raffinement kann uns
stimulieren — und auch das nur einmal, bei der ersten Begegnung, beim zweiten Mal ist es
schon schal und gleichgiltig. Was fangen wir an mit unserer Ueberempfindlichkeit? Wir

sitzen ein jeder fiir sich unter der Glasglocke und schreiben aus Langweile«.
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unverzichtbar fur Weiss” Materialdsthetik. Auffillig ist aber, dass Weiss in
seinem Laokoon-Essay zwar die Eigenart des statischen Bildes hervorhebt,
den Film als Bewegtbildmedium aber ausspart — anders als im genannten
Rundfunkbeitrag Filmische Ausdrucksmittel, wo die Differenz zwischen Ge-
milde und Film nachdriicklich herausgestellt wird:

Ein Buch kénnen wir vor uns legen, wir kénnen zuriickblittern, eine
Zeile erneut lesen; wenn wir lesen, ist die AuBBenwelt um uns herum
greifbar. Auch vom statischen Bild kénnen wir uns abwenden. Aber
wenn die Bestandteile des Bildes beweglich sind, dann kénnen wir den
Blick davon nicht losteilen. Was passiert, ist oft gleichglltig, die Be-
wegung an sich ist genug, sie erweckt immer unsere Aufmerksamkeit.
Vor dem Film sind wir wehrlos wie vor dem Traum.*

Diese Analogisierung von filmischer Bildsequenz und Traum steigert
sich zur These einer unwiderstehlichen Sogwirkung als einer synasthetisch
wirksamen Bildmagie:

Im Film nimmt die Vision Form an, und wir werden in sie hineinge-
saugt. Die literarischen Symbole und Bilder lassen gréBeren Spielraum
fiir die Phantasie des Rezipienten; die Worte erwecken und stimulie-
ren den Leser nur, der das Angedeutete selbst erginzen muss. Die
Auseinandersetzung mit dem Buch und dem Gemilde ist eine selb-
stindige Handlung, eine Art Gesprich, in welchem man seine Indivi-
dualitit nicht verliert. Die Auseinandersetzung mit dem Film dagegen
gleicht einem magischen Kult, wo unser Ich erlischt.#

Die filmische Bildmagie kann, muss aber keineswegs, automatisch jede
reflektierende Verarbeitung ausschlieBen.

Das Konkretionspotential des Filmes, dessen Griff iiber alle unsere
Sinne, kann uns in eine lihmende Passivitit versetzen. Das Medium
des Filmes an sich besitzt eine derartige Stirke, dass der Filmemacher
hiufig verleitet wird, es bequem fiir sich zu machen. Meistens wird der
Film nicht benutzt, um unser Vermdgen, das Dasein aufzufassen und
zu erweitern, sondern eher um es zu betiuben. Der Filmproduzent ist

46 Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 51.
47 Ebd., S. 50f.
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ein Drogenlieferant, der unsere unendliche Sehnsucht nach Wirklich-
keitsflucht befriedigt.*

Umgekehrt hat der Surrealismus die Suggestivkraft des Filmmediums in
subversiver Weise genutzt und sich damit vom populiren Genrefilm abge-

setzt:

Das, was allgemein Film genannt wird, besitzt dullerst wenig von der
wirklichen Eigenart und Suggestionskraft des Filmes. Meistens bleibt
der Film ein Ausldufer der naturalistischen Novellenkunst. Aber der
Film besteht nicht nur aus Handlung, sondern auch aus der emotio-
nalen Substanz in den Bildsequenzen. Die Handlung des Filmes liegt
im Rhythmus und in der Bewegung, in der assoziativen inneren Struk-
tur, in der Poesie des Objektes und in der Spannung zwischen den
verschiedenen Komponenten des Bildes.#

Dass Weiss den Film als Bewegtbildmedium in seinem [aokoon-Essay
nicht mehr einbezogen hat, durfte darauf hinweisen, dass er seine frithen
Ausfihrungen zur unwiderstehlichen Sogkraft filmischer Bildmagie nicht
fir endgtiltig gehalten hat.

Dem Unerreichbaren auf der Spur: Samuel Beckett
und Hans Henny Jahnn

Das Scheitern der surrealistischen Kunststrémung und deren Einverlei-
bung in das juste milien des kommerziellen Kunstbetriebs thematisiert Weiss
im Pariser Journal (1962): »Diese Werke, die das Gewohnte niederreiflen
wollten, die den Blick 6ffnen wollten zu einem ungebundenen Lebenszu-
stand, die die Fragwirdigkeit, den Wahn der duleren Normen spiegelten,
stellten sich konserviert in gepflegten Rdumen dar und lieBen sich aus
bequemen Pliischsesseln betrachten«™. Mit Abscheu wird konstatiert, dass
die surrealistische Kunst, die einst »die Kraft von Sprengbomben hatte«, das
Interesse am »Wilde[n] und Unbindige[n]« verloren hat. Die Produzenten
der Kunst bei einer Vernissage, so der Erzihler, schauen sich ihre eigenen

48 Ebd., S. 52.
49 Ebd.
50 Peter Weiss: Rapporte. Frankfurt a.M. 1968, S. 83.
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Bilder an, »kotzen aus Ubelkeit iiber den eigenen Gestank, servieren die
Kotze parfiimiert« und trinken Cocktails mit den Besuchern'. Und aus dem
einst revolutiondren Wortfuhrer der Surrealisten, André Breton, ist ein
durchaus gesitteter und arrivierter Salonldwe geworden. Auch die einst be-
wunderten Kunstwerke Jean Tinguelys, die einst das Potenzial entfalteten,
»Kunst nur als Handlung« zu rechtfertigen, werden »als Verkaufsobjekte«
in Galerien zur Schau gestellt, »mit festgesetzten Preisen«’. Selbstkritisch
raumt auch Weiss ein, dass er als Autor von Fluchtpunkt den Markt willig
bedient habe und dass sein Buch zur »Handelsware« degradiert worden sei™.
Selbst ein Konzeptkiinstler wie Daniel Spoerri habe sich dem Markt ange-
passt und reprisentiere im Zerrspiegel die Erhaltung einer alten Ordnung.
Als einziger kiinstlerischer Lichtpunkt gilt ihm das kompromisslose Schrei-
ben Samuel Becketts, der die Ansicht vertrat, es wiirde vielleicht bald ein
einziges Schweigen geben. In den 1950er-Jahren hatte Weiss das Werk des
damals noch fast ginzlich unbekannten Dramatikers Samuel Beckett einge-
hend studiert. Der vom Sutrealismus beeinflusste Weiss fand im Werk Be-
cketts eine literarische Bestitigung seiner eigenen Asthetik. Selbst hatte
Weiss in den 1950er-Jahren Becketts Sprachexperimente umzusetzen ver-
sucht, etwa im Mikro-Roman Der Schatten des Kirpers des Kutschers, der 1960
im Suhrkamp Verlag veroffentlicht wurde und den literarischen Ruf von
Weiss in Deutschland begriindete. Seine Faszination fir das Werk des ge-
burtigen Iren gipfelte 1954 in der zusammen mit Gunilla Palmstierna-Weiss
unternommenen Reise nach Paris. Von seinem Treffen mit Beckett berich-
tet Weiss in seinem Essay Aus dem Pariser Journal (1962). Vor allem fasziniert
den Autor Becketts radikale Sprachkritik, seine Fahigkeit, das Mimetische
an der Sprache fast ginzlich abzustreifen und bis hin zur Grenze des Un-

sagbaren vorzustof3en.

Jedes seiner Biicher schien ja das letzte Aussagbare zu enthalten, und
dann gelang es thm doch wieder, noch weiter vorzusto3en. An jeder

51 Bbd., S. 84.
52 Fbd., S. 89, S. 88.
53 Bhd., S. 87.
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Begrenzung lag vor ihm die Fluglinie des Pfeils. In seinem Arbeits-
raum mit den glatten abstrakten Flichen sprach er von seiner Mudig-
keit, vor dem Gedanken, daf3 es einmal vielleicht nichts mehr gibe als
ein endgtltiges Schweigen.>*

Im Auftrag einer schwedischen literarischen Zeitschrift interviewte
Weiss Beckett mehrere Stunden in dessen Pariser Wohnung™. Das Ge-
sprach fiel etwa in die Zeit, als der Artikel Der fragende Mensch, eine Rezen-
sion zu Becketts Roman Wart (1953), in der schwedischen Abendzeitung
»Bxpressen« erschien. In seiner Rezension Der fragende Mensch ruhmt Weiss,
dhnlich wie im Pariser Journal, den Zweifel an der Mimesis in Becketts Werk.
Fir Weiss spricht der in Paris wohnhafte Ire in seinem Werk das »Unaus-
sprechliche« in »mathematischer Prizision«®® aus. Der Haupttenor des Es-
says ist ein Plidoyer fur das Experimentierende, was die Essay-Gattung von
Anfang an gepragt hat. Becketts Texte seien eigentlich »unerzihlbar« Die
radikale Verneinung der Wirklichkeit sei mit einer Detailbesessenheit ver-
bunden, mit der einzelne Gegenstinde minutiés beschrieben wiirden. Die
Diskrepanz zwischen Kritik an der Wirklichkeit und unwahrscheinlicher
Detailbeschreibung vermittle den Eindruck, als hére man einem »Irren« zu.

Weiter kann man kaum noch gehen, um zu veranschaulichen, dass das
was man erzihlen will eigentlich unerzihlbar ist. Aber Beckett kleidet
dieses Unartikulierte, Unaussprechliche in eine Form von mathemati-
scher Prizision. Wihrend es einerseits die vollige Entriicktheit, das ab-
solute Abstandnehmen von der Wirklichkeit gibt, gibt es andererseits
eine Detailschilderung der Wirklichkeit von besessener Prizision, mit
Perspektiven und Beleuchtungen von allen Seiten zum dréhnenden
Takt einer Ewigkeitsmachine. Diese doppelte Perspektive beunruhigt
und verwirrt, die Nerven sind manchmal bis zum Unertriglichen ge-
spannt — es ist, als wiirde man einem Irren zuh&ren — aber die ganze
Zeit ahnt man ein System; auch wenn immer nur von einer Tur, einem
Stuhl, einem Schuh die Rede ist, gerit man in eine fesselnde Spannung,.

> Ebd.

% Vgl. hierzu die Memoiren von Gunilla Palmstierna-Weiss: Minnets Spelplats. Stock-
holm 2013, S. 148f.

56 Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 59.
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Es wird z.B. hiufig von Mr. Knotts Bekleidung geredet: Manchmal
hat er eine Socke an jedem Ful3, oder eine Socke an dem einen Ful3
und einen Strumpf an dem anderen, oder einen Stiefel oder einen
Schuh oder eine Socke und einen Pantoffel oder einen Strumpf und
einen Schuh oder einen Strumpf und einen Pantoffel oder nichts usw.
Oder als Watt einmal drei Frésche Krak! Krek! und Krik! quaken
horte.57

Diese Passage ist von der Sprache des essayistischen Feuilletons weit
entfernt. Stattdessen ist die Textstelle gekennzeichnet von einer kinstle-
risch-literarischen Sprache.

In den 1950er-Jahren bildete das Werk Hans Henny Jahnns (1894-1959)
einen weiteren Impulsgeber fiir Weiss. Es sei dem literarischen Au3enseiter
Jahnn, der nach 1933 fir entartet erklirt wurde und ins danische Exil ging,
so ergangen wie dem anderen groB3en deutschsprachigen Epiker Robert
Musil, dessen Werke erst nach dem Kirieg entdeckt wurden. In seiner Re-
zension Dem Unerreichbaren auf der Spur, die 1954 erschien, bespricht Weiss
Jahnns Romane Perrudja (laut Weiss ein Pendant zu James Joyces Roman
Ubysses) und Fluff ohne Ufer. Sowohl der unvollendete Roman Perrudja (1. Teil
1929) mit seinen gut tausend Seiten, als auch die Romantrilogie F/uf ohne
Ufer (2000 Seiten) sind duBerst umfangreiche Werke. Mehrmals nimmt
Weiss in seiner Rezension von F/uf ohne Ufer, in welchem der Musiker Gus-
tav Anias Horn im Mittelpunkt steht, Bezug auf andere zeitgendssische
Werke der deutschen Literatur, vor allem auf Hermann Hesses Glasperilen-
spiel (1943) und Thomas Manns Doktor Fanstus (1947). Die explizite Erwih-
nung zeitgenossischer Autoren in den literaturkritischen Betrigen zu Jahnn
und Beckett ist ein Merkmal der Gattung Essay. Nur der gebildete Leser ist
imstande, Weiss’ Anspielungen auf literarische Werke zu entschliisseln.
Hier zeigt sich Weiss als klassischer Essayist, der in einem elitdren Gestus
literarische Bildung von seiner Leserschaft verlangt und selbst seine Bildung
kundgibt™®. Weiss beschreibt Jahnn als »eine[n] der bedeutendsten Autoren

57 Ebd.
38 Dieter Bachmann schreibt diesbeziiglich in Bezug auf die Essays Max Rychners:

»Der Lyrik hierin verwandt, richtet sich der Essay meist nur an die happy few. Der Essay
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im heutigen Deutschland«”, der ganz frei von dem romantischen Erbe der
asthetisch verbrauchten Vorkriegsgeneration stiinde: »Stilistisch steht Jahnn
ganz frei von der erschwerenden literarischen Tradition, die immer noch die
meisten der jiingeren deutschen Autoren bindet. Dozt gibt es nichts von dem
romantisierenden Zug, nichts vom Erbe Hélderlins oder Rilkes. Seine Spra-
che ist selbststindig, manchmal herb, knapp, brutal, manchmal wildgewach-

sen, assoziativ gleich einer Liane«”

. Der Rezensent zeigt sich fasziniert von
der naiven Sprache Jahnns, der in seinen Werken einen Einklang mit der Na-
tur anstrebe. Ubernatiirliche Phinomene wiirden bei Jahnn mit der gleichen
Sorgfalt wie realistische Erscheinungen dargestellt. Diese Naivitdt betreffe
nicht zuletzt die Einstellung zur Natur und zur Liebe, was an D.H. Lawrence
erinnere. Aber wichtiger erscheint Weiss, wie in seiner Rezension zu Beckett,
der radikale Zweifel an der Sprache, der auch Jahnns Werk prigt und der
dadurch gekennzeichnet ist, dass er seine Prosa immer wieder abbricht, um
dann unvermutet fortzufahren. Denn Jahnns Werk, so Weiss, ist ein Beispiel
tir die Auflésung der alten Epik, wobei das Medium der Musik als Bindeglied
zur psychischen Konstitution des Menschen dient. Gerade in seiner Beschaf-
tigung mit dem Medium der Musik ist Jahnn laut Weiss dem »Unerreichbaren
auf der Spur«®'. Denn im Gegenteil zum Schrift- und Bildmedium sei die Mu-
sik nicht von der menschlichen Vernunft bearbeitet worden:

Rychners hat diesen Zug zum Hermetischen und Esoterischen — bei aller Weitlaufigkeit —
ganz ausgeprigt«. Vgl. Bachmann: Essay und Essayismus [wie Anm. 10], S. 37.

3 Weiss: Dem Unerreichbaten auf der Spur [wie Anm. 30], S. 70.

% In einem Interview mit Thomas von Vegesack vom 8. September 1963 vergleicht
Weiss die Sprache in seinem eigenen Mikro-Roman Der Schatten des Kirpers des Kutschers
(1960) mit einer Liane: »In meinem ersten deutschen Buch Der Schatten des Kirpers des Kut-
schers arbeite ich noch bewul3t mit der verwickelten deutschen Sprache, der Lianensprache
mit den langen Perioden«. Zitiert nach: Peter Weiss im Gesprich. Hg. von Rainer Gerlach
und Matthias Richter. Frankfurt a.M. 1986, S. 29.

1 Gerade das Utopische bildet ein konstituierendes Merkmal des Essays. Dies gilt nicht
zuletzt fur den Essaybegriff Adornos, der laut Claudia Rademacher zu einem »Statthalter
der Utopie unreduzierter Erfahrung« wird. Siehe hierzu Anders Bartonek: Philosophie im
Konjunktiv. Nichtidentitit als Ort der Moglichkeit des Utopischen in der Dialektik Theo-
dor W. Adornos. Wiirzburg 2011, S. 164.
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Ahnlich wie bei Mann und Hesse, tritt die Musik an Stelle der alten
Form der dulleren Handlung. Die Musik wird zum Symbol fiir das
Unerreichbare und Unerklitliche. [...] Die Zeitkontinuitit ist im Ta-
gebuch aufgel6st. Riickblicke werden stindig durch Schilderungen des
Jetzt geblendet. Dort gibt es die naturwissenschaftliche Betrachtung
von Tieren und Pflanzen, vom ewigen Wechsel der Jahreszeiten, dort
gibt es tieflotende Berichte von Treffen mit Menschen und fantasti-
schen, irrationalen Abenteuern aus den Wanderjahren, die auf Stud-
amerika oder Norwegen schlieBen lassen. In seinem Zimmer liegt in
einem Sarg Tutein, der ihm auf allen Reisen gefolgt ist und nach einer
kurzen, selbst verschuldeten Krankheit gestorben ist. Tuteins Tod
wird in einem langen Abschnitt geschildert, wie in der Szene, als Horn
ihn balsamiert.

Der Tod und dessen Symbol: Der Sarg fasziniert Jahnn. Der Tod ist
fir ihn ein Bestandteil des Lebens. Die Toten sind stindig gegenwiir-
tig. Es gibt unendlich mehr Tote in der Erde als Lebendige oben auf
der Erde. Er verweilt hdufig beim Tod, bei der Verwesung, die nur
einen Prozess der Verwandlung darstellt.

Dennoch kann man die wenigen Gestalten, mit denen sich Horn
umgibt, kaum als selbststindige Wesen betrachten. Sie sind eher Teile
des Erzihler-Ichs, mit denen er sich auseinandersetzt. Deren Leben
flieBen mit seinem zusammen, sie werden durch eine innere Bezie-
hung zusammengehalten, hdufig weill man nicht, wer sich duflert. Sie
reden alle mit seiner eigenen Stimme. Sie verkorpern verschiedene
Kraftkonzentrationen in ihm, die gegeneinander stehen, einander an-
greifen und bekdmpfen oder die einander in Besitz nehmen wollen.
Am Schluss taucht eine Art Alter Ego zu Tutein auf, eine sehr wider-
spruchsvolle Figur, die immer mehr die Schuld und das B&se personi-
fiziert, ein Verfithrer, vielleicht der Teufel selbst. Mit Erpressungen
und Drohungen unterhdhlt er Horns Leben bis er ihn schlieBlich er-
mordet.62

Das Zitat enthilt eine Art Poetologie des Essays iz nuce, indem es die
Unmoglichkeit des Findens eines stabilen Kerns des eigenen Ichs themati-
siert. Diese Identititssuche begegnet Weiss mit der Entscheidung zur

02 Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 71-73.
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Dokumentation des eigenen, im Prinzip nie abgeschlossenen Selbstverstin-
digungsprozesses. Dies erklirt auch Weiss’ Einfihlung in die Gedankenwelt
des exzentrischen Exildichters, die offensichtlich von einem hohen Mal3 an
Identifikation geprigt ist”. Der Sprachgestus kontrastiert mit dem rein jout-
nalistischen Jargon der Essays zur Filmzensur und ist eine Anniherung an
die kiinstlerische Avantgarde, mit der sich Weiss in den 1950er-Jahren noch
verbunden fihlte: Die subversive Entfesselung der Fantasie, die Weiss bei
Beckett und Jahnn rihmt, spiegelt die dsthetische Position des Autors An-
fang der 1950er-Jahre wider. Die Auseinandersetzung mit Beckett und
Jahnn vermittelt Weiss dartiber hinaus neue Impulse und Beschreibungs-
techniken, die im Mikroroman Der Schatten des Kirpers des Kutschers erprobt
werden. Die beiden Essays vermitteln interessante Einblicke in die Gedan-
kenwelt des in Deutschland damals noch ginzlich unbekannten Exilautors,
der um diese Zeit auf der Suche nach einem adidquaten kiinstlerischen Aus-
druck war.

Noch in den 1950er-Jahren glaubte Weiss an die kiinstlerische Kraft der
surrealistischen Bewegung. Davon zeugt nicht zuletzt ein Typoskript im

3 Die Besprechung groB3er europiischer Autoren, etwa die Rezensionen tber Samuel
Beckett und Hans Henny Jahnn, belegen eine zunehmende Integration von Peter Weiss in
den schwedischen Kulturbetrieb der 1950er-]Jahre. Vgl. hierzu auch Wiebke Annik Anker-
sen: »Ein Querschnitt durch die Lage«. Die Situation und die schwedische Prosa von Peter
Weiss. St. Ingbert 2000, S. 181. Weiss’ Buchbesprechungen der 1950et-Jahre sind wie Rolf
D. Krause gezeigt hat, eher als »symbiotisch-identifizierende als kritisch-rezensierende«
Berichte zu betrachten. Als Vermittler der Weltliteratur formuliert Weiss in seinen Schrif-
ten zur Literatur seine eigene dsthetische Position, wobei seine Essays der 1950er-Jahre
hiufig von einem psychologischen Tenor gekennzeichnet sind. Sie spiegeln insofern die
Erkenntnisse seiner psychoanalytischen Behandlungen: »Dariiber hinaus formuliert Weiss
hier aber nicht nur mehr oder weniger implizit eine dsthetische Position, sondern versucht
auch, Kunst, wie sie den eigenen Vorstellungen entspricht, in Schweden bekannt zu ma-
chen; »Weltburger« heiit zu dieser Zeit, dal3 er als Vermittler von Welt, von Weltliteratur
und internationalem Film, auftritt. So durch die — eher symbiotisch-identifizierende als
kritisch-rezensierende — Prisentation von Becketts Wart, H.H. Jahnns Fiuff ohne Ufer sowie
Nabokovs Lo/itac. Vgl. hierzu Rolf D. Krause: Peter Weiss in Schweden. Verortungsprob-
leme eines Weltbiirgers [wie Anm. 27], S. 67.
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Peter-Weiss-Archiv der Akademie der Kiinste in Berlin. Das zehn Blitter
umfassende Typoskript ist, noch ohne Titel, auf Schwedisch verfasst und
wird nach seinen Anfangsworten archiviert: »Skulle jag vara riktigt konsek-
vent...« (»Wenn ich richtig konsequent wire«)**. Offenbar handelt es sich
hierbei um ein undatiertes Vorlesungsmanuskript tiber den Surrealismus.
Von Belang ist es fir die Weiss-Forschung insofern, als es auf einige wich-
tige Themen des Gesamtwerks des Autors vorausgreift. Dazu gehdren u.a.
das Motiv des Grabens, die Hervorhebung des Irrationalen und Traumbhaf-
ten, die Bedeutung von Cheval und Strindberg® fiir das Werk des Autors
sowie ein allgemeiner kulturkritischer Impetus. Doch wichtiger ist vielleicht
die Akzentuierung der kiinstlerischen Mittel des Surrealismus, die als beispiel-
haft dargestellt werden. Der Surrealismus ist noch in der Lage zu provozie-
ren; man kann die einfachsten Gegenstinde provokant machen, z.B. eine
Kaffeetasse in ein Stiick Fell kleiden. Dann regt sich beim Zuschauer ein
Gefithl von Unmut, es artikuliert sich so etwas wie »ein ziemlich grausamer
Aufschrei«. Ziel ist es, den Lebensstil des Zuschauers zu hinterfragen. Das
Leben als etwas Verdnderliches, Fantastisches und Mannigfaltiges zu be-
trachten, trifft den Kern des Surrealismus. Das Manuskript, das urspriing-
lich als Rede konzipiert wurde, zeichnet sich durch einen kritisch-skepti-
schen, ausgeprigt dialogischen Charakter aus und kann insofern als eine
frihe Probe der Essaykunst von Peter Weiss eingestuft werden. Der Autor

64 »Skulle jag vara riktigt konsekvent...« [»Wenn ich richtig konsequent wire«]; vgl.
Gustav Landgren: Rauswiihlen, rauskratzen aus einer Masse von Schutt. Zum Verhiltnis
von Stadt und Erinnerung im Werk von Peter Weiss. Bielefeld 2016, S. 387-395.

% Man denke nur an Strindbergs Vorwort zu Ein Traumspiel, das von Weiss in dem
Artikel zitiert wird: »Strindberg schrieb bereits 1902 als Vorwort zu seinem Traumspiel
Folgendes: Der Autor hat in diesem Traumspiel die Nachbildung der unzusammenhin-
genden, aber scheinbar logischen Form des Traumes nachzuahmen versucht. Alles kann
geschehen, alles ist méglich und wahrscheinlich. Die Gesetze von Raum und Zeit sind
aufgehoben; die Wirklichkeit steuert nur eine geringfligige Grundlage bei, auf der die Phan-
tasie weiter schafft und neue Muster webt, ein Gemisch von Erinnerungen, Erlebnissen,
freien Erfindungen, Ungereimtheiten und Improvisationen. Die Personen spalten sich,
verdoppeln sich, vertreten einander, gehen in Luft auf, verdichten sich, zerflieBen, figen

sich wieder zusammenc.
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hinterfragt hier die herkémmlichen mimetischen Vorstellungen von Zeit
und Raum, wobei er das Experimentierende in den Vordergrund stellt:

Die einfachsten Dinge konnten plétzlich fantastische Elemente ent-
hiilllen. Nehmen Sie irgendetwas — eine Kaffeemtbhle, einen Spielball,
eine Schaufensterpuppe und stellen Sie diese Gegenstinde auf einen
verlassenen Marktplatz — und Sie bekommen ein Sinnbild unserer Zi-
vilisation. Oder — etwas Ahnliches wie die Waldnymphe — ein Mensch
sitzt bequem in seinem Sessel und liest die Zeitung, und hinter ihm
breitet sich eine Wiiste aus. Dies sind Bilder, die dem Menschen seine
Situation bewusst machen. Es waren bald viele Maler und Autoren,
die sich Breton angeschlossen hatten, viele der alten Dadaisten, viele
neue Namen. 1924 schrieb Breton sein berithmtes Manifest, mit einer
jugendlichen Besessenheit und mit romantischen Triumen tber das
Wunderbare und AulBlerordentliche einer neuen Freiheit des Geistes
und ber eine neue Poesie im Besitz aller, die zusammenflieen wirde
mit dem reellen Leben und die dem Dasein eine neue Dimension ver-
leihen kann. Nichts auBler dem Wunderbaren ist schon, schrieb er.
Und so fing diese Entdeckungsreise jenseits der Grenzen der mensch-
lichen Vernunft an. — Am Anfang gab es diese Periode, die fast aus-
schlieBlich schlafwandlerisch war, in welcher nur der Traum ausgegra-
ben werden und unbearbeitet dargestellt werden sollte. In der Poesie
wurde nur das akzeptiert, was vollig unkritisch und automatisch ist,
wie innere Monologe. Es galt das hervorzuheben, was lange versdumt
worden war; aber dann kam man zu einer Synthese, zu einer Mischung
zwischen der Traumstimme und bewussten Beobachtungen der Wirk-
lichkeit. Und hier fand der Surrealismus seine wahre Stirke. Er sah
den Menschen als Ganzheit, er sah sowohl die versteckte nichtliche
Seite und die Probleme des wachen tiglichen Lebens. Hier ist der Aus-
druck des Surrealismus noch jung, hier steht er noch am Anfang.
Die Reise ins Unterbewusste wird nie vollendet. Wir haben immer
dieses kompakte Gebdude vor uns, das Wirklichkeit hei3t mit unseren
Gesellschaftsnormen, unseren Pflichten und Sicherheitsmechanis-
men. Wir kénnen nicht Gber unsere Erziehung hinweg denken, die
uns seit Generationen einseitig das Rationale und Praktische gepredigt
hat. Es fordert immer wieder eine Anstrengung, wenn man etwas er-
obern méchte, das jenseits der rationalen Welt greifbar ist.6¢

% Vgl. Landgren: Rauswiihlen, rauskratzen aus einer Masse von Schutt [wie Anm. 61],

S. 392f.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




»Wir sitzen ein jeder fiir sich unter einer Glasglocke |...]«. Der Essayist Peter Weiss 53

Sprachlich zeichnet sich die Textstelle durch ein Bedirfnis nach Verge-
genwirtigung aus, die sich im Wechsel zwischen Priteritum und Prisens
bekundet. Im Zusammenhang mit dem politischen Engagement des »kriti-
schen Intellektuellen« Peter Weiss kehrt der Autor dem Sutrealismus vo-
riubergehend den Riicken. Anstatt einer Reise »ins Unterbewusste« zu ma-
chen, wendet sich der Autor in den 1960er-Jahren der rationalen und prak-
tischen Wirklichkeit zu. »Die Entdeckungsreise« ins Innere bekommt aller-
dings in der Romantrilogie Die Asthetik des Widerstands eine erneute Aktua-
litdt, wobei der Autor den Versuch unternimmt, die rationale Welt der Po-
litik mit dem Traumhaften der Kunst zu verbinden.

Essay als operative Form

War Weiss’ Einstellung zur Realitit um 1950 von einer Ablehnung der
Wirklichkeit geprigt — bezeichnend ist folgende Passage aus dem Prosa-
stick In der Stadt legt sich gleich wieder der alte Druck iiber einen: »ich will mich
nicht der Wirklichkeit anpassen, ich will die Wirklichkeit tiberwinden, ich
will mich nicht begrenzen, sondern steigern«”’ —, so engagierte sich der Au-
tor ab Mitte der 1960er-Jahren zunehmend politisch. Der Aufsatz Unter dem
Hirseberg (1965) ist in der Form eines 6ffentlichen Briefes an Hans Werner
Richter konzipiert und entstand im Rahmen des stark polarisierenden
Wahlkampfes, in dem sich viele Kunstler und Intellektuelle fir die SPD
engagierten. Dort begriindet Weiss seinen Unwillen, nach Deutschland zu-
rickzukehren, und legt seine Griinde fir diesen Entschluss dar. Einen
Hauptgrund, sein Exildasein fortzusetzen, bildet das Scheitern der Sozial-
demokratie in Deutschland, ihr Unvermdégen, autoritire Strukturen abzu-
schaffen und eine wahre sozialistische Alternative zur CDU/CSU darzu-
stellen. Dieses Scheitern eines Neuanfangs veranschaulicht Weiss mit der
Metapher des erstickenden Hirsebergs: »Die sozialistische Demokratie, die
Ihr damals plantet, wurde unter dem Berg von Hirsebrei begraben«®. In

7 Peter-Weiss-Archiv, Akademie der Kunste, Berlin, Signatur: Weiss 2268. »In der
Stadt legt sich gleich wieder der alte Druck tiber einen« (76/86/6061).
%8 Weiss, Rapporte 2 [wie Anm. 21], S. 7-13, hier S. 8.
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diesem Hirseberg der Meinungsnivellierung und Konsens-Stimmung im
Wirtschaftswunderland kann der Autor die Argumente der Opposition
»kaum von den Argumenten der Konservativen unterscheiden«”. Doch als
dezidiert politisch engagierter Autor tritt Weiss erst im Zusammenhang mit
der Veroffentlichung des politischen Pamphlets 70 _Arbeitspunkte eines Autors
in der geteilten Welt (1966) hervor. Die Verotfentlichung dieses Pamphlets
fillt in die Zeit, als Weiss die Shoah literarisch veratrbeite, etwa in seinem
Drama Dize Ermittlung (1965) und im haufig zitierten Essay Meine Ortschaft
(1964). In seinem Essay prangert Weiss die westliche Sozialdemokratie an,
die seines Erachtens in den Hinden der »GrofB3kapitalverwalter« gefesselt
ist. Die Industriegesellschaft sei nichts anderes als eine neue »Klassengesell-
schaft auf erh6htem Niveaug, in welchem die Arbeiterbewegung allmiéhlich
die »Normen der Burgerlichkeit« iibernehme. Hier bekennt sich Weiss ex-
plizit zum ersten Mal dezidiert zum Sozialismus, wenn auch mit dem Vor-
behalt, dass »Fehler« im Namen des Sozialismus begangen worden seien
und noch begangen wiirden: »Die Richtlinien des Sozialismus enthalten fir
mich die giiltige Wahrheit«’. Im Kontext dieses Essays und der allgemeinen
politischen Entwicklung Ende der 1960et-Jahre sind Weiss’ Vietnam-Auf-
siatze zu verstehen. Weiss’ politisches Engagement trug ihm zunehmend
den Ruf eines Vulgirmarxisten ein, der mit einer »derben Holzschnitt-Tech-
nik« die Welt dualistisch betrachte und vereinfache”. Dieser Vorwurf betraf
nicht zuletzt seine Inszenierung von Kafkas Roman Der Prozef. Das Drama,
das 1975 in Bremen uraufgefihrt wurde, stieB rundum auf Ablehnung,
nicht zuletzt, weil die Reduktion der Vieldeutigkeit Kafkas auf eine einsei-
tige klassendeterminierte Interpretation Mitte der 1970er-Jahre kaum noch
Beifall fand. Tatsichlich ist unstrittig, dass Weiss’ einseitige Interpretation
von Kafkas Roman weit hinter der Mehrschichtigkeit der entsprechenden
Romanpartien zuriickbleibt. Dennoch bleibt Weiss’ Beschiftigung mit

% Ebd., S. 9.

0 Ebd., S. 22.

"' Vgl. Ebethard Lammert: Peter Weiss — ein Dichter ohne Land. In: Germanistische
Streifziige. Festschrift fiir Gustav Korlén. Hg. von Gert Mellbourn, Helmut Missener,
Hans Rossipal und Birgit Stolt. Stockholm 1974, S. 95-109, hier S. 105.
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Kafka als Zeugnis »einer lebenslangen produktiven Kafka-Rezeption«”
wichtig — noch kurz vor seinem Tod 1982 wurde ein weiteres Kafka-Stuick,
Der neune Prozefs, am Dramatischen Theater in Stockholm uraufgefiihrt.

In dem Artikel Forfattaren och kritikern (Der Autor und der Kritiker) antwor-
tet Weiss auf die Kritik seiner Stockholmer Inszenierung von Kafkas Ro-
man Der Progeff aus dem Jahr 1975. Im Anschluss an diese Inszenierung
hatte ihm der Journalist und Kafka-Kenner Harry Jarv 1976 in der Zeit-
schrift »Horisont« vorgeworfen, er habe Kafka »vulgirmarxistisch« umge-
deutet. In seiner Entgegnung geht Weiss explizit auf die Rolle des Kritikers
bei der Deutung literarischer Werke ein. Jarv habe seine Inszenierung nach
falschen MaB3stiben gedeutet, indem er das Werk »subjektiv« und »emotio-
nal« beurteilt habe. Man miisse sich stattdessen die Frage stellen, ob es tiber-
haupt winschenswert und moglich sei, einen komplexen Roman wie Der
Prozeff zu inszenieren. Denn das Theater, so scheint Weiss zu meinen, stellt
mit seiner »derben Gegenwirtigkeit« ein grundsitzlich anderes Medium als
das des Romans dar. Gerade in der Frage des Medienwechsels siecht Weiss
die Aufgabe des Kritikers begriindet: Dieser sollte die Frage aufnehmen, die
sich der Autor selber gestellt und praktisch-experimentell zu beantworten
versucht hat, »ob man tberhaupt einen Roman in ein Drama umwandeln

und inszenieren« konne:

Eine ganz andere Frage ist, ob man iberhaupt einen Roman in ein
Drama umwandeln und inszenieren soll, insbesondere einen Roman
wie Kafkas, der sich in einem hohen Mal3 mit psychologischen und
traumdhnlichen Motiven befasst. Ich bin skeptisch gewesen, habe
mich dann aber dafiir entschieden, meine Arbeit zu folgendem expe-
rimentellem Versuch einzuengen: Ist es tiberhaupt moglich, ein du-
Berst abstraktes und vielfiltiges Thema in die beinahe derbe Gegen-
wirtigkeit der Theaterbihne umzuwandeln? Hier sollte der Kritiker
seine Aufgabe finden: Er sollte begriinden, ob man, mit Kafkas Ro-
man als Ausgangspunkt, einer bestimmten Lebenssituation in einer
bestimmten Gesellschaft anschauliche Form verleihen kann.”

72 Vogt: Peter Weiss in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten [wie Anm. 34], S. 133.
73 Weiss: Dem Unerreichbaren auf der Spur [wie Anm. 30], S. 177.
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Hier schlief3t sich in gewisser Weise ein Kreis im essayistischen Werk des
Autors. In seinen spiten Essays nihert sich Weiss, wie bereits angedeutet,
wieder Themenbereichen seines Frihwerks, ohne auf seine politisch ge-
wonnen Stellungnahmen der 1960er-Jahre zu verzichten. In diesem Sinne
bedeutet seine spatere Beschiftigung mit dem an psychologischen und
traumihnlichen Motiven reichen Werk Franz Katkas eine Riickkehr zu sei-
nen surrealistischen Anfingen, allerdings mit einer verschirften politischen
Einsicht.

Fazit und Ausblick

Weiss’ spezifischer Beitrag zur Entwicklung des modernen kulturkriti-
schen Essays seit Mitte des 20. Jahrhunderts ist geprigt von einem prob-
lemorientierten, sachbezogenen Sprachduktus, der sich einer dialogischen
Argumentationsstruktur annihert. Dabei fithrt Weiss bereits in seiner fri-
hen Kiritik an der staatlichen Filmzensur verschiedene Standpunkte aus, die
einander widersprechen, um den Leser zu einer eigenstindigen Meinungs-
bildung herauszufordern. Das essayistische Werk von Peter Weiss zeichnet
sich durch eine gro3e Spannweite der Schreibverfahren und Textsorten aus.
Weiss hat das heterogene Hybrid-Genre des Essays durch Filmanalysen,
Medienreflexionen, kulturdiagnostische Kommentare, Buchrezensionen,
sozialkritische und kulturpolitische Zeitungsaufsitze um zusatzliche Bedeu-
tungsdimensionen bereichert. Ein spezifisches Merkmal seiner Essaykunst
ist, abgesehen von ihrem dialogischen Charakter, eine journalistische Dik-
tion, in der kulturpolitische Zeitkritik geleistet wird. Der journalistische
Charakter vieler Essays erklirt sich aus der Tatsache, dass Weiss seine
schriftstellerische Laufbahn als Journalist begrindete: Im Auftrag der
schwedischen Zeitung »Stockholms-Tidningen« schrieb Weiss 1947 eine
Reihe von Reportagen tber das Leben im zerstorten Berlin, die portions-
weise veroffentlicht wurde. Die Berliner Reportagen-Serie mundete spiter
in dem Prosastiick Die Beszegten.

Auffillig ist die Diskrepanz zwischen der scharfen, kommentarlosen,
zum Teil zum Dokumentarischen tendierenden, hiufig auch schockieren-
den Deskription einerseits und andererseits den vielfiltigen thematischen
und stilistischen Anleihen bei surrealistischen Bestrebungen, Richtungen
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und Darstellungstechniken der kiinstlerischen Avantgarde. Dieser kiinstle-
rische Spagat des Essayisten Weiss wird in seinen schwedischen Essays der
1950er-Jahre besonders deutlich. Die Funktion des Essays in Weiss” Schaf-
fen ist vielfaltig: Zum einen ist seine Essayistik offensichtlich als eine fort-
gesetzte Dokumentation einer im Prinzip unabgeschlossenen Selbstrefle-
xion zu sehen. Zum anderen nutzt Weiss bereits frih den Essay als rein
operative Form zur Herstellung von Offentlichkeit in kritischen Daseins-
fragen. Zudem wird die Essayistik hdufig zum Vehikel einer Sprachkritik,
die sich in einer Suche nach einer adiquaten medialen Ausdrucksform ma-
nifestiert, wie etwa die Rezensionen zu Beckett und Jahnn belegen.

Die hier prisentierte Auswahl von Weiss’ Essays erhebt keinen An-
spruch auf Vollstindigkeit. Sie zeigt aber, dass Weiss zu den wichtigsten
Essayisten der deutschen Nachkriegsliteratur gehért, dessen Entwicklungs-
stadien und -krisen, Schreibprobleme und Selbstzweifel, Realititsvergewis-
serungen und Medienerkundungen sich beispielhaft im essayistischen Werk
entfalten. Dies betrifft nicht zuletzt seine Medienreflexionen in dem frithen
Essay Filmische Ausdrucksmittel, der einigen medienkritischen Kerngedanken
des Autors vorausgreift. Dabei gewinnt das spezifisch Experimentierende,
das die Gattung prigt, an Bedeutung fiir Weiss, der mit vielen verschiede-
nen Medien — zum Teil gleichzeitig — experimentiert hat, bevor er mit dem
Mikroroman Der Schatten des Kirpers des Kutschers 1960 seinen spiten literari-
schen Durchbruch in Deutschland erlebte. Zudem antizipieren seine Essays
wichtige Themenbereiche im Werk des Autors. Waren die frithen Essays in
den 1950er-Jahren ein fortgesetzter Versuch des weithin unbekannten
Exilanten, seine Asthetik zu formulieren, wird der Essay in den 1960er-
Jahren nach dem spektakuliren, doch niemals unkritischen Bekenntnis des
Autors zum Sozialismus zunehmend zur politischen Plattform: Aus dem
esoterischen und unsicheren Kunstler Weiss wird nun der weltbekannte,
durch das Medium des Essays in die 6ffentliche Debatte eingreifende Au-
tor, der sich seiner Umwelt kritisch zuwendet und mediale Wirkungsméog-
lichkeiten durchaus zu nutzen weil3. Dabei geht das spielerische Element,
das Weiss’ frithe surrealistisch beeinflusste Essays zum Teil kennzeichnet,
unter wachsendem politischem Druck allmihlich verloren und weicht ei-
nem kritischen, aufklirerischen Pathos.
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Vor der Erzdblung. Schreiben als gewalttéitige Praxis
in Peter Weiss’ » Abschied von den Eltern«

I. Einleitung

Jenny Willners wichtige Studie tiber Peter Weiss’ Verhaltnis zur deut-
schen Sprache von 2014 zeigt auf dem Cover eine von diesem mit Tusche
gezeichnete Menschenhand, deren Finger zu verschiedenen Werkzeugen
mutiert sind. Eine Beschreibung dieser Zeichnung, die aus einem Ensemble
mehrerer alptraumhaft-brutaler Versehrungsphantasien isoliert wurde, folgt
auf der zweiten Textseite'. Die Autorin betont in ihrer prizisen Bildbe-
schreibung die fur ihre Studie programmatische Zweideutigkeit dieser
Hand, »die aussieht, als konne sie Schmerzen sowohl zuftigen als auch er-
leiden«’. Diese Ambivalenz verkniipft sie mit Weiss’ eigenen Aussagen iiber
die ihm problematisch gewordene deutsche Sprache, die er »als Kind lernte
und als 17jihriger verlor —.

Willner thematisiert auch die bereits zugefiigte Gewalt, die diese Men-
schenhand massiv deformierte und sogar vom Korper trennte (ein Arm ist

! »Die Finger sind auseinandergerissen, die Haut ist zwischen den Fingeransitzen ge-
spannt. Auf dem Handriicken zeichnen sich Sehnen naturalistisch ab — aber ein Hammer
wichst aus dem Daumen heraus, der kleine Finger ist ein scharfer Teppichschneider und
Ring- und Mittelfinger bilden eine Scherenzange, deren Griffe tief bis in die Knochen der
Fingergelenke geschraubt sind« (Jenny Willner: Wortgewalt. Peter Weiss und die deutsche
Sprache. Konstanz 2014, S. 10).

2 Ebd.

3 Peter Weiss: Notizbtcher. 1960-1971. Bd. 1. Frankfurt a.M. 1982, S. 55. [Exzerpt aus
dem Unnummerierten Notizbuch / 1961].
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gerade nur angedeutet), denn es »stellt sich die Frage, ob ihr die Werkzeuge
unter Schmerzen angeschraubt wurden und welche Verletzung diesem Ein-
griff wohl vorausging«’. An dieser durchaus krassen Kreatiitlichkeit setzt
der vorliegende Beitrag insofern an, als er das bereits an den realen Schreib-
geriten und am Schreiberkérper Geschehene als unhintergehbare Bedin-
gung der Méglichkeit und Realitdt von Schreiben untersucht. Denn weder
der Stift, noch die Hand, die den Stift fiihrt, sind ideal vorstellbare Werk-
zeuge, sondern bereits geprigte, so wie es alle Materialien und Praktiken des
Schreibens tiberhaupt sind. Eben dadurch haben sie einen Einfluss auf den
Akt des Schreibens sowie auf das Geschriebene. Schreiben, so ldsst sich die
Zeichnung der maltritierten Hand deuten, auch wenn kein Schreibgerit auf
ihr dargestellt wird, ist eine gewalttitige Praxis, die als ein Vorher selbst erst
gedeutet werden muss.

Dieses Vorher wird in Weiss’ literarischen Texten thematisch. Aufge-
brochen werden soll daher die bis heute gingige Indifferenz von Erin-
nern/Dichten und Aufschreiben, wie sie z.B. noch Landgren selbstver-
stindlich annimmt. Fur ihn ist die Verschriftlichung von >Gedanken< ein
zwar funktionalisierter, dabei jedoch neutraler Akt und die Schrift ein >rei-
nerc Kanal zu deren Abbildung’. Aber dem — in diesem Beitrag nicht weiter

* Willner: Wortgewalt [wie Anm. 1], S. 10.

5»Das Erinnern an die Begebenheiten der Vergangenheit in Abschied von den Eltern
scheint ein Prozess zu sein, in dessen Vetlauf sich der Erzdhler zunehmend von dem Ex-
lebten loslost und abkapselt: Er versucht, sich mittels des Erinnerungs- und Schreibpro-
zesses von seiner Vergangenheit, die mal3geblich von den Eltern geprigt wurde, loszul6-
sen« (Gustav Landgren: Rauswiihlen, rauskratzen aus einer Masse von Schutt. Zum Ver-
hiltnis von Stadt und Erinnerung im Werk von Peter Weiss. Bielefeld 2016, S. 102). Schon
friher hatte Hamann Weiss’ Schreiben allgemeiner in den Kontext des antiautoritiren Wi-
derstands gestellt gegen die »stindige[] Formierung durch gesellschaftliche Mechanismen,
welchen sich das schreibende Ich zu widersetzen sucht« (Christof Hamann: Subjektinsze-
nierung und Ideologickritik. Schreibprozesse in Peter Weiss’ »Abschied von den Eltern.
In: Ideologie nach ihrem >Ende« Gesellschaftskritik zwischen Marxismus und Postmo-
derne. Hg. von Hansjérg Bay und Christof Hamann. Opladen 1995, S. 294-316, S. 315).
Der Aufsatz nennt sogar, wie auch der Beitrag von Treichel in den »horen« (vgl. Hans-

Ulrich Tteichel: »Gebt mir etwas zu schreiben, sonst sterbe ich«. Schreibprozesse bei Peter
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verfolgten — Innen des Erinnerns/Dichtens steht besonders in der Erzih-
lung Abschied von den Eltern® von 1961 ein konkretes Verstindnis des AuBens
der Schrift, seiner fragilen Objekthaftigkeit sowie der Medialitit des Schrei-
bens als das Resultat, also das Geschriebene, beeinflussend, zur Seite. In
dieses Verhiltnis kntipft Weiss den Aspekt der Gewalt nicht systematisch,
dennoch konzentriert und dicht motivisch ein. Die Erzdhlung tritt damit
einen Schritt vor die Erzahlung und thematisiert das Verhaltnis eines Textes
zu seinen eigenen Bedingungen.

Der Beitrag umfasst funf Kapitel, von denen die mittleren drei sich die-
sen motivischen Verkntipfungen widmen: Kapitel IT untersucht ausgehend
von Weiss’ Opus magnum, der Asthetik des Widerstands (1975-81), die drei
wichtigsten Aspekte, an denen Schreiben thematisch wird. Kapitel 11T wid-
met sich dem prozessualen Charakter des Schreibens in Abschied von den El-
tern und stellt einen Zusammenhang zu narrativen Techniken her, konkret:
zu Anfingen und Enden, inhaltlich auch existentiell verbunden mit Leben
und Tod der Figuren. In Kapitel IV wird das Motiv der Hand in seinen
unterschiedlichen, immer jedoch Gewalt-verbundenen Verkntupfungen mit
den Materialien des Schreibens — besonders in den Kontexten familidrer

Weiss. In: die horen. Zeitschrift fiir Literatur, Kunst und Kritik 61 [2016], H. 262, S. 40-
50 [= »Der Wundbrand der Wachheit. Peter Weiss lesen«]), den Begtiff »Schreibprozesse«
im Untertitel. Alle drei Texte kommen jedoch ohne die Thematisierung der zahlreichen
Schreibszenen in der Erzahlung selbst bzw. den Texten allgemein aus.

¢ Die Forschung hat sich hiufig auf das vermeintlich autobiographische Schreiben des
realen Autors Peter Weiss konzentriert; vgl. reflektiert zusammenfassend Arnd Beise, der
die Erzihlung unter der Rubrik »>Autobiografische Romane« einordnet (Arnd Beise: Peter
Weiss. Stuttgart 2002, S. 209-217). Ob Abschied von den Eltern autobiographisch zu verstehen
ist, ist fir diesen Beitrag nicht von Bedeutung; das Erinnern des Erzéhlers wird als Dichten
des Autors aufgefasst. Daher wurde der Titel des Beitrags fiir die Publikation gedndert,
denn die dem Text seit der Erstausgabe zugeordnete fiktionale Gattung >Erzihlungc von
1961 steht den Ausfithrungen niher als die im Vortragstitel verwendete, Authentizitit ver-
sprechende Gattungsbezeichnung >Autobiographie«. Zitiert wird die Erzdhlung nach Peter
Weiss: Abschied von den Eltern. In: ders.: Abschied von den Eltern. Fluchtpunkt. Stutt-
gart, Hamburg, Minchen o.]., S. 7-146. Der Einfachheit halber werden die Seitenzahlen
im laufenden Text jeweils in runden Klammern (S. X) angegeben.
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und schulischer Erziechung, den Auseinandersetzungen unter Kindern so-
wie der sich entwickelnden, oft problematischen Sexualitit — untersucht
und gedeutet. Ein kurzer Awusblick tasst die vorgelegten Ergebnisse als Basis
neuer Untersuchungen zu Schrift- und Schreibbegriffen und -konzepten in
Peter Weiss” Werk zusammen.

II. Ethos und Ordnung: Schreiben in der Asthetike des Widerstands

In der Asthetik des Widerstands sagt der Arzt Hodann einmal zugleich auf-
munternd wie abwertend zum als Schriftsteller arbeitenden Erzahler: »|...]
du brauchst zu deiner Arbeit nur einen Bleistift und ein Stiick Papier«’. Da
der Leser an dieser Stelle aber schon mitten im ersten Teil des dritten Ban-
des angelangt ist, ahnt er schon, dass es mit dem Schreiben und dem Schrift-
steller-Sein wohl doch nicht ganz so einfach ist, wie der Sexualtheoretiker
mit Verweis auf seinen bendtigten »umfangreichen medizinischen, klini-
schen Apparat« meint.

Interessant an der Aussage des Arztes ist, dass er als Bedingung des
Schreibens konkret die Materialien des Schreibens und nur diese, benennt.
Denn bei Weiss kommt ganz allgemein gesprochen der Begriff Schreiben
nicht einfach nur hiufig vor, sondern er umfasst ganz unterschiedliche Se-
mantiken, die jeweils zu kldren sind. Zudem werden ihm verschiedene Auf-
gaben zugewiesen: So lasst sich die Asthetik des Widerstands als Initiationstext
eines spezifisch motivierten, nimlich politisch-aufklirerischen Dichters le-
sen. Dies wird gleich im ersten Band als problematisierende Selbstreflexion,
die sich explizit als generational verbunden versteht, thematisch:

Und wie sollte Schreiben fiir uns tiberhaupt méglich sein, fragte ich mich
wihrend des Berichts meines Vaters. Wenn wir etwas von der politi-
schen Wirklichkeit, in der wir lebten, auffassen kénnten, wie lie3e sich
dann dieser diinne, zerflieBende, immer nur stiickweise zu erlangende
Stoft in ein Schriftbild Gbertragen, mit dem Anspruch auf Kontinuitit.?

7 Peter Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 3. Berlin 1987, S. 44; dort auch das
folgende Zitat.
8 Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 1 [wie Anm. 7], S. 135.
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Schreiben ist hier zum einen ein — auf der Handlungsebene noch nicht
realisierter, aber angestrebter — agonaler Akt, ein Ethos, das seine Bestim-
mung auch und vor allem aus seiner historischen Situation bezieht’. Der
Schreibende verwende so gesehen den Stift als Waffe und sei, so wiederum
Hodann, »ebenso wie der Kimpfer an der Front, der Organisator illegaler
Unternehmungen unweigerlich und direkt mit den konkreten Geschehnis-

sen verbunden«!’

. Zum anderen fungiert Schreiben hier als ein Fokussie-
rungs- und Ordnungssystem fur die Gedanken, ein Werkzeug, das ein cha-
otisches Innen in ein sinnvoll geformtes AuBlen (»Kontinuitit«) transfor-
miert. Der durch das Schreiben Komplexitit reduzierende Erzahler, der da-
bei auch eine typographische Sichtbarkeit eben dieses Formens als »ein

Schriftbild« anstrebt, berichtet selbst davon:

Von jetzt an war mein Bewul3tsein vom Prozel3 des Schreibens erfiillt,
es war darin ein Registrieren von Impulsen, Aussagen, Erinnrungsbil-
dern, Handlungsmomenten, alles bisherige war Voriibung gewesen,
alles Schwankende, Zersplitterte, Vieldeutige, alle brodelnden Mono-
loge wurden zum Resonanzboden fiir meine Gedanken und Reflexi-
onen. Ich blickte hinein in einen Mechanismus, der siebte, filtrierte,
scheinbar Unzusammenhingendes zu Gliederungen brachte, der Ver-
nommnes, BErfahrnes zu Sitzen ordnete, der stindig nach Formulie-
rungen suchte, Verdeutlichungen anstrebte, vorstie3 zu immer wieder
neuen Schichten der Anschaulichkeit.!!

Nimmt man Hodanns einleitend zitierte Bemerkung beim Wort, gewinnt
Schreiben noch eine dritte, von ithm vermutlich gar nicht gemeinte Bedeu-
tung. Denn der etwas spottisch und génnerhaft Einfachheit behauptende
Rekurs auf die Materialien des Schreibens als dessen einzige Bedingung (du
brauchst. .. nur) verweist auch auf die Abhingigkeit des Schreibens von den

9 Paradigmatisch vorgefthrt als >Programmuc des Sprechenmachens durch den Erzdhler
am BEnde des dritten Bandes (Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 3 [wie Anm. 7], S.
275). Und auch, allerdings unabhingig von der Dichter-Thematik, im Abschiedsbrief Heil-
manns, dessen Schreiben letztlich vom Material beendet wird: »Doch die Zeit ist kurz. Und
das Papier zu Ende« (Ebd.,, S. 206-218, hier S. 218).

10 Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 1 [wie Anm. 7], S. 264.

11 Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 2 [wie Anm. 7], S. 311.
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konkret verwendeten Schreibutensilien und Schreibmaterialien. Auch ist, so
lieBe sich in diesem Sinne weiter anfithren, das Schreiben notwendig ein
muskuldrer Akt, eine anerzogene, disziplinarisch eingetibte Tatigkeit der
Hand bzw. des ganzen Korpers, was es wiederum in die Nihe von Werk-
zeugen und Waffen bringt.

Diese kérper- und materialorientierte Perspektive auf Schrift und Schrei-
ben wird bei Weiss ebenfalls zum Gegenstand von Geschriebenem, beson-
ders in Abschied von den Eltern, seinem ersten gro3en Bericht einer Dichter-
Initiation. Schreiben wird dabei — wie auch und stirker noch das fiir den
Erzihler ebenfalls bedeutsame Malen — nicht als Berufung (also spirituell),
(noch) nicht als Organ politischer Bildung und Formung (also als histori-
sche Aufgabe oder Pflicht) und auch nicht als Lust oder charakterlich-per-
sonlicher Notwendigkeit (also aus psychisch-emotionalen Griinden) defi-
niert. Sondern im emphatischen Sinne von Atrbeit als Ubereinstimmung
von Identitit und Titigkeit, die keiner Legitimation bedarf. So wird das
Verhiltnis eines Textes zu seinen eigenen Entstehungsbedingungen, na-
mentlich des Schreibens als menschlicher Titigkeit am und mit dem Mate-
rial thematisiert, als Geschichte des Schreiberwerbs in einen lebenshistori-
schen Zusammenhang gebracht und in verschiedene Kontexte ausgetibter
wie erlittener Gewalt eingebettet.

II1. Zur Prozessualitait von Schrift und Schreiben

Wiahrend der Akt des Lesens als Darstellung einer — bestindig gebroche-
nen und inkohirenten — intellektuellen Biographie in .Abschied von den Eltern
einen immerhin zehn Druckseiten umfassenden Abschnitt einnimmt, zu-
dem eine starke soziale Verbindungsfunktion zugewiesen bekommt (S. 60-

70)"?, wird das Schreiben zwar nur vereinzelt thematisiert, immer aber mit

12 Vgl. dazu auch die Passage aus Weiss’ Lessingpreisrede, in der der Informationsver-
teilungscharakter durch Biicher thematisch wird: »Die Biicher, die er liest, sind nie fiir ihn
allein geschrieben, die gedruckten Sitze werden auch von andern aufgenommen, die glei-
chen Gedanken dringen in ihn wie in die andern ein« (Peter Weiss: Laokoon oder Uber die
Grenzen der Sprache. In: ders.: Aufsitze Journale Arbeitspunkte. Schriften zu Kunst und
Literatur. Hg. von Manfred Haiduk. Betlin 1979, S. 131-144, hier S. 133).
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zentraler Bedeutung fiir das Erzahlte aufgeladen. Der Akt des Lesens wird
in der Erzidhlung noch romantisch synasthetisch verklirt als »Stimmen der
Biicher« (S. 60)"; es wird also auch noch die akustische, nicht etwa die gra-
phische oder materielle Dimension von Schrift aufgerufen, wie spiter im
zuerst sicht-, dann lesbaren »Schriftbild«. Lesen bildet einen Hort des Jun-
gen gegen, vereinfacht gesagt, »die Welt, »gesellschaftliche Institutionen< o-
der schlicht J>Andere«. Doch auch dieser Hort wird selbst bereits aggressiv
aufgeladen. Als »Abenteurer und Gewalttiter« (S. 63), der »das Anriichige,
Zweideutige, Daustere, [...] Geschichten von Kurtisanen und Hellsehern,
von Vampiren, Verbrechern und Wistlingen« (S. 61) verschlang, beschreibt
sich der Erzihler, dessen ausfiihrlich geschilderte jungenhafte Phantasie
auch als nicht unerheblich zerstorerisch beschrieben wird.

Schreiben als Sinn- oder Identititsstiftung oder als Kommunikations-
technik wird dagegen deutlicher in einen Reflexionszusammenhang gestellt.
Denn es ist sprachlich und thematisch eng an eine Welt der Gewalt und
meist erniedrigender Machtausiibung angebunden, die seine ethische Be-
deutung als Partizipation am politisch motivierten Kampf ebenso wie seine
Moglichkeit zur geordneten Darstellung von Geschehenem, auch des von
sich selbst berichtenden Schreibers, problematisiert. Dies zeigt sich in ver-
schiedenen Passagen, was auch mit dem Charakter der Erzihlung zu tun
hat. Denn Abschied von den Eltern ist kein Bildungsroman, sondern eine Ab-
folge oft syntaktisch und lexikalisch in sich kreisender, stark verdichteter
Begebenheiten und Motive. Zwar wird auf der Handlungs- und Charakter-
ebene das im Titel markierte Telos definiert und erreicht, aber der Text
spricht sich strukturell wie inhaltlich immer wieder gegen die Geschichte als

Erfolgsgeschichte aus. Insofern wire der urspringliche Titel des Werks:

13 Vgl. fiir das in Wechselwirkung stehende Verhiltnis von Lesen und Schreiben auch
das emphatische Einordnen von Biichern als zeit- und raumenthobene Akustik in Abschied
von den Eltern: »Die Vorstellung dieser Zusammengehorigkeit tréstete mich. Es war mir, als
misse der, dessen Buch ich jetzt las, von meiner Gegenwart wissen, und wenn ich mich
dann selbst zum Schreiben niedersetzte, so wullte ich, dal3 andere auf mich lauschten,

durch ein groBes Rauschen hindurch, das uns alle umgab« (S. 118).
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Textur'* zwar artifizieller, aber dem Gemachten, dieser schon in der absatz-
losen Blocksatz-Typographie bildhaft sgewebten< Einheit, in der alles stets
in alles Gbergeht und die keine Sinn-Hierarchien jenseits einer zeitlichen
»Kontinuitit« aufweist, niher gewesen. Der letzte Satz: »Ich war auf dem
Weg, auf der Suche nach einem eigenen Leben« (S. 146) konnte ja der erste
Satz oder das Motto jedes reigentlichen< Bildungsromans sein und stellt da-
mit die traditionelle »Anfangen, Probieren, gliicklich Beenden«-Linearitat
von Bildung als einer letztlich kohirenten sowie gelungenen Entwicklung
zu Gunsten eines immerwihrenden Kreisens in Frage. Insofern stellt die
Erzihlung bzw. die Verwendung des Schreib-Motivs in ihr eher eine Vor-
schule zu einer Bildung dar.

Abschied von den Eltern hebt mit der Erinnerung an die kurzlich verschie-
denen Eltern an. Am Ende der zerfleddernden Auflésung des Haushalts
durch die versammelten Kinder erscheint dem Erzédhler seine »fassungs-
los[e]« (S. 15) Mutter, die mit gliicklich-ironischer Wendung »in das geister-
hafte Treiben ihrer Kinder« (S. 15) starrt. Direkt zuvor hatte der Erzihler
als letzte Handlung der Raumarbeiten einige elterliche Papiere gegen den,
wie es heiflit, »testamentarischen Wunsch« (S. 15) nach Verbrennung an sich
genommen: einige Manuskripte des Vaters und Tagebticher der Mutter.

Dies ist relevant, denn bis zu dieser Stelle war erzihlte Erinnerung im Text
an das eigene Leben von Interesse; es war gekoppelt an bzw. gespeichert in
den Objekten des elterlichen Zuhauses. Nun wird Schrift als Erinnerungs-
und zugleich als Ubergangsmotiv verwendet. Sie wird zum zentralen Medium
der Erinnerung an jemand anderen, hier an die Eltern. Nun erst geht die Er-
innerung an »die Welt« und »die Familie< im Text, noch erzihlte Gegenwart
und Vergangenheit iiberkreuzend, los als eine Beschworung frithester Erfah-
rungen in halluzinatorischer Klarheit. Die der Vernichtung preisgegebene

14 Vel. Weiss: Notizbtcher [wie Anm. 3], S. 34 [Eintrag aus dem Unnummerierten No-
tizbuch / 1960]; dazu Beise: Peter Weiss [wie Anm. 6], S. 210. Der votliegende Beitrag geht
allerdings nicht so weit wie der freilich nur im Moglichkeitsbereich argumentierende Trei-
chel, der »vermutet«, dass dieser urspriingliche Titel Texz#r »eher Riickschluss an sprachli-
che Selbstreferenzialitit sucht als an den eigenen Lebensstoff« (Treichel: »Gebt mir etwas
zu schreiben, sonst sterbe ich« [wie Anm. 5], S. 42).
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Schrift der Eltern stellt damit den Ubergang in die Erinnerung dar, zudem ist
sie hier das letzte von den Toten Gebliebene. Sie symbolisiert emphatisch
gesprochen das Ende des Mensch-Seins®, ist aber auch Bedingung der
Méglichkeit des Berichtens vom Mensch-Sein'®, steht also als Initiationset-
lebnis auch an einem Anfang. Aus dem (nicht erklirten) Vernichtungswillen
der Eltern wichst der Bewahrungswille des Kindes, der als Kinstler wiede-
rum Schrift aus einer eigentlich« verlorenen, da durch ihren Verfasser preis-
gegebenen Schrift produziert.

Den zweiten wichtigen Ubergang, einige Jahre spiter innerhalb der
Kindheitsentwicklung, leistet die Darstellung des Schreiberwerbs. Der Er-
zdhler berichtet von der Sehnsucht nach dem »lesen und schreiben lernen«
(S. 27) als VerheiBBung eines zukiinftigen, erwachsenen Gliicks, das sich als
Glick des vagabundierenden, vermeintlich frei durch die Liifte fliegenden
Trapezkunstlers versteht; das Gluck, wie es kurz zuvor heif3t, einer »selb-
standigen Leistung« (S. 24). Aber diese »selbstindige Leistung« des Schrei-
bens, die im Rekurs auf den Artisten bereits ihre hochdisziplinierte, kraft-
voll-schone, dabei allerdings auch gefahrdete Korperlichkeit offenlegt, wird
nicht als friedlicher oder Frieden-stiftender Akt geschildert. Denn der Em-
phase der Sehnsucht nach Schreiben und Lesen folgt das konkrete Schrei-
benlernen mit dem Kinderfreund Berthold Merz, der tibrigens die erste mit
vollem Namen genannte Figur im Text ist und damit auch einen Konnex
zur erkennenden >Aneignung« von Menschen und der Welt durch Schrift

15 Diesem ersten Hinweis auf die antithetische Leben-Tod-, Zerstérung-Erschaffungs-
Verbindung von Schrift steht die Episode vom Abschiedsbrief des Vaters zur Seite (S.
41f.). Dieser verfasste vor einer Schlacht wihrend des Ersten Weltkriegs einen Brief an
seine Frau, der ihr im Falle seines Todes an der Front iibersandt werden sollte. Er vertraute
dabei neben dem zu versendenden Objekt des Eherings als traditionelles, biirgerlich-offi-
zielles Symbol des Paar-Seins auf seine Handschrift als intimes Reprisentationsinstrument
seiner Gefiihle sowie als greifbares, von ihm bearbeitetes Erinnerungsobjekt. Der fiir még-
lich erachtete Tod und die Handschrift als letztes Zeichen des Lebens verbinden sich.

16 Schrift wird in diesem Fall sogar zur einzigen Wissensbedingung, denn was der Ex-
zihler von diesem Menschen, dem Vater, weil3, speist sich aus dessen Schriften. So heil3t
es noch kurz vor der Entdeckung des Briefes: »Von meinem Vater wullte ich nichts« (S.

39).
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herstellt. So stehen die Materialien von Schrift und Schreiben erneut am
Anfang und am Ende: Am Ende der frithen, unbewussten Kindheit und am
Anfang einer Aufklirung, eines Bewusstwerdens. Die frithkindliche Epi-
sode wird mit den ersten Schreibversuchen beendet.

Diese ersten Schreibversuche sind (noch vorsichtig) gewalttitig, sogar
mit zaghaft dystopischen Ziigen konnotiert, was durch die optimistische
Dimension einer gemeinsam-freundschaftlichen Tatigkeit gerade nicht ge-
mildert, sondern im spiter noch genauer zu schildernden Kontrast zur in-
stitutionellen Dimension des (scheiternden) Schreibkompetenzerwerbs in
der Schule besonders ausgezeichnet wird'”. Der Schreibakt der beiden Jun-
gen wird analog zur historischen Technik des Stabens, also des Eingravie-
rens von Zeichen in den Baumstamm, das ist urspriinglich die Buche — der
Buchstabe —, archaisch geschildert: »[...] wir kratzten unsre ersten Buchsta-
ben in die schwarzen Platten« (S. 27, dort auch die folgenden Zitate)'®. Da

17 Eine dhnliche Ambivalenz ldsst sich auch bei der zweifachen Erwihnung Bertholds
im dritten Band der Asthetik des Widerstands finden. Denn in beiden Szenen, in denen der
Kinderfreund nur kurz als Erinnerung aufgerufen wird, werden die Materialien von Schrift
und Schreiben explizit aufgenommen. Beide Szenen stehen zudem in einem Kontext der
Gefihrdung wihrend der Widerstandstitigkeit des Erzihlers. Vigl. Weiss: Die Asthetik des
Widerstands. Bd. 3 [wie Anm. 7], S. 140 und 153.

18 Vgl. Weiss” Ausfithrungen zum Schreibenlernen als ein Subjekt-konstituierender
Prozess in seiner Lessingpreisrede: »Das Kind, das lernt, dal Worter sich auch schreiben
lassen, daB3 zu Schrift verwandelte Worter nicht verfliegen und vergessen werden, sucht
sich die ersten kenntlichen Buchstaben zusammen, um damit seinen Namen abzubilden.
Es kratzt den Namen mangelhaft in Schieferplatten, die es auf einem Hof findet, es malt
den Namen mit Kreide an die Hiuserwinde, und sagt stolz zu diesen Merkmalen: das bin
ich. Es hinterldBt seine Spuren, und was Spuren hinterldf3t, ist vorhanden« (Weiss: Laokoon
oder Uber die Grenzen der Sprache [wie Anm. 12], S. 132). Auch in Abschied von den Eltern
markiert ein Brief Hallers (= Hermann Hesses) einen Existenzbeweis, sogar in zweifacher
Hinsicht, weil Schreiber und Leser umfassend, allerdings erneut und immer noch mit Be-
tonung auf dem romantischen Primat der Schrift als Stimme: »Da stand mein Name auf
dem Umschlag, wieder und wieder las ich ihn. Plétzlich war ich in eine unfaB3bare Bezie-
hung zur Aullenwelt getreten. Jemand hatte meinen Namen auf einen Brief geschrieben,
jemand glaubte an meine Existenz und richtete seine Stimme an mich. Ich las die Worte

eines lebendigen Mundes« (S. 120). Ex negativo lisst sich diese intime Verbindung von
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die beiden Jungen aber »auf dem Hof einer Schieferfabrik«, dort ausgerech-
net auf »Platten auf dem Abfallhaufen« staben, erhilt diese kutrze Szene ei-
nen Post-Menschheitscharakter: Die Urspriinglichkeit der rersten< Men-
schen in ihrem epochalen Kulturtechnikerwerb findet auf den Resten der
letzten Menschen statt. Dass die Sonne »flimmerte« und »Bertholds Gestalt
[...] flieBend und vergehend, wie Traumgestalten morgens, kurz vor dem
Aufwachen« wahrgenommen wird, unterstiitzt einen irritierend un-erinner-
ten, dabei jedoch mit grofler sprachlicher Prizision entfalteten Moment.
Nur explizit Bertholds »Hand, mit den kurzen, breiten Fingern und den
abgebissenen Fingernigeln, die einen Pfeil gen Himmel schieft, also eine
Waffe benutzt, ist dann dem Erzihler, wie die detaillierte Beschreibung de-
monstriert, noch »deutlich«'’. Dieses literarische Motiv der Hand, das fiir
das in der Einleitung skizzierte Vorher poetologisch relevant wird, ist Ge-
genstand des folgenden Abschnitts.

IV. Die Hand. Gewalt und die Materialien des Schreibens

Schrift und Schreiben erscheinen nirgendwo in Abschied von den Eltern als
emphatische oder auch nur neutrale Akte eines Einzelnen sowie deren Re-
sultate; sie fungieren weder als >reiner« Kanal fur Gedanken (reprisentative
Funktion) noch stellen sie Individuation oder schlieBlich Identitit her oder
konnen sie auch nur garantieren (politische Funktion). Stattdessen werden

Handschrift und (bewiesener und bleibender) Identitit auch in der nur einmal aufgerufe-
nen Mediendifferenz von Hand- und Maschinenschrift zeigen. Denn in _Abschied von den
Eltern wird eine Schreibmaschine geschildert, im Londoner Kontor-Betrieb, wo der Vater
arbeitet: »Im Hintergrund des Zimmers sitzt ein Fraulein Grau und st63t ihre Finger in die
Tasten einer Schreibmaschine« (S. 93). Das Schreibmaschinenschreiben ist im Kontext der
Erzihlung Ausweis einer 6den, immer-gleichen, namentlich »grauen« und zugespitzt for-
muliert: entmenschlichten »anderens, d. h. gegenkiinstlerischen Welt. Mit der Fingerbedie-
nung der Maschine lassen sich existentielle Verbindungen wie mit der Handschrift nicht
leisten.

19 Mit Blick auf das Zitat in der vorigen Fulinote ist es in Abschied von den Eltern von
Bedeutung, dass der Pfeil, den Berthold in den Himmel schief3t, »unsern Blicken ent-
schwindet« und nicht mehr zurtickkehrt, also anders als Schrift keine »Spuren hinterlaBt«
. 27).
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Schrift und Schreiben durchweg mit Koérpern verkniipft, denen anderer Fi-
guren, vor allem jedoch dem Kérper des Erzihlers. Das zentrale Motiv die-
ser Verkniipfung ist die Hand: des Lehrers, der Mutter, des Erzihlers, auch
wie gerade genannt: Bertholds und anderer Nebenfiguren. Beinahe alle
Hinde tiben im Text Gewalt aus. Sogar die archaischen Freundschafts-
schreibversuche des Stabens sind ja nur mit hohem Kraftaufwand und zwar
formender, aber auch roher Gewalt zu erreichen. Schrift ist damit, wie in
der Erzihlung selbst, ein Medium fiir die Darstellung von — politischer,
physischer, institutioneller, hiuslicher etc. — Gewalt™, sie ist aber als etwas
Handgemachtes auch selbst schon ein Produkt der Gewalt.

Diese Fokussierung verdichtet sich in der auf die Schreibenlernen-Szene
mit Berthold folgenden Szene in der Schule insofern, als zu der kindlichen
Kraftentfaltung nun eine negative Machtausibung tritt. Auch hier spielen
Materialien des Schreibens wie die »schwarze[n] Platten« vom Abfallhaufen
eine zentrale Rolle, werden jedoch ungleich direkter, konkreter und detail-
lierter geschildert sowie mit den Motiven der Gewalt und der Hand ver-
kntpft. Der kurz zuvor eingefiihrte, Berthold sozusagen ersetzende Rowdy
Friederle drangsaliert den Erzihler bereits auf dem Schulweg:

[...] und Friederle schlug sein Bein zwischen meine Beine und ich
stiirzte, der Ranzen ging auf, die Buicher flatterten hinaus, die Schie-
fertafel und der Griffelkasten klapperten hinaus, die Schwammdose
rollte weit tiber das Pflaster, bis vor die Schaffner hin [...] es war eine
Dose aus schwarzlackiertem Holz, darauf gemalt eine rote Rose (S.
32).

Es folgen verschiedene symbolische, aber auch drastische Darstellungen
von Gewalt im Umkreis des Schulwegs, bis der Erzihler sich in den
Klassenraum begibt, um sich dort an das »splittrige, nach Tinte und
Angstschweil3 riechende Pulte« (S. 33) zu setzen. Hier kommen, neben
dieser Ineinssetzung von Schreibmaterial und Korper, noch weitere
Materialien des Schreibens zur Sprache, allerdings in bereits versehrter
Form. Zugleich findet jedoch auch ein neuerlicher Kulturfortschritt statt,

20 Vgl. dazu umfassend Willner: Wortgewalt [wie Anm. 1].
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ein Wechsel vom Staben, also dem gewaltsamen Einritzen der Zeichen in
ein Material zum Auftragen eben auf ein Material. Dieser Fortschritt wird
jedoch unmittelbar durch die aggressiv geballte Hand Friederles bedroht
und also gefihrdet: »Ich packte die Schiefertafel und die zerbrochenen
Griffel aus. Friederle wandte sich von seinem Platz aus nach mir um und
drohte mir mit der Faust« (S. 33).

Unmittelbar darauf folgt die nichste Stufe der Eskalation in dieser anti-
autoritir konzipierten Erzdhlung, in der Kindheit vor allem als stindige
Versehrung, Deformation und Zwang erscheint. Der Erzahler kann die Ex-
wartungen seines jihzornigen Lehrers nicht erfiillen. Es schlief3t sich eine
lange und genaue, dabei grammatisch wie begrifflich redundante und gerade
dadurch intensive Darstellung einer korperlichen Ziichtigung an (S. 33-35),
die ausgerechnet an der Hand des Schilers ausgetibt wird und die auf zyni-
sche Weise statt der Schreibkultur nun eine mit der Macht eines Instituti-
onsvertreters ausgestattete Barbarei an eben der korperlichen Bedingung
des Schreibens vorfuhrt:

Der Lehrer zielte und lie den Rohrstock herabsausen, und die Hand
zuckte zuriick, und der Streich pfiff durch die Luft. Und der Lehrer
schrie, wie, willst du deiner Strafe entgehen, und i3 meine Hand wieder
empor und lie} erneut den Stock herabsausen, und wieder zuckte meine
Hand zurtick, und wieder wurde sie emporgerissen, und wieder fuhr der
Stock herab, und wieder zuckte die Hand zuriick, und wieder wurde sie
emporgerissen, und wieder pfiff der Stock herab, bis er endlich die
Hand traf und der brennende Striemen sich tiber die Handfliche hin-
zog. Blind unter aufschieenden Trinen, das Gelenk der schmerzenden
Hand mit der andern Hand umfassend, stolperte ich in meine Bank zu-
rick. Dies war es, was ich in der Schule lernte, wie man die Hand unter

den Rohrstock des Lehrers hielt (S. 341).

Aber nicht nur der Lehrer als Vertreter einer staatlichen Institution, vor
allem auch die Mutter missbraucht ihre Autoritit und tbt kontrollierende
Gewalt als Mahnung, Drohung und Strafe mittels und an den Hinden aus.
Dass diese Form hiuslicher Gewalt besonders versehrend und auf den Ex-
zihler verstorend wirkt, lisst sich an den von ihm geleisteten Ubertragun-
gen ins Unbewusste wie Traume und Erinnerungen erkennen. Dies kann
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man an einer Vielzahl von Stellen belegen, hier seien nur einige besonders
eindringliche analysiert.

Gleich zu Beginn der Erinnerung steht eine verunmenschlichende, dabei
am Korper vollzogene Ersetzung: »Friher als das Gesicht waren die Hinde
da. Sie packten mich, rissen mich in die Hohe, schuttelten mich, sprangen
mir an die Ohren und ins Haar« (S. 20). Schon vorher gab der Erzihler
einen noch unpersonalisierten, dennoch deutlich auf die Eltern® und sein
»Ausgeliefertsein« zielenden Hinweis auf frithkindliche Erfahrungen, als
»fremde Hinde mich bandigten, kneteten und vergewaltigten« (S. 16). Beim
Lernen maltratiert die Mutter den Jungen: »Zuweilen konnte ich mit einem
Schrei aus einem Traum auffahren, spiirte noch den Griff von der Hand
meiner Mutter im Nacken, spiirte noch den Schlag von der Hand meiner
Mutter an der Backe [...]« (S. 84). Mit sarkastischer Symbolik kann der Ex-
zihler das Gebaren seiner autoritiren Mutter einmal sogar auf eine Me-
tacbene heben, ohne doch seine kindliche Hilflosigkeit zu tiberwinden: »Da
hob sie, wie in einem Wappenschild, die Faust, und rief ihren Wappen-
spruch, Ich dulde keinen Widerspruch« (S. 57). Am Ende ist sie dann die
Frau, die explizit »[ml]it ihren eigenen Handen« (S. 138) aus Angst vor den
Behorden die Bilder des Jungen —»Ausdruck einer Krankheit« (S. 138), wie
es in ihren eigenen Worten heil3t — vernichtet, so dass dieser »[mlit leeren
Hinden, wie ein Landstreicher« (S. 138) dasteht™.

2l Gemeint ist jedoch wiederum, wie die Erzihlung nahelegt, die Mutter. Diese tiber-
trdgt das Strafen manchmal dem deutlich weniger gewaltaffinen Vater, der den Erzidhler
dann allerdings auch ohne Nachfrage »tber sein Knie« (S. 90) legt. In dieser ausfihtlich
geschilderten, dabei vom Jungen als véllig sinnlos empfundenen Prigelszene fehlt aber
ausgerechnet der Begriff Hand! Zudem schldgt der Vater einmal wiitend »[ml]it der flachen
Hand« (8. 59) zu, dann aber, quasi ersatzweise, auf den Tisch, fordernd, dass nun »Schluf3
mit den Traumereien« (S. 59) sein musse.

22 Geradezu unheimlich wird es iibrigens in einer Ubertragung miitterlicher — »miitter-
lich« im Sinne eines Familienoberhaupts — Gewalt auf die Haushaltshilfe und Kinderfrau
Auguste, in der herrschaftliche Macht sich gar nicht mehr selbst kérpetlich realisieren
muss: »Wenn die Mutter auf sie einschrie, beugte Auguste sich tief tiber die weile Kartof-
felschissel mit dem blauen Rand, und die Kartoffelschalen ringelten sich tiber ihre Hinde.
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Zwar wird auch dieser zerstOrerischsten aller auftretenden Personen
noch die Wiurde einer reflektierenden Erklirung als einer Frau, die selbst
schon eine erheblich deformierte Person ist, zuteil. Dies geschieht konse-
quent und der Erzihlung gemill wiederum durch Schrift. So vor allem
durch die Tagebuch-Passage, in der die Mutter einen Alptraum notiert, der
mit der infantilen Benennung ihrer Mutter als »Mama« anhebt und in eine
groteske Zungenamputation durch ausgerechnet die »Kralle« eines Adlers
mindet. Obschon die mitterliche Hand dem Madchen zu Traumbeginn
Sicherheit versprechen kénnte, wird sie doch von ihrer eitlen Mutter, also
der GroBmutter des Erzihlers, nur wie eine Art Band benutzt, um die eige-
nen Wiinsche von gesellschaftlicher Anerkennung zu befriedigen: »Mama
nahm mich an der Hand und stellte mich stolz allen Leuten in einem groflen
Zimmer vor« (S. 85). Kurz zuvor versuchte der Erzahler sogar, iiber die
Bertihrung der Hinde einen korperlichen, dabei zirtlichen Kontakt herzu-
stellen und er verfillt in eine Reflexion tiber das Leben seiner sprachlosen
Mutter und dekliniert die miitterlichen Titigkeiten Sorgen® und Strafen
Uber die titige und hier nur angedeutet gewalttitige Hand:

Und ich nehme die Hinde meiner Mutter, und ich lege sie zur Seite,
und ich streiche mit meiner Hand tber ihre Hiande, und ich sehe
meine Mutter unter der Abendlampe sitzen, ihre Hinde an Kleidungs-
stiicken beschiftigt, ihre Hinde ein Leben lang an unseren zerrissenen
Strimpfen, Hemden, Hosen titig, ihre Hinde ein Leben lang um un-
sere Nahrung besorgt, ihre Hinde ein Leben lang uns haltend, reini-
gend, ziichtigend, und plétzlich liegen diese Hinde ermiidet, plétzlich
haben sie ausgedient, und ihr Gesicht, von der Abendlampe bestrahlt,
starrt vor sich hin, und ihr Mund 6ffnet sich, und die harten Ziige
erschlaffen, und das Gesicht lauscht auf das Unbegreifliche, und das

Wenn die Mutter genug gewiitet hatte, schlug Auguste sich selbst zur Strafe ins Gesicht,
oder hieb mit einem Kleiderbiigel auf ihren eigenen Kopf ein« (S. 20).

23 Im Sinne einer haushilterischen Sorge wird zu Beginn der Erzidhlung, als die Kinder
den Nachlass der Eltern besorgen, trotz aller Fremdheit gegentiber dessen »unangteif-
bar[er]« (S. 14) Ordnung, auch auf die symbolische Hand der Mutter verwiesen: »[...] und
die Gegenstinde, von der Hand unsrer Mutter ein Leben lang gehiitet und gepflegt |...]«
(S. 14).
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Lauschen des Gesichts ist so grof3, dal3 es den Ausdruck namenlosen
Erstaunens annimmt (S. 84£.).

Diese emotionale Ambivalenz eines sich dem Mittetlichen nicht vet-
schlieBen wollenden noch konnenden Kindes manifestiert sich umso stat-
ker, je bedurftiger der Erzihler ist. Von der Krankenpflege berichtet er:

Wenn meine Mutter, herbeigerufen durch meinen Schrei, an mein Bett
kam und mich aufrichtete und mich in ihre Arme schloB3, verging das
Unheimliche, zu dessen Erscheinen sie selbst beigetragen hatte. War
sie meine Bedroherin, so war sie gleichzeitig meine Retterin, sie entzog
mit der einen Hand und gab mit der anderen, und hielt mich dadurch
in stindiger Spannung [...] (S. 49).

Doch solche Momente eines tastenden Anniherns kénnen nicht verges-
sen machen, wie grindlich die brutale Erzichung der Mutter schlieBlich
wirkt. Dies zeigt besonders die erschiitternde Passage, in der der Erzéhler
eben seine eigenen Hinde in ausdricklicher Traditionsaneignung der »El-
tern und Lehrer[ J« gewalttitig und demiitigend gegen sich selbst richtet:
»Ich schlug mich mit den Fiusten in die Rippen, ich spie in meine Hinde
und schlug mir die Hiande ins Gesicht [...]J« (S. 120).

Dem stehen nur wenige positive Funktionalisierungen der Hand entge-
gen; sie bleiben Ausnahmen und werden zumeist problematisiert oder
scheitern direkt: Die tréstenden und Sicherheit-spendenden Hinde Augus-
tes z.B. am Beginn der Erzdhlung: »[...] sie streichelte meine Hinde, als sei
ich es, der getrostet werden musse |...]. An Augustes Hand ging ich hinaus
auf die Straf3e. Die Entdeckung der Stadt ist verbunden mit dem Druck von
Augustes Hand« (S. 20£.). Oder das rettende Gelachter Fritz Ws., ein Freund
der Familie, der die heikle Vater-Sohn-Konstellation deutlich »erfa3te« (S.
50) und den nicht versetzten, von Angst aufgeriebenen Erzihler bei seinen
Eltern vor Strafe bewahrt, indem er »sich mit seiner kriftigen Hand auf die
Schenkel« (S. 51) schlug und sein eigenes Viermal-Sitzenbleiben als Zeichen
von Begabung interpretiert. Oder, schon scheiternd, die Vershnungsgeste
des Handgebens mit dem Vater beim Abschied, der die dargereichte Hand
aber nur mit »kiihlen, trockenen Fingerspitzen« (S. 116) anfasst. Und »[n]och
ein anderes Mal hat Fritz W. in mein Leben eingegriffen ()« (S. 51), als er die
Geschwister bei einem Besuch ohne deren Einverstindnis (oder das der
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Eltern) heftig und schnell entkleidete. Auch hier tauchen Formen der, wenn
auch harmlosen, Gewalt, aber auch des Erkennens und (positiven) Handelns
auf und werden sprachlich mit dem Motiv der Hand verbunden. Aber da er
es zur Lustbeférderung und Vergemeinschaftung der Kinder tut, nicht zur
Strafe, Demiitigung oder Beschimung, wird die Vokabel selbst vermieden:

Da kam Fritz plétzlich auf uns zugesprungen und i} mit wenigen
Griffen meinen Schwestern die Kleider herunter, [...] er zog mich
hervor, streifte auch mir Hose und Bluse ab und schob mich, zusam-
men mit meinen Schwestern, in den Kreis seiner Kinder (S. 50).

Der biblische Widerspruch von Erkenntnis und Nacktheit wird hier in
der Verbindung der ganzen< Kérper motivisch in den noch spielerisch im
Garten gemeinschaftlich-unhierarchisch in einem »Kreis« agierenden Kin-
dern, »balgend und jubelnd« (8. 51), verséhnt.

Diese Motivverbindung leitet in die letzte hier relevante tber: die Sexu-
alitit. Dieckmann weist zurecht darauf hin, dass bei Weiss »Gewalt und Un-
terdriickung ihrerseits libidinds besetzt sind«**. Dies lisst sich wiederum
durch das Motiv der Hand veranschaulichen, welches in einer zentralen Pas-
sage gegen Ende der Erzahlung wieder an das Schreiben angebunden wird.
Zuvor und weniger auch danach gibt es jedoch eine Reihe von Verkniip-
fungen, die den >ganzen< Korper zu Gunsten einer partiellen Berithrung
durch die Hand — das ist die Hand des Erzahlers — aufgeben.

So wird das noch asexuell-paradiesisch geschilderte erste Gefiihl »von
korperlicher Freiheit« (S. 49) ohne die Vokabel der Hand geschildert. Spa-
ter nimmt das unerfillt bleibende Erkunden eines Frauenkorpers durch die
Hand des Erzihlers kurz vor dem Ende der Erzahlung, dem das nachhe-
rige Gliick geschlechtlicher Vereinigung entgegensteht (S. 137), die Vokabel
der Hand als erkennendes Lustinstrument wieder auf: »Mit meinen Hand-
flichen und meinen Blicken erkannte ich die Rundungen der Schultern,
der Briste [...J« (S. 128). Auch die zwischen beiden Ereignissen liegende

24 Dorothea Dieckmann: Ich stand in meiner Grotte. Peter Weiss’ Naturgeschichte des
Aufwachsens in »Abschied von den Eltern«. In: die horen. Zeitschrift fur Literatur, Kunst
und Kiritik 61 (2016), H. 262, S. 180-188, hier S. 185 (= »Der Wundbrand der Wachheit.

Peter Weiss lesen«).
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Kindererfahrung des gegenseitigen Betastens der Koérper mit der Schwester
Margit gehort in diesen Zusammenhang und ist, da noch nicht auf sexuelle
Befriedigung gerichtet, von einem ahnungsvollen, dynamischen Korper-
glick des Fihlens geprigt: »[...] und meine Hinde glitten tber die kleinen
Ansitze ithrer Briste [...J« (S. 71).

Wird diese Erfahrungsdimension des tastenden Erkundens noch als
zwar weitgehend unerfillt, nicht aber als gewalttitig geschildert, so nimmt
der Zusammenhang eine brutale Wendung, die im Zusammenhang mit der
beginnenden Onanie sowie den Lusttraiumen des Heranwachsenden steht
und wiederum die Hinde der zerstorerischen Mutter aufnimmt, die in der
Waschung seiner Genitalien durch ihre im Text geradezu obsessiv aufgeru-
fene Hand eine schmerzhafte Demttigung besorgt: »[...] eine Hand hielt
das Glied, ihre andere Hand schob und dringte an der allzu engen Haut.
Ich war halb ohnmaichtig vor Schmerz und Erniedrigung [...]. Lange noch
konnte ich die Empfindung von der Umklammerung ihrer Hand an mei-
nem Glied nicht loswerden« (S. 52)*. Aber nicht nur die Mutter, sondern
auch die Zauberfigur des Jaques hatte neben einigen Waffen kurz vor sei-
nem Verschwinden »furchtbare|] nackte[ ] Hinde« (S. 115).

Dieser Motivkomplex: Gewalt-Hand-Sexualitit kulminiert in einer lan-
gen Passage, in der noch Schrift und Schreiben hinzutreten. Der Erzéhler
berichtet von der traumartigen, ihn unerklirt erschreckenden Erscheinung
einer Jdgergestalt, die auch eine Waffe, ein Gewehr trigt, und die mit dem
schwierig zu deutenden, phantasmagorisch in der Schwebe bleibenden Satz
endet: »Es war, als habe eine Hand in mich hineingegriffen« (S. 99). Gleich
darauf setzt sich der Erzihler an seinen Schreibtisch und blittert, ohne dass
der Leser erfahren wiirde, um was fiir einen Text es sich handelt, in seinen
Manuskripten. Es sei nur allgemein die »Schrift eines Monches«, die offenbar
autobiographisch »Kunde gab von seinem lingst vergangenen Leben« (S.

%5 Ob die ausfihrliche Schilderung der Reinigung, die sich auffillig direkt und brutal
auf das Zuriickstreifen der Vorhaut sowie den »Schleim« bzw. den, wie die Mutter sagt:
»Schmutz« (S. 52) darunter bezieht, ein Kommentar ist zum miitterlich vererbten Juden-
tum des offenbar unbeschnittenen Erzihlers bzw. Weiss’ selbst, der der Sohn eines jidi-

schen Kaufmanns und einer nicht-jiidischen Mutter war, wire eine Untersuchung wett.
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99), also eine durch die Verwendung der dritten Person Singular vollzogene
Identititsdistanzierung. Wieder ist die Schrift ein Relikt, ein Uberbleibsel
eines einstmals Gewesenen, gibt bereits als Schrift, nicht durch ihren Inhalt,
der dem Leser der Erzihlung ja vorenthalten wird, Zeugnis einer friheren
Existenz, die sich explizit als Asket, implizit aber auch als durch die Schrift
Gelehrter ausweist.

Weiss fihrt diese Szene dann in ein Vitalerlebnis, allerdings ein vertanes,
Uber, namlich die sexuellen Spiele mit der Schwester Elfriede. Dazwischen
steht aber noch ein Besuch der Mutter. Diese markiert zunichst argwoh-
nisch die Ungewohnlichkeit der Situation und erkundigt sich, tiefer in die
Privatsphire des Sohnes eindringend, auch nach den ausliegenden Papieren:
»Bist du noch auf, fragte sie, was machst du denn. Ich arbeite, sagte ich. Sie
blickte sich im Zimmer um. Sie sah die Papiere auf meinem Schreibtisch
und fragte, was schreibst du denn da« (S. 99). Der Erzihler antwortet mur-
melnd: »Nur so« (S. 99). Erneut kiimmert sich der Erzdhler nicht um das
Geschriebene im Sinne einer Bedeutungstbertragung oder eines Inhalts
Uberhaupt. Das ist innerhalb der Narration insofern unproblematisch, da er
es vor seiner Mutter verheimlichen will. Aber er verheimlicht es auch dem
Leser. Nur, dass er schreibt, nur den Akt gibt er preis™.

Dann fihrt die motivische Spur der Hand wiederum zum Korper, nicht
zumHganzen« Korper allerdings und diesmal nicht in gewaltsamer, dennoch
triebhafter, dabei nicht erfullter sexueller Form. Denn obwohl er mit seinen
»Hinden tber ihre Schultern und ihr Haar strich« (S. 100), kommt es nicht
zum Akt mit der Schwester Elfriede, der Erzihler flieht zuvor — die Exis-
tenz als Asket dauert gegen die Selbstaussage des Erzihlers vom »lingst
vergangenen Leben« noch an. Wichtiger aber noch als diese Handlungsdi-
mension ist, dass der Erzahler auf die Reprisentationsfunktion der Schrift

%6 Es ist, wie in FuBnote 5 schon angedeutet, immer noch uniblich, Schrift und Schrei-
ben bei Peter Weiss als abgekoppelt von der gern heroisch gedeuteten Botschaftsfunktion
seiner Texte zu trennen. Eben diese Botschaftsfunktion, in der sich Ethos und Kommu-
nikation wunschgemil vereinen, basiert auf der in Weiss’ Texten selbst zuriickgelassenen
Idee der Schrift als einem sreinen< Kanal, der zwischen dem >Eigentlichens, das sind die

Gedanken, und der blof3 funktionellen Druckerschwirze auf Papier steht.
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in einem durch das aktiv wie passiv eingesetzte Motiv der Hand zusammen-
gehaltenen Gemisch aus Gewalt, Traum, mitterlicher Autoritit und uner-
fullt-tastender Sexualitidt innerhalb der Narration verzichtet: Die Hand, die
schreibt, ist die geschlagene Hand, die ebenso selbst zuschlagen kann.
Schrift steht damit nicht am Ende eines unproblematischen Gedankenauf-
schreibeprozesses, fiir den man »nur einen Bleistift und ein Stiick Papier«”’
braucht. Sie harrt nicht in semantischer Klar- und Reinheit ihrer mehr oder
weniger stabilen Interpretation. Stattdessen entzieht sie sich als deformier-
tes Resultat ihren konkreten raumzeitlichen, materiellen, kreatiirlichen Ent-
stehungsbedingungen immer wieder. Weiss verabschiedet hier die traditio-
nelle Selbstverstindlichkeit der Deutbarkeit von Schrift: Sie ist bereits das
Produkt verschiedener, dabei oft prekirer Finflisse, die sie als Schrift selbst
als deutungsbediirftig ausweisen.

V. Ausblick

Dieser Beitrag sollte erstens Uberlegungen zur Konzeptualisierung von
Schrift und Schreiben als Ubergangsphinomene versammeln, die eng mit
entscheidend-einschneidenden >Momenten< vor allem der Vita des Erzih-
lers, Anfingen und Enden, verbunden auftreten. Schrift bildet diese Pha-
nomene nicht einfach nur ab, sondern tritt mit dem Akt des Schreibens
selbst als etwas Prozessuales, Unbestimmtes auf.

Zweitens ging es um die motivische Verkniipfung von Schrift und
Schreiben mit der menschlichen Hand, die wiederum in erheblichem Mal3e
mit etlittener und ausibender Gewalt im Zusammenhang des Korpers, der
mannigfaltigen Gewalt und der oft problematischen Sexualitit verbunden
auftritt; Kontexte, die sie und was sie tut selbst betreffen und beeinflussen.
Die korperliche, allerdings immer schon deformierte und zugleich defor-
mierende Hand ist als eine schreibende Hand dann nicht mehr als ein blo-
Bes Instrument, Teil eines >reinen< Kanals zur schriftlichen Abbildung von
Immateriellem (Gedanken) verstindlich. Auch fihrt Abschied von den Eltern
ein Konzept des Schreibens vor, das kein selbstverstindlicher Akt eines

27 Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 3 [wie Anm. 7], S. 44.
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soliden Ichs mehr ist: Schreiben ist selbst ein Akt der Gewalt, es ist der
Gewalt anderer ausgesetzt und zudem selbst abhingig von der prekiren
Korperlichkeit des Schreibers sowie den fragilen Materialititen der Schrift.
Daher miissen die in Weiss” Texten entfalteten Grof3begriffe und -konzepte
Schrift und Schreiben jeweils tiberpriift werden. Sie, die als ein erklirendes
Vorher zur Erzihlung und dem in ihr Erzdhlten installiert wurden, bediir-
fen selbst wieder eines Vorher: Sie bediirfen einer vorgingigen Reflexion
und Kritik, ein vor die Semantik, vor das Ethos, vor die Erzahlung.
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Texcturen der Erinnerung in Wort und Bild
Peter Weiss’ »Abschied von den Eltern«

Peter Weiss’” Erzahlung Abschied von den Eltern ist das Produkt eines
Schreibprozesses, der sich zwischen 1950 und 1960 erstreckt, das Ergebnis
eines Versuchs des Autors, die Lebensfiden seiner Kindheit und Jugend in
einem identititsstiftenden Textgewebe zusammenzufiihren. Mehrere Fas-
sungen dieses Prosawerks sind erhalten geblieben, darunter drei vollstin-
dige'. Die dritte, mehrfach iiberarbeitete Variante beabsichtigte Weiss, mit
dem Titel Textur zu versehen®. Sein Lektor beim Suhrkamp Verlag, kein

Y Von Abschied von den Eltern sind drei vollstindige Fassungen erhalten geblieben, eine
auf Schwedisch (wahrscheinlich 1951/52) und zwei auf Deutsch (1953/54 und 1959/60).
Diesem Aufsatz liegt die dritte Version zugrunde, die zum ersten Mal 1961 ver6ffentlicht
wurde. Zu den drei Varianten bzw. zur Werkgenese vgl. Axel Schmolke: »Das fortwih-
rende Wirken von einer Situation zur andern«. Strukturwandel und biographische Lesear-
ten in den Varianten von Peter Weiss” »Abschied von den Eltern«. St. Ingbert 2006, und
Jurgen Schutte: »Die Kindheit ist nicht mehr vorhanden«. Anmerkungen zum autobiogra-
phischen Diskurs in Peter Weiss’ »Abschied von den Eltern«. In: Wechsel der Orte. Stu-
dien zum Wandel des literarischen Geschichtsbewusstseins. Festschrift fiit Anke Benn-
holdt-Thomsen. Hg. von Irmela von der Lithe und Anita Runge. Géttingen 1997, S. 334-
345. In diesem Beitrag beziehe ich mich auf die Ausgabe in der Suhrkamp BasisBibliothek:
Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Frankfurt a.M. 2007. Abktrzung: AvdE.

2 Siche Brief von Peter Weiss an den Suhrkamp Verlag vom 9. Oktober 1959. Zum
Titel vgl. auch Peter Weiss: Notizbiicher. 1960-1971. Frankfurt a.M. 1982, Bd. 1, S. 34, und
Peter Weiss: Das Kopenhagener Journal. Kritische Ausgabe. Hg. von Rainer Gerlach und
Jurgen Schutte. Géttingen 2006, S. 33 und Anm. S. 149-150. Zu den Titeliiberlegungen
vgl. auch Weiss: Abschied von den Eltern [wie Anm. 1], S. 130 sowie die chronologische
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Geringerer als Hans Magnus Enzensberger, riet ihm jedoch davon ab und
schlug ihm stattdessen die Uberschrift Abschied von den Eltern vor. Peter
Weiss lehnte diesen Titel anfianglich ab, stimmte dann aber schlief3lich dem
Vorschlag von Enzensberger zu’.

Aus literaturwissenschaftlicher Sicht betrachtet hatte Peter Weiss mit der
urspringlichen Bezeichnung seiner Erzihlung Recht. Denn er konstruiert
sein Werk bewusst als eine Textur, das heil3t als ein Gewebe aus Etrinnerun-
gen, Triumen und visuellen Beobachtungen. Wie miteinander verflochtene
Maschen reiht er Assoziationen aneinander, breitet Erinnerungen und se-
lektive Gedanken aus, durchdenkt sie und zergliedert sie, nicht ohne eine
gewisse Selbststilisierung, um sie sodann, wie bei einer Bildcollage, bei der
verschiedene Materialien auf einer Fliche arrangiert und geklebt werden,
mit iberblickender Vernunft als Summe seiner Reflexionen zusammenzu-
figen. Und dem nicht genug. Zusitzlich zu dieser verbalen Collagierung
tertigt Weiss fir Abschied von den Eltern in den Jahren 1962 und 1982 auch
noch eigene Bildcollagen an®. Sie eréffnen ihm eine weitere — diesmal bild-
nerische — Méglichkeit der Auseinandersetzung mit seiner Selbstbiographie.
Weiss setzt somit die Collagentechnik in seinem Werk in multipler Fagon
ein: Die Erinnerungsfetzen erhalten dank der Kombination von Text- und

Bildebene ein neues, verstirktes Bedeutungspotenzial; ausgehend vom

Ubersicht iiber die Textzeugen in: Schmolke: »Das fortwihrende Wirken von einer Situa-
tion zur andern« [wie Anm. 1], S. 57-58.

3 Vgl. Arnd Beise: Peter Weiss. Stuttgart 2002, S. 210.

#Zu den Collagen vgl. u.a. ebd., S. 42-43 und das Interview: Der Kampf um meine
Existenz als Maler. Peter Weiss im Gesprich mit Peter Roos. In: Der Maler Peter Weiss.
Bilder, Zeichnungen, Collagen, Filme. Katalog des Museums Bochum. Redaktion und Ge-
staltung von Peter Spielmann. Berlin 1982, S. 11-43, hier S. 40-43; Christine Ivanovié: Die
Asthetik der Collage im Werk von Peter Weiss. In: Peter Weiss Jahrbuch 14 (2005), S. 69-
100; Helena Ké6hler: Vom Text zum Bild. Die Collagen von Peter Weiss und ihr Verhiltnis
zum schriftstellerischen Werk. Bielefeld 2018. Die Collagen aus dem Jahre 1962 finden
sich in: Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Erzdhlung. Mit 8 Collagen des Autors sowie
einer separaten, vom Autor signierten Collage. Frankfurt a.M. 1980. Die kurz vor Weiss’
Tod 1982 entstandenen neuen Collagen zu Abschied von den Eltern sind enthalten in: Peter
Weiss: Fluchtpunkt. Roman. Mit vier Collagen von P.W. Frankfurt a.M. 1983.
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Zusammenkleben in Wort und Bild von Episoden aus dem eigenen Leben
durch Analogien und Kontrasten bildet sich eine thematische und struktu-
relle Textur, die erst im Rahmen einer intermedialen Poetik eine hoéhere
Signifikanz erreicht. Die daraus resultierenden Erinnerungstexturen von
Abschied von den Eltern, die auf einer medienibergreifenden Ebene zerlegt
und wieder miteinander verflochten werden kénnen, sind Teil der dstheti-
schen Strategie von Peter Weiss. Dabei entsteht fiir den Schriftsteller die
Moglichkeit, die (eigene) Wirklichkeit immer wieder neu zu entwerfen und
zu ordnen, fir das lesende und betrachtende Publikum hingegen ein immer
wieder neu gestaltbarer Rezeptionsraum.

Ausgehend von diesen Eingangsbetrachtungen richtet sich in den nun fol-
genden Ausfihrungen der Fokus der Analyse zum einen auf die textuellen
Collagestrategien in Abschied von den Elfern und zum anderen auf die spiter
angefertigten Bildcollagen zu dieser Erzahlung, um die sich daraus ergeben-
den Interdependenzen zwischen Wortkunst und Bildkunst herauszuarbeiten.

In diesem Zusammenhang werden folgende drei Punkte untersucht: ers-
tens die collagierende Erzahlform und Struktur des Textes, sprich die asso-
ziative Zusammenfigung der Episoden und der Figuren, zweitens das stin-
dige Spiel des Autors mit literarischen Gattungen bzw. die permanente
Uberschreitung ihrer Grenzen sowie drittens die intermedialen Relationen
zwischen dem Text und den Collagen als innovatives Rekonstruktionsver-
fahren der eigenen Vergangenheit und als Hohepunkt der sinn- und identi-

tatsstiftenden Darstellung des erinnernden Ichs.

Das Prinzip der Collage als konstituierendes Element der Erzahlung

Der literarische Ruckblick auf die Kindheit und Jugend des erzidhlenden
und erinnerten Ichs, hinter dem die Person Peter Weiss leicht zu etkennen
ist, besteht im Text aus einer Rickbesinnung auf die Vergangenheit des
schreibenden und geschriebenen Ichs, die in Form eines experimentellen
Gebildes poetischer Prosa rekonstruiert wird. Die collagenartige Textur, de-
ren Programmatik wohl in den Avantgardebewegungen des frithen 20. Jahr-
hunderts — Dadaismus, Futurismus und Surrealismus — begriindet liegt, ldsst
sich dabei sowohl auf formaler als auch auf semantischer Ebene feststellen:
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Eine assoziative, mit filmischen Kunstmitteln wie der Stirkung visueller und
akustischer Elemente angereicherte Montage von vorwiegend chronologisch
erzihlten Episoden durchzieht die Erinnerungen, die »Schicht fir Schicht
aufgebaut« werden’. Die Fiden der Erinnerungsketten sind nur auf den ers-
ten Blick loser Natur; tatsichlich aber werden sie durch bildliche Leitmotive
festgeknotet, und zwar durch Bilder von Orten und Gegenstinden, die mit
dem Ich-Erzihler und dessen Familie zusammenhingen® und tiber deren
Nachsinnen das erzahlende Ich das Vergangene nach und nach zuriickholt.

Das bewusste Wachrufen der Kindheit erfolgt ausgehend von einer as-
soziativen — jedoch nicht sprunghaften’ — Gedankenverkniipfung des sich
erinnernden Ichs anhand von Objekten und Raumen, einer Gedankenver-
kntpfung, die im Wesentlichen als Form sprachlichen Handelns zu erken-
nen ist. Denn auf sprachlicher Ebene findet ein stindiger Wechsel der
Tempora statt: Die durch das Priteritum und das historische Prisens ge-
kennzeichnete erzahlte Welt wird immer wieder durch die Verwendung des

Plusquamperfekts unterbrochen, das aus der Rickschauperspektive eine

5 Michaela Holdenried: Mitteilungen eines Fremden. Identitit, Sprache und Fiktion in
den frithen autobiographischen Schriften »Abschied von den Eltern« und »Fluchtpunkt«.
In: Peter Weiss. Leben und Werk. Hg. von Gunilla Palmstierna-Weiss und Jirgen Schutte.
Frankfurt .M. 1991, S. 155-173, hier S. 165f.

¢ Es ist kein Zufall, dass bereits der Anfang des Textes eine deutliche Raumstruktur
aufweist. In den Vordergrund treten vorwiegend geographische Orte und Innenrdume —
Belgien, als Land des anscheinenden Neubeginns des Vaters nach dem Tod der Mutter,
aber auch als dessen Sterbeort; Innenrdume, wie das Elternhaus, Symbol der Ordnung, das
nach dem Tod der Eltern zum Sinnbild des Auseinanderbrechens bzw. der Auflésung der
Familie wird, zugleich jedoch als Emanzipationsschritt des schreibenden Ichs in die eigene
Freiheit zu verstehen ist und somit der Formung des Ich-Erzihlers dient, »welcher die
Ereignisse des Lebens in eine bedeutungshafte Ordnung tberfithrt« (Christof Hamann:
Subjektinszenierung und Ideologiekritik. Schreibprozesse in Peter Weiss’ »Abschied von
den Eltern«. In: Ideologie nach ihrem >Ende«. Gesellschaftskritik zwischen Marxismus und
Postmoderne. Hg. von Hansjérg Bay und Christof Hamann. Opladen 1995, S. 294-315,
hier S. 295).

7 Beise spricht von »einer kontinuierlichen und hiufig sogar assoziativen Gedanken-
kette«. Vgl. Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 212.
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stirkere Profilierung des Ich-Erzihlers hervorruft®, der in den tieferen
Schichten seiner Vergangenheit grabt, mit bekennendem Gestus seine sub-
jektive Sicht unterstreicht und der Leserschaft eine an visuellen Elementen
detailreiche Beschreibung des Erlebten sowie eine personliche Reflexion
dariiber vermittelt.

Folgende Beispiele mogen exemplarisch fiir viele andere stehen:

In den folgenden Tagen vollzog sich die endgiiltige Auflésung der Fa-
milie [...] Auch fiir uns, obgleich wir uns lingst davon entfernt hatten,
besallen diese angesammelten Dinge ihren Wert, und plétzlich war
mit jedem Ding eine Fiille von Erinnerungen verbunden. Die Stand-
uhr mit dem Sonnengesicht hatte in meine frithsten Trdume hineinge-
tickt, im Spiegel des riesigen Wischeschranks hatte ich mich bei mei-
nen nichtlichen Streifziigen im Mondlicht erblickt, [...] und viele der
Biicher in den breiten, hohen Regalen enthielten heimliche, verbotene
Lektiiren. Wir zogen und schoben an den Stiihlen, Sofas und Tischen
herum, gewaltsam brachen wir die Ordnung auseinander, die immer
unangtreifbar gewesen war, und bald glich das Haus einem Mdobellager
[...] In jedem von uns starb etwas in diesen Tagen, jetzt, nach der
Plinderung, sahen wir, daf3 dieses Heim, aus dem wir ausgesto3en
worden waren, doch eine Sicherheit fiir uns verkérpert hatte |...]
(AvdE, 12-14).

Die Mutter verschwand, aber Auguste blieb da, mit Trinen in den Au-
gen blickte sie mich an, sie streichelte meine Hinde, als sei ich es, das
getrostet werden miisse, und aus der Schublade des Kiichentischs
nahm sie einen Teller der Nachspeise, den sie von der Mahlzeit her
fir mich aufbewahrt hatte. An Augustes Hand ging ich hinaus auf die
Stralle. Die Entdeckung der Stadt ist verbunden mit dem Druck von
Augustes Hand. Vor mir steigen die Stralen auf, mit ihren knirschen-
den, eisenbeschlagenen Réidern, mit ihrem Dunst von Teer und Malz
und feuchtem Stab, mit ihren Packhdusern, an deren Fassaden die
Ketten der Hebebdume rasseln [...]. Immer tiefer drangen wir in die
Gassen, Arkaden und verborgenen Plitze. [...] In meinen Triumen
tauchen zuweilen Bilder aus diesen Wanderungen auf, erstmalige

8 Vgl. Harald Weinrich: Tempus. Besprochene und erzihlte Welt. Zweite, vollig neu
bearbeitete Auflage. Stuttgart 1971.
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Eindriicke, die ihre gliserne Durchsichtigkeit und Schirfe bewahrt ha-
ben. [...] Da ist eine breite sandige Allee, die Hiuser zu den Seiten
liegen weit zurlickgeschoben [...] (AvdE, 18-19).

Festgeschntirt werden all die Erinnerungsstriange in den zahlreichen Fi-
gurationen der Mutter und des Vaters, deren Tod auch als ein Anlass zur
Niederschrift der Erzihlung identifiziert werden kann. Durch die Meta-
phern der Portalfiguren (AvdE, 9) und der Totembilder (AvdE, 93) einge-
fihrt, fungieren Mutter und Vater keineswegs als Verzierung der Erzahl-
struktur. Sie stellen eher die tragenden Saulen des semantischen und sprach-
lichen Textgeriists dar; die Eltern erhalten eine eigene textuelle Konsistenz,
die keine mimetische Konstruktion der Personen ist und die in der Suche
des Ich-Erzahlers nach der eigenen Identitit wurzelt. Denn die Erinnerung
an die Eltern 16st Assoziationen des sich erinnernden Ichs an seine Kindheit
und Jugend aus und dient dem erzihlenden bzw. kommentierenden Ich
dazu, tiber das Verhiltnis von Vorstellung und Wirklichkeit zu reflektieren.
Indem die Eltern solch eine vorherrschende Position einnehmen’, wird
ihnen auf der Metaebene sogar eine beinahe kunstférdernde Funktion zu-
gesprochen, eine Rolle, die sich beide — so Weiss — geweigert hatten zu
tbernehmen, als es darum ging, den Sohn in seiner Entscheidung zu unter-
stiitzen, den Beruf des Malers zu ergreifen'’.

Weitere Fluchtpunkte fiir das Zusammenlaufen der Erinnerungslinien bil-
den zum einen die in der Erzihlung rekonstruierten Triume, in denen ver-
gangene Schlusselbilder zusammengefiigt und vergegenwirtigt werden, wo-
bei die meisten Traumsequenzen ein kontrastives Bildgeftuge zur Wirklichkeit
darstellen und teilweise als deren Verhillung, teilweise als Aufdeckung

% Dass die Erzdhlung mit dem Tod der Eltern einsetzt ist bedeutungskonstitutiv. Denn
dies erlaubt dem Erzihler und Protagonisten, nicht nur Abschied zu nehmen, sondern
auch seine eigene Vergangenheit dank der Erinnerung nachzuholen und diese als Grund-
lage zur Formung der eigenen Identitit zu verwenden. Vgl. Robert Best: Erkenntnis, Hor-
ror, Klassenlage. Ich-Positionen in Peter Weiss’ »Abschied von den Eltern«. In: Peter
Weiss Jahrbuch 18 (2009), S. 147-160, hier S. 150.

10Vgl. Der Kampf um meine Existenz als Maler. Peter Weiss im Gesprich mit Peter
Roos. In: Der Maler Peter Weiss [wie Anm. 4], S. 11-43, hier S. 19.
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versteckter Wiinsche des Protagonisten fungieren''; zum anderen biindeln
sich die Erinnerungsstringe im Leitmotiv der Kunst und des Kiinstlertums.
Dieser Themenkomplex ist einer der vielen Faden, die das Geschehen
durchziehen: In erster Linie wird die Kunst auf den individuellen Behaup-
tungsversuch des Ich-Erzahlers gegentiber den Eltern zurtickgefiihrt, und
somit eng mit der Frage der eigenen Identitit verbunden'?; an zweiter Stelle
verfolgt Weiss dieses Grundmotiv bis hin zur kathartischen Befreiung
durch die Kunst, die jedoch nur auf der Ebene der Visionen erfolgt und
keine Heilung bringt (AvdE, 105). Anfangs ausgehend vom Individuellen
stellt er sodann die Initiation zum Kinstlertum, die Schwierigkeiten und die
Funktion des Kunstlers in der Gesellschaft sowie dessen Aullenseitertum
dar. Dabei wird in seinem Erzihlmuster eine Doppelperspektive erkennbar:
Die thematischen Aspekte der Kunst werden anhand von Kontrasten oder
Parallelisierungen behandelt — auf der einen Seite mittels Erfahrungen der
Ausgrenzung und des Andersseins des schreibenden Ichs sowie seiner Pro-
testaktionen gegentiber den Familienmitgliedern oder der Gesellschaft",
auf der anderen Seite durch die Einfithrung von literarischen Figuren, die
fiir den Protagonisten als Modelle fungieren'*.

Diese offenkundige Verwendung von Kontrastierungen und Parallelen
in bildhafter Manier" im Rahmen einer assoziativen und selbstreflexiven

11'Vel. Florian Radvan: Peter Weiss. »Abschied von den Eltern«. Oldenbourg Interpre-
tationen. Miinchen 2003, S. 58-64, und Karl-Heinz Gotze: Peter Weiss. »Abschied von den
Eltern«. In: Interpretationen. Erzdhlungen des 20. Jahrhunderts. Bd. 2. Stuttgart 1996, S.
134-152.

12 Vgl. Florian Radvan: Peter Weiss. »Abschied von den Eltern« [wie Anm. 11], S. 65.

13 Siehe insbesondere AvdE, S. 87-89.

14 Vgl. z.B. die Anspielungen auf das Ammenmairchen zur Herkunft der Kinder (AvdE,
S. 15), E.-T.A. Hoffmanns Sandmann (AvdE, S. 40), Arpad Schmidhammers Mucki. Eine
Wunderliche Weltreise, Heinrich Hoffmanns Struwwelpeter, Grimms Marchen (AvdE, S. 53-55),
Hesses Steppenwolf (AvdE, S. 98) und die »Bilderwelt meiner Mythologie« (AvdE, S. 37).

15 Peter Weiss tibernimmt und akzentuiert Verfahren der literarischen Avantgarde, ins-
besondere des expressionistischen Films — die »optische Manier der Erzdhlung« (Ferdinand
Hardekopf), die dynamische »Aufstachelung und Erhitzung der Bilder« (Max Brod), die

Alternanz langer Beschreibungen und knapper reflexiver Andeutungen.
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Erzihlstrategie zeigt eine beabsichtigte Gestaltung des Erzihlten durch den
Autor, der dadurch die »Lust am Lesen« (R. Barthes) stets wachhilt und
seine Leserschaft in einen kalkulierten aktiven Kommunikationsprozess ein-
bindet, der keine Enttiuschung der Leseerwartungen vorzusehen scheint.
Die angebotenen Figurationen der erzihlenden Ich-Instanz sowie die frag-
mentierte biographische Wirklichkeit werden als konstitutive Bestandteile
einer Ich-Collage empfunden'®, welche im Bewusstsein iiber die »Unhinter-
gehbarkeit von Individualitit«'” immer neu konfiguriert wird.

Die stindige Suche nach einer Neukonfigurierung des Erzidhlten ldsst
sich ebenfalls in der Entstehungsgeschichte von Abschied von den Eltern test-
stellen. Der Schreibprozess mit seinen verschiedenen Versionen des Textes,
in dessen Entwicklung die Erfahrungen von Peter Weiss mit der Malerei
und dem Film klar zu erkennen sind, erstreckt sich iiber ein Jahrzehnt zwi-
schen 1950 und 1960. Die Untersuchung der unterschiedlichen Fassungen
der rautobiographischen Erzdhlunge, die Jirgen Schutte 1997 als erster
durchfihrte!® und Axel Schmolke 20006 in einer punktuellen Strukturanalyse
der Varianten vervollstindigte!?, zeigt deutlich, dass die evozierten Erinne-
rungen und Triume explizit konstruiert sind und immer wieder anders
»retextualisiert«? werden. Damit wird das verbale Collagieren der nachei-
nander stiickweise und progressiv aufgedeckten Motive innerhalb einer
exakten Zeit-Raum-Struktur zur Chiffre der Arbeitsweise von Weiss, zu ei-

nem Teil seines individuellen sprachlich verfassten Erkenntnisprozesses,

16 Wie Beise unterstreicht, werden einige positiv konnotierte biografische Momente
weggelassen, denn sie passen nicht »in das Schema vorherbestimmten Scheiterns«. Beise:
Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 214.

17Vgl. Manfred Frank: Die Unhintergehbarkeit von Individualitit. Reflexionen tber
Subjekt, Person und Individuum aus Anlaf3 ihrer )postmodernenc Toterklirung. Frankfurt
a.M. 1986.

18 Schutte: »Die Kindheit ist nicht mehr vorhanden« [wie Anm. 1], S. 334-345.

19 Schmolke: »Das fortwihrende Wirken von einer Situation zur andern« [wie Anm. 1].
In Schmolkes Studie stehen die Raum-Zeit-Struktur (u.a. Erzahl- und erzihlte Zeit) sowie
die Untersuchungen der Erzdhlstimmen im Mittelpunkt.

20 Ebd,, S. 421.
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der gleichzeitig einen deutlichen Akt kiinstlerischer »Selbstschopfung« dar-
stellt2!.

Collagenartige Gattungsintegrationen und -desintegrationen

Das Verfahren einer collagenihnlichen Zusammenfiigung des Erinner-
ten zeigt sich in der Erzahlung Abschied von den Eltern nachdricklich auch
auf der Gattungsebene, insbesondere beim Experimentieren des Autors mit
unterschiedlichen literarischen Genres, worin sich sowohl der Verzicht von
Weiss auf traditionsgebundene Gattungsunterscheidungen und literarische
Konventionen als auch sein Wille zu einer Wiederzusammenfithrung unter-
schiedlicher Textformen auf innovative Weise erkennen lassen. Es ist, als
ob sich die Poetik des Werks durch eine ich-zentrierte Erzihlung direkt vor
unseren Augen simultan und mehrdimensional im Sinne eines stindigen
Wechsels der Genres und einer stetigen Neujustierung der Themenkom-
plexe vergegenstindlichen wiirde, als ob somit, wie bei einer kubistischen
Collage, die textuelle Reproduktion der Wirklichkeit eine eigene Autonomie
erhalten wiirde.

Im Textgewebe verschmelzen Merkmale der Autobiographie, des Bil-
dungs- und des Kinstlerromans, die jedoch zugleich als verbrauchte Zei-
chen einer vergangenen Tradition wieder in Frage gestellt werden®™. So las-
sen sich Elemente einer traditionellen Autobiographie identifizieren, wie die
ruckblickende, meist chronologische Darstellung von Kindheit und Jugend
des geschriebenen Ichs aus der Gegenwartsperspektive®. Abschied von den

2 Vgl. Jurgen Schutte: »Die Kindheit ist nicht mehr vorhanden« [wie Anm. 1], S. 334-
345, hier S. 334, und Gotze: Peter Weiss. »Abschied von den Eltern« [wie Anm. 11], S.
134-152, hier S. 137.

22 Vgl. Axel Schmolke: Kommentar. In: Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Frank-
furt a.M. 2007, S. 149-151.

23 Zu den Merkmalen der Autobiographie vgl. u.a. Jirgen Lehmann: Autobiographie.
In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. 1 (A-G). Hg. von Klaus Weimar.
Betlin/New York 1997, S. 169-173; Gunter Niggl: Autobiogtaphie. In: Literaturlexikon.
Autoren und Werke deutscher Sprache. Hg. von Walther Killy. Bd. 13: Begriffe, Realien,
Methoden. Hg. von Volker Meid. Gutersloh/Miunchen 1992, S. 58-65.
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Eltern beginnt in der dritten Version™ mit der Episode des Todes der Eltern,
die als Tatsachenbericht und zugleich als symbolische Darstellung der Ab-
16sung des schreibenden Ichs von seiner Vergangenheit dient. Durch eine
Rickblende werden sodann Kindheitsepisoden eingeftihrt, wobei ein stin-
diger Wechsel zwischen den ins Gedichtnis zuriickgerufenen erzahlten Er-
lebnissen des Kindes und den gegenwirtigen kommentierenden Reflexio-
nen stattfindet.

Die Wiedergabe der Ereignisse wird aulerdem durch »Drehpunkte«
markiert — vor allem durch den Tod der Schwester, der wohl den Haupt-
wendepunkt im Leben des schreibenden Ichs darstellt™, aber auch durch
die verschiedenen Ortswechsel. Mit den unterschiedlichen Stitten verbin-
det sich jeweils eine andere Phase: So verkérpert Bremen den Abschnitt der
Erkundung der Stadt als Massenraum™, in dem sich das Kind »nach einer
selbststindigen Leistung« (AvdE, 21) sehnt, aber auch die Zeit der Aufspi-
rung der eigenen Sexualitit?’; London steht fiir die Periode der Entdeckung
und Vertiefung der kiinstlerischen Begabung, fur die stetigen Versuche, sich
als Maler zu etablieren und damit einen antibiirgerlichen Weg einzuschlagen,
sowie fir den stindigen Kampf gegen die Eltern. Die »Formung« des Textes
— sowie die des sich selbst suchenden Ichs — erfolgt ausgehend von einer

2 Die zwei friheren Fassungen beginnen mit der Beschreibung des Gartens in der
Grinenstrale 23 in Bremen und thematisieren gleich am Anfang die Bildung eines Ichs,
das in Grundzigen schon fertig geformt ist.

25 Zu Recht weist Beise darauf hin, dass die Episode des Todes der geliebten Schwester
auch durch die Position im Text — »exakt in der Mitte der Erzdhlung« — den Wendepunkt
bezeichnet. Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 212.

26 Diesem Themenkomplex widmet sich Weiss auch in seiner Malerei. Die in der zwei-
ten Hilfte der 1930er-Jahre entstandenen Olgemilde — insbesondere Das Gartenkonzertund
Das grofse Welttheater, fur die Weiss 1938 einen Preis der Prager Akademie erhielt — enthalten
zahlreiche biographische Anspielungen und weisen bereits auf das Konzept einer »Auto-
biographie in Bildern« hin (vgl. Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 29-30).

27 Vgl. u.a. die Episoden der Reinigung des Unterleibs des Kindes durch die Mutter
(AvdE, S. 15) sowie das auf die Mutter bezogene Bild der Schlange als Anspielung auf den
Stindenfall (AvdE, S. 17£; siche auch den Kommentar von Radvan: Peter Weiss. »Abschied
von den Eltern« [wie Anm. 11], S. 28).
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deutlich konstruierten Raumstruktur, in welcher die Orte zu Sinntrigern
einer Wandlung im Leben des Ichs werden und somit eine identitdtsstif-
tende Funktion erhalten.

Diese fir die Gattung der Autobiographie zentrale Funktion ldsst sich
ferner darin erkennen, dass das sich erinnernde Subjekt auf ein Telos hin-
arbeitet, sprich auf die eigene Befreiung bzw. den Abschied von der Welt
der Eltern — worauf der Schluss der Erzihlung sowohl metaphorisch (durch
das Bild des Vorwirtsfliegens, AvdE, 121) als auch durch den aussagekrif-
tigen letzten Satz (»Ich war auf dem Weg, auf der Suche nach einem eigenen
Leben«, AvdE, 121) hinweist. Die Familienangehorigen spielen nur inso-
fern eine Rolle als sie zu der Ich-Konstruktion beitragen oder als Medium
einer Selbstanamnese des sich erinnernden Subjekts dienen.

Gleichzeitig trigt Abschied von den Eltern aber die Gattungsbezeichnung
»Erzahlung« und verunméglich damit von Anfang an jede Gleichsetzung
von Autor, Erzihler und Protagonist im Sinne eines autobiographischen
Paktes®™. AuBerdem fehlt dem retrospektiv erzihlten Leben fast vollstindig
der Charakter einer dokumentarischen Lebensbeschreibung. Denn jegliche
Faktentreue tritt in den Hintergrund und zahlreiche Aussagen stltzen sich
auf Triume”, die keine Authentizitit im Sinne autobiographischer Referen-
zialitit oder mindestens Wahrhaftigkeit aufweisen. Zahlreiche Gedanken
werden assoziativ miteinander verbunden und werden angeboten, als ob sie
nach und nach schichtweise durch den Erinnerungsprozess entstehen wiir-
den, obwohl sie in Wirklichkeit deutlich dem Prozess der kiinstlerischen
Rekonstruktion unterzogen werden — worauf auch die stindigen Anspie-
lungen auf Figuren aus literarischen Werken und die Thematisierung der
eigenen mythologischen Bilderwelt hindeuten™.

28 Philippe Lejeune: Le pacte autobiographique. Paris 1975.

2 Zur Zuriickfuhrung der Aussagen auf Traume vgl. Jirgen Schutte: »Die Kindheit ist
nicht mehr vorhanden« [wie Anm. 1], S. 334-345, hier S. 335.

30 Vgl. Anm. 14. Zur Erinnerungsarbeit und »interessierten Rekonstruktion« in Abschied
von den Eltern siche Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 214-215. Zur Erinnerungsarbeit fiir
die kiinstlerische Spezifizitit der Autobiographie vgl. Georges Gusdorf: Conditions et li-
mites de I'autobiographie. In: Formen der Selbstdarstellung. Analekten zu einer Geschichte
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Eine dhnliche Widerspriichlichkeit lisst sich bei der Betrachtung der Er-
zihlung als Bildungsroman im Sinne eines Genres, das sich im Wesentli-
chen durch »die Ausbildung und Formung« eines Charakters, insbesondere
»seine|t] innetliche[n] Geschichte« auszeichnet™, belegen. Zwar werden ei-
nerseits einige Etappen der Bildung des Protagonisten »in ihrem Anfang
und Fortgang bis zu einer gewissen Stufe der Vollendung«” — wenn auch
nicht linear wie im traditionellen Bildungsroman — durch stindige Unter-
streichung der Niederlagen eines Individuums dargestellt; dabei werden Fi-
guren eingefithrt, wie beispielsweise der Freund Jacques Ayschmann
(AvdE, 90), die sich als Mentoren des Protagonisten auf seinem Weg zum
Kinstlertum erweisen. Einige Entwicklungsphasen des erzihlten Ichs sind
ferner durch seine Lektiire literarischer Texte bestimmt®, die durch eine
ausdriickliche intertextuelle Referenz in das Erzihlte eingebaut werden und
zur Formung der Hauptfigur beitragen, wie es im Bildungs- und Kinstler-
roman des 19. Jahrhunderts geschieht. Andererseits aber verlduft die Ent-
wicklung nicht immer aufsteigend, und die Bildung ist nicht die einzige ver-
bindliche Instanz des gesamten Textes*, obwohl die Prioritit stets auf dem
inneren Geschehen™, auf dem individuellen Werden liegt. Was jedoch —
anders als in den meisten Bildungsromanen bis zum 19. Jahrhundert — nicht
stattfindet, ist eine moralische und berufliche Vollendung mit gesellschaft-

licher Integration“: Die Existenz des Ich-Erzihlers erweist sich nach wie

des literarischen Selbstportraits. Festgabe fiir Fritz Neubert. Hg. von Erich Haase und
Giinter Reichenkron. Berlin 1956, S. 105-123. Deutsche Ubersetzung: Voraussetzungen
und Grenzen der Autobiographie. In: Die Autobiographie. Zu Form und Geschichte einer
literarischen Gattung. Hg. von Giunter Niggl. Darmstadt 1989, S. 121-147.

31 Friedrich Blanckenburg: Versuch tiber den Roman (1774). Nachdruck. Stuttgart
1965, S. 392.

32 Karl Morgenstern: Uber das Wesen des Bildungsromans. Vortrag, gehalten den 12.
December 1819. In: Inlindisches Museum. Hg. von Carl Eduard Raupach. Dorpat 1820,
Teil 2, Bd. 1, Heft 3, S. 13-27, hier S. 13.

3 Vgl. Anm. 14.

3 Rolf Selbmann: Der deutsche Bildungsroman. Zweite, tiberarbeitete und erweiterte
Auflage. Stuttgart/Weimar 1994, S. 32.

% Blanckenburg: Versuch iiber den Roman [wie Anm. 31], S. 360.

3 Lamberty spricht von der Néhe der Erzihlung Abschied von den Eltern zu den Genres

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




Texcturen der Erinnerung in Wort und Bild. Peter Weiss” ».Abschied von den Eltern« 93

vor als unzulinglich, und seine Auseinandersetzung mit der Familiensitua-
tion ist noch in der Phase der individuellen Verarbeitung. Er befindet sich
am Ende immer noch auf einem schwierigen Weg (»Es trdumte von mei-
nem Weg durch diesen Wald«, AvdE, 120), »auf dem Weg, auf der Suche
nach einem eigenen Leben« (AvdE, 121), wenngleich nun aber eindeutig
gewappnet, interpretiert man die Gestalt des (getrdumten) Jagers als Alter
Ego des schreibenden Ichs und die Jagd als Suche nach sich selbst™.

Die Subsumierung von Abschied von den Eltern unter die Form eines Kiinst-
lerromans fiithrt zu dhnlichen Ergebnissen. Auf der einen Seite werden As-
pekte thematisiert, die den Text in die Gattungstradition des Kinstlerromans
einschreiben, wie beispielsweise das Stoflen der Kiinstlerfigur auf den gesell-
schaftlichen Widerstand und ihr stindiger Wille zur Freiheits- und Wahrheits-
findung™. Auf der anderen Seite rebelliert der Protagonist gegen vorgegebene
Kinstlerbilder und versucht, die Infragestellung seines Kiinstlertums durch
die Eltern in einen Ansporn fiir sein kinstlerisches Gelingen umzukehren,
wie die Schlussszene der Erzihlung bekriftigt. Die im Traum eingeftihrte
surrealistisch anmutende Figur des Jagers (AvdE, 120-121), wohl ein Alter
Ego des Ich-Erzihlers, fihrt zu einer endgtltigen Wandlung: zum Abschied
vom gejagten Kind und Jugendlichen™, hin zum aktiven, yjagenden« Kiinstler.

Intermediale Relationen

Ubereinstimmung und Widerspruch, Verschmelzung und Auflésung,

des Bildungsromans und der Lebensbeichte, ohne dass der Text das traditionelle Gelingen
gesellschaftlicher Integration jedoch erfiillen wirde. Vgl. Andrea Lamberty: Peter Weiss:
»Abschied von den Eltern«. In: Erzdhlen, Erinnern: deutsche Prosa der Gegenwart. Inter-
pretationen. Hg. von Herbert Kaiser und Gerhard Schopf. Frankfurt a.M. 1992, S. 69-806,
hier S. 69.

37 AvdE, S. 190-191.

3 Vgl. das Lemma Kiinstler in: Horst S. Ddmmerich, Ingrid G. Dimmerich: Themen
und Motive in der Literatur. Ein Handbuch. Zweite, tiberarbeitete und erweiterte Auflage.
Tubingen/Basel 1995, S. 131-134. In Abschied von den Eltern werden hiufig das Anderssein
des Kiinstler-Ichs und dessen Machtlosigkeit thematisiert, ein Gefiihl, das der Protagonist
als Reaktion auf die negative Einstellung der Eltern gegentber seiner Entscheidung,
Kiunstler zu werden, entwickelt.

¥ Vgl. Radvan: Peter Weiss. »Abschied von den Eltern« [wie Anm. 11], S. 93-94.
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Kontinuitit und Diskontinuitit — diese in der Erzahlung auf Struktur- und
Gattungsebene herausgearbeiteten Elemente erreichen thren Héhepunkt in
der intermedialen Gestaltung des Werks von Peter Weiss.

Wie bereits anfinglich hervorgehoben, erfolgt in der Erzihlung von
Weiss eine schnitthafte Kombination der Ereignisse in einer bildlichen Ex-
innerungscollage, die durch bestimmte Themenbereiche kontinuierlich zu-
sammengeklebt wird.

Unter diesen sind einige Motivkomplexe zu erkennen, die bereits in den
Gemiilden von Weiss aus den Jahren 1937-1940 zu finden sind* und die in
den 1962 und 1982 angefertigten Bildcollagen zu Abschied von den Eltern wie-
derkehren. Es handelt sich dabei insbesondere um drei thematische Haupt-
blocke, die Weiss transmedial bearbeitet: 1) das Motiv des Todes; 2) das
Motiv der Fremdheit des Subjektes; 3) das Motiv der Lebensfreiheit, sym-
bolisiert durch die Stadt und den Jahrmarkt.

Wie bereits ausgefiihrt, bildet in Abschied von den Eltern der Tod der Mut-
ter und des Vaters fir das sich erinnernde Ich den Anlass, die eigene Ver-
gangenheit zu verarbeiten und sich mit der Auflésung der eigenen Familie
auseinanderzusetzen. Diese nahm ebenfalls mit einem Todesfall ihren An-
fang, nimlich mit dem tragischen Unfalltod der 12-jdhrigen Schwester Mar-
git, der als Dreh- und Angelpunkt des Textes betrachtet werden kann*'.

Das Motiv des Fremdseins des erzihlenden Ichs durchdringt in gleicher
Weise den gesamten Text und dul3ert sich vorwiegend in all jenen Episoden,
die das Ausgeliefertsein des Kindes gegentiber den Eltern, insbesondere ge-
geniiber der Mutter, thematisieren, aber auch in den wiederholten Andeu-
tungen des Ich-Erzihlers, dass er sich der buirgerlichen Welt nicht zugeho6rig
fihlen wirde. Demgegentiber steht das Gefithl der Lebensfreiheit, die das
sich erinnernde Ich neben der Malerei und der Literatur in der »Masse des
Lebens« (AvdE, 21) des Jahrmarkts verwirklicht sicht.

40 Siche w.a. Menschen in der Strafenbabn Tund Menschen in der Strafenbabn IT (beide Ol auf
Holz, 1934), Das grofle Welttheater (Ol auf Holz, 1937), Das Gartenkonzert (Ol auf Holz, 1938),
Jabrmarkt am Stadtrand (Ol auf Leinwand, 1940), Jahrmarktleben I und Jahrmarktleben IT (O
auf Holz, 1941). Hierzu vgl. Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 22-37, und Der Maler Peter
Weiss [wie Anm. 4].

41 Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 212.
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Unter den Bildern, in denen Peter Weiss diese thematischen Aspekte
bearbeitet, befinden sich folgende zwei Gemalde, die sich als musterhaft fiir
Weiss’” Malerei der spaten 1930er-Jahre erweisen: Das grofe Welttheater (1937)
und Selbsthildnis (1938). Beide werden in den Jahren angefertigt, die in A44-
schied von den Eltern textuell rekonstruiert werden bzw. einem Grofteil der
erzihlten Zeit entsprechen, d.h. den 1930er und 1940er-Jahren, wodurch
die starke Verflochtenheit von Wort und Bild bestatigt wird. In Anlehnung
an die apokalyptische Malerei von Hieronymus Bosch stellt Das groffe Welt-
theater »eine Totallandschaft« dar, nimlich die einer auseinanderfallenden
Welt, bei der Tod und Schrecken im Vordergrund stehen, wie Beise es tref-
fend beschreibt®. Das in dunklen Farbtonen dargestellte Weltschreckens-
szenario wird jedoch durch zwei Figuren konterkariert, die auf Hoffnung
hindeuten konnten: den kleinen Jungen auf dem hohen Turm, der den
Mond betrachtet und durch ein Fernrohr in die Weite schaut” und sich
dadurch von der stattfindenden Katastrophe zu entgrenzen scheint*, sowie
eine ebenso unbeteiligt wirkende, der Zerstérung der Aul3enwelt standhal-
tende Frauenfigur, eine Art Venusstatue, die als Symbol fiir die Kunst in-
terpretierbar ist.

Das zweite Bild, ein Selbstportrit®, zeigt den Maler in frontaler Position
und in deutlicher Abgrenzung von der Stadt im Hintergrund, welche — in
Anlehnung an den neusachlichen Stil eines George Grosz und an den sym-
bolischen Realismus von Franz Radziwill — durch die urbanen Symbole der

2 Ebd,, S. 27.

3 Ebd,, S. 28. Mazenauer interpretiert die Geste des Mondschauens als Demonstration
von Auflenseitertum und Unsicherheit des Subjektes (Beat Mazenauer: Lebenslandschaf-
ten in den Bildern von Peter Weiss. In: Die Bilderwelt des Peter Weiss. Hg. von Alexander
Honold und Ulrich Schreiber. Hamburg 1995, S. 13-25, hier S. 19).

# Die Figur des Jungen, der sich von der Aullenwelt distanziert und in die Weite blickt,
kehrt in einer Collage zu Abschied von den Eltern wieder, und kann als Alter Ego des jungen
Malers Peter Weiss interpretiert werden, der als Kiinstler eine Rolle als AuBenseiter ein-
nimmt, aber gerade durch die Kunst sich von der bedriickenden Wirklichkeit befreien und
in die Weite schauen kann.

4 Vgl. hierzu Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 31-32 und ders.: Die fremde Stadt.
Neoromantische Stadtflucht und surrealistische Riickeroberung des Stadtraums bei Peter
Weiss. In: Peter Weiss Jahrbuch 14 (2005), S. 47-68, hier S. 54.
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Gleise und Hauserblocke sowie ein Riesenrad und durch ein Zirkuszelt ge-
kennzeichnet wird. Diese sich im hinteren Teil des Bildes befindenden Ge-
genstinde fungieren als metaphorische Kulisse, scheinen ebenfalls keine
Verbindung zur Figur im Vordergrund zu haben, und versinnbildlichen das
(noch entfernte) Leben. Der am Stadtrand zu sehende Jahrmarkt* — ein
Themenkomplex, mit dem sich Weiss in seiner Malerei bis in die 1940er-
Jahre beschiftigt — verkorpert durch seine Positionierung am Stadtrand die
noch verwehrte Lebensfreiheit, zugleich aber symbolisiert er die Hoffnung,
dass jene durch die Jahrmarktartisten versinnbildlichte Kunstwelt erreicht
werden konnte. Der im Himmel schwebende blaue Luftballon deutet wohl
auch auf die Moglichkeit einer neuen Freiheit hin, die das Subjekt jedoch
noch nicht erreichen kann.

Die 1962 und 1982 angefertigten Collagen zu Abschied von den Eltern sind
als thematische Weiterentwicklung der Malerei von Peter Weiss zu verste-
hen: Sie lassen sich als eine Form der bildnerischen Auseinandersetzung mit
Themenkomplexen auslegen, die im literarischen Werk bereits von grundle-
gender Wichtigkeit sind; sie illustrieren dabei jedoch nicht den Text, sondern
fungieren in intermedialer Hinsicht als bedeutungskonstitutiv'’ — sie tiber-
nehmen und bauen u.a. die Motive des Todes, des Fremdseins des Ichs in
der sie umgebenden Wirklichkeit und der Suche nach der Lebensfreiheit wei-
ter aus, indem sie Heterogenes miteinander kombinieren. Gerade die Collage
als Komposition aus verschiedenen Materialien zu einem individuell zusam-
mengesetzten Klebebild eréffnet fiir Weiss die Moglichkeit des stindigen
Experimentierens, der stetigen Suche in einer Zeit des Zweifelns am Dasein,
und erlaubt ihm, »die zersplitterte Welt sehr eindringlich«*® aufs Neue dat-
zustellen. In den 1950er-Jahren hatte Weiss die Malerei fast vollstindig auf-
gegeben und versuchte wihrend der gesamten Zeit seiner Emigration, durch

4 Zu Jahrmarkt und Zirkus vgl. Radvan: Peter Weiss. »Abschied von den Eltern« [wie
Anm. 11], S. 98-102.

47 Rajewsky spricht von intermedialen Beztigen (hier bezieht sich die Collage auf die
Textvorlage) als »Verfahren der Bedeutungskonstitution eines medialen Produktes durch
Bezugnahme auf ein anderes Medienprodukt oder ein anderes semiotischen System«. Vgl.
Irina Rajewsky: Intermedialitit. Tubingen/Basel 2002, S. 13.

48 Der Maler Peter Weiss [wie Anm. 4], S. 41.
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neue Kunstformen, darunter die Collage und die Niederschrift autobiogra-
phischer Erzihlungen, das vergangene Geschehen zu verarbeiten. Deswe-
gen — so Peter Weiss — hingt die Anfertigung der Collagen, wie das Schrei-
ben selbstbiographischer Buicher, »untrennbar mit der Psychoanalyse zu-
sammenc®’.

Unter den Collagen, die 1962 entstanden sind und die am Surrealisten
Max Ernst Anklang nehmen™, greift der Kiinstler insbesondere Themen
wie die Suche eines sich in der Welt noch fremd fihlenden Ichs, die Unbe-
schwertheit des Lebens sowie Tod und Katastrophe auf”'. Er bedient sich
dabei — dank der Zusammensetzung verschiedener Elemente, die aus un-
terschiedlichen semantischen Feldern kommend zu einer neuen bildneri-
schen Einheit collagiert werden — einer Strategie, die in der assoziativen Er-
zihlstruktur der Textvorlage ihre Entsprechung findet, wie folgende zwei
Collagen zeigen.

Die erste Collage (Abb. 1)* ist wie die meisten Klebebilder von Weiss
schwarz-weil} getont und mit beigen bzw. gelblichen Fragmenten versehen.
Sie ist ebenso wie der Grof3teil der Collagearbeiten, welche die Erzihlung
begleiten, von einer gewissen Bildvereinheitlichung geprigt. Sie zeigt eine
Szene aus den 1920er-Jahren, also aus der Zeit, in der Peter Weiss in Bremen
in der Grinenstral3e wohnte, von der aus in der Ferne Fabrikschlote zu se-
hen waren™. Das dargestellte Milieu ist einerseits groBbiirgetlich, was an den
flanierenden Menschen und dem Matrosenanzug des Kindes zu erkennen ist,
andererseits proletarisch (worauf die Fabrikschlote im Hintergrund hindeu-
ten), und vermittelt eine erdriickende Wirkung durch die als Kulisse fun-

# Ebd.

30 Vgl. hierzu Werner Spies: Max Ernst — Collagen. Inventar und Widerspruch. Koln 1988.

51 Die angesprochenen Collagen sind in der deutschen Suhrkamp-Ausgabe von 4b-
schied von den Eltern aus dem Jahr 1980 jeweils auf S. 4-5 (Abb. 1), 12-13 (Abb. 2) und 26-
27 zu finden.

52 Ich danke dem Suhtkamp Verlag fiir die freundliche Genehmigung des Abdrucks
der Collagen von Peter Weiss (M.P.).

33 »Da lag das Meer der Dicher mit den rauchenden Schornsteinen, da lag das glit-
zernde Wasser des Flusses |...J« (AvdE, S. 23).
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Abb. 1 — Aus: Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Erzidhlung,
Mit 8 Collagen des Autors sowie einer separaten, vom Autor signierten Collage.
Suhrkamp. Frankfurt a.M. 1980, S. 4-5.

gierenden tiberdimensionierten Gebiude. Die Collage setzt kaleidoskopar-
tig Leben und Kunst, Geburt und Tod, Vergangenheit und Gegenwart mit-
einander in Beziehung: das Baptisterium, die Kathedrale sowie der Campo-
santo von Pisa, wohl eine Anspielung auf die Reise von Weiss nach Italien,
u.a. in einige Stidte der Toskana im Sommer 1954 sind zugleich aber auch
Symbole der Kunst und des Lebenszyklus — das Baptisterium steht dabei
fiir den Lebensbeginn, der Camposanto fiir den Tod”. Diese architekto-
nischen Elemente, welche die Asthetik der Schonheit verkérpern, stehen

54 Daran erinnert sich Weiss 1960 zurtick; sein Manuskript von Abschied von den Eltern,
urspranglich Texzur, liegt 1960 noch beim Suhrkamp Verlag. Vgl. Weiss: Das Kopenhage-
ner Journal [wie Anm. 2], S. 97.

% Eine weitere Collage (abgedruckt in: Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Erzih-
lung [wie Anm. 4], S. 26-27), die an die sutrealistischen Gemalde von René Magritte und
Max Ernst erinnert, intensiviert die Semantik des Todes und des Schreckens, indem sie auf
engstem Raum Bildausschnitte zusammendringt, die dem Betrachter ein Gefiihl der be-
driickenden Uberladung vermitteln, ihn jedoch dazu anregen, den teilweise ritselhaften
Bilder eine Bedeutung zu vetleihen. Auch in dieser letzten Collage ist auf der linken Seite
ein Kind zu sehen, das sich am Rande des Ufers befindet und in die Tiefe des Wassers
blickt — wohl ein weiteres Symbol fiir die Distanzierung des Subjekts von der Wirklichkeit
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in Kontrast zu den die Asthetik der Zeit der Industrialisierung reprisen-
tierenden Fabrikhallen. In klarer Abgrenzung zu den wie ein Bithnenbild
wirkenden Gebiduden ist im Vordergrund ein grabendes Kind zu sehen,
das sich eindeutig als Peter Weiss identifizieren lasst: Als Kind trug er einen
Matrosenanzug™®, und der Ich-Erzihler wird ebenso mit Matrosenmiitze
und Matrosenanzug beschrieben (AvdE, 25). Der Blick des Betrachters
wird auf diese zentrale Figur gelenkt, die, wie der Schriftsteller in seiner
Vergangenheit, in der Erde gribt. Auf dem Boden liegen links einige Ma-
nuskriptblitter, welche als »Erinnerungsfetzen«’” interpretiert werden kon-
nen und somit eine direkte Verbindung zum Arbeitsprozess am _Abschied-
Projekt darstellen®. Ein weiteres Element zieht die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf sich, nimlich die beiden spielenden Kinder auf der rechten
Seite, welche als ein intermediales Zitat des Jahrmarktkomplexes verstanden
werden kénnen und somit noch einmal auf die Verbindung von Leben und
Kunst hinweisen®.

Die zweite Collage (Abb. 2) veranschaulicht, ebenso wie das Olgemilde

sowie dessen Suche nach der eigenen Identitit, aber auch eine mogliche Anspielung auf
die in der Erzihlung eingeflochtene Geschichte der Geburt Moses, und damit auf die ji-
dische Herkunft des Ich-Erzdhlers (AvdE, S. 15), die signifikanterweise auch den Beginn
der friheren Fassungen von Abschied von den Eltern bildet.

%6 Schmolke bezieht sich dabei auf Kindheitsfotos von Peter Weiss (Schmolke: »Das
fortwihrende Wirken von einer Situation zur andern« [wie Anm. 1], S. 422).

57 So Peter Weiss: »Auch realistische Bilder bestehen aus lauter Erinnerungsfetzen, die
wir aus Traumschichten herausschilen konnen«. Der Maler Peter Weiss [wie Anm. 4], S. 43.

38 Siehe Kohler hierzu: »Die verstreuten Blitter scheinen auf die fritheren Versuche der
Aufarbeitung und der Suche hinzuweisen. So heifit es auch in [...] den Traumnotizen«. Die
Autorin weist auf Weiss’ Traumprotokolle und Traumanalysen der 1950er-]Jahre hin (K6h-
ler: Vom Text zum Bild [wie Anm. 4], S. 234; P. Weiss: Traumprotokolle und -analysen.
In: ders.: Fureinander sind wir Chiffren. Das Pariser Manuskript. Hg. von Axel Schmolke.
Berlin 2008, S. 79-100, hier S. 80).

% Mit Bezug auf Weiss’ Traumprotokolle und Traumanalysen stellt Kéhler hingegen
die zwei spielenden Kinder auf der rechten Seite mit dem alten im Rollstuhl sitzenden
Mann in Verbindung, womit die Eltern gemeint sind, gegentiber: »Der Admiral, das sind
Vater und Mutter in einer Person« (Kohler: Vom Text zum Bild [wie Anm. 4], S. 234-235).
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Abb. 2 — Aus: Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Erzidhlung.
Mit 8 Collagen des Autors sowie einer separaten, vom Autor signierten Collage.
Suhrkamp. Frankfurt a.M. 1980, S. 12-13

Das grofie Welttheater, Schiffsbruch, Zerstorung, Untergang und Tod®. Das
im Vordergrund stehende Kind, von dem Katastrophenszenario durch ei-
nen Balken getrennt, distanziert sich vom Geschehen, das wie ein Guck-
kastentheater wirkt, indem es dem Grauen eindeutig den Riicken kehrt und
durch ein Fernglas in die AuBenwelt blickt. Ahnliche Erfahrungen begleiten
den Protagonisten von Abschied von den Eltern, der sich hiufig vor der Gewalt
der ihn unmittelbar umgehenden Wirklichkeit fliichtet. Ein paradigmati-
sches Beispiel bilden die Episoden, in denen der Junge, vom Vater gezwun-
gen, mit ihm ins Kontor zu gehen, sich ins nebenan liegende Theater
zuriickzieht und durch »Sauggliser« stereoskopische Szenen betrachtet
(AvdE, 77) oder unruhig den Kontorbetrieb aus der Distanz durch eine
Glasscheibe beobachtet (AvdE, 78). Weiss bedient sich in seiner Collage

60 Zu diesem thematischen Komplex in den Collagen von Peter Weiss vgl. ebd., S.
242-275.
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bewusst des Stilmittels der Kontrastierung. So stellt er wie in der ersten be-
sprochenen Collage (Abb. 1) und wie in der Textvorlage Tod (diesmal
durch die Darstellung von Schiffbruch und Zerstérung versinnbildlicht)
und Leben (das Kind scheint verzweifelt sich nach Rettung zu sehnen) ei-
nander gegeniiber. Ebenso setzt er der Wirklichkeit die Kunstwelt entgegen
— die erstgenannte durch eine zerstorte Welt, aber auch durch eine alltdgli-
che Szene in einer Stadtgasse reprisentiert, die zweite durch Figuren ver-
korpert, die aus Buchern zu stammen scheinen, wie beispielsweise Indianer
oder orientalisch anmutende Gestalten. Auch die Aulenwelt (durch die im
Innenraum tobende Wasserflut und die ruhige Gassenszene symbolisiert)
und die Innenwelt (durch einen durch eine Holzdecke markierten Raum
dargestellt) stellt er in einen kontriren Zusammenhang®'. Dabei nimmt die
Figur des Jungen, der wie im GroBburgertum tblich gekleidet ist, eine zen-
trale Position ein. Die Dimensionen seines Korpers sind verhiltnismafig
grof} im Vergleich zu den anderen Menschen®, und er scheint auf den ers-
ten Blick keiner der beiden Welten anzugehéren. Sein Standpunkt zwischen
den die Decke tragenden Pfeilern koénnte jedoch ein Hinweis auf einen
moglichen Schutz durch den Innenraum sein — was erneut die Sonderstel-
lung des Kindes hervorheben wiirde.

Die 1982 angefertigten Collagen, die Weiss riickdatieren wollte®, bear-
beiten die Themenkomplexe des ersten Collagenzyklus weiter und zeigen
dadurch eine »anhaltende Auseinandersetzung mit dem abgeschlossenen
Text«” und mit der Identititssuche und Selbstbeobachtung. Unter diesen
befindet sich eine Collage, in welcher die symbolhaften Teile der Textvorlage
in ein neues Bild, und damit in eine neue fingierte Wirklichkeit so montiert
werden, dass die Bedeutung des im Ausgangstext enthaltenen Wortmateri-
als auf visueller Ebene neu justiert und verstirkt wird®.

o Den Raum identifiziert Kéhler mit der in Abschied von den Eltern beschriebenen Dach-
kammer, in der sich der Protagonist in imaginierte Welten flichtet (Kéhler: Vom Text zum
Bild [wie Anm. 4], S. 245).

02 Ebd., S. 243.

63 Beise: Peter Weiss [wie Anm. 3], S. 262.

64 Ivanovié: Die Asthetik der Collage im Werk von Peter Weiss [wie Anm. 4], S. 69.

%5 Anders als bei den dadaistischen als Antikunst begriffenen Collagen zielt Weiss hier
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Die Collage® bietet einzelne assoziativ miteinander zu verbindende Ele-
mente an: Der Raum im oberen Teil des Bildes stellt ein Arbeitszimmer dar,
vermutlich eine Visualisierung verschiedener Stadien des Kinstlertums von
Weiss durch Anspielungen auf das Zimmer im Dachgeschof3 des Eltern-
hauses (AvdE, 33-41) oder auf den Raum im Kontor des Vaters (AvdE, 75-
77); das auf einem Stuhl liegende Buch verweist auf die Welt der Literatur,
worauf auch die auf der linken Seite liegende Gestalt und das auf der rech-
ten Seite abgebildete Bein einer (fiktiven) Romanfigur (wie beispielsweise
Ben Hur, AvdE, 56-57) hindeuten. Zwei Elemente, die beide im Gegensatz
zu den grauen vorherrschenden Farbténen der Collage in gelblicher Farbe
gehalten sind, stechen hervor: das suchende Kind auf der linken Seite, das
ein Blatt (Manuskript) in der Hand hilt und im Boden gribt (vgl. auch Abb.
1) und der Léwe in der Mitte, wohl eine Anspielung auf den gelben Léwen,
der vor der Ttur des Ich-Erzahlers lag (AvdE, 39) und als einer der Begleiter
zu identifizieren ist, mit dem der Protagonist auf der Suche nach Befreiung
von seinen Angsten »das weite Gelinde des Dachbodens« (AvdE, 38)
durchstreicht. Vergleicht man den in der Collage abgebildeten Léwen mit
dem Leu von Albrecht Diirer in Der heilige Hieronymus im Gehdins (1514)%; so
befindet sich das Tier in beiden Fillen in einem Studierzimmer; folgt man
der>Lowenlegendec hinsichtlich des Kirchenlehrers und der Bedeutung des
Dachbodens fiir den Ich-Erzihler (»dieses Verborgensein oben...« AvdE,
306), so ist das Raubtier als Schutzfigur zu interpretieren. In der Collage von
Peter Weiss steht der Léwe mit dem sich nach links beugenden Kind, das
leicht als der Schriftsteller zu erkennen ist, in enger Verbindung: Beide Fi-
guren sind Giberdimensioniert und weisen dieselbe Farbe auf.

Die Konfrontation von Peter Weiss mit der Vielheit des Ichs durch bild-
liche und sprachliche Darstellungen ldsst sich nicht nur in Bezug auf Abschied

weder auf Provokation noch auf Zerstérung des Alten — das neue Bild entsteht hier, um
»das Altec (die Textvorlage) zu unterstiitzen, es ausgehend von einer neuen Perspektive zu
selektieren und somit neu zu tiberdenken.

% Fiir eine detaillierte Beschreibung vgl. Kohler: Vom Text zum Bild [wie Anm. 4], S.
216-225.

67 Kohler sieht in dem Kupferstich von Direr eine Vorlage fiir die Collage von Peter
Weiss. Vgl. ebd., S. 224.
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Abb. 3 — Aus: Peter Weiss: Fluchtpunkt. Roman. Mit vier Collagen von Peter Weiss.
Suhrkamp. Frankfurt a.M. 1983, nicht nummerierte Seite (55)
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von den Eltern feststellen. Es finden sich Text-Bild-Korrelationen ebenso in
anderen Werken von ihm, welche die genannten Themenkomplexe — ins-
besondere das Motiv des Todes, der Fremdheit des Subjektes und der Suche
nach dem vielschichtigen Ich — weiter ausarbeiten, und somit eine erneute
Auseinandersetzung mit der eigenen Identitit aufzeigen, aber auch ein kla-
res Beispiel werkiibergreifender Reflexion auf intermedialer Ebene darstel-
len.

Folgende der >Dinosaurus-Reihec angehorende Collage®(Abb. 4), die den
Arbeitsprozess des an Abschied von den Elfern inhaltlich und erzéihltechnisch
ankntipfenden Werkes Fluchtpunkt begleitet, legt Zeugnis fur Weiss’ Arbeits-
weise, in Collagen Themenkomplexe zu verbildlichen, die er in mehreren sei-
ner Prosawerke bearbeitet, und fiir sein intermediales Poetikverstindnis ab.

Der Léwe, auf das Bild eines Innenraums geklebt, verweist auf Abschied
von den Eltern und auf die dafur angefertigte Collage (Abb. 3), schafft aber
zugleich eine Verbindung zwischen dieser Erzahlung und Fluchtpunkt. Die
im oberen Teil collagierte Landschaft strahlt eine leblose kinstliche Stille
aus und steht damit in scharfem Kontrast zu den apokalyptisch anmuten-
den Sturmlandschaften der Collagen, die Abschied von den Eltern visuell ver-
arbeiten; der in der Mitte abgebildete Mann, der mit optischen Geriten han-
tiert, stellt wohl eine Weiterentwicklung des durch das Fernglas blickende
Kind dar (Abb. 2). Die zwei in gelber Farbe hervorgehobenen Elemente
(ein noch ungeborenes Kind und die Organe eines weiblichen Kérpers mit
eindringlicher Fokussierung auf die durch zwei Hinde gehaltene Gebir-
mutter) behandeln die in Abschied von den Eltern stets prasenten Themen-
kreise Geburt und Sexualitit in Bezug auf die Mutter. Das unten links
collagierte Skelett eines Dinosauriers verweist auf die Beschiftigung mit der
eigenen Biografie, wie Weiss im September 1960 aufzeichnet: »Zum Bericht
des Lebensabschnittes in Stockholm. Die Schwierigkeiten bei der Ermitt-
lung der Daten. Die Tagebiicher meiner Mutter gaben einigen Aufschluss.

% Giinter Schiitz: Peter Weiss und Paris. Prolegomena zu einer Biographie. Bd. 1:
1947-1966. St. Ingbert 2004, S. 331. Schiitz weist darauf hin, dass Weiss 1963 in seinen
Notizbiichern Fluchtpunkt als »Dinosaurus« bezeichnet. Vgl. auch Rainer Gerlach: Die Be-
deutung des Suhrkamp Verlags fiir das Werk von Peter Weiss. St. Ingbert 2005, S. 97-107.
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Abb. 4 — Aus: Peter Weiss, Fluchtpunkt. Roman. Mit vier Collagen von Peter Weiss.
Suhrkamp. Frankfurt .M. 1983, nicht nummerierte Seite (5)

Ich habe hier ein gewisses Skelett, das ich vielleicht spéter noch vervollstin-
digen kann. Wie das Skelett eines verschollenen Tieres, das man aus eigenen
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gefundenen Bruchstiicken zu einem Ganzen rekonstruiert. Die Fremdheit
des eigenen Lebens. ICHTOSAVROS«”.

Peter Weiss” experimentelles Gebilde aus sprachlichen und bildlichen
Zitaten, die er auf intertextueller, interbildlicher und intermedialer Ebene
einsetzt, verweist noch einmal deutlich auf eine Poetik, die aus der Wech-
selwirkung von Textualisierung und Visualisierung sowohl auf der fiktiven
als auch auf der faktualen Ebene lebt. Notiz- und Tagebticher nehmen auf
Erzihltexte Bezug und bieten Anhaltspunkte fir deren Erlduterungen. Ge-
milde und Collagen behandeln Hauptmotive der Erzihlungen™, zitieren
diese in bildlicher Form und unterstreichen neue Aspekte der Hauptmotive.
Dadurch bekriftigen sie auf visueller Ebene zuerst nur textuell artikulierte
und fixierte AuBerungen; sie bedienen sich ferner dhnlicher »Erzihlmodi«
(Kontrastierung der collagierten Elemente, Assoziationsprinzip, Kaschie-
rung und Hervorhebung der Grenzen zwischen den geklebten, bewusst
arrangierten Einzelteilen), welche die bereits durch das Wort ausgeloteten
Gedanken aussagekriftiger werden lassen und sich als eine weitere Mog-
lichkeit der Selbstvergewisserung auf dem Weg zur Ich-Findung erweisen.
Ergebnis sind eine bildliche Prosa und ein damit verzahntes Bildwerk, die
im Spannungsfeld von Autobiographie, Fiktion und kunstlerischer Refle-
xion stehen und eine identititsbildende Funktion erfilllen. Weiss verwendet
in seinem Werk bewusst die Strategie der Versprachlichung der Bilder und
der Verbildlichung der Worte, um einen markanten Akt kinstlerischer

9 Weiss: Das Kopenhagener Journal [wie Anm. 2], S. 36.

70 Bigler betont diesbeziiglich zu Recht, dass die Collagen von Weiss in Wechselwit-
kung zu Textsequenzen treten, aber Text und Bild lassen sich dabei nicht eindeutig (oder
nicht immer; M.P.) aufeinander bezichen. Dies zeigt, »dass sich die Text-Bild-Beziehungen
bei Weiss nicht auf Funktionen der gegenseitigen Illustration oder Beschreibung beschrin-
ken. [...] Der Text wird durch die Collage differenzierter lesbar und die Collage durch den
Text anders sichtbar«. Vgl. Regula Bigler: Geste des Vergessens und des Erinnerns. Peter
Weiss’ Text- und Collagearbeiten unter der medientheoretischen Perspektiven Vilém Flus-
sers betrachtet. In: Peter Weiss Jahrbuch 24 (2015), S. 81-96, hier S. 88.
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Selbstschépfung und stindiger Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit zu
setzen. Dabei erzeugt er ein Gebilde, dessen Grenzen weder sprachlich
noch bildlich gezogen werden kénnen, sondern das eher aus der stetigen
Uberschreitung der Grenzlinien entsteht und im Miteinander sprachlicher
Zeichen und bildlicher Geftge lebt.
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Die Gigantomachie

Der Einstieg ist fulminant. In komplexen, teils para-, teils hypotakti-
schen Satzkonstruktionen, mit dem Stakkato harter, spiter rein asyndeti-
scher Fugung, arbeitet der geschriebene Text die bildliche Textur des Hoch-
reliefs heraus, als wolle er den Laokoon Lessings in Poesie verwandeln': und
lisst plastisch so, aus der erinnerten Anschauung, Vorstellungen entstehen,
sich ausformen gleich zu Anfang der Asthetik des Widerstands:

Rings um uns hoben sich die Leiber aus dem Stein, zusammen-
gedringt zu Gruppen, ineinander verschlungen oder zu Fragmenten
zersprengt, mit einem Torso, einem aufgestiitzten Arm, einer geborst-
nen Hiifte, einem verschorften Brocken ihre Gestalt andeutend, im-
mer in den Gebirden des Kampfs, ausweichend, zuriickschnellend,

! Vgl. dazu, auch mit Bezug auf Peter Weiss’ Laokoon-Rede von 1965, Martin Rector:
Fiinfundzwanzig Jahre »Die Asthetik des Widerstands«. Prolegomena zu einem For-
schungsbericht. In: Diese bebende, zihe, kithne Hoffnung. 25 Jahre Peter Weiss. »Die As-
thetik des Widerstands«. Hg. von Arnd Beise, Jens Birkmeyer und Michael Hofmann. St.
Ingbert 2008, S. 13-48, hier S. 40f. Bei Gotthold Ephraim Lessing siche Laokoon oder
tber die Grenzen der Malerei und Poesie [1766]. In: ders.: Werke [in 8 Bdn.]. Hg. von
Herbert G. Gopfert et al., hier Bd. 6: Kunsttheoretische und kunsthistorische Schriften.
Hg. von Albert von Schirnding. Darmstadt 1996, S. 7-187, hier insb. S. 102f.; 112f. Die
Laokoon-Gruppe selbst ist eine Skulptur des Hagesandros aus Rhodos, mit Athenodoros
und Polydoros gefertigt im 2.-1. Jh. v. Chr.
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angreifend, sich deckend, hochgestreckt oder gekrimmt [...]. Ein
riesiges Ringen, auftauchend aus der grauen Wand, sich erinnernd an
seine Vollendung, zuriicksinkend zur Formlosigkeit (AdW 9 [1, 7]).2

Die Gewalt, die sich hinter dem 4sthetischen Prozess abzeichnet, ist hier
schon eine gedoppelte: die dargestellte der Kampfhandlungen einerseits
und die der Zeitldufte andererseits, die dem Stein, aus dem die Korper
wuchsen, seine Indifferentheit, seine Gestaltlosigkeit wieder aufzwingt. Das
Material, der weille Marmor mit seiner leicht blaulichen Aderung, dem doch
die Bestindigkeit eingeschrieben scheint, das genau deshalb gewihlt wurde,
um die Verginglichkeit zu tberdauern, ist durch die mehr als 2000 Jahre
seit seiner Bearbeitung selbst hinfillig geworden, hat die Vetletzlichkeit des
Lebendigen imitiert, wenn es als »Torso«, »zersprengt«, mit »geborstne]t]
Hifte« zum heutigen Betrachter spricht. Dennoch bewahrt der bearbeitete
Marmor Erinnerung, sagt die Passage, lisst die Grof3e wieder erstehen, die
dem Stein abgerungen wurde. Hier zeigt sich bereits die dialektische Dyna-
mik, welche die gesamte Asthetik des Widerstands auszeichnet: in wechselnder
Figurenrede — wie unter changierender Beleuchtung — mal diesen, mal jenen
Aspekt betonend, hervorhebend, in der Interpretation mal den einen, dann
wieder den diametral entgegengesetzten Standpunkt einzunehmen. Denn
die in der Anschauung sich wieder zusammensetzende, die einstige Grof3e
wird dem Text zur Anklage und Allegorie des historischen Prozesses: wenn

2 Peter Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Roman. 3 Bde. [1975, 1978, 1981 in einem
Bd.]. Zitiert nach der von Jiirgen Schutte herausgegebenen, kritisch durchgesehenen und
korrigierten Neuen Berliner Ausgabe mit deren durchgehender Paginierung. Berlin 2016.
Im Folgenden als Sigle AdW. Vgl. das editorische Nachwort ebd., S. 1197-1199. In eckigen
Klammern zudem Verweise auf die Ausgabe Frankfurt a.M. 1983 mit Band und Seitenzahl
[entspricht den Erstausgaben in Einzelbinden, hier gleichfalls in einem Band zusammen-
gefasst]. Verkiirzungen wie: »einer geborstnen Hiifte«, AAW 9, statt: »einer geborstenen
Hufte« [1, 7], werden nicht gesondert vermerkt. / Der Kampf im Fries kénne »als ein
Ringen um Formung und Gestaltung verstanden werden«, bemerkt Hofmann, doch sei
zugleich »das Streben nach Artikulation [...] vom Scheitern bedroht«. Michael Hofmann:
Asthetische Erfahrung in der historischen Krise. Fine Untersuchung zum Kunst- und Li-
teraturverstindnis in Peter Weiss’ Roman »Die Asthetik des Widerstands«. Bonn 1990, S.
38.
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man die Position der Opfer einnimmt, sich #icht mit den Siegern gemein
macht, fir deren Legitimation und Verherrlichung das Kunstwerk des Per-
gamon-Frieses seinerzeit, im Hellenismus, errichtet wurde. Dann wird, mit
der Formel Walter Benjamins, die >Geschichte gegen den Strich gebiirstet’
— der Text sagt es selbst (AdW 51 [1, 41]) —*, zweckinstrumentell verein-
nahmt fur den Kampf der Unterdriickten, deren Leiderfahrung nun krea-
tiitlich wirkt’ und auf den Rezipienten emotional abfirbt:

rauhe Stumpfe neben geschliffner Glitte, belebt vom Spiel der Muskeln
und Sehnen, Streitpferde in gestrafftem Geschirr, gerundete Schilde,
aufgereckte Speere, zu rohem Oval gespaltner Kopf, ausgebreitete
Schwingen, triumphierend erhobner Arm, Ferse im Sprung, umflattert
vom Rock, geballte Faust am nicht mehr vorhandnen Schwert, zottige
Jagdhunde, die Mauler verbissen in Lenden und Nacken, ein Fallen-
der, mit dem Ansatz des Fingers zielend ins Auge der iiber ihm hin-
genden Bestie, vorstiirzender Lowe, eine Kriegerin schiitzend, mit der
Pranke ausholend zum Schlag, mit Vogelkrallen versehne Hinde, Hor-
ner aus wuchtigen Stirnen ragend, sich ringelnde Beine, mit Schuppen
besetzt, ein Schlangengeziicht tberall, im Wirgegriff um Bauch und
Hals, ziingelnd, die scharfen Zihne gebleckt, einstoend auf nackte
Brust (AdW 9 [1, 7]).

Empathie mit dem Leid steht am Anfang, noch bevor wir durch den
Text iberhaupt auf individuierte Schicksale verwiesen werden. Die Erfah-
rung von Kampf und Niederlage erscheint deshalb als ein massenhalfter,

kollektiver Vorgang in der Subsumtion je einzelner Momente, die der
Betrachter und der Vorstellende als Tableau zu synthetisieren hat. Die

3 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte [1940]. In: ders.: Illuminationen.
Ausgewihlte Schriften. Frankfurt a.M. 1977, S. 251-261, insb. die These 7, S. 253. Dort
wird wortlich die Aufforderung formuliert, »die Geschichte gegen den Strich zu biirsten«.

4 Vgl. Klaus Jochem: Widerstand und Asthetik bei Peter Weiss. Berlin 1984, S. 17, 72
insb. Siche ebenfalls Karen Hvidtfeldt Madsen: Widerstand als Asthetik. Peter Weiss und
»Die Asthetik des Widerstands«. Ubers. aus dem Din. von Ursula Kleinen und Monika
Wesemann. Wiesbaden 2003, S. 115-120, insb. S. 118f.

5 Vgl. Bertold Brunner: Der Herakles/Stahlmann-Komplex in Peter Weiss’ »Asthetik
des Widerstands«. St. Ingbert 1999, S. 165f.
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Exposition bei Weiss arbeitet also gleichsam negativ: Sie geht aus vom De-
tail, wechselnd in den Einstellungen wie ein Film mit jump cuts. Der Text
springt — so wie das suchende Auge in seinen Sakkaden, das Orientierung
will und zunichst nur Verwirrung erhilt. Die Satzfragmente wechseln mit
sekundenkurzen Fixationen, um dieses Muster des historischen Prozesses
zu erschlieBen und fungibel zu machen fiir die eigene Sache.

Diese eben geschaffnen, wieder erléschenden Gesichter, diese méich-
tigen und zerstiickelten Hinde, diese weit geschwungnen, im stump-
fen Fels ertrinkenden Fliigel, dieser steinerne Blick, diese zum Schrei
aufgerilnen Lippen, dieses Schreiten, Stampfen, diese Hiebe schwerer
Waffen, dieses Rollen gepanzerter Rider, diese Biindel geschleuderter
Blitze, dieses Zertreten, dieses Sichaufbiumen und Zusammenbre-
chen, diese unendliche Anstrengung, sich emporzuwithlen aus korni-
gen Blécken. Und wie anmutig das Haar gekriuselt, wie kunstvoll ge-
schiirzt und gegurtet das leichte Kleid, wie zierlich das Ornament an
den Riemen des Schilds, am Bug des Helms, wie zart der Schimmer
der Haut, bereit fiir Liebkosungen, doch ausgesetzt dem unerbittli-
chen Wettstreit, der Zerfleischung und Vernichtung (AdW 9 £. [1, 7).

Aus den Details entsteht die Allegorie des einen, grof3en Schreies krea-
turlicher Verzweiflung und erlittenen Schmerzes, der sich im Fortgang suk-
zessive auffichert in bedeutungstragende Gruppen — manche von »olympi-
scher Kiihle«, andere als »Meeresungetiim« auszumachen, mit »schlangen-
tormigen Beinen« dem Grund verhaftet, als »Greif« oder »Kentaur«. Sie alle
agieren im schmalen Band des Frieses selbst: die Niedergeworfenen, die den
Korper, hiufig diagonal gestreckt, nun niher an der Basis haben; die sieg-
reichen Olympier hingegen, die aufrecht ihren Triumph feiern. An nur einer
Stelle tut sich der Boden auf, die »Ddmonin der Erde« greift ein ins Gesche-
hen: »das Gesicht weggehackt unter den Augenl6chern, die Briiste massiv in
dinner Umbhiillung, den losgerilnen Klumpen der einen Hand suchend er-
hoben, die andre Hand um Einhalt bittend« (AdW 10 [1, 8]). Die Géttin Ge,
hier gemeint, aber von Weiss erst spiter benannt, ist die erste, die sich her-
aushebt aus den bislang namenlos Kimpfenden. Dann tauchen auch die
ersten Protagonisten des Romans auf, Heilmann, Coppi und der Ich-Erzihler,

die nach Bezeichnungen suchen, die man am Ful3 des Frieses finden kann fir
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die anthropomorphen Gotter — wie sich spater erweist: die Olympier und
auch die Titanen —, wihrend die Widersacher, die unterlegenen Giganten —
mit der Ausnahme Ges — nur auf den Kantseiten der Einzelplatten des
Hochreliefs vermerkt sind, dem Blick der musealen wie der antiken Be-
trachter durch die Aufstellung entzogen®.

Auch tiber die Entstehung unterrichtet uns der Roman erst nachgeord-
net. Selbst den Gegenstand — genannt Pergamonaltar: und darin, spezifi-
scher, der gro3e Pergamonfries mit der Darstellung des Gigantenkampfes
— gibt die Asthetik des Widerstands erst nach zwei dichtgedringten Seiten der
Ekphrasis preis, die ein Bild bislang nur nebulds evozieren lie3. Nun wird
nachgereicht, was Einordnung in den bildungsbiirgerlichen Kanon ver-
spricht: »was fur die Unkundigen im magischen Dunkel lag, war fiir die
Wissenden ein niichtern einzuschitzendes Handwerk. Die Eingeweihten,
die Spezialisten sprachen von Kunst, sie priesen die Harmonie der Bewe-
gung, das Ineinandergreifen der Gesten’, die andern aber, die nicht einmal
den Begriff der Bildung kannten, starrten verstohlen in die aufgerilnen Ra-
chen, spiirten den Schlag der Pranke im eignen Fleisch« (AdW 12 [1, 9]).
Wir befinden uns, wie die Fachliteratur zum Pergamonaltar vermutet, wohl

um das Jahr 180 vor Christus®, sicherlich aber unter der »Dynastie der

¢ Vgl. Sebastian Prignitz: Der Pergamonaltar und die pergamenische Gelehrtenschule.
Berlin 2008, S. 16.

7Vgl. dazu die schematischen Zeichnungen der Bildachsen und der Tiefenstaffelung
der Figuren ebd., S. 67f. insb. sowie 56, 58, 61, 64f., 70f.

8 Vgl. Elisabeth Rohde: Pergamon. Burgberg und Altar. Berlin 1972, S. 20 [siche auch
die erw. Aufl. Berlin und Miinchen 1982, S. 23]. Neuere Untersuchungen weichen nur
geringfligig von dieser Einschitzung ab, so Wolfgang Rath: Lage und Stadtentwicklung des
antiken Pergamon. In: Pergamon — Panorama der antiken Metropole [Katalog Staatliche
Museen zu Berlin]. Hg. von Ralf Griilinger, Volker Kistner und Andreas Scholl. Peters-
berg 2011, S. 21-27. Rath datiert den Baubeginn »gegen 170 v. Chr. unter Eumenes II.,
dessen Nachfolger Attalos II. die Arbeiten dann weiterfihren lieB3«, ebd., S. 24. Vgl. Volker
Kistner: Der GrofBe Altar und seine Friese. In: Pergamon. Yadegar Asisis Panorama der
antiken Metropole [Katalog 2011]. Hg. von der Asisi GmbH und den Staatlichen Museen
zu Berlin. 2. Aufl. Berlin 2012, S. 25-28, hier S. 26.
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Attalidens, 241-133 v. Chr. (AdW 11 [1, 9])°, als in Kleinasien ein Reich
heranwuchs, das es, mit Unterstiitzung Roms, bald mit den groBen Akteu-
ren der Weltgeschichte aufnehmen konnte, spitestens als es die immer wie-
der eingefallenen Galater (keltische Gallier) »an den Quellen des Kaikos«
unter Eumenes I1. 166 v. Chr. endgiiltig besiegte' — und sich in der Selbst-
wahrnehmung mit Athen messen wollte''. Entsprechend grol war der
Wunsch, auch iiber die Architektur den Geltungsanspruch des neuen, ein-
flussreichen Staates nach aulen zu reprisentieren'”. In der Gigantomachie des
Pergamonaltars ist dieses Legitimationsbediirfnis Stein geworden — und so-
mit auf die Nachgeborenen gekommen. »Einzig um die Absicherung des
Herrschaftsbereichs der Kénige ging es in den Kriegen« (AdW 12 [1, 9]).
Der Gigantenkampf ist ein Teil der Theogonie, die unter anderem von He-
siod in dessen gleichnamigem Werk, aber auch, in einer Kurzfassung, von
Apollodoros in seiner Bibliothek geschildert wird. Giganten sind Sohne der
Gaia (oder Ge), die, wie Hesiod erzihlt", befruchtet wurde vom Blut des
Uranos, der wiederum vom Titanen Kronos, seinem Sohn', auf Forderung
der Ge zuvor entmannt wurde®. Apollodor berichtet von ihnen, diese
Giganten seinen »von ungeheurer Grof3e und unwiderstehlicher Stirke. Sie
waren furchtbar anzusehen: Ihr Haar an Kopf und Kinn hin lang herab und

9 Der Pergamonaltar. Die neue Prisentation nach Restaurierung des Telephosfrieses.
Hg. von Wolf-Dieter Heilmeyer. Tiibingen, Berlin 1997, S. 9.

10 Huberta Heres und Volker Kistner: Der Pergamonaltar [Katalog Staatliche Museen
zu Betlin|. Mainz 2004, S. 14.

1'Vgl. Max Kunze: Der Pergamonaltar. Seine Geschichte, Entdeckung und Rekon-
struktion. Mainz 1995, S. 21. Siehe auch Der Pergamonaltar. Die neue Prisentation [wie
Anm. 9], S. 31.

12 Vgl. Rohde: Pergamon. Burgberg und Altar [wie Anm. §], S. 12.

13 Hesiod: Theogonie 159-190. Nach der Ausgabe: Werke in einem Bd. Theogonie —
Werke und Tage — Ehoien — Der Schild des Herakles — Fragmente — Texte zum Nachleben.
Ubers. aus dem Gr. von Luise und Klaus Hallof. Berlin/Weimar 1994, S. 9-11.

14 Vgl. Robert von Ranke-Graves: Griechische Mythologie. Quellen und Deutung
[1955]. Ubers. aus dem Engl. von Hugo Seinfeld. Reinbek 1984, S. 30.

15 Vgl. Gerhard Fink: Who’s who in der antiken Mythologie [1993]. 3. Aufl. Minchen
1993, S. 112.
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an den FilBlen hatten sie Schuppen von Drachen. [...] Gegen den Himmel
schleuderten sie Felsblécke und brennende Eichen«'®; »entsetzliche Riesen
mit [...] Schlangen statt der Beine«, die »Gebirge aufeinandertirmten, um
den Olymp zu erstiirmeng, schreibt Fink, den sie zugleich mit dem Feuer
ihrer brennenden Fackeln, selbst kriftige Baume, entflammten. Somit war
auch »die Herrschaft des Zeus in hochster Gefahr«'. Die Gigantomachie nun
berichtet vom letztlichen Sieg der Olympier gegen diese Aufriihrer.
Genalogisch ist der Pergamonaltar wenigstens erklirungsbediirftig, viel-
leicht sogar eine Provokation. Wir missen bedenken, dass die Auflehnung
der Ge gegen Kronos, seine Entmannung und die Zeugung der Giganten,
eine Reaktion der Erdgottin auf ihr zuvor angetanes Unrecht waren. Nach-
dem das anfingliche Chaos, wie Hesiod berichtet, tiberwunden war, ent-
stand Gaia und mit ihr, gleichurspriinglich, Eros, »der schonste unter den
ewigen Gotterng, der »Gliederloser«. »Gaia gebar nun zuerst, gleich weit wie
sie selbst, den gestirnten / Uranos, daB3 er sie rings von allen Seiten um-
hille«. Berge und Meere bringt sie ebenfalls selbstzeugend hervor; dann
aber teilt sie mit Uranos das Lager, wie Hesiod formuliert', und gebar ihm
darauthin S6hne und Té6chter. Diese erste Generation anthropomorpher
Gottheiten ist bekannt unter dem Namen T7fanen, unter ihnen Okeanos,
Hyperion, Iapetos, Mnemosyne, Rheia, Phoibe, Themis und Tethys. Auf
Iapetos gehen wiederum die S6hne Prometheus und Epimetheus zurtck,
auf Themis die Hotren und die Moiten ¢# cefera. Daneben sind noch die
Hekatoncheires, die Hundertarmigen, und die Kyklopen zu nennen, die ei-
ner geschlechtlichen Verbindungen entstammen — und nicht durch Urzeu-
gung der Ge oder, wie die Giganten, mit dem Blut des Uranos, das auf die
Erde fiel, erschaffen und aus Ge hervorgebracht wurden. Sie sind zwar Ge-
schwister der oben genannten Goétter, aber durch monstrése Abweichungen

16 Apollodoros: Bibliothek 1, 34-38, zit. 34. Nach der Ausgabe: Gétter und Helden der
Griechen [= Bibliothek]. Ubers. aus dem Gr. und hg. von Kai Brodersen. Darmstadt 2012,
S.21.

17 Fink: Who’s who in der antiken Mythologie [wie Anm. 15], S. 114.

18 Hesiod: Theogonie 120f., 126f,, 133 [wie Anm. 13], S. 8.
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gekennzeichnet wie ihre hundert Arme und funfzig Kopfe einerseits oder
ithr Einauge andererseits. Die (weitgehend) menschengestaltigen Titanen
hingegen sind die ersten Gegner der Olympier gewesen, die in der T7zanoma-
¢chie deren Macht angegriffen haben. Zuvor hatten sie sich, mit Kronos an
der Spitze, wie beschrieben gegen den Vater Uranos aufgelehnt, da der seine
eigenen Kinder schmihte.

Zeus nun, Sohn des Kronos und der Rheia, nimmt selbst wiederum Ra-
che am Vater, weil der die eigenen Kinder alljahrlich verschlungen hatte.
Mit einer List befreit er die (unversehrt gebliebenen) Geschwister, die der
Vater erbricht, und wird zum Anfihrer der Olympier gegen die Titanen.
Doch nur mit Hilfe der Hundertarmigen und der Kyklopen — und unter
Mitwirkung der GroBmutter Ge — gelingt das Werk nach zehn Jahren Krieg;
und die Titanen werden in den Tartaros verbannt'. Wenn nun diese Ver-
stoBBenen Seite an Seite mit den olympischen Gottheiten im Pergamonfries
kimpfen, die Titaninnen Hekate und Phoibe etwa, ist im hellenistischen
Artefakt bereits eine weitreichende Myzhoskorrektur angelegt, deren Deutung
allerdings bislang nur als spekulativ bezeichnet werden kann. Denn Gigan-
ten und Titanen wurden schon im Hellenismus und in Rom immer wieder
als strukturell gleiche, untereinander austauschbare Gruppen aufgefasst™.
Hier aber werden sie zu Gegnern, die sich unerbittlich bekriegen®.

Ausgeschlossen aus dem Fries in Pergamon sind hingegen Kronos und
Prometheus, die beiden grolen Emporer und Aufwiegler, letzterer wohl

19 Vgl. Ranke-Graves: Griechische Mythologie [wie Anm. 14], S. 32f. Siche auch Gus-
tav Schwab: Der Gigantenkampf. In: Pergamon. Yadegar Asisis Panorama [wie Anm. 8],
S. 53f. Der Text zudem in: ders.: Die schonsten Sagen des klassischen Altertums. Wien
0.J., hier das Kapitel: yHerakles im Kampf mit den Giganten, S. 112-115.

20 Peter Weiss ignoriert dies. Dazu bereits Wolfgang Schindler: Der grof3e Fries des
Pergamonaltars — Peter Weiss’ Deutung in der Sicht des klassischen Archiologen. In: » As-
thetik des Widerstands«. Erfahrungen mit dem Roman von Peter Weiss. Hg. von Norbert
Krenzlin. Betlin 1987, S. 31f. Vgl. auch Brunner: Der Herakles/Stahlmann-Komplex [wie
Anm. 5], S. 90f.

2! Vgl. Prignitz: Der Pergamonaltar und die pergamenische Gelehrtenschule [wie Anm.
6], S. 59.
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wegen des Opferbetrugs an Zeus und des Feuerraubs™. Es scheint, als sollte
der Gigantenkampf gerade den Zwist mit den Titanen kaschieren, um eine
eindeutigere Ordnung zu begriinden. »Der Kampf gegen die Giganten ist
[dann] seinerseits als Kampf des gottlichen Rechts gegen Unrecht und Hy-
bris zu verstehen«. Die »Hervorhebung des Gegensatzes von den vereinten
Gottern zu den frevelnden Giganten« wire dann »mehr als nur eine Erwei-
terung der traditionellen Erziahlung, wie sie uns von Hesiod und Apollo-
doros vor allem iiberliefert ist; »es ist eine »Mythenkorrektur«, sagt Prig-
nitz”: mit Bezug auf Vohler und Seidensticker™.

FEin Held aus der Leerstelle: Herakles

Mythenadaptionen sind immer interessengeleitet. Diese Erkenntnis ist
nicht sonderlich spektakulir. Das Gleiche gilt fiir die Mythoskorrektur. Das
hellenistische Meisterwerk ldsst sich, wie gesehen, selbst als eine solche
Korrektur begreifen. Zudem war wohl intendiert, die politische Ordnung
kosmologisch zu tiberh6hen, wozu man eben die Titanen benétigte: in Ge-
stalt der Lichtgotter im Nordfries. Beide Momente bedingen einander. Aber
wenn die mythische Abweichung gegen den Kern des Narrativs verstof3t,
sollte man nach den Grinden suchen. Wie verbindet sich das Interesse ei-
ner Asthetik des Widerstands nun mit dem Legitimationsrahmen des Perga-
monfrieses? Die Konjunktion sollte schwierig, wenn nicht gar prekir sein.
Weiss tberspielt die Problematik — mit dem Ziel der gewollten Identifika-
tion. Zunichst erklirt er die »Dimonin der Erde«, Ge, zur Urmutter der
erniedrigten Arbeiterschaft. »Sie hatte Uranos, den Himmel, Pontos, das
Meer, und alle Gebirge hervorgebracht. Sie hatte die Giganten, Titanen,
Kyklopen und Erinnyen geboren. Dies war unser Geschlecht. Wir begut-
achteten die Geschichte der Irdischene, schreibt Weiss (AdW 13 [1, 10]).

22 Hesiod: Theogonie 534-570 [wie Anm. 13], S. 24f.

2 Prignitz: Der Pergamonaltar und die pergamenische Gelehrtenschule [wie Anm. 6],
S. 59.

2 Vgl. den Band: Mythenkorrekturen. Zu einer paradoxalen Form der Mythenrezeption.
Hg. von Martin Vohler und Bernd Seidensticker in Zusammenarbeit mit Wolfgang Em-
merich. Berlin/New York 2005. Darin die Einleitung der Herausgeber, S. 1-18, insb. S. 7.
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Dem Roman ist hier schon entgangen, dass die Titanen in Pergamon sich
(erstaunlicherweise) gegen die Giganten richten, dass die Kyklopen den
Obympiern beistehen in der Titanomachie™ — und dass alle Genannten Gotthei-
ten sind, strukturell geschieden von den Sterblichen: durch ihre Unsterb-
lichkeit.

Der Wunsch nach Identifikation fiithrt aber alle die Unterlegenen, die
Geknechteten und Erniedrigten, welche Heilmann, Coppi und der namen-
lose Ich-Erzihler betrachten, in einer Gruppe zusammen. Ge, die doch Bin-
deglied sein misste als Mutter der Giganten wie der Titanen, wird, wie
schon im Fries, nur fir die Giganten verbucht. Sie wird zudem stilisiert als
Klagende per se, als Mittlerin aller Empathie. Sie wirkt darin, von den Frak-
turen und Verlusten ihrer Koérpergestalt seit Jahrhunderten so geprigt wie
vom gemeifelten Ausdruck, der im Stein iberdauert hat, fast wie eine An-
tizipation der christlichen Pieta:

Eine Wunde klaffte vom Kinn bis zum Kehlkopf. Alkyoneus, ihr
Lieblingssohn, drehte sich, ins Knie sinkend, schrig von ihr weg. Der
Stumpf seiner linken Hand tastete nach ihr. Sein linker Ful}, am ge-
dehnten zersplitterten Bein hingend, rithrte sie noch an. Schenkel,
Untetleib, Bauch und Brust spannten sich in Konvulsionen. Von der
kleinen Wunde, die ihm das giftige Reptil zwischen die Rippen ge-
schlagen hatte, strahlte der Todesschmerz aus. Die weit ausgebreiteten
Schwingen des Eisvogels, die ihm aus der Schulter wuchsen, verlang-
samten seinen Sturz (AdW 13 [1, 10]).26

Dagegen steht die »Unerbittlichkeit Athenas«. Oder »Nike, aufschnellend,

% Vgl. Ranke-Graves: Griechische Mythologie [wie Anm. 14], S. 33.

2 »Uberdeutlich tritt die Gewalt zutage, kein Ornament verdeckt sie, jede Einzelheit
des Friesgeschehens ist erfiillt von unsiglicher Qual«. So kommentiert Oestetle die oben
zitierte Passage. Kurt Oesterle: Das mythische Muster. Untersuchungen zu Peter Weiss’
Grundlegung einer Asthetik des Widerstands. Tiibingen 1990, S. 6. Eine ausfiihrliche De-
skription der Gestalt des Alkyoneus, welcher im Kampf unterliegt, gibt Mechthild Amber-
ger-Lahrmann: Anatomie und Physiognomie in der hellenistischen Plastik. Dargestellt am
Pergamonaltar. Stuttgart 1996, S. 36-41; insb. S. 36, 38, 40 [Abhandlungen der Geistes-
und Sozialwissenschaftlichen Klasse/ Akademie der Wissenschaften und der Literatur; 10].
Die Autorin geht auch auf die ikonografische Nihe zur Plastik des Laokoon (in der be-
rihmten Gruppe) ein, S. 40f.; Oestetle ebenfalls, S. 8f.
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mit michtigen Flugeln, lockeren, luftigen Rockeny, die ihr den Kranz halt
tbers Haupt. Oder Nyx, die G6ttin der Nacht, die, »mit lieblichem Licheln,
thr Gefal3 voller Schlangen einem Niedergedriickten entgegenschleuderte«
(AdW 13 [1, 10]). Herakles aber, der Halbgott und erste Heros der Grie-
chen, der den Olympiern beistand im Gigantenkampf, ja dessen Einsatz
zwingend notig war zur Unterwerfung der Aufstindischen, wird im Roman
geradezu mutwillig herausgelst aus dieser Phalanx der Siegreichen — und,
als Sterblicher, der falschen Seite zugeschlagen:

Herakles aber vermifiten wir, den einzigen Sterblichen, der sich der
Sage nach mit den Géttern im Kampf gegen die Giganten verbiindet
hatte, und wir suchten zwischen den eingemauerten Koérpern, den
Resten der Glieder, nach dem Sohn des Zeus und der Alkmene, dem
irdischen Helfer, der durch Tapferkeit und ausdauernde Arbeit die
Zeit der Bedrohungen beenden wiirde. Nur auf ein Namenszeichen
stieBen wir, und auf die Tatze eines Lowenfells, das er als Umhang
getragen hatte, sonst zeugte nichts mehr von seinem Standort zwi-
schen dem vierpferdigen Gespann der Hera und dem athletischen
Leib des Zeus, und Coppi nannte es ein Omen, dal} gerade er, der
unseresgleichen war, fehlte, und dall wir uns nun selbst ein Bild dieses
Fiirsprechers des Handelns zu machen hatten (AdW 14 [1, 11]).

Mit kontrafaktischem Voluntarismus arbeitet der Text gegen die Mytho-
logie an, wenn er bekriftigt: »Ihnen, den Unterworfnen, zur Hilfe mif3te
Herakles kommen, nicht denen, die an Panzern und Waffen genug hatten«
(AdW 17 [1, 14]). Die Sehnsucht wird spiter, zum Ende des ersten Bandes,
sogar zur Gewissheit. Fiir Heilmann hat Herakles »stindig die Befreiung
der Unterdriickten vor Augeny; er setze »Ungetiimen und Tyrannen seine
Taten entgegen]..]J«. »Wir hatten in thm den Menschen gesehen, der das Hie-
rarchische und Irrationale hinter sich lieB«. »Er war fiir uns der Irdische
[...], der zum ersten Mal klarmachte, dal3 hier, im Diesseitigen, die Verind-
rungen, die VerbeBrungen stattfinden mufiten«. Er ist, mit seinem »hand-
feste[n] Zupacken«, Garant der revolutioniren Situation.

Sicher, so rdumt der Erzihler ein, kann auch dem gréfiten Identifikati-
onsbediirfnis nicht entgehen, wie »prahlerische, »aufschneiderisch« sich der
Halbgott inszeniert, doch hatte er »unsre Bewundrung geweckt, denn seine
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Tollkihnheit, sein héhnisches Wiiten war immer darauf gerichtet, den
Sterblichen beizustehn gegen das Monstrése und Destruktive« (AdW 389
[1, 314]). Hat der Text seine eigene Wertung vergessen? Waren die Unge-
heuer im Fries denn nicht die Unterdriickten, denen Herakles angeblich zu
Hilfe eilen sollte — wo er ihnen allen, nach dem Mythologem der Gigantoma-
¢hie — doch den Todesstol3 versetzte? Die »Erdgebornen aus Finsternis und
Sklaverei«, sie »erwachten und [zeigten| sich in ihrem wahren Aussehn«
(AdW 66 [1, 53]); dies war die Hoffnung, die mit dem Namen Pergamon
verbunden wurde. Jetzt sind diese »Monstren< nichts »andres als Triume,
denen er [Herakles] sich immer wieder stellen muBte« (AdW 390 [1, 315]).

Heiner Miller hat in Herakles 2 oder die Hydra genauer gesehen, was der
Held bekimpft — und woran er scheitert”. Er fiihrt Krieg gegen die Natur
— und gegen sich selbst als Natur; er ist der Prototyp der instrumentellen
Ratio und zerstort, was thm die Lebensgrundlage sein kénnte®. Nach die-
sem Muster ist auch der Altarfries zu Pergamon deutbar, seine Fortschritts-
euphorie dann zu lesen als Hybris im Zivilisationsprozess — gerichtet gegen
das weibliche Prinzip, verkorpert in Ge, an dem er zugrunde geht: durch
seine letzte Frau Deianeira, »der Téterin des Manns« (AdW 395 [1, 319]).
Kein Zweifel: Herakles steht fiir das Patriarchat — auch wenn man nicht alle
mutterrechtlichen Deutungen von Bachofen bis Ranke-Graves mit ihren

weitreichenden Implikationen teilen muss oder nur sollte”. Er, der, in der

27 Vgl. Heiner Miiller: Herakles 2 oder die Hydra. In: ders.: Geschichten aus der Pro-
duktion 2. Berlin 1974, S. 100-103. Der Text fungiert zugleich als Intermedium zu ders:
Zement (nach Gladkow) [1972], ebd., S. 65-133.

28 Vgl. vom Verfasser: Mythos als Sinnkonstruktion. Die Antikenprojekte von Christa
Wolf, Heiner Miiller, Stefan Schiitz und Volker Braun. Koln/Weimar/Wien 2000, S. 263-
266.

2 Vgl. Johann Jakob Bachofen: Das Mutterrecht. Eine Untersuchung tber die Gy-
naikokratie der alten Welt nach ihrer religiésen und rechtlichen Natur [1861]. Ausw. und
hg. von Hans-Jirgen Heinrichs [1975]. 7. Aufl. Frankfurt a.M. 1989, S. 134-137, 143, 153,
175, 343-347 und passim; Ludwig Klages: Der Geist als Widersacher der Seele [1929-1932].
6. Aufl. Bonn 1981, S. 374, 725f., 1344, 1381, 1397; Ranke-Graves: Griechische Mythologie
[wie Anm. 14], S. 410-528, insb. S. 449-456, 458f., 485f., 525-525; siche auch vom Vetfas-
ser: Gender | Mythos. Antike und Gegenwart der Geschlechterverhiltnisse. Wiirzburg
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sschonsten aller Miannerfantasient, fiinfzig Frauen in nur einer Nacht
schwingert, stirbt ausgerechnet an seiner Eifersucht. Er gonnt der Frau
nicht, was er selbst praktiziert — und totet den Kentauren Nessos, den er als
Nebenbuhler wihnt, mit einem Giftpfeil. Dessen mit Blut und Sperma
durchtrinktes Kleid — von Weiss rationalisiert in einen bunten Strauss »vor-
derasiatische[r] Geschlechtskrankheiten«, den Deidaneira ihm tbertragt,
selbst empfangen vom »briinstige[n| Pferdemann, die der »nach jahrelan-
gen Umtrieben mit Herden und Getier, in sie hineingestof3en hatte« — dtzt
ihm die Haut weg, die er mit dem Kleidungsstiick von sich reif3t; und unter
unsiglichen Qualen opfert er sich dann auf dem Berg Ota. Der Roman er-
ginzt noch, dass der Held die Frau unter dem Leichnam des Kentauren
hervorzieht, um sie »noch einmal zu gebrauchen«. Und dann finden sich
auch hier Sitze, die zu diesem Heros passen: Sein ganzes Trachten sei von
Rache erfiillt, um dem Schrecken zu entgehen, »dem Abscheu vor der Frau.
Die Sinnlichkeit, die ihm angedichtet wurde, kann nur den Vorstellungen
derer entsprechen, die Liebeskraft mit Besitzergreifung verwechseln, nicht
ein einziges Mal a3t sich den zahlreich eingegangnen Verbindungen ent-
nehmen, daf er seiner Partnerin zugetan gewesen war, immer nur hatte er
entrissen, gezuichtigt, gemordet oder wurde gepeinigt« (AdW 394 [1, 318]).

Doch Heilmann will »nicht hinnehmen, wie die Herrschenden ihn [den
Herakles] abgebildet haben« (AdW 392 [1, 317]). Deshalb betreibt er, wie

auch der Text in Ginze, Klitterung™. Selbst die beschriebene Leerstelle ist

2020. Dort, neben dem hier vorliegenden Text iiber »Herakles, die »Einleitungc und Kap.
1.2>Medea fiam! Rezeption, Korrektur und Widerlegung eines Mythos¢ 1.3 >Der Mythos
der Amazonen. Eine minnliche Konstruktion und ihre feministischen Fehldeutungen<und
3.1>Der eindimensionale Mythos. Rezeption und Reduktion der griechischen Antike in der
DDR-Literatur«.

30 Die in aller Regel affirmative Sekundirliteratur sicht das naturgemil3 anders. Dann
wird aus der oben konstatierten Klitterung der Figurenrede »Mythenkritik«, Entstellung
zur Kenntlichkeit und Aneignung, »ldentifikation«: »unter klassenkdmpferischem Blick-
winkel«. So bei Ulrich Engel: Umgrenzte Leere. Zur Praxis einer politisch-theologischen
Asthetik im AnschluB an Peter Weiss” Romantrilogie »Die Asthetik des Widerstands«.
Minster 1998, S. 278f., 280; vgl. S. 277-287. Herakles kann deshalb »leitmotivisch« im Ge-
samtwerk erscheinen — und als zentrale Figur des Exils fungieren. So bei Michael Winkler:
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eine vorsitzliche Verfilschung. Zwar ist der Heros nicht mehr erhalten im
grofien Fries, wie der Roman zurecht ausfithrt, nur als implizites Mahnmal
noch kenntlich, aber der &/ine Fries, der den Altarbereich umschlie3t ober-
halb der Freitreppe, zeigt den Helden sehr wohl — in der klassischen Hal-
tung, wie wir ihn vom Herakles Farnese des Lysipp kennen’. Diese Abbil-
dung macht unmissverstindlich deutlich, dass die Herrschenden selbst sich
seiner Gestalt bedienten zur Legitimation des eigenen Herrschaftsan-
spruchs. Denn der dort abgebildete Herakles findet die mythische Griin-
derfigur Pergamons, Telephos™, als Kleinkind vor; er ist also Teil der Aiti-
ologie. Ja man kann sagen, dass nur fir ihn, zu seiner Verherrlichung, der
Pergamonaltar mit dem Narrativ der Gigantomachie errichtet wurde, weil sein
Glanz weiterstrahlt auf das Geschlecht der Attaliden, die in Telephos ihren
Urahn sahen (vgl. AdW 57 [1, 46]). Und letzterer wiederum wird ausge-
zeichnet vom grof3ten Heros in Menschengestalt, nun sein Beschiitzer, wih-
rend jener als einziger aufgenommen wird in den Gétterhimmel der Olym-
pier. Die Attaliden stellen sich damit zugleich in die Tradition Alexanders
des Grof3en, der seine Abkunft gleichfalls herleitete vom gré3ten Helden
der griechischen Mythologie. Das ist vollig unstrittic — und nicht einmal
Gegenstand abweichender Interpretationen.

Die Asthetik des Widerstands hingegen erzihlt eine ganz andere Ge-
schichte. Sie tut so, als redupliziere sie die Arbeit am ansradierten Zeichen, das

Schreiben im Exil. In: Die Asthetik des Widerstands. Hg. von Alexander Stephan. Frank-
furt a.M. 1983, S. 228-245, hier S. 238. Vgl. ebd. Klaus Herding: Arbeit am Bild als Wider-
standsleistung, S. 246-284, hier S. 271.

31 Dazu Huberta Heres: Der Telephosfries. In: Der Pergamonaltar [wie Anm. 10], S.
59-69, hier insb. S. 62, 64: Plattenfragment 12. In »nachattalische]..] Zeit« einzuordnen ist
eine Figurengruppe, welche die Befreiung des Prometheus durch Herakles zum Gegen-
stand hat. Vgl. dazu Christiane Vorster: Mythos in der dritten Dimension — Zu Komposi-
tion und Interpretation der Herakles-Prometheus-Gruppe. In: Pergamon — Panorama der
antiken Metropole [wie Anm. 8], S. 131-138, hier zit. S. 136. Weitete Teile von Herakles-
statuen aus Pergamon im Objektkatalog des Bandes [Kat. 3.27; 3.28; 3.29], S. 462f.; siche
auch [Kat. 3.18], S. 456f., [Kat. 3.153], S. 372f.

32 Vgl. Rohde: Pergamon. Burgberg und Altar [wie Anm. 8], S. 79. Siche auch Huberta
Heres: Der Telephosmythos in Pergamon. In: Der Pergamonaltar. Die neue Prisentation

[wie Anm. 9], S. 99-120, hier insb. S. 99f.
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Ingeborg Bachmanns Franza ausfindig machen wollte im Totentempel der
Hatschepsut. Aber die Pharaonin der 18. Dynastie des alten Agypten ist
wirklich Opfer geworden des Zerstérungswerks ihres Nachfolgers, des drit-
ten Thutmosis®. Bei Herakles hingegen lasst sich kein Agent konstruieren,
der sich gegen die Griindungsfigur richten sollte. Allenfalls wird man an-
nehmen dirfen, dass auch sein in Stein gemeiBleltes Konterfei herhalten
musste fir die byzantinische Stadtmauer oder andere Bauwerke im spateren
Bergamo — und sein Profil im Wege war. Hier wie dort setzt der Text, jener
von Bachmann und dieser von Weiss, auf Imagination, auf die Erginzungs-
leistung des impliziten Lesers durch Vorstellungskraft.

Doch nur bei Weiss wird eine Figur entworfen, die mit dem narrativen
Kern, dem emblematischen Bild, das man vom Heros tradiert, nichts mehr
zu tun hat. Apollodoros etwa berichtet ebenfalls prominent, weil an erster
Stelle, vom Schicksal des Giganten Alkyoneus, der sich, neben Porphyrion,
»besonders hervor« tat im Sturm auf den olympischen Himmel. Unsterblich
war Alkyoneus, »solange er auf der Erde kimpfte, auf der er geboren worden
war«. Den Olympiern lag zudem »ein Orakelspruch vor, demzufolge keiner
der Giganten von den Gottern (allein) getStet werden konnte; erst wenn ein
Sterblicher mitkimpfte, wiirden sie sterben«’. Also wurde der Gegner von
mehreren angegangen: »Zuerst traf [Zeus| den Alkyoneus mit einem Pfeil;
der aber erhielt im Fallen durch die Bertihrung mit der Erde neue und gr6-
Bere Lebenskraft [die Geschichte wiederholt sich im Kampf des Herakles
gegen Antaios]. Auf den Rat der Athena schleppte Herakles ihn aus Pallene
—also dem Land, in dem er geboren war — fort; so starb er«””. Die lakonische
Wortwahl sollte nicht tiber die Grausamkeit hinwegtduschen.

Der Roman belisst den Sohn der Ge, in einer spiteren Betrachtung,
abermals »in Athenas Gewalt, der tétende Bif3 der Schlage in dessen Brust

3 Vgl. Ingeborg Bachmann: Der Fall Franza [1966]. In: dies.: Werke. Bd. 3: Todesarten.
Malina und unvollendete Romane. Hg. von Christine Koschel, Inge von Weidenbaum und
Clemens Miinster. Miinchen/Ziirich 1982, S. 339-482, hier insb. S. 436. Dazu ausfiihrlicher
PreufSer: Mythos als Sinnkonstruktion [wie Anm. 28], S. 9-12.

3 Apollodoros: Bibliothek 1, 35 [wie Anm. 16], S. 21.

3 Ebd. 1, 36 [wie Anm. 16], S. 21. Fur die Klammer [ebd. 2, 115], S. 66.
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geniigte ihr nicht. Sie wollte seine restlose Zerfleischung« (AdW 66 [1, 53])
— und nimmt hingegen Herakles ginzlich aus der Verantwortung fiir seinen
Tod. Die Bibliothek ist da direkter: Andere, wie den Klytios, »tétete Herakles
mit brennenden Fackeln«, schreibt Apollodoros. Den Ephialtes traf Apol-
lon mit einem Pfeil ins linke Auge, Herakles dann in dessen rechtes. Auf
Enkelados warf Athena die Insel Sizilien, »dem Pallas zog sie die Haut abx,
um sie fir den eigenen Panzer zu verwenden, Polybotes wird durch Po-
seidon von einem Stiick der Insel Kos begraben, Hermes tarnte sich mit
dem Helm des Hades — und unterwarf so zahlreiche Gegner, Artemis be-
siegte unter anderem die Moiren: doch erst »Herakles totete alle Sterbenden

mit seinen Pfeilschiissen«’.

Legitimationsarbeit fiir die Revolution

Wieso ist dieser Held — fiir die Protagonisten des Romans — »unseres-
gleichen«? Weil ausgespart wird, was nicht in die Mythenkorrektur passt?
Oder weil er ein Macher ist, ein viriler Siegertyp, »ein anarchistischer Akti-
vist voller Vitalitit und unsublimierter Emotionalitit«’’, der notfalls keine
Scheu kennt, den Gegner grausam zu vernichten?

O Herakles, sagte Heilmann, wie sollen wir uns behaupten kénnen,
ohne deinen Beistand. Hat er nicht nur geprotzt mit seiner Kraft,
fragte Coppi, hat er seine Kraft nicht nur verschwendet. Ich sche ei-
nen in ihm, in dem alles zur Erfillung kam, was uns verstellt ist, sagte
Heilmann, seine Grof3e lag in seinem Hal3, seiner Raserei, jeder Feind
mulite vernichtet werden, weg mit den Filschern, den Verleumdern,
seine Unnachgiebigkeit weist darauf hin, da} es notwendig ist, alles,
was das Zusammenleben der Menschen gefihrdet, zu beseitigen, ein
Mitleid hitte es nicht geben dirfen, viel zu oft z6gerten, schwankten
wir, hitten wir doch friher schon um uns geschlagen. [...], in uns ist
der, der aus dem Gétterfries fiel [...] (AdW 1069 [3, 169]).

»Herakles im Augiasstall: endlich aufriumen mit der ganzen alten

3 Ebd. 1, 37f. [wie Anm. 16], S. 21f.
37 Jens Birkmeyer: Bilder des Schreckens. Dantes Spuren und die Mythosrezeption in
Peter Weiss” Roman »Die Asthetik des Widerstands«. Wiesbaden 1994, S. 251.
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ScheiBel, schrieb Weiss in sein Notizbuch®™. Heiner Miiller hat denselben
Sachverhalt poetischer und komischer zugleich ausgedriickt in seinem frii-
hen kleinen Stlick Herakles 5, das vom Ausmisten eben jener Rinderstille
des Augias handelt: seine fiinfte Tat. Nach vollbrachter Arbeit — zwei nahe-
gelegene Flisse nahmen ihm, von seiner Hand umgeleitet, den entwiirdi-
genden Dienst ab — rollt der Held gleich den (Theater-)Himmel auf, klemmt
ihn unter den Arm und zieht seines Weges™.

Vielleicht liegen die Dinge auch ganz anders. Interessant wird Herakles
womdglich, weil er gerade nicht zu den Geknechteten gehort — nicht einmal
im Leid. Denn er wird ja erthoht, aufgenommen in die héchsten Sphiren —
nach dem Selbstopfer: wie Jesus Christus, der Menschensohn®’. Er zeigt den
Lohn auf, der folgt, wenn man das Selbstopfer, auch die Selbstverleugnung,
erst erbracht hat. Er ist der Held der Asthetik des Widerstands — trotz aller Ein-
schrinkungen —, weil die Revolution blutig sein muss und man sich im pro-
jektiven Helden nicht sentimentalen Regungen hingeben darf. Was sagt das
aus, wenn man, wie Walter Jens in seiner Biichner-Preistede auf Peter Weiss*,

38 Peter Weiss: Notizblcher 1971-1980. Frankfurt a.M. 1981, Bd. 2, S. 456.

% Heiner Miller: Herakles 5 [1964]. In: ders.: Der Auftrag, Der Bau, Herakles 5, To-
desanzeige [u.a.]. Hg. von Joachim Fiebach. Berlin 1981, S. 127-139, hier bes. S. 136f. und
139.

40 Meyer sieht in Herakles eine »Beftreier[-J« und »Retterfigur«, »die Antizipation tat-
kriftiger und erfolgreicher Selbstindigkeit« — eine »Prifiguration Christi« als des »Erlésers«
durch die »Anspielung auf das messianische Selbstverstindnis der kommunistischen Par-
tei« wie die »Ankldnge zur christlichen Passionsgeschichte«: bei der Erzihlung von Herak-
les’ Tod. Stephan Meyer: Kunst als Widerstand. Zum Verhiltnis von Erzdhlen und dsthe-
tischer Reflexion in Peter Weiss’ »Die Asthetik des Widerstands«. Tubingen 1989, S. 178f;
siche auch S. 176f., 181. Vgl. AdW 395 [1, 319]; AdW 1069 [3, 169].

4 »Wir sagten: Ulysses — und das nicht allein, um den Rang der Weiss’schen Epopée zu
bezeichnen, sondern weil wir glauben, da es sich bei der >Asthetik des Widerstands< um
einen ebenso listigen wie gelungenen Gegen-Entwurf zum Joyce’schen Kompendium han-
delt — Herakles tritt auf den Plan und fordert Odysseus in die Schranken der Poesie! Her-
akles, der eigentliche Protagonist des Weiss’schen Romans: ihm gilt die erste und — da die
Trilogie ringkompositorisch gebaut ist — die letzte hommage! Herakles, der Schatten-Geber
und Symbol-Verdeutlicher des Buchs: Vermittler zwischen Géttern und Menschen (Vor-
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diesen Herakles deutet als Gegenentwurf zum Ulsses’ — der auf den groB3en
Dulder rekurriert; diesen doch recht anderen Helden der instrumentellen Ra-
tionalitit? Ist dieser Herakles dann nicht sogar ein schlechter Stalinist, anders
als der Odysseus wiederum von Heiner Miiller — aus dessen Philokter*. Denn
der fungiert als ein »guter Stalinist«*!, dem die Liige und der Verrat zumin-
dest noch Unbehagen, ja wirkliche Schmerzen bereiten. Nochmals: »ein
Mitleid hitte es nicht geben diirfen« (AdW 1069 [3, 169]).

Bild des Kinstlers, der den Plebejern die Schitze biirgetlicher Kultur und Bildung er6ff-
net), Freund der Musen, parteiisch, aber nicht unangefochten, imposant noch in seiner
Zwielichtigkeit und bewegend durch seinen Tod: ein Mann, der eine Frau nicht opferte,
sondern ihr Opfer wurde. Herakles, die Ausnahme, Herakles, der Gleichnis-Schaffer: Er,
der auf den Ota ging, um sich zu verbrennen, er ist es, der Empedokles und mit ihm
Holderlin Konturen gibt, ja, sein kligliches Ende verleiht noch Lenins Sterben gleichnis-
hafte Signifikanz: >Lenin [...], steif vor Schmerzen, denn er trug damals diesen Giirtel von
dickem roten Ausschlag um den Leib, dieses glithende Rosenbeet. [...] Vom Brustbein an,
links an der unter[..]n Rippe, um die Seite bis Ubers Riickgrat, zog es sich hin, diese von
entziindeten Nerven hervorgeruf[..ne Glut[,] Herakles muf3 es so ergangen sein, als das
Ness[u]sgift ihn bedeckte, hatte Lenin gesagt, nur ein schmaler Rand, rechts am Brustkorb,
blieb ihm, drauf zu liegen, eine halbe Stunde, linger hielt er nicht aus [...Jc [AdW 882f. (3,
23f))]. Lenin mit dem Blutmal, Miinzenberg in der Sekunde, da ihm das Gehirn zerplatzt
und die >Engramme aus der Spiegelgasse< auseinanderfliegen: wie nah — und wie tiber-
zeugend: wie glaubhaft! — riickt in der Weiss’schen Synopse zusammen, was die aufs
Dogma cingeschworene Geschichtsschreibung rigide getrennt hat (die Guten ins Topf-
chen, die Schlechten ins Krépfchen); wie freundlich und gutnachbarlich stellt sich, in
diesem Méglichkeitsentwurf, das Verhiltnis von Kunst und Politik vor, da ein Parteiein-
tritt gleichbedeutend mit der Aufnahme in den Orden der Gericault, Courbet und Millet
ist«. Vgl. Walter Jens: »Fremdlinge sind wir im eignen Haus. ..« Laudatio auf Peter Weiss
[Buchner-Preisrede]. In: Deutsche Akademie fir Sprache und Dichtung. Jahrbuch. Hei-
delberg 1982, Bd. 2, S. 79-89. Auch im Netz zu finden unter: https://www.deutscheaka-
demie.de/de/auszeichnungen/georg-buechner-preis/peter-weiss /laudatio (letzter Auf-
ruf 17.3.2021).

#2 Gemeint ist James Joyce: Ulysses [1922], etwa nach folgender Ausgabe: Based on the
1939 Odyssey Press edition. With annotations by Sam Slote. Richmond 2012.

43 Heiner Miller: Philoktet [1958-64; 1960]. In: ders.: Mauser. Berlin 1978, 11.-13. T'sd.
1988 [= Heiner Miiller Texte; Bd. 6], S. 7-42.

# Preuller: Mythos als Sinnkonstruktion [wie Anm. 28], S. 250.
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Was der Roman sonst zu berichten weill iber den Fries auf dem Burg-
berg zu Pergamon und die »Residenz der Attaliden« (AdW 54 [1, 44]), ist
angelesen und gefillig referiert: ein wenig durchsetzt noch mit historischem
Materialismus® und unterfiittert durch zahlreiche angeschlossene Bildbe-
trachtungen, die wiederum Gewalt legitimieren sollen als klassenkdmpfe-
risch gerechtfertigte™. Aber diese zurechtgebogene Leerstelle des Heros soll
mehr und anderes leisten. Sie muss sogar die Gesamtarchitektur der Asthetik
des Widerstands tragen®’. »Herakles — der arbeitende Mensch im Stadium des
Exils die potentielle Kraft der arbeitenden Menschen, den Weg zu ihrem
Ziel anzutreten«. So halt Peter Weiss in seinen No#zbiichern den Auftrag an
den Helden fest®. Und im Roman heil3t es, »ein Herakles im Exil [entspre-
che] allen denen, die aus alten Zusammenhingen herausgerissen worden
seien« (AdW 1071 [3, 171]). Und so schlieBt er auch mit ihm im Roman:
nach all den Enttduschungen, dem unermesslichen Leid und nach den vielen
Opfern, die, im dritten Teil des Romans, ihr Leben lief3en fiir die Bewegung,

4 Vgl. Klaus Jochem: Widerstand und Asthetik bei Peter Weiss. Betlin 1984, S. 21.

4 Vgl. dazu den Abschnitt >Ekphrasis als Aneignung und Ideologiecin: Gewalt im Bild.
Ein interdisziplindrer Diskurs. Hg. von Heinz-Peter Preuler. Marburg 2018, S. 22-31. Der
Text gehort zum Beitrag des Verfassers: Stillgestellte und bewegte, gesehene und imagi-
nierte, rezipierte und agierende Gewalt — im Bild. Eine Einfithrung. Ebd., S. 7-36. Die
wichtigsten Bilder sind: Adolph von Menzel: Das Eisenwalzwerk, 1872-1875; Robert Koeh-
ler: Der Streik, 1886; Eugene Delacroix: Die Freibeit fiihrt das 170lk, 1830; Jean Louis Théo-
dore Géricault: Das Flof§ der Medusa, 1818-1819; Francisco de Goya: Die Erschiefung der Auf-
standischen, 1814; Jean-Louis-Ernest Meissonier: Die Barrikade, 1848; Pablo Picasso: Guer-
nica, 1937. Siche dazu auch Jost Hermand: Arbeiterbilder. Adolph Menzels »Das Fisen-
walzwerk« und Robert Koehlers »Der Streik«. In: Ein Riss geht durch den Autor. Trans-
mediale Inszenierungen im Werk von Peter Weiss. Hg. von Margrid Bircken, Dieter
Mersch und Hans-Christian Stillmark. Bielefeld 2009, S. 38-58. Ebenso Heinrich Dilly: Die
Kunstgeschichte in der »Asthetik des Widerstands«. In: Asthetik des Widerstands. Hg. von
Stephan [wie Anm. 30], S. 296-318, insb. S. 3006, 308.

47 Jochem: Widerstand und Asthetik bei Peter Weiss [wie Anm. 45], S. 18f.

48 Weiss: Notizbticher 1971-1980 [wie Anm. 38], Bd. 2, S. 604f. Auch Meyer: Kunst als
Widetstand [wie Anm. 40], S. 182, sieht in Herakles ein »Sinnbild unwiderstehlicher Kraft«.
Doch der »strahlende, iiberpotente Heros« hat auch eine »larmoyant|e]« Seite und ist von

»gelegentlichem Wahnsinn« geschlagen. Ebd., S. 169.
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etwa in der Hinrichtungsstitte Plotzensee®, und deren Tod auch Lotte Bi-
schoff nicht abwenden kann, die zweite Protagonistin oder andere »Erinne-
rungsfigur« des Romans, die von Stockholm nach Berlin geht, sich mit-
schuldig fiihlt und selbst iiberlebt (AdW 1128-1135 [3, 215-220]; 1144f. [3,
228]; 1147-1153 [3, 230-234]; 1158f. [3, 238f.]*". Doch der Roman delegiert
die Kraft der Revolution, trotz der apokalyptischen Bilder zuvor, noch ein-
mal an die ausgerdumte Stelle im groflen Fries, vor die der Ich-Erzéihler
wieder tritt #ach dem Exil®', nach der durchlittenen Zeit und der Uberwin-
dung des Nationalsozialismus, wenngleich nur im offenen Konditionalis
des Konjunktiv 2°

Ich wiirde mich vor den Fries begeben, auf dem die S6hne und Téch-
ter der Erde sich gegen die Gewalten erhoben, die ihnen immer wieder
nehmen wollten, was sie sich erkdmpft hatten, Coppis Eltern und
meine Eltern wiirde ich sehn im Ger6ll, es wiirde pfeifen und dréhnen
von den Fabriken, Werften und Bergwerken, Tresortiiren, Gefdngnis-
tiren wirden schmettern, ein immerwihrendes Lirmen von eisenbe-
schlagnen Stiefeln wiirde um sie sein, ein Knattern von Salven aus

# Weiss gehe es um eine »kiinstlerische[..] Anndherung an das Undarstellbare«, eine
»widerstindige[..] Asthetike, die »in der Findung einer erinnernden Sprache fiir deren Op-
fer« liege, summiert Steffen Groscurth: Fluchtpunkte widerstindiger Asthetik. Zur Entste-
hung von Peter Weiss’ dsthetischer Theorie. Berlin [u.a.] 2014, S. 255. Ob dies auf eine
Theotie des Erhabenen zu bezichen sei, scheint mir allerdings fraglich. Ebd., S. 256; vgl.
auch Birkmeyer: Bilder des Schreckens [wie Anm. 37], S. 262f., 256.

%0 Gustav Landgren: Rauswiihlen, rauskratzen aus einer Masse von Schutt: Zum Ver-
haltnis von Stadt und Erinnerung im Werk von Peter Weiss. Bielefeld 2016, S. 161f.

51 Weiss hat die Geschichte des proletarischen namenlosen Ich-Erzihlers gern als seine
»Wunschautobiografie« bezeichnet, vermutlich gerade wegen seiner burgerlichen Her-
kunft. Vgl. dazu Werner Schmidt: Peter Weiss. Leben eines kritischen Intellektuellen. Ber-
lin 2016, S. 358. Vgl. ebd., S. 360, 362f., 400, 410, 431, 435.

52 Das Stilmittel ist bewusst eingesetzt. Siche dazu: »... ein stindiges Auseinandersetzen
mit den Fehlern und den MiBgriffen...«. Heinz-Ludwig Arnold im Gesprich mit Peter
Weiss. In: Asthetik des Widerstands [wie Anm. 30], S. 11-58, hier S. 46f. Vgl. auch Burk-
hardt Lindner: Ich Konjunktiv Futur I oder die Wiederkehr des Exils. In: Die »Asthetik
des Widerstands« lesen. Uber Peter Weiss. Hg. von Karl-Heinz Gotze und Klaus R.
Scherpe. Berlin 1981, S. 85-94, hier insb. S. 91-94.
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Maschinenpistolen, Steine wiirden durch die Luft fliegen, Feuer und
Blut wiirden aufschielen, birtige Gesichter wiirden sich aus dem
Gewiihl schieben, zerfurchte Gesichter [...], junge Gesichter, fast kind-
lich noch, wirden anstiirmen und wieder untertauchen im Dampf,
und blind geworden vom langen Kampf wiirden sie, die sich auflehn-
ten nach oben, auch herfallen iibereinander, einander wiirgen und zer-
stampfen, [...] und Heilmann wiirde Rimbaud zitieren, und Coppi das
Manifest sprechen, und ein Platz im Gemenge wiirde frei sein, die L6-
wenpranke wiirde dort hingen, greifbar fiir jeden, und solange sie un-
ten nicht ablieen voneinander, wiirden sie die Pranke des Lowenfells
nicht sehn, und es wiirde kein Kenntlicher kommen, den leeren Platz
zu fillen, sie miiiten selber michtig werden dieses einzigen Griffs,
dieser weit ausholenden und schwingenden Bewegung, mit der sie den
furchtbaren Druck, der auf ihnen lastete, endlich hinwegfegen kénn-
ten (AdW 1195f. [3, 267£.]).53

Mit diesem groBen Wurf*, so kénnen wir schlieBen, wird letztlich der
Mythos der Antike nicht korrigiert, erst recht nicht widerlegt (wie bei
Christa Wolfs Medea)” — er wird vielmehr zum Steinbruch eines identifika-
torischen Bedirfnisses, dem nur subsumiert wird, was ins eigene Narrativ

56

passt™. »Heilmann stellt Herakles [...] als Anfithrer der Revolution dar, die

33 Die zitierte Passage ist an zwei Stellen auffillig korrigiert worden. Statt: »Tresortlren
wirden schlagen, Gefingnistiiren poltern« heilit es nun: »Tresortiiren, Gefangnistiiren
wiirden schmettern«. AuBlerdem statt alt: »birtige Gesichter, zerfurchte Gesichter« nun:
»birtige Gesichter wiirden sich aus dem Gewiihl schieben, zerfurchte Gesichter«.

5 Die Leistung von Peter Weiss bleibt, bei aller Kritik an seiner deutenden Zurichtung
des Mythos, unbestritten. Sie wird allseits anerkannt, auch von der Archiologie und Kunst-
geschichte des Altertums; »ihm verdanken wir die eindringlichste Schilderung des Grofen
Frieses, lesen wir etwa im groflen Katalog: Der Pergamonaltar. Die neue Prisentation [wie
Anm. 9], S. 82. Heiner Miller nennt das gesamte Buch ein »Jahrhundertwerk« (zit. bei
Schmidt: Peter Weiss. Leben eines kritischen Intellektuellen [wie Anm. 51], S. 439).

55 Dazu erneut PreuBler: Mythos als Sinnkonstruktion [wie Anm. 28], S. 415-418. Vgl.
Christa Wolf: Medea. Stimmen. O.O. [Hamburg| 1996.

36 Die bisherige Forschung deutet Herakles ganz im Sinne des Autors Weiss als »Sym-
bol des Zweispalts« und als »zwiespiltige Gestalt« — ein Held der Ambivalenz. Auf die
Konstruktion der Leerstelle in Bezug auf das Mythologem kommt die zitierte Autorin
Schmitt dabei nicht zu sprechen. Siche Maria C. Schmitt: Peter Weiss, »Die Asthetik
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entlarvtg, das Volk werde »durch Griuelmirchen betrogen«. Er werde »zu
Recht als Volksheld gefeiert, der die Unterdriickung bekimpft«, heil3t es
etwa’’. Als Heros erscheint er »menschlich, begeht Fehler, aber er ist im-
stande, sie zuzugeben und zu iiberwinden«’®. Entkriftet wird dieser Befund
deshalb nicht von der zum Ende des Romans zunehmenden Kritik an Hera-
kles, aufgeteilt in die Figurenrede zwischen Heilmann, Coppi und erzihlen-
dem Ich (AdW 1069-1071 [3, 169-171]) — den Gefihrten aus den friihen
Berliner Tagen, die sich das Bildungsgut anverwandelten fir ihr sozialisti-
sches Weltbild und den eigenen Lebensentwurf. Ja, der Held und Halbgott
der Antike wird dadurch erst zur »Geschichtsmetapher fiir die Genese, Me-
tamorphose, Spaltung und Niederlage der Arbeiterbewegung, [...] aber
auch fiir die Geschichte [...] der Sowjetunion«”, die ohne diese kritische
Erweiterung unglaubwiirdiger denn je ausfallen miisste.

Der Mythos des Herakles und der Fries des Pergamonaltars werden ge-
nau darum, trotz aller Seriositit in Diktion und Reflexion, und aus diesem
Grund nicht ernst genommen. Es sollte, in der Asthetik des Widerstands, so
die Bilanz am Schluss, primir um die Ablosung vom heroischen Ideal gehen

des Widerstands«. Studien zu Kontext, Struktur und Kunstverstandnis. St. Ingbert 1986,
S. 140-147, zit. S. 141f. Vgl. Birkmeyer: Bilder des Schreckens [wie Anm. 37], S. 250-254;
vgl. S. 229, 231f., 235-237, 241f.; Christian Bommert: Peter Weiss und der Surrealismus:
Poetische Verfahrensweisen in der »Asthetik des Widerstands«. Opladen 1991, S. 134, 137;
Schutte sicht den »zwiespiltigen Charakter« des Heros vorgeprigt durch den Artikel zu
»Heraklesc im von Johannes Irmscher herausgegebenen Lexikon der Antike (Leipzig [nicht,
wie dort angegeben, Berlin] 1972). Vgl. ders.: [in Zusammenarbeit mit Renate Johne] Ebd.
1985. Lizenz fiir die Bundestepublik Deutschland: 7. Aufl. Bindlach 1986. Jtrgen Schutte:
Fiir eine kritische Ausgabe der »Asthetik des Widerstands«. In: Diese bebende, zihe, kithne
Hoffnung [wie Anm. 1], S. 49-76, hier S. 72. Zum Pergamonaltar lag Weiss nur ein knappes
Heft von Elisabeth Rohde vor: Der Altar von Pergamon. Berlin 1967; Verweis bei Schutte,
S. 69-72. Vgl. ausfiihrlicher von Rohde: Pergamon. Burgberg und Altar [wie Anm. 8].

57 Madsen: Widerstand als Asthetik [wie Anm. 4], S. 121.

8 Ebd., S. 122. Auch Meyer: Kunst als Widerstand [wie Anm. 40], S. 185, akzentuiert
die »Uberwindungsmetapher« des »mythischen Helden« und sieht in dessen »Selbstapothe-
ose [...] das messianische SendungsbewuBitsein der kommunistischen Kiampfer« gespiegelt.

% Birkmeyer: Bilder des Schreckens [wie Anm. 37], S. 235.
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— und um den Ubertrag der Kraftquelle auf die Bewegung selbst®. Der
Held aus der Leerstelle verwirklicht sich im Klassenkampf. Das macht sei-
nen mythischen Platz tberflissig — denn die Akteure sind Kampfer der
Jetztzeit (AdW 1069 [3, 169])°". Darin zeigt sich aber nichts anderes als
zweckinstrumentelle Bemachtigung; emphatisch gesagt: Unwahrheit ge-
geniber dem Mythos, der selbst immer nur unwahr und in legitimatori-
scher Absicht redet — und dennoch die Welt erschlie3t, sie bewohnbarer

2 Wenn hingegen die Divina Commedia® und

macht mit seinen Erzahlungen
der Pergamonaltar »zu Kiristallisationspunkten zweier rmythologischer Sys-
teme«w geworden sein sollen, »die den ganzen Roman formal wie inhaltlich
prigen«, dann nur in explizierter Verkennung dessen, was der Mythos selbst
berichtet — und vielleicht leisten konnte. Die intendierte Mythoskritik der

Asthetik des Widerstands findet, so gesehen, nicht statt®™.

60 Vel. Peter Weiss im Gesprach mit Burkhardt Lindner: Zwischen Pergamon und
Plétzensee oder Die andere Darstellung der Verliufe. In: Die »Asthetik des Widerstands«
lesen [wie Anm. 52], S. 150-173, hier S. 162.

o1 Vgl. Engel: Umgrenzte Leere [wie Anm. 30], S. 287.

92 Das macht seine grundlegende Ambivalenz und Dichotomie aus. Vgl. etwa Hans
Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythos. In: Terror und Spiel.
Probleme der Mythenrezeption. Poetik und Hermeneutik 4. Hg. von Manfred Fuhrmann.
Munchen 1971, S. 11-66, hier insb. S. 13.

63 Dantes Gattliche Komidie ist bekanntlich ein weiteres Referenzwerk der Asthetik des
Widerstands. Das Ziel in beiden Texten ist Erinnerung — die »Uberwindung des Todes durch
das Hinterlassen von Spuren« — und »die Verstummten, die schon zu Lebzeiten >Schatten-
hafte« waren, zum Sprechen [zu] bringen«. So sagt es Meyer: Kunst als Widerstand [wie
Anm. 40], S. 190, 193; vgl. S. 187-195, 206. Siehe auch Yannick Miillender: Peter Weiss’
»Divina Commedia«-Projekt (1964-1969): »... 1Bt sich dies noch beschreiben«. Prozesse der
Selbstverstindigung und der Gesellschaftskritik. St. Ingbert 2007, passim und S. 14f., 296f.
Ebenso Birkmeyer: Bilder des Schreckens [wie Anm. 37] und Klaus R. Scherpe: »Die Asthe-
tik des Widerstands« als »Divina Commedia«. Peter Weiss’ kiinstlerische Vergegenstindli-
chung von Geschichte. In: Peter Weiss. Werk und Wirkung. Hg. von Rudolf Wolff. Bonn
1987, S. 88-99, insb. S. 91-94, 97f. In der AdW vor allem S. 98-107 [1, 79-86]. Vgl. Oesterle:
Das mythische Muster [wie Anm. 26], S. 230-251.

64 Ingeborg Gerlach: Die ferne Utopie. Studien zu Peter Weiss” »Asthetik des Wider-
stands«. Aachen 1991, S. 56.

5 Diametral entgegengesetzt wertet wiederum Engel: Umgrenzte Leere [wie Anm. 30],
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ANHANG
Abbildungen
Quellennachwers

Abb. 1, 2.1, 3, 4, 7.1, 7.2, 8, 10, 12, entnommen aus Huberta Heres und
Volker Kistner: Der Pergamonaltar [Katalog Staatliche Museen zu Berlin].
Mainz: von Zabern 2004, S. 40, 41, 55, 37, 53, 52, 34, 64, 35.

Abb. 2.2, 13 entnommen aus Sebastian Prignitz: Der Pergamonaltar und die
pergamenische Gelebrtenschule. Berlin: Arenhével 2008, Titelbild, S. 24.

Abb. 5.1, 5.2., 9 entnommen aus Pergamon — Panorama der antiken Metropole
[Katalog Staatliche Museen zu Berlin]. Hg. von Ralf GruBlinger, Volker
Kistner und Andreas Scholl. Petersberg: Imhot 2011, S. 499, 12, 462.

Abb. 6 entnommen aus https://www.betlin-programm.de/pergamon-al-
tarsaal/ [letzter Aufruf 17.3.2021].

Abb. 11 entnommen aus https://hu.wikipedia.org/wiki/Farnese-Hercules
[letzter Aufruf 17.3.2021].

S. 284, der hier einen »mehrstufigen, den Mythos depotenzierenden Deutungsprozel3 der
Herakles-Gestalt« ausmachen will. Vgl. ebd., S. 282. Von » Depotenzierungc des Mythos«
spricht auch Andreas Huber: Mythos und Utopie. Eine Studie zur »Asthetik des Wider-
stands« von Peter Weiss. Heidelberg 1990, S. 49, 66; hier mit Bezug auf einen der Grund-
texte der Mythostheorie, Hans Blumenbergs Arbeit am Mythos von 1979 (5. Aufl. Frankfurt
a.M. 1990, S. 11£.). Bei Huber (Mythos und Utopie [wie diese Anm.]) gibt es freilich nur
eine Richtung der Ideologisierung — die der Herrschenden, S. 56 — im Umgang mit dem
Mythischen. Dennoch beschreibt er recht genau die zunehmende Ambivalenz, in die der
Held selbst gerit, S. 48, und diejenige zwischen »Bann und Befreiung« auf Seiten der fikti-
onalen Rezipienten, S. 54. Die »Gestalt des Helden« werde »vielfiltiger, auch fragwiirdiger«,
S. 60; so sagt es zudem die fiktionale Figur Heilmann, nach erneuter Lektiire des Dodeka-
thlos (AdW 390 [1, 314]). Trotz alledem reprisentiere sie »die Macht der Utopie« gerade in
einer Situation kaum zu Uberbietender »Hoffnungslosigkeit, S. 66, vgl. S. 70f.
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Abb. 1: Leto, die Mutter der Artemis und des Apollon, streckt mit lodernder Fackel
einen tierhaften Giganten nieder; Ostfries.
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Abb. 2.1: Artemisgruppe im Ostfries. Der Jagdhund der Gottin titet einen Giganten
durch Genickbiss — der webrt sich, indem er einen Finger ins rechte Auge
des Hundes bobrt; Ostfries.
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Abb. 2.2: Detail.
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Abb. 3: Das gelockte Haar der Gorgone Euryale korrespondiert mit der Mdhne des Lowen, der ibr im
Rampf beispringt — und sich in einen Giganten am Boden verbeif§t; Nordfries.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




Ein Held aus der 1 eerstelle: Herakles 137

Abb. 4: Ge, die Mutter Erde, taucht aus dem Boden auf — und kann doch nicht mebr rettend eingreifen
gegen Athena und Nike. IThr Blick zielt anf den Sobn und Giganten Alkyoneus; Ostfries.
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Abb. 5.1: Biiste des Attalos 1.
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Abb. 5.2: Miinze mit einem Konterfei des Eumenes 11, der wobl um 170 v. Chr.
den Pergamonaltar errichten liefs.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




140 Heinzg-Peter Preufier

Abb. 6: Athena und Nike trinmphieren iiber den Giganten Alkyoneus,
den sie vom Erdreich trennen, und iiber Ge; Ostfries.
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Abb. 7.1: Klotho, die Spinnerin (eine der drei Moiren), oder Ny, die personifizierte Nacht,
wirft einen Topf mit Schlangen gegen ihre Feinde — im Detail.
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Abb. 8: Zeus (links), der Blitzeschlenderer, bezwingt den Porphyrion (rechts) und zpvei weitere
Giganten. Herakles ist (ganz, links) nur kenntlich durch den Namen und die 1owentate; Ostfries.
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Abb. 9: Biiste des Herakles ans Pergamon — ein dezidiert méannlicher, massiger Kopf.
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Abb. 10: Figur des Herakles aus dem >kleinen Telephosfriesc — rechts unten
ist der Held und Griinder Pergamons, Telephos, als Sangling zu seben,
der von einer Lowin gestillt wird; Nordwand, Platte 12.
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Abb. 11: Das Paradigma der Heros-Pose — und 1 orbild fiir den >Telephosfriesc: der Hercules
[oder Herakles] Farnese, heute it Archéiologischen Nationalmuseum Neapel.
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Abb. 12: Kopf und Riickenpartie des Giganten Porphyrion aus dem Ostfries des Pergamonaltars.
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S o 3 : - C

Abb. 13: Der todgeweibte, leidende Alkyoneus — mit den >Schwingen des Eisvogelse.
Athena bleibt unerbittlich; Ostfries des Pergamonaltars.
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Unzugehirigkeit?
Peter Weiss und die »Asthetike des Widerstands« im Kontexct
der literarischen Entwickinngen der 1970er und 1980er-Jabre

»Unzugehorigkeit« — das ist ein zentrales Stichwort, das Peter Weiss im-
mer wieder zur Selbstcharakterisierung wihlte. In der Folge wurde es in der
Forschung aufgegriffen und zu einem Topos'. Die Frage nach »Unzugeho-
rigkeit« wie auch »Zugehorigkeit« ist eine zentrale, ist doch mit ihr die Frage
nach Identitit verbunden, das Beduirfnis nach Einordnung, Erkenntnis des
Besonderen und Individuellen im Verhiltnis zum Allgemeinen, Uberindi-
viduellen-Kollektiven. Auch die geschichtliche Perspektive auf den Autor
und sein Werk kann auf diese Frage nicht verzichten.

Die Problematik der »Unzugehdrigkeit« lasst sich auf mehreren, freilich
miteinander verbundenen Ebenen verfolgen: der biographischen, der werk-
immanenten und der literaturgeschichtlichen Ebene. Im Folgenden werden
zunichst einige AuBerungen von Weiss zu seiner biographischen »Unzuge-
horigkeit« in seinen Notigbiichern in Erinnerung gerufen. Der Fluchtpunkt

! Zum Beispiel hat sich Jochen Vogt wiederholt den Zugehoérigkeitsproblemen bei Pe-
ter Weiss gewidmet (vgl. Jochen Vogt: Nur das Opfer kann die Titer verstehen. Uber Zu-
gehorigkeitsprobleme bei Peter Weiss. Mit einem Postscriptum. In: ders.: Erinnerung,
Schuld und Neubeginn. Deutsche Literatur im Schatten von Weltkrieg und Holocaust.
Oxford/Bern/Betlin 2014, S. 155-172). Auch in det Ausgabe der »horeng, die anldsslich
des 100. Geburtstages Peter Weiss gewidmet ist, vergleicht Andreas Girbig den Autor mit
Wolfgang Hildesheimer unter dem Aspekt der »Unzugehorigkeit« (Andreas Girbig: Von
der Unzugehorigkeit. Peter Weiss und Wolfgang Hildesheimer. In: die horen. Zeitschrift
fur Literatur, Kunst und Kritik, 61 [2016], H. 262, S. 163-175).
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der folgenden Untersuchung zielt aber auf eine Transzendierung der bio-
graphischen Sicht hin zu einem strukturellen Verstindnis von Peter Weiss’
»Unzugehorigkeit« im (west-)deutschen literarischen Feld. Im abschlie3en-
den, dritten Teil wird dann der Fokus auf einige, fiir die Themenstellung
exemplarische Aspekte in der Asthetik des Widerstands und hier genauer: im
dritten Band gerichtet. Der Roman wird letztlich als Versuch der Selbstbe-
hauptung einer — strukturell gesehen —»unmoglich« gewordenen Autorposi-
tion gelesen.

I. Biographisch notierte »Unzugehérigkeit«

Peter Weiss’ von »Unzugehorigkeit« gepragtes Selbstverstindnis resul-
tierte nicht erst aus seiner Exilsituation, in die die Nazis ihn und seine Fa-
milie ihrer jidischen Wurzeln wegen zwangen, sondern sie geht auf weiter
zurtckliegende Grunderfahrungen in seinem Leben zuriick. Sie spiegeln
sich frith in einem neuromantischen Selbstbild eines kiinstlerischen Aul3en-
seiters in birgerlicher, kunst- und phantasiefeindlicher Umgebung wider.
Wenn man Abschied von den Eltern (1961) als autobiographische Stellung-
nahme lesen darf, so heil3t es hier bereits:

Die Emigration hatte mich nichts gelehrt. Die Emigration war fiir
mich nur die Bestitigung einer Unzugehorigkeit, die ich von frihster
Kindheit an erfahren hatte.2

In dem ein Jahr spiter erschienenen, ebenfalls stark autobiographisch
gepragten Roman Fluchtpunkt (1962) kommt zur existentiellen Sicht bereits
eine kunstlerische Selbstverordnung in der »Unzugehorigkeit«. Sie hat sich
hier gewandelt zu einer kiinstlerischen »Ungebundenheit«:

Und die Sprache, die sich jetzt einstellte, war die Sprache, die ich am
Anfang meines Lebens gelernt hatte, die natiitliche Sprache, die mein
Werkzeug war, die nur noch mir selbst gehdrte, und mit dem Land, in

2 Peter Weiss: Abschied von den Eltern [1961]. Frankfurt a.M. 1978, S. 143; vgl. Jochen
Vogt: Wie auf den Schultern eine Last von Scheitern. Einfiihrung in den Roman »Die As-
thetik des Widerstands« von Peter Weiss. In: ders.: Erinnerung, Schuld und Neubeginn
[wie Anm. 1], S. 305-338, hier S. 308.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




Unzugehirigkeit? Peter Weiss und die » Asthetik des Widerstands« 151

dem ich aufgewachsen war, nichts mehr zu tun hatte. Diese Sprache
war gegenwirtig, wann immer ich wollte und wo immer ich mich be-
fand. Ich konnte in Paris leben oder in Stockholm, in London oder
New York, und ich trug die Sprache bei mir, im leichtesten Gepick.?

Das Romanende verweist auf den Fluchtpunkt einer internationalen
Kinstlerexistenz, die sich von der Herrschaft der deutschen Sprache befreit
habe und sich ihrer nun als Instrument bemichtigen kénne*. Sprache wird
zu einem die Herkunft ablésenden neuen Gehiuse der Geborgenheit’. Die
angestrebte Autorposition eines ungebundenen dsthetischen Internationa-
lismus arbeitet mit der belasteten deutschen Herkunftssprache — sie zielt
aber auf deren Umfunktionalisierung. Die Wérter dienen als prizise »topo-
graphische Werkzeuge«® einer Beobachtungsisthetik und Selbstverortung
im Anschluss an die internationale Nachkriegsmoderne: Zu denken ist hier
vor allem an den franzosischen Nouveau Roman. Dieser Anschluss gelang
auch wenige Jahre spiter — zwar in anderer Weise — mit dem Marat/ Sade-
Sttick von 1964. Der dsthetische Internationalismus wird dann von Weiss —
im Zuge seiner zunehmenden Politisierung in den 1960er-Jahren — politisch
gedeutet als »Programmatik des proletarischen Internationalismus«, der die
kiinstlerisch-avantgardistische Internationale tiberlagert’. Die auf nationale
»Unzugehorigkeit« grindende neue »Zugehorigkeit, die in Fluchtpunkt noch
in einer Teilhabe an »einem Austausch von Gedanken« bestand, »der
ringsum stattfand, an kein Land gebunden«®, wandelte sich zu einer »Zuge-
hoérigkeit« qua politischer Positionsnahme: Zu einer Kunst, die — im Kontext
der neuen internationalen Konflikte — Partei ergreift. IThre Programmatik

3 Peter Weiss: Fluchtpunkt [1962]. Frankfurt a.M. 1966, S. 196.

* Eine Notiz aus der zweiten Hilfte des Jahres 1964 hilt fest: »Ich machte die Heimat-
losigkeit zur Bedingung aus Unzugehorigkeit wurde Freiheit + Ungebundenheit« (Peter
Weiss: Notizbticher 1960-1971. Frankfurt a.M. 1982 [von nun an = NB 1], S. 307).

5 Vgl. Weiss: Fluchtpunkt [wie Anm. 3], S. 98f.

6 Vgl. Peter Weiss: Laokoon oder Uber die Grenzen der Sprache, in: ders.: Rapporte.
Frankfurt a.M. 1968, S. 170-187, hier S. 183.

7 Vogt: Wie auf den Schultern [wie Anm. 2], S. 308.

8 Weiss: Fluchtpunkt [wie Anm. 3], S. 197.
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schlug sich in den 70 Arbeitspunkten eines Autors in der geteilten Welt von 1965
nieder, vor allem im letzten, 10. Arbeitspunkt:

Ich habe lange geglaubt, dal3 mir die klinstlerische Arbeit eine Unab-
hingigkeit verschaffen kénnte, die mir die Welt 6ffnete. Heute aber
sehe ich, daf3 eine solche Bindungslosigkeit der Kunst eine Vermes-
senheit ist, angesichts der Tatsache, dal} die Gefingnisse derjenigen
Linder, in denen Rassenunterschiede und Klassengegensitze mit Ge-
walt aufrecht erhalten werden, angefiillt sind mit den tortierten Vor-
kimpfern der Erneuerung. [...] Ich sage deshalb: meine Arbeit kann
erst fruchtbar werden, wenn sie in direkter Beziehung steht zu den
Kriften, die fiir mich die positiven Krifte dieser Welt bedeuten.’

Die Umsetzung dieser Programmatik schlug sich in den Stiicken zu ak-
tuellen internationalen Befreiungskimpfen nieder. Im Zusammenhang mit
der Beendigung des Gesangs vom Lusitanischen Popang notierte Weiss:

Bin Europier, um nicht zu sagen Weltburger, keiner Nation zugeho-
rig, doch zuhause bei vielen [3. Januar 1966].10

Auf dieses »Zuhause-Sein bei vielen< wird noch zuriickzukommen sein.
Zunichst aber sei ein Sprung in das Jahr 1980 gemacht. Peter Weiss sitzt
am Abschluss des 3. Bandes und damit der gesamten Asthetik des Wider-
stands. In einer Notiz vom 22. Februar heil3t es:

Seit Wochen ein grauenhaftes Gefiihl, wie es einen quilen mul3, der
zum Tod verurteilt ist u die Hinrichtung erwartet, eine stindig mah-
lende, wiihlende Beingstigung, die [...] vor allem wohl mit dem
Thema, das ich, zum Abschlu3 des Buchs, l6sen und uberwinden
muB, das all das Unmenschliche, Unvorstellbare hervorruft, wie es mir
auch damals zusetzte, bei der Arbeit an der Ermittlung, doch noch
schlimmer jetzt, meine eigne Lebenssituation mit hineinreilend, mich
selber wieder ganz entwurzelnd, unzugehérig machend. Manchmal
scheint es unméglich, weiter leben zu kénnen [22. Februar 1980].11

Was ist zwischen Ende 1965 und Anfang 1980 passiert? Wieso kippte

% Peter Weiss: 10 Atbeitspunkten eines Autors in der geteilten Welt [1. September
1965]. In: ders.: Rapporte 2. Frankfurt a.M. 1977, S. 14-23, hier S. 23.

1ONB 1, S. 474.

1 Peter Weiss: Notizbticher 1971-1980. Frankfurt a.M. 1981 [von nun an = NB 2], S. 876.
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bei Weiss das Hochgefiihl einer ungebundenen, souveran tiber die deutsche
Sprache als Benennungsinstrument verfiigenden und Stellung beziehenden
internationalistischen Position hin zur schwermiitigen Aussage, dass er sich
mit seinem Schreiben wieder »ganz entwurzelnd, unzugehorig« mache und
dieser Zustand gar sein Leben bedrohe? In dem Zitat verweist Weiss auf
eine immer michtiger werdende Identifikation mit den Opfern des Holo-
caust und der NS-Verfolgung, die er erstmals 1964/65 im Zusammenhang
mit der Arbeit an der Emuittlung und nun erneut mit der Darstellung der
Hinrichtungen in Pltzensee am Ende des Romans erfuhr. Diese wiederge-
kehrte radikale Erfahrung von »Unzugehdrigkeit«, die auch eine politische
Seite hatte und eng mit den Verldufen der internationalen Konflikte zwi-
schen Armen und Reichen, dem zerrissenen Zustand der westlichen Linken
und dem Dogmatismus des real existierenden Sozialismus in der DDR zu-
sammenhing, wirkte sich auch auf seinen Gesundheitszustand aus'>. An die-
ser Stelle sollen aber die biographischen Aspekte ausgeblendet werden, um
auf die zweite Ebene, die Ebene der strukturellen Unzugehorigkeit von
Weiss’ Autorposition innerhalb der Entwicklung des (west-)deutschen lite-
rarischen Feldes tiberzugehen.

II. Die strukturelle Unzugehérigkeit von Weiss’” Autorposition
innerhalb der Entwicklung des (west-)deutschen literarischen Feldes

Um zur Struktur zu gelangen, muss von Ereignissen ausgegangen wer-
den: von Konflikten, die nicht als persénliche, sondern als strukturbedingte
verstanden werden. Vier Konflikt-Situationen oder -Konstellationen, die

symptomatisch erscheinen, seien in ihrer chronologischen Abfolge ange-
fihrt:

1. der Konflikt mit Hans Magnus Enzensberger in der »Kursbuch«-
Debatte 1965/66;

12 Dies reflektierte Weiss erstmals Anfang der 1970er-Jahte in Rekonvaleszeny nach der
tiefgreifenden politischen und gesundheitlichen Krise um 1970/71, die nicht zuletzt mit
der schroffen Ablehnung seines Trotzki-Stiickes in West- wie auch Ostdeutschland zusam-
menhing: »Unsere Krankheiten sind zumeist politische Krankheiten« (Eintrag vom Marz
1970, NB 1, S. 718).
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2. der Konflikt mit der Gruppe 47 (Hans Werner Richter, Giinter
Grass) 19606;
3. der Konflikt mit dem SDS 1968;

4. der Konflikt anldsslich der Bichner-Preisverleihung an Peter
Handke 1973.

Das ist die chronologische Reihenfolge der Konflikt-Ereignisse. Sie wird
aber tberblendet durch eine andere Ordnung, wie sie die Abfolge der Re-
flexionen in den Notizbtichern vorgibt:

1. Konflikt mit dem SDS 1968: 23. November 1968;

2. Konflikt anldsslich der Bichner-Preisverleihung an Peter Handke
1973: 25.6 1973;

3. Konflikt mit der Gruppe 47 (Hans Werner Richter, Glinter Grass)
1966: 13.-17. Mirz 1978;

4. Konflikt mit Hans Magnus Enzensberger (Kursbuch-Debatte)
1965/66: 27. Mai 1978.

Die ersten beiden Konflikte werden zeitnah reflektiert. Sie fallen in die
Zeit der politischen Stiicke (Gesang vomr Lusitanischen Popanz [1967], 1iet Nam
Diskurs [1968], Trotzki im Exil [1968-69]) und der Niederschrift des ersten
Bandes der Asthetik. Dagegen werden die Konflikte 3 und 4 retrospektiv
und in kurzer Folge reflektiert. Diese Reflexion fillt ungefihr in die Zeit
des Abschlusses des zweiten Bandes der Asthetik.

Zu 1.: der Konflikt mit dem SDS (1968)

Verzettelung, Teilnahme am Theaterprojekt einer SDS-Gruppe. Un-
geheure Mengen von Texten werden zusammengetragen, vorgelesen,
diskutiert. Alle diese politischen Erorterungen, Lageberichte, Rap-
porte von sozialistischen Titigkeiten haben entfernt etwas zu tun mit
dem, was mir als dokumentarisches Theater vorschwebt. Dramatische
Strukturen fehlen. Kann aber solche Einwinde nicht vorbringen. >Das
ist alter Kram« Merke immer wieder: ich komme von ganz wo anders
her. (Notizbuch-FEintrag vom 23. November 1968)13

BNB 1, S. 607.
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Der Konflikt mit dem SDS ist symptomatisch fiir das Verhiltnis von
Weiss’ Autorposition zur Politisierung des literarischen Feldes. Um 1968
gibt es grundsitzlich die gréBte Uberschneidung mit den Haupttendenzen
im literarischen Feld, denn sie stehen im Zeichen einer Revolutionierung der
Kultur und einer engagierten Literatur'®. Das Zitat belegt jedoch, dass Weiss
mit der radikal politisierten Position nicht iibereinstimmte: »ich komme von
ganz wo anders her«, notierte er, nimlich von einer Wertschitzung der
Kunst als Moglichkeit einer sowohl individuellen als auch gesellschaftlichen
Emanzipation. Der von Enzensberger im »Kursbuch« 15 im November
1968 thematisierte »Tod der Literatur« zugunsten politischer Agitation und
Praxis steht Weiss’ Vorstellungen entgegen. Er wehrt sich gegen marxisti-
sche Orthodoxie, Schematismus und Dogmatismus, die sich nach 1968 in
den sozialistischen »Basisgruppen« zunehmend durchsetzten und seinem
Begriff von kunstlerischer Freiheit entgegenstand, wie er Ende 1971 no-
tierte"”. Die vollstindige Unterordnung der Literatur unter das Primat der
Politik oder strukturell gesehen: die vollstindige Infragestellung des Subfel-
des einer eingeschrankten literarischen Produktion (=Hochliteratur) zuguns-
ten eines allgegenwirtigen Feldes der politisierten Diskurse entsprach nicht
Weiss’ Autorposition. Entsprechend grenzte er sich von der »Arbeiterlitera-
tur« sowohl in der BRD als auch in der DDR ab. Deutliche Differenzen
bestanden zu Autoren wie Gerd Fuchs und Uwe Timm und zum »Werkkreis
Literatur der Arbeitswelt«, der aus der Dortmunder Gruppe 61 hervorging
und 1970 von Gunter Wallraff und anderen gegriindet wurde. Sie alle be-
ruhten darauf, dass Weiss von Anfang an nicht fiir eine dokumentarisch-

14 Vgl. Karl-Heinz Gétze: Abseits als Zentrum. Die »Asthetik des Widerstands« in der
deutschen Gegenwartsliteratur. In: Die »Asthetik des Widerstands« lesen. Uber Peter
Weiss. Hg. von Karl-Heinz G6tze und Klaus R. Scherpe. Berlin 1981, S. 95-111, hier S.
102.

15 »Die Politisierung hat hier einen solch dogmatischen Grad erreicht, dal3 von >kiinst-
lerischer Aktivititc gar nicht mehr die Rede sein kann. Die hiesigen >Basisgruppenc sind in
eine intellektuelle Starre geraten, die alles »kreativec Denken unmoglich macht. Es gibt nur
noch Tabellen, Schemata, Untersuchungen von Krifteverhiltnissen, trockenster Art«
(2.11.1971,NB 2, S. 17).
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abbildende, sondern fiir eine kulturelle und formalasthetisch geprigte Anna-
herungsweise an die Klassengesellschaft und Arbeiterbewegung eintrat'.
Tatsichlich war Weiss vom Alltag der BRD und von der empirischen Le-
bensweise der Arbeiter weitgehend abgeschnitten. Der Standpunkt seiner
Biicher war zu diesem Zeitpunkt international, systemiibergreifend, histo-
risch und kiinstlerisch kosmopolitisch ausgerichtet.

Wie Martin Rector gezeigt hat, ist auch die Asthetik, deren Vorarbeiten
eines Divina Commedia-Projekts bis in die 1960er-Jahre zuriickreichen, nicht
nur im entstehungsgeschichtlichen, sondern auch im geistigen Sinne ein
»Nach-68-Romang, der die »einfache Politisierung« kritisierte'”. Selbst seine
Stiicke, die direkt politisch parteiisch sind, wie der 1zer Nam Diskurs (1968),
sind von seiner besonderen Formsprache, die sich vor allem an den Filmen
Sergej Eisensteins orientierten, geprigt'®. Stets ging es Weiss darum, eine
avancierte asthetische Form zu finden, die zugleich eine Bricke schligt zu
den historischen Avantgarden. Ein »dokumentarisches Theater, das in ers-
ter Hand politisches Forum sein will, und auf kunstlerische Leistung ver-
zichtet, stellt sich selbst in Frage«, heil3t es in den No#zzen zum dokumentari-
schen Theater vom Mirz 1968". Hier wird deutlich, dass Weiss — entgegen
Enzensbergers Proklamation des wirkungslosen und gesellschaftlich nicht
mehr gerechtfertigten Charakter einer autonomen Kunst — an einem Zu-
gleich von relativer Autonomie und politischer Stellungnahme, von kinst-
lerischer und politischer Avantgarde festhielt.

Zu 2.: der Konflikt anlasslich der Biichner-Preisverleihung
an Peter Handke 1973

25/6 [1973] Wieder ist es ihnen gegliickt, mich beim Biichnerpreis zu

16 Vgl. Gotze: Abseits als Zentrum [wie Anm. 14], S. 103.

17 Martin Rector: Zur Kritik der einfachen Politisierung. Die »Asthetik des Wider-
stands« als Nach-68-Roman. In: Literatur, Asthetik, Geschichte. Neue Zuginge zu Peter
Weiss. Hg. von Michael Hofmann. St. Ingbert 1992, S. 99-114.

18 Vgl. Heribert Tommek: Que viva Viet Nam! Eine Relektiire des »Viet Nam Diskur-
ses« von Peter Weiss. In: Peter Weiss Jahrbuch 19 (2010), S. 111-143.

19 Peter Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater. In: Rapporte 2 [wie Anm. 9],
S. 91-104, hier S. 96.
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umgehn. Diesmal ist er an Handke vergeben worden. Nun haben die
meisten von denen, die von mir gelernt haben, den Preis bekommen,
und mir wird er, aus ecindeutig politischen Griinden, vorenthalten.
Hitte ihn etwa 1965 bekommen sollen, doch da hatte ich gerade
meine 10 Arbeitspunkte publiziert.20

Die sich in der Notiz von 1973 ausdriickende Auseinandersetzung mit
Handke ist symptomatisch fiir das Verhaltnis von Weiss’ Autorposition zur
Neuen Subjektivitat, die sich in der ersten Hilfte der 1970er-Jahre durch-
setzte. Weiss begann mit der konkreten Arbeit an der Asthetike des Widerstands
am 9. Juli 1972, In dieser Zeit dominierte in der westdeutschen Literatur
die Gattung der autobiographischen Literatur, aus der sich ein »neues Er-
zihlen« entwickelte. Beispiele hierfiur wiren Gunter Grass’ Tagebuch einer
Schnecke (1972), Max Frischs Tagebuch 1966-71, Walter Kempowskis autobio-
graphisch geprigte Deutsche Chronik (1971-84), schlieBlich auch Peter Hand-
kes Erzihlung Wunschloses Ungliick (1972)%.

1973 erhielt Handke den Georg-Biichner-Preis und damit die »Weihe«
des hochkulturellen Teils des literarischen Feldes, der sich vom debattierten
»Tod« schnell erholt hatte. Die Laudatio hielt Rolf Michaelis, damals der
neue Literaturchef der »Zeit«. Er lobte erstens die Ablehnung einer direkt
politischen Literatur und zweitens Handkes »Manifest«-Aussage, dass er nur
von sich selber schreibe und erst von dieser Grundlage Gber die Gesell-
schaft und die politischen Bedingungen des Lebens. Handkes Schreiben ba-
siere also auf einer neuen Zentralsetzung des Subjekts und sein erzihlter
Realismus fiihre iiber die Phantasie zu einer nicht mehr politisch, sondern
isthetisch geprigten »Utopie«™.

Was meinte nun Weiss, wenn er 1973 notierte, Handke habe von ihm

20NB 2, S. 221.

2l Ebd,, S. 115.

22 Vgl. Stephan Meyer: Kunst als Widerstand. Zum Verhiltnis von Erzihlen und asthe-
tischer Reflexion in Peter Weiss’ »Die Asthetik des Widerstandsc. Ttbingen 1989, S. 278.

23 Man kénne auch sagen, Handke schreibe »wenn das Wort durch politischen Sprach-
gebrauch nicht so verbogen wire, |...] utopische Literatur« (Rolf Michaelis: Laudatio auf
Peter Handke; https://www.deutscheakademie.de/de/auszeichnungen/ georg-buechner-
preis/peter-handke/laudatio [letzter Aufruf 17.03.2021]).
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gelernt? Zunichst kann man auf Handkes sprachexperimentelles Schreiben
in der Publikumsbeschimpfung und in den anderen Sprechstiicken von 1966
verweisen, das an Weiss Gesprich der drei Gebenden (1963) erinnert. Jedoch ist
hier die Behauptung eines >Lern-Verhiltnissesc abwegig, hatte Handke doch
einen direkteren Zugang zur Wiener Moderne als Peter Weiss. Vor allem
lisst sich auf Weiss ein autobiographisches Schreiben bei Handke zurtick-
zuftihren, das tber ein reflexives und sprachbewusstes Erzihlen den Rea-
lismus des Autobiographischen kiinstlerisch transzendiert; so in Wanschloses
Ungliick oder im Kurgem Brief zum langen Abschied (beide 1972), die sich mit
Weiss® Abschied von den Eltern und Fluchtpunkt vergleichen lassen. Handkes
selbstbewusste Selbstverortung als Bewohner des Elfenbeinturms (1972) konnte
man noch entfernt mit Weiss’ Neuentwurf einer kiinstlerischen, ungebun-
denen Identitit in Fluchtpunkt in einen Zusammenhang bringen. Zwar ldsst
sich eine Fortfithrung der Beschreibungsisthetik, die Weiss in den 1950er-
Jahren in Der Schatten des Kirpers des Kutschers in Anlehnung an den franzosi-
schen Nouveau Roman entwickelte und 1960 in die deutsche Literatur ein-
gefithrt hatte, in Handkes Erzahlung Die /inkshindige Fran von 1976 erken-
nen. Doch zeigt sich hier bereits eine signifikante Divergenz: Wihrend sich
Weiss, vom autobiographischen und sprachexperimentellen Schreiben
kommend, in Richtung einer das subjektive Schreiben transzendierenden
und politisch Position bezichenden Literatur entwickelte, war die allge-
meine Entwicklung auf eine Neueroberung des sich autonom setzenden
subjektiven und autobiographischen Erzihlens ausgerichtet™.

Handkes von Weiss’ inspiriertes, aber in eine entgegengesetzte Rich-
tung verlaufendes, subjektzentriertes und tiber die Spracharbeit den auto-
biographischen Realismus transzendierendes Schreiben findet man noch
friher und radikaler von Thomas Bernhard entwickelt. Dieser erhielt be-
reits 1970 den Buchner-Preis. Die neuen Protagonisten einer einst unter
anderem von Weiss eingefithrten sprachartistisch und autobiographisch
geprigten Neuen Subjektivitit waren also Peter Handke und Thomas
Bernhard.

24 Vgl. Girbig: Von der Unzugehérigkeit [wie Anm. 1], S. 167 und S. 169.
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Die Durchsetzung der Literatur der >Neuen Subjektivitit« beruht feld-
strukturell gesehen auf der Ausbildung eines flexibel medialisierten und
okonomisierten »Mittelbereichs« zwischen dem autonomen Subfeld einer
eingeschrinkten literarischen Produktion und einer Massenproduktion®.
Dabei gilt es aber zu unterscheiden: Peter Handke grenzte sich Anfang der
1970er-Jahre nicht nur von der politisierenden Literatur a la Enzensberger,
sondern auch von einer>Neuen Subjektivitit« 4 /z Peter Schneider und Karin
Struck ab. Letztere kritisierte er in einem spateren Essay als eine Dichtung
dersservilen< Abhingigkeit »von den schon bekannten psychologischen, so-

ziologischen und vor allem poetischen Definitionen des Menschen«®

. Dage-
gen berief sich Handke auf eine »freie, reine oder autonome Literatur«”’.
Wie Norbert Christian Wolf zu Recht betont hat, bewahrte er sich damit in
hoherem Maf3 als die meisten seiner Schriftstellerkollegen kiinstlerische Au-
tonomie gegentber den Imperativen der Tagespolitik, den intellektuellen
Moden und den Verlockungen des literarischen und journalistischen Mas-
senmarkts®,

Handkes mit Peter Weiss’ Anfiangen vergleichbare sprachartistisch ge-
prigte Neue Subjektivitit trug zur Neuausrichtung des autonomen literari-
schen Subfeldes nach dem »Tod der Literatur« bei. Dagegen ist die Neue
Subjektivitit ohne elaborierten idsthetischen Formanspruch im literari-
schen Mittelbereich von einer Erweiterung der Asthetik auf alle Lebensbe-
reiche geprigt. Diese war bekanntlich — nach Peter Biirger” — einst der
charakteristische Anspruch der historischen Avantgarden. Die Offnung

% Vgl. Heribert Tommek: Der lange Weg in die Gegenwartsliteratur. Studien zur Ge-
schichte des literarischen Feldes in Deutschland von 1960 bis 2000. Betlin/ Boston 2015,
S. 217-316.

26 Peter Handke: Karin Struck: »Die Mutter«. In: ders.: Das Ende des Flanierens [1980].
Frankfurt a.M. 21982, S. 49-55, hier S. 55.

27 Peter Handke: Die Tyrannei der Systeme. In: Die Zeit, 2. Januar 1976, S. 25.

28 Notbert Christian Wolf: Der >Meister des sachlichen Sagens< und sein Schiler. Zu
Handkes Auseinandersetzung mit Goethe in der Filmerzahlung »Falsche Bewegung«. In:
Peter Handke. Poesie der Ridnder. Mit einer Rede Handkes. Hg. von Klaus Amann, Fabjan
Hafner und Karl Wagner. Wien/Koln/Weimar 20006, S. 181-199, hier bes. S. 197-199.

2 Peter Birger: Theorie der Avantgarde. Frankfurt a. M. 1974.
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und Ubertragung der Kunst auf alle Lebensbereiche steht nun fiir eine an-
dere Entwicklung: fiir eine Asthetisierung des Alltagslebens, die zu seiner
Okonomisierung und Medialisierung nicht mehr in einem oppositionellen,
sondern in einem komplementiren Verhiltnis steht.

Etwas ganz anderes schwebte Weiss vor, der in dieser Zeit an seiner .As-
thetik des Widerstands schrieb. Es ist auffillig, dass die Auseinandersetzung
der neuen Linken mit der Kulturindustrie, die zur Ausbildung einer neuen
Asthetik des Alltags fiihrte, wie zum Beispiel in Peter Schneiders enz-Er-
zihlung (1973), in Weiss’ Asthetik keine Rolle spielt”. Insbesondere der
erste Band ist auf das Ziel einer emanzipatorischen Aneignung der astheti-
schen Bildung »von unten¢ ausgerichtet. Dabei hilt Weiss am relativ auto-
nomen Wert der Kunst, wihrend die neuen popkulturellen Avantgarden
diesen im Zeichen einer Oberflichenisthetik verabschieden. Zusammen-
fassend kann man daher festhalten, dass die Arbeit am ersten Band von
1972 bis 1975 von der Bedrohung geprigt war, dass die gesellschaftliche
Wirklichkeit nur noch dort als bedeutungsvoll angesehen wurde, wo sie ein
Bild des Selbst widerzuspiegeln schien. Dem entgegen steht die Grundan-
lage des Romans mit seiner kinstlerischen Auseinandersetzung mit Faschis-
mus und Widerstand, die zugleich an einem theoretischen wie auch auto-
nom-poetologischen Anspruch festhilt’.

Zu 3: retrospektive Reflexion des Konflikts mit der Gruppe 47
(Grass, Hans Werner Richter)

Am 24. April [1966] war von den Studenten der Universitit [Prince-
ton] ein Protesttreffen gegen den Vietnamkrieg angeordnet worden.
Lettau und ich wollten daran teilnehmen. Im Hotelzimmer eines der
Senioren der Gruppe 47 sitzend, wurden wir zur Rechenschaft gezo-
gen. Es hiel3, dass wir als »deutsche Schriftsteller« nicht das Recht

30 Vgl. Norbert Krenzlin: Asthetik im Epochenumbruch — Zur Stellung der »Asthetik
des Widerstands« in den Asthetik-Debatten der Gegenwart. In: »Asthetik des Wider-
stands«. Erfahrungen mit dem Roman von Peter Weiss. Hg. von Norbert Krenzlin. Berlin
1987, S. 79-99, hier S. 83.

3 Vgl. Meyer: Kunst als Widerstand [wie Anm. 22], S. 280.
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hitten, uns in amerikanische Angelegenheiten einzumischen. Ich sagte,
dass ich nicht als Deutscher, auch nicht als Schwede, sondern als An-
tiimperialist zu der Veranstaltung gehen wiirde [...]. Auch Kritik an
Deutschland, sagte ich, hielte ich nicht zurtlick, weil ich in Schweden
ansissig sei. Und dann kam es: du kannst dich tber Deutschland nie
duBern, du bist draullen gewesen, in der Sicherheit der Emigration, wir
waren drinnen, wir haben am Kirieg teilgenommen — Dies war es, was
ich immer wieder gespirt hatte, wenn ich in Deutschland war, und
was oft im Ungewissen blieb: dieser einmal vollzogne, definitiv gewor-
dne Bruch — (Notizbuch-Eintrag 13.-17. Mirz 1978).32

Die strukturelle Bedeutung der Ereignisse von Princeton lasst sich da-
hingehend deuten, dass hier Weiss’ Position eines international engagierten
Intellektuellen nach dem Vorbild Sartres eine Verschrinkung des literari-
schen und politischen Feldes voraussetzte, wihrend die Position der >Seni-
orenc< der Gruppe 47 — Hans Werner Richter und auch Giinter Grass — auf
einer klaren Trennung (Richter) und Komplementirsetzung (Grass) der
Sphiren von Politik und Literatur beruhte™. Fiir die Wortfiihrer der Gruppe
47 sollte das Schreiben ein Schreiben der Dichter und das Protestieren ein
Protestieren des engagierten Biirgers sein. Diese >komplementir oppositio-
nelle« Position wurde aber zunehmend anachronistisch, wie die Verhoh-
nung der Gruppe 47 durch Studenten als »Dichter« bei ihrem letzten regula-
ren Treffen in der>Pulvermiihle« 1967 belegt. Dagegen war Weiss” Position
einer Politisierung gleichsam an der Zeit™.

Es ist nun auffillig, dass Weiss diesen Konflikt aus dem Jahr 1966 und
andere Erlebnisse der »Unzugehorigkeit« im Kreise der Gruppe 47 Giber zehn
Jahre spiter, 1978, in seinen Notizbiichern reflektierte. Der Notiz gehen
Reflexionen iiber die Mithen der Spracharbeit im Exil voraus:

Wir leben nicht hier, wir geh6ren nicht zu den Parteien, Gruppen,

32NB 2, S. 734.

3 Vgl. Heribert Tommek: Peter Weiss im literarischen Feld der sechziger Jahre. In:
Poetik im technischen Zeitalter. Walter Hollerer und die Entstehung des modernen Lite-
raturbetriebs. Hg. von Achim Geisenhanslitke und Michael Hehl. Bielefeld 2013, S. 125-
154; Tommek: Der lange Weg in die Gegenwartsliteratur [wie Anm. 25|, S. 119.

3 Vgl. ebd., S. 99-102.
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Cliquen, die hier am Werk sind, aber wir mischen uns mit der Sprache
ein, wir dringen uns in ein Revier, das nicht uns geh6rt.?>

Unmittelbar nach dem Eintrag zu den Ereignissen in Princeton und zu
dem »einmal vollzogne|n], definitiv gewordne[n] Bruch« findet sich schlie3-
lich eine Notiz zur Asthetik des Widerstands:

Bischoff spricht den Chor an. Der Chor antwortet und szellt fest.36

Es ist unklar, auf welche Roman-Stelle sich diese Notiz bezieht. Char-
lotte Bischoff ist die einzige der Widerstandskampfer, die iberleben und die
Erinnerung an die Opfer des Widerstandes aufrecht erhalten wird. Im drit-
ten Buch wird ihre gefihrliche Reise ins nationalsozialistische Berlin und
ithr Wirken im Untergrund beschrieben. Ihre Reise verweist auf Dantes Ha-
desfahrt in die Stadt der Toten und auf die Zweifel, wie sich das gesehene
Schreckliche darstellen und bewahren lasse. Der »Chor« wire dann der
Chor der Opfer von Plotzensee. Aber bekanntlich plante Weiss eine radikal
umgekehrte Divina Commedia, in deren Holle nicht die Opfer, sondern die
Titer sprechen. Hatte also Weiss Bischoffs Wirken — das Ringen um das
Aufrechterhalten der Erinnerung an die Opfer — bewusst oder unbewusst
mit seinen Erfahrungen der Ausgrenzung im Kreise der Gruppe 47 Gber-
blendet? Das ist aber eine spekulative Uberlegung, die allein durch die un-
mittelbare Abfolge im Notizbuch begriindet ist. Die andere, grundlegende
Frage ist, warum Weiss diese in Princeton 1966 gemachten Erfahrungen der
Ausgrenzung noch so stark und seine gesamte Laufbahn restimierend im
Jahr 1978 beschiftigen? Eine — vorldufige — Antwort wire: Weil Ende der
1970er-Jahre die Trennung von Literatur und Politik fiir Weiss weitaus end-
gultiger war als deren oppositionelle Komplementirsetzung, fur die die
Gruppe 47 bis 1968 stand. Die Infragestellung seiner »Kunst wzd Politik«-
Position war nicht mehr an einzelne Personen riickgebunden, sondern all-
gemein und strukturell grundgelegt.

Was das literarische Feld in der DDR anging, so implodierte es gleich-
sam in dieser Zeit nach der Biermann-Ausweisung durch den massenhaften

35 NB 2, S. 728.
36 Bbd., S. 734.
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Exodus von oppositionellen Schriftstellern, Kiinstlern und anderen Intel-
lektuellen. Es setzte sich hier ein zweiter, alltagskultureller literarischer
Raum durch, der mit dem »Mittelbereich« der Alltagsasthetik im Westen
korrespondierte, wie hier nur kurz angedeutet werden kann’’. Weiss dage-
gen unterbrach in dieser Zeit seine Arbeit an der Asthetik und engagierte
sich fir Wolf Biermann, Thomas Brasch, Sarah Kirsch und Gunter Kunert.

Insbesondere die Arbeit am zweiten Band der Asthetik zwischen 1976
und 1978 war also von den dringenden Fragen geprigt, ob und wie eine
Kunst tiberhaupt noch glaubwiirdig mit den politischen Anspriichen ver-
bunden werden kann, die der erzihlten Ich-Figur im Roman eingeschrieben
sind. Weiss schlug sich mit der Frage herum, ob die zu Beginn des zweiten
Bandes emphatisch geforderte Einheit von politischem Kampf und dsthe-
tischer Erfahrung, von »wacher und [...] getriumter Revolution«*®, erzih-
lend noch realisiert werden kann. Sie wurde nicht nur von der historischen
Entwicklung, die der Roman erzihlt, in Frage gestellt, sondern auch vom
zeitgeschichtlichen Kontext, in dem der Roman geschrieben ist. Romanin-
tern geht es im zweiten Band um die Zeit nach dem Scheitern des antifa-
schistischen Widerstands, um die Niederlage der internationalen Brigaden
im Spanischen Birgerkrieg und deren Aufldsung, sowie um den Riickzug
des Erzihler-Ichs nach Paris. Auf die Entwicklung der literarischen Ten-
denzen in den 1970er-Jahren tbertragen steht damit der zweite Band auch
fir eine Reflexion des Scheiterns des von Weiss verfolgten Konzeptes
»Kunst #nd Politik«. Angesichts dieses Scheiterns wihlten viele Autoren den
Rickzug auf das traditionell biirgerliche Kulturmuster »Kunst stz Politik«
entweder in Form der neuen Subjektivitit der neuen Linke oder in Form
eines neuen ontologischen Asthetizismus etwa eines Botho Strauss oder Pe-
ter Handke”. Einen weiteren Ausweg stellte die sogenannte Postmoderne

dar.

37 Vgl. hierzu ausfithrlich Tommek: Der lange Weg in die Gegenwartsliteratur [wie
Anm. 25|, S. 154-168.

38 Peter Weiss: Die Asthetik des Widerstands. Bd. 2. Frankfurt a.M. 1978, S. 59.

¥ Vgl. Vogt: Wie auf den Schultern [wie Anm. 2], S. 330 und Tommek: Der lange Weg
in die Gegenwartsliteratur [wie Anm. 25], S. 331-345 (zu StrauB3) und S. 345-355 (zu Handke).
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Zu 4.: Retrospektive Reflexion des Konflikts
mit Hans Magnus Enzensberger

Er ist ein Fechter, und sieht manchmal wie ein gedngstigter kleiner
Junge aus. Ich wollte ja nur immer wissen: wo stehst du. Aber grade
das verachtete er ja, er verabscheute diese Bindungen, diese Lagebe-
stimmungen, nach denen ich vetlangte (Notizbuch-Eintrag 27. Mai
1978).40

Hans Magnus Enzensberger war fiir Weiss einer der wenigen engeren
Bezugspunkte zur Gruppe 47. Er schitzte Enzensberger als Denker und ar-
tistischen Schriftsteller, aber das Changierende, Bewegliche, Ungreifbare
der Haltung von Enzensberger war ihm vollig fremd*'.

Urspriinglich drehte sich der Konflikt zwischen Peter Weiss und Hans
Magnus Enzensberger im »Kursbuch« von 1966 um die Rolle der Intellek-
tuellen angesichts der neuen internationalen Befreiungskimpfe: Weiss
sprach sich fiir eine internationale Solidaritit aus, da er tiberall den Klassen-
kampf sah, Enzensberger dagegen verweigerte eine eindeutige Positions-
nahme und verwies auf die neue Logik der Nord-Siid-Konflikte zwischen
»Brster« und »Dritter Welt«. Diese stehe nicht mehr fir eindeutige Klassen-
konflikte und fir die Entgegensetzung von kapitalistischer und kommunis-
tischer Welt, sondern von »Erster« und »Dritter«. An anderer Stelle wurde
dieser politische Konflikt bereits als Konflikt zwischen einer engagierten,
bekenntnishaften und einer flexibilisierten Autorposition gedeutet®. Be-
denkt man, dass es sich erneut um eine retrospektive Reflexion eines Kon-
flikts gut zehn Jahre spiter handelt, so wird die These plausibel, dass sich
hier eine Entwicklung mit einer Dringlichkeit bemerkbar macht, die eher

“ONB 2, S. 709.

4 yImmer dieses ungute Geftihl: man wei3 nie, wo man ihn hat, aber das ist eben seine
Stirke, da3 niemand ihn kennt, er hilt mir ja auch vor, daB3 ich mich allzu leicht zu erkennen
gibe«. (Notizbuch-Eintrag vom 18. September 1978, ebd., S. 741).

42 Heribert Tommek: Literarisches Kapital und die Aufteilung der Welt. Ein sympto-
matischer Konflikt zwischen Peter Weiss und Hans Magnus Enzensberger. In: Globalisie-

rung und Gegenwartsliteratur. Konstellationen — Konzepte — Perspektiven. Hg. von Wil-
helm Amann, Georg Mein und Rolf Parr. Heidelberg 2010, S. 41-70.
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fir die zweite Halfte der 1970er-Jahre symptomatisch ist. Sie lasst sich ver-
einfachend als Ausbildung einer postmodernen Asthetik und Autorschaft
bezeichnen. Die nicht mehr Position einnehmende, flexibilisierte Haltung
der Neuen Linken koinzidierte einerseits mit der Modernisierung und Fle-
xibilisierung der Arbeitswelt und andererseits mit der Okonomisierung, Me-
dialisierung und Asthetisierung der Alltagswelt. Enzensberger flexibilisier-
ter Habitus reichte bis in die Anfinge seines Werkes zuriick, aber sie setzte
sich vollends in der zweiten Hilfte der 1970er-Jahre durch. Die zuneh-
mende Affirmation des »flexiblen Normalismus«* spiegelte sich insbeson-
dere in Der Untergang der Titanic (1978) wider und erreichte ihren Héhepunkt
im Titel-Essay des Bandes Mittelmafs und Wahn (1988).

Diese langgezogene, postmoderne Tendenzwende in der Literatur, die
nichts Anderes als die Durchsetzung des flexibel 6konomisierten und me-
dialisierten Mittelbereichs darstellte, die Enzensberger intellektuell in seinen
Essays begleitete, hat Weiss nie erreicht*. Seine Autorposition, die kein iro-
nisches Verhiltnis zur Welt zulief3, verstand Literatur als Instrument der
»Lagebestimmungen« und der Selbstvergewisserung innerhalb ihrer Macht-
strukturen. Aus seinem Literatur-Verstindnis der festen Verortung resul-
tierte fiir Weiss notwendiger Weise eine Positionsnahme, die sich aber —im
Unterschied zu dogmatischen Positionen — in einem offenen Prozess ent-
wickelt, in dem das Uberindividuell-Gesellschaftlich-Dokumentarische und
das Autobiographisch-Subjektiv-Halluzinatorische dialektische Pole bilden.
Nur hier, in der Pluralitat und Offenheit des Prozesses, besteht ein Schnitt-
punkt zwischen Weiss Asthetik und der Asthetik der Postmoderne. Ansons-
ten Uberwiegen die Unterschiede, wie Michael Hartmann in Entgegenset-
zung zu Welschs postmoderner Lesart des Romans gezeigt hat®.

#3 Vgl. Jurgen Link: Versuch tiber den Normalismus. Wie Normalitit produziert wird.
Géttingen 22000.

# Vgl. Gotze: Abseits als Zentrum [wie Anm. 14], S. 103f.

4 Wolfgang Welsch: Fiir eine postmoderne Asthetik des Widerstands. In: ders.: Asthe-
tisches Denken. Stuttgart 1990, S. 157-167; Michael Hoffmann: Die Asthetik der Postmo-
derne und die »Asthetik des Widerstands«. Voriiberlegungen zu einem Vergleich. In: Lite-
ratur, Asthetik, Geschichte [wie Anm. 17], S. 147-183.
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Mit der flexiblen und strukturell eingebundenen Autorposition war En-
zensberger langfristig gesehen derjenigen von Peter Weiss iberlegen.
Dessen Subjekt- und Autorposition, das heif3t sein literarisches und intel-
lektuelles Kapital, hitte >Giltigkeit« an einem im édsthetischen wud politi-
schen Sinne avantgardistischen Pol im internationalen literarischen Feld,
wie er noch am chesten von einer — bezeichnender Weise in der deutsch-
sprachigen Literatur in den 1970er und 1980er-Jahren noch kaum vertrete-
nen — politischen postkolonialen Literatur reprisentiert wire, wie Michael Hoff-
mann in seinen Studien zu Weiss betont*. Da dieses Feld aber insbesondere
in den 1980er-Jahren zunehmend von einer westlichen, globalisierten Kul-
tur- und Kunstlerkritik (einer »dsthetischen Postmoderne«) bestimmt war,
die die Sozialkritik aus dem Feld der legitimen kulturellen Produktion ver-
dringt und sie dem professionalisierten Feld der Politik tiberlassen hatte,
entwickelte sich fiir Weiss der Kampf um Teilhabe zu einer das weitere Le-
ben und Werk beherrschenden Kraftanstrengung. Weiss® Asthetik des Wider-
stands kann daher als ein konsequent durchgefithrter Versuch angesehen
werden, der Entwertung seiner Subjekt- und Autorposition einen Wider-
stand entgegenzusetzen.

II1. »Die Asthetik des Widerstands« als Versuch der Selbstbehauptung
einer »unmoglich« gewordenen Autorposition

Die Asthetik des Widerstands ist einerseits eng mit der Entwicklung des
westdeutschen Feldes verbunden und andererseits nahmen der Autor und
sein Roman zunehmend eine isolierte Position ein. Entsprechend stieBen
der erste und zweite Band bei ihrem Erscheinen tiberwiegend auf Ableh-
nung: Die Literaturkritik hatte ganz andere Erwartungen an die Literatur.
Vor allem warf man dem Roman die mangelnde psychologische Zeichnung
der Figuren und einen politischen Rigorismus vor”. Fritz J. Raddatz, einer
der schirfsten Kritiker von Weiss, lobte noch 1986 den monumentalen Me-
dnsa-Roman von Stefan Schiitz als »heimliche[n] Gegenentwurf zur Asthetik

46 Vgl. Michael Hoffmann: Peter Weiss’ »Asthetik des Widerstands« in interkultureller
Perspektive. In: Peter Weiss Jahrbuch 15 (2000), S. 43-67.
47 Vgl. Meyer: Kunst als Widerstand [wie Anm. 22], S. 282.
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des Widerstands« und als »eine[s] der bemerkenswertesten Biicher der letzten
Zeit«®.

Wihrend die Literaturkritik die Astheti in den 1970er-Jahren bis weit in
die 1980er-Jahre ideologisch las, setzte in der Literaturwissenschaft der
1980er und vor allem der 1990er-Jahre eine literarisch-poetologische Lesart
ein, die dem Roman gerechter wurde®. Dagegen fehlt bis heute eine syste-
matische Romaninterpretation vor dem Hintergrund der dominanten Li-
nien der deutschen und idealerweise auch der internationalen Literaturent-
wicklung. Wie angedeutet, wird in der vorliegenden Studie die Asthetik des
Widerstands nicht nur als eine Reflexion des historischen Widerstandskamp-
fes gegen den Faschismus, sondern auch — quasi gegen den Strich —als Ver-
such der literarischen Selbstbehauptung einer durch die Strukturentwick-
lung des literarischen Feldes zunehmend »unmoglich< oder »ortlos« gewor-
denen Autorposition gelesen. Diese reflexive Lesart kann freilich hier nur
angedeutet werden: Nimmt man die Identititsentwicklung des Ich-Erzih-
lers als MaBstab, so lisst sich der erste Band als Versuch einer kollektiven
Identititsbildung qua>Bildung von untencinterpretieren. Ihr entspriche das
Schreibverfahren eines 4sthetischen, erzidhlerischen Dokumentarismus, der
sich gegen eine einseitige Politisierung der Literatur abgrenzt. So ist das er-
zihlte Ich im ersten Band »erstaunlich blafl und unpersénlich«, da es als
Zeuge »zwischen den Gesprichen der Freunde, der Eltern, der Spanien-
kimpfer [...] ohne deutlich individuelles Profil« steht. Das Ende des ers-
ten Bandes und der Ubergang zum zweiten (die Reflexionen zu Géricaults
Flof§ der Medusa) betonen dagegen das Eigenrecht des Subjektiven, das Un-
bewusste, Traumhafte, die Angste und Hoffnungen des Subjekts®'. So riickt

8 Fritz J. Raddatz: Hirnherz. »Medusa« — das erste Prosabuch des Dramatikers Stefan
Schiitz. In: Die Zeit, 21 Miarz 19806, S. 4f.; zit. nach ebd. S. 284.

49 Vgl. Martin Rector: Fiinfundzwanzig Jahre »Die Asthetik des Widerstands«. Prole-
gomena zu einem Forschungsbericht. In: Diese bebende, zdhe, kithne Hoffnung. 25 Jahre
Peter Weiss. »Die Asthetik des Widerstands«. Hg. von Arnd Beise, Jens Birkmeyer, Michael
Hofmann. St. Ingbert 2008, S. 13-47.

50 Burkhardt Lindner: Ich Konjunktiv Futur I oder die Wiederkehr des Exils. In: Die
»Asthetik des Widerstands« lesen [wie Anm. 14], S. 85-94, hier S. 87.

51 »[...] nur eigne Erfahrungen konnten wiedergegeben werden. Mit ihrer Einbildungs-
kraft erzeugten die Maler Situationen, in denen Selbstetlebtes so lange iiber das gewihlte
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die Suche nach einer Identitit des erzihlten Ichs fast in den Mittelpunkt der
Erzihlung des zweiten Bandes, der von der Krise nach dem Ende des Spa-
nischen Biirgerkriegs, der Entscheidung zwischen Kunst und Partei, der
Lehre bei Brecht, der Titigkeit bei Rosner und der Arbeit in der Fabrik
erzahlt. Diese Akzentverschiebung fillt in die Zeit, in der sich die Neue
Subjektivitit durchsetzte und die Verbindung von Politik und dsthetisch
ambitionierter Kultur zunehmend strukturell unmoglich« wurde, da sich
das literarische Feld vom politischen Feld abl6ste und stattdessen dem brei-
ten Feld der Alltagskultur anschloss oder, mit anderen Worten, die Sozial-
kritik verabschiedete und sich der Kultur- und Kiinstlerkritik verschrieb®.
Es scheint so, dass der zweite Band unterschwellig eine Reaktion auf diese
Tendenzwende darstellt. Allerdings bleibt das erzihlte Ich auch im zweiten
Band der Hauptfunktion eines Berichtenden untergeordnet™.

Abschlieend seien noch einige letzte Aspekte im dritten Band niher
fokussiert. Insgesamt stellt der Band eine Art Hadesfahrt dar, die romanin-
tern unerbittlich zur Hinrichtung der Widerstandsgruppe in Plotzensee
fihrt. Hinsichtlich der Autorposition entspricht ihr der Untergang einer
»Politik und Kunst«-Position, wie sie Weiss bis zum Schluss vertrat. Im drit-
ten Band verschwindet das Ich zunehmend und in seinem zweiten Teil fast
vollstindig aus dem Blick. Die deskriptive Erzidhlung dominiert nun voll-
stindig. Die Elemente der vorherigen Binde, die das Individuelle zum Kol-
lektiven hin transzendierten — Essay, Reflexion, Analyse — sind in sie einge-
gangen™.

Geschehnis geschoben wurde, bis der Eindruck von Ubereinstimmung entstand [...]. Et-
was Durchlebtes hatten sie in ihre eigne Gegenwart gertickt, und wir, die die Kristallisie-
rung sahn, lieBen sie aufs neue aufleben« (Peter Weiss: Asthetik des Widerstands. Bd. 3.
Berlin 1981, S. 347f,; vgl. Vogt: Wie auf den Schultern [wie Anm. 2], S. 329).

52 Vgl. Luc Boltanski, Eve Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus. Mit einem Vor-
wort von Franz Schultheis. Konstanz 2006.

33 Vgl. Vogt: Wie auf den Schultern [wie Anm. 2], S. 329.

5 y»LieBen sich im ersten Band die verschiedenen Erzidhlschichten (Kunstanalyse,
historisch-politischer Exkurs, deskriptiver Bericht) noch gut voneinander abheben, so
konnte man schon im zweiten eine immer stirkere Durchdringung der Schichten und
gleichzeitig eine Verlagerung der Akzente beobachten: Die deskriptiven Passagen gewan-
nen zunehmend an Bedeutung. Die Organisation des Materials untetliegt in diesem Roman
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Auf der Inhaltsebene entspricht diese Entwicklung des Erzihlverfahrens
zum Uberpersonlichen-Kollektiven dem zunehmenden Untergang der Fi-
guren, angefangen von der Mutter des Ich-Erzihlers, tiber Boye und Ho-
dann bis hin zu den Widerstandskdmpfern der »Roten Kapelle«. Alle Le-
benslinien fithren in Verzweiflung, Verstummen, Isolation und Tod. An
ihre Stelle tritt zunehmend eine Reflexion tiber die Aufgaben und Moglich-
keiten der Dichtkunst™ und iiber die Darstellbarkeit dieser Untergangsge-
schichte. Insbesondere die Schlusspassage des Romans, die im Konjunktiv
Futur I geschrieben ist, stellt eine entscheidende Passage fir die Zusam-
menfithrung von erzahlendem und erzihltem Ich, von Erzahlzeit und er-
zihlter Zeit dar:

Der Sinn meines langen Wartens aber wiirde ja sein, von den kiinfti-
gen Einsichten her das Frithere zu kliren, und vielleicht wire es dann
nicht einmal so wichtig, das damalige Ich zu verstehen, sondern dem,
der sich besinnt, niher zu sein, denn dies ist ja das Wesen der Zeit,
dal3 wir uns fortwihrend entwerfen, aus den Augen verlieren, auf neue
Art wiederfinden, ein Prozel3, in dem uns die Untersuchung aller Ein-
zelheiten auferlegt ist, und das Schreiben wire die Tiatigkeit, mit der
ich dieser Aufgabe nachkommen kénnte [...].%

Wie Burkhardt Lindner ausgefthrt hat, wird hier die im Indikativ for-
mulierte Frage nach der Ursache der Spaltung der Linken wie auch der in
den letzten Seiten des Romans vorausgesehene Ost-West-Spaltung im kon-
junktivischen Riickblick beantwortet: Das erzihlende Ich verschmilzt mit
dem erzidhlten Ich, indem es im konjunktivischen Riickblick die Zusam-
menhinge schreibend entfaltet. Das erzihlte Ich nimmt also zum Abschluss

unverkennbar einem Entwicklungsprinzip, das auch eine allmihliche Verinderung der
Schreibweise bedingt. Das zeigt sich noch deutlicher im dritten Band, in dem die deskrip-
tive Erzdhlung nun vollstindig dominiert. Alle anderen Elemente, Essay, Reflexion, Ana-
lyse, sind in sie eingeschmolzen, sei es in harten, kontrastierenden Montageschnitten, sei
es in minutiés beschriebenen Wahrnehmungsverinderungen« (Hanjo Kesting tiber Peter
Weiss’ »Die Asthetik des Widerstands«. In: Der Spiegel, 7. Juni 1981).

55 Vgl. das Gesprich des erzihlten Ich mit Karin Boye in Weiss: Asthetik des Wider-
stands. Bd. 3 [wie Anm. 51], S. 28-30.

5 Ebd., S. 260f.
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die kinftige Aufgabe des erzidhlenden Ichs, das heil3t des Autors Peter
Weiss im Jahr 1971 vorweg. Er wird das Buch schreiben, das Weiss ge-
schrieben hat. Nach Lindner erfiillt sich hier die »teleologische Struktur der
Autobiographie«’’. Zugleich wird das Autobiographische transzendiert. Der
Ich-Erzihler erhilt eine eigene Stimme und zwar als kollektives Subjekt: Es
geht bei der Lektire des Romans nicht darum, das damalige Ich zu verste-
hen, sondern »dem, der sich besinnt, niher zu sein«®.

In solcher Erinnerungs- und Deutungsarbeit gewinnt der Erzahler seine
kiinstlerische Identitit, in ihr schlieBt sich seine Entwicklung ab”. Indem er
erzihlend die Vergangenheit authebt und aufhellt, fliichtet er nicht aus der
desolaten Politik ins Reich des schénen Scheins, sondern hilt jener »Uto-
pie«” der Einheit von Asthetik und Politik die Treue, die in den geschicht-
lichen Niederlagen verlorenzugehen droht. Damit bezeugt und bewahrt er
die Geschichte des scheiternden Widerstands im Medium der Literatut:

Ich wirde, aufgetaucht aus dem langwierigen Versuch, die Jahre des
Exils zu beschreiben, mit den Kenntnissen aller folgenden Irrtiimer
und Zerwilrfnisse, in eine dhnliche Ermiidung geraten, wie sie mich
einst befiel, als sich die Wege fiir uns alle trennten. Immer wieder
wiirde mir plétzlich die Gegenwart das Unwiderrufliche des Vergan-
genen vorhalten.®!

Die mihsam und prozessual errungene Erkenntnis vom Ende des
»grand récit« der »revolutiondren Kraft der Arbeiterschaft« ist gleichsam ein

postmodernes Moment®

. Was sie aber vom ungebundenen Relativismus
der Postmoderne trennt, ist einerseits die Aistorisch durchdrungene Erkenntnis,
andererseits der Verweis auf die Leerstelle eines »Noch nicht«. Diesem
Zugleich entspricht das am Ende des Romans angewendete Erzihlverfah-

ren: »Der Konjunktiv Futur I legt das Imaginire blof3, das aus der Differenz

57 Lindner: Ich Konjunktiv Futur I [wie Anm. 50], S. 92.

58 Weiss: Asthetik des Widerstands. Bd. 3 [wie Anm. 51], S. 261.

% Vgl. Vogt: Wie auf den Schultern [wie Anm. 2], S. 333.

60 Weiss: Asthetik des Widerstands. Bd. 3 [wie Anm. 51], S. 265.

o1 Ebd., S. 261.

62 Vgl. Hofmann: Asthetik der Postmoderne [wie Anm. 45], S. 153.
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zwischen dem dokumentarisch-objektivierenden Interesse und der realen
Uneinholbarkeit des Vergangenen entspringt«”, hat Lindner zu Recht be-
merkt. Fur ihn kommt diese Kreisfigur der historischen Erkenntnis und der
schreibenden Darstellung mit der Verschmelzung der erzihlten Zeit (das
Leben des erzihlten Ichs: 1919-1945) und der Erzihlzeit des erzidhlenden
Ichs beziehungsweise des Autors Peter Weiss 1971 zum Abschluss.

Fazit

Anliegen der vorliegenden Studie war es, Weiss’ narrativen Zweischritt
in der Asthetik des Widerstands von erzihltem und erzihlendem Ich weiter
auf eine tibergeordnete Ebene zu fihren, nimlich auf die Ebene einer Ent-
wicklungsgeschichte der Autorposition von 1971 bis zum Abschluss des
Romans 1981, dem ein Jahr spiter der Tod von Peter Weiss folgte. Ange-
sichts der Strukturentwicklung zeigte sich der Untergang einer Autorposi-
tion, die um die Einheit von Politik und Literatur, von Dokumentarismus
und Autobiographie wie auch um die Realisierung eines kollektiven und
transnationalen Individuums rang, dem »Zuhause-Sein bei Vielen«. Auch
hier, auf der sozioanalytischen Ebene, zeigt sich die »Differenz zwischen
dem dokumentarisch-objektivierenden Interesse und der realen Uneinhol-
barkeit des Vergangenen«®. So lautet das Fazit, dass Peter Weiss mit der
Asthetik des Widerstands untrennbar zur Entwicklungsgeschichte des deut-
schen literarischen Feldes der 1970er und 1980er-Jahre gehort, gerade in-
dem sie zu einer strukturell unméglichenc Position wurde. Wie der Ich-Er-
zahler am Ende des Romans »zu den Vielen« der im Todesfries Profil an-
genommenen Widerstandskampfer geht, so ging auch die Autorposition in
sein Werk ein. Wie andere Werke tiberlebte es als ein versteinertes Relikt.
Rezeptionsstimmen bezeichneten die Asthetik des Widerstands als »errati-
schen Block« eines »Spitmodernen«®. Sie lisst sich auch als Vermichtnis

93 Lindner: Ich Konjunktiv Futur I [wie Anm. 50], S. 94.

%4 Ebd.

% »So steht Weiss unter den spitmodernen Schriftstellern (zu schweigen von den ex-
plizit postmodernen) allein da, wenn er sich den Formproblemen des historischen Romans

stellt [...]J« (Frederic Jameson: Ein Monument radikaler Momente. Fiir eine neue Lektiite
von Peter Weiss® »Asthetik des Widerstands«. In: Das Argument 46 (2004), H. 254, S. 13-
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einer internen Exilliteratur bezeichnen: einer deutschen Exilliteratur im Uber-
gang von der Nachkriegs- zur Gegenwartsliteratur.

50, hier S. 19). Fr Christoph Buch war der Roman »ein erratischer Block inmitten unserer
Literaturlandschaft« (in: Der Spiegel, 19. November 1978, S. 258-261, hier S. 258); vgl.
auch Rector: Finfundzwanzig Jahre (wie Anm. 49), S. 14.
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Surreale Schreibweisen gestern und heute
Das Beispiel von Peter Weiss im kontrastierenden 1 ergleich
zu Tendenzen der Gegenwartsliteratur®

Die Summe der Moderne ist, ob es ge-
fillt oder nicht, jedenfalls surreal: In
Formen von Ausschreitungen in unge-
ahnten Moglichkeiten, keineswegs will-
kiirlich, sondern den Sachzwingen ei-
ner Komplexitit gehorchend, die sol-
che Erweiterungen aus Grinden einer
Sachadiquatheit empfehlen, ohne aller-
dings der Sache Herr werden zu kén-
nen.

Wolfram Hogrebe!

Von der Literaturkritik allseitig gelobt, erleben surreale Schreibweisen in
der neueren deutschsprachigen Literatur eine Hochkonjunktur, vor allem
bei Schriftstellern und Schriftstellerinnen — wie schon bei Peter Weiss — mit
Migrationshintergrund und transnationalem Bewusstsein®. Manchmal vet-
fahren diese Autoren und Autorinnen wie beispielsweise Herta Muller,

* Ich méchte mich bei Matrco Castellari und Matteo Galli fir die Einladung, zu dem
von ihnen herausgegebenen Sammelheft mit diesem Aufsatz beizutragen, und fir den an-
regenden Austausch tber das Thema dieser Seiten bedanken.

! Wolfram Hogrebe: Philosophischer Surrealismus. Berlin 2014, S. 67.

2 Zum Thema vgl. den Aufsatz von Bettina Brand und die dort aufgelistete weiterfih-
rende Bibliographie: Bettina Brand: Schnitt durchs Auge. Surrealistische Bilder bei Yoko
Tawada, Emine Sevgi Ozdamar und Herta Miiller. In: Text + Kritik (2006), S. 74-83 (=
Sonderband »Literatur und Migration«). Obwohl die im Folgenden entwickelte Uberlegung
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Emine Sevgi Ozdamar, Yoko Tawada, Marica Bodrozié, Sasa Stanisi¢ —und
ungeachtet der unibersehbaren Unterschiede zwischen ithnen — in Anleh-
nung an den franzosischen Surrealismus, manches Mal verfolgen sie auch
eigene Wege und schaffen an surrealistische Werke erinnernde literarische
Bilder und textuelle Formationen, welche tiblicherweise als surreal bezeich-
net werden. Ahnlich wie Peter Weiss — oder wie zu seiner Zeit die dem
Surrealismus z.T. nahe stehenden Autoren Paul Celan und Wolfgang Hil-
desheimer — teilen auch viele heutige Schriftsteller und Schriftstellerinnen
die Erfahrung der Grenziiberschreitung, der Konfrontation mit dem Nicht-
Vertrauten, in einigen Fillen des endgiiltigen Entrissenseins aus der heimat-
lichen Umgebung und des gebrochenen Verhiltnisses sowohl zur Mutter-
als auch zur Zielsprache. Das damit verbundene Gefthl einer raumlichen
und zeitlichen — zumindest partiellen — Nichtzugehorigkeit sowie das Be-
wusstsein von der Fremdheit des eigenen Blickes bringen sowohl Grenzen
als auch Potentialititen einer nicht selbstverstindlich verlaufenden Wirk-
lichkeitsaneignung und Lebensgestaltung an den Tag. Von daher mag die
Tendenz dieser transnationalen Autoren und Autorinnen zum Surrealen
nicht ganz iiberraschen. Jene Dimensionen, auf die sich urspringlich die
Surrealisten hinbewegten und die sie dem kollektiven Bewusstsein auf sinn-
lich-anschauliche Weise in ihren Werken boten, stellen nimlich Erfahrun-
gen von z.T. schockierenden, z.T. frohlich-spielerischen Grenzuberschrei-
tungen und VerstoBe gegen das vermeintlich Selbstverstindliche dar.
Mogen die biographischen Exil- oder Migrationshintergriinde der Ver-
fasser und Verfasserinnen den stark ausgeprigten surrealen Zug ihrer

von Brands spezifischen Zielen und Resultaten zum Teil abweicht, ist der hier gewihlte
Ansatz dem ihrigen dhnlich. Brand hat ndmlich das Verdienst, tiber die reine Feststellung
von surreal(istisch)en Schreibweisen in der transnationalen Literatur hinausgegangen zu
sein und zum ersten Mal die Frage gestellt zu haben, »was surrealistische Verfahren fir
diese [Ozdamar, Tawada, Miiller; S.G.] und vermutlich auch fiir andere mehrsprachige Au-
toren leisten. Hier soll nun ein erster Versuch unternommen werden, die dsthetische, po-
litische und theotetische Brauchbarkeit dieser Verfahren — und insbesondere des surtealis-
tischen Bildes — fiir Gegenwartsautoren zu priifen, fir die das Ineinandergreifen zweier
Sprachen zum Alltag gehért« (ebd., S. 74).
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Werke auch beglinstigen, so ist es dennoch Tatsache, dass dieser Zug eine
breite Zustimmung sowohl beim Lesepublikum als auch bei der Literatur-
kritik und Literaturwissenschaft findet. Das ldsst darauf schlie3en, dass das
Interesse am Surrealen heute ein diffuses kulturelles Phinomen darstellt. In
dieser Hinsicht ist es vielleicht kein Zufall, dass der im deutschen Sprach-
raum bis zum Ende des 20. Jahrhunderts eher vernachlissigte historische
Surrealismus eine Aufwertung erfihrt, und zwar sowohl in der Kunst- und
Kulturwissenschaft als auch in der germanistischen Literaturwissenschaft
und in der Philosophie der letzten Jahre’.

Anhand dieser literarischen und kulturellen Entwicklung scheint ein et-
neutes Nachdenken tiber Peter Weiss im Hinblick auf das Thema lohnend:
Sowohl chronologisch als auch dsthetisch nimmt sein Schaffen eine Son-
derstellung in dem hier dargestellten literarischen Panorama ein. Zugleich
bietet sich Weiss’” Verarbeitung der surrealistischen Erfahrung als Kontrast-
folie fiir eine Uberlegung iiber heutige Erscheinungsformen des Surrealen
an. Dieser kontrastierende Vergleich kann einen Beitrag zur Erhellung der
Wandlung leisten, die das literarische Surreale — zumindest in der Tendenz
— durchgemacht zu haben scheint. Demgemal3 soll es im Folgenden nicht

3 Fur die Kunstwissenschaft vgl. insbes. Metamotrphosen der Liebe. Kunstwissen-
schaftliche Studien zu Eros und Geschlecht im Surrealismus. Hg. von Verena Krieger.
Hamburg/Miinster 2006; Werner Spies: Der Surrealismus. Kanon einer Bewegung. Kéln
2003; Uwe M. Schneede: Die Kunst des Surrealismus: Malerei, Skulptur, Dichtung, Foto-
grafie, Film. Munchen 2006; Werner Spies: Der Surrealismus und seine Zeit. Berlin 2008.
Fir den kultur- und literaturwissenschaftlichen Bereich vgl. u.a. Surrealismus in der
deutschsprachigen Literatur. Hg. von Friederike Reents. Unter Mitarbeit von Anika Meier.
Berlin/New York 2009; Berlin Surreal: Camaro und das Kiinstlerkabarett »Die Bade-
wanne«. Hg. von der Alexander-und-Renata-Camaro-Stiftung. Berlin 2014; Regula Bigler:
Surreale Begegnungen von Bild und Text. Lektiiren im intermedialen Dialog. Paderborn
2014, S. 95-158; »Der Surrealismus in Deutschland(?)«. Interdisziplinidre Studien. Hg von
Karina Schuller und Isabel Fischer. Munster 2017; Romantik und Surrealismus: eine Wahl-
verwandtschaft? Hg. von Sebastian Litbke und Johann Thun. Betlin/Betn/Wien 2018. Fur
die philosophischen Studien vgl. u.a. Vernunft und Subversion. Die Erbschaft vom Surre-
alismus und Kritischer Theorie. Hg. von Dietrich HoB3 und Heinz Steinert. Minster 1997;
Wolfram Hogrebe: Philosophischer Surrealismus [wie Anm. 1].
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primér um das Verhiltnis von surrealen Schreibweisen, Transnationalitit
und Mehrsprachigkeit gehen®; vielmeht wird hier der Versuch unternom-
men, Leistung und Erkenntniswert der in Betracht gezogenen surrealen
Schreibweisen herauszuarbeiten. Peter Weiss” Werk fordert diese Frage ge-
radezu heraus, so wie sie hier auch an einige Textbeispiele aus der zeitge-
ndssischen Literatur ansatzweise gestellt wird, um nicht zuletzt Gber das
Surreale als blof3es, Unterschiede einebnendes Schlagwort hinausgehen.

Die vorliegende Betrachtung ist in vier Teile geteilt: Zunichst soll der
epistemologische Stellenwert des Surrealismus in den Vordergrund gestellt
werden; dieser epistemologische Wert stellt namlich die theoretische
Grundlage des hier gewihlten Ansatzes dar. Im zweiten Teil wird versucht,
das heutige Verstindnis des Surrealen zu umreilen. Der dritte Teil ist Peter
Weiss gewidmet; mit Bezug auf einige seiner Texte wird seine Auffassung
des Surrealismus als Erkenntnisrevolution hervorgehoben und eine neue
These zum surrealen Element in seinem Werk entwickelt. Der letzte Teil
bietet eine Uberlegung iiber exemplarisch ausgewihlte Beispiele aus der Ge-
genwartsliteratur und stellt den mimetischen Wert einiger heutiger literari-
scher Erscheinungen des Surrealen heraus.

I. Vom »historischen« zum »hypothetischen« Surrealismus

Die Skepsis, die der in Frankreich um André Breton entstandenen Bewe-
gung iiber die Jahrzehnte hinweg entgegengebracht wurde und die nicht sel-
ten die Form einer offenen Missbilligung annahm®, kann heute im GrofBen
und Ganzen als iberwunden gelten. Im philosophischen Bereich hingt die-
ser Sachverhalt mit einer allgemeinen Umwertung der surrealistischen Er-
fahrung zusammen. Wenn auch wichtige Unterschiede zwischen dem Vor-
kriegs- und dem Nachkriegssurrealismus, d.h. zwischen einer ersten radika-
len Phase und einer — mit einem enttiuschten Peter Weiss ausgedriickt” —

* Zur Vertiefung dieses Verhiltnisses vgl. Brand: Schnitt durchs Auge [wie Anm. 2.

5 Zum Thema vgl. Ralf Konersmann: Philosophie der Stral3e. Erinnerung an den Sur-
realisten und seine Kritiker. In: Sinn und Form 48 (1996), S. 690-705.

6 Peter Weiss: Aus dem Pariser Journal [1962]. In: ders.: Rapporte. Frankfurt a.M. 1968,
S. 83-112, insbes. S. 83-85.
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durch Anpassung an den burgerlichen Kunstmarkt und Kunstgenuss ge-
kennzeichneten zweiten Periode nicht ausblendet werden, neigt man heute
dazu, in dem kritischen Diskurs um den Surrealismus die Schwerpunkte
und Gewichte anders zu legen als frither. Die surrealistische Revolution
wird nicht mehr — oder zumindest nicht nur — an den Folgen gemessen, die
sie in der Lebenspraxis hatte bzw. nicht hatte’, und ihre Bedeutung wird
nicht mehr durch die faktische Ohnmacht der schockierenden Wirkung ih-
rer Werke im Angesicht der Schrecknisse der historischen Wirklichkeit re-
lativiert®. Vielmehr wird das Augenmerk auf den vom Sutrealismus geleis-
teten Beitrag zur Erweiterung des menschlichen Erkenntnisvermdégens ge-
lenkt. Seinen Vertretern wird allgemein das Verdienst zuerkannt, in ihren
Werken dem allgemeinen Bewusstsein psychische und denkerische beunru-
higende Dimensionen er6ffnet, sondiert und freigelegt zu haben, und dies
mit ungekannter Riicksichtslosigkeit gegen die herrschenden Moralvorstel-
lungen.

Bekanntlich geschah diese Freilegung nicht, um die aus moralischen und
rationalen Hemmungen befreiten Krifte des Traums, des Unbewussten,
des Erotischen, des Schreckens oder der Phantasie zu beherrschen und sie
der Ordnung der Logik, der Moral und des burgerlich eingerichteten Ge-
sellschaftslebens wieder gefiigig zu machen’, sondern um den selbstver-
stindlichen Charakter dieser Ordnung in Frage zu stellen und dabei auf ein

7 Es sei hier exemplarisch auf die Uberlegung hingewiesen, die Jean-Paul Sartre anléss-
lich der beriihmten Pariser Kunstausstellung von 1947 zum Surrealismus und zu seinen
Vertretern entwickelte: »Alle [Die Sutrealisten; S.G.] sind Opfer der Katastrophe von 1940
geworden: der Moment der Aktion war gekommen, und keiner von ihnen war dafiir geriis-
tet. Die einen haben sich umgebracht, andere sind noch im Exil; wer wiedergekommen ist,
ist unter uns im Exil. Sie sind die Verkiinder der Katastrophe zur Zeit der fetten Kiihe
gewesen; zur Zeit der mageren Kiihe haben sie nichts mehr zu sagen«. Jean-Paul Sartre: Von
der Radikalitit des Surrealismus. In: Neue Rundschau 92 (1981), H. 1, S. 32-44, hier S. 33.

8 »Nach der europiischen Katastrophe sind die surrealistischen Schocks kraftlos ge-
worden« Theodor W. Adorno: Rickblickend auf den Surrealismus [1956]. In: ders.: Noten
zur Literatur 1. Frankfurt a.M. 1980, S. 155-162, hier S. 157-158.

? Besonders kennzeichnend ist in dieser Hinsicht das doppelte Verhiltnis, das die Sur-

realisten zu Freuds Psychoanalyse entwickelten. Breton hebt zwar im ersten Manifest des
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von jeglichem Utilitarismus freies Leben und Dasein abzuzielen'". Der Sur-
realismus entstand niamlich in den Zwanzigerjahren des vorigen Jahrhun-
derts als ein Akt des Widerstands gegen die rationalistisch und zweckorien-
tiert organisierte und kriegfithrende Welt. Die Surrealisten erthoben den An-
spruch, die Trennungslinien zwischen Kunst und Leben auf duf3erst radi-
kale Weise aufzuheben: Einerseits gestalteten sie ihr Leben kunstlerisch per-
formativ und traten als Personen in ihren eigenen Texten auf, die sie nicht
als Literatur s#ricto sensu verstehen wollten; andererseits stellten sie sich vor,
mit ihrem Tun konkrete Wirkungen auf die Lebenswelt auszuiiben. In ihrer
Distanzierung vom entheiligenden Dadaismus und seiner orgiastischen
Zerstorungswut versuchten die Surrealisten durch eine sich selbst als Kunst
negierende Kunst eine neue, transzendenzlose und der Kontrolle der Ver-
nunft entzogene Lebensdimension zu entwerfen.

Das Surrealistisch-Surreale wurde allerdings nicht als statische Alterna-
tive zur bestehenden Wirklichkeit aufgefasst, sein Wert war vielmehr ein
prozessualer. Im surrealistischen literarischen oder kinstlerischen Bild wird

Surrealismus die Wichtigkeit der Entdeckung Freuds hervor, tatsichlich verfolgt aber die
surrealistische Praxis eher kontrire Zwecke als die Psychoanalyse. Mit Mathy gesagt: »Das
Ich soll die Schranken seiner Selbstkontrolle durchbrechen, soll die im Wege des Realitits-
prinzips verhingten Zensurmechanismen unterlaufen und sich der Sprache des Unbewuf3-
ten anvertrauen. Wihrend Freuds Traumverstindnis gemill den Regeln der Alltagslogik
die Zensurierungen der Traumarbeit rickgingig machen méchte, im Riickschlufl von ma-
nifesten auf den latenten Trauminhalt den Traum also nach Mal3gabe des Wachbewuf3t-
seins interpretiert, weisen die Surrealisten derlei Logifizierung des Unbewuf3ten zurtick und
schlieBen vom Traum als einer héherstufigen Realitit auf die Wirklichkeit, interpretieren
das Wachbewulitsein also nach Mafgabe traumlogischer Regeln«. Dietrich Mathy: Euro-
péischer Surrealismus oder: Die konvulsivische Schénheit. In: Die literarische Moderne in
Europa. Bd. 2: Formationen der literarischen Avantgarden. Hg. von Hans Joachim
Piechotta, Ralph-Rainer Wuthenow und Sabine Rothemann. Opladen 1994, S. 123-146,
hier S. 140.

10So fasst es Werner Spies zusammen: »Ein aufgewiihltes existentielles Verhalten ge-
geniiber den Denkgewohnheiten bricht sich an. [...] Der Surrealismus reagiert gegen alles,
was vorausberechenbar erscheint. Er sucht Komplexitit und keine Bestitigung«. Spies:

Der Surrealismus und seine Zeit [wie Anm. 3], S. 15.
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das Reale durch »das zweckfreie Spiel des Denkens«'' ver- und entformt,
wodurch es sich auch als verwandlungsfahig herausstellt: Dem Bestehenden
werden hiermit Moglichkeiten abgewonnen, die ithm jeglichen Charakter
der logischen und existentiellen Notwendigkeit nehmen. Das surrealistische
asthetische Arbeitsverfahren — man denke z.B. an das Ready-Made, an die
Collagen, an die Wunderkammern und antiquarischen Sammelsticke —
baute nicht von ungefihr auf die Umarbeitung vorhandener Stoffe mit der
Absicht, deren interne verborgene Moglichkeiten mittels des Wunderbaren,
der Phantasie, des freien Spiels des Denkens von den Fesseln des Zweck-
haften zu befreien — mit Benjamins prignanter Formulierung ausgedrickt:
die Surrealisten waren auf der Suche nach der wprofanen Erlenchtung einer ma-
terialistischen, anthropologischen Inspiration«™”.

Darin lag das revolutionire Versprechen der surrealistischen Kunststii-
cke, die meht ein subversives als ein zerstorerisch-kritisches Potential besa-
Ben. Um dieses Potential zu erfassen, ist es umso wichtiger, daran festzu-
halten, dass das Surrealistisch-Surreale der denkerischen — wenn auch un-
bewussten — Wahrnehmung des Realen entspringt”. In dieser Hinsicht ist
es nur konsequent, dass der Surrealismus tiber sich hinausfithrte: Das durch
seinen modus operandi erzeugte oder blof3 aufgedeckte Surreale kann weder
auf eine Poetik noch auf die historische Bewegung beschrinkt werden, son-
dern — und darin lag das wichtigste und folgenschwere Resultat der Gruppe
— es ist als mogliche Dimension des Denkens, des Wahrnehmens, des
Daseins schlechthin zu betrachten'. Um mit Ralph Konersmann zu

1 Ebd.,, S. 26.

12 Walter Benjamin: Der Surrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europiischen
Intelligenz [1922]. In: ders.: Angelus Novus. Ausgewihlte Schriften 2. Frankfurt a.M. 1966,
S. 200-222, hier S. 202.

13 »Denk-Diktat ohne jede Kontrolle durch die Vernunft, jenseits jeder dsthetischen
oder ethischen Uberlegung«. Mit diesem Satz endet Breton bezeichnenderweise die kurze
Definition des Lemmas Surrealismus im ersten Manifest der Bewegung. André Breton: Ers-
tes Manifest des Surrealismus 1924, In: ders.: Die Manifeste des Surrealismus. Deutsch von
Ruth Henry. Reinbek bei Hamburg 1968, S. 11-29, hier S. 26.

4 Unter dieser Perspektive scheint es nur folgerichtig, dass Breton im ersten Manifest
des Surrealismus viele Autoren aus den vorhergehenden Jahrhunderten als in bestimmten
Hinsichten surrealistisch bezeichnet (vgl. ebd.).
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sprechen, der Bretons Begriffe des »historischen« und des »hypothetischen«
Surrealismus aufgreift:

Der Wechsel vombhistorischen< zum hypothetischenc S. ist damit [mit
Lévi-Strauss entdeckter Analogie zwischen seinen ethnologischen Stu-
dien und Max Ernsts Versuchen; S.G.] vollzogen. Er bezeichnet die
Realisation des Moglichen als des je schon Gegenwirtigen, eine Art
Uberschreitung ohne Transzendenz. Dem entspricht die bei Freund
und Feind verbreitete These, daf3 der S. nach seinem frithzeitig von
ihm selbst postulierten Verstummen |[...] und unabhingig von der
Verbreitung seines Begriffsnamens als ein ganz allgemeines erkennt-
nistheoretisches Ereignisc heute wie stets prisent sei.!

II. Vom Surrealistischen zum Surrealen im heutigen
kulturellen und literarischen Diskurs

Ausgerechnet diese epistemologische Dimension, die Peter Weiss” aus-
geprigtem Interesse fiir den Surrealismus zugrunde lag und fir das Ver-
stindnis des surrealen Elements in seinem Werk eine ausschlaggebende

16

Rolle spielt™, scheint sowohl im heutigen literarischen Diskurs um das Sur-
reale als auch in heutigen surrealen Schreibweisen in den Hintergrund ge-
treten zu sein. Dies hat zum Teil mit einer hinzugetretenen begrifflichen
Verschwommenbheit zu tun, die als Ergebnis einer historischen Entwicklung
betrachtet werden kann. Inzwischen hat sich nimlich der Begriff des Sur-
realen auch im normalen Sprachgebrauch durchgesetzt'” und wird in Bezug

auf Ereignisse oder Situationen verwendet, welche nicht nur die Grenzen

15 Ralph Konersmann: Surrealismus. In: Historisches Wérterbuch der Philosophie. Hg,.
von Joachim Ritter und Karlfried Griinder. Darmstadt 1998, Bd. 10, S. 682-687, hier S.
685. Das Zitat in Anfiihrungszeichen ist dem zweiten Band von Max Benses Konturen einer
Geistesgeschichte der Mathematik (1949) entnommen.

16 Vel. unten, Teil III.

17 Eine Suche bei Google Ngram Viewer (https://books.google.com/ngrams/) und im
Digitalen Wortetbuch der deutschen Sprache (https://www.dwds.de) etgibt, dass das
Wort im Deutschen zum ersten Mal 1931 auftaucht (letzter Aufruf 17.3.2021). Bis Mitte
der 1970er-Jahre kann sein Gebrauch als selten gelten, um dann immer hiufiger zu erschei-

nen. Die héchsten Hiufigkeitsraten werden in den Jahren 2000 bis heute erreicht.
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des Fassbaren, des Wahrscheinlichen und des Wahrhaften zu tUbersteigen
scheinen, sondern auch diejenigen der Vorstellungskraft. Wird der Begriff
auf die Lebenswelt bezogen, dann bezeichnet er tiblicherweise etwas zwar
Existierendes, das allerdings »traumhaft-unwirklich«'® und hiermit zeitent-
hoben wirkt. Es geht um eine Wirklichkeit, die jene Charakteristika aufweist,
wie sie die surrealistischen Werke kennzeichnen und beim Betrachter Uber-
raschung auslosen. Kurzum: Das Leben erinnert an die Kunst und wird mit-
tels durchlissig gewordener édsthetischer Kategorien erfasst und beschrieben.

In der Tat: So sehr die Surrealisten eine antiliterarische und antikinstle-
rische Haltung einnahmen, so sehr sie sich gegen die Identifizierung des
Surrealismus mit einer bestimmten Stilrichtung und gegen eine asthetische
Lesart der Produkte ihrer Phantasie wandten; sie bereicherten dennoch so-
wohl die Kunst als auch die Literatur mit einem Vorrat an malerischen und
sprachlichen Gebilden, an Techniken, Schreibstrategien und -situationen,
deren Einfluss auf die spiteren Generationen kaum zu unterschitzen ist.
Dieses dsthetische Arsenal wurde urspriinglich von einem Wunschdenken
konzipiert und erzeugt, dem zumindest idealiter »die Kraft von Sprengbom-
ben, von Héllenmaschinen zugesprochen« wurde'. Es ist jedoch festzustel-
len, dass der surrealistische Vorrat an Techniken, Strategien und Formen
dieses Denken tiberlebt hat. Nicht zuletzt durch die Vermarktung und die
kommerzielle Trivialisierung surrealistischer Werke ist er zu einem kulturel-
len Allgemeingut geworden, das kaum noch Spuren seines subversiven Ur-
sprungs erkennen lisst. Ubrig geblieben ist vor allem das Bewusstsein des
Surrealen als Aufthebung der Trennung von »Wirklichkeit und Unwirklich-
keit«®”, Rationalem und Irrationalem, Wachzustand und Traum, Realem und
Phantastischem.

Dies hat wiederum Einflisse auf den literarischen Diskurs. Durch seinen
— nicht nur in Deutschland — inflationir gewordenen Gebrauch ist der

Begriff des surrealen Schreibens zu einem Sammelsurium fiir Heterogenes

18 Surreal. In: Duden. Deutsches Universalworterbuch. Mannheim 2001, S. 1550.

19 Weiss: Aus dem Pariser Journal [wie Anm. 6], S. 83-112, hier S. 83.

20 Ernst Robert Curtius: Der Uberrealismus. In: Die Neue Rundschau 37 (1926), S.
156-162, hier S. 157.
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geworden®. Bei der Suche nach den Einfliissen des Sutrealismus auf die
spatere Literatur richtet sich heute die Aufmerksamkeit iberwiegend auf
textuelle Manifestationen einer unaufléslichen Mischung von Traum- und

Wirklichkeitselementen, von Realem und Phantastischem®. Wobei auch

2! Es hat zwar an ernsthaften Versuchen nicht gefehlt, das Sutreale als eine literarisch-
dsthetische und vom Surrealismus unabhingige Kategorie genauer zu definieren. Diese
Versuche haben sich allerdings nicht durchgesetzt. Ganz im Gegenteil: Es sicht so aus,
dass die Unbestimmtheit im alltiglichen Gebrauch des Wortes den literarischen Diskurs
selbst infiziert hat. Vgl. z.B. folgende iltere Studien: Michael Imboden: Die surreale Kom-
ponente im erzihlenden Werk Arthur Schnitzlers. Bern/Frankfurt a M. 1971; Sun Shim-
Lee Yu: Die Bildlichkeit bei Franz Kafka. Eine Strukturanalyse von den Erzahlbildern Kaf-
kas im Vergleich mit der surrealistischen Malerei. Konstanz 1987.

22 Bezeichnend dafur ist die Fragestellung, die dem von Friederike Reents herausgege-
benen Band Surrealismus in der deutschsprachigen Literatur [siche Anm. 3| zugrunde liegt. Es
handelt sich dabei um die erste deutsche Studie, in der der Versuch unternommen wird,
einen ersten Gesamtiberblick tber die Wirkung des franzésischen Surrealismus auf die
deutschsprachige Literatur bis zur Gegenwart zu bieten. Man mag sich nattrlich iber das
Fehlen von Namen wie u.a. Weiss, Hildesheimer, Celan oder, um etwas naher an unsere
Zeit heranzuriicken, Undine Gruenter oder Jelinek wundern. Interessant ist dartiiber hinaus
ein anderer Aspekt, und zwar wie das Thema behandelt wurde. Von den Beitrigen zur
franzésischen Bewegung abgesehen, wird in den anderen beabsichtigt, »sich auf die Suche
nach surrealistischen oder surrealen Spuren oder gar Quellen in der deutschsprachigen Li-
teratur« von der Romantik bis in die unmittelbare Gegenwart zu begeben. Dieser auffal-
lende Anachronismus lisst sich durch die gewihlte Problemstellung erkliren, »ob etwa die
zentralen surrealistischen Motive des Traums und des Fantastischen schon in der Roman-
tik, im Expressionismus und im Dadaismus erschépfend freigelegt waren, so dass es in
Deutschland keiner surrealistischen Entwicklung bedurfte, oder ob gar die Literaturwis-
senschaft es bislang versiumt hatte, eine solche Strémung zu verorten — und wenn ja, aus
welchen Griinden« (S. 5-6). Soviel Erkenntnisgewinn die einzelnen Beitrdge auch leisten,
erlauben sie dennoch keine eindeutige Antwort auf diese Frage. Dies mag einerseits als ein
Beweis fiir die Schwierigkeit gelesen werden, das Surreal(istisch)e genau zu umreilien, wenn
man es nicht blo auf Techniken reduziert. Andererseits kann die Vermutung angestellt
werden, dass das offene Ergebnis des Sammelbandes eine direkte Konsequenz der Frage-
stellung ist, bei der allgemein von Motiven des Traumes und des Phantastischen gespro-
chen wird, die offensichtlich als der eigentliche Kern der surrealistischen Erfahrung be-
trachtet werden.
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das Phantastische nicht selten als unscharfer Begriff verwendet wird. Der
Versuch, in jene denkerische Leistung einzudringen, mit der das Surrealis-
tisch-Surreale seinen Anfang nahm, kommt dabei meistens zu kurz. Indem
er den Surrealismus evoziert, wirkt nimlich der Begriff des Surrealen trotz
seiner Unbestimmtheit eloquent genug, und erweckt den Eindruck, eine Er-
kldrung zu liefern, wobei er héchstens eine Beschreibung und manchmal
lediglich eine Suggestion anbietet.

Nicht ohne Grund argumentiert Karl Heinz Bohrer gegen einen solchen
interpretatorischen Ansatz, wenn er beispielsweise den Unterschied zwi-
schen einem surrealistischen Bild und einem phantastischen Gebilde 7wt

conrthervorhebt. So schreibt er zum »Grund der surrealistischen Anregung«:

Sie erkennen [...] den Grund der surrealistischen Anregung: Nicht
blof3 die Intensitit von phantastischen Bild-Vorstellungen, sondern
die provozierende Subversion unserer Bild-Erwartung. [...] Am sur-
realistischen Bild ldsst sich ein Prinzip — von Lautréamont ausgehend
— im Unterschied zu den genannten phantastischen Kombinationen
in deutscher Prosa erkennen: Es handelt sich bei den Surrealisten
durchweg um eine emphatische Evokation dessen, was sie unter dem
Unendlichen verstanden, was sie unter dem Schrecken verstanden und
was sie unter dem Erotischen verstanden, immer als ein Kontinuum des
Denkens. Das surrealistische Bild ist ein Medium eines denkerischen
Entwurfs, es ist nie nur eine Vergegenstindlichung von etwas Phan-
tastischem, sondern das Medium eines zu erreichenden Gedachten.
[...] Es gilt also nicht das Universum in Symbolen darzustellen, es
handelt sich vielmehr um die Idee und Zielsetzung, die eigene Vor-
stellung vom Universum zu revidieren! Darin liegt offenbar der den-
kerische Anspruch. Das Bild ist das Medium des surrealistisch Phan-
tastischen oder Wunderbaren. Mit anderen Worten: Der Mythos, der
gegen die Vernunft gesetzt ist — das ist eine methodische Anweisung
an das Denken —, verbietet abstrakte Aussagen tber die Welt. Ihre
ideelle Wahrnehmung wird nunmehr ersetzt durch die Wahrnehmung
eines Besonderen, und immer eines Besonderen ohne jeden Begriff.??

23 Vgl. Karl Heinz Bohrer: Deutscher Surrealismus?, in: Surrealismus in der deutsch-

sprachigen Literatur. Hg. von Friederike Reents. Unter Mitarbeit von Anika Meier. Betlin/
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Bohrers Vorschlag kann in zweifacher Hinsicht produktiv gemacht wer-
den: Zum einen dient die vorgeschlagene Definition als Erkenntnisinstru-
ment bei der Frage, ob das surreale Element in einem Werk oder bei einem
Autor auf den Surrealismus zuriickgefithrt werden kann oder nicht; zum an-
deren bietet Bohrer indirekt einen methodologischen Hinweis, der tiber die
nominalistische und strikt poetologische Problemstellung hinausfithrt. Er
stellt ndmlich die Frage nach der spezifischen Qualitit und literarischen Leis-
tung sowie dem Erkenntnisbeitrag der in Betracht gezogenen Schreibweise™.
Diese letzte Frage leitet die folgende Untersuchung, deren Anliegen nicht der
definitorische Purismus ist. Vielmehr soll hier der Versuch unternommen
werden, tiber die bloBe, Unterschiede einebnende Feststellung des surrealen
Elements in literarischen Texten hinauszugehen und das Augenmerk auf die
spezifische Erkenntniskraft oder auf die besondere literarische Leistung der
jeweils betrachteten literarischen Gestaltung des Surrealen zu lenken.

IIL. Surreales Schreiben und Bedeutung: Peter Weiss

Konersmanns oben zitierte Worte wieder aufnehmend, kann man be-
haupten, dass auch Peter Weiss den Surrealismus als »ein ganz allgemeines
erkenntnistheoretisches Ereignis« versteht, das »heute wie stets prasent«
ist”. In der anlisslich der Strindberg-Feier am Betliner Schillertheater 1962
gehaltenen Rede Gegen die Gesetze der Normalitit® lisst Weiss dies deutlich
erkennen, wenn er z.B. beziiglich des «neuen Strindberg-Bildes» Folgendes
behauptet:

New York 2009, S. 241-249, hier S. 244-245. Bohter, der sich intensiv mit dem Surrealis-
mus (auch bei Peter Weiss) auseinandersetzte, erkannte in den Unterschieden zwischen der
franzésischen und der deutschen Rezeption der deutschen Frithromantik den Hauptgrund,
watrum der franzosische Surrealismus in Deutschland keinen Ful3 habe fassen kénnen:
nicht der Mystizismus des Novalis, sondern Armins »kalte Darstellung vom Irrealen im
Realeng, d.h. Armins nicht-referentielles Phantastisches habe Breton fasziniert, was auf den
»franzosischen Vernunftbegriff« zuriickzufiihren sei.

2 Vgl. Anm. 2.

% Vgl. Anm. 15.

26 Vgl. Weiss: Rapporte [wie Anm. 6], S. 72-81.
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Er [Strindberg; S.G.] lehnte sich gegen die Gesetze der Normalitit auf,
die Welt war ihm zu eng, und da er ein Neuschaffender war, mufite
alles, was er dachte und tat, ringsum Bestiirzung wecken. Wenn man
ihn fiir unzurechnungsfahig hielt, so geschah dies, weil man an ihn die
Ma@stibe der geltenden Ordnung legte, einer Ordnung, deren Sterili-
tit und Vetlogenheit Strindberg bekimpfte.

Ich glaube, wir stchen heute am Anfang eines neuen Strindberg-
Bildes, denn erst wir kbnnen die Reichweite seiner Visionen wirklich
fassen. Wir wissen, was nachher kam, der Surrealismus, Becket, Ada-
mov, lonesco, Henry Miller. Stellen wir uns doch einmal vor, wie
unvorbereitet diese ungeheuerlichen Szenen, von denen sein Werk
voll ist, am Ende des vorigen Jahrhunderts, am Beginn des gegen-
wirtigen wirken muBten.”’

Freilich: Nicht nur der Surrealismus, sondern auch Autoren wie Beckett,
Adamov, Tonesco und Miller erschlieBen nach Weiss Beschaffenheit und
Bedeutung von Strindbergs Visionen, die dem Verstindnis seiner Zeitge-
nossen insgesamt verschlossen bleiben mussten. Mit den genannten Namen
zeichnet Weiss allerdings eine klare Linie, die auf den bahnbrechenden Wert
hinweist, den er dem Sutrealismus beimisst®: Nach Meinung des Autors hat
dieser das menschliche Bewusstsein erweitert, indem der Surrealismus z.B.
die Furcht vor dem Verstof3 gegen die »Gesetze der Normalitits, so wie er
einem in Strindbergs Werk begegnet, iberwunden hat. Ganz im Sinne Bre-
tons versteht Weiss den Surrealismus als eine epistemologische und nicht
als eine stilistische Kategorie. Konsequenterweise kennen fiir ihn die Er-
rungenschaften der Surrealisten keine zeitliche Einschrinkung und kénnen
auch fiir das Verstindnis von Werken aus der Vergangenheit produktiv ge-
macht werden.

Ebenfalls ist Weiss der oben erlduterte prozessuale Charakter des Surre-
alismus bewusst und wichtig. Dies belegt u.a. der Essay Der grofie Tranm des

27Ebd., S. 74.

28 Zum komplexen Verhiltnis von Beckett, Adamov, Ionesco und Miller zum franzé-
sischen Surrealismus, vgl. w.a. Karl Alfred Bliher: Antonin Artaud und das »Nouveau
Théatre« in Frankreich. Tibingen 1991, S. 131-248; Caroline Blinder: A Self-Made Surre-
alist. Ideology and Aesthetics in the Work of Henry Miller. Rochester (NY) 1999; Katy
Masuga: The Secret Violence of Henry Miller, Rochester (NY) 2011.
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Brieftriigers Cheval (1960)”, in dem Weiss versucht, seine Erfahrung im Bau-
werk des Brieftrigers Cheval im Stidfrankreich in ihrem Entfaltungsvor-
gang sprachlich zu reproduzieren. Er erkennt, oder er meint zumindest zu

erkennen, dass

[...] dies Gebilde kein Kunstwerk ist, sondern nur Ausdruck einer
Seele. Seelenlabyrinth, Gefiihls-, Gedankengrube. Man wird nicht vor
ein Kunstwerk gestellt, um es zu betrachten, um es zu beurteilen, son-
dern man gelangt tief in das Phantasieinnere eines Menschen hinein.
Andere tragen diesen Traum, der ein Leben lang dauert, in die Irren-
hiuser, versinken dort in der Dumpfheit ihrer Einkerkerungen, die-
sem Brieftriger aber gelang es, seinen Traum zu materialisieren und
damit sein Leben zu retten.30

Die ganz eigentimliche surrealistische Aufhebung von Kunst und Le-
ben, die fiir den Surrealismus so wichtige Vorstellung des Labyrinths leiten
Weiss’ Lesemodus von Chevals Werk. Das Stichwort dieses Modus ist
»Seele«: Weiss will in die innere Bedeutung eindringen, die das Bauwerk fur
das Subjekt, das es produzierte, gehabt hat, und als Besucher versucht er,
dem Entstehungsprozess des Werkes nachzuspiiren und diesen nachzuvoll-
ziehen. Im Text verleiht er diesem Durchdringen, dieser Begegnung von
zwei Seelen — der des Betrachters und der des Schaffenden — sprachliche
Gestalt. In der Tat prisentiert sich der Aufsatz nicht als ein Bericht, in dem
eine vorsprachliche Erkenntnis mitgeteilt wiirde. Vielmehr ist Weiss’ poeti-
sche Phantasie am Werk, die ein Schreiben hervorruft, welches die subjek-
tive Dimension des Menschen in seinem Verhiltnis zu einem Gegentiber
sondiert und freilegt. Es geht um ein Schreiben, in dem sprachliche Bilder
in ihrem Entstehen erfasst werden. Durch sie kann der Leser an diesem
Seelen-Gesprich aktiv teilnehmen und sich in denselben Erkenntnisprozess
des Schreibenden hineinbegeben.

Im Zugang zur Seele, in der Entdeckung der Bedeutung eines Ereignis-
ses oder eines Werkes fur das Subjekt, in dem poetischen Hineinsinken in
diese Bedeutung besteht nach Weiss der spezifische Erkenntnisbeitrag und

2 Vgl. Weiss: Rapporte [wie Anm. 6], S. 36-50.
30 Ebd., S. 40.
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das spezifische Verinderungspotential des Surrealismus, das er im Aufsatz
Avantgarde Film (1955) untersucht und deutlich hervorhebt. Hier geht der
Autor tber die reine Beschreibung surrealistischer Filme und Techniken
hinaus, indem er versucht, sich Uiber deren Ziel und die beim Zuschauer
gewtinschte Wirkung Rechenschaft abzulegen. Es sei hier an eine in der
Weiss-Forschung oft zitierte Stelle erinnert:

Diese Filme wollen die Phantasie des Zuschauers anregen, sie wollen
ihn beunruhigen. Sie wollen ihn aus seiner Zufriedenheit wecken. Da-
mals, zu Anfang und Mitte der Zwanzigerjahre, war die Kunst an-
griffslustig. Die Maler, die Filmpoeten waren Revolteure. Sie glaubten
an eine Verinderung der Gesellschaftsordnung.

Und sie haben doch die politischen Schiebereien und den Krieg nicht
abwehtren kénnen.

Sie bestehen aber noch, alle diese Werke, und viele von ihnen haben
bis heute ihre Frische bewahrt. Diese avantgardistischen Arbeiten aus
dem Film, der Malerei, der Literatur, haben die Katastrophe tberlebt.
Sie bilden keinen Abschlul3, sondern stehen immer noch an einem An-
fang. Sie lassen sich weiterentwickeln, fortsetzen. Je konformistischer
die duBlere Ordnung wird, desto lebendiger wird diese respektlose, auf-
wieglerische Kunst. Wir brauchen wieder gewaltsame kiinstlerische
Handlungen — in unserem satten, zufriedenen Schlafzustand!3!

Die im Aufsatz vorgeschlagene Interpretation des Surrealismus legt
Weiss’ sehr spezifisches Interesse an der franzosischen Bewegung um-
standslos an den Tag und kann als poetologisches Eingestindnis betrachtet
werden. Wohlwissend, dass die »Revolteure« die historische Katastrophe
nicht verhindern konnten, misst er — anders als im spéteren Pariser Journal —
den Wert ihrer Werke nicht an dieser Tatsache, sondern vielmehr an der po-
tentiellen Fahigkeit der von ihm betrachteten Filme, das Bestehende in Zwei-
fel zu ziehen, indem sie beim Zuschauer »Phantasie anregen«. Dass Weiss der
surrealistisch angeregten Phantasie Verinderungspotential zuschreibt, hangt
damit zusammen, dass sie fiir ihn nicht mit Willktr, sondern mit Bedeutung

31 Peter Weiss: Avantgarde Film. Aus dem Schwedischen und hg. von Beat Mazenauer.
Frankfurt a.M. 1995, S. 17.
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gleichzusetzen ist. So beschreibt er z.B. die Traumarbeit in Buniuels Ux chien

andalon:

[...] der Traum war hier nicht als unwirklicher Zustand geschildert, als
ein isoliertes Phinomen, sondern als selbstverstindlicher Bestandteil
unserer Realitit. Dieser Traum war eine Wirklichkeit, in der jedes Er-
eignis geladen mit Bedeutung ist. [...] Wie in der Psychoanalyse wird
das Verdringte ans Licht beférdert, all das Amoralische, Barbarische,
was gefahrlich ist fir unsere Anpassung.?

Schlisselbegriff fiir Weiss’ Interesse am Surrealismus ist also nicht der
Traum oder die Vision an sich, sondern die ihnen anhaftende Bedeutung.
Diese geht aus der fir Weiss besonders wichtigen Verbindung des Traums
zur Realitit des (individuellen oder kollektiven) Subjekts hervor. So ist der
Traum »|k]ein isoliertes Moment« im surrealistischen Gebilde, und er macht
auf virulente Weise das offensichtlich, was in der Wirklichkeit meistens ver-
dringt wird. In Weiss’ Deutung stellt also die surreale Dimension eine un-
trennbare Einheit von Traum und Realitit dar, in der subjektiver und ob-
jektiver Standpunkt, Betrachter und Betrachtetes verschmelzen, nicht durch
logisches Denken, sondern durch Phantasie.

Hier erkennt Weiss eine Qualitit der surrealistisch agierenden Subjekti-
vitit, die sich Fragmente der Wirklichkeit aneignet, und mit ihnen so ver-
schmilzt, dass sie im surrealen Objekt einerseits verdinglicht, die Wirklich-
keit andererseits subjektiviert wird. Dadurch kann das surreale Objekt vom
Betrachter so wahrgenommen werden, dass er sich von ihm angesprochen
fihlt: Das Verstindnis aber ist nur mdéglich, indem »wir uns in sie [die
Filme] hineinwittern, mit unserm eigenen poetischen Gefiihl«. Das Surre-
ale entsteht fur Weiss aus einem Prozess der Wirklichkeitswahrnehmung
heraus, zugleich ermdglicht es Bewusstseinserweiterung und -verinderung:
Im Traum werden nidmlich ansonsten aus der Wirklichkeit verdringte und
die Anpassung gefihrdende Bestandteile integriert. Was aus der Wirklich-
keit verbannt wurde, kommt in den Visionen wieder, die — Weiss insistiert

2 Ebd,, S. 21.
3 Vgl. ebd,, S. 16.
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mehrmals darauf — die Ebenen des Realen nze verlassen. Folgt man seiner
Argumentation, kann man behaupten, dass sich fiir Weiss die Wirklichkeit
erst in der surrealen Vision vervollstindigt, wobei — und das ist kein Wider-
spruch, sondern eine Schlussfolgerung — das Bestehende seine Selbstver-
standlichkeit verliert™,

Der surrealistische Gegenstand stellt in der Tat etwas vollkommen
Neues, ein noch nie Dagewesenes, ein reales Objekt dar, das nach logischen
und moralischen Maf3stdben eigentlich nicht bestehen kénnte bzw. sollte.
Diese vermeintliche Unmdglichkeit kann Reaktionen wie Uberraschung,
Verstorung und Verwunderung im stutzenden Betrachter auslésen. Hier
liegt der Wert des Surrealistisch-Surrealen als logischer, moralischer und 4s-
thetischer Skandal. Was Breton mit dem bertichtigten Satz ausdriickt »Die
einfachste surrealistische Handlung besteht darin, mit Revolvern in den
Fausten auf die Strale zu gehen und blindlings so viel wie méglich in die
Menge zu schieBen«”, heil3t bei Weiss Erweckung aus dem »satten, zuftie-
denen Schlafzustand«’® mittels der Kunst. Nur: Der Schock, den das surre-
alistische Werk auslst, ist in gewissem Sinn auf eine Erinnerungsleistung des
Rezipienten angewiesen: Voraussetzung eines Skandals ist ndmlich eine nach
bestimmten Normen organisierte Wirklichkeit, gegen die es verstdft. So
bleibt der Surrealismus von der Wirklichkeit und der Normalitit abhangig,

3 Weiss entwirft eine Auffassung der Vision, die im Laufe seiner schriftstellerischen
Karriere konstant bleibt. Man braucht nur an Rekomvaleszens oder an Die Asthetik des Wider-
stands zu denken. Der Aufsatz zur Filmavantgarde zeigt, wie fir den Autor von seinen
schriftstellerischen Anfingen an die Vision nicht im Gegensatz zum Engagement steht,
vielmehr stellt sie fiir ihn eine denkerische Leistung dar, die einer angriffslustigen Kunst
zugrunde liegt und in ein revidiertes Verhiltnis des Subjekts zu seiner Wirklichkeit miindet.
Dass das Visionire und das Politische bei Weiss keine gegensitzlichen Pole bilden, hat
Marco Castellari in seiner ausfithrlichen Analyse des Holder/in-Stiicks (mit vielen wichtigen
Bemerkungen auch zum Inferno) in aller Deutlichkeit gezeigt. Vgl. Marco Castellati: Holdet-
lin und das Theatet. Produktion — Rezeption — Transformation. Berlin/Boston 2018, S.
408-428.

35 André Breton: Zweites Manifest des Surrealismus. In: ders. Die Manifeste des Sut-
realismus [wie Anm. 13], S. 56.

36 Weiss: Avantgarde Film [wie Anm. 31], S. 17.
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die er transzendieren mochte. Die Kehrseite davon ist der surrealistisch ver-
inderte Blick, der auf die Wirklichkeit geworfen wird.

Diese Gedanken werden von Weiss nicht auf diese Weise theorisiert,
finden jedoch in seiner literarischen Praxis Entsprechung und zusitzliches
Fundament. Im Versuch, das sogenannte Unfassbare dem eigenen Be-
wusstsein so fassbar wie méglich zu machen, sah er im Surrealismus sowohl
fiir seine Malerei als auch fiir das literarische Schreiben eine wichtige Quelle.
Die Ermittlung stellt vielleicht das gewagteste Resultat eines surrealistisch ge-
tbten Blickes dar, fur den Der Schatten des Kirpers des Kutschers ein frithes ra-
dikales Beispiel liefert’”: In diesem Mikroroman schirft der seine Position
als Betrachter kaum verlassende Schreiber seinen Blick, indem er ihn auf
die einzelnen Objekte und Personen richtet. Die Aufzeichnungen, aus de-
nen der Roman besteht, stellen den Versuch des schreibenden Ichs dar, der
eigenen Wahrnehmung seines Lebens in einem nicht genau definierten Nie-
mandsland »eine Kontur zu geben«’® und dem Geschehen einen Sinn abzu-
gewinnen. Aber an diesem geschichtslosen Ort, an dem die »Reste der Zei-
tungen« im Abtritt lediglich Einblicke »in kleine, durcheinandergewtirfelte
Bruchstucke der Zeit, in Ereignisse ohne Anfang und ohne Ende, oft auch
in der Lingsrichtung oder in der Quere geteilt«”, geben, lisst sich fiir das
Ich kein Sinn erschlieSen, der Gber denjenigen des Vollzugs alltiglicher Ri-
tualen hinausgehen wiirde. Das Ich kann sich nur auf seine eigenen Sinne
verlassen. In dem Versuch, die wahrgenommene Wirklichkeit niederzu-
schreiben, zerlegt es selber diese eine Wirklichkeit in Bruchstiicke. Sein
Auge — also der intellektuelle Sinn — seziert die umstehende Welt, wahrend
die Sprache Bilder einzelner Korperteile, Objekte, Bewegungen produziert,

37 Sollner schlug richtigerweise vor, Die Ermittlung »als ein gegen die Verdringung ge-
richtetes Aufklirungsunternehmen [zu begreifen; S.G.], einen Versuch, »den grossen schla-
fenden Korper« zum Erwachen, die Deutschen zur Besinnung auf ihre unbewiltigte Ver-
gangenheit zu zwingen«. Alfons Sollner: Peter Weiss und die Deutschen. Die Entstehung
einer politischen Asthetik wider die Verdringung. Opladen 1988, S. 170.

38 Peter Weiss: Der Schatten des Képers des Kutschers. In: ders.: Werke in sechs Bin-
den. Bd. 2: Prosa 2. Frankfurt .M. 1991, S. 7-56, hier S. 30.

¥ Ebd,, S. 11.
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die zunehmend an Autonomie gewinnen und sich von dem Ganzen loslo-
sen, dem sie eigentlich angeh6ren. Man braucht nur an die surrealen Schil-
derungen der Mahlzeiten zu denken oder an die fesselnde Beschreibung der
sich im Sexualakt vereinigenden Kérperschatten am Schluss des Romans.
Die surrealen Bilder sind keine Abbilder der Wirklichkeit, sondern Verge-
genstindlichung der subjektiven Wahrnehmung dieser Wirklichkeit. Ohne
Pathos, im Gegenteil: Objektivitit vorspielend, lidsst der Roman auf diese
Weise an dem Inneren — mit Peter Weiss gesagt: an der Seele — des Schrei-
bers teilnehmen. Dessen Blick ist vivisezierend und empathisch zugleich,
eine ganz seltsame Mischung, wie sie uns davor in dieser Art und Weise
vielleicht nur bei Bichner begegnet. Im Versuch, sich eine ihm im Grunde
fremde Wirklichkeit durch das Auge und durch das Ohr anzueignen, ver-
wandelt der Schreibende sie in eine surrealistische Vision. Und umgekehrt:
Was er sicher wihnt, weist am Ende des Textes eine gefihrliche Nihe zur

Tauschung auf:

Bei der Mahlzeit die der Kutscher auf dem freien Platz zu meiner Lin-
ken einnahm, fragte ich ihn noch einmal, finden Sie nicht, Kutscher,
dalB3 der im Keller entstandenen Haufen von Kohlen um eine Vielfa-
ches groBer ist als der Innenraum der Kutsche, und wie erkliren Sie
sich das; worauf er, ohne von seinem hoch mit Kartoffeln und Boh-
nen beladenen Loffel aufzublicken, antwortete, nur eine Tauschung.4

Vor dem wahrgenommenen Missverhiltnis zwischen der Zahl der Hau-
fen von Kohlen und dem Fassungsvolumen der Kutsche steht das Ich ver-
stindnis- und hilflos da, und zum ersten Mal im Roman ergreift er das Wort.
Dadurch verwirrt, dass die Wirklichkeit seinem Verstindnis versperrt
bleibt, kann es fiir »drei Tage und bald vier Nichte«*' lang seine Aufzeich-
nungen nicht fortsetzen. Sollten aber seine Eindriicke in der Tat »nur eine
Tduschung« sein, dann wire auch der ganze Roman — sprich: des Schreibers
Leben — eine Tauschung. Es ist nimlich wichtig zu betonen, dass die
Bedeutung der Wirklichkeit fiir das Ich die eigentliche Drehachse des Ro-
mans und den Ausloser von dessen surrealem Element bildet.

40 Fbd., S. 53.
41 Bbd., S. 56.
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Peter Weiss kennt die bei den Surrealisten weit verbreitete Variante des
surrealen Schreibens als Entfesselung des Wunderbaren kaum. Und auch
da, wo es um Wunderbares geht, schwingt beinahe immer etwas Bedrohli-
ches mit. Dies ist der Tatsache zuzuschreiben, dass er das Verhiltnis von
Traum und Wirklichkeit nicht auflést, wobei die Wirklichkeit, die er dar-
stellt, zumeist furchterregend oder demiitigend ist. Ein Beispiel aus .Abschied

von den Eltern:

Sie 6ffnete uns eine Tlr und aus der blendenden Helligkeit des Zim-
mers trat uns der Chef des Warenhauses entgegen, mit elegant einge-
zogener Taille und breit ausladenden, gestopften Schultern, goldglit-
zernd, sprudelnd, lachend. Mit seiner Hand beklopfte er meinen Va-
ter, wie man ein Pferd beklopft, leitete ihn an einen Tisch, wie an eine
Krippe, half ihm, die Mustertasche zu entleeren. Mein Vater breitete,
mit zartlich fithlenden Fingern, die Stoffstiicke auf dem Tisch aus. [...]
Mit freundschaftlicher Geste willigte der Chef des Warenhauses ein,
daB ich als Volontir in seinen Betrieb eintreten dirfe. Auf dem Riick-
weg zum Kontor meines Vaters entglitt ich auf Abwege. Ich ging un-
ter altertimlichen Hiusern und hohen Kastellmauern hin, iberquerte
einen Hof, auf dem sich ein Ziehbrunnen befand [...]. Dann trat ich
hinaus auf meinen Hof, sattelte ein Pferd und ritt tiber aufgebrochene
Felder einer zerkliften Gebirgskette entgegen, am Rand eines Gehél-
zes sallen ein paar zerlumpte Gestalten, bewaffnet mit Messern und
Hellebarden, langsam ritt ich an thnen voriiber, das Zaumzeug klirrte,
die Schreibmaschine klapperte, die Stimme des Teilhabers der Firma
murmelte auf meinen Vater ein, und zwischen den kahlen Birkenstim-
men schimmerten grof3e, gehérnte Tiere und der weille Torso einer
Frau. Gegen Abend stand ich am Fenster meines Zimmers.*

Das Ich erlebt mitten am Tag eine Art Alptraum. Dieser wird in der Er-
zihlung durch eine lange Passage reproduziert, in der die Grenze zwischen
Realem und Phantastischem zwar flieBend wird, ohne dass jedoch diese Vi-
sion fiir den Leser (und fiir den Schreiber) je den Bezug zur Wirklichkeit, die

42 Peter Weiss: Abschied von den Eltern. In: ders.: Werke in sechs Banden. Bd. 2: Prosa
2. Frankfurt a.M. 1991, S. 57-141, hier S. 111-112.
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sie veranlasst hat, verlieren wiirde. Die Erzahlung bewegt sich im Subjektiven,
aber dieses Subjektive wird so objektiviert, dass die Erzahlung fortschreiten
kann. Das Pferd bildet dabei das erzihlerische Verbindungsglied zwischen
der vom Sohn als Demiitigung des Vaters erlebten Geste des Betriebschefs
und der Projektion der eigenen zukinftigen Demutigung.

Auch wenn Peter Weiss im Traum, in Visionen usw. eine Fihrte fur die
Rettung des Ichs gegen die Ubermacht der Wirklichkeit legt, spielt in sei-
nem surrealen Modus >das Verhiltnisc vom Subjekt und Objekt immer die
zentrale Rolle. Die Auseinandersetzung mit dem eigenen Ich in dieser frii-
hen Erzihlung bedeutet hauptsichlich die literarische Auseinandersetzung
mit dem Verhaltnis des Ichs zur Lebenswelt, zu der es umgebenden, ge-
schichtlichen Wirklichkeit, die das Ich meistens nicht zu verstehen vermag,.
Im exemplarisch gewihlten Passus geht es um die Verwandlung eines sub-
stanz- und bestandslosen Ichs, das Gefahr liuft, genau zu dem zu werden,
zu dem ihn die von ithm unabhingige Wirklichkeit macht. Die Visionen, die
Triume und der surreale Stil entstehen aus der [“Jbertragung des nach Vet-
nunftregeln organisierten und erkennbaren Wirklichen ins Psychische, das
dieses Wirkliche zugleich verwandelt. In der zitierten surrealen Passage wird
das fir Demutigung stehende Pferd in eine Flucht- und Rettungsmoglich-
keit fur das Ich verwandelt. Das Surreale stellt hiermit eine Form des Wi-
derstands dar, an dem der Leser durch die Stimulierung seiner eigenen
Phantasie teilnimmt. Diese Schreibweise stellt also ein Angebot an den Re-
zipienten dar, die Wirklichkeit so wahrzunehmen, dass ihre Bedeutung fiir
das Subjekt nicht vergessen wird. Der Leser partizipiert an der Wahrneh-
mung des jungen Mannes, erkennt dabei die Bedeutung des (Alp-)Traums
auf eine Weise, in der Gefithl und Denken ausbalanciert zusammengehalten
werden. Die Wahrnehmung des Jungen wirft zugleich ein erhellendes Licht
auf die Wirklichkeit: Indem ihr bedrohlicher Charakter an den Tag tritt,
vetliert die Wirklichkeit ihtren selbstverstindlichen Charaktet.

In Bezug auf Die Ermuttlung kann hingegen genau das behauptet werden,
was Weiss in Avantgarde Film zu Bufiuels Wende zum Dokumentarfilm
schreibt: »In seinem nichsten Film geht er ganz von der duBBeren Wirklichkeit
aus, und was er dort in seinem kurzen Film Terre sans Pain |. . .| zeigt, ibertrifft
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jede surrealistische Vision«®. In Weiss” Stiick ist es allerdings nicht nur die
von den Zeugen und Angeklagten erzahlte Wirklichkeit, sondern vor allem
die absolut niichterne Sprache der — um Bretons Metapher wieder aufzu-
greifen — gegen den Leser gerichtete, schiefende Revolver. Gerade diese
Sprache zwingt den Rezipienten zu einem anderen, transzendenzlosen Se-
hen, zu einer Konfrontation mit dem Verdringten und dem Gefihrlichen,
das die vertraute Wirklichkeit in Frage stellt: Sie wird zur bloen Erinne-
rung, der Ziige des Unwirklichen anhaften. Das Stiick zwingt zu einer Re-
vision dessen, was man als normal betrachtet, und deckt dessen Tau-
schungscharakter auf. So behauptet Zeuge 3:

Wenn witr mit Menschen

die nicht im Lager gewesen sind

heute tiber unsere Erfahrung sprechen
ergibt sich fir diese Menschen

immer etwas Unvorstellbares

Und doch sind es die gleichen Menschen
wie sie dort Hiftling und Bewacher waren.#

Die Ermittiung zeigt, wie sich Peter Weiss’ surrealistisch getibter Blick als
wichtig erweist, um diesem »Etwas Unvorstellbare[n]« ins Auge zu sehen
und um es als integrierenden Bestandteil der Wirklichkeit zu erkennen und
auch literarisch darzustellen. Wenn die Summe der Moderne — wie Hogrebe
im oben als Motto zitierten Passus meint — surreal ist; wenn die Schrecken
der Wirklichkeit — im Sinne Adornos — die surrealistische Gewaltphantasie
tbertroffen haben, dann zeigt Peter Weiss, dass surreales Schreiben noch
zur Bewusstseinserweiterung und dadurch zum Versuch einer Durchdrin-
gung dieser historischen Wirklichkeit dienlich sein kann. Zumindest kann
es zur Erkenntnis ihrer Bedeutung und ihrer Folgen fiir das Subjekt verhel-
fen. In der Aufdeckung dieser Bedeutung liegt der Kernpunkt von Weiss’
ganz eigentimlicher und personlicher Verarbeitung des surrealistischen
Vermichtnisses und seines subversiven Erkenntnispotentials.

3 Weiss: Avantgarde Film [wie Anm. 31], S. 27.
# Peter Weiss: Die Ermittlung. In: ders.: Werke in sechs Binden. Bd. 5: Dramen 2.
Frankfurt a.M. 1991, S. 7-199, hier S. 85.
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IV. Surreale Tendenzen in der Gegenwartsliteratur

Wie schon oben angedeutet, bedienen sich heute transnationale Autoren
und Autorinnen surrealer Schreibweisen, nicht selten um literarische Erin-
nerungsarbeit zu gestalten, oder auch um das Verhiltnis des erzidhlenden
Ichs zur (Fremd- oder Eigen-)Sprache, zur Wirklichkeit und zu sich selbst
zu sondieren. Sowohl die Erinnerungsarbeit als auch die sprachliche Erfah-
rung in der Fremde implizieren eine Distanz zwischen dem Subjekt und der
(erinnerten oder sprachlichen) Wirklichkeit, wodurch diese nicht selten als
ihrer Normalitit enthoben erscheint; zumindest erscheint sie durch das Ab-
handenkommen von selbstverstindlichen Zusammenhingen gekennzeich-
net. Schon die oben angefiihrte Textstelle aus Peter Weiss’ Abschied von den
Eltern zeigt, dass sich surreale Schreibweisen daftr eignen, das FlieBende,
die Aufhebung der zeitlichen und rdumlichen Grenzen, die Vermischung
verschiedener Sinnebenen auszudriicken, so wie sie die literarische Erinne-
rungsarbeit oft kennzeichnen. Die Briichigkeit der Erinnerung, die Kristal-
lisation der Vergangenheit in voneinander losgelosten Gedéchtnisbildern,
die dann im erzihlerischen Ganzen ineinanderfliefen oder gegeneinander-
stoBBen, scheinen sich einer surrealen Verarbeitung geradezu anzubieten.
Ahnliches kann auch in Hinblick auf die Erfahrung der Sprache in der
Fremde behauptet werden: Emigration bedeutet stets korperliche, sprachli-
che, gedankliche Grenziiberschreitung; sie stellt eine Erfahrung des Frem-
den, des Ungewohnlichen und Ungewohnten, des Dazwischen, in vielen
Fallen der Isolierung, aber auch der potentiell neuen Kombinationen und
Zu-Fille dar. Die Begegnung mit der neuen Sprache ist nicht selten die erste
Erfahrung des ganz Fremden. Um der Distanz zwischen dem sprechenden
Subjekt und der Sprache poetische Evidenz zu verleihen, wird die Sprache
von manchen Autoren und Autorinnen personifiziert. Diese Hypostasie-
rung der Sprache entwickelt sich nicht selten ins Surreale. Ein frithes — und
asthetisch untibertroffenes — Beispiel davon bietet Peter Weiss selber in Iao-
koon oder Uber die Grenzen der Spracke. In diesem Aufsatz bedient sich der Au-
tor einer surrealen Schreibweise, um die mithsame Arbeit literarisch zu ge-
stalten, durch die sich der Zwangsexilierte seiner verlorenen und im Natio-
nalsozialismus verdorbenen Muttersprache auf eine neue Weise aneignete
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und sie zum Mittel einer Erinnerungsarbeit und eines Erkenntnisprozesses
machte.

Wenn Emigration und Erfahrung der Fremde die Neigung zum Surrea-
len vielleicht erkliren mégen, so gilt es zugleich zu bedenken, dass surreale
Schreibweisen auch ganz voneinander stark differierende Funktionen erfiil-
len kénnen. Das beweisen heutige Formen des Surrealen, die nicht mehr
mit jenem Erkenntnisprozess in Verbindung gesetzt werden kénnen, der
sowohl fiir den historischen Surrealismus als auch flir Peter Weiss von zent-
raler Bedeutung war. Zumindest in der Tendenz scheinen sich die heutigen
surrealen Schreibweisen nimlich von diesem epistemologischen Wert und
von dem prozessualen Charakter des surrealistischen Produkts losgeldst zu
haben. Der Surrealismus ist zu einem Zitat geworden, und das Surreale wird
vor allem im Dienst von Darstellungsstrategien oder auch von poetischen
Arbeiten an der Sprache gestellt, die nicht auf subversives Potential, son-
dern auf Authentizitit und poetische Intensitit Wert legen. Einige exemp-
larisch ausgewihlte Passagen aus der zeitgenossischen Literatur bieten sich
fir die Darlegung der hier angesprochenen interpretatorischen Problematik
an und gewihren einen Einblick in die oben umrissene historische Entwick-
lung vom Surrealistischen zum Surrealen.

Das erste Beispiel stammt aus Emine Sevgi Ozdamars Das Leben ist eine
Rarawanserei hat zwei Tiiren aus einer kam ich rein aus der anderen ging ich raus:

Unter einer Bettdecke mit der nassen Stimme des Meeres, die wie ein
Hausgeist immer im Zimmer rumlief, machte ich ein Auge zu, das
andere lieB ich etwas auf, um unseren Hausgeist zu betrigen. Ich
wollte ihn sehen, beim Warten wurde mein Kérper zu Stein, als Stein
schlief ich ein, irgendwann konnte ich nicht atmen, ich sah eine Frau,
sie saf3 auf meinem Mund, auf meiner Brust lag ein Berg, den ich nicht
mit den Hinden wegschieben konnte. Die Frau, die auf meinem
Mund sal3, hatte Fligel. Sie flog im Zimmer hin und her und setzte
sich ans Fenster, sie sprach zu mir: »Ich gehe jetzt, ich la} das Fenster
auf, damit du glaubst, da3 ich hier gewesen bin¢, und dann flog sie
weg. Sie hatte ein sehr schones Gesicht. yGroBmutter, der Geist war
da, eine Frau« GroBmutter sagte: »Sie heiit ALKARSI. Ich sah, daf3
das Fenster offen war, aus der Richtung vom Liuschafen brachte der
Wind unklare Stimmen, oder vielleicht weinten die Tiere. Ich legte
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mich wieder in das kalte Bett, als Stein schlief ich ein. Am nichsten
Morgen wollte ich raus aus dem Zimmer, die Ttr ging nicht auf.4>

Die Tur geht nicht auf, weil das Kind und seine GroB3mutter Lause ha-
ben und unter eine achttigige Quarantine gestellt worden sind. Die Ich-
Erzahlerin erinnert sich an die Situation und an den Traum, den sie als klei-
nes Midchen gehabt hat. Im Traum sieht das Kind Bilder, die einem surre-
alistischen Gemilde entspringen konnten. Und die Kleine glaubt an deren
Wirklichkeit, so dass sie nicht richtig zwischen Traum und Wirklichkeit un-
terscheiden kann. Auch fur den Leser ist die Grenze zwischen Traum und
Wachzustand verwischt, so dass man nicht ganz sicher sein kann, ob z.B.
das Gesprich der Grofimutter im Wach- oder Traumzustand stattfindet, ob
das Fenster wirklich offen ist oder nicht. Der Traum stellt keine klar umtis-
sene erzihlerische Parenthese dar, weil er fir das Kind genauso real ist wie
die Witklichkeit. Durch dieses surreale Element und durch die surrealen
Bilder partizipiert der Leser an der kindlichen Wahrnehmungsperspektive,
und er findet zur Wirklichkeit nicht mehr zuruck, einfach aus dem Grund,
dass die Wirklichkeit im Traum ausgeblendet bleibt. Es geht der Autorin
hier nicht darum, der Wirklichkeit unerprobte Méglichkeiten abzugewin-
nen. Wichtig ist vielmehr die literarische Mitteilung eines erinnerten
Traums. Die Erzidhlerin (Autorin) erinnert sich an das Kind, das sie war,
und aus der Distanz der Erinnerung betrachtet sie es sowohl mit Ironie als
auch mit Wehmut, was auch im Leser ein sympathetisches Gefiihl gegen-
tiber dem Kind erwecken kénnte. Wenn z.B. Ozdamars Beispiel im kon-
trastierenden Vergleich mit der oben zitierten Stelle aus Peter Weiss’ .44-
schied von den Eltern gelesen wird, dann stechen die verschiedenen literari-
schen Ergebnisse ins Auge, auf die das Surreale hinauslaufen kann. Bleibt
Weiss dem surrealistischen Wahrnehmungsmodus nah, dienen die surrealen
Bilder in Ozdamars Beispiel einer Darstellungsisthetik*, welche ganz

45 Emine Sevgi Ozdamar: Das Leben ist eine Karawanserei hat zwei Tiiren aus einer
kam ich rein aus der anderen ging ich raus. In: dies.: Sonne auf halbem Weg. Die Istanbul-
Berlin-Trilogie. Koln 2006, S. 7-435, hiet S. 17.

4 Fiir die Uberlegung tiber den hier angedeuteten Kontrast zwischen den zwei bespro-
chenen idsthetischen Modi bin ich einem Hinweis von Arnd Beise dankbat.
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andere Ziele verfolgt, als z.B. den Leser in ungeahnte, beunruhigende See-
lenbereiche zu fithren oder seinen Blick zu verindern. Hier wird das Surre-
ale im Dienst eines im Grunde mimetischen Schreibens gestellt, in dem ein
kindlicher, der magischen Dimension des Lebens offen gegentiberstehen-
der Blick wiedergegeben wird.

In den zwei folgenden Beispielen wird die entfremdende Erfahrung mit
der Sprache mit surreal anmutenden Bildern nahegelegt. Das erste Beispiel
ist von Yoko Tawada"

Wenn man in einem fremden Land spricht, schwebt die Stimme merk-
wiirdig isoliert und nackt in der Luft. Es ist, als wiirde man nicht Wér-
ter, sondern Végel ausspucken.

Manchmal entsteht ein Vogelzwitschern, das tief ins Gehor eindringt,
dabei aber unfaf3bar bleibt. Dann sucht man nach dem Singvogel, als
wollte man eine Bestitigung dafiir haben, dal da wirklich eine Stimme
war. Man sicht aber nichts aufer den dicht gewachsenen Blittern. Wenn
man Glick hat, siecht man den Schatten eines wegfliegenden Wesens.*

Die Metapher hat sich von ihrer Referenz verselbststindigt, und die Wor-
ter sind in der Tat zu Vogeln geworden. Man kann als Leser mitfliegen, und
die Reflektion tber die Sprache als poetische Erfahrung erleben. Bei der
Lektiire lernt man das lyrische Kénnen der Autorin kennen. Im Vergleich
zu dem ersten Satz, der iiber die eigentiimliche Erfahrung des Sprechens in
einem fremden Land berichtet, fithren die darauffolgenden Sitze zu keiner
zusitzlichen Erkenntnis. Im Gegenteil bieten sie eine poetische Bebilderung
der in dem ersten Satz schon zum Ausdruck gebrachten Erfahrung an. In-
dem die Autorin hier mit der (ibrigens von Breton stark bekimpften) Ana-
logie arbeitet, fithren die Bilder die Poetisierung der Erfahrung herbei.
Durch surreale Bilder wird hier einerseits die Kunst bereichert, anderetseits
die Welt poetisiert. Dies ist etwas Anderes als die — im Surrealismus und

47 Zum Surrealismus bei Yoko Tawada, vgl. Brand: Schnitt durchs Auge [wie Anm. 2];
Miho Matsunaga: Zum Konzept eines »automatischen« Schreibens bei Yoko Tawada. In:
Etudes Germaniques 65 (2010), H. 3, S. 445-454,

8 Yoko Tawada: Die erste Vorlesung: Stimme eines Vogels oder das Problem der Freiheit.
In: dies.: Verwandlungen. Tiibinger Poetik-Votlesungen. Tiibingen 1998, S. 7-22, hier S. 7.
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auch bei Peter Weiss gesuchte — Bewusstseinserweiterung durch das Schrift-
medium. Das Surreale entsteht in diesem Beispiel tiberwiegend aus dem po-
etischen Spiel der Sprache mit sich selbst. Auch hier handelt es sich um eine
Darstellungsisthetik, die nicht den Anschein hat, auf einen Erkenntniswert
zu zielen, dem subversives Potential anhaften wiirde. Die surrealen Bilder
verleihen aber der Aussage im ersten Satz Authentizitit.

Das dritte Beispiel ist von Marica Bodrozi¢, die sich in der Nachfolge
des Surrealismus sicht, wenn sie etwa behauptet, mit ihrem Roman Das Ge-
ddchtnis der Libellen habe sie gerade dort angekntipft, wo Breton mit seiner
Nadja geendet hatte®™. Das nachfolgende Beispiel ist dem Roman Sterme er-
ben, Sterne farben entnommen. Die Erzdhlerin sucht hier die Sprache, die es
ihr ermoglichen koénnte, die Erinnerung an die vergangene, in Jugoslawien
verbrachte Zeit zu erzihlen.

Wihrend des Atemschlafs konnen die Buchstaben nicht zueinander-
finden, die Jakobsleiter ruht sich aus. Das Sprachinnere sortiert sich,
bringt sich ins Zihlbare. Der Stille bedatf es, um die nun dem Men-
schenohr zugewandten Buchstaben zu héren, wie sie gehért werden
mochten. [...] Der Stille bedarf es, um das Ich und den dazugehérigen
Namen aus seiner Brauchbarkeit hin zu umpfligen. Und wieder auf
eine neue Tonart der Erde zu sto3en. Die rote Erde der Maler lebt im
Semikolon, im Punkt, im Komma, im Nichts zwischen Wort und
Wort, zwischen Grol3- und Kleinbuchstabe.

Dieses FlieBen erlebe ich nur in der deutschen Sprache, in der die
Waurzeln der Buchstaben ganz mit mir und meinem Nabel verbunden
sind. Die Buchstaben sind Bewohner einer inneren Landschaft, in der
das Slawische als Rhythmus und als Hintergrundmusik lebt, niemals
aber als Chor der Buchstaben, als Singen schon und vielleicht auch als
das Innere der Luft.

Die erste Sprache kommt nie aus dem Rund des Nabels. Aber mein
Nabel ist auch nicht immer nur rund. Mein Nabel ist wie bei allen
Menschen eine runde Narbe in der Bauchwand.>0

# Zum Verhiltnis zwischen diesem Roman und Bretons Nadia vgl. Marie-Hélene
Quéval: Marica Bodrozi¢, L’un et le multiple. In: Germanica 51 (2012), S. 51-87.

50 Marica Bodrozi¢: Sterne etben, Sterne firben. Meine Ankunft in Wortern. Miinchen
2016, S. 11-12.
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Auch in der Textpassage dieser — wenigstens in ihrem Selbstverstindnis
— surrealistischen Nachfolgerin bebildern die surrealen Bilder einen Zu-
stand, der als schon gegeben dargestellt wird, d. h. sie dienen der Beschrei-
bung und der Erlduterung der Distanz zwischen der Sprechenden und den
Worten. Bei einem Beispiel wie diesem fillt das Abhandenkommen des
oben beim Surrealismus und bei Peter Weiss hervorgehobenen prozessua-
len Charakters des Surrealen besonders auf, und sicher geht es auch hier
nicht darum, den Leser — mit Peter Weiss ausgedriickt — aus seinem »Schlaf-
zustand«’' zu erwecken. Durch eine solche Verwendung des Surrealen lisst
sich zweifellos einiges erfahren, vielleicht auch erleben; es koinzidiert frei-
lich nicht mit dem Erkenntnisprozess, der auf diesen Seiten am Beispiel von
Peter Weiss’ als der epistemologische Stellenwert des Surrealismus erldutert
wurde. Im Gegenteil weist das Surreale in diesem sowie auch in den zwei
oberen Textpassagen einen domestizierten und insgesamt beruhigenden
Charakter auf.

Anhand dieser Beispiele verbietet es sich natitrlich, eine Schlussfolge-
rung im Hinblick auf das Heute zu ziehen, die den Anspruch auf Allgemein-
gliltigkeit erheben kénnte. Auch wiirde das facettenreiche Schreiben der
hier genannten Gegenwartsautorinnen eine reichere Uberlegung als die hier
mogliche verdienen. Dennoch bieten die aus thren Werken stammenden
und reprasentativ gewihlten Beispiele den Vorteil, verbreitete Tendenzen
in Kirze aufzuzeigen. Der kontrastierende Vergleich zu Peter Weiss zeigt,
wie unter demselben Label ganz unterschiedliche, sogar entgegengesetzte li-
terarische Leistungen subsumiert werden kénnen. Interpretatorisch scheint
es also ein Gewinn, die jeweils spezifische Leistung des Surrealen hervor-
zuheben. Der Suggestion des Begriffes zu erliegen kann niamlich leicht da-
hin fihren, auf eine Ubertragbarkeit der surrealistischen epistemologischen
Erfahrung auf neue Erscheinungsformen des Surrealen zu schlieBen, bei
denen die Wirklichkeit nicht in Frage gestellt, sondern eher poetisch beglau-
bigt wird.

51 Weiss: Avantgarde Film [wie Anm. 31], S. 17.
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1

Den Goldenen Biren, Hauptpreis der Berlinale, gewann bei der 66. Aus-
gabe 2016 ein italienischer Dokumentarfilm: Gianfranco Rosis Fuocoammare
(deutscher Vetleihtitel: Seefener). Uber ein Jahr begleitete der 1964 geborene
Filmemacher den Alltag der Bewohnerinnen und Bewohner Lampedusas,
eine Insel, die lange Zeit fur Tausende afrikanischer Flichtlinge auf dem
Weg nach Europa die erste Station war.

Der Film erhielt durchgehend beste Kritiken. Daniel Kothenschulte
nannte Fuocoammare einen der »gro3en humanistischen Dokumentarfilme in
der Geschichte, die »abseits der Fliichtigkeit Giblicher Nachrichtenbilder«
die »untragbare Alltiglichkeit« des Fliichtlingselends in selten nahen Bildern
einfange'.

Die besondere Nihe stellte sich formaliter vor allem dadurch her, dass
Rosi mit einer leichten Digitalkamera und oft allein oder mit sehr wenigen
Helfern zwischen den ihm allmahlich vertraut werdenden Menschen lebte
und filmte.

Die Aufnahmen sind nicht in dem Sinne dokumentarisch, dass sie zei-
gen, was auch ohne die Kamera vor sich gegangen wire. Die Einstellungen

1 Daniel Kothenschulte: Die Uberzeugungskraft der Realitit. In: Frankfurter Rund-
schau, 14. Februar 2016, https:/ /www.fr.de/kultur/ tv-kino/ueberzeugungskraft-realitact-
11126406.html; letzter Aufruf 17.3.2021.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023), 203-219




204 Arnd Beise

sind exquisit, wenn ich das so formulieren darf, »ausgesuchtcin einem dsthe-
tischen Sinn, und »ganz klar inszeniert«, wie Michael Sennhauser beobach-
tete’.

Ist ein inszenierter Film, bei dem die Inszenierung nicht nur in dem
nachtriglichen Schnitt der dokumentarischen Aufnahmen besteht, sondern
bei dem auch schon die Aufnahmen selbst zum Teil artifizielle Inszenierun-
gen fiir die Kamera sind, noch ein Dokumentarfilm? Rost liel3 fur seinen Film,
in dem die Erlebnisse eines 12-jiahrigen Jungen und des einzigen Arztes auf
der Insel im Mittelpunkt stehen, auch viele Szenen nachspielen oder im Sinn
der vorgeblichen Dokumentation neuspielen.

Obwohl das alle Kritiker und Kritikerinnen wussten, hat niemand den
dokumentarischen Charakter von Rosis Fuocoammare bestritten. Trotz der
»ausgesuchten, mitunter inszenierten Einstellungen« wird der Film durch-
gehend als »Dokumentarfilm« klassifiziert’.

Im Fall des filmischen (Euvres von Peter Weiss sind die Urteile nicht so
einhellig. Man hat sich zwar daran gewohnt, die 14 abgeschlossenen Filme
von Weiss so zu rubrizieren: sechs Experimentalfilme, sechs Dokumentar-
filme und zwei Spielfilme*, doch ist diese Kategorisierung nicht unumstrit-
ten.

So stellte Beat Mazenauer vor gut zwanzig Jahren den dokumentarischen
Charakter all der sogenannten Dokumentarfilme von Weiss in Frage, weil
sie »weder echte, noch aufrithrerische Dokumente« seien’. Hauke Lange-
Fuchs dagegen schrieb zehn Jahre vorher tiber den Film Ew/igt lag, der 1957

2 Michael Sennhauser: Berlinale 16: »Fuocoammare« von Gianfranco Rosi (Wettbe-
werb). In: Sennhausers Filmblog.ch, 21. Februar 2016, https://sennhausersfilmblog.ch/
2016/02/21 /betlinale-16-fuocoammare-von-gianfranco-rosi-wettbewerb/; letzter Aufruf
1.8.2018.

3 Filmmuseum Potsdam: Kino Oktober 2016. Redaktion: Birgit Acar, Sachiko Schmidt
und Kay Schonhett. Potsdam 2016, S. 18; Transkript online unter: http://docplayer.org/
57424110-Filmmuseum-potsdam-die-voegel.html; letzter Aufruf 1.8.2018.

* Arnd Beise: Peter Weiss. [2., verbesserte und bibliografisch aktualisierte Ausgabe.]
Stuttgart 2015, S. 50, 54 und 59.

5 Beat Mazenauer: Staunen und Erschrecken. Peter Weiss’ filmische Asthetik. In: Peter
Weiss Jahrbuch 5 (1996), S. 75-94, hier S. 88.
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im Jugendgefingnis von Uppsala gedreht wurde: Bis auf den Anfang und
den Schluss seien »[a]lle Szenen [...] dokumentarisch und authentisch«’. Es
kommt bei einer Bewertung dieser Statements offensichtlich darauf an, was
fir einen Begriff von »Dokument« bzw. >ddokumentarisch< und »authentische
man anlegt.

Die Fragen nach >Dokument(arismus)< und >Authentizititc sind keines-
wegs deckungsgleich, auch wenn sie nicht nur in der medien- bzw. filmwis-
senschaftlichen Forschung hiufig genug vermengt werden. Ich erlaube mir

also einen explikativen Exkurs.

11

Besonders der Begriff der >Authentizititc hat in der Kunsttheorie des 20.
und 21. Jahrhunderts einen speziellen Beiklang bekommen: »Der Begriff

der Authentizitit« werde weithin

als das entscheidende Kriterium einer Kunst verstanden, die darin
echt und unverfilscht ist, dal3 sie sich von Nichtkunst unterscheidet.
Es geht demnach [...] nicht um das Problem der Zuschreibung eines
Werks oder Stils an einen Autor oder um Kunstwerke, die sich durch
gesteigerte Lebensnihe, dokumentarischen Gehalt oder eine biografi-
sche Grundierung auszeichnen,

betonte Eberhard Ostermann vor ein paar Jahren in seinem Buch zur Ax-
thentizitét des Asthetischen’.

Demnach lisst sich, wie in Susanne Knallers Theoriegeschichte der Au-
thentizitit auch geschehen, die Kunstauthentizitit von der Referenz- und
Subjektauthentizitit unterscheiden®. Ich werde im Folgenden vorwiegend
von Referenzauthentizitit sprechen, weil dies in den mimetischen Kiinsten
der zur Zeit des Naturalismus zunichst in Anschlag gebrachte Begriff ist,

¢ Hauke Lange-Fuchs: Peter Weiss und der Film. Eine Dokumentation zur Retrospek-
tive der 28. Nordischen Filmtage. Litbeck 1986, S. 32.

7 Eberhard Ostermann: Authentizitit des Asthetischen. Studien zur #sthetischen
Transformation der Rhetorik. Minchen 1999, S. 11.

8 Susanne Knaller: Ein Wort aus der Fremde. Geschichte und Theorie des Begriffs
Authentizitit. Heidelberg 2007, S. 21-25.
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der auch fur die hier verhandelten Werke der 1920er bis 1950er-Jahre ent-
scheidend ist.

Der Begriff des Dokumentarfilms und der Begriff seiner Authentizitit
sind in der Film- und Medienwissenschaft umstritten. In einem For-
schungsbericht stellte Manfred Hattendorf schon 1994 eine verwirrende
Vielfalt von Positionen und Variationen vor’, die sich seither nach meinem
Eindruck nicht verringert hat.

Daher méchte ich — bevor ich auf die Authentizitit zuriickkomme — das
Problem zunichst von einem anderen Begriff bzw. einem anderen Begriffs-
paar aus angehen, nimlich dem Unterschied zwischen fiktional und nicht-
fiktional. Den Dokumentarfilm wiirden die meisten Europier vermutlich
als nichtfiktionales Genre begreifen; sein Gegenteil, den fiktionalen Film,
bezeichnen wir als Spielfilm. Ublicherweise wissen wir alle intuitiv einen
Spielfilm von einem Dokumentarfilm zu unterscheiden'’. Dieses Untet-
scheidungswissen kann man beruhigt ernst nehmen. Wir sind in die kultu-
relle Praxis dieser Unterscheidung hineingewachsen und beherrschen sie
mehr oder weniger gut. Die Frage ist nur, an Hand welcher Kriterien un-
terscheiden wir die beiden Filmsorten?'' Das ist nicht offensichtlich, weil

die Kriterien hiufig unbewusst sind.

9 Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und Authentizitit. Asthetik und Pragmatik ei-
ner Gattung. Konstanz 1994 (Taschenbuch 1999; 2. Aufl. 2018), S. 28-40 (zur Dokumen-
tarfilmforschung), S. 43-62 (zum Problemkreis Dokumentarfilm und Fiktion) und 67-80
(zu Authentizitit und Dokumentarfilm).

10 Philipp Blum (Doku-Fiktionen. Filme an den Grenzen von Fakt und Fiktion. In:
Dokumentarfilm. Schulen — Projekte — Konzepte. Hg. von Edmund Ballhaus. Berlin 2013,
S. 356-365) betont denn auch, dass es entgegen der wissenschaftlichen >opinio communisg,
welche diese Grenze nicht mehr als fixiert anerkennt, »es gelebte Realitdt der Mediennut-
zung sei, »nach wie vor zwischen fiktionalen und faktualen Texten zu unterscheiden, und
zumeist scheint der berihmt beriichtigte erste Eindruck auch der richtige zu sein« (8. 357).

1 Gelegentlich wird sogar bestritten, dass man beide tiberhaupt unterscheiden kénne.
Doch dass »sich kein alleiniges und eindeutiges iibergreifendes Kriterium der Differenz
von Dokumentation und Fiktion angeben ldsst, bedeutet aber keineswegs, dass es diesen
Unterschied nicht gibt. Es gibt ihn, weil er in filmischen Formaten immer wieder herge-
stellt und an Filmen bzw. Sendungen wahrgenommen wird« (Angela Keppler: Gestaltete
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Dem Realismus verpflichtete Filmtheoretiker wie André Bazin oder
Siegfried Kracauer haben die entscheidende Opposition zwischen Doku-
mentar- und Spielfilm am Bild selber festmachen wollen, genauer gesagt am
gefilmten Inhalt des Bilds: Handelt es sich um eine fiktive oder eine nicht-
fiktive Szene, lautete die entscheidende Frage'.

Dies ist im Zeitalter des digitalen Bilds aber kein brauchbarer Ansatz
mehr, und war es wahrscheinlich auch frither schon nicht". Wenn wir zum
Beispiel im Fernsehen am 11. September 2001 die Aufnahmen eines Video-
Amateurs gesehen haben, der durch ungew6hnlichen Flugzeuglirm tiber ihm
irritiert die Kamera von der beliebigen Stral3enszene weg nach oben zieht und
zufillig den Einschlag einer Boeing in einem der Turme des World Trade
Centers filmte, so hatten wir wohl alle den Eindruck, die authentische oder
dokumentarische Aufnahme eines singuliren historischen Ereignisses gese-
hen zu haben. In Wahrheit aber kénnen wir nicht sicher sein, dass es sich um
ein authentisches Bild des Einschlags handelt. Wer versichert uns denn, dass
die Bildsequenz nicht computergeneriert oder wenigstens manipuliert wurde,
um die Nachrichtensender mit sensationellem Bildmaterial zu versorgen? An
Hand des bloB3en Bilds kénnen wit dies nicht entscheiden. Vielmehr sind es
auBerfilmische Kriterien, Kontextinformationen, Paratexte, die uns sicher

Wirklichkeiten. Zu einigen Besonderheiten des Reality-TV. In: Medienkulturen des Doku-
mentarischen. Hg. von Carsten Heinze und Thomas Weber. Wiesbaden 2017, S. 237-252,
hier S. 241). Keppler verweist auf die verschiedenen »Buindel« von »Indikatoren« und »Ge-
genindikatoreng, die uns Filme zuordnen lassen. »Einen dokumentarischen Anspruch er-
heben Filme, die hinreichend viele und eindeutige Indikatoren der Referenz auf auf3erbild-
liche Zustinde und Ereignisse zeigen« (ebd.).

12 André Bazin: Was ist Film? [1958/62]. Hg. von Robett Fischer. Betlin 2004; Siegfried
Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dulleren Wirklichkeit [1960]. Vom Verfas-
ser revidierte Ubersetzung von Friedrich Walter und Ruth Zellschan. Hg. von Karsten
Witte. Frankfurt a.M. 1985.

13 Zumal die massenmedial verbreiteten >fake news« dafiir gesorgt haben, »dass a/e Bil-
der dem Manipulationsverdacht unterliegen« (Christian Huck: Authentizitit im Dokumen-
tarfilm. Das Prinzip des falschen Umkehrschlusses als Erzihlstrategie zur Beglaubigung
massenmedialen Wissens. In: Authentisches Erzihlen. Produktion, Narration, Rezeption.
Hg. von Antonius Weixlet. Betlin/Boston 2012, S. 239-264, hier S. 246).
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machen: Die Ausstrahlung in einer seriosen Nachrichtensendung; die Aus-
sage, dass es sich um eine Amateuraufnahme handelt; das Wissen darum,
dass das gefilmte Ereignis tatsichlich stattgefunden hat und nicht nur simu-
liert wurde.

Umgekehrt wird uns eine »on location< gefilmte, von der Spielhandlung
ginzlich freie Landschaftsimpression in einem Spielfilm (erinnern wir uns
zum Beispiel an die Aufnahmen der toskanischen Landschaft in Tom Tyk-
wers Film Heaven aus dem Jahr 2002) — »eine dokumentarische Einlage«
heiB3t dergleichen bei Kracauer'* — nicht dazu bringen, dem Film deswegen
schon einen dokumentarischen Charakter zuzusprechen, nur weil es diese
gefilmten Landschaften im Moment ihrer Aufnahme so gab. Kurz: Es ist
nicht das Bild, das die Authentizitit der dokumentarischen Aufnahme vet-
burgt.

Aber auch wenn man mehr als nur das bloB3e Bild vor Augen hat, nim-
lich zusitzlich noch ein gewisses Kontextwissen, ist die Frage nach dem
Charakter des Dokumentarischen nicht immer eindeutig zu kliren. Ich
mochte hier als Beispiel einen Klassiker des Genres Dokumentarfilm an-
fihren, nimlich den 1932 entstandenen Film Ias Hurdes /| Terre sans pain
(Land ohne Bro?) von Luis Bufiuel, der fiir Peter Weiss in vielfacher Hinsicht,
nicht nur kinematografisch, ein Ankntipfungspunkt war. Weiss bewunderte
an diesem Film, dass der ungeschminkte »Ausschnitt der Wirklichkeit«, den
dieser Film darbot, »jede surrealistische Vision« bei weitem tibertraf'.

Bufuel hatte nach eigenem Bekunden »eine umfassende Studie« Giber die

Hurdes, eine tberaus karge Berggegend in der westspanischen Extremadura,

4 Kracauer: Theorie des Films [wie Anm. 12], S. 64.

15 Peter Weiss: Avantgarde Film. Aus dem Schwedischen und hg. von Beat Mazenauer.
Frankfurt a.M. 1995, S. 55. — Eine dhnliche Wertung nahm Jerzy Toeplitz 1959 vor; er
betonte die Nichternheit, Prizision und Tatsachenorientierung dieses Films, der von der
spanischen Zensur wegen seiner Elendsschilderung als »Verbrechen gegen das Vaterland«
(Bufiuel [wie Anm. 106], S. 132) verboten worden war, um diesen Umstand anschlieSend so
zu kommentieren: »Der Wahrheitsgehalt war zu grof3 und brutal, dabei bedeutend surrea-
listischer als die im Pariser Freundeskreis ersonnenen Geschichten« (Toeplitz [wie Anm.

17], S. 879).
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gelesen und war fasziniert von der Zihigkeit und Intelligenz, mit der die dor-
tigen Bewohner ihr armseliges Leben in einer fast unbewohnbaren Gegend
fristeten. Noch in seinen Memoiren zeigte er sich beeindruckt davon, dass
ausgewanderte Arbeiter meistens irgendwann doch wieder in diese »Holle«

zuriickkehrten, die fiir sie unvergessliche »Heimat« war'®

. Zur Vorbereitung
des Films fuhr Bufiuel zehn Tage durch diese Gegend und machte sich No-
tizen, bevor er mit seinem Filmteam zuriickkehrte und filmte, was er gese-
hen oder erfahren hatte. Land ohne Brot gilt bis heute als ein Klassiker des
Dokumentarfilms bzw. der »sozialen Reportage«, wie Jerzy Toeplitz ihn
nannte'’. Bufiuel legte ihn als filmisches Tagebuch einer Reise durch diese
Wiste an, wo Menschen und Tiere einer kaum vorstellbaren existenziellen
Qual ausgesetzt waren.

Eine der wenigen grofleren Tierarten, die noch in durrster Landschaft
Uberleben kénnen, ist die Ziege. Ein Schluck Ziegenmilch galt in den Hur-
des als besonderer Reichtum und war Kranken und Alten vorbehalten, so
dass niemand auf die Idee gekommen wiire, eine der raren Ziegen wegen
ihres Fleisches zu toten, belehrt uns der Film. Nur wenn eines der Tiere
durch einen Fehltritt, wie es »zu Zeiten« vorkam, von einer Klippe sturzte
und tot liegen blieb, wurde sein Fleisch verspeist.

In dem Film sehen wir denn auch eine Ziege, die einen Sprung tut, strau-
chelt und abstiirzt, und so den Hurdanos zu einem Sonntagsmahl wird. In
einem spiten Gesprich mit Bufiuel erwihnt sein Interviewer Jose de La
Colina, dass in dieser Sequenz am rechten Bildrand einmal kurz der Pulver-
qualm einer abgefeuerten Schusswaffe zu sehen wire... Ja, antwortete
Bufiuel sinngemil, sie hitten ja nicht warten kénnen, bis ein solch seltenes
Ereignis zufillig vor ihrer Kamera stattfinden wiirde und ein wenig nachge-
holfen. »Wir wollten das Leben der Hurdanos abbilden und wir mussten da-

rum alles zeigen. Es ist etwas vollig anderes, wenn man nur sagt: »"Manchmal

16 Tuis Bufiuel: Mein letzter Seufzer. Erinnerungen. Aus dem Franzosischen von Frieda
Grafe und Enno Patalas. Frankfurt a.M. 1987, S. 130-132.

17 Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films. [Bd. 1:] 1895-1933. Aus dem Polnischen tiber-
tragen von Lilli Kaufmann. Miinchen 1987, S. 456.
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fillt eine Ziege vom Felsen, oder wenn man sieht, wie es wirklich ge-
schieht«'®,

Die Frage ist nun, ob dieses Bekenntnis dem dokumentarischen Charak-
ter dieses »Film-Essay[s]«"” Eintrag tut? Buduels fiir unsere Begriffe viel-
leicht etwas legere Art, Realitit herzustellen, ist das Eine; das Andere ist:
Seine Kamera zeigt immerhin, wie eine Ziege tatsichlich zu Tode stirzt.
Und Bufiuel kann dann auch das filmen, was nach einem solchen >Unfallk in
den Hurdes weiter geschieht.

Keines der gefilmten Bilder ist gefilscht oder simuliert, auch nicht die
von dem t6dlichen Sturz der Ziege. Was Bufiuel filmte, fand auch realiter
dann und wann statt. Allerdings hatte er kiinstlich stimuliert, dass das, was
sonst auch gelegentlich passierte, genau in dem Moment, wo seine Kamera
zugegen war, stattfand. Man konnte dies mit einem ungenau Ubertragenen
Begriff der Mikrophysik als Unbestimmtheitsrelation zwischen Fiktion und
Faktizitit bezeichnen. Denn in der traditionellen Bestimmung gehort die
Zufilligkeit oder Kontingenz der Situation, wenigstens die Unabhingigkeit
vom Filmemacher, zur Definition des Dokumentarischen. Ist also Bufiuels
Film, nur weil er — produktionsisthetisch gesehen — ein bisschen mogelte,
nicht mehr dokumentarisch? Oder verschirft formuliert: gelogen?™

Die altere Filmtheorie kann diese Frage nicht beantworten. Die neuere
Medienwissenschaft ist daher von dem Beurteilungsschema >fiktive versus
nonfiktive Vorlage des Bilds« abgekommen und stellt wirkungsisthetische
oder rezeptionsisthetische sowie diskurstheoretische Uberlegungen an.

Manfred Hattendorf zum Beispiel hat in seiner grundlegenden Mono-
graphie zu Dokumentarfilm und Authentizitat daher vorgeschlagen, Authenti-

18 Zit. nach Imagining Reality. The Faber Book of Documentary. Hg. von Kevin
Macdonald und Mark Cousins. London 2006, S. 86 (meine Ubersetzung).

19 Klaus Eder: Las Hurdes. In: Luis Bufiuel. Hg. von Peter W. Jansen und Wolfram
Schiitte. 2., erginzte Auflage. Miinchen 1980 (Reihe Film, Bd. 6), S. 69-71, hier S. 69.

20 Agnes Varda, die in ihrem Filmen héufig dazu neigte, »fiktionale und dokumentari-
sche Elemente mit einander zu vermischen« (Anja-Magali Bitter: Die Inszenierung des Re-
alen. Entwicklung und Perzeption des neueren franzésischen Dokumentarfilms. Stuttgart
2012, S. 94), nannte denn auch 1981 einen ihrer Streifen ironisch Documentenr.
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sierungsstrategien auf der Folie eines »Wahrnehmungsvertrags< zwischen
Film und Zuschauer zu lesen:

Authentizitit ist ein Ereignis der filmischen Bearbeitung. Die »Glaub-
wirdigkeitc eines dargestellten Ereignisses ist damit abhingig von der
Wirkung filmischer Strategien im Augenblick der Rezeption. Die Au-
thentizitit liegt gleichermallen in der formalen Gestaltung wie der Re-
zeption begriindet.?!

Beantwortet ein Rezipient das spezifische Authentizititsversprechen
eines dokumentarischen Films positiv, so investiert er Vertrauen in die
filmisch postulierte Authentizitit. Fihlt sich der Rezipient hingegen
in seinem Vertrauen getiuscht, so bewertet er den Film als »nicht au-
thentisch« und sanktioniert den Vertrauensbruch mit einer entspre-
chenden Ablehnung der filmischen »>Botschaft«.??

Dazu passt die auch von mir vertretene Idee, dass der Gegensatz zwi-
schen Fiktion und Faktizitit gar nicht exklusiv ist”, sondern dass man bes-
ser von einem gestalterischen Kontinuum ausginge, in dem spielerische und
dokumentarische Realisationen auf einer Skala anzuordnen wiren: Am ei-
nen Ende der Skala das vollstindige >re-enactmentc historischer Situationen,
am anderen Ende der Skala die unbearbeitete Abfilmung eines Vorgangs;
notwendigerweise erginzt durch eine Analyse der tatsdchlichen Rezeption
(erkenntnisphilosophisch wire sie mit der sogenannten Konsensustheorie
zu korrelieren), wobei es darum ginge: Wurde der Streifen mehrheitlich als

dokumentarisch wahrgenommen oder nicht.

2l Hattendorf: Dokumentarfilm und Authentizitit [wie Anm. 9], S. 67.

2 Ebd., S. 311.

2 Das Aufgeben der Dichotomie zwischen Fakt und Fiktion zugunsten eines pragma-
tischen Begriffsverstindnisses hatte Hattendorf auch schon nahe gelegt (Hattendorf: Do-
kumentarfilm und Authentizitit [wie Anm. 9], S. 64). Das auch von mir vorgeschlagene
»Kontinuum von Formen [...], in dem weniger Fiktionalitit oder Faktionalitit eine Rolle
spielen, sondern viel offenkundiger die Reprisentation von Realitit als Diskurs und die
Interpretationsfihigkeit des geschaffenen Diskurses, liegt auch den Untersuchungen von
Florian Mundhenke (Zwischen Dokumentar- und Spielfilm. Zur Reprisentation und Re-
zeption von Hybrid-Formen. Wiesbaden 2017, das Zitat auf S. 275) zugrunde.
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An dieser Stelle ist wieder auf den Begriff der Authentizitit zu rekurrie-
ren. Nicht so sehr der manifeste Bildinhalt, sondern die Form oder der
Kontext seiner Prisentation entscheidet letztlich dariiber, ob der dokumen-
tarische Gestus so stark wirkt, dass wir die Bilder als authentisch zu werten
bereit sind*'. Die Geschichte des Dokumentarfilms kann also weder die Ge-
schichte seiner Themen noch die seiner produktionsisthetischen Bedingun-
gen sein, sondern muss als Geschichte der édsthetischen Strategien zur >Au-
thentifizierungc seiner Bilder geschrieben werden®.

Eine der geldufigsten und heute noch am meisten genutzten Authentifi-
zierungsstrategien nutzte auch schon Bufiuel in dem angesprochenen Film
Land obne Brot. Es ist der Gber oder unter die Bilder gelegte sprachliche
Kommentar. Wirkt er objektiv und serids, erhalten die Bilder sogleich einen
hohen Wahrheitsstatus. Bufiuel war allerdings zu sehr surrealistischer Pro-
vokateur, als dass er in seinem Film dieses Mittel nicht fast bis zur Parodie
gefithrt hitte. Jedenfalls wirkt die betonte Nuchternheit und moralische In-
differenz seines Erzahlers gegeniiber den emotional sehr bewegenden Bil-
dern beinahe schon »unverschimt« (»insolent«), wie Brian Winston einmal
beiliufig anmerkte®, oder sogar >himisch« (»sardonic«), wie Erik Barnouw
den Film nannte”’. Dies war bei Bufiuel im Sinn eines »Pamphlet([s] gegen
die europiaische Kultur und Zivilisation« gemeint, die solche »Kommentare
am laufenden Band (heutzutage im Fernsehen) produziert«™.

24 Selbst wenn sie es im eigentlichen Sinn nicht sind: Ich erinnere an die Slverschmierte
Méwe, die Berichte tiber die Olpest im Persischen Golf wihrend des Golfkriegs illustrierte,
die aber — wie spiter herauskam — in Alaska nach dem Exxon-Tanker-Ungliick aufgenom-
men wurde. Gleichwohl bleibt sie als Emblem der Problematik authentisch.

%5 Zu verschiedenen »Rhetoriken der Beglaubigung/Verburgung« bzw. den »Effekten
der Authentisierung« vgl. auch Christian Hinauer: Fernsehdokumentarismus. Theoreti-
sche Niherungen, pragmatische Abgrenzungen, begriffliche Klirungen. Konstanz 2011,
S. 129-137; Wirklich? Strategien der Authentizitdt im aktuellen Dokumentarfilm. Hg. von
Lucie Bader Egloff, Anton Rey und Stefan Schébi. Ziirich 2009.

26 Brian Winston: Claiming the Real. The Documentary Film Revisited. Bloomington
1995, S. 84.

27 Erik Barnouw: Documentary. A History of the Non-Fiction Film. Revised edition.
Oxford uw.a. 1983, S. 131.

28 Eder: Las Hurdes [wie Anm. 19], S. 71.
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Im 21. Jahrhundert ist die sogenannte Voice-over-Technik aus Nach-
richtensendungen und Fernsehdokumentationen derart vertraut, dass wir
gelegentlich vergessen, dass dies nur eine Moglichkeit der Authentifizierung
von Bildmaterial ist — und filmsprachlich eine nicht einmal besonders raffi-
nierte, denn sie degradiert das Bild im Grunde zum auswechselbaren Illus-
trationsmaterial einer im Wesentlichen sprachlich vermittelten Botschaft.

111

Peter Weiss war in seiner Film-Zeit an konventionellen Lésungen nicht
interessiert. Eine Voice-over-Produktion war fir ihn nicht denkbar, nach-
dem Bufiuel schon in den 1930er-Jahren diese Methode parodiert hatte.
Weiss traumte in den frithen 1950er-Jahren von einem Film, der »neue vi-
suelle und akustische Welten« entdeckte, nicht aber an traditionelle Erzihl-
verfahren ankntipfte. Seine Filmasthetik war — so habe ich andernorts schon
einmal geschrieben — »von einem tiefen Misstrauen gegen die Sprache und
die Vernunft geprigt«””. Entsprechend war er begeistert, wenn Filme ohne
Handlung und Dialog auskamen, wenn sie rein »visuell« gedacht oder viel-
mehr »[ge]fithlt« schienen und die Bilder »ohne logischen Zusammenhalt«
waren, ja, wenn der Filmemacher »um einer mystischen, unfa3baren Poesie
willen« bereit war, sein »rationales Ich« auszul6schen, wie es in Avantgarde-
film von 1956 heil3t. Es gelte, so schrieb Weiss, »wegzukommen von den
Ublichen Forderungen an eine realistische Dramatik und sich stattdessen
unter die Oberfliche vorzutasten, wo sich ein seelischer ProzeB3 abspielt«”.

Fir Weiss ging es stets um »den Film als aufrithrerisches, personliches
Ausdrucksmittels, wie er es formulierte’, doch verlagerte sich der Akzent
im Verlauf der 1950er-Jahre zunehmend vom Personlichen hin zum Auf-
rihrerischen. Nicht mehr nur visiondre Formung innerer Erlebniswelten
sollte der Film sein, sondern zugleich ein subversiver Akt der Sabotage,

2 Beise: Peter Weiss [wie Anm. 4], S. 47; vgl. ders.: Peter Weiss, Avantgarde Film. In:
Peter Weiss Jahrbuch 4 (1995), S. 153-157, hier 153f.

30 Weiss: Avantgarde Film [wie Anm. 15], S. 120, 109, 81, 59, 88 und 138.

3 Ebd, S. 8.
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womoglich mit Appellcharakter. 1961 schrieb Weiss dann: »Im Realismus
liegt eine der stindigen Erneuerungsmoglichkeiten des Films. Wir sehen es
immer wieder: dort, wo der Film ein unverstelltes Bild der Wirklichkeit gibt,
dort packt er«’.

Nun ist es medientheoretisch ziemlich naiv anzunehmen, es gibe so et-
was wie »ein unverstelltes Bild der Wirklichkeit« im Sinne eines »wahtenc
oder rreellen< Bilds™. Es ist eine Binsenweisheit, dass jede Wiedergabe von
Wirklichkeit abhingig vom dsthetischen und ideologischen Standpunkt des
Dokumentaristen ist, der durch Auswahl und Anordnung seiner Objekte
die Interpretation des aufgenommenen Materials schon erheblich vorbe-
stimmt. Weiss sprach damals aber insofern pro domo, als er das »Bild der
Wirklichkeit« im Dokumentarfilm nicht mehr durch symbolische Uberfor-
mungen seiner subjektiv-individuellen Erfahrungen, wie sie die fritheren
Experimentalfilmstudien pragen, verstellt wissen wollte. Er verzichtete also
mindestens in den finf ersten sogenannten Dokumentarfilmen auf den
Ausdruck seiner personlichen Problematik, auf Off-Kommentare und auf
jegliche Sozialpidagogik. Vielmehr liel3 er die Bilder selbst sprechen und
sich gegenseitig kommentieren.

Ansikten i skugga (Gesichter im Schatten, 1956) zum Beispiel ist aus zunichst
planlos entstandenen Aufnahmen zusammengestellt, die Peter Weiss und
Christer Strémholm im Milieu der Obdachlosen in Stockholms Altstadt
sammelten. Wihrend der Nach-Produktion setzte Weiss die Aufnahmen in
lockerer Rethung zu so etwas wie einem Tagesablauf zusammen. Es ist ein
Film, der Anteilnahme fiir das Schicksal gesellschaftlicher Auf3enseiter und
Randexistenzen verrit. Der Kamerablick ist deutlich durch Jean Vigos
»triumerisch, meditative Sprache«’ geprigt, voller Mitleid und frei von

32 Ebd., S. 170-172.

33 Zum Problem des >Realen< im Film vgl. die theoretischen Untersuchungen in: Refe-
renzen. Zur Theorie und Geschichte des Realen in den Medien. Hg. von Harro Segeberg.
Marburg 2009; sowie die aktuellen Stellungnahmen von Filmemachern in: Qu’est-ce que
le réel? Des cinéastes prennent position / What is real. Filmmakers weigh in. Hg. von
Andréa Picard. Fécamp 2018.

3 Weiss: Avantgarde Film [wie Anm. 15], S. 66.
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Bufiuels aggressivem Realismus. Daher nannte Sepp Hiekisch den Film so-
gar »poetisch verklirend«’.

Das ist in dem Film Enligt lag (Im2 Namen des Gesetzes, 1957) anders. Weiss
und Hans Nordenstrém montierten hier Aufnahmen, die sie in dem Ju-
gendgefingnis von Uppsala machten, in einer die Institution denunzieren-
den Weise, besonders was die Aufseher und das sonstige Personal des Ge-
fingnisses angeht.

Der Film VVad ska vi gira nu da? (Was machen wir jetzt? | Was sollen wir nun
tun? | Wo ist denn jetzt was los?, 1958) ist in seiner Tendenz weder so aggressiv
wie der Gefingnisfilm noch so unverbindlich wie der Film iiber die Stadt-
streicher. Er arbeitet sogar mit Spielszenen, in denen die Jugendlichen sich
selbst spielen sollten. Aufgenommen wurde der Film an den Originalschau-
platzen, wo sich die Jugendlichen trafen: im Park, im Café, in der Tanzdiele,
auf privaten Feten. Der Film enthilt inszenierte oder fiktive, d.h. durch den
Filmemacher thematisch vorgegebene Passagen, und dokumentarische, d.h.
nicht geplante Szenen, die zum Teil unmerklich ineinander tbergehen.
Hans Scheugl und Ernst Schmidt klassifizierten den Film in ihrem Lexzkon
des Avantgarde-, Experimental- und Undergroundfilms denn auch nicht als Doku-
mentarfilm, sondern als einen »Kurzspielfilm«*. Harun Farocki nannte ihn
einen »Spielfilm, der aussieht wie ein Dokumentarfilm«”.

Handwerklich gehort er zu den ausgereiftesten Filmen von Weiss, d.h.
er setzte hier virtuos genuin kineastische Stilmittel ein — wie hiufige Wech-
sel von Nah- und Groflaufnahmen mit sogenannten amerikanischen Ein-
stellungen, Schuss-Gegenschuss-Technik, bewegliche Kamera und hau-
fige Parallelisierung von Kamera- und Handlungsachse —, wodurch die

% Sepp Hiekisch: Der Filmemacher Peter Weiss. In: Peter Weiss. Hg. von Rainer Get-
lach. Frankfurt a.M. 1984, S. 129-144, hier S. 134.

3 Hans Scheugl/Ernst Schmidt: Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avant-
garde-, Experimental- und Undergroundfilms. 2 [durchpaginierte] Bidnde. Frankfurt a.M.
1974, S. 1084.

37 Harun Farocki: Filme von Peter Weiss, Teil 2, Min. 39:29-39:31. In: Peter Weiss:
Filme. Vorgestellt von Harun Farocki. Hg. von Hark Machnik und Reiner Nichoff. Berlin
2012, DVD.
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Zuschauer emotional stirker einbezogen werden als in den vorigen Fil-
men®. Der polemische Gestus des Gefingnisfilms ist der Studie iiber ju-
gendliche Langeweile vollig fremd. Der Film verweigert meines Erachtens
sogar eine eindeutige Aussage, so dass die Zuschauer selbst ein Urteil finden
mussen.

Sverker Ek berichtete, dass schon die Ausstrahlung eines angeblich nur
45 Sekunden langen Ausschnitts im Fernsehen eine heftige Publikumsreak-
tion provozierte, dass sich Eltern iiber die nihilistische Darstellung beklag-
ten, dass aber Jugendliche auf Befragen hin »den Wahrheitsgehalt der Dar-
stellung« bestitigten™. Dass unter den Jugendlichen Mitte der 1950er-Jahre
— als Schweden nach einer Phase kultureller Offenheit in den 1940er-Jahren
sich wieder in der dumpfen »alten Geniigsamkeit« einrichtete, wie es in
Weiss’ Roman Die Sitnation genannt wird” — offenbar verbreitete Gefiihl
von Sinnlosigkeit und Leere dokumentiert dieser Film hervorragend.

Aber ist er deswegen — trotz dem hohen Anteil an Spielszenen — nicht
vielleicht doch als Dokumentarfilm anzusehen? Vielleicht hilft hier aber-
mals der schwierige Begriff der Authentizitit weiter. Man kann sich zu die-
sem Zweck der Synopse von Szenen des Drehbuchs bzw. des realisierten
Films bedienen, die ich 2013 im »Peter Weiss Jahrbuch« publiziert habe*'.
Sie macht deutlich, dass manche geplanten Szenen weggefallen sind zuguns-
ten neuen, ungeplanten Materials. Gerade diese ungeplanten Szenen haben
wegen ihres dokumentarischen Charakters bei der seinerzeitigen Kiritik

38 Arnd Beise: »Es reizt jeden Kiinstler, dartiber zu schreiben, es zu fotografieren oder
gar zu filmen«. Anmerkungen zu einer Reportage von Peter Weiss. In: Peter Weiss Jaht-
buch 22 (2013), S. 29-46, hier S. 38f.

¥ Sverker Ek: Om Peter Weiss som filmskapare. In: film & tv 1982, Nr. 4, S. 8-22, hier
S. 16; deutsch zitiert nach Lange-Fuchs: Peter Weiss und der Film [wie Anm. 6], S. 37.

40 Peter Weiss: Die Situation. Roman. Aus dem Schwedischen von Wiebke Ankersen.
Mit einem Nachwort der Ubersetzerin. Frankfurt a.M. 2000, S. 186.

# Beise: Anmerkungen zu einer Reportage [wie Anm. 38], S. 36-38; vgl. Peter
Weiss/Johnny Sammuelsson: Was sollen wir denn jetzt machen... Querschnitt dutch ei-
nen Samstagnachmittag. Aus dem Schwedischen von Wiebke Ankersen. In: Peter Weiss
Jahrbuch 22 (2013), S. 9-28; Peter Weiss: Vad ska vi gora nu da. In: Farocki: Filme von
Peter Weiss [wie Anm. 37], Teil 2, Min. 17:26-36:28.
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starkste Aufmerksamkeit hervorgerufen. So heil3t es in einem deutschen
Programmheft aus der Zeit um 1960 tiber die Aufnahmen in einer Tanzdiele:

Um moglichst echte Aufnahmen zu erhalten, sicherte sich Regisseur
Peter Weil3 [sic|] die Mitarbeit einiger Jugendlicher, die sich dann unter
die anderen mischten und zum Teil indirekt Regie fihrten. Ein beson-
derer Trick war der, die Kamera, eine Arriflex, zwischen Hufte und
Arm eingeklemmt zu betitigen. Dirigiert wurde durch einen Jugendli-
chen, der sich in der Gruppe befand, indem er ein Zeichen gab, sobald
er nicht in das Objektiv sehen konnte. Nach einiger Ubung klappte es
wirklich und manche Szenenbilder bewiesen die Wirkung dieser Ein-
stellung.*?

Auch bei den halbdokumentarischen Aufnahmen von dem »Sturmfreie-
Bude-Fest« (Sz. XVII) bewihrte sich diese Aufnahmetechnik: »Diese akus-
tisch sehr gut gemachte Szene ist fast unertriglich echt. Die Kamerafthrung
[...] ist ausgezeichnet, der Schnitt ebenfalls«”. Sein Filmassistent Staffan
Lamm sagte spiter: »Peter strebte an, auch das Private dokumentarisch zu
beschreiben«™*.

Diese Aufnahmen sind von einer hohen Referenzauthentizitat, die auch
auf die geplanten oder inszenierten Passagen des Films abfirbt. So ist die
bis ins Detail des Dialogs durchgeplante Szene in dem Umkleideraum der
Fabrikarbeiter dsthetisch nicht allzu weit von den authentischen, mit vet-
steckter Kamera gefilmten Szenen entfernt. Dagegen wirkt eine im Dreh-
buch nur summarisch geplante Szene bei Arbeitsschluss in dem Biiro zum
Teil etwas steif und dilettantisch gespielt, obwohl die Jugendlichen hier
ziemlich improvisieren mussten, was heil3t, sie sollten sich so benehmen,
wie sie sich eben normalerweise in einer solchen Situation benahmen.

Authentizitit stellt sich in diesem Streifen von Weiss nicht nur tGber die
referentielle Authentizitit der dokumentarischen Aufnahmen her, sondern

#27it. nach Jan Christer Bengtsson: Peter Weiss filmer: frin de korta sma lekfulla
kopparslagen till kommersiell langfilmsdebut: filmer — filmidéer — utkast. Diss. Stockholm
2010, S. 115.

43 Ebd.

# Zit. nach Lange-Fuchs: Peter Weiss und der Film [wie Anm. 6], S. 52.
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auch aus der Absicht des Autors, in diesem Film eine »Einheit zwischen
duBlerer und innerer Wirklichkeit« herzustellen, die et an den Filmen von
Luis Buifiuels und Jean Vigo so bewunderte®.

Ein besonderer Trick war die Authentifizierung des Spiels der Darstel-
lerinnen und Darsteller dadurch, dass Weiss sie zwang, sich selbst zu spie-
len®. Im Effekt ergab das fiir Weiss’ »Reportage« einen hohen Authentizi-
titsgrad, der den Film haltbarer machte als etwa Hdgringen, der zwar eine
hoéhere Subjektauthentizitit aufweist als 1ad ska vi gira nu da?, aber viel we-
niger »echt, >wahrhaftig« oder »unmittelbar< wirkt als der Film tiber das Le-
bensgefiihl der Jugendlichen. So bestitigte Weiss rund zwanzig Jahre nach
der Entstehung dieser Filme:

Es ist immer eine fragwiirdige Sache, wenn es darauf ankommt, eine
Person darzustellen, wenn ein Laie die Hauptperson spielt. Das ging
dann im Vogelfreien |[= Higringen] daneben, wihrend in diesem Jugend-
Film die Leute eigentlich sie selber sind. Da ist kein Spiel, und es wirkt
auch, glaube ich, nicht gekiinstelt, sondern es sind Leute, die ihre Er-
fahrungen wiedergeben. / Mich stort manchmal in dokumentarischen
Filmen, daf3 Leute ihre eigenen Erlebnisse spielen. Plotzlich stimmt es
nicht mehr, daB3 sie sich selber spielen. / Das, glaub’ ich, merkt man
im Jugend-Film nicht [...].%

Die Authentizitit der Darsteller teilt sich dem Filmstreifen insgesamt
mit. Dabei ist es unerheblich, ob sie sich in inszenierten oder dokumen-
tierten, in fiktiven oder faktualen Situationen bewegen. Dies gilt fiir alle
so genannte Dokumentarfilme von Weiss. Und so gentigt, denke ich, auch
Vad ska vi gira nu di dem Objektivitits- oder Wahrheitsanspruch der
Filmsorte Dokumentarfilm, und zwar Dank einer erfolgreichen Authenti-
fizierungsstrategie. Dabei muss er den zwischenzeitlichen Spielcharakter

4 Ebd.

4 Schon Kracauer (Theorie des Films [wie Anm. 12], S. 142) beobachtete tbrigens,
dass »alle Spielfilme, in denen Laienschauspieler eingesetzt« wiitden, »zum Dokumentar-
film« tendierten.

47 Harun Farocki: Gesprich mit Peter Weiss. In: Filmkritik 25 (1981) H. 6 (H. 294 der
Gesamtfolge), S. 245-252, hier S. 251; wieder in: Peter Weiss [wie Anm. 35], S. 119-128,
hier S. 126£; erneut in: Weiss: Filme [wie Anm. 37], Booklet, S. 18-32, hier S. 30.
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gar nicht verleugnen. Der Film ist beides zugleich: ein engagierter Doku-
mentarfilm und ein experimenteller Spielfilm. Dadurch trigt er der Ein-
sicht Rechnung, »dass der Dokumentarfilm an sich nicht realititsbezoge-
ner ist als der Spielfilme, sondern eine bzw. seine Wirklichkeit nur anders
»gestaltets, nimlich »faktional«®®. Da der Film als Diskussionsgrundlage
fir Gespriche in denselben Milieus, von denen er erzihlt, gedacht war,
machte er etwas moglich, was man als Ideal des faktionalen Films bezeich-
nen konnte, nimlich eine Kommunikationssituation herzustellen, in der
»sich Darstellende, Dargestellte und Zuschauende auf Augenhéhe begeg-

nen kénnen«®.

48 Miriam Hornung: Die Fiktion des nicht-fiktionalen Films. In: Dokumentarfilm [wie
Anm. 10], S. 327-346, hier S. 343.
* Ebd.
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Erfolg und Wirkung

Im Katalog der 1991 in der Berliner Akademie der Kinste gezeigten
Peter-Weiss-Ausstellung hat Heiner Miiller sich an die wenigen, durchaus
nicht ganz unproblematischen Begegnungen mit Peter Weiss erinnert, des-
sen »monchische Haltung zur Utopie«' sich mit Miillers eigenen Erfahrun-
gen im realexistierenden Sozialismus seinerzeit nicht hatten zur Deckung
bringen lassen wollen. Besonders unverséhnlich seien die Positionen —
Miiller spricht hier von der »Verschiedenheit der linken Erfahrung«* — 1968
nach der Premiere von [7et Nam Diskurs am Betliner Ensemble aufeinan-
der geprallt. Peter Weiss, so Miller, »lebte noch, wie Brecht bis zu seinem

* Dieser Beitrag wurde in etwas abgewandelter Form bereits veréffentlicht als: Verwit-
belung: Revolution als Theater/Theaterrevolution. Anmerkungen zu Peter Weiss” »Ma-
rat/Sade«. In: Interkulturelle Konstellationen in Literaturwissenschaft und Literaturdidak-
tik. Festschrift fir Michael Hofmann. Hg. von Ines Boker und Swen Schulte Eickholt.
Wirzburg 2023, S. 95-110.

I Heiner Miiller: Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. In: ders.: Werke 9:
Eine Autobiographie. Hg. von Frank Hoérnigk. Redaktionelle Mitarbeit: Christian Hippe,
Kiristin Schulz, Ludwig Haugk und Ingo Way. Frankfurt a.M. 2005, S. 175. Miillers Aufsatz
Fatzer £ Keuner (Heiner Miller: Werke 8: Schriften. Hg. von Frank Hornigk. Redaktionelle
Mitarbeit: Kristin Schulz und Ludwig Haugk. Frankfurt a.M. 2005, S. 223-231) verdanke
ich die Anregung fiir den Titel meines Vortrags.

2 Heiner Miller: Erinnerung an Peter Weiss. In: Werke 8 [wie Anm. 1], S. 391-393, hier
S. 391.
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rechtzeitigen Tod, in zwei Welten, eine davon imaginir, wir bewohnten
eine dritte Welt, in der das kleinste Kollektiv der Schizophtrene war«’. Zu
der Abgewogenheit (und auch Abgeklirtheit) seines Urteils iiber den »Au-
tor eines Jahrhundertwerks, einer andern Suche nach der vetlorenen Zeit«*
(gemeint ist hier die Asthetik des Widerstands), in der dieser kurze Erinne-
rungstext am Ende einmiindet, hatte sich Miller in fritheren Jahren durch-
aus noch nicht durchringen kénnen. Sorgsam zwischen Erfolg und Wir-
kung trennend, hatte er zumindest 1975 noch bei einem Workshop in Ma-
dison tiber Weiss’ Stick Die 1 erfolgung und Ermordung Jean Paul Marats darge-
stellt durch die Schanspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn
de Sade zu Protokoll gegeben:

Die philosophische Debatte zwischen Marat und Sade findet in Ge-
meinplitzen statt, und das ermdglicht diesen hohen Grad der Theat-
ralisierung. Der Grund fiir den grof3en Theatererfolg und die Theater-
trichtigkeit dieses Stiickes ist die Plattheit der politisch-philosophi-
schen Aussage. Strindberg hat sicher nicht ganz unrecht, wenn er
meint, das Theater formuliere die Gemeinplitze der Epoche. Es gibt
auch eine Differenz zwischen Erfolg und Wirkung im Theater. Ich
glaube nicht an die Wirkung von >Marat/Sade« in irgendeinem politi-
schen Sinn.>

Ausweichend hatte Miller damit auf die Frage nach der Verbindung
Artaudscher und Brechtscher Theaterpraktiken in Weiss’” Stiick geantwor-
tet, die seit der legendiren Inszenierung des Stiickes durch Peter Brook und
die Royal Shakespeare Company in London 1964 die Rezeption von Ma-
rat/ Sade begleitet hat. Brook hatte seinerzeit auf das Konzept der Reiziiber-
flutung gesetzt und sich daftr auf den franzdésischen Theatertheoretiker,

3Ebd., S. 391f.

4 Ebd., S. 392.

5 Heiner Muller: Einen historischen Stoff sauber abschildern, das kann ich nicht. Ein
Gesprich beim Wisconsin Workshop in Madison/USA uber Geschichtsdrama und Leht-
stiicke sowie iber den produktiven Umgang mit Brecht und Artaud. In: Heiner Miiller.
Werke 10: Gespriche 1: 1965-1987. Hg. von Frank Hornigk. Redaktionelle Mitarbeit: Kris-
tin Schulz, Ludwig Haugk, Christian Hippe und Ingo Way. Frankfurt a.M. 2008, S. 74-98,
hier S. 95.
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Schauspieler und Regisseur Antonin Artaud berufen, der im ersten seiner
Manifeste tber das »Theater der Grausamkeit« der Sprache im Theater eine
dem Traum vergleichbare Bedeutung zugesprochen hatte: als Vorbild fiir
ein Theater, das das Feld der Wahrnehmung neu ordnet, Routinen stért und
so die Dinge auf nicht (mehr) gesehene Weise ins Spiel bringt®.

An Stellungnahmen zum Verhaltnis von Weiss und Artaud oder auch
zum Verhiltnis von Weiss, Brecht und Artaud hat es seitdem nicht geman-
gelt’, wobei die Entscheidung der Frage, ob Weiss sich formal eher an
Artauds oder an Brechts Theaterkonzeption orientiert gehabt habe, in der
Regel eher zugunsten des epischen Theaters ausgefallen ists. Der tiberwal-
tigende Buhnenerfolg von Weiss” Marat/ Sade allerdings erfolgte unabhingig
von dieser Frage vor dem Hintergrund der Funktionskrise, in die die Lite-
ratur in den 1960er-Jahren im Zuge der allgemeinen Politisierung der Ge-
sellschaft geraten war. In der Auseinandersetzung mit den politischen und
kiinstlerischen Aporien der revolutiondren Umbriiche innerhalb der (deut-
schen) Geschichte fand diese Politisierung ein spezifisches Echo, umso wei-
ter sich die gesellschaftlichen Auseinandersetzungen in diesem fir die Ent-
wicklung der Bundesrepublik eminent folgenreichen Jahrzehnt zuspitzten.
Geschrieben an der Schwelle zu einem gesellschaftlichen Aufbruch im Wes-
ten mitten im rkalten Kriegc der Systemkonfrontation, der in der Zeit der
Entstehung des Stuckes jederzeit in einen heilen Krieg umkippen zu koén-
nen drohte, wirkte Weiss’ Stiick wie ein Initial fir die Auseinandersetzung
mit den Perspektiven der Revolution auf dem Theater’.

¢ Antonin Artaud: Das Theater und sein Double. Das Théitre de Séraphin. Deutsch
von Gerd Henniger. Frankfurt a.M. 1979, S. 100 (»Das Theater der Grausamkeit. Erstes
Manifest«).

7 Lediglich exemplarisch erinnert sei hier an Thomas Hockes Studie Artaud und Weiss.
Untersuchung zur theoretischen Konzeption des »Theaters der Grausamkeit« und ihrer
praktischen Wirksamkeit in Peter Weiss” »Marat/Sade«. Frankfurt a.M./Bern/Las Vegas
1978.

8 Auch hier lediglich exemplarisch Arnd Beise: Peter Weiss. Stuttgart 2002, S. 90.

9 In der zweiten Hilfte der 1960er-Jahre und den frithen 1970er-Jahren hiufen sich die
Stiicke mit Revolutionssujet, die thematisch den Bogen weit zu spannen wissen von der

Darstellung revolutionirer Aufbruchsstimmungen bis hin zur Reflexion des Scheiterns der
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Marat/Sade — ein Stuck (der) Selbstverstindigung

Marat/ Sade ist alles andere als ein Geschichtsdrama im eigentlichen Sinn,
wie sich aufgrund seines historischenSettings< erwarten lie3e, vielmehr eine
mehrfach gebrochene politische Selbstverstindigung eines Intellektuellen
vor Zengen (die Rolle des Publikums) »tiber die Rolle der Kunst und die po-
litischen Aufgaben des Kiinstlers in der gegenwirtigen Zeit«'’. Sie erfolgt
im Echoraum der schwarzen Phantasmen des Marquis de Sade tiber eine
Souverinititsfindung im Exzess und des millenaristischen Uberschwangs,
mit welcher der Arzt und Journalist Jean Paul Marat sich in der vorther-
midorianischen Phase der Revolution zu einem Apologeten revolutionirer
Gewalt aufgeschwungen hat. Zurtckgerufen wird in Marat/ Sade mit der Ex-
mordung des in der zeitgendssischen Rezeption wahlweise als »Bluthund«'!
geschmihten oder nachgeradezu kultisch verehrten Marat'?, die der Mat-
quis de Sade am Vorabend des 19. Jahrestags des Sturms auf die Bastille,

Revolutionire und der Bebilderung der »Teutschen Miseres, in der Form aber weniger an
das Marat/ Sade-Modell mit seiner attifiziellen Spiel-im-Spiel-Struktur und der Engfiihrung
ganz unterschiedlicher Spielmodelle (Zirkus, geistliches Spiel, Commedia dell’arte, Bilder-
bogen und absurdes Theater, etc.) anschlieBen als vielmehr an eher konventionelle Muster
des Geschichtsdramas (w.a. Gunter Grass: Die Plebejer proben den Aufstand, 1966; Tankred
Dorst: Toller, 1968; Dieter Forte: Martin Luther und Thomas Miintzer oder Die Einfiibrung der
Buchhaltung, 1970; Rolf Hochhuth: Guerillas, 1970; Gaston Salvatore: Biichners Tod, 1972).

10 Beise: Peter Weiss [wie Anm. 8], S. 89.

1 [Heinrich Zschokke:] Chatlotte Corday oder die Rebellion von Calvados. Ein repub-
likanisches Trauerspiel in vier Akten. (Aus den Zeiten der franzosischen Revolution.) In
Jamben. Stettin 1794, S. 29 und passim.

12 Zur Marat-Rezeption und zum Attentat Charlotte Cordays vgl. u.a. Aglaia I. Hartig:
Der heilige Revolutionir. In: Jean Paul Marat: Ich bin das Auge des Volkes. Ein Portrit in
Reden und Schriften. Hg. von A.LH. Berlin 1987, S. 7-49; Petra und Uwe Nettelbeck:
Chatlotte Corday. Ein Buch der REPUBLIK. Mit einer Portraitgalerie der Revolution nach
Levacher und Duplessis-Bertaux. Nordlingen 1987; Beate Greisler: Charlotte Corday — Die
Mbotderin des Jean Paul Marat. Ein literarischer Diskurs iber die Furcht. Bielefeld 1992;
Arnd Beise: Charlotte Corday. Karriere einer Attentdterin. Marburg 1992; ders.: Marats
Tod 1793-1993. St. Ingbert 2000; Norbert Otto Eke: Signaturen der Revolution. Frank-
reich — Deutschland: deutsche Zeitgenossenschaft und deutsches Drama zur Franzosi-
schen Revolution um 1800. Miinchen 1997, S. 231-273.
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am 13. Juli 1808 also, in der Heilanstalt von Charenton einem durch den
Anstaltsleiter Coulmier und seine Familie vertretenen biirgerlichen Publi-
kum vorfiihrt, dabei nicht etwa lediglich eine Episode der Franzosischen
Revolution und mit ihr das Versacken der Revolution in der Restauration;
in Szene gesetzt werden in Marat/ Sade vielmehr Vorstellungsbilder der Re-
volution als solcher. Sie werden in einer komplexen Textur zusammenge-
fihrt, geschichtet und tberblendet zu einem Nachspiel gewesener Ge-
schichte. In diesem Nachspiel stellen nicht einfach Schauspieler die Ermor-
dung des mit dem Gestus des alttestamentarischen Propheten auftretenden
Jakobiners durch die Attentiterin Charlotte Corday am 13. Juli 1793 nach,
vielmehr spielen Schauspieler die Insassen einer Heilananstalt, die ihrerseits
die Geschichte der Verfolgung und Ermordung Marats unter der Leitung ei-
nes Regisseurs, des Marquis de Sade, spielen, der sich selbst unter Aufhebung
der Grenzen von Drinnen und Drauflen als gespiegelte Figur in sein Stick
hineingeschrieben hat.

Wihrend im >sexualisierten Universume¢ (Brittnacher)" des historischen
Marquis de Sade, der als Dramatiker in Freiheit keinen nachhaltigen Erfolg
hatte erzielen kénnen', die »Koordinaten von Zeit, Raum und sozialer Re-
alitit« weitestgehend aufgelost waren®, hat Weiss dieses vielfach gestaffelte
Drama historisch in der Erfahrung der Niederlage, des Nichterreichens und
Versaumens politischer Ziele verortet, woran die leitmotivartig wiederholte
Frage von vier Binkelsingern bzw. des Chors »Marat was ist aus unserer
Revolution geworden«'® erinnert. Die Revolution ist zu Grabe getragen;

13 Hans Richard Brittnacher: Die Algebra der Lust: Marquis de Sade. In: ders.: Delirien
des Koérpers. Phantastik und Pornographie im spiten 18. Jahrhundert. Ein Essay. Hanno-
ver 1998, S. 22-36, hier S. 29.

14 Mit einer Ausnahme — Oxtiern ou les malbeurs du libertinage (1799) — sind die Dramen
de Sades zu Lebzeiten des Autors nicht gedruckt worden. Eine vollstindige Edition dieses
Teils seines Werks — insgesamt 19 Dramen, die als eher medioker gelten — erfolgte erst
1970 in den Oenvres completes.

15 Vgl. Lynn Hunt: Obszonitit und die Urspriinge der Moderne (1599-1800). In: Die
Erfindung der Pornographie. Obsz6nitit und die Urspriinge der Moderne. Hg. von L.H.
Frankfurt a.M. 1994, S. 7-43, hier S. 35.

16 Peter Weiss: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die
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Napoleon hat sie mit dem Staatsstreich vom 18. Brumaire beendet'’, auf
den Trimmern der enttiuschten Hoffnungen sein Empire errichtet und
seine Herrschaft tiber ganz Europa ausgedehnt. In dieser Situation macht
der Marquise de Sade den Vertreter einer radikalen Gleichheitsidee zur Mit-
telpunktfigur einer Theaterauffiihrung, mit der er seinem Publikum die ab-
gelegten Leitideen der Revolution (Freiheit, Gleichheit, Briiderlichkeit)
nicht allein als Unabgegoltenes und Nichterreichtes zuriick ins Gedachtnis
ruft, sondern sie im Sinne einer Abklarung auch ins Verhiltnis zu den Le-
gendenbildungen und Mythen der>linken< Geschichtsschreibung setzt.
Nicht von ungefihr erfolgt die zentrale Bildgebung von de Sades Spiel
(und Peter Weiss’ Stiick als solchem) so von Davids berihmtem Gemailde
»Marat assassin« aus, in dem die nach dem Tod des selbst ernannten »Volks-
freundes¢ fur kurze Zeit aufflammende kultische Verehrung ihren ikono-
graphisch stringentesten Ausdruck gefunden hatte. David hatte in seinem
Gemilde den Blick auf den leidenden und blutenden Koérper des Opfers
gelenkt und damit ein visuelles Gegenstiick zu der religios konnotierten
Heldenverehrung geschaffen, mit der das revolutionsbewegte Frankreich
auf die Ermordung Marats reagierte — bis eine ab 1797 im Zuge einer ideo-
logischen Neuorientierung wachsende Corday-Verhertlichung Marat zur
Verkorperung des kollektiven Wahnsinns eines »falschen« (kranken) Revo-
lutionsbewusstseins machte. Die Entleiblichung der Mérderin Corday zur
»reinenc Jungfrau annonciert in diesem Zusammenhang den Sieg der biirger-
lichen Vernunft tiber die Kérperlichkeit der plebejischen Revolution, die der
von Krankheit entstellte Leib Marats in ddimonischer Weise reprisentiert.
Eigentlich passiert nur wenig in diesem Spiel des Autors und Regisseurs
de Sade, der nach einem kurzen Zwischenspiel in Freiheit (in dem er sich
den Jakobinern anschloss) mittlerweile durch die napoleonische Justiz
wieder interniert und mit seinen Ideen aus der politisch beruhigten Restau-
rationsgesellschaft ausgesondert worden ist. Marat sitzt am Tag seiner

Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade. Drama
in zwei Akten. In: ders: Dramen 1. Frankfurt a.M. 1968, S. 155-255, hier S. 166; noch ein-
mal S. 188 und S. 224.

1" Vel. dazu die Proclamation publique de la Constitution de l'an 111l vom 15. Dezember
1799.
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Ermordung in seiner Wohnung in einer Wanne und arbeitet an einer Rede,
die er am folgenden Tag zum Gedenken an den Sturm auf die Bastille halten
will; er diskutiert mit dem Enragé Roux und zumal dem Marquise de Sade
Uber den Fortgang der Revolution. Parallel dazu wird die Geschichte der
Attentiterin Charlotte Corday eingefthrt, die Marat nach langen Gespri-
chen mit dem girondistischen Abgeordneten Dupperet ermorden wird. All
das erfolgt auf der Binnenebene des Spiels nach den Vorgaben des Kiinst-
lers und Spielmachers de Sade, dessen — allerdings immer wieder aus den
Fugen geratende — Inszenierung eigentlich ein Kampf »Ich< gegen >Ich< ist,
hier durch die Masken der Spielfiguren >Marat« und »Sade< hindurch: >Sade
gegen Sade< oderegoc gegen ralter«. Unverséhnlich stofen in diesem Kampf
philosophische und politische Grundprinzipien aufeinander: Zum einen ist
dies der melancholische Eskapismus individueller Selbstentfaltung (Weiss
selbst spricht von einem »bis zum AufSersten gefiihrten Individualismus«'®),
vertreten durch den Kiinstler de Sade, der die Unterdrickung der Sexualitit
als Spiegelbild politischer Unterdriickung konzeptualisiert, der von einer
aufrihrerischen Kunst triumt, die die »Gefingnisse des Innern«'’ auf-
sprengt, und in dieser Fluchtlinie seine eigene Geschichte zwischen indivi-
dueller Revolte und politischer Aktion, seine Zeit in der Bastille, sein Enga-
gement in der Revolution und seinen Ekel vor der blutig sich nun in die
Leiber einschreibenden Gewalt in der Geschichte Marats verspiegelt. Zum
anderen ist dies ein politischer Utopismus, der vom einzelnen Menschen
absieht und die Dialektik von Freiheit und Notwendigkeit im Blut zu ersti-
cken droht. Konfliktmodellierung und Stiickanlage erlauben dabei keine ge-
neralisierende Wertung dieser Positionen, die als solche eine dialektische
Einheit polarer (Trieb-)Krifte der Geschichte bilden, was Weiss’ spitere
Stellungnahmen mit der Parteinahme far Marat als Vorldufer marxistischer

20

bzw. sozialistischer Positionen® eher verunklart als verdeutlicht haben.

Im Mittelpunkt des Spiels der Auseinandersetzung zwischen Marat und

18 Peter Weiss: Anmerkungen zum geschichtlichen Hintergrund unseres Stiickes
(1963). In: ders: Dramen I [wie Anm. 16], S. 266-270, hier S. 267.

19 Vel. Weiss: Marat/Sade [wie Anm. 16], S. 245.

20 Sieche Weiss: Anmerkungen zum geschichtlichen Hintergrund [wie Anm. 18], S. 269f.
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de Sade steht das fir die Legitimation revolutionidren Handelns grundbe-
stimmende Verhiltnis von Erwartung/Utopie und Ergebnis/Mittel, zu-
gleich damit die Frage einer politischen Ethik und der Integritit der poli-
tisch Handelnden. Der historische Marquis de Sade hatte in seinen (trostlo-
sen) Kopulationschoreographien, in denen das Arrangement der Leiber al-
les zahlt, den Exzess buchstiblich bis dorthin durchbuchstabiert, wo es weh
tut — weniger weil er auf der Folie der und in Opposition g#r romantischen
Liebe die »Autonomisierung des Sexuellen«®' vorangetrieben hat, als viel-
mehr weil er in seinen Schriften die Aufklirung konsequent zu Ende ge-
dacht hatte: indem er nidmlich fiir sich in der Natur das »Elementargesetz
des Egoismus«* aufdeckte. Das hatte iiber die skandalisierende Ebene des
erotischen Exzesses hinaus durchaus einen politischen Subtext, insoweit de
Sades Erzihlungen und Romane unterhalb der spektakulir pornographi-
schen Ebene zentrale Vorstellungen des Jahrhunderts von »Natur, Gluck,
Freiheit und Gleichheit« als Konterbande mit sich fithrten (was als solches
fir einen Grof3teil der pornographischen Literatur des 18. Jahrhunderts gilt,
die, wie Lynn Hunt gezeigt hat, als literarische und visuelle Praxis verstarkt
zumal gegen Ende des Jahrhunderts in Frankreich nicht allein politisch be-
zogen agierte, sondern auch Teil der politischen Meinungsbildung gewesen
war?.

Die Spielfigur Sade (ego) bezieht in der Auseinandersetzung mit seinem
valterc Marat (der als solches immer eine Figur zu den Bedingungen seines
Spielmeisters ist) in einer »Welt von Leibern«® eine Position der (leeren)
Mitte jenseits vorgingiger Identititsentwiitfe: »Ich weil nicht / bin ich der

2! Sven Lewandowski: Die Pornographie der Gesellschaft. Beobachtungen eines popu-
larkulturellen Phinomens. Bielefeld 2012, S. 161.

22 Brittnacher: Die Algebra der Lust [wie Anm. 13], S. 26.

23 Robert Darnton: Denkende Wollust oder Die sexuelle Aufklirung der Aufklirung.
In: Denkende Wollust. Hg. von R.D. Frankfurt a.M. 1996, S. 5-44, hier S. 17.

2 Lynn Hunt: Pornographie und die Franzdsische Revolution. In: Die Erfindung der
Pornographie [wie Anm. 15], S. 243-283, hier S. 243f. Zur Entwicklung in der zweiten
Hilfte der 1790et-Jahre ebd., S. 247.

25 Weiss: Marat/Sade [wie Anm. 16], S. 244.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




Artaud * Brecht. Peter Weiss’ Theater-Revolution (Marat/ S ade) 229

Henker oder der Gemarterte«®. Weiss’ de Sade-Figur ist auf ihre Weise ein
scharfsinniger Kritiker der Trennung von Politik und Individuum, der ge-
gen die kalte (rationale) Logik der politischen Notwendigkeit kiinstlerisch
einen vom Kérper her bestimmten Einspruch formuliert: »CHOR 7z Kanon
Denn was wire schon diese Revolution / ohne eine allgemeine Kopula-
tion«”’.

De Sades Vorstellung von der Welt als Ort der Kiilte (er spricht von der
Natur als sphinxhaftem »Gesicht aus Eis / Dal3 nichts sie erschiittern
kann«®®) markiert in Weiss’ Drama den tiefen Riss im System der politischen
Verheiungen und der Praxis einer (revolutiondren) Politik, die die Gliicks-
anspriche des Einzelnen zugunsten eines zukiinftigen kollektiven Mensch-
heitsgliicks beschneidet und die Menschheit mit den Menschen (die geop-
fert werden) zu erlosen trachtet. Anders als der Kunstler de Sade, den der
Widerspruch zwischen Idee/Gedanke und Tat/Politik regelrecht zerreil3t
(»>Um zu bestimmen was falsch ist und was recht ist / mussen wir uns ken-
nen / Ich / kenne mich njcht<<29), ist der»Politiker« Marat ganz bei sich (»Ich
bin die Revolution<”). BeschlieBt Sade angesichts der Kreisliufigkeit einer den
Einzelnen immer wieder aufs Neue zermalmenden Geschichte im Riickbe-
zug aufs Eigene (»Ich pfeife auf diese Bewegungen von Massen / die im
Kreis laufen [...] Ich glaube nur an mich selbst«’") das AuBen gleichsam im
Innen ein, stillpt Marat umgekehrt sein Inneres nach Auflen, wenn er sich
mit der Revolution identifiziert: »Das Geschrei ist drinnen in mir / Simonne
/ Ich bin die Revolution<®.

Marat stellt dem sich hier aussprechenden Individualismus als solchem, aber
auch der Idee kiinstlerischer Intervention eine Politik der Tat entgegen (»Mit
der Schreibfeder kannst du keine Ordnungen umwerfen«”) und insistiert auf

20 Ebd., S. 184.
27 Ebd., S. 244.
28 Fbd., S. 177.
2 Ebd,, S. 184.
30 Ebd., S. 171 (Hervorhebung N.O.E.).
31 Ebd., S. 194f.
2 Ebd., S. 171.
3 Ebd,, S. 187.
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der temporiren Notwendigkeit der Gewalt als Gegen-Gewalt (»Wir morden
nicht / wir toten aus Notwehr / wir kimpfen / um unser Leben«’*) und
zugleich damit als Voraussetzung fiir die Einlosung der utopischen Ver-
sprechen der Revolution.

Was ist eine Wanne voll Blut

gegen das Blut das noch flieBen wird

Einmal dachten wir da} ein paar hundert Tote gentigten
dann sahen wir daf tausende noch zu wenig waren

und heute sind sie nicht mehr zu zihlen.35

Die Widerspriiche werden in dieser Engfithrung philosophischer und
politischer Prinzipien nicht nach der einen oder anderen Seite hin aufgel6st,
bleiben vielmehr tiber den Stiickschluss hinaus unentschieden. Im Epilog
erteilt der Stiicktext so Marat noch einmal das Wort fur einen Abgang in
der Gewissheit, dass nach ihm andere kommen und die Arbeit fortsetzen
werden™, wihrend de Sade weiterhin seine UngewiBheit zum Ausdruck
bringen darf:

Es war unsre Absicht in den Dialogen
Antithesen auszuproben

und diese immer wieder gegeneinander zu stellen
um die stindigen Zweifel zu erhellen

Jedoch finde ich wie ichs auch dreh und wende
in unserm Drama zu keinem Ende

Ich war selbst ein Firsprecher der Gewalt
doch im Gesprich mit Marat sah ich bald

daf3 meine Gewalt eine andre war als seine

und dal3 ich seinen Weg verneine

Einerseits der Drang mit Beilen und Messern
die Welt zu verindern und zu verbessern
andererseits das individuelle System

kraft seiner eigenen Gedanken unterzugehn

So sehn Sie mich in der gegenwirtigen Lage
immer noch vor einer offenen Frage.?’

34 Ebd., S. 231.

3 Ebd., S. 170.

3 Vgl. ebd., S. 251f.: »Als Leiche bin ich wenig wert / doch es bleibt bestehn was ich
gelehrt / so daf andre die nach mir kommen / weiterfithren was ich begonnenc.

37 Ebd,, S. 253.
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Das Stiick selbst endet im Tumult und mit dem triumphierenden Lachen
de Sades angesichts des von den Schergen des Anstaltsleiters Coulmier ver-
geblich niedergekniippelten Aufruhrs. Einerseits findet das »Unterbewusste
als Ferment des Politischen«® in dieser tumultuarischen Schlussequenz ei-
nen Ausdruck im Aufstand der Leiber, was dem Traum von einer Fortset-
zung der revolutioniren Bewegung von anderer, nun korperlich-ekstati-
scher, Seite her recht zu geben scheint. All das bleibt andererseits aber In-
szenierung. »Sade weil} und sieht, dass er Unrecht hat, er hat aber seine
eigene Widerlegung und Marats vorbehaltlichen Erfolg selbst inszeniert:
deshalb kann er am Ende triumphierend lachen«”. Unbeantwortet bleibt
mit diesem Schluss die hinter der Konstellation >Sade — Marat« stehende
Frage, nach den Grenzen der rationalen (materialistischen) Geschichtsauf-

fassung und Revolutionskonzeption.

Artaud — Brecht — Weiss

Nicht nur zieht Weiss mit seinem Spieltext alle Register dramatischer
Gestaltung; nicht nur verbindet er verschiedene sono-isthetische (Stim-
me/Sprechen, Gerdusch, Klang, Musik) und sprachliche (Reim, Prosa) Zei-
chensysteme, singulires und chorisches Sprechen; nicht nur greift er auf
Formen des Stegreifspiels, der Pantomime, des Clownsspiels und des
Grand Guignol zuriick, verwendet Tableaus usw.; er zitiert damit vor allem
auch die Dispositive des Theaterspiels als Rahmen des Wahrnehmbaren,
ordnet innerhalb dieses Rahmens aber die Wahrnehmungen neu. Der ges-
tische Charakter der Stiickanlage, mit der sich das Theater als Theater zeigt,
rahmt so das Spiel, stellt dsthetische Grenzen aus und macht Differenz er-
fahrbar mit der Zielsetzung, neues (anderes) Sehen zu stimulieren. Er macht
in Verbindung mit der tiberbordenden Fille des sinnlichen Angebots das
Spiel zam Schanspiel (Fest).

Weiss offnet den Bild- und Wahrnehmungsraum durch Vielfalt und

38 Jens-Fietje Dwars: Und dennoch Hoffnung. Peter Weiss. Eine Biographie. Berlin
2007, S. 145.
% Beise: Peter Weiss [wie Anm. 8], S. 88.
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organisiert von hier aus den theatralen Prozess der Informationsiibertra-
gung neu. Freilich tut er dies weniger dadurch, dass er originire performa-
tive Strategien hervorbringt — hier hatten bereits im ersten Drittel des 20.
Jahrhunderts u.a. Eisenstein mit der »Montage der Attraktionen« als For-
mungs- und Aktivierungselement und Piscator mit dem Arrangement me-
dial heterogenen Materials wichtige Vorarbeiten geleistet, an die Weiss an-
kntpfen konnte —, als vielmehr dadurch, dass er Anregungen der avancier-
testen Theatertheorien seiner Zeit aufnimmt und zu einem integralen Hyb-
rid amalgamiert. Im Hintergrund dieser komplexen Schichtungsarchitektur
steht dabei die Krise, in welche das reprisentationale Theater mit dem An-
spruch, etwas tiber die Gegenwart zu erzahlen, geraten war. Das schligt die
Briicke zu Brecht und Artaud, die bei allen Unterschieden im Einzelnen die
Idee teilten, dass das Theater seine Bedeutung findet erst als Ort, »an dem
Wirklichkeit anders vorkommt«*, was allererst einmal das zu erreichen zur
Voraussetzung hat, was Benjamin die »Verschittung der Orchestra« ge-
nannt hat: Den Abgrund zu tiberwinden, »der die Spieler vom Publikum
wie die Toten von den Lebendigen scheidet«"'.

Zwar generieren Artauds dionysisches Entgrenzungstheater und Brechts
rationales Aufklirungstheater Theatralitit auf jeweils unterschiedliche Weise
und mit durchaus unterschiedlicher Zielsetzung. Allerdings gibt es bei nahe-
rem Hinsehen Berthrungspunkte zwischen beiden Reformlinien des Thea-
ters, auf die Weiss zurtickgreifen konnte: die Aufmerksamkeit fir die pro-
zessuale Dimension der Theaterauffithrung mit ihren aus den Prisenzef-
fekten von Spielenden (Schauspielern) und Zuschauenden/Zuhorenden
(Publikum) sich einstellenden Kommunikationen, das Interesse an den kor-
petlichen und gestischen Anteilen der Auffithrung, die Ablehnung des psy-
chologischen Theaters und der Konventionen mimetischer Abbildung. Die

40 Der Ort, an dem Wirklichkeit anders vorkommt. Pollesch tiber den Kinstler als Vor-
zeigesubjekt und das Grauen im Theater, befragt von Cornelia Niedermeier [2002], in:
René Pollesch: Liebe ist kilter als das Kapital. Stiicke — Texte — Interviews. Hg. von Co-
rinna Brocher und Aenne Quifiones. Reinbek 2009, S. 313-318, hier S. 317.

# Walter Benjamin: Was ist das epische Theater <1>. In: ders. Gesammelte Schriften.
Bd. IL,2. Frankfurt a.M. 1980, S. 519-532, hier S. 519.
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auf den ersten Blick kontriren Positionen und Konzeptionen Brechts und
Artauds kommen zusammen so auch, wie Rainer Nigele herausgearbeitet
hat, in der »radikale[n] Opposition gegen eine Tradition des burgerlichen
psychologischen Dramas« »Spiritualitit gegen Psychologie, Zeremonie und
Ritual gegen individuellen Ausdruck: Ausdruck der Konvention statt kon-
ventioneller Ausdruck der individuellen Persénlichkeit«*.

Das Theaterkonzept Artauds, der (dies nur als Randnotiz) in Abel
Gance’s Stummfilm-Klassiker Napoléon (1927) selbst den Revolutionir Jean
Paul Marat verkorpert hatte, ist der Versuch einer Revitalisierung des euro-
péischen Theaters von der Seite der Inszenierung her. Artaud projektierte
ein totales Theater unter Einbeziechung von Tanz, Musik, Licht, Farben,
Masken und Schrei, ein Theater, das den Zuschauer unter Schock setzen,
thn mit seinen Triumen konfrontieren, ihn entsetzen und heilen zugleich
wollte. Artauds Theater ist »théatre sacré«”, dionysisches Fest, das den Zu-
schauer in einen Wirbel hineinzureif3en sich anschickte und in dem phdné und
logds nur noch bedingt zusammengehen. Artaud forderte so Stimme/Spre-
chen von der Mitteilung (Explikation von Zeichen) zu trennen und
das >Lautsprechenc in eine Klangskulptur zu verwandeln. Entsprechend hat
er die unterschiedlichen Formen der Lautgebung (Stimme und Schrei) den
anderen Elementen der Auffithrung gleichwertig an die Seite gestellt: als Mit-
tel der Einwirkung auf die Emotionen und das Unbewusste des Publikums
von der Seite der Bithne her*. Dem >korpetlich-konkreten Ortc der Biihne
sollte eine konkrete »Sprache aus Klingen, aus Schreien, aus Lichtern und
onomatopoetischen Lauten«” entsprechen, die sich den (ihren) Raum selbst
schafft, also nicht im Dienst einer Reprisentation von Wirklichkeit steht,
sondern der Produktion von Affekten dient. »Aftektathletik« (azhlétisme affec-
#j) ist der Begriff, den Artaud dafiir verwendet.

42 Rainer Nigele: Der andere Schauplatz. Bichner, Brecht, Artaud, Heiner Miiller.
Frankfurt 2.M./Basel 2014, S. 23.

3 Antonin Artaud: »Théitre sacré«. (Euvres completes. Tome 4: Le théatre et son
double. Paris 1964.

# Vgl. Artaud: Das Theater und sein Double [wie Anm. 6], S. 39f. (»Die Inszenierung
und die Metaphysik«).

% Ebd., S. 96 (»Das Theater der Grausamkeit. Erstes Manifest«).
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Die Konzentration auf das prozessuale Format der Theaterauffihrung
zielt in Artauds Verstindnis auf die Herstellung einer die Grenzen der Em-
pirizitit (des Wissens, des Subjekts) tiberschreitenden Produktion von In-
tensititen, Bewusstseinserweiterungen und metaphysischen Grenzerfah-
rungen. Hier im Rahmen dieser dionysischen Entgrenzung findet der haufig
missverstandene Begriff der Grausamkeit seine Bestimmung, der Artauds
Theater den Namen gegeben hat: Theater der Grausamkeit (Théditre de la
cruanté). Grausamkeitc (cruauté) meint nicht etwa die Darstellung des Lei-
den-Machens (Folter, Tortur, Qual), sondern zielt auf das Tragische als Er-
fahrensmodus der Wirklichkeit. Artaud selbst spricht von einer [schick-
sallhaften, »sehr viel schrecklichere[n] und notwendigere[n] Grausamkeit,
welche die Dinge uns gegeniiber iiben kénnen«*. Wir seien »nicht frei«, und
das Theater sei dazu da, »uns zunichst einmal dies beizubringen«*’, heil3t es
entsprechend in der Schrift »Schluss mit den Meisterwerken«. An den
Freund Jacques Prevel schreibt er am 14.11.1932: »Ich gebrauche das Wort
Grausamkeit im Sinne von Lebensgier, von kosmischer Unerbittlichkeit
und erbarmungsloser Notwendigkeit, im gnostischen Sinne von Lebens-
strudel, der die Finsternis verschlingt, im Sinne jenes Schmerzes, au3erhalb
dessen unabwendbarer Notwendigkeit das Leben unméglich wire«®.
Diese Vorstellung leitet die Idee eines Theaters der Prisenz, der Zermal-
mung" und — kathartischen — Heilung. Als »der Zustand, / der Ort, / die
Stelle, wo die menschliche Anatomie begtiffen / und durch diese das Leben

geheilt und regiert werden kann«”, ist Artauds Theater »Purgatorium«’

% Ebd., S. 85 (»Schlufl mit den Meisterwerken«) sowie S. 109-112 (»Briefe tiber Grau-
samkeit«).

47Ebd., S. 85 (»Schluf} mit den Meisterwerkenc).

4 Ebd., S. 110 (»Briefe iiber Grausamkeit«).

4 Ebd., S. 88 (»Schluf3 mit den Meisterwerkenc).

50 Antonin Artaud: Schlufl mit dem Gottesgericht. Das Theater der Grausamkeit.
Letzte Schriften zum Theater. Aus dem Franzoésischen von Elena Kapralik. Muanchen
1980, S. 77.

51 Manfred Brauneck: Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden,
Reformmodelle. Reinbek bei Hamburg 1982, S. 468.
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und »Exorzismus«™ in einem: »ein michtiger Anruf von Kriften, die den
Geist durch das Exempel wieder an den Ursprung seiner eigenen Kon-
flikte«” fithren sollte mit dem Ziel der Bewiltigung.

Theater also nicht als Reprisentation, sondern als »etwas, das ge-
schieht«’, instantan, unmittelbar und dem Augenblick geschuldet. Diesen
Charakter von Artauds Theater hat Nagele in einer Auseinandersetzung mit
Artauds Theaterkonzeption mit dem Bild des Risses beschrieben: »Die Bil-
der, die Figuren, die der Schauspieler darstellt, die der Dichter erfindet, sind
nicht Nachahmung einer vorgegebenen Realitit, sondern brechen diese auf.
Sie sind ein Riss durch die Zeit, die Zeit ist aus den Fugen, wo sie erschei-
nen, denn sie erscheinen im Riss der Zeit«’. Was die Zeit aus den Fugen
bringe, so Nagele, seien Bilder: »Zeitraum wird Bildraum [...]. Bild ist nicht
Abbild, sondern ein vorher nie Gesehenes, das Unvorhergesehene schlecht-
hin, Zimprévu. Als solches ist es Schock, Gefaht, Ungefiigtes«.

Artauds Theater ist darin in gewisser Weise >tibergriffig, insoweit es
keine Scheidung mehr zulasst zwischen >Theater< und »Kunstc und den Zu-
schauer in den sheiligen< Zeit-Raum des Spiels hineinzieht: »Wir schaffen
Biihne wie Zuschauerraum ab. [...] Zwischen Zuschauer und Schauspieler,
zwischen Schauspieler und Zuschauer wird wieder eine direkte Verbindung
geschaffen werden, denn der im Zentrum der Handlung befindliche Zu-
schauer wird von ihr umhiillt und durchzogen«”’. In dieser Ubergriffigkeit
beriihrt Artauds Theater sich mit dem von ganz anderen Voraussetzungen

52 Peter Biirger: »Schabreste der Seele« oder geschlossenes Kunstwerk. Avantgarde und
Moderne im Briefwechsel zwischen Antonin Artaud und Jacques Riviere. In: Neue Rund-
schau 97 (1986), H. 2/3, S. 208-228, hier S. 224.

53 Artaud: Das Theater und sein Double [wie Anm. 6], S. 32 (»Das Theater und die
Pest«).

54 Bernhard Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer Erfah-
rung. Berlin 2010, S. 189.

% Nigele: Der andere Schauplatz [wie Anm. 42], S. 121.

% Ebd., S. 122.

57 Artaud: Das Theater und sein Double [wie Anm. 6], S. 102f. (»Das Theater der Grau-
samkeit. Erstes Manifest«).
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herkommenden Theater Brechts mit seiner Vorstellung des gestischen Aus-
spielens von Handlung. Die Voraussetzung dafiir waren wiederum insze-
nierte Unterbrechungen im Handlungsfluss und die Akzentuierung des kor-
petlichen Ausdrucks (gegentiber dem Wort).

Brecht hatte das Zeigen des Zeigens als eine Voraussetzung dafir rekla-
miert, um Theater als Theater (Illusion) sichtbar in Erscheinung und damit
als Kunst ins Bewusstsein des Zuschauers treten zu lassen: »Zeigt, daf3 ihr
zeigtl«™® Das ist das Gegenteil erst einmal des dionysischen >Festesc”, zielt
vielmehr ab auf Prozesse kollektiver Selbstverstindigung in der Einheit von
Lehren und Lernen. Brechts gestische Perspektive unterscheidet sich damit
von der individualistischen Gestik®; sie stellt aber auch einen Kontrast dar
zum Gestischen in Artauds Theater, darauf hat Nicolas Pethes hingewie-
sen’": Das Gestische in Artauds Theater ruft korperliche Affekte hervor; es
produziert diese, repriasentiert sie also nicht blol. Damit bilden die Gesten
des Artaudschen Theaters keinen Code aus, stehen allein fur sich. Das
meint Artauds Forderung nach »echter[r] Wirkung, doch ohne praktische
Konsequenzen«®™.

Brechts episches Theater wiederum ist der Versuch, die »Wirklichkeit
nicht durch Annidherung (Realismus, Spiel) zu erreichen, sondern durch
eine VergroBerung der Distanz: durch eine »>Durchkiltungc der Spiel-Dra-
maturgie”. Hans-Thies LLehmann hat in einer »Dramaturgie des Sprungs,

38 Bertolt Brecht, »Das Zeigen muss gezeigt werden«. In: ders.: Gesammelte Werke 9:
Gedichte 2. Hg. vom Suhrkamp Verlag in Zusammenarbeit mit Elisabeth Hauptmann,
Frankfurt a.M. 1967, S. 778-780, hier S. 778.

% Franz Norbert Mennemeier: Zeichensprache, Kérpersprache. Bertolt Brecht und
Antonin Artaud: ein Vergleich. In: Theaterwesen und dramatische Literatur. Beitrige zur
Geschichte des Theaters. Hg. von Gunter Holtus. Ttibingen 1987, S. 359-378, hier S. 376.

0 Eduard Ditschek: Politisches Engagement und Medienexpetiment. Theater und Film
der russischen und deutschen Avantgarde der zwanziger Jahre. Tibingen 1989, S. 149f.

61 Nicolas Pethes: Die Transgression der Codierung. Funktionen gestischen Schreibens
(Artaud, Benjamin, Deleuze). In: Gestik. Figuren des Korpers in Text und Bild. Hg. von
Margreth Egidi, Oliver Schneider, Matthias Schéning, Irene Schiitze und Caroline Torra-
Mattenklott. Ttibingen 2000, S. 299-314, hier S. 3006f.

62 Artaud: Das Theater und sein Double [wie Anm. 6], S. 124 (»Briefe tber die Sprache).

3 Brecht selbst spricht in seinem 1936 entstandenen Essay VVerfremdungseffekte in der
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der verkiirzten Szene, der 16chrigen und von Auslassungen skandierten Fa-
bel« die Grundidee dieses durchkilteten Theater gesehen. Die eigentliche
Lehre des epischen Theaters sei »in den Liicken zu lesen«, der Text lebe
»von Diskontinuitit und Widerspruch bis zur Absurditat. Nicht: >eine Szene
fiir die andreq, sondern >iede Szene fiir sich«®. Grundlegend dafiir sind
Techniken des Fremdstellens der Erfahrung und eben der Gestus des Zei-
gens. Beides sollte die Wahrnehmung entautomatisieren und die Verhilt-
nisse von der Seite ihrer Verinderbarkeit her vorfithren.

In der Fluchtlinie solcher Uberlegungen arbeitet Brecht an der >Histori-
sierung« der Verhiltnisse und lenkt durch sogenannte V-Effekte die Auf-
merksamkeit vom Was der Darstellung auf das W7 Das Bekannte sollte
fremd gemacht werden, um es so neu in den Blick treten zu lassen. Die
addquate Form dafiir fand Brecht in Durchbrechungen der Biithnenillusion,
in Spielabbriichen und Stérungen, die es dem Zuschauer ermdglichen soll-
ten, der Inszenierung mit eigenen Erfahrungen dazwischenzukommen; mit
ithrer Hilfe beabsichtigte er, den Zuschauer wegzuftihren von der Reprisen-
tation der fiktiven Vorginge, um ihn so aus dem passiven und unprodukti-
ven Zustand des Kunstkonsumenten zu l6sen.

Artaud + Brecht = Weiss

Peter Weiss schreibt seine dramatische Selbstverstindigung Marat/ Sade
im Kreuzungspunkt dieser beiden Theaterkonzeptionen, wenn er sein The-
aterstiick als eine »sich reprisentierende Reprisentation«® ausstellt, zugleich
aber auch durch Uberschwemmungen die rationale Wahrnehmung unter-
lauft. Marat/Sade ist dionysischer Wirbel, der Lehr- und Lerntheater sein

chinesischen Schauspielfunst von einer »Durchkiltung« des Rollenspiels im chinesischen The-
ater, dies als Vorbild fiir die geforderte epische Distanz von Schauspieler und Rolle.
(Bertolt Brecht: Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst. In: ders.:
Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner Hecht
u.a. Bd. 221: Schriften 2, Berlin, Weimar 1993, S. 200-210, hier S. 203).

64 Hans-Thies Lehmann: Asthetik des Textes — Asthetik des Theaters. Heiner Miillers
»Lohndriicker« in Ostberlin. In: ders.: Das politische Schreiben. Essays zu Theatertexten.
Sophokles, Shakespeare, Kleist, Biichner, Jahnn, Bataille, Brecht, Benjamin, Miiller,
Schleef. 2. erw. Aufl. Berlin 2012, S. 324-337, hier S. 328.

% Mennemeier: Zeichensprache, Kérpersprache [wie Anm. 59], S. 376.
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will, und es ist Leht- und Lerntheater, dem immer wieder die Raserei, der
Taumel, dazwischenkommt — und am Ende wird de Sade, der ja nichts an-
deres tut, als mit seiner Inszenierung der Raserei Anlass zu geben und damit
im Grunde die Probe aufs Exempel eines Theaters der Anarchie liefert,
nicht widerlegt. Wie beim Palimpsest liegen die Konzepte Artauds und
Brechts in Marat/Sade tibereinander: Stets schligt der eine Text im anderen
durch. Auf der Spielebene jedenfalls inszeniert Sade immer wieder tumul-
tuarische Ziige annehmende Situationen (zumindest kalkuliert er sie ein
oder lisst sie zu): Zustinde anderer Ordnung also, der Verriickung und der
Uberschreitung, die der Anstaltsleiter immer wieder mahnend einzuhegen
versucht (was Sade aber ignoriert). Interimistisch wird mit ihnen der nach
aullen aufrecht erhaltene Modus der »)Normalititc iberschritten durch In-
tensititssteigerungen, denen zuletzt nur der Spielabbruch (»Vorhang«*®) ein
Ende setzt.

Heiner Miiller hat in seinem Aufsatz Fatzer = Keuner iber Brechts Farzer-
Fragment geschrieben, Farzer sei eine »Materialschlacht Brecht gegen
Brecht (= Nietzsche gegen Marx, Marx gegen Nietzsche)«” gewesen.
Brecht habe sie iiberlebt, indem er sich regelrecht aus ihr herausgeschossen
habe »mit dem schweren Geschiitz des Marxismus/Leninismus«®. Sieht
man sich Peter Weiss” AuBerungen zu Marat/ Sade an, ist man versucht, dies
auch zumindest fur seine Selbstinterpretationen gelten zu lassen, weniger
aber flir das Stlick, mit dem Weiss sich noch entschieden die Freiheit des
Experiments genommen hat.

Millers Aufsatz miindet in einer Formel, die man durchaus auch auf Pe-
ter Weiss iibertragen kann: »Brecht gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, ist
Verrat«®. Weiss >gebraucht« Brecht auf diese Weise, indem er ihn mit und
gegen Artaud liest, und er »gebraucht« Artaud, dessen zumindest frihe Es-
says und Manifeste er nachweislich ja gekannt hat”’, indem er ihn auf die

66 Weiss: Marat/Sade [wie Anm. 16], S. 255.

67 Miller: Fatzer + Keuner [wie Anm. 1], S. 230.

% Ebd.

% Ebd., S. 231.

70 Dwars: Und dennoch Hoffnung [wie Anm. 38], S. 147.
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Folie von Brechts epischem Theater legt. Im Ergebnis gewinnt sein Stiick
damit die Konturen einer Theaterkunst, die nichts weniger als politisch ist,
indem sie an einer Neuverteilung des Wahrnehmbaren im Sinne Rancicres
arbeitet.

In Ranciceres Verstindnis folgt das Politische einer Logik des Dissenses:
als Praxis der Unterbrechung, »welche die Machtbezichungen in der Offen-
sichtlichkeit des sinnlich Gegebenen selbst vorwegnahm«''. Politik und
Kunst sind fiir Ranci¢re dabei nicht etwa »zwei dauernde und getrennte
Wirklichkeiten«, »bei denen es darum geht, sich zu fragen, ob sie in Bezie-
hung gesetzt werden miissen«, sondern zwei interdependente Aufteilungsfor-
men des Sinnlichen, genauer gesagt: zwei »Operationen der Neugestaltung
der gemeinsamen Erfahrung des Sinnlichen«’. Kunst und Politik treten
gleichermallen als Dissens und Unterbrechung in Erscheinung, und sie ha-
ben gemein, dass sie das Verhiltnis zwischen Wirklichkeit und Schein neu
ordnen. Von der Kunst sagt Rancicere, sie stelle damit »Formen der Neuge-
staltung von Erfahrung her —jenes Terrain, auf dem Formen der politischen
Subjektwerdung entstehen kénnen, die selbst wiederum die gemeinsame
Erfahrung neu gestalten und neue kiinstlerische Dissense hervorrufen«”.

In dieser Fluchtlinie entfaltet Marat/ Sade im Schnittpunkt der Theaterli-
nien Artauds und Brechts — und hier ist Miillers Bemerkung zum Verhiltnis
von Erfolg und Wirkung vielleicht doch nicht ganz zutreffend — bis heute
eine anhaltende Wirksamkeit.

" Jacques Ranciere: Der emanzipierte Zuschauer. Aus dem Franzésischen von Richard
Steurer. Hg. von Peter Engelmann. Wien 2009, S. 73.

2 Ebd., S. 78.

73 Jacques Ranciere: Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien. In: ders.: Die Auftei-
lung des Sinnlichen — Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien. Hg. von Maria Muhle.
Berlin 2000, S. 75-100, hier S. 89f.
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Weiss’ Dichterdrama »Holderlin«
Von Empedokles zu Scardanelli

I. yDem deutschen Holderlin-Bild [...] fehlt eine Farbe: das Rote.
Weiss” Annihrung an Hélderlin durch Bertaux, Walser,
Autenrieth und Hermlin

»Dem deutschen Hoélderlin-Bild, das »in lieblicher Bldue bluhet, fehlt
eine Farbe: das Rote«'. Diese Worte aus Bertaux’ im »Hélderlin-Jahrbuch«
erschienenem Aufsatz Holderlin und die Franzisische Revolution, dem 1969 die
gleich betitelte Monographie® folgte, fassen jene zweite Holderlin-Renais-
sance zusammen, die Ende der 1960er-Jahre einen Wendepunkt nicht nur
tir die Holderlin-Forschung sondern auch fir die produktive Holderlin-
Rezeption darstellte: Bertaux” These, Holderlin sei »ein begeisterter Anhin-
ger der Revolution, ein Jakobiner«’ gewesen, ist Ausgangspunkt von Weiss’
Stiick, wie die Forschung austreichend untersuchte* und die Notizbiicher

bestitigen:

! Pierre Bertaux: Holderlin und die Franzosische Revolution. In: Holderlin-Jahrbuch
15 (1967-1968), S. 1-27, hier S. 3.

2 Pierre Bertaux: Hoélderlin und die Franzosische Revolution. Frankfurt a.M. 1969.

3 Bertaux: Hoélderlin und die Franzosische Revolution [wie Anm. 1], S. 2.

4 Vgl. iber Weiss” Holderlin-Drama: Arnd Beise: Peter Weiss. Stuttgart 2002, S. 104-
110; ders.: Stirner, Rousseau und Marx: Staatstheoretische Diskurse im dramatischen Werk
von Peter Weiss. In: Peter Weiss Jahrbuch 8 (1999), S. 97-113; Anke Bennholdt-Thomsen:
Geschichtliche »Umkehr« — Hélderlins dramatische Bearbeitung des Empedokles-Stoffes.
In: Unterwegs zu Holderlin: Studien zu Werk und Poetik. Hg. von Sabine Doering und
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das Leben so schrecklich kurz — und 40 Jahre davon in der Stille des
Thurms.

P. Bertaux, Héldetlin u d franz. Revolution, Frankfurt 1969
Hélderlin: ganz schlaff u schlapp

Johann Kreuzer. Oldenburg 2015, S. 43-68; Marco Castellari: Poesia, utopia e verita. »HG6I-
derlin« di Peter Weiss. In: Aisthesis. Pratiche, linguaggi e saperi dell’estetico 3 (2010), H. 1,
S. 65-82, http://www.aisthesisonline.it/ 2010/poesia-utopia-e-verita-holdetlin-di-petet-
weiss (letzter Aufruf 18.2.2019); ders.: Holderlin und das Theater. Produktion — Rezeption
— Transformation. Berlin/Boston 2018, S. 408-428; Robert Cohen: Peter Weiss in seiner
Zeit. Leben und Werk. Stuttgart 1992, S 192-229; Ioana Criciun: Historische Dichterge-
stalten im zeitgendssischen deutschen Drama. Untersuchungen zu Theaterstiicken von
Tankred Dorst, Gunter Grass, Martin Walser und Peter Weiss. Heidelberg 2008, S. 101-
210. Rainer Gerlach: Die Bedeutung des Suhrkamp Verlags fur das Werk von Peter Weiss.
St. Ingbert 2005, S. 212-227, S. 264f; Ridiger Gorner: Empedokles. Elemente einer Nach-
wirkung. In: Comparatio. Zeitschrift fiir vergleichende Literaturwissenschaft 5 (2013), H.
1, S. 115-123; Bernhard Greiner: Zersprungene Identitit. Bildnisse des Schriftstellers in
zeitgendssischen Dichtungen tiber Héldetlin. In: Die deutsche Teilung im Spiegel der Li-
teratur. Hg. von Karl Lamers. Stuttgart 1978, S. 85-120; Manfred Haiduk: Der Dramatiker
Peter Weiss. Berlin 1977, S. 208-231; Peter Iden, Peter Palitzsch: »Theater muss die Welt
verdndern«. Berlin 2005, S. 130-132; Uwe Japp: Das deutsche Kinstlerdrama. Von der
Aufklirung bis zur Gegenwart. Berlin 2004; Mun-Ki Lee: Das Engagement fiir die Ge-
schichte und die Wirklichkeit in den Dokumentarstiicken von Peter Weiss. Gottingen
2004, S. 286-307; Manfred Kux: Peter Weiss’ »Holdetlin« — ein dramatischer Versuch,
Hélderlin politisch zu verstehen. In: Studien zur Dramatik in der Bundesrepublik Deutsch-
land. Hg. von Gerhard Kluge. Amsterdam 1983, S. 225-254; Detlev Liders: Hoélderlins
»Aktualitit«. In: ders.: Welterfahrung und Kunstgestalt: iiber die Notwendigkeit von Kunst
und Dichtung. Wiirzburg 2004, S. 57-75; Michael Neumann: Hélderlin. In: Peter Weiss’
Dramen: Neue Interpretationen. Opladen 1999, S. 210-234; ders.: Millungener Restaura-
tionsversuch: ein Plidoyer fir die Erstfassung des »Hélderling von Peter Weiss. In: Peter
Weiss Jahrbuch 3 (1994), S. 76-104; Norbert Oellers: Vision und Revolution 1790 und
1970: Peter Weiss’ Holderlin-Drama. In: Literatur, Asthetik, Geschichte: neue Zuginge zu
Peter Weiss. Hg. von Michael Hofmann. St. Ingbert 1992, S. 79-97; Werner Schmidt: Peter
Weiss. Leben eines kritischen Intellektuellen. Berlin 2016, S. 281-326; Klaus Schuhmann:
Empedokles zwischen Hoftheater und Liederbithne. In: ders.: Rezeptionsgeschichte als
Zeitgeschichte: Goethe, Schiller, Hélderlin und Heine im literaturgeschichtlichen Kontext
des 20. Jahrhunderts. Leipzig 2010, S. 229-249.
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Hs furchterlichen Angste — Vorahnungen der Katastrophe — wenn aus
der Revolution nichts wird — die Erwartung der kommenden Destruk-

tion —°

Eine entscheidende Rolle fiir die Anniherung an Hélderlin spielte aber
auch Martin Walser, der zum 200. Geburtstag des Dichters den Vortrag
Hilderlin u entsprechen® hielt. Weiss dankt Walser am Ende der Bibliographie
der Erstausgabe des Dramas »ftir wertvolle Kritik und Ratschlige wihrend
der Arbeit«’ und schickt ihm »den tiberarbeiteten Halderling® mit einem

Dank fir die Anregungen:

Lieber Martin, ich schicke Dir heute den uberarbeiteten Halderlin, dank
Deiner Anregungen gibt es fast in jeder Szene grundsitzliche Ande-
rungen, die dem Stiick, glaube ich, sehr voran geholfen haben.’

Der frithere Beitrag Walsers wird auch durch eine Arbeitsnotiz bestitigt.
Im Laufe dieses Beitrags werde ich mich mehrmals auf Arbeitsnotizen be-
ziehen, die zu den Vorarbeiten zur Empedokles-Szene gehoren. Es sind 42
Blitter ohne Datum und ohne Ortsangabe, die im Weiss-Archiv liegen; sie
wurden wahrscheinlich im April 1970 redigiert, nachdem Weiss vom Verlag
die Stuttgarter Ausgabe bekam, denn es werden lange Passagen aus dem
entsprechenden Empedokles-Band zitiert". Auf Blatt 2 der Notizen, links
oben, liest man: »Walser« und, unterstrichen, »lebendiger Todter«. Es

5 Peter Weiss: Die Notizbiicher. Kritische Gesamtausgabe. Hg. von Jurgen Schutte.
Berlin 2000, S. 723 (Notizbuch 19, 01.04. — 02.07.1970).

6 Martin Walser: Holderlin zu entsprechen. In: Hélderlin-Jahrbuch 16 (1969-1970), S.
1-18.

7 Peter Weiss: Holdetlin. Erste Auflage. Frankfurt a.M. 1971, S. 183.

8 Siegfried Unseld, Peter Weiss: Der Briefwechsel. Hg. von Rainer Gerlach. Frankfurt
a.M. 2007, S. 796.

9 Ebd.

10 Arbeitsnotizen zu den Vorarbeiten zur Empedokles-Szene fir das Drama Holderlin.
Peter-Weiss-Archiv, Akademie der Kiinste, Berlin, Signatur: Weiss 1877, 0.D., 42 Bl. Siche
ausgewihlte Reproduktionen im Anhang zu diesem Beitrag (Abb. 1-8). An dieser Stelle
mochte ich Herrn Prof. Jirgen Schutte (1) und Frau Bettina Kéhler (AdK Berlin) fir die
Publikationsgenehmigung danken.
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handelt sich um ein Zitat aus Walsers Vortrag, in dem Magenau zitiert wird,
der den Freund als einen »lebenden Todten« bezeichnet hatte:

Die Krankheit gehérte so sehr zu den Bedingungen seines Stils |[...]
Abgesehen davon, daf3 das die firchterlichen Vorginge unterschligt,
von den Rasereien gegen Mutter und Schwester in Niirtingen, zur Ver-
ladung in die Kutsche in Homburg, bei der er den Transporteuren mit
seinen verwilderten Fingernigeln heftig blutende Gesichter schlug, bis
zur Zwangsjacke und Gesichtsmaske im Tibinger Klinikum, abgese-
hen davon ist die Krankheit schon sehr viel frither eine Lebensbedin-
gung fur Holderlin [...] Schon 1795 schildert der Freund Magenau
den aus Thiiringen gescheitert nach Niirtingen zuriickgekehrten H6l-
detlin so: »abgestorben allem Mitgefiihl mit seines Gleichen, ein le-
bender Todter«. Und daf das keine Ubertreibung ist, bestitigt Hélder-
lin selbst. In einem Brief an Schiller schreibt er im September 95: Ich
Siible nur zu oft, daff ich eben kein seltner Mensch bin. 1ch friere und starre in dem
Winter, der niich umgibt. So eisern mein Himmel ist, so steinern bin ich.\1

Aber Weiss lief3 sich vor allem von Walsers Idee inspirieren, dass
Hoélderlin ein singender Revolutiondr gewesen wire. Der Autor zitiert die
Sinclair gewidmete Ode An Eduard, die den Unterschied zwischen dem han-
delnden Menschen (Sinclair) und dem Dichter (Holdetlin) betont:

Geradezu identisch ist der Gebrauch da, wo es noch einmal darum
geht, den Titer vom Dichter zu unterscheiden, in der Ode an den
Freund Sinclair, der daran arbeitete, die Revolution iber den Rhein zu
bringen; da ist es eindeutig Sinclair, den der Zeitengott raft: dich ruft, /
Dich nimmt der mdéichtge V'ater hinanf; o nimm | Mich du, und trage deine leichte
/ Beute dem liichelnden Gott entgegen! Ex folgte dem Freund, wohin der
will, abet: mit Gesang folgt ich, selbst ins | Ende der Tapfern, hinab dem Teu-
ern. Und dann noch die Zeile Wenn ich so singend fiele. . .12

Auf die Frage »Gibt das schon den Revolutionir Héldetlin her?«' ant-
wortet er folgendermallen: »Zumindest nicht den Politiker, den Aktiven,

den Eingreifenden. Singend ist er dabei auf der Seite der Revolution, daran

11 'Walser: Holderlin zu entsprechen [wie Anm. 6], S. 10.
12 Ebd,, S. 6.
13 Ebd.
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ist kein Zweifel, aber eben doch: singend«'*. Holdetlin ist fiir Walser der
Bote der sozialen Utopie der »vaterlindischen Umkehr«"”. Gerade diese
Dialektik zwischen Handlung und Dichtung steht im Zentrum auch des
Hoélderlin-Sticks, wie im Folgenden gezeigt wird: Holderlin ist fiir Weiss
der revolutionire Dichter, der in Der Tod des Empedokles eine revolutionire
Utopie, eine mythologische Ahnung beschrieb.

Selbstverstandlich fithrten Weiss auch andere Wege zu Holderlin; eine
Rolle spielten die unglicklichen Kindheitserinnerungen an den Tubinger
Aufenthalt (wegen seiner »Gehirnkrankheit«'®) beim Onkel, einem Nach-
fahren des Dr. Autenrieths, der Holderlin im Klinikum einer unmenschli-

chen Therapie unterzogen hatte:

Damals beklopften und behorchten mich birtige Professoren, und ihrer
cigentiimlich schwebenden Diagnose war zu entnehmen, daf3 ich nicht
nur von Malatia, sondern auch von einer Gehirnkrankheit angegriffen
sei, unter deren Folgen ich der Umnachtung anheimfallen wiirde. [...]
Die Schwester meiner Mutter, die in Tibingen mit einem Gerichtsrat
verheiratet war, nahm mich auf, in ihrem Haus, das am Neckarufer un-
mittelbar neben dem Turm lag, in dem Hélderlin beim Schreinermeister
Zimmer vier Jahrzehnte lang bis an sein Lebensende dahindimmerte.
Ich wul3te damals nichts andres iber den Dichter, als dal3 er ein Geis-
teskranker gewesen, doch in dieser Eigenschaft tibte er eine gewisse An-
ziehungskraft auf mich aus, als ich, zusammen mit einem Nachbarskind,
hoch oben in einem Baum des Gartens sitzend, zum halbrunden Vor-
bau des Zimmerschen Hauses hiniiberspdhte, und mir vorstellte, der
Irre wiirde ans Fenster treten und uns, unter schrecklichen Grimassen,
entdecken. Dal3 mein Onkel, Gerichtsrat Autentieth, der gleichen Fa-
milie entstammte, die auch in Hélderlins Leben eine Rolle gespielt hatte,
wullte ich nicht, erst viel spiter erfuhr ich, dal3 ein Christian Friedrich
Autenrieth mit Hélderlin am Theologischen Stift studiert, und ein

14 Ebd.

15 Friedrich Hélderlin: Anmerkungen zur Antigonae. In: ders.: Simtliche Werke. GroBe
Stuttgarter Ausgabe. 8 Binde. Hg. von Friedrich Beiner, Adolf Beck und Ute Oelmann.
Stuttgart 1943-1985, Bd. 5, S. 265-272, hier S. 271. Im Folgenden wird die Abktrzung StA
mit Angabe des Bandes verwendet.

16 Peter Weiss: Rekonvaleszenz. Berlin 1991, S. 83 (10. September 1970).
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Professor Ferdinand Autenrieth das Klinikum geleitet hatte, in das
Holdetlin eingeliefert und in Zwangsjacke und eine vom Professor kon-
struierte lederne Gesichtsmaske gesteckt worden war. Diestrenge Ob-
servanz, die der Medizin-Professor tiber den erkrankten Dichter ver-
hingte, kam auch mir nun unter dem Regiment seines Nachfahren zu,
wodurch sich meine Schwiche, meine Benommenheit und periodische
Verwirrung vertiefte. Am gegeniiberliegenden Ufer des Flusses, driiben
auf der Platanenallee, auf dem Weg zur Schule, oder zum Schwimmun-
terricht in der Badeanstalt, kriimmte ich mich in Magenkrimpfen zu-
sammen, erbrach, sank in die Knie, wurde aufgehoben und hinwegge-
tragen.!”

Der Turm wurde sehr frith fir ihn Symbol, so auch in den ersten dra-
matischen Versuchen, »der gesellschaftlichen Isoliertheit«'®.

PW: Der Turm: Ich glaube, was ich anfangs beschrieb, deckt ungefihr
den Begriff des Turms — der ja dann auch in eigenen ersten dramati-
schen Versuchen eine Rolle spielt: die gesellschaftliche Isoliertheit.
Der Neckar von bestimmtem Aspekt her der Todesfluf — Tod, Un-
tergang, Jenseits — das waren Vorstellungen, die dem Hélderlin-Kom-
plex bei mir zugrundelagen.!

Auch die Abgrenzung von der Welt, die Weiss nach dem Herzinfarkt
empfand, niherten ihn dem Dichter; schon im Krankenhaus arbeitete er
intensiv an dem Stiick: »im Krankenhaus vetlief die Arbeit meditativ, >schat-
tenlos¢, nur unterbrochen von den Eingriffen der alltiglichen Routine — ich
lebte in Holderlins Welt«”’. Zu seiner zunehmenden Isolation trug dariiber
hinaus der Misserfolg des Trofzki-Stiickes bei, der thn immer mehr vom
Publikum entfernte. Ein weiterer Anstol3 kam vielleicht auch von Hermlins
Horspiel Scardanelli, am 9. September 1970 erstmals ausgestrahlt™; die

17 Ebd., 83-84.

18 Peter Ross: Gesprich mit Peter Weiss. In: ders: Genius loci. Gespriche iiber Litera-
tur und Tibingen. Pfullingen 1978, S. 19-23, hier S. 22.

19 Ebd.

20 Weiss: Die Notizbticher [wie Anm. 5], S. 155 (Notizbuch 19, 01.04. — 02.07.1970).

21 Vel. Greiner: Zersprungene Identitit [wie Anm. 4], S. 103; Castellari: Hélderlin
und das Theater [wie Anm. 4], S. 411.
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Zitatencollage zeigt Affinititen mit Weiss’ Stiick, vor allem was die Monta-
getechnik der Ausschnitte aus verschiedenen Quellen betrifft, von den Ge-
dichten iiber die Briefe bis zu den Berichten Gber Hélderlins Leben. In bei-
den Stiicken werden die gleichen Stellen montiert und dieselben Episoden
verarbeitet: die Begegnung mit Goethe und Schiller, der Rastatter Kongress,
der Prozess Sinclairs, der Transport nach Tiibingen®. Die Stimmen 1 und
2, die von Hélderlins Schicksal erzihlen, witken aber bei Hermlin verfrem-
det und anonym, das Mitleid und die Warme, die Weiss fiir Holderlin emp-
findet und mitteilt, scheinen hier total zu fehlen®. Vor allem betonte Herm-
lin, wie Weiss, die Abgeschiedenheit Holdetlins, der »tot und verstreut«*
von allen Freunden bei Zimmer lebte.

Weiss arbeitete mit zahlreichen, ganz unterschiedlichen Materialien, um
sein Holdetlin-Bild aufzubauen; er las die damals verbreiteten Holderlin-Bio-
graphien, Wilhelm Michels® und Wilhelm Waiblingers, verarbeitete sie mit
biographischen Erinnerungen an die Kindheit und mit dramatischen paralle-
len Arbeiten, setzte sich mit Walser so wie auch mit Bertaux auseinander. Alle
diese Wege fiihrten ihn in dieselbe Richtung: Holderlin war die ideale Identi-
fikationsfigur fiir die damals stringent gewordene Notwendigkeit einer Refle-
xion tiber die Dichterexistenz und die Méglichkeit (bzw. die Unmdglichkeit),
wie Walser schrieb, »singend«®® zur Verinderung der Welt beizutragen.

II. Empedokles als »kithneres Gleichnif3«
zwischen Montage und Aktualisierung

Da die Dichotomie zwischen dem handelnden Helden und dem singen-
den revolutioniren Dichter Anlass fiir seine Anniherung an Holderlin war,

22 Stephan Hermlin: Scardanelli. In: Sinn und Form 22 (1970), H. 3, S. 513-534, S. 518-
520 (3. Treffen mit Goethe und Schiller), S. 524-525 (6. Rastatter Kongress), S. 529-530
(11. Blankenstein-Affire), S. 530 (11. Beladung nach Ttbingen).

23 Uber Hermlins Hérspiel vgl. insbes. Castellari: Holderlin und das Theater [wie Anm.
4], S. 4341

2 Hermlin: Scardanelli [wie Anm. 22], S. 533.

25 Wilhelm Michel: Das Leben Friedrich Hélderlins. Bremen 1940.

26 Walser: Holdetlin zu entsprechen [wie Anm. 6], S. 6.
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setzte Weiss ins Zentrum seiner Holderlin-Rezeption den mittleren Holder-
lin der Homburger Zeit bzw. der Epoche seines politischen Engagements;
er war insbesondere an dem fragmentarischen Trauerspiel Der Tod des Enpe-
dokles interessiert, in dem der Philosoph, »zum Dichter geboren |[...] das
Schiksaal seiner Zeit, die gewaltigen Extreme«”’ durch seinen Opfertod 16ste.

Seine Arbeitsnotizen zur Empedokles-Szene zeigen, wie Weiss sich in-
tensiv mit Holderlins Drama in allen drei Fassungen auseinandersetzte. In
jedem Auftritt isolierte er die ihm wichtigsten Stellen, schrieb sie ab, mon-
tierte sie miteinander und aktualisierte sie. Er alternierte die Abschreibung
und die Montage von ganzen Passagen mit der Einfiihrung von Anderun-
gen in Richtung einer Transformation des Empedokles. Ex folgte einer Me-
thode, die er selber so erklarte:

Wie beim Lesen seiner Niederschriften, so hole ich mir auch beim
Schreiben dieses Stiicks Hélderlin in meine Gegenwart, und benutze
das, was er in mir anregt dazu, eine Gestalt entstehen zu lassen, die eine
Problematik ausdrickt, die fur mich aktuell ist. Es ist weder ein doku-
mentarisches, noch ein historisches Stiick. Es ist ein Stlick aus dem Ge-
genwirtigen, verfremdet nur durch die Hineinversetzung in eine ver-
gangene Epoche.?

Er wihlte Stellen aus, die thn anregten, weil sie eine aktuelle Problematik
ausdriickten, montierte sie zusammen, fiigte Hinweise auf andere Figuren
und Werke Holderlins hinzu, schaffte Bezichungen zur Biographie des
Dichters und verwandelte das Ganze durch Hinweise auf andere historische
oder literarische Figuren.

Auf dem ersten Blatt (Blatt 1) steht oben links ein Zitat aus dem Hyperion,
das auch im Stiick vorkommt: »Alles fiir jeden und jeder fiir alle«’’; Hyperion
schreibt diesen Satz an Diotima, als er in den griechischen Freiheitskampf
aufbricht; es ist ein revolutionidres Motto, das auch bei Weiss in der 2. Szene

seines Dramas vorkommt:

Dann fang’ ich an, von besseren Tagen zu reden, und glinzend gehn

27 Grund zum Empedokles, StA IV, S. 156.
28 Weiss: Rekonvaleszenz [wie Anm. 16], S. 172f.
2 Hyperion, StA 111, S. 112.
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die Augen ihnen auf, wenn sie des Bundes gedenken, der uns einigen
soll, und das stolze Bild des werdenden Freistaats dimmert vor ihnen.
Alles fiir jeden und jeder fir alle! Es ist ein freudiger Geist in den
Worten und er ergreift auch immer meine Menschen, wie Gotterge-
bot.30

Wir nehmen Theil

am lezten und gréssten

Werck des Menschen

Nimmer der verachtete Blik
nimmer das Zittern des Volks

vor den Weisen und Priestern
Alles fiir jeden und

Jeder fir alle

Schreibend befinden wir uns

in Anbruch einer neuen Epoche.!

Am Anfang der Empedokles-Szene von Weiss’ Stiick steht so der Be-
freiungskampf Hyperions. Der Zusammenhang zwischen Hyperion und
Empedokles wird auch auf Blatt 15 bestitigt; hier wird das revolutionire
Motto Hyperions neben jenem des Empedokles (»Dif3 ist die Zeit der K6-
nige nicht mehr«’®) notiert.

Weiss bildet aber seinen Empedokles auch durch den Rekurs auf weitere
Figuren neben Hyperion. Es wird zum Beispiel Ahasverus erwihnt, der
auch in den Notizbtichern im Zusammenhang mit dem Empedokles-Projekt
zitiert wird und nicht zuletzt auch in Fluchtpunkt vorkommt; in den Notiz-
btichern steht Ahasverus neben Holderlin und Kolomb. Weiss spricht von
der »Sprache fiir den Irrenden und Ausgestofinen [...] fur Ahasverus Ko-
lomb und AntiChrist / TodtFeind aller Faulheit und Verstellung«”; in

30 Ebd.

31 Peter Weiss: Holdetlin. Stiick in zwei Akten. Neufassung. Frankfurt a.M. 1979, S.
162. Zitiert wird im Folgenden aus dieser Fassung. Aufgrund der Zeichentkonomie wer-
den die Seitenzahlen im laufenden Text folgendermalen angegeben: (H X).

32 Der Tod des Empedokles, StA IV, S. 62.

33 Weiss: Die Notizbiicher [wie Anm. 5], S. 41 (22.03. — 15.06.1972). Vgl. auch folgende
Stelle: »Nicht beheimathet hier die Dichter / den Wanderstab ergteifen sich wegmachen
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Fluchtpunkt bezeichnet Ahasverus’ Rede die Parteinahme zugunsten den
Opfern historischen Grauens: »er war Ahasverus. [...] Er war solidarisch
mit den Verfolgten«™. Alle diesen Figuren werden Embleme des Verlusts
der Einheit, mit allem was lebt, der Verbannung, der Abgeschiedenheit; ge-
rade diese Worte (Verbannung, Abgeschiedenheit) notiert Weiss unter dem
Hyperion-Zitat auf Blatt 1.

Auf Blatt 2 wird das Schicksal des Empedokles und Hyperions mit
Hoélderlins Biographie in Verbindung gesetzt: Dem Befreiungskrieg im Hy-
perion tolgt die Enttduschung fiir die gescheiterte Revolution; den Hoffnun-
gen Holderlins, nach dem Rastatter Kongress, eine schwibische Republik
in Wirttemberg zu griinden, folgte im November 1799 die bittere Enttdu-
schung, als Napoleon zum ersten Konsul wurde; die Befiirchtungen der
Demokraten, wie Hélderlin und Sinclair, wurden bestitigt. Die Franzésen
hatten die Republikaner unterstiitzt, um das Land zu erobern. So schrieb
Holderlin am 16. November 1799 an die Mutter: »Eben erfahre ich, dal3 das
franzosische Directorium abgesezt, der Rath der Alten nach St. Cloux
geschikt, und Buonaparte eine Art von Dictator geworden ist«”. Weiss fasst
auf Blatt 2 gerade die Etappen der Geschichte Wiirttembergs zwischen
1799 und 1800 zusammen, die zur Enttduschung des Demokraten Hélder-
lin fihrten; schon das Wort »Absolutismus«, unten links auf Blatt 1 notiert,
bezieht sich wahrscheinlich eben auf die autoritire Wende in Wiirttemberg,
deren Etappen auf Blatt 2 zusammengefasst werden.

Auf Blatt 3 wird die Empedokles-Figur direkt erwahnt, sie wird aber, wie
im Drama, stark verwandelt und modernisiert. Es ist hier vom »Holztriger,

von »Grubenarbeiten mit Hacke« und vom »primitiven Holzpﬂug«% die

// Ahasverus usw. im Clinicum / Gedichte noch verriickter machen —« (ebd., S. 24; No-
tizbuch 21, 15.02. — 09.09.1971).

34 Peter Weiss: Fluchtpunkt. Frankfurt a.M. 1992, S. 52.

3 StA VI, 374. Vgl. Elena Polledri: Friedrich Holderlin: i classici, la tragedia della storia
e il superamento del tragico. In: Friedrich Hélderlin: La morte di Empedocle. Hg. von
Laura Balbiani und E.P. Milano 2003, S. V-XLIL.

36 Blatt 3 der Arbeitsnotizen.
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Rede; Empedokles wird so als einer vorgestellt, der »das personliche Bei-
spiel [...] geben will«’”. Im Stiick baut er StraBen und regelt Fliisse:

Wir hérn von Empedoékles
Viel hat er gethan

Beim Baun der Strassen und
Beim Regeln der Fliisse

Er hat den Feldern kunstvolle
Bewisserung gegeben
Seuchen bekimpft

Mit seinen Medicinen
Unermudlich war er am Werck
Zu unterrichten

Die Jugend (H 131)

In Holderlins Drama erscheint er hingegen als einer, der eins mit Gott
und der gottlichen Natur war und der wie Christus den Durst stillt. Weiss
zitiert auf Blatt 5 diesen Auftritt aus Holderlins Drama, aber er tilgt konse-
quent alle religiésen Hinweise, so dass »Wo seid ihr Gétter«™® zu »Wo seid
ihr Genossen«’ wird; die Gottheit des Empedokles besteht fiir Weiss in der
Fahigkeit, die Natur zu beherrschen, die Fliisse zu regeln und die Stral3en
zu bauen, um dadurch das Leben seines Volkes zu verbessern:

O bei den heilgen Brunnen, wo sich still

Die Wasser sammeln, und die Dirstenden

Am heil3en Tage sich verjiingen! in mir

In mir, ihr Quellen des Lebens, stromtet ihr einst
Aus Tiefen der Welt zusammen und es kamen
Die Durstenden zu mit — [...]

Wo seid iht, meine Gé6tter? weh ihr lal3t

Wie einen Bettler mich.*0

Die Aktualisierung der Figur wird durch die Hinweise auf die Biographie

37 Ebd.

3 Der Tod des Empedokles, StA IV, S. 15.
39 Blatt 5 der Arbeitsnotizen.

40 Der Tod des Empedokles, StA IV, S. 14£.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




252 Elena Polledri

Che Guevaras realisiert; die Arbeitsnotizen sind voll mit Informationen
tber Che Guevara; auf Blatt 27 ganz unten rechts notiert Weiss das Motto:
»Patria 0 Muerte«"'; dartiber hinaus findet man Hinweise auf Trotzki, Stalin
und Sokrates. Die Arbeitsnotizen zeigen, dass Weiss zwei Ziele verfolgt: in
den ersten Blittern moéchte er vor allem das revolutiondre Potential des
Dramas in den Vordergrund stellen, in den folgenden die Bedeutung des
Empedokles for Holdetlins >exzentrische« Laufbahn bestimmen.

Um den revolutioniren Charakter der Figur hervorzuheben, notiert er
auf Blatt 10 die Stelle aus dem zweiten Akt, in der Empedokles die Krone
ablehnt und das Volk zur Selbstbefreiung aufruft; mit wenig Anderungen
findet man diese Stelle auch in der Endfassung des Stiicks:

ZWEITER BURGER
[.]

Du solltest Kénig seyn. O set es! seis!
Ich griifBe dich zuerst, und alle wollens.

EMPEDOKILES
Dif3 ist die Zeit der K6nige nicht mehr.

DIE BURGER
(erschroken)
Wer bist du, Mann?

PAUSANIAS
So lehnt man Kronen ab, Thr Burger.

ERSTER BURGER
Unbegreiflich ist das Wort,
So du gesprochen, Empedokles.

EMPEDOKLES

[.-.] Schimet euch,

Daf ihr noch einen Konig wollt; ihr seid
Zu alt; zu eurer Viter Zeiten wirs

41 Blatt 27 der Arbeitsnotizen.
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Ein anderes gewesen. Euch ist nicht
Zu helfen, wenn ihr selber euch nicht helft.*

HOLDERLIN

Dies ist die Zeit

der Kénige nicht mehr
Schmid

Und auch der Einzelnen
Nicht mehr

sondern der Massen (H 129)

HOLDERLIN

So ist es Wagner

Das will Empeddkles sagen

Reisst euch

Aus der Gentligsamkeit

Erwartet nicht

Dass euch zu helfen ist

Wenn ihr euch selbst nicht helft
Beginnet eure eigne Zeit

Und macht euch auf den Weg (H 143)

Zu demselben Zweck werden auf Blatt 12 und Blatt 14 die Verse notiert,
in denen der freiwillige Tod des Empedokles als eine Selbstopferung fiir
das Volk erscheint und der Tod als ein Wunder fiir die Blinden und als
Flamme bestimmt wird, die zu neuem Leben flihrt:

Und wenn er stirbt, so flammt aus seiner Asche
Mir heller nur der Genius empor.®3

Und viel vermag er und herrlich ist
Sein Wort, es wandelt die Welt
Und unter den Hinden.*

So mufit es geschehn.
So will es der Gelist
Und die reifende Zeit,

4 Der Tod des Empedokles, StA IV, S. 62f.
4“3 Ebd., S. 84.
4“4 Ebd., S. 110.
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Denn Einmal bedurften
Wir Blinden des Wunders.+>

Notiert wird auch der Schluss der dritten Fassung, in dem von einer

»neuen Welt«*®

die Rede ist. Und unter den Figuren, mit denen Weiss Em-
pedokles vergleicht, ist in den Notizbiichern nicht zufillig auch Kolomb zu
finden; Holderlins Fragment erwihnt der Dichter unter seinen Lieblingsge-

dichten, nicht zuletzt auch in der Rezension zu Bertaux Buch:

Hélderlins Verlangen nach einer neuen Welt
Mein Ein und Alll A/ und Eines#

Kolomb
und hin nach Genua will ich
zu erfragen Kolombos Haus.*

Nach dem Empedokles und den gro3en Oden und Elegien zwischen
1799 und 1802 ist er, obgleich erschiittert vom Tod seiner Diotima,
1803 noch fihig zur dichterischen Steigerung in den Hymnen Patmos
und Mnemosyne, dem Kolomb-Entwurf und den Sophoklesiiberset-
zungen 1804.4

Im Stiick werden alle diesen Notizen stark verarbeitet: die Biirger heil3en
»die Verblendeten« (H 147); Empedokles wird ihnen »zum VorBild« (H
151) und seine Tat zur »Handlung dieser Wenigen / die zu vielen werden«
(H 151); »Mit seinem Schritt / reisst er sie aus der Lethargie« (H 130). Und
am Ende des Stiicks behauptet Holderlin, dass die Biirger den Aufruf, der
von den Bergen kommt, beachten und Empedokles durch Worte und

Handlung folgen mussen:

4 Ebd.,, S. 118.

46 Ebd., S. 141.

47 Weiss: Die Notizbiicher [wie Anm. 5], S. 756 (Notizbuch 19).

4 Ebd., S. 6 (Notizbuch 22, 09.09.1971 — 21.03.1972).

# Ebd., S. 801. Dasselbe behauptet Weiss 1979 in der Rezension zu dem neuen Holder-
lin-Buch von Pierre Bertaux (Peter Weiss: Nicht »frihvollendet«, sondern jenseits der
Grenze sprachlichen Ausdrucks. Einspruch gegen Pierre Bertaux’” neues Holderlin-Buch.
In: Frankfurter Rundschau, 17. Mitz 1979, S. 4).
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Thr
Seyd die Verblendeten (H 147)

Er wird den nach ihm Kommenden
Zum VorBild

War ihm und den Genossen

Die Zeit auch noch nicht glinstig

[--]
Und dauerhaft nur bleibt

Die Handlung dieser Wenigen
Die zu Vielen werden (H 151)

Weil einer

Des StundenZihlens satt
Darann erinnern muss

Das etwas das einst

Glihend war und

In unermessliche Vergangenheit
Gerathen ist

Unter starkem Athem

Wieder zur Flamme

Werden kann (H 127-128)

Auf Blatt 27 seiner Arbeitsnotizen schreibt Weiss folgenden Satz, der
diese Interpretation bestitigt: »Das vielleicht das Wichtigste: das Vorbild,
das Aufzeigen des Beispiels, der Aufruf durch die Handlungl«

In den letzten Blittern scheint Weiss hingegen auf der Suche nach der
Bedeutung des Empedokles fir Hélderlins Schicksal (im Stiick) zu sein.
Neben Zitaten aus Holderlins Biographie und Briefen schreibt Weiss in sei-
nen Arbeitsnotizen den Anfang von Hoélderlins Grund zum Empedokles ab,
und daraus insbesondere jene Stellen, in denen Holderlin erklart, warum
Empedokles ein »kithneres GleichniB« ist: Da das tragische Gedicht, so
Hélderlin, starke Unterscheidungen darstellt, brauche der Dichter einen
fremden Stoff bzw. »eine andre Welt, fremde Begebenheiten, fremde Ka-
raktere«’":

50 Grund zum Empedokles, StA 4, S. 150.
51 Ebd.
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je unendlicher, je unaussprechlicher, je niher dem nefas die Innigkeit
ist, je strenger und kilter das Bild den Menschen und sein empfunde-
nes Element unterscheiden muf3 um die Empfindung in ihrer Grinze
vestzuhalten, um so weniger kann das Bild die Empfindung unmittel-
bar aussprechen, es muf} sie so wohl der Form als dem Stoffe nach
verldugnen, der Stoff mul3 ein kithneres fremderes Gleichnif3 und Bei-
spiel von ihr seyn, die Form muf3 mehr den Karakter der Entgegense-
zung und Trennung tragen. Eine andre Welt, fremde Begebenheiten,
fremde Karaktere, doch wie jedes kithneres Gleichni}, dem Grund-
stoff um so inniger anpassendes, blos in der duBleren Gestalt hetero-
genes.>?

Weiss scheint hier auf der Suche nach dem Sinn des Empedokles fur
Hélderlin, und nicht zuletzt auch fir sich selbst: Empedokles erscheint hier
als der Grund fir Hélderlins Riickzug aus der Welt in den Turm. Er sei fiir
Weiss der Fremde, der Holderlin erlaubte, die tiefen Gegensitze seiner
Epoche zum Ausdruck zu bringen. Holderlin bestimmt seine Gestalt als
»ein kithneres GleichniB«”’, Weiss in seinen Notizen als einen Mythos: »Aus
der revolutioniren Figur wird Mythos«*. Im Stiick wird er dann jeweils als
»Gleichniss« (H 147), als eine mythische und utopische Figur bezeichnet,
als einer, der aus einem entfernten Ort kommt und in einer weit vergange-
nen Zeit, aber zugleich noch heute lebt:

CHOR
Zu welcher Zeit

HOLDERLIN
Finfhundert Jahr eh

Unsre ZeitRechnung begann
Und heute

CHOR
Warum so weit entfernt
An solchem Orth

52 Ebd.
53 Ebd.
54 Blatt 39 der Arbeitsnotizen.
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HOLDERLIN

Weil eine mythische Figur
Erscheinen muss

jezt

da das Feuer der Grossen
Revoluzion etloschen

Und in Vereinzelten nur
noch weiterglimmt (H 127)

HEGEL

Muss doch ein Gleichniss auch
Hand und Fuss haben

Wie du den Empedokles hinstellst
wird er zur hirnverbrannt
utopischen Figur (H 147)

Die Notizen antizipieren, was das Stiick bestatigt: Empedokles ist die re-

volutionare dichterische Utopie Holderlins; im Experiment des Theaters im

Theater wird das Drama als eine Vision des Dichters dargelegt; Empedokles

ist ein »Traum von der Revolution«™, eine revolutionire Utopie, die Vision

des Einzelnen, der sich fiir die Vielen opfert. So bestimmt Weiss selbst in

einem Interview sein Drama: »Das ganze Stlck ist ein riesiger Traum von

der Revolution, muf} auch gespielt werden als Vision, als ungeheures, epi-

sches Ereignis«®. Marx wird am Ende sagen (und der Bezug auf Empedokles
ist hier klar), Holderlin habe die »Umwilzung« (H 192) nicht »als wissen-
schaftlich begriindete / Notwendigkeit sondern / als mythologische Ah-

nung / beschrieben« (H 192):

MARX

Dass Sie

Ein halbes Jahrhundert zuvor
Die Umwilzung nicht

55 Volker Canaris: Interview mit Peter Weiss. In: Der andere Holderlin. Materialien

zum »Hélderline-Stiick von Peter Weiss. Hg. von Thomas Beckermann und Volker Cana-

ris. Frankfurt a.M. 1972, S. 142-148, hier S. 145.
% Ebd.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




258 Elena Polledri

Als wissenschaftlich begriindete
Notwendigkeit sondern

Als mythologische Ahnung
Beschrieben

Ist Ihr Fehler nicht (H 192)

I1I. Von Empedokles zu Scardanelli: »Holderlin vollzieht, was er mit dem
Tod des Empedokles gemeint hat, den Schritt in das Undenkbare«

Im Stiick stellt die revolutionare Vision des Empedokles, und nicht die
Trennung von Susette Gontard, den Wendepunkt und die grof3e Zisur in
Holderlins Schicksal dar, die ihn zum Zusammenbruch fihrte. In der Szene
behauptet Holdetlin uber Empedokles: »Was ihm geschieht / ist unaus-
sprechlich« (H 135) und weiter: »Er hat die GrinzLinie / gezogen« (H 152).
Das Wort entnimmt Weiss einem bertithmten Brief Holderlins, in dem der
Dichter dem Freund Neuffer von seinem Plan berichtet, einen Aufsatz tiber
die »isthetischen Ideen«’’ zu schreiben, in dem er danach strebt, durch Pla-
ton die »Kantische Grinzlinie«’® zu tiberschreiten, d.h. die Idee, dass das
asthetische Urteil immer ein subjektives Geschmacksurteil ist. Weiss ver-
wendet aber das Wort in einem ganz anderen Kontext und bezieht sich hier
auf die utopische Vision des Empedokles bzw. auf seine unabdingbare
Selbstopferung fur das Volk, die sich Holderlin dank seiner seherischen Fa-
higkeit vorstellen konnte. In Weiss’ Interpretation von Hélderlins Schicksal
ist der Empedokles-Traum die Grenzlinie, die Holderlin tberschritt und die
ihn »an die Grenze der sprachlichen Ausdruckskraft«’ fiihrte. Die Folge

57 »Vielleicht kann ich Dir einen Aufsatz tiber die dsthetischen Ideen schiken; weil er
als ein Kommentar tber den Phidrus des Plato gelten kann, und eine Stelle desselben mein
ausdruklicher Text ist, so wit’ er vieleicht fir Conz brauchbar. Im Grunde soll er eine
Analyse des Schénen und Erhabnen enthalten, nach welcher die Kantische vereinfacht,
und vor der andern Seite vielseitiger wird, wie es schon Schiller zum Theil in s. Schrift Gber
Anmuth und Wiirde gethan hat, der aber doch auch einen Schritt weniger tiber die Kanti-
sche Grinzlinie gewagt hat, als er nach meiner Meinung hitte wagen sollen« (Brief an Neuf-
fer, 25. August 1794, StA VI, S. 137).

38 Ebd.

% Weiss: Nicht »frithvollendet«, sondern jenseits der Grenze sprachlichen Ausdrucks
[wie Anm. 49], S. 4.
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dieser Grenziiberschreitung bzw. dieser Schau des Unaussprechlichen be-
deutete »den Schritt in das Undenkbare«”” und den Verlust des einstigen
Sprachvermdégens.

IIL.1. (Gegen Bertaux): »Nicht frithvollendet(, sondern

jenseits der Grenzen sprachlichen Ausdrucks«

Diese These erklirt Weiss in seiner Rezension zum zweiten Hélderlin-
Buch Bertaux™'. Er vetleugnet hier den jakobinischen Ausgangspunkt sei-
nes Stiicks nicht, und zwar, dass »Holderlin [...] die AuBerungsart eines
Wahnsinnigen angenommen habe [...] um der Verfolgung wegen >revolu-
tiondrer Umtriebe« zu entkommen«®’; diese war die berithmt gewordene
These von Bertaux erstem Buch und nicht zuletzt auch der Ausgangspunkt
von Weiss’ Stiick. In der Rezension zu dem zweiten Buch markierte Weiss
aber seine Distanz von Bertaux; sicher spielte in der negativen Beurteilung
des Buches auch Bertaux’ geringe Beachtung fir Weiss” Drama. Was Weiss
nicht teilte, war Bertaux’ Beschreibung des Lebens im Turm als einer »wohl-
bedachten Zuriickgezogenheit«”’. In den langen Jahren, die Hélderlin im
Turm verbrachte, war er, so Weiss, kein »Pensionir und Eremit in Zuftie-
denheit«, sondern ein Mensch, »der an die Grenze der sprachlichen Aus-
druckskraft gelangt ist und sie nun iiberschreitet«*. Und was ihn zu dieser
Grenzlinie fithrte, meint Weiss, war gerade die Vision der heroischen revo-
lutioniren Tat, »des mythischen Selbstopfers«”. Es sei nach der Vision des
Empedokles, dass Holdetlin »den Schritt in das Undenkbare«® vollzog,

60 Ebd.

61 Bertaux: Friedrich Holdetlin. Frankfurt a.M. 1978.

2 Weiss: Nicht »frithvollendet«, sondern jenseits der Grenze sprachlichen Ausdrucks

[wie Anm. 49], S. 4.

62 Ebd.

03 Ebd.

¢ Ebd.

65 Ebd.

6 Ebd.
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»fast / Die Sprache in der Fremde«”” vetlor und »von Apollo geschlagen«®®

wurde:

Holderlin hat, wie auch Bertaux hervorhebt, die heroische Tat besun-
gen und dabei das mythische Selbstopfer einbezogen. Doch die Selbst-
aufopferung des Empedokles, in der Holderlin das Symbol fiir den
héchsten und letzten Entschlul3 sah, kann in keinerlei Zusammenhang
gebracht werden mit dem Rickzug in ein idyllisches Turmzimmer.
Hélderlin vollzieht, was er mit dem Tod des Empedokles gemeint hat,
den Schritt in das Undenkbare.®

Scardanelli sei fiir Weiss »einer [...] der, mit seinem ungeheuren An-
spruch auf Vollkommenheit der Sprache, keine adidquaten Worte mehr fir
seinen Stoff findet«’"; die Wirklichkeit sei fiir ihn mit der Sprache nicht
mehr zu fassen; sein Zustand erinnere an die »Menschen, die Folterhollen
und Vernichtungslager iibetlebten«’" und deren Leben »vom Kampf um die

Bewiltigung des Unbegreiﬂichen«72 gekennzeichnet wurde:

So muf3, wenn wir uns weigern, den Strom der Jahre von einem an-
wachsenden Stupor iiberlagert zu sehn, Holderins Entriicktheit auf
jene Schauc zurtickgefithrt werden, mit der er frither sein Dichten um-
schrieb und die nun zu einer andern, mit der Sprache nicht mehr zu
fassenden Wirklichkeit wurde. Solches konnen wir heute annehmen,
ohne damit irrationale, mystische Beweggriinde einzubeziehn. Wir
wissen, dal3 Menschen, die Folterhollen und Vernichtungslager tiber-
lebten, jahre- und jahrzehntelang in einem scheinbaren Dimmerzu-
stand verharren konnen, ohne dal3 ihnen ein Irresein zuzuschreiben
witre. Was ihnen widerfahren ist, enthebt sie in solchem Grad allem,
was auch einem gefihrdeten Leben bekannt ist, dal ihre Krifte, wenn
sie nicht vollig in Anspruch genommen werden vom Kampf um die

97 Mnemosyne, StA II, S. 195.

68 StA VI, Brief an Bohlendorff, November 1802, S. 432.

9 Weiss: Nicht »frithvollendet, sondern jenseits der Grenze sprachlichen Ausdrucks
[wie Anm. 49], S. 4.

70 Ebd.

" Ebd.

72 Ebd.
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Bewiltigung des Unbegreiflichen, gebunden sind vom Trauma der un-
16sbaren Erschiitterung. |...]

Holdetlin lebt in seinem Zimmer tiberm Neckar als einer, dem es die
Stimme verschlagen hat vor dem letztlich >Geschauten< und der, mit
seinem ungeheuren Anspruch auf Vollkommenheit der Sprache, keine
adidquaten Worte mehr fiir seinen Stoff findet, sein Sinnen indessen
auf eine Zukunft stellt in der die Sangart iberhaupt wird einen ande-
ren Karakter nehmen.”

I11.2. Das »Lallen« als »Widerstand«: »Pallaksch — Pallaksch — er darf
nur lallen / der von dieser Zeit sprechen will (Celan)«

Im Stlick wird die Idee, die Weiss in seiner Bertaux-Rezension vorstellt,
sehr frih eingefiihrt; schon in der 3. Szene steht Holderlin vor der Gefahr
des Lallens und des Verstummens:

HOLDERLIN

Dass wir uns ganz vermummen
Grauenhaft ins Verstummen
Davon sind wir bedroht

Die Bilder uns gefriren

Sich aus der Sicht verlieren

Das ist lebendger Todt

Ein Schritt schon kann uns trennen
Von allem was wir kennen
Jeglichen Namens blos

Da ist nur noch ein Lallen

Kein Halt mehr ist im Fallen

Und was noch vor dir liegt ist bodenlos. (H 57f.)

In den letzten Tubinger Szenen rekurriert Weiss dann auf Ausdriicke,
die laut den Zeitgenossen Holderlin oft verwendete und die seine Distanz
von der Wirklichkeit und seine Existenz, so Weiss, »unmittelbar an der
Todtes / Schwelle« (H 191) zeigten. Holdetlins Worte in dieser Szene ent-
fernen sich sowohl syntaktisch als auch lexikalisch und phonetisch immer
mehr von einer kodierten und der Gesellschaft verstindlichen Sprache:

3 Ebd.
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HOLDERLIN

Nicht so rasend schnell bitte
Langsamer

Dass ich HochWohlgebohren
Folgen kann

Lebe unmittelbar an der Todtes
Schwelle (H 191)

CHRISTIANE
Holdetle
Net weine

HOLDERLIN
Den Nahmen
den kenne ich nicht (H 178)

SCHELLING

Friz

Holderlin

Holderlin hammert weiter.

HOLDERLIN
Mein Nahme
Buonarroti

[.]

HOLDERLIN
Killalusimono
Killalusimono (H 186)

Holderlin verwendete in seinen Ttbinger Jahren verschiedene Namen,

er unterschrieb als Scardanelli und Buarotti’™ [als Verschreibung fiir Buonat-

rotti interpretiert] und er meinte, er hiee nicht mehr Hélderlin, sondern

eben Scardanelli, Buonarrotti und, wie Waiblinger berichtet, Killalusimeno:

4 Lotte Zimmer an Theodor Eimer, Tubingen, ungefihr 1864, StA VII/3, S. 184: »Hier
das Blatt von Holdetlin mit seiner Handschrift Sie werden lachen, auch ob der Unterschrift
u ob dem Datum da Er 1729 schreibt u schrieb dieses doch 1840. ich mochte wilen wer

der Buarotti wat. vor den Er sich hier unterschrieben?« Vgl. auch die Notiz Gustav Schlesiers,
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Er vergal3 nie, daf3 ich Dichter bin, und fragte mich unzihligemal, was
ich gearbeitet hitte, und ob ich fleiBlig gewesen sey. Dann konnte er
aber freylich sogleich hinzusetzen; >Ich, mein Herr, bin nicht mehr
von demselben Namen, ich heille nun Killalusimeno. Oui, Eure Ma-
jestit: Sie sagen so, Sie behaupten so! es geschieht mir nichtslk

DiB letztere tberhaupt hort ich hiufig bey ihm. Es ist, als ob er sich
dadurch vor sichern und beruhigen wollte, indem er sich immer den
Gedanken vorhilt, es geschieht mir nichts.”

Unter den Arbeitsnotizen Uber das Holderlin-Stiick ist auch ein Celan-
Zitat zu lesen. Weiss schreibt: Holderlin »ist iberhaupt nicht entriickt (ver-

rickt) er hat sich nur vom tublichen entfernt — eine Normalitit gefunden —

in einem spezifischen, streng konturierten Sprachraum; er zitiert hier Ce-

lans Holderlin-Gedicht Tiibingen [énner.

er ist iberhaupt nicht entriickt (verriickt) er hat sich nur vom tiblichen
entfernt —

eine Normalitit gefunden —

in einem spezifischen, streng konturierten Sprachraum
izt kémmt et!

er ist nur verstummt —

ein gantz Moderner —

Die Gewaltsamen!

Jetzt wird es lange dauern

ich kann nichts hinzuthun

Hilfst du der K6chin den Korb tragen

Lieber

Liebster

O mein Geliebter

Pallaksch. Pallaksch.

er darf nur lallen

der von dieser Zeit sprechen will (Celan)

Holterlin, Holterling, Hélderling —

alte Freunde Herr Bibliothekar

ebd., S. 139: »Er unterschreibt sich Scartanelli, wie er sich damals nannte. Er hatte sich in den

Kopf gesetzt, er heiB3e nicht mehr Ho/d.,, sondern Scartanelli oder auch Buarooti«.

75 Wilhelm Waiblinger: Friedrich Holderlins Leben, Dichtung und Wahnsinn (1827-

28), StA VII/3, 69.
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und auch ein neuer

wollen euch besucht

sind Herr Bibliothekar geneigt

sie zu empfangen

zum Schluss sitzt er starr, reagiert nicht mehr. Die Besucher ab. Allein,
spricht er.”¢

Pallaksch war einer der Lieblingsausdriicke Hélderlins im Turm, ein
Ausdruck an der Grenze der Sprache, der manchmal Ja und manchmal Nein
bedeutete, wie Schwab berichtet und Michel nacherzahlt:

Ich bat ihn, eine Stelle vorzulesen, er sprach aber nur unsinnige Worte,
das Wort pallaksch scheint bei ihm ja zu bedeuten.”

Man konnte es das einmal fiir Ja, das andermal fiir Nein nehmen, aber
er dachte sich gewohnlich gar nichts dabei, sondern brauchte es, wenn
seine Geduld oder die Reste seines Denkvermdgens erschépft waren
und er sich die Mihe nicht nehmen wollte, nachzudenken, ob Ja oder
Nein zu sagen wire.”8

Wenn heute ein Dichter zur Welt kommen wiirde, schreibt Celan,
konnte er in der heutigen Welt, in einer »diirftigen Zeit«”, nur lallen; er
konnte nur, wie Woyzeck in Biichners Drama, im Augenblick, wo der Wahn-
sinn ausbricht, nur »Immer zu! Immer zul«*’ behaupten und wie Scardanelli
im Turm nur »Pallaksch-Pallaksch« sagen.

76 Weiss: Die Notizbiicher [wie Anm. 5], S. 4 (Notizbuch 19, 01.04. — 02.07.1970).

77 Christoph Theodor Schwab: Tagebuch, 14. Jan. 1841, StA VII/3, S. 203.

78 Michel: Das Leben Friedrich Holderlins [wie Anm. 25], S. 436f. Dazu vgl. Elena
Polledri: (»Pallaksch. Pallaksch«). Celans Poetik der tragischen Zisur und die Dichtung als
»Lallen«. In: Das Tragische: Dichten als Denken. Literarische Modellierungen eines pen-
siero tragico. Hg. von Marco Menicacci. Heidelberg 2016, S. 153-171, hier S. 170f.; Anja
Lemke: Andenkendes Dichten — Paul Celans Poetik der Erinnerung in Tubingen, Jinner
und Todtnauberg in Auseinandersetzung mit Holderlin und Heidegger. In: Die Zeitlichkeit
des Ethos. Poetologische Aspekte im Schreiben Paul Celans. Hg. von Martin J. Schifer
und Ulrich Wergin. Wiitzburg 2003, S. 89-112, hier S. 101; Klaus Voswinckel: Paul Celan:
verweigerte Poetisierung der Welt. Versuch einer Deutung. Heidelberg 1974, S. 151.

79 Holderlin, Brod und Wein, StA 11,1, S. 94.

80 Georg Biichner: Werke und Briefe. Hg. von Fritz Bergemann. Wiesbaden 1958, S.
166. Celan besal3 diese Ausgabe.
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Kime,

kidme ein Mensch,

kime ein Mensch zur Welt, heute, mit
dem Lichtbart der

Patriarchen: er durfte,

spriche er von dieser

Zeit, er

durfte

nurt lallen und lallen

immer-, immer

zuzu.

(Pallaksch. Pallakschy).8!

Bei Celan ist Pallaksch ein »Unwort«** zwischen Schweigen und Spre-
chen. In »diirftiger Zeit«® erscheint es aber als die einzige mogliche Aus-
drucksform einer Dichtung, die die »iuBerste Grinze des Leidens«* zum
Ausdruck bringt. Das Pallaksch markiert dariiber hinaus die Distanz der
Sprache des Dichters von der Welt und die Unmoglichkeit fir ihn, in der
Gesellschaft zu wirken und sich verstindlich zu machen.

Das Celan-Zitat, zusammen mit den vielen Stellen Giber das Lallen Scat-
danellis im Turm, scheinen zu bestitigen, dass Holderlin, auch fir den po-
litisch engagierten Schriftsteller Weiss, wie schon fiir Celan, Gefahr lief, die
Sprache zu verlieren und mit dieser Sprache die Méglichkeit, von der Ge-
sellschaft verstanden zu werden und auf sie zu wirken. Durch den Empedok-
les hatte Holderlin seinen Zeitgenossen die Utopie einer zukinftigen De-
mokratie von Gleichheit und Briderlichkeit darstellen und sie auf den Weg
(den revolutioniren Weg) zu einer demokratischen Gesellschaft hinweisen
konnen, in der »jeder fir alle und alle fiir jeden« sei. Der Dichter konnte

aber die Vision der Revolution in sich nicht ertragen; deshalb unterbrach er

81 Paul Celan: Ttbingen Janner. In: ders.: Die Gedichte. Kommentierte Gesamtaus-
gabe. Hg. von Barbara Wiedemann. Frankfurt a.M. 2003, S. 133.

82 Auskunfte Schellings an Christoph Schwab, 2. Dezember 1849, StA VII/3, S. 453.

83 Holderlin, Brod und Wein, StA 11, S. 94.

84 Holdetlin, Anmerkungen zum Oedipus, StA V, S. 202.
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das Drama, zog sich von der Welt zuriick und verlor (fast) die Sprache, so
Weiss” Interpretation von Holderlins Schicksal. Holder/in scheint in dieser
Hinsicht nicht nur ein revolutionires Drama, sondern auch ein Dichter-
drama tiber die Gefahr des Sprachverlusts und die Unfihigkeit des Dichters
zu sein, Utopien, wie jene des revolutioniren Empedokles, sprachlich bzw.
dichterisch darzustellen und fiir die Gesellschaft verstindlich zu machen.
Das hatte Weiss gerade mit dem Misserfolg seines Trotzks-Stiicks personlich
etlebt™.

IV. »Der andre Weg«: »es mussen Fantaisie und Handlung seyn
im gleichen Raum«. Das Hélderlin-Stick als Grund
zar Asthetik des Widerstands?

Die Gefahr der Unverstindlichkeit und des Sprachverlusts bedeutete
aber fur Weiss nie den Verzicht auf seine Mission als Dichter. Weiss be-

hauptet in einem Interview tiber das Stiick:

Wie wenig wir mit Stiicken, mit Biichern erreichen kénnen, das ist mir
naturlich bewuf3t. Aber das Schreiben ist nun einmal mein Handwerk, ich
versuche, das Bestmégliche daraus zu machen |...] Auch innerhalb der
konkreten politischen Arbeit sind wir ja stindig der Gefahr des Scheiterns
ausgesetzt, stolen uns an Unverstindnis, Vorurteilen, Ignoranz, verkné-
cherter Unbeweglichkeit. Und doch setzen wir unsre Titigkeit fort.86

In seinem ganzen Werk thematisiert er, wie er selbst feststellt, immer
wieder den »Konflikt« zwischen »Utopie, Wunschbild, Traum, Poesie« und
»AuBenwirklichkeit, Zwang, Repression«”’. Wenn Empedokles die Einheit
von Wort und Tat, Traum und Leben, Kunst und Aktion verkérperte, sym-
bolisierte Scardanelli fur Weiss die Distanz bzw. die Kluft zwischen den

8 Der Riickzug aus der Sprache bzw. die Flucht in das Schweigen ist ein Thema, das
in anderen Werken von Weiss prisent ist. Vgl. Peter Weiss: Laokoon oder Uber die Gren-
zen der Sprache. Rede anldfllich der Entgegennahme des Lessingpreises der Freien und
Hansestadt Hamburg am 23. April 1965. Hamburg 1965; ders.: Fluchtpunkt. Frankfurt
a.M. 1962.

86 Canaris: Interview mit Peter Weiss [wie Anm. 55], S. 148.

87 Ebd., S. 142.
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Dichtern und der Wirklichkeit. Am Ende sitzt Marx neben Hoéldetlin und
behauptet, dass sein Weg, »der andre Weg« (H 191), der Weg der »visiona-
ren Formung« (H 191) und der »mythologischen Ahnung« (H 191), kein

Fehler sei:

Zwei Wege sind gangbar

zur Vorbereitung
grundlegender Verdnderungen
Der andre Weg ist

die visiondre Formung

tiefster persénlicher Erfahrung
[..]

Dass Sie

ein halbes Jahrhundert zuvor
die Umwilzung nicht

als wissenschaftlich begriindete
Notwendigkeit sondern

als mythologische Ahnung
Beschrieben

Ist Ihr Fehler nicht (H 191f.)

Der Historiker der Revolution sitzt neben dem lallenden Dichter und
mo6chte von thm das Schauspiel bekommen, das »einen bewaffneten Auf-
stand / zum Thema hat« (H 193); es konnte sich vielleicht um die (in Wirk-
lichkeit nie geschriebene) Fortsetzung oder Vollendung des Empedokles
handeln, in dem das Volk von Empedokles’ Tod zum Aufruhr ermuntert
wird. Marx glaubt, dass sogar ein Schauspiel »zur Vorbereitung grundlegen-

der Verinderungen« (H 191) niitzlich sein kann.

Ich suchte vergeblich

Herr Bibliothekar

In Thren Schriften die Cotta
Herausbrachte

Nach einem Schauspiel aus Threr Hand
Das wie mir berichtet wurde

Einen bewaffneten Aufstand

Zum Thema hat (H 192f))
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Wohl bekannt sind die letzten Worte Holderlins im Epilog:

Nicht trennen will er aus dem Wircklichen den Thraum
es mussen Fantaisie und Handlung seyn im gleichen Raum (H 198)

Weiss behauptet am Ende, dass auch die hermetische Dichtung Holder-
lins, die er selber, wie viele noch bis heute, vielleicht alle, nicht im Ganzen
verstehen konnte, und die oft nur als ein>Pallakschcan der Grenze der Spra-
che und an der Schwelle der Toten betrachtet wird, in Wirklichkeit in der
Geschichte wirken kann und muss:

Dal3 Holderlins Werk zu meinem geistigen Besitz gehort, zu einem
Besitz, der mich stindig begleitet, ist die Voraussetzung zu dieser Ar-
beit. Doch kann ich dieses Werk nur teilweise aufschlisseln, es regt
jedes Mal zu neuen Deutungen an. Obgleich ich es seit Jahren kenne,
kann ich nicht sagen, daf} ich es im Ganzen verstehe. Einige Zeilen
geniigen mir, selten nur habe ich ein Gedicht, mit all seinen Wortbil-
dern, all seinen Ausblicken und Vertiefungen, all seinen Schwankun-
gen in der zeitlichen und rdumlichen Dimension vom Anklang bis
zum AbtOnen, fassen kénnen.s8

Voraussetzung dafiir ist aber, dass man imstande ist, in seinem Werk die
mythologische visiondre Darstellung der Umwilzung zu entdecken. So
scheint auch Hélderlin am Ende ein Plidoyer fiir eine >Asthetik des Wider-

stands< zu sein.

88 Peter Weiss: Notizen zum »Holderlin«-Stiick. In: Der andetre Holdetlin [wie Anm.
55], S. 127-132, hier S. 127.
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ANHANG: ABBILDUNGEN

Ounellennachweis

Arbeitsnotizen zu den Vorarbeiten zur Empedokles-Szene fir das Drama
Holderiin (Peter-Weiss-Archiv, Akademie der Kiinste, Berlin. Signatur: Weiss 1877

0.D., 42 BL) — Blitter 1, 2, 3, 5, 10, 12, 15, 27.

Die Erstverdffentlichung der Archivmaterialien erfolgt mit freundlicher Ge-

nehmigung der Akademie der Kiinste Betlin (vgl. im Beitrag Anm. 10)
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Brecht-Trialog
Zur Peter-Weiss-Rezeption bei George Tabori

e Bw

Podiumsdiskussion beim Brecht-Dialog, 9-16. Februar 1968, Betliner Ensemble.
Erste Reihe von links nach rechts: Peter Weiss, Helene Weigel, Gunilla Palmstierna-Weiss;
auf der rechten Seite George Tabori, Viveca Lindfors. Foto: Vera Tentschert. Akademie der
Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Fotoarchiv 30,/043.

Vom Brecht-Dialog, einer vom Betliner Ensemble und der Akademie der

Kiinste der DDR organisierten Arbeitstagung aus Anlass des 70. Geburtstags

* Dieser Beitrag wurde bereits veroffentlicht als: Zur Peter-Weiss-Rezeption bei George

Tabori. In: Sprachheimaten und Grenzginge. Festschrift fiir Anat Feinberg. Hg. von Johan-
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von Bertolt Brecht, die im Februar 1968 in Ost-Berlin stattfand, gibt es ein
Foto, das Peter Weiss und George Tabori gemeinsam als Zuschauer bei
einer der zahlreichen Podiumsdiskussionen der Veranstaltung zeigt.

Beide Autoren sitzen in der ersten Reihe. Peter Weiss hat an prominen-
ter Stelle Platz genommen, zur rechten Seite von Helene Weigel. Seine
schwedische Frau, die Kunstlerin und Bithnenbildnerin Gunilla Palm-
stierna-Weiss, sitzt zu ihrer linken. George Tabori sitzt im Verhiltnis zu
Helene Weigel etwas weiter abseits, flankiert von seiner ebenfalls aus
Schweden stammenden Ehefrau, der Schauspielerin Viveca Lindfors. Den
Kopf zur Linken geneigt, die Hand nachdenklich am Kinn, konzentrieren
sich beide Autoren aufmerksam auf das, was dort auf dem Podium verhan-
delt wird: die Theorien und Theaterpraktiken ihres dsthetischen Ziehvaters
Brecht. Sitzordnung und Bild beschreiben die Verhaltnisse ziemlich genau.
Tabori und Weiss befinden sich auf gleicher Héhe und dquidistant zum
Brecht’schen Erbe, indessen in unterschiedlichen Verhiltnissen zum Berli-
ner Ensemble (BE); und Tabori hat, ohne dass er direkt mit Weiss intera-
gierte, diesen gleichwohl im Blickfeld.

Die Fotografie, aufgenommen von Vera Tentschert, der Hausfotografin
des Theaters, ist eine von zahlreichen im Bertolt-Brecht-Archiv verwahrten
Abbildungen, die den Brecht-Dialog dokumentieren. Wie der Titel annon-
cierte, war es das Ziel der dreitdgigen Veranstaltung gewesen, Autoren,
Ubersetzer, Literaturwissenschaftler, Schauspieler und Regisseure tiber den
Begriinder des epischen Theaters ins Gesprich zu bringen. Man sollte, so
die Ankiindigung, neben den fiinfzehn Brecht-Inszenierungen, die hier zu
sehen waren, in Podiumsdialogen oder offenen Diskussionen »die Methode
Brechts fiir ein realistisches Theater unserer Zeit« erértern'. Dementspre-
chend hielten Tentscherts Photographien zahlreiche Gesprichsmomente
fest, auch solche, an denen Tabori und Weiss beteiligt waren, indessen kei-
nen, der die beiden Autoren im Gesprich miteinander zeigte.

nes Becke und Roland Gruschka. Heidelberg 2021. S. 141-156. Der Nachdruck erfolgt mit
freundlicher Genehmigung des Winter-Verlags.

! Brecht-Dialog 1968: Politik auf dem Theater, Dokumentation 9. bis 16. Februar
1968. Hg. von Werner Hecht. Minchen 1969, S. 6.
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Dabet hitten sie viel zu besprechen gehabt, gab es doch eine ganze Reihe
von Gemeinsamkeiten, was Hintergrund und Interessen der beiden Stiicke-
schreiber anging. Beide waren um die Zeit des Ersten Weltkriegs herum
geboren worden, hatten ungarische Viter und wuchsen als Kinder assimi-
lierter und teils konvertierter Juden in multinationalen Kontexten auf. Von
den Nazis an ihr Judentum »erinnert«* und von ihnen verfolgt, gingen sie
ins Exil — beide im Jahre 1935 zunichst nach London — das fir beide, ei-
gentlich die Ortlosigkeit, voriibergehend zur Heimat wurde. Man sprach
und schrieb in einer je fremden Sprache als existentiell Anderer und war
auch hier in Berlin aus dem Ausland, nimlich als Biirger eines anderen Staa-
tes, angereist. Sowohl Tabori als auch Weiss waren von der Prosa zum The-
ater gekommen, und, von Brecht fasziniert und beeinflusst, darum bemiiht,
Elemente Brecht’scher Asthetik fiir ein neues und, wenn man so will, revo-
lutionires Theater zu mobilisieren. Von Schuldgefiihlen der Uberlebenden
getrieben, suchten Weiss und Tabori dazu parallel nach Wegen der Darstel-
lung des Holocaust auf der Biihne, und auch zu diesem Zweck requirierten
sie die Techniken und dsthetischen Mittel des epischen Theaters.

Freilich besal3en sie zum Zeitpunkt der Teilnahme am Brecht-Dialog ei-
nen je unterschiedlichen Status. Peter Weiss war als im Westen gefeierter
und im Osten anerkannter Autor des Marat/ Sade und der Ermittlung von der
westdeutschen Kritik zum bedeutendsten deutschen Dramatiker in der
Nachfolge Brechts deklariert worden’.

Zwar war sein Verhiltnis zum BE keineswegs ungebrochen — Ma-
rat/ Sade war von Elisabeth Hauptmann als »konterrevolutionir«* eingestuft
worden —, gleichwohl besal} er zu diesem Zeitpunkt offensichtlich das
Wohlwollen von Helene Weigel, die zweieinhalb Jahre zuvor im Oktober
1965 an der szenischen Lesung der Emmwittiung in der Volkskammer der
DDR teilgenommen hatte. Zum Zeitpunkt des Dialogs wurde am Berliner
Ensemble gerade die Inszenierung von Weiss’ 1zez Nam Disknrs unter der

2 Herlinde Koelbl: George Tabori. In: dies.: Judische Portraits. Photographien und
Frankfurt a.M. 1989, S. 234.

3 Vgl. Karena Niehoff: Die Ermordung des Jean-Paul Marat. In: Siddeutsche Zeitung,
2. Mai 1964, sowie Arnd Beise: Peter Weiss. Stuttgart 2002, S. 95.

4 Peter Weiss: Notizblicher. 1960-1971. Frankfurt a.M. 1982, Bd. 2, S. 576.
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Regie von Ruth Berghaus vorbereitet’. Nach drei Rostocker Premieren war
es die erste Inszenierung eines Peter-Weiss-Stiickes am Haus, eine Tatsache,
die wohl auch der politischen Radikalisierung des Autors geschuldet war,
der sich in der Zwischenzeit — wenngleich mit Einschrinkungen — dazu
bekannt hatte, »nur in der sozialistischen Gesellschaftsordnung die M6g-
lichkeit zur Beseitigung der bestehenden Missverhiltnisse in der Welt« zu
sehen’. Kurzum, Weiss war zu diesem Zeitpunkt ein etablierter und von der
literarischen Intelligenz der DDR weitgehend akzeptierter Autor.

Gleiches liel3 sich von George Tabori nicht behaupten. Dieser war ein
in Deutschland, Ost und West, vollig unbekannter Schriftsteller, der zum
Brecht-Dialog auch nicht als Dramatiker, sondern als amerikanischer
Brecht-Ubersetzer eingeladen worden war. Dabei konnte Tabori, der in
England und den USA in den 1940er und 1950et-Jahren vier Romane pu-
bliziert hatte und dessen erstes Schauspiel Flucht nach Agypten 1952 von Os-
car- und Tony-Preistriger Elia Kazan am Broadway inszeniert worden war,
im Februar 1968 ebenfalls bereits auf eine beachtliche literarische Karriere
zurtckblicken, die neben Romanen und Schauspielen auch die Arbeit als
Drehbuchautor in Hollywood einschloss. Im anglo-amerikanischen Theater
hatte er sich dazu mit seinen Ubersetzungen von Brechts Arzuro Ui und der
Gewebre der Fran Carrar (beide 1963) sowie zahlreicher anderer Brecht-Texte,
die im Rahmen seiner erfolgreichen Brecht-Collage Brecht on Brecht (1961)
aufgefihrt worden waren, als Brecht-Vermittler einen Namen gemacht.
Von Seiten des BE hatte man ihn noch zu Brechts Lebzeiten dazu ermutigt,
Brechts Stiicke zu Gbersetzen, da die Hoffnung bestand, dass seine Arbeit
theatertauglicher sein wiirde als die Ubertragungen Eric Bentleys. Brecht
gefalle die Idee einer Ubersetzung des Puntila durch Tabori, teilte ihm Eli-
sabeth Hauptmann tber Joseph Losey schriftlich mit. Man wisse, was fir
ein begabter Autor er sei’.

5 Weiss beklagte sich spiter bitter iiber die Verkirzung seines Stiicks und seine Be-
handlung von Seiten des BE. Vgl. Weiss: Notizbiicher [wie Anm. 4], S. 570-576.

¢ Peter Weiss: Zehn Arbeitspunkte eines Autors in der geteilten Welt. In: Materialien
zu Peter Weiss” »Marat/Sade«. Frankfurt a.M. 1977, S. 119.

7 Elisabeth Hauptmann: Brief an Joseph Losey, 14. Mirz 1955, Archiv Akademie der
Kinste, Betlin, Signatur: Tabori 3307.
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Fir Tabori selbst stellte Brecht umgekehrt eine Briicke nach Deutsch-
land dar, Giber die er nach Ost-Berlin gekommen war und die ihn ein Jahr
spiter endgiiltig ins deutschsprachige Europa zuriickfiihren sollte®. Zum
Brecht-Dialog war er angereist, um tiber die Probleme des Ubersetzens zu
diskutieren und vom Einfluss Brechts auf das neue politische Theater in
den USA zu berichten. Zugleich kam er, um selbst zu lernen, auf der Suche
nach einer eigenen Asthetik, die offenbar gegen die Brechts abgeglichen
werden musste. Auch Peter Weiss, mit dessen Werk Tabori vertraut war,
wie die Korrespondenz der Zeit zeigt, spielte bei dieser Suche eine wichtige
Rolle’.

Die Vorgeschichte der von Vera Tentschert festgehaltenen Begegnung
der beiden Schriftsteller beim Brecht-Dialog beginnt im Dezember des Jah-
res 1965 mit dem Gastspiel von Peter Brooks Royal Shakespeare Company
in New York. Dessen bereits in London gefeierte Inszenierung von Weiss’
Marat/ Sade war vom amerikanischen Publikum gleichfalls enthusiastisch
aufgenommen worden. Lobende Anerkennung kam auch von der New
Yorker Theaterkritik, die im Stiick »eine neue, lebendig suchende Sensibili-
tat« ausgedrickt sah und die Brook’sche Inszenierung als »auf interessante
Weise beunruhigend« charakterisierte'’. Sie 6ffne und schlieBe sich, »wie die
Iris einer Kamerag, so Stanley Kaufmann. Susan Sontag lobte sie im »Parti-
san Review« als »eines der grof3en Erlebnisse im Leben eines Theaterbesu-
chers«'".

8 »Was sollte ich in Deutschland? [...] Ich hatte eigentlich nur eine Verbindung, das
war meine Beziehung zu Bert Brecht«. Der kleine Klick. Matria Sommer im Gesprich mit
George Tabori. In: George Tabori. Dem Gedichtnis, der Trauer und dem Lachen gewid-
met. Hg. von Andrea Welker. Wien 1994, S. 220.

9 Joachim Tentschert: Brief an George Taboti vom 15. Dezember 1965, Archiv Aka-
demie der Kiinste, Berlin, Signatur: Tabori 3307.

10 Howard Taubman: Theatre: »The Assassination of Marat«. In: New York Times, 28.
Dezember 1965; Stanley Kaufmann: The Provocative »Marat/Sade« [...]. In: New York
Times, 9. Januar 1966. Sofern nicht anders vermerkt stammen alle Ubersetzungen aus dem
Englischen von mir.

11 Susan Sontag: Marat/Sade/Artaud. In: dies.: Against Interpretation and Other Es-
says. New York 1966, S. 166.
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Obschon es keine direkten Zeugnisse gibt, kann man davon ausgehen,
dass Tabori, der seit Anfang der 1950er-Jahre in New York lebte und in
dieser Zeit auch immer mal wieder in London arbeitete, entweder die New
Yorker oder die Londoner Auffihrung gesehen hat. Zumindest hat er sie,
wie spitere AuBerungen belegen, wahrgenommen'. Er selbst war zum
Zeitpunkt des Brook’schen Engagements am Martin Beck Theatre gerade
intensiv mit der Vorbereitung seiner Inszenierung von Shakespeares Kazuf-
mann von VVenedig beim Berkshire Theatre Festival beschiftigt, dessen Direk-
tion er fir den kommenden Sommer tibernommen hatte. Nach Inszenie-
rungen seiner eigenen Stiicke auf dem Broadway und einer Schreibkrise, die
er durch seine Arbeit als Ubersetzer zu tiberwinden versucht hatte, hatte er
Anfang der 1960er-Jahre dem konventionellen Theater den Riicken gekehrt
und dsthetische Inspiration bei Brecht und der damals in New York florie-
renden alternativen Theaterszene gesucht. Gemeinsam mit Viveca Lindfors
hatte er die S#vlling Players gegrindet, unterstiitzte das gemischt-rassische
Free Southern Theatre, das durch die Sudstaaten zog, um in Kirchen, Kneipen
und Gemeindehidusern vor schwarzem Publikum unter anderem Brechts
Die Gewebre der Fran Carrar (in Taboris Ubersetzung) aufzufiihren', und en-
gagierte sich personlich und literarisch auf Protestveranstaltungen gegen
den Krieg in Vietnam sowie mit provokativen Stiicken wie dem anti-rassis-
tischen The Niggerlovers (1967) in der Burgerrechtsbewegung der USA.

Fir das Sommerfestival, das von Juni bis August 1966 in den Bergen
von Western Massachusetts stattfand, hatte man sich viel vorgenommen.
Taborti, dies lassen Unterlagen tiber die Vorbereitung erkennen, beabsichtigte
mit einem hochkaritigen festen Ensemble zu arbeiten, plante lingere Pro-

benzeiten als gewohnlich und wollte das Theater dazu »in eine funktionale

12 Ein Indiz dafiir ist eine Bemerkung in einer frithen Fassung des einleitenden kurzen
Essays fiir die Programmvorschau des Berkshire Theatre Festivals, in dem es heiB3t: »[...]
not to mention Peter Brook and his crazy gang of limey kids in Marat/ Sade, fulfilling all
the promises WE have been giving to ourselves«. Vgl. George Tabori: On the Goodness
of Theatre, Viveca Lindfors papers 1945-1990, New York Public Library, Folder 36.

13 Vel. Anat Feinberg: George Taboti. Miinchen 2003, S. 69; auBerdem https://sncedi-
gital.org/inside-sncc/ culture-education/ free-southern-theater/ (letzter Aufruf 29.06.2021).
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Beziehung zur 6rtlichen Bevolkerung bringen«, und zwar nicht nur zu den
Sommergisten, sondern auch zu denen, die das ganze Jahr tber in Stock-
bridge ansissig waren'’. Derart gewappnet trachtete er ein Publikum, das
gemeinhin als konservativ galt und auf eher leichte Unterhaltung eingestellt
war, dazu zu bewegen, sich seinen kunstlerischen Ambitionen gegeniiber
zu 6ffnen. Man ginge davon aus, lie3 Tabori in einer Art Praambel mit dem
etwas ungelenken Titel Uber die Giite des Theaters in der Ankiindigung des
Spielplans programmatisch verlauten, dass die Ortsansissigen dazu bereit
seien, das Theater als Experiment zu betrachten, »als das bestindige Streben
nach héchster Qualitit und nicht als einen Supermarkt«®.

Finf Stiicke wurden geboten, einschliefSlich Thornton Wilders The Skin
of Our Teeth mit Anne Bancroft, Samuel Becketts Waiting for Godot mit Lou
Gosset, Murray Schisgals Fragments mit den jungen Dustin Hoffman und
Gene Hackman und schlieBlich Shakespeares Merchant of 1 enice unter Tabo-
ris Regie mit Viveca Lindfors als Porzia und Alvin Epstein als Shylock.
Auch eine Brecht-Revue aus Anlass des zehnten Todestages des Autors
hatte man geplant, die am Ende jedoch nicht zustande kam.

Taboris idealistische Konzeption eines kollektiven Sommertheaters, das
sich keinen kommerziellen Gesichtspunkten zu beugen hatte und dessen
Programm allein dsthetischen Mal3stiben gehorchte, erwies sich im Riick-
blick zumindest 6konomisch als Fehlkalkulation. Die Besucher blieben aus
und am Ende des Sommers stand unterm Strich ein fiir damalige Verhaltnisse
ethebliches Defizit von $ 38.000'°. Was man gelernt habe, hielt William Gib-
son, einer der Organisatoren des Festivals, ein Jahr spiter fest, sei, »dass man
sich zwar die Strategie [d.h. den Spielplan; M.K.] nicht vom Publikum diktie-
ren lassen sollte, aber ignorieren kann man das Publikum eben auch nicht«'".

14 Pressemeldung von Viveca Lindfors und George Tabori, 7. Mirz 1966, Viveca Lind-
fors papers 1945-1990, New York Public Library, Folder 36.

15 Vgl. Tabori: On the Goodness of Theatre [wie Anm. 12].

16 Vgl. Richard Dunlap: Stars of a Summer Night: A Seventy-Year History of the Berk-
shire Theatre Festival. Stockbridge, Massachusetts 2001, S. 75.

17 Lewis Funke: Older and Wiser. In: New York Times, 7. Mai 1967.
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Das Programm der Saison 1966 hatte sich, so der Konsens, einfach als zu
dicht erwiesen.

Der 6konomischen Realititen ungeachtet, verbuchte Tabori die Saison
im Rickblick als Erfolg. Jenseits der Unzufriedenheit einer Randgruppe
von Besuchern, die das Theater nicht verdndert sehen wollten, habe er den
Eindruck gewonnen, »dass wir einen guten Anfang in unserem Bemiihen
um kiinstlerische Qualitit gemacht haben«'®. Vierzig Jahre lang sei das The-
ater in Stockbridge fiinftrangig gewesen, jetzt sei es zumindest zweitrangig;
und mit etwas Zeit, Geld und ein bisschen Geduld kénnte man in ein bis
zwei Jahren die eigenen Anspriiche erfiillen, eine feste Identitit entwickeln,
und im dritten Jahr vielleicht sogar fiir eine Uberraschung sorgen. Dazu
sollte es freilich nicht meht kommen, denn schon im kommenden Sommer
wurde die Auswahl der Stiicke einem neuen, dsthetisch weniger radikal dis-
ponierten Direktorium iibertragen'.

Zu einem bestimmten Zeitpunkt der Vorbereitung, auf jeden Fall vor
Anfang Mirz 1960, verdnderte Taborti seine Konzeption des Kaufmanns von
Venedig und verwandelte Shakespeares Komédie in The Merchant of 1enice (as
Performed in Theresienstadt). Ex nahm, mit anderen Worten, jene konzeptio-
nelle Verinderung vor, die aus Shakespeares Lustspiel ein Stiick tiber den
historischen Antisemitismus und den Holocaust machte. Es steht meines
Erachtens aufler Frage, dass Tabori diese Verlagerung unter dem Eindruck
der Brook’schen Inszenierung von Weiss’ Marat/ Sade vornahm™. Darauf
verweist nicht nur der um das »as Performed in Theresienstadt« erweiterte
Titel, der die Idee der Rahmung als Ebene der Reflexion von Weiss tber-
nahm®', dessen Untertitel auf Englisch »as Performed by the Inmates of the

18 George Tabori: Postscript to a Season, Viveca Lindfors papers 1945-1990, New
York Public Library, Folder 32.

19 Peter Cookson, William Gibson, Arthur Penn, vgl. http://www.berkshiretheatre-
group.otg/about/history/out-story (letzter Aufruf 29.06.2021).

20 Zur Bedeutung von Peter Brook fiir Taboris Entwicklung vgl. Anat Feinberg: Em-
bodied Memorty: The Theater of George Tabori. Iowa City 1999, S. 77-80.

2! Das bezeugt unter anderen auch Peter Maloney, der die Inszenierung als Inspizient

betreute und ab Ende 1965 noch in New York gemeinsam mit Taborti an dessen Konzep-
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Asylum of Charenton under the Direction of the Marquis de Sade« lautete,
sondern auch die Tatsache, dass in beiden Stiicken, wie Arnd Beise in Bezug
auf Peter Weiss festgehalten hat, »nicht das geschichtliche Ereignis, sondern
die Inszenierung eines historischen Dramas inszeniert« wurde™.

Schon der zeitgendssischen Kiritik fiel die Verbindung der beiden Insze-
nierungen auf”. Auch Tabori selbst war sich des Zusammenhangs selbstre-
dend bewusst und darum bemiht, sich von der besonderen Form der
Brook’schen Inszenierung abzugrenzen. Unbedingt, so notierte er im Vot-
feld seiner Produktion, solle jeder visuelle Zusammenhang zwischen seinem
Kaufmann und Marat/ Sade vermieden werden®'. Dabei war Taborti nicht al-
lein darum besorgt, dass man ihn der Nachahmung bezichtigen wiirde, die
selbstreflexive Notiz brachte vielmehr zum Ausdruck, dass das Modell der
Rahmenhandlung und die damit verknupfte historische Konkretisierung
seines Kaufmanns zwar von Weiss abgeleitet worden war, in seiner Inszenie-
rung indessen anders fungierte.

Tabori ging es, mit anderen Worten, weder um die Kritik der bei Weiss
verhandelten revolutioniren Konzepte noch um die kritische Auseinander-
setzung mit der Brook’schen Inszenierung, noch um das historische Wei-
terdenken des politischen Gefechts der beiden Wortfiihrer des Stiickes.
Statt wie bei Weiss den »Konflikt zwischen dem bis zum AuBersten gefiiht-
ten Individualismus und dem Gedanken an eine politische und soziale Um-

wilzung« und, damit verbunden, das dsthetische Oszillieren zwischen

tion arbeitete. Peter Maloney: Stockbridge: Summer 1966, A Memoir of the Berkshire The-
atre Festival’s Inaugural Season, Part I (of 3), https://hudson-housatonic-arts.org/2019/
02/ stockbridge-summer-1966-a-memoir-of-the-berkshire-theatre-festivals-inaugural-sea-
son-episode-i/ (letzter Aufruf 29.06.2021).

22 Arnd Beise: Peter Weiss. Stuttgart 2002, S. 89.

2 Vgl. Dan Isaac: What’s Happening with Drama. In: Judaism: A Quarterly Journal 16
(1967), S. 462. Alvin Epstein erwihnte in einem Interview mit Anat Feinberg ebenfalls die
Beziehung zu Marat/Sade. Vgl. Anat Feinberg: Against »False Pity« Geotge Taboti and
»The Merchant of Venice«. In: Shakespeare Jahrbuch 149 (2013), S. 113.

24 George Tabori: The Merchant of Venice (Program Notes), Archiv der Akademie der
Kiinste, Betlin, Signatur: Tabori 3065.
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Brecht und Artaud zu thematisieren, benutzte Tabori die Form des Ma-
rat/ Sade und, bis zu einem gewissen Grad, die dort verwendeten Mittel, um
die negative Symbiose von Kultur und Politik in der nationalsozialistischen
Judenverfolgung auszustellen und das Augenmerk auf die Opfer politischer
Gewalt zu richten®. Dabei zielte seine Vetlagerung des Marat/ Sade-Modells
in den Kontext des Holocaust — ein Kontext, der, wie Andeutungen und
Verweise zeigen, im Horizont von Weiss’ Drama bereits vorhanden, hier
jedoch nicht ausgearbeitet war*® — auch auf eine eigene Positionierung ge-
geniiber Brecht, dessen Theater bei beiden Stiicken Pate gestanden hatte®.
Auf seine Weise demonstrierte Tabori im Kaufinann mithin, wie die Techni-
ken und Mittel des epischen Theaters fiir die Darstellung des Holocaust
produktiv gemacht werden konnten. Auch personlich markierte die Insze-
nierung des Kaufmanns dabei einen wichtigen Einschnitt fir Tabori, war es
doch das erste Mal, dass der judische Schriftsteller, dessen Vater in
Auschwitz ermordet worden war, den Holocaust auf die Buhne brachte.
Bei aller Nachahmung in der Form war die Idee Taboris, die Inszenie-
rung des Kaufmann von VVenedig in den Kontext des Holocaust zu verlegen,
ingenios. Urspriinglich sei sie ihm gekommen, so der Regisseur, weil seit
Jahren eine Legende kursierte, dass das Stiick in Theresienstadt aufgeftihrt
worden sei®. Tatsichlich besal3 das nordbéhmische Ghetto auf Grund sei-
ner besonderen Funktion und der Uberzahl der dorthin deportierten jiidi-
schen Intellektuellen, Kinstler und Wissenschaftler ein in seiner Art — das

25 Peter Weiss: Anmerkungen zum geschichtlichen Hintergrund unseres Stickes. In:
ders.: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die Schauspiel-
gruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade. Frankfurt a.M.
2004, S. 120, Zitat ebd.

26 John J. White: Histoty and Cruelty in Peter Weiss” »Matat/Sade«. In: Modetn Lan-
guage Review 63 (1968), S. 439; vgl. aulerdem Arnd Beise: Kommentar. In: Weiss: Die
Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die Schauspielgruppe des
Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade [wie Anm. 25], S. 156-157.

27 Vgl. Arnd Beise: Mit Beilen und Messern die Welt verbessern oder Kraft der eigenen
Gedanken untergehn. Ebd., S. 134.

28 Notes for B.H. [Barry Hyams, producing director; M.K.], Archiv der Akademie der
Kiinste, Betlin, Signatur: Tabori 3079.
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heif3t im Kontext nationalsozialistischer Konzentrationslager — wohl einzig-
artiges Kulturleben”. Durch den Aufbau einer umfangtreichen Bibliothek
und die Organisation von Vortriagen, Theater- und Musikveranstaltungen
befriedigten die dort Inhaftierten nicht nur das anhaltende Bedurfnis nach
kulturellem Engagement, sondern behaupteten mit solchen Veranstaltun-
gen auch jene Humanitit, die die deutschen Faschisten thnen abzusprechen
suchten. Umgekehrt lieBen die Nazis in Theresienstadt kulturelle Aktivita-
ten zu, weil dies den eigenen Propagandazwecken diente, namlich »die Welt
Uber die Absichten des Nationalsozialismus zu tiuscheng, sprich die men-
schenunwirdigen Bedingungen des Lebens im Ghetto zu verschleiern und
gegeniiber der AuBenwelt den Anschein von Normalitit zu erwecken™. Das
Bediirfnis nach Selbstbehauptung und die »seelische Not« der Insassen zy-
nisch ausnutzend, machten die deutschen Nationalsozialisten ihre Opfer
derart zu Komplizen der ideologischen Verbrimung ihres eigenen Lei-
dens’.

Zu den unter dem euphemistischen Begriff Freizeitgestaltung zasammen-
laufenden kulturellen Aktivititen im Ghetto gehorten, wie oben erwihnt,
auch Theaterveranstaltungen. H.G. Adler zufolge wurde dabei neben Mo-
liere, Schiller, Gogol und Hofmannsthal auch Shakespeare gespielt’”. Zwar
erwihnt Adler keine Auffihrung von Shakespeares Kaufimann von 1 enedsg,
doch ist es in der zutiefst widerspriichlichen Welt Theresienstadts durchaus
denkbar, dass eine solche Auffihrung stattgefunden hat. Dies ist insofern
von Bedeutung, als die historische Moglichkeit des Szenarios, das Tabori
entwarf, dhnlich wie bei Weiss, wesentlich fiir den Erfolg der Inszenierung
war. Wer wirklich innovativ sein wolle, schrieb Taborti in seiner Vorrede zur
Theatersaison in Berkshire, der breche nicht mit der Vergangenheit, son-
dern interpretiere sie neu”.

2 Vgl. Wolfgang Benz: Theresienstadt. Eine Geschichte von T4duschung und Vernich-
tung. Miinchen 2013, S. 108.

3 Ebd, S 11.

31 H.G. [Hans Georg| Adler: Theresienstadt 1941-1945. Das Antlitz einer Zwangsge-
meinschaft. Géttingen 2012, S. 600.

32 Ebd,, S. 590.

3 George Tabori: On the Goodness of Theatre, Programmbheft des Berkshire Theatre
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Die Perspektive von Shylocks Rache auf die jidischen Opfer von Vor-
urteil und Verfolgung verschiebend, begann Tabotis Kaufizann mit einem
Vorspiel auf offener Bithne™. Nachdem der Vorhang — eine Brecht-Gar-
dine aus fleckigen Decken und Sackleinen — sich ge6ffnet hatte (das Bih-
nenbild stammte von Wolfgang Roth, der Ende der 1920er-Jahre als Assis-
tent von Caspar Neher an Bithnenbildern fir Brecht-Inszenierungen mit-
gearbeitet hatte™), sah das Publikum eine abgemagerte Figur in Lumpen
unter einer Falltir hervorkriechen und auf offener Biihne zusammenbre-
chen. Nun traten uniformierte Nazi-Offiziere auf und gestikulierten kahl-
geschorenen Hiftlingen in deutscher KZ-Kleidung, den erschlafften Kor-
per wegzuschaffen. Weitere Gefangene mit Birsten und Metalleimern et-
schienen und begannen, den Bithnenboden zu schrubben, gefolgt von
weiblichen Haftlingen mit Wischekorben voll abgetragener Kleidung und
alter Stoffe, aus denen sich die Darsteller behelfsmiBig ihre Kostime zu-
sammenstellten: Mintel aus Sackleinen, Récke aus Bettlaken und Hosen aus
Unterwische. Gespielt wurde auf einer weitgehend nackten Biihne, auf der
unter grell leuchtenden Glithbirnen im Bithnenhintergrund ein Portrit Hit-
lers zu sehen war™,

Einer der Offiziere, Shakespeares Samtliche Werke unter dem Arm,

Festival, First Gala Season, June 21 to August 21, 1966, Archiv der Akademie der Kinste
Berlin, Signatur: Tabori 3066.

3 Diese Art Tableaus sollten, wie Anat Feinberg erkannt hat, ein Kennzeichen vieler
spiterer Tabori-Inszenierungen werden. Feinberg: Embodied Memory [wie Anm. 20],
S. 212. Zur Perspektivverschiebung vgl. Michael Shapiro: Shylock, the Jew Onstage: Past
and Present. In: Shofar 42 (1986), S. 8.

3 http://tls.theaterwissenschaft.ch/wiki/Wolfgang Roth (letzter Aufruf 29.06.2021);
Maloney verweist in seinen Erinnerungen ebenfalls auf die Beziechung zur Brecht’schen
Bihne. Vgl. Peter Maloney: Stockbridge: Summer 1966, A Memoir of the Berkshire Theatre
Festival’s Inaugural Season, Part 11 (of 3), https://hudson-housatonic-arts.org/2019/03/
stockbridge-summer-1966-a-memoir-of-the-berkshire-theatre-festivals-inaugural-season-
episode-ii-of-3-george-tabotis-production-of-the-merchant-of-venice-set-in-a-nazi/ (letz-
ter Aufruf 29.06.2021).

36 Vgl. R.E. Krieger, »Merchant«, Nazi Style (leider ohne Quellenangabe), Archiv der
Akademie der Kiinste, Berlin, Signatur: Tabori 3067.
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spricht noch mit dem Darsteller des Shylock, gibt ihm eine falsche Nase,
eine gelbe Kippa und Anweisungen, wie er die Figur zu spielen habe”.
Dann nimmt er gemeinsam mit den anderen Aufsehern, die entweder auf
der Bihne oder in der ersten Reihe — das hei3t unter den regulidren Thea-
terbesuchern — sitzen, seinen Platz ein®®.

Unter den aufmerksamen Blicken der Bewacher — und denen des Publi-
kums — beginnt nun die eigentliche Handlung, Shakespeares Kaufmann von
Venedjg, jenes Stiick, das in der antisemitischen Propaganda der Nazis und
der Kulturgeschichte des Antisemitismus in Deutschland eine so bedeu-
tende Rolle gespielt hatte™. Allein 1933 war es auf deutschen Biihnen nicht
weniger als achtzig Mal in zwanzig unterschiedlichen Inszenierungen auf-
gefithrt worden und zahlreiche weitere Produktionen folgten im Verlauf des
Dritten Reichs®. Wohl die bekannteste unter diesen war der 1943 vom Wie-
ner Gauleiter Baldur von Schirach angeordnete Kaufmann des Wiener
Burgtheaters mit Werner Krauss als Shylock, der in dieser Rolle ungehemmt
die Stereotypen antisemitischer Vorurteile bediente*'.

Auch Taboris Shylock wurde so gezeigt, wie ihn die anwesenden Nazis
hitten sehen wollen, das heil3t mit Gbertrieben groBer Nase und dem roten
Bart, der Buhnenfiguren seit dem Mittelalter als Juden auswies. Alvin
Epstein spielte Shylock, sein Judentum auf groteske Weise ausstellend, mit
ausladenden Gesten und weinerlichem Ton und in einigen komischen Sze-
nen, wie ein Rezensent bemerkte, »vielleicht zum ersten Mal so, wie Shake-
speare es vorgesehen hatte«®.

Auf Grund der Rahmung brauchte Tabori sich nicht zurtickzuhalten und

37 Vgl. Maloney: Stockbridge: Summer 1966 [wie Anm. 34].

3 Vgl. Krieger: »Metrchant, Nazi Style [wie Anm. 30].

% Vgl. John Gross: Shylock: A Legend and its Legacy. New York 1992, S. 234-243.

#0 Vgl. Arthur Horowitz: Shylock after Auschwitz: The Merchant of Venice on the
Post-Holocaust Stage — Subversion, Confrontation, and Provocation. In: Journal for Cul-
tural and Religious Theory 83 (2007), S. 13. https://jctt.org/archives/08.3/Hotowitz.pdf
(etzter Aufruf 29.06.2021); auBerdem Gross: Shylock [wie Anm. 39], S. 319.

# Vgl. Gross: Shylock [wie Anm. 39], S. 321.

#2 Jsaac: What’s Happening with Drama [wie Anm. 23], S. 464.
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konnte den Kaufmann frei von jeder moralischen Beschrinkung als offene
Denunziation des Juden Shylock auffiihren, ein geschickt vermittelter
Tabubruch, der tiber den Blick der Nazis auf Shakespeares Komadie diese
in ein Stuck uUber den historischen Antisemitismus und dessen todliche
Konsequenzen verwandelte.

Im in Berkshire nicht prisenten, gleichwohl existierenden Kontext deut-
scher Theatergeschichte kritisierte Taboris Inszenierung dabei indirekt auch
die Verdringung dieser Konsequenzen in der Figur des »Wiedergutma-
chungs-Shylock« der Nachkriegszeit”. Auf deutscher Biihne trat Shylock
nach 1945 zunichst als Leidensfigur auf, ein Mensch, den die Umstinde zur
Unmenschlichkeit zwingen. Zugleich erschien er als verséhnlicher Charak-
ter, der tiber Darsteller wie Ernst Deutsch mit Lessings Nathan verschmolz,
dessen Weisheit beruhigenderweise darin bestand, keine Rache fiir die an
seiner Familie begangenen Verbrechen ausiiben zu wollen*. Erst in den
1960er-Jahren entwickelte sich Shylock zu einer Erinnerungsfigur, tiber die
vermittelt sowohl die nazistische Judenverfolgung als auch die Widerspri-
che der Gegenwart verhandelt werden konnten™®.

Peter Zadeks Ulmer Inszenierung des Jahres 1961, die ihr Publikum
durch das bewusste Ausstellen antisemitischer Klischees zu provozieren

43 Maria Verch zufolge wurde die Inszenierung von Shakespeares Komédie fiir die
Nachkriegsdeutschen zum Barometer ihrer Schuldgefiihle. Vgl. Maria Verch: »The Met-
chant of Venice« on the German Stage since 1945. In: Theatre History Studies 5 (1985),
S. 87.

# Anat Feinberg: Vom bésen Nathan und edlen Shylock: Uberlegungen zur Konstruk-
tion judischer Bithnenfiguren in Deutschland nach 1945. In: Shylock nach dem Holocaust:
Zur Geschichte einer deutschen Erinnerungsfigur. Hg. von Zeno Ackermann und Sabine
Schulting. Betlin/New York 2011, S. 45-46; vgl. auBerdem Markus Moninget: Auschwitz
erinnern: »Merchant«-Inszenierungen im Nachkriegsdeutschland. In: Das Theater der An-
deren: Alteritidt und Theater zwischen Antike und Gegenwart. Hg. von Christopher Balme.
Tubingen/Basel 2001, S. 234.

4 Sabine Schilting: Shylock als Erinnerungsfigur. In: Shylock nach dem Holocaust:
Zur Geschichte einer deutschen Erinnerungsfigur. Hg. von Zeno Ackermann und S.S.
Betlin/New York 2011, S. 87; sowie Zeno Ackermann, Sabine Schilting: Precarious Figu-
rations: Shylock on the German Stage, 1920-2010. Betlin/Boston 2019, S. 88 ff.
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suchte, um auf die »fortgesetzte Wirkung von Ausgrenzungsmechanismen«
zu verweisen®, stellte einen ersten Schritt in diese Richtung dar, eine Rich-
tung, die auch Tabori in Berkshire verfolgte*'.

Hier war, Shakespeares Kaufmann umrahmend, eben auch jenes Stiick zu
sehen, das die Wirkung des Schauspiels und seine Funktionalisierung the-
matisierte. Gerade die unverblimt antisemitische Darstellung des Protago-
nisten verdeutlichte im Kontext der Rahmenhandlung, dass hinter Shylock
und seinen Mitspielern ein verfolgter, eingesperrter und vom Tode bedroh-
ter Mensch stand. Sichtbar wurde dies auch im Verhalten der Schauspieler
auf der Biihne, die hdufig Seitenblicke auf ihre Bewacher warfen, um den
Effekt eines Satzes zu ermessen, oder die Zuschauer, wie einer der Rezen-
senten schrieb, auf andere Weise, nimlich durch eine Bewegung der Hand
oder Wendung des Kopfes ins Lager zuriickholten, »da man in einem sol-
chen winzigen Moment deutlich die eintitowierte Nummer sah«*.

Die Spannung zwischen der Realitit des Konzentrationslagers und der
imaginiren Welt von Shakespeares Komodie zeigte sich insbesondere in
Porzia, die von Viveca Lindfors als eine Frau gespielt wurde, »die so leer
vom Missbrauch war, [...] dass sie keine Geflihle zum Spielen mehr besaf3«.
Dementsprechend rezitierte sie »ihre Zeilen lediglich auf bleierne Weise
[...], den leeren Blick erginzend, der in ihren Augen lag«*. Porzias Status
als Opfer wird ein weiteres Mal hervorgehoben, als sie im vierten Akt wie
betdubt die »Art der Gnade«-Rede hilt, die im gegebenen Kontext eine neue

50

qualvolle Bedeutung erhilt™. Gleiches gilt fiir Alvin Epstein, wenn er mit

4 Zeno Ackermann: Kontinuitit. In: Shylock nach dem Holocaust: Zur Geschichte
einer deutschen Erinnerungsfigur. Hg. von Z.A. und Sabine Schulting. Betlin/New York
2011, S. 81.

47 Vgl. Horowitz: Shylock after Auschwitz [wie Anm. 40], S. 15.

4 Krieger: »Merchant«, Nazi Style [wie Anm. 30].

# Isaac: What's Happening with Drama [wie Anm. 23], S. 464.

50 A.H.: Berkshire Playhouse. In: The Lakeville Journal, 28. Juli 1966, S. 21: »Die Art
der Gnade weil3 von keinem Zwang, / Sie traufelt wie des Himmels milder Regen, / Zur
Erde unter iht; zwiefach gesegnet: / Sie segnet den, der gibt, und den, der nimmt, / Am
michtgsten in Micht'gen, zieret sie / den Fursten auf dem Thron mehr als die Krone«.
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Shylock auf einer unteilbaren Humanitit insistiert: »Hat nicht ein Jude
Augen? Hat nicht ein Jude Hinde, GliedmaBen, Werkzeuge, Sinne, Neigun-
gen, Leidenschaften? [...] Wenn ihr uns stecht, bluten wir nicht? Wenn ihr
uns kitzelt, lachen wir nicht? Wenn ihr uns vergiftet, sterben wir nicht? Und
wenn ihr uns beleidigt, sollen wir uns nicht richen?”".

Es ist in diesem Moment der Inszenierung, in dem die beiden Ebenen
des Stiicks sich einander vollig anzugleichen scheinen. Denn hier spricht
nicht nur Shylock, sondern eben auch der von den Deutschen verfolgte
Darsteller des Shylock, der nun aus seiner Rolle heraustritt, sich seiner
Kopfbedeckung und falschen Nase entledigt und voller Wut auf die Aufse-
her zugeht™. Schockierend sei es gewesen, zu sehen, so Dan Isaac, »wie er
seine irrwitzige Perticke wegschleudert und die Zuschauer den kahlen Scha-
del sehen, das Beben seiner Person, als er versucht, weiterzuspielen und das
zu sagen, woran er in all diesen furchtbaren Tagen im Gefangenenlager ge-
dacht hat, sein Wille zum Widerstand dort wo (physischer) Widerstand
sinnlos ist«’”. Augenblicklich wird er von den anderen Hiftlingen zuriick-
gehalten und beruhigt, da diese befiirchten, sein Verhalten wiirde seinen
beziehungsweise aller Tod bedeuten.

Die Dinge spitzen sich schlieflich in der Gerichtsszene zu. Nachdem
Porzia ihre Rede tiber die Wohltaten der Gnade gehalten hat, iibernimmt
einer der deutschen Offiziere, unzufrieden mit der schauspielerischen Dar-
bietung der Hiftlinge, die Rolle des Dogen und befiehlt Shylock, niederzu-
knien und um Vergebung zu bitten. Shylock kommt dem Befehl nach,

William Shakespeare: Der Kaufmann von Venedig. Ubersetzt von August Wilhelm Schlegel.
Stuttgart 2001, S. 77.

51 Shakespeare: Kaufmann [wie Anm. 50], S. 50.

52 Maloney charakterisiert die Darstellung Shylocks durch Epstein als die eines intelli-
genten Schauspielers im Sinne Brechts, ein Schauspieler der fahig ist, die eigene Rolle zu
beurteilen. Vgl. Maloney: Stockbridge: Summer 1966 [wie Anm. 35].

53 »[B]ut just beneath the top layer of this Jewish Uncle Tom was a hostile inmate of a
prison camp desperately seeking revenge. [...] At certain moments Epstein would remove
the false nose, drop the phony accent, and begin to address himself through Shakespeare’s
persona and lines directly to the enemy«. Isaac: What’s Happening with Drama [wie
Anm. 23], S. 464.
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allerdings nicht allein, denn nun knien in einer Geste, die sowohl Unterwer-
fung als auch Widerstand zum Ausdruck bringt, angefithrt von Porzia, auch
alle anderen Haiftlinge auf der Bithne nieder. Im nidchsten Moment greift
der Schauspieler des Shylock, im Besitz eines Messers, um sein Pfund
Fleisch zu fordern, auf einmal den Offizier an und wird im darauffolgenden
Handgemenge getétet. Im Anschluss kriechen die verbliebenen Hiftlinge
langsam zum vorderen Bihnenrand. Ein Blackout unterbricht die Bewe-
gung fir den Moment, dann wird der Vorhang zugezogen. Als er sich wie-
der offnet und die Lichter angehen, ist in unzweideutiger Geste nur noch
ein Haufen Hiftlingskleider auf der Biihne zu sehen™. Der fiinfte Akt von
Shakespeares Kaufmann entfiel. Verbeugungen gab es keine.

Manche Zuschauer, die nach Stockbridge gekommen waren, um »an old
favorite« zu sehen und nicht, wie Dan Isaac trocken anmerkte, wie Shylock
von Nazi-Deutschen umgebracht wurde, sahen in Taboris Eingriffen in ers-
ter Linie eine unautorisierte Revision von Shakespeares Stiick und reagier-
ten dementsprechend verirgert und verstért™. Tatsichlich aber ging es
Tabori weniger um einen anderen Shakespeare als um die radikale Umstruk-
turierung des traditionellen Verhiltnisses von Darstellung und Publikum,
was, wie Isaac ebenfalls erkannte, »in einer ganz anderen Theatererfahrung
resultierte als der, die das Publikum, und nicht nur das in Stockbridge, ge-
wohnt war«®. Analog zu Weiss’ Marat/ Sade initiierte die Struktur von Tabo-
ris Kaufmann die Selbstwahrnehmung des Publikums, das hier nicht nur dazu
aufgefordert war, die eigene Komplizenschaft in der Konstruktion antise-
mitischer Vorurteile zu reflektieren, sondern iiberhaupt nicht »ungesehen«
(Beise tiber Weiss) bleiben konnte. Immer wieder, so Tabori in seinen
schriftlichen Uberlegungen zum Kaufmann, sollten die Schauspieler versu-
chen, Giber Blicke oder kurze Verbeugungen nach einer Szene die Beziehung

5 Horowitz: Shylock after Auschwitz [wie Anm. 40], S. 16. Die Beschreibung des En-
des beruht zusitzlich zu Horowitz auf den folgenden Quellen: Viveca Lindfors: Viveka...
Viveca. New York 1981, S. 252; Krieger: »Merchant, Nazi Style [wie Anm. 36]; Isaac,
What’s Happening with Drama [wie Anm. 23], S. 464.

% Jsaac: What’s Happening with Drama [wie Anm. 23], S. 464.

% Ebd., S. 463; vgl. auch Beise, in: Marat [wie Anm. 27], S. 134.
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zum Publikum herzustellen; und auf das im Kontext von Marat/ Sade hiufig
erwihnte Theater der Grausambkeit Bezug nehmend, schreibt er in einer inter-
nen Kommunikation, er schlage fiir sein Theater den Begriff des Theaters der
Therapie vor. »Der Name ist schlecht«, heilit es dort, »aber die Idee ist es
nicht«’’.

Deutlich wird an einer solchen Formulierung, dass Tabori, obschon er
Brecht fraglos verpflichtet war, ein von dessen epischem Theater kategorial
unterschiedenes Holocaust-Theater zu entwickeln beabsichtigte, ein, wenn
man so will, mithridatisches Theater, in dem Verfremdung durch deren er-
neute Brechung zu neuer Unmittelbarkeit fiihrte, die ihrerseits transforma-
tive Wirkung besa3**. Bei ihm dienten, mit anderen Worten, Formen der
Distanzierung dazu, Empathie mit den Opfern herzustellen.

In Taboris Kaufimann stellte sich dies folgendermal3en dar. Die Verlage-
rung des Stiicks nach Theresienstadt war fraglos brechtisch, weil diese Bre-
chung zwangsliufig jene Distanz kreierte, die die Zuschauer zu kritischen
Beobachtern der Handlung machte und die Schauspieler zu solchen, die ihre
Rolle im Brecht’schen Sinne »zeigten<. In Taboris Kaufmann ist Shylock mit-
hin eine Figur des Interesses, nicht der Sympathie oder Antipathie. Mit der
Spiel-im-Spiel-Konstruktion wird aber zugleich eine neue Realitit etabliert,
die ebenfalls das Resultat der Verkntupfung des dulleren mit dem inneren
Stiick ist. Einerseits wurden die Zuschauer durch die sichtbare Trennung der
Rollen in der Rahmenhandlung immer wieder daran erinnert, dass sie einer
Auffihrung beiwohnten. Auf der anderen Seite wird das Brecht’sche Zeigen
des Charakters durch die referentielle Funktion der Rahmenhandlung, die
ihrerseits als die historische Realitit der Auffithrung des Shakespeare-Stiickes

57 George Tabori: Memorandum »For Barry & Viv Confidential« [Notes on the Berk-
shire Playhouse, dated November 17, 1965], Viveca Lindfors papers 1945-1990, New York
Public Library, Folder 36.

38 Ebd. Taboti verweist in seinem Memorandum auf einen Aufsatz Lionel Trillings, in
dem dieser von der »mithridatischen Funktion« der Tragddie spricht, »by which tragedy is
used as the homeopathic administration of pain to inure ourselves to the greater pain which
life will force upon us«. Vgl. Lionel Trilling: The Liberal Imagination: Essays on Literature
and Society. New York 1950, S. 56.
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fungiert, wieder aufgehoben. Denn diese Handlung »realisiert sich in der Ge-
genwart in einem Theater«”.

Durch die postdramatische Rahmung wird das Publikum, mit anderen
Worten, in gewisser Weise dazu gezwungen, die historische Realitdt der
Rahmenhandlung als seine eigene zu akzeptieren, nicht zuletzt, weil es den
Blick, wenn auch nicht die Perspektive der Nazis auf die Haftlinge teilte.
Dies wiederum fiihrte, da die Dissoziation von Rolle und Schauspieler nicht
gleichzeitig auf zwei Ebenen stattfinden konnte, zu einer emotionalen Bin-
dung an die Schauspielerfiguren des Rahmenstiickes, insbesondere in Mo-
menten, wo interne und externe Handlung einander angeglichen wurden,
also dort, wo Shylock Nase und Periicke abnimmt und mit eigener Stimme
spricht oder wo Porzia und der Rest des Ensembles vor dem Offizier nie-
derknien”. Wie Cary Mazer in seiner Studie zu Double Shakespeares zutref-
fend feststellt, »komplizieren« solche Momente der Uberschneidung die an-
sonsten durch das epische Theater bestimmte Beziehung zwischen innerem
und dullerem Stick. Die Inszenierung sei, so fithrt er aus, »emotional am
glaubhaftesten«, wenn sie am stirksten »auller Kontrolle« gerate, das heif3t,
wenn sie vom gespielten zum authentischen Ich der Rahmenhandlung
tibergeht, dessen Biihnenrealitit die Shoah ist’".

Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang die Abwesenheit von Vor-
hingen und Verbeugungen am Ende der Auffiihrung, die noch einmal
Taboris Absicht unterstreicht, das Publikum durch das Verschutten der Or-
chestra in eine Position aktiver Teilnahme zu riicken®. Applaudieren hitte
bedeutet, alles Gesehene und Empfundene in den Bereich des Vorgestellten

% Martin Rector: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch
die Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade. In:
Peter Weiss’ Dramen. Neue Interpretationen. Opladen/Wiesbaden 1999, S. 62. Rectors
Feststellung bezieht sich auf Marat/ Sade, trifft aber in gleicher Weise auf Tabotis Kaufinann
Zu.

0 Cary M. Mazer: Double Shakespeares: Emotional-Realist Acting and Contemporary
Performance. Madison 2015, S. 149.

01 Ebd., S. 149.

2 Walter Benjamin: Versuche tiber Brecht. Frankfurt a.M. 1981, S. 39.
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zu verschieben und es sowohl im Bezug auf die Handlung als auch auf die
Zuschauer zu trivialisieren®. Keine Vorhinge zu etlauben, behauptete hin-
gegen die Realitit der Rahmenhandlung, und zwar nicht im Sinne eines Fak-
tums, sondern im Sinne der Realitit der Erfahrung. Auch das hatte Tabori
bei Peter Brooks Marat/ Sade lernen kénnen, wo die Schauspieler — wohlge-
merkt die Insassen der Psychiatrie Charenton — am Ende der Vorstellung
mechanisch den Zuschauern applaudierten und diese derart in eine unge-
wollte Form der Komplizenschaft zwangen®.

In der Tabori-Forschung ist das Verhiltnis von George Tabori zu Peter
Weiss, basierend auf der kontrastierenden Gegentiberstellung der zwei Ho-
locaust-Dramen Die Ermittlung (1965) und Die Kannibalen (1969), bislang zu-
meist als gegensitzliches verstanden worden®. Ich wiirde dies unter Be-
ricksichtigung des oben Dargestellten revidieren wollen. Zwar stimmt es,
dass die Stucke der beiden Autoren, die in der zweiten Halfte der 1960et-
Jahre auf sehr unterschiedliche Weise den Holocaust auf die Bithne bringen,
konzeptionell und in der Art und Weise, wie Methoden und Techniken des
epischen Theaters hier jeweils angewandt werden, deutlich voneinander un-
terschieden sind. Festzuhalten ist aber auch, dass sich das Holocaust-Thea-
ter beider Autoren im Anschluss an und durch die Auseinandersetzung mit
Weiss” Marat/ Sade entwickelt hat.

Denn auch Dize Kannibalen, das Stuck, mit dem Tabori sich in die Ge-
schichte des deutschen Holocaust-Theaters einschrieb, besal3 eine Rahmen-
handlung, spielte es doch nicht in Auschwitz, sondern in New York, und
auch hier wird, dhnlich wie in seiner Inszenierung des Kaufinanns von 1 enedig,

9 »The failure to include the traditional curtain call was a dramatic way of informing
the audience that what they had just seen was not entertainment: it was too serious a matter
to be vitiated by a trivial request for approval that would only break the spell«. Isaac: What’s
Happening with Drama [wie Anm. 23], S. 464.

4 Vgl. Sontag: Marat/Sade/Artaud [wie Anm. 11], S. 166.

% Exemplarisch bei Sandra Pott, Marcus Sander: Abdankungen des Dokumentari-
schen? Taboris »Die Kannibalen« als Gegenstiick zu »Die Ermittlung« von Peter Weiss.
In: Theater gegen das Vergessen: Bithnenarbeit und Drama bei George Tabori. Hg. von
Hans-Peter Bayerdorfer und Jorg Schonert. Tubingen 1997, S. 158.
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das Vernichtungslager dadurch entriickt, dass es sich bei der Darstellung
um ein reenactment handelte, ein Spiel im Spiel. Desgleichen wird in den Kan-
nibalen iber die Vermittlung der Rahmenhandlung — die S6hne spielen die
ermordeten Viter — zur Identifikation mit den Figuren eingeladen. Schlie3-
lich gibt es auch hier, in einer Szene, in der die Spielenden sich voller echter
Aggression gegen den Protagonisten wenden, weil dieser das Messer, wel-
ches er besal3, nicht gegen die faschistischen Peiniger richten wollte, einen
entscheidenden Moment der Angleichung von innerer und duf3erer Hand-
lung®. Kurzum, Tabortis Stiick stellte weniger einen Gegenentwurf zur Er-
mittling dar, als dass es konzeptionell an Peter Weiss’ Marat/ Sade anschloss.

Dabei ging es im unterschiedlichen Entwurf der beiden Autoren eines
zeitgemal3en Holocaust-Theaters zugleich um die Positionierung gegeniiber
Bertolt Brecht”. Auch in Bezug darauf ist die eingangs erwihnte Fotografie
aufschlussreich. Denn Peter Weiss sitzt als prominenter Gast des Brecht-
Dialogs nicht nur neben Helene Weigel, sondern tber diese dazu in unmit-
telbarer kinstlerischer Ndhe zum Staat der DDR. Sein vergleichsweise of-
fenes Bekenntnis zum real existierenden Sozialismus zu dieser Zeit schloss
dsthetisch notwendig ein, Brechts Erbe in Bezug auf das Holocaust-Theater
anders weiterzudenken als dies in Marat/Sade der Fall gewesen war, ein
Stiick, das in der DDR zwar aufgefiihrt, jedoch aus politischen und astheti-
schen Griinden dort auch stark kritisiert worden war. Marat/ Sade war fur
Weiss so gesehen, wie Martin Rector treffend formulierte, kein Werk des
Ubergangs, sondern »das letzte Werk vor dem Ubergang«®.

Fraglos wire es verkiirzt, das Dokumentartheater von Peter Weiss allein
als das Resultat seiner politischen Lauterung zu begreifen. Selbstredend
spielte insbesondere die Frankfurter Prozesserfahrung eine entscheidende

% Vgl. George Tabori: Die Kannibalen. In: ders.: Theater. Hg. von Maria Sommer und
Jan Strumpel. Géttingen 2014, Bd. 1, S. 286-291. Tabori thematisiert hier die Moglichkeit
der Umkehrung von Verfolgten und Verfolgern, etwas, das Peter Weiss auf andere Weise
auch in der Ermittlung thematisiert.

7 »[D]er Einfluss von Brechts sepischem Theater« auf Die Kannibalen ist untibersehbar«.
Pott, Sander: Abdankung des Dokumentarischen? [wie Anm. 65], S. 162.

9 Rector: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats [wie Anm. 59], S. 58.
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Rolle fiir die Wahl der literarischen Mittel, die, das soll hier nicht unerwihnt
bleiben, durch die poetisch verdichteten Augenzeugenberichte auch starke
emotive Wirkung hatten, gerade weil Weiss Auschwitz nicht auf die Bithne
brachte, sondern die Darstellung des Orts der Verbrechen — wie Taboris
Kannibalen — der Vorstellungskraft der Zuschauer Giberlie3. Umgekehrt wire
es bei einem solch eng an der Dimitroff-These® orientierten, hochpoliti-
schem Text wie Die Ermittlung naiv, Weiss’ theatralische Asthetik vollig un-
abhingig von dessen Verhiltnis zur DDR, das literarisch immer auch ein
Verhiltnis zu Brecht war, zu denken. Beides, die dsthetische Herausforde-
rung der Darstellung des Prozesses und die politische Entwicklung des Au-
tors, kamen in Weiss’ Versuch, »Auschwitz als System darzustellen«, zusam-
men’’.

George Tabori war im Vergleich zu Peter Weiss dagegen politisch vollig
ungebunden und dazu weniger an den T4dtern als am Schicksal der judischen
Opfer interessiert. Dementsprechend konnte er, anders als Weiss, dem die
theatralischen Mittel Brechts im Kontext der Reprisentation des Holocaust
gleichsam zur Entschlackung dienten, die produktive Kombination von
Artaud und Brecht, die Susan Sontag in Marat/ Sade ausgedrickt fand, in
seinem eigenen Theater fortwirken lassen”. Gleichwohl, der Weg George
Taboris zum Holocaust-Theater der Kanmnibalen fihrte ziber Peter Weiss,
nicht weg von diesem. Mehr noch, es ist bis zu einem gewissen Grad diese
Brecht einschlieSende triangulire Konstellation, die, wie der Berkshire Kaxf-
mann zeigte, Taboris Holocaust-Theater iberhaupt erst ermoglichte.

Die Bochumer Jury, die George Tabori 1983, sieben Jahre nach dem
Tod von Peter Weiss, zum ersten Preistrager des neu begriindeten Peter-
Weiss-Preises machte, hatte offenbar das richtige Gespiir fur die Aktualitit

9 Gemeint ist hier die vom bulgatischen Kommunisten Georgi Dimitroff (1882-1949)
vertretene Auffassung, dass die faschistische Diktatur eine extreme Form des Kapitalismus
darstelle. Vgl. in Bezug auf Die Ermittlung Arnd Beise: Peter Weiss [wie Anm. 22], S. 122-
123.

70 Anat Feinberg: Wiedergutmachung im Programm: Jiidisches Schicksal im deutschen
Nachkriegsdrama. K6ln 1988, S. 42.

7 Sontag: Marat/Sade/Artaud [wie Anm. 11], S. 173.
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der produktiven Beziehung zwischen den beiden Autoren. In der Begriin-
dung hiel3 es seinerzeit, dass Tabori mit Weiss »die leidvolle Erfahrung der
Vertreibung und des Exils teilt[e]« und dabei als Dramatiker und Regisseur
»wegweisende, mutige und pointierte Beitrige zur Asthetik des Widerstands
und zur Aufarbeitung der deutschen Vergangenheit abseits ausgetretener
Wege« geleistet hitte. Mit seinem Werk und seiner Person, so der Beschluss
weiter, hitte sich George Tabori »gegen das bequeme Vergessen, gegen die
politische und moralische Vereinfachung und gegen jede nationalstaatliche
Verengung der Perspektive« gestellt, mit »Freude am Experiment« und
»notwendiger Provokation«”?. Auf dem Weg von Berkshire nach Berlin,
vom Kaufmann zu den Kannibalen und dartiber hinaus, war genau dies der
Fall.

72 Ute Canaris: Brief an George Tabori vom 12. November 1990. Der Brief, den Cana-
ris im Namen der Stadt Bochum schickte, enthilt die Mitteilung tber die Verleihung des
Peter-Weiss-Preises an George Tabori sowie den Wortlaut des Beschlusses der Jury. Ar-
chiv Akademie der Kunste, Betlin, Signatur: Tabori 3252.
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Wenn wir etwas von der politischen Wirk-
lichkeit, in der wir lebten, auffassen kénn-
ten, wie lieBe sich dann dieser diinne, zet-
flieBende, immer nur stickweise zu erlan-
gende Stoff in ein Schriftbild tbertragen,
mit dem Anspruch auf Kontinuitit.

Peter Weiss, Die Asthetik des Widerstands

Vorbemerkung

Viele Verwandtschaften verbinden Pasolini und Weiss bekanntlich mit-
einander: Beide waren Maler und Regisseure, Theaterschriftsteller und Ro-
manautoren, ihre ideologische Perspektive sowie ihre Analyse der damali-
gen Gesellschaft wurden zunichst vom Marxismus geprigt, um zu einem
spateren Zeitpunkt dezidiert von marxistischen Vorstellungen abzuwei-
chen, und auch im Medium Film erkannten beide viele Analogien zur
Traumwelt. Die Rezeption von Dante und der Versuch, seine Gottliche Ko-
midie durch eine moderne Fassung in eine neue Perspektive zu riicken, ist
ein weiterer wichtiger Fixstern an ithrem asthetischen Horizont. Die hier
aufgefithrten Aspekte haben zwar das Gesamtwerk von Pasolini und Weiss
tiefgreifend beeinflusst, sollen hier aber nicht thematisiert werden, nicht
weil sie etwa uninteressant wiren oder diese Themen eine spezifische

* Dieser Aufsatz ist die iiberarbeitete Fassung eines schon auf Italienisch veroffentlich-
ten Beitrags: Intermedialita ¢ »Kulturkritik«: La ricezione di Sade in Peter Weiss e Pier
Paolo Pasolini. In: Prospero. Rivista di letterature e culture straniere 22 (2017), S. 91-111.
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Untersuchung nicht verdienen wiirden, sondern weil ich mich auf eine ganz
bestimmte, weitaus begrenztere und im Zeichen der Intermedialitit ste-
hende Konstellation konzentrieren méchte'. Im Besonderen werde ich
mich mit der Rezeption des Marquis de Sade bei Pasolini und Weiss ausei-
nandersetzen, und dabei Ansitze einer intermedialen Poetik herausarbeiten,
die in der Produktion Weiss” aus den 1960er-Jahren, und nicht nur in dem
Drama Die VVerfolgung und Ermordung Jean Panl Marats dargestellt durch die Schan-
spielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade, sowie in
Pasolinis letztem Film, Die 120 Tage von Sodons’, belegt ist.

Die Entwicklung einer intermedialen Poetik bei Peter Weiss

So tberraschend es anmuten mag, tauchen bei Peter Weiss bereits 1956
die Namen von Marat und de Sade in ein und demselben Text auf, in den
Abschnitte/n] aus einem Buch iiber Die Avantgarde des Films, die moglicherweise
1961 nochmals bearbeitet wurden. In einer ersten Bemerkung beschreibt
Weiss in detaillierter Weise den Film Napoléon von Abel Gance (ca. 1926
gedreht, aber viele Jahre spater erginzt, schlieSlich mit Ton versehen und
erst im November 2016 in komplett restaurierter Version prisentiert).
Napoléon sei ein Pionierwerk des Cinémascope-Films, das fiir die Projektion
»einer Tripel-Leinwand« bedirfe, was ihm einen »mitreienden Triptychon-
Charakter«’ verleihe, um auf eine kunstgeschichtliche Kategorie zuriickzu-
greifen. In der Verwandlungsfihigkeit der Projektionsfliche liege nach
Weiss” Meinung eine wesentliche Entwicklungsméglichkeit des Films als
Kunstform, denn »das gleichbleibende Cinémascope-Format ist vollig un-
filmisch und wirft den Film zurtick in ein primitives Bihnendasein. Der

I Fir eine Begriffsbestimmung und eine zusammenfassende Darstellung des Inter-
medialititskonzepts vgl. Tobias Mandel: Formen und Funktionen von Intertextualitit
und Intermedialitit in der »Asthetik des Widerstands« von Peter Weiss. St. Ingbert 2013,
S. 68-90.

2 Komischerweise fehlt in dem deutschen Titel der Verweis auf die italienische Stadt
Salo, Regierungssitz der Italienischen Sozialrepublik, die zwischen dem 23. September
1943 und dem 25. April 1945 bestand.

3 Peter Weiss: Avantgarde Film. Frankfurt a.M. 1995, S. 158.
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Film bedarf des Nahbilds, der Montage«®. Eine statische, gro3formatige und
weit ausgedehnte Projektionsfliche ist dem Theater und nicht dem Film
angemessen. Fine gleichsam piktoriale Struktur der Projektionsfliche gibt
dem Film seinen expressiven Dynamismus zuriick. In Gances Film,
schreibt Weiss weiter, spiele Antonin Artaud, dessen tragische existentielle
Parabel sich in dem Film widerspiegelte: »Bemerkenswert in Napoléon ist
auch Antonin Artauds Spiel in der Rolle Marats. Wir sehen ihn anfangs in
jungen Jahren, in blendender dimonischer Schonheit, spater in den hinzu-
gefiigten Scenen, mit zergerbtem Gesicht, zahnlosem Mund, schon von der
Geisteskrankheit angegriffen, die ihn bald zum Selbstmord treibt«’. Ma-
rat/Artaud ist in einer die Asthetik des Films betreffenden Anmerkung zu
finden, in der Weiss tiber die filmische Darstellungsweise und deren Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede im Hinblick auf Theater und Malerei
nachdenkt. Die Idee, den Revolutionshelden als Geisteskranken im Theater
darzustellen, kénnte auch durch einen filmischen Impuls angeregt worden
sein. Uberdies wird Marat/Artaud in Gances Film in einer Haltung darge-
stellt, die offensichtlich auf das Bild Jacques Louis Davids anspielt (Abb. 1),
das fir Weiss eine zentrale visuelle Quelle seines Dramas ist.

Darauthin analysiert Weiss die Grundelemente einiger Filme des spani-
schen Regisseurs Luis Bufiuel und ihre Bedeutung fiir die Asthetik des
Films in den 1930er-Jahren. »Wie Marquis de Sade« — schreibt Peter Weiss
in Bezug auf eine Szene aus dem Film Un chien andalon (1929) — »greift
Bufiuel zu bésartigen Mitteln, um das Unheil zu zeigen, das sich in Men-
schen aufgespeichert hat. Es ist das Paar oben am Fenster, das diesen Unfall
erlebt. Die Sexualitit in ithnen ist zu Aggressivitit, zur Zerstorungslust ge-
worden. Thre Gier wird durch die Pervertierung gesteigert. Doch hinter der
Grausamkeit liegt sterile Machtlosigkeit. (Der Film ist 1929 entstanden.
Bald witrd es andere Symbole geben, in denen die schrecklichen Abgriinde
des menschlichen Gefiihlslebens zutage treten)«’. Die enge Beziehung zwi-
schen Sexualitit, Perversion, Gewalt und Dekadenz, die Bufiuel als heuris-

*+Ebd.
5 Ebd.
¢ Ebd., S. 161.
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Abb. 1 — Standbild aus dem Film Napoléon (A. Gance, F 1927ff., rest. 2016)

tisches Mittel benutzt, um seine mitleidslose Analyse der faschistischen
Bourgeoisie durch schockierende Bilder zu vermitteln, hat fir Weiss genau
dieselbe enthiillende Funktion wie die pornographische — oder pornologi-
sche Literatur, wie sie Deleuze definiert hat’ — des franzosischen Schrift-
stellers. Mit einer sehr dhnlichen Bewertung urteilt Simone de Beauvoir
tber die Rolle des Marquis innerhalb der westlichen Kultur: »Die Unge-
rechtigkeit als solche zu erheben, heillt zu erkennen, dass eine andere Ge-
rechtigkeit existiert, heil3t sich selbst und sein eigenes Leben in Frage zu
stellen. Diese Losung konnte die westliche Bourgeoisie nicht befriedigen,
sie winscht sich miithelos und ohne Gefahr ihre Rechte zu besitzen: sie will,
dass ihre Gerechtigkeit die Gerechtigkeit ist«, schreibt sie in ihrem Essay
Faut-il briller Sade?® Bemerkenswert scheint mir in diesem Zusammenhang

7 Gilles Deleuze: Présentation de Sacher-Masoch, le Froid et le cruel avec le texte inté-
gral de La Vénus a la fourrure. Paris 1967, S. 7.

8 Die deutsche Fassung (Simone de Beauvoir: Soll man de Sade verbrennen? In: Sade.
Stationen einer Rezeption. Hg. von Ursula Pia Jauch. Frankfurt a.M. 2014, S. 215-284)
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auch der kurze und implizite Hinweis von Peter Weiss auf den wenige Jahre
nach dem Erscheinen des Filmes erfolgten Ausbruch des Nazismus: Eine
indirekte Gegentiberstellung der sadistischen »Symbolik« und der nazisti-
schen Macht tritt hier zutage, eine Gegenuiberstellung, die Pasolini in sei-
nem letzten Film hervorheben wird. Bufiuel ist in Weiss’ historischer Re-
konstruktion der experimentellen Filmgeschichte ein fundamentaler Wen-
depunkt (ich lasse hier sowohl das schon viel diskutierte Thema des Ein-
flusses vom Surrealismus auf Weiss’ Werk und Poetik beiseite, als auch die
Bedeutung des Marquis de Sade fiir die Surrealisten). Meiner Ansicht nach
ist die Parallele zwischen Bufiuel und de Sade in einem kulturkritischen so-
wie in einem dsthetischen Sinn zu verstehen und scheint gerade in diesem
Kontext besonders einleuchtend.

Noch bevor er als Dramatiker titig wird, arbeitet Peter Weiss eine inter-
mediale Poetik aus, in der verschiedene Medien miteinander in einem Kon-
kurrenzverhaltnis stehen. Matthias Bauer spricht von »eine[t] intermedi-
ale[n] Poetik, deren Genese sich in dem 1956 erschienenen Buch Avantgarde
Film spiegelt«’ und die in der Schrift Iaokoon (1965) ihre endgtiltige, syste-
matische und theoretische Formulierung findet. Die Definition ist tref-
fend, auch wenn es sich bei Weiss meiner Meinung nach nicht um eine
»systematische« Theorie handelt. Ingo Breuer spricht von einer »medialen

Vielstimmigkeit«'’, von einem »Welttheater«, das »das Sekundire dieser

Welt, ihre Medialitit und ihre Ideologiehaltigkeit, also ihre Unterworfen-
heit unter Interpretationen und Imaginationen der Welt und deren techni-

sche und mediale Reproduktionsbedingungen« prisentiert'’. Einige der

enthilt diese Stelle nicht, die in dem avant-propos des Originals steht; in diesem Fall stammt
also die Ubersetzung von mir (I.Z.). Faut-il briler Sade? erschien zuerst 1951-52 in der
Zeitschrift »Les Temps Modernes« und wurde dann 1955 in Buchform veréffentlicht.

9 Matthias Bauer: Des-Integration und Trans-Figuration. Ubetlegungen zur intermedi-
alen Poetik von Peter Weiss. In: Peter Weiss: Grenzginger zwischen den Kinsten. Bild —
Collage — Text — Film. Hg. von Yannick Miillender, Jirgen Schutte und Ulrike Weymann.
Frankfurt a.M. 2007, S. 17-36, hier S. 20.

10Ingo Breuer: Theatralische Transkriptionen. Anmerkungen zur Medialitit in den
Dramen von Peter Weiss. Ebd., S. 37-50, hier S. 39.

" Ebd,, S. 50.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




306 Luca Zenobi

wichtigsten Aussagen in Bezug auf die Beziehung zwischen Bild und Wort
in Laokoon, dem kleinen Aufsatz aus dem Jahr 1965, sind schon im schwe-
dischen Buch tiber Film und in dessen verschiedenen Fassungen vorhan-
den. Nur einige Beispiele, die aber besonders einleuchtend sind, kénnen
hier zitiert werden: »Die Vision des Malers ist immer statisch. Selbst wenn
die Teile des Bildes in starken, atmenden Spannungen zueinanderstehen, so
bleibt die Komposition doch unverindetlich [...]«'%; oder: »Das Bild ist stit-
ker als das Wort. Keine Beschreibung kann an die unmittelbare Wirkung
eines Bildes heranreichen. Das Wort ist abstrakt, das Bild ist konkret [...]J«".
Uber solche AuBerungen haben Literatur-, Kultur- und Medienwissen-
schaftler bekanntlich viel geschrieben und diskutiert. Klaus Miiller-Richter
hat eine ausfihrliche und sehr detaillierte Typologisierung des Bildes im
Werk Peter Weiss” vorgeschlagen, so dass man Weiss” Argumentation nicht
als eine strenge und absolute Gegentiberstellung von Wort und Bild inter-
pretieren muss. Das Bild in seinen verschiedenen Formen, nicht zuletzt als
»sprachlicher Transport« im Zuge der Metapherverwendung, wire fiir
Weiss kein statisches Element, sondern das Modell eines 4sthetischen Pro-
zesses'®. Aus dieser Perspektive kann man Laokoon als eine kryptische Refle-
xion Gber »Vorginge« im »Grenzgebiet der Denkfihigkeit« betrachten, von
denen es heil3t, dass sie »uns nach Worten suchen machen« und »Bilder in
uns hervorrufen wollen. Dieses unvordenkliche Grenzgebiet steht fiir den
Grundimpuls der dsthetischen Produktion«.

Das scheint auch in der Prosa-Produktion der 1960er-Jahre besonders
deutlich zu sein: Der Schatten des Kirpers des Kutschers, 1960 erschienen, ist
gerade aus dem Versuch heraus entstanden, Bilder, Gerdusche, Geriiche

durch einen komplexen, verbalen, schriftlichen Prozess — »ein fast filmisch

12 Weiss: Avantgarde Film [wie Anm. 3], S. 149.

13 Ebd., S. 154.

14 Klaus Miiller-Richter: Bilderwelten und Wortwelten: Gegensatz oder Komplement?
Peter Weiss’ Konzept der Bildlichkeit als Modell dynamischer Aisthesis. In: Peter Weiss
Jahtbuch 6 (1997), S 116-137, bes. S. 117-125.

15 Burkhardt Lindner: Spaltung. Die Kunst und die Kiinste bei Peter Weiss. In: Peter
Weiss: Grenzginger zwischen den Kinsten [wie Anm. 9], S. 105-118, hier S. 111.
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anmutendes Verfahren«'® — darzustellen: »Mit dem Bleistift die Gescheh-
nisse vor meinen Augen nachzeichnend, und damit dem Gesehenen eine
Kontur zu geben, und das Gesehene zu verdeutlichen, also das Sehen zu
einer Beschiftigung machend, sitze ich neben dem Schuppen auf dem
HolzstoB [...]«"". Auch in diesem Fall, wie spiter fiir die theatralischen Ar-
beiten, gewihrt die Schachtelstruktur dem Erzihler eine metaliterarische,
aus verschiedenen Blickpunkten bestehende, distanzierte Perspektive: »Den
auf diese Nacht folgenden Tag verbrachte ich, bis zum Einsetzen der Dim-
merung, mit der Beschreibung des eben zuende beschriebenen Abends«'.
Ein Erzahler erzihlt, wie er in seinem Notizbuch die vorigen Tage erzihlt
hat. Die von Weiss selber zusammengestellten Collagen, die die Erzidhlung
sillustriereny, fihren in den kurzen Roman eine zusitzliche Ebene ein, die
die schriftliche Beschreibung der Wahrnehmung einer zerstiickelten und
tiuschenden Wirklichkeit bekriftigt'”. Diese besondere Kontamination

16 So Dieter Mersch: »Asthetik des Widerstands« und die Widerstindigkeit des Asthe-
tischen. Peter Weiss” intermediale Kunst. In: Ein Riss geht durch den Autor. Transmediale
Inszenierungen im Werk von Peter Weiss. Hg. von Margrid Bircken, D.M. und Hans-
Christian Stillmark. Bielefeld 2009, S. 17-37, hier S. 28. Mersch spricht auch von »einer
Praktik medialer >Chiastik, die die Sprache ins Bildliche und das Bildliche in Sprache tber-
gehen liel, um zwischen ihnen Schnittflichen und fremde Wahrnehmungsriume entste-
hen zu lassen«, ebd., S. 32. Weiss’ erster Roman lisst sich als »Drehbuch fiir einen surrea-
listischen Film ebenso lesen wie als Ekphrasis der die Erstausgabe begleitenden Collagen.
Ralf Simon: Erde und Bild. Zu Peter Weiss, mit einem Seitenblick auf Paul Celan. In: Peter
Weiss Jahrbuch 26 (2017), S. 71-94, hier S. 81.

17 Peter Weiss: Der Schatten des Korpers des Kutschers. Frankfurt a.M. 1964, S. 48.

18 Ebd., S. 87.

19 Mireille Tabah: Modernitit in »Der Schatten des Korpers des Kutschers«. In: Peter
Weiss. Neue Fragen an alte Texte. Hg. von Irene Heidelberger-Leonard. Opladen 1994, S.
39-51. In seiner Analyse, die Tabahs Interpretation widersprechen will, schreibt Thomas
Schmidt: »Es ist also nicht so, dass >beim angestrengten Versuch, durch Konzentration auf
unmittelbare Sinneseindricke der Realitit habhaft zu werden, der Ich-Erzihler immer wie-
der auf eine chaotische, undurchsichtige, zweifelhafte Wirklichkeit zurtickgeworfen [wird]s,
vielmehr wird der Ich-Erzihler auf sein eigenes Sehen und dessen Konstruktionen zurtick-

geworfen«. S. 149. In seiner Argumentation aber hat Schmidt die sbildliche« Seite des Ro-
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dient als Erweiterung und gleichzeitige Problematisierung der Wirklich-
keitswahrnehmung: »Fiir Peter Weiss bedeuten die Collagen von Bildzitaten
keine vorausgeahnte postmoderne Abkehr von einem unmittelbaren Reali-
titsbezug, sondern die der Moderne adiquate Technik der Bildfindung ei-
nes durch technische Reproduzierbarkeit erweiterten Erfahrungsbezugs«™.
Dieses Urteil lasst sich leicht auch fiir Weiss’ Dramatik anwenden. Eine
Antwort auf die Fragen, wie sich diese Asthetik entwickelt hat und welche
Einflusse fir Weiss’ theatralische Arbeit eine zentrale Rolle spielen, soll jetzt

durch einen synthetischen Uberblick skizziert werden.

De Sade und Weliss

Sade kreuzt sich in Weiss” kunstlerischer Tiatigkeit mit anderen literari-
schen und visuellen Vorlagen, die die Struktur seiner Bilderwelt so wie seine
Einstellung zu verschiedenen Ausdrucksformen und Medien beeinflussen.
Als erster Punkt dieses Prozesses soll die Rezeption Dantes in den Vorder-
grund ricken: Dante tritt bei Weiss in den 1960er-Jahren nicht nur durch
die Voribung um dreiteiligen Drama divina commedia und das Gesprach iiber
Dante, beide aus dem Jahr 1965, sondern auch durch das erst 2003 verot-
fentlichte Drama Inferno (1964) in einer engen Verbindung mit der Sprach-
problematik, insbesondere mit dem Thema der kiinstlerischen Darstellung
des Unsagbaren auf. Aulerdem spielt Dante, als Protagonist des Dramas
Inferno, sogar in Situationen, die Zuige einiger Episoden aus Romanen oder
Erzihlungen Sades aufweisen, eine Rolle. Im 16. Gesang wird zum Beispiel

mans, d.h. die Prisenz der Collagen, vollig vernachlissigt. Vgl. Thomas Schmidt: Begren-
zung und Ausschnitt. Zur Problematisierung der Wahrnehmung in Peter Weiss’ »Der Schat-
ten des Korpers des Kutschers« und ausgewihlten Texten des Nouveau Roman. In: Fin
Riss geht durch den Autor [wie Anm. 16], S. 127-154.

20 Arnd Beise: Peter Weiss. Stuttgart 2002, S. 42; vgl. auch Hans-Christian Stillmark:
Inszenierungen des Korpers in frithen Werken von Peter Weiss. In: Ein Riss geht durch
den Autor [wie Anm. 16], S. 179-195: Stillmark bezeichnet die Collagen — nicht nur in
diesem ersten Roman — als »neue Dimensionen und kommentierende Erweiterungen, die
»die sachlich referierende Ebene des Textes mit expressiver Bildkraft erweitern und >iber-
malen«. Ebd., S. 189.
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ein auf den Knien gezwungener Dante von der breitbeinigen und langhaa-
rigen Medusa mit einer Rute geschlagen:
Breitheinig und unmwogt von langem Haar Medusa

it dem Gesicht der Wolfin
Schwingt eine Rute

MEDUSA
Her zu mir

Vergil schiebt Dante ndher

MEDUSA
Weich meinem Blick nicht aus

Vergil versetzt ihm einen Tritt

MEDUSA
In die Knie

Figuren dricken ibn nieder

MEDUSA

Mein eignes Kind

so bése so verworfen

Beug dich dass ich dich strafen kann

Dante kriecht vor ibren Fiissen Sie schldgt auf ibn ein

DANTE
Was hab ich denn getan

Medusa lacht
schléigt weiter

GEGENCHOR
Was hab ich denn getan
was hab ich denn getan.?!

Die Situation mundet am Ende des Gesangs in ein chaotisches Bild, in
dem die Peiniger nicht mehr von den Opfern zu unterscheiden sind. Als
zweites Element dieses komplexen Zusammenhanges sind einige malerische

21 Peter Weiss: Inferno. Testo drammatico e materiali critici. A cura di Marco Castellari.
Milano 2008, S. 110-112.
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Quellen in Betracht zu ziehen. Wenn die Hoéllenabbildungen von Hierony-
mus Bosch als Inspirationsquellen und Grundlagen far Weiss” Dante-Stu-
dien gelten, wird die Konzeption des sogenannten »kalten Blicks« Pieter
Brueghels zur Basis fiir zwei wichtige dramaturgische Darstellungsweisen,
nimlich die Retardierung und die Anisthesie®. Es handelt sich um zwei
grundsitzliche Elemente, die Weiss aus der Malerei, und dartiber hinaus
auch aus der erzihlerischen Technik des Marquis, auf das Theater tibertrigt.
»Wer den Schmerzen anderer gegentiber hart bleibt, wird es auch gegeniiber
den eigenen werden, und es ist viel, notwendigerweise mutvoll leiden zu
konnen, als tiber andere zu weinen. O, Juliette, je weniger empfindsam man
ist, desto mehr nahert man sich der wirklichen Unabhingigkeit«, sagt Bres-
sac, ein Protagonist des Romans Justine”, der dabei eine tiberraschende Af-
finitat zu Vergils Ratschligen an Dante in dem fiinften Gesang der soge-
nannten Dante-Prosa (1969 angefangen) aufweist: »Hier kannst du nur heil
rauskommen [...], wenn du darauf verzichtest, dich mit dem Leiden von
irgendeinem, den du doch nicht kennst und kaum zu Gesicht bekommst,
niher zu befassen [...]«*.

In dieser Phase ist de Sade fiir Weiss ein aulerordentliches Werkzeug,

22 Vgl. vor allem Anja Schnabel: »Nicht ein Tag an dem ich nicht an den Tod denke«.
Todesvorstellungen und Todesdarstellungen in Peter Weiss’ Bildern und Schriften. St. Ing-
bert 2010, bes. S. 149 und S. 309-508. Steffen Groscurth (Fluchtpunkte widerstindiger
Asthetik. Zur Entstehung von Peter Weiss’ dsthetischer Theorie. Berlin/Boston 2014) ana-
lysiert im ersten Kapitel seines Buches das Verfahren der Anisthesie. Im ersten Roman
der Trilogie von Peter Weiss sind Dantes Inferno, die Traumwelt, die Anisthesie und der
kalte Blick (diesmal von Piero della Francesca), und zwar deren Funktion im Bereich der
Kunst, zu einer klaren und konsequenten Synthese zusammengestellt. Vgl. Peter Weiss:
Die Asthetik des Widerstands. Bd. 1. Frankfurt a.M. 1975, S. 80-84.

23 Donatien-Alphonse-Frangois de Sade: Juliette oder die Wonnen des Lasters. Erstes
Buch. In: ders.: Werke in funf Binden. Hg. von Bettina Hesse. Kéln 1995, Bd. 3, S. 68.
Das Zitat wird auch von Simone de Beauvoir in ihrem Essay tiber de Sade benutzt, das,
wie gesagt, als eine det wichtigsten Quellen fur Weiss” Marat/Sade gilt.

2 Yannick Millender: Peter Weiss’ »Divina Commedia«-Projekt (1964-1969). »...1aBt
sich dies noch beschreiben« — Prozesse der Selbstverstindigung und der Gesellschaftskri-
tik. St. Ingbert 2007, S. 517.
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um die schon experimentierten Darstellungsméglichkeiten in einer wir-
kungsvollen Synthese zu amalgamieren. Das »bildhafte Denken«® de Sades
— so hat Weiss seine Imagination in den Anmerkungen um geschichtlichen Hin-
tergrund unseres Stiickes (d.h. Marat/ Sade; 1..Z..) definiert — und seine Art und
Weise, dieses Denken durch eine mediale, d.h. indirekte Darstellung ins
Wort zu setzen (es handelt sich bei Sade hdufig um erzihlte Geschichten,
die dann in eine reale, fast theatralische Darstellung iibergehen), die Zent-
ralitit der Korper als Thema und als Objekt seiner Literatur — all das wird
in der schachtelhaften Struktur von Weiss’ Theater zu einer dynamischen
und intermedialen Bilderwelt.

Die Rolle de Sades in der literarischen Produktion von Peter Weiss hat
mit der sexuellen Befreiung und mit den jugendlichen Revolutionsbewe-
gungen der 1960er und der 1970er-Jahre wenig zu tun; weniger von einem
ideologiekritischen als vielmehr von einem dsthetischen Einfluss sollte man

reden®

. De Sade als historische Figur ist Vorbild einer radikalen kritischen
Position gegeniiber politischen und sozialen Strukturen (»ich habe die Wi-
derspriiche in Sade selbst erlebt und kenne sie sehr gut«’’, sagte Weiss in
einem Interview). Man soll aber die dsthetische Dimension nicht vernach-
lissigen; die Worte Simone de Beauvoirs in ihrem Sade-Essay, das Weiss als
Hauptquelle zu seinem Theaterstiick Marat/ Sade benutzt hat, sind in dieser
Hinsicht erklirend: »Seine Bucher fesseln uns, sobald wir etkennen, dass er
mittels seiner ermiidenden Wiederholungen, klischeehaften Formulierun-

gen und stilistischen Ungeschicklichkeiten eine Erfahrung mitzuteilen

2 Peter Weiss: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die
Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade. Frank-
furt a.M. 1964, S. 35.

20 »[...] — und doch tbetlebt bis heute der Kinstler Peter Weiss, den trotz aller Be-
kenntnisse nicht so sehr die Frage des Politischen, sondern der Darstellungsmedien, des Ho-
rizonts und ihrer Geltung bewegte«. Margrid Bircken, Dieter Mersch, Hans-Christian Still-
mark: Peter Weiss: Maler, Filmmacher, Schriftsteller, Dramatiker. In: Ein Riss geht durch
den Autor [wie Anm. 10], S. 7-16, hier S. 9.

27 Wilhelm Gimus, Werner Mittenzwei: Gespriach mit Peter Weiss (Mai 1965). In: Peter
Weiss im Gesprich. Hg. von Rainer Gerlach und Matthias Richter. Frankfurt a.M. 1986,
S. 63-76, hier S. 68.
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versucht, deren Eigenart es gerade ist, nicht mitteilbar zu sein«®®. Auch die
am Anfang erwihnte Parallele zwischen de Sade und Bufiuel ist in diesem
Sinn einleuchtend: die Wichtigkeit de Sades in der Literaturgeschichte be-
ruht auf einer spezifisch dsthetischen und nicht nur auf einer sozialkriti-
schen Dimension. Die Wort-Bild-Beziehung, der Kern der dsthetischen Re-
flexion Weiss’ zwischen den 1950er und den 1960er-Jahren, seit dem
schwedischen Buch Uber Film und dem kleinen Roman Der Schatien des Kir-
pers des Kutschers — ein regelrechtes pornographisches Buch in seinem Er-
zihlstil” — bis zur Laokoon-Rede, kann durch das Weltbild de Sades eine
Form finden, die Dante allein mit seiner theologischen und teleologischen
Perspektive nicht gewihrleisten kann, zumindest nicht in dieser ersten
Phase seiner Rezeption. Es entsteht also in diesen Jahren eine Theaterwelt,
in der Totalitit nicht durch Gottesgnade, sondern durch Imagination: durch
das Wort und dessen korperliche, mimische, bildliche Organisation garan-
tiert wird. »Die Dramatik erhalt eine Art enzyklopadischen oder museums-
artigen Charakter: Sie wird zum virtuellen Bildersaal, der in der Inszenie-
rung performativ (auf der Bithne) und imaginir (im Bewusstsein der Zu-
schauer) durchschritten wird«”.

Betrachtet man die Entwicklung von Marat/ Sade in den verschiedenen
Fassungen etwa in Bezug auf Sades (der Figur) berithmte Erzidhlung tiber
Damiens Tod, wird dieser Aspekt noch auffilliger: Eine Gegentiberstellung
der zweiten und der dritten Fassung zeigt den Ubergang von einer
bildlichen Darstellung durch Projektionen, zum Beispiel von Brueghels’ To-
tentang, zu einer Pantomime’!, in der de Sades Erzihlung durch eine
Performance auf die Bithne tbertragen wird, und zwar mittels einer

28 De Beauvoir: Soll man de Sade verbrennen? [wie Anm. 9], S. 216.

29 Sebald hat Peter Weiss als »den groen Pornograph manqué der neuen deutschen
Literatur« definiert. Vgl. Winfried Georg Sebald: Die Zerknirschung des Herzens — Uber
Erinnerung und Grausamkeit im Werk von Peter Weiss. In: Orbis Litterarum 41 (1980),
S. 265-278, hier S. 273.

30 Breuer: Theatralische Transkriptionen [wie Anm. 10], S. 50.

31 Karlheinz Braun: Materialien zu Peter Weiss” »Marat/Sade«. Frankfurt a.M. 1967,
S. 63f.
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Erzihltechnik, die in den Romanen des franzosischen Schriftstellers haufig
zu finden ist. Die >theatralische« Natur der Romane de Sades, besonders
seines letzten, wurde von Susan Sontag hervorgehoben: »The fictional
actions are illustrations, rather, of his relentlessly repeated ideas. Yet these
polemical ideas themselves seem, on reflection, more like principle of
dramaturgy than a substantive theory«; Die 120 Tage von Sodom seien als »a
kind of summa of the pornographic imagination« zu verstehen, deren
Struktur, »part narrative and part scenario, sich auf eine hybride Dimension
stitzten’2. In Anlehnung auf das Modell eines intermedialen Kunstbegriffs
definiert Sontag de Sades Roman als »the Wagnerian music dramas of
pornographic literature [...]«.

Pasolini und de Sade

Die Auseinandersetzung Pier Paolo Pasolinis mit dem Werk und der Fi-
gur des Marquis de Sade zeigt sich in vielerlei Hinsicht als besonders kom-
plex. Salo o le 120 giornate di Sodoma (1975), sein letzter Film, hat, wie bekannt
und wie mehrmals von Pasolini selbst erértert, mit Sex oder sexueller Be-
freiung und/oder mit Perversion eigentlich nichts zu tun. Der Sex, nimlich
die Gewnalt, die durch sexuelle Missbriauche getibt wird, sei, in den Worten
Pasolinis selbst, eine »Metapher der Macht«**, oder der Beziehung zwischen
den Machtaustibenden und denjenigen, die sich ihrer Gewalt (hiufig frei-
willig) unterziehen. Noch mehr: die Wahl der Metaphernwelt de Sades steht
bei Pasolini mit der radikalen Ablehnung seiner vorigen Ideen in Bezug auf
Sexualitit und deren asthetische Darstellung in Zusammenhang. Die ur-
springliche Lebhaftigkeit junger Korper, die in der Trilogie des Lebens (1971-

32 Susan Sontag: The Pornographic Imagination. In: dies.: A Susan Sontag Reader. New
York 1982, S. 205-233, hier S. 218.

3 Ebd., S. 228. Gegen ecine Interpretation von Weiss” Poetik als einer multimedialen
im Sinne eines Gesamtkunstwerks vgl. Mersch, »Asthetik des Widerstands« [wie Anm. 16],
S. 21f.

3 Pier Paolo Pasolini: Il sesso come metafora del potere [Sex als Metapher der Macht].
In: ders.: Per il cinema. A cura di Walter Siti e Franco Zabagli. Milano 2001, Bd. 1, S. 2063-

2067. Soviel ich weil}, wurde dieses Selbstinterview noch nicht ins Deutsche iibersetzt.
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74) die filmische Asthetik Pasolinis kennzeichnet, die gesellschaftliche
Funktion der Sexualitit, und nicht zuletzt die Beziehung zwischen Vergan-
genheit und Gegenwart werden durch de Sade einem Prozess der radikalen
Umbkehrung unterzogen. Pasolini sehnt sich nicht mehr nach einer archai-
schen Welt und einer unschuldigen, idyllischen Epoche, weil diese blof3 als
Abfallprodukt in der aktuellen Welt tiberlebt. In diesem Sinn haben sowohl
Pasolini als auch Peter Weiss einen gemeinsamen Weg unternommen, in-
dem beide den Kérper als bloBen »Detritus«’ darstellen, als leere Hiille, auf
die die westliche, aufgeklirte Gesellschaft fiir ihre offentlichen Festakte
bzw. todlichen Schauspiele nicht verzichten kann. Es handelt sich um sozi-
ale Inszenierungen, die die symbolische Ordnung in performativer Form
festigen. Wie soll man einen solchen Zustand dsthetisch darstellen? In W7-
derruf der »Trilogie des Iebens«, einem 1975 im »Corriere della Sera« erschiene-
nen Artikel, gelangt Pasolinis schreckliche Diagnose der gegenwirtigen Ge-
sellschaft zu einem sehr klaren Ergebnis: Die Reaktion des Kiinstlers kann
nur in Richtung einer »Anpassung« gehen. Er will nicht mehr kimpfen, er
wird schlieBlich das Unakzeptable akzeptieren. Aus einer dsthetischen Per-
spektive heil3t das, dass er sein kiinstlerisches und politisches Engagement
als Regisseur mit dem Ziel einer hoheren Transparenz und einer weiteren
Verstindlichkeit umgestalten wird™. Paradoxerweise wird der eher ritsel-
hafte Sa/ im Sinne der Vereinfachung der filmischen Sprache konzipiert,
eine Vereinfachung, die als die Infragestellung und die Beschworung von
jener vergangenen Welt interpretiert werden kann, die er als eine Art golde-
nes Zeitalter, als eine Alternative zur kapitalistischen Konsumgesellschaft
betrachtet hatte. »Das wenige an poetischer Metaphorik, das beim Film
schon Aufsehen erregt, steht immer in enger Osmose mit der zweiten Na-
tur: der strikt kommunikativen der Prosa, die auch die ist, die sich in der
kurzen Tradition der Filmgeschichte durchgesetzt hat, indem sie unter einer

einzigen linguistischen Konvention kiinstlerische Filme und Evasionsfilme,

% Sebald: Die Zerknirschung des Herzens [wie Anm. 29], S. 268.
36 Pier Paolo Pasolini: Lutherbriefe. Aufsitze, Kritiken, Polemiken. Wien/Bozen 1996,
S. 65-69, hier S. 68f.
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Meisterwerke und Feuilletons vereint«, schreibt Pasolini in seinem 1965
erschienenen Essay Das Kino der Poesi’’. Unter einem kritischen, marxisti-
schen Gesichtspunkt legt Pasolini das Entstehen einer poetischen Sprache
des Films, vor allem durch die Anwendung der indirekten freien subjektiven
Perspektive (eine Technik, die der freien indirekten Rede in der Literatur
entspricht), als bloBen »Vorwand« der Bourgeoisie aus, sich selbst durch
den Film darzustellen: »Die Bourgeoisie identifiziert sich also auch im Film
wieder einmal mit der gesamten Menschheit, in einem die Klassenschran-
ken leugnenden Irrationalismus«’®. In Sak, vor allem durch die literarische
Vorlage des Marquis, wird genau dieser Prozess inszeniert. Pasolini ist nicht
mehr an die tief empfundene, bewegte Darstellung freier, unschuldiger
Korper interessiert, sondern will einen Mechanismus enthiillen und durch
den Film denselben Mechanismus lesbar machen; er will durch einen Film
zeigen, wie der Film als Machtinstrument benutzt wird. Deswegen wird der
Film zum Metafilm.

Salo ist die plastische, bildhafte Darstellung eines Genozids, so wie Paso-
lini das Ende des rémischen Subproletariats in einem weiteren Artikel be-
schrieben hat. Ein kulturelles Genozid, das dem historischen, dem von Hit-
ler vertibten, vorangeht. Die Welt, die in Accattone (1961) im Vordergrund
steht, ist buchstiblich ihrer eigenen Deportation entgegen gelaufen®. Die
Art und Weise, wie Pasolini diese Situation durch seine Kamera darstellt,
weist innerhalb seiner filmischen Praxis einige Besonderheiten auf: Von ei-
nem »Blick in eine Guckkastenbiihne hinein« ist die Rede*’, um die Kilte und
die strenge asthetische Gestaltung von Pasolinis Sa/k zu beschreiben, oder

37 Pier Paolo Pasolini. Hg. von Peter W. Jansen und Wolfram Schutte. Miinchen/Wien
1977, S. 49-77, hier S. 60.

3 Ebd., S. 77.

3 Pier Paolo Pasolini: Mein »Accattone« im Fernsehen nach dem Genozid. In: ders.:
Lutherbriefe [wie Anm. 306], S. 136-142.

40 Konrad Paul, Hans J. Wulff: Mehrfachkodierungen, Fragmentierungen oder multiple
dsthetische Ordnungen? Uberlegungen zur Bedeutungskonstitution in Pasolinis »Salo«. In:
Navigationen. Zeitschrift fir Medien- und Kulturwissenschaften 14 (2014), H. 1, S. 13-21,
hier S. 16.
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von einer Perspektive, die die Position »am Schliisselloch«* reproduziert —
wihtend im Fall der ersten theatralischen Produktion Weiss’ das Wort
»Schaubude« ins Spiel gebracht wird”. Ausnahmsweise benutzt Pasolini in
seinem Film Berufsschauspieler, zum ersten Mal entsteht der Film nicht aus
einer bloBen Sammlung von gedrehtem Rohmaterial, sondern aus einer nach-
gedachten Montage.

Die Theatralitat des Rituellen (Pasolini beschreibt S/ auch als Myste-
rien- und Passionsspiel”’) und die Transformation dieser Rituale in Parodien
oder Pantomimen werden durch ein sehr komplexes System von Zitaten
begleitet, die aus der Gattlichen Komidie stammen, sowie aus philosophischen
Werken, die sich mit de Sades Werk beschiftigen und im Nachspann ge-
zelgt werden, und aus der Malerei, und zwar aus Piero della Francesca und
Hieronymus Bosch fiir die letzten Folterungsszenen. Der Film ist in vier
Segmente geteilt: Dem _Antinferno, in dem die Jugendlichen von SS-Leuten
gefangen werden und die Rede des Fursten gehalten wird, die direkt auf
Dante (Inferno 11, 1-9) zurtckgreift, folgen die drei Hollenkreise der Leiden-
schaft, der Scheil3e und des Blutes, die auf die Vorholle in Dantes Gattlicher
Komidie verweisen. Wiahrend diese bei Dante allerdings noch als offener
Raum konzipiert war, ist sie in Sa/ zum Gefingnis geworden. Die sadoma-
sochistische Illusion der Erzdhlung wird stindig gebrochen, Verfremdungs-
elemente werden eingesetzt, das visuell Dargebotene wird durch die nur
miindlich wiedergegebenen Erzihlungen der Prostituierten skandiert. Die-
ser ganze Apparat wird vom Regisseur als dsthetisches Gertst fiir seinen
Film verwendet, damit der Zuschauer iiber eine doppelte Haltung gegen-
tber den dargestellten Geschehnissen verfiigen kann: Einerseits nimmt er
das, was er sieht, als einen asthetischen Gegenstand wahr, also aus einem

41 Sabine Kleine: Zur Asthetik des HiBlichen. Von Sade bis Pasolini. Stuttgart/ Weimar
1998, S. 242f.

42 Braun: Materialien zu Peter Weiss’ [wie Anm. 31], S. 145.

43 In einem Interview an Gideon Bachmann und Donata Gallo (2. Mai 1975) mit dem
Titel De Sade ¢ 'nniverso dei consumi [De Sade und die Konsumwelt], das, soviel ich weil3, ins

Deutsche noch nicht tbertragen worden ist. Fir die italienische Fassung vgl. Pasolini: Per

il cinema [wie Anm. 34], S. 3019-3022, hier S. 3020.
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gleichsam distanzierten Blickpunkt, andererseits kann er aber eine klare
Analogie zwischen den schrecklichen Bildern des Films und der gegenwiir-
tigen Situation seines Landes herstellen. »Auf mehreren Ebenen schichtet
der Film ein >Feld der Anspielungenc auf, das die Einheit der Erzdhlung
zwar zertrtimmert, sie dafiir aber in einen Rahmen asthetischer Auseinan-
dersetzungen und Vortlieben stellt, die immer auch mit Politischem verbun-
den sind«™.

Eine enge Beziehung zwischen Pasolinis letztem Film und dem Theater
wurde von ihm selbst unterstrichen, und zwar in einem am 25. Marz 1975
im »Corriere della Sera« veroffentlichten Selbstinterview, in dem er seine
zwei Tragodien, Der Schweinestall und Orgie, als ideologische und stilistische
Voraussetzungen zum Film bezeichnet und Sade in Verbindung mit dem
Theater von Antonin Artaud und Bertolt Brecht setzt*. Mit dem Ausdruck
»Theatralitit des abstrakten Kérpers«* beschreibt auch Roland Barthes,
vielleicht die wichtigste philosophische Quelle Pasolinis fiir seinen letzten
Film, die Romane und im Allgemeinen das Werk de Sades. Vor allem der
Schluss von Salk zentriert das Moment des Theatralischen noch einmal in
einer extremen Form: Im Hof der Villa werden die Folterungen der jugend-
lichen Sklaven aufgeftihrt. Durch ein Fenster betrachten zwei der Herren
das Geschehen mit dem Opernglas: »Die Blickordnung des Theaters wird
bis in die Hilfsmittel des Zuschauens installiert«’. Von einer Film-Tragodie
spricht Stefano Casi, um die hybride Natur von Sa/ zu betonen®. Diese
theatralische Struktur, die schon im Werk de Sades enthalten ist, dient Paso-
lini, genauso wie Peter Weiss, zum idealen Werkzeug, um eine synthetische,
aus Wort und Bild zusammengesetzte Darstellung einer alternativlosen Ge-
genwart zu realisieren: »denn es 13t sich nicht andern was einmal geschehen

/ und wollten wir alles es auch anders sehen / es hilft nichts [...]« sagt der

# Paul, Wulff: Mehrfachkodierungen [wie Anm. 40], S. 21.

4 Pasolini: Per il cinema [wie Anm. 34], S. 2063.

46 Roland Barthes: Sade Fourier Loyola. Frankfurt a.M. 1974, S. 147.
47 Paul, Wulff: Mehrfachkodierungen [wie Anm. 40], S. 18.

48 Stefano Casi: I teatri di Pasolini. Milano 2005, S. 272.
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Ausrufer vor der Mordszene Marats in Weiss” Stiick®. Der geschlossene
und schizophrene Raum, der als Bithne der schachtelhaften Inszenierungen
sowohl in Marat/ Sade (das Irrenhaus von Charenton) als auch in Sa/ (Die
Villa der vier faschistischen Peiniger) gestaltet wird, ldsst die historische Zeit
in eine unhistorische Dimension iibergehen — eine theatralische Gegenwart
koénnte man diese Dimension definieren —, in der die Geschichte nur als
schreckliche, tragische Parodie von sich selbst aufgefiihrt werden kann™.
Das zeigt sich im letzten Chor von Marat/ Sade besonders deutlich:

Alle rhytmisch beim Marschieren durcheinanderschreiend
Charenton Charenton

Napoleon Napoleon

Nation Nation

Revolution Revolution

Kopulation Kopulation.>!

Schlussbemerkung

So wie das Theater bei Weiss durch de Sade zum Metatheater wird, ge-
nauso wird der Film bei Pasolini durch de Sade zum Metafilm. Eine inter-

mediale Perspektive scheint den beiden Autoren gemeinsam zu sein: Diese

4 Weiss: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats [wie Anm. 25], S. 118.

50 yIntermedialitdt kann daher [...] sowohl eine bedeutungskonstituierende als auch
eine bedeutungsdestruierende Funktion haben. So kénnen intermediale Verfahren — vor
allem in der modernen Kunst — den Rezipienten verwirren, wenn in einem Kunstwerk
Beispielweise verschiedene Medien anstatt zusammen gegeneinander wirken und so die
Identifizierung einer klar beschreibbaren sBedeutungt verhindern. Die Unterschiede der
kinstlerischen Medien fungieren als Stérfaktor, das Kunstwerk deutet dann gewisserma-
Ben in entgegengesetzte Richtungen«. Mandel: Formen und Funktionen [wie Anm. 1], S.
79. Vgl. auch Mersch: »Asthetik des Widerstands« [wie Anm. 16], S. 26: »Peter Weiss hat
aus dieser Freiheit heraus nach dem Kriege eine einzigartige Prosa entwickelt, die tatsdch-
lich der Dichtung, dem Roman und dem Theater neue Moglichkeiten abrang. Es handelte
sich dabei von Anfang an um Verfahrensweisen genuiner Intermedialitit. Gleichzeitig ist
mit jedem Satz, jedem Bild eine Widerstindigkeit zu spuren, die aus der definitiven Ent-
fremdung der Darstellungsmittel entspringt [...]«.

51 Weiss: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats [wie Anm. 25], S. 132.
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entwickelt sich durch jene Art von paradoxer logischer Struktur, die als
Grundsatz der intermedialen Poetik beschrieben wird™. Die Spannung
zwischen einer hypermediatischen Gestaltung — d.h. einer Stratifikation
durch mehrere, verschiedene Medien — und gleichzeitig ein Streben zur Un-
mittelbarkeit, zu einer Darstellungsform, die das Geschehene »vor die Au-
gen< des Rezipienten bringt, kennzeichnet die Form solcher Kunstpro-
dukte™. Es ist die sogenannte /ogic of remediation, so wie sie Jay David Bolter
and Richard Grusin erarbeitet haben: »Hypermedia and transparent media
are opposite manifestations of the same desire: the desire to get past the
limits of representation and to achieve the real. They are not striving for the
real in any metaphysical sense. Instead, the real is defined in terms of the
viewer’s experience; it is that which would evoke an immediate (and there-
fore authentic) emotional response«’’. Da gerade die »Durchbrechung ha-
bitualisierter Wahrnehmungsformen« eine politische, ideologische und so-
gar revolutionire Funktion mit sich bringt, ist aber die intermediale Poetik
Pasolinis und Weiss’ nicht nur in einem asthetischen Sinn zu interpretieren.

52 Jay David Bolter, Richard Grusin: Remediation: Understanding New Media. Cam-
bridge 2000.

3 yKonkurrenz und wechselseitige Erhellung der Medien sind in einem intermedialen
Kunstwerk meist gleichzeitig prasent und ermdglichen zusammen die vielfdltigen Arten
des Ausdrucks im (modernen) Kunstwerk«. Mandel: Formen und Funktionen [wie Anm.
1], Anm. 217.

54 Bolter, Grusin: Remediation [wie Anm. 52], S. 53.

% So Schréter mit Blick auf die avantgardistische Kunst von Gruppen der 1960er und
1970er-Jahre, wie Fluxus und Happening: vgl. Jens Schréter: Intermedialitit. Facetten und
Probleme eines aktuellen medienwissenschaftlichen Begriffs. In: montage AV. Zeitschrift
fiir Theorie & Geschichte audiovisueller Kommunikation 7 (1998), H. 2, S. 129-54, hier S.
131, auch unter https://www.theotie-der-medien.de/dateien/07_2_Jens_Schroeter_In-
termedialitact.pdf (letzter Aufruf 09.08.2018). Vgl. auch Mandel: Formen und Funktionen
[wie Anm. 1], S. 81.
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Recht und Radio
Theatrale Bearbeitungen von 1 olkermord-Prozessen

und -Propaganda in Peter Weiss’ »Die Ermittinng«
und Milo Raus »Hate Radio«

Als »ergreifendes Realtheater in der Tradition von Peter Weiss« bezeich-
nete Alexander Kluge vor einigen Jahren die Arbeiten des Schweizer Thea-
termachers Milo Rau'. Konkret bezog er das auf Die letzten Tage der Ceanges-
cus: eine detailgetreue Reinszenierung des Schauprozesses gegen das rumi-
nische Prisidentenpaar, der am Zweiten Weihnachtsfeiertag 1989 live im
Fernsehen tbertragen worden war. Nennen lie3en sich aber auch Dze Mos-
kaner Prozgesse, fir die Rau vor Ort im Sacharow-Center einen improvisierten
Gerichtssaal aufbaute und mit Anwiltinnen und Anwialten, Expertinnen
und Experten aus allen politischen Kreisen und einem russischen Verfas-
sungsrichter in einer theatralen Wiederaufnahme einige der umstrittensten
russischen Prozesse der letzten Jahre um und gegen die Freiheit der Kunst
neu verhandelte, oder Das Kongo Tribunal, dem Sartres 1 zetnan-Tribunal Pate
stand und das in mancherlei Hinsicht an den 1Ze# Nawm Diskurs und den
Gesang vom lusitanischen Popang erinnert: Uber 60 Militirs und Rebellen, Mi-
nenbauunternehmer und Philosophen, UNO- und Weltbankfunktionire
brachte Rau in Bukavu und Berlin vor eine internationale Jury unter dem

1 Zit. nach: Milo Rau: Die Moskauer Prozesse. Exposé fiir einen theatralen Doku-
mentarfilm [Version vom 28.08.12.], S. 40. Online: http://international-institute.de/wp-
content/uploads/2013/01/Treatment_Moskauer_Prozesse_280812[2].pdf (letzter Auf-
ruf 4.10.2023).
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Vorsitz von Jean-Louis Gilissen, einem der Mitbegriinder des Internationa-
len Gerichtshof in Den Haag, versuchte in tagelangen Anhérungen (bei de-
nen u.a. Massenmorde verhandelt und Mittiterschaften gestanden wurden),
die supranationale, neokoloniale Verstrickung der dortigen Konflikte zu
entwirren®, und zeigte anhand des Rohstoffhandels mit Coltan auf, dass es
sich vielmehr um einen internationalen Wirtschafts-, als um einen lokalen
Biirgerkrieg handelt.

Die Gemeinsamkeiten der Arbeiten von Peter Weiss und Milo Rau sind
evident: Beide gehen aus extensiven Recherchen hervor, riicken historische
Zisuren in den Fokus, machen auf verdringte Aspekte der Geschichte und
subersehene« Flecken auf der Weltkarte aufmerksam. Zwei ihrer Stiicke sind
zudem — wenngleich tiber Umwege — explizit miteinander verbunden: Als
Rau vor einigen Jahren in Ruanda recherchierte, wurde er auf einen seiner
spateren Hauptdarsteller aufmerksam, weil dieser Die Ermittiung ins Kinya-
rwanda Ubersetzt hatte und nun dort inszenierte. Er tourte damit durch ein
Land, in dem es alle fiir eine aktuelle Verarbeitung des ruandischen Geno-
zids hielten, der gerade vor dem Internationalen Strafgerichtshof in Arusha
verhandelt wurde, und der Rau wiederum das Material fir sein Projekt Haze
Radio lieferte.

Fir beide Stiicke sind m.E. drei Aspekte zentral, auf die ich im Folgen-

den eingehen mochte:

2 Was er mit dem Kongo Tribunal begonnen hatte, wurde 2017 mit einem »Weltparla-
ment« fortgesetzt, einem »General Assembly«, an dem tber mehrere Tage tiber 60 »Abge-
ordnete« an der Betliner Schaubtihne diskutierten und dabei permanent nicht nur fiir das
Publikum im Saal sondern tber einen Livestream auch tberall in der Welt beobachtbar
wurden. Arno Orzessek fasst zusammen: »Doch konkrete Strategien fiir die politisch-in-
stitutionelle Umsetzung zu entwickeln, war nicht die Stidrke von Raus >Weltparlament.
Weit eher der schmerzhafte Nachweis der skandalosen Verfasstheit der Welt«. Genau das
bedeutet jedoch einen markanten performativen Effekt. Arno Orzessek: Inszenierung
des Authentischen. Milo Rau: »General Assembly«. Deutschlandfunk-Sendung »Kultur
heute« vom 5. November 2017. Online: http://www.deutschlandfunk.de/milo-rau-ge-
neral-assembly-inszenierung-des-authentischen.691.de. html?dram:article_id=399912
(etzter Aufruf 4.10.2023).
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—  Weiss” wie Raus Arbeiten sind durch den Rekurs auf (sozio-)histo-
rische Zisuren und den Ruckgriff auf dokumentarisches Material
genuin von dem Moment der Wiederbolung geprigt: nicht im Sinne
eines schlichten »noch einmal« sondern als »wieder holen« im Sinne
von »wieder hervor holen«.

— Bei beiden ist hierfur Entfernung in zweierlei Hinsicht ein konstituti-
ves und programmatisches Element: Zum einen, da es eben nht
um eine Wiederauffihrung der Vergangenheit geht, sondern um ei-
nen Blick auf diese aus der Entfernung der Gegenwart; zum ande-
ren, da es im Zuge dessen um eine Ent-Fernung der Geschehnisse
geht, das heifit ein Naherbringen dessen, was bei Weiss” Thema
durch die vorangegangenen, vergangenheitsverdringenden 1950er-
Jahre als »lang her« proklamiert, bei Raus Sujet durch die herablas-
sende Etikettierung als »afrikanische Stammesfehde« als »weit weg«
abgetan wurde.

— Diese Uberwindung des — vermeintlichen — zeitlichen und riumli-
chen Abstands wird mit Verschiebungen in der Darstellung geleistet,
durch leichte und weniger leichte Verriickungen, die dazu dienen,
eine Beziechung des Gestern und der Ferne zum jeweiligen Hier und
Heute kenntlich zu machen.

Diese Punkte lassen sich auf vielfiltige Weise in den beiden Stiicken fin-
den; ich werde mich im Folgenden, mit Peter Weiss’ Emwittlung beginnend,
exemplarisch auf die je zentralen Momente beschrinken.

Peter Weiss: Die Ermittlung

Dem juristischen Sinn nach eine »durch Nachforschen [...] zu bewir-
kende Feststellung«’, beinhaltet jede Ermittlung eine Wiederholung der

3 Eintrag »Ermittlung« in: Gerhard Kébler: Juristisches Wérterbuch. Minchen 2003,
S. 161. Um eine juristisch korrekte Passung ging es Weiss dabei offenbar nicht: Keineswegs
handelt es sich bei dem, was dort im Fokus steht, um eingeholte Auskiinfte angesichts
eines »Anfangsverdachts« oder ein »Vorverfahreng; juristisch ist der Titel daher nicht tref-
fend. Auch Fritz Bauer, der mit dem Suhrkamp Verlag hierzu in Kontakt stand, war dar-
iber »nicht ganz gliicklich« und plidierte fiir »Das Tribunal«. Zit. nach: Brief von Siegfried
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Vergangenheit durch den Versuch ihrer Rekonstruktion zum Ziel der
Wahrheitsfindung. Mit seinem Stiick tiber die Frankfurter Auschwitz-Pro-
zesse holt Weiss hervor, was in beiden deutschen Staaten lange verdringt
wurde — die nationalsozialistische Vergangenheit — und im Anspruch nach,
was dadurch bislang nicht geleistet worden war: die Konfrontation und
Auseinandersetzung mit iht*. Die Wahl des Mittels ist daher folgerichtig und
Provokation zugleich: Es gibt zahlreiche Strukturanalogien zwischen dem
Thema des Sticks wie dessen Verfahren selbst, dem, wovon es handelt, und
dem, was es 7.

Diese Performativitat lauft ma3geblich tUber zweierlei EnFernungen.
Die erste besteht darin, bewusst keine Darstellung der Vergangenheit anzu-
streben, sondern einen gegenwirtigen Blick auf diese zu prisentieren:
»Wenn ich geschichtliche Themen aufgreife«, so Weiss selbst, »dann inte-
ressiert mich vor allem daran die Begogenbeit zur Gegemwart. |...] Im neuen
Auschwitz-Stick ist es [...] die deutsche Geschichte, die [...] aus hentiger
Sicht beurteilt wird, es ist also nicht Schilderung der Vergangenheit, sondern
Schilderung der Gegenwart, in der die Vergangenheit wieder lebendig wird«’.

Unseld an Peter Weiss vom 06. Mai 1965. In: Siegfried Unseld, Peter Weiss: Der Brief-
wechsel. Hg. von Rainer Gerlach. Frankfurt a.M. 2007, S. 4671., S. 468.

#Wie Burkhardt Lindner zusammenfasste: »Die Ermittlungc ermittelt nichts. [...] Die
»Botschaftc der >Ermittlungc besteht nicht im Ermittelten, nicht in der Unméglichkeit des
Ermittelns [...]. Im Lesen oder in der Auffihrung sind wir Teilnehmer eines wiederholen-
den Vollzugs dessen, was niemals hitte geschehen diirfen und doch geschehen ist, und
erfahren dies Ungeheuerliche: Es hat stattgefunden«. Burkhardt Lindner: Protokoll, Me-
moria, Schattensprache. »Die Ermittlung« von Peter Weiss ist kein Dokumentartheater. In:
Rechenschaften. Juristischer und literarischer Diskurs in der Auseinandersetzung mit den
NS-Massenverbrechen. Hg. von Stephan Braese. Gottingen 2004, S. 131-145, hier S. 145.
Hervorhebung im Original.

5 Wie Saskia Fischer herausgearbeitet hat, werden »[ml]it der Prozesssituation, die die
eigentliche Handlung der Ermittlung auf der Buhne bildet, [...] die gemeinsame kommuni-
kative Anstrengung und der Vorgang des bewusst wiederholten Erinnerns wortwértlich
vorgefihrt«. Saskia Fischer: Ritual und Ritualitit im Drama nach 1945. Brecht, Frisch,
Dirrenmatt, Sachs, Weiss, Hochhuth, Handke. Paderborn 2019, S. 375.

¢ Ernst Schumacher: Engagement im Historischen. Ernst Schumacher unterhielt sich
mit Peter Weiss. August 1965. In: Peter Weiss im Gesprich. Hg. von Rainer Getlach und
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Wiederholung und Entfernung, letzteres nicht (nur) topographisch, son-
dern temporal verstanden, sind dadurch bei Weiss eng verkniipft.

Die zweite Ent-Fernung ist jene zwischen dem Publikum und den Ge-
schehnissen auf der Bihne. In seinen Nozizen zum dokumentarischen Theater
hat Weiss selbst auf dessen performative Mdéglichkeiten hingewiesen: Es
kann »das Publikum in die Verhandlungen einbezichen, wie es im wirkli-
chen Prozef3saal nicht moglich ist, es kann das Publikum gleichsetzen mit
den Angeklagten oder den Ankligern, es kann es zu Teilnehmern einer Un-
tersuchungskommission machen«’. Die Regisseure und Bithnenbildner ha-
ben dies in vielfaltiger Weise aufgenommen und entfernten durch entspre-
chende inszenatorische Konzepte zentrale, fir das affirmative nationale
Selbstverstindnis der 1960er-Jahre konstitutive Abstinde: Podeste, Licht-
kegel, Blickrichtungen und Platzierungen im Parkett sorgten wahlweise da-
tir, dass sich die Zuschauerinnen und Zuschauer in der Position »potenti-
eller Opfer« wiederfanden, als direkt angesprochene Geschworene fungier-
ten®, oder der eigenen moglichen Titerschaft nahe kamen und so gewahr

wurden’.

Matthias Richter. Frankfurt a.M. 1986, S. 82-93, hier S. 83. Hervorhebung N.T. An anderer
Stelle fiigt er dhnlich an: »Man kann diesen Gedankenkomplex tiberhaupt nur von heute
aus im Riickblick beobachten und versuchen, zu analysieren, was da vorgegangen ist. In
dem Stiick wird stindig nur von unserer Gegenwart aus der Blick geworfen auf diese Ver-
gangenheit und diese Vorginge«. Wilhelm Girnus und Werner Mittenzwei: Gespriach mit
Peter Weiss. Mai 1965. In: ebd., S. 63-76, hier S. 74.

7 Peter Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater. In: ders.: Rapporte 2. Frank-
furt a.M. 1971, S. 91-104, hier S. 100f.

8 Vgl. Urs Jenny: Ein Wochenende in Stockholm. Stiicke von Schnitzler und Wesker
und Bergmanns Inszenierung der »Ermittlung«. In: Theater heute 7 (1966), H. 5, S. 26-29,
hier S. 28f. In Stockholm, wo dies der Fall war, traten die Zeugen zudem erst zu ihrer
jeweiligen Aussage auf, blieben nach dieser aber auf der Bithne, so dass die Anklage schritt-
weise immer grof3er wurde.

9 Vgl. Ernst Wendt: Was wird ermittelt? In: Theater heute 6 (1965), H. 12, S. 14-18.
Unreflektierte Formulierungen mit dem Begriff »Rampex irritieren hierbei aus heutiger
Sicht; vgl. ebd., S. 14, S. 16. In Peter Palitzschs Inszenierung traten zudem die gleichen
Schauspielerinnen und Schauspieler in unterschiedlichen Rollen auf beiden Seiten auf und

verwischten so die Grenze zwischen Titern und Opfern. Robert Cohen wandte hiergegen
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Diese engfiihrenden Irritationen sind auch im Stiicktext selbst angelegt'’.
So nutzt der Hauptangeklagte Mulka an zentraler Stelle den Kollektivsingu-
lar »Wir«, wenn er sagt:

ANGEKLAGTER 1

Herr Prisident

man soll in diesem Prozel3

auch nicht die Millionen vergessen
die fir unser Land ihr Leben lieBen
und man soll nicht vergessen

was nach dem Krieg geschah

und was immer noch

gegen uns vorgenommen wird

Wir alle

das mochte ich nochmals betonen
haben nichts als unsere Schuldigkeit getan
selbst wenn es uns oft schwer fiel

[.]

Heute

[..]

sollten wir uns mit anderen Dingen befassen
als mit Vorwiirfen

die lingst als verjahrt

angesehen werden mii3ten

Laute Zustimmung von seiten der Angeklagten.

Wihrend die einbeziehende Ansprache inhaltlich einem Grofiteil der
deutschen Bevélkerung aus der Seele gesprochen haben wird, bietet sich

ein, dass es zwar »Weiss’ Absichten geradezu entgegengesetzt ist, von einer untberbriick-
baren Kluft zwischen Zeugen und Angeklagten zu sprechen«. Durch dieses Mittel jedoch
»erschienen Titer und Opfer nicht mehr nur als historisch bedingt, sondern als beliebig
austauschbar«. Robert Cohen: Peter Weiss in seiner Zeit. Stuttgart/Weimar 1992, S. 151.

10 Alfons Séllner meinte daher, das Stiick diene nicht zuletzt der wErmittlunge eines
Publikums«. Alfons Séllner: Peter Weiss und die Deutschen. Die Entstehung einer politi-
schen Asthetik wider die Verdringung. Opladen 1988, S. 169.

1 Peter Weiss: Die Ermittlung. Oratorium in 11 Gesédngen. Frankfurt a.M. 1991, S. 198f.
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der, der sie vortriagt, am wenigsten zur Identifikation an. Die begeisterte
Affirmation der ibrigen Titer vergillt den Zuschauenden zugleich jeden
Gedanken daran, sich durch ihren Schlussapplaus — der nach diesen letzten
Sitzen des Stiickes folgen miisste — hieran anzuschlieBen'?,

Der einzige andere Kollektivsingular mit Appellfunktion findet sich bei
dem Zeugen 3 und seinen viel kritisierten Sitzen zum Zusammenhang von
kapitalistischer Gesellschaft und faschistischem System'. Er steht Mulka
dadurch entgegen und bildet den ideologischen Konterpart. Hier greift
Weiss bekanntermallen am deutlichsten in das dokumentarische Material
ein; hier finden die Verschiebungen statt. Um in der Wiederholung die Ent-
Fernung zu leisten, d.h. die Gegenwart des nur vermeintlich Vergangenen
zu verdeutlichen, betont er Punkte, die ihm weiferhin Gbersehen zu werden
scheinen: die Fortsetzung des nationalsozialistischen Antikommunismus,
den Fortbestand des entsprechend ausbeuterischen kapitalistischen Sys-
tems'*. Christoph Weil3 hat gezeigt, wie Peter Weiss speziell diese Textstel-
len immer wieder tberarbeitete, und spricht von dem »Dilemmag, in dem
dieser sich befunden habe: zwischen der konzeptionellen Anlage des Stiicks
(das heil3t existenzialistische Darstellung, Abstrahierung, Entkonkretisie-
rung) auf der einen Seite"” — und dem Wunsch nach tagesaktueller politi-
scher Zuspitzung iber die Nennung von Namen und Hervorhebung be-
stimmter Opfer auf der anderen'®. Kritik wird heute lingst nicht mehr so

12Vgl. Jenny: Ein Wochenende in Stockholm [wie Anm. 8], S. 29: »die Angeklagten
applaudieren frenetisch — damit ist dem Publikum jeder Gedanke an Applaus verschlagen«.
Vgl. hierzu auch Fischer: Ritual und Ritualitit im Drama nach 1945 [wie Anm. 5], S. 382,
sowie Rolf D. Krause: Faschismus als Theorie und Erfahrung. »Die Ermittlung« und ihr
Autor Peter Weiss. Frankfurt a.M./Bern 1982, S. 362f.

13 Vgl. Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 85.

14 Vgl. Cohen: Peter Weiss in seiner Zeit [wie Anm. 9], S. 151f.

15 Vgl. Christoph Weil3: Die Ermittlung. In: Peter Weiss’ Dramen. Neue Interpretatio-
nen. Hg. von Ch.W. und Martin Rector. Opladen/Wiesbaden 1999, S. 108-154, hier S.
113f.

16 Vgl. ebd., S. 145. »Einerseits will er seinen Text als aktuellen Eingriff nochmals po-
litisch zuspitzen [wodurch die sowjetischen Opfer hervorgehoben werden, N.T.], anderer-
seits bleibt ihm nicht verborgen, dal damit der Verzicht auf Hinweise zur Hauptgruppe
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sehr am angestrebten Universalismus geiibt'’, sondern vielmehr daran, dass
Weiss ihn — und zwar mal3geblich durch diese nachtriglichen Verschiebun-
gen — nicht einhielt: Weder stimmt der Vorwurf, dass in dem Stiick keine
Juden vorkommen, noch die Verteidigung, dass auch sonst alle Hinweise
auf eine »ethnische, nationale und politische Zugehorigkeit gestrichen«
seien'®, weder der Vorwurf der »Verquickung der Opfer« (James E. Young),
noch die Verteidigung, Weiss habe eben »alle unter der allgemeinen Kate-
gorie der >Verfolgten [...] subsumier[t]«"” (Jean-Michel Chaumont). Beide
Positionen finden sich mit erstaunlicher Persistenz in der Literatur. Dabei
gibt es im Gegenteil deutliche Hinweise auf die Zugehorigkeit bestimmter
Opfer, die zudem problematischen Differenzierungen zwischen den Op-
fergruppen entsprechen: Indem Weiss einige explizierte und dadurch aus
dem Kollektiv heraushob, entstand ein Missverhaltnis und wurde unwei-
gerlich eine Vergleichsebene eingezogen. Dies betrifft nicht nur die diesbe-
zuiglich oft genannten sowjetischen Kriegsgefangenen, sondern auch die aus
dem Universellen herausgeloste Widerstandsbewegung, deren Aktivititen
mit mehreren Druckseiten iiberproportional viel Platz eingerdumt wird™.

der judischen Opfer nicht mehr zu vertreten ist [...]. Betrachtet man das Resultat [...], so
wird deutlich, dall Weiss letztlich auch substantielle konzeptionelle Einbuf3en in Kauf zu
nehmen bereit war, um sein Stiick in einem ihm wichtig erscheinenden Punkt aktuell-poli-
tisch zu prononcierenc.

17 Vgl. etwa Irene Heidelberger-Leonard: Judisches Bewusstsein im Werk von Peter
Weiss. In: Literatur, Asthetik, Geschichte: Neue Zuginge zu Peter Weiss. Hg. von Michael
Hofmann. St. Ingbert 1992, S. 49-64, hier S. 52.

18 Jean-Michel Chaumont: Der Stellenwert der »Ermittlung« im Gedéichtnis von
Auschwitz. In: Peter Weiss. Neue Fragen an alte Texte. Hg. von Irene Heidelberger-Le-
onard. Opladen 1994, S. 77-93, hier S. 80.

19 Ebd., S. 81.

20 Spiter wird diese Gruppe noch einmal namentlich erwihnt und dadutch hervorge-
hoben: »RICHTER Weshalb waten die Hiftlinge dort / ANGEKLAGTER 12 Ich glaube /
wegen ihrer Kontakte zur Widerstandsbewegung / Es war ein Kollektivvorwurf [sic/;
N.T.J«. Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 12], S. 107. Derselbe Angeklagte gibt spiter an,
dass in einer »Zugangsliste« tiber die neu Angekommenen vermerkt wurde, »ob es sich um
einen politischen Hiftling / einen ktiminellen Hiftling / oder einen rassischen Hiftling«
handelte. Ebd., S. 110.
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Diese Szene steht zudem der Verteidigung Chaumonts entgegen, Weiss
»hitte [...] einen idealisierten Alltag des Konzentrationslagers [...] mit bri-
derlichen Hiftlingen, die im Bindnis gegen die Henker solidarisch handel-
ten«, schreiben dnnen, dass »aber festzuhalten [bleibe], daf3 sich davon in
der >Ermittlungc keine Spur findet«’'. Diese findet sich durchaus — aber
durch die Verschiebung, die ihre Betonung darstellt, gerit auch das implizit
gezeichnete Verhaltnis der Gruppen untereinander auf problematische
Weise in Schieflage. Auf die Frage, aufgrund welcher Kriterien er bei verein-
zelt moglichen Rettungen von Hiftlingen die Entscheidung fiir oder ge-
gen jemanden getroffen habe, antwortet der Zeuge 3 zunichst mit Verweis
auf die je héheren Uberlebenschancen der Betreffenden, fiigt dann jedoch
hinzu:

ZEUGE 3

Und dann die viel schwierigere Frage

Wer konnte wertvoller und niitzlicher sein

fir die internen Angelegenheiten der Hiftlinge

VERTEIDIGER
Gab es besonders Bevorzugte

ZEUGE 3

Natiirlich hielten die politisch Aktiven

untereinander gusammen

stiitzten und balfen einander

soweit sie konnten

Da ich der Widerstandsbewegung im Lager angehorte
wat es selbstverstindlich

dal3 ich alles tat

um vor allem die Kameraden

am Leben zu erhalten.22

Zwar erklart er sein Verhalten mit der eigenen Zugehérigkeit zu dieser
Gruppe: eine menschlich nachvollziehbare >Ungerechtigkeit, diese im

2l Chaumont: Der Stellenwert der »Ermittlung« im Gedichtnis von Auschwitz [wie
Anm. 18], S. 88.
22 Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 82. (Hervorhebung N.T.)
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Uberlebenskampf zu bevorzugen. Da diese Sitze jedoch unmittelbar auf
Schilderungen des unnachgiebigen und unbarmherzigen Verhaltens anderer,
nicht der Gruppe der »politisch Aktiven« zugehérigen Hiftlinge fallen, halt
der Text auch eine andere Unterscheidung bereit: Hielten diese also nicht
zusammen, stiitzten und halfen einander nicht, soweit sie konnten — so dass
sie den Tod (so der hier gegebene Kontext und daher die hinter den Sitzen
stehende Logik) eher verdient hatten, als diese anderen, explizit »wertvol-
ler[en] und niitzlicher[en]« Opfer?*

Wihrend es auf eine frithere Frage nach Widerstand im Lager von nicht
klar zugeordneten Zeugen geheil3en hatte, dass die Hiftlinge hierfiir zu er-
schopft waren, berichtet dieser Zeuge aus der Widerstandsbewegung von
Kontakten zu »Partisanengruppen« und der Organisation von »Sprengstoff«
zum Zweck eines »bewaffneten Aufruhr[s]«**. Christoph Wei3 hat gezeigt,
dass speziell diese Ausfithrungen des Zeugen 3 »in der Regel nicht den Quel-
len entnommen sind«. Da sie zudem aber so deutlich »auf Interpretation der
politischen Zusammenhinge zielen«”, ist diese ungenaue Quellenlage
ausgerechnet hier problematisch. Zumal der Zeuge schlief3lich selbst einen
Vergleich zwischen »solchen<und »den anderen< Opfern vornimmt: »Dze mzeis-
ten die auf der Rampe ankamen / fanden allerdings nicht mehr die Zeit /
sich ihre Lage zu erkliren / Verstort und stumm / gingen sie den letzten
Weg / und leffen sich titen | weil sie nichts verstanden /| Wir nennen sie Helden
/ doch ihr Tod war sinnlos«’’. Wer »Die meisten« im Lager waren, ist unstrit-
tig (gerade deshalb war ihre Diminuierung im Text ja so umstritten). Auf-
grund der textuell angelegten Gegentiberstellung wird 7hr Tod nun als

23 Wenn es heil3t: »Die Hauptaufgabe des Widerstands / bestand darin / eine Solidaritit
aufrecht zu erhalten, so legt dies nahe, dass dies auch >gegenc die anderen Opfer getan
werden musste, die dies eben nicht von sich aus taten (ebd., S. 83). Spiter werden mensch-
liche Regungen unter Hiftlingen ohne eine genaue Zuordnung ihrer geschildert (vgl. ebd.,
S.159). Vgl. zur Solidaritit von Hiftlingen vs. Funktionstibernahme im Lager auch Krause:
Faschismus als Theorie und Erfahrung [wie Anm. 12], S. 390-396.

24 Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 83.

25 Christoph Weil3: Auschwitz in der geteilten Welt. Peter Weiss und die »Ermittlung«
im Kalten Krieg. Bd. 1. St. Ingbert 2000, S. 119.

26 Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 86. Hervorhebung N.T.
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Verglezch sinnlos benannt. Aufgrund der politischen Aktivitit interniert zu
sein, benennt der Zeuge hingegen als Vorteil: »Es war unsere Stitke / daff
wir wufSten | warum wir hier waren<’’. Abermals werden die Hiftlinge aus der
Widerstandsbewegung so von jenen Hiftlingen abgegrenzt, die »nur< auf-
grund ihrer nicht selbstgewihlten Gruppenzugehorigkeit im KZ waren™.
Die Differenzierung von aktiven, sich auflehnenden Opfern auf der ei-
nen und passiven, sich toten-lassenden Opfern auf der anderen Seite ver-
lauft dabei explizit entlang der Grenzlinie »judisch«/»nicht judisch«. Die
vielbehauptete Namenlosigkeit der Opfer ist schon in sich nicht zutreffend:
neben der stets als Ausnahme angefithrten »Lili Tofler« werden die Namen
»Walter Windmiiller«, »Jakob«, »Janicki«, »Berger«, »Peter Werl, »Felix,
»Schwarz«, »Gebhard«, »Weill«, »Kurt Pachala«, »Bruno Graf« und »Bogdan
Glinski« genannt™. Signifikant hieran ist jedoch, dass von diesen namentlich
hervorgehobenen Hiftlingen die einzigen, die sich webren, nun gleichzeitig
ausnahmslos jene sind, die £ezne vermeintlich typisch jidischen< Namen tra-
gen und deren reale Vorbilder iiberdies auch keine Juden waren™. Auch
ohne dieses entsprechende Hintergrundwissen lieB3e sich jedoch textintern
anhand der onomastischen Markierung diese Trennlinie ziehen: Von Kurt

27 Ebd., S. 87. Hervorhebung N.T. Vgl. hierzu auch Krause: Faschismus als Theorie
und Erfahrung [wie Anm. 12], S. 396-401.

28 Diese spezifische Gegentiberstellung wird zusitzlich problematisch, wenn fehlende
Standhaftigkeit an anderer zentraler Stelle des Textes deutlich negativ konnotiert wird. Die
Abwesenheit einiger »echemalige[t] Leiter / detr mit dem Lager zusammenatbeitenden In-
dustrien«, die hitten aussagen sollen, also zweifelsfrei negative Figuren, fehlen aufgrund
der folgenden sprechenden Griinde: »Der eine Zeuge hat dem Gericht ein Attest einge-
reicht / daff er erblindet sei / [...] det andere Zeuge leidet an gebrochenem Riickgrat«. Weiss: Die
Ermittlung [wie Anm. 11], S. 100. Hervorhebung N.T.

2 Ebd,, S. 65, S. 68, S. 130, S. 143, S. 146, S. 154, S. 162, S. 163, S. 165. Anders als in
der Sekundirliteratur immer wieder angefiihrt, gehdrt »Sarah«indes gerade nicht dazu: Als
solche bezeichnet Unterscharfithrer Stark lediglich eine Lagerinsassin, die er nicht niher
kennt, bezieht sich damit also lediglich auf die nationalsozialistische »>Umbenennung aller
judischen Frauen in Sarah. Dies stellt also gerade £ein individualisierendes Moment dar; im
Gegenteil.

30 Vgl. hierzu Dietz Bering: Der Name als Stigma. Antisemitismus im deutschen Alltag
1812-1933. Stuttgart 1987.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




332 Nike Thurn

Pachala wird angegeben, dass er einen Fluchtversuch unternommen hat’,
von Bruno Graf und Bogdan Glinski bewundernd hervorgehoben, wie be-
sonders lange sie in den Zellen >durchgehalten< haben™ — und obwohl er
»vorher noch auf der Schaukel« war, einem Folterinstrument, das laut fruhe-
ren Aussagen viele iiberhaupt nicht tberlebt haben, schreit der Hiftling
»Berger« als letzte Worte noch: »Ihr Morder ihr Verbrecher«. Wenn spiter
angefithrt wird, wie sich die »anderen< Hiftlinge in der gleichen Situation
verhielten — »Einige beteten / andere horte ich nationale / oder religiGse
Lieder singen«’* — ist der Kontrast deutlich. Damit entspricht die Darstel-
lung exakt dem etwa in der DDR in dieser Zeit gewiinschten »Bild des in-
tegren kommunistischen Widerstandskdmpfers«, das — wie Jenny Willner in
threm Buch zeigt — etwa einer Veroffentlichung von Primo Levis Se guesto ¢
un nomo entgegenstand, an dem von Seiten der Zensur »der fehlende Hero-
ismus bei der Darstellung der Lagerhiftlinge in Auschwitz« bemaingelt
wurde™,

Die namentlich genannten jidischen Hiftlinge sind hingegen ausnahms-
los alle Funktionshiftlinge und stellen damit in gewisser Hinsicht innerhalb
der Opfergruppe die Titer dar”. Eine bemerkenswerte Leerstelle in dem

3 Vgl. Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 162f.

32 Vgl. ebd., S. 163 und 165.

3 Ebd., S. 130.

34 Ebd, S. 134.

% Jenny Willner: Wortgewalt. Peter Weiss und die deutsche Sprache. Konstanz 2014,
S. 150.

3 Unter ihnen befinden sich auch einige der namentlich genannten nicht-judischen
Hiftlinge; von ihnen wird jedoch stets noch etwas anderes, dartiber hinausgehendes be-
kannt, das ihren Heroismus zeigt und diese Mitarbeit insofern — gelesen als »notwendiges
Ubel¢ auf dem Weg zum Erreichen des >héheren Ziels< — aufzuheben scheint. Gerade weil,
wie Burkhardt Lindner festhilt, in vielen Fillen »das persénliche Moment |[...] getilgt ist«
und Weiss nach dem »Prinzip der sprachlichen Vereinfachung, der Entindividualisierung
des Erinnerns und der Anonymisierung allen Sprechens verfihrt, fallen diese Ausnahmen
hiervon umso mehr auf. Lindner: Protokoll, Memoria, Schattensprache [wie Anm. 4], S.
138f. In Irene Heidelberger-Leonards Lesart verkorpert der Funktionshiftling »Weil3« das
ambivalente Selbstverstindnis Peter Weiss’ und verweist in der »klischeehafte[n] Antino-
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weit iberwiegenden Teil der Forschung bildet diesbeztiglich der iiber den
Namen am deutlichsten jiidisch markierte Kapo™”: »Jakob« wird von meh-
reren Zeugen wie Angeklagten immer wieder namentlich genannt™, insge-
samt sieben Mal, davon allein vier Mal durch den Weiss besonders wichti-
gen Zeugen 3%, Ein einziges Mal kommt »Jakob« dabei indirekt selbst zu
Wort: Auf die Frage, wie er den Dienst an den Hungerzellen ertragen
konne, antwortet er: »Gelobt sei / was hart macht / Mir geht es gut / ich
esse die Rationen / von denen da drinnen / Ihr Tod rihrt mich so wenig /

*_ Dass ihm hier zudem kanonische

wie es den Stein ruhrt / in der Mauer«
Durchhalteparolen der Napola in den Mund gelegt werden, verschirft die
verschiebende Darstellung. Der einzige Funktionshiftling, der in den
Frankfurter Auschwitz-Prozessen mitangeklagt war, Emil Bednarek, war
wihrenddessen gerade ez Jude, sondern aufgrund des Verdachts der Mit-
gliedschaft in einer Widerstandsorganisation im KZ.

Weiss’ Uberaus reflektiertes, selbstkritisches Selbstverstindnis als »in
mindestens dreierlei Hinsicht Entkommener«*' und — dadurch — im Nach-
kriegsdeutschland nicht-willkommener Ruckkehrer (dies zeigen nicht
zuletzt die Drohbriefe, die er nach der Premiere erhielt)®, der nun aber

dennoch gefeiert vereinnahmt wurde®, steht diesen Lesarten, das soll hier

mie, die er zusammen mit dem Funktionshiftling »Schwarz« bildet, »auf die Austausch-
barkeit von Opfer und Titer«. Heidelberger-Leonard: Judisches Bewusstsein im Werk von
Peter Weiss [wie Anm. 17], S. 52.

37 Dass Weil3 zufolge »mit >Sarah¢ der deutlichste Hinweis des gesamten Stiicks auf die
judischen Opfer gegeben wird, ist angesichts des extrem prominent ausgestalteten »Jakob«
daher nicht tiberzeugend. Weil3: Die Ermittlung [wie Anm. 15], S. 140.

3 So von dem Zeugen 6 (vgl. Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 93), dem Ange-
klagten 2 (S. 94), dem Zeugen 9 (S. 104) und dem Zeugen 3 (S. 122, S. 134, S. 135, S. 166).

3 Auch Krause benennt die »herausragende Kommentatorfunktion« des Zeugen 3; Jo-
chen Vogt zufolge kénnte man ihn »dentheoretischen Kopf« dieser Personengruppe nen-
nen«. Krause: Faschismus als Theorie und Erfahrung [wie Anm. 12], S. 417; Jochen Vogt:
Peter Weiss. Reinbek bei Hamburg 1987, S. 98.

40 Weiss: Die Ermittlung [wie Anm. 11], S. 167.

4 Willner: Wortgewalt [wie Anm. 34], S. 53.

42 Vgl. hierzu ebd., S. 152.

# Vgl. hierzu ebd., S. 50-59.
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betont werden, deutlich entgegen. Der Text mit seinem Eigenleben hilt
sie indes dennoch bereit. Es gibt daher m.E. zweierlei Verschiebungen:
jene, die Weiss — dies ist an unterschiedlichen Manuskriptversionen nach-
vollzichbar — durch nachtrigliche Anderungen gezielt vorgenommen hat,
um das Stiick sozialistisch zu prononcieren, und deren hierdurch entstan-
dene, aber unbeabsichtigte Folgen.

Programmatisch hat Weiss festgehalten, dass »[d]as dokumentarische
Theater [...] die im wirklichen Verhandlungsraum zur Sprache gekomme-
nen Fragen und Angriffspunkte zu einer neuartigen Aussage bringen [kann].
Es kann, durch den Abstand, den es gewonnen hat, die Auseinandersetzung
von Gesichtspunkten her nachvollziechen, die sich im urspringlichen Fall
nicht stellten«*’. Mit der Hervorhebung der politischen Opfer zeigt er, wel-
che Gesichtspunkte er als bislang zu Unrecht iibergangen wertet. Dadurch
entstehen gegentiber den jidischen Opfern jedoch Asymmetrien, die aus
dem heute wiederum gewonnenen Abstand, vor dem Hintergrund von De-
batten um die Problematik der Opferkonkurrenz, hervorstechen. Das Stick
ist dadurch deutlich, wie Milo Rau auf einer Podiumsdiskussion in Betlin
bemerkte, »in seiner Zeit steckend«®.

Milo Rau: Hate Radio

Mit seinem Stiick Hate Radio setzt dieser an einem anderen Punkt an.
Wahrend Weiss den Prozess selbst zeigt, fithrt Rau das auf, was zum Pro-
zess gefuihrt hat: Eine Sendung jenes ruandischen Radiosenders, Radio-
Télévision Libre des Mille Collines (RTLM), der durch seine krude Mi-
schung aus einem >hippens, jugendlichen Moderationsstil und aktueller
Charts-Musik auf der einen — und extremem Hass inklusive Aufrufen zur
Abschlachtung von Nachbarn, deren Verstecke kurz zuvor durchgegeben
wurden, auf der anderen Seite wihrend der Massaker eine zentrale propa-

# Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater [wie Anm. 7], S. 100.

4 yLiteratur und Politik heute: Wie aktuell ist Peter Weiss?« Podiumsdiskussion am 5.
August 2016 im Literatutforum im Brecht-Haus. Siehe: http:/ /1fbrecht.de/event/literatut-
und-politik-heute-wie-aktuell-ist-peter-weiss/ (letzter Aufruf 4.10.2023).
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gandistische Rolle spielte. Wihrend die Angeklagten bei Weiss immer wie-
der hervorheben, dass nicht sie die Taten begangen, sondern nur Befehle
weitergegeben hitten, sind die RTLM-Moderatoren genau fiir ihr Ausspre-
chen und Weitergeben von Toétungssbefehlen< schuldig gesprochen wor-

den*

. Mit Verweis auf den Prizedenzfall um Julius Streicher und »Der Stiir-
mer« wurden sie spiter vor dem Internationalen Strafgerichtshof von A-
rusha wegen Anstiftung zum Voélkermord und Verbrechen gegen die
Menschlichkeit verurteilt.

Milo Rau hat das 16 Quadratmeter grofle gliaserne Studio des Senders
detailgetreu nachgebaut’’ und etwa tausend Stunden Material von Sende-
mitschnitten, Zeugenaussagen und Verhorprotokollen auf die ca. 70 Minu-
ten einer »typischen< Sendung kondensiert. Das Publikum auf den umlau-
fenden Sitzreihen trigt Kopfhorer und sieht und hért den Moderatorinnen
und Moderatoren bei der Produktion dieser Sendung — inklusive Anmode-
rationen, Musikeinspielungen etc. — zu.

Mirjam Wenzel hat die Moglichkeit der Nachverfolgung der Frankfurter
Prozesse, die Peter Weiss mit Dze Emmittlung geschaffen hat, als »Beobachtung
zweiter Ordnung« im Luhmann’schen Sinne bezeichnet®. Die Zuschauer
beobachten die Beobachter: die Beobachter der Taten, also die Zeugen, die
hieriiber nun nachtriglich Auskunft geben, sowie die Beobachter dieser Aus-
kunft gebenden Beobachter, die Verteidiger und die Richter. Auch Milo Rau
beruft sich fiir seine Arbeiten auf das erkenntnisgenerierende Moment, das

4 Vgl. zu dieser aktualisierten Form des »Schreibtischtitersc als >Mikrofontitere Rolf
Bossart und Milo Rau: Wenn aus Wasser Eis wird [Interview]. In: Hate Radio. Materialien,
Dokumente, Theorie. Hg. von Milo Rau. Bonn 2014, S. 8-28, hier S. 22.

47 Ebenso wie Die Ermittlung im Land der Tater aufgefithrt wurde, hat auch Milo Rau
den Weg an die Originalschauplitze nicht gescheut, und ist im Vergleich zu Weiss sogar
noch deutlich weiter gegangen. Die Inszenierung in Kigali fand etwa in dem tatsdchlichen
glisernen Studio des Senders statt und konnte von den Zuschauerinnen und Zuschauern
iber Kofferradios mit Kopfhérern von der Stralle aus verfolgt werden.

8 Mirjam Wenzel: Gericht und Gedichtnis. Der deutschsprachige Holocaust-Diskurs
der sechziger Jahre. Goéttingen 2009, S. 10. Peter Weiss selbst hat das dokumentarische
Theater dhnlich verortet: »Es befindet sich nicht im Zentrum des Ereignisses, sondern
nimmt die Stellung des Beobachtenden und Analysierenden ein«. Weiss: Notizen zum do-
kumentarischen Theater [wie Anm. 7], S. 97.
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dadurch entsteht, bereits Geschehenes wieder beobachtbar zu machen®. Bei
Hate Radjo kommt es hierbei jedoch zu einer anderen Artzweiter Beobach-
tungc Das Stiick zwingt das Publikum dazu, wieder zu der zuschauenden Welt
zu werden. Hier beobachten die Zuschauer die Titer bei ihren Taten und
sehen dabei genau so untitig zu, wie die Welt beim Genozid — nur dass sie
diesmal um das Ergebnis wissen. (Das glidserne Studio, in dem sich die Mo-
deratoren befinden, erinnert dabei an die Glaskisten, in denen Angeklagte
wie Eichmann in den Gerichtssilen Platz nahmen.) Wiederholt — und dem
Publikum dadurch performativ verdeutlicht — wird so das Mittragen der Ver-
brechen nicht nur durch die Mehrheit der Ruander, sondern die Mehrheit
der Menschheit insgesamt, das fiir das »Gelingen< dieses Volkermords maf3-
geblich war.

Die wortliche Ubersetzung der fiir diese und seine Arbeit insgesamt viel-
fach herangezogenen Genrebezeichnung des »Reenactments« weist Rau zu-
rick: Es sei nicht das Nachspielen eines Ereignisses, sondern »eine Rekon-
struktion von etwas, was es irgendwann vielleicht mal gegeben hat, aber in
der Bedeutungsdichte von jetzt<’. Die Philosophin Juliane Rebentisch verdeut-
licht dieses Charakteristikum anhand der Unterscheidung von populirhis-
torischen und kiinstlerischen Reenactments: Bei ersteren, beispielsweise
solchen des Amerikanischen Biirgerkriegs, sei es geradezu konstitutiv, dass
»vorausgesetzt [wird], was die Bedeutung des historischen Ereignisses ist«;
wihrend die »ktnstlerischen Adaptionen dieses Genres« dazu dienten, »das
Vergangene der Interpretation wieder zu 6ffnen«, »ein Moment der Unbe-
stimmtheit« und »des Ritselhaft-Werdens von historischen Dokumenten«’!

zu erreichen.

# Vgl. Christine Wahl und Milo Rau: Die Wahrheit der Wiederholung [Interview]. In:
Hate Radio [wie Anm. 46]. Bonn 2014, S. 220-238, hier S. 228.

%0 Ebd,, S. 224. Hervorhebung N.T. Vgl. zu Raus Reenactment-Begriff auch die Texte
unter dem entsprechenden Schlagwort in: Wiederholung und Ekstase. Asthetisch-politi-
sche Grundbegriffe des International Institute of Political Murder. Hg. von Rolf Bossart
und Milo Rau. Zirich/Betlin 2017, S. 161-165, S. 166-170 und S. 171-178.

51 »Griuel und Kunst — Wo liegen die Grenzen des Asthetischen?« Gesprich mit Juliane
Rebentisch und Milo Rau in der Sendung »Sternstunde Philosophie« vom 6. April 2014.
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Mit Hate Radio rickt Rau auch inhaltlich in den Fokus, was historiogra-
phisch vielfach als Wiederholung narrativiert wurde. Robert Stockhammer
ruft schon im Titel seines Buchs Ruanda. Uber einen anderen Genozid schreiben
implizit »de[n] einen, de[n] nicht-anderen« und damit den Vergleichsdruck
in Bezug auf den Holocaust mit auf”’. Verwiesen wurde auf diesen auch
bereits wiahrend der Massaker in Ermahnung des oft beschworenen »nie
wieder«. Nicht nur 77 es noch einmal zu einem Genozid gekommen; es ist
auch zu einem zentralen Topos des ruandischen Vélkermords geworden,
dass »die Welt dabei zusah<’; u.a. in Form einer vor Ort stationierten UN-
Mission, die vom Weltsicherheitsrat kein Mandat zum Eingreifen bekam.

Die wesentliche Ent-Fernung, die das Stiick vornimmt, zielt jedoch auf
jenen behaupteten »Abstands, der sich schon in der Terminologie der »Stam-

mesfehde« zeigt, die in der Berichterstattung lange verwendet wurde™. Es

Online unter URL: http://www.stf.ch/sendungen/stetnstunde-philosophie/gtacuel-und-
kunst-wo-liegen-die-grenzen-des-aesthetischen (letzter Aufruf 4.10.2023).

52 Robert Stockhammer: Ruanda. Uber einen anderen Genozid schreiben. Frankfurt
a.M. 2005, S. 58.

53 U.a. in den Dokumentationsfilmen The Last Just Man (CDN 2002, Regie: Steven Sil-
ver) und Ghosts of Rwanda (US 2004, Regie: Greg Barker).

5 Vgl. u.a. Bartholomius Grill: Jeder gegen jeden. Afrika: Der grausame Stammeskrieg
in Ruanda kénnte bald auch das Nachbarland Burundi erfassen. In: Die Zeit, 15. April
1994. Online unter URL: http://www.zeit.de/1994/16/jeder-gegen-jeden/komplettan-
sicht (letzter Aufruf 4.10.2023). Grill hat seine eigene Berichterstattung spiter selbstkritisch
aufgearbeitet, vgl. Bartholomius Grill: Im Gefingnis des Gestern. In: Der Spiegel, 30 Mirz
2014, S. 56-60: »Heute wissen wit: Der Genozid war nicht das Werk archaischer Chaos-
michte, sondern einer gebildeten, modernen Elite, die sich aller Instrumente eines hoch-
organisierten Staates bediente — des Militirs und der Polizei, der Geheimdienste und Mili-
zen, des Verwaltungsapparates und der Massenmedien«. Eine weitere »exotisierende« Un-
terscheidung hat Robert Stockhammer mit der Beobachtung aufgezeigt, dass »[d]er Holo-
caust [...] nicht ebenso als eineuropiischer« Genozid begriffen [wird] wie der Genozid in
Ruanda als ein »afrikanischer«. Ublich ist zwar die Wendung >Mord an den europiischen
Judeng mit ihr wird jedoch nur die weit iiber Deutschland hinausreichende Extension die-
ses Volkermords betont — und diese geographische Extension meint der Rekurs auf >Af-

rikac im Rahmen des Genozid in Ruanda ja gerade nicht, da dieser innerhalb der Grenzen
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widersetzt sich solchen zivilisatorisch-hierarchisierenden Darstellungen,
indem es einer Exotisierung des Geschehens deutlich entgegenarbeitet™
und die Rolle »des Westens< aufzeigt.

Dessen Verstrickung beginnt bereits bei der lokalen Geschichte des hier
im Zentrum stehenden Mediums. In einem Land, in dem miindlichen Uber-
lieferungen lange der wichtigste Stellenwert zukam, wurde das Radio zum
wichtigsten Propaganda-Instrument, was zusitzlich dadurch gewihrleistet
wurde, dass kurz vor Beginn der Massaker kostenlose Empfangsgerite un-
ter der Bevolkerung verteilt wurden®. Wie Stockhammer betont, setzten die
Genozidire damit nur »eine Modernisierungspolitik fort, die seit den 1970er-
Jahren zum Repertoire von Entwicklungsorganisationen gehorte, welche mit
dem Radio die niedrige Alphabetisierungsrate und die geographischen Ent-
fernungen iiberwinden wollten«’’. Die erst kurz zuvor auf Dringen durch-
gesetzte freie Meinungsiulerung und damit einhergehende Pluralisierung
der Medienlandschaft hatte die Senderlizenz fiir RTLM erst ermdglicht, iiber
die nun die Mordaufrufe verbreitet wurden.

In den Dialogen verweisen die (aller Grausamkeit zum Trotz tber ihre
»Coolness« als Sympathietriger aufgebauten) Moderatoren e passant auf weitere
Verbindungen. Mehrfach analogisieren sie die ruandische Situation mit dem
Holocaust, identifizieren sich dabei jedoch mitnichten mit den Nazi-Schergen™
(mit denen ihre realen Vorbilder nur wenig spiter vor dem Strafgerichtshof
verglichen wurden). Im Gegenteil vergleichen sie die Uberheblichkeit der Tutsi
mit dem >Arier-Denkenc” und stellen sich und die mordende Bevélkerung
in eine Reihe mit der franzdésischen Résistance und — historisch weiter zu-

60

rickreichend — Robespierre™. Sie berufen sich im Kampf zwischen Hutu

Ruandas stattfand [...]. Im Falle des Holocaust werden jedoch weder die Tiéter noch die
Opfer tblicherweise als JEuropder« markiert«. Stockhammer: Ruanda [wie Anm. 51], S. 135.

% Vgl. Wahl, Rau: Die Wahrheit der Wiederholung [wie Anm. 49], S. 224.

%6 Vgl. Stockhammer: Ruanda [wie Anm. 51], S. 24.

57 Ebd,, S. 24.

38 Vgl. Hate Radio [wie Anm. 46], S. 182.

% Vgl. ebd.

% Vgl. ebd., S. 196.
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und Tutsi mitnichten auf ethnische Unterschiede oder Rasse-Logiken, de-
ren Konstruktion sie historisch korrekt auf die europiischen Kolonialher-
ren zuriickfithren®, sondern auf die Demokratie®® eines der fiir das westli-
che Selbstverstindnis zentralen zivilisatorischen Grundprinzipien schlecht-
hin.

Eine weitere Form des Naher-Bringens wird mit der Anpassung des do-
kumentarischen Sende-Materials an die verdnderten Seh- und Hérgewohn-
heiten geleistet: »Das richtigec RTLM wiire fir heutige Ohren weit entfernt
davon, ein angesagter Jugendsender zu sein, eine historische Rekonstruk-
tion hitte nichts von der nihilistischen Gewalt dieses Senders erzihlt, mit
der er 1994 in die ruandische Gesellschaft einbrach. [...] Die »echten< Mo-
deratoren [...] waren [...] [f]ir unsere heutigen Vorstellungen oberlehrer-

63

hafte Langweiler, biedere Angestellte des Genozids«™. Rau sorgt so dafiir,
dass die historisch-reale Faszination, die von den Machern von RTLM
ausgegangen war, nicht lediglich behauptet, sondern auch 20 Jahre spiter
nachvollziehbar — und performativ nachvollzoger — wird: Die Moderatoren
reiBen Witze, die mehrfach auch bei Zuschauetinnen und Zuschauer un-
vermittelt fiir Lacher gesorgt haben, rufen zum Schlachten der »Kakerla-
ken« auf und spielen anschlieBend die angesagtesten Hits der 1990er, die
weite Teile des Publikums in jenen Jahren ebenfalls geh6rt haben werden.
Uber Verschiebungen setzt Rau indes deutliche Signale, dass seiner
Wiederholung nicht zu trauen ist. Im Nachrichten-Block werden ein Flug-
zeugabsturz in North Carolina, zwei Spiele der FuB3ballweltmeisterschaft
(kaum zufillig Deutschland-Belgien und Schweiz-Spanien) und der Mord
an dem kolumbianischen Abwehrspieler Andrés Escobar genannt — doch
die Zahl der genannten Todesopfer ist geringer als die tatsdchliche, der

o1 Vgl. ebd., S. 197.

02 Vgl. ebd., S. 188, 197.

63 Milo Rau: Hundert Abende. In: Hate Radio [wie Anm. 46], S. 240-243, hier S. 243.
Auf dhnliche Weise griff Weiss dramaturgisch in den Modus einer tblichen Zeugenbefra-
gung ein: Indem nicht stunden- und damit seitenlang eine Person befragt wird, sondern
die Sprecherinnen und Sprecher hiufig wechseln, entsteht ein deutlich anderes Tempo als

in Gerichtsverhandlungen tblich.
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Endstand des erstgenannten Matches stimmt nicht, und Medellin wird als
Stadt in den USA angefiihrt*. Da es sich hierbei um Details handelt, dienen
diese falschen Fahrten auf inhaltlicher Ebene zunichst der Schaffung einer
Inkongruenz zwischen dem grof3en Mitgefiihl mit den Opfern des Flug-
zeugabsturzes und eines vereinzelten Mordes an dem Nationalspieler eines
in keiner Beziehung zu Ruanda stehenden Landes und den vorangehenden
und nachfolgenden Sendeteilen, in denen in absoluter Kilte zu extremer
Gewalt an direkten Mitmenschen aufgerufen wird. Auf struktureller Ebene
dienen sie aber auch jenem »Ritselhaft-Werden von historischen Doku-
menten« um »das Vergangene der Interpretation wieder zu 6ffnen, das Ju-
liane Rebentisch als konstitutiv fiir kiinstlerische Reenactments benannt
hat® und das an einer politischeren Verschiebung noch deutlicher wird.
Raus erklirter Anspruch, es ginge ihm um eine »Wieder-Holung«*® vergan-
gener Ereignisse win der Bedentungsdichte von jetr, zeigt sich par excellence, wenn
sich die Moderatoren beschweren:

Was hier geschieht, ist nur ein weiterer kolonialistischer Ubergtiff, ver-

schleiert von einem Wort: Genozid. Alle Weillen — die Diener der Ka-

kerlaken — horen nicht auf, dieses Wort zu benutzen. Dabei kann man

diese Bezeichnung gar nicht verwenden, wenn auf beiden Seiten Leute

umgebracht werden, wie es leider in Ruanda der Fall ist. Und sobald

wir gesiegt haben, wird auch niemand mehr diese Bezeichnung ver-
wenden.o’

Sie klagen damit tiber das exakte Gegenteil dessen, was tatsichlich statt-
gefunden hat. Das bereits angefiihrte beobachtende Nicht-Eingreifen der

4 Interessanterweise nennt er selbst als Indiz der Fiktionalisierung regelmiBig das Lied
I like to move it von Reel 2 Real, das erst im Sommer 1994 veroffentlicht worden sei und
daher nicht bei RTLM hitte gespielt werden kénnen. Vgl. Rau: Hundert Abende. In: Hate
Radio [wie Anm. 46], S. 240-243, hier S. 242. Ausgerechnet dies ist jedoch wiederum eine
falsche Fihrte: Die Single-Auskopplung ist bereits am 6. Oktober 1993 bei Strictly Rhythm
Records erschienen.

% Rebentisch, Rau: »Griuel und Kunst — Wo liegen die Grenzen des Asthetischen?«
[wie Anm. 50].

66 Wahl, Rau: Die Wahrheit der Wiederholung [wie Anm. 49], S. 225.

7 Hate Radio [wie Anm. 406], S. 187.

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




Peter Weiss’ »Die Ermittiung« und Milo Rans »Hate Radio« 341

Weltoffentlichkeit hing untrennbar gerade mit dem staatsmannisch-berech-
nenden Nich-Verwenden des Begriffs »Genozid« zusammen — der, wire er
gefallen, eine Intervention erzwungen hitte®. Wihrend der ruandische
heute nach dem Holocaust als der unumstrittenste Vélkermord gilt und da-
von ausgegangen wird, dass mehrere Hunderttausend Leben hitten gerettet
werden konnen, wenn ihn jemand frither so genannt hitte, wird er hier statt
dessen a/s stindig genannter westlicher Kampfbegriff angefthrt, it dem das
Motden beendet und diffamiert werden so//, der laut den Moderatoren al-
lerdings lediglich dazu diene, einen kolonialistischen Ubergriff reinzuwa-
schen. Die Moderatoren benutzen dabei zugleich mitunter Formulierun-
gen des heutigen ruandischen Oberbefehlshabers, erschweren dadurch
simple schwarz-weile Zuordnungen von gut und bose, Schuld und Un-
schuld und verweisen in der Rekonstruktion der Vergangenheit zugleich auf

mogliche Kontinuititen in der Gegenwart.

08 Zwar spielt das Stiick am Ende des Vélkermords, als einige ihn — viel zu spit — bereits
so nannten. Die Verschiebung ist Gber das hypertrophe »A/e Weien [...] horen nicht anf«
dennoch deutlich. Vgl. hierzu auch Manuel ]. Ventura: The Prevention of Genocide as a
Jus Cogens Norm? A Formula for Lawful Humanitarian Intervention. In: Shielding Human-
ity. Essays in International Law in Honour of Judge Abdul G. Koroma. Ed by Chatles C.
Jalloh and Olufemi Elias. Leiden/Boston 2015, S. 289-351, hiet S. 325: »confitmed by de-
classified records from the period, there was indeed a concerted effort within the US gov-
ernment to ensure that the word >genocide« was not used and to avoid making any public
declaration that genocide was in fact occurring in Rwanda. Thus, a declassified 1 May 1994
Rwanda discussion paper from the US Department of Defense states the following: >Be
Careful. Legal at [US Department of] State was worried about [Rwandan events] yesterday
— Genocide finding could commit USG [US Government] to actually >do something«.
Another declassified 21 May 1994 action memorandum [...] specifically instructed US De-
partment of State personnel to only use the words »acts of genocide« when referring to the
Rwandan situation« — ein entscheidender diplomatischer Unterschied.

% Immer wieder verweist die George Ruggiu nachempfundene Figur im Stiick auf die
Schuld der Entwicklungshelfer. Vgl. Hate Radio [wie Anm. 46], S. 179; vgl. hierzu auch
das Urtteil des Internationalen Strafgerichtshof vom 1 Juni 2000. Online unter URL:
http://jrad.unmict.org/webdrawer/webdrawer.dll/ webdrawer/rec/189361/view/ (letz-
ter Aufruf 4.10.2023).

Studia theodisca — Peter Weiss (2023)




342 Nike Thurn

Schluss

»Das dokumentarische Theater ist parteilich«, schrieb Weiss in seinen
Notizen zum dokumentarischen Theater: »Viele seiner Themen kénnen zu nichts
anderem als zu einer Verurteilung gefithrt werden. Fir ein solches Theater
ist Objektivitit unter Umstinden ein Begriff, der einer Machtgruppe zur
Entschuldigung ihrer Taten dient«”. Mit der Verhandlung vor einem Ge-
richt, das per definitionems zunichst unparteiisch sein muss, hat Weiss einen
Schauplatz gewihlt, der damit dem von ihm gewihlten Genre in Bezug auf
ein zentrales Charakteristikum entgegensteht: Er erschwert es in gro3tmog-
licher Weise, Partei zu nehmen. Genre und Schauplatz sind gezielt nzht
passgenau’'. Das macht in gewisser Hinsicht den Reiz des Stiickes aus: Es
funktioniert immer dort am besten, wo es ihm gerade in diesen starren Gren-
zen gelingt, eine Entstellung zur Kenntlichkeit zu bewirken; etwa im Schluss-
pladoyer Mulkas, das jeden Schlussapplans verunmoglicht. Hier wird gezeigt,
wie eben diese »Machtgruppe« ihre Taten entschuldigt; das performativ

70 Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater [wie Anm. 7], S. 99.

' Vgl. hierzu weiterfithrend auch Stephan Braese, der hervorhebt, dass »der Gerichts-
saal jener Ort [wat], in dem Dichtung zuallererst als Erdichtung, der literarische Diskurs
an sich als konstitutionell nicht der Welt der Wahrheit und der Wirklichkeit zugehorig galt,
zumindest nicht dann, wenn iber etwas so >Reales< wie hohe und héchste Strafen befunden
werden musste. Das Wort eines Schriftstellers war in diesem Sinn konstitutiv stigmatisiert,
der Gerichtssaal selbst ein Nicht-Ort fiir die Literatur«. Stephan Braese: Juris-Diktionen.
Eine Einfihrung. In: Rechenschaften. Juristischer und literarischer Diskurs in der Ausei-
nandersetzung mit den NS-Massenverbrechen. Hg. von S.B. Géttingen 2004, S. 7-24, hier
S. 18. Die Konjunkturen sowohl des Dokumentartheaters als auch des >Gerichtsdramas<in
den 1960et-Jahren wurden soziohistorisch mit dem Wunsch nach Aufklirung begriindet:
Manfred Haiduk etwa hilt fest, dass »hier dem Bediirfnis breiter Publikumskreise entspro-
chen wurde, sich zu informieren und ein Weltbild schaffen zu helfen. Das wat um so not-
wendiger in einer Zeit, in der einerseits die meisten offiziellen Kommunikationsmittel den
Leser oder Horer bewul3t desinformierten, andererseits die herannahende politische und
6konomische Krisensituation, der Abschluf3 der Restaurierung und die drohende Faschi-
sierung, der Abbau der Demokratie und die Radikalisierung nach Rechts das Bediirfnis
nach exakter Information, nach Enthillung von Legenden und nach Alternativldsungen
verstirkten«. Manfred Haiduk: Der Dramatiker Peter Weiss. Berlin 1977, S. 124.
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eingebundene Publikum wird mit der Unwidersprochenheit dessen kon-
frontiert und allein gelassen: Eine Urteilsverkiindung nimmt ihnen keine
diesbeztigliche Arbeit ab.

James E. Young hat an dieser Kombination von Genre und Schauplatz
kritisiert, dass die Emmwittlung

[a]ls Darstellung des Prozesses an sich [...] zwangsldufig eine Wieder-
herstellung [ist]. Indem der Autor aber auf der Faktizitit suggerieren-
den Aura des Gerichtssaals besteht, kann er seinem Dokumentarstiick
implizite Autoritit verleihen. Die Atmosphire des Gerichts mit all ih-
ren Details ist somit dazu angetan, die Art und Weise, wie diese Details
prisentiert werden, zu naturalisieren.”

Es wire zu diskutieren, ob dies tatsichlich zwangslaufig zutrifft. Die in-
haltlichen Verschiebungen, wie sie bei Weiss in der Disproportion wie un-
terschiedlichen Sympathielenkung von politischen und judischen Gefange-
nen zu finden sind, wiirden dadurch problematischer.

Legt man diese Kritik Youngs indes der Interpretation von Milo Raus
Stick zugrunde, gewinnt dieses hierdurch: Wihrend Weiss mit einer juris-
tischen Untersuchung einen Schauplatz wihlt, dessen zentrale Aufgabe es
ist, die Wahrheitc herauszufinden”, verfihrt Rau kontrir, wenn er eine Pro-
paganda-Sendung und dadurch hochgradig unzuverlissige Akteurinnen
und Akteure ins Zentrum rlickt — die zudem, eine weitere Provokation, kei-
neswegs SS-Schergen wie bei Weiss, sondern die angehimmelten Idole eines
GroBteils ihrer Generation sind. Christoph Fellmann fasste den performa-
tiven Effekt dessen pragnant zusammen: »lhr werdet alle verreckeng, richtet
[der Moderator] den Tutsi aus [...]. Und man ertappt sich, wie man dazu
mit dem Fuss wippt, im ansteckenden Rhythmus des Zouk«™*. Wenn Weiss

72 James E. Young: Beschreiben des Holocaust. Darstellung und Folgen der Interpre-
tation. Aus dem Amerikanischen von Christa Schuenke. Frankfurt a.M. 1992, S. 124.

73 Vgl. hierzu auch Thomas von Vegesack: Die Unmdoglichkeit der Neutralitit. Intetr-
view mit Peter Weiss. Ende Mai/Anfang Juni 1965. In: Peter Weiss im Gesprich [wie
Anm. 6], S. 77-81, hier S. 77. Weiss bezicht sich auf: Bertolt Brecht: Funf Schwierigkeiten
beim Schreiben der Wahrheit. In: ders.: Gesammelte Werke in 20 Binden. Hg. von Elisa-
beth Hauptmann. Frankfurt a.M. 1967, Bd. 18, S. 222-239.

7+ Christoph Fellmann: Genozid mit Gitatrensolo. In: Der Tagesanzeiger, 8. November
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in seinen Notigen zum dokumentarischen Theater fordert, dieses musse »sich ge-
gen die Tendenz von Massenmedien richte[n], die Bevolkerung in einem
Vakuum von Betiubung und Verdummung niederzuhalteny, so leistet Rau
dies, indem er die Zuschauer hier tiber das Ha#e Radio mitten hinein in eben
jenes Vakuum fiihrt.

2011. Online unter URL: https://www.tagesanzeiger.ch/kultut/pop-und-jazz/Genozid-
mit-Gitarrensolo/story/26393251 (letzter Aufruf 4.10.2023).
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