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ABSTRACT

The image of the madhouse has long been used to express man's
existential insecurity. Two German plays of the early sixties, Friedrich
Durrenmatt's Die Physiker (1962) and Peter Weiss' Die Verfolgung und
Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die Schauspielgruppe des

Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade (1964) are set

in the insane asylum. Although the two settings differ - the former
play being set in a modern sanatorium, the latter in an infamous nine-
teenth-century madhouse - the use of this dramatic space in both plays

is significantly similar. This thesis investigates the relationships of
space and time in the dimensions of the asylum first in Die Physiker then
in Marat/Sade, to discover the links of this dramatic metaphor to our

reality, the way in which the audience is involved in the dramatic space

of the madhouse and the contribution of this setting as a dynamic element

of the drama.

A network of symbolic objects, signs and leitmotivs structures the

apparent confusion of the asylum in Durrenmatt's Die Physiker, and

signals its transition from a place of refuge to a prison. The protected,
static atmosphere of the asylum turns out to be a trap, and withdrawal
from responsibility proves irresponsible, if not impossible. The spatial
development of the play is paradoxical: as the madhouse closes in on

its inmates and the outside world disappears, a new breadth of pers-
pective and vision becomes possible. The time structure similarly brings
history, its inexorable chain of ecausality and its tyranny over the
individual into focus. Past and present are taken up in the metaphor

of the madhouse, which is then projected onto our future.

In Weiss' Marat/Sade several levels of time and place are inter-
woven on the contemporary stage Weiss presents his play, which shows the
presentation by the Marquis de Sade of a play, depicting events of the
French Revolution, before an audience in the asylum of Charenton in 1808.
Again, a somewhat menacing order is imposed on the equally menacing
disorder of the madhouse. The various levels of space and time gradually
draw together, trapping the spectator in an environment of brutal in-

humanity and institutionalised oppression which is, in fact, as aspect



of his own experience of reality. On every level of carefully structured
space and on the treadmill of time, man's desire for freedom is trapped.
The historical pattern of prediction and inevitable fulfilment, cause

and effect, depriving man of self-direction, is projected onto our future.

While offering no false solutions for the dilemma of modern man,
the asylum becomes a focal point from which history and present reality
can be viewed as having some kind of coherent continuity. The asylum
serves as a containing form, a framework which provides structure and

form to express our chaotic and disordered reality.
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Einfuhrung
Das Irrenhaus als Spielort

In der Geschichte der Menschheit ist das Irrenhaus immer wieder

die Metapher einer ungereimten Welt gewesen. Vom Narrenschiff1 bis

Zur Blechtromm912 hat der Mensch seine metaphysische und existentielle
Unsicherheit in der Gestalt des Irren zum Ausdruck gebracht. In
unseren unruhigen Zeiten kehrt dieses Urbild in einer neuen Gestalt
zuruck: nicht das Irresein des Individuums an sich, sondern das
Irrenhaus selbst ist sowohl Ausdruck wie auch Verstandnis unserer Welt.
Theodor Ziolkowski hat das Erscheinen des Irrenhauses im modernsn Roman
erartert% in den fruhen sechziger Jahre tritt das Irrenhaus in der

dramatischen Literatur ernsut in Erscheinung.

Am 21sten Februar 1962 war im Schauspielhaus Zurich, die Urauf-
fuhrung von Friedrich Durrenmatts Die Physiker4. Spielort des Dramas
+Les Cerisiers", eine Irrenanstalt. Kaum zwei Jahre spater, am 29ten

April 1964 wurde Peter Weiss' Theaterstuck Die Verfolsuns uni Ermordung

Jean Paul Msrats dargestellt durch die Schauspielgsrupps des Hospizes

zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade5 im Berliner Schiller-
theater uraufgefuhrt. Auch dieses Stuck spielt im Irrenhaus. Beide

Stucke waren international hochst erfolgreich. Die Resonanz, die diese
Stucke schufen, erlaubt die Frage, ob die Irrenanstalt als dramatischer
Ort nicht eins besondere Bedeutung fuc das Zeitalter (unser Zeitalter!)

hat, in denen sie entstanden sind.

Zw2ifellos glich die Welt der fruhen sechziger Jahre in vieler

Hinsicht einem Tollhaus. Das Ende eines furchtbaren Krieges

1. §S. Brant, Das Narren Schyff, (1494).

2. G. Grass, Die Blechtrommel, (Neuwied am Rhein, 1959).

3. T. Ziolkowski, The view from the madhouse, In: T.Z., Dimensions
of the Modern Novel, (Princeton, 1969) S. 352-336.

4. F.,Durremmatt, Die Physiker. Eine Komodle in zwsi Akten,
(chh 1962)

5. P. Weiss, Marat/Sade, (Frankfurt am Main, 1964). (In dieser
Untersuchung als Marat/Sade abgekurzt L Alle Seitennummer in
dieser Arbeit beziehen sich auf dlesaraFassung des Marat-Stuckes.




fuhrte nicht etwa zum Frieden, sondern zur Fortfuhrung des Krieges,
allerdings eines . kalten" Krieges, im Schatten der zu zerstorerischen
Zwecken entfesselten Atomenergie. Die Moglichkeit einer Massenvernichtung
durch Atombomben ruckte in greifbare Nahe. Das anonyme Individuum,
eingetaucht in vermasste Gesellschaften, fuhlte sich gefahrdet. Im
Jahre 1960 druckte Durrenmatt eben dieses Unsicherheitsgefuhl ais:

Jede Riesenmacht wachst an sich ins

Unheimliche, Unmenschliche, Abstrakte,

ob sie es nun will oder nicht, unab-

hangig vonﬂihren Zielen, von ihrem

Willen, flosst Schrecken ein nach

aussen allein durch ihr Vorhandensein

— ein Gefuhl, etwas Unkontrollierbarenm,

Unpersonlichem, Willkurlichem, Sghicksalhafteg,

Bildlosem, ja Blindwutigem gegenuberzustehen.
Die Maschinerie der Welt scheint in unserem Jahrhundert ohne den ent-

machteten Einzelmenschan zu funktionieren.

Durrenmatts Stuck Die Physiker ist aus dieser drohenden Welt

entstanden. Der Realitatsbezug des Dramas ist vielfach besprochen;

Elisabeth Brock-Sulzer erwzhnt das Thema der Gefahrdung der WeltT,

wairend Strelka sich uber Durrenmatts Bild der heutigen Welt aussert:
wEs ist eine Welt der Sinnlosigkeit und Unentwirrbarkeit, des Wertchaos

und der Kélte“s. In diesem Stuck kommt die Unuberschaubarkeit der

gesellschaftlichen Verhaltnisse zum Ausdruckg; das Problem der wissen-

schaftlichen und politischen Verantwortung in einem Geschichtsprozess,

10
der dem Wahnsinn gleicht.

Weiss' Drama Marat/Sade erhellt die Problematik unseres Zeitalters
durch den geschichtlichen Hintergrund des Stiickes. Die Parallele der
Geschichte der Franzosischen Revolution zu unserer Zeit ist oft fest-

gestellt, doch nur selten genauer untersucht worden.. Habermas spricht

6. P. Durrenmatt, Amerikanisches und Europaisches Drama. In: F.D.,
Theater-Schriften und Reden, (Zurich, 1966), S. 160.

7. BE. Brock-Sulzer, Friedrich Durrenmatt: Stationen seines Werkes,
(Zurich, 1970), S. 114.

8. J. Strelka, Friedrich Durrenmatt. Die Paradox-Groteske als
Wirklichkeitsbewaltigung. In: J.S., Brecht, Horvath, Durrenmatt;
Wege und Abwege des modernen Dramas, (Wien, 1962), S. 150.

9. W. Hinck, Geschichte als Komodie: Durremmatt. In: W.H., Das
moderne Drama in Deutschland, (Gottingen, 1973), S. 180.

10. H. Banziger, Frisch und Durremmatt, (Zurich, 1962), S. 188-189.
Vgl. P, Demetz, Friedrich Durrenmatt., In: P.D., Die Susse Anarchie,
EBerlin, 1970), S.184. Vgl. auch U. Jenny, Friedrich Durrenmatt,

Velber bei Hannover, 1965), S. T7f.




3.
vom ,Erbe der Revolution"11; Marianne Kesting von der ,Kettenreaktion
von Revolutionen und Bﬁrgerkriegen“12, die sich noch heute fortsetzt.
Doch ist die Bedeutung des historischen Verhaltnisses nicht eindeutig
interpretiert worden: In dieser historischen Parallele sieht Rischbieter

13

dis Konsegquenzen der Anarchie von 1793 fur das Jahr 1964 ° und die

Erlahmung des Sozialismus14. Haiduk dagegen betont den Vergleich
zwischen zwei restaurativen Zeitaltern, die zur Regression neigten, und

bezeichret das Stuck als ,Ausdruck eines Unbehagens an der restaurativen

Entwicklung der westdsutschen Gesellschaft"15. Zwischen den beiden

Tendenzen erkennt Braun die heutige Bedeutunz des Marat-Stuckes ,als

Demonstration gesellschaftlicher Widerspruche am Modell eines histor-

ischen Stoffes, fur Zuschauer von heute"16.

Die Gleichsetzung zwischen Welt und Irrenhaus wird oft allzu
unproblematisch angenommen-z.B, Hans Mozler uber Marat/Sade: "As in

Durrenmatt's The Physicists, the world takes on the face of a mental
institution?1?. Das Verhaltnis von,Les Cerisiers" zu unserer Wirk- 20

Q
lichkeit wird von dem grotesken18, paradoxen1‘ und vielleicht allegorischen
Cnaraltter dieser Irrenanstalt verstarxt. Edward Diller beschreibt unsere

Rezktion:

to the ostensible incongruency of
scientists living in an insane asylum
surrounded by mad men, only to ask

of ourselves later if this isn't

a type of allegorical theater re-

11. J. Habermas, Ein Verdrangungsprozess wird enthullt. In: Materialen
zu Peter Weiss' Marat/Sade, hrsg. von K.Braun, (Frankfurt am
Main, 1967), S.124.

12. M. Kesting, Das Marat-Stuck von Peter Weiss, Programmheft des
Schiller—Theaters Berlin, (Berlin, 1964/5).

13. H. Rischbieter, Peter Weiss, (Velber bei Hannover, 1967), S.48.

14, ebd., S.56.

15. M, Haiduk, P. Weiss' Drama Die Verfolgunz und Ermordung Jean Paal
Marats..., Weimarer Beitrage I, f1966§, S. 82.

16. K. Braun, Schaubude- Irrenhaus-Ausschwitz. Uberlegungen zum
Theater des Peter Weiss. In: Materialen zu Peter Weiss' Marat/
Sade", (Frankfurt am Main, 1967), S.149.

17. H.B. Moeler, German Theater 1964: Weiss' Reasoning in the Madhouse,
Symposium XX, (1966), S.166.

18. J. Strelka, Brecht, Horvdath, Durrenmatt; Wege uni Abwege des
modernen Dramas, (Wien, 1962), S.154.

19. A. Arnold, Friedrich Durrenmatt, (Berlin, 1969), S.80.

20. C.M. Jauslin, Friedrich Durrenmatt. Zur Struktur seiner Dramen,
(Zurich, 1964), S.117f.




presenting a very real and threatening
aspect of our world

Kien21822 und Ellestadz3

haben diese Frage zum Teil beantwortet, indem
sie diesen dramatischen Ort als eine Gegenwelt, etwa als Modell zum
Verstandnis der Realitat bezeichnet haben. Doch bleibt Dillsrs Frage

nur ungenugend behandelt.

Der Streit uber die Funktion des Irrenhauses in Marat/Sade ist
etwas lebhafter. Erst Henning Rischbieter hat die Frage gestellt:

24

«Was bedeutet das Irrenhaus als Spielort?" '. Genno betrachtet

25

Charenton als ,mataphor of our own madhouse world" ~ und sieht die
Selbstbessenheit der Insassen als bezeichnend fur die moderne Gesell-
schaft. Karnick erwahnt die Erweiterung des Irrenhauses zum Welt-
SredEERIE T, Abey Sonbads Gebneidss Wl REATESY  nui%en ghe
Irrenhaus vielmehr fur eine Kulisse, deren Raserei und Wildheit die
verunsichernde Wirkung (oder nach Schneiders Meinung; ,Wirkungslosig-

keit") des Gedankenkampfes steigert.

Unterschiedliche Auffassungen der Roll= des Irrenhaises als
Spielort kamen in verschiedenen Auffuhrungen von Marat/Sade zum Ausdruck.
Peter Brooks Inszenierung unterstreicht das Irresein: ,das Irrenhaus

30

ist Welt, die Welt ein Irrenhaus"” . Spater erklarte Rischbieter

das Verhaltnis Irrenhaus/Welt genauer:

w

21, E. Diller, Durrenmatt's use of the Stage as a Dramatic Element,
Symposium XX, (1966), S5.204.

22, S. Kienzle, Friedrich Durrenmatt. In: Deutschs Literatur seit
1945 in Einzeldarstellungen, hrsg. von D. Weber, (Stuttgart, 1968),
S.369, S.379. = .

23. E.M. Ellestad, Friedrich Durrenmatt's Mausefalle, German Quarterly
XLI1II, (1970), S.772.

24. H. Rischbieter, Peter Weiss. In: H.R. und E, Wendt, Dsutsche
Dramatik in West und Ost, (Velber bei Hannover, 1965) S.23.

25. C.N. Genno, Peter Weiss's Marat/Sade, Modern Drama XIII, (1970),S.308.

26. M. Karnick, Peter Weiss' dramatische Collagen. In: Durrenmatt,
Frisgh, Weiss,: Direi Bitwirfe sus Draw der Gegenwart, zmﬁnchen,
19695, S.152.

27. S. Sontag, Marat/Sade/Artaud. In: Against Interpretation and
other Essays, (London, 1967), S.164f,

28. P. Schneider, Uber das Marat-Stuck von Peter Weiss. In: Materialen
zu Peter Weiss' ,Marat/Sade", (Frankfurt am Main, 1967), S.133.

29. ebd., G. Ruhle, Heymes Inszenierung in Wiesbaden, S.81-83.

30. H. Rischbieter, Peter Weiss. In: H.R. und E. Wendt Deutsche
Dramatik in West und Ost, (Velber bei Hannover, 1965), .24,




Uberherrscht wird das Stuck von der
Irren-kulisse. Daraus ist gefolgert
worden, es stelle die Welt als Irrenhaus
dar, Das Umgekehrte will mir richtig
vorkommen: Es drangt im Irrenhaus die
Welt zusammen? o

Der radikale Gegensatz zu diesem Urteil kam in der Rostocker Auffuhrung
zum Ausdruck. Manfred Haiduk, der an dieser Inszenierung beteiligt
war, erxlart, dass es nicht gelten konne, Charenton als ,Paradigma

fur eine irre Welt" zu betrachten, da namlich nicht nur Irren, sondern
auch politisch missliebige Personen dort untergebracht wurden32. Daraus
folgert er vermutlich, dass alle Insassen geistig gesund waren;

wenigstens verhalten sie sich so in dieser Auffﬁhrung. Wendt fragt

33

sich, warum sie nicht alle langst entlassen waren

Wichtig in beiden Stucken ist auch ihre Wirkung auf den Zuschausr.
Lehnert behauptet, dass wir in Durrenmatts Die Physiker nichts uber

die Wirklichkeit lernen, sondern ,... unsere Reaktion auf die Verand-

54 szh

erungen unserer Welt auf einer Spielebens gedeutet" en. Ellsstad,

unter anderen, halt das Stuck fur einen Versuch, ,to lure the audience

into & direct confrontation with reality?ab. Der Zuschauer fuhlt sich

36

von der Darstellung der ,Ausmerzung des Individuums"” , der Ohnmacht

des Einzelnen37, und seines widerwilligen MitmachensBS angesprochen, und

wird dadurch zu einer Stellungnahme gegenuber seiner Lage aufgefordert.

3%. H. Rischbieter, Peter Weiss, (Velber bei Hannover, 1967), S.64.

32. M. Haiduk, P. Weiss' Drama, Die Verfolgung und Ermordung Jean
Paul Marats..., Weimarer Beitrage I, (1966), S.94, A.38.

33. E. Wendt, Peter Weiss zwischen den Ideologien, Akzente, (5/1965),
S.421.

34. H. Lehnert, Fiktionale Struktur und physikalische Realitat in
Durrenmatt's Die Physiker, Sprachkunst I, (1970), S.326.

35. E.M. Ellestad, Friedrich Durrenmatt's Mausefalle, German
Quarterly XLIII, (1970), S.771. Vgl. A. Arnold, Friedrich
Durrenmatt, (Berlin, 1969), S.77-78.

36. J. Knopf, Friedrich Durrenmatt, (Munchen, 1976), S. 100f.

37. H. Mayer, Durrenmatt und Brecht oder die Zurtcknahme.

In: Der Unbegueme Di_irren.matt, hrsg. von R. Grimm, W. Jagzi, und
H. Oesch, (Basel, 1962), S.115.

38. S. Kienzle, Friedrich Durrenmatt. In Deutsche Literatur seit
1945 in Einzeldarstellungen, hrsg. von D. Weber, (Stuttgart, 1968),
S.364.




6.

Der Anspruch von Marat/Sade auf seinen Zuschauver ist aufdring-
39

licher; er wird vom Stuck bedroht’”, ja auch angegriffen40. Auch in

diesem Stuck ist die missliche Lage des an die Geschichte ausgelieferten,
machtlosen Individuums ersichtlich41. Karnick bemerkt den Zusammenhang
zwischen dem ,Spiel der Unfreiheit des Menschen und der Verunsicherung
der Welt"42, und folgert, dass ,wir selbst als Zuschauer zugleich
Insassen (sind). Wir sind es, die die von Marat und de Sade ange-

43

sprochenen Probleme losen mussen"

In beiden Stuczken ist die Irrenanstalt hochst ambivalent. Einer-

L

seits bietet sie Schutz und Freiheit '; doch halt sie ihre Insassen

in ihrer Krise gefangen45. Offensichtlich ist das Irrenhaus als Bild

der Welt schwerlich mit dem Fortschrittsglauben des Sozialismus zu
versohnen. Die Wahl dieses dramatischen Ortes zeigt einen gewissen
Zweifel am Fortschrittsglauben und an die Zukunft ﬁberhaupt46. Angesichts
solchen Zweifels muss der Einzelne die Verantwortung fur seine eigene

Zuxunft auf sich nehmen.

In Durrenmatts Die Physiker und Weiss' Marat/Szde hat der

dramatische Ort, in beiden Fallen die Irrenanstalt, neue Bedeutung und

Ausdruckskraft, die dem Zuschauer zu einer neuen Einsicht in die Unms tande
scines Zeitalters verhelfen. Die Irrenanstalt ist jetzt keine statische

Kulisse, sondern sie nimmt am Wsrd=sgang beider Dramen teil, und gewinnt

39. P. Demetz, Peter Weiss. In: P.D., Die Susse Anarchie, (Berlin,
1970), S.151.

40. S. Sontag, Marat/Sade/Artaud. In: S.S., Against Interpretation
and other essays, (London, 1967), S.166.

41, H. Salzinger, Peter Weiss. 1In: Deutsche Literatur seit 1945 in
Einzeldarstellungen, (Stuttgart, 1968), S.397.

42. M. Karnick, Peter Weiss' Dramatische Collagen. In: Durrenmatt,
Frisch, Weiss.:; Drei Entwﬁrfg_gum Drama der Gegenwart,-(ﬁhnchen,
1969), S.138.

43. ebd. S.152.

44, E. Brock-Sulzer, Friedrich Durrenmatt: Stationen seines Werkes,
(Zurich, 1970), S.122. Vgl. I. Hilton, Peter Weiss; a search
for affinities, (London, 1970), S.45.

45. E. Diller, Durrenmatt's use of the Stage as a Dramatic Element,
Symposium XX, (1966), S.204. Vgl. B. Murdoch, Durrenmatt's
gPhysicists" and the Tragic Tradition, Modern Drama, XIII,
(1970), s.273. .

46. K. Braun, Schaubude-Irrenhaus-Ausschwitz. Uberlegungen zum
Theater des Peter Weiss. In: Materialen zu Peter Weiss' Marat/
Sade", (Frankfurt am Main, 1967), S.148. Vgl. J. Knopf, Friedrich
Durrenmatt, (Munchen, 1976), S.106.




7.

dadurch Eigenleben. Die Struktur dsr Raumverhaltnisse dieser Stucke
erklart die Aussage der Irrenanstalt als dramatischen Ort und ihren
Zusammenhang mit der Umwelt des Zuschauers. Es ist uns klar, dass

die Irrenanstalt als dramatischer Spielort besondere Bedeutung fur

unser Zeitalter hat. In der Struktur der Zeitverhaltnisse beider Dramen
sehen wir die Beziehung der Irrenanstalt zu unserer eigenen Geschichts-
erfahrung, zu unserer Gegenwart und zu den Moglichkeiten unserer

Zukunf't.

Es ist die Absicht der vorliegenden Arbeit, das Verhaltnis der
Irrenanstalt als dramatischen Ories zur Aussenwelt und zum Zuschauver an
Hand der Dramen Die Physiker und Marat/Sade zu untersuchen und dadurch

die dramatische Aussage dieses Spielorts zu entdecken. Ich mochte

untersuchen, wie sich die dramatische Illusion der Buhnenwirklichkeit
sur Wirklichkeit des Zuschausrs verhalt, auch wie sich die dargestellten
Rollen zu der existentiellen Not des Zuschauers verhalten; ferner, wie
Durrenmatt und Weiss den konfusen, ja wahnsinnigen Inhalt unserer
Geschichte und Gegenwart in die logisch geordnete Form der Irrenanstalt
einfugen. Aus einer systematischen Untersuchung der Raum- und Zeit-—
verhaltnisse dieser beiden Stucke soll erhellen, in welcher Hinsicht

die sogenannte Irrenkulisse Ausdruck der heutigen Wirklichkeitserfahrung
ist, und was fur Heilmittel sie bietet fur den in der heutigen

Geschichte inhaftieren und durch sie verstorten Zuschauer.

B Sk



Les Cerisiers:

Aufnahme der Aussenwelt

Auf den ersten Blick ist Diirrenmatts Komtdie Die Physiker héchst

irrefihrend und verwirrend., Mit jeder unerwarteten Enthiillung ver-
wandeln sich die Verh&#ltnisse der Personen zZueinander, wie auch zur
Irrenanstalt, die sie beherbergt, und zur Aussenwelt. Selbst die
Irrenanstalt verwandelt sich aus einem Zufluchtsort in ein Gef&ngnis,
Doch kbnnen wir nur vermuten, dass alle Verwandlungen, etwa Maskierungen
vergleichbar, einem gemeinsamen Zweck dienen, den es hier zu entdecken
gilt. Wenn wir daher die Raumverhi#ltnisse etwas nidher untersuchen, dann
finden wir immer mehr Orientierungszeichen, die dem scheinbaren Chaos
Ordnung und Struktur geben, und wir entdecken, dass trotz der Verstel-
lungen und Heucheleien der einzelnen Charaktere, der Gang der Handlung
von den auf der Bithne sichtbaren aber stillschweigenden Gegensténden
enthtillt, gelenkt und gerechtfertigt wird. Hier m¥chte ich versuchen,
der Entwicklung der Raumverhiltnisse nachzugehen, um in der Unordnung
einen beabsichtigten Plan, eine Struktur zu finden. Absichtliche Unordnung

wird damit ein wesentlicher Teil der dramatischen Aussage.

Man fragt sich zunidchst, warum DUrrenmatt eine mehrere Seiten um-

fassende und detaillierte Bilhnenanweisung zZu dem Stlick Die Physiker

geschrieben hat1. Obwohl dieser literarische Exkurs dem Dramaturg
behilflich sein mag, bleibt er fiir das Publikum, das ihn wahrscheinlich
nicht lesen wird, ebenso unerheblich, wie unzuginglich., Wie aber der
Inhalt der Bithnenanweisung mit dem Verlauf des Stiickes verbunden ist,
bedarf einer kurzen Erklirung,

Dirrenmatt selbst will uns in der Bihnenanweisung versichern, dass
seine Beschreibung der Landschaft, welche das Sanatorium 'Les Cerisiers'

umgibt, unwichtig sei:

1. F. Durrenmatt, Die Physiker, (Ztirich, 1962), S. 9-12.
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Doch spielt das Ortliche eigentlich keine

Rolle, wird hier nur der Genauigkeit zu-

liebe erwdhnt, verlassen wir doch nie die

'Villa' des Irrenhauses (nun ist das Wort

doch gefallen)... (S.10) - Meine Betonung.
Aber diese Behauptung ist ein allzu durchsichtiger Vorwand, um die
Tatsache, dass sich die Handlung in einem Irrenhaus abspielt, durch-
blicken zu lassen. Dass Diirrenmatts ungezwungener Ton etwas Wichtiges
andeutet, und dass daher die im Detail beschriebene Landschaft nur eine
Fassade ist, welche die eigentliche Natur des dramatischen Ortes ganz
beil&ufig verhlillt, kOnnen wir vermuten. Das kleine Wort doch bestidtigt

unsere Vermutung.

Die Anstalt, spiter (S.10) als Irrenhaus bezeichnet, wird eingangs

nur als ein privates Sanatorium, 'Les Cerisiers!, beschrieben. Es liegt
in der Nihe einer spiessbilirgerlichen Stadt, die einmal vornehm war, doch
jetzt verschlafen und abseits vom Getriebe liegt. Dieselbe Ruhe und Regel-
miEssigkeit sind in der umgebenden Landschaft zu erkennen:

Dazu beruhigt {iberflissigerweise die Land-

schaft die Nerven. (5.9)
Pid . Blaueh Deblrasatiaa™, 16 nngn beustasts(s) Msl®, wnd dia aite,
abends rauchende Ebene" , Bild der menschlichen Einkehr, haben beruhigende
Wirkung auf das Gemiit., Nur die Gruppen von Gefangenen, die im Dienste

der Landwirtschaft arbeiten, storen dieses Idyll.

Im Kontrast zu der nervenberuhigenden Annehmlichkeit der Landschaft
stehen die bucklige Irrenirtztin, Friulein Doktor h.c.Dr.med.Mathilde von
Zahnd, Leiterin der Irrenanstalt, und ihre Patienten, die Insassen der
Irrenanstalt, die in der Bithnenanweisung beschrieben werden als:

«severtrottelte Aristokraten, arterio-
sklerotische Politiker- falls sie nicht
noch regieren- debile Million&re, schiz-—
ophrene Schriftsteller, manisch-depressive
Grossindustrielle u.s.w., kurz die ganze
geistig verwirrte Elite des halben Abend-
landes... (S.10)
Diese Patienten sehen wir nicht, aber ihr Rang deutet auf das Ansehen der

Anstalt und deren Leiterin., Doch hier schon eine Warnung: die Miéchtigen

2. Dirremmatt, Die Physiker, S.9.
3. ebd.
4., ebd .
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der Gesellschaft, denen Fraulein von Zahnd ihren Ruhm und Ruf als

Psychiater verdankt, sind zugleich auch Opfer ihrer Macht.

Unser Blick wird dann auf den umliegenden Park und einen Neubau des
Sanatoriums gelenkt. Abgesondert liegt die Villa, in der die drei
Physiker wohnen. Die drei Insassen dieser Villa unterscheiden sich von
den anderen Patienten dadurch, dass sie fast Musterpatienten sind:

«e.harmlose, liebenswerte Irre, lenkbar,

leicht zu behandeln und anspruchslos. (S.11)
Dieser Anschein von Flgsamkeit ist keineswegs zuverldssig. Zwei von den
drei Physikern haben je bereits vor Beginn des Stilickes die ihnen zu-
geordnete, personliche Pflegerin erdrosselt. Eine der Leichen liegt

noch bei Aufgang des Vorhangs auf der Buhne!

Was in der zweiten H&lfte der Blihnenanweisung noch beschrieben wurde,
ist nun auch auf der Bihne sichtbar., Die Kontraste des Bithnenbildes
deuten auf den Widerspruch zwischen der Fassade eines umfriedeten Pflegeheims
und der gewalttdtigen Unberechenbarkeit des Wahnsinns, der darin waltet.
Umgekippte Mobel zeugen vom Kampf, der dem Mord vorangegangen ist, und die
Sicherheitsmassnahmen, die wegen solcher Gewalttidtigkeit notig wurden,
bilden einen Gegensatz zu dem Reichtum und der Vornehmheit der sonstigen
Ungebung:

Im Ubrigen hat der Umbau in ein Irrenhaus

(die Villa war einst der von Zahndsche

Sommersitz) im Salon schmerzliche Spuren

hinterlassen. Die Wdnde sind bis auf

Mannshbthe mit hygienischer Lackfarbe

Uberstrichen, dann erst kommt der dar-

unterliegende Gips zum Vorschein. (S.11)
Die Festigkeit der mit schwarzen Leder gepolsterten, numerierten Tlren,
die in die Zimmer der Physiker fiihren, hat eine ganz andere Funktion als
die eherne Vornehmheit der schweren Eichentiir. Im Hintergrund héren wir

klassische Musik; die ganze Szene ist von mildem Sonnenlicht durchflutet.

Eine letzte misstbtnende Einzelheit, die zu der unbehaglichen Ruhe
der Szene beitrigt, ist die Anwesenheit von Kriminalbeamten, die Er-
mittlungen {iber den Mord anstellen, und wir sehen, dass auch die Detektive
angesichts dieser Untat eine gemiitliche, seelenruhige Miene aufsetzen,
die mit ihrer Beschaftigung schlecht libereinstimmt. Die Szene ist jetzt
vollsténdig 3 das Spiel kann beginnen.
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Die Mordkommission ist mitten in der Arbeit. Aber der Inspektor,
der die Kommission leitet, findet sich bald von den Regeln der Irrenanstalt
gehemmt. Er mochte den Morder, Ernesti, vernehmen, aber er muss warten.
Ernesti, der sich fiir Einstein halt, muss sich nach soeben begangenem
Mord beruhigen. Er muss seine Geige spielen. Und man kann einen Mann,
der sich fur Einstein halt, weder vernehmen noch verhaften. Die ge-
setzliche Ordnung, die der Inspektor hier durchzusetzen hat, besitzt
keine Geltung mehr. Die Irrenanstalt hat ihre eigenen Regeln. Es ist
sogar untersagt, zu rauchen und zu trinken:

Hier durfen die Patienten rauchen und

nicht die Besucher. Sonst ware gleich

der ganze Salon verpestet. (s.16)
Dem Inspektor wird der Kognak verweigert, die Zigarre verboten: er ist
hier entrechtet. Der Inspektor, der seine Amtsgewalt nicht ausuben darf,
kann nur verwirrt und unbeholfen warten, wahrend der erstere der beiden
Morder, der sich ubrigens fur Newton hialt, die Mobel zurechtruckt und

den Inspektor uber seine eigene Schuld aufklart.

Wir konnen Newton kaum fur verruckt halten. Seine Rede klingt
vernﬁnftig, und er ist auch der einzige, der nach diesem Mord Ordnung
in die Szene bringt. Dass diese Ordrungsliebe nicht unbedingt mit
geistiger Ordnung gleichzusetzen ist, wird an der Schnur der Stehlampe
ersichtlich. Newton stellt die Stehlampe wieder auf, um Ordnung zu
schaffen, aber er kann die Verbindung zwischen dieser Schnur und der Vor-
hangskordel, mit der er seinen Mord ausfﬁhrte, ebensowenig wie die Ver-
bindung zwischen seinem und dem Mord Einsteins einsehen:

Aber das ist doch etwas ganz anderes,

Herr Inspektor. Ich bin schliesslich

nicht verruckt. (s.17)
Die Verbindung zwischen dem Lichtschalter und der Auslosertaste einer
Atombombe ist fur den Physiker klar zu sehens, aber die Bedeutung der

Schmur , die uns grausam klar ist, bleibt ihm ein Ratsel.

In der darauffolgenden Szene bemerken wir, wie der Inspektor seine

Einstellung zu den Regeln, die ihn fruher so gehemmt hatten, andert.

5. w90 vermag heute jeder Esel eine Glﬁhbigne zum Leuchten zu bringen
—oder eine Atombombe zur Explosion." Durrenmatt, Die Physiker, S.19.
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Schon kennt er sich in der Irrenanstalt aus und da er jetzt rauchen
darf, nimmt er auch an den Vorrechten der Insassen teil:

(Fréulein Doktor:) "Rauchen Sie nur ruhig,

Inspektor. Ich benotige auch dringend eine

Zigarette. Oberschwester Marta hin oder her.

Geben Sie mir Feuer. (s.21)
Fraulein von Zahnd hat das Recht und die Macht, Gesetze zu schaffen und
wieder aufzuheben. Das prompte Einverstandnis, das Inspektor Voss
ihrer Willkur entgegenbringt, bereitet seine spétere Verwandlung vor;
obwohl er immer noch versucht, die Gesetze der normalen Welt in der
Irrenanstalt aufrechtzuhalten, wird er sanft von Fraulein von Zahnd
dazu bewogen, die Unzurechnungsfahigkeit der unglucklichen Kernphysiker

etwa Strahlungsschaden zuzuschreiben.

Unsere Aufmerksamkeit wird in dieser Szene auch auf das Portrat
Uber dem Kamin gelenkt, das schon in der Buhnenanweisung erwahnt wurde.
Dieses Portrat ist kein BEinzelbild, sondern es ist Teil einer Reihe von
Bildern, die mit jedem Mord gewechselt werden; das vorhergehende Bild
war das Pertrat des Kanzlers Joachim von Zahnd. Diese PortrZits bilden
einerseits die Machtigen der Gesellschaft ab, die durchaus ins Irrenhaus
gehoren; andererseits zeigen diese Portrats indirekt das Gefahrliche an
Frazulein von Zahnds Machtbefugnis, und die Zweifelhaftigkeit ihrer
eigenen geistigen Gesundheit. Es wird uns klar, dass die Gegenwelt, in
der die Physiker sich sicher fuhlen, von dieser Irrenartztin total
uberwacht wird. Obwohl die Bedeutungen von solchen Kusserungen wie, z.B.:

Fur wen sich meine Patienten

halten, bestimme ich. (S.21)
nur unklar zu verstehen sind, erinnern uns die Portrats sténdig daran,
dass die Irrenartztin letztes Mitglied einer Familie ist, die trotz
(oder wegen) ihrer Macht und ihres Reichtums in dieser gleichen Irrenan-

stalt ihrem Ende entgegensieht.

Im Gegensatz zu diesem drohenden Aspekt der Irrenanstalt sieht die
Familie Mobius, die jetzt, Blockfloten spielend, zu Besuch kommt, geradezu
naiv aus. Frau Mobius stellt der Irrenartztin ihren neuen Mann, den
Missionar Rose, vor. Um seine Verlegenheit zu lindern aussert sich der
Missionar uber die freundliche Ruhe der Anstalt:



Ein wahrer Gottesfriede waltet in diesem

Hause, so recht nach dem Psalmwort: Denn

der Herr hort die6Armen und verachtet seine

Gefangenen nicht.® (5.27)
(Nun ist das Wort doch gefallen!) Schwester Irene liegt inzwischen 'in
Gottesfrieden' aufgebahrt in der Kapelle und zumindest zwei der Physiker
sind durch ihr Verbrechen zu Haftlingen dieser Anstalt geworden. Die
Unangemessenheit dieser Worte wird sogleich von einer symbolischen Hand-
lung betont: der jungste Sohn findet die morderische Lampenschnur auf
dem Boden liegend und ubergibt sie artig der Irrenartztin. Die Schnur

spricht fur sich selbst.

Verlegenheit und Heuchelei der Familie Mobius zeigen sich auch in

ihrer Stellungnahme zu Mobius'Wahnsinn:

Du bist in einem Sanatorium, nicht in einem

Irrenhaus., Deine Nerven sind einfach an-

gegriffen, das ist alles. (S.32)
Mobius unterbricht den Versuch seiner Familie ihn zu rechtfertigen und
er gibt ikr gllen Grund, ihn guten Gewissens zu vergessen: er spielt
eine echte Raserei, wie sie der klassischen Tragodie entspricht. Hier
sehen wir wieder den auf den Kopf gestellten Tisch, in den Mobius sich
jetzt wie in eine Raketenkabine setzt, als Zeichen der verkehrten Ver-
haltnisse. Von hier spricht er die Verse des ,Psalms Salomos, den
Weltraumfahrern zu singen"; es ist eine Wahnsinnsvision der kosmischen

Zerstorung,die seine Familie prompt in die Flucht schlagt.

Der Besuch der Familie storte vorubergehend die Ruhe der Anstalt,
welche die Insassen vor den Anforderungen der Welt schutzt. Die nachste
Drohung ruhrt nicht von der Aussenwelt, sondern von Mobius' Pflegerin,
Schwester Monika, her, Sie hat Mobius' Verstellung entdeckt und, da sie
nicht mehr glaubt, dass er verruckt ist, trachtet sie, ihn zu befreien.
Sie fordert Mobius heraus, seine Narrenkappe abzulegen, genau so wie
sie ihre Haube nun abnimmt. Die verschiedenen Bedeutungen, die diese
Handlunger. fur Schwester Monika und fiur Mobius haben, erklaren das
Missverstandnis, das dann zum dritten Mord fuhrt. Fur Schwester Monika
ist die Haube, samt ihrer Uniform, Zeichen der Sterilitat undder
Gefuhlslosigkeit der Anstalt, Ausdruck der erzwungenen Nachstenliebe
ihres Berufes, die ihre leidenschaftliche Liebe fiir Mobius zunichte

6. Psalm 69:34.
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macht. Sie will sich selbst und Mobius von der geistigen Erstickung
der Anstalt befreien, sich Mobius hingeben, und ihn der Offentlichkeit
und seinen Pflichten als Mann und als Forscher zuruckgeben. Mobius
dagegen sieht nur die Gefahr, dass er der Sicherheit der Irrenanstalt
enthoben wird und dass der Wahn einer verliebten Frau, ihm eine neue

Freiheit bietend, fur ihn und fur die Menschheit zu gefahrlich ist.

Einstein unterbricht diese Szene und warnt Schwester Monika vor
der Gefahr ihres Vorhabens, indem er ihre Lage mit der Lage der toten
Schwester Irene vergleicht:

Auch Schwester Irene und ich liebten uns.

Sie wollte alles fur mich tun...Sie wollte

mit mir aufs Land ziehen...sie wollte mich

heiraten. Sogar die Bewilligung hatte sie

schon (...) Da erdrosselte ich sie. (S.41)
Einstein verbleibt im Hintergrund des Bithnenraums, wo anfangs eine
Leiche lag, so dass er zu einer sichtbaren Warnung der Folgen von

Schwester Monikas Tollheit wird.

Schwester Monika ist jedoch gegen jede Warnung taub, und wahrend
wir ihrer unaufhaltsamen Verfolgung desselben Planes zusehen, der schon

zweimal nicht in die Ehe sondern in den Tod fuhrte, wird der Buhnenraum

immer dunkler. Die konventionelle Buhnentechnik verengt den Handlungsraum

in der Dunkelheit. Hier wird die liebende Schwester erwurgt. Die
grausame Heftigkeit ist verschleiert und von der Dunkelheit aufgesogen.
Der Lichtstrahl, der nach dem Mord in das Zimmer dringt, zeigt weder
Vernunft noch Hoffnung, sondern enthullt die Gestalt Newtons in seinem
Kostum des Irren. Dann hdrt man Einstein wieder Geige spielen, Lassig
holt sich Newton auch die Kognakflasche; der Mord hat die Regelmassig-
keit und Ruhe der Irrenanstalt kaum gestort.

Der Anfang des zweiten Aktes gleicht dem des Ersten fagt bis ins
Detail. Wieder messen, ermitteln und photographieren Kriminalbeamte,
die Untersuchungen uber noch einen Mord anstellen. Aber es ist jetzt
Nacht, und die umgebende Aussenwelt ist auch verschwunden. Das sanfte
Sonnenlicht des Novembernachmittags wird von kunstlicher Beleuchtung
ersetzt, die von dem Kronleuchter und der Stehlampe herruhrt. Die ganze

Irrenanstalt ist jetzt von Dunkelheit eingeschlossen, die langsam mit dem

ersten Akt herangewachsen war.



Die druckende Enge der Anstalt wird von der Gegenwart der
riesenhaften ménnlichen Pfleger bestarkt. Aber die Lacherlichkeit
ihrer Beschaftigung als Kellner lasst uns am Ausmass ihrer Gewalt
zweifeln, und wir fragen uns, ob es eigentlich diese Gewalt ist, welche

die Physiker in der Irrenanstalt gefangen halt.

Die neue Zuversicht und Selbstverstandlichkeit, die der Inspektor
jetzt erweist, sind um so auffallender, weil der Dialog und die Handlung
uns so stark an den ersten Akt erinnern. Doch sind die Rollen hier
vertauscht. Der Inspektor befragt die Irrenartztin, die sich nervos
den Schweiss von der Stirn trocknet, wie er selbst es im ersten Akt
getan hatteT. Der Inspektor, jetzt Eingeweihter der Irrenanstalt,
bedient sich des Kognaks und der Zigarren, also der Privilegien der
Insassen. Aber sein Gebrauch dieser Vorrechte entspricht seinem frei-
willigen Verzicht auf die Gerechtigkeit:

Die Gerechtigkeit, mein Freund, macht

zum ersten Male Ferien, ein immenses

Gefuihl. (S.52)
Die Physiker sind jetzt nicht nur durch ihre Gefangenschaft in der
Irrenanstalt von der Aussenwelt abgesondert, sondern die Gesetze der
Aussenwelt, und damit alle Menschenrechte, sind fur sie entkraftet. Wit
der Aufnahme des Inspektors in die Ordnung der Irrenanstalt verschwindet
praktisch jeder Bezug zu einer gesetzlich geregelten Existenz der

Aussenwel t.

In dieser Szene, wo ein Kordon-Bleu-Essen von den Pflegern serviert
wird, sehen wir wieder die ironische Vermischung des feinen Geschmacks
mit der gleichzeitigen Vergegenwartigung eines dritten entsetztlichen
Mordes, an den uns die Pfleger erinnern. Die verschiedenen Reaktionen
der Physiker auf die Speise gzeigen ihre Einstellung zu den Rollen, die
sie in der Irrenanstalt spielen mussen. Mobius' Mangel an Appetit zeigt
seine Schuldgefuhle und innere Storung aus der Untat, die er begangen
hat. Kein Schuldgefuhl beunruhigt dagegen Newtons Gewissen oder seinen
'gesunden' Appetit:

7. Durrenmatt, Die Physiker, S.15.
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«..e5 galt meinen Wahnsinn durch einen

Mord endgultig zu beweisen. Sie,das

Poulet & la broche schmeckt aber wirk-

lich grossartig. (S.54)
Er tat nur seine Pflicht dem Geheimdienst seines Landes gegenﬁber, der
ihm gebot, das Geheimnis seiner Deckrolle selbst durch einen Mord zu

bewahren.

In der folgenden Entlarvungsszene entdecken wir, dass Kilton
(Newton) und Eisler (Einstein) zwei Spitzel sind, und dass jeder fur
seinen Geheimdienst dieselbe Aufgabe auszufuhren hat, namlich Mobius'
wissenschaftliche Kenntnisse fur sein Land zu gewinnen. Auf diese Ent-
deckung folgt eine Konfrontation zwischen den beiden Spionen, die
einander mit Revolvern drohen. Wieder erhellt sich die Lacherlichkeit
der Lage aus den Gegenstanden: die Revolver, wie auch die Machte, die
sie vertreten, sind in dieser Irrenanstalt ohnmachtig, und sie werden
darum schliesslich zusammen mit der Kognakflasche, welche die Macht der

Irrenénuztin ebensowenig gefahrdete, hinter dem Kamingitter versteckt.

Die Entlarvung scheint jetzt fertig. Alle drei Physiker sind jetzt
gleich machtlos, gefangen, und schuldig. Das Mahl, das sie zusammen essen,

wird zu einem feierlichen Ritual der Bruderschaft:
, die reinste Henkersmahlzeit." (s.57)

Die buchstabliche Bedeutung dieses Wortes ist noch nicht verwirklicht
worden, aber die Verwandlung des Raumes in den nachsten Minuten zeigt
schon, dass dieses kein Abschiedsmahl ist, wenn Abschied von der Irrenan-
stalt damit gemeint ist. Vorher sperrte das Gleichgewicht zwischen den
konkurrierenden Machten den Ausweg aus der Irrenanstalt. Jetzt stehen
Gitter vor den Fenstern, von Spezialschlossern befestigt. Flucht ist

nur noch moglich, wenn alle drei zusammenarbeiten.

Mobius ergreift diese Gelegenheit, seine Mitwirkung an einer Flucht
zu verweigern, indem er sich uber die Alternativen erkundigt, welche die

anderen ihm bieten. Jetzt verlieren Einstein und Newton ihren Appetit.

Mit seiner scharfsichtigen Vernunft enthullt Mobius das Dilemma,
das den verlockenden Angeboten der Weltmachte innewohnt: Im Gegensatz

zu der fieberhatten Forschungsarbeit, die draussen auf sie wartet,
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gewahrt die Irrenanstalt einfache Ruhe, in der Mobius ausserst wichtige
Erkenntnisse gewonnen hatte. Zudem kritisiert Mobius die Kurzsichtigkeit
der anderen Physiker, die sich noch fur freie Menschen halten:

Jeder preist mir eine andere Theorie an,

doch die Realitat, die man mir bietet,

ist dieselbe: ein Gefangnis. Da ziehe ich

mein Irrenhaus vor. Es gibt mir wenigstens

die Sigherheit, von Politikern nicht

ausgenutzt zu werden. (S.63)
Angesichts der Gefahren der Aussenwelt ist diese Gefangenschaft fast
trostlich. Die Entdeckung der Zurechnungsfahigkeit unserer drei

Physiker fuhrte jedoch jeweils zu ihrem Wahnsinnsausbruch.

In Mobius' folgenden Reden erklart er die Grunde fur seine Wahl
der Narrenkappe. Wir sehen jetzt, dass die Anstalt nicht nur die
Physiker vor der Aussenwelt, sondern asuch die Menschheit vor den
Physikembewahrt. Als Morder sind die drei Physiker schon in Haft,
Abver der globale Mord, Folge der Veroffentlichung ihrer Entdeckungen,
ware noch viel schrecklicher:

Ich habe getotet, damit nicht ein noch

schrecklicheres Morden anhebe. (S.65)
Die einzige Moglichkeit, diese todlichen Geheimnisse zu verschweigen,
ist die Irrenanstalt. Nur durch die freiwillige Gefangenschaft konnen
sich die Physiker rechtfertigen:

Entweder haben wir geopfert oder

gemordet...Entweder loschen wir uns

im Gedachtnis der Menschen aus, oder

die Menschheit erlischt. (S.65)
Als freiwillige Selbstverleugnung, Erfullung einer moralischen Pflicht,
ist der Ruckzug in die Irrenanstalt annehmbar, sogar erhaben. Die
hochtonenden Trinkspruche, mit denen die Physiker ihrer Wirgeopfer
gedenken, zeigen ihr Bedurfnis, ihre Taten als Mittel zu einem edlen
Zweck zu heiligen:

Monikal! Ich musste dich opfern.

Deine Liebe segne die Freundschaft,

die wir drei Physiker in deinem

Namen geschlossen haben. Gib uns die

Kraft, als Narren das Geheimnis unserer

Wissenschaft treu zu bewahren. (S5.66)
Darauf treten die drei wieder hinter ihre Masken und sie ziehen sich-

nach einem heiligen Eide- auf ihre Zimmer zuruck.
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Nach dieser Gedachtnisfeier ist der Raum vorubergehend leer. Wir
durfen kurz aufatmen, bevor die sachlichen, doch drohenden Gestalten,
Fraulein von Zahnd und ihre Pflegern, eintreten. Die drei Pfleger
raumen ab wie Kellner in einer schlechten Wirtschaft. Sie tragen die

Unitorm von Gefingniswachtern.

Fraulein von Zahnd ersetzt nun das Bild des Geheimrates durch das
Portrat des Generals von Zzhnd. Die Macht des Staates ist durch die
Macht der Militars symbolisch ersetzt worden. Aber in der Irrenanstalt
haben Militars ebensowenig Gewalt wie jede andere Macht der Aussenwelt.
Die plotzliche Gegenwart des eingerahmten Militars ist die Ankundigung
der kommenden Fehme., Der Ton der Sprache unserer humanen Irrenartztin
hat sich gewandelt: sie kommentiert nicht mehr; sie kommandiert.
Jetzt, auf Befehl des Fraulein von Zahnd werden Scheinwerfer einge-
schaltet. Mit dieser Massnahme ist die Verwandlung der Irrenanstalt in

ein Gefangnis, in eine Art Konzentrationslager, vollzogen.

Gleichzeitig mit der Ausschaltung der gewohnten elektrischen
Beleuchtung wird die umschliessende Dunkelheit von den grellen, un-
ausstehlichen Strahlen der Scheinwerfer durchbrochen. Aber diese
Bestrahlung dient nicht der Erleuchtung, scondern der Blendung, Jja
sogar der Verblendung. Die Streitfragen, die am Anfang verschleiert
waren, stehen jetzt scharf im Brennpunkt. Auch die Physiker, ihrer
Masken entblosst, stehen in diesem Licht, ohne jeden Ausweg, unentschuldbar

und verraten.

Nachdem die Pfleger die Revolver und Gerate aus dem Raum getragen
haben, stehen nun die drei Physiker ihrer Kerkermeisterin gegenuber.
In dieser gespannten Begegnung enthullt Fraulein von Zahnd ihr grosstes
Geheimnis. Die Physiker sind in eine Falle geraten. Die Gefangenen
treffen hier und jetzt aut ihren Richter. Indem sie die Physiker auf
Ewigkeit von der Welt verbannt, berutt sie sich aut den gleichen Salomo,
der auch ihr erschienen ist. Dem Zuschauer ist es uberlassen, sie auch
fir eine Nirrin zu halten, oder eine Weise. Die Physiker schliessen
aus dieser Verwandlung ihr tragisches Ende: schuldig vor dem Gesetz,

oder harmlose Irre.

Fraulein von Zahnd deutet zunachst die letzte Verwandlung der

Funktion des Irrenhauses an. Jetzt begreifen wir, warum Durremnmatt zur
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Einfuhrung des Stuckes eine idyllische Landschaft zeichnetes, die jetzt
zu einer lebensbedrohenden Industrielandschaft angewachsen ist. Fraulein
von Zahnds grosses Geschaft, gespeist aus Mobius' Forschungen, ist

unsere Umweltskrise. Es wird jetzt klar, dass der Bildwechsel noch
einmal Zeichen fur einen Mord ist, diesmal fur die morderische Zerstorung
der Menschheit. Die Henkersmahlzeit ist jetzt vorbei, und das Amt, das
die Physiker freiwillig niedergelegt haben, wird von einer grossen-
wahnsinnigen Irrenartztin ergriffen, deren einziger Zweck ist, die

Kenntnisse der Physiker und die Welt rucksichtslos auszubeuten.

Die Irrenanstalt ist von Wartern, Nacht und Hoffnungslosigkeit
unrungen. Kein Ausweg ist offen, und die Physiker ziehen sich tiefer in
das Gefzngnis ihrer vorgetduschten Perstonlichkeiten, dann auch in ihre
Einzelzimmer, zuruck. Aber die Richtung ist paradox. Die Zwangsjacke
ist jetzt so eng, dass die ganze Welt in sie passt. Jetzt ist nicht nur
die sonnige Landschaft der Buhnenanweisung, sondern auch die ganze Welt
im Wahnsinn aufgehoben. Der Kerker der Physiker ist unentrinnbar; wir,

Menschen dieser Erde, sind mit ihnen eingekerkert.

Eine letzte Frage: warum dann die abschliessenden und scheinbar
sich immer wiederholenden Monologe der drei Physiker? In ihrer
geistigen Umnachtung wiederholen sie kindlich die Daten und Taten ihrer
angenommenen Masken, wie sie etwa im Brockhaus verzeichnet sind: das
Leben und Werk Newtons und Albert Einsteins. Jedoch wie steht es um
Mobius, der seinen Monolog mit den Worten beginnt:

Ich bin Salomo. Ich bin der arme

Konig Salomo.. (S.73)
Von einer uberdimensionalen Perspektive, ganz ausserhalb von Raum und
Zeit, nimmt er wahr, wie eine ausgebrannte Erde um einen gelben Stern

(die Sonne) sinnlos kreist.

Der Buhnenraum ist jetzt leer. Leise erhebt sich in der unheim-
lichen Stille der Geigenton Einsteins. Wie nach jeder der vorangegangenen
Entleibungen- sprich: Morde- spielt er seine Trauermusik. Die Klage

der Geige vergegenwartigt den unerbittlichen Mord der Menschheit, aber

8. vgl. Buhnenanweisung, Durrenmatt, Die Physiker, S.9-12.
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sie erinnert uns gleichzeitig an die Zivilisation, die vor unseren

Augen erlischt.

Erst am Ende des Stuckes sehen wir die Zusammenhange in dem Wirrwarr
von Kognakflasche, Zigarren und Revolvern, von umgekipptem Tisch und
von Geschirr, von Kronleuchter, Stehlampe, Lichtschalter und Scheinwerfer,
Vorhangskordel und Lampenschnur, Haube und Narrenkappe, Portrdts und
Masken, Tageslicht und Dunkelheit, von Physikern und Wartern, von einer
buckligen Irrenartztin und dem goldenen Konig Salomo. Die Bedeutung
jeder Einzelheit erhellt sich aus der dramatischen Spannung eines
todlichen Spiels von Verkehrungzn. Der dramatische Vorgang wird durcih
die Wiederholung und Querverbindung von Gesten, Motiven und Zeichen

strukturiert., Alle schlagen in ihr eigenes Gegenteil um.

Die Ironie der dramtischen Aussage hat Durrenmatt selbst in dem

neunten seiner ,,21 Punkte zu den Physikern" dargelegt:

Planmzssig vorgehende Menschen wollen

ein bestimmtes Ziel erreichen., Der Zufall trifft

sie dann ar schlimustern, wenr sie durch ihn

das Gegengteil ihres Ziels erreichen: Das,

was sie befurchteten, was sie zu vermeiden

suchten (z.B. Oedipus) (S.78)
Der Utergang vom Mikrokosmos einer Irrenanstalt zum Makrokosmos eines
Weltwahns, der uns alle verschlingt, zeichnet sich in den Raumverhazltnissen

dieses Dramas ab.

* ¥ k& ¥R
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Das Erbe des Wahnsinns

In vieler Hinsicht ist Durrenmatts Irrenanstalt "Les Cerisiers"
wirklichkeitsnahe. Wie in jeder Anstalt vergeht die Zeit fast
unmerklich; ein Tag ist wie der andere. Wie in jeder Anstalt herrscht
Gleichmut. Die Insassen haben nur selten Aussicht auf Heilung oder
Erlosung; die Zeitverhaltnisse von Gestern, Heute und Morgen sind
fur sie aufgehoben. Sobald der Vorhang aufgeht, spuren wir die zeitent-
hobene Atmosphére der Irrenanstalt. Im Gegensatz zu der Geschaftigkeit
der Kriminalbeamten und den ungeduldigen Fragen des Inspektors bleibt

die gewohnheitsmassige Ruhe der Irrenanstalt unberuhrt.

Das Verstreichen der Zeit scheint fur die Irrenanstalt unwichtig.
lMag Einstein geigen, solange er will, der Inspektor muss warten, bis
das therapeutische Musizieren beendet ist. Voss bemerkt, dass ein
fast gleicher Mord vor drei Monaten stattgefunden hat. In der Frist
zwischen den beiden Verbrechen hat sich fast nichts verandert, so dass
man sich fragt, ob die normalen Gesetze des Zeitvergehens fur diese

Irrenanstalt noch gelten.

Unsere Verwirrung uber die Zeitverhaltnisse innerhalb der
Irrenanstalt wird durch die Buhnenausstattung bestarkt. Unter der
Fassade der Gegenwart sind Spuren der Vergangenheit zu sehen. Die
Stukkaturen und der Kronleuchter des alten adligen Sommersitzes
stimmen schlecht mit die sachlichen Kargheit der modernen Irrenanstalt
uberein. Zu dieser Verwirrung von Zeitebenen - und zu unseren und des
Inspektors Verwirrung — tragt auch Newtons Auftreten in einem Kostum
des achtzehnten Jahrhunderts bei1. Zeiteinheit der klassischen
Tragodie und der menschlichen Geschichte durch Jahrhunderte uber—

schneiden sich. Aber in den Anachronismen - Salomos Heimsuchungen,

1. Durrenmatt, Die Physiker, S.15.
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Newtons Kostumierung- und in der anscheinenden Unordnung der Zeitebenen
sehen wir eine gewisse Ordnung sich enthullen. Die folgende Unter-
suchung einiger Aspekte der Zeitstruktur des Stuckes wird uns helfen,

die komplexen Zeitverhaltnisse zu verstehen.

Die Mauern der Irrenanstalt bieten einen Schutz vor den Pflichten
und Beanspruchungen der Aussenwelt. Dieselbe Anstalt, die vom Getriebe
der Welt abgesondert liegt, entfernt ihre Insassen von den Zeit-
verhaltnissen des normalen Lebens. Der Besuch der Familie Mobius
erinnert uns an Mobius' fruhere Betatigungen. Jetzt aber ist er seit
funfzehn Jahren in der Irrenanstalt, wo sein Zustand unveranderlich
geblieben ist. In der Sicherheit der Anstalt zieht sich Mobius tiefer
in seine ungestorte, zeitlose Gegenwelt zuruck:

Unser guter Mobius macht weder Fort -

noch Ruckschritte, Frau Rose. Er puppt

sich in seine Welt ein (...) Er interessiert

sich kaum mehr fur die Aussenwelt. (S.28)
Spzter erfahren wir Mobius' eigene Gedanken uber seine Untatigkeit in
der Anstalt:

Die Folgen meinerseits sind unwichtig.

Nyr das Leben ausserhalb der Anstalt

zzhlt. (S.37)
Wir sehen jetzt, dass Mobius sich doch der Aussenwelt bewusst ist.
Durch sein Aushalten im vermeintlichen Nichtstun vermeidet er die

moglichen Folgen seiner Forschungen.

Die Insassen der Irrenanstalt versuchen, ihre Vergangenheit
auszuloschen. Mobius spielt den Verr ?ckten, wodurch er die Trennung
von seiner Familie endgultig besiegelt:

Die Vergangenheit loscht man am besten mit

einem wahnsinnigen Betragen aus, wenn man

sich schon im Irrenhaus befindet. (S.37)
Die Maske des Wahnsinns ermoglicht nicht nur ein Vergessen, sondern
auch die Tilgung der Schuld der Vergangenheit. Durrenmatt weist schon
in der Buhnenanweisung auf diesen Aspekt der Luxusanstalt hin:

Fﬁr die horrenden Preise wird auch die

bosartigste Vergangenheit ein reines
Vergnugen. (S.10)

Aber man fragt sich, ob der Versuch der Physiker, ihre Vergangenheit
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in Vergnugen zu verwandeln, so erfolgreich ist.

Die drei Insassen der Irrenanstalt sichern ihre indivikuelle
Unzurechnungsfahigkeit durch ein Maskenspiel ab, Die Masken stellen

kulturelle Uberlieferungen zur Schau: z.B. die klassische Musik, die

Kostlime des achtzehnten Jahrhunderts, Peruicke und Salon. Der Inspektor

aber versteht nicht die Regeln des Spieles:

(Inspektor:) Sicher. Sie missen ja weit

uber zweihundert Jahre alt sein

(...Newton:) Sie glauben wirklich, ich sei

Newton? (S.17)
Newton ersetzt die Notwendigkeit der wirklichen Zeit dadurch, dass er
seine Rolle beliebig wechselt. Er und die anderen Physiker tremmen
sich von ihren eigenen Vergangenheit, und sie nehmen Zuflucht in der

uberlieferten Geschichte der Wissenschaften.

Ihre Einstellung zur Zukunft ist jedoch skeptisch. Die Physiker
spielen Charaktere, die schon lange tot sind. Die Leiterin der
Irrenanstalt spricht von den Fortschritten, die ihr Fach gemacht hat:

In welchem Zeitalter leben wir denn?(...) Stehen

uns neue Mittel zur Verfugung oder nicht, Drogen,

die aus den Tobsuchtigsten sanfte Lammer machen?

(s.22)
Im Hinblick auf die begangenen Morde muss unsere Antwort entschieden
ablehnend sein. Der Gleichmut der Irrenanstalt maskiert die Vor-
wartsbewegung der Zeit, und ihre Eintonigkeit schutzt die Insassen

vor Uberraschungen.

Die Insassen der Irrenanstalt sind darauf bedacht, die Zukunft
zu vermeiden. Wir aber sind auf den Ausgang des Stuckes gespannt,
und wir sehen, dass Mobius' Kampf gegen das Fortschreiten der Zeit
scheitern muss. Aber durch das Schicksal dieser Physiker wird uns
der kausale Zusammenhang zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
klar. In Newtons Rede iiber den Lichtschalter- fithrt er die Gefahr
des Kausalprinzips vor, dem sowohl das individuelle Menschenleben, als
auch die Verfahrensweise der Physik untersteht. Die bewegenden Grunde

in Mobius' Leben sind seine Erfindungen. Sowohl Schwester Monika,

2. Durrenmatt, Die Physiker, S.19.
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als auch die anderen Physiker betrachten die Veroffentlichung seiner
Erkenntnisse als pflichtgemasse und notwendige Folge:
Sie sind auserwahlt(...) Nun haben Sie
den Weg zu gehen, deq das Wunder befiehlt,
unbeirrbar(...) er fuhrt aus dieser Anstalt.

Johan? Wilhelm, er fuhrt in die Offentlichkeit.
(s.44

Mobius aber sieht um einen Schritt weiter in die Zukunft:

Was wir denken, hat seine Folgen. Es war

meine Pflicht, die Auswirkungen zu studieren,

die meine Feldtheorie und meine Gravitationslehre

haben wurden. Das Resultat ist verheerend. (S.60)
Sobald wir begreifen, dass mit  verheerend" die totale Verheerung unserer
Welt gemeint ists, konnen wir Mobius' Wunsch verstehen, verkannt und

vergessen zu bleiben.

In dem Versuch, seine Verantwortung gegenuber der kunftigen Menschheit

zu erfullen, hat Mobius daher auf seine eigene Zukunft schon verzichtet:

Auf der Universitat winkte Ruhm, in der

Indgstrie Geld. Beide Wege waren zu

gefahrlich(.,) Die Verantwortung zwang

mir einen anderen Weg auf(,..) Ich

wihlte die Narrenkappe(...) Wir mussen

unser Wissen zurucknehmen, und ich habe

es zuruckgenommen., Es gibt keine andere

Losung. (5.64)
Fur Mobius ist seine Zukunft kein Ratsel mehr, und auch keine freie Wahl,
sondern ein moralisches Gebot, das er zu befolgen hat. Bedroht von den
Folgen seiner Forschungen, sieht er sich gezwungen, der Zukunft den

Rucken zu kehren. Sie ist ihm zu gefahrlich.

Wir sind mit der raumlichen Veranderung der Irrenanstalt in ein
Gefangnis schon bekannt4. Jetzt werden wir auf die freiheitsberaubende
Wirkung der Zeitverhaltnisse gestossen. Die Zuflucht in die Aufhebung
der Zeit erweist sich als eine Falle, Die Handlung in der Irren-
anstalt geht nicht geradlinig voran, sondern in sich wiederholenden
Kreisen. Jedes Tun ist von der regelmassigen Ordnung der Irren-
anstalt angeordnet; sogar das Essen der Physiker ist von dieser
Formfestigkeit geregelt, und ihre Denkprozesse fﬁgen sich in einen

ebenso strengen Rahmen ein :

3. Durrenmatt, Die Physiker, S.19.
4. S.14f. dieser Arbeit.
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Wir mussen wissenschaftlich vorgehen. Wir
durfen uns nicht von Meinungen bestimmen
lassen, sondern von logischen Schlussen.
Wir mussen versuchen, das Vernunftige zu
finden. (S.62)
Nicht die besondere Lage, sondern die unabanderlichen Regeln der Logik

bestimmen ihre Entscheidung.

Durch Wiederholung wird das Handeln der Physiker zu Gesetzen. Die
Spielregeln, an welche die Physiker sich halten mussen, bestimmen auch
ihre Redeweise. In der Szene der Gedachtnisfeier benutzt jeder dieselbe
Formel:

(Newton:) Ich trinke auf Dorothea Moser.

(Die Beiden Anderen:) Auf Schwester
Dorothea!

(Newton:) Dorothea! Ich musste dich opfern...(S.66)
Kein personlicher Gefuhlsausdruck unterbricht die vorschriftsmassige

Ordnung des Rituals.

Wegen der Gesetzmassigkeit der Handlung konnen wir auch das uner-
warteteste Ereignis des Stuckes im voraus ahnen. Auch die Morde waren
voraussehbar, trotz der Beteuerungen des Fraulein von Zahnd:

Diese Unglucksfialle waren nicht

vorauszusehen, ebensogut konnten

Sie oder ich Krankenschwestern

erdrosseln., Es gibt medizinisch

keine Erklarung fur das Vorgefallene.

(s.23)
Erst spater entpuppt sich diese Behauptung als eine Irrefuhrung, aber
schon hier warnt uns ihre durchsichtige Theorie iiber die Gehirnsschaden
der Physiker. Das Vorgefallene war vorauszusehen, ja auch vorauszu-
bestimmen, und keineswegs Unglucksfall. In der Tat sieht Mobius die
Notwendigkeit seines Mordes von Schwester Monika voraus, und er warnt
sie davor:

Es ist todlich, an den Konig Salomo zu

%lauben... Sie rennen in ihr Verderben.

S.39)
Auch Einsteins prophetische Warnung, die wir im zweiten Kapitel
besPrachens, betont die Unerbittlichkeit von Ursache und Wirkung, welche

die Handlung der Physiker lenkt.

5. S.14. dieser Arbeit.
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Mit der Zeit wird die Freiheit der Physiker immer beschrankter.

Wir sehen zu, wie sie ihre Wurde als frei handelnde Menschen verlieren,
und ihre Individualitat allmahlich verbleicht. Sie werden sich fast
gleich; dritt-eins; sie werden stereotyp. Diese Entwertung des
Individuums ist bedingt nicht nur von der Gleichformigkeit der Anstalt,
scndern auch von der Starrheit der Rollen, in denen sie befangen sind:

(Einstein:) Dabei geige ich gar nicht gern,

die Pfeife liebe ich auch nicht. Sie schmeckt

scheusslich.

(Mobius:) Dann lassen Sie es sein.

(Einstein:) Kann ich doch nicht. Als Albert

Einstein. (S.40)
Einstein ist ebenscowenig féhig, seinen Mord zu vermeiden, als seine
Pfeife aufzugeben. Dieselben Regeln gelten fur alle drei Physiker,
so dass die Absicht des Fraulein von Zahnd leicht auszufuhren ist, ihre
Patienten in eine coffene Falle zu lenken:

Ich hetzte die drei Krankenschwestern auf euch.

Mit eurem Handeln konnte ich rechnen. Ihr

waret bestimmbar wie Automaten und habt getotet

wie Henker. (8.71)
Die Handlung der Physiker ist typisch, daher voraussagbar, und darum
nizht mehr vollig menschlich; es blieb ihnen keine Moglichkeit der

Selbstbestimmung.

Wir konnen die Macht, welche die Zeitgesetze uber das Individuum
haben, auch bei der Irrenég_?tin selbst sehen. Fraulein von Zahnd will
der letzte gesunde Spross ihrer Familie sein:

Izh bin immer Alleinerbin. Meine Familie

ist so alt, dass es beinahe einem kleinen

medizinischen Wunder gleichkommt, wenn ich

fur relativ normal gelten darf, ich meine, was

meinen Geisteszustand betrifft. (S.24)
Doch warnen uns die Portrats ihrer Verwandten6, dass auch die
Irrenéq_gtin ihrem Erbe des Wahnsinns nicht entrinnen kann. Sie steht
in der Nachfolge von grossen Mannern, die, obwohl sie uber viele

7

Menschen Herr waren, kein Interesse an der Menschheit hatten . Alle

6. Durrenmatt, Die Physiker, S.20 u. S.67. .
7. "Ein grosser Mann, ein wahrer qusch(...) er hasste uberhaupt
alle Menschen wie die Pest." Durrenmatt, Die Physiker, S.20.
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sind mehr oder weniger wahnsinnig geworden. Jetzt ist Fraulein von
Zahnd an der Reihe.

Dge raumlichen Einschliessung entspricht der Tretmuhle der Zeit.
Unsere Vermutung, dass Vergangenheit und Gegenwart in der Irrenanstalt
nicht zu unterscheiden sind, wird von der standigen Wiederkehr von
Strukturen und Leitmotiven bestatigt. Vor und nach jedem Morde werden
die gleichen Verfzhren, und auch die gleichen Gespréche wiederholt.

Nach dem Tode von Schwester Dorothea will der Inspektor den Morder

befragen:
(Inspektor:) Kann ich nun den Morder -
(Oberschwester:) Bitte, Herr Inspektor.
(Inspektor:) - den Tater sehen? (S.14)

Zeit verstreicht. INozh eine Krankenschwester wird erdrosselt. In

vertauschten Rollen kehren die gleichen Worte wieder:

(Fréulein Doktor:) Mochten Sie nun die

Morder - ]

(Ingpektor:) Bitte, Fraulein Doktor.

(Fraulein Doktor:) Ich meine, den Tats<

1 - f

sehen®  (S.48)
Durch Wiederholung werden die Formeln festgelegt und schliessliich
unentbehrlich., Jzder Schritt in die Zukunft enthullt sich als Erfullung
oder Wiederholung der formelhaften Gegenwart, die dann wieder Erfullung

oder Wiederholung der Vergangenheit ist. Diese Logik ist zwingend.

Wenn alle Zeiten in der Irrenanstalt wesentlich gleich sind, dann
mussen wir fragen, wie sich in diesem Stuck die Zeit uberhaupt bewegt.
Am Anfang, wie am Ende horen wir die Klage einer Geigea. Die Frist des
Stuckes definiert das Problem, das diesen Zeitraum ausfullt: das Problem
der lebensbedrohenden wissenschaftlichen Forschungen in unserer Zeit.
Doch haben wir eine schleichende Zeitentwicklung entdeckt, die genau
so paradox wie die Entwicklung des Raumes wirkt. Die Zeitperspektiven
des individuellen Lebemns wurden immer beschrankter, indem sich die
Physiker zuerst ihrer persanlichen Vergangenheit, dann ihrer Zukunft
entsagten. Aber die Masken, welche den Verlust des Eigenlebens
verraten, tragen die Zuge der menschlichen Geschichte, zu der Newton,
Einstein und Salomo gehoren. Die Ausloschung der personlichen

Zeit ermoglicht eine Erweiterung der

8. Durrenmatt, Die Physiker, S.20.
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Dimensionen des verganglichen Einzellebens in die Bestandigkeit der
sich wiederholenden zyklischen Zeit der Menschheitsgeschichte. Die
Physiker versuchen, aus den Zeitverhaltnissen ihres Lebens zu fliehen,

aber der Zusammenhang der ewigen Zeitgesetze halt sie endgultig gefangen.

Der Zusammenhang von allen Zeiten wird uns erst am Ende des Stuckes
klar. Hier sehen wir in den kreisenden Refrains der Physiker die
Zusammenkunft von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, den Zyklus der
menschlichen Geschichte zusammengefasst. In der Gegenwart des Stuckes
stehen drei Menschen, die sich mit drei Personen der Vergangenheit
identifizieren. Zwei von den dreien - Newton und Einstein - erzahlen
von der Vergangenheit: sie sprechen im Prasens, Der dritte - Salomo
- prophezeit die Zukunft der Welt: auch diese Vision ist grammatische

und geschichtliche Gegenwart.

Aus dieser Vergegenwartigung von allen Zeitebenen erhellt sich die
Verkettung von Geschichte mit der individuellen, menschlichen Handlung.
Dus Problem und seine Losung, die Erfindung und ihre Folge erscheinen
gleichzeitig; der Geige spielende Einstein deklariert:

Ich liebe die Menschen und liebe meine Geige,

aber auf meine Empfehlung hin baute man die
Atombombe. (S.73

Alle drei Physiker stehen in einer Nachfolge von Wissenschaftlern, deren
Erfindungen die Geschichte der Menschheit stark beeinflusst habeng.
Mobius jedoch hat die Fragen gelost, die fur Einstein und Newton
unlosbar bleiben mussten. Jetzt aber scheint es, dass die Reihe enden
muss. Alle Fragen sind verstummt. Thre Forschungen haben sie an den
Rand einer tragischen Schuld gefuhrt. Ihre Entdeckungen sind jetzt
von ihren Entdeckern unabhéngig geworden. Fraulein von Zahnd
verkundet die Unerbittlichkeit dieses Fortschreitens als Schicksal:
Alles Denkbare wird einmal gedacht. Jetzt oder
in der Zukunft. (S.70)
Am Ende des Stuckes erkennt Mobius die Unwiderruflichkeit von jeder Tat

und von jedem Gedanken, die in den Lauf der Zeit eintreten:

9. Sir Isaac Newton, 1642-1727, August Ferdinand Mobius, 1790-1868,
Albert Einstein, 1879-1955.
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Was einmal gedacht wurde, kann nicht

mehr zuruckgenommen werden. (S.72)
Aber die Frage bleibt offen, ob wir die Physiker fur ihre Ideen, und
zugleich den Missbrauch und die Ausbeutung ihrer Ideen zur Verantwortung

ziehen mussen.

In der Gestalt Salomos sehen wir sowohl den Zusammenhang der
Geschichte als auch ihren Zusammenbruch - d.h. den Verlust einer
geschichtlichen Zukunft. Die Nachfolge von Wissenschaftlern ist auch
eine Nachfolge von biblischen Weisen. Newton schrieb ,Bemerkungen
zxa Propheten Daniel und zur Johannes—Apokalypse“1O. Einstein war Jude,
de.i., Israelit. Salomo lebte vor Danie111, und jetzt kehrt er in der
Endzeit, welche in der Offenbarung des Johannes beschrieben ist, wieder.
Salomo galt jeder Zeit als Weiser, als Prophet und als Psalmist. Seine

salmen berichten uber die Geschichte, geben Rat flr die Gegenwart,
und weissagen die Zukunft seines Vokes. Seine beiden Psalmen in
dieser Stuck sind prophetisch:

.+s50gar auf dem Mars frass uns die Sonne

Donnernd, radioaktiv, und gelb (S.35)

es.In den Fratzen kein Erinnern mehr

An die a2tmende Erde (S.36)

«..irgendwo um einen kleinen, gelben,

namenlosen Qtern kreist (...5 die

radicaktive Erde. (S.74)
Die Gegenwart, aus der Salomo, Konig einer Vergangenheit, zu uns spricht
ist damit unsere eigene Zukunft:

Einst war ich unermesslich reich,

waise und gottesfurchtig (...) Ich

war eine Furst des Friedens und der

Gerechtigkeit. Aber meine Weisheit

zerstorte meine Gottesfurcht (...) und -

(...) meinen Reichtum. Nun sind die Stadte

tot, tber die ich regierte, mein Reich

1eer (.«o) (8.73)
Ebenso hat in diesem Drama die Weisheit eines Menschen den Gottesfrieden

zerstort, und die Gerechtigkeit ,macht zum ersten Male Ferien"12

10. Sir I. Newton, Observations upon the prophecies of Daniel, and the
Apocalypse of St. John, 1733,

11, Salomos Reich dauerte von ungefahr 965-926 vor Christus; die
Abfassungszeit des Buches des Propheten Daniel ist sehr umstritten,
aber das Buch wurde hochstwahrscheinlich im 6. Jahrhundert vor
Christus geschrieben.

12, Durrenmatt, Die Physiker, S.52.
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Jetzt ubertragen sich die Folgen vom Missbrauch der Weisheit und der
Macht auf unsere Zeit:

... und irgendwo um einen kleinen, gelben,

namenlosen Stern kreist, sinnlos, immerzu,

die radioaktive Erde. Ich bin Salomo ...

(s.74)
Fur Salomo ist die nukleare Massenvernichtung, deren Vorstellung unsere

eigene Zeit qualt, schon Tatbestand; sie ist Geschichte.

Wir bleiben einen Schritt in dieser Folge zuruck. Die Irrenar -
ztin spricht immer noch von ihrer Weltherrschaft als Zukunftiges. Aber
die Folgen, die zur Zerstorung fuhren werden, haben ihr Werk schon

begonnen:

Das Weltunternehmen startet, die
Produktion rollt an. (s.725

Das Schweigen der Physiker nach diesen Worten ist das Schweigen von
Entmachteten, die den unaufhaltsamen Vollzug eines Todesurteils an
unserer Welt beobachten. Die Zeit ist spat, und die ewige Nacht des

goldenen Konigs ist zu fruh angebrochen.

Zeit und Raum wirken zusammen, um das Gefangnis der Irrenanstalt
zu verschliessen. Die Figuren und die Landschaft, die ursprunglich zur
Aussenwelt gehorten, werden im Laufe des Stickes vom Raum und von
der Ordnung der Irrenanstait ﬁbernommen: Die Aussenwelt wim Vergangen-
hait, die Irrenanstalt Gegenwart. Aber die Mauern und die zeitlichen
Grenzen der Irrenanstalt weiten sich auf die Zukunft der ganzen Welt
aus. Die Wahl fur die Physiker schien klar zu sein:

Entweder bleiben wir im Irrenhaus, oder

die Welt wird eines. Entweder loschen wir

uns im Gedachtnis der Menschen aus, oder

die Menschheit erlischt. (S.65)
Die Physiker haben versucht, sich in die Vergessenheit der Irrenanstalt
zu begeben. TIhre Erkenntnisse aber lassen éich nicht austilgen. Diese
Erirenntnisse sind Ausloser einer Kraft, die sich entweder zum Guten
oder zum Bosen kehrt. Die Zukunft der Welt liegt jetzt in der

Irrenanstalt.

Doch ist das Geschick der Welt dort schon vorenthalten:
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Die Rechnung ist aufgegangen.

Nicht zugunsten der Welt, aber zugunsten

einer alten, buckligen Jungfrau. (s.73)
Die Folge einer solchen ironischen Verkehrung kann nur Wahnsinn. sein.
Die Vernichtung der Welt ist unvermeidlich, Jja bereits vollzogen. Jede
Zuversicht, jede Hoffnung auf eine normale Zukunft ist erloschen. Der
Zeitlauf der Geschichte der Menschheit bricht hier zusammen. Die
Aussenwelt ist in die Irrenanstalt eingetreten; jetzt verschlingt die
Irrenanstalt ihre eigenen Kinder. Der Vorhang unseres Dramas fallt

auf das Dunkel des Weltalls.

KK KKK KK
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Charenton:

Ubergang in die Wirklichkeit

Der Raum, in dem Peter Weiss' Stuck Die Verfolsung und Ermordung

Jean Paul Marats dargsestellt durch die Schauspielgruppe des Hospizes

zu Charenton unter Anleituns des Herrn de Saie1 sich abspielt, ist der

Badesaal der Pranzosischen Irrenanstalt Charenton®. Die Biihne ist mit
Wannen, Duschanlagen und Massagetischen, also den ,technischen
Errungenschaften dar KEIperpflege" (s.19) eingerichtet. Die weiss-
gekachelten Wande erscheinen ebenso steril wie die eintonigen weissen
Anstaltshemden der Insassen und die hellgraue Kleidung des Pflege-
personals. Sowohl die Pfleger als auch die kréftigen Schwestern

tragen uber ihrer hellgrauen Uniform ,lange weisse Schurzen, die ihnen
das Aussehen von Schléchtern geban" (8.9). In den Taschen der Schurzen
stecken Knuppel. So herrscht zwar Ordnung, aber in einsr Atmosphiare

von schlecht verborgener Gewalt.

Die Irrenanstalt hat in diesem Stuck eine doppelte Funktion. Sie
beherbergt nicht nur Geistesgestorte sondeggfgikh Statte der Bildung
und der dramatischen Kunst. Unter den Insassen von Charenton waren
politische Haftlinge; nicht der gerings® unter ihnen Donatien Alphonse
Francois Marquis de Sade. Dieser bekam von Coulmier, dem Direktor der
Anstalt, die Erlaubnis, dort seine Schauspiele zu inszenierenj. Weiss
fuhrt uns eins solchs Inszenierung vor: unter der Leitung des Marquis

de Sade machen die Irren Taeater.

Die Handlung des Stuckes ist kurz beschrieben: am 13 Juli 1793
kommt Charlotte Corday zum dritten Mal an Marats Tur. Sie wird
schliesslich vorgelassen und totet ihn mit einem Dolch. Das ist alles.

Die wenigen Szenen, in denen sich disse Haadlung abspielt, sind

1. P. Weiss, Marat/Sade, (Frankfurt am Main, 1964). Im Weiteren als
Marat/Sade abgekurzt.

2. s. Charenton und Coulmier. In: Materialen zu Peter Weiss'  Marat/
Sade", hrsg. von K. Braun, (Frankfurt am Main, 1967), S. 25-28.

3. M. Foucault, Madness and Civilisation; a History of Insanity in
the Age of Reason, ubs. von R. Howard, (London, 1967),
S. 69-70.
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jedoch mit vielfzltigen anderen Szenen verflochten, die den ges_chicht-
lichen, politischen und philosophischen Hintergrund zu dieser Tat
erleuchten. Wir sehen die zunehmende Spaltung zwischen Corday, der
patriotischen Girondistin, und Marat, dem radikalen Jakobiner. Auch
Marats politische Entwicklung und seine Enttauschung uber die Mitlaufer,
deren Verzagtheit die Forderung nach einem Diktator ausloste, spielen

eine wichtige Rolle bei seiner Ermordung4.

Durch das Stuck hindurch lzuft ein weiterer Handlungsfaden, der
die Raumebenen von Irrenanstalt und der Franzosischen Revolution
zusammenfugt, denn die Spannung des Stuckes zielt nicht auf die Ermordung
allein, sondern breitet sich uber das Gedankenduell zwischen Sade, der
sich linker Hand auf der Buhne aufhzlt, und Marat, der rechts in
seiner Wanne sitzt. Beide sind auf Podien erhoben, und wahrend ihrer
Wortkampfe ist der Buhnenraum of't leer?. Ihre Kontriren Positicnen
sind schnell umrissen. Sade, Mitglied einer untergehenden Klasse,
hasst die Welt und verachtet alle Menschen. Er lebt nur noch in den
Exzessen seiner Phantasie. Von seiner sinnlosen Umwelt zuruckgezogen
glaubt er nur an sich selbst. In seiner nihilistischen Gleichgultigkeit
ist er frei, den Radikslen Marat zu erproben und ihn ideologisch her-

auszufordern,vielleicht zu schlagen.

Marats Unvermogen ist klar. Er ist von seiner Tatigkeit als
Revolutionar gefesselt und in seiner Wanne gefangen. Er glaubt an
die Revolution, die doch immer wieder von kurzsichtiger Eigennutzigkeit
ihrer Trager verraten worden ist. Die Revolution ist der einzige Sinn
von Marats Leben. Sade halt dagegen die Revolution fur vollig sinnlos.
Die Dialektik der beiden Einstellungen erhellt sich aus der Struktur
des geteilten Buhnenraums, der die Gegenspieler zugleich verbindet

und doch sichtbar trennt.

Der Zuschauer soll von Anfang an verstehen, dass die verschiedenen
Spielebenen des Dramas --Marats Badewanne, die verschiedenen Orte in

Paris, das Hospiz zu Charenton, das Theater, unsere Wirklichkeit—-

4. Vgl. L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat. A Study in Radicalism,
(Chicago and London, 1967), S. 166-170.

5. z.B. Gesprach uber Tod und Leben, P. Weiss, Marat/Sade, (Frankfurt
am Main, 1964), S. 37-41.
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separat bleiben. Einer der Patienten, der die Rolle des Ausrufers
spielt, erklart uns den Unterschied zwischen den verruckten Schau -

spielern und ihren Rollen:

Marat erkennen Sie in diesem Manne
der bereits Platz genommen hat in der Wanne
zeigt mit dem Stab auf ihn
(e..) zur Ausfuhrung der Rolle haben wir
einen erwzhlt
der zu jenen an Paranoia leidenden Patienten
zahlt... (S.14)

Dieser Patient ist keineswegs mit dem auch an Parancia leidenden,
historischen Marat gleichzusetzen aber die Almlichkeiten sind auf-
fallend! Sade handelt auf verschiedenen Raumebenen. Er handelt als
Insasse der Irrenanstalt, aber er mengt sich immer wieder in sein
Theaterstuck ein, daher auch in die dargestellte Raumebene der Revo-
lution. Der Ausrufer vermittelt auch spater noch mit seinem zeigenden
tab zwischen Zuschauer, Buhne und Irrenanstalt. Beim dritten

Mordversuch

Cune) zeigt(er) mit dem Stab auf Corday

Nun sehen Sie wie zum dritten Mal

diejenige die in diesem Saal

die Corday spielt in unserm Stuck N
vor der Tur des Marat versucht ihr Gluck

(s.118)
Die Raumebenen sind kongruent. Corday, oder genauer: ,diejenige(...)
die Corday spielt in unserm Stuck..." ist gleichzeitig Patientin

in dem Badesaal der Anstalt, ,actrice" in Sades Stuck, Corday vor Marats
whistorischer" Tur... und Schauspielerin in Weiss' Stuck auf dex Buhnen
der Gegenwart. Zwischen diesen gleich gegenwartigen Raumebenen entsteht
eine ironische Spannung; die Handlung in jeder Raumebene wird von den

anderen Raumebenen eingerahmt und interpretiert.

Solche Verschachtelung der Verhaltnisse verwirrt Coulmier. Er ist
Zuschauer der Handlung und zugleich Teil davon. Er handelt sozusagen
stellvertretend fur uns, bis wir--das ist meine These, die schon bei
Durrenmatt Bestatigung fmd--auch wir Teil der Handlung geworden sind
und uns auf der Buhne wiedererkennen, eins geworden mit den Ereignissen

einer dramatischen Katastrophe von uberzeitlicher Bedeutung.

Auch die Schwestern vergessen, dass sie nur zur Anstalt geharen.

In ihrer Reaktion auf Sades Beschreibung der Folterung Damiens (S.39)
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sehen wir das Fortbestehen derselben Grausamkeit im napoleonischen
Reich:

und schliesslich hing er als blutiger Stumpf mit

wackelndem Kopf

und er stohnte nur noch und starrte das Kruzifix an

das der Beichtvater ihm vorhielt

Im Hintergrund ertont eine halblaut ge_murmelte
Litanei (S.39)

Die naiven Nonnenschwestern nehmen auch an Marats kirchenfeindlicher
Liturgie der Unterdruckung (S. 41-44) teil:

(Marat) und die Priester sagten

(...) Die Litaneien der Schwestern klingen dazu auf
Erhebet die Hande gen Himmel

und ertraget schweigend das Leiden (5.43)

Dz werden die Schwestern zu einer sichtbaren Verbindung zwischen der
Revolution und dem Hospiz; auf beiden Raumebenen ist der Freiheitsdrang
der Unterdruckten von den scheinheiligen Anstalten der Geszllschaft--

sei es Kirche oder Irrenanstalt--versperrt.

In den folgenden Worten des Ausrufers wird diese beklemmende
Atmosphare auf unsere Wirklichkeit ubertragen. Er redet die Zuschauer
an:

sollte jemand im Publikum sich getroffen
B fuhlen
so bitten wir denselben seinen Arger abzukuhlen
und in Freundlichkeit zu bedenken
dass wir den Blick hier in die Vergangenheit
lenken
in der alles anders war als heute
Heute sind wir naturlich alle gottesfurchtige 6
Leute (S. 44-45)

Er bekreuzigt sich zynisch, die Ironie seiner Worte unterstreichend.
Der Zuschauer muss sich dann fragen, ob sich seine Wirklichkeit von der

Heuchelei und der freiheitsberaubenden Gleichformigkeit der dargestellten

Rzumebenen wesentlich unterscheidet.

Das Benehmen der Insassen von Charenton zeigt noch klarer die
Auflosung der Grenzen der verschiedenen Raumebenen. Roux' Ausbruche,

die immer von den Klagen der Unterdruckten ausgehen, ubertragen sich

6. Vgl. P. Weiss, Marat/Sade, (Frankfurt am Main, 1964), S.35.
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immer wieder auf die Irrenanstalt'. Die vier Sanger, die rote Jakob-
inermutzen tragen, dienen zugleich als Erzahler (Chor im Sinne der
klassischen Tragodie) und als Marats Anhinger, die sich leider mehr

fur entleerten Weinflaschen als fur Marats Revolution interessieren.

Die Patienten spielen das Volk. Ihre Rolle ist labiler. In
mehreren Szenen sind sie der unbestandige Strassenpobel, der sich blind
jedem Fuhrer und jeder Sache anschliesst:

Es lebe Napoleon und die Nation

(...) Es lebe die Wassersuppe und die

Zwangs jacke

(...) Es lebe Marat (S.58)
Gerade hier sehen wir den Ubergang von Aussenwelt zur Irrenanstalt.
Die Lenkbarkeit und zugleich Ziellosigkeit dieser Massenbewegung, die aahh
sprachlich im Kreise ihrer Konfusion dreht, entpuppt sich als die
hysterische Raserei von Irren, die Jjeder geschichtlichen Zeit angehoren.
Die Verbindung von Irrenhaus und Aussenwelt zeigt sich wieder in der

Szene der Nationalversammlung, wo der Pobel Marat zujubelt:

MaratlzratMaratiaratMarat

(...) Es leben die Bazckerladen

Es lebe die Freiheit

Nieder mit der Zwangsjacke (S.106)

In der Anonymitat der Masse verlieren die Patienten/Revolutionare ihre
Selbstbestimmung, bis sie marionettenhaft jedem Befehl und Aufruf
folgen. Wieder verbindet der Ausrufer die Spielebenen der Aussenwelt

(der Revolution) und der Irrenanstalt mit dem Zuschauerraum. Zuschauer

und Schauspieler/Insassen werden lakonisch gleichgesetzt:

Verehrtes Publikum

Zusammengesetzt aus allen Standen
weist uber das Publikum

ist auch das Ensemble in diesen Wanden
zeigt auf die Schauspieler

Patienten, wie auch Publikum sind ,in diesen Wanden" -- der Irrenanstalt

und des Theaters -- gefangen.

Die Musik in Marat/Sade steigert das Gefuhl der Einkerkerung und

beklemmt auch die Zuschauer. Der eintonige militarische Rhythmus der

7. =z. B. P. Weiss, Marat/Sade, (Frankfurt am Main, 1964), S.60, S.64.
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Revolution dringt allmshlich in die Irrenanstalt ein, bis die Patienten
von dem hypnotischen Takt beherrscht werden. Doch druckt dieser

Rhythmus nicht den Freiheitsdrang, sondern die sinnlose, sich wieder-
holende Gleichgultigkeit der Umwelt, die jeden Befreiungsversuch hemmt aus.
Er ist sowohl der Rhythmus des regelmassigen Fallbeils, als auch der
Peitschenhiebe, die Sades Monolog uber die Vergebenheit der Revolution

(5. 64-69) begleiten. Auch der zugellose Marschtakt in der Endszene

(3. 132-133) ist nur Steigerung desselben unwiderstehlichen Taktes,

der jetzt alle Patienten mit sich reisst.

Wahrend die Musik die Raumebenen des Stuckes verbindet, druckt
sie auch die ironische Verschachtelung der Raumebenen aus. Die Illusion
der Unmittelbarkeit wird von einer Reihe von Leitmotiven gebrochen (z.B.
das Corday-Thema, die Pansflote), die das Vorgefiuhrte zeigen und melden.
0ft ist das Verhiltnis--oder Missverhzltnis zwischen Musik und Handlung
ironisch: die feierliche Musik der Huldigungsszene (S.19-22) entlarvt
den komischen Pomp des ernsthaften Rituals. Die Ironie erlaubt uns
kritischen Abstand. Aber unsere Scheinsicherheit wird bald fur ungultig
srklart. Im Epilog (S.129—133) verwandelt sich die feierliche Musik
dzr Huldigung Napoleons in einen Marsch, der den drohenden Rhythmus
des Fallbeils und die verhangnisvollen Trommelwirbel (S. 36, S. 85,
S. 108), die jedesmal Tod ankundigen-- also den ganzen Lauf der
Revolution, des Stuckes und seiner Auffuhrung in Charenton-- in sich

zuzammenfasst,

Auch die Pantomimen und Tanze der Patienten fordern uns heraus,
die ironische Spannung der Raumebenen wahrzunehmen. Oft wird das
Gesagte durch Ubertreibung oder durch Ironie der sichtbaren Handlung
parodiert. Der widerliche Gestank von Verdorbenheit in Paris:

wo der Geruch der Blumen sich mit dem Geruch
des Blutes vermischte (S.32)

wird durch die kleine Komodie des Messerkaufs ins Leichte gewendet:

Corday(...)verbirgt den Dolch
unterm Brusttuch. Der Verkaufer
schaut ihr in den Busen und
beschreibt eine Gebarde der
Bewunderung. (3.32)

Aber der Humor der spielerischen Irren wird immer schwarzer, ihre

Bewegungen immer drohender. Diese Szene (S. 29-34) entwickelt sich
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zu einer Hinrichtungspantomime, dann zu einem grotesken Totentanz:

Zwei Patienten, von einem Tuch uberdeckt,

stellen ein Pferd dar. Sie ziehen einen

Karren, in dem Verurteilte in Hemden stehen.

Ein Priester gibt ihnen die letzte Weihe.

Die Patienten die den Karren begleiten

drehen sich verzuckt und verkrummt, tanzen

und schutteln sich. Einige werden von

Konvulsionen ergriffen und werfen sich

in Krampfen nieder. Ein gedampftes Kichern

und Stohnen. Zur Musik das Stampfen dsr

Schritte. (8. 32-33)
Diz Verbinlung der Alltagswirklichkeit der Revolution mit der Raserszi

von Irren entlarvt den Wahnsinn der historischen Wirklichkeit.

In den Pantomimzn entsteht die Verbindung zwischen Wollust und
Tnda, die in d2r Kopulstions Pantomime" ihren Hohepunkt erreicht.
Der Freiheitsdranz der Revolution wird als obszone Vertierth2it ent-
larvt; revolutionarerImpuls ist vulgére Triebhandlung. Wir, die wir
der Unfreiheit deor sinnl-ssen Rache und Triebhaftigkeit der Revolution
zusehen, sind im Gefangnis der Geschichte und der menschlizhen Natur

mit einbezogen.

Die wichtigsten Stadien der Handlung erstarren in Tableaux, die
uns dis Aussage stark einpragen. Aber diese Stockungen erinnern uns
auch an die Unechtheit der Bﬁhnenwirklichkeit, der wir kritisch gegen-
uberstehen. Marats Tod ist von Jjedem Gefuhl entleert; das Tableau
stellt nicht Marats Tod, sondern Davids Bild davon dar, und Marat steigt
gleich danach aus seiner Wanne. Seine Ermordung ist keine Heldentat,
auch kein Martyrium sondern eine entwertete, mechanische Tatung, die

von Anfang an bekannt, weil ,angesagt", war.

Die Aufmerksamkeit des Zuschauers wird immer wieder auf das Bild
von Marat in seinsr Wanne gelenkt. Die Wanne verbindet die Raumebenen
der Irrenanstalt und der Revolution, da sie sowohl mit den Einrichtungen
des Badesaals, als auch mit dem historischen Befinien Marats uver-

einstimmtg. In Weiss' Stuck sitzt Marat sogar vor der Nationalversammlung

8. s.M. Praz, The Romantic Agony, ubs. von A. Davidson, (Lonion and
New York, 1970), S. 105-107.

9. ,Marat's disease(...) had become so serious that he was obliged to
seek relief from the severe pain and irritation it caused him by
remaining immersed in a bathtub." L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat.
A Study in Radicalism, (Chicago and London, 1967), S.166.
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in seiner Wanne! Diese Wanne dient als kleinster Raum, wo sich Blut,
Feuer und Dunkelheit, Einkerkerung, Wahn und ein alle Raumebenen all-

mshlich durchdringendes Geschrei bildlich konzentrieren.

Marats rosiges Badewasser, von dem Bluten seiner entzundeten Haut
gefarbt, spiegelt im Mikrokosmos das rachsuchtige Blutvergiessen der
Ravolution wider:

Was ist eine Wanne voll Blut

gegen das Blut das noch fliessen wird

Einmal dachten wir dass ein paar hundert

Tote genugten

(...) und heute sind sie nicht mehr zua zahlen

dort Uberall (S.28)
Die erstickende, fieberhafte Atmosphare von Marats Zimmer ist in der
ganzen Stait Paris, wie auzh im dunstigen Badesaals von Charenton zu
spuren:

es ist ein warmes dickes Dampfen

wiz in Szhlachthausern (5.33)

Blut durchflutet den ganzen Spielraum der Revolution- auch das Abendlicht
ist rosig (S.114)- und es wird in eindrucksvollen Einzelf#llen, wie
Cordays grausiger Vorstellunz des kopfabschlagenden, von Blut triefenden
Pallbeils verdichtet. In der Darstellunz von Marats Mord wird das Blut

zum erstenmal eigentlich sichtbar. 'Blut uberstromt ihn.' (S.128).

In dem Blutbad der Geschichte gehen die ursprunglichen Streitfragen

uad Ideale verloren:

(e..) im Blut verronnen

ist alles was du an Wahrheit gewonnen

(s.111)

Zunehmende Finsternis und das Geschrei der Revolution dringen in Marats
Zimmer ein:

(Marat) starrt wie erblindet

warum wires so dunkel (...

(Simonne) Es war nur eine Wolke die
vorbeizog

oder Rauch

Man verbrennt jetzt die Leichen (3.71)
Di2 flackernde, rauchende Lampe in Marats Zimmer entspricht dem weniger
harmlosen Dunst draussen, der die Massen verblendet. Im Gewitter der
Szene ,Marats Gesichte" (S5.85-96) klart sich Marats Verwirrung uber

seine eigene Lage. Die Raserei dieser Wahnsinnsvision veraaschaulicht
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die Verrucktheit der Geschichte. Einzelheiten werden sichtbar:

ich seh jetzt deutlich
was das fur Figuren waren
von Anfang an (5.89)

Aver die Umnachtung der unmittelbaren Geschichte hullt Marat wieder

ein; am Ende kann er seine Morderin weder sehen noch horen.

Verfolgung, Blut und Badewasser, Dunkelheit und Larm halten Marat

gefangen, Die Badewanne wird zu einem Sinnbild der Einkerkerung:

du liegst in deiner Wanne
(...) allein mit deinen Vorstellungen
der VWelt
die den Ereignissen draussen nicht mehr
entsprechen
Du wolltest dich einmengen in die Wirklichkeit
und sie hat dich in die Enge gedrangt (S.48)

Nicht nur Marat ist eingekerxert. Die Insassen des Irrenhauses nshmesn
den Freiheitsruf der Revolutionam auf:
Wer halt uns zu unrecht gefangen wer sperrt
uns ein
Wir sind gesund und wollen in Freiheit sein
(5.23)
Sads war in der Bastille eingesperrt. Aber er halt den menschlichen
Korper fur einen noch beklemmenderen Kerker, der den Einzelnen von
szinen Mitmenschen isoliert. Diese Einsperrung entmachtet jede
Revolution:

diese Gefangnisse des Innern

sind schlimmer als die tiefsten steinernen
Verliese

und so lange sie nicht geoffnet werden

bleibt all euer Aufruhr

nur eine Gefangnisrevolte

die niedergeschlagen wird

von bestochenen Mitgefangenen. (S.122)

Die umfangende Irrenanstalt, Hintergrund des Revolutionsversuches,

bestatigt Sades Worte.

Die Insassen der Anstalt, wie auch die Unterdruckten und Jakobiner,
strauben sich gegen ihre Beschrankungen. Die Aufruhr und die Ordnung
der Revolution sind Voraussetzungen der neusn Ordnung:

(Marat) Wir haben die Auflosung und

das Chaos
das ist gut
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das ist_das erste Stadium
Jetzt mussen wir zum zweiten Stadium
gelangen

(s.104)
Leider gelancen die Revolutionare weder zu einer neuen Freiheit noch zu
Gerechtigkeit, sondern lediglich zu weiterer Freiheitsbeschrankung.
Sie wahlen sich einen Diktator. Marats Worte gehen in dem Tumult
unter, den sie ausgelost haben, und der Freiheitsdrang der Revolutionare
verwandelt sich schnell in tierische Blutgier und rasende Rachsucht.
Die alpartige Hinrichtungsszene wird zunachst als Wirklichkeit enthullt;
Corday erdolcht Marat in einer Verzuckung von Wollust und Hass- die

linke Haad streichelt, die rechte totet.

In der letzten wilden Aufregung sind Patienten und Insassen gleich.

Der Direktor der Irrenanstalt riihmt die politische Aufklarung seinar
Zeit, aber die sichtbare Handlung widerspricht dem Gesagten, und die
Worte der Vier Sanger:

so nahera wir uns doch alle

dem gemeinsamen Ziel (S.131)
sind allein wegen der Tatsache ironisch, dass sie auf der Stelle
marschieren. Eine bildhafte Verherrlichunz Napoleons verziert die
Irrenanstalt und schliesst den politischen Kreis- jetzt sind die
Huldigungsgebarden, die wir in der Szene 'Huldigung Marats' sahen, an

Napoleon gerichtet.

Dar Pantomimenzug der Irren setzt sich in Bewegung, und der
feierliche Marsch wird, von der Musik gesteigert, zu einer wilden
Raserei, in der sich Revolution und Irrenanstalt vereinigen. Der
Ausgang der Umwalzung kommt in dem Reimgeklingel der Irren zum Ausdruck:

Charenton Charenton
Napoleon Napoleon
Nation Nation

Revolution Revolution
Kopulation Kopulation (S.132)

Wahnsinn und Tyrannei, Unterdruckung und Blutvergiessen, Brutalitat
und Obszonitaten werden in dem harmlosen, kindlichen Reim zusammen-
gefasst. In diesen paar Worten werden alle Raumebenen des Stuckes
vergegenwartigt; Spielraume der Revolution (1793) des kaiserreiches
(1804), von Charenton (1808) und der Geschichte uberhaupt fliessen im
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Cnor zusammen.

In dieser letzten Szene zerrinnen die Grenzen der Badewanne und
dsr Mausrn, und auch die Eingeschlossenheit des Individuums wird in
dem Gedrange uberwunden. BEin Zugwind von draussen blaht die Gardinen
in den Badesaal hinein, und wir sehen wie die Mauern der Irrenanstalt
vom draussen lausrndem Chaos gesprengt werden. In den so aufgelosten
Raumverhaltnissen des Stuckes bleibt nur noch eine Grenze, die zwischen

den Zuschauern und den drohemdvormarschierenden Rebellen. Wir sind

mit ihnen in dem Theater und in dem Teufelskreis des Stuckes eingekerkert.

Jetzt richten sich die Anklagen und Forderungen der Revolution an
den Zuschauer, der angerufen wird:

sich selbst von innen nach aussen zu stulpen

und alles mit neuen Augen zu sehn (S.41)
und zwar, mit dem Seherblick eines Irren. Das Irrenhzus, Buhne der
Revolutionsprobe, mundet jetzt in das Leben und das Milieu des
Zuschauers. Das Revolutionsspiel geht in den 'normalen' Wahnsinn

unserer Welt uber.

W RN KK HH
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Das Irrenhaus der Geschichte

Die Zeitverhaltnisse in Marat/Sade sind nicht weniger komplex
und vielschichtig als die Raumverhaltnisse, denen unsere
Aufmerksamkeit im letzten Kapitel galt. Wir Burger des zwanzigsten
Jahrhunderts sitzen im Theater und sind Zeugen wie:

(...) heute am dreizehnten Juli acht-

. zehnhundert und acht
wie vor funfzehn Jahre die immerwahrende
Nacht

fur jenen dort in der Wanne begann (S.18)
Es scheint, dass diese beiden Zeitebenen (1?93/1808) so parallel
verlaufen, wie es die klassische Zeiteinheit erfordert: die zentrale
Handlung der ersten dargestellten Zeitebene, Cordays drei Besuche
und die Erdolchung Marats, findet innerhalb eines Tages stait. Die
gweite dargestellte Zeitebene ist die Zeit der Darstellung dieser
Handlung in Charenton unter der Leitung des Marguis de Sade. Die
Zeitdauer dieser Rahmenhandlung, der Inszenierung dieses Dramas vor
der Familie Coulmier also, hat sich Peter Weiss zum Zeitmass seines
Stuckes gemacht. Aber die scheinbar schlichte Ordnung der Zeit-
verhaltnisse, die dem Dramatiker ungeahnte Freiheiten bietet, geht
bald in Unordnung uber. Der Ausgang der Handlung, Marats Tod, wird
schon am Anfang angedeutet (S. 13). Die lineare Fortbewegung der
Zeit auf dieses Ende zu wird immer wieder von Ruckblende, Kommentar
und Prophetie unterbrochen, so dass die Zeitebenen, indem sie
aufeinander prallen, immer mehr ineinander aufgehen. In dieser
Vermischung der Zeiten konnen wir jedoch Zeichen und Strukturen
finden, die uns helfen, die Bedeutung der Zeitverhaltnisse zu ent-

schlusseln.

Die dargestellten Zeitebenen, 1793 und 1808, sind fest in der
historischen Wirklichkeit verwurzelt. 1In der Darstellung dieser
Zeitebenen erscheint noch eine Zeitebene, fruher als die beiden
anderen. Besonders der Exkursus ,Marats Gesichte" (S. 85-96) erlaubt
uns einen Ruckblick auf die Umstande, die den Ereignissen von 1793

1808 vorangingen. Geschichtlich belegbar sind fast alle Hinweise
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auf Marats Kindheit (S. 83-89)1, auf seine Schriften und ihre
Aufnahme (S. 90—92)2, auf seine Karriere als Arzt und Wissen-
schaftler (S. 90—91)3, aber auch als Quacksalber (S. 91)4, auf
seine Enttauschungen (S. 91-93)5, und seine Feindschaft mit seinen
Zeitgenossen (z.B. S. 93f., S. 103)6 und auch auf seine Haut-
krankheit und seinen Verfolgungswahn7. In Marats Eigenleben sehen
wir den hemmenden Einfluss der Vergangenheit, die ihm jetzt zum
Vorwurf wird (S. 85-95). Als Vorkampfer der Revolution protestiert
Marat auch gegen schon vergangene Unterdruckung und Ausbeutung, die

dem Volk noch den Rucken beugen (5.43, S.110 u.a. o.)a.

Der Gang der Revolution und die Ursachen, die schliesslich zu
Marats Ermordung fuhrten, werden oft mit fast wortlichen Zitaten
Marats geschildert. BEr musste zusehen, wie das konfiszierte Vermogen
der Kirche und der Aristokratie nicht an das Volk verteilt wurde,
sondern in die Taschen der Neureichen floss (S. 101)9. Die Revolution,
von dem neuen Adel verraten, stiess auf eine Krise (s. 60)10; Marat
rief das Volk auf, die Feinde der Revolution zu totern (S. 28)11 und
einen Notdiktator zu erwahlen (S. 104)12. Auch die Kostumierung der
Patienten und Zie Schlagworte der Revolution (8. 23) dienen dazu,

das Stuck historisch zu fundieren.

1. L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat. A Study in Radicalism, (Chicago
and London, 1967), S. 3-4.

2. ebd., S. 16-19, S.23.

Do OBy B 3-14, 5. 2.

4. ebd., S. 10-13.

5

6

ebd., S. 25f.
Z. B. mit Lavoisier: J.P. Marat, Textes Choisis, Einleitung
und Anmerkungen von M. Vovelle, (Paris, 19635, S. 184. Vgl.
L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat. A Study in Radicalism, S.88.

7. L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat. A Study in Radicalism, S.25,
S. 166.

8. J.P. Marat, Textes Choisis, S. 74-77. Vgl. P.H. Beik, The
French Revolution, (New York, 1970), S. 216-220.

9. J.P. Marat, Textes Choisis, 5. 234. Vgl. L.R. Gottschalk, Jean
Paul Marat, A Study in Radicalism, S. 101-102.

10. P.H. Beik, The French Revolution, S. 216.

11. J.P. Marat, Textes Choisis, S. 184-185., Vgl. L.R. Gottschalk,
Jean Paul Marat. A Study in Radicalism, S. 69.

12, J.P. Marat, Textes Choisis, S. 200-201. Vgl. L.R. Gottschalk,
Jean Paul Marat, A Study in Radicalism, S. 111, S. 129.
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Als weiterer geschichtlicher Hintergrund zu Weiss' Stuck dienen
die Auffuhrungen von Sades Stucken in Charenton, die unter der
Schirmherrschaft Coulmiers stattfanden13. Fortschritt in der Pflege
von Geisteskranken wird zur Schau gestellt:

Als moderne Hnd aufgeklérte Leute

sind wir dafur dass bei uns heute

die Patienten der Irrenanstalt

nicht mehr darben unter Gewalt

songern sich in Bildung und Kunst

betitigen (S. 13)
Die Burger eines neuen Zeitalters" (S. 61) wollen die verdrangten
Wirrnisse der Revolution austoben und dadurch uberwinden. Doch sehen
wir neue Zeichen der Gewalt (z. B. die Knuppel der Pfleger), die immer
wieder auf den allzu freimutigen Roux und schliesslich auf alle
Patienten brutal angewendet werden. Der Versuch einer Befreiung

gelingt am Ende nicht!

In der Gestaltung der Zeitebene 1808 sind die Schriften und
Philoscphie des Marguis de Sade ebenfalls wichtig., Sade war ab 1803
bis zu seinem Tod im Jahre 1814 Insasse von Charenton. Seine Ansichten
uber die grausame Gleichgultigkeit (S. 37-38)14 und Zerstorungswut der
Natur15, deren Hauptprinzip der Tod ist (S. 37)16, uber die Ver-
einsamung und Verganglichkeit des Einzelmenschen (S. 65)17 und seine
beruhmte, sinngebende Verbindung des Todes mit der Wollust (S. 38-39,
S 119f.)18 klingen in diesem Stuck nach. Auch die Form von Marat/
Sade befolgt Sades Formel von ,analysierende(n) und philosophische(n)

. o]
Dialoge(n) gegen Szenerien korperlicher Exzesse"l’.

13. M. Foucault, Madness and Civilisation; a History of Insanity
in the Age of Reason, S. 69-70.

14. S. de Beauvoir, The Marquis de Sade, An essay by Simone de
Beauvoir, ubs. von A. Michelson, (London, 1962), S. 59.

Vgl. M. Praz, The Romantic Asony, ubs. von A, Davidson, (London
and New York, 19TOj, e 107,

15. S. de Beauvoir, The Marquis de Sade, S. 75. Vgl. M. Praz, [The
Romantic Agonv, S. 105.

16. S. de Beauvoir, The Marquis de Sade, S. 73-74. Vgl. M. Praz,

The Romantic Agony, S. 105.

17. S. de Beauvoir, The Marguis de Sade, S. 66, S. 70.

18. 8. de Beauvoir, The Marguis de Sade, S. 71. Vgl. M. Praz,
The Romantic Agony, S. 107.

19. D.A.F. Marquis de Sade, La Philosophie dans le Boudoir. Das Zitat
ist H. Rischbieter, Peter Weiss. In: H.R. und E. Wendt, Deutsche
Dramatik in West und Ost, (Velber bei Hamnover, 1965), S. 20
entnommen.




In den geschichtlichen Zeitebenen des Stuckes erblicken wir
unsere eigene Gegenwart. Weiss hatte ursprunglich die Absicht,
unverkennbare Kulissen der Kriegsausrustung des zwanzigsten Jahr-
hunderts auf die Wande des Irrenhauses projizieren zu lassengo.
Doch ist die Beziehung der dargestellten Zeiten zu unserer Zeit
auch ohne das klar. Der Ausrufer spricht die Zuschauer oft darauf
an. Wir erkennen uns und unser Zeitalter, eher als das achtzehnte
Jahrhundert, in den Anklagen der unmenschlichen Anonymitat des Todes
(S. 68), der Ausbeutunz der Menschen im Namen der Kultur (S. 77),
und der Kauflichkeit der zum Krieg missbrauchten Wissenschaften
(S. 78). Sades Schreckensvision:

nur ein anonymes entwertetes Sterben

in das wir ganze Volker schicken konnten
in kalter Berechnung (S. 39)

ist nicht mehr Moglichkeit, sondern aktuelle Geschichte. Auch die
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gefangnisartigen Stadte und Konzentrationslager, die Corday als zeit-

genossisch beschreibt, sind eigentlich Zeugnis unseres Zeitalters.
Die Wirkung dieser Hinweise auf unsere Zeit wird dadurch verstarkt,

dass sie fugenlos in den Zeitebenen der Vergangenheit eingegliedert

sind, zu denen sie angeblich gehoren. Der Schock der Erkenntnis dieser

unerwarteten Anachronismen lasst uns pldtzlich eine Parallele zwischen

den Zeitebenen ziehen, die doch nie von den Personen auf der Buhne

uszmittelbar ausgesprochen wird. Das Wort ,Technokratie" lasst durch-

blicken, dass die Morde der Franzosischen Revolution eigentlich Teil

unserer tiglichen Ordnung sind:

ausgefuhrt in einer stumpfen Unmenschlichkeit
in einer eigentumlicher Technokratie (S.68)

Cordays wiederholten Fragen:
Was ist dies fur eine Stadt
was sind dies fur Strassen

(e..) und wer spricht die Urteile (S. 116=-117)

sind jetzt an uns gerichtet; wir erkennen uns als Insassen dieser

Gefangnisstadte.

ﬁbergange zwischen den Zeitebenen werden immer haufiger.

20. D. Ster, Gesprach mit Peter Weiss, Theater heute, (Sonderheft
1964), S.45.
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Ruckblick aus der Zeit der Darstellung unterbricht die dargestellte
Zeit; der Ausrufer beschreibt das schone Liebespaar, Corday und Duperret,
'eh ihnen der Kopf fallt vom Genick' (S. 73). Der irre Duperret sieht
die Verhaltnisse klar:

Doch wer ist Marat

irgendein hergelaufener

Corsikaner Verzeihung Sardinier
(5.54)

Gleichheit der Zeit, wie diese Gleichsetzung von Marat mit dem
corsikanischen Napoleon21, wird in der 8prache angedeutet. Coulmier
fuhlt sich von der Nihe der Vergangenheit bedroht und bemuht sich,
die Grenzen der Zeit zu befestigen (z.B. S.103). Anachronismen und
Muster fassen die Geschichte zusammen, und die Zeitstrecke zwischen
Marats Tod und 1808 wird endlich im historischen Festzug der Insassen

(S. 126-128) veranschaulicht. Vergangenheit greift in Gegenwart uber.

Der vielleicht offenkundigste Anachronismus ist der Kommentar
des Ausrufers. Er greift in die Handlung ein, unterbricint sie und hemmt
sie mit seinem deutenden Zeigestab. Wir werden gezwungen, das Ver-
haltnis der Vergangenheit zu seiner und azuch zu unserer Gegenwart zu

sehen:

Wir zeigen nur was sich in unserer Stadt

einmal ohne Zweifel abgespielt hat

So lasst es uns also in Ruhe betrachten

weil wir die Taten von damals verachten

Denn an Einsicht sind wir heute viel kluger

als jene deren Zeit fur immer voruber

(5. 35-6)

In diesen ironischen Worten wird uns klar, dass jene Zeit eben nicht
voruber ist, und dass die Illusion der ‘'fast erreichten' Revolution,
die Marat beklagte, immer noch beharrt. Wir haben die Gelegenheit

verpasst, aus der Vergangenheit eine Lehre zu ziehen.

Eine weiteres Teil des Erbes der Vergangenheit ist der Einfluss
der christlichen-oder vielmehr kirchlichen Tradition, die an dem

gesellschaftlichen Unrecht immer mitschuldig war22. Marats

21, Marats Vater war Sardinier. s.L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat,
a Study in Radicalism, S.3.
22, Vgl. L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat., A Study in Radicalism, S.2If.
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parodistische Liturgie von Ausnutzung und Unterdruckung des naiven Volkes
(S. 41-44) erweckt noch im Jahr 1808 Widerhall: ,Die Litaneien der
Schwestern klingen dazu auf" (S. 43). Die Hungernden und Unwissenden
werden mit dem alttestamentarischen Vorbild des leidenden Knechtes
Gottes23

Unanstandigkeit dieser Verkehrtheit der Zeiten.

besanftigt. Ein lasterliches Vaterunser (S. 45) entlarvt die

Die enge Verbindung von allen Zeitebenen wird von der biblischen
Bildlichkeit in Marat/Sade unterstrichen. DPie biblische Uberlieferung
spielt eine wichtige Rolle in Marats Ermordung. Corday sieht sich als
Nachfolgerin Judiths (5.115)%%. Marats Hinrichtungsszene ist von dem
Fiebern seiner entzundeten Haut, von Dunkelheit und Verwirrung, von dem
Blutbad inner- und ausserhalb seiner Wanne, und auch vom Grollen der
Musik und Beben des Buhnenraumes- kurzum, von den Plagen der Apokalypse
begleitet (8. Bf-95)35.

In der Szene ,Armer Marat in seiner Wanne" (S.107-111) wird auf
Jesus' Wacht in Gethsemane angespielt26; wahrend Marat versucht, sich
vor Sade zu rechtfertigen, legen sich seine Junger, die vier Sanger,
trage hin. Diese Parallelen betonen die Unerbittlichkeit und auch den
religiosen Charakter von Marats wOpfertod", der die Sunden der Geschichte

doch nicht tilgen kann.

huch die zwei Hauptfiguren des Stuckes, Marat und Sade, uber-
brucken die Zeytebenen. Sie sind ausserhalb der Zeit, uberlebensgrosse
Gestalten, deren Gedanken lange nach ihrem Tod lebendig blieben. Marat
'lebte' noch im Jahre 1808 und im zwanzigsten Jahrhundert als Opfer der
Legende, die ihn zum Sundenbock verzerrt hat:
und sie werden ihn ernmennen zu
einem blutgierigen Ungeheuer

das in die Geschichte eingehen kann
unter dem Namen Marat. (S.107)

Wegen seines Ruhms wurde Marat von seiner fragwﬁrdigen Vergangenheit

25. Jesaja 52: 13 bis Ende Kapitel 53.

24. Vgl. L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat. A Study in Radicalism,
S. 169.

25. s. Die Offenbarung S. Johannis des Theologen 16; die sieben
Schalen des gottlichen Zorns.

26. Evangelium S, Matthai 26: 36-45.
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verfolgt, aber er war auch mit der Zukunft vertraut. BSeine Sehergabe
entdeckte oft Verrater der Revolution und gewann ihm den Namen 'Cassandra

27

Marat'“'. Die Worte der Sanger, ,du bist uns um ein Jahrhundert voraus"
(S.111), ruhren von Marats Kollege, Camille Desmoulins her28, aber er

gilt auch fur heute, da wir Marats Radikalismus neu schatzen.

Auch Sade war seiner Zeit voraus, und seine Erforschungen der
Grenzen des Menschlichen erwiesen sich allein im Ruckblick als unheimlich
treffend, Sade selbst erschrak vor der Wirklichkeit seiner Ahnungen:

im Karmelitenkloster .

musste ich mich im Hof plotzlich

zusammenk rummen
und erbrechen
als ich sah wie meine Prophezeiungen
sich verwirklichten. (S.67)

In Sades Prophezeiungen der Massenvernichiung (S. 37) und der Vernichtung
des Individuums in der gesellschaftlichen Gleichformigkeit (S. 68)

erkennen wir Moglichkeit und Realitat unserer eigenen Zeit.

Die unaufhaltsame Folge von Ursache und Folge, von Voraussage und
Erfullung vermindert die Unterschiede zwischen den Zeitebenen des Stuckes.
Jede Handlung, von den Litaneien der Schwestern bis zu Marats Tod, wird
wie ein mechanisches, wiederholbares Ritual ausgefuhrt. Glockenlzute,
Pantomimen, Urteile, Cordays Besuche punktieren jeweils einen Zeitraum,
in dem die Zeit stillzustehen echeint. Der mehrmals wiederholte
Kehrreim der Insassen wird immer zudringlicher:

Marat was ist aus unserer Revolution gewsor~der

Marat wir wollen nicht mehr warten bis morgen

Marat wir sind immer noch arme Leute

und die versprochenen Anderungen wollen wir heute
Dieser Kehrreim, in seiner Form zwar unverandert aufklingend, steigert
den Ausdruck der Hoffnungslosigkeit des verarmten Volkes bis zur
Verzweiflung.

Linearer Fortschritt ist in dieser Darstellung der Geschichte kaum

ersichtlich, jedoch ist eine kreislaufige Zeitbewegung wahrzunehmen.

27. L.R. Gottschalk, Jean Paul Marat., A Study in Radicalism,
S' 174.
28, ebd., S. 145,
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Das Stuck fangt an und endet mit Glockenlauten (S.12, S.133) und mit
einer enthusiastischen Huldigungsszene (S. 19-23, S.129), Dasselbe
sinnlose Kreisen, das wir in den Raumverhaltnissen bemerkten, wird
in Zeitverhaltnissen beschrieben. Wenn Sade von der Zwecklosigkeit
der guten Absichten von Massenbewegungen spricht, dann laufen die
Irren als Veranschaulichung seines Pessismus im Kreise. Spater sehen
wir Marats gute Absichten verlorengehen: verzweifelt fordert der
Gleichmacher das Volk auf, sich einen Diktator zu wahlen (S.104).
huzh hier unterstreicht die Gleichzeitigkeit von Rede—-Sades Kritik—-
und Bewegung--das Kreisen der Irren--das Immer- wieder der Geschichte.
Immer wieder setzten sich die Armen fur gesellschaftliche Gleichheit
ein; immer wieder wird die untergehende Aristokratie von einer neuen
kerrschenden, also ausbeutenden Kaste ersetzt. In dem ,Interruptus"
(S.126-2) wird die Tretmuhle der Geschichte klar dargestellt:

Marat muss denn das so sein

dass immer einer coben zum Schein

irgendwas leitet und irgendwas lenkt

und sich dabei den Kopf verrenkt

(e..) Der Bonaparte der ist jetzt da

kommt wie du aus Sardinien oder Korsika

und verspricht uns den ewigen Frieden

und gibt uns Arbeit in den Waffenschmieden

(s.128)

Der Kreis von Unterdruckung und Erhebung, Tyrannei und Aufstand setzt
sich ununterbrochen sinnlos fort, ohne einem Ziel-- etwa einer neuen

Ordrung der Gesellschaft--nzher zu kommen.

Eine Grundgestalt des Raumes, die auch in den Zeitverhaltnissen
vorwiegt, ist das Bild des Kerkers. Gegenwart erweist sich als eine
Umzingelung, die jeden Fortschritt sperrt:

Wie wir uns auch abmuhen das Neue zu fassen

es entsteht doch erst

zwischen ungeschickten Handlungen .

So verseucht sind wir von den gedankengangen

die Generation von Generation ubernahm

(5.48-49)

Endlich versteht Marat, dass der Vorkampfer, der echte Revolutionar
eigentlich die Ausnahme ist; der Kerker der Vergangenheit ist fur
mormale' Menschen unentrinnbar:

nie werdet ihr herauskommen aus euer

Vergangenheit
nie werdet ihr verstehen
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in welche Umwandlungen ihr hineingeraten
seid (5.101)
Hier erweist sich das Irrenhaus als Geflngnis von unbew&dltigten

Vergangenheiten, worin wir alle eingesperrt sind.

Auch Marat ist in der Zeit eingekerkert. Riickblick dréngt den
Zeitverlauf seines Lebens zusammen und fiZngt ihn in der Ohnmacht eines
immer zu kurzen Lebens ein. Corday scheint es, dass sie schon mit
einem Toten spricht (S.124). Flr Sade ist hingegen der einzige Ausweg
aus der Gefingnis der Zeit die Vergessenheit, die er in seinem Testa-
ment verlangte:

und wenn ich verschwinde
mtchte ich alle Spuren
hinter mir auslbschen (S.69}29
Marat und Sade ist auch dieser Ausweg blockiert. Ihre Legenden halten

sie noch heute gefangen.

In der dramatischen Metapher des Irrenhauses werden zlle Zeit-
ebenen zusammengefasst, alle Bruchstlicke der Zeit wieder zusammen-
gesetzt. Die Irrenanstalt stellt also die Geschichte dar; ihre Insassen
sind die Opfer der Geschichte, die ebensowenig Aussicht auf Heilung zu
haben scheinen wie die Revolution auf einen Fortschritt der menschlichen
Verhiltnisse. Ihre-- und unsere-- Krankheit gleicht Cordays Schlafsucht;
sie sind bestimmbar, und ttten wie Marionetten, ochne die Bedeutung
ihrer Yaten zu erkennen. Vor der Unerbittlichkeit des Geschehenen
sind sie machtlos, dasher teilnahmslos. In der Wirklichkeit hat Corday
Marat schon getttet:

und niemand von uns kann was daflir
dass sie schon bereitsteht vor seiner
Tir (S.25)

Der zwingende Takt der geschichtlichen Wiederkehr raubt dem Volk
seine Selbstbestimmung, und die Zeitgesetze werden zu Unterdrlckungs-
instrumenten, denen keiner widerstehen kann. Die glorreichen Ideale
der Revolution gehen im Hochschrauben von Vergeltungsschligen verloren:

Einmzl dachten wir dass ein paar hundert
Tote geniigten

29. S. de Beauvoir, The Marquis de Sade, S. 11.




52.

dann sahen wir dass tausende noch zu wenig
waren
und heute sind sie nicht mehr zu zdhlen
(s.28)

Massenmord ist Notwendigkeit zur Reinigung der Geschichte geworden.

Wenn alle Zeitebenen in ihrer Unmenschlichkeit wesentlich gleich
sind und jede Gegenwart nur zyklische Wiederholung der Vergangenheit,
dann bietet die Irrenanstalt, die hier zum metaphorischen Ort der
menschlichen Geschichte geworden ist, ihren Insassen Gewissensfreiheit.
Denn Geisteskranke haben keine Verantwortung zu tragen; sie sind un-
zurechnungsfihig. In den lenkbaren Massen verbirgt sich der Einzelne
hinter der Maske dieser Unzurechnungsfihigkeit. Doch sehen wir immer
wieder Urteile und Hinrichtungen, und Marat wird wegen seiner Eusserungen
und Taten zur Rechenschaft gezogen. Man fragt sich, inwiefern Marat
und die Irren Erzeugnisse ihrer Zeit sind und ob sie fir ihre Hand-

lungen verantwortlich sind. Eine gewollte Ambivalenz zeigt sich hier.

Die Frage von Schuld und Verantwortung lidsst sich nur in Anbetracht
der verschiedenen Fassungen und Auffiihrungen des Stilickes beantworten.
Weiss hat den Schluss seines Stilickes mehrmals verdndert. Die Urauffiin-
rung fand in Berlin in der Inszenierung von Konrad Swinarski statt.

Text dieser Auffithrung (und auch Hansglinther Heymes Auffilhrung in
Wiesbaden) war die dritte Fassung des Stiickes, in welcher der Zug der
Insassen hinter Napoleon vorwirtsmarschierte. Dann aber, in Swinarskis
Auffiihrung, entpuppte sich Napoleon als ein Totengerippe. An dieser

Gestalt des Todes ging die Revolution zugrunde. Der Tod war Gesetz der

Unwidlzung.

In der spiteren Inszenierung in London benutzte Peter Brook den
Epilog, den Weiss frilher als undramatisch abgelehnt hattejo. Hier
heist es:

So for me the last word can never be spoken 3
I am left with a question that is always open.

30. D. Ster, Gespridch mit Peter Weiss, Theater heute, (sonderheft
1964), S.45.

31. P. Weiss, The Persecution and Assassination of Marat as performed
by the Inmates of the Asylum of Charenton under the Direction of
the Marquis de Sade, Uibs. von A. Skelton, Ubertragung in Versform
von A. Mitchell, (London, 1965) S.4107.
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Auch diese Auffuhrung endete mit dem jetzt kopflosen Zug der
Revolutiondre, die klinisch einfach verruckt waren. Die Frage nach

ihrer Selbstbestimmung blieb offen.

In der Rostocker Inszenierung von Hanns Anselm Perten war Weiss'
Verpflichtung zum Marxismus klar zu sehen, Das Publikum der DDR
hatte eher mit Marat Sympathie, als mit seinem Gegenspieler. Die

32

Gestalt Sade wurde dsher verkleinert. Rainer Kerndl bemerkt, dass
der Schauspieler, der in dieser Auffuhrung Sade spielte, eigentlich
gegen die Rolle spielte., Diese Inszenierung machte klar, dass die
Revolution nicht an innererZersetzung, sondern an Verrat zugrunde ging.
Die Insassen von Charenton durften nicht mehr rasend sein; als Ver-
treter des unterdrickten und entmachteten Volkes waren sie intelligent
und beherrscht. Die Schuld der gescheiterten Revolution lag an den

Konterrevolutionaren.

Wo auch eine Inszenierung in dem Schlussteil Antworten auf die
zshlreichen Fragen des Stuckes bietet, verleugnet sie das Gleichgewicht
des Ganzen, das in der dritten bis funften Fassung vorherrscht. Als
Gegengewicht zur unverantwortlichen Raserei der Irren erhellen die
Zeitverhzltnisse die Kette von Tat und Folge, die individuelle Verant-
wortung. Das Stuck bietet weder Urteil noch Lehrsatz, sondern Mog-

lichkeiten und Alternativen.

Das Ende des Stuckes deutet auf unsere Zukunft hin. Sehen wir

in der letzten Raserei und Raumerweitung den Fortbestand des alten Zyklus,
oder vielleicht einen neuen Anfang? Kann der Mensch aus dem Irrenhaus
der Geschichte heraustreten? - Oder liegt vor uns nur die Vernichtung?
Wir sahen schon, dass Sades Prophezeiungen sich verwirklichten (8.67);
d>r Ausgang der Revolution ist fur Sade kein Geheimnis:

jetzt sehe ich

wohin sie fuhrt

diese Revolution

(e..) zu einem Versiechen des Einzelnen
zu einem langsamen Aufgehen in Gleichformigkeit

32. R. Kerndl, Pertens Inszenierung in Rostock. In: Materialen
zu Peter Weiss' Marat/Sade", hrsg. v. K. Braun, Frankfurt
am Main, 1967, S.89.
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zu einem Absterben des Urteilsvermogens

zu einer Sglbstverleugngng

zu einer todlichen Schwiache (5.68-9)
Der Mensch hat die Moglichkeit, sich von Kriegen, Technologie und
willenloser Anpassung an chaotische Verhaltnisse verunmenschlichen zu

lassen, ja sogar ,alles Leben/aufzuheben" (S5.40).

Es bleibt noch eine Moglichkeit, den Kreis zu sprengen. Das
Vorgefuhrte ist letzten Endes unter Kontrolle des Regisseurs. Er kann
gine Pause beliebig einschalten;

als konnte das Ende auf das alles zielt
nach eigenem Wunsch und nach eigenem
Verlangen
gedndert werden und aufgefangen (S.96)
Nur durch eine Konfrontation mit der Geschichte, wie sie Peter Veiss
in diesem Stuck vorfuhrt, konnen wir Kraft und Einsicht gewinnen, um

den Schluss unseres eigenen Dramas umzuschreiben.

FHhEXER K XXX
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Schlussbetrachtung

Herausforderung des Zuschauers

Wir sind aufgefordert worden, an dem Blick auf eine verruckt
gewordene Welt teilzunehmen., Die dramatische Metapher, in der diese
Weltanschauung zum Ausdruck kam, war die Irrenanstalt. Genauer gesagt,
zwei verschiedene Irrenanstalten; die erste, ,Les Cerisiers", eine
moderne Nervenklinik, die andere, Charenton, ein beruchtigtes Tollhaus
des neunzehnten Jahrhunderts. Doch erwiesen sich beide Anstalten als
beunruhigend gleichartig. In der modernen Irrenanstalt lagen der
Aufruhr und die Unterdruckung von Charenton verborgen. In beiden
Irrenhausern fanden dieselben ironischen Verkehrungen statt, die den
Wahnsinn unserer Welt entlarven. Das Pflegepersonal in beiden Anstalten
ist ebenso verruckt wie die Insassen, unter denen sowohl Hauptfiguren
der Geschichte, als auch die Machtigen unserer Gegenwart anzutreffen

sind. Alle Normalitat wird in Frage gestellt.

Im gleichen Masse, wie die Irrenanstalt sich vor den Augen der
Zuschauer verwandelt, entlarven sich ihre Bezuge zu unserer Welt immer
mehr. Die Ruhe der Anstalt ist unbehaglich. Ihre hygienische Fassade
uberdeckt keine menschliche Ordnung, sondern eine unmenschliche
Sterilitdt und einen geordneten Zustand, der nur mit Brutalitat und
Gewalt zu bewahren ist. Tyrannei und rucksichtslose Ausbeutung des
Menschen und seiner schopferischen Arbeit, je ein Aspekt von Durrenmatts
und Weiss' Auffassung unserer Geschichte und unserer Gegenwart, werden
im Rahmen der Irrenanstalt an den Tag gelegt. Diese Enthullung ver-
leugnet unseren leeren Anspruch auf Fortschritt und hebt die -regressiven
Tendenzen der Gesellschaft hervor. Die zeitlichen und raumlichen Grenzen
der Irrenanstalt weiten sich also auf unsere Welt aus und fangen uns mit
ein. Auf einmal sehen wir, dass der sichere Zufluchtsort keinen Ausweg

aus der existenziellen Misere dieses Zeitalters bietet.

Auch die personliche Identitat der Insassen von ,Les Cerisiers"
und Charenton wird in Frage gestellt. Namen und Rollen werden uberall

Zenau angegeben, aber diese Einzelheiten sind ziemlich trugerisch. Die
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Irren von Charenton wie die geistesgestorten Physiker sind willenlose
Manschen: leicht zu behandeln, weil in ihrer Anonymitat verharrend.
Sie sind Produkte einer Umwelt, die sie entmenschlicht hat und den
kleinen Rest ihrer Menschlichkeit auch noch bedroht. Insasse einer
Irrenanstalt ist der neue Jedermann, mit dem wir Mitleid haben, bis
wic plotzlich verstehen, dass auch unsere geistige Gesundheit auf dem
Spiel steht.

Zu den Krankheitssymptomen dieses Insassen der Irrenanstalt
geliort eine manchmal absurde Desorientierung. Er kann die wahren Ver-
naltnisse seiner Welt nicht mehr einsehen, ist oft geradezu umnachtet.
In seiner Verwirrung verwechselt er immer wieder seinen Ort und seine
Zeit; er kann die Gegenwart, in der er lebt, kaum von der Vergangenheit
unterscheiden. Wegen seiner Unkenntnis ist seine Handlungsweise leicht
vorauszusehen, und er ist lenkbar wie eine Marionette. BEr hat Angst vor
der Obrigkeit in seiner Gesellschaft und vor der Zukunft, die ihm in
Form von Halluzinationen entgegentritt. Aus Selbsterhaltungstrieb
schutzt er sich vor der drohenden Umwelt durch sein besessenes Verhalten;
2r kummert sich nur noch um sich selbst. Er besteht nur noch als
Funktionar, als Rolle, aber hegt dennoch einen gefzhrlichen Wahn der

reiheit.

Im Gegensatz zu der Verwirrung der Insassen ist die Irrenanstalt
wohl geordnet. Die Raum- und Zeitverhaltnisse der Irrenanstalt sind
von Zeichen, Leitmotivenund Mustern strukturiert. Doch stellte sich
diese Ordnung als eine Falle heraus. In beiden Stucken erscheint
unsere Erfahrungswelt als Konzentrationslager und Gefangnis. Der
Insasse dieser Irrenanstalt wird allmahlich von Umnachtung und Dunkel-
heit, von physischer Gewalt und von seiner Vereinzelung eingesperrt.
Auch die Tretmuhle der sich zyklisch wiederholenden Geschichte und

seiner eigenen Handlung hzlt ihn gefangen und verhindert jeden Fortschritt.

In der Einschliessung und in der zyklischen Struktur der Raum-
und Zeitverhaltnisse sehen wir die Entmachtung des Insassen. In der
Eintonigkeit seiner Umwelt wird er stereotyp; seine Handlung ist immer
von dem Vorbild der Vergangenheit vorbestimmt, und er wird seiner
Selbstbestimmung und Individualitat beraubt. Diese Einkerkerung erlaubt

ihm eine detzte Freiheit; fur seine Taten lehnt er jede Verantwortung
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ab. Wenn er einmal frei wird, hat er zwischen harmloser Unzurechnungs-

fahigkeit und tragischer Schuld zu wahlen.

Die Prognose fur den Insassen der Irrenanstalt ist alles andere
als optimistisch. Am Ende von beiden Stucken kehrt er in die Raserei
zuruck. Seine Umnachtung und Unfreiheit ruhren von der Vergangenheit
her und sind zugleich Modell seiner Zukunft. Durch standige Wieder-
holung haben seine Wahnsinnsanfzlle den Charakter eines Gesetzes angenommen.
Wil er immer so gehandelt hat, wird er immer wieder so handeln. DNur
ist sein Wahnsinn jetzt zu kosmischen Dimensionen angewachsen, so dass
die Spirale in der totalen Vernichtung enden muss. Die einzige
Moglichkeit, den Kreis auf andere Weise zu brechen und die Nachwirkung
der Geschichte zu bannen besteht in der Konfrontation des Insassen mit
den zeitlichen und raumlichen Grenzen seines Kerkers., Das Theater ist
der geeignete Raum, der eine solche Konfrontation erlaubt; das haben

Weiss und Durrenmatt zu zeigen versucht.

Die Darstellung der heutigen Welt, die Einbeziehung ies arglosen
Zuschauers und die anachronistische Widerspiegelung der Zukunft im Bild
der Irrenanstalt- das sind die am Anfang erwahnten Bezlge einer drama-
tischen Metapher zum Zuschauer, zu seiner Umwelt und zu seiner Zukunft.
Nur zu der besonderen Funktion der Irrenanstalt als metaphorische

Verdeutlichung unserer Wirklichkeit ist noch etwas zu bemerken.

Der Blick aus der Irrenanstalt auf das Leben ist doppelt heilsam.
Zunachst ermoglicht er dem Zuschauer, die Welt, in der er verwickelt und
verwirrt lebt, aus einem gewissen Abstand zu sehen. Aber wahrend er
dem sinnwidrigen Treiben und der Unmenschlichkeit der Geisteskranken
xritisch zusieht, werden seine falschen Vorstellungen der vorgespielten
Wirklichkeit als eine unbequeme Wahrheit entblosst. In dem Schock der
Erkenntnis seiner eigenen Welt in der Irrenanstalt wird die Verantwortung
fur sein Tun, die ihm schliesslich auferlegt ist, unverkennbar. Die
Sicherheit der Unzurechnungsfahigkeit wird als ein Privileg entlarvt,

das wir uns weder weiterhin leisten kannen, noch durfen.

Die Irrenanstalt dient als dramatische Metapher, die unsere
Wirklichkeitserfahrung einrahmt und verstandlich macht. Innerhalb

dieses Rahmens konnen Zeit- und Raumverhaltnisse je nach dem Zweck des



58.

Dramatikers gerafft werden, um die Verkettung von blinder Tat und ihrer
Folge unmittelbar, oder im Sinne einer Warnung zu vergegenwartigen.
Fragmente von Geschichte und Gegenwart werden in diesen logischen
Rahmen eingefugt, der deren inneren Zusammenhang klar zum Ausdruck
bringt. Die Wirklichkeitserfahrung des klinischen Wahnsinns, im
dramatischen Ort der Irrenanstalt ausgedruckt, bietet Struktur und
Inhalt, die den formlosen Wahnsinn der Geschichte fur die Insassen
einer gestorten Welt erklart. Auch nach dem Ende beider Dramen bleibt
die Irrenanstalt, als Ausdruck einer wahnsinnig gewordenen Welt und als

Herausforderung, bewusst zu denken und zu handeln, bei uns gegenwértig.

¥ KX KKK
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