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Q, The International Brecht Society | 
Lg Oh The International Brecht Society has been formed 
. SA “\ aS. a corresponding society on the model of Brecht's 

ai \ own unrealized plan for the Diderot Society. Through 
yh y Vp its publications and regular international symposia, the 

RS J’ jf society encourages the discussion of any and all views 
ao A on the relationship of the arts and the contemporary 

| We x. world. The society is open to new members in any field ‘ 
ie ~ and in any country and welcomes suggestions and/or 

contributions in German, English, Spanish or French to future symposia 

and for the published volumes of its deliberations. | 

Die Internationale Brecht-Gesellschaft a a 
Die Internationale Brecht-Gesellschaft ist nach dem Modell von 

Brechts nicht verwirklichtem Plan fiir die Diderot-Gesellschaft gegriindet 

worden. Durch Ver6ffentlichungen und regelmakige internationale 
Tagungen férdert die Gesellschaft freie und 6ffentliche Diskussionen Uber 
die Beziehungen aller Kiinste zur heutigen Welt. Die Gesellschaft steht 

neuen Mitgliedern in jedem Fachgebiet und Land offen und begriiBt 

Vorschlage fiir zukiinftige Tagungen und Aufsatze in deutscher, 
| englischer, spanischer oder franzésischer Sprache fiir Das Brecht-Jahr- 

buch. | | 

La Société Internationale Brecht | 
La Société Internationale Brecht a été formée pour correspondre a la 

société révée par Brecht, “Diderot-Gesellschaft.” Par ses publications et 

congrés internationaux a intervalles réguliers, la S.1.B. encourage la 
discussion libre des toutes les idées sur les rapports entre les arts et le 

monde contemporain. Bien entendu, les nouveaux membres dans toutes 
les disciplines et tous les pays sont accueillis avec plaisir, et la Société sera 
heureuse d'accepter des suggestions et des contributions en frangais, 
allemand, espagnol ou anglais pour les congrés futurs et les volumes des __ 
communications qui en résulteront. — a 

La Sociedad Internacional Brecht eo 
La Sociedad Internacional Brecht fué creada para servir Como : 

sociedad corresponsal. Dicha sociedad se basa en el modelo que el 

- mismo autor nunca pudo realizar, el plan “Diderot-Gesellschaft.” A través 

de sus publicaciones y los simposios internacionales que se llevan a cabo 

regularmente, la Sociedad estimula la discusién libre y abierta de 
cualquier punto de vista sobre la relacién entre las artes y el mundo © 
contemporaneo. La Sociedad desea, por supuesto, la participacién de 

| nuevos miembros de cualquier area, de cualquier. pais, y accepta 

sugerencias y colaboraciones en aleman, inglés, francés y espafiol para los 
congresos futuros y para las publicaciones de sus discusiones.
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Editorial | Js 8 Ue 

Herre Weigel belongs unquestionably on any list of historically | 
Asignificant actresses, as important in every way as a Duse or a 

Siddons, in spite of a radically truncated career. In fact, Weigel’s great- nig a 
| est successes began just when most actresses are thinking about retir- | 

ing. Siddons’ niece, Fanny Kemble, draws a picture of her aunt in ree | 

| _ tirement, obese, apathetic, and strangely dazed, as if she had exhausted 
her capacities for empathy and feeling in the emotionally demanding | 
roles of her early Romantic repertoire and in her fame. Married to an | 
unsuccessful actor who mismanaged her finances and infected her with 
venereal disease, Siddons was forced to go on performing long after 
she had lost the impetus. Weigel also had her serious domestic prob- 

lems, but as this volume reveals she handled them with the tough- 

| gentle resilience that distinguished her character. Forced into exile and | 

an unscheduled early retirement (her daughter, Barbara, describes her | 

| own realization how young her mother really was — just thirty — when | 
. her highly successful career was broken off), she husbanded her skills 

as mother, wife, actress, and engaged social being. The latter was typi- | 

cally expressed, not by ideology, but by personally sending hundreds © 
, of CARE parcels. Eventually she made a comeback that might have 

| been scripted by the Hollywood industry that rejected her — although 

it was a Cold-War script. | ma | . | 
ies Unlike Siddons, Weigel got stronger with age: Thalbach notes how 

her girlish charm seemed to increase as she got older, Wekwerth com- 

- ~ ments on her youthful radiance (at 65) when seated by a faded Die- 

trich. And as Werner Hecht movingly describes, she died in the full 

possession of her powers very soon after one of her greatest triumphs. 
| Siddons’ huge income was hopelessly mismanaged by her husband in 

gambling, womanizing and bad theatrical enterprises. Weigel was 

‘ie wisely put in charge of her husband's affairs (in every sense), and made | 
| them thrive. One of the reasons for celebrating Weigel is her inspira- 

tional resistance to victimhood, in a profession that has always mysti- 

. fied such a status for women in show business. | | 

~ How was this achieved? Judith Wilke has assembled a multi- 

faceted collection of articles and memoirs that shows how Weigel _ 

managed the difficult and strenuous balancing act of being at once the © | 

wife of a philandering genius, the managing director of a national | 

showcase enterprise with an ideological agenda, an actress of major, | 
| physically demanding roles, an international cultural and political icon, 

| the trustee of her husband’s vast literary estate, and over and over | 
again, to all sorts of people, a mother. The personal cost was often 
high, but personal gratification was not high on Weigel’s agenda. What 
mattered to her was the carrying through of the three major projects of | 
her life: the protection of Brecht’s legacy, her artistic vocation as an | 

ree actress, and caring for people — not as abstractions, but as living peo- 
ple with living needs. Like every great artist, she was a perfectionist, 

| | Xi |
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expressed by her through an equal-opportunity concern for crisp con- 
sonants, detailed physical characterization, careful selection of props, . 
meticulous crochet work, and clean theatre toilets. 

As an actress she herself left an important legacy, which ranged 
from being the embodiment of Brecht’s theories when a proof of the 
pudding was badly needed (how significant her acting was in France to 

| Brecht’s reception, is shown by Varopoulou), to a teacher of all up-and- 

coming actors who wish to perfect their craft. Weigel is instructive 
because she continued to work on her technique, especially her voice 
and her mimicry, throughout her life. Even in exile, as Primavesi 

shows, they were manifested in a ghostly fashion in Brecht’s work, 
when she was not able to act at all. Actors must inevitably drift into 

history — the great performances of today often look artificial and old- 
fashioned tomorrow. The filmed records of Weigel’s famous roles have 
already, perhaps, something ponderous about them, and her eyes can 

melt too manipulatively. But more than most actors she is resistant to 
seeming dated, because of her sharp social observation, and her sense 
of humor. She was not a tragedienne, but a great character actress; 
Hecht shows this in his examination of her early performances, and it is 

quite clear in the photographs of this period and the very amusing 
: publicity studies of her as “characters” with which she tried to start an 

| American career. Her hilarious hamming as Frau Gro&mann in| 

Katzgraben is rightly cited by Judith Wilke in her Tenschert interview 
as a corrective to the received specialization in tragic mother parts. 

Dieter Wohrle writes in detail about Weigel’s special instrument, 

her voice, on which she worked so hard. Listening to a recording of her 
today — Brecht’s “Der Soldat von La Ciotat,” for example — it is im- 
mediately clear why she sounds so undated and compelling. She has 

an unpretentious narrative stance that is hypnotic, as if she were read- 
ing children a bedtime story, although there is no lulling and not a 

scrap of condescension. We want to know “how it turns out.” There is 

no bardic chanting as is common in poetry readings of this period; the 
clean articulation is in itself pleasurable, and underneath the unforced 

contralto we sense great reserves of a power that is never unleashed, 
making us hang on every word. 

Judith Wilke’s experience, skill, and hard work have resulted in a 
fine, balanced tribute to Weigel. | would like to express my admiration 

to her, especially for making Frankfurt seem just around the corner 

instead of across the Atlantic. And as always we owe a tremendous 

debt of gratitude to Erdmut Wizisla and the staff of the Brecht Archive 
who have been unfailingly helpful and cooperative. | 

Volume 26 will be an open volume, concentrating on the theme of 
| performance. The deadline for contributions is November 2000. 

Maarten van Dijk, April 2000 

xi



VORWORT | | | 

och hartnackiger als von Brecht halten sich Klischees von He- 
NX lene Weigel. Sie ist die groRe Mutterfigur auf der Buhne und 

im Leben, die selbstlose Ehefrau und perfekte Organisatorin im 
Exil, nach der Riickkehr nach Berlin die geschickt agierende Theaterlei- 
terin und das ideologische Gewissen an der Seite Brechts; Ikone des 

| ostdeutschen Nachkriegstheaters, ,Verkitschung im sackleinenen Ge- 
wand, bitterlich dogmatisch” aber , international bejubelt,“' sowie die 
geschaftstiichtige Sachwalterin des Brechtschen Erbes im kalten Krieg. | 
In der DDR erhielt Helene Weigel seit Mitte der 50er Jahre bis zu ih- | 

rem Tod alle wichtigen staatlichen Auszeichnungen, was sie zumindest 

offiziell unangreifbar machte, da eine Kritik an ihr zugleich eine Kritik 
am sozialistischen Staat bedeutet hatte. Das interne Verhaltnis zwi- 
schen den kulturpolitischen Vertretern dieses Staates und Brecht/Wei- 
gel als Reprasentanten des durch internationale Erfolge glanzenden 
Berliner Ensembles war gleichwohl gepragt von gegenseitigem Miss- 

| trauen, allenfalls strategischen Zugestandnissen und verdecktem Dis- 
sens bis hin zu dem Versuch der SED-Kulturabteilung, Helene Weigel 
aus der Leitung des Theaters herauszudrangen. Andererseits war aber 

auch die allgemeine Verehrung Helene Weigels in der DDR keines- 

wegs blo& verordnet. Zahlreiche Volkseigene Betriebe und Brigaden 
gaben sich ihren Namen, und tiber die Nachgeborenen schrieb die 

Brecht-Schilerin Kathe Rilicke 1970 euphorisch: ,Heute hangt die 
nachste Generation Weigel-Fotos ins Zimmer und hért Weigel-Platten 
— und noch ist unsere Ergriffenheit und Dankbarkeit lebendig wie vor _ 
zwanzig Jahren!“ | : 

Auch im Westen trug der internationale Erfolg des Ensembles nach 
den Jahren des Brecht-Boykotts zur Bekanntheit der Weigel bei, beson- | 
ders als Schauspielerin in den groRen Rollen der Anna Fierling/Mutter 
Courage und der Pelagea Wlassowa. Als Interpretin von Brechts Klassi- 

ker Mutter Courage und ihre Kinder wurde sie zu bundesdeutschem — 
Schulstoff, als ihr Theater bereits in Vergessenheit zu geraten begann, 
gleichzeitig aber den Stempel des ideologischen und Klassenkampf- 
Theaters aufgedriickt bekam. Die Festlegung der Weigel auf eine Art | 

Markenzeichen des Brecht-Theaters pragt auch vieles, was bisher Uber 
sie geschrieben wurde. Abgesehen von der noch zu Lebzeiten Brechts 
erschienenen Diplomarbeit Die Volksschauspielerin Helene Weigel? 
gab es auber zwei Wiirdigungsbanden aus den Verlagen Suhrkamp 
und Henschel zum 70. Geburtstag und dem Fotoband von Vera Ten- 

schert* kaum Einzelpublikationen zu Helene Weigel.’ Die beiden Ge- 

burtstagsbande spiegeln eine Haltung wieder, der es im Osten wie im | 

| Xt |
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Westen vorrangig um die Ehrung, Bestatigung und Durchsetzung der 
weltbertihmten Brecht-Schauspielerin ging, weniger um neue Ansich- 
ten oder um eine kritische Hinterfragung. Gewurdigt wurde auferdem _ 
Weigels Leistung als arbeitslose Schauspielerin im amerikanischen Exil 

von James K. Lyon, da sie es schaffte, Brechts Arbeitsfahigkeit aufrecht 
zu erhalten.°® OE on 

Im Zusammenhang der in den letzten Jahren geftihrten Debatte um 

die Mitarbeiterinnen und Geliebten Brechts blieb die Position der Wei- 

gel jedoch merkwirdig unterbelichtet. Als Schauspielerin war sie die 

Verk6rperung der Brechtschen Theatertheorie und insofern fir Brecht 
ohnehin unersetzbar; als Ehefrau, Mutter und Hausfrau war sie eben- 
falls — trotz mancher Zuriicksetzung — letzten Endes unangefochten, | 
zumal sie zeitweise auch noch ftir Brechts andere Frauen und Kinder 
mit sorgte.” In John Fuegis Deutung ist Helene Weigel genauso wie 

Elisabeth Hauptmann, Margarete Steffin und Ruth Berlau zunachst und 
lange Zeit ein leidendes, aber williges Opfer Brechtscher Tyrannei, bis 

zum Zeitpunkt ihres eigenen Erfolgs nach der Riickkehr aus dem Exil: 

Als Intendantin wird sie in Berlin plétzlich zur Komplizin Brechts, mit 
dem zusammen sie _,hinter der sozialistischen Fassade” ein ,System 

von Privilegien” ausbaut.® Vor allem aber weil sie nach Brechts Tod 
ihre Position gegentber den friuheren Mitarbeiterinnen und Geliebten 

ausgenutzt und sich bei der Verteilung des Erbes iiber deren berechtig- | 
te Anspriiche hinweggesetzt hatte, teilt Fuegi ihr eine Sonderrolle zu: 
,Als seine rechtmabige Ehefrau kannte sie den internationalen Ge- 

schaftskomplex, den Bertolt Brecht darstellte, und gehdrte selbst da-. 
zu.” Darin aber, ihre Opferrolle wahrend des Exils eher unproblema- 

tisch zu finden, ihren pers6nlichen und politischen Erfolg als Theater- 

leiterin aber zu beargwGhnen, ist Fuegis Darstellung symptomatisch. 
Starke 6Offentliche Anerkennung und Erfolg besonders einer Frau ist 
immer auch begleitet von Skepsis, Neid und Ablehnung. Im Fall der 

Weigel auBert sich diese Skepsis vor allem im Hinblick auf ihren 
selbstgegebenen Auftrag, das Werk Brechts durchzusetzen, so etwa in 

der Beobachtung, nach Brechts Tod hatte sich ,der Affirmationstrend 

immer robuster” geltend gemacht,'° oder polemisch zugespitzt in Wolf 
Biermanns Lied Frau Brecht von 1962, das sogar ihren Namen elimi- | 

niert: ,(...) Im Brechtmuseum sitzt / Am Schiffbauerdamm / Brechts alte | 

bése Frau / La&t keinen an Brecht ran / Die Glucke sitzt iber den Eiern 
/ zu lang, zu lang, viel zu lang / die Eier werden faul, Paul! (...).“'' Dem 

a mehr oder weniger offen geauferten Vorwurf einer falschen Brecht- 
Pflege steht die meist fraglose Anerkennung ihrer groBen Leistung als 

Schauspielerin gegeniiber und — in Fortschreibung von Brechts eige- 
nen Darstellungen — mitunter ihre emphatische Stilisierung zum Vor- 

bild. So liest sich etwa Thomas Braschs Gedicht Die Haltung der Wei- 
gel wie das klassische Gegenstiick zu Biermanns Spottversen: ,(...) / So 
sah sie die Ruicken sich biegen. / Sah das Biicken, sah auf den Knien 

XIV |



| | | ~- Vorwort 

liegen / die einen, / die andern die Halse verdrehn zu den Wolken. /— 
| Und richtet sich auf und lehrt uns zu verstehn / den neuen Sinn dieses | 

Wortes: / Aufrechtgehn.“"7 Oo | 3s 
Der 100. Geburtstag von Helene Weigel gibt Anlass und Gelegen- 

heit, ihre Position als Kiinstlerin, als Privatperson und als Intendantin 
| neu zu beleuchten. Das vorliegende Jahrbuch hat sich die Aufgabe __ 

: - gesetzt, einerseits in Gesprachen und Erinnerungen, andererseits in | 
| theaterhistorischen und -dsthetischen Beitragen der produktiven Viel- 

| seitigkeit dieser Begabung ein Stiick weit naher zu kommen. Dabei gibt 
oe die pragmatische Einteilung in Grofkapitel (person — actress — mana- 

| ging director and colleague) nur eine ungefahre Richtung an. Die ver- 
schiedenen Funktionen, in denen die Weigel politisch, privat und — . 
kiinstlerisch agierte, Uberlagern einander, lassen sich kaum eindeutig 
voneinander trennen, gerade im Bezug auf die Person und das Werk 

: _ Brechts. Das wird unter anderem deutlich an einigen der zahllosen _ 

Beileidsschreiben zu Brechts Tod an ihre Adresse. Beispielsweise im 

Brief von Mari Ohm geborene Hold, die als Haushdlterin bereits seit = 
1923 in Brechts Augsburger Elternhaus tatig war und Brecht und Wei- — 

gel bis ins danische Exil begleitete, hei&t es: ,Liebe Helli, wenn es | 
| Ihnen etwas Trost geben kann, so kénnen Sie sich mit ruhigem Gewis- 

sen sagen, dass Sie die beste und aufopferndste Frau fiir ihn waren.“" 

Auch Lion Feuchtwanger, der aus Kalifornien schreibt, geht ausdriick- 
a lich auf Helene Weigel und ihre Bedeutung fiir Brecht ein, allerdings 

| , weniger als opferbereite Ehefrau, sondern als starke Kinstlerpers6n- 

| lichkeit: ,Ein Theater ohne Helli war fiir Brecht undenkbar. Sein ganzes 

Theater stand auf Ihnen. Ein Leben, in dem Sie nicht fir ihn mitdachten | 
und -sorgten, konnte er sich nicht vorstellen. Das wei ich aus kleinen | 

os gelegentlichen AuRerungen, die mehr verrieten als starke Erklarungen. | 

| Brecht war denkbar und ist denkbar immer nur zusammen mit Helli.“" 
; Demgegeniiber adressiert das offizielle Beileidsschreiben des Minister- 

| prasidenten Walter Ulbricht, mit dem Weigel und Brecht in einem 

| distanzierten Verhdaltnis taktischer Winkelzige verkehrten, Helene _ 
| Weigel blo& als die Gattin des ,gré&ten deutschen Dramatikers der | 

. ~ Gegenwart”: es | Cos | 

a Sein Name ist mit goldenen Lettern in das Buch der Geschichte unseres 
| Vaterlandes eingeschrieben. Er lebt mit seinem unverganglichen Werk in 

unseren Herzen weiter (...). Im Namen der Regierung der Deutschen | | 
Demokratischen Republik und in meinem eigenen Namen spreche ich 

| Ihnen und allen Angehérigen zu dem schweren Verlust, der Sie, das 
) deutsche Volk und die ganze Menschheit betroffen hat, aufrichtige und 

| tiefempfundene Teilnahme aus.“" = 

Diese offizielle Phraseologie zielte darauf ab, Brecht zumindest 
| posthum zu vereinnahmen und durch Uberhéhung handhabbar zu | | 

| machen, so wie Ulbricht in seinem Beileidsschreiben an Barbara — 

| | XV
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Brecht-Schall zum Tod von Helene Weigel 15 Jahre spater auch sie 
selbst als Wegbereiterin ,unserer sozialistischen Nationalkultur’ ver- 

einnahmt hat.'® Einen ganz anderen, unpathetischen Umgang mit dem 

Erbe Brechts zeigte die Weigel im Moment des Abschieds. Dem Be- 

: richt Fritz Cremers zufolge steckte sie in seinen Sarg ,noch ein paar 

Kugelschreiber hinein und so ein paar Sachen, die zu ihm gehérten“ 
und setzte sich, nach einer aufwendigen Suche nach einem Brecht 
gemafen Grabstein, fiir eine spezielle Typographie auf diesem Grab- 
stein ein — die der Versuche-Hefte.'? Auf der einen Seite die Uberhé- 
hung und zugleich Mortifizierung des Dichters in den imagindren, 

goldenen Lettern des Buchs der Geschichte — auf der anderen die 
dinghaft-konkrete Geste der Weigel, die dem Toten das Schreibwerk- 

zeug mit auf den Weg gibt, das er im Leben brauchte. Ihr Sinn fiir das 

Praktische in jeder Lebenslage ist immer wieder betont und mit Bei- 

spielen illustriert worden. Im Gesprach, das Werner Hecht mit ihr 1969 

fihrte, meinte sie, Humanismus sei nichts anderes, ,als dal man Leu- 

ten hilft, und zwar nicht Menschen, sondern Leuten. Das nur theore- 
tisch auszudriicken, finde ich langweilig und Uberflissig. Ich méchte 
es, wo ich’s eben kann, praktisch kriegen.“'® Helene Weigel war das 

organisatorische Zentrum des Berliner Ensembles, als das sie trotz wi- 
: derstreitender Krafte das Theater zusammenhielt und reprdsentierte: 

,Unsere jiidische Mame. Das genaue und geschaftstiichtige jiidische 
Element.“’? Sie begleitete nicht nur die Proben aller Inszenierungen, 

sondern kiimmerte sich auch ausnahmslos um organisatorische Belan- 
ge des Theaters sowie um die Gastspiele, besorgte Wohnungen und 

Wohnungseinrichtungen fiir Theaterangehdrige, setzte sich beispiels- 

weise fiir die Produktion bequemerer Kinderschuhe in der DDR ein 

oder veranlasste jahrlich zahllose Weihnachtspaket-Aktionen mit Woll- 
stoffen, Lebkuchen und Theaterkarten fiir ihre vielen Patenschaften. 
Wie zahlreiche, im Helene-Weigel-Archiv liegende Gesprache Uber sie 
mit Zeitgenossen sowie Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern aus den 

80er Jahre zeigen,”? bot sie neben dem unermidlichen Sich-Kimmern 
um Leute und Dinge aber auch geniigend Angriffsflachen — gerade als 
Leiterin des Theaters, die zwischen verschiedenen Interessen haufig 

vermitteln musste und dabei Rivalitatsbeziehungen zuweilen fiir ihre 

eigenen Ziele ausnutzte. ,Sie ist gutartig, schroff, mutig und zuverlas- 
sig. Sie ist unbeliebt,” schrieb Brecht 1929 uber Helene Weigel (GBFA 
21:712). Dieser Satz, so meinte sie selbst, treffe auch 40 Jahre spater 
noch auf sie zu.?! 

Der Sinn fiir praktische Lésungen hat auch ihr Verstandnis von 

~ Theater und ihre Haltung gegentiber dem Schauspielerberuf gepragt. 

Im Glauben an den politischen Auftrag des Theaters und an seine ge- 
sellschaftsverandernde Kraft war sie unbeirrbar. Die Weigel hatte, so 
Hans Bunge, ,ein wirklich sehr klares politisches Bewuftsein, eine 

Vorstellung, was man mit Theater will oder wollte. Die Vorstellungen 
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dariiber waren damals viel praziser als heute [1979, J.W.] und teilweise 

ja auch ganz irreal, nur dass es damals niemandem auffiel. Der Brecht 
| und wir alle damals im BE hatten so eine Vorstellung, dass man mit 

Theater die Welt verandern kann, oder wenigstens wesentlich eingrei- 
fen kann, damals. Das hatte die Weigel auch, diese Vorstellung.“? Mit 

- sozialistischer Schauspielkunst hatte diese Haltung allerdings nichts zu 
“tun gehabt, meinte Bunge; Brecht und Weigel hatten im Westen ge- 
nauso gearbeitet, wenn sie in der DDR kein eigenes Theater bekom- 
men hatten. Die Schauspielerin Weigel stand fir eine stark am Text 
orientierte, in Gestik, Mimik und Sprache hochbewusste und —kon- 
trollierte Spielweise. Sie verkérpert mithin das Paradox einer ,denken- | 

| den Schauspielerin,” deren Schaffen, wie es der russische Regisseur Juri 

Ljubimow formuliert hat, eine der Quellen von Brechts Theorie des | 
epischen Theaters gewesen sei.?? Die darin und auch sonst immer wie- 

| der angedeutete, quasi organische Erganzung von Weigel und Brecht, 

| Schauspielerin und Stiickeschreiber sollte jedoch nicht Uber das in 

| dieser Beziehung enthaltene Konfliktpotenzial hinwegtauschen. Glaubt 
man den Beobachtungen von Hans Bunge und Isot Kilian, so standen 
sich Weigels ,praktische Ungeduld” und Brechts Interesse an intellek- : 

tuellen und inszenatorischen Umwegen in den von ihm geleiteten 

| Dramaturgiesitzungen oft stérend im Wege, so dass sie nur selten dar- 

an teilnahm.”4 Dennoch raumte sie der dramaturgischen Arbeit auch 

nach Brechts Tod einen besonderen Stellenwert ein, wahrend sie selbst 
darauf achtete, einem Schauspieler mit konkreten Details zu helfen, 

| wenn sie merkte, er wird durch die Regie intellektuell zu sehr be- 

lastet, und weilS jetzt nicht mehr, wie er mit seinen Gliedmaken zu- 
rechtkommen sollte.“”° | : 

Aus verschiedenen Perspektiven wird im vorliegenden Jahrbuch 

ein Licht geworfen auf die Entwicklung der Weigel als Schauspielerin: 
von der Autodidaktin und ihren erstaunlich vielen friihen Rollen, fiir 
die ihr immer wieder ein makloses Temperament bescheinigt wurde, 
bis zur Zusammenarbeit mit Brecht und den grofen, ,,klassischen“ 

Rollen, die von einer deutlichen Disziplinierung und _ ,Versprachli- | 

chung’ ihrer schauspielerischen Mittel zeugen.”° Auszuloten ist das | 
Verhaltnis zwischen dem hohen Anspruch an die dramaturgische Logik 
der Darstellung und die praktische Hervorbringung einer performativen — 

und fliichtigen, sich dem intellektuellen Verstandnis immer wieder 

entziehenden Prasenz als Stimme, Geste und Korper. Im Hinblick auf 

die Intendantin wird zu fragen sein nach Weigels Leitungsmethoden 
und Strategien, ihre Vorstellungen von Theater sowie ihre politischen 
Anspriiche im und mit dem Theater durchzusetzen. Die Annaherungen | 
an die Person Helene Weigel werfen schlieBlich Licht auf eine Frau, | 
die nur selten iiber sich selbst und ihr Leben Auskunft gegeben hat und 
deren Besonderheit und Starke auch darin bestand, den Widerspruch 
zwischen Offentlichem und privatem Leben produktiv zu machen. 
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Ag dieser Stelle mdchte ich allen Autorinnen und Autoren fir ihre 

Bereitschaft danken, an diesem Band mitzuwirken, und ebenso all 

denen, die Fragen gestellt und beantwortet haben. Danken méchte ich 

auch Erdmut Wizisla fiir Gesprache und zuverldssige Unterstutzung, | 

ebenso den Mitarbeiterinnen des Bertolt-Brecht-Archivs und des Wei- 

gel-Archivs. Dem Suhrkamp Verlag danke ich ftir die freundliche Ein- 

willigung, das aktualisierte Rollenverzeichnis von Helene Weigel aus 

dem damals noch in Vorbereitung befindlichen Weigel-Buch von Wer- 

ner Hecht dem Jahrbuch zur Verfiigung zu stellen, ebenso danke ich | 

Werner Hecht selbst fiir zahlreiche Hinweise. Vera Tenschert gilt mein 

7 Dank fiir die gro&ziigige Bereitstellung von Fotomaterial. SchlieBlich 

méchte ich Maarten van Dijk danken fiir die gute Zusammenarbeit, 

und Marc Silberman fiir eine Reihe ermutigender Gesprache. 

: Judith Wilke, Marz 2000 

ANMERKUNGEN __. | | 

| ' Sibylle Wirsing, ,Eine proletarische Biihnenfrau. Helene Weigel und das 

Brechttheater,” Theaterfrauen. Fiinfzehn Portrats, hrsg. Ursula May, Frank- 

furt/M. 1998, 124. | : 

2 Werner Hecht / Joachim Tenschert (Hg.), Helene Weigel zum 70. Geburtstag, 

Berlin 1970, 60f. . 

3 Ursula Pintzka-Birnbaum, ,Die Volksschauspielerin Helene Weigel,” Theater 

der Zeit, Studien Nr. 1, Berlin 1956, Heft 8. Siehe auch den Beitrag von Uta 

Birnbaum in diesem Band. | } 

4 Werner Hecht / Siegfried Unseld (Hg.), Helene Weigel zu ehren, Frankfurt/M. 

1970; Hecht/Tenschert, Helene Weigel (Anm. 2); Die Weigel, fotografiert von 

Vera Tenschert, Berlin 1981. Zu erwahnen ist in diesem Zusammenhang noch 

das Fotobuch mit Rollenfotos von Gerda Goedhart, Die Schauspielerin Helene 

Weigel, hrsg. Wolfgang Pintzka, Berlin 1959. 

5 Vgl. allerdings die Darstellung des Lebens der Weigel von Werner Hecht in 

der Broschiire zum Brecht-Weigel-Haus in Buckow: Die Kennerin der Wirk- 

lichkeit: Helene Weigel. Schauspielerin und Intendantin, hrsg. Margret Brade- 

mann, Buckow 1995. Stark angelehnt an diese Publikation ist das Biichlein von 

Norbert Anzenberger, Helene Weigel. Ein Ktinstlerleben im Schatten Brechts?, 

Egelsbach u. a. 1998. — In diesem Jubilaumsjahr erscheinen: Werner Hecht, 

Helene Weigel. Eine grobe Frau des 20. Jahrhunderts, Frankfurt/M.: Suhrkamp; 

Christine Herold, Freundliche, mit dem leichten Schritt. Helene Weigel, ein 

Lebensbild, Frankfurt/M.: Suhrkamp; Sabine Kebir, Abstieg in den Ruhm. Hele- 

ne Weigel. Eine Biographie, Berlin: Aufbau; Stefan Mahlke (Hg.), Helene Wei- 
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gel — Wir sind zu bertihmt, um dberall hinzugehen. Intendantin-Briefwechsel, 
Berlin: Theater der Zeit; Carola Stern, Manner lieben anders. Helene Weigel | 

| und Bertolt Brecht, Berlin: Rowohlt; Helene Weigel. In Fotografien von Vera | 
| Tenschert, Berlin: Henschel; Erdmut Wizisla u.a. (Hg.), Chausseestrabe 125. 

Die Wohnungen von Bertolt Brecht und Helene Weigel in Berlin Mitte, Berlin: 
- Akademie der Kunste. | | | - 

| © James K. Lyon, Bertolt Brecht in Amerika, Frankfurt/M. 1984, 309-13; vel. 

_ auch zur Situation ,,erzwungener Selbstbescheidung" im Exil: Matthias Braun, 
, Die beste Schul fiir Dialektik ist die Emigration.’ Uberlegungen zu den Ertra- 

| gen eines 15jahrigen Exils der Schauspielerin Helene Weigel,” Exiltheater und 
Exildramatik 1933-45, hrsg. Frithjof Trapp, Frankfurt/M. 1991, 138-54. | 

’ Vgl. Sabine Kebir, Ein akzeptabler Mann? Streit um Bertolt Brechts Partnerbe- 
— ziehungen. Berlin 1987, 90-104. | | 7 ve | 

| | ® Vgl. John Fuegi, Brecht & Co., Biographie. Autorisierte erweiterte und berich- 
-——_- tigte deutsche Fassung von Sebastian Wohlfeil, Hamburg 1997, 807. Fur die 

, Zeit vor 1949 gibt es bei Fuegi nur eine Situation, in der sich das eingeschwo- 
_ rene Gespann Brecht/Weigel bereits unheilvoll betatigt (ansonsten bleibt sie in 

der Opferrolle), und zwar als Verhinderer des Erfolges von Elisabeth Haupt- 

| . mann mit dem Stiick Happy End (vgl. 325f.). as 

| | ? Ebd., 841. : 

| 0 Wirsing, ,Eine proletarische Buhnenfrau“ (Anm. 1), 124. 

| "Wolf Biermann, Alle Lieder, K6In 1991, .61. 

| 12 Thomas Brasch, Drei Wiinsche, sagte der Golem. Gedichte, Stiicke, Prosa, 
: Leipzig 1990, 51. | 

| '3 Beileidsschreiben von Mari Ohm an Helene Weigel, Helene-Weigel-Archiv | 
(HWA) Ko 888/77. | | 

: _. ™ Beileidsschreiben von Lion Feuchtwanger an Helene Weigel, HWA Ko 
— 887/76. | 

'S Beileidsschreiben von Walter Ulbricht an Helene Weigel, HWA Ko 883/33— 
4, | oe 

| '6 Berliner Zeitung vom 8. Mai 1971, 27. Jahrgang, Nr. 126. | 

'7 Vel. Fritz Cremer im Gesprach mit Matthias Braun, 2. Juni 1981, 1981, HWA Bo 

| FH20 | | 

'8 Hecht, Helene Weigel (Anm. 5), 58. | | : 

. _' Helmut Baierl im Gesprach mit Uta Reiche, 29. Juni 1985, HWA FH 79. | 

° Veréffentlicht sind: Kathe Rilicke-Weiler, ,Auskiinfte tiber Helene Weigel wo 
: und Bertolt Brecht. Matthias Braun im Gesprach mit Kathe Rulicke-Weiler iber 

. die Arbeit am Berliner Ensemble,“ Theater der Zeit, Berlin 1982, Nr. 11, 60— 
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64, und Nr. 12, 10-14; Matthias Braun, Gesprach mit Ekkehard Schall iiber 

Helene Weigel, Sinn und Form, Heft 5, 36. Jahrgang 1984; Joachim Tenschert, 
,,...auf dem Theater ist nur das da, was man sieht.’ Joachim Tenschert und. 

Matthias Braun im Gesprach iiber die Schauspielerin und Theaterleiterin Hele- 
ne Weigel,” notate, Berlin 1984, Nr. 5. | 

21 Vel. Hecht, Helene Weigel (Anm. 5), 54. 

22 Hans Bunge im Gesprach mit Matthias Braun, 1. Februar 1979, HWA FH 27. | 

23 Hecht/Tenschert, Helene Weigel (Anm. 2), 108. | 

24 Vel. Bunge (Anm. 22) sowie Isot Kilian im Gesprach mit Matthias Braun, 15. 
Februar 1985, HWA FH 74. 

25 Gisela May im Gesprach mit Matthias Braun, 29. Mai 1980, HWA FH 23. — - 

26 Auf die Frage, was so vorbildlich an Helene Weigel gewesen sei, antwortete 
Ekkehard Schall (Anm. 20, 1039): ,Das, was Brecht in dem Vers zusammenge- 

- fa&t hat: ,Mir, der ich ma&los bin und makig lebe.’ Bei ihr war es ein starkes 

elementares Talent, von dem man aber das eigentlich Elementare nur selten | 

merkte, es war ungeheuer diszipliniert worden. Sie hatte sich halt in der Hand 
nach den Erfahrungen ihres Lebens.“ 
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_ Chronology of Helene Weigel’s Life = 

| Born 12 May under the name Helene Weigl. Father: Siegfried Weil, 
purchasing agent and executive for textile firm (deported to’ Litz- , 
mannstadt in 1941, declared dead in 1945). Mother: Leopoldine 

| Weigl, toy shop proprietor (died 24 March 1927). Both parents of — 

Jewish faith. One older sister: Stella. | | _ 

| 1907-1915 | os 
Attended public primary school (Volksschule). | | 

| 1915-1918 fe oe oe 
Attended girls’ high school (Lyzeum). Later transferred (because of anti- | 
Semitic agitation) to the school of the well-known Jewish reform peda- 

_ gogue Eugenia (Genia) Schwarzwald. Developed friendships with | 
classmate Maria Lazar and Danish writer Karin Michaelis, 28 years 

| _ Weigel’s senior. No diploma granted. : 

1916/1917 | | 

Received lasting impression from public Bible readings by actress Lia 
Rosen. Auditioned several times for local theater figures, against her | 

a parents’ wishes. Auditioned successfully 25 December 1917 for Arthur | 
| -Rundt, director of the Vienna Volksbiihne. ES 

| 1918 | | | 
) Acting lessons with Vienna Burgtheater actors Arthur Holz and Rudolf 

~ Schildkraut. Appeared in small roles in the Moravian city of Bodenbach = 

(now Decin). | | : | 

1919-1921 a | On 

: Engaged by the Neues Theater in Frankfurt am Main (director: Arthur | 
| Hellmer). | me | ane | 

| 1921-1922 | OSS ooo 
Engaged by the Schauspielhaus in Frankfurt am Main (director: Richard 

Weichert). ee . os | 

4922 | | | Lo ee 
| Moved to Berlin (address: Spichernstrasse 16). Engaged by the Staat- 

Helene Weigel 100 | | a . | 
, Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | 

. Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) |
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liches Schauspielhaus in Berlin (artistic and general director: Leopold 

Jessner). 

1923-1928 | 

Various engagements at several Berlin theaters (Deutsches Theater, 

Renaissance-Theater, Junge Biihne Berlin, and others). 

1923 oe — | | 

Became acquainted with Bertolt Brecht. 

1924 | 

Son, Stefan, born 3 November. | 

1925 | 

Moved with Stefan to Babelsberger Strasse 52. Brecht retained the atel- 

ier apartment on Spichernstrasse. In November, role work with Brecht 

(as Klara in Friedrich Hebbel’s Maria Magdalene). 

1928-1929 | | 
Engaged by Staatliches Schauspielhaus in Berlin. Further work with 

Brecht in December 1928 (as the maiden in Sophocles’s Oedipus). 

1929 | 
Married Bertolt Brecht on 10 April. 

1930 

Daughter, Barbara, born 28 October. 

— 1930-1932 | | | 

No standing engagement. Worked at various Berlin theaters (Staatsthea- 

ter, Schiller-Theater, Komédienhaus am Schiffbauerdamm, and others). | 

1932 | 

Collaboration with Brecht — decisive for Weigel’s development as an 

actress — as Pelagea Wlassowa in The Mother (opened 17 January). 

| | In April, moved with the children to the Zehlendorf section of Berlin, 

then to Utting on the Ammersee (Bavaria). Established first shared 

residence with Brecht (in the Charlottenburg section of Berlin, begin- 

ning in October). Severe marital crisis resulting from Brecht’s relation- 

| ship with Margarete Steffin. | 

1933 

Fled Germany with Brecht 28 October, first to Prague (where son 

Stefan joined them), then to Vienna. Moved in initially with Weigel’s : 

2 
.
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father on Berggasse, then with Stella and her husband in the Josefstadt 
section of Vienna. In mid-March, daughter Barbara was brought ille- 
gally across the German-Austrian border, then to Vienna with house- 
keeper Maria Hold. In early April the family relocated to Carona, Swit- , 

zerland. | | | 

In July the family. moved to Denmark, settled first on the island of | 
Thure with Karin Michaelis, then moved to Svendborg (address: Skovs- 

| bostrand No. 8). | a 

Traveled to Moscow in the fall for a planned radio recitation. Per- 
| formance cancelled because of illness and operation. _ a | 

«1934 | | 

Traveled to Switzerland and Vienna in November. | | 

1935 | 
Collaborated in September/October on the production of a Danish 

_ translation of The Mother at the RT (Revolutionary Theater), an amateur 

theater in Copenhagen (director: Ruth Berlau). a 

1937 a 
Traveled to Paris 11 September for rehearsals of Sefiora Carrar’s Rifles | 

| (opened 16 October). Traveled from Paris to Vienna, then Prague. 
| Plans for a performance of Carrar in Prague fell through. Returned to 

Svendborg 17 November. | SO | 

| 1938 | 
_ Played Theresa Carrar in the Danish premiere of Sefiora Carrar’s Rifles 

in Copenhagen (14 February). 

In May, resided in Paris for rehearsals of 99%: Scenes from the Third 
Reich (German-language premiere: 21 May). oe | 

1939 | es 
| Relocated to Sweden 23 April. Moved in with sculptress Ninnan San- 

tesson on the island of Liding6/Stockholm. | 

1940 | a 
Instructor from January to April at the drama academy of Naima Wif- 

| -  §trand in Stockholm. For this purpose, Brecht wrote the first “Practice 
| Pieces for Actors,” among other pieces. | | 

| Fled to Finland 17—18 April, stopping first in Helsinki. Resided together 

with her family, Margarete Steffin, and Ruth Berlau July—October in 
Marleback, at the estate of Hella Wuolijoki: Returned to Helsinki in 
October. | - ; 

3
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1941 

Traveled with her family, Margarete Steffin, and Ruth Berlau from 10 

May-10 June to Vladivostok via Leningrad and Moscow. Steffin re- 

mained behind (and later died) in Moscow. Departed Vladivostok 13 

June for Los Angeles via Manila. Arrived in California 21 July, moved 

to Santa Monica. 2s Oe . | 

1941-1947 | os 
Exile in the USA. Aside from a non-speaking role in a film version of 

Anna Seghers’s The Seventh Cross (director: Fred Zinnemann), Weigel 

received no offers for theater or film work. 

1945-1947 OPES | 
Sent numerous CARE-packages to friends in Germany and Austria. 

1947 | oo 
Returned from exile, with daughter Barbara, to Switzerland via New . 

York and Paris. Arrived in Zurich 19 November, moved to Feldmeilen 

(near Zurich). | | 

1948 0 es | 

Performed on stage — for the first time in nearly 15 years — in Anti- 

gone in Chur,. Switzerland (opened 15 February). Traveled in October 

to Salzburg, then Prague. Returned to Berlin 22 October. 

1949 os 
Stunning success in the role of Anna Fierling in Mother Courage and oo 

Her Children (German premiere 11 January at the Deutsches Theater, 

Berlin). Began work in February to establish the Berliner Ensemble. 

After a decision by the SED politburo, the group was provisionally 

named the “Helene-Weigel-Ensemble.” 

Moved with Brecht into a house in the Weissensee section of Berlin. 

Inaugural season of the Berliner Ensemble began in September, first as 

a guest company housed in the Deutsches Theater. Weigel remained 

| managing director (Intendantin) of the Ensemble from its first season to 

her death. 

On 25 August, received the National Prize, Second Class for her 

performance in Mother Courage (together with Paul Bildt, Werner 

Hinz, Angelika Hurwicz, and Gerda Miller), | 

1949-1971 a | | 

Performed in many important roles under the direction of Brecht and 

his colleagues. Among these: Anna Fierling in Mother Courage (1949, / 

A



| | _ Chronology 

| 1951), Pelagea Wlassowa in The Mother (1951, 1953, 1971), Theresa 
_ Carrar in Sefiora Carrar’s Rifles (1952), Frau Grossmann in Katzgraben | 
(1953), Natella Abaschwili in The Caucasian Chalk Circle (1954), Mar- 

| tha Flinz in Mrs. Flinz (1961), Volumnia in Coriolan (1965) 

1950 | GR eas BS saan eee ne 
Founding member of the German Academy of the Arts, Berlin (estab- | 
lished 24 March). 7 | | ee 

1952 AS ORES eee 
Lease and purchase contracts finalized in March for several pieces of 

oe real estate in Buckow (in the Brandenburg Marches), where Brecht and | 
- Weigel began regularly to spend weekends and vacations. | pats es 

Berliner Ensemble’s first major foreign tour, in December, to Cracow, | 
- Lodz, and Warsaw, Poland. With several Ensemble colleagues Weigel 

| visited and placed a memorial wreath at Auschwitz concentration | 
: camp. | 7 oe 

— 1953> | | 

Moved into her own apartment in May (address: Reinhardtstrasse 1), 

_ after disputes with Brecht during rehearsals for Sefiora Carrar’s Rifles 
om and Katzgraben. oe a - ie | 

| Received National Prize, Second Class, for her portrayals of the mother 
~ characters in The Mother and the farm owner in Katzgraben. Moved in ; 

November to the Mitte section of Berlin, into the apartment above 
Brecht’s at Chausseestrasse 125. | 

| Berliner Ensemble moved into its own facility, the Theater am Schiff- 

bauerdamm (first performance 19 March: Moliere’s Don Juan). Ran as 
_-- non-party affiliate on the Socialist Unity Party (SED) list in the local 

. elections for the western part of East Berlin. —_ wee 

| 1954-1971 i 
| Weigel and the Berliner Ensemble obtained worldwide stature through 7 

| : many successful international tours (playing, among other places, in | 

~ London, Paris, Moscow, and Venice). 7 

| 1955 | — | | | 
Traveled to Moscow for Brecht’s awarding of the Stalin Peace Prize on | - | 

a 25 May. Read publicly from One Hundred Poems in Moscow. | 

: 1956-1971 oe | 

Brecht died 14 August 1956. Weigel became increasingly committed 

| | - | 5
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to continuing the Ensemble’s work along Brechtian lines, establishing a 

Bertolt Brecht archive, and producing textually identical editions of | 

| Brecht’s works in East and West Germany. | | 

1958-1971 

Numerous state awards. Among these: German Peace Medal (1958), 

Medal for Fighters against Fascism (1958); Silver Medal for Service to 

the Fatherland (1959); received honorary title of Professor (1960), for | 

her work as the head of the Berliner Ensemble and the preservation of 

—Brecht’s legacy; National Prize, First Class (1960), for her work as 

leader of the Berliner Ensemble and the maintenance of Brecht’s legacy | 

in the creation of a “socialist National Theatre”; Golden Badge of 

Honor of the Democratic German Women’s Federation (1962); Golden 

Medal for Service to the Fatherland (1965); certified as Activist of So- 

cialist Work (1971). | | 

1962-1970 | 7 | ; 

Recited at the Berliner Ensemble’s “Brecht Evenings” and participated 

in numerous other readings. 

1968 | a | 
First and only television appearance, in February, as Marie Soupeau in 

The Visions of Simone Machard (directors: Manfred Karge and Matthias 

Langhoff). “Brecht-Dialogue 1968,” attended by numerous representa-. 

tives of the international theater scene, also took place in February un- 

der Weigel’s coordination. | 

1971 . 

Made last stage appearance 3 April as Pelagea Wlassowa in The | 

Mother, during a Berliner Ensemble guest engagement at the Théatre 

des Amandiers in Nanterre (near Paris). 

Died 6 May in Berlin. Buried next to Brecht in the Dorotheen- 

stadtischer cemetery. 

| Compiled by Judith Wilke | 

(Translated by Theodor F. Rippey, University of Wisconsin-Madison) — 
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Interview by Hans Bunge with Helene Weigel 
(5 August 1959) | 

Hans Bunge | | | 
(Edited by Gudrun Bunge) | | 

Hans Bunge (b. 1919) joined the Berliner Ensemble in 1953, recruited 
_ by Ruth Berlau as a dramaturg and assistant director. After Brecht’s 

death he managed the Bertolt Brecht Archive. 

Bunge: What was your career like before you became acquainted with 
Brecht? . 

Weigel: | had what people call enormous good luck. | was rather — 
young, with little training as an actress, really nothing but some entirely 
sensible speech lessons (which | took from an actor at the Burgtheater 
in Vienna). | was hired as a rank beginner by Arthur Hellmer' in Frank- 
furt. The pay was poor, but | immediately received truly wonderful 

_ roles. Which was a matter of tremendous courage on Hellmer’s part. | 

Bunge: So your career began in Frankfurt? | | 

| Weigel: Yes. It was like a fairytale idea of a career. | played Marie in 
Wozzeck in a guest production by Albert Steinriick. The story of how | 
got the part is pure kitsch; in principle it could only happen in the mov- 

ies, not in real life: the colleague who had been given the role didn’t 
have the courage to go through with it, and she gave it to me. And | 
have never forgotten her name — it was Hilde Wall, and she later be- 
came the wife of a fine, well-known film director. And then | had a few 
other good roles — for instance, the Weibsteufel? — which people 
regarded at the time as really superb roles. But | had my heart set on 

| the Stadttheater in Frankfurt, which was pure idiocy. 
So | left Hellmer and went over to the Stadttheater. Zeiss was the 

director there, one of the best directors around, an extremely clever 
and skillful man.’ But | did very little acting there. The one interesting — 
role | remember was Meroe in Penthesilea. That and Amalie in The _ 
Robbers, which mustn't be forgotten — | was terrible in it. | . 

a When Zeiss died, there was a huge exodus ‘from Frankfurt to Ber- | 
lin. Jessner had heard of me through Steinriick and he urged me to 
come, too. | went directly from Frankfurt to Berlin, so | never had a 
period of :barnstorming. It’s still an open question whether that was 

Helene Weigel 100 | 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch 
Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000)



Helene Weigel 100 | 

| good or bad. For example, | never acquired what they call a repertoire, 

such as you get by working in many tiny provincial theaters: lots of 

roles, every sort of role. | was rather one-sided. 

Bunge: May | go back further, and ask some questions about your | 

: childhood in Vienna? | 

| Weigel: | come from a petit bourgeois family, frugal but not really 

poor. 

Bunge: What was your father? | 

Weigel: My father was a purchasing agent fora large textile mill. 

Bunge: And what was your mother’s background? 

Weigel: My grandfather and my grandmother had a small factory. They 

made printed fabrics, polychrome prints, for aprons, for example. My 

mother had had nothing to do with that — daughters didn’t do such 

things. What she did do as a young woman was operate a toy shop. | 

was very young then. When my father became a purchasing agent and 

then director (| think), he no longer regarded that as appropriate — a 

little shop. So they sold it. The shop was very pretty, but | actually have 

rather depressing associations with it, because | never got the dolls that 

| wanted. Just like the shoemaker’s children who have no shoes, | had 

no toys — the usual thing. ce | 

| Bunge: Were there brothers or sisters? 

Weigel: Yes, | had an older sister. a 7 | 

Bunge And was the family connected to the stage in any way? | 

Weigel: Oh my, no! Not at all. Except that, oddly enough, my grand- 

mother and mother used to go to the theater every week. | never for- | 

gave my mother for refusing to let me see Weh’ dem, der Itgt when | 

was thirteen or fourteen. It was the last opportunity to see Kainz.* | 

never did see Kainz. | never saw the inside of the Burgtheater. 

Bunge: But you became an actress without any difficulty? 

Weigel: What? No! You can’t say that! It was absolutely forbidden. Of 

course my family said, “It’s out of the question! The child certainly 

can’t become an actress!” | 

Bunge: What did they have in mind for you? , 

Weigel: Marriage, of course! — Well, that wasn’t entirely true. | have 

to say in my father’s favor that he was very interested in providing both 

of his girls with a so-called “proper upbringing.” This meant that we 

attended a dreadfully genteel school, which was very unpleasant be- 

cause of the latent anti-Semitism that existed in Austria. Of course we 

8 
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| began to notice this in a school for pampered upper-class daughters. : 

| But neither my father nor my mother had anything against me changing _ | 
schools quite early when | decided suddenly that | wanted to become a 

doctor. | didn’t get very far with that. - | - we fe 
| hit upon the idea of a theatrical career relatively soon, not be- 

cause of the theater, but because of a recitation. And because of the 
person doing the reciting: her name was Lia Rosen, and she made a | 

| tremendous impression on me. After listening to her | came to the con- ' 
clusion that | wanted a career in theater. And then | tried twenty times 
— no, that’s an exaggeration — eight times to pass the examination 

without my parent’s knowledge. | | 

Bunge: In Vienna? ee ee oe 

Weigel: In Vienna. Unfortunately this always cost money. Coming up 
| with it wasn’t so simple. Mostly it was loose change from my father’s — 

| trouser pockets, which | kept very close track of. But that was always a | 
| difficult way to scrape together ten crowns. | | 

| Bunge: And when did you leave home? | - | 

Weigel: | received help from a woman who had a great influence on 

my life during my school days and also later: Genia Schwarzwald.° At 
some point | convinced her that it would really be rather interesting if | _ 

oar became an actress, and after that she was truly a decisive help to me. | 

| was nearly 18 when | left for the theater. 

Bunge: Your parents were still alive? | | 

Weigel: Yes. | os ee = 

a Bunge: And had they reconciled themselves? _ a - 

| Weigel: Yes. My father did make one attempt to influence me by cut- | | 

_ ting off my support. He failed, however. He gave it up as he grew 
~ somewhat more vain. By the time | made it to the Staatstheater in Ber- — 

lin, my career seemed entirely respectable to him. So he resumed giv- 

ae ingmemoney. _ : SS 

| Bunge: Who were the other actors in Frankfurt when you had your first 

| engagement? a 

Weigel: There was. old Alois Gro&mann (I believe he died in Ausch- 
__-witz, but | don’t know the details); Leontine Sagan, who disappeared | 

somewhere in the emigration (1 don’t know whether she is still alive);® 
| | Gerda Miller; George; Carl Ebert; Jakob Feldhammer; Fritta Brod.’ 

a Those were very good people, a great company, and the two directors 
there as well, Hartung and Weichert.’ Then they all left. But that’s more | 

| than enough about my life. That’s not very interesting, 8
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Bunge: And then came Berlin — the Staatstheater, the Volksbihne... 

Weigel: | made basically the same mistake in Berlin that | made in | 

Frankfurt. | moved from the Staatstheater to the Deutsches Theater and — 

ended up doing little acting. It wasn’t very interesting for me. Soon | 

met Brecht and then Steff was born, and my career was pushed into the 

background somewhat, though | never gave up acting altogether. 

Bunge: To what extent was it a mistake to move from the Staatstheater 

to the Deutsches Theater? 

Weigel: The Deutsches Theater always snapped up whatever talent | 

came its way, without in fact having anything for the people to do. | 

played more roles and more interesting ones at the Staatstheater than | 

ever did at the Deutsches Theater. | never even knew Reinhardt, for 

example. | 

Bunge: Not even.casually? | | 

Weigel: Only much later, in the emigration. — | 

Bunge: That’s amazing. That would never happen to an actor in your 

theater. | Oe 

Weigel: That we wouldn’t be acquainted? Not very often! 

| * * X* | 

Bunge: What was your impression of Brecht’s parents when you met 

around this time? | 

Weigel: His mother was already dead. | met his father officially when 

we married, not before. | | 

Bunge: But hadn’t you visited Augsburg? 

Weigel: | was often in Augsburg. Above all | spent my summers in the 

vicinity of Augsburg. Until 1932 we were really never anywhere else in : 

the summer. Brecht always came back to his attic apartment on Bleich- 

straBe. That’s where he did most of his work. 

Bunge: And he reserved the apartment for himself? oe 

Weigel: The apartment remained exclusively his. That was an iron law. 

Bunge: And during these summer visits did you get to know his friends 

from earlier? | - 

Weigel: Yes, Pfanzelt, Miilereisert, Hartmann’ (whom you don’t 

know); Neher, whom Brecht had recently lured from Munich to Berlin. 

Brecht never gave much explanation about people who would just 

10
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suddenly show up. Getting to know his friends was a very tricky situa- | 

tion. They watched me with sharp eyes to see if | was right for Bidi or 
| just another one of his mistakes... | 

_ Bunge: He was still married to Marianne Lingen at the time. 

Weigel: Yes. Feuchtwanger was the first person | met. 

Bunge: You mean in connection with Brecht? - , | 

; Weigel: Yes. | | | 

| Bunge: Did you have the cottage in Utting at this time? | 

Weigel: Oh, not a trace, no. At first it was Schondorf. The first year | | 
sat around in Géggingen, and Brecht would come Saturdays, Sundays 
— it was terribly boring. And when | became pregnant with Steff, | was | 
somewhere on the Bodensee. And again Brecht would come Saturdays, | 

| Sundays. The next summer — on the Ammersee for the first time, and | 

after | had the child — | rented a little city apartment in Schondorf. | 
| Then | built a workroom for Brecht — out of a goat stall, | believe. That 

was the first of those long workrooms that he kept. We stayed in 
Schondorf all those years. After the success of the Threepenny Opera, 

when we had a little bit more money (basically during the last year), | 
we bought Utting. It was very funny how meticulous Brecht was in 

buying it. He viewed the cottage in the morning and in the evening to 
see if it was right. It was very beautiful, a wonderful house. | believe 

| that we don’t even have a picture of ourselves there, because we never 

| lived in it (except when Brecht was there for a month). | had to get | 

back for rehearsals — and then came the emigration. | 

(Translated by David W. Robinson, Georgia Southern University) 

NOTES | 

Arthur Hellmer (1880-1961) founded the Neue Theater in Frankfurt am Main | 
in 1910, which he led until 1935. Emigrated first to Austria where he was 
director of the Theater an der Wien from 1936—1938, then to England. He was 
Intendant at the Hamburg Schauspielhaus from 1946-1948. 

* Der Weibsteufel (The Devil is a Woman), a play by Karl Schénherr (1867- 
1943). Weigel played the role of Johanna. 

> Carl Zeiss (1871-1924) led the Frankfurt Schauspielhaus (called the “Stadt- 
theater” by Weigel) from 1917-1920, and from 1920 the Munich State Theatre. | 

| 11
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: 4 Josef Kainz (1858-1924) was the leading actor at the Vienna Burgtheatre. His 
final appearance was as Mark Antony in Shakespeare’s Julius Caesar, on 12 

| May 1910 — Weigel’s tenth birthday. | | 

> See Sabine Kebir’s article in this volume for more on Schwarzwald. 

6 The director and actor Alois Gro&mann and the actress Leontine Sagan were 
employed at the Neue Theater in Frankfurt. 

7 At the time of Weigel’s engagement at the Frankfurt Schauspielhaus Gerda 
Miller and Fritta Brod were the leading actresses there; Carl Ebert and Jakob 
Feldhammer were the leading actors. The actor Heinrich George was engaged 
by the Frankfurt Schauspielhaus in 1919-1920 while Weigel was still at the 
Neue Theater. a | 

8 Gustav Hartung (1887-1946) was head director at the Frankfurt Schauspiel- 
haus. After being Intendant at Darmstadt he emigrated to Switzerland in 1933 
where he worked from 1945 as a director. Richard Weichert (1880-1961) was 
first head director, then Intendant at the Frankfurt Schauspielhaus from 1918- 
1932. After a short period at the Munich State Theatre, he worked until 1944 as 
a director at the Volksbiihne and the State Theatre of Berlin and at the Vienna 
Burgtheater. From 1947-1956 he was again at the Frankfurt Schauspielhaus as 
director of acting and later as an honorary member. | | 

° Brecht’s Augsburg friends Georg Pfanzelt, Otto Miillereisert and Rudolf Hart- 

mann. Plle igen 

| an 

| 
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Interview with Barbara Brecht-Schall about Helene Weigel — 

| | yor discusses Helene Weigel with her daughter and son-in-law and _ 
_ Llater her granddaughter, from five aspects: her character as a person, 
as a grandmother and mother-in-law, as a wife, her Jewish background, 
her organizational abilities as the head of a large cultural institution, 
and in a final miscellaneous section various other anecdotes. are re- 

- counted in English. Although she thought of herself as not having a 
sense of humor, Weigel often came up with wry witticisms, such as: 

“Your father was a very faithful man — unfortunately to too many peo- 

ple.” Her daughter remembers her as a wonderful mother, whose 
~ motherliness extended to many other children — often the recipients of 

articles of clothing she had crocheted herself. Weigel nevertheless 
scrupulously avoided interfering with her children’s family life. She did _ 

- not join the Communist party because she wanted to be free and inde- 
pendent, especially when it came to the publication of Brecht’s work, 
and her Jewish background played no part in her life. Weigel’s prodi- 

gious energy as an organizer are discussed: from coordinating and even 
sewing costumes for the Los Angeles Galileo, to running the Berliner 
Ensemble, family occasions such a Christmas, and founding the Brecht | 
Archive (with Brecht’s own money). a ae 
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Interview mit Barbara Brecht-Schall | | 

liber Helene Weigel oae. ae | 

Ss James K. Lyon a Be - | 

, | | ‘Ebenfalls anwesend: Jenny Brecht-Schall, anfangs Ekkehard Schall | 

| 1) CHARAKTERZUGE | | | | 

| Lyon: Sie sagten einmal, ,Helli was a lady all her life.“ K6nnen Siedas 
erlautern? Zu den Wortern, die einem zu der Weigel einfallen, steht | 

das Wort , lady” nicht gerade an erster Stelle. | | | 

-_ Brecht-Schall: Das kommt auf Ihre Definition an. Meine Definition | 

| | einer Dame ist eine, die sich bemiiht um andere Leute, die eigentlich | , 

nur Gutes tut, schwer arbeitet. Sie war — ein scheuBliches deutsches 
- Wort — herzensgut. Das war Helli. Auch ihre Haltung zu anderen 

| ~ Leuten, auch ihre Haltung zu Brecht. Sie war, wenn Sie so wollen, eine | 

| | , Grande Dame.” a 

| _ Lyon: Welche anderen Worter fallen Ihnen zur Beschreibung Ihrer 

, Mutter ein? Oo | - | 

. Brecht-Schall: Enorm fleiRig. Und auch viel witziger als sie selber | 

| _ wusste. Sie war immer der Meinung, alle um sie herum seien witziger 

| als sie. | : | 

| Lyon: Immer?. | | | | | 8 

ge Brecht-Schall: Ja, immer. Sie war immer der Meinung, es fehlte ihr | 
leider an Humor. Das stimmte nicht. Einige der Sachen, die ich noch ~ 

| immer in Erinnerung habe, waren Bemerkungen, die sie so fallen lief. | 
| Zum Beispiel den Satz: ,Dein Vater war ein sehr treuer Mann — leider 

Zu zu vielen.” Oder was sie dem Ekke [Ekkehard Schall] sagte, als er Zu 

“ ihr kam und sagte: ,Sehr geehrte Professor Weigel, ich wirde sie gerne _ 
um die Hand ihrer Tochter bitten.” Sie hat ihn angeguckt und gesagt: 

| | Aber Buberl, den Rest hast du doch schon so lange. Nimm die Hand, | 

_ nimm die Hand.” a | | | 

) Lyon: Herrlich! | ee os = | 

-—__ Brecht-Schall: Und sie war eine wunderbare Kéchin. Zu einer Zeit, in oe 
_ der es kaum etwas gab, hat sie es geschafft, dass man immer schénes 

Essen hatte und Gaste gerne blieben. Ich meine, es ist ja kein Zufall, | 

| Helene Weigel 100 | 
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dass Laughton, der mit Papa damals am Galilei arbeitete, immer noch 
so rumwurschtelte, so zum Abendbrot. Nun war das arme Schwein 
immer auf Didt. Und sicher zu Recht. | 

Lyon: Zum Abendbrot ist er dann geblieben? | 

Brecht-Schall: Ja. Der hat die Arbeit ausgedehnt und then tried to 

,scrounge his dinner.” But as | said, he sang for his supper. Der hat 

wirklich fiir sein Essen gesungen. Wenn Papa sich hinlegte hinterher, 
hat er uns dann immer ein wunderbares Gedicht oder eine Szene vor- 

getragen von diesen herrlichen Schallplatten, die er damals machte. 

Lyon: Die Entstehungsgeschichte der Welt aus der Perspektive ver- 
| schiedener Klassen? . 

Brecht-Schall: Ja, ja. Und was war die Weigel noch? Immens begabt, 
immens begabt. Riesentalent. Und eine sehr emotionale Frau. Sie hatte 
strenge Kontrolle, aber sie war sehr emotional. Sicher hat es ihr sehr 

weh getan, was Papa tiber die Jahre gemacht hat. Insbesondere als er 
ihr gesagt hat, was er offensichtlich gesagt hat, als sie ins Exil gingen — 
sie wollte ja in Zurich bleiben, weil sie da hatte spielen und auch die 
Kinder durchbringen k6énnen. Er hat ihr geschworen, dass nichts ist: 
Die Steffin kommt nicht mit, die Hauptmann auch nicht, mit der war er 

sowieso verkracht. Nichts kommt nach, und sie muss halt mit ihm | 

reisen. Dann ist sie mit nach Danemark gereist, und dann kam die ) 
Steffin nach. | | 

Lyon: Um auf das Wort ,lady,” oder ,Grande Dame” zurtickzukom- 

men: Zu Ihrer Definition gehGrte, dass sie sich sehr um andere kitim- 

merte. 

Brecht-Schall: Ja, das hat sie immer gemacht, ob sie selber was hatte : 

oder nicht. Sie hat in Amerika dann ja auch enorme Mengen Care- | 

Pakete organisiert und gepackt und auch einzelnen Leuten geholfen. 
Das ist ungeheuer. Lesen Sie mal Brechts Beschreibung, wie sie das 
Theater zusammengekriegt hat. 

Lyon: Gro&zigig war sie, nicht wahr? | 

Brecht-Schall: Ja. Sie hat ja Unmengen von Weihnachtsgeschenken 

| gemacht. Direkt Geschenke, nicht nur Geld verschenkt. Leider habe 

ich sie nicht gekriegt, aber es gibt Dutzende von Karten von ihr, worauf 

sie geschrieben hat: ,Schéne Weihnachten, Ihre Helene Weigel.” Und | 
es gibt auch etliche Karten wo draufsteht: ,Schéne Weigel, Ihre Helene 

Weihnachten.” Schwabe hat eine gekriegt und hat mir immer verspro- 
chen, ich krieg’s, aber bis jetzt habe ich sie nicht. 

Lyon: Widen Sie sie als Feministin beschreiben? 

. Brecht-Schall: Feministin ja, aber auf ihre Art halt. | 

22 | a
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Lyon: Und was war diese Art? | | | 

Brecht-Schall: Nun miissen Sie verstehen, dass es auch ganz schwer ist 

mit der Form des Feminismus, die wir jetzt haben. In unserer Gesell- 

schaft, damals in der DDR, war es sowieso eine andere Sache. Den 

Gesetzen nach waren alle Frauen sowieso gleichberechtigt. Dass man 

| das nicht durchsetzen konnte bei den Herren Paschas ist eine andere | 

Frage. Und finanziell war es auch anders. Weil es keine Arbeitslosig- 

keit gab, gab es auch das Problem nicht. Helli war sehr fiir Frauen. Sie 

war nie der Meinung, dass sie minderwertig seien. Jeder hat seine Sa- | 

che zu machen, die Frau sowie der Mann. | 

| | Lyon: Hat sie sich besonders fiir Frauenfragen eingesetzt? | 

| Brecht-Schall: Nein, nicht besonders. 

Lyon: War das, weil die DDR viel frauenfreundlicher war? 

~ Brecht-Schall: Ja, so ist es. Auch Papas Haltung, als er die Intendanz 

mit ibernehmen sollte: ,Das macht die Weigel, das kann sie.” Sie war | 

anerkannt fiir ihre Fahigkeiten. | 

Lyon: Als ich 6% Monate vor ihrem Tod zwei Gesprache mit ihr fuhr- 

te, war es ihr nicht anzusehen, dass sie an Krebs litt. Hat sie in den 

letzten Monaten ihres Lebens viel dariiber gesprochen? Und wie war es 

méglich, dass sie einen Monat vor ihrem Tod noch in der Rolle der 

Pelegea Wlassowa in Paris auftreten konnte? | 

Brecht-Schall: Sie hat nicht gewusst, dass sie Krebs hatte. | | 

Lyon: Entweder Sie oder jemand anders hat mir gesagt, dass sie es ab 

Anfang 1971 schon wusste. - 

Brecht-Schall: Nein, ich hab’s gewusst! Aber ich hab’s ihr nicht gesagt. 

Lyon: Die Helli hat es nicht gewusst? 

Brecht-Schall: Sie hatte keine Ahnung. Der Arzt hat mich hingerufen , 

und gesagt, also sie hat unheilbaren Krebs, er hofft, er kriegt sie noch 

ein bis zwei Jahre durch, soll er es ihr sagen? Ich hab’ gesagt: ,Nein, | 

das hilft doch niemandem.” | 

| Lyon: Sie haben es ihr also nicht gesagt? | 

Brecht-Schall: Ich hab’s ihr nicht gesagt. Sie hatte das doch nicht 

| durchgestanden in Paris. Sie hatte noch einen Riesenerfolg Mitte April 

| 1971 in Paris, einen immensen Erfolg, und ist dann zuriickgekommen, 
ist am 1. Mai ins Krankenhaus gegangen und am 6. gestorben. 

Lyon: Aber sie muss doch eine Ahnung gehabt haben. | 

Brecht-Schall: Nein. Leute wollen so ‘was nicht wissen. Sie war nur 
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verdrgert, dass der Kiirzinger [ihr Arzt] diesen idiotischen Husten nicht 
wegkriegte. - | . 

Ekkehard Schall: Am letzten oder vorletzten Tag war ich bei ihr im 
Krankenhaus, und ich beugte mich zu ihr und wollte sie kissen zum 

Abschied, und dann machte sie so [wendet sich weg]. Sie wollte nicht, 

offensichtlich weil sie Angst hatte, sie steckt mich an mit einer Tbc 

oder mit einem Husten oder so. JB 

Jenny Brecht-Schall: Hat sie sich nicht in dieser Zeit auch die Rippen 

gebrochen? Done 

| Brecht-Schall: Ja, in Paris. Und da habe ich der Dolmetscherin Pumi 

Moreil erzahlt, dass sie ja dann zum RO6ntgen gehen miisste, und das 
war ganz klar, dass man das dann sieht. Der Pumi habe ich gesagt, dass 

sie dem Arzt klarmacht, sie hat zwei gebrochene Rippen und sonst 

nichts! Und die Pumi, die eine wunderbare Frau ist, hat das mitge- 

macht. CEES | 

Lyon: Das beantwortet meine Frage, warum sie einen Monat vor ihrem 

Tod noch in der Rolle der Pelegea Wlassowa in Paris aufgetreten ist. | 

Brecht-Schall: Ja, so istes. - ee | 

| lyon: Erstaunlich, was Sie gerade sagten, Herr Schall. Wenn sie ge- 
wusst hatte, dass sie Krebs hatte... | 

Ekkehard Schall:...hatte sie das nicht gemacht. Es hatte irgendwas mit | 
ihrer Lunge oder mit Husten oder was zu tun, dass sie mich nicht kiiss- 
te. Das hat sie vorher nie gemacht. Wir hatten ein sehr herzliches Ver- | 

haltnis. | | 

Brecht-Schall: Per Sie, aber herzlich — wie es hier steht: Schwieger- 

mutter. 

[1 MUTTER, GRORBMUTTER, SCHWIEGERMUTTER | 

Lyon: Was haben Sie fiir eine Mutter gehabt? 

Brecht-Schall: Eine wunderbare. Was man in Amerika eine _,jiddische 
Mama” nennt. Eine absolut erstklassige Mutter, wie gesagt. Es gibt heu- 
te noch Leute, die so kleine Mutzchen oder Kindersachen von ihr 
haben, die sie gehakelt hat. Irgendwo liegt auch bei mir noch oben so 

ein Rock, den sie mir gehakelt hat. | 

Lyon: In Amerika? Danemark? Oder hier? . 

Brecht-Schall: Hier. Sie hatte sehr schwache Gelenke, und man hat ihr 

gesagt, wegen Arthritis sollte sie sie viel bewegen. 

Lyon: Und wie war sie als Mutter eines (entschuldigen Sie) etwas auf- 

24



| oo James K. Lyon und Barbara Brecht-Schall | 

| miipfigen Teenagers? ee | | 

| Brecht-Schall: Sie hatte wenig Zeit als ich aufmupfig wurde. Da war 
So sie schon hier [in Berlin]. Erst da mipfte ich sozusagen auf. Da gab es - 

viel Krach. Und ich fiihlte mich oft missverstanden. a | 

Lyon: Man erinnert sich oft an Redewendungen, die man als Kind zu. | 

~ Hause gehort hat. Was fiir haufig vorkommende Worte oder Redewen- 
| dungen von Helli sind Ihnen noch im Gedachtnis? _ | : 

| | Brecht-Schall: Keine Ahnung. Nichts Spezifisches. - 

| Jenny Brecht-Schall: Das kann man gar nicht sagen, weil bei Dir war 
| ‘es zum Beispiel so, du drehtest immer Sprichworter um. Und machtest 

uns alle wahnsinnig, weil du vélligen Stumpfsinn redetest. Wir verste- , 

| hen dich aber, weil wir dich so lange kennen. Oma hat bestimmt auch 

| irgend so ‘was gehabt. a | - 

ee Brecht-Schall: Ja, aber ich habe keine Ahnung. | NS as , 

| Jenny Brecht-Schall:. Woher hast du das? Hast du es nicht von ihr? — | 

| Brecht-Schall: Nein. | | | 

oe Jenny Brecht-Schall: Wie sagtest du einmal: ,Radfahren ist auch ‘ne 
ce - sch6ne Landschaft,” oder irgend so ‘was. Merkwirdige Dinge sagtest 

| du immer. Wir verstehen das. Oder hat sie alle Namen durcheinander | 

- gebracht wie du? | | | 

Brecht-Schall: Nein. (Pause) Ernie Alzheimer? | Os | | | 

| _ (Gelachter) | | | a 

Ekkehard Schall: Als Schauspieler war Helli berihmt fiir ihre Verspre- | 

os cher. Sie war so in der Rolle, in der jeweiligen Haltung, dass sie das | 
~ nicht bemerkte. Nehmen wir mal einen Satz wie in der Courage, wo 

sie gefragt wird vom Koch, wie es ihr geht. Und dann sagt sie: ,Ah ja, | 
~ ja. Frih komme ich halt schlecht in die Schuh.” Das ist der Satz vom 

oe Brecht. Und ich habe immer wieder gehdrt wie sie den sagte: ,,Frih 
komme ich halt schlecht in die Fub’.” a | 

oS Brecht-Schall:. Oder ein anderer Satz von ihr aus Courage: ,Evangeli- _ 

sche Suppen schmecken auch gut.” Da hat sie einfach gesagt: ,Evange- 
: lische Hosen schmecken auch gut.” Das war ihr Versprecher. | 

| ~ Ekkehard Schall: Das hat sie gar nicht gemerkt. Der Miller hat dann - 
 spater daraus Witze gemacht. Am Schluss, in der Mutter, musste sie 

Oe doch im ,Lob der Dialektik” sagen: ,So wie es ist, bleibt es nicht.” Was “ 

daraus manchmal wurde, war: ,So wie es bleibt, war es nie...ist es nie 

- geworden,” oder so. Und keiner hat gelacht, weil sie hat das so innig. 
gesagt und mit Verstandnis, dass man dachte: wie Recht sie doch hat. - 
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Lyon: Sie sagten, Sie hatten erst nach der Courage-Aufftihrung im Ja- 
nuar 1949 verstanden, dass Ihre Mutter eine begabte bzw. beriihmte 

| Schauspielerin ware. Sprach sie nicht im amerikanischen Exil tiber ihre | 

Winsche, wieder auf die Biihne zu kommen? Kein Wort der Frustra- 

tion, dass sie nicht spielen konnte? | 

Brecht-Schall: Nein, eigentlich nicht. Ich war damals nur zehn oder 

elf. Sicher Frustration. She was up for a part in For Whom the Bell 

Tolls, was die Katharina Paxinou gekriegt hat. Da war sie frustriert, dass 

sie die nicht gekriegt hat. — Ja, so ’was habe ich noch in Erinnerung. 

Oder ihre kleine Rolle, sie hatte eine winzige Rolle in diesem ,Sieben- : 

ten Kreuz.” Aber sonst, nein. In Amerika verlor sie den Blinddarm. Das 

‘ist auch eine schOne Redewendung. 

_ Lyon: Wie lange war sie im Krankenhaus? Damals blieb man gewohn- 
lich viel langer als das heute der Fall ist. | 

Brecht-Schall: Ja, ich habe keine Ahnung. Ich glaube, sie war zwei 

~ Wochen dort. Ab dann machten wir selber das Friihstiick. Es war im- 

mer ein bisschen Kaffee fiir mich tibrig, und ich machte mir dazu Milch 

warm, und der Papa kam dann rein in die Kiiche und sagte: ,,Ist hier 

irgendwo ein Tee?” Das kriegte er, da machte ich ihm seinen Tee. 
Sonst hatte sie das immer gemacht. | 

Lyon: Ihnen und dem Vater fehlte sie sehr, ja? 

Brecht-Schall: immer, aber das ist eine andere Frage. Einen Tee konnte | 

~ ich schon kochen. Und in der Zeit, in der sie im Krankenhaus war, hat | 

diese — wie hie sie noch? — Mrs. Connie Heard immer fiir uns ge- 
kocht. Da haben wir Gumbo kennengelernt. | 

Lyon: Sie war eine Schwarze, nicht? | 

Brecht-Schall: Eine Schwarze. | 

Lyon: Gumbo ist eine feine Sache. | 

Brecht-Schall: \st ‘ne sehr feine Sache, and hashbrowns. Wonderful 

| hashbrowns: Bratkartoffeln. 

Lyon: Bratkartoffeln, aber auf eine ganz besondere Art. 

Brecht-Schall: Das hat Connie wunderbar gemacht. Und dann, an | 

irgend einem Silvester oder so, kam die Connie mit ihrem Mann oder 
Freund. Ein traumhaft sch6ner Schwarzer. Und der hie& Mr. Ivory. Und 

Helli hat ihn, wirklich aus einer rein freudischen Haltung heraus, im- 
mer ,Mr. Ebony” genannt. Also, nicht absichtlich. Er hat das auch ganz | 

freundlich genommen. | | 

lyon: Wie war ihre Gesundheit im allgemeinen? Sie machte immer 
den Eindruck einer sehr vitalen Frau. Hatte sie keine Gebrechen oder 

Leiden? 
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Brecht-Schall: Ihre Gesundheit, soweit ich mich erinnere, war immer 

erstklassig. Sie hatte zwischendrin diese schreckliche Sache, diese 

Raucherbeine. Weil sie ja rauchte wie ein Schlot, bis der Arzt ihr sagte: 

»sie kénnen weiterrauchen, aber Sie mussen sich halt im klaren sein, 

_ dass Sie es im Rollstuhl machen.” Da hat sie aufgehGrt. Sie musste 

daftir in eine Kur gehen. | | 

Lyon: Sie sagten, Sie hatten wie jede Familie abends zusammen geges- | 

| sen und uber dies und jenes gesprochen. Hat sich Ihre Mutter an die- 
sen Gesprachen beteiligt, oder war Ihr Vater der dominierende Spre- 
cher? | 

Brecht-Schall: Nee, das waren Familiengesprache. Manchmal habe ich 
mehr geplappert, manchmal hat Steff erzahit, Helli oder Brecht. Wenn 
Gaste da waren, war es oft der Gast. | 

| (Ekkehard Schall verlasst den Tisch.) 

Lyon: In Santa Monica hat sie Ihnen Kleider genaht, das Haar gemacht 

usw. Hat sie je versucht, Ihnen das Kochen, das Nahen, das Striimpfe- 

stopfen und dergleichen beizubringen? | | | 

Brecht-Schall: Sie hat nie versucht, mir das Kochen, das Nahen, das 

Strumpfestopfen und dergleichen beizubringen. Jenny Brecht-Schall 

lacht.) Ich bin bekannt dafiir, dass ich eine unglaublich schlechte Na- — 

herin bin. Also richtig daftir beruhmt, méchte ich sagen, bertichtigt. Ich 

musste mal Ekke einen Knopf an der Hose anndhen, und dann kamer 
nicht mehr rein in die Hose, weil ich das Bein mit angenaht hatte. 

| Darum lacht sie. Sie ist ndmlich eine gelernte Naherin. 

Lyon: Inwiefern haben Sie empfunden, dass Ihre Mutter anders war als 
| die Miitter Ihrer Klassenkameradinnen? Lag das nur an der Sprache? 

Brecht-Schall: Ich kannte wenig von den anderen Mittern meiner 
Klassenkameradinnen. Aber es war ganz klar, dass wir Auslander und 

Fremde waren. Habe mich ja auch geweigert, Deutsch zu sprechen. 

Lyon: Sie sagten einmal, die Weigel hatte den jungen Ekkehard Schall 

sehr geschatzt, aber gegen eine Heirat geraten. Was war ihre Meinung 
in den Jahren nach der Ehe? : 

 Brecht-Schall: Nee, nicht gegen den jungen Ekkehard Schall. Sie hat 

ihn als Schauspieler immer mehr geschatzt, aber sie hielt ihn damals | 

einfach fir dumm. Sie war nicht gegen die Heirat, sie war gegen das 

Zusammenleben. Was ganz etwas anderes ist. Wir lebten ja zusam- | 

men, endlos, bevor wir geheiratet haben. Und sie dachte einfach, dass | 

ich mit einem dummen Menschen nicht zurechtkomme. Spater hat sie 

dann, als wir familiarere Bande knipften, mitgekriegt, dass er ein hoch- 

| intelligenter Mensch ist. | | 

| , 27



| Helene Weigel 100 | 

Lyon: Was fur eine Gro&mutter war sie angesichts der vielen Anforde- 
rungen, die an sie als Intendantin gestellt waren? 

Brecht-Schall: Sie war eine sehr gute Oma, wiirde ich sagen. (Zu Jenny 
Brecht-Schall) |hr habt sie noch immer im Kopf. Du warst winzig Zu 
der Zeit, zum Beispiel zu Weihnachten, was wir ja dann bei mir feier- 

ten. Da sind sie immer mittags zur Helli gegangen, haben eine Hih- 

nersuppe gekriegt, und durften bei ihr ins Bett und schlafen. Und dann 

kamen sie alle ‘ruber wenn der Baum fertig war. 

| Lyon: Haben Sie das noch in Erinnerung? 

Jenny Brecht-Schall: Das ist die Erinnerung die ich habe. Und sie muss 
standig angerufen haben: ,Bringt mir die Kleine ‘riiber.” Ich war stan- 
dig bei ihr im Biro und muss da rumgekrabbelt sein. 

Lyon: Wie verhielt sie sich zu den Problemen in Ihrer Ehe? Hat sie sich 
rausgehalten? 7 

Brecht-Schall: Absolut! | ee | 

| Lyon: Sie mischte sich nicht ein? | | 

Brecht-Schall: Im Gegenteil! Als Papa starb, da war gegeniiber von mir | 
| auf dem Treppenabsatz in der FriedrichstraBe eine Wohnung frei ge- 

worden. Und ich sagte: ,Helli, moéchtest du nicht dahin ziehen, dann 

bist du fiir dich, aber kannst ‘riiberkommen, essen und wir sind zu- 
sammen.” Sie sagte: ,Es ist mir zu nah an Euch. Ich wei, ihr habt 

Probleme. Ich méchte die Méglichkeit besitzen, den Ekke weiter zu 
schatzen.” Sehr gescheit. Und sie sagte: ,Auerdem gehdren die Gene- 
rationen nicht zusammen.” 

Lyon: In dem Buch von Hans-Dieter Schiitt von 1995 sagt Manfred 

Wekwerth im Interview, dass sein Weggang vom BE 1968, den man als 

Ergebnis einer misslungenen Palastrevolution gesehen hat, ,,unanstan- 
dig, unflatig, ungehdrig von mir war (...) Ich hatte mich vielleicht reifer 
benehmen miissen.” Diese ungewohnliche Aussage machte er im Zu- 
sammenhang mit dem Bekenntnis, ,die Weigel war (...) fast immer wie 

| eine Mutter zu mir gewesen.” Hatte sie in ihrer Rolle als Intendantin 
nicht Mutter gespielt fiir viele Mitarbeiterinnen des Ensembles? 

Brecht-Schall: Es war ein Dummer, der Wekwerth. Hat sich unglaub- 

lich benommen. 

Lyon: Aber er sagte, sie ware fast immer wie eine Mutter zu ihm gewe- 

sen. | 

Brecht-Schall: Ja, war sie zu den meisten. Unter den damaligen Bih- | 

nenarbeitern des Hauses hie& sie ja immer die ,Miutter von den Gan- 

zen.” Wenn jemand Sorgen hatte, wenn jemand etwas brauchte, wenn 
jemand Hilfe brauchte, irgendwo, war sie sofort da. Es ist ja bezeich- | 
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my nend fir sie, dass die Tir zu ihrer Intendanz immer offen war. | 

Lyon: Noch ein Beispiel ihrer Sorge um andere Menschen ist ihre | 

_ Aktion 1945-46 in Santa Monica, als sie Essen und Kleider gesammelt as 
| und viele Pakete in das kriegsverwistete Europa geschickt hat. Waren — | 

Sie daran beteiligt? Wissen Sie, an wen sie diese Pakete geschickt hat? 

Brecht-Schall: Keine Ahnung. Ich musste mitpacken helfen, aber keine 
Ahnung, an wen sie waren. Ich nehme an, an ehemalige Bekannte und aoe 

| - Freunde, und was wei ich. Ich habe irgendwann mal eine Zahl ge- | 
hdrt, dass sie in der Zeit so etwas wie 900 Pakete gepackt hat. — 

Lyon: Vielleicht von der Ricki Riker? | | | 

| | Brecht-Schall: Ja, Pecker damals. : a . as 

Lyon: Ricki Pecker sagte mir, das waren nicht ein paar Packchen, son- PS 

- dern eine gro&angelegte Aktion, die in die Hunderte ging. 

| | Brecht-Schall: Ja, also ich bin der Meinung an die 900. Habe ich ir- 

| ~ gendwo im Kopf. 

THE Die EHEFRAU | A an 

oe | Lyon: Hat Ihnen thre Mutter erzahlt, wie sie Brecht kennengelernt hat?. : 

Brecht-Schall: Das Einzige, was ich mal gehért hatte — sie hat merk- 
| _wirdig wenig uber Familienangelegenheiten gesprochen — war, dass 

| ~ der Brecht mal erschienen ist mit seiner Klampfe und einer Decke un- | 

term Arm und fragte, ob er iibernachten kénne. Nun ja, dann hat er ihr 

das Lied: ,An einem Tag im blauen...” [,Erinnerung an die Marie A.“] | 

'_- vorgesungen. Und das war es halt. | 

| ~ Lyon: Das hat sie mir namlich auch erzahlt. | | 

. Brecht-Schall: Ach so, gut. | | 

| Lyon: In meinen Gesprachen mit der Weigel 1970 redete sie standig 
| von ihrem Mann nur als ,Brecht,” statt von ,meinem Mann” oder “Bi- 

| di.” War das bei Ihnen zu Hause Ublich, oder hat sie sich diese Rede- | 
weise erst nach seinem Tod angeeignet? 

| Brecht-Schall: Nein, er hat ja auch von ihr immer gesprochen als | 
| | » Weigel” oder ,der Weigel.” | | 

Lyon: Von Zeit zu Zeit als ,Bidi” wohl, aber meistens als ,Brecht.” | 

| Brecht-Schall: Ja, so ist es. Ich glaube es war aus den 20er oder 30er a 

Jahren, wo man so ‘was machte. - a | 

oar Lyon: Hat es mit der Intimitat (oder mangelnder Intimitat) zu tun? | 

Brecht-Schall: Nein, Uberhaupt nicht. Wir sprachen ja auch nicht von. 
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Mama” und ,,Papa,” sondern von "Helli” und ,Bidi.” 

Lyon: Im Exil haben Sie in der Familie wenig Geld gehabt. Hat Geld- 
knappheit zu Spannungen gefiihrt? Erinnern Sie sich an Krach Uber 
Geld? 

Brecht-Schall: Im Exil haben wir wenig, sehr wenig Geld gehabt, im 
Gegensatz zu dem, was Herr Fuegi behauptet. Und es ging auch viel 
Geld an die alte Schnapsdrossel da in New York. Die Berlau hat ihn 
nicht ernadhrt, sondern er sie. 

Lyon: Die Berlau als Schnapsdrossel... hmmm. 

Brecht-Schall: Das ist ein Berliner Ausdruck. 

Lyon: Hat das zu Spannungen gefiihrt? 

Brecht-Schall: Ich nehme an, aber die haben uns ja ferngehalten von 
SO Was allem. 

Lyon: In einem Interview mit Matthias Braun weisen Sie darauf hin, 
dass die Helli kurz vor der Emigration, also vermutlich Ende 1932, und 
wieder in den ersten Monaten im danischen Exil, sich von Brecht we- 
gen seiner vielen Frauenaffaren trennen wollte. Mittenzwei behauptet 
sogar, sie hatte sich tatsachlich von ihm getrennt. Hat sie Ihnen davon 
erzahlt? Und warum blieb sie bei Brecht? Hatte sie sich nicht in der 

Schweiz oder anderswo in Europa selbstandig machen k6énnen? 

Brecht-Schall: Na, sie wollte sich trennen in der Schweiz und sie hat 
es ihm, glaube ich, bis zum Schluss etwas Ubelgenommen, dass er 

versprochen hat, dass die Steffin nicht nachkommt. 

Lyon: Warum hat die Weigel Uberhaupt die vielen Affaren von Brecht 

geduldet? 

Brecht-Schall: Sie sagte mir irgendwann mal: ,Ziuirich ware meine 
Chance gewesen, mich selbstandig zu machen und meine Kinder noch 

mit durchzubringen. Aber dann war ich [in Danemark] abhangig von 

deinem Vater. Auch fiir Euch, schon finanziell. Wie sollte ich was 

verdienen, der Sprache nicht machtige” 

Lyon: Hei&t es nicht in Courage: ,Drei Kinder um den Hals, und bei 

dem Brotpreis”? | 

Brecht-Schall: Genau. Ganz genau. 

Lyon: Gleich nach meinem Gesprach mit der Weigel 1970, als meine 
Frau und ich mit thnen drau®en vor ihrem Biro standen, stellte ich 
dieselbe Frage. Damals haben Sie mir etwa Folgendes geantwortet: 

,Mit zwei Kindern um den Hals, was sollte man machen?” Weiter: 

,»Wenn eine Frau eine normale Ehe haben mochte, heiratet sie einen 
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normalen Menschen. Wenn sie ein Genie heiratet, muss sie bereit sein, | 

vieles in Kauf zu nehmen.” Damals hatte ich den Eindruck, dass Sie die 

Weigel zitierten. Haben Sie die Verstimmungen wegen der Berlau und 

Steffin wahrgenommen? Was ist Ihnen dabei in Erinnerung geblieben? 

Brecht-Schall: Die Helli hat es, und in gewissem Sinne auch. der 

Brecht, geschafft, dass in dieser Wahnsinnszeit, von Feinden umgeben 

sozusagen, ich und auch zum grofen Teil Steff durch die Welt gingen 

und die Vorstellung hatten, dass sie ein sicherer, freundlicher Ort sei. 

Und ich habe ja diesen Wahnsinns —, diesen Idioteneindruck heute 

noch. Das hat sie, beide haben’s geschafft, dass die, unsere Welt zu- 

mindest, sicher war, | 

Lyon: Dasistihrhoch anzurechnen. | 

Brecht-Schall: Wem sagen Sie das? Mir ist vor einigen Monaten erst 

klargeworden, dass sie 30, Papa 33 war, als sie ins Exil gingen. Das _ 

tibersieht man ja immer. Das waren junge Leute, die gerade einen 

Riesenerfolg hatten — Hellis Karriere zum Beispiel — und sie gingen | 

- | ins Exil. Und plétzlich war’s aus. ggg | 

Lyon: Im allgemeinen hat man die Vorstellung von der Weigel als 

einer Frau, die sich immer in der Hand hatte. Sie erzahlten aber von 

einem Auftritt in Finnland — es ging um Vorwirfe von Brecht, dass sie 

| keine Wurst fir die Familie auftreiben konnte, wahrend die Berlau 

Wurst fiir alle irgendwo gekauft hat — bei dem die Weigel aus Ver- 

zweiflung geheult hat. Sie sagten, Sie hatten das vorher nie erlebt. Ha- 

ben Sie in den Jahren in Danemark wirklich keinen Ehekrach mitbe- | 

kommen? . | oe | 

Brecht-Schall: Die Berlau war ja wirklich eine Alkoholikerin, geistig 

gestort. Und sie war eine pathologische Liignerin. Sie hatte ja Geld, in 

diesen Landern jedenfalls noch, und hat dann Papa Wurscht zum 

, Abendbrot hingestellt und ihm erzahlit: ,Ja, das hat ja nur soundsoviel 

- gekostet, man muss halt viel rumlaufen.” Und da hat Papa der Helli 

. gesagt: ,Warum schaffst du das nicht?” Da hat die Helli, die bemiht 

war, etwas auf den Tisch zu bringen — die Finnen haben alles hochge- 

schoben an die Grenze, wo die Nazis standen — einfach vor Verzweif- 

lung geheult. Das war das erste Mal, dass ich das erlebte. | 

Lyon: Ich finde es erstaunlich, dass Sie als Kind in dieser Sicherheit 

~ lebten und von den Ehespannungen mehr oder weniger verschont 

geblieben sind. cs 

Brecht-Schall: Ich hab’ gesagt, sie war eine wunderbare Mama. Jetzt 

glauben sie es mir, ja? 

Lyon: Was haben Sie von der Berlau und der Steffin noch in Erinne- 

rung? | | 
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Brecht-Schall: Berlau und Steffin habe ich nicht wahrgenommen. Spa- : 
| ter habe ich dann mitgekriegt, dass die Weiber doch immer dem 

Brecht zeigen wollten, was sie fir gute Mutter waren. Bei der Steffin | 
—__ raste Helli natiirlich — sie hatte offene Tbc. Méchten Sie eine Frau mit | 

offener TBc an Ihre Kinder ‘ranlassen? — Ich hatte jadann auch Tbc. | 

| Lyon: Im Interview mit Matthias Braun sagten Sie, die Weigel ware mit 

_ der Steffin (und auch der Hauptmann) befreundet gewesen. Ist ,,Freund- 
schaft” hier das richtige Wort? Gab es da nicht auch Konflikte? | 

_ Brecht-Schall: Entschuldigung, die waren zuerst Hellis Freundinnen, 
-und wie viele Herren hat der Papa es auf die Freundinnen der Frau 

_ abgesehen. | | | ns | 

a ___ Lyon: Sprach sie spater tiber die Steffin? | | | | oe 

- _ Brecht-Schall: Spater sagte sie nur: ,Barbara, ich konnte es doch nicht 

zulassen, dass du da angesteckt wirst.” a 7 | 

| Lyon: Sie erzahlten mir einmal von einem anderen Ehekrach, als die 

| Berlau 1946 ein Kleid nach Diors “New Look” bekam, das ihr Brecht 

bezahit hatte. oe 

_ Brecht-Schall: Da gab es keinen Ehekrach, sondern der Brecht, der ja 
lange Kleider liebte, kam nach Hause und erzahlte — Manner sind da | 

~- sowieso damlich — ,Stell dir vor, die Berlau hat jetzt ein , New Look’- 

Kleid, und zwar hat sie nur den Saum runtergelassen.” Dann musst du 
dir vorstellen, dass die Récke damals kurz waren, und die hatten einen | 

| — solchen Saum (zeigt 4 Zentimeter). Also, Papa war nicht immer so in- | 

telligent wie man denkt. Und da gab es keinen Ehekrach, sondern die | 
Helli hat Tranen gelacht. Das war am Abendbrottisch. Sie hat ihn nur 

| ~ angeguckt, fassungslos, und gesagt, sie hatte noch nie einen Saum 
gesehen, der so lang ist wie der ganze Rock. Und hat angefangen un- . 

| ~ geheuer zu lachen. Vor allen Dingen der Gedanke, dass die Berlau mit 
ihren zittrigen Handen den Saum auftrennte in der Lange. 

a Lyon: Jemand hat behauptet, die Helli hatte sich 1936 in Danemark | 
eine zeitlang von Brecht getrennt. Das scheint mir unwahrscheinlich. | 

| Brecht-Schall: Nein, das ware mir aufgefallen, auch damals. lee 

| Lyon: Einmal behaupteten Sie: ,lch fand es immer einen Fehler von 

ihr, die zu groRe Bescheidenheit,” womit Sie auf Hellis ungeheuren 7 
7 _ Opfersinn anspielten. Aber was blieb ihr Gbrig? Meinen Sie nicht, sie | 

- nahm die Rolle der Friedensstifterin bewusst und freiwillig auf sich? | 

| Brecht-Schall: Nicht Opfersinn, das wirde ich nicht sagen. Opfersinn 
geht zu weit. Aber sie hat sicher die Rolle der Friedensstifterin bewusst 

ae _ aufgenommen. Ob freiwillig, wei ich nicht. 7 | | 

Lyon: Sie sprachen auch mal von ihrer ,dusseligen Treue.” Warum?
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Lyon: Sie sprachen auch mal von ihrer ,dusseligen Treue.” Warum? 

Denn sonst war sie keineswegs ,dusselig.” — 

Brecht-Schall: Das ist nach wie vor meine Meinung. Helli sprach von 

ihrer dusseligen Treue. 7 | 

Lyon: \Ihrem Mann gegeniiber? 

Brecht-Schall: Ja. Oo 

Lyon: Im Gesprach mit Matthias Braun sagten Sie, Brecht ware auf sie 

| wahnsinnig eifersiichtig gewesen, obwohl sie ihm keinen Anlass dazu 

gab, weil sie nie einen anderen Freund gehabt hat. Hat sich Ihres Wis- 

sens wirklich keiner fiir sie interessiert, oder sie sich fur keinen? 

Brecht-Schall: Ja, so ‘was gibt’s. Sie hat sich fiir keinen interessiert, 

oder auf jeden Fall niemanden an sich ‘rangelassen. Aber ich weil 

noch, wie sie mir irgendwann spater in Berlin erzahlte — sie wohnte 

oben, Brecht wohnte ja unten — dass der Benno [Besson] mal zu ihr 

hochkam, und drei Minuten spater erschien der Brecht. 

Lyon: Aber der war doch bekannt als eifersiichtiger Mann. 

~  Brecht-Schall: Ja. | | 

Lyon: Sie meinten, in Amerika hatte sie einen langen Flirt mit Charles 

Laughton gehabt, und dass sie sich beide sehr gemocht hatten, dass es 

aber mehr eine ,Seelenverwandtschaft” gewesen sei, weil Laughton 

bekanntlich homosexuell war. Hat Brecht eiferstichtig auf diese Freund- 

schaft reagiert? 

Brecht-Schall: Nein. Er war eifersichtig, aber nicht bescheuert. — 

Lyon: Im September 1944 musste die Berlau wegen eines Tumors ope- 

riert werden, wobei sie Brechts Kind verlor. In unserem Gesprach 1996 

behaupteten Sie, Sie wiissten nichts davon, weil Ihre Mutter Sie vor 

dieser und allen anderen Frauengeschichten Brechts abgeschirmt hatte. 

Was sagte Ihre Mutter dazu, als sie spater mit Ihnen dariiber sprach? 

Brecht-Schall: Wir haben nie dariiber gesprochen. Und Gott sei Dank 

ist das Kind nicht geboren geworden. Wenn ich daran denke — die 

Berlau, Kind einer Alkoholikerin. 

Lyon: In Brechts letzten Jahren hat Ihre Mutter die Berlau finanziell 

unterstiitzt. Warum? _ : 

Brecht-Schall: Der Papa hat doch fast den ganzen Friedenspreis, oder 

wie das damals hief... 

Lyon: Den Stalin-Friedenpreis... 

Brecht-Schall: ...hat er der Berlau gegeben, hat ein Haus in Danemark, 

ein Mietshaus fiir sie gekauft. Erstens, damit sie endlich wegzieht, und 
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zweitens, damit sie etwas hat. Und sie hat das natiirlich innerhalb von 
ein paar Jahren versoffen. Obwohl bei der Ubergabe drinstand, dass sie 

- uns das hinterlassen sollte. | | 

| Lyon: So? ae | a | | 

Brecht-Schall: Oh ja! Und dann kam sie zuruick, und Helli ist viel zu 

| anstandig gewesen, als dass sie sie nicht weiter unterstiitzt hatte. - 

Lyon: Das Wort ,anstandig” scheint mir ein wichtiges Beschreibungs- 
wort fiir die Weigel zu sein. Aber wo hat sie das Geld hergenommen? 

Brecht-Schall: Das Geld hat sie aus ihrer Tasche genommen. Sie hat 

auch daftir gesorgt, dass die Hauptmann auf die Akademie kam. Da- 
_mals kriegtest du ja Geld fiir [die Mitgliedschaft in der] Akademie. Sie 

hat auch dafiir gesorgt, dass die Hauptmann eine gréKere Rente kriegte. : 
Und als die Hauptmann nicht mehr tragbar war vom Berliner En- | 

7 semble, hat sie ihr aus ihrer Tasche bezahlt, als Herausgeberin oder so 

‘was. : 

Lyon: Bekanntlich hat sich die Weigel in den friihen 50er Jahren in 
Berlin wieder von Brecht getrennt und eine eigene Wohnung in der 

Reinhardtstra’e bezogen — wieder wegen dessen Frauengeschichten. 
| K6nnen Sie ungefahr sagen, wann das war? | 

_ Brecht-Schall: Das muss so um 1952-53 herum gewesen sein. 

Lyon: Ich glaube, es ist 1952 gewesen. Sie soll ihm bei dieser Tren- 
nung den Ehering zurtickgegeben haben. Hatte sie bis dahin einen Ehe- 
ring von Brecht getragen? | Oo 

Brecht-Schall: Ja. | 

| Lyon: Hat denn der Brecht tiberhaupt einen Ehering getragen? 

| Brecht-Schall: Er nicht. Sie. | 

Lyon: Und den gab sie zuriick? ne | 

Brecht-Schall: Den gab sie zuriick. Und etliche Jahre spater hat er ihr | 
einen neuen gegeben. Das kam so: Am 23. oder 24. Dezember hat er 
mich immer angeheuert und gefragt: ,Zu Weihnachten miissten wir 
eigentlich etwas fiir die Weigel kaufen. Hast Du eine Idee?” Und dann | 
sind wir in ein Juweliergeschaft gegangen, und da habe ich ihm gesagt: 

,oag mal, ihr seid doch jetzt wieder zusammen, méchtest du ihr nicht 

wieder einen Ring schenken?” Und da hat er ihr einen sehr hiibschen 
, kleinen Gliederring aus Platin und Diamanten gekauft. Und sie zu 

Tranen gerihrt dartiber. | 

Lyon: 1952 hatte die Weigel die Titelrolle in der BE-Auffiihrung von 
Brechts Die Gewehre der Frau Carrar. Kathe Rilicke schreibt dazu: 
ich erinnere mich an den Streit — das ist milde gesagt — um die Bluse 
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der Carrar. Weigel wollte eine dunkle mit weigen Mustern, Brecht 

verlangte eine graue. Sie trug diese in den Hauptproben, kam aber zur 

Premiere, als nichts mehr zu andern war, in ihrer gemusterten Bluse 

auf die Buhne. Brecht verlie& sofort das Theater und hat wochenlang 

nicht mehr mit der Weigel gesprochen. Solche Verstimmungen wirkten 

sich dann aufs ganze Ensemble aus.” Hing dieser Vorfall vielleicht mit 

der Trennung zusammen, oder lasst sich die Trennung an diesem Fall 

datieren? ae By | 

Brecht-Schall: Das ist volliger Unsinn. Ich wei nicht, was die Rulicke 

dort gesehen haben will. Die Helli war in ihrer Privatkleidung auf der 

Probe und hatte eine groKe Brosche an. Und der Papa hat wie ein Idiot 

rumgebriillt, dass er es sich verbietet, dass sie mit so einer Brosche auf 

die Buhne kommt, in der Rolle. Die Sache von Riilicke habe ich dage- 

gen nie erlebt. Helli hatte so ‘was nie gemacht — gegen seine Regie- 

anweisung etwas anzuziehen. | | 

Lyon: Sie kam dann doch zu Brecht zurtick und blieb bis zu seinem 

Lebensende bei ihm. Nach wie langer Zeit? Ging die Vers6hnung von 

| ihr aus oder von Brecht? a 

Brecht-Schall: Die Versohnung ging von Papa aus. Ich war zum Mit- 

tagessen bei der Helli in der Reinhardtstrake als es klingelte, und Papa 

kam rein. Nach ungefahr sechs Monaten, glaube ich, war das. Ich war 

schon ldngst weggezogen, ich wohnte in der Marienstrae. Und Papa 

: kam rein und zog aus seiner Hosentasche ein vollig zerkrumpeltes 

Bouquetchen von Veilchen, die sie ja besonders liebte. Und da war ich 

schon schlau genug, dass ich sagte: ,Ja, Helli, ich muss schnell weg.” 

Und ein paar Wochen spater zog sie dann wieder zu ihm. 

Lyon: Wie reagierte sie auf Brechts Tod? | | 

 Brecht-Schall: Sie war vollig erledigt. Sie hatte es nicht erwartet, und 

sie war also fix und fertig. Als sie zum Begrabnis kam, sagte sie mir: 

Barbara, ich mochte wirklich nicht dartiber nachdenken, geh raus, 

~ kauf mir einen schwarzen Mantel, kauf mir schwarze Striimpfe, mach 

alles, was notig ist.” | | a 

Lyon: Und die anderen Frauen kamen dann? | 

Brecht-Schall: Ja. Es klingelte, und Helli war in Schwarz gekleidet, 

inklusiv Strimpfe, und dann stand zuerst die Isot Kilian da und sagte: 

Ach, Weigel, hast du noch so’n Paar?” Dann kam die Elisabeth Haupt- 

| mann: ,Ach, Weigel, hast du noch so’n Paar?” Und nach der Haupt- 

mann setzten wir uns auf die Treppe und haben nur noch gelacht. 
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| IV Die SOZIALISTIN | 

| Lyon: Sie haben berichtet, dass in den Weimarer Jahren die Weigel 
Mitglied der Kommunistischen Partei gewesen sei, dass man sie dann an 
aber aus der Partei ausgeschlossen habe. Wann soll das gewesen sein, _ | 
und warum? | | | | - 

7 Brecht-Schall: Ich habe keine Ahnung, warum. Also vor dem Exil ist 
: sie aus der Partei ausgeschlossen worden. | 

| Lyon: Wo haben Sie das her? | ae : | 

| — Brecht-Schall: Von Mama. | cos 

Lyon: Andere bezweifeln das. eS | 

Brecht-Schall: Das ist so. Sie hat’s mir erzahlt. Als sie Intendantin des 
| BE wurde, gab es Schwierigkeiten, weil sie Nicht-Genossin war. Und | 

| ich sagte: ,Warum gehst Du nicht einfach in die Partei?” Sie sagte: | 
oe /Nein, ich war mal drinnen, und man hat mich ausgeschlossen.” Bevor 

_ wir aus Deutschland wegfuhren, da war irgendwas. Und sie ist nie 
| _ wieder reingegangen. | | oe | 

Lyon: Mittenzwei schreibt: ,\Wenn es jemand gegeben hat, der Uber 
| Jahrzehnte hinweg einen nachhaltigen weltanschaulich-politischen 

Einfluss auf Brecht ausgetbt hat, dann die Weigel.” Kénnen Sie Bei- 

| spiele nennen, wonach sie ihn ideologisch beeinflusst hat? 

a Brecht-Schall: Nein, natirlich habe ich keine Beispiele, es war ihre 

allgemeine Haltung. Und zwar kam es bei ihr wirklich aus dem allge- 
| - meinen menschlichen Anstand, dass man sich um andere Leute zu | 

kummern hatte. ; | a 

| Lyon: Das kam also aus tiefster Uberzeugung? | | 

~ Brecht-Schall: Entschuldigen Sie bitte, was auch sonst war in der DDR 
— und bei Gott, wir k6nnen auch dariiber reden, was sonst war —, 

aber in der Praambel zu unserer — was heikt das: constitution”? 

| Jenny Brecht-Schall: Verfassung — oe vats a 

7 Brecht-Schall: ...Verfassung, stand drinnen: Jeder Mensch hat einen 

| _Anspruch auf eine Bleibe und auf eine Arbeit. Anspruch! Und ich wei 
~ noch als damals diese DDR Volks — — 

| Jenny Brecht-Schall: Kammer. _ | | | 

oS — Brecht-Schall: — Kammer war, gleich nach dem Fall der Mauer, da hat 

_ irgend ein Genosse gesagt: Diese Prdambel miisste man Ubernehmen. | 
| Und das Gelachter! Das bése Gelachter. os 

| - Lyon: Sie haben behauptet, dass die Weigel nie Mitglied der SED ge- 
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worden ist. Sind Sie sicher? 

Brecht-Schall: Ja, ich bin sicher. 

Lyon: Warum ist Sie der Partei nie beigetreten? Sie war doch tber- 

| zeugte Sozialistin. 

Brecht-Schall: Weil sie frei sein wollte in ihren Méglichkeiten. Sie war 

auch der Meinung, sie misste frei sein, um Papa verOffentlichen zu 

k6nnen. | 

Lyon: Am 5. Dezember 1954 stand ihr Name auf einem Wahizettel in 

Westberlin. Dort hie& es: ,Sie kampft als Parteilose, als Kiinstlerin mit 

| der SED.” Hat Brecht sie vielleicht dazu ermutigt? Und sprach sie 

Uberhaupt Uber diese Kandidatur? 

| 3 Brecht-Schall: Keine Ahnung. Was da los war, wusste ich Uberhaupt 

nicht. | | 

: Lyon: In seinem 1991 erschienenen Buch Spuren des Lebens behaup- 

tet Walter Janka, dass auf Grund von Chruschtschows Enthillungen 

1956 auf dem XX. Parteitag in Moskau die Weigel (auf Brechts  . 

- Wunsch) aus der SED ausgetreten sei. Weiter sagt er: ,,FUr Helli war das 

ein formaler Schritt. In der Praxis blieb sie Genossin.” Wekwerth meint, 

dass der Janka sich irrt, weil die Weigel nie in der SED war. Was mei- 

nen Sie dazu? — | 

Brecht-Schall: Vélliger Blédsinn von Janka. Wekwerth hat Recht. 

Lyon: Von Brechts Reaktion auf Chruschtschows Rede wissen wir | 

einiges aus Berichten von Freunden und aus seinen um diese Zeit ent- 

standenen Stalin-Gedichten. Von Weigels Reaktion wissen wir fast 

nichts. Haben Sie mit ihr dartiber gesprochen?é 

Brecht-Schall: Nein. No idea. Sie dirfen nicht vergessen, zu der Zeit 

lebte ich schon allein bzw. mit Ekke und war raus aus dem Innenkreis. 

Lyon: Aus heutiger Sicht scheint Weigels politische Uberzeugung in 

den Berliner Jahren eindeutig zu sein. Soweit ich sehe, war und blieb 

| sie der SED verbunden und verhielt sich in der Praxis wie eine Genos- 

sin, obwohl sie mit der Kulturpolitik des Staates nicht immer einver- 

standen war. Aber seitens der Partei meldeten sich Zweifel, denn man 

betrachtete sie als Widerspenstige. Spielten hauptsachlich ideologische 

Differenzen eine Rolle? . 

Brecht-Schall: Viele Differenzen. Ich wei& noch, da gab’s einmal eine 

Sache, das hie& Ochsenkopf oder so. Es ging um die Antennen. Und da | 

hat Helli eine Versammlung im Theater einberufen, auf der das be- 

sprochen werden sollte. Alle Antennen sollten nur nach dem Osten 

gerichtet werden. Und da ist sie aufgestanden und hat gesagt: abgese- | 

hen davon, dass sie es sowieso besser findet, wenn Leute informiert 
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sind, wiirde sie auch sagen: eine Sache zu propagieren, die man nicht 
durchfiihren kann, ist vélliger Schwachsinn. _ 

Lyon: Sie war realistisch. | oc 

Brecht-Schall: Sie war sehr realistisch. Sie sagte, man kann doch den 
Leuten nicht verbieten, Westen zu sehen. Es geht nicht. Es ist nicht zu 
machen. a ey 

Lyon: Im Spiegel wurde berichtet, dass Wilhelm Girnus damals (also 
1970/71) mutmaBte, die Weigel wiinschte sich zu dieser Zeit die Ver- 

: _ 6ffentlichung von Brechts Arbeitsjournal besonders wegen ,,zahlreicher 
 Invektiven gegen Stalin,” die darin enthalten seien. War dieser Vorwurf 
nicht typisch fiir die vielen Versuche, die Weigel anzuschwarzen und 

_ sie, wie es im Protokoll der SED-Bezirksleitung Berlin wortlich hief, 
| vom BE ,wegzuekeln’”? oe eee 

Brecht-Schall: Nicht wegen Invektiven gegen Stalin, was ja gar nicht 
drinnen ist in den Arbeitsjournalen. Sie wollte sie herausbringen las- 
sen, weil es ein interessantes Dokument ist. Nach Hellis Tod habe ich | 

den Herren dann gesagt, dass wir sie verdéffentlichen missen, weil 
meine Geschwister darauf bestehen wirden. Ich wurde dann auch zum 
Herrn Hager bestellt, und er sagte, nur Uber seine Leiche widen sie 
bei uns herauskommen. be 8 

~ Lyon: Warum? | Se pe Be | | 

Brecht-Schall: Weil gewisse Sachen drinstanden, dass z.B. die russi- — 
~ schen Soldaten Uhren und Fahrrdder geklaut hatten. Was ja stimmte, 

was aber auch sehr so beschrieben war als: ,,Na, und?” Also, es stand 

ganz klar da. Was erwartet man denn sonst, nach dem, was wir alles 

| ~ bei denen geklaut haben? ee 

Lyon: Aber warum war der [Wilhelm] Girnus gegen die Ver6ffentli- 
chung? Nur wegen dieser Passage? als | | 

Brecht-Schall: Nein, allgemein. Man war doch gegen Brecht. Das darf 
man nie vergessen. Diese Idee im Westen jetzt, dass er der Lieblings- 

sohn der Partei war, das ist schwachsinnig. Im Gegenteil, was er und 
| Helli immer groKartig fanden, ist, dass sie zwar gegen ihn waren, aber 

ihm trotzdem ein Theater gegeben haben. Bhopal, 

Lyon: Waren solche Vorwirfe nicht typisch fir die vielen Versuche, 
die beiden anzuschwarzen? - ws | | 

Brecht-Schall: Ja, sicher. Es gab auch eine Zeit in der DDR — das ist 
teilweise auch Hager gewesen, unsere Falken sozusagen — als es 

plotzlich absolut war, dass die Leiterin/der Leiter einer Fabrik oder 
eines Theaters Genosse sein miisste. Da haben wir sehr viele gute Leu- 
te verloren, weil sie keine Parteimitglieder waren. Und da wollten sie 
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a | Helli auch loswerden, und da haben sie ja dem Wekwerth den Stachel 
gesetzt, dass er das ibernehmen misste mit grofer Unterstitzung von 

-. Herrn Hager und anderen. (EI | | 

Lyon: Wie hat die Helli darauf reagiert? a Pa | 

| | Brecht-Schall: Sie hat nicht klein beigegeben, und es gab ja auch an- - 
| dere Leute, die sie sehr unterstiitzten. Die wussten, was sie an ihr hat- | 

ten. | - | 

V_ Die JUDIN | | eee 

Lyon: Als Brecht 1953 in New York ankam, um dort an der Inszenie- — | 
rung der Mutter mitzuwirken, teilte er der Weigel seine ersten Eindrt- 
cke brieflich mit. Unter anderem erwahnt er etwas, das sonst in seinen : 

: Briefen fast nie zur Sprache kommt. In bezug auf New York schreibt er: 
_ ,Deine jiidische Abkunft rentiert sich [hier] sehr.” War bei Ihnen zu 

oo Hause wahrend Ihrer Kindheit und Jugend von der jiidischen Abstam- : 

: | mung lhrer Mutter die Rede? | | 

-- Brecht-Schall: Keine Ahnung. Zu der Weigel als Jiidin kann ich Ihnen 
ganz wenig sagen, weil das nicht Teil des Gespraches war. 

~ Lyon: In den drei&iger Jahren wusste man schon, was Hitler mit den 
) Juden in Deutschland machte. Wahrend des Zweiten Weltkriegs dran- 

~ gen auch Nachrichten von der Judenvernichtung nach den USA. Da es 

viele Juden in Los Angeles gab, muss man annehmen, dass viel dartiber | 
gesprochen wurde. Was haben Ihre Eltern zu diesem Thema gesagt? 

| | Brecht-Schall: Keine Ahnung. Es war jedenfalls nicht in Bezug auf die | 

~ Helli, sondern allgemein fanden sie’s emp6rend. | | 

Lyon: Hat sie nach dem Krieg versucht, Verbindung mit ihren Eltern in | 
. Wien aufzunehmen? Hat sie zum Beispiel versucht, Pakete an sie Zu 

oo schicken? — | | a . 

- Brecht-Schall: Sie wusste ja, dass die Eltern nicht mehr da waren. 7 : 7 

Lyon: Woher hat sie das gewusst? | Oo : 

Brecht-Schall: Nachrichten kamen durch. Ich habe mal eine Verwand- _ 
oe te von Helli getroffen. Soweit ich wei, sind von ihr ungefahr 57 Ver- 

| wandte in Auschwitz geendet. | | | - 

| ; Lyon: Wie haben Sie das erfahren? : | oe | : a 

Brecht-Schall: Von_ ihr. Irgendwann, beilaufig gesagt, ja? Und ich | 
wei, sie hat mal erzahit, dass sie immer versucht hat, ihren Vater — ae 

| ich glaube, ihre Mutter war schon tot — aus Osterreich zu holen. Er hat — 
inr mal einen Brief geschrieben nach Danemark, dass sie sich keine 

| sorgen um ihr Erbteil machen sollte. Zwar wird ihm ja nichts passieren,
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denn er ist ja ein guter alter Osterreicher, aber ihr Teil der Erbschaft 
liegt in der Schweiz auf den Banken. Haben wir nie wiedergekriegt. 

Den Brief hat sie natiirlich liegen lassen. Und dann trafen wir diese 

eine Verwandte. Helli spielte in der Mutter, ich kam in die Garderobe, _ 

da sa& ein Ebenbild von Helli. Nur mit Dauerwelle, geschminkt, mit 
FiiBchen in kleinen St6éckelschtihchen, die sie wippte. Das habe ich 

noch sehr im Kopf, wie sie mit den Fu&chen wippte. 
Lyon: Wo war das? | | 

| Brecht-Schall: Das war in Wien, nach dem Krieg. Und sie hat erzahlt, 
sie hatte einen Nazi-Gauleiter geheiratet und ist so durchgekommen. 

Unglaublich. War ein Damchen, ein Wiener Damchen. — 

Lyon: Empfanden Sie als Kind einer jiidischen Mutter irgendwelche 
Schwierigkeiten — in Danemark, Schweden, Finnland, den USA oder 
im Nachkriegsdeutschland? / | 

Brecht-Schall: In Danemark, Schweden, Finnland oder Nachkriegs- 
deutschland habe ich nie Probleme gehabt als Kind einer jiidischen 
Mutter, sondern allgemein als Fremdling. 

Lyon: Das Jiidische spielte also keine Rolle? | 

Brecht-Schall: Nicht, dass ich es bemerkt hatte. 

VI Dit ORGANISATORIN 

Lyon: Im Exil soll sie ihren Kindern grofartige Geburtstags- und Weih- . 
nachtsfeiern organisiert haben. Was fiir Erinnerungen haben Sie daran? 

Brecht-Schall: Ein Weihnachten in Santa Monica habe ich einen blau- 
en Cord-Morgenrock gekriegt und endlich ein richtiges Kissen. Als 
Kinder hatten wir immer flat horsehair pillows. Und als Helli in Ameri-. 
ka mal mitkriegte, dass ich mein Pferdehaarkissen, was ja sehr gesund 
ist fur den Riicken, immer in vier Teile gefaltet habe, um hdher zu 

liegen, habe ich dann zu diesem Weihnachten ein_richtiges, eigenes 
Kissen gekriegt und — ich erinnere mich — eine Nachttischlampe und 

ein Radio. | | | 

Lyon: Und das kam alles von thr, nicht vom Vater. 

Brecht-Schall: So ist es. Also, ich lag da auf meinem Kissen mit der 
Nachttischlampe, so dass ich endlich richtig lesen konnte, nicht mehr 
mit der Taschenlampe unter der Decke, und dann machte ich alles aus 
und hérte mir mein Radio an. Und ich wei noch, es spielte Gilbert 
und Sullivan, was mir ganz merkwiirdig vorkam. Die habe ich dann 
zum ersten Mal gehért. An so ‘was erinnere ich mich. — | 

| Lyon: Im Gesprach mit Matthias Braun sagten Sie, die Helli hatte Ame- | 

rika weniger verstanden als Brecht, sie hatte sich weniger assimilieren 
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lassen, ihr Englisch sei nicht so gut gewesen wie seines. Aber in vielem 

scheint sie besser zurechtgekommen zu sein als Brecht. Die amerikani- oe 

schen Nachbarn, mit denen ich gesprochen habe, hielten sie fiir besser 
assimiliert als ihren Mann. Wie ist das zu erklaren?. | 

Brecht-Schall: Das wusste ich nicht, dass die Nachbarn sie so betrach- | 

_ tet haben. Ich wei® es nicht. Ihr Englisch war schlechter als seins. Aber 
_ sie war eine Hausfrau. ( ateg tea WU BE | 

a Lyon: Wahrscheinlich haben die Nachbarn: sie deshalb fiir besser as- _ | 

| _ similiert gehalten, weil sie sie besser kannten. Eine Nachbarin — eine | 
Frau Jones — erzahite mir, wie sie und andere Kochrezepte mit der 
Weigel ausgetauscht haben. Die Weigel hat, wie Mittenzwei sagt, | 
Brechts Exil ,organisiert.” Hat sie auch die Finanzen fir Brecht ge- 
macht? Rechnungen bezahlt, Mébel gekauft, Bahn- oder Flugkarten fur 

seine Reisen nach New Yorkusw.2 0 a 

Brecht-Schall: Das wei& ich nicht. Ich wei&, sie hat unser Haus in | 
_. Amerika mdbliert. Das hatte sie aus diesen Heilsarmee- und ,,Good- 

will’-Laden. Und von dort kam auch das _,lronstone”-Porzellan, das : 
‘spater so berihmt geworden ist. My brother has it now, Mittlerweile ist 

es sehr teuer geworden. Und die Moébel hat sie zum grofen Teil von 
__ der Heilsarmee finanziert und selber abgestrippt. | 

_ Lyon: Aber wie war das mit den Finanzen 4 Hat sie alles gemacht? | 

| | Brecht-Schall: Ich habe nicht die blasseste Ahnung. Ich nehme esan. | 

Lyon: Wusste sie, dass Brecht die Berlau fiir langere Zeit in den USA _ 
finanziell unterstiitzt hat? Und wusste sie, wie viel er ihr zukommen | 
lieB?. | at oe 

| Brecht-Schall: Ja, natiirlich wusste sie, dass er sie unterstiitzt hat. Ich 
habe keine Ahnung, was er ihr zukommen lie®. | 

Lyon: Brecht notierte im Tagebuch, dass er ftir den Verkauf von Simo- 
ne Machard 20.000 Dollar bekommen hat. Aber laut Vertrag sollte er 
50 Prozent des Verkaufpreises von 50.000 Dollar bekommen haben. 
Ist es méglich, dass er der Berlau den Restbetrag zugewendet hat? Ahn- 
liches gilt fur das Geld, das er an Hangmen also Die verdiente. Kam 
die Weigel je darauf, dass Brecht ihr vielleicht Geld vorenthalten hat 
bzw. ihr iber die wahre finanzielle Lage keinen reinen Wein einge- 

schenkt hat? Ne 

Brecht-Schall: Keine Ahnung. | 

Lyon: An der Hollywood Auffiihrung des Galilei hat sie einiges hinter 
den Szenen gemacht, wie Requisiten gekauft, Kostiime genaht usw. 
Waren Sie dabei? Erinnern Sie sich an ihre Tatigkeit dort? 

4A | 
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~__ Brecht-Schall: Mama hat sehr geackert. Hat die ganzen Kostiime orga- — 
_nisiert und auch zum Teil mitgenaht. Und sie hat einen wunderbaren 

_ Stoff gekriegt fir Laughtons groben Mantel. So einen weichen, weiben. 
| Und da war noch ein Rest iibrig, davon habe ich ein sehr hibsches 

Kostiimchen gekriegt: New Look. Langer Rock und ein Bolero-Jack- 

- ~ chen. | TR Ee ee oo Ree ) : | 

| — Lyon: Im Gesprach mit Matthias Braun sprachen Sie einmal von der 

Helli als ,Sauberkeitsfanatiker” und von Brecht als ,Ferkel.” Andere : 

berichten, wie die Weigel als Intendantin im BE die Schlamperei ve- 
| | hement bekampfte. Wie wurde sie mit der Schlamperei Brechts fertig, 

der weder sein persOnliches noch sein literarisches Leben ordentlich zu | 
| | organisieren wusste? Und hat sie in den USA auch mitgeholfen, seine — | 

oe literarische Produktion zu organisieren? | eS : 

-~ Brecht-Schall: Papa war auch im persénlichen Leben ein Ferkel. Spater | 

| _ hat er sich dann mindestens einmal die Woche gewaschen, aber er war | 

einfach dreckert. Er hat sich nicht gerne gewaschen! Ein guter deut- — : 

| scher Junge — der hat sich nicht gern gewaschen. Und sie hat dann 

immer seine langen Unterhosen rausgeholt und sie waschen lassen. 
_ Der hat ja sein Leben lang, also bis in die ganz heigen Sommertage __ 

_ hinein, lange Unterhosen getragen, wo man meistens sah, dass sie _ 

ca unter der Hose vorguckten. Und er war lange vor Don Johnson drei | 
| Tage unrasiert. gs / | 

ree Lyon: Und irgendwie kam die Weigel damit zurecht. Aber sie hat doch | 
oe versucht, etwas Ordnung in sein Leben zu bringen. Oe 

| _ Brecht-Schall: Sie hat absolut versucht, Ordnung zu machen, soweites 

ging. ee a a a a oe 

Lyon: Gingen nicht die Impulse ftir die Griindung des Brecht-Archivs | 
~ von ihr aus? | | | ee 

_ Brecht-Schall: Ja, die Impulse gingen von ihr aus. oe . 

| Lyon: Wann war das? cane - a a S | 

oP Brecht-Schall: Keine Ahnung. Nach seinem Tode. | ee 

| Lyon: Hat sie es nicht veranlasst, dass der Nachlass von der Harvard 
| University und auch von hier fotokopiert wurde? _ “ 

| Brecht-Schall: Ja, natirlich. Wir haben Kopien Uberall ’rumgeschickt. 
-_ Ungliicklicherweise auch in die UDSSR, und die haben es dann gleich | 

- _ kopiert und ver6ffentlicht. Ohne was zu zahlen. Ich kampfe noch dar- 
, | Uber, schon seit Jahren. — | - oR a ese . ie 

Lyon: Was fiir Schwierigkeiten oder Widerstande gab es bei der Griin- ae 
os | dung des Archivs? | | | | a a
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Brecht-Schall: Sie hat das meiste bezahlt. Von Brechts Einkommen. 

Lyon: Und die Raume, wo die Sachen untergekommen sind? | 

Brecht-Schall: Das waren ja seine. Die wurden dann umgebaut. Nach | 

Papas Tod hat sich die Helli dann da unten dieses Zimmer eingerichtet 

und den Wintergarten. Oben hat sie noch eine Etage zugemietet mit | 

Hilfe der Akademie. Und ich wei noch, ich fand sie dann mal auf 
dem Bett sitzend. So halb zwischen Lachen und Heulen. Und ich sag- 
te: ,Was ist nun?” Da sagte sie: ,Ja, also es gibt so einen alten Wiener 

Witz, wenn einer von uns zuerst stirbt, ziehe ich in die untere Etage.” 

Lyon: War sie es, die Elisabeth Hauptmann beauftragt hat, die 20-ban- 
dige Ausgabe von Brechts Werken herauszugeben, die 1967 bei Suhr- 
kamp erschienen ist? | : 

| Brecht-Schall: Natiirlich. Bis sie endlich damit fertig war, hat es ja 

auch endlos gedauert. | 

Lyon: Warum wollte sie Brechts Werke bei Suhrkamp in Westdeutsch- | 

land herausbringen, statt in der DDR? Hat man Brecht in der DDR 

nicht verdffentlichen wollen? | | 

Brecht-Schall: Es wurde doch an beiden Stellen dann verdffentlicht. 

Lyon: Aber erst spater — Ende der 80er Jahre. | i 

Brecht-Schall: Das war es, worauf ich am stolzesten war, dass ich es 

geschafft habe, gegen immensen Widerstand, dass eine neue Ausgabe | 
‘A’ gemacht wird [die Berliner und Frankfurter Ausgabe]. Und dass 

_ beide daran arbeiten. Und dann war's fiir nichts, als die Mauer fiel. . 

Lyon: Aber Sie haben die Impulse dafiir gegeben? 

Brecht-Schall: Impulse ist vornehm ausgedriickt, ich habe getreten 

nach allen Seiten, damit das endlich wird. 

Lyon: ‘In unserem letzten Interview sagten Sie, dass die Hauptmann bei 

der Herausgabe der Werkausgabe 1967 vieles ausgelassen hatte: ,Sie 
war schon 150% Partei und hat viel ‘rausgeschleudert,’ also mehr Zen- 
sur als Editor.” Als Ihre Mutter etwas spater eine Ausgabe von den Ge- | 
samtwerken anstrebte, war es da ihr Wunsch, Sachen herauszubringen, 
die die Hauptmann ausgelassen hat? | 

Brecht-Schall: Wei8 ich nicht. | | 

Lyon: Und wie ging es weiter mit dem Nachlass? | 

Brecht-Schall: Zwischen Hellis Tod und ihrem Begrabnis haben sie 

mich in das ZK bestellt und haben gesagt, dies ist ,Lex Brecht” — alles 

machen wir, und Sie duirfen die Gelder behalten. Und Sie missen jetzt 
die Schliissel ‘rausgeben zu den Originalen. Und ich sagte: ,Nein.” 
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: Dann ging der Kampf acht Jahre, und ich wurde von der Akademie | 

angebrillt, und die haben getobt. Es ging ja so weit, dass ich zu Hager 
bestellt wurde als die Arbeitsjournale herauskamen, und er mir sagte: | 
»Wenn Du unbedingt willst, kannst Du auch mal ein Lager von innen 

| sehen.” ) 

| Lyon: Hat er das direkt gesagt? | | | 

Brecht-Schall: Das hat er wortlich gesagt. Es war massiv. Mir ging das — 

Herz in die Hose. Und dann kam Papas 80. Geburtstag, und sie muss- 

ten sich mit mir arrangieren. Und da habe ich mich durchsetzen k6n- | 
nen in dem Vertrag mit der Akademie, dass die Originale nicht unser 

Besitz, sondern unser Eigentum sind. Ich habe mich durchsetzen k6n- 

- nen, dass das Archiv fiir jeden zuganglich war. Die wollten es als Ex- 

klusivsache, was mich absolut kalt lief$, denn da braucht man kein | 

Archiv, wenn niemand rein darf, aufSer ein paar Ausgewahlten. Also, 

eine ganze Menge habe ich da durchsetzen k6nnen, inbegriffen, dass 

es auch ein Weigel-Archiv gibt. | | 

Lyon: Wie war es mit der Ver6ffentlichung von Brechts Tagebtichern 
im Jahre 19732 Wollten Sie sie nicht schon friher herausbringen? Was 

: | hat Sie davon abgehalten? | 

| : Brecht-Schall: Schneller geht’s nun mal nicht. | 

~ Lyon: Man liest viel von dem Streit um Brechts Testament. Kénnen Sie 
die Rolle der Weigel darin beschreiben, und kénnen Sie noch etwas 
liber Ihre eigene Rolle sagen? 

Brecht-Schall: Da gab es gar keinen groken Streit um Brechts Testa- 
ment, sondern es waren zwei Testamente da, die dieser Krimi-Leser 
Brecht schwachsinnigerweise getippt hatte und nur unterschrieben, 

und keine Zeugen dazu. Die Helli hat die uns vorgelegt, und wir ha- . 
ben gesagt: , Tut uns leid, da ist nichts zu machen.” Und dann hat Helli 

durchgesetzt, sehr gegen den Widerstand der Kinder, muss ich sagen, 
| dass das meiste, was drinnen stand, dann ausgeftihrt wurde. | | 

~ Lyon: Warum waren Sie dagegen? | 

Brecht-Schall: Weil wir keinen Grund sahen, dass diese Damen noch 
mehr Geld bekamen. Wir hatten die Damen nicht so gern, und wir 
waren auch nicht so anstandig wie die Helli, die das als ihre Pflicht 

ansah. | | | ) | 

Lyon: Weil er der Damen darin gedacht hatte? : 

Brecht-Schall: Die Reichel hat das Haus gekriegt, das wollten wir so- 

wieso alle nicht, das ist hier um die Ecke, Kleine Miickenburg. Und fiir 

die Isot Kilian war ein winziger Teil, die DDR-Einnahmen fiir die Ge- 

dichte, 5 Pfennig pro Jahr, wiirde ich sagen, fiir ihre Kinder. Und Helli 
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hat dann einfach gleich — ich wei nicht wie viel, 10.000 oder 20.000 
| Mark — auf ein Konto tiberwiesen fiir ihre Kinder. 

Lyon: Ist das bekannt? - 

Brecht-Schall: Das weil ich, und das weil die Isot, die aber dauernd | 

sich beschwert hat, dass sie Anspruch hatte auf alle Gelder, fiir alles. 
Und die Hauptmann auch, die hat auch eine gréBere Summe gekriegt. . 

Lyon: Mit anderen Worten war Helli wieder sehr gro$zigig und an- 

standig. ma | | 

Brecht-Schall: Was man von den Damen nicht behaupten kann. 

lyon: Waren die Auseinandersetzungen mit dem Kultusministerium | 
und dem ZK in den spaten 60er Jahren auf Hellis Arbeit als Intendantin 
des BE zuriickzuftihren, oder entstanden sie eher aus ihrer Verwaltung 

| des Brechtschen Erbes? Ce Ee | 

Brecht-Schall: Ich nehme an, es hing mit dem BE zusammen. Beim 

Einmarsch in die CSSR hatten wir gerade, glaube ich, ein Brecht-Stiick 
vorgenommen, und die wollten, dass es nicht kommt, oder dass es 
geandert wird. Helli hat gesagt: ,Kommt nicht in Frage. Brecht wird 
beim Berliner Ensemble gespielt so lange ich Intendantin bin.” Und sie 

war nicht Genossin, und wie ich Ihnen sagte, damals kriegten sie doch © 

richtig einen Fimmel im Kopf Uber Genossen. a | 

VII MISZELLEN Re 

Lyon: In einem Interview Ende 1970 erzahlte mir die Weigel, Brecht 

hatte einmal zu ihr gesagt: ,Wenn man mich hier in der DDR nach 
~ meinem Tod richtig ehren méchte, wurde man den Kindern an mei- 

nem Geburtstag sagen, dass sie sich nicht zu waschen brauchen.” Ha- 

~ ben Sie das gehort? 

Brecht-Schall: Ich war dabei. Und man hat , haha” gemacht. 

Lyon: Als ich 1970 einmal bei ihr war, sprach sie von Frauen in der 
amerikanischen Geschichte. Sie sagte, sie schatzte sehr die Rolle der 

amerikanischen Frauen an der frontier,” d.h. in den Grenzgebieten, 

a die noch nicht richtig besiedelt waren. Nach ihrem Wissen waren die 

Frauen dort die eigentlichen Kulturtrager. Ich war Uberrascht, das von | 
ihr zu héren. Die meisten Amerikaner verstehen das nicht. Und sie 
sprach auch dariiber, wie die Frauen damals bei ,quilting bees” und. 

ahnlichen Zusammenkiinften jemanden aus der Bibel oder aus Litera- | 
turwerken vorlesen lieSen, was auch stimmt. Sie muss das entweder 
gelesen oder von Freunden gehdort haben. | 

Brecht-Schall: Ja sicher, gelesen nehme ich an. | 
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. Lyon (zu Jenny Brecht-Schall): How old were you when your grand- - | 
| mother died? | EO ee | - 

Jenny Brecht-Schall: Five. - oe cot ees _ oe 

Lyon: Do you have any memories of her? | | | | 

Jenny Brecht-Schall: Just a little. This Christmas memory | have. | al- on 
ways remember a smell, which we can’t identify. | oe . 

Brecht-Schall: |t could be ,Elizabeth Arden.” | 5 es 

Lyon: A perfume? - | Ee es 

Jenny Brecht-Schall: Yes, it was. When | was there she had this kind of | | 

| | old-fashioned bathtub. a | , 

a Brecht-Schall: A very small one. a | | 

ae Jenny Brecht-Schall: A standing one. It was not insulated, and it was 

standing in the middle of the room. She always poured some perfume. | 
in it — the smell is still in my nose. This is one memory of grandma. | __ | 
always wanted to know her better. That’s why I’m sitting here, because 

| like hearing about her, because | didn’t know her so much. | always 
| wished | would have known her better. This strange thing is that peo-. 

| ple, whether they liked her or disliked her, always respected her. And | - ne 
| think she must have been a great personality, or whatever you call it, | 

} _ that even people who disliked her talked of her with respect. She was _ 
a something. If she said something... . CS 

Lyon: Before we began this interview, both of you claimed that Brecht : | 
| _ would not have been the writer he was, if it hadn’t been for her. | 

Brecht-Schall: He wouldn’t have had the time, or even the place to — | 
write. Did | tell you about when | saw his rooms in Berlin after that Oo 

| period of time when he and Helli were separated? You couldn’t walk 

| in those rooms. They were full of horrible stuff. | mean, not everything 
gid is antique. Berlau got him pompous, ridiculous chairs. | 

Lyon: Oh, Berlau furnished that apartment? eo EES | 

ae Brecht-Schall: Partly Berlau, partly Hauptmann. o | 

Lyon: Did they know how to take care of him? os | , | 

| -Brecht-Schall: They didn’t know how, though Berlau was a very good 

cook. | still remember, because he was living in a Pension in Zurich 

: when he came back to pick me up. They were living there, and she 
| cooked a really good meal on one little burner. That’s the only good 

| thing | can say about her. os | | - | 

Lyon: Do you have any idea how tall your mother was? oe | 
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Brecht-Schall: About my size. 5 feet 2 inches, | think. Helli got smaller 
as everybody gets when we get older. Therese Giehse once said: ,Und 
Weigel, wenn du 90 bist, dann werde ich dich in eine Streichholz- 

schachtel stecken und mit mir ‘rumtragen.” 

Lyon: 5 feet 2 inches — how tall would that be in meters? 

Jenny Brecht-Schall: 1,55 Meters. _ 

Lyon: I'll tell you why | asked. When | visited Helli in 1970, | made 

some notes after our interview. My wife was with me, and we met her 
| on two different days. When we first walked into the room, your 

mother was sitting there behind the desk. I’ve never had an experience 
like it. In size, in physical presence, she wasn’t big. In fact, she was 
relatively small. But her presence filled that room. 

Jenny Brecht-Schall: That’s what | mean. When somebody describes 
my grandma to me, it always sounds like that. She must have been 
huge just being there. 

Lyon: She was huge in that room — she just filled it, though physically 
she was no bigger than you. | asked myself later what gave me that 

: impression. Part of it, of course, was that she was such an extraordinary 
actress. She had what we call ,stage presence.” | don’t know what you. 

say in German. | 

Jenny Brecht-Schall: Ausstrahlung. 

Brecht-Schall: And don’t forget that she was immensely intelligent. | 

That’s what people overlook, oddly enough. | 

Jenny Brecht-Schall: Sie hatte eine Grobe, glaube ich, so nennt man 
das. | | | 

Brecht-Schall: Ja. | | 

Jenny Brecht-Schall: Woriber wir letztes Mal geredet haben: wie gro- 
Se Menschen in Schwierigkeiten kommen und dann pldtzlich so | 

kleinkariert und doof werden. Sie hatte, glaube ich, immer eine Grobe, 
selbst in den schwierigsten Zeiten. Einfach eine GroBe, sie musste sich 

nicht verstecken. | 

Brecht-Schall: One more thing. | told you the story about how Elisa- 

beth Hauptmann came out of Brecht’s bedroom and, when she saw 

Helli, used the line from the joke: “Wann geht die nachste StraSen- 

bahn?” Any woman who was a bit small-minded would, after that, 
have cut off Elisabeth Hauptmann at once. a 

Lyon: She was remarkably generous. | 

Brecht-Schall: One story more about Helli. We were sitting together, 

sometime at the end of the 60s or in 1970. | told her some slightly dirty 
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story, and she laughed and said: “You know Barbara, you're the only 
person who is still calling me ‘Helli’ instead of ‘Frau Professor’. And 

| . you’re the only person who still tells me dirty jokes. It’s wonderful.” | 

Lyon: So your dirty jokes and calling her “Helli” were signs of inti- 

| macy? | 

Brecht-Schall: And accepting her as a person. | . 

Lyon: She probably didn’t have many close friends any more because 
of her reputation. | knew about that reputation when | visited her, but | 

| was not expecting the incredible friendliness with which she received 
me. | knew she was busy directing the most important theater in Berlin, 
East or West, but she acted as though she had plenty of time for me. | 

| Then she made an offer: “You asked me some questions today. If you 
have others, could you write them down and leave them with me? — 

Then we’ll meet tomorrow, and Ill have written down the answers for 
| you.” She not only did that, but her answers were intelligent. She was a 

very bright woman. | | 

Brecht-Schall: Absolutely. Many actors are — was ist der deutsche | 

Ausdruck? — Fachidioten. And some of them are stupid as hell. 

Jenny Brecht-Schall: Did grandma dance? | _ | 

Brecht-Schall: Yes, only the tango, because that’s the only dance your 
grandfather ever knew. | 

Lyon: That's all he ever knew? | | | 

Brecht-Schall: He was very good at the tango. ,Armer Gigolo, kleiner 
Gigolo, denkst du nochmals an die Zeiten?” | 

Jenny Brecht-Schall: Did they dance the tango together? . 

Brecht-Schall: Yes. That’s a picture you haven’t had of Brecht yet, have 
you? He was a good tango dancer, with dip and everything. 

(Aufgezeichnet am 22. Mai 1999 in Buckow) | | 
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| A Radio Program on Helene Weigel: = | 
15 Years After Ba 

From 1977 to 1992 Matthias Braun was in charge of the Helene 
Weigel Archive in East Berlin. On the occasion of Weigel’s eighty- 

fifth birthday in 1985, he produced this broadcast program for the Ber- 

lin Radio of the GDR, printed here for the first time, with an additional 
commentary from a recent perspective. Original recordings and eye- 
witness accounts trace the development of the actress Helene Weigel, | 
and praise her work as the managing director of a socialist theatre en- 

semble. During her lifetime, Weigel was highly honoured in the GDR 
and distinguished with every conceivable national award. After her 

death the tone and attitude of East German public discourse remained _ 

unchanged, and even in the West Weigel petrified into legendary 

status. Since the collapse of the GDR and the Communist power bloc, 

Weigel’s social commitment and the interpretation of her many roles 
can now be re-examined. On the basis of newly accessible documents 
concerning the cultural politics of the GDR and the development of the 

the Berliner Ensemble, the profile of Weigel’s personality (formerly 
blurred by “nationalistic interpretations”), can now be more sharply 

drawn — with all its contradictions — in her roles as a managing direc- 

tor during the Cold War, as a twentieth-century actress, as a trustee of 
the Brecht estate, and as a Jewish intellectual in the GDR. | 
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Ein Radio-Feature zu Helene Weigel - 

15 Jahre spater | | oe | 

Matthias Braun moe . 3 Soyo | 

— 1 985. jahrte sich zum 85. Mal der Geburtstag Helene Weigels. | 

aa So nutzte ich Anfang des Jahres die Gunst der Stunde und 
ging zu Dieter Kranz, damals leitender Theaterkritiker beim Berliner 

Rundfunk, um mit ihm iiber die Idee eines Features ber Helene Wei- | 

| gel zu sprechen. Mein damaliger Arbeitgeber, die Akademie der Kinste 
a der DDR, begrii®te das Projekt, und mit dem Berliner Rundfunk wurde 

ich schnell handelseinig. Zum ersten Mal bot sich mir nun auch im | - 
| * Rundfunk die Gelegenheit, die Friichte einer siebenjahrigen For- 

~ schungs- und Sammlungstatigkeit vorzustellen. Aufgrund friiherer Pub- | 

likationserfahrungen in den DDR-Printmedien gelang es mir, mdgli- 
oe chen redaktionellen Eingriffen vorzugreifen bzw. sie zu umgehen. Weit 

| schwerer fiel es mir, aus dem umfangreichen “archivischen” Tonmate- | 
| rial — Proben-, Aufflihrungs- und Veranstaltungsmitschnitte, historische 

Schallplatten, Gesprache mit der Weigel und eigene Interviews mit 
' _Zeitzeugen Bertolt Brechts und Helene Weigels — fiir eine knapp ein- 

stiindige Sendung eine inhaltlich als auch dramaturgisch stimmige 
Auswahl zu treffen. | | | oes oe | 

7 Helene Weigel war bereits zu Lebzeiten in der DDR hochgelobt | 
a und mit allen nur erdenklichen staatlichen Auszeichnungen bedacht = 

worden. Auch nach ihrem Tod im Mai 1971 verdnderte sich weder die : 
| | Tonlage noch der Blickwinkel der ostdeutschen Publizistik und Thea- | | 

| | tergeschichtsschreibung. Die Schauspielerin, Theaterleiterin und Le- 
: bensgefahrtin Bertolt Brechts war aber nicht nur im Osten, sondern - 

auch im Westen langst zu einer Legende geworden. ee 
os In diesem Umfeld, orientiert am heimischen Forschungsstandard, 

schrieb ich im Frihjahr 1985 das Sendemanuskript. Das Konzept bee | 
stand darin, mit weitgehend noch unbekannten Originaltondokumen- 

| ten der Weigel und Ausschnitten zahlreicher Zeitzeugeninterviews die | 
Entwicklung der Schauspielerin und Theaterleiterin nachzuzeichnen. | 
Dabei war mir erstens wichtig, Helene Weigels Weg von einer hoff- 
nungsvollen Nachwuchsschauspielerin der zwanziger und dreibiger : 

| | Jahre zu einer Protagonistin epischer Schauspielkunst der Nachkriegs- _ 
a zeit zu belegen. Zweitens wollte ich die Weigel als eine unkonven-— | 5 

tionelle Leiterin eines sozialistischen Theaterensembles von europai- ae 
| schem Rang prdsentieren. Oo - | - | 

Helene Weigel 100 a | | | oe 
ot Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch a 

| Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) |
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Im Gro&en und Ganzen strahlte der Berliner Rundfunk am friihen 
Nachmittag des 12. Mai 1985 eine Erfolgsstory aus. Im Feature wurde, | 

~ wie Ubrigens auch in Werner Hechts Dokumentarfilm Uber Helene 
Weigel, ihr letzter Auftritt als Pelagea Wlassowa (Friihjahr 1971 in 

Paris) nicht nur als biographischer Schlusspunkt verwandt, sondern 
zugleich als eine Art asthetisch-weltanschauliches Vermachtnis der 
Kinstlerin in Szene gesetzt. Nun legt der weltweite Untergang des 

Sozialismus/Kommunismus und die damit einhergehende Offenlegung 
des kommunistischen Herrschaftsmechanismus nahe, das gesellschaft- 
liche Engagement und auch manche Rolleninterpretation Helene Wei- 

gels als obsolet anzusehen oder zumindest in Frage zu stellen. Schlief- 
lich hat sich die Erfillung der klassenkampferischen Vision der Kom- 

| munistin Pelagea Wlassowa, “die Besiegten von heute sind die Sieger 
von morgen,” als eine der groBen Tragddien des 20. Jahrhunderts her- | 
ausgestellt. / 

- Bedeutet der epochale Zusammenbruch des kommunistischen 

Herrschaftsimperiums nun auch eine so abrupte Verschiebung des 
zeithistorischen Bezugsrahmens, dass sich aus ihm die Notwendigkeit 
zur Umschreibung der Geschichte innerhalb ein- und derselben Wis- 
senschaftlergeneration ableiten lasst? In der Metaphorik der Historiker- 
sprache jedenfalls scheint diese Entscheidung bereits getroffen zu sein; 

bildliche Wendungen von DDR-Forschern aus West wie Ost, in denen 

die frihere ,Blindheit” beklagt, eine Neuentwicklung von_,Realitats- 

sinn” notiert und die Korrektur eines ,schiefen” DDR-Bildes angemahnt 

werden, stehen — auch meiner Meinung nach — zu Recht in Konjunk- 
tur. Das kann nun aber nicht bedeuten, die DDR-Geschichte von ihrem 
Endpunkt aus zu betrachten, wie es das Metier des Pathologen ist. Fir 

eine solide zeithistorische Forschung ist dieser Ansatz unbrauchbar. , 
Aufgabe des Theaterhistorikers sollte es vielmehr sein, herauszufinden, 
wie das Leben und Handeln der Theaterleute damals ,wirklich” war. 

Dazu muss er gewissermalsen das Leben und Handeln der zu untersu- 
chenden Personen und Ereignisse aus ihren eigenen Bedingungen her- 

aus beschreiben. Dementsprechend steht meiner Ansicht nach die heu- 
tige Forschung zur deutschen Theatergeschichte nicht nur im Falle 
Helene Weigels, sondern generell bei der Erforschung und Einordnung 
von Kiinstlerbiographien des 20. Jahrhunderts vor der Aufgabe, die seit 
Jahrzehnten gesicherten Fakten in einen Zusammenhang mit den neus- 

ten Erkenntnissen zur gesellschafts- und kulturpolitischen Entwicklung 7 

in Deutschland, hier besonders nach 1945, zu bringen. 
Zunachst gilt es, die erst jetzt zuganglichen Quellen dieses Zeit- 

raums ntchtern zur Kenntnis zu nehmen. Im Falle der Intendantin 

Helene Weigel, aber auch der Schauspielerin und Sachwalterin Wei- 

gel, sind besonders die umfangreichen Aktenfunde zur Kulturpolitik 

der DDR und der Entwicklung des Berliner Ensembles auszuwerten. 

Aus dieser veranderten Ausgangslage ergibt sich ein erheblich erweiter- 
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| tes Analysespektrum. Beispielsweise gehdrt es zum Standard moderner 
Forschung, zur umfassenderen Einordnung und Bewertung von Leben | 
und Werk einer Person der DDR-Zeitgeschichte die neuesten wissen- 

schaftlichen Erkenntnisse zum Machtgefiige und zur Struktur dieser 
Gesellschaft zu beriicksichtigen. Demgemdass muss sich auch die Thea- 
terarbeit des Berliner Ensembles, von den Theatermachern als eine | 

Spielart des “eingreifenden Denkens” verstanden, in erster Linie aus 

ihrem gesellschaftspolitischen Umfeld heraus messen lassen. Hierbei 

stoBen wir auf eine generelle Fragestellung: Welche Moglichkeiten. 
bzw. Grenzen hatte Theaterarbeit — hier konkret die des Berliner En- | 
sembles von 1949-1971 — unter den Bedingungen einer “durch- 

| herrschten Gesellschaft” Jiirgen Kocka)? 

/ Dartiber hinaus diirften sich auf der Basis der erweiterten Quellen- | 

lage auch die Blickachsen der theaterhistorischen Forschung verandert 

haben und somit die Chancen fiir die Erarbeitung eines differenzierte- = 
ren Persénlichkeitsbildes Helene Weigels vor dem Hintergrund des | 

,Kalten Krieges” gestiegen sein. Beispielsweise ist eine Studie zur 

Sachwalterin des Brechtschen Erbes denkbar, die unbelastet von einsti- 
gen ,Deutungshoheiten,” auf der Basis solide recherchierter _,,hard- 

facts,” ihre Ergebnisse der interessierten Offentlichkeit prasentiert. In 
| gleicher Weise kénnte ein Essay Hermann Budzislawskis These von der 

| Weigel als ,Sendbotin der Republik” kritisch hinterfragen und damit 
sowohl zu einem facettenreicheren Persénlichkeitsbild beitragen als 
auch neue Einsichten zur Wahrnehmung und Wirkung der Kinstlerin | 
im In- und Ausland liefern. SchlieBlich bietet es sich geradezu an, He- 

lene Weigels Biographie in das lange Zeit tabuisierte Thema _,Jiidische 
Intellektuelle in der DDR’ einzubinden. oe 

Meines Erachtens muss Helene Weigels Biographie, was ihre Le- 
benszeit in der DDR betrifft, an der Schwelle des neuen Jahrtausends | 

nicht grundsatzlich neu geschrieben, zumindest aber neu justiert und 
- im ganzen noch starker konturiert werden. Dies trifft nicht zuletzt auf 

alle asthetischen Aspekte der Weigelschen Schauspielkunst zu. Hier | 

seien wenigstens drei médgliche Fragestellungen genannt. Welchen 

Einfluss hatten ihre Rollengestaltungen (vornehmlich Mitterrollen in 
Brechtstiicken) auf die Entwicklung der deutschen und europaischen 

Schauspielkunst des 20. Jahrhunderts? Welcher Stellenwert kommt der | 
Schauspielerin Helene Weigel im Ensemble der weiblichen Protagonis- 
ten des deutschen Nachkriegstheaters zu? War die Weigel eine Brecht- __ 

schauspielerin oder eine Schauspielerin die vornehmlich mit Brechtrol- 
| len kiinstlerisch erfolgreich war? | 

Ich kénnte mir vorstellen, dass die scientific Community” dem | 

| Erscheinungsbild der Weigel am nachsten kame, wenn sie frei nach 
Brechts ,Teppichwebern von Kujan Bulak“ versuchte, ein Portrat von 

ihr zu weben, welches uns niitzt, indem wir sie ehren und sie ehren, 
indem wir uns nitzen. 
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Von Bichners Marie zu Brechts Courage oder: 
,Interviews sind das, was ich nicht gebe!“ 

Feature zum 85. Geburtstag von Helene Weigel, gesendet am 12. Mai 
1985 im Berliner Rundfunk der DDR. os | | 

(Musik: Lied der Courage ,,[hr Hauptleut, lasst die Trommel ruhen...“) 

| Helene Weigel war bekannt dafiir, ausgesprochen ungern Inter- 
views zu geben. Einer auslandischen Zeitung schrieb sie auf eine 
derartige Anfrage sogar einmal: ,,Interviews sind das, was ich nicht 

7 _gebe!“ Um so erstaunlicher ist es, dass im Sommer 1959 dem 
Brecht-Schiiler Hans-Joachim Bunge das fast Unmdgliche gelang. 
Er konnte mit Helene Weigel zwei Tonbandgesprache fiihren.” | 

Zehn Jahre spater war sie noch einmal dazu bereit, als ihr Mitarbei- 
ter Werner Hecht sie darum bat. Um die zu Lebzeiten viel zu sel- 
ten praktizierte Mdéglichkeit einer lebendigen Geschichtsschrei- 

bung fortzusetzen, fihrte Matthias Braun im Verlauf mehrerer Jahre 
viele Arbeitsgesprache Gber Leben und Werk Helene Weigels und 
Bertolt Brechts mit Schauspielern, Regisseuren, Freunden und Be- 

kannten dieser beiden Kunstler. Unabhangig davon, dass Helene | 
Weigel ihre Selbstaussagen einmal als viel Gewasch und wenig 
Wolle“ charakterisierte, gab sie Bunge und Hecht bereitwillig Aus- 
kunft. er 

Helene Weigel: Das war die Marchenidee von einer Karriere. Beim 

Gastspiel vom Albert Steinriick habe ich die Marie im Woyzeck ge- 
spielt. Auch nur unter Kitschbedingungen, d.h. was im Grunde nur im 
Film vorkommen k6nnte, nicht in der Realitat. Weil eine Kollegin, die 

die Rolle bekam, keinen Mut dazu hatte und sie mir gab. Ich habe 
auch ihren Namen nie vergessen, die hie Hilde Wall. 

Die Presse schrieb Uber Helene Weigels Debit unter anderem: 

,Ein Abend, den man behdlt. Steinriick gab sein Letztes. Ein junges 

Talent, Helene Weigel, lie& aufhorchen. Sie gab die Frau mit 
prachtvollem Anlauf.“ Oder in der Frankfurter Zeitung war zu le- — 
sen: on 

Der Tambourmajor des neuen Herrn Weber hatte auBerlich Riesenfor- 

mat, aber ohne die Animalitat, die Wozzecks heiges Weib zur Siinde 
bringt, Helene Weigel spielte sie; ein neuer Name fiir Frankfurt, auf 

| den wir Hoffnung setzen. Ohne die volle Sicherheit der Fertigen strémt 

* Die im folgenden zitierten Passagen aus dem Gesprach zwischen Helene Weigel und 
Hans Bunge weichen im einzelnen von dem in diesem Band abgedruckten Ausschnitt 
ab, da eine andere Transkription zugrunde lag [Anm. d. Hg.]. | 
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| ~ sie Gefiihl aus und Warme, erregt sich zur Wildheit und verga® sich. | 
__ Ein wahres Temperament, dem wir Glauben entgegenbringen. . a 

~ Helene Weigel: Ich bin im Grunde von Frankfurt nach Berlin gekom- | 
men. Das war alles, das waren alle Theater. Ich habe also die Schmie- 

| renzeit Uberhaupt nicht erlebt. Ich habe nicht gehabt, was man ein | | 

Repertoire nennt. Was man hat, wenn man durch viele kleine Provinz- . | 

theater geht. Sehr viele Rollen, sehr verschiedene Rollen. Ich bin also 
ee — ziemlich einseitig gewesen. , | | | 

| | ~ Ab 1922 spielte sie bei Leopold Jessner im Staatlichen Schauspiel- 
| haus in Berlin. Dem Kritiker Herbert Jhering fiel diese neue Schau- | 

a - spielerin bereits zu Beginn der Spielzeit 1922/23 in einem belang- 
| | ~ losen Stick Die Hochzeit Adrian Brouwers auf. Jhering schrieb: — | 

Fraulein Weigel mit starkem, in den Ausdruck vorstoBendem Tenfpe- 
fee rament. Wie weit sich dieses Temperament variieren kann, wie weit es 

| sich auch jenseits des Grellen behauptet, war nicht zu erkennen. Aber | 
Se es tat wohl, die allgemeine Wiirde durch schauspielerische Besessen- 7 

ae heit durchbrochen zu sehen. Fraulein Weigel hatte auch persénliche | 

| Tonfalle. i as 

Se : Der junge Brecht, Anfang der zwanziger Jahre nur zeitweilig in 
) es _ Berlin, interessierte sich zunadchst nicht sonderlich fir die talentier- 

te Schauspielerin. we Coe | | 

Helene: Weigel: Bei irgend einem zufalligen Aufenthalt Brechts in | 
Me Berlin kam er dann eines Abends an unter der Angabe, er hatte kein 
~—- Nachtquartier. Und da blieb er dann auch. (/acht) — Aber er brachte | / 

eine Decke mit. ae oe eee 

oe In der Mitte der zwanziger Jahre schrieb der Theaterkritiker Julius 

7 | _ Bab tiber neue Berliner Talente, darunter auch Uber Helene Wei- 
at gel: : 7 | oe ” OC 

In noch ganz anderen Erdtiefen wurzelt ein wirkliches Elementartalent 

Helene Weigel, eine von unseren Theaterleitern noch langst nicht voll 

aoe entwickelte, geschweige denn ausgenutzte Kraft... Sie spielte einmal 

: das Fraulein Bernick, die arme, verlassene und verkiimmerte alte Jung-— | 
fer in den Stttzen der Gesellschaft. Der Augenblick, wo sie dem Ge- ert 

| liebten nachsieht, dem sie eben selbst mit einem jungen Madchen zur = 

_ Flucht verholfen hat — sie steht am Vorhang und die aufgehobene | 
oe Hand sinkt plétzlich langsam nieder, man sieht nur ihren Ricken, und | 

| durch den geht ein ganz leises Zucken — dieser Augenblick blieb der 
erschitterndste, der eigentlich unvergessliche des ganzen Abends, 

~ obwohl Albert Bassermann in den vielfaltigsten Wirkungsméglichkei- | 
ne ten auf der Buhne stand. SO es | | 

- Mit der Klara in Hebbels Maria Magdalene hatte Helene Weigel im 
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Dezember 1925 unter der Regie von Theodor Tagger, der spater 

unter dem Pseudonym Ferdinand Bruckner bekannt wurde, ihren 

ersten groBen Erfolg in Berlin. In der BZ am Mittag wurde neben 

der Bestatigung des Talents eine andere wichtige Frage fiir diese 

Schauspielerin aufgeworfen. Dort hie& es: ,Noch unsicher schwan- 
kend und einer Regisseurfaust dringend bedirftig — aber ein Ta 
lent! Viel zu viel machend, die Rolle zerdehnend, zerspielend.“ 
Zwei Jahre spater arbeitet der Autor und Regisseur Brecht das erste 
Mal intensiv mit Helene Weigel wahrend der Proben von Mann ist | 

Mann an der Berliner Volksbiihne. | 

Hans Bunge: Hat Brecht damals viel in die Regie eingegriffen? 

Helene Weigel: Naja, das war eigentlich verschieden, je nachdem wie 

| er,mit dem betreffenden Regisseur bekannt war. Also in der Volksbih- 
ne hat er auch etwas eingegriffen. Da hat Engel Regie geftihrt? 

Bunge: Ja. | " | 

Weigel: Im Staatstheater ist die Inszenierung weitgehend seine gewe- 
sen, obwohl er — glaube ich — nicht gezeichnet hat. Er hat sehr viel 

mit mir gearbeitet. Wieweit er eingegriffen hat bei anderen Leuten, 

wei ich nicht. | 

Die Schauspielerin Steffie Spira war an dieser Auffiihrung beteiligt. 
: Sie berichtet Uber die Probenarbeit: 

Steffie Spira: Es gab Krach. Vor allen Dingen zwischen dem Alexander 

~ Granach und der Helli gab es Krach. Helli hatte diesen kleinen Vor- 

spruch, der durch einen Trompeter begleitet wurde. Sie sollte so zwi- 

schen Singen und Sprechen sagen: ,Herr Bertolt Brecht behauptet: 
Mann ist Mann. Und das ist etwas, was jeder behaupten kann. Aber 
Herr Bertolt Brecht beweist auch dann, dass man mit Menschen belie- 
big viel machen kann....” Die Helli ist nicht gerade eine der Musika- 
lischsten gewesen, hatte groBe Schwierigkeiten, auch spater mit dem 
Singen. Aber natiirlich bekommt jede Schauspielerin und jeder Schau- 

_ gpieler das fertig, gerade diese Form des Sprechgesangs, wenn der , 
Rhythmus stimmt, dann kommt namlich die Stimme hinzu, das ist 

durchaus machbar. Natiirlich nicht mehr fiir die Dreigroschenoper, wo 
wirklich eine Singstimme erforderlich ist. Zu der damaligen Zeit, es 
war ja noch ziemlich neu und frisch, so etwas zu machen. Also der 
Granach behauptete, er méchte das machen, das miisste Uberhaupt ein 
Mann machen und das sei ja lacherlich, wenn eine Frau das mache 

und so. Also, es gab immerfort Krach. | 

1929 heirateten Helene Weigel und Bertolt Brecht. Im gleichen 

Jahr spielte Helene Weigel am Preufischen Staatstheater in Berlin 
, | unter der Regie seines Generalintendanten Leopold Jessner die 

Magd in Odipus von Sophokles und die Constanze in Kénig Jo- 
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hann von Shakespeare. Beide Rollen hatte Brecht intensiv mit ihr 
-erarbeitet. | | 

Helene Weigel arbeitete in der Gewerkschaft, nahm an Agita- 
tionsveranstaltungen teil, spielte 1930 in Brechts Stiick Die Mab- 

nahme einen Agitator und erteilte unter anderem auch jungen Ge- 

nossen Sprechunterricht in der Marxistischen Arbeiterschule in Ber- 

lin. Durch die Vermittlung von Brechts Mitarbeiterin Margarete 
Steffin kam auch der damals 22jahrige Richard Miller aus Berlin 
zu diesem Sprechunterricht. Er berichtet: 

Richard Miller: Es war natiirlich auch Grete Steffin, die seit geraumer 
| Zeit in grogen Veranstaltungen rezitierte und die natirlich als erste 

merkte, dass das nicht ging, so zu sprechen, wie uns der Schnabel © 
gewachsen war. Vor allen Dingen die deutliche Aussprache, denn man 

| musste ja bis hinten hin gehért werden und auch der Text, alles was | 
wir brachten, war ja revolutionar und musste natiirlich entsprechend 

| dargeboten werden. Und da vermittelte sie uns zur marxistischen Ar- | 

beiterschule an der Jannowitzbriicke. Da hat die Weigel schon Sprech- 

kurse durchgefiihrt. Da waren auch welche von den groben Agitprop- 
truppen da, zum Beispiel ,Die roten Raketen,” die ja sogar Schallplat- | 
ten herausgegeben haben. Wir kamen dann dazu und wurden in besse- 

: rer Aussprache und Betonung usw. unterrichtet. Ich kann mich noch | 
entsinnen an solche Dinge wie ,abra hara santa clara,” natiirlich nicht 

das _,r“ rollen, das hat sie uns sofort verboten, oder ,droben steht das — 

Nonnenkloster.” Alles so ‘ne Spriiche. Fanden wir alle ein bisschen 
| ulkig, aber wir merkten dann doch, wir haben ja immer gesprochen, 

wie uns der Schnabel gewachsen war. Aber wenn wir dann auf der 
Buhne gestanden haben, dann haben wir uns der Sache erinnert und 

da kamen wir dann ganz gut an nachher. 7 

Am 12. Januar 1932 fand die erste geschlossene Auffiihrung der 
Mutter nach Gorkis gleichnamigem Roman durch die Gruppe Jun- 

~ ger Schauspieler im Wallner-Theater statt. Regie fihrte Emil Burri, 

das Biihnenbild’ entwarf Caspar Neher. Die Inszenierung ging auf 
| auBerste Vereinfachung, Konzentration und Knappheit aus. Grobe 

Teile der Presse fiihrten unmittelbar nach der Premiere einen erbit- 
terten Kampf gegen das Stiick und die Auffiihrung. Die Weimarer 

Republik fand fadenscheinige Begrindungen zu wiederholtem 

Verbot. Meist wurden Stiick und Auffiihrung als eine simple Ange- 
legenheit, als eine Art dramatisierter Neuruppiner Bilderbogen be- 

a trachtet. Welche Wechselbeziehungen zwischen _,antimetaphysi- : 
scher, materialistischer, nicht aristotelischer Dramatik,” wie Brecht 

— sein Stick selbst bezeichnete, und der szenischen Realisierung mit- 
| tels einer ,neuen Schauspielkunst“ bestand, die wiederum im Spiel 

der Weigel am starksten ablesbar gewesen sein muss, wurde von 
der damaligen Theaterkritik kaum beachtet und beschrieben. 
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Bunge: Erinnern Sie sich noch an die Zeit der Mutter? | 

Weigel: Oh ja, das ist nicht so weit zuriick. | 7 

Bunge: Da hat Brecht ja auch nicht als Regisseur gezeichnet. 

Weigel: Nein, aber er hat es mitgearbeitet. So wie im Grunde genom- 
men dann auch in spateren Zeiten. . a 

Bunge: Die Urauffiihrung war ja, glaube ich, im Wallner-Theater. 

Weigel: Nein, ich glaube im Komédienhaus. Es gab am Schiffbauer- 
damm ein paar Theater und ich glaube, es war im Komédienhaus. Wir 
zogen dann in verschiedene Theater. | , 

| Bunge: Da war doch eine Geschichte, dass Die Mutter polizeilich 
verboten wurde und sie es dann gelesen haben. - 

Weigel: Das war die letzte Auffiihrung, die wir zustande brachten. Das 

war in einem Saal. Ich wei aber nicht mehr, wo. Ich glaube irgendwo 
im Norden oder Osten Berlins. Peg ee | | 

_ Bunge: Ich glaube in einem Brauerei-Saal in Moabit. 

Weigel: Ich habe keine Ahnung, dass weifs ich wirklich nicht mehr. — | 

Die Idee der Inszenierung war darauf gestellt, dass wir tiberall, in je- 

dem Theatersaal, spielen konnten. Die Dekoration war auf verschieb- 
baren Rdhren, so dass die Wande dran gehangt wurden. Das ganze 

Zeugs ging im Grunde auf einen ganz kleinen Lastwagen, was wir zur 
Inszenierung brauchten, mit Kostiim und allem. 

| In den spaten zwanziger Jahren hatte Brecht begonnen, das neue 
Medium Rundfunk fiir sich zu benutzen. Er schrieb in den Erlaute- 
rungen zu seinem Horspiel Ozeanflug unter anderem: ,Dem ge- 

genwartigen Rundfunk soll der ,Ozeanflug’ nicht zum Gebrauch 
dienen, sondern er soll ihn verandern.” Die heilige Johanna der 

| Schlachth6fe, eigentlich als Theaterauffiihrung geplant, wurde 
| 1932 in einer Funkfassung — Regie fiihrte Alfred Braun — gesen- 

det. Es ist die alteste erhaltene Rundfunkaufnahme mit der Weigel. 
Neben ihr als Frau Luckerniddle sprachen Carola Neher als Johan- 

na Dark und Paul Bildt als Sprecher. ; 

(Ausschnitt der 4. Szene Die heilige Johanna der Schlachthéfe) 

Sprecher: Dort sitzt eine Frau vor dem Fabriktor. Gib acht, was sie 

sagt. | 

Frau Luckerniddle: \hr da drinnen, was macht ihr mit meinem Mann? | 
Vor vier Tagen ging er zur Arbeit, er sagte: 

Stell mir die Suppe warm am Abend! Und ist bis | 

heute nicht gekommen! Was habt ihr mit ihm gemacht | 
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ihr Metzger! Seit vier Tagen stehe ich hier in der | | 

_ Kalte, auch nachts, und warte, aber es wird mirnichts = 
gesagt, und mein Mann kommt nicht heraus! Aber ich sage | 

| ; euch, ich werde hier stehen, bis ich ihn | 

| zu sehen bekomme und wehe! wenn ihr ihm etwas getan habt! | 

| Einen Tag nach dem Reichstagsbrand verlie& Helene Weigel mit _ 

| | ihrer Familie Deutschland. ,Ofter als die Schuhe die Lander wech- 
- selnd / Durch die Kriege der Klassen,” ging sie mit Bertolt Brecht in | | 

~ eine 15-jahrige Exilzeit. Zunachst fiir sechs Jahre nach Danemark. 

Helene Weigel: Man konnte von Danemark tberall hin. Die Méglich- 
| keiten: erstens, dass Leute kamen. Noch von Deutschland Leute ka-_ 

a -men. Brecht noch wo hinkonnte, und dass das Leben so bescheiden zu a 
_ fhren war, dass immer noch fir einen die Méglichkeit war, zu verrei- 

sen, wenn es nétig wurde. Das hat sehr viel dazu beigetragen, dass wir | 
| uns festgesetzt haben in Danemark. | | | 

: 8 _ Von Danemark aus fuhr Helene Weigel 1937 und 1938 nach Paris. 

| _ Dort ergab sich fiir sie wahrend der gesamten Exilzeit eine der we- 
| ~~ nigen Arbeitsméglichkeiten. Zusammen mit anderen deutschen | 

| Emigranten spielte sie 1937 in Die Gewehre der Frau Carrar die Ti- 
_ ~ telrolle und ein Jahr spater in einigen Szenen aus 99%, spater unter 

~~ dem Titel Furcht und Elend des dritten Reiches bekannt. | pe | 

-— Bunge: Wie kam es zu diesen Auffiihrungen in Paris? Soweit ich wei8, 

war das ja vom Schutzverband Deutscher Schriftsteller organisiert. / 

~—. Zumindest Furcht und Elend. _— | 

Weigel: Organisiert — diese Organisationen sind so eine Frage, wissen — a 

| Sie. Da gab es soundsoviel emigrierte Schauspieler. Da haben wir halt 
| Lust gehabt, wir wollen es machen oder wir hielten es fiir wichtig zu 

7 machen. Und dann hat sich das so unter ungeheuren Schwierigkeiten 

ae entwickelt, denn Geld war doch keins vorhanden. Arbeiten mussten 
die Leute alle, um leben zu kénnen. Die Steffie Spira und ihr Mann — 

~.-. [Giinther Ruschin], den kennen Sie auch, der ist jetzt Intendant stellver- 

ee ~ tretend an der Volksbiihne. Die waren in Paris und er hat Krawatten 

~_-verkauft. Natiirlich schwarz, denn Arbeitsgenehmigungen gab es doch | 

ge nicht in Frankreich. Das war doch die tolle Situation der Emigration, 

dass man nicht arbeiten konnte. Da haben wir abends dann in einem 

-~ Cafehaus, hinten im Hinterzimmer dieser kleinen Restaurants oder 
S _ Cafehauser in Paris, haben wir probiert. Das war immer eine sehr ko- 

mische Situation. Die Franzosen, die etwas hergaben fiir den Schwar- | 
zen, es kostete nichts oder es kostete ein paar Francs und man genoss 

_ etwas, das war alles sehr bescheiden, d.h. man trank nur einen Schwar- a 

zen. Und dann gingen immer die Herren, die im vorderen Lokal saRen, | 
7 | gingen immer durch, denn die Toilette war doch auch da hinten, die ee 
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ten, die dann immer erstaunt sich noch den letzten Knopf zukndpften, — 

wieder durch. Das waren ganz seltsame Sachen. _ .- | | 

Steffie Spira spielte auch in der Auffihrung der Gewehre der Frau 
Carrar mit. | 

: Steffie Spira: Wir konnten ja die Rollen alle gar nicht besetzen, und 
wir mussten Laien dazunehmen, und das war ja flr Schauspieler ge- 

- wiss auch etwas ungewohnliches, sich nicht so penetrant abzusetzen, 
zu zeigen, das bin ich, weil ich eine Schauspielerin bin, und das ist 

| die, die kann ja gar nichts. Im Gegenteil, der Dudow hat das sehr 
schon gemacht, der konnte ja wirklich — in Kuhle Wampe hat er das ja 

bewiesen, natiirlich mit Menschen, die ein bisschen Interesse an der 
Sache hatten, die mit Interesse da etwas mithelfen und mit auf die Bei- 
ne bringen wollten — mit denen konnte er sehr gut arbeiten. | 

Im Mai 1939 siedelte die Familie wegen der wachsenden Kriegsge- 

fahr nach Schweden iiber. Dort lernte sie der tschechische Schau- 
spieler Valtr Taub kennen. 

Matthias Braun: Sie haben die Familie gewissermafen in ihrer hdusli- 

chen Umgebung kennengelernt. Welche Rolle spielte in dieser Umge- 

bung Helene Weigel? 

| Valtr Taub: Um der Wahrheit treu zu bleiben, kann ich nicht sagen, 
dass ich sie-als irgendwie sehr aktive Gesprachsteilnehmerin im Ge- 

dachtnis hatte, sondern erstens als eine hervorragende Kaffeekéchin 

und zweitens als ganz hervorragende ZuhGrerin. Aber ich kann mich 
nicht daran erinnern, dass sie irgendwie einen Impuls zu Gesprachen 

gegeben hat. Das war wahrscheinlich ihre Brecht gegeniiber gew6hn- | 

lich angewandte Selbstbescheidung. Sie hielt sich so sehr im Hinter- 
grund und Uberlie& die Fihrung der Gesprache immer dem Brecht. 
Diesen Eindruck hatten meine Frau und ich. Wenn wir uns so an die 
Zeit erinnerten, so haben wir immer die Helli im Hintergrund gesehen. 
Immer mit sehr guten wienerisch-ironischen Bemerkungen sich zu 

erkennen gebend, aber niemals irgendwie als einen Motor der Ge- 

sprache. 

| Braun: Welchen Inhalt hatten diese Gesprache? 

Taub: Hauptsachlich Politik. 

Nach dem Einmarsch der Hitlertruppen in Danemark und Norwe- 
gen im Frihjahr 1940 floh die Familie nach Finnland. Bereits im 
Mai 1941 reiste man, mit Zwischenaufenthalt in Leningrad und | 
Moskau, nach Wladiwostock weiter, um von dort mit dem Schiff | 

nach Los Angeles zu kommen. Brecht setzte in den USA die Arbeit 
an seinen Stiickprojekten fort und versuchte gleichzeitig mit wenig | 
Erfolg, in Hollywoods Filmindustrie Fu& zu fassen. Helene Weigels 
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Arbeitsméglichkeiten blieben schlecht. _ os 

Helene Weigel: Das war schad’, dass das nie geklappt hat in Amerika. 
Das ware soviel einfacher gewesen, das Leben. — Na Gott, mein Eng- 
lisch war sicher fiirchterlich. Und eine Schénheit nach Hollywoods 

- Filmbegriffen bin ich im Leben nie gewesen. Das bedarf eines beson- — 
, deren Einsatzes, um jemanden, der so fremd ist, da hereinzukriegen, — 

| das ist ein Glticksfall. Entweder muss sich ein Agent die Hacksen aus- _ 
| reien fiir einen. Oder einer von den Leuten, die mich von friiher 

kannten, hatte mich einsetzen miissen. Da das schwierig ist, da sie 

selber Emigranten waren und ich eine Frau war, die solch einen dicken ~ | 
_ Akzent hatte, konnte das ja nur in ganz bestimmten Rollen mdglich 

_ sein. Das ist ja sehr richtig und gescheit — ich konnte doch keine Ame- | 
| rikanerin spielen. Ich konnte also nur eine Auslanderin spielen. _ 

Im Herbst 1947 kehrte Helene Weigel gemeinsam mit ihrer Toch- | 
- ter Barbara nach Europa zuriick. Fast im Verborgenen probierte sie. 

mit Brecht in der Nahe von Zirich aus, ob sie ihren Beruf noch 
ausiiben konnte. Brecht schrieb fiir sie eine Bearbeitung der Anti- 

| gone des Sophokles. Im Herbst 1948 kehrte sie dann gemeinsam 
mit Brecht nach Berlin zuriick. Unter neuen gesellschaftlichen Be- 

ope dingungen konnten beide jetzt ihre Theaterarbeit fortsetzen und so 
| ihren Beitrag zur Uberwindung der ,Miihen der Ebenen” leisten. 

(Lied der Courage: ,Das Friihjahr kommt. Wach auf, du Christ! / Der 

Schnee schmilzt weg. Die Toten ruhn. / Und was noch nicht gestorben 

ist / Das macht sich auf die Socken nun.“) | 

Mit der Rolle der Mutter Courage begann im Januar 1949 Helene _ 

Weigels Weg zum Welterfolg. Brecht schrieb zur Premiere: ,Die 
~ Courage-figur Hellis jetzt herrlich, von gro&er Kihnheit.” Joachim — 

- Tenschert, 1949 Student der Germanistik und Theaterwissenschaft 
| . in Jena, erinnert sich an diese Aufftihrung: as 

Joachim Tenschert: Das war ein totales Betroffensein, das einem den 

Atem genommen hat. Da war eine ungeheure, eine einmalige Schau- — 
spielerin, da spurte man eine ungeheure Kraft, eine ungeheure Phanta- 

sie und Disziplin, eine andere Art auch, mit Emotionen umzugehen, 
_ Gefiihle zu organisieren, Ubersichtlich und durchschaubar zu machen. 

| Die Anna Fierling der Weigel, spater nur noch als Mutter Courage 

bekannt, ging in die Theatergeschichte ein. Es entbrannte eine 

wahre _,Kritikerschlacht’ um die Auffihrung und das Spiel der 
Weigel. Noch heute gilt diese Darstellung als ein herausragendes 
Beispiel fur eine episch-dialektische Schauspielkunst. Benno Bes- 

~ son sagte einmal: ,lch verstand, als ich ihre Darstellung der Mutter 
Courage sah, was Brecht gemeint hatte, als er von seinen Planen | 
fiir ein neues Theater sprach.“ | 
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| Mit Beginn der Spielzeit 1958 kam Joachim Tenschert als > 

| - Chefdramaturg ans Berliner Ensemble. Seit dieser Zeit hat er das 
| Spiel der Weigel regelrecht studiert. Bald vom Zuschauerraum aus, | 

a ~ bald vom Inspizientenpult. | Ce re a 

| | Joachim Tenschert: Da kam man ihr genau auf die Technik, wie sie 
| das machte. Die Weigel hatte ein ganzes Repertoire von Mitteln parat, — 

moe ~ tUberlegt und begriindet ausgesucht, und in jeder Situation, jeder Phase 
Oo der Courage-Biographie differenziert und prazise zum Einsatz gebracht. 

~  Welche Technik, welche Kunstfertigkeit zum Beispiel, das Alter zu 
aca spielen! Hier riss sie bestimmte Mittel, die sie in der Aufstiegsphase der 

| - Figur etabliert hatte, um deren physische und psychische Vitalitat zu : 

zeigen, gleichsam herum. Veraénderung der Stimme, der Stimmlage, der | 
3 | Sprechweise nach dem Tod der Tochter: Die Figur bekommt etwas _ 

ee -Infantiles, Weibisches, was abst6&t, und zugleich etwas bislang an ihr — 
| nicht beobachtetes Hilfloses, Verlassenes, was anriihrt. Eben durch das | 

~Spielen dieses Widerspruchs halt die Weigel die Courage-Figur poe- 
as tisch selbst im Zustand der Verlumpung und des Elends. Veranderung 

im Rhythmus und im Tempo der Bewegungen: Verlangsamungen, 
Verschleppungen, Kraftminderungen — und wiederum das Spielen des 

is ‘Widerspruchs: Sie will es nicht wahrhaben, sie versucht, dagegen an- | 

| -zugehen, sie ist ganz die Alte. — Verdnderung in der Statur, in der — 

a — Kontur der Figur: Sie wird schmaler, etwas schief auf der einen, ich 
- glaube ihrer rechten Seite, sie zieht sich in sich zusammen, wirkt | 

a schmachtiger, diinner, kleiner auch, erst tragt sie das Kostim — es war — 
ws eines der Zeichen fiir Courage und Feminitat — jetzt hangt es, aber _ | 

Uber welchem KGrper... | | eg 

: (Ausschnitt aus der Schlussszene Mutter Courage: die Courage nimmt | 
ce Abschied von ihrer toten Tochter Kattrin und spannt sich selbst vor | 

a ihren Wagen, um wieder ins Geschaft zu kommen.) 

Mit der Ubernahme der Intendanz des Berliner Ensembles im Jahre 
a 1949, leistete Helene Weigel eine Arbeit, die fiir zwei Leben aus- | 

oD gereicht hatte. Werner Hecht kam in seinem Gesprach mit der 

_ Weigel auch auf die Anfange des BE zu sprechen: | oe | | 

| | Hecht: Warum hat Ihnen Brecht 1949 die Theaterleitung Ubertragen? - 
Sie hatten doch jetzt erst mal als Schauspielerin genigend zu tun ge- | 

| -habt. Aber Sie sind gleich eingesetzt worden als Intendantin. | 

: Weigel: Naja, also erstens, weil er’s nicht wollte. Er hat sich auch da- | 
- bei etwas gedriickt vor einer bestimmten Arbeit. Durch diese vielen 
a Jahre — wir haben ja wirklich sehr lange zusammengelebt — musste er 

- ja gesehen haben, dass ich ein wirkliches Organisationstalent hab. 
| ~Denn auch aus diesen lappischen Bemiihungen noch in Finnland und | 

dann weiter in Amerika — und da war ja wirklich also Minimales an | 
Geld vorhanden, um immer noch ein Bestimmtes aufrechtzuerhalten:
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| Namlich Platz fir Brecht, in dem er arbeiten konnte ohne St6rung, und 
es so zu flihren, ohne Beunruhigung der Kinder. Das waren so Punkte. 
Und das ist schon gelungen. Das war nicht immer einfach, aber es ist 
doch gelungen. Dann hat mir Brecht eines Tages gesagt: ,Das kannst 
du.” ,Na,” hab ich gesagt: ,Na schon!“ 

Hecht: Am Anfang ging es ja auch erst einmal darum, ein paar Leute 
zusammenzubekommen. Das wird Ihnen sicherlich Spa® gemacht 

haben. | 

Weigel: Ja, am Anfang war es natiirlich das Zusammensuchen von 

Leuten. Aber wissen Sie, sagen Sie das nicht. Es war doch im Jahre 
1948 ein ziemliches Problem, hier mal so etwas wie ein Biro zu krie- 
gen. Also das war zum Beispiel eine wirklich gro&e Arbeit, das zu or- 
ganisieren. Erst waren wir doch in einem Zimmerchen oben tiber den 
Kammerspielen. Spater bekamen wir ,Die Mdwe.” Da habe ich die 

ausgebaut, die ,M6Gwe.” Das waren doch nichts als Dachkammern im 

Grunde. Und dann habe ich noch zwei Gastzimmer dort eingerichtet. 
Der Viertel und die Theres’ haben doch da oben gewohnt. Wo sollten 

wir die denn unterbringen? Wohnungen in dem Berlin gab’s doch 

nicht. | 

Innerhalb eines langeren Gesprachs kam Matthias Braun mit Hele- 
ne Weigels Tochter, Frau Barbara Brecht-Schall, auch auf die gro- 

Sen organisatorischen Leistungen ihrer Mutter in den Anfangsjah- 
~ ren des Ensembles zu sprechen. | | 

Barbara Brecht-Schall: Darum ist ja meine Behauptung, und die bleibt 
eisern, dass Helli einen irrsinnigen Anteil an seiner Arbeit hatte, weil 
ohne sie hatte er diese ganze... Ich meine, verstehen Sie mich richtig, 
nattirlich sind die gro&en Namen gesprungen auf Brecht, aber die Ver- 

trage, dass die Wohnungen bekamen, dass Uberhaupt das Theater da 

war, das Geld dafiir, dass ein BUhnenmeister und ein Beleuchtungs- | 
a meister und Buhnenarbeiter da waren, und dass die alle Vertrage hat- 

ten, und das ganze Technische. Aufgebaut auf seinen Namen, sicher, | 
aber das hat die Helli gemacht. Also auf deutsch gesagt, sie hat ihm 
den Spielraum und das Spielzeug geschaffen, um seine Arbeit zu ma- 
chen, denn er musste ja endlich seine Sachen ausprobieren. Er kam ja 

- nie dazu. Das vergessen die Leute immer. 

~1951 inszenierte Brecht Die Mutter, gegeniiber der Urauffiihrung 
| von 1932 in einer veranderten Konzeption. Er historisierte die 

Stuckvorgange und wollte mit dieser Neueinstudierung wie er 

schrieb ,unsere Werktatigen, unserm Kleinbiirgertum und unseren 

— Intellektuellen die Sowjetunion. liebenswert machen.” Im 3. Bild 
~ versucht Pelagea Wlassowa Flugblatter, die zum Streik aufrufen, in 
~ eine Fabrik zu schmuggeln. Sie kommt mit einem groBen Korb vol- 

ler Esswaren, in dem auch die Flugblatter sind, zum Fabriktor. . 
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(Ausschnitt aus dem 3. Bild Die Mutter) | | 3 

Nach Bertolt Brechts Tod im August 1956 setzte Helene Weigel © 

a mit seinen alten Freunden und seinen Schilern die Arbeit fort. Zu 
| ihren groBen Aufgaben als Schauspielerin und Intendantin kam 

| nun auch noch die der Sachwalterin des ktnstlerisch-literarischen 
Nachlasses ihres Mannes. Bereits im Herbst 1956 wurde das Ber- 

— tolt-Brecht-Archiv gegriindet. Joachim Tenschert erinnert sich an 

diese Zeit.» 

Joachim Tenschert: Dieser Theaterbetrieb in all seinen kiinstlerischen, | 
: technischen, administrativen Verflechtungen und die Leitung dieses 

Betriebes — das funktionierte hier. Ich habe auch andere Theater ken- 
nengelernt, davor und danach — hier funktionierte das. Im Vergleich 

| _ nachgerade unauffallig und unaufwendig. Die Weigel machte ja im 
Grunde nichts anderes, als was sie unter Brecht auch gemacht hatte: 

| die ihr von Brecht aufgegebene Intendanz des Berliner Ensembles, aber 
_ sie machte es auf ihre Weise. Das hatte sein Gutes in guten, in friedli- 
chen Zeiten zwischen ihr und ihren Mitarbeitern — und sein Bedenkli- 

ches, Erschwerendes in schlechten, unfreundlichen Zeiten. _ Oo 

Sie hatte zur Verfligung, das weif§ man, Talent, ein spezifisches 
Talent, das ist biographisch verbiirgt. Dieses Sichkiimmern, dieses | 

Organisieren, dieses Haushalten, dieses mit Leuten umgehen kénnen, 
dieses sich gern in Gesprachen bewegen, manchmal sogar verlieren, 

alles das und mehr — das hatte sie. Sie hatte auSerdem Autoritat auf- | 
grund ihrer Pers6nlichkeit. Die war abgedeckt durch eine bestimmte 

Strecke durchgestandenen Lebens mit einer kiinstlerischen, politischen _ 

| Haltung, fiir die unter anderem auch das Exil stand, eine ausgepragte 

anti-faschistische Haltung. Und dieser Personlichkeitsanspruch war 
Uberdies abgedeckt durch eine kiinstlerische Leistung. Selbst wenn 

man nur die kiinstlerischen Leistungen nahm, die sie vorweisen konnte 
seit der Courage von 1949, reicht das flr eine Theaterleitung zu, ver- 
glichen mit Theaterleitungen, die man heute um sich herum sieht. © | 

| Braun: Da habe ich eine Zwischenfrage. Gab es eine Distanz zwi- | 
schen der in ihrem olympischen Zenit stehenden Person und... 

Tenschert: Nein, das war es nicht. Das war eine selbstverstandliche 
Autoritat ohne Driicker und ohne Druck. Sie war gar nicht olympisch. 
Sie war keine Frau der einsamen Entschliisse. Dies alles und ganz frei 

: von Ressentiments gesagt, in ihren guten, ihren freundlichen Zeiten. 

Neben ihrer ohnehin umfangreichen taglichen Arbeit war Helene 
Weigel auch noch in gesellschaftlichen Organisationen tatig, zum 
Beispiel beim Weltfriedensrat. Als Mitglied dieses Rates reiste sie 
1952 zum Volkerkongress fiir den Frieden in ihre Geburtsstadt 

| Wien und verlas dort Brechts Botschaft an diesen Kongress. . 
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(Einspielung: Auf dem Vélkerkongress ftir den Frieden verliest Helene 
Weigel mit groBem Engagement und personlicher Anteilnahme die 
Botschatt.) | 

Das Gedachtnis der Menschheit fiir erduldete Leiden ist erstaunlich 
kurz. Ihre Vorstellungsgabe fiir kommende Leiden ist fast noch gerin- 
ger. Die Beschreibung, die der New Yorker von den Greueln der 
Atombombe erhielt, schreckten ihn anscheinend nur wenig. Der Ham- 
burger ist noch umringt von Ruinen, und doch zégert er, die Hand 

gegen einen neuen Krieg zu erheben. Die weltweiten Schrecken der 

vierziger Jahre scheinen vergessen. Der Regen von gestern macht uns 
nicht nass, sagen viele. Diese Abgestumpftheit ist es, die wir zu be- | 

kampfen haben, ihr auberster Grad ist der Tod. Allzu viele kommen 

uns schon heute vor wie Tote, wie Leute, die schon hinter sich haben, 
was sie vor sich haben, so wenig tun siedagegen. 

Und doch wird nichts mich davon tberzeugen, dass es aussichts- 
los ist, der Vernunft gegen ihre Feinde beizustehen. Lasst uns das tau- 
sendmal Gesagte immer wieder sagen, damit es nicht einmal zu wenig | 

gesagt wurde! Lasst uns die Warnungen erneuern, und wenn sie schon 
wie Asche in unserem Mund sind! Denn der Menschheit drohen Krie- 

ge, gegen welche die vergangenen wie armselige Versuche sind, und 

sie werden kommen ohne jeden Zweifel, wenn denen, die sie in aller 

Offentlichkeit vorbereiten, nicht die Hande zerschlagen werden. (Bei- 
fall) | | | | , 

Den Dramatiker Helmut Baierl hatte die Weigel mit der Bemer- 

kung engagiert: ,Schreibst mir a Rolln.” 1960 setzte sie dann mit 

der Frau Flinz in der gleichnamigen Komédie von Helmut Baier! 
die Gestaltung ihrer groRen Mitterrollen fort. | 

(Ausschnitt aus dem 3. Bild Frau Flinz: Bei einer Razzia der Polizei | 
nach Arbeitskraften, geftihrt von dem Genossen Kalusa, versucht die 

Flinz, ihre fiinf S6hne vor der Enttriimmerungsarbeit in Leuna zu be- 
wahren.) | | 

Manfred Wekwerth, der gemeinsam mit Peter Palitzsch dieses 
Stick inszeniert hatte, schrieb der Weigel unter anderem zur 50. 

Vorstellung dieser Inszenierung: | 

| Ich finde Deine Figur (50 Vorstellungen!) frisch und lebendig wie bei 
der Premiere. Der Spa ist erhalten, eher gewachsen. Die Tendenz 
zum Skurrilen ist im Normalen der Frau Flinz aufgegangen, nicht ganz 

verschwunden. Es wird wenig oder gar nicht gebdhmakelt: eine Frau 

Flinz wie sie sich jeder, auch ich, vorstellt. 

| In wenigen, allerdings ins Auge stechenden Punkten, platzen ein 
wenig die Nahte. Es sind Stellen, wo der gestische Ernst und uiberhaupt 

die Situation zugunsten von Auferlichkeiten verlassen wird. Auffallend 
im 3. Bild: hier war es die Uberzeugungskraft der Logik, die den Kalusa 
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- scheitern lie&. Argumente, ohne besonderen Nachdruck, eher ruhig | 
| | und leicht vorgebracht, verbrauchten das Denkvermégen Kalusas. Jetzt _ 

| ist es zu sehr Taschenspielkunst geworden, nicht mehr iberpriifbar. 
Das liegt an einer — nach meiner Meinung — zu grofen k6érperlichen 
Beweglichkeit, an zu vielen Tonfallen und an Ablenkungen, die zu | | 
sehr in den Vordergrund geriickt sind. | oe | | 

/ a Der Ruf des Berliner Ensembles ware ohne sein glanzend einge- — 
| | -spieltes Team der Technik undenkbar. Walter Braunroth, seit vie-. 

. len Jahren technischer Direktor des Theaters, erhielt im Rahmen | 

| | _ der Vorbereitungen zu Brechts 65. Geburtstag von seiner Intendan- 
tin folgenden Brief: es eg, | 

Lieber Braunroth! See ; : | 
| Bitte, werden Sie mir helfen, dass ab Sonnabend fiir Sonntagmorgen | 

| die Stra&e um das Haus rum ganz sauber ist, dass alles vorbereitet ist, 
um den Schmuck, namlich Premierenfahne und zwei Fahnen mit Pi- 

7 casso-Strauen vorn am Haus anzubringen? Und drittens bitte ich Sie, 
die Musiker erst zu fragen, ob die Stiihle, die uns so gut gefallen ha- 

ben, ihnen zum Spielen auch passen. Sonst bestellen wir sie und sie | 

? wollen gar nicht drauf sitzen. | ee 

| Walter Braunroth: Und zu den Stihlen ist immer zu sagen, wenn sie _ 

irgendwelche Sitzgelegenheiten angefertigt haben wollte, wurde immer 
: ein Muster angefertigt und fiir die sogenannte Sitzprobe natiirlich hin- 

| | gestellt. Dann wurden die Bedenken oder Nichtbedenken angemeldet, — 
| um solch einen Stuhl dann sitzgema& oder freundlich bzw. unfreund- | 
_— lich anzufertigen und auch die jeweilige Position des darauf Sitzenden | 

 festzulegen oder wenn es sein musste, auch ins Spiel einzubringen. | 

| Braun: Sie haben diese Forderungen der Weigel damals nicht als un-— | 
| gewohnlich empfunden? a | - 

- Braunroth: Ich glaube nicht, dass diese Forderungen ungewohnlich 

~ waren. Diese Haltung hatte sich eigentlich bereits mit der Grindung 

| des Ensembles gefestigt. Ich bin der Meinung, dass das damals viele — | 

| Kollegen nicht verstanden haben, ich auch nicht....Aber wenn man die 
oe Arbeitsweise der Regisseure, Bilhnenbildner und verschiedener anderer 

Kollegen_ beriicksichtigt, hat man Verstandnis dafiir. Wir haben man- oe 

ches zwei, drei und vier Mal angefertigt, um dann den endgiltigen 
- Stuhl auf die Buhne zu bringen, und dann zeigte sich, wie notwenig es | 

~ war, solche Gesprache zu fihren. i Se 

Mit der Rolle der Volumnia in Brechts Bearbeitung des Sha- | 

oy kespearschen Coriolan war die Weigel 1964 in einer klassischen , 
ee Rolle zu sehen. | 

| (Ausschnitt aus Coriolan, 5. Akt, 4. Szene: Volumnias letzter vergebli- | 
cher Versuch, ihren Sohn Coriolan, der von den Volkstribunen aus - 
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Rom verbannt worden ist und jetzt an der Spitze der feindlichen 
Volsker gegen seine eigene Stadt ziehen will, zur Umkehr zu bewe- 
gen.) | 

Volumnia: Wisse, dass du auf ein sehr andres Rom marschierst 
Als du verlie&est. Der Rauch, den du da steigen siehst, ist nicht 
Der langerwartete der Unterwerfung. 
Der Rauch, den du hier steigen siehst, steigt aus den Essen, 

die jetzt Schwerter wider dich schmieden. 
Unersetzlich bist du nicht mehr, nur noch die tédliche 

Gefahr fiir alle, der dem eignen Volk den 
Fu auf den Nacken setzen will und daftir 
Sich seinem Feinde unterwirft. Wir aber 
Der Glanz und Adel Roms a 

| _ Sollen jetzt die Rettung vor den Volskern a 
unserem Pébel danken oder deinen Volskern 
Die Rettung vor dem Pébel! Kommt, lasst uns gehn | 
und sterben. 
Der Mann hat eine Volskerin zur Mutter a | 
Sein Weib ist in Corioli, dies Kind | | 
Gleicht ihm durch Zufall. | 

Der Coriolan-Darsteller Ekkehard Schall beschreibt das Spiel der 
Weigel in dieser Szene. | 

Ekkehard Schall: Noch in der Schlussszene lie& sie alle Mittel spielen, 
gekonnt und gezielt, obgleich unter dem Druck der schwersten Pru- 
fung fiir eine Mutter, um den Jungen zur Umkehr und damit zur Selbst- 
zerstorung zu Uberreden und um Rom zu retten, das sie nun verachte- 
te, weil das Volk mithandelte. Sie zeigte noch den grofen Abgang 

nach ihrer Verdammung des Sohnes, nach der Lésung der Mutter-Sohn- 
Beziehung, kalt, stolz und herzlos, und deutete erst ganz, ganz am 
Schluss durch ein leichtes Einknicken der Kniekehlen eine eventuelle 
Ohnmacht kurz an, die sofort durch die begleitenden Frauen aufgefan- 

- gen wurde, und die Siegerin verlie& das Schlachtfeld. So zeigte die 
Weigel das einzig untaktische Benehmen Volumnias erst nach dem 

duBersten Einsatz im patriotischen Auftrag, der wichtiger geworden war 

als ihr Sohn Coriolan. | | 

Normalerweise spielt ein Schauspieler viel mehr auf einen Dreh- 

punkt oder auf einen Wirkungspunkt hin und lasst sich durch ihn 

schon vorher mehr oder weniger stark anheizen, so dass seine Mittel 

sich entweder vergrébern und verallgemeinern oder verinnerlichen 

und personlich werden. Weigels Konzeptionen und auch Spielweisen 
bestachen mich auch immer durch die Konsequenz, mit der sie durch- 
gehalten wurden. - 

Die ,Mutter” des Ensembles, wie die Weigel auch oft genannt 
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| wurde, setzte sich unermidlich fiir dieses Theater ein. Joachim 

Tenschert berichtet iber den Tagesablauf der Weigel: | 

Joachim Tenschert: Selbst bei einem Welttheater, dem sie vorstand, , 

nahm die Leitung niemals den ganzen Arbeitstag in Anspruch. Spdater | 
. erfuhr ich ganz genau, wie das ablauft, da habe ich es ja praktisch mit 

ihr gemacht: Helli war um halb zehn spatestens im Theater, meist war 

sie um viertel zehn im Theater. Dann holte sie sich bestimmte engere 
Mitarbeiter. Dann lie® sie sich von ihrer Sekretarin Post und andere | 

Informationen geben, und dann griff sie sofort zum Telefon und holte 
sich die Mitarbeiter ran, mit denen sie die auf dem Tisch liegenden 

~Sachen ganz praktisch und sofort, fast unorganisiert, wegarbeitet. Helli 

nahm sich einen Brief raus, und der wurde sofort beantwortet, derweil | 
| wurden die anderen Briefe liegengelassen. Man k6nnte denken, es 

_- ware besser, man liest sich erst alles durch, macht Vermerke, sortiert 
aus und organisiert sich das nach Wichtigkeit und Dringlichkeit usw. 

Nein, es wurde ganz spontan, ganz persOnlich, ganz individuell verfah- | 
. ren, als ware der Brief nicht ein Brief, sondern die Person, die gerade 

sprechend das Zimmer betreten hat. 

| Und dann war ja die Helli jemand, die sich gerne mit Leuten un- 
terhielt, vor allem mit solchen, die sie mochte, auf deren Rat sie baute, 
auf deren Sachkundigkeit sie setzte. Die lie& sie sich dann einfach 
kommen, oft ohne einen konkreten Anlass. Wie oft habe ich bei ihr 
manchmal Vormittage versessen in Gesprachen. Das Gesprach, da | 
konnten welche zustoben und wieder gehen — zwischendurch sicher- 

lich wieder mal eine Probe, viele Anrufe, konkrete Sachen. Dieses 

direkte, spontane Erledigen von Dingen, die per Post, per Telefon, per 

Anfrage, per Besuch an sie herangetragen worden sind — es war ein 
ganz unorthodoxer Leitungsstil. Fir Fremde, fiir AuSenstehende gera- 

dezu exotisch. Exotisch in der Faszination wie exotisch in der Beunru- | 
higung oder Bedrohlichkeit. Und es hatte ja wirklich etwas von bei- 
dem. Und es kostete eine Menge Zeit und Erfahrung, sich darin nicht 
zu verlieren, seine Position — auch als eine Gegenposition — zu be- 

~ haupten und in dieser unorthodoxen Arbeitsweise Strukturen, Systeme, 

Regeln zu erkennen. aa | 
Die Weigel arbeitete im Grunde am liebsten vor Ort. Die Weigel 

hat mit Lokalterminen vor Ort gearbeitet, so lange es ging, so lange sie _ 
konnte. Spater hat sie es wegen der Einschrankung ihrer Gehfahigkeit 
nicht mehr machen kénnen. Dann holte sie sich die Lokaltermine di- 

| rekt ins Zimmer. Sie lie& sich auch gern unterbrechen, sie liefS sich 
gern stdren, sie lie& sich gern rausrei&en aus Arbeiten. Das war nicht | 

| der Fall, wenn sie neben der Intendantentatigkeit noch in den Proben- 
prozess verwickelt war. Da musste sie sich mit den Jahren mehr und _ 

| mehr 6konomisieren. | | / : | 

Auf Helene Weigels Privatleben angesprochen, erzahlt Joachim a 
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Tenschert in ihrer Wohnung Chausseestrabe 125: 

Joachim Tenschert: Zwischen 14 und 15 Uhr verlie& sie das Theater. 

Wir wollen jetzt nicht von den Tagen reden, an denen sie abends wie- 
| der spielen musste. Dann fuhr sie hier her. Da war hier ihre Haushdlte- 

rin Brigitte und die Kiiche usw. usw. Dann war es doch erst einmal, 
auch in den Zeiten, in denen sie gesundheitlich mehr in Takt war als 

am Schluss, war es doch ein grofges Entspannen, ein grokes Geniegen 

dieser sehr ausgesuchten und begrenzten Umgebung. Das breite Bett 
mit dem Blick in den kleinen Garten usw., bis sie dann um die finfte 

Stunde herum mit etwas Tee und etwas Gebdck, im Bett genommen, 

wieder anfing, zum Telefon zu greifen und Rat, Kontakte, Gesprache 
aufzunehmen. — Lesen gehdrte zu ihrem Privatleben. Nicht blo& die 

bestimmte Sorte von Kriminalliteratur, von der man weil, dass sie 

Brecht und Weigel gern goutierten und zur Entspannung nahmen. _ 

Kochen gehdérte sicherlich sehr zu ihrem Privatleben. Es kam dann 

diese merkwirdige Mischung von Privatleben und Arbeit, also Dienst- 
besprechungen, wenn sie uns hier, Palitzsch, Wekwerth, andere und 

: mich, hier einlud, um Spielplane zu machen oder Theaterleitungsprob- 

leme zu besprechen und uns mit gastronomischen Késtlichkeiten so 
voll machte, dass uns das Denken schwer fiel. Es durchdrang sich die ~ | 
private Sphare mit der der arbeitsmaBigen sehr, glaube ich. Aber ich 

wurde natiirlich behaupten, die Weigel hat ein Privatleben gehabt. 

Erstaunlicherweise gehdérte der Theaterbesuch nicht zu ihrem Privatle- 

ben. | | | 

Die Weigel gastierte mit ihrem Ensemble Uberaus erfolgreich in , 
ganz Europa. Der langjahrige Freund Hermann Budzislawski 
sprach einmal von ihr als ,der Sendbotin der Republik, fiir den 
jungen Staat werbender als olympisches Gold.” So wurde Helene | 
Weigel zum Beispiel mit ihrem Ensemble wahrend eines London- 

Gastspiels im Jahre 1965 von ihrem Gastgeber Lord Chandos zu } 
einem Empfang geladen. (Der folgende Dialog ist im Original Eng- 

lisch.) a | 

Lord Chandos: | am sorry that you had to bring your own revolving 

stage with you. (Laughter) But | can confidently say that within the 

period of time, which may be too long for a man of my age, we should 
be able to welcome you in a second or a third visit here to a modern 

theatre. | : 

Weigel: Thank you. May we take it for an invitation? (Laughter) 

Lord Chandos: Ladies and Gentlemen, art has no frontiers. You have to 
have no passport to cross its frontiers, and there are no customs laid on 
the travelers. (Laughter) All you require is a warm interest and sympa- | 

thy with that very enigmatic creature man. You must have sympathy 

with him with satire when he is absurd and cruel. You must occasion- 
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ally acknowledge that he has its elevations as well as its degradations. Lae 
, Well, Ladies and Gentlemen, this passport, which | have referred to is > 

- yours. | would like to express our admiration and our gratitude for the 
wonderful performance that you have given us tonight. | would like | | 

everybody here to drink the health of the Berliner Ensemble and signify | 
- their appreciation and admiration by clapping our hands. (Applause)... | 

" Weigel: Excuse my very bad English but | want to tell you in the name 

| of my children — Kindergarten — (Laughter) our heartfelt thanks. We _ 

| are very happy to be here and we love the theatre. We are used to an | : 

old fashioned theatre, we have one at home too. (Laughter) Bhai | 

Lord Chandos: And | hope to the very old fashioned man as well. 
| (Laughter) ee ee | 

Weigel: An old fashioned woman there is also enough. (Laughter) | 
cae Thank you very much indeed. (Applause) s—s—s— : | 

Mit groBer Energie betrieb Helene Weigel im Winter 1970 die 

| | - Vorbereitungen fiir eine Paris-Tournee zum 100. Jahrestag der Pari- | 

ser Commune. Sie arbeitete fiir diese Tournee noch einmal die Rol 
a le der Pelagea Wlassowa. Am 3. April 1971 trat Helene Weigel 

| . zum letzten Mal mit ihrem Theater als eine Verfechterin einer neu- | 

~ en Welt vor den Enkeln der Pariser Commune auf. Hier konnte sie - | 
moe «mit ihrer schon zu Lebzeiten legenddren Darstellung der Pelagea | 

: Wlassowa ,Spuren im Leben der Zuschauer” hinterlassen. Am 6. 

ts Mai 1971 starb Helene Weigel in Berlin. H6ren wir sie noch ein- | 
smal in der Schlussszene der Mutter in einer Aufnahme aus ihrem | 

7 _ letzten Lebensjahr. oe a | 

| _(Ausschnitt aus der Schlussszene Die Mutter) | 

_ Pelagea Wlassowa: Wer noch lebt, sage nicht: niemals! _ | 
Das Sichere ist nicht sicher mo | 

as So, wie es ist, bleibt es nicht. | | | Be 
_ Wenn die Herrschenden gesprochen haben 

| Werden die Beherrschten sprechen | . 
| Wer wagt zu sagen: niemals! | | | 

| An wem liegt es, wenn die Unterdrickung bleibt? An uns. | | 

An wem liegt es, wenn sie zerbrochen wird. Ebenfalls an uns. - 
| oe Wer niedergeschlagen wird, der erhebe sich! | | : 

| Wer verloren ist, kampfe! - | | 
Wer seine Lage erkannt hat, wie soll der aufzuhalten sein? — 

| ~ Denn die Besiegten von heute sind die Sieger von morgen | 
| _ Und aus niemals wird: heute noch! | | | 

| | | | 73 | |



Helene Weigel und Anna Seghers: 
Zwei unkonventionelle konventionelle Frauen 

Dis Essay geht nicht von dem in der jiingeren Brecht-Forschung 

haufigen Dreiecksmodell aus (Brecht zwischen seiner Ehefrau und | 

seinen “anderen Frauen”), sondern untersucht stattdessen Weigels 

Leben und Werk aus der Perspektive ihres Arbeitsverhdltnisses zu ihrer 

lebenslangen politischen Gefahrtin und Freundin, der Schriftstellerin 
Anna Seghers. Beide Frauen wurden im Jahr 1900 geboren und kamen 

| aus judischen Familien der oberen Mittelschicht, machten in der Wei- 
marer Republik erfolgreich Karriere, wahrend sie gleichzeitig verheira- 

tet waren, flr einen Haushalt sorgten und zwei Kinder grofzogen. 
AnschlieRend verbrachten sie 15 Jahre im politischen Exil und wurden | 

| nach dieser Zeit beide zu Witwen. Nach dem Krieg kehrten beide nach 
Deutschland zuriick, wo sie als wichtige Personen des kulturellen Le- | 
bens zu erheblicher Bedeutung und zu Einflu& gelangten und als 
Kiinstlerinnen in ihrem jeweiligen Gebiet gefeiert wurden. Die Lebens- 

geschichten und Vermachtnisse dieser beiden Frauen strafen die Kon- 
ventionen des deutschen biirgerlichen Dramas Liigen, nach dem Frau- 
en, Miitter und Witwen zu vernachlassigen sind und selten Uber den - 
dritten Akt hinaus tberleben. | 

7 
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Two Unconventional Conventional Women 

Helen Fehervary OS 

I've learned a few things about people in the meantime, and | now play 
The Mother a bit softer but also more obstinately than | did [in 1932]. 

| Helene Weigel, 1956' 

arried women, mothers, and widows are not particularly wel- : 

Mere subjects in the familial tradition of German drama and 

: the institutions of theatre that mediate it. Either they are ab- 
sented altogether as in Lessing’s dramatization of patriarchal tolerance 
in Nathan the Wise, are figured by way of reference as is Gretchen’s 
mother in Goethe’s dramatization of petty-bourgeois domestic tragedy 
in Faust |, or appear vulgar and comical as in the same play Gretchen’s 
neighbor Frau Marthe. Quite often they make a brief and quite unre- 
markable initial appearance, as in Schiller’s Intrigue and Love or Heb- 

-_bel’s Maria Magdalene, only to succumb to an ailment related to hys- 
teria in the second or third act, allowing the triangle of events involving | 

, patriarch, idealistic or malevolent suitor, and heroine to proceed to- 
ward its lofty and tragic conclusion. a | 

Brechtian theatre of course takes issue with this tradition of bour- 

geois drama, and in Brecht’s own plays clever and assertive women, 
many of them mothers, some of them widows, take center stage. The 

woman who both inspired this aspect of Brechtian theatre and enabled | 
it to succeed was Helene Weigel, Brecht’s own wife of thirty years, 
mother of the theatre critic Stefan Brecht and the actress Barbara 
Brecht-Schall, and grandmother of the currently successful theatre ac- | 
tress and director Johanna Brecht-Schall and costume designer Eugenie 
Brecht-Schall.’ | a Oo | 

, Helene Weigel was one of the great actresses of the twentieth cen- 

- tury. The roles she interpreted in the twenties on the stages of Berlin’s 

major theatres received rave reviews. She gave legendary performances 

in productions of Toller’s Hinkemann, Bichner’s Woyzek, Ibsen’s 
Pillars of Society, Pirandello’s The Life | gave You, Hebbel’s Maria 

_ Magdalene and Herodes and Mariamne, Fleisser’s Purgatory in Ingol- 
. stadt, and Sophocles’s Oedipus Rex.’ For three more decades she was 

Brecht’s own muse, inspired many of his most profound female charac- 
terizations, and gave them their first or most enduring interpretations | 

onstage — among them the Widow Begbick, the Mother, Sefora | | 

Helene Weigel 100 — | 
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Carrar, the Jewish Wife, Antigone, Mother Courage, Volumnia, and | 

Natella Abashvili. Her portrayal of the rich Kulak’s upwardly class- 

conscious wife in the 1954 Berliner Ensemble production of Erwin 
Strittmatter’s Katzgraben is an exquisite example of epic acting border- 

ing on, but never succumbing to parody. Her brief but stunning render- 
ing of a concerned Nazi janitress who dutifully reports to the Gestapo a 
tenant harboring a concentration camp escapee in the 1944 Fred Zin- 

nemann film version of Anna Seghers’s novel The Seventh Cross is 
hardly outdone by the film’s major players, Spencer Tracy, Hume Cro- 
nin, Jessica Tandy and Signe Hasso.* Her mute appearance of only a 

few seconds was incidentally Weigel’s only film role in the seven years 
she spent in Hollywood. Except for occasional readings in Denmark 
and brief appearances in Paris in 1937 (as Sefora Carrar) and 1938 (as 

~ two working-class women and The Jewish Wife in scenes from Fear 
and Misery of the Third Reich), she was absent from the professional 
stage during the fifteen years she spent in exile from 1933 to the end of 
1947. Seen in this light, her extraordinary comeback after the war, 
notably as Antigone in Chur/Zurich and Mother Courage in Berlin, 

appears all the more remarkable. 

. - Without the model of Weigel’s acting, the model quality of 

Brecht’s productions, and our own understanding of them, would be 
significantly lessened. Moreover, it was largely due to Weigel’s work 
for twenty-two years as [ntendantin or Director of the Berliner Ensem- 
ble, from 1949 till her death in 1971, that Brechtian theatre as we 

know it was able to establish itself in Germany after the war and there- 
upon achieve international renown. Not insignificantly, Brecht’s post- 
war success in Germany was made possible by the 1948/49 Berlin 

production of Mother Courage, a play whose staging succeeds or fails 
on the talents of the lead actress. It was this same production with 
Weigel in the title role that took first place at the international theatre 
festival in Paris in 1954 and thus brought the BE its first international 
triumph. | 

Clearly Brecht was a man who relished more than his wife’s legen- 
dary culinary skills and virtues as a wife and mother. After the depriva- 

tions suffered by Weigel as an actress during their fifteen years in exile, | 
it was she who came into the limelight and was able to put her acting 

talents to full use. The theatre ensemble she and Brecht created to- 

gether in 1949 was first known as the Helene-Weigel-Ensemble.° 
Weigel was not only the ensemble’s leading actress, but took adminis- 

trative responsibility for its operation; she was in charge as Intendantin, 

while Brecht had the position of artistic director. In anticipation of his 

death in 1956 Brecht bequeathed his estate and legacy to her.® If there 
were breaches in sexual fidelity on Brecht’s part, as there were toward 
all “his women,” his affection, admiration, and respect for Weigel, and 
his enduring trust in her, never came into question. Of this we have 
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| more than ample proof in his poetry, his plays, his theatre work, and 

the collected documents of his public and private life. Brecht was evi- 

dently a man who valued the very kind of unconventional conven- 

tional woman that Weigel was, a woman who combined extraordinary 7 

talent, political conviction, and a good amount of ambition with the 

compassion, endurance, and ingenuity that have often been associated 

with the world’s oldest unpaid profession. ae | | 

The same deference cannot be ascribed to all the younger direc- 

| tors, writers, and critics who hastened to follow in Brecht’s artistic and | 

intellectual footsteps. After his death Weigel was an aging actress who | 

happened to be “the widow,” and what is more, claimed authority in . 

. matters pertaining to the master Brecht. Indeed, Weigel had always run 

the Berliner Ensemble as a rather tight ship, and after Brecht’s death she i. 

, ~ allowed a modicum of experimentation, ensuring that the work of epic | 

theatre continue in the spirit of the Modellbticher. She had an equally | 

| firm grip on Brecht’s literary estate, initiated the extraordinary work 

: accomplished in the Brecht archives, oversaw the first editions of his 

| collected works, and kept a tight rein on both German and foreign- 

| language production rights. The so-called Brecht industry was in many | 

| respects her own brain-child, and after her death in 1971 its manage- 

| | ment passed to her children, most directly her daughter Barbara Brecht- 

Schall in Berlin. oS | 
- The political-proletarian aspects of Brechtian theatre were increas- | 

| ingly challenged in the 1970s when literature and theatre in both Ger- | 

manies grappled with more traditional familial issues and questions of | 

| the “new subjectivity.” Whereas Brecht himself showed little interest in 

| the Oedipal problematic that underlies the drama of the Storm and 

| Stress and Expressionism, most of his successors in the theatre did — | 

| partly of course in an effort to come to terms with the legacy of the 

| ~ Stiickeschreiber himself. Whereas under Weigel’s direction the BE 

retained the small stage format of the Brechtian model within the archi- 

tecturally quite traditional theatre space on the Schiffbauerdamm, at the 

| ~ Volksbiihne on Rosa-Luxemburg-Platz Brecht’s former directorial assis- 

tant Benno Besson experimented with new approaches to epic theater 

| in the style of commedia dell’arte, colorful costuming, and provocative — 

stage sets. Meanwhile the Schaubiihne am Halleschen Ufer in West 

Berlin undertook a new interpretation of The Mother and staged its 
visually riveting acrobatic-epic production of lbsen’s Peer Gynt in the | 

industrial exhibition space of the Funkhalle, heralding the delapidated 
-factory-space and coliseum-ruin productions that were raised through- 

out Europe in subsequent years. Compared to the ever more post-— | 

industrial/post-modernist assaults on traditional theatre, which by the 
- mid-seventies in many sectors also included assaults on Brecht, the 

understated formal-realistic acting style epitomized by Weigel became | 

| | associated with the ideological consciousness and working-class poli- 
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tics of a previous era that faded from an ever younger collective mem- 

ory. 
And there was Shakespeare. Brecht himself preferred the dialectical 

delicacies of a play like Measure for Measure and had only passing 
interest in the monumental figures residing in the bard’s tragic history 

plays. Those of his successors who were most repelled by the crimes of 
Hitler and Stalin opted instead for adaptations and productions that fed 
on the decidedly more grim subject matter offered by Richard III, Mac- | 
beth, and Hamlet. And of course in Hamlet, “the widow” is blamed, at 
least in the eyes of the young prince, as being responsible for just about 

everything. : | 
| Small wonder that the theatre legacy of Brecht’s own widow was 

. so beleaguered and in many sectors forgotten. This was no less the case 

in Brecht scholarship than in the active production of theatre. When in | 
the seventies and eighties Brecht criticism began to address the 

“women’s issue” as it pertained not only to the plays but to Brecht’s 

own life, interest in Brecht’s female collaborators soared. There was no 
lack of conference panels and publications on the contributions of 

Hauptmann, Fleisser, Steffin, and Berlau, no lack of attention to the 

| emotional suffering they and other women with whom Brecht had 
affairs experienced in their relations with him. But Weigel received 
only scant attention in such efforts to afford justice to the victims. She 
was by no means the “other woman,” is not known to have attempted 
suicide or to have been institutionalized; nor to have fled in despair 

into the arms of “lesser” men only to return, or not be able to return, to 
the master; nor to have suffered from a terminal illness; nor to have | 
succumbed to the depressions and fits of hysteria associated with alco- 
holism. Weigel was in this respect not very “theatrical,” and although : 

she was several times on the verge of leaving Brecht permanently, her 
, preparations in this regard were private and not at all “dramatic.” Her 

personal life with Brecht, neither eventfully tragic nor routinely oppres- 
sive in a melodramatic way, was the more or less conventional life of a 
mature and enlightened wife, mother, and finally, widow. Despite alll, 

Weigel survived quite well. This may have been her greatest moment 
| in the face of bourgeois drama and the institutions that mediate it, for 

married women and mothers, let alone widows, are not expected to 

survive beyond the third act. 
— Weigel’s life and legacy might best be compared to that of her : 

lifelong political ally and friend, the writer Anna Seghers. Like Weigel, 

_ Seghers was born in 1900; like Weigel, she came from an upper mid-- 

dle-class Jewish background (Weigel from Vienna, Seghers from 

Mainz); like Weigel, she moved to Berlin where she became successful 

in her own right in her twenties; like Weigel, she entered into a life- 
long marital, working, and political partnership with a brilliant man for 
whom she also fulfilled the rather traditional obligations of a wife and 
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mother (Seghers’s husband of fifty-three years was the Hungarian phi- 
| losopher and political exile Laszl6 Radvanyi, the youngest member of 

the Budapest Sunday Circle around Georg Lukacs, Béla Balazs, and 
| Karl Mannheim); like Weigel, she bore two children at this time (her 

| son Peter was born in 1926, her daughter Ruth in 1928, the same year — 
she was awarded the prestigious Kleist Prize for literature); like Weigel, 

she was throughout her life a convinced socialist and active participant 

in the international working-class movement; like Weigel, she was 

_ forced into political exile in 1933; like Weigel, she lost a parent, in her : 

case both parents, in the holocaust (Weigel’s mother Leopoldine Weigl 

had already died in 1927, her father Siegfried Weigl was deported to , 

Litzmannstadt in 1941; Seghers’s father Isidor Reiling, owner of a re- 
nowned art and antiquities firm, lived in one of Mainz’s Judenhduser 
when he died in 1940; her mother Hedwig Fuld Reiling, a founding 

member of the Mainz branch of the Jewish Women’s League, was de- 

ported to Piaski near Lublin in March 1942); like Weigel, Seghers re-_ | 

turned to Germany after the war in order to “stamp out [...] the Bar- 

| barossa who had established himself in the Kyffhaduser, and with him 

the goblins that had settled in all possible brain cells,” as she said in 

| her farewell address as President of the Heine Club in Mexico;’ like 
Weigel, she held one of the most important cultural posts in the GDR 

and over the years had enormous influence on younger generations 
(while Weigel was Intendantin of the BE from 1949 to 1971, Seghers 
was President of the Writers Union from 1952 to 1978); like Weigel, 
Seghers reached an advanced age; she died in 1983, twelve years after 
Weigel, at once an artist and cultural legend of international renown. 

- Their friendship, which also led to Seghers’s acquaintance and 

later working relationship with Brecht, began in the early thirties with 
| their involvement in left-wing cultural and educational projects such as 

| the League of Proletarian-Revolutionary Writers and Artists and the 

: Berlin Marxist Workers School, popularly known as the MASCH. 

Weigel taught acting classes at the MASCH; Seghers taught creative 

writing; Brecht, as is well-known, regularly attended MASCH lectures 

| by Karl Korsch and others; and Seghers’s husband Laszl6 Radvanyi, 

alias Johann-Lorenz Schmidt, was Director of the Berlin MASCH, a 

venture so successful that it inspired similar schools throughout Ger- 
many as well as in Amsterdam, Zurich, and Vienna.® Seghers and her 

| husband are mentioned in the uncertainty of Brecht’s first letters in 
exile as he searched for a place of residence for himself and his family. 
“I'd like to know how it is on Lake Zurich,” he wrote in the spring of 

1933 from Lugano, Switzerland to Weigel in Vienna, where she and 
the children were staying with her family. “Déblin and Seghers are 
there and besides it’s a German city. Still, | think Lugano is cheaper 

than a few days in Zurich with a family and no flat, and later on we'd 

be able to take a trip there with this as a base. [...] Seghers would like 
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to have you in Zurich. If only they at least would come here. Schmidt 
is no Marx, but even so...”” 

Seghers, in every respect Brecht’s intellectual peer, was a success- 

ful avantgarde writer who commanded Brecht’s respect and admiration 

from the start and whom he never treated as a more or less advanced 
student or secretary, as was the case with his female collabora- 
tors/lovers from Elisabeth Hauptmann to Isot Kilian. Her prose oeuvre 
is comparable in aesthetic intent and significance to Brecht’s largely 

_ dramatic and lyrical work, in many ways complements it developmen- 
tally, at times anticipates it. The political stands she took as an antifas- 
cist writer in exile and later in the GDR coincide almost exactly with 

those of Brecht. As John Willett observed in regard to their common 
project of writing in the interest of the working class within the larger 

framework of international socialism: “If there was a sister around, it 
was Anna Seghers.”'° Seghers and Brecht cooperated in a variety of 

ways both in exile and in the GDR. Their best-known collaboration 
was the 1952 theatre adaptation of her 1937 radio play The Trial of 

Jeanne d’Arc in Rouen, 1431, which she had written in the spirit of a 

“counter trial” at the time of the political show trials in Germany and in 

Moscow. The adaptation for the Berliner Ensemble was premiered on 
November 23, 1952 during the very week of the Slansky show trial in 
Prague and at the height of international protests against the death 

sentence pronounced at the end of the trial of Ethel and Julius | 
Rosenberg in the United States."' ee 

Seghers wrote two essays on Brechtian theatre, the first in the thir- 
ties, the second in the early fifties. Both essays focus less on the play or 
production per say than on the model quality of Weigel’s acting. 

“Helene Weigel Onstage in Paris” is an enthusiastic review of Weigel’s 
performance in the Paris production of The Rifles of Sefiora Carrar. 
Seghers herself was partly responsible for the October 1937 production 
by the German-language cabaret “Die Laterne” run by her close friend 
Steffi Spira and her husband Giinther Ruschin, for which Weigel was 
brought in to play the lead. Although we lack documented evidence, 

since Seghers’s correspondence from this time was mostly destroyed or 

lost, we can assume that she and Weigel remained in contact through- 
out their years in exile. According to a letter from Brecht to Walter 

Benjamin in the spring of 1937, Weigel was planning to stay (and per- 

haps did in fact stay) with Seghers in the Paris suburb Bellevue during | 

her two-month sojourn in Paris that fall.' : 
Seghers’s essay compares Weigel to another Viennese-Jewish ac- 

tress in exile. Famous for her piquant roles, Elisabeth Bergner had 

reached the height of her career as the lead in Max Reinhardt’s Berlin 

production of St. Joan in 1924. That the luminary George Bernard 
Shaw had been enamored of her ever since helped the exiled Bergner 

in no small way to make a successful career in England, where the shift 
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| from her native German to English, and from stage to screen, made her 

| rely all the more on her already atmospheric acting style. Meanwhile 

| Weigel, who had last appeared before packed houses in the politically — | 

: daring 1932 production of The Mother, was out of work as a profes- | 

sional actress and political fugitive, and almost entirely reliant on the 

| exiled community which was itself struggling to survive. With this in 

mind Seghers contrasted to Bergner’s ever more amorphous roles the 

~ precision and integrity of Weigel’s acting, describing it as “a singularly 

| sharp, incorruptible contour that has nothing of the blurred, indistinct a 

| | contours of bad photographs touched up with paint, whereby they 

| resemble even more those spiritist photos with which one makes | 

| magic.”"? Referring to the antifascist struggle in the Spanish Civil War, | 

Seghers called attention to the political potential that resonated in 

Weigel’s famous voice, “a voice that could have the same value as — 

editions of newspapers or reams of political pamphlets or several rail- 

road carloads of munitions. For this voice can arouse the apathetic and 

| ‘rattle the enemy and strengthen our own. People here talk about her 

voice because they’ve heard it once again after so long. There are 

| many of them — but not enough to let us waste this valuable property 

rather than looking after it.”"* | | | ; 

- That Seghers focused the title and content of her review on 

| Weigel’s talents as an actress suggests her particular efforts on behalf of 

a woman friend, like herself a thirty-seven year old disenfranchised ) 

Jewish artist in exile who as a fugitive also managed a household with | 

- a husband and two school-age children. Indeed between the lines of 

: her political plea that one not “waste” but “look after” this “valuable 

| property” one can detect a more personal plea. As Brecht scholarship 

: has shown, Weigel was undergoing not only the political and protes- 

| sional hardships of exile at this time, but was seriously considering | 

divorce because of the two women, Margarete Steffin and Ruth Berlau, 

| Brecht had brought into the intimate sphere of his personal and work- 

ing life. After a two-month stay in Paris till the end of October Weigel | 

| traveled on to Vienna and Prague, threatening not to return to Den- 

mark until Christmas. Meanwhile Brecht, who had briefly attended the 

‘rehearsals of the Sefiora Carrar production in Paris, remained more or | 

less alone in Svendborg with their two children who were attending 

| school, and in the company of Margarete Steffin. (Ruth Berlau was in 

7 Spain at the time.) As Werner Hecht has noted, Brecht used a variety of | 

| means to lure Weigel back to Svendborg, among them the “small gift” - | 

of his poem “The Actress in Exile” which he sent to her and also pub- | 

| lished in the Pariser Tageszeitung on November 14. Surely not only for | 

| this reason Weigel returned to Svendborg earlier than threatened, on 

~. November 17." | | wee! 

____ Seghers’s postwar essay, “Weigel’s Speech,” focuses once again on | | 

| the power of Weigel’s voice, no longer as a vehicle of agitation on 
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behalf of the Spanish Republic, but now as a renewal of the German 
language after the devastations wrought by fascism, and on behalf of 
women and peace: 7 

As Mother Courage she pulls her cart across the desolate plain. She is not | 
only acting; she is completely alone. The audience is gripped by the hor- 
ror of war, as if experiencing it for the first time. As Vlassova (“The 

| _ Mother”) she at first appears unknowing and faint-hearted, and many 
| women listen to her and understand full well what she is afraid of. [...] 

And when her son dies we hear the poem about the “Third Way,” as if all 
mothers had spoken it to comfort her, and not this one mother, Weigel, for 
all other mothers. [104—5] | 

The essay ends with a tribute to Weigel as director of the BE: “Now she 

heads the troupe ‘Berliner Ensemble.’ She is loved the way one loves a 

| person who is able to recognize and develop one’s best talents. When- 

ever this troupe now plays, its spoken German is at once a source and 

an echo. Every one of the players makes his.mark on the audience, and 
in so doing they forge a solid unit.”'° | 

Seghers’s second essay on Weigel was written following the 1951 
BE production of The Mother, that is to say, at the very time Weigel _ 
was once again considering divorce, now because of Brecht’s affair | 
with the twenty-five year old BE actress Kathe Reichel. It was in fact 

Weigel who first made Brecht aware of Reichel’s talents when she saw 

her in 1951 in the Rostock production of Herr Puntila and his Man 

Matti, whereupon Brecht brought her to Berlin and cast her as the ser- 
vant girl in scene 13 of The Mother. In that scene Reichel played di- 

rectly opposite Weigel, just as Margarete Steffin had played the same 

part opposite Weigel twenty years earlier.'” | | 
The BE production of The Rifles of Sefiora Carrar, with Weigel in 

the lead, was premiered in November of 1952. The one-act play was 

regularly performed together with the BE theatre adaptation of Segh- | 
ers’s 1937 radio play The Trial of Jeanne d’Arc in Rouen, 1431, for | 

which Brecht had cast Kathe Reichel in the title role. As is well known, 
the tension between Weigel and Brecht was so acute that autumn that 

| rehearsals became explosive.'® A reminiscence by the writer Erwin 
Strittmatter recalls one of those autumn afternoons in Weigel’s and 
Brecht’s house in Berlin-Weissensee where a conversation with Segh- 

ers, who was visiting, revolved around the productions of The Rifles of 

Senora Carrar and The Trial of Jeanne d’Arc in Rouen, 1431. After 

joining the conversation, Strittmatter proceeded to tell stories while 

cracking nuts open with a knife, an art Brecht tried unsuccessfully to 

imitate. Thereupon, according to Strittmatter, Seghers turned to Brecht 

and quipped: “Now you can see what you’re asking of Helli onstage. 
Not only does she have to mend fishnets, while she’s doing it she’s 

even got to babble your lines.”'? Following Seghers’s departure, and 
surely aware of her grasp of matters personal as well as political and 
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| artistic, Brecht is said by Strittmatter to have observed: “With Anna you 

| have to know that when you think she’s talking to you she’s knitting | 

away at the novel she’s got tucked away, and way in back in that place | 

where nobody thinks anything’s going on, she’s working out something 

theoretical, that’s Anna.””° | 
~ Thanks to the records of the FBI whose agents in the forties kept 

careful tabs on antifascist writers exiled in Mexico and California, we 
are aware of Seghers’s and Brecht’s correspondence during this time, if 

not Seghers’s and Weigel’s.*' We do know, however, that on October 

23, 1947, having returned to Germany six months earlier, Seghers | 
wrote a letter to Weigel thanking her for a food parcel she had sent 
from the States, and complained of how intellectually isolated she felt 
in Berlin. “The longer I’m here,” she wrote, “the more often I’ve 

wished that you [i.e. Weigel and Brecht, H.F.] were both here. [...] It is 

very difficult to find people with whom one can — not only work, I’m | 

not even talking about that — but with whom one can speak normally 

about work.”22 One week later, the day after his hearing in Washington 

before the House Committee on Un-American Activities, Brecht flew to | | 

Paris and extended his stay for several days so as to be able to meet 
with Seghers, who was arriving from Berlin, and to consult with her 

about the political situation in Germany (just as he was eager to talk 

with her in Zurich when he first went into exile in 1933). Following 
their meeting, Brecht sent Seghers’s Paris address to Weigel, who was 

still in the States. At the same time he wrote to Ruth Berlau in New 
York that Seghers, who herself shuttled between Berlin and Paris, rec- 

ommended that “definitely, one must have a place to live outside 

Germany,” and that it was important to “build up a strong group. It’s 

| impossible to exist there alone or practically alone.””’ oe 

That Seghers, Brecht, and Weigel also maintained “a strong group” 

in the GDR is suggested by evidence of their mutually supportive 

| friendship and working relationship over the years.** Indeed in 1950, 

while waiting for a vacant apartment in Berlin-Adlershof for herself and 

her husband, who was still in Mexico, Seghers lived for almost half a 

year with Brecht and Weigel in Berlin-Weissensee.*? Whereas Brecht’s 

journals and other sources give us insight into his and Seghers’s politi- | 

cal solidarity and working relationship, the available evidence of Segh- 

ers’s and Weigel’s correspondence in the GDR is mostly of a private 

nature. It includes notes accompanying gifts regularly exchanged on 

birthdays and at Christmas, letters of congratulation, as on Weigel’s 

receipt of the National Prize in 1953, her success on international tours 

with the Berliner Ensemble, etc. Their more meaningful exchanges 
certainly occurred in person, given that letters written even by these 
staunch supporters of East German socialism, if not some of the state’s 

policies, were penned with an eye to the censors. This, however, did | 

not prevent Seghers from alluding in a letter of January 15, 1970 to 
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Stasi activities on the part of the Stalinist die-hard Fritz Erpenbeck. 
Known as neither intellectually sophisticated nor subtle, the theatre 
practitioner and functionary Erbenbeck had evidently approached 
Weigel in the effort to have her pass on to him any suspicious informa- 
tion about Seghers. It appears that Weigel quickly alerted Seghers, 
since Seghers’s letter refers to the contact with no little sarcasm and 
wit: ce 

Have | already thanked you for the Guerlain [perfume] you sent in 19692 

You're welcome to sniff around my person just about any day. A commis- : 
sion might be sent to Erpenbeck of the firm, and | can be portrayed as 

chief witness. But don’t tell him that, otherwise he’ll make sure of it.”° 

The communication between Weigel and Seghers following 

Brecht’s unexpected death in the night of August 14, 1956 is notewor- 
thy. The next morning Weigel sent a telegram to Seghers in Berlin- 
Adlershof: “Bert died yesterday Helli.”’” Seghers was in Prague at the 
time and apparently learned the news only later. On August 19 she : 

sent a hand-written note to Weigel: ee 

Dear Helli, last night | got hold of a German newspaper. — | can’t under- 
stand it and | can’t write you about it either. This is a deep gash right 
across our language, through all our work. | think of everything | still 
would have wanted to ask him, all the things, too, that | still would have 

wanted to tell him. Dear Helli, tell me, whatever it is, that can help you, 
so that | can do it for you. | imagine that many are writing to you[,] love | 
you and know what to do. Don’t forget that Netty will be there for you. | 

embrace you[,] Netty.7° Sys 

On the occasion of Seghers’s sixtieth birthday on November 19, 
1960 Weigel wrote, having already turned sixty on May 12 of the same 
year: 7 

Dearest Anna! We did agree that turning sixty is no achievement; but | 
wouldn’t want to do without our having loved each other for 30 years, and | 
maintaining a friendship that is long and good deserves merit. It requires 
talent, friendliness and wisdom. And the best “Anna” in the world has all 

this. Your faithful ever loving Helli.7? : 

Even as trivial a topic as that of hairpins — despite changing fashions 

over the decades both women wore their long hair pulled back in a 
bun — reveals the bond of affection that persisted until Weigel’s death 
in 1971. Plagued by her own illnesses, Seghers wrote in a long letter to 
Weigel on September 10, 1969: 

Of all your good qualities that I’ve counted up, | now think that the best 
and most splendid quality. about you is the one that moved you to send 
me the hairpins. | imagine that without the kind of loyal, watchful, gentle 
memory that is yours one can hardly portray a human being [onstage, 
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| -_H.F.]. For it was surely several years and a day since | told you | was look- | 
ing for these very hairpins. Isn’t it true, in these last two years I’ve been 

| sick and exhausted and didn’t ever stop by and visit you at home. Are you | 

ee still at home in bed at noon? Forced to receive visitors in your nightshirt? 
{ll be in Berlin again at the beginning of October and will inquire. In the 

| meantime | embrace you, Your (Anna) Netty.” os | 

| Weigel’s last letter is dated November 19, 1970, Seghers’s seventieth | 

birthday: oS | 

Beloved Netti! | don’t want to let the opportunity go by of wishing happi- | 

- ness to you and to us. Since I’m doing a guest performance in Wuppertal 

[West Germany], | can’t “poissenally” [“bersehnlich”] present you with 

twenty pounds of BB. Beloved Netti, let it be for a good many more, Your 

[Helli].*" | 

| : During the years they exchanged their personal notes and letters — 

. - Seghers and Weigel were two of the GDR’s most distinguished and 
internationally renowned artists in their respective fields — Weigel as 

an actress, Seghers as a writer. At the same time they were two of the | | 

~ most powerful and highly visible public figures within the institutional | 

| framework of GDR culture — Seghers as President of the Writers Un- _ 

- ion, Weigel as Intendantin of the Berliner Ensemble. As women, their 

position and influence within the arts, whether in East or West Ger-. 

many, was unparalleled. Notwithstanding obvious cultural and institu- 

| tional differences, the public stature they attained as women is compa- 

: rable in the West to that of a Simone de Beauvoir or Hannah Arendt, 

| albeit Seghers and Weigel were also popular public figures in a society 

| where concepts of popular and high culture were not dichotomized as | 

in the West. As regards the notion of the modern intellectual as ideo- 

| logue, or even mandarin, the comparison with de Beauvoir and Arendt 

is especially relevant for Seghers who as a writer was more inclined to 

| theoretical abstraction and unlike Weigel had the benefit of a formal — 
education, having studied art history, philosophy, and sinology at the | 

| | University of Heidelberg where she earned her doctorate in 1924 with 

~~ a dissertation on “Jews and Judaism in the Works of Rembrandt.”°? 

| : ~ Within the current mainstream of political discourse, attacks on the 

| history and legacy of the GDR often rely on pejorative allusions to East 

- ~ Germany as the Federal Republic’s not only economically much poorer 

| sibling, but also as being inherently “lesser” and “weaker,” and not 

| - only by implication, by its very nature somehow more “female.” Not- 

withstanding the malicious intent behind such formulations, the per- | 

| ception of the “female” or “feminine” aspect is in fact borne out by 

statistics. which show that women on the whole fared much better in , 

any number of ways in the GDR than in the FRG. That is to say, the | 
OC strength of women characterized by Seghers, Brecht and other writers, 

| and portrayed by Weigel and many more actresses in theatre and film, 
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to a large extent coincided with and in the course of time further influ- 
enced the ideology and reality within the social fabric itself. 

| Both quantitatively and qualitatively, the achievements of GDR 
women in the cultural sphere are legend. The state encouraged women 7 
to work, and artists, writers, and theatre practitioners, who as a rule 
were salaried employees with health benefits and the like, were among 

the millions of women who entered the labor force in greater numbers 

than ever before. That there was a strong matriarchal, one can even say 
matrilineal, aspect in the arts is not only indicated by the power and 

influence represented by Seghers and Weigel and by the many younger 
women they mentored in their respective spheres. They were also suc- 

ceeded at the highest level by equally exceptional women — Weigel as 

Intendantin of the Berliner Ensemble by the theatre director Ruth 

Berghaus, who collaborated with the GDR’s leading playwright Heiner 

Miller and later became renowned for her innovative opera produc- , 
tions both in the GDR and abroad; Seghers as the leading prose writer _ 

by Christa Wolf, whose novels of the sixties and seventies represented 

a new era of postwar German prose and were largely responsible for 

putting the younger generation of GDR authors on the international 

map. Seghers in fact did much to promote a wide spectrum of younger 
women writers and was especially close to and supportive of Wolf 

whom she wanted as her successor as President of the Writers Union, a 
position Seghers had held for twenty-five years when she resigned in 
1978.” | 

The status attained by Weigel and Seghers of course had its draw- 
backs as well as its advantages. On the one hand they had weathered 
the political storms of the late forties and early fifties, a time in which | 
the avantgarde modernism of Brechtian theatre and Seghers’s prose 
represented the two salient attempts at reviving notions of avantgarde 
art and politics within postwar German culture. In the fifties only 

Brecht (together with Weigel) and Seghers, the GDR’s leading writers 

of international renown, had been able to exert the political leverage 

that allowed avantgarde projects to develop to the extent they did dur- 

ing that time. But after 1956 Brecht was dead. As the playwright Heiner 

Miller often noted in his own lifetime, in August of 1956 Brecht had | 

“died in time.” That is to say, he did not live to see, or have to address 
in his life and work, the suppression of the Hungarian Revolution of 

1956 and subsequent developments in Soviet-style socialism, e.g., the 
erection of the Berlin Wall in 1961 or the Warsaw Pact invasion of 

Czechoslovakia in 1968 which thwarted the last hopes in Eastern 

Europe for communist reforms in the spirit of the “Prague Spring.” 

| _ In terms of political, ideological, and to some extent even symbolic 

power, as tentative as it had been in his own lifetime, the place left 
~ vacant by the innovator Brecht was henceforth seen as being occupied 

— for what to some appeared as an interminable period — by two 
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aging women. Clearly Weigel and Seghers had not “died in time.” 

Instead they survived the GDR state’s subsequent efforts to adapt the 

| arts to the needs of its “really existing socialism,” with the result that 

they were forced to compromise some of their initial positions while _ 

struggling to salvage what they could. Thus as political intellectuals 

responsible for their already fragile cultural spheres, they more often 

than not refrained from articulating publicly their more radical views, 
and as creative artists found themselves again and again in the contra- 
dictory position of on the one hand criticizing, on the other hand le- 

gitimizing the state.” os | 
Their respective situations were further complicated by their advo- 

| cacy and support of avantgarde writers of a younger generation who 

lacked the greater, if always tentative, political security and privileges 

enjoyed by Seghers and Weigel, and in times of political crisis and 

ensuing personal troubles were largely reliant on their theoretical as | 

well as practical advice and help. As is well known, in the sixties nu- 

merous artists and writers, among them notably Christa Wolf, had to 

endure severe rebuke, censure, and outright humiliation at the hands of _ 

petty self-righteous and sometimes sadistically inclined Party leaders in 

the cultural sphere, most of them frustrated and artistically quite me- 

| diocre theatre practitioners and writers who had long ago given up any 

radical ideals in favor of the “administration” of the arts. That Seghers 

and Weigel were maternal woman in their sixties — who when 

pressed, could assume a mask of ladylike charm — did not always sit 

well with young Sttirmer and Dranger such as Wolf Biermann, Heiner 

Miller, or Thomas Brasch who each in his own way was forced to seek 

their protection after having run head-on into the concrete wall of the 

more punitive male “establishment.” ; | 

A case in point is that of the playwright Heiner Miller. Miller’s 

autobiography of 1992 discusses the SED’s campaign against him in 

the fall of 1961, leading to his censure and expulsion from the Writers 

Union. When his cause appeared all but lost, the composer and Brecht | 

collaborator Hanns Eisler advised him: - | | 

“Take your hat and go to see Weigel. If you don’t have a hat, there are a 
few hanging outside, take one of them along.” | didn’t go to see Weigel. 
Two days later Weigel called me up. This was the effort to save me. She 
said Anna Seghers had spoken with her, also Siegfried Wagner, chief of 

the cultural division, and she, Weigel, was now my angel. | had to writea 

self-criticism, and she would help me do it, because she knew how these . 
things were done. | was given the tower room. “Brecht always sat there, 
too,” she said, and: “You'll not explain anything, and not excuse anything. 

; It’s your fault, otherwise there’s no point in it.” So | wrote the self-criticism 
in the tower room, and turned every half a page over to Weigel, who cor- . 
rected it. And corrected, and wrote more. It took days. Once she invited 

me out for cabbage rolls (1.80 Mark). In order to prop me up while we ate 
she told me she once gave Brecht a mechanical donkey which when 
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cranked up would nod its head and say Yes. She even tried to install me at 
the Berliner Ensemble to remove me from the line of fire. But that was 
prevented by [Walter] Ulbricht’s secretary Otto Gotsche who was also a 

member of the Academy [of the Arts]. | eventually presented my self- 
criticism in the Club of Cultural Workers before an assembled company of 
political dignitaries and writers. A great scene. There | stood at the top of 
the stairs and they all filed past rather shyly. The first one to shake my — 
hand was Gustav von Wangenheim. He said: “So you haven’t been ar- 
rested. I’m glad it’s not true.” [...] | stepped to the podium and delivered 

my self-criticism, which was later rejected as being insufficient, although 
Weigel had rehearsed it with me. Even in this case | was still high-flown 

enough to want to formulate everything well.°° 

Miller’s acknowledgement of Seghers’s activities on his behalf is 

also framed in personal terms: “After Siegfried Wagner's speech Anna 
Seghers stood up and came over to Inge and me; she offered both of us 
her hand and then left. That was her contribution.”*° Seghers was in 
fact a central figure in the effort to prevent Miller’s demise, as indi- 

cated among other things by the tape recording of her clever and force- 

fully delivered speech in defense of Miller before a closed meeting of 

the Writers Union Drama Section on October 17, 1961,°” and by Stasi 
reports of her activities on November 28, 1961, the day of Miiller’s 
expulsion from the Writers Union. On that day Seghers spoke out 
against the expulsion in the Party caucus and refused to make a public 
statement supporting the majority decision. As President of the Writers 

Union she also openly boycotted the plenary session where as prede- 
termined, the vote for the expulsion was unanimous. A dutiful Stasi 
informer described her activities during that time: | 

During the plenary session Anna Seghers went to see Helene Weigel in 
- order to talk to her about Miller. Weigel assured her that if Miller so 

wants, she will give him any and all the support she can and will take him 
into the Ensemble. Anna Seghers returned to the Writers Union while the 
plenary meeting was in session, had the Secretary, Comrade Schulz, called 
out of the meeting, and entreated him once again, as she already had done 
before the meeting, to prevent M.(iiller)’s expulsion. She made a point of 
her compassion and her affection. Among other things she also said that 
this poor man Miller is sitting at home and writing a declaration and tor- 
turing himself, while things are proceeding so harshly against him. When 

told that M.(iiller) was not even in Berlin, she became ponderous.*® 

The report concludes with the informant’s pious suggestion that “lead- 

ing writers like Anna Seghers” should “overcome” their attitudes in- 
stead of “keeping themselves apart, and in the case of Miller, even 

taking the wrong side.””? 
: Within modern German literature Seghers’s influence on Miller, 

whose plays often rely on the formal and thematic models she created 
in her prose, was second only to Brecht’s.*? As Miller noted in his 

88



| oe Helen Fehervary | 

- autobiography, he “never considered leaving” the GDR because “the 
i evidence of the superiority of the system was its better literature: 

Brecht, Seghers, Sholochov, Mayakovsky.”*" If the Sttickeschreiber was | 
in large part his Ubervater, the novelist and storyteller Seghers was no | 

less his Ubermutter. “To use Brecht without criticizing him is betrayal,” 
Miller said at the end of his speech before the International: Brecht | 
Congress at the University of Maryland in 1979.** The phrase reveals 

his filial perspective on a literary tradition he experienced as coming to 

| an end ten years later with the fall of European Communism. His poem | 

| “Epitaph,” written in 1990, has a mythical Seghers (who in fact died — 

| seven years earlier) embody the utopian goal if not the agency of that 

| ~ tradition, albeit here, too, not without the perpetually haunting irritant 

of “betrayal”: oe 

| __.,,Now you are dead, Anna Seghers os a . 
a _ Whatever that may mean 

Your place, where Penelope sleeps | | | 

In the arm of relentless suitors | | 
| But the dead girls hang on the line on Ithaca | oe 

oe Blackened by sky, beaks in their eyes : | | | 
| While Odysseus plows the surf | oo! 

At the bow of Atlantis.” a es | 

| | As is well-known, Miller experienced the end of the GDR and 
_ German unification as a defeat. In a gesture both cynical and elegiac he 

| timed the premiere of his more than six-hour-long production of Shake- 2 

- speare’s Hamlet, including his own Hamletmachine, to coincide with - 

| the overwhelming electoral victory of Helmut Kohl’s conservative CDU 

Party in March 1990. The symbolism of the political-theatrical conver- 

| gence marked the official end of the left-wing socialist alternative 

within Germany which the GDR, mutatis mutandis, had incorporated 8 

| since the war. The motif of familial gloom is foregrounded once again 

in Miller’s last play Germania III, written in premonition of his own 

a death which occurred on December 30, 1995. The play is a montage 

| of quotations from Brecht plays and documents revolving around the 

_ ghosts of Hitler and Stalin and the events of Brecht’s death in 1956. 
| _ Foremost among the chorus of chattering “widows” dressed in tragic 

| black and hovering around the famous steel coffin is of course Helene 
Weigel. | | | me | 

| A less conflicted response to the maternal aspect is found in the — . 

| | ~ testimonies of the playwright, poet, and filmmaker Thomas Brasch, one 
of the most talented writers of the generation that followed Miller’s. 
The son of exiled Jewish Communists, Brasch was born in England in 

: 1945 and soon moved to East Berlin where his father became a high- 
ranking functionary. In the sixties Brasch was expelled from both the — 

| University of Leipzig and the Institute for Film and Television in Ba- | 

belsberg for his political activities, among them the distribution of leaf- _ 
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lets protesting the Warsaw Pact invasion of Czechoslovakia in 1968. 
Sentenced to twenty-seven months in prison, he was released on pro- 
bation in 1969 to work in a Berlin factory until 1971. On the interven- | 
tion of Helene Weigel, who encouraged him as a playwright, he found 
employment in the Brecht Archive where he was commissioned to 

write a book on Brecht and film. His poem “Weigel’s Bearing” was 

published in the weekly newspaper Sonntag soon after Weigel’s death 

in May 1971: | 

The back of the slave bows low 
under the hand of his master | 
under the weight of a load. 
His face almost touches ae | 
the earth, from where he came not, 
to where he goes not, which he | 
tears open and understands not. : 

The back of the master crooks hollow. | 
His bony hand is raised stiff. | | 

His eyes turn toward heaven, | | : 
from where he came not, | 
to where he goes not, 

| , which he stares at and — 
understands not. 

Thus she saw the backs bend. 
Saw them cringe, saw some — oe 
on their knees, : 
others twisting their necks toward the clouds. | | 
And stands erect and lets us understand | 
the new meaning of this word: oo 
Walking upright.“ 7 

Only months after Weigel’s death Brasch’s contract at the Brecht | 
Archive was terminated. Despite an extraordinary output of plays, po- 

| etry, and prose (his first prose collection entitled “The Sons Die Before 

_ the Fathers”), only a slim volume of poetry appeared in the GDR, and 
his plays were withdrawn from production either before or following 
their premiere. In December of 1976, after adding his name to the list 

of signatories protesting the expatriation of Wolf Biermann, he moved | 

to West Berlin. Brasch hardly surrendered his radical politics in the 

West and in the 1980s published several manifestos against the military | 
installation of Pershing and Cruise missiles carried out under the 
Reagan and Kohl regimes. It was in this larger context that he wrote his 

essay “She Left Scars Behind: A Tribute to One Who Stayed, from One 
Who Left” following Anna Seghers’s death in East Berlin in June 1983. 
The essay revolves around his relationship to her as a writer, but its 
general tenor might apply just as well to Helene Weigel’s legacy: 
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When she was 60 | was 15. Her books were required reading in school 
where our teachers explained to us that in our country the struggles she 
described had long been decided. [...] So | read her books the way one 
reads reports from a by-gone world whose heroes fight against monsters | 
now extinct or die of illnesses for which cures have been found. [...] To be 

sure, | admired the formal beauty and austerity of her language and the art- 
ful style of her novels, but at the same time she became a living monu- ~ 
ment for a literature that didn’t deal with my problems and thus left me . 
cold. | saw her picture in the newspapers and read her speeches on behalf 
of peace.[...] | thought to myself, it’s easy for her to talk now that she’s 
reached her desired goal after being hunted, after the terrible years of ex- 
ile, after the difficulties of beginning anew after the war; but | wasn’t at the 
goal, only at the beginning of my own desires which she and the literature 
of her generation had awakened in me. [...] So | put her books aside and 

| took up those of her contemporaries who seemed better suited to my situa- 
tion, Joyce and Kafka. [...] Now | am 38 and she is dead. [...] She wrote 
about hope, and today | still don’t know where she got it. In the face of ° 

| this possibly next and final war | wish | could ask her about that. But | 
| cannot do that anymore.”” | , 

| NOTES mo 

| am grateful to Erdmut Wizisla for permission to quote from the Weigel- 
Seghers correspondence in the Brecht and Weigel Archives, and to Seghers’s 
daughter Ruth Radvanyi for permission to quote from correspondence in the 
Anna Seghers Archive in Berlin. | owe a special note of thanks to Jennifer Wil- 
liam who made some last-minute inquiries on my behalf at the Brecht-Weigel 

Archives in July 1999. | | 

' Quoted in Werner Hecht, Brecht Chronik 1898-1956 (Frankfurt/Main: 
Suhrkamp Verlag, 1997), 945. My translation. Unless otherwise indicated, all - , 
translations from the German in this essay are my own. 

2 See James K. Lyon, “Interview mit Barbara Brecht-Schall (am 7. Mai 1996),” 

The Brecht Yearbook, 22 (1997): 60-61. . . 

| 3 See Hecht, Brecht Chronik, 181-260. , | | 

4 See Alexander Stephan, Anna Seghers, Das siebte Kreuz: Welt und Wirkung 
eines Romans (Berlin: Aufbau Verlag, 1997), 208-55. | 

> See Hecht, Brecht Chronik, 866. | — 

© See Hecht, Brecht Chronik, 1252. . | | 
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7 Anna Seghers, “Abschied vom Heinrich-Heine-Club” (1946), in A.S., Uber 
Kunstwerk und Wirklichkeit, vol. 1: Die Tendenz in der reinen Kunst, ed. 

Sigrid Bock (Berlin: Akademie-Verlag, 1970), 207. 

8 See Gabriele Gerhard-Sonnenberg, Marxistische Arbeiterbildung in der Wei- 
marer Zeit (MASCH) (Cologne: Pahl-Rugenstein Verlag, 1976). 

° Bertolt Brecht, Letters 1913-1956, ed. John Willett, trans. Ralph Manheim 
(London: Methuen, 1990), 133-34. Brecht’s comment about Radvanyi/Schmiat 
evidently meant that “Schmidt is no Korsch,” which indeed he was not. 

0 John Willett, Brecht in Context (London and New York: Methuen, 1984), | 

205. re 

11 See Helen Fehervary, “Brecht, Seghers, and The Trial of Jeanne d’Arc, with a 
Previously Unpublished Letter of 1952 from Seghers to Brecht,” The Brecht 
Yearbook 21 (1996): 21-47. oa, 

12 See Brecht, Letters 1913-1956, 254. PTs | | 

7 '3 Seghers, “Helene Weigel spielt in Paris,” in A.S., Uber Kunstwerk und Wirk- _ 
lichkeit, vol. 2: Erlebnis und Gestaltung, ed. Sigrid Bock (Berlin: Akademie- 

: Verlag, 1971), 52. The essay was first published in the April 1938 issue of the 
exile journal Internationale Literatur, 126-27. 

4 Seghers, “Helene Weigel spielt in Paris,” 53. | 

'S See Hecht, Brecht Chronik, 525-27. | 

'6 Seghers, “Die Sprache der Weigel,” in A.S., Uber Kunstwerk und Wirklich- 
keit, vol. 2, 105. First published in Theaterarbeit: 6 Aufftihrungen des Berliner 

Ensembles (Dresden, 1952), 333-34. | 

'7 See Hecht, Brecht Chronik, 317, 908, 937. | 

'8 See James K. Lyon, “Interview mit Barbara Brecht-Schall,” 52. 

19 Erwin Strittmatter, “Anna und ich,” dber Anna Seghers: Ein Almanach zu 
ihrem 75. Geburtstag, ed. Kurt Batt (Berlin: Aufbau Verlag, 1975), 257. 

20 Strittmatter, “Anna und ich,” 257. | 

21 See Hecht, Brecht Chronik, 733-34, 750. 

22 Akademie der Kiinste-Berlin, Anna-Seghers-Archiv, Briefe, Signatur 1670. | 

23 Brecht, Letters 1913-1956, 439—40. Brecht’s impression of his meeting with 

Seghers in Paris is found in his journal entry of November 4, 1947, in Brecht, 
Journals, 1934-1955, ed. John Willett, trans. Hugh Rorrison (New York: 

Routledge, 1993), 373. | 

| 24 It was Seghers who together with Aragon and Konstantin Fedin nominated 
Brecht for the Stalin Peace Prize in the spring of 1955. [See Werner Mit- 
tenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht oder der Umgang mit den Weltratseln, 
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vol. 2 (Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 1987), 629.] Seghers had already | 
received the Peace Prize, as well as the GDR Nationalpreis, in 1951. She was | 

particularly active in the World Peace Council and a member of its executive | | 
board. On the particulars of Brecht’s relationship to Seghers and her work, see. 

| Fehervary, “Brecht, Seghers, and The Trial of Jeanne d’Arc.” | : 

| 25 The room Seghers occupied in the house in Weissensee was even later re- 
_ ferred to as her room. (Hecht, Brecht Chronik, 943.] Seghers’s husband did not 

return until 1952 from Mexico where he held a professorial position in sociol- | 
ogy at the National University; he also taught at the Workers University and 

| was a member of its board of directors. For more biographical information, see 
Anna Seghers: Eine Biographie in Bildern, ed. Frank Wagner, Ursula Em- 
merich, Ruth Radvanyi (Berlin: Aufbau Verlag, 1994). | | 

: | 26 Akademie der Kiinste—Berlin, Bertolt Brecht and Helene Weigel Archives, 
KO 2360. | oe 

27 Brecht-Weigel Archives, HWA z576 Z20/284, 85-92. | | 

8 Brecht-Weigel Archives, 893/05—07. Née Netti Reiling, later known as Netty, — | 
Seghers adopted her pen name in the late twenties. After this only her closest 

ie friends referred to her as Netty. | - ees 

| 29 Brecht-Weigel Archives, KO 449. a | 

| 30 Brecht-Weigel Archives, KO 8001 + - | 7 

. | 31 Brecht-Weigel Archives, KO 346. | Me 

32 First published, with a foreword by Christa Wolf, in Netty Reiling (Anna 
_ Seghers), Jude und Judentum im Werke Rembranats (Leipzig: Reclam Verlag, | 

1981). | oe ae 

33 After participating in the protest against Biermann’s expatriation at the end of 
1976 Wolf was censured by the Party and no longer considered a candidate for 
the position. Some of Wolf’s most beautifully crafted and compelling essays are 
devoted to Seghers. Eight of them, as well as interviews with Seghers, are found — 

| in Christa Wolf, Die Dimension des Autors, vol. 1 (Berlin and Weimar: Aufbau | 

Verlag, 1986), 255-377. | | 

34 On this aspect in GDR literature and culture, see David Bathrick, The Powers — 
| of Speech: The Politics of Culture in the GDR (Lincoln and London: University 

, of Nebraska Press, 1995). | | 

| 35 Heiner Miller, Krieg ohne Schlacht: Leben in zwei Diktaturen (KOlIn: - 
_ Kiepenheuer & Witsch, 1994), 178-79. : - ae 

| 36 Miller, Krieg ohne Schlacht, 175. | | 

- 37 Akademie der Kiinste-Berlin, Anna-Seghers-Archiv, Signatur 15. Parts of : 
| | Seghers’s speech are quoted in Fehervary, “‘Die gotische Linie’: Altdeutsche | 

Landschaften und Physiognomien bei Seghers und Miller,” in Jost Hermand | 

es | | | 93
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and Helen Fehervary, Mit den Toten reden: Fragen an Heiner Miller (Cologne, 
Weimar, Vienna: Bohlau Verlag, 1999), 115-17. | 

38 “Dokument 52,” in Matthias Braun, Drama um eine Komédie (Berlin: Ch. 
Links Verlag, 1995), 162. The tone of Braun’s book is generally pejorative, and 
no less misogynistic than the Stasi documents, where it describes Seghers’s and 
Weigel’s efforts on Miiller’s behalf. | | 

39 “Dokument 52,” in Braun, Drama um eine Komédie, 163. 

40 See the extended discussion of Seghers’s influence in Fehervary, “Landscapes 
of an ‘Auftrag,’”, New German Critique: Special Issue on Heiner Muller, ed. 
David Bathrick and Helen Fehervary 73 (Winter 1998): 115-32. German trans- 

lation in Hermand and Fehervary, Mit den Toten reden: Fragen an Heiner 

: Miller, 160-75. . — . 

| “1 Miller, Krieg ohne Schlacht, 112. | | 

*” Miller, “To Use Brecht Without Criticizing Him Is To Betray Him,” trans. 
Marc Silberman, Theater (Spring 1986), 172. | 

43 Miller, “Epitaph,” Argonautenschiff: Jahrbuch der Anna-Seghers-Gesell- 
schaft, 1 (Berlin: Aufbau Verlag, 1992): 6. The “dead girls” pertaining to the 
Odysseus/Penelope myth also refer here to Seghers’s autobiographical narrative 
“The Excursion of the Dead Girls,” which she wrote in response to her 
mother’s deportation to Piaski near Lublin in 1942. 

44 Thomas Brasch, “Die Haltung der Weigel,” Arbeitsbuch Thomas Brasch, ed. 
Margarete Hassel and Richard Weber (Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 
1987), 73. | : 

45 Brasch, “Sie hat Narben hinterlassen,” Arbeitsbuch Thomas Brasch, 237-39. 
On Brasch’s early prose, see Fehervary, “Thomas Brasch: A Storyteller After 
Kafka,” New German Critique 12 (Fall 1977): 125-32. For an excellent over- 

view of his work, see Margrit Frolich, Between Affluence and Rebellion: The 

Work of Thomas Brasch in the Interface between East and West (New York: | 
Peter Lang, 1996). . : 
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A Discussion with Vera Tenschert about Helene Weigel 

Ve Tenschert was a house photographer at the Berliner Ensemble 
from 1954 to 1989. In 1981 Henschel Verlag, Berlin (GDR), pub- 

lished her photographic study, Weigel. A fully revised version of this 

book, Helene Weigel as Photographed by Vera Tenschert was pub- 

| lished in Berlin by Henschel Verlag in March 2000, together with a CD 
| Rom containing rare films and interviews. Here Vera Tenschert dis- 

cusses her start at the Berliner Ensemble: the process of taking up to 
600 photographs during a live performance (in a sound-proof chamber 
inside the “royal” box); Weigel’s reserve during rehearsals, and her 

careful preparation of roles; her fascinating girlish yet majestic gait 
(which seemed to sum up an essential aspect of. her personality), and 

which Tenschert loved to photograph; Weigel’s close relationship with 
~ her husband, Joachim Tenschert; her characteristic of combining do- | 

- mestic activities such as crocheting or cleaning wild mushroom with 

business discussions with “the boys”; her characteristic of knowing the 
whole company by name, even the cleaning staff, and the particulars of 
their families, which made her approachable at all time for advice; her 
lack of interest in television and movies; her ability to fit in with any 
company because of never putting on airs. Tenschert sums up her 

character by pointing out that she combined motherliness with a tough 

persistence and practicality. , 

| 
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| 

| | | | | 

Vera Tenschert im Gesprach tiber Helene Weigel | 

judith Wilke = OS 

Vera Tenschert arbeitete von 1954 bis 1989 als Fotografin am Berliner 
Ensemble. 1981 erschien von ihr der Fotoband Die Weigel im Hen- 

| schel Verlag, Berlin/DDR. Unter dem Titel Helene Weigel. In Fotogra- | 
fien von Vera Tenschert wird dieser Band in einer véllig tiberarbeiteten 

_ Ausgabe und zusammen mit einer CD-Rom (mit seltenem Filmmateri- 
al) und Interviews) im Marz 2000 im Henschel Verlag, Berlin, neu 

| aufgelegt. i | - 

| Wilke: thre Ausbildung als Fotografin haben Sie im Lette-haus in Berlin 

| | gemacht, einer renommierten Foto-Fachschule. Unmittelbar nach dem 
Os -Abschluss, Anfang 1954, kamen Sie — mit 18 Jahren — an die Fotoab- 

| teilung des Berliner Ensembles. Wie kam das Engagement zustande?. 

| ~— Tenschert: Ich hatte nach meiner Ausbildung die Absicht, in die Mode- | 
fotografie zu gehen. Ich sollte eine Assistentenstelle kriegen in Miin- 
chen, bei einer Fotografin fir ein Jahr, und die war noch nicht frei. 

- Eines Tages sah ich in der ,BZ. am Abend’ eine riesige Annonce, dass , 

m das Berliner Ensemble eine Laborantin bzw. Theaterfotografin mit La- 
oo -borarbeit sucht. Und da ich kurz vorher im Theater war und die Cou- _ 

| rage gesehen hatte und die mich sehr beeindruckt hat, dachte ich: Das 
| _ ware doch etwas, da bewirbst du dich fiir das halbe Jahr. Ich bin also 
- hingegangen — das Berliner Ensemble war damals ja noch in der ,M6- 

we” in der ehemaligen Luisenstra&’e — und habe mich bei Percy 

ane Paukschta, dem Fotografen, der schon da war, vorgestellt. Nach einem 
kurzen Gesprach mit ihm und Peter Palitzsch, dem damaligen Chef- | 

| . dramaturgen, war ich ab dem 1. Februar engagiert. | | 

on i Wilke: Was waren thre Aufgaben? | | So 

Oo Tenschert: Das war iiberhaupt noch nicht klar. Ich dachte, ich mache 
7 , das sowieso nur fir ein halbes Jahr, um Geld zu verdienen. . 

_ Wilke: Welche Situation fanden Sie in der Fotoabteilung vor? a 

) | Tenschert: Das Labor war im Grunde so primitiv, dass man denken 

— konnte, ein Amateurlabor sei besser ausgestattet. Percy Paukschta war 

| ein alterer Kollege, mit dem ich bis zu seinem Tode 1989 zusammen- : 

me gearbeitet habe. Wir haben uns sehr gut verstanden, wir waren auch 

| Helene Weigel 100 , | | | 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | 

: Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) |



Helene Weigel 100 | 

sehr verschieden. Er war sehr korrekt, hatte aber keine grobe Lust, | 

spontan zu fotografieren. Er machte vor allem Modellbiicher, fiihrte 

Biicher und Listen, was ideal war: Alles das, was ich nicht hatte, hatte 

er, und umgekehrt. Er machte damals auch keine kiinstlerischen Sa-_ 

chen, weil die Leiterin der Fotoabteilung eigentlich Ruth Berlau war, | 

die aber zu der Zeit immer nur sporadisch da war. | 

Wilke: Haben Sie mit Ruth Berlau zu tun gehabt? 

Tenschert: Ja, oft. Wenn sie da war, war es manchmal — je nach ih- 
rem Gemiitszustand — sehr anstrengend, aber sie mochte mich. 

Wilke: Haben Sie mit ihr auch Uber Fotos und ber Ihre Arbeit gespro- 

chen? | 

Tenschert: Eigentlich kaum. Das ergab sich eher dadurch, dass ich 

frisch von der Schule kam, und in diesem Theater wurde zum Beispiel 

mit Kleinbild gearbeitet, was beim Lette-haus verpGnt war. 6 x 6 war 

schon was ganz Schlimmes, wir fingen namlich mit 13 x 18, 18 x 24 

- Glasplatten an, mit gro&er Plattenkamera, wo man Retusche und alles 

lernte, mit Kontakter. Ich méchte das heute nicht missen, es war eine 

groge Erfahrung, war aber natiirlich im taglichen Leben und auf Proben | 

nicht machbar, weil die Objektive viel lichtschwacher waren usw. Es 

wurde also mit Kleinbild gearbeitet. Und weil die Berlau schon aus der 

Emigration eine Leica hatte, mit der ja die ersten Modellbiicher — Gall- 

| lei mit Charles Laughton und dann Antigone — entstanden waren, galt 

die Leica in diesem Theater als die Kamera. Wir besaBen zwei, womit 

die Modellbiicher, immer abwechselnd im Team, fotografiert wurden. 

Brecht wollte immer, dass eine Inszenierung Bild fir Bild festgehalten 

wurde. Von einem fixierten Standpunkt aus haben wir also den Ablauf 

fotografiert, meist aus der Regierungsloge bzw. einem zentralen Punkt 

des Theaters, so dass man die gesamte Biihne iibersehen konnte. In der | | 

Regierungsloge hatten wir einen kleinen Kasten, der gepolstert war, 

weil die beiden Kameras sehr laut waren, und das Publikum sonst auf- 

grund der Akustik bei jedem Klicken zusammenzuckte. Um das Zu — 

| vermeiden, wurde dieser gepolsterte Kasten jedes Mal vorher aufge- 

baut. Da drinnen war eine Wahnsinnshitze, es gab einen Seeschlitz 

wie eine Schiescharte. | 

Wilke: Sind die Modellbiicher also immer wahrend der Auffiihrung 

fotografiert worden? ; 

Tenschert: Ja. Es gab in diesem Haus keine gestellten Aufnahmen, nie. 

Sobald die Auffiihrung nach 10 oder 15, manchmal auch 20 Vorstel- 

lungen so weit war, dass der Regisseur, damals meist Brecht, sagte: das 

ist es, wurde sie praktisch fest gehalten. Das waren durchschnittlich 

350 bis 400 Aufnahmen, bei groen Stiicken 500 bis 600. Wahrend 

der Auffiihrung war dann alles komplett, was zur Generalprobe meist 

98 | :



_ . Judith Wilke und Vera Tenschert 

nicht der Fall war. . Pe a a es 

Wilke: |hre ersten Aufnahmen haben Sie wahrend der Proben zum 
Kreidekreis gemacht. Wie lief das ab? fo Ce OS 

Tenschert: Wir machten Probenarrangements, die sich der Brecht 
manchmal vor der Probe zeigen lie&. Das war fiir mich sehr aufregend. 
Meine erste Begegnung mit Brecht fand eines morgens im Theater statt, 
als es hie&, Brecht méchte die Probenfotos vom Vortag sehen. Es wa- | 
ren Aufnahmen aus der Hochzeitsszene, in der irrsinnig viele Leute 

_ drin waren. Ihm war da irgendwas unklar, er wollte das jedenfalls.se- 
hen. Ich habe mich wahnsinnig erschreckt, weil die Fotos alle noch im 

| Wasser schwammen. Man hatte ja einen gewissen Respekt vor der 

Person. Ich habe die Fotos also abgequetscht mit.einer Trockenquet-. - 

sche und bin todesmutig hin und habe mich entschuldigt. Er sagte, das | 
| mache doch gar nichts, lie& sich die Fotos zeigen und war begeistert, 

weil ich das, frisch von der Schule kommend, nach meinem System 
entwickelt hatte, mit grobem Korn. Das fand er phantastisch. In fiinf 
Minuten war ich in ein richtiges Arbeitsgesprach verwickelt: Hier, — 
dieses Foto raus, das méchte ich behalten, und hier, gucken Sie mal, | 
der Schauspieler schlaft, und das da, so will ich das Arrangement ha- 
ben” usw. Er hat die Fotos als Arbeitsmaterial benutzt, um dann mit 
den Schauspielern zu sprechen. Das war seine Kontrolle. Wenn die 
Szene etwas nicht hergab, konnten sie das auch nicht fotografieren, 
dann musste weiter gearbeitet werden. Denn die Fotografie liigt nicht. - 

Wilke: Wie entstand das Portraét der Weigel als Natella Abaschwili, 
wenn Sie normalerweise immer aus der Loge fotografierten? | 

Tenschert: Wahrend der Kreidekreis-Proben bat Brecht mich tiber eine 
Assistentin, fir die mit ihm befreundete Fotografin Gerda Goedhart ein. , 

| Teleobjektiv zu kaufen, fiir ihre Leica, er bezahle das. Die beiden 

kannten sich aus der Emigration, sie lebte in Holland, und aus irgend- 

welchen Griinden kam sie nach Berlin. Ich fuhr also nach Westberlin 
| zum Ku‘damm und kaufte dieses Teleobjektiv. Meine Neugier war 

natiirlich schrecklich gro&, weil so ein Teleobjektiv ftir die Leica mein 
Traum gewesen ware. Und natiirlich habe ich dieses Objektiv erst 

einmal ausprobiert; ich musste es ihr ja auch erklaren, weil sie von 

Technik nun eigentlich gar keine Ahnung hatte. Das war bei der ersten 

Masken- und Kostiimprobe im Durchlauf von Kreidekreis, und so ent- 
| stand das Portrat der Weigel in der Maske der Natella Abaschwili. Die 

Weigel hat mich in dieser Rolle so fasziniert — ihr Gang, dann dieses : 

Kostiim und diese Maske, und schlieBlich ihre Haltung —, dass ich 
| _ todesmutig mit diesem mir nicht gehGrenden Teleobjektiv von der 

Loge aus diese Aufnahmen gemacht habe. 

| Wilke: In Ihrem Buch schreiben Sie, Sie hatten auf diesen Proben die 

| | 99
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| Judith Wilke und Vera Tenschert | 

| ,Kunst der Beobachtung” gelernt. KGnnen Sie das erlautern?@ 

| Tenschert: Auf der Probe und durch die Gesprache zwischen Regie. : 
, ~ und Schauspieler hat man sehr viel dariiber gelernt, wie eine Szene in 

| Gang kommt. Von daher wusste man spdater, als man eigenstandig == 
fotografiert hat, um die sogenannten dramaturgischen Punkte. Im os 

| - Grunde musste man fiinf, sechs Fotos haben, die die Punkte der Insze- / 
nierung rausbringen mussten. Und das war Ihnen Uberlassen. Da muss- 

a te man schon ein bisschen mitdenken. Brecht war ein Regisseur, der 
| nicht immer alles von unten laut sagte. Er ging dann los, rauf, und 

sprach leise mit den Schauspielern, oder er schrieb ihnen nachher a 

| Briefe. Das Berliner Ensemble war ja, wie es im Jargon hie’, ein Post- 

amt-Theater. / | Ce | 

Wilke: Hat er auch der Weigel nach der Probe Briefe geschrieben? 

Tenschert: Ja, sicher, die kriegte jeder. Die Weigel hat das nachher | 

auch immer gemacht. Wenn morgens schon so ein Brief da war, dach- | 
| ~ te ich: ,Um Himmels Willen, was ist denn jetzt schon wieder passiert?“ — 

Wilke: Im Kreidekreis spielte die Weigel ja die Rolle Miitterchen Gru- 
| sinien, und dann kam kurzfristig noch die Abaschwili dazu, weil Kathe : 

Reichel ausfiel. Ich méchte Ihnen eine Beschreibung von Hans Bunge 
vorlesen dariiber, wie sie sich diese Rolle angeeignet hat: ,Die ganze 

_ Inszenierung stand auf sehr viel Bewegung. Abaschwili beherrschte die 
| Szene durch Gange, mit der Peitsche schlug sie um sich. Und die Wei- 

| | ~ gel Ubernahm die Rolle und drehte sie total um, und das geschah in | 
| - einer Weise, die war faszinierend. Sie machte genau. das Gegenteil, | 

-. zeigte die Gouverneursfrau scheuBlich wie die Reichel sie gezeigt : 
| hatte, aber machte fast alles aus dem Stand, also sehr hoheitsmabig. | 

| (...) Sie hatte eine Dienerin, die ihr auf dem Fu folgen musste, eine 
| Kleindarstellerin war das, die sich dann auf der Mitte hinkniete als 

Sitzbank, und Weigel setzte sich auf ihren Ricken und beherrschte die 

- Szene sitzend von hinten aus. Mit einer Eisigkeit, die unter die Haut , 

ging...“ | 

_ Tenschert: So war es. | | : | 

Wilke: ,,... Und auch nicht wie die Reichel ging sie zu der Dienerin 
oe hin, um sie zu schlagen, sondern zitierte sie mit ihrer Peitsche zu sich, 

- dann musste die vor ihr hinknien und kriegte ihre Dresche. Ausgerech- 
| net diese Dienerin war ihre Tochter Barbara. Das war sehr lustig und - 

: wurde von allen mit gro&em Vergnigen registriert. Barbara sagt, sie 
| habe diese Sitzbank erfunden, was mdglich ist.“ Wie haben Sie die | 

, Weigel auf der Probe erlebt? _ a | | 

_ Tenschert: Ich glaube, sie war sehr zuriickhaltend auf der Probe. Sie 
war nie eine Schauspielerin, die ihre eigene Person in den Vorder- | 
grund gespielt hat, was sie sich aufgrund ihrer Situation hatte leisten 
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kénnen. Sondern sie war eine ganz disziplinierte Arbeiterin, die auf der 

Buhne deutlich gemacht hat: Hier bin ich Schauspielerin. Sie hat schon 
bestimmte Sachen mitgebracht, die sie sich ausgedacht hatte, wie jeder 

Schauspieler, wenn er eine Rolle tibernimmt, und dann wird gearbei- 
- tet. Ich glaube, dass die Weigel sich diese Figur der Abaschwili schon 

so ausgedacht hatte. Diese Abscheulichkeit, diese Boshaftigkeit dieser 
Frau, kam mit so wenigen Mitteln aus, eben mit dieser Peitsche, die sie 

ja nur in der Hand halt, und dieser grofen Haltung. 

Wilke: Hatte sie diese Figur wirklich schon von Anfang an gefunden? 

Tenschert: Vielleicht, das ist jetzt eine Spekulation, dass sie sich ir- 

gendwann mal eine Probe angeguckt hat, oder aber sie hat gelesen und 
hatte sofort eine Vorstellung von dieser Figur. Da das so schnell gehen 
musste, hat sie sich sicherlich klar gesagt: So spiele ich das, und dann | 
wurden Kleinigkeiten verandert. Aber die Sache mit der niederknien- 

den Dienerin kriegte wirklich eine solche Brutalitat, die sie so selbst- 

verstandlich spielte, als saé&e sie immer auf diesen niederen Leuten. 
Gleichzeitig hatte sie einen so hoheitsmakigen Gang, der mich immer 
wieder fasziniert hat. Den hatte sie spater im Ubrigen auch in Coriolan, 
aber auch privat. Sie sehen, dass ich viele Fotos von ihr von hinten 
gemacht habe, zum Beispiel wie sie in Buckow iber diesen Steg geht. 

Das war sehr madchenhaft und doch sehr stark, das ist ganz schwer zu 
beschreiben. Dieser Gang war so faszinierend, dass man es bis heute 

noch wei. a 

Wilke: In dem Zusammenhang fallt mir Katzgraben ein und ihre Rolle 
als Gro&bauerin. Es ist ziemlich komisch, wie sie in dieser Rolle durch 
die Aufftihrung schlurft, vielleicht auch deswegen, weil dieser Typ so 

vollig kontrar zu den Rollen steht, die sie sonst meist gespielt hat und 

| die ihr persoénlich naher lagen. | | 

Tenschert: Ja, aber das ist die Kunst der Beobachtung, die bei Brecht 

wichtig war. So ein Typ, den gibt es ja. Vielleicht hat sie sich irgend- 

woher einzelne Sachen gemerkt, wie eine Bauerin sich bewegt, viel- 

leicht auch aus Biichern oder von Fotos — so wie sie den stummen 
Schrei tiber das Foto von der japanischen Frau in der Kriegsfibe! gefun- 7 
den hat —, Kleinigkeiten, die aneinandergereiht dann so eine Figur 
ergeben. Das ist es, was einen so fasziniert hat, was auch der Brecht 

erwartet hat, dass man sich mit Leuten, die man spielt, beschaftigt. Wie 

die Weigel diese absolute Boshaftigkeit der Abaschwili — der K6nigin 
und Herrscherin — gespielt hat, das war auch Lebenserfahrung. 

Wilke: Gab es da denn noch Zwischenténe, oder war das vor allem | 

die Haltung des Herrschens und der Machtdemonstration? _ | 

Tenschert: Sie hatte sich so eine Stimme — einen Tonfall — zugelegt, 
der schon sehr herrschsiichtig war und mit dem sie die Dienerin herzi- 
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: tierte, einen keifenden, schreienden Ton. Und diese Stimme zog sich 
durch. | | | 

Wilke: Hat sie sich fir jede Rolle eine spezielle Stimme erarbeitet, 

genauso wie sie fiir jede Rolle eine bestimmte Haltung oder bestimmte 

~ Requisiten hatte? 

Tenschert: Ja, so hatte sie hier diesen scharfen Ton, den hat sie sich 

erarbeitet. = | 

Wilke: Wie war Ihr Verhaltnis zur Weigel, bevor Sie sie dann kennen- 

lernten? | | | 

| Tenschert: Ich kannte sie zunachst als Courage und privat von ein oder 

zwei Fotos. Ich glaube, am Anfang dachte ich: Ach du lieber Gott. Sie 
wirkte auf mich ungeheuer streng und ich hatte mir iberhaupt nicht 

gedacht, dass diese Frau mal lachen kann. Der Eindruck von ihr war 
-also eher negativ. Sie trug ja den Knoten und ganz einfache Kleidung 

| — also sie wirkte ungeheuer streng. | 

Wilke: Wie war lhre erste Begegnung? —— | | 

Tenschert: Das-war auf der Treppe vor ihrem Biro in der LuisenstraBe. 

Sie stand mir gegentber — und sie hatte natirlich einen indirekten 

Blick, so von oben nach unten. Das kann man sich auch vorstellen, | 

wenn man jemanden engagiert, der erste Eindruck ist mehr oder weni- 

ger entscheidend. Und da kommt so ein junges Ding an, da musste sie 
| sich ja auch ein bisschen informieren, was da reinkommt. Da war | 

schon so ein indirekter Blick, dass man dachte, oh Gott, sind jetzt die | 
_ Schuhe geputzt, ist alles korrekt? Wobei das, glaube ich, gar nicht mal 

so wichtig war. | : | 

Wilke: Sie mussten sich also zuerst bei der Weigel vorstellen? | . 

7 Tenschert: Nein, mein Vertrag war schon unterschrieben, als ich ihr 
vorgestellt wurde. . Oo | 

Wilke: Aber hat sie normalerweise nicht die Engagements gemacht? | 

Tenschert: Bei Schauspielern schon, die mussten ja vorsprechen, aber 

dies war ja eine kleine Funktion. Natirlich sagte sie, die Position muss 

besetzt werden, und sie wollte ihre Mitarbeiter kennen lernen. Aber in 

punkto Fotoabteilung oder auch Buchhaltung hat sie sich nicht so ein- 

gemischt, weil sie natiirlich gesagt hat, die Leute, die mit der arbeiten 

miissen, muissen erst einmal fachlich zustimmen. Erst dann wurde ihr 

die Person vorgestellt. Sie kannte. jeden ihrer Mitarbeiter mit Namen, 
bis zur Putzfrau, mit der sie genauso geredet hat. Sie wusste von deren 
Problemen mit ihrer Tochter, wie viele Kinder und Enkelkinder die 
hatte usw. Bei der ersten Begegnung war sie dann sehr freundlich, so 
dass ich dachte, das kann ja gar nicht die Frau sein, die du dir immer 

| | 103



Helene Weigel 100 

vorgestellt hast, die ist ja richtig nett, und ganz normal. Sie sagte: ,,So 

Kindchen, und wenn Sie Probleme haben, dann kommen Sie zu mir.” | 
Irgendwo hat man da gleich Vertrauen gehabt. 

Wilke: Hatten Sie mit ihr zu tun in der ersten Zeit? | 

Tenschert: Am Anfang gar nicht so. Sie spielte ja, sie hatte Proben und | | 
sie hatte zu organisieren. Damals fuhr sie auch noch umher, Schauspie- 

ler zu besorgen, und Leute. Wir haben ja mit nichts angefangen und sie 
hat alles ranorganisiert, da hatte sie schon wenig Zeit. Ihr Biro war in | 
so einem Vorzimmer untergebracht, wo sie nur unregelmabig da war, | 
das war nicht so wie nachher im Theater am Schiffbauerdamm, wo ihr 
Intendanzbiiro fest war. Dazu kam, dass wir immer von der ,M6we’% in 

die Probebiihne und von der Probebtihne ins Deutsche Theater muss- 
| ten. Wir waren also immer viel unterwegs, wahrend wir das ganze 

Inszenierungsmaterial anzuschaffen hatten, zum Beispiel ftir Pro- 
grammhefte, die ja damals fotografiert sein mussten, als es eigentlich 
noch gar keine Inszenierung gab. Weil das manchmal einen Vorlauf 
von 8 bis 10 Wochen hatte. Und auch eben Material zu der Inszenie- 
rung, das mussten wir alles machen: Vorbereitung fiir die Kostime, 

Kostliimentwiirfe, Skizzen, die dann in den Werkstatten gemacht wur- | 
den. Es gab Inszenierungen, fiir die wir jedes einzelne Kostum von 

vorne, von der Seite und von hinten fotografieren mussten, damit sie 

sich hinterher nicht streiten, ob die Schleife da war oder nicht, es war 

fiirchterlich manchmal. | | 
| Zu den Kostiimproben, bei denen der Schauspieler auf der Riesen- 

biihne stand und 20 Leute — Regie, Kostiimbildner, Schauspieler usw. 
— das Kostiim ,erfanden,” wurde auch Helli runtergebeten, weil sie 

eine groke Erfahrung hatte und sie das auch wollte. Sie hatte Sinn fur 
Material, man hat sich auf ihren Rat und ihre Lebenserfahrung verlas- 

sen. Wie beispielsweise auch in Katzgraben. Was sie sich da fir eine 

: Schiirze rausgesucht hat, gibt’s gar nicht. Dafiir hatte sie ein grobes 
Gespiir. Die Weigel konnte da auch sehr hartnackig sein, wenn sie was 

erfunden hat, dann wollte sie das auch so. | 

Wilke: Hat sie, Ahnlich wie Brecht, auch mit Fotos gearbeitet? 

| Tenschert: Nein, das hat sie den Assistenten iiberlassen. Sie fand das 
wichtig und hat dafiir gesorgt, dass die Modellbticher gemacht wurden. 
Dann kriegte man morgens einen Brief: Sind die Modellbicher schon 
geholt, geklebt, wer ist der Assistent... Die Helli hat sich das schon 
angeguckt, aber sie hat das dann natiirlich der Regie Gberlassen. Weil 
sie gesagt hat, das ist nicht mehr meine Sache. Sie war keine Regisseu- 
rin. Sie war interessiert, und das musste auch alles funktionieren, aber 

| eben nicht in der Form wie bei Brecht, der ja nun Regisseur war. Da- 

durch war ihre Art eine andere. 

Wilke: 1958 kam Joachim Tenschert, Ihr spaterer Mann, vom Deut- 
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| -— schen Theater ans Berliner Ensemble, wo er Peter Palitzsch als Chef- To 
_. dramaturg abléste. In Ihrem Buch schreiben Sie, dass Sie ab 1961 die — | 

Weigel dann naher kennen lernten. Wie kam es dazu? 7 

- Tenschert: Da sie meinen Mann sehr schatzte, ergab es sich, dass ich 
_ . langsam auch mal am Gespraéch mit teilnahm; zuvor hatte ich mich | 

| _ immer sehr zuriickgehalten. Irgendwann haben wir dann geheiratet, | 
, _ und sie merkte, dass das was Ernstes war. Nachdem wir-erst einmal ein 

leicht ironisches Telegramm von ihr bekommen hatten, weil wir ihr =~ 
nichts gesagt hatten, fragte sie mich dann: ,Was winschst du dir denn : 
zur Hochzeit...,” das werde ich nie vergessen. — | a | 

- _ Wilke: Haben Sie sich zu dem Zeitpunkt schon geduzt? oo we ge 

ee Tenschert: Nein, ich nie. Sie hat mich geduzt, natiirlich, ich hatte ihre , 

— Enkeltochter sein k6énnen. | : | | | _ 6 | 

- Wilke: Und zwischen ihr und Ihrem Mann? - a wo 

_ Tenschert: Am Anfang haben sie sich gesiezt und sie hat das Du’ als 
eine sehr groke Sache angesehen. Und bei einem ganz offiziellen An- 

. lass, bei dem sie sich bedankt hat, hat sie meinem Mann vor allen Kol- | 

| legen in der Kantine das ,Du“ angeboten. Das war also das Allerhéchs- __ 
te — ein grofer Schritt. Ich hatte es komischerweise auch nie fertig _ 
gebracht — Helli mit Du, das hatte nie funktioniert. Wir haben ein sehr | | 

-_ enges Verhaltnis gehabt, aber diese Sache — ich habe mich auch mit | 
- meinem Kollegen, mit dem ich 20 Jahre in einem Zimmer war, nicht = 

-- geduzt. Wir haben uns beide mit Vornamen angesprochen und ,Sie“ 
gesagt. | | | | 

Wilke: Aber hat sie nicht ,Du“ zu Genossen gesagt? Zum Beispiel | 
schrieb sie Lilly Salm, die erste Kaderleiterin am Berliner Ensemble, in 

| ~ Briefen mit ,,.Du“ an. . he ES 

Oe Tenschert: Ja, das hat sie dann getrennt, das kann sein. Lilly Salm war = | 
- auch ihre Altersgruppe und sie kannten sich so ein bisschen von friiher; . — 

sie hat sie geduzt, aber das war immer so ein Grenzfall, irgendwie. Es _ 
__ ist ganz schwer, das zu beschreiben. Sie hat ,Du“ gesagt, aber sie hat 

| das im vollen Sinne als ,Du“ gar nicht gemeint. oo 

. Wilke: War das eine Formel zwischen Genossen? _ By Re 

- Tenschert: Ich glaube, das war’s nicht einmal. Parteizugehdrigkeit hat 
sie als eine pers6nliche Angelegenheit von jedem angesehen, manch- 

~ mal wusste sie gar nicht, ob einer in der Partei war oder nicht. Sie hat - | 

| das akzeptiert, dass es Leute gibt, die in der Partei sind, aber sie hat ) 
| ihre Meinung und ihre Haltung nicht davon abhangig gemacht. Das . 

war ja das Ungeheure. Man konnte jeden politischen Standpunkt au- 7 
Sern, musste ihn aber Uberzeugend begriinden kénnen. Wenn es dann 
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Judith Wilke und Vera Tenschert — 

unter fadenscheinigen Vorwanden hie&, dass bestimmte Dinge nicht 
gehen wiirden oder die Vorgange ihr zu biirokratisch wurden, nahm 
sie den Horer auf und sagte: Den rufe ich jetzt an, das lasse ich mir 
nicht gefallen, oder das brauche ich oder das will ich. Das war ja das, 
was ich an dieser Frau immer bewundert habe, dieses absolute — 

| Durchgehen, ohne zu treten. Sie hatte ihre Methoden und sie konnte 
einen damit auch manchmal schaffen. Zum Beispiel wenn sie Dinge 
durchsetzen wollte und morgens wieder so ein freundlicher Brief da- 
lag: ,Schatzerl...,” oder ,Liebe Fotoabteilung, ich habe doch gebe- 

ten...,” wahrend ich gedacht hatte, vielleicht vergisst sie’s, wird sich 
erledigen. Bei Helli passierte das aber nie. Vier Wochen passierte gar 

nichts. Und dann plétzlich kam das wie ein Hammerschlag. Und dann 

| hat die so lange gedrangt, dass man fast mit Wut diesen ,Schei” ge- 

macht hat. Dann kam sie an und sagte: ,Gell, du dachtest schon, ich 

hab‘s vergessen.“ | | | 

Wilke: War das schon in der Zeit, als Sie sie naher kannten? _ 7 

Tenschert: Ja. 

Wilke: Sie sind dann ja auch Ofter nach Buckow gefahren an Wochen- 

enden und zum Urlaub. Es gibt dieses Foto von Ihnen von 1967, das 

die Weigel und Ihren Mann am Tisch zeigt: Sie putzt Pilze und er hat 

Biicher vor sich. K6nnen Sie die Situation beschreiben? 

Tenschert: Es sollte die Schallplatte zu Das Manifest entstehen fir 

Amiga,” und sie:sollte den Text sprechen. Und da das ein umfangrei- 

ches Projekt war, musste gekiirzt werden. Der Text sollte ja auch nicht 

nur runtergelesen, sondern mit ihren Mitteln umgesetzt werden. Und | 

das Foto zeigt dieses Arbeitsgesprach. Helli war vorher in den Pilzen 

und die Pilze sollten zum Essen gemacht werden. Und da die Zeit | 

drangte, machte sie die Pilze wahrend des Gesprachs. Man wollte auch —- 

in dieser Umgebung dariiber reden, das waren halt Arbeit und Vergnt- 

gen zusammen. Man sieht auf diesem Foto, dass sie sehr gut eine Ar- 

beit machen und zugleich sehr konzentriert folgen konnte. Sie machte 

die Pilze, aber eigentlich war das mechanisch, denn sie war vollig bei 

dem Gesprach. Sie beharrte auf den Gedanken, stritt, machte Gegen- 

vorschlage usw. Das Foto ist nicht nur ein Erinnerungsfoto, es zeigt. . 

auch, was Buckow ausmachte: Arbeit und Vergnigen. 

Wilke: Kochte sie dann selbst oder lie& sie die Haushalterin kochen? 

Tenschert: Sie kochte oder sie besprach mit der Hausgehilfin, Brigitte, | 

was es zu essen geben sollte. Die machte das dann nach ihren Rezep- | 

ten, und Helli schmeckte ab. Diese Pilzsuppe konnte niemand auf der | 

Welt so machen, oder den Rinderschmorbraten. Das lief da mit, aber 
das Theater war immer vorhanden. Sie war eine Frihaufsteherin und 
hat in bzw. an ihrem Bett gefriihstiickt. Sehr friihzeitig, das war das 
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einzige Privileg, dass Brigitte ihr Tee oder Kaffee ans Bett brachte, wo- ) 

bei sie dann schon die ersten Zettel schrieb. Sie hatte immer einen 
| Tisch neben ihrem Bett, wo Zettel lagen, auf denen sie ihre Ideen ganz 

spontan aufgeschrieben hat, oder sie dachte sich etwas aus und ging 

dann uber’s Telefon, oder aber, du kriegtest einen Brief. 
Sie konnte auch entspannen, beim Pilzesuchen oder beim Kreuz- 

wortratsel. Aber eigentlich war das Theater die Hauptsache — dass | 
alles funktioniert. Spater kamen ja noch die Schwierigkeiten dazu, 
Brecht herauszugeben, wo sie sich Fachleute suchte, weil sie immer 

gesagt hat: ,lch kann das lesen, aber ich bin kein Literaturwissenschaft- _ 

| ler.” Aber sie hatte eine Haltung zu der Sache. Natirlich hat sie die 
Texte vorher gelesen, wollte aber nicht als Herausgeberin irgendwel- | 
che Dinge schreiben. Das lag ihr fern. Aber das durchzusetzen, das zu 
machen, die Starke hat sie ja beweisen miissen in vielen Dingen. Dazu : 
kamen organisatorische Probleme, Tourneen, Schwierigkeiten bei 

Transporten, wo sie die Verantwortung behalten und nicht delegiert 

hat. Das war immer irgendwie im Kopfda. 

Wilke: Ein anderes Foto von 1967 zeigt die Weigel strickend vor der 

Eisernen Villa, und neben ihr sitzen Helmut Baierl, Wekwerth und thr 

Mann: Die drei ,denken” und die Weigel strickt. Ist das Foto gestellt? 

Tenschert: Nein, Uberhaupt nicht. Es war so: Der Baierl hatte ein 
Stuck, Johanna von Dobeln, vorbereitet. Es sollte am BE aufgeftihrt 

werden, und das Schreiben und die Produktion waren mit Schwierig- 
keiten verbunden, wo die genau lagen, kann ich nicht mehr sagen. Wir 

waren in Buckow, wie immer am Wochenende. Und dann rief Wek- 
werth an und sagte: ,Helli, wir miissen dartiber reden, das Stiick ist so 

und so weit, wir haben da aber eine Schwierigkeit.“ Er war der Regis- 

seur und Helmut Baierl war der Autor. ,Wir haben also grobe Schwie- 
rigkeiten und wir missen auch noch mal mit Jochen sprechen,” der | 

: Chefdramaturg war. Und da hat sie gesagt: ,Ja gut, dann kommt’s doch 
raus nach Buckow. Jochen ist eh hier.“ Und dann kamen Helmut und 
Manfred Wekwerth raus und dann wurde gegessen, Kaffee getrunken, 
und dann hie es: ,So, wo ist das Problem?“ 

Wilke: Und das wurde hier besprochen, sie hat gestrickt und die ha- 
ben geredet? 

Tenschert: Sie hat gehakelt. Sie war ja friiher starke Raucherin, und das 

Hakeln hat den Griff nach der Zigarette ersetzt; sie hat gehakelt, um 
sich zu beschaftigen, und damit konzentrierte sie sich. Wenn sie beim 
Hakeln mal zahlen musste, konnte es aber auch passieren, dass sie | 

mittendrin gesagt hat: ,Einen Moment mal bitte — eins, zwei, drei, 
vier... “ Das passierte aber eigentlich nur bei uns, das ware hier in so 
einem Gesprdach nicht passiert. Hier hat sie einen Schlips gehakelt fur 
meinen Mann, den er Gott sei Dank nie umgebunden hat. Er ist mit 
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~ Nadel 1 gehakelt, das ist so, wie wenn Sie mit einer Nahnadel hakeln, 

| und Seide. Das ist ein Schwachsinn, weil, da kommt man nicht mit der 

| Nadel rein, dann spaltet sich der Faden usw. Aber bei ihr safé Masche | 

fiir Masche — das war auch wieder Helli, Masche fiir Masche, das sah — 
| aus wie gekauft. Eine schlechte Handarbeit hatte sie nicht abgeliefert. 

Hier jedenfalls hat sie diesen Schlips gehakelt und gleichzeitig zuge- 

hort. Sie hat die erst einmal erzahlen lassen und sich dann eingeschal- _ | 

tet, und wenn es etwas massiver wurde, das Hakelzeug weggelegt. | 

Wilke: Auf mich wirken diese drei Manner wie Erwachsene, die in ihr — 

~ Elternhaus zuriickkommen und aus Riicksicht gegentber den Eltern 

ihre Meinung zurickhalten. ees Se dag, | 

- Tenschert: Nein, diese Leute sind zu ihr gegangen, um ihren Rat ein- 

~ zuholen. Wie man halt zu einer Mutter geht. Du hast ein Problem, du 

| hast auch eine Vielleicht-Lésung, und jetzt gehst du hin und holst bei 

| deiner Mutter einen Rat, in dem Falle einen miitterlichen kinstleri- 

~ schen Intendantenrat. Es war wirklich die Haltung, man ging zu dieser — 

- Autoritat, um sich den Rat zu holen. Man konnte auch streiten, aber im 

- Groen und Ganzen ging man da wirklich hin, um die Lésung des 

Problems zu bekommen. | | | | 

- Wilke: 1968/69 fing es dann allerdings an mit den sehr heftigen 

_ Machtkampfen, die dazu fiihrten, dass Wekwerth und spater auch Ihr 

| Mann das Berliner Ensemble verlieben. | . ; : 

ee Tenschert: Ja, das fing in der Zeit an. Es begannen nachher grobe — 

Schwierigkeiten, die auch vorhanden waren, aber das ist kompliziert; | 

| es war sehr schwierig, diese Situation zu verstehen, so dass ich mich | . 

jetzt dazu auch nicht auRern mochte. Coe OE 

| Wilke: Aber Sie sind trotzdem geblieben, nachdem Ihr Mann ausge- 

schieden ist. Wann ist er weggegangen? ener 

| Tenschert: Wekwerth ist 1969 und mein Mann ist 1970 gegangen. _ 
- Zuvor hatte es entscheidende Dinge zwischen den beiden gegeben, — 

= auch Gesprache, an denen ich nicht teilgenommen habe, auch nicht 

| teilnehmen wollte. Es kam eine Situation, die dann ausschlaggebend | 

war, Warum mein Mann gegangen ist. Dabei ging es vor allem um die © 

Frage der Nachfolge und der Weiterfitihrung des Berliner Ensembles. 

Spater, d.h. noch 1970, wurde ja dann Ruth Berghaus Stellvertretende 

| Intendantin. Als mein Mann die endgiltige Konsequenz gezogen hatte 

und sagte, er verlasst dieses Theater, hat es noch ein Vier-Augen- 

| - Gesprach zwischen ihm und ihr gegeben, ein sehr tranenreiches Ge- - 

- sprach, das glaube ich auch fiir ihn sehr beriihrend war. Aber er war | 
| - immer ein Mensch, der zu keinen Kompromissen bereit war. Das wuss- 

te sie, und sie wusste, die Endkonsequenz war nicht aufzuhalten. Als er | 

das Haus verlassen hat, war sie nicht fahig, sich von ihm zu verab- 
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: schieden. Sie hatten ein sehr starkes Mutter-Sohn-Verhaltnis und es war 
wirklich eine endgiiltige Abnabelung, die fiir sie sehr schlimm war. Ich 
war bei vielen Gesprachen dabei, bin aber oft auch rausgegangen. Das 
war so eine Grenze, da habe ich gesagt, das geht mich nichts an. Und 
das hat sie auch sehr akzeptiert. Sie hatte mich nie gebeten rauszuge- 
hen, weil sie wusste, dass ich dariiber nie gesprochen hatte. Das war 

auch, glaube ich, unser groBes Verhaltnis: Sie wusste, dass ich diese 
persOnliche Beziehung nie ausgenutzt habe. Ich hatte mich auch nie in 
irgendwelche kinstlerischen Dinge da im Gesprach eingemischt. 

Sie hat mir irgendwann gesagt: Die Situation zwischen uns beiden 
verandert sich nicht, wir wollen das so belassen. Und damit war das 
Thema abgeschlossen. Deshalb bin ich auch noch zu ihr, als wir von 
der letzten Tournee aus Paris zurtickkamen, sie sehr krank zu Hause im 

Bett lag und schon gar nicht mehr ins Theater kam. Mein Mann insze- 
nierte damals mit Wekwerth schon in London zusammen Coriolan, 
aber ich hatte das Gefiihl, dass ich sie einfach besuchen muss, eben 
weil sie krank war. Dann bin ich mit meinem Kind hingegangen, das | 

sie ewig nicht gesehen hatte. a 

Wilke: War das die letzte Begegnung? _ 

Tenschert: Ja. Und komischerweise ist mein Sohn, der sie kannte, so 
wie man eben eine Oma kennt, zum ersten Mal zu ihr auf dieses Bett 

geklettert, was fiir ihn sehr eigentimlich war. Sie hat mit ihm gespielt, 
obwohl sie so krank war. Das war sehr riihrend. Sie hat mich dann, wie 

~ schon einmal in Moskau, ganz stark gebeten, ihr die Fotos von ihr zu 
machen, sie meinte, ich wurde sicher mal ein Buch machen. Sie wuss- 
te ja um ihre Krankheit. Mit meinem Mann hat sie dariiber geredet, das _ 

wei ich. Und da hat sie mich innigst darum gebeten, ihr alle Fotos zu 

machen. Dazu ist es dann nicht mehr gekommen. Die vielen Fotos 

hatten ja sortiert und vergroBert werden miissen; ich wollte das gut 
machen und hatte ihr natiirlich keine Rohabziige gegeben. 

Wilke: Was wollte sie mit den Fotos machen? 

Tenschert: Sie wollte die wahrscheinlich sehen, fiir sich haben oder 
sie sammeln, damit sie nicht verloren gehen. Das sollte ja alles geregelt 

sein. | 

| Wilke: Fuhlte sie sich durch das Fotografieren manchmal gestért? Bei- | 
spielsweise auf dem Foto im Studio der Defa? Sie hért da offenbar ge- 

| rade Text ab. : | 

| Tenschert: Das war im Zusammenhang des Fernsehspiels von Die 

Gesichte der Simone Machard, das Karge/Langhoff gemacht haben. 
Links neben ihr ist die Souffleuse, rechts ihre Garderobiere Gisela V6lz 

und in der Mitte die Maskenbildnerin Helga Hoyer, die also auch sehr 

vertraut waren. In der Garderobe ist das halt so, sieht sich sehr pers6n- 
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lich da und es wird auch viel geregelt. Ich sollte irgendwie ein paar 
| Fotos machen, Karge hatte mich gebeten, und die Helli hat gesagt, 

komm mal vorbei, ich bin im Fernsehstudio, und mach’ mir auch ein 

paar Maskenfotos fiir mich, und ich wollte mal gucken, weil Fernsehen 
_ ja einfach etwas war, was sie eigentlich nie gemacht hat. | 

Wilke: Das war ihre einzige Fernsehproduktion. Obwohl das eine so 

prominente Besetzung war, mit Rudolf Forster u.a., war wohl eine 
groBe Uberzeugungsarbeit nétig, damit sie Uberhaupt im Fernsehen 
auftrat, weil sie das Fernsehen nicht mochte. 

Tenschert: Sie wollte Fernsehen nicht. Sie war ja auch fast unfahig, 

ihren eigenen Fernseher zu bedienen. - 

Wilke: Den hatte sie allerdings gleich gegeniiber dem Bett stehen. — 
Und wieso mochte sie das nicht? en | 

Tenschert: Das ist ihr alles zu technisch gewesen. Sie war auch ein 
Typ, der nicht ins Kino ging. Ein Schauspieler geht ja ins Kino, aber fur 

sie war Kino nichts. Ich glaube, das hatte auch was mit Hollywood zu) 

tun. oe oe | 

Wilke: Weil sie da keinen Erfolg hatte? — | & | 

_Tenschert: Sie hatte eine Aversion ein bisschen, dieses Hollywood | 
muss wie ein Trauma gewesen sein. | 

Wilke: Hat sie sich denn ftir den Auftritt vor der Kamera anders vorbe- | 
reitet als auf den BUhnenauftritt? | | 

= Tenschert: Ja, sie lie& sich, wie es im Fernsehen so iblich ist, diese 

Sachen noch einmal abspielen usw. Ich glaube, das hat sie immer be- 
sonders kritisch verfolgt, weil es ja immer aus dem Zusammenhang 

| gerissene Einzelausschnitte waren, und das war schon nichts fiir sie. 
Ich glaube, das ist auch fiir einen Theaterschauspieler sehr schwer, 
weil der seine Rolle ja auf den Ablauf hin anlegt. 

Wilke: Hat sie vor der Kamera auch anders gespielt, mehr zurtick- | 
gehalten? | | 

| Tenschert: Ich glaube, sie hat immer im Hinterkopf gehabt, dass da 
jetzt irgendeine Kamera lauft. Sie hat ihre Rolle dann durchgespielt 

aber immer irgendwie das Geftihl gehabt, das hat sie nicht im Griff. 
Also es ist nicht ihre Sache, sie wird technisch gebremst. Auf der Bih- 

ne weit du: Ich muss bis dahin, und dann kommt der dir entgegen. 
Und im Fernsehstudio werden Gange tiber gelbe und blaue Punkte 
geregelt. Und schon das war etwas, was sie in ihrem Sein in der Rolle 

gebremst hat. | 

| Wilke: Wie hat sie Text abgehGrt, hat sie gesprochen oder hat sie sich 
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| vorlesen lassen? | - 

so Tenschert: Sie hatte den Text auswendig gelernt; mit Souffleuse zu | 

| - arbeiten war fiir sie ganz schwer. Es gibt ja Schauspieler, die leben nur . | 

| yon der Souffleuse. Das ware bei ihr gar nicht drin gewesen, dazu war | 

| | sie viel zu prazise. Und nun musste sie sich hier sowohl den techni- 

_ schen Ablauf als auch den Text vergegenwartigen. Sie musste sich sehr | 

--_- konzentrieren. Sie hat ihren Text gesprochen, und die Souffleuse hat | 

mitgelesen und immer gesagt, wo es falsch war. Dann hat sie gesagt: | 

| -Moment, noch mal. Und die Geste hei&t eben: Moment, wie hei&t das? 

| Sie kneift die Augen zu, weil sie den Text optisch vor sich hat. Helli 

| ~ hat, glaube ich, zeilenmagig gelernt, wie es im Buch steht. — | 

| Wilke: Stimmt es, dass sie kein Lampenfieber hatte? ae 

Tenschert: Ja, die Rolle war so drin, dass sie ohne Lampenfieber raus- 

ging. Ich habe nur eine einzige Situation erlebt, in der sie wahnsinnig 

-_nervés war. Wir haben in K6In gastiert mit der Mutter, und morgens 

friih wurde sie heiser und zwar so heiser, dass sie fast kein Wort raus- 

kriegte. Ein Arzt musste kommen und ihr eine Spritze geben, sie war 

aber nicht gewillt, diese Vorstellung abzusagen. Das Haus war ausver- 

-_ kauft, Leute kamen mit Bussen angereist, und es war ja auch noch ein ~ 

- politisches Faktum, dass das Berliner Ensemble — ich glaube fir die 

IG-Metall — in KéIn auftrat. Da wollte sie also nicht absagen, war sich 

aber bewusst, dass sie kein Wort herausbrachte. Es war zum allerersten 

os und einzigen Mal, dass ich erlebt habe, dass eine Tur geknallt hat und 

- sie eigentlich alle rausgeschmissen hat. Sie war so nervés, weil sie — 

| | wusste, sie muss jetzt mit diesem kérperlichen Handicap auf die Buhne 

Ca und eine volle Leistung vor einem Publikum bringen. Sie wollte ein- | | 

fach nicht nein sagen, sie wollte aber auch nicht schlecht sein. Es lief. 

se dann phantastisch. Zur Sicherheit wurde ihr ein Mikrophon gegeben, — 

das war die einzige Losung. Denn das war ein riesiges Theater. | 

| Wilke: Hat sie das Mikrophon benutzt? - 

a Tenschert: Ich glaube, sie hat es benutzt, es wurde dann aber wieder | 

- abgeschaltet, weil diese Technik sie wahnsinnig gemacht hat. Jetzt | 

a kriegte man auch noch jeden Luftholer, und da hat sie das Mikro weg- 

os - geschmissen. Das war fiir sie nichts, wenn dann wieder die Technik = 

schrie: ,Laut! Leise!,” all diese Bedingungen. Das war so etwas, diese | 

Technik: Dass sie sich da abhangig machen muss von solchen Dingen, — So 

| dass nicht ihre Disziplin, ihre Haltung zahlte. Das war das einzige Mal, - 

als ich Lampenfieber bei ihr erlebt habe. _ | | 7 

Wilke: Auch sonst auf Tourneen nicht? , | 

~ Tenschert: Nichts, gar nichts. Sie stand zu ihrer Haltung. Sie mochte | 

nur nicht gerne Reden halten, das hat sie nicht geliebt. Entweder sie 
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hat ihre beruhmten Reden so gehalten, wie Helli halt war... 

Wilke: ...erst mal gesagt: ich kann’s eigentlich gar nicht... | 

Tenschert: ...ich kann’s eigentlich gar nicht, und dann stand sie ein 

bisschen bescheiden vor der Tir, und alles lachelte. Aber sie hat das 

dann immer irgendwo in die Reihe gekriegt. Oder sie hat sich drei, vier 
Zettelchen geschrieben, aber ganz selten, denn sie mochte auch nicht 

mit Zettel stehen und lesen. Dann hat sie mit ihrem Wiener Charme | 
irgendetwas gesagt: Essen sie halt ein Brétchen oder so was. Und es 

klappte immer. Wenn es bestimmte Diskussionen gab, wenn es wieder 
ein Fakt war, war’s was anderes. Aber nur fir eine Rede aufzutreten, 
das war nichts fiir sie. Die hatten sie nie fir eine Festrede haben k6n- 
nen, das hatte sie abgelehnt. | 

Wilke: Sie hat ja auch, abgesehen von ihren Briefen, wenig geschrie- 

| ben. oe | 

Tenschert: Sie hat halt gedacht, ich stehe durch meine Arbeit. 

Wilke: Ein ahnlicher schauspielerischer Kampfgeist wie in KéIn muss 
auch bei dem allerletzten Gastspiel der Mutter in den Pariser Vorstad- 

ten durchgekommen sein. Sie war sehr krank, ihr wurden wahrend 

einer Vorstellung auberdem zwei Rippen gebrochen, sie hatte grobe 

Schmerzen und war tagstiber unleidlich und launisch — aber auf der 

Buhne war nichts mehr davon zu merken, sie war vollig da, und ihre 

letzte Vorstellung wurde ein Riesenerfolg. | | 

Tenschert: Das war das, was diese Frau ausgemacht hat, warum sie . 

viele Situationen ihres Lebens so gemeistert hat, wo ein anderer ent- | 

weder hingeschmissen oder Konsequenzen gezogen hatte. Da gab es 
~ viele Situationen, in denen sie trotz Widerstanden gesagt hat: Nein, das 

ist mein Ziel, und das erreiche ich. Das hat sie in gewisser Hinsicht 
auch von allen verlangt. Ich wei&, dass sie die relativ klaren personli-. | 
chen Verhaltnisse, in denen ich gelebt habe, geschatzt hat, und ich 

habe sie einmal auf bestimmte Situationen in ihrem Leben — Brechts 
Untreue und ihre Treue — angesprochen und gesagt, dass ich das nie 

verstanden hatte. Da hat sie gesagt, man miisse eben seine eigene Hal- 

| tung finden. Weiter hat sie sich nicht dazu gedufert. Wenn sie ein Ziel 
hatte, lie& sie sich von nichts davon abbringen. Darum konnte sie auch | 

dieses Theater so leiten, auf ihre Weise. Denn sie war eine ganz eigene 
Theaterleiterin. Man konnte zu ihr hinkommen, mittendrin, und sagen: 

ich brauche noch 200 Gramm Wolle, ich kriege die nirgends,” dann | 

wurde das Biiro organisiert, weil sie wusste, das Problem war jetzt. Das 
konnte sie aber ebenso fallen lassen, wenn es eng war. Aber man 
konnte mit allem zu ihr kommen. | | | 

Wilke: Wie hat sie die Rolle als Schauspielerin und die Rolle als In- | 
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tendantin vermittelt, ging das ineinander Uber? | - : 

Tenschert: Ja, weil sie gesagt hat, ich bin nicht nur Schauspielerin, 

sondern ich vertrete auch das Theater, und vor allen Dingen das Thea- 

ter Brechts. Das war ja ihr gro&es Anliegen, und da lie& sie nichts da- 

| von ab. Sie hat das ungeheuer organisiert. Wenn sie abends spielte, 

dann wusste sie, um 2 verlasse ich dieses Theater. Sie musste ruhen | 

und sie machte Text — sie war ja ungeheuer diszipliniert. Und da war 

eben um 2 Uhr mittags die Intendantin fertig und es begann die Schau- 

spielerin. Ganz selten ist sie nach der Vorstellung noch in die Kantine 

gekommen, manchmal hat sie auch noch eine Viertelstunde gesessen, 

aber sie ging dann nach Hause, weil sie wusste: Morgen friih muss ich 

wieder Intendantin sein. Da waren dann wieder Probleme, die sie, 

nachdem die Vorstellung vorbei war, mit nach Hause nahm, wo sie 

sich dann schon wieder auf den frihen Morgen als Intendantin vorbe- 7 

reitete. 

_ Wilke: Wie war das auf Tourneen? Da ist sie ja sowohl als Intendantin 

als auch als Schauspielerin unterwegs gewesen. | : 

Tenschert: |deal war zum Beispiel Venedig, wo wir 1966 im Teatro La 

| Fenice gastierten. Sie hatte ein Hotel, in dem auch ein grofber Teil der 

Mitarbeiter wohnte, und in unmittelbarer Nahe war das Theater, die | 

Technik und zwei Restaurants. Sie hatte ein Zimmer, machte in dieser 

engen Strafe ein Fenster auf, und ich weils noch, wie mein Mann zu 
ihr ruberrief: ,Helli, das ware dein Traum!” — Das Theater und alle 

Mitarbeiter in Blick- und Rufweite vom Fenster aus, und ein Restaurant, | 

zu dem man nicht weit laufen musste, denn sie ist spater wegen ihrer 

‘Krankheit nicht gerne weite Wege gelaufen. Insofern war Venedig ideal | 

firsie. Oo 

Wilke: Die Schauspielerin Felicitas Ritsch hat mal geduBert, die Wei- | 

gel sei zuletzt einsam und misstrauisch gewesen. Wiirden Sie das be- | 

statigen? . 

| Tenschert: Ich glaube, und das klingt von meiner Seite vielleicht etwas 

| anmafend, ein ganz grober Punkt war das Ausscheiden meines Man- 

nes. Das ist ein Fakt. Und ab da fand sie niemanden mehr. Wahrend | 

| des letzten Gastspiels in Paris wusste ich, dass sie krank war und sich 

nicht wohl fuhlte. Dazu kam die angespannte Situation zwischen uns, 

weil ich spiirte, in dem Moment, wo ich auftrat, wurde ihr der Verlust 

ihres ,Sohnes” bewusst. Das war auch fiir mich keine einfache Situati- 

| on ihr gegeniiber, denn Persénliches musste nun plétzlich ausgeklam- 

mert werden. Mehr oder weniger. Es gab nichts, was zwischen diesen 

| beiden nicht besprochen worden war. Das ist ein Fakt. Es war so eng . 

dieses Verhaltnis, wirklich so ein Mutter-Sohn-Verhdaltnis, manchmal 

sogar mit einem gewissen kleinen Charme, wo er im Scherz immer 

gesagt hat: ,Helli, Helli, wenn du noch 30 Jahre jiinger warst... “ Denn 
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sie konnte sehr sehr charmant sein. Und da war so viel Vertrauen, und 

sie wusste in ihrem tiefsten Inneren, warum er gegangen ist. Sie wollte 

| es sich nicht eingestehen. | 

Wilke: Hat sie denn sonst in der letzten Zeit keine Freundschaften 

mehr gehabt? | Logs 

Tenschert: Sie hatte in Paris ihre alte Freundin Poumy Moreuil wieder 
getroffen, die auch Ofter hier in Berlin war, die war fiir sie immer eine 
sehr enge Freundin. Wenn sie Uber Paris reiste, ging sie dorthin. Ich | 
glaube, sie hat da auch manchmal gewohnt, wenn sie nicht im Hotel 
war; meist hat sie im Hotel gewohnt, sie wollte immer unabhangig 

sein. Mit der hatte sie also doch noch ein Verhaltnis. Das ergab sich 

aber auch durch die Tourneen. Aber sonst war es eigentlich... 

Wilke: Anna Seghers? | 

Tenschert: Ach, das glaube ich nicht. Die hat halt mal angerufen, die 

kannten sich ber die Akademie und aus der Emigration. Aber das war 

nie eine Freundschaft, dass die sich zum Kaffee getroffen haben. Da 
waren damals noch Budzislawskis, aber sie war eigentlich nicht so, 

. dass sie Freunde oder Freundinnen hatte, die immer kamen. Es waren 
ihre Tochter und die Enkelkinder, die wirklich jederzeit da waren und 

| selbstverstandlich kommen konnten, und — ich muss es so sagen — so 
eng eigentlich nur wir. | | 

Wilke: K6nnen Sie sagen, ob sie eher zu Frauen oder zu Mannern 

Nahe herstellen konnte? 

Tenschert: Das kénnte ich gar nicht sagen. Das hing von der Person ab 
und von deren Art. Ihr wurde ja oft ein Bezug auf weibliche Personen 
unterstellt. Das 100prozentige Gegenteil war der Fall. Sie konnte so 

charmant sein. Sie hatte einen madchenhaften Charme. Das sieht man 
zum Beispiel auf dem Foto, auf dem sie — ganz leicht beschwipst, auf 
einer Geburtstagsfeier bei Barbara — das Lied Schéner Gigolo, armer 
Gigolo singt, das Brecht sehr mochte. | 

Wilke: Dieser Charme kommt auf andere Weise auch auf dem Foto 

von 1961 mit der Defa-Frauenbrigade zum Ausdruck. Sie wirkt ganz 
geldst zwischen diesen Frauen. | 

Tenschert: Aber das war sie eigentlich. Um das kurz zu sagen: Die 

Defa hatte eine Kopierwerk-Abteilung. Und die Frauenbrigade dieser 

Abteilung schwarmte fiir den Schauspieler Willi Schwabe, der jeden | 
Montag die ,Rumpelkammer’ moderierte, die meine Gro&mutter und 

viele gesehen haben. Das waren ihre Zeit, ihre Filme, die alten UFA- 
Filme. Und diese Brigade hatte sich fiir ihre Brigadenfeier einen Kaf- 
feenachmittag mit Willi Schwabe im Berliner Ensemble gewiinscht und 

| gefragt, ob Helene Weigel nicht auch kommen kénne. Sie kam auch, 
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Helene Weigel 100 oo 

das war im Nebenraum der Kantine, und dann hiefS es: ,KOnnten wir 

nicht ein Foto haben mit Helene Weigel und Willi Schwabe?’ Ich wur- 

de also heranzitiert, und die stellten sich richtig zum Gruppenfoto auf, 
Helli in der Mitte. Das Sch6ne fiir mich war, dass sie auch eine von 
ihnen hatte sein kénnen. Sie hatte nichts Schauspielerisches, nichts 
Intendantenhaftes, sondern die sieht doch so aus, wie eine von denen. 

~ Und sie hat sich nicht anders verhalten, denn sie hat immer gesagt: Das 
ist mein Publikum, das sind meine Leute. 

Wilke: Es gab also keine pers6nlichen Kontakte, aber es gab eine ge- 
~  meinsame Ebene, auf der man sich verstandigt hat? 

Tenschert: Ja, da war sie ganz praktisch die Frau von nebenan. Sie 
koénnte eigentlich auch dazugehdren. Eine der Frauen hat sie gefragt, 

ob sie Kinder hatte, was die machen usw. Und selbst Willi, der eigent- 
lich der Hauptgrund war, guckt wieder auf Helli, weil auch er sie sehr 

verehrt hat. | 

Wilke: Zu Ehrungen, die ihr ja massenhaft zuteil wurden, hat die Wei- 
gel ja offenbar ein ganz bodenstandiges Verhaltnis gehabt. | 

Tenschert: Ja. Zum Beispiel auf den grofsen Demonstrationen am 1. 

Mai, wo sie — das war ihre Haltung — mit auf die Strabe ging, hatte sie 
ganz normale Gesprache mit dem Publikum. Haufig kam das Uber die 

Kinder zustande, wie es in diesem Gedicht von Brecht hei&t: Und sie 

zeigten den Kindern die Weigel. Das war wirklich der Punkt. Sie ist 

auch oft mit dem Auto gefahren, weil ihr dieses viele Stehen und Lau- 
fen damals schon schwer gefallen ist. Nicht aber mit ihrem Wartburg, 

weil der geschlossen war, und sie ja den Kontakt mit Leuten wollte, 

sondern mit einem offenen Wagen, den sie sich von Ekke oder Wek- 
werth geliehen hat. Anders als anfangs zu den _,Ernst-Busch-Zeiten,” als 

sie mit auf dem Lastwagen des Berliner Ensembles fuhr, mit Schildern 
und Musik, hat sie es so organisiert, dass sie nicht den ganzen Tag auf 
der StraSe war. Sie fuhr dann halt vorbei, und die Leute kamen und 
freuten sich, dass Helene Weigel mit ihnen geredet hatte, und die sag- 

ten: ,Guck mal, die ist ja ganz so wie wir,” und das war sie immer 

irgendwo. 7 

| Wilke: Was. glauben Sie, mit welchem Bild Helene Weigel gerne in 
- Erinnerung geblieben ware? 

Tenschert: Das kann ich ganz schwer sagen. Ich glaube, dass es viel- 

mehr schauspielerische Leistungen waren als Privates: ihre Arbeit auf 
dem Theater, die Rolle. Die Courage war schon eine Rolle, die ihr sehr —- 

, nahe lag und die sie stark mit gepragt hat. Die Weigel und die Courage 

— das ist es eigentlich. Mutter Courage, auch der Titel, das ist die Hal- 

tung des Theaters, das ist ihre Haltung, es ist die schauspielerische 

Haltung, es ist ihre menschliche Haltung gegen Krieg usw. Die Mutter: 
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| Judith Wilke und Vera Tenschert 

beschiitzen, loslassen, kampfen, da ist alles drin. Ich glaube, dass die . 
| Courage nicht nur auf dem Theater eine revolutionierende Wirkung | 

hatte, nach all dem, was da vorher war, es war sie. Das hat Brecht | 
gesehen. Was die Weigel ausgemacht hat, war das Mitterliche, und 
gleichzeitig diese wirklich kampferische Haltung, ohne zu treten, son- | 
dern mit Leistung: machen, tun, aktiv sein. Wie zartlich und zugleich 

wie praktisch sie dann wieder mit einem kleinen Kind umgehen konn- | 
| te, habe ich gemerkt, als ich das erste Mal mit meinem Kind in Buckow 

war und der Strom ausfiel. Sie hat mit allen Mitteln versucht, die Fla- 

sche warm zu bekommen. Auch diese Situation musste gemeistert wer- 
den, das war harmlos, so war aber alles. Und das war ihre Starke. Auch 

| Brecht beim Arbeiten abzuschirmen, ihm einen Tisch zu bauen, selber 
_ irgendwelche Hefte zu binden, weil sie schénes Papier mochte. Aber 

das war sie: aus nichts was zu. machen. Sie hatte gesagt: aus Scheifse 

Gold zu machen. 

(Aufgezeichnet am 25. Oktober 1999 in Berlin) | | | 
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~ Rollenverzeichnis von Helene Weigel =—_ Ee 

Werner Hecht | co | 

Das Verzeichnis hat der Suhrkamp Verlag zur Verfiigung gestellt. Es ist der 
- gekiirzte Auszug aus dem Buch von Werner Hecht Helene Weigel. Eine groBe 

a Frau des 20. Jahrhunderts, das im Marz 2000 erscheint. In dem Verzeichnis 
| sind die Mitspieler ausgelassen, ebenso die zahlreichen zeitgendssischen 

| : | Rezensionen. Redaktionsschluss: 1.12.1999. | | 

1919 . oo | 
o 15. September 1919 (Neues Theater Frankfurt) oo 

| _ Marie in Wozzek von Georg Biichner. Regie: Arthur Hellmer. | 

, 1. November 1919 (Neues Theater Frankfurt, Neuinszenierung) 

| Johanna in Der Weibsteufe!l von Karl Schénherr. Regie: Alois 
_ Gro mann (der auch die Rolle des Mannes spielt). 2 | 

1920 | | , an ne 
ee Anfang 1920 (Neues Theater Frankfurt) — CEE | | 
7 _ Frau Dworak in dem Stick In Ewigkeit Amen von Anton Wildgans 

oe (Ubernahme der am 28.3.1918 herausgekommenen Neuinszenierung). 
| Regie: Hans Schwartze. - Oo 

Be 6. Marz 1920 (Neues Theater Frankfurt) | oe - 
, Pauline Piperkarcka in Die Ratten von Gerhart Hauptmann. Regie: 

| Alois Gro&mann. | | | | 

a 10. Juli 1920 (Neues Theater Frankfurt) | | | 

an Frau Dérmann in Flachsmann als Erzieher von Otto Ernst. Regie: Alois 
Sees Grof&mann. | 7 os 

| 25. September 1920 (Neues Theater Frankfurt) | 
| __ Abel in Kameraden von August Strindberg. Regie: Arnold Neuweiler. - : 

13. November 1920 (Neues Theater Frankfurt) one | 

—-— Greisin in Gas. Zweiter Teil von Georg Kaiser. Regie: Arthur Hellmer. 

| 1. Dezember 1920 (Neues Theater Frankfurt, Froffnung der Kam- | 

merspiele) / | i 
— Trossmadchen in Leidenschaft von Herbert Eulenberg. Regie: Bernhard | 

Reich (als Gast). | | 

Helene Weigel 100 — : | 
a Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | 

Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) | .



Helene Weigel 100 — | 

1921 . 
6. Januar 1921 (Neues Theater Frankfurt) | | 

Mopsa in Ein Wintermarchen von William Shakespeare. Regie: Robin 
Robert. | 

11. Januar 1921 (Neues Theater Frankfurt, Kammerspiele) 
Berta Launhart in Hidalla oder Die Moral der Schénheit von Frank | 
Wedekind. Regie: Arthur Hellmer. 

23. Januar 1921 (Neues Theater Frankfurt, Kammerspiele) 

Anna Leiser in Der K6nig von Hanns Johst. Regie: Rudolf Frank. 

5. Marz 1921 (Neues Theater Frankfurt, Kammerspiele) 
_ Lampito in Lysistrata von Aristophanes. Regie: Robin Robert. | 

7. April 1921 (Neues Theater Frankfurt, Uraufftihrung) oo 
Zwei Frauen in Ehezauber von Carl Mathern. Regie: Rudolf Frank, Otto 
Wallburg. | 

17. September 1921 (Frankfurter Schauspielhaus) 

Meroe in Penthesilea von Heinrich von Kleist. Regie: Richard 

Weichert. | | 

13. Oktober 1921 (Frankfurter Schauspielhaus) | 
Erstes Weib in Dantons Tod von Georg Buchner. Regie: Berthold 
Viertel, | | 

3. November 1921 (Frankfurter Schauspielhaus) 
Armgard in Wilhelm Tell von Friedrich Schiller. Regie: Walther 
Brigmann. | 

10. November 1921 (Frankfurter Schauspielhaus) | 

Amalia in Die Rauber von Friedrich Schiller. Regie: Walther 

Brugmann. 

10. Dezember 1921 (Frankfurter Schauspielhaus, Uraufftihrung) — 
Eulalia in Die lustigen Vagabunden von Toni Impekoven und Car! 
Mathern. Regie: Richard Weichert. | | 

15. Dezember 1921 (Frankfurter Schauspielhaus, Ubernahme) _ 
Marion in Dantons Tod von Georg Biichner. Regie: Berthold Viertel. 

1922 | 
20. Februar 1922 (Frankfurter Schauspielhaus, Urauffihrung) 

| Magd in Tamar von Friedrich Wolf. Regie: Richard Weichert. 

7. April 1922 (Frankfurter Schauspielhaus) 
Ingrid in Peer Gynt von Henrik Ibsen. Regie: Walther Brigmann. 

22. April 1922 (Frankfurter Schauspielhaus, Uraufftihrung) | 
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Junge Polin in Vatermord von Arnolt Bronnen. Regie: Wolfgang 

Harnisch. oe | 

_ 3. Juni 1922 (Frankfurter Schauspielhaus) | 

Abtissin in Nach Damaskus |. Teil von August Strindberg. Regie: — 
a Martin Kerb. oe - 

9. Juni 1922 (Frankfurter Schauspielhaus, Ubernahme) 

| Skirina in Turandot, Prinzessin von China von Friedrich Schiller (nach 

Gozzi). Regie: Walther Brigmann. | oe 

; 22. August 1922 (Staatstheater Berlin) | ee a 

Adeline in Napoleon oder die hundert Tage von Christian Dietrich 
Grabbe. Regie: Leopold Jessner. | 7 | 

22. September 1922 (Staatstheater Berlin) 7 - 
Janneije in Die Hochzeit Adrian Brouwers von Eduard Stucken. Regie: | 
Ernst Legal. | Oo | 

25. Oktober 1922 (Staatstheater Berlin) | oe | | 
Claudine in George Dandin oder Der gefoppte Ehemann und Lucinde 
in Der Arzt wider Willen von Moliére. Regie beider Sticke: Jiirgen 

Fehling. a : 

10. November 1922 (Staatstheater Berlin) oe _ | 

Zweite Hexe in Macbeth von William Shakespeare. Regie: Leopold 
Jessner. | 

8. Dezember 1922 (Staatstheater Berlin) - 
| Berta Launhart in Hidalla oder die Moral der Schénheit von Frank 

Wedekind. Regie: Karlheinz Martin. | 

18. Dezember 1922 (Staatstheater Berlin) | - | 
| Hedwig in Hanneles Himmelfahrt von Gerhart Hauptmann. Regie: 

Jurgen Fehling. . a 

20. Dezember 1922 (Deutsches Theater) © 3 | 
Kleine Rollen (nicht identifiztiert) in Trommeln in der Nacht von 

Bertolt Brecht. Regie: Otto Falckenberg. | 

1923 | | 

13. April 1923 (Staatstheater Berlin) | _ 
Lieschen in Faust, |. Teil von Johann Wolfgang Goethe. Regie: Leopold 

Jessner. | | 

9. November 1923 (Schauspielertheater Berlin) — 7 

Latkina in Sonkin und der Haupttreffer von Semjon Juschkewitsch und 

Gansemagd in Titus und der Talisman von Johann Nepomuk Nestroy. 
Regie beider Sticke: Karl Etlinger. _ 
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1924 ; 
16. Februar 1924 (Ubernahme der Auffiihrung an das Deutsche 

| _ Theater) | | 
Latkina in Sonkin und der Haupttreffer von Semjon Juschkewitsch. 
Regie: Karl Etlinger. 

1925 ee | 
23. Januar 1925 (Komédie, Berlin) — : 

Toinette, Dienstmadchen, in Dardamelle, der Betrogene von Emile 

Mazaud. Regie: Max Pallenberg. | | 

9, Februar 1925 (Deutsches Theater Berlin) 

Martha Bernick in Die Stiitzen der Gesellschaft von Henrik Ibsen. 

Regie: Richard Gerner. | 

19. Mai 1925 (Deutsches Theater Berlin) | 

Frau Caramelle in Dr. Knock oder Der Triumph der Medizin von Jules 

Romains. Regie: Erich Engel. oe | 

16. Juni 1925 (Gastspiel in den Kammerspielen Miinchen) 
Marie in Woyzeck von Georg Biichner. Regie: Hans Schweikart. 

3. November 1925 (Renaissance-Theater, Berlin) 

Amme Elisabeth in Das Leben, das ich dir gab von Luigi Pirandello. 
Regie: Theodor Tagger. _ | | 

8. Dezember 1925 (Renaissance-Theater, Berlin) 

Klara in Maria Magdalene von Friedrich Hebbel. Regie: Theodor 
Tagger. | an 

22. Dezember 1925 (Central-theater Berlin) 
Stasia in Der Fremde von Jerome K. Jerome. Regie: Fritz Wendhausen. 

1926 | : 
14. Februar 1926 (Matinee der Jungen Buhne im Deutschen Thea- 
ter Berlin) | os 

Portiersfrau und Lupu in Lebenslauf des Mannes Baal, dramatische 

Biographie von Bertolt Brecht. Regie: Bertolt Brecht. | 

26. Marz 1926 (Staatstheater Berlin) a 

Salome in Herodes und Mariamne von Friedrich Hebbel. Regie: 

Leopold Jessner. | oe | 

25. April 1926 (Junge Btihne Berlin, Matineevorstellung im Deut- 

schen Theater) 
Clementine, jiingere Schwester in Fegefeuer in Ingolstadt von 

| Marieluise FleiGer. Regie: Paul Bildt. 

25. September 1926 (Deutsches Kiinstlertheater Berlin) 
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| Die Mutter in Veronika von Hans Miller. Regie: Reinhard Bruck. | 

| 1927 | Boo es | | | 
| 9. Januar 1927 (Renaissance-Theater, Berlin) a | 

| Amme Guinness in Haus Herzenstod von George Bernard Shaw. — 

| Regie: Theodor Tagger. | | | | 

10. Januar 1927 (Stummfilm, UFA-Palast am Zoo) | 

Arbeiterin in dem Ufa-Film Metropolis. Regie: Fritz Lang. | 

| - 18. Marz 1927 (Sendespielfassung fiir die Funk-Stunde Berlin) | 
| Leokadja Begbick in Mann ist Mann von Bertolt Brecht. Regie: Alfred _ | 

Braun. | a 

| 1. September 1927 (Theater am Schiffbauerdamm) 

| Claudine in George Dandin von Moliére. Regie: Ilja Motylew. => | 

14, Oktober 1927 (Funk-Stunde Berlin) | — 
Lady Macbeth in Macbeth von Shakespeare (Bearbeitung von Bertolt _ | | 

‘Brecht und Alfred Braun). Regie: Alfred Braun. | | | 

| 25. November 1927 (Volksbiihne Berlin) | | | 
| Grete Hinkemann in Hinkemann von Ernst Toller. Regie: Ernst Toller, 

Ernst L6nner. - | | 

| | 1928 | ee 
es 4, Januar 1928 (Volksbtihne Berlin) mo 

ee Leokadja Begbick in Mann ist Mann von Bertolt Brecht. Regie: Erich. 
. Engel. oe | 

oe _ Oktober 1928 (Renaissance-Theater; Ubernahme der Rolle nach | | 

der Premiere vom 20. September 1928) . | 
oo Isidors Mutter in Ton in des Tépfers Hand von Theodor Dreiser. Regie: | 

. 7 Gustav Hartung. | | 

November 1928 (Kabarett der Komiker) | 
_ Frieda Kniefall in Himmelfahrt der Galgentoni von Egon Erwin Kisch. 

Regie: Jiirgen Fehling. - | - 

| 31. Dezember 1928 (Volksbtihne Berlin) | oe 

| _ Madame Storch in Das Madel aus der Vorstadt von Johann Nepomuk | 
| Nestroy. Regie: Jiirgen Fehling. an | : 

; 1929 | Sen 
4, Januar 1929 (Staatstheater Berlin) | | | | 

| : Magd in Oedipus (Bearbeitung von Oedipus und Oedipus auf Kolonos vo 

von Sophokles). Regie: Leopold Jesser. ee ED | 

a 3. Mai 1929 (Staatstheater Berlin) . | 
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| Konstanze in Konig Johann von William Shakespeare. Regie: Leopold | 
Jessner. 

2. September 1929 (Theater am Schiffbauerdamm) | 
Dame in Grau (,,Die Fliege“) in Happy End von Dorothy Lane. Regie: 

Erich Engel, Bertolt Brecht. | 

1930 | 
13./14. Dezember 1930 (Haus der Berliner Philharmonie) , 

Agitatorin in Die MaBnahme von Bertolt Brecht und Hanns Eisler. 
Dirigent: Karl Rankl, Regie: Slatan Dudow. 

1931 
/ 6. Februar 1931 (Staatstheater Berlin, Neufassung des Stticks) 

Leokadja Begbick in Mann ist Mann von Bertolt Brecht. Regie ist auf 

dem Programmzettel nicht genannt; die Proben leitete am Anfang Ernst 

| Legal, dann ibernahm sie Brecht. 

7. Marz 1931 (Schiller-Theater Berlin) 
Frau Ferdys in Die Bekehrung des Ferdys Pistora von Franti$ek Langer. 
Regie: Leopold Jessner. 

18. November 1931 (lunge Volksbtihne im Bachsaal Berlin) 
_ Mitwirkung in der ,roten Revue“ Wir sind ja sooo zufrieden mit Texten 

von Bertolt Brecht u.a. | 

| 1932 | 
17. Januar 1932 (Komédienhaus am Schiffbauerdamm Berlin, Ur- 

auffiihrung) 
Pelagea Wlassowa in Die Mutter von Bertolt Brecht. Regie: Emil Burri. 

: 26. Januar 1932 (1. KongreB der ,.Roten Fahne“ im Sportpalast Ber- 

lin) : 

Mitwirkung am kiinstlerischen Beiprogramm einer Wahlveranstaltung. 

11. April 1932 (Ausschnitte aus sieben Szenen flr die Funk-Stunde 
Berlin) , 

Frau Luckerniddle in Die heilige Johanna der Schlachth6fe von Bertolt 
Brecht. Regie: Alfred Braun. | 

30. Mai 1932 (Praesens-Film) | 

Gesang (Off) des Liedes ,,.Das Friihjahr’ im Film Kuhle Wampe oder 

Wem gehort die Welt? von Bertolt Brecht und Ernst Ottwalt, Musik: 
Hanns Eisler. Regie: Slatan Dudow. | 

1933 
4, September 1933 (Veranstaltung fiir neuimmatrikulierte Student- 

126 |



| | Werner Hecht 

en der Universitat Kopenhagen) 
Mitwirkung mit den Wiegenliedern von Bertolt Brecht. | 

1937 | | 
16. Oktober 1937 (Salle Adyar, Paris, unter dem Protektorat des | 

~ Schutzverbandes Deutscher Schriftsteller, Urauffuhrung in deut- 
scher Sprache) | , 

Theresa Carrar in Die Gewehre der Frau Carrar von Bertolt Brecht. 

| Kiinstlerische Gesamtleitung: Slatan Dudow. 

1938 . | 

| 14. Februar 1938 (Borups Hejskole, Kopenhagen, Wohltatig- 
| keitsveranstaltung ftir die Deutschschiler, deutschsprachige Pre- 

miere des Sttickes in Danemark) 

Theresa Carrar in Die Gewehre der Frau Carrar von Bertolt Brecht. 
Regie: Ruth Berlau, unter Mitarbeit Brechts. | 

, 21. Mai 1938 (Salle d‘lena, Paris, acht Szenen mit dem Titel ,,99%. 

Bilder aus dem Dritten Reich,” unter dem Protektorat des Schutz- 

verbandes Deutscher Schriftsteller, Urauffihrung in deutscher 
Sprache) | | | 

— _ Die alte Frau in der Szene Winterhilfe, 
Die Frau (Judith Keith) in der Szene Die jiidische Frau und | 

Die Frau in der Szene Arbeitsbeschaffung aus der Szenenfolge Furcht | 
und Elend des Dritten Reiches von Bertolt Brecht. Regie: Slatan 
Dudow.  _ 

1939 , 
4, Juli 1939 (Folkets Hus, Stockholm, Feier) 

Mitwirkung bei der Veranstaltung zum 70. Geburtstag von Martin | 
Andersen Nexo. 

1943 | | 
6. Marz 1943 (Wilshire Ebell Theatre, Los Angeles) 

Mitwirkung bei der Veranstaltung zum 65. Geburtstag von Leopold 

Jessner. | | 

1944 | | . 

Eine Frau (stumme Rolle) im Film The Seventh Cross, Drehbuch nach 
~ dem Roman Das siebte Kreuz von Anna Seghers: Helene Deutsch. 

Regie: Fred Zinnemann. | 

| 1948 
15. Februar 1948 (Stadttheater Chur/Schweiz, Uraufftihrung der 

| Bearbeitung) | 
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Antigone in Die Antigone des Sophokles von Bertolt Brecht. Regie: 
Caspar Neher, Bertolt Brecht. 

1949 . 
11. Januar 1949 (Deutsches Theater Berlin) 

Anna Fierling in Mutter Courage und ihre Kinder von Bertolt Brecht. 

Regie: Bertolt Brecht. 

1951 / 
12. Januar 1951 (Berliner Ensemble) | 

Pelagea Wlassowa in Die Mutter von Bertolt Brecht. Regie: Bertolt 
Brecht. ey a | 

11. September 1951 (Berliner Ensemble, Neuinszenierung) 

Anna Fierling in Mutter Courage und ihre Kinder von Bertolt Brecht. 
Regie: Bertolt Brecht. oe | i 

1952 aa | 
16. November 1952 (Berliner Ensemble) | 

Theresa Carrar in Die Gewehre der Frau Carrar von Bertolt Brecht. 
Regie: Egon Monk. 

1953 ) | 
23. Mai 1953 (Berliner Ensemble, Uraufftihrung) 

Frau Grof®mann in Katzgraben von Erwin Strittmatter. Regie: Bertolt , 

Brecht. 

11. September 1953 (Deutscher Fernsehfunk) : 
Theresa Carrar in Die Gewehre der Frau Carrar von Bertolt Brecht. 

Fernsehregie: Egon Monk unter Mitarbeit von Jens-Peter Proll. . 

31. Oktober 1953 (Neues Theater in der Scala Wien) 
Pelagea Wlassowa in Die Mutter von Bertolt Brecht. 
Kinstlerische Leitung: Bertolt Brecht, Regie: Manfred Wekwerth. 

1954 - a | 
| 7. Oktober 1954 (Berliner Ensemble) 

Natella Abaschwili und Miitterchen Grusinien in Der kaukasische 
Kreidekreis von Bertolt Brecht. Regie: Bertolt Brecht. 

1955 | 
12. Dezember 1955 (Berliner Ensemble) 

Wassilissa in Die Ziehtochter oder Wohltaten tun weh von Alexander | 
Ostrowski. Regie: Angelika Hurwicz. 
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- 1957 | , | | | | 

— 15, Februar 1957 (Berliner Ensemble) hes | 
an Die Frau (Judith Keith) in ,Die jiidische Frau.” Regie: Lothar Bellag — 

und Die Frau in ,Volksbefragung,” Regie: Peter Palitzsch, sowie oe | 

Sprecherin in der Szenenfolge Furcht und Elend des Dritten Reiches | | 

(ausgewahlte 10 Szenen) von Bertolt Brecht. _ : a | 

| a 20. Oktober 1957 (Deutscher Fernsehfunk, Filmdokumentation der — 

| Neuinszenierung der Komédie von 1954) wae ce 

) Frau Gro&mann in Katzgraben von Erwin Strittmatter. Regie: Bertolt 

| | Brecht, Manfred Wekwerth, Fernsehregie: Max Jaap. oe 

1958 | ee : mo ve 

oe 9. November 1958 (Colloseum Berlin, DEFA-Filmdokumentation | 

| der Neuinszenierung) 

- Pelagea Wlassowa (Filmdokumentation) in Die Mutter von Bertolt — 

Brecht. Regie: Bertolt Brecht, Manfred Wekwerth, Fernsehregie: Max - 

Jaap. | ) | | 

1959 a | 

| 27. September 1959 (Stadtische Bihnen Frankfurt/M., Kleines 

ee Haus) | | oe | 

Matinee fiir Peter Suhrkamp | 

| Gedenkfeier des (am 31.3. verstorbenen) Brecht-Verlegers Peter | | 

: Suhrkamp. Helene Weigel liest Texte Suhrkamps (aus: Tagebuch des a 

Zuschauers, Die nordfriesische Insel, Brief an einen Heimkehrer, 

Verleger und Leserschaft, Uber das Lesen). 

10. Februar 1961 (DEFA-Spielfilm nach der Inszenierung des Ber- 

a liner Ensembles von Bertolt Brecht und Erich Engel) | 

Anna Fierling in Mutter Courage und ihre Kinder von Bertolt Brecht. | 

. Drehbuch und Filmregie: Peter Palitzsch, Manfred Wekwerth. 

| 8. Mai 1961 (Berliner Ensemble, Uraufftihrung) - 7 | 
| Martha Flinz in Frau Flinz von Helmut Baierl. Regie: Manfred 

Wekwerth, Peter Palitzsch. | | 

1962 ma oe 

ce 26. April 1962 (Berliner Ensemble) an | 

mo | Mitwirkung in Brecht-Abend Nr. 1: Lieder und Gedichte 1914-1956, 

— Kiinstlerische Leitung: Manfred Karge, Isot Kilian, Matthias Langhoff, | 

| Manfred Wekwerth. | | Oe eae 
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1963 
10. Februar 1963 (Berliner Ensemble) 

Mitwirkung im Brecht-Abend Nr. 2: Uber die groBen Stadte/ Das 
kleine Mahagonny. Regie: Manfred Karge, Matthias Langhoff. 

12. Oktober 1963 (Berliner Ensemble) 
Mitwirkung im Brecht-Abend Nr. 3: Der Messingkauf. Regie: Werner 

Hecht, Manfred Karge, Matthias Langhoff sowie Kurt Veth, Hans-Georg 
Simmgen, Ute Birnbaum. | 

1964 — 
7 12. Februar 1964 (Berliner Ensemble, Matinee) 

Mitwirkung an dem Programm Brecht, Lieder und Gedichte fur Kinder, 
Regie: Kollektiv. | | 

1965 ar OO 
Ab 11. Mai 1965 (Berliner Ensemble, Ubernahme) 

Volumnia in Coriolan von William Shakespeare, bearbeitet von Bertolt 

Brecht. Regie: Manfred Wekwerth, Joachim Tenschert. | 

19. November 1965 (Akademie der Ktinste, Berlin. Erstsendung 

dieser Lesung durch den Deutschen Fernsehfunk am 20. Novem- 

ber 1966) 
| Mitwirkung an einer Lesung des szenischen Oratoriums Die Ermittlung | 

von Peter Weiss. Regie: Karl von Appen, Lothar Bellag, Erich Engel, , 
Manfred Wekwerth, Konrad Wolf. | 

1966 
13. Februar 1966 (Berliner Ensemble, Matinee zum 68. Geburtstag 
von Bertolt Brecht) — | 

Mitwirkung an dem Programm ,,Die Literatur wird durchforscht 

werden’. 

8. Mai 1966 (Berliner Ensemble, Matinee zum 8. Jahrestag des 

Vietnam-Kriegsbeginns ) | 

Mitwirkung an dem Programm ,,...endigt ihre Schlachtereien’”. | 

17. Mai 1966 (Theater Junge Garde, Halle, Erstaufftihrung einer 
| Soiree aus der Reihe , Filme des Berliner Ensembles“) 

Mitwirkung an der Film-Soiree Die Mutter. Zusammenstellung und 

Leitung: Werner Hecht. | | 

14. Oktober 1966 (Ciné Bellevue, Ztirich) - | 
Kommentar-Sprecherin im Film Ursula oder das unwerte Leben, 
Téléproduction 1958/66, Gestaltung: Reni Mertens, Walter Marti. 

26. Dezember 1966 (DDR Rundfunk, Berlin) . 
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: Fischweib in der Horspielproduktion Das Verhdr des Lukullus von 
Bertolt Brecht. Regie: Kurt Veth. . - | | | 

1968 | | 
4. Februar 1968 (Deutscher Fernsehfunk, Erstsendung) . 

Marie Soupeau in Die Gesichte der Simone Machard von Bertolt 7 
Brecht. Regie: Manfred Karge, Matthias Langhoff. | wes 

12. Juni 1968 (Berliner Ensemble) | | 
| Frau Luckerniddle in Die heilige Johanna der Schlachthéfe von Bertolt 

Brecht. Regie: Manfred Wekwerth, Joachim Tenschert. 

1. Oktober 1969 (Berliner Ensemble) | 
Mitwirkung im Brecht-Abend Nr. 5: Das Manifest. Regie: Klaus Erforth, 

7 Alexander Stillmark. 7 a / 

1970 | | Oo | a 
| _ 15, Januar 1970 (DEFA, Babelsberg, erster Teil des Episodentilms 

,Aus unserer Zeit,” Premiere) | 

Kommentar-Sprecherin im Film Die zwei SGhne nach der gleichnami- 

gen Geschichte von Bertolt Brecht, Buch und Regie: Helmut Nitzschke. : 

22. April 1970 (Berliner Ensemble) BF | 
Mitwirkung am Programm Zeitgenosse Lenin. Regie: Hartwig Albiro, 

Ruth Berghaus, Thomas Vallentin, literarische Mitarbeit: Karl Mickel, 

Heiner Miller. | | 7 | | 

5. September 1970 (zur Herbstmesse im Haus ,,Leipzig-Informa- | 

tion,” veranstaltet von der Konzert- und Gastspieldirektion; mehr- 

fache Wiederholung des Abends, zuletzt im Marz an der Sorbonne 
in Paris.) 

Mitwirkung in einem neuen Bertolt-Brecht-Abend. | 

1971 
| 28. Februar 1971 (Berliner Ensemble, Neuinszenierung) 
Pelagea Wlassowa in Die Mutter von Bertolt Brecht. Neuinszenierung | 
auf der Basis des Brecht-Modells von 1951: Wolfgang Pintzka. In dieser 
Inszenierung tritt Helene Weigel bei einem Gastspiel in Nanterre bei 

Paris am 3.April 1971 zum letzten Mal auf. | 
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“Amid the harmony, a discordant note”: | 
Helene Weigel at the Frankfurt Schauspielhaus 1921-1922 

Ale her premiere engagement in 1919 at the Neues Theater Frank- 

furt, Helene Weigel switched to the Frankfurt Schauspielhaus in 

the 1921/22 season. From September 1921 until June 1922 she acted 

in ten roles, some of them in productions that were listed on the reper- 

tory for many months. This surprisingly varied theatrical activity is de- 

tailed here for the first time. Under Richard Weichert, the new artistic 

director, Weigel began her season with an initial success as Meroe in 

Penthesilea. However, she drew hostile criticism in her second and | 

bigger role as Amalia in Schiller’s The Robbers; Bernhard Diebold went 

so far as to speak of “total miscasting.” Reaction to the successful bur- 

lesque Die lustigen Vagabunden likewise showed how little Weigel’s 

temperament harmonized with the ensemble’s traditional acting style: | 

the critics accused her of excessiveness. Whereas Arthur Hellmer of the | 

Neues Theater had been better able to exploit Weigel’s talent and was 

open to experiment, Weichert subsequently cast her only in minor 

roles. She never emerged as a challenge to the company’s star per- 

formers, Gerda Miller and Fritta Brod. Thus the third Frankfurt year, 

though filled with daily theatrical work, was a professional setback, 

leading to her summer 1922 departure for the Berlin Staatstheater. 
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| —_ ,Schriller Mi&ton in der Harmonie“ —| 

Helene Weigel am Frankfurter Schauspielhaus 
1921-1922 | ae Boe 

| Werner Hecht | ones | | 

| | er Nutzer des Helene Weigel-Archivs (Berliner Akademie der | 

oe | [ Dice erhalt leider nur fragmentarische Kenntnisse Uber den 
| 7 kiinstlerischen Werdegang von Helene Weigel, besonders in— 

deren Anfangszeit. Die mit der Vorbereitung eines solchen Archivs 
| Beschaftigte (Christa Neubert-Herwig) wie der dann 15 Jahre mit dem 

a - Aufbau Beauftragte (Matthias Braun) haben das bereits vorhandene 
Material oder die in der Zeit ihrer Tatigkeit zugelieferten Fakten nicht | 
sachkundig ausgewertet und eingeordnet. Noch weniger sind sie den | 

| _ Hinweisen von Helene Weigel selbst oder deren. Bekannten (etwa 
| Arnolt Bronnen, Marta Feuchtwanger, Bernhard Reich) nachgegangen. | 

| Dadurch klafft u.a. eine Lucke Uber die Tatigkeit der jungen Schauspie- | 

| lerin in der Spielzeit 1921-1922 am Schauspielhaus in Frankfurt am 
| Main. Dabei hatte zur Aufklarung schon das Gespraéch Hans Bunges | 

mit Helene Weigel (am 4.8.1959 in Buckow) anregen k6nnen. Sie 

klarte damals ihren Gesprachspartner dariiber auf, dass sie am Frankfur- 

| ter Schauspielhaus keineswegs nur die Meroe in Kleists Penthesilea _ 

| gespielt habe, sondern auch andere Rollen, z.B. die Amalia in den 

| .  Raubern. | ee | | : 

| Eine Durchsicht der Frankfurter Tageszeitungen der elf Monate 
| dieser Spielzeit sowie der nahezu vollstandig erhaltenen taglichen 

| Theaterzettel des Schauspielhauses (in der Universitatsbibliothek in 

Frankfurt a.M.) ergibt eine Uberraschend vielfaltige schauspielerische | . 

| Tatigkeit der jungen Schauspielerin an diesem Theater. Vom September | 

| | 1921 bis zum Juni 1922 spielte sie immerhin elf Rollen in Auffiihrun- 
So gen, die teilweise Gber viele Monate auf dem Spielplan standen. | 

| | Bekannt war bisher ihr sehr erfolgreicher Start am Frankfurter Neu- | 

en Theater. Sie hatte mit Direktor Arthur Hellmer 1919 Vertrag ge- 
schlossen und war eine Zeitlang mit ihrer Wiener Freundin Sadie Li- 

co vingstone (der spateren Frau Otto Millereiserts)' an dem experimen-. 
: tierfreudigen jungen Theater engagiert. Sadie war bald liiert. mit einem 
Bay Regisseur des Schauspielhauses. Mdglicherweise hat Helene Weigel no | 

ue _ dadurch ebenfalls Kontakt mit dem Direktor des angesehenen grdKeren 
Frankfurter Theaters bekommen. Ihrer miitterlichen Freundin, der dani- 

| ~ schen Dichterin Karin Michaelis, schreibt sie am 19.10.1919 (kurz | 
7 nach Antritt ihres Engagements am Neuen Theater), selbst Gberrascht — | 

von ihrem enormen schauspielerischen Anfangserfolg: die ,,Leute hup- - 

| Helene Weigel 100 
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fen schrecklich auf meinen Erfolg hinein“*. Gleichzeitig teilt sie ihr mit, 

dass Carl Zeiss, der damalige Direktor des Frankfurter Schauspielhauses 

nach ihrem ersten Auftreten ,so viel” von ihr gehalten habe. In einem 

weiteren Brief vom 18.9.1919 verrat sie Karin Michaelis, dass sie mit 

Zeiss auf drei Jahre am Schauspielhaus abgeschlossen habe. Da sie 

aber noch unter Vertrag mit dem Neuen Theater stand, konnte der 

Ubergang an das Schauspielhaus erst 1921 beginnen. Zu der Zeit war | 

Zeiss (den die Weigel in ihrem schon genannten Brief als ,das wirklich 

Beste” bezeichnet, ,das in Deutschland ist”) langst aus Frankfurt weg- 

gegangen und hatte die Miinchener Staatstheater ibernommen. 

Arthur Hellmer und seine Regisseure betrauten die junge Weigel in 

| den zwei Spielzeiten 1919-1921 am Neuen Theater mit groBen Aufga- 

ben, die ihr Talent in vielfaltiger Weise herausforderten. Die Pressekri- 

tik setzte groBe Hoffnung auf die Gestaltungskraft der Debitantin. 

A’ sie ihr Engagement im Herbst 1921 im Schauspielhaus antrat, 

war Carl Zeiss bereits ein Jahr in Munchen; sein Nachfolger in 

Frankfurt war Richard Weichert, nicht Gustav Hartung, Sadie Li- 

vingstones Freund, der sich diesen Posten gewiinscht hatte und nun — 

enttauscht — nach Darmstadt gegangen war. Die erste Arbeit Wei- 

cherts im zweiten Jahr seiner Intendanz* war Kleists Penthesilea, in der 

er die Weigel als Meroe besetzte. Die Inszenierung war ein durch- 

schlagender Erfolg und stand wahrend der ganzen Spielzeit auf dem 

Spielplan. Einen Eindruck von der minutids vorbereiteten und gearbei- 

teten Regiekonzeption liefert das nachgelassene Regiebuch Weicherts*: 

Fiir jede Seite des Textbuches, des auseinandergeschnittenen Reklam- 

heftes, ist auf einem DIN-A-4-Blatt an zahlreichen markierten Stellen 

der Gestus, die Betonung und die Kérperbewegung der Figuren exakt 

beschrieben. Die Hauptrollen waren besetzt mit den beiden jungen 

weiblichen Stars des Ensembles: Gerda Miller (Penthesilea) und Fritta 

Brod (Prothoe). Wie immer wurden sie ohne Abstriche von der Kritik 

gefeiert. Dennoch gelang Helene Weigel ein erstaunliches Debiit im . 

: Schauspielhaus. Ihre Meroe wurde vom Generalanzeiger als _,bemer- 

kenswerte Leistung” beurteilt; sie habe den ,beriihmten Bericht” mit 

einer ,geradezu plastischen Kraft’ vorgetragen. Der Rezensent der 

Volksstimme war sowohl von ihrer ,prachtigen, modulationsfahigen 

Altstimme” beeindruckt wie auch von der Tatsache, dass ihr die Dar- 

stellung des Mordes besonders gelungen sei, weil ihr ,selber dabei die | 

Tranen in die Augen traten.” Auch der Kritiker der Offenbacher Zeitung | 

zeigte sich tief beeindruckt, und in der Frankfurter Zeitung wurde gar | 

behauptet, die ,dréhnende Stimme und schwere Gedanklichkeit” von 

Helene Weigel habe ,das Haus erbeben” gemacht.” 

Man muss sich fragen, ob im Botenbericht der Meroe von 1921 

nicht schon ein Vorlaufer des von Brecht acht Jahre spater beschriebe- 

| nen und hoch geriihmten Berichts der Magd in Jessners Odipus am 
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Berliner Staatstheater® zu sehen ist. | 
Nach einem Auftritt als Armgard in Schillers Wilhelm Tell, den die 

Presse nicht weiter zur Kenntnis nahm, kam ein erster Einbruch. Wal- 
ther Briigmann, Regisseur zahlreicher Klassiker-Inszenierungen, der — 

selbst haufig in komischen Rollen auf der Buhne stand, besetzte sie als : 

Amalia in den Raubern. Allein schon die Vorstellung, sich die stimm- 

gewaltige lautstarke junge Schauspielerin als treu ergebenes, wartendes 
Liebchen vorzustellen, mag absurd erscheinen, es sei denn, der Regis- 

seur verfolge damit eine andere Sicht auf eine neue Amalia — was bei 

| Briigmann in der Tat nicht zu erwarten war. Gedanken dieser Art muss- 

ten wohl Bernhard Diebold bewegt haben. Er schrieb, nicht ohne Sar- 
kasmus: ,Es ist anzunehmen, da® die Direktion wie der Referent wei8 

(sic), da& das explosive Frl. Weigel das ,schmelzende Madchen’ Schil- 

lers zersprengen muBte. Sollte hier blo® die padagogische Absicht, die 

junge Kiinstlerin an einer sentimentalen Rolle die leiseren Téne lernen 

zu lassen, den Ausschlag gegeben haben?“” Mit gutem Grund bezeich- 

nete Diebold die Weigel in dieser Rolle als ,vdllige Fehlbesetzung.” 

Das vernichtende Urteil veranlasst die Direktion freilich zu keiner Um- 

besetzung der Rolle: sie musste die Amalia die ganze Saison ber wei- 
terspielen. 

Noch vor Weihnachten kam die Posse Die lustigen Vagabunden | 
von ihren Schauspielerkollegen Toni Impekoven und Carl Mathern 

| heraus, eine Fortsetzung des Erfolgsstiicks Robert und Bertram. Helene 

Weigel hatte hier den ,Hausdrachen” Eulalia zu spielen, auf die der 

Vierzeiler gesungen wurde: ,Eulalie, Eulalie, / was bist du ne Kanaille, / | 

Xanthippe selbst war gegen dir / ein sanftes Lamm nur, gloob es mir.“ 

—— Es ist leicht vorstellbar, dass hier die Weigel ,eine ungemein deftige 

Type hinlegte.”® Wahrend Hermann Linden im Mannheimer Stadtan- 

zeiger ,Helene Weigel, eine schauerliche Megare,” noch zu den ,ami- 

santesten” Schauspielern zahlte, sah Max Geisenheyner vom Frankfur- 

ter Mittagsblatt, dass auch dies keine Rolle fiir die Weigel gewesen sei: 

,dazu fehlt ihr der Humor.” Im Generalanzeiger wurde die ausge- 

zeichnete Regie Weicherts gelobt; er habe das Genre der Posse ande- 

ren Dramenformen gegeniiber gleichberechtigt behandelt und auch 

dieses Stiick auf ein bestimmtes kiinstlerisches Niveau gehoben. Die 

Darstellung der Posse sei dadurch ,geadelt durch ein menschliches 

Gefiihl.” Dem hatten sich alle Schauspieler untergeordnet, ,unter Aus- 

| nahme von Helene Weigel, der bei aller Wertschatzung ihrer natiirli- 

chen Gaben eine gréRere MaBigung angeraten werden mub.” 

Die Tatsache, dass Helene Weigel offensichtlich nicht in die traditi- 

| ~ onellen Formen der Spielweise dieses Ensemble passte, driickte Willy 

Werner Gottig im Offenbacher Abendblatt (am 19.12.1921) eindeutig 

aus: ,Einzig und allein Helene Weigel brachte einen schrillen Mifston 

in die Harmonie: ihre Eulalia war von einer solch widerwartigen, fast 

| ordinaren Derbheit, da& man es iiberhaupt nicht begreifen kann, wie 
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man diese Kiinstlerin ans Schauspielhaus verpflichten konnte.“ 
Trotz allem: die Auffihrung wurde der Renner der Spielzeit, und 

Helene Weigel musste trotz der vernichtenden Urteile alle Vorstellun- 

gen spielen. | , 
Indessen war die Direktion von nun an viel vorsichtiger, die skan- 

dalumwitterte junge Schauspielerin in gro&en Rollen einzusetzen. 

Entschieden war jedenfalls, dass sie — trotz ihrer gelungenen Meroe — 

an den Spitzenpositionen von Gerda Miller und Fritta Brod nicht rit- 

~ teln konnte. Sie wurde nunmehr nur noch mit kleinen Aufgaben be- 
traut: mit Ubernahmen fiir scheidende oder zeitweilig nicht verfiigbare 

Kolleginnen (Marion in Dantons Tod und Skirina in Turandot). In Ib- 
sens Peer Gynt bekam sie die Rolle der Tochter des Hzegstadtbauern 
Ingrid, in Strindbergs Nach Damaskus, 1. Teil die der Abtissin, alles | 
Rollen, die ihr wenig Entfaltung ihres Talents boten. In zwei Urauffiih- 

rungen (Tamar von Friedrich Wolf am 10.2.1922 und Vatermord von | 

Arnolt Bronnen) spielte sie Randfiguren. Im nachhinein fand Arnolt 
Bronnen ihre Gestaltung der Episoden-Figur in seinem Stiick wenigs- 
tens ,interessant,” aber die Presse empfand die Rolle durchgangig als 
vollig iberfliissig. Die Offenbacher Zeitung meinte, ,Die Junge“ von 
Helene Weigel sei ,mit Liebe und Andacht vor dem Dichter’ gespielt 
worden. In Tamar von Wolf habe sie die Rolle der Magd ,zur vollen 

Wirkung ihrer vorgeschriebenen Situation’ kommen lassen, meinte 
Bernhard Diebold. Das ist gewiss das abgekiihlteste Urteil Uber die 

Frankfurter Weigel aus der Feder dieses Kritikers. Aus allen Rezensio- | 

nen Uber die Rollen im Neuen Theater liest man das anhaltende Inte- _ 
resse Diebolds an dem Naturtalent der jungen Schauspielerin. Mit der | 

Amalia scheint seine Neugier auf die Weiterentwicklung von Helene 
Weigel erloschen zu sein. Allerdings hatte er seinerzeit sogar bei der 
Fehlbesetzung der Amalia ,die gro&e Talentanlage im stummen Spiel 

und Schrei” noch gespiirt und eine Feststellung angeschlossen: ,Doch | 

zwischen dem Unhdérbaren und dem Fortissimo hat Helene Weigel - 
noch den Ubergang zu suchen. Erst im Entwickeln der Leidenschaften 

entsteht groBe Kunst.” , | 
| Ohne Zweifel hatte Hellmer die Fahigkeiten und das Talent von He- 

lene Weigel besser erkennen und nutzen k6nnen als Weichert. Eine | 

Besetzung der blutjungen Schauspielerin als Greisin in Gas. Zweiter 

Teil von Kaiser'® war eben ein kiihner Entschluss und eine Herausfor- 
derung fir die Weigel, auch in einer kleinsten Rolle ihr Talent zu zei- 

gen. Zu solchen Experimenten war Weichert, der auf seine bewahrten 
Stars setzte, kaum in der Lage. Es war sicher fiir ihn betriiblich, dass 

diese zu einem gro&en Teil — wie auch (vorzeitig) Helene Weigel — | 

das Frankfurter Schauspielhaus mit Ende der Spielzeit 1921-1922 ver- 

lie&en und in Berlin einen neuen Anfang suchten. | 

Fiir Helene Weigel war das dritte Frankfurter Jahr nach dem Erfolg 
bei Hellmer sehr angefiillt mit taglichen schauspielerischen Aufgaben, 
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fiir ihre Fortentwicklung war es eher ein herber Ruckschlag. Sie sah | 
ihre Zukunft in Berlin. Bei der an den zahlreichen Berliner Buhnen 

~ noch viel harteren Konkurrenz dauerte es allerdings mehrere Jahre, ehe 

Helene Weigel schlieBlich 1925 als Klara in Hebbels Maria Magdalene 

von Hebbel im Renaissance-Theater ihren kiinstlerischen Durchbruch 
erzielen konnte. | | 

| | ANMERKUNGEN | | | 

' Dariiber hat Klaus Volker vor kurzem im Berliner Transit Verlag den sch6nen 
und lesenswerten Band ,/ch verreise auf einige Zeit.” Sadie Leviton — Schau- | 

_ spielerin, Emigrantin, Freundin von Helene Weigel und Bertolt Brecht ge- | 
schrieben, Berlin 1999. | 

2 Konigliche Bibliothek. Kopenhagen. Vgl. Werner Hecht, Die Geburt des. | 
dramatischen Genies. Helene Weigels erstes Engagement 1919-1921 in Frank- 
furt,” in: notate, 13.2 (Berlin 1990): 2-5. | 

| 3 Vgl. dazu auch die Dissertation von Dieter Wedel: Das Frankfurter Schau- 
spielhaus in den Jahren 1912 bis 1929, Freie Universitat Berlin, 1965. 

4 Nachlass Weichert in der Theatersammlung, Universitatsbibliothek Frank- | 
furt/M. | | 

| > Alle Rezensionen am 19.9.1921. | 

6 Dialog ber Schauspielkunst, in: GBFA 21:279-82. 

7 Frankfurter Zeitung, 11.11.1921. | 

8 Frankfurter Zeitung, 12.12.1921. Auch alle weiteren Zeitungszitate, wenn . 
nicht anders angegeben, von diesem Datum. 

° Frankfurter Zeitung, 11.11.1921. | 

'0 Am 13.11.1920 im Neuen Theater. | | 
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) »Erschreckend explosiv.“ Die junge Weigel — | 

| H elene Weigels Interesse an der Schauspielkunst wurde durch The- 

aterleidenschaft der Mutter geweckt, aber nicht gef6érdert. Ihre 
Schuldirektorin, die Reformpaddagogin Eugenia Schwarzwald, und die 

Schriftstellerin Karin Michaelis arrangierten das erste Vorsprechen beim 
Direktor der Wiener Volksbiihne. Erste Engagements folgten. Ab 1919 

wurde die Weigel von der Frankfurter Presse als auSerordentlich wand- 
lungsfahiges Jungtalent wahrgenommen, dessen expressive Fahigkeit 
sich vor allem durch ,Wildheit” ausdriickte. Gelobt wurde ihre ,Kunst 

der Instrumentation der Rede,” die ,Biegsamkeit der Stimme.” Nach- 

dem sie 1922 ans Berliner Staatstheater gewechselt war, blieb sie noch 
lange ,die larmendste Schauspielerin Berlins,“ die vielen kleinen Rol- 

len von Magden, Ammen, und leidenden Mittern ungewohnlichen 

Glanz verlieh. In der 1925 einsetzenden Zusammenarbeit mit Brecht 

entwickelte sie dann ihre Fahigkeiten des leisen und des epischen 

Spiels. Die von Kritikern auch weiterhin wahrnehmbare §_,,Einfihlung“ 
blieb als unterirdische, zweite Ebene erhalten. Erst bei der Arbeit an | 

der Mutter erkannte Brecht die gemeinsame Chance, ihre bislang er- 
: folgreich gespielten Rollen der Subalternen in Hauptrollen zu verwan- 

| deln. a Oo 
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elene Weigel was born in 1900 into a Viennese Jewish family that | 

- | HH was emancipated in various senses of the word. Her father wasa_ 

~ M buyer for a textile firm. Her mother owned and operated a toy - 
store and frequently attended the theatre with her own mother. The two an 
daughters, however, enjoyed no direct benefit from either the toy store or 

| this passion for the theatre. Helene was excluded from this during her 
_ childhood years. She never forgave her mother for not taking her to see 

the last appearance of the great Josef Kainz as Marc Antony. The date was a 
| 12 May 1910, her tenth birthday. — | ce 7 | 

The secondary school Weigel attended, one of the remarkably pro- 
gressive private schools founded by Eugenie Schwarzwald, was important | 

to her development. The Schwarzwald schools were open to both Jewish 
and non-Jewish children. In the lower grades, boys were also accepted. 
Despite this openness, Jewish girls constituted a majority. The curriculum 
aimed at preparing the pupils for careers and, in particular, for college 

| study. More than half of the graduating girls went on to study the natural _ 

sciences or medicine. At the same time, traditional womanly accomplish- 

| ments such as cooking and handicrafts were also cultivated. The Swiss- | 
trained Frau Dr. Schwarzwald herself would crochet in public, as would 

Weigel, too, in later years. | en | | | 
Two things in particular made a lasting impression on Helene Weigel: | 

the social engagement Schwarzwald demonstrated during and after the 
World War by founding soup kitchens and homeless shelters on a large | 
scale, and her salon, which was among the most important in Vienna at 

| the time. It was frequented not only by Austrian artists, but also by others 
| from across Europe: Karl Krauss, Kathe Kollwitz, Rainer Maria Rilke. 

Schwarzwald aided the destitute Oskar Kokoschka by hiring him as a 
| drawing teacher. Arnold Schénberg held composition seminars for her. 

| And after the First World War, Georg Lukacs and Hanns Eisler lived fora 
time in Schwarzwald’s “Gritzinger Barracks” for homeless intellectuals. 

| Helene Weigel knew all of these men from this period. 
| It was no accident that the male and female graduates of the Schwarz- 

~ wald schools included future students of Sigmund Freud who would at- 
: tempt to extend his teachings into the field of social reform. The Schwarz- | 

_waldschiiler Siegfried Bernfeld, a member of the Psycho-Analytical Asso- 

ciation and later a proponent of a Marxist extension of Freud’s views, 

| Helene Weigel 100 : | a | 
| ~ Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | 

Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) |
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Freud’s views, married Weigel’s classmate Elisabeth Neumann, later the 
second wife of Berthold Viertel. Another Schwarzwaldschtilerin, Weigel’s _- 
intimate friend Maria Lazar, was painted by Kokoschka in 1915. Later, in 
her apartment in Copenhagen, the journalist and writer Lazar put up only 

one wall decoration: a gigantic photo of Freud. Although Weigel’s family | 
lived near Freud after 1913, in the Berggasse, their progressive sexual 
convictions had less to do with his influence on fellow students than with 
the earlier, long-active influence of the Danish writer Karin Michaelis. 

Since 1910 Michaelis had been the closest friend of Eugenie Schwarz- 
wald, spending several months of each year with her. She became | 

Weigel’s and Lazar’s mentor and remained a motherly friend to both 
throughout her life. In her German and Austrian bestseller, The Dangerous 
Age (1910), Michaelis used a number of case histories to represent actual 
female genitality as polygamous and to argue for the non-congruence of 

the sexual with the social.' These views may explain the tolerance and 
readiness to embrace alternative lifestyles that Schwarzwald already em- 

bodied: she lived in a ménage a trois with her friend, the secretary and 
manager of the schools, Maria Stiasny, who was Hermann Schwarzwald’s 
lover.? - 

Until the rediscovery of Karin Michaelis’s book (which is also mean- 

ingful in connection with Brecht) and the research in recent years into the 

Schwarzwald schools, it was practically impossible to reconstruct the 

influences that shaped Weigel’s youthful personality.* Only now is it be- 
coming clear what kind of socialization “conditioned” Weigel for her life- 
long partnership with Brecht. The elements of her education were more or 

less an inventory of what the Nazis sought to eliminate as “Jewish cultural. 
Bolshevism,” though it was in fact neither Jewish nor Bolshevist. The “Jew- 

ish” Austrian Eugenie Schwarzwald and the “Aryan” Dane, Karin Micha- 
elis, belonged to the radical-democratic-oriented bourgeoisie. Fascism 
largely destroyed this tradition as well. : 

: Wire still in high school, Weigel witnessed a Bible recitation by the , 
dwarfish actress Lia Rosen, and was thereafter fixed in her desire to 

follow this profession herself. Rosen and other actors were willing to take 
on children as students only with their parents’ consent, and Weigel’s 
were firmly opposed. “I exhibited cramps that horrified my parents, were 

| very stressful for me, and for which several well-known doctors could 
offer no diagnosis.” She stole the money needed for a secret audition, but | 

her father found her out. He explained to the Burgtheater actor Albert 

Heine (for whom she had successfully auditioned) that his daughter 

“sometimes wasn’t right in the head.”* — | 
Eugenie Schwarzwald, who generally supported her students’ career 

plans and could easily imagine Weigel’s classmate Elisabeth Neumann as 

an actress, had a harder time with Helene, who seemed outwardly very 
unsuited.> Apparently the girl was already falling ill when Schwarzwald, 
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hoping to bring her around to a different way of thinking, arranged a sort 
| of audition in the director’s office. The older sister of Maria Lazar, Au- 

guste, who was employed as a teacher at the time, describes the occasion: 

| had knocked discreetly and rather too softly on Genia Schwarzwald’s doors. | 
| - There was a very loud and vehement conversation going on inside the direc- | 

| tor’s office. | seem to remember hearing the words, “Because |. am your king!” 
| must have imaged that, but is was Schiller, spoken by a powerful voice. A : 
few other voices could be heard at intervals. | knocked again and thought | 

_ heard Genia Schwarzwald say “Come in.” | opened the door a crack, and 

that’s when it happened. A powerful, rather stocky girl bumped into me 
roughly. She pushed by visibly agitated, her round, childish cheeks dark red. 

_ Like a whirlwind she swept through the other door into the corridor. The | 

doors to the director’s office opened again and the architect Adolf Loos 
emerged in his hat and overcoat. The secretary, Yella Freund, asked, “How 

7 did it go? The girl made a frightful racket.” “That she did!” answered Loos 
laughing, “but she has talent, that’s for sure.” “Who is she?” | asked. “Weigel. | 
Helene Weigel.” None of us suspected how this name would one day reso- | 
 nate.® EAE , 

Schwarzwald now turned to Karin Michaelis, who was able to arrange an 
audition for her pupil with Arthur Rundt, the director of the Vienna Volks- 
biihne, in December 1917. Michaelis described this event in a remarkable 
article. The aspiring actress showed up half an hour early, and 

| sits gracelessly on the extreme edge of her chair [...] her handshake is limp 
| and clammy. [...] The Semitic eyes would have been more beautiful if they 

had had any sparkle, but they are as dead as her dark, indifferent hair. Her 
movements are reminiscent of a young hippopotamus on land. Her handker- 
chief is dirty [...]. Not unlike one’s image of a young, half-abnormal, half- 
shameless child murderer, failing to comprehend the enormity of her crime. If | 
only it were already over, so that she could scream out her disappointmentto 
the four winds and then become something: masseuse, dentist, gardener, or 

the like! Or she could bring children into the world [...], devote herself to 

_ domesticity, she must be able to scour and scrub! [...] The girl actually be- 
lieves that she can play comedy. She will take her own life if she isn’t al- 
lowed to audition. 

Finally Rundt comes into the room. He, too, explains that the realm of 
art is not accessible to everyone and the path to it is filled with thorns. She 

should say something, for God’s sake. It seemed to her that the people pre- | 
sent sank into the earth. The prominent forehead trembled nervously, like a 

skin forming on milk. The pupils expanded, shooting long cold rays. The lips | 
were stretched like a bow ready to let fly poisoned arrows. The sagging body 

| _ righted itself, acquired bearing, acquired majesty. A voice — a soul resolved 
into sound — began weakly, almost whispering: “Your sword is so red with 

| blood! Edward! Edward!”” | | 
The power of Niagara’s roaring water drives dynamos, the sun’s rays are 

channelled into telephone wires. Why not form a new metal out of the hu- 
man voice, nobler than gold, and fashion a gem of lasting beauty for beauty- 
starved humanity? Sarah Bernhardt’s instrument is gnawed by time’s tooth, 
Eleonore Duse’s broken by sorrow. But the throat of this ugly, awkward nine- 
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a -_ teen-year-old girl [in reality seventeen] contains the whole enchantment of the . 

| knowledge of good and evil, the sobbing and complaint of every bird, the 

~ murmur of every brook, all the colors of the rainbow, organ notes and death : 

| ~ rattles, the shrieks of women in childbirth, the ecstasy of every love cry [...]. , 

| : The expert, the theatre director, shields his eyes with his hand, as though the | 

a light he sees is too brilliant, too blinding. The ballad was halfway done when | 

- he gave her the signal to stop. Immediately ashamed, he stammered, “That | 

| / will do! That will do!” we oo TE ee | 

| But Helly does not hear him. Edward and his mother carry the reckoning : 

: of their disgrace to its conclusion. When she finally stood silent, Edward's 

curse had fallen not just on the guilty woman; all of us were chilled to the | 

| aa core [...]. The girl was still clutching her crumpled handkerchief. [...] The di- 

an rector said — and he sounded abashed — “| would not discourage you from : 

Ww nE Ae pursuing the stage.” And he added: “You require no training.” [...] Later in the 

| _ day he announced “One of the greatest dramatic geniuses ever borm.”2 

| | Her parents now allowed Helene to go to the theatre under the guardian- 

_ ship of Karin Michaelis, who acted as a kind of godmother or guarantor to | 

ee their underaged daughter. In 1918, after a few lessons in speaking and 

acting from Burgtheater actors Arthur Holz and Rudolf Schildkraut, Weigel 

, was already performing minor roles in Bodenbach in Moravia. In 1919, 

| Arthur Hellmer arranged an engagement with the highly experimental _ 

New Theatre in Frankfurt am Main. Through the departure of another 

actress she immediately landed the role of Marie in Buchner’s Woyzeck. | 

| Her partner (in real life, for a time, as well as on the stage) was Albert © 

Steinriick, her elder by 28 years. Therese Giehse auditioned with him at 

about the same time.° - i | | 

Helene Weigel’s older sister, Stella, clipped reviews from the news- | 

papers until 1932 and assembled them into two notebooks. These are’ | 

| now held by the Helene Weigel Archive and, supplemented by other | 

= ~ sources, they allow an excellent reconstruction of the critics’ astonished 

- impression of the young actress. Signs of her contribution to the artistic 

symbiosis with Brecht and their common achievement can also be dis- 

| cerned. The Frankfurter Nachrichten stated: “The talented young Helene | 

: Weigel made us sit up and pay attention. She played the Woman magnifi- 

| -cently.”° The Frankfurter Zeitung wrote that “a name new to Frankfurt” 

had emerged, “on which we set our hopes. Lacking the complete assur- _ a 

oy ance of amore polished performer, she exuded feeling and warmth, drove 

herself to wildness and forgot herself. A true spirit who compels our be- 

| —— jief.”"" And the General Anzeiger noted that “the starkly naturalistic ren-- 

| ~ dering of Marie by Helene Weigel deserves note as a theatrical triumph 

carried off with confident idiosyncrasy expressed in superb mimicry and _ 

: rigorously maintained harshness of speech.”" - . 

. She also received praise for her next role, as the Weib in Karl Schén- 

herr’s Weibsteufel: “Agile and serpentine, she masters every situation [...] 

assisting her in this role are a sure command of dialect and a spirit that 

 scintillates like flame. Sometimes her passion rises so hi gh that a sentence | 
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| is mangled.”'? Weigel played her first old woman at the age of 20, in | 
Georg Kaiser’s play Gas /I. It was “the last role after 21 blue and yellow 

and other characters that the playbill bothered to list. One saw that no 
role was small or trivial enough to hide a real talent that could move an 

audience with a dozen words.”"* And: “[...] with her sonorous organ, con- 

_ veying deep sensitivity,” she created effects “far exceeding the mannered 
solemnity of other contemporary actresses. She possesses in high measure 

the art of instrumentalized speech and commands a degree. of vocal sup- 
pleness that lets her carry off even so far-fetched a role as this crone.”" 

Since Helene Weigel did not fit the cliché of the youthful star and had 

obviously seen the danger of being shunted aside into minor roles, she 

thrust herself quite blatantly into the foreground. She drew unreservedly | 
on her spirit and her vocal skills — which at that time tended toward 
loudness. As the shepherdess Mopsa in Shakespeare’s A Winter’s Tale, her 
manner seemed exaggerated: “The lushness of the sheep-shearing festival | 
calls for a level of moderation that Fraulein Weigel and Heicke in particu- 
lar approached all too ponderously.”'® She had a glittering success in 

March 1921 as the Polish peasant girl Piperkarcha in Gerhard Haupt- 

mann’s The Rats. “In this stupid and wretched Pole the red blood gushed 

out in rays. Her despair, her instinctual desire, the blind, Fury-like combat- 

~ iveness of a mother animal communicated a primeval violence. She was | 

the crude woman that Hauptmann intended, yet also ingratiating, feline, 
-and maternal.”"” And: | | | | 

| ~ With burning vitality Helene Weigel pushed herself to the fore of the action. 
Her roaring, wailing, and sobbing were subterranean: a little volcano began 

_ to erupt. Words, indeed whole sentences were flung out with such vehe- 
mence that often their sense was lost. Much, too, was drowned in accom- | 
plished sobbing. But these are marks of youthful richness. This is a true artist 

_ who, guided by the right hands, could grow amazingly.'® 

Those who saw Weigel on stage in her later years always sensed this | 

same boiling talent under the surface of her gentle, utterly calm acting 
style — one level out of many that were held in reserve. It would always 
manifest itself — to Brecht’s irritation — as “empathy” with the roles, and 
indeed in the form of real tears. This was first attested of her portrayal of 
Meroe in Kleist’s Penthesilea, where she “narrated the horrifying death of 

, Achilles so movingly in her splendid, modulated contralto that she | 
brought tears to her own eyes.”"? In Brecht’s eyes this would scarcely have 

Oo qualified as mastery of the epic stance in acting. In their collaborative : 

work on the maid in Oedipus she would be twisted into her precise oppo- 

site. : | 
- Brecht probably saw her for the first time as the Galician refugee girl 

in Bronnen’s play Vatermord, which premiered that March in the Frankfurt 
Schauspielhaus. No lasting impression was made as yet. The first personal 
contact came with rehearsals for Trommeln in der Nacht in Berlin at the 
end of 1922. And it would be about nine more months before the liaison 
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~ began. “At the beginning, when we first became acquainted, | failed to — 
| make any great impression on Brecht as an actress. | interested him mainly 

~ asa woman. | never held that against him.” The lack of suitable roles in 
— Brecht’s dramatic productions was doubtlessly another impediment to 

early collaboration. Weigel’s acting “specialization” was diametrically | 
— opposed to the de-individualized characters that Brecht was attempting to 

create at the time. Oe | 

a [" 1922 Weigel succeeded in making the leap to Berlin, the German 
— cultural metropolis. Impressed by her new position at the Staatstheater, 

her parents resumed their financial support. In any event, the young 
woman now had the means to lease a studio at Spichernstrake 16 and | 

| ‘remodel it according to her own taste. Little is known about her life at this 

time. Assertions that she had affairs with Alexander Granach and Friedrich 
_Gnass cannot be corroborated. But there is no doubt at all that she be- 

| came politically radicalized. In a short autobiography dating from the 
| GDR years, she mentions that her interest in the workers’ movement was 

-awakened by her experience with a production of Erich Mihsam’s play 
_ Judas.?' She played the student Flora Severin, the leader of a revolutionary 

cell. The 1921 production by the Mannheim Volkstheater was conceived 
~ aS aprotest against Miihsam’s imprisonment.” The play was performed in 

front of 5000 workers without curtain or intermission. | | 
_ The curse of minor roles persisted at the Berlin Staatstheater, and here 

it was harder than in Frankfurt to attract notice from the press in such 
roles. She was as good as invisible as Adeline in Napoleon, or One Hun- | 
dred Days by Christian Dietrich Grabbe, Claudine in Moliére’s Georges 

-Dandin, and as a witch in Macbeth. Her gooseherd in Nestroy’s Titus and 
. the Talisman drew attention in 1923: “Helene Weigel’s dialect is authen- 

tically coarse, if also very loud, like everything this shockingly explosive 
actress does.””? In the second play performed that same evening, Sonkin 

and the First Prize Winner by Semjon Juschkievicz, she played the role of | 

| Latkina with “succulent, original comic talent. [...] In this play, as well, 

Helene Weigel was striking in her extremely idiosyncratic portrayal of a 
demented petitioner willing to stop at nothing.”"“ mo 

| The young talent was absent from the stage for several months in 
1924 — because of an extramarital pregnancy. She kept many of her col- 

| leagues in the dark about the identity of the father, but gave the impres- 
sion of being extraordinarily happy. She received a complete set of baby : 
supplies from her friend Elisabeth Bergner. The November 3 birth of | 

Stefan was kept secret not only from Brecht’s wife (the opera singer 
| Marianne Zoff, engaged at the time in Wiesbaden), but also from Weigel’s 

| father. When he visited his daughter in Berlin, a young colleague played | 
the role of the mother. In 1925 Helene Weigel resumed working, and in 
no less a venue than Max Reinhardt’s Deutsches Theater, where, nonethe- 
less, she continued to be under-utilized. She was noticed in Ibsen’s Pillars” 
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) of Society as Martha, “the personification of self-denial, suggestive in her | 

crestfallen, extinguished humanity, while overplaying the emotions, as 

a always.””> And in connection with her role as the country doctor’s wife in 
~ Dr. Knock, or, The Triumph of Medicine, the familiar refrain: “Helene 

Weigel was [...] as always, a delicious character, one who must soon be | / 
cast in more substantial roles.”’° | 

_ The artistic breakthrough in Berlin came at the end of 1925 with two 
guest roles at the Renaissance Theater. In Pirandello’s play The Life that! 

| - Gave You, she played a mute nursemaid, “a humble, bent midwife whose 
humanity shines out of her quiet deeds.””” And: “Most impressive of all is 

a the midwife Elisabeth, played by Helene Weigel. How her poor servant’s 
soul exudes tears of unworldly feeling. How struggles in agony — there 
are moments when this is so terrifyingly great (there is no other expression 

, | for it) that we will not easily forget it.””® The Berliner Tageblatt wrote: “Her 
appearance, her muteness are compellingly eloquent, her speech barely 

| ~ comprehensible.”?? The first critique by Herbert Ihering — already at this . 

| time a backer of Brecht — tends in the same direction. He praises Weigel’s 7 

wo “excellent mute appearances” in a play that he otherwise dislikes. Pee 
The discovery that not only her loud signature style but also her soft- 

| spoken or even mute acting could create extraordinary effects is one that 

Brecht may already have made for himself. Concurrently with Pirandello’s — 
| midwife, Weigel had auditioned for the role of Klara in Hebbel’s Maria | 

Magdalene. She had been in rehearsal not only with the director, Theodor | 

Tagger, but prior to that with Brecht. Some sample critical reactions: 
- ~ Walther Steinthal complained that the “discovery of the actress Helene. 

Weigel” happened only by a sort of accident, because the Deutsches 

Theater, having no comprehensive estimate of the talent it employed, 

offered the truly gifted no opportunity to develop. She had “with one 
| stroke established herself in the first rank.” She “tempered Hebbel’s stiff- 

oe ness until it became the deepest burning experience, transformed the | 
| stilted language into movement, a human figure, a human cry. All the | 

| rhetorical burden of the play’s dated topicality fell and scattered at the feet 
- of this actress.”?° | | a | | 

This time Weigel was so sure of her effect that she no longer felt she - 
oe had to drive the other performers against the wall. Throughout her life, | 

colleagues both professional and amateur would praise her readiness and 
| ability as an ensemble performer. The B6rsen-Courier wrote: “Helene 

| Weigel dominates, but without exploding the ensemble. She moves be- | 
yond the theme of honor and embodies the younger generation’s collision | 

| with the rigidities of its elders, using accents of the body and of speech | | 
us that owe less to Hebbel than to contemporary drama.”*' And Manfred — 

Georg wrote in the 8 Uhr Blatt: wee eee 

| _ Her breakthrough on the Berlin stage comes strangely late — at the last mo- | 
| ment, so to speak. She was drawn into the role of Hebbel’s Klara, burrowing 

into it with the same ardor she had already exhibited in smaller matters, | 

. | — 449,
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bringing to it such power and sorrow that there seemed suddenly to be bright 
blood flowing through the glass arteries of this problematic character, color- 
ing her with life [...] She is most vivid pictorially when she approximates a 

Barlach figure, her body heavily bent in an irrefutable proof of misery, ap- 
pearing to experience her outer burden and inner yearning as one central 
pain.” | | 

Later critics would often note this modernization of content, or rather, 
actualization of the represented figure. Of equal importance is the sugges- 

tion of a pictorial kinship between Weigel’s acting gestus and the sculp- 

tures of Ernst Barlach, to say nothing of the undeniable relation to the 
drawings and sculptures of Kathe Kollwitz. It is also apparent from Georg’s 
remarks that Weigel had already developed her famous “stoop” from the 

hips as a means of conveying womanly pain so extreme that it has no 

word or cry. In 969 she said of Courage’s “stooped over” appearance: “A 
woman feels pain much worse in her belly. A shock too.”*? The role of 

' Klara had brought her the best reviews to date, but it also polarized thea- | 

— tre journalists as never before. In the Berliner Tageblatt one could read: 
“Helene Weigel, very gifted, incorrectly plays Klara [...] as a major aria.”** 

| And an “E.H.” writes: “The actress given the role of Klara, Helene Weigel, 

doubtless has a remarkable gift. But as Master Anton’s daughter she was | 
totally unconvincing; she lacks the artlessness needed for this cabinet- 
maker’s daughter, her introspection was forced and unnatural.”*® 

The foundation for her artistic collaboration with Brecht was laid only 
in the third year of their relationship. It resulted immediately in a new | 
level of success for Weigel and provided an important — though not yet 
decisive — influence on her later profile: soft-spoken and gestural acting : 
become visible. The turnabout was in no way radical, however; until the 
end of the 1920s Weigel was determined to be known as the “noisiest 

actress in Berlin.”?° In December 1925, in a production of Jerome K. 

Jerome’s Der Fremde, she exhibited “the suggestive certainty of a very 

strong talent in her mirroring of a ragged servant girl’s soul.”*” Julius Bab | 

gave the highest praise of all: | 

Weigel — so powerful in her unruly physicality, so tender when portraying 
stubborn and secretive souls, always working the strongest effects with the 
simplest means — is simply a very great actress! In our current very rich 

generation of young talents, she is perhaps not the grandest or most 
charming, but she is probably the most original and richest dramatic force 
that we have!*® | 

In 1926 she turned her back on the Deutsches Theater and resumed 
: her engagement with the Staatstheater. Leopold Jessner entrusted her, 

controversially, with the role of Salome in his production of Hebbel’s 
Herodes und Mariamne, even though she scarcely fit the usual expecta- , 
tions for this role. Nevertheless, one could read in the Nachtausgabe: 

“Despite any frightfulness in outward appearance, her Salome has rousing | 
| gestures and tones, even when she borrows momentarily from Bergner.”°° 

150 |



) Sabine Kebir 

And Emil Faktor wrote in the Borsen-Courier: “Remarkably believable in 

| spite of flawed appearance, the Salome of Helene Weigel. The protrayal . 

~ had blood and steam in it.”“° The Weltbtihne pronounced her “electrifying 
, and colorful.”4’ Franz Servaes discerned a “Mongol slyness.”*” Kurt Pinthus 

especially praised the portrayal’s quiet moments: “The gifts of Helene : 

a Weigel, as Salome, stood out amid this rather atmospheric ensemble. This 
supporting role became a solitary tragedy of martyred humanity, despite 

| or perhaps because of her wordless acting, with its unusual physical and | 

| facial expressiveness.”” Alfred Kerr wrote his first words of recognition in | 

the Berliner Tageblatt on the occasion of Herodes und Mariamne: “Next 
the sister/widow Salome: a modern-day hysteric. Helene Weigel: as _ 
though made of rubber, or like a mollusc, filled with poison and pain. 
Jessner turns each of these people into a drama. (Weigel perhaps to an 

~ excessive degree.)”“4 The powerful Brecht-opponent Kerr never stinted in 
| acknowledging and even admiring Weigel, not even in 1932, in his oth-  _ 

erwise crushing assessment of the premiere of Brecht/Gorki’s Die Mutter. 
~ A month later Weigel played Clementine in Marieluise FleiSer’s Fege- 

| _feuer in Ingolstadt at the Junge Biihne Berlin, where politically engaged 
young actors often performed without pay. Alfred Kerr criticized Brecht’s _ 

(correctly suspected) influence, but praised Flei&er’s tremendous talent 
| | and also Weigel’s: “Weigel once again, recently causing excitement with 

_ _Hebbel/Jessner, is plucky as a family trouble-maker and deserves credit." | 
_ Monty Jacobs praised her more forthrightly: “Strongest of all: Helene — 

Weigel’s adolescent, who, with the squint-eyed gaze at the great, with the 

- denunciatory smile, with the zeal of youth, may presently learn to bewail | 

~ her own pain.”“° And that which Herbert Falk regarded as off-putting and | 
problematic is clearly recognizable as the influence of Brecht on Weigel’s 

acting style: “Helene Weigel injects too much of her intellect and drives 

the character from Life into Literature.”*” There is obviously something 
epic, a degree of narrational playing, coexisting here with empathy for the 

oo role of the unhappy younger sister — Weigel stood at once inside and 

outside her role and interpreted it. : | 
| Though appearing only infrequently in so-called leading roles, Weigel 

had been among the most noted actresses in the German cultural me- _ 
tropolis since 1925. In what follows | will limit myself to the really out- 
standing points of her career. In March 1927 her impressive speaking role 
as Widow Begbick in Brecht’s radio adaptation of Mann ist Mann drew 
wide notice. Walter Steinthal: “If only all actors had the violent verbal 
expressiveness of Helene Weigel.”*° And Walter Israel wrote: “This card- 
board character, half barmaid and half philosophizing creature, is made 
believable by her voice. Radio should keep an eye on her.”*? The remark — 

about a “philosophizing essence” shows once again that “epic” was the 

language being spoken. | | 

When the play was produced for the stage in January 1928, starring | 
Heinrich George and under the direction of Erich Engels at the Volks- 

. | 151
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16 Mann ist Mann at the Volksbihne, with Heinrich George, 
Helene Weigel and Bertolt Brecht, Berlin 1927 

[Photo: Transeuropa] 
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biihne — eight months before the premiere of Dreigroschenoper — Brecht 

experienced, according to Ihering, his “first breakthrough mass success.” | 

| The still quite young Steffie Spira, who had received a minor role, recalled 

my - Brecht’s work with Weigel, who had a hard time of it: - | 

Brecht had worked with Helli a great deal; in the rehearsals, too, he inter- : 

~vened more with her than with the others, and he wasn’t nice. Despite that | 
_ never saw her cry. I’ve known several directors who treat their wives very 

badly. It wasn’t easy for Helli, because even when they were in agreement 
| about the basic approach, Brecht still wasn’t satisfied. _ | 

A curious dispute arose during rehearsals between Weigel and Alex- 

a | ander Granach, both of whom wanted to deliver the prologue, which was 

oe to be half-sung, halfspoken, with trumpets sounding at intervals. Granach 
asserted that the prologue could not be presented by a woman, and that 

_ Weigel was not a good enough singer. “Helli kept the upper hand, — 

| though.”° a | Se | 

| According to the critics, Weigel was once again “verbally outstanding 

aor as the sutler, clear and dangerous (including in a few excessively loud and 

ee exaggerated places).”"' Alfred Kerr complained about the “abstruse tedi- | 

3 ousness and loud, gloomy hollowness” of the play, which “wore on one’s 

| nerves.” But “Frau Weigel, as sutler, distinguished herself: through an— 

| | unrelenting shriek, intense screaming; lashing tone; thigh profile; bounc- 

ing, springing. Valiantly done.”*? Monty Jacobs: a | 

oe The role of the canteen server, which went almost unnoticed in Darmstadt, 

| takes on the function of a chorus in Helene Weigel’s hands. This artist easily 

| | runs the risk of overdoing it. But never before were her lines so definite, their 

: deployment so precise, their tone so steel-hard. Brecht wants his comedy to | 

me show that life on earth is dangerous. [...] But when he says it through Helene 
| Weigel’s mouth, each theatregoer believes it instantly, with a shudder.” | 

‘The Lokal Anzeiger likewise recognized in Weigel the ideal Brecht 
| actress: “Helene Weigel achieved a glittering performance whose pacing 

| | and expression corresponded perfectly to the author’s intentions.”™ Felix 

~.- Hollaender lauded her in the 8 Uhr Abendblatt: “Helene Weigel, crashing 
ee like a fanfare, bright and resonant with the expressive range of a young 

Durieux.”®> The Volkszeitung praised Weigel as the “chanteuse of — 

- - Brechtian song, which rings clear and sharp from her mouth.”** And the 
12 Uhr Zeitung: “Finally, Helene Weigel: clear, bright, luminous, pulling 

everything together, belting out the songs, with lasting effect. Engel and 

| Brecht were called on stage several times.”°” 7 Ce 
a ~ Anew phase of collaboration began in January 1929 with the role of _ 

the servant woman in K6nig Odipus, Hugo von Hofmannsthal’s adapta-_ 
tion of Sophocles’ play, which was directed by Jessner at the Staatstheater. 

Oo Weigel had undertaken this role with Brecht’s support. He Saw an oppor- | 
| ~ tunity for her to apply for the first time a new acting style — the epic style 
a —onai large scale. Admittedly, his own theoretical position was still in its
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infancy. In his Socratically constructed Dialog on Dramatic Art, which 
also articulated the “normal” position on the subject, Brecht for the first 
time wrote about Weigel as an actress of a “new type.” The critical depar- 
ture point was that, due to the complete identification of the actor with his 
role, the public, too, had no choice but to identify with the represented | 

person, and was hindered in gaining a deeper understanding of the action. 

| This theatre of empathy “lacks the shock necessary for insight.” For deeper 

insight to be possible at all, the play should not be performed in the way 

expected by a theatregoer accustomed to empathy. The action must be | 

distanced [verfremdet], played, for example, as narration, not played for 
empathy: | 

, When an actress of this new type played the maid in Oedipus, she reported | 
: the death of her mistress by crying “dead, dead” in a completely emotionless, 

| piercing voice, her “locasta is dead” bore no sign of grief, but was so resolute 
and inexorable that the naked fact of her death exercised a greater effect in 
this moment than any display of personal suffering. She relied not on her 
voice to convey the horror, but on her face; for by means of her white 
makeup she indicated the effect that the death has on those present. [...] With 
amazement, in clear language, she described the frenzy and apparent unrea- 
son of the dying woman, and in the unequivocal tone of her “And how she 

| ended, we do not know,” she refuses any further comment about this death — 
a meager but impartial tribute. But while descending the few stairs, this di- 
minutive figure took strides long enough to abolish the mighty distance be- 
tween the empty scene of horror and the. people downstage. | 

| (GBFA 21:279-82) 

Brecht’s use of white face paint to represent fear and anger, a displace- 
ment of the usual performative means, goes back to Karl Valentin and to 

Brecht’s 1924 staging of Das Leben Eduards des Zweiten von England. 

The desired effect is a more nuanced sensitivity, not the dulling of respon- 

se to the action that is often thought to be the aim of epic theatre. 
It is no accident that the epic style of acting — destined to be increas- | 

ingly underpinned by intensive study of Asiatic theatrical forms — was 
~ tried out in an ancient play and could also find acceptance among some 

of the critics: “Helene Weigel’s shrieking, possessed maid” was recog- 

nized as a “brilliant creation fashioned out of the spirit of Greek tra- 
gedy.”°® For ancient drama — like Asiatic drama and the stagecraft of 
Brecht’s revered Karl Valentin — was essentially epic and thus suited to 

| Brecht’s demonstrations. This was before Brecht had begun writing any of 

the great plays that would exhibit an antique, though updated, style. In 

1929 he was immersed in experimentation with learning plays, casting lay | 
actors with no training in “empathy.” As a result, the epic element came to 
the fore more or less naturally, which Brecht of course quite deliberately | 
encouraged and exploited. - | 

Since epic theatre has all but disappeared from the western stage, it is 
| necessary to recall the cultural-historical circumstances in which Brecht’s 

“reversal” should be situated. It did not represent some passing whim of a 
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| Brecht anxious to distance himself from existing theatrical practice. In | 
Brecht’s view, the most exalted goal the prevailing practice could lay 

claim to was the use of performers to induce “a trance in one’s self and in 
the audience through the power of suggestion,” and thus to put people 

| into a state that facilitated the manipulation of individuals, audiences, and 
ultimately masses of people (GBFA 21:280). In Germany at the time it was | 
above all the fascists, foremost among them Hitler and Goebbels, who 
were using related methods to politically manipulate the masses. Thus 
epic theatre was part of a cultural struggle. Weigel was at the time its most 
advanced practitioner. Yet even Brecht and Weigel themselves should not 
be imagined as engaged in a one-sided radicalization of their methods, for 
even someone like Alfred Kerr could time and again praise Weigel’s qual- 

ity of “empathy” right alongside notice of her obvious, clear, visible 

innovations of technique. In May 1929 — fourteen days after her marriage 
to Brecht — he praised her performance as Constance in Shakespeare’s | 

King John: | | 

Strongest of all here is Helene Weigel. Through power of speech and power 
of gesture as though transported to an enchanted isle. Her tongue proved it- 

. self playing Hebbel’s woman of sorrows. Forging together speech and feeling. 
Technique and inner strength. Now everything is intensified in this mother 
with her dark, painful world view. A stunned animal facing avoidable horror. 
Her gait, her slack gaze, the withering of her being, the foreshadowing of 
madness [...] great art.”°? : 

Brecht’s later opponent Fritz Erpenbeck practiced a restraint quite similar 

to Kerr’s with respect to Weigel. | 
Her second pregnancy in 1930 and her increasing artistic engagement 

with the working-class culture movement resulted in Weigel’s withdrawal 
from Berlin’s official theatrical life. Brecht. had not originally considered | 

her at all for the lead role in Gorki’s The Mother: | 

The way | looked and the way | started out meant that | was classified as a 
character actor. And to move from character actor to mother actor is almost 

| impossible in the theatre. When rehearsals for The Mother began in 1932, 

| Brecht initially had developed a different opinion of me as an actress: the 
humor, the warmth, the geniality, those were all discoveries we made 

| through the role of Vlassova. This was also surprising for Brecht.°° 

| For both of them, the scales must have fallen from their eyes with this | 
discovery, not just because of the prospects that were opened up for 
Weigel’s talent, but also in view of the dramaturgical implications. 

Weigel’s countless minor roles — so successful until now — as subalterns 

and marginal characters, the maids, midwives and unhappy mothers, had 
to be traded for leading roles! Partly for this reason, the learning play pe- 
riod came to an end. In the future, Brecht would write plays with towering 
heroines. | : 

(Translated by David W. Robinson, Georgia Southern University) 
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| NOTES | | 

' There is a copy in Brecht’s library of the 1928 edition which gives a total print- | 
ing of 187,000 copies. | 

2 The information about Eugenia Schwarzwald can be found in Robert Streibel, 

ed., Eugenie Schwarzwald und ihr Kreis (Vienna, 1996); see also Hans 
Deichmann, Leben mit provisorischer Genehmigung. Leben, Werk und Exil von | 
Dr. Eugenia Schwarzwald (1872-1940) (Berlin and elsewhere, 1988). 

3 For important research on this subject see: Beverly Driver Eddy, “Bertolt Brecht’s 
and Karin Michaelis’ ,Streitigkeiten.‘ Reflexions on Old Age and Literature,” The 

: Germanic Review, 59.1 (Winter 1994): 2—5; and by the same author, “Brecht in 
Dialogue with Karen Michaelis,” Brecht Unbound. Presented at the International 
Bertolt Brecht Symposium. Held at the University Delaware, February 1992 (Dela- 
ware/London, 1995), 241-51. For the relationship between Michaelis, Weigel and 
Brecht see also Birgit S. Nielsen, “Die Freundschaft Bertolt Brechts und Helene 
Weigel mit Karin Michaelis. Eine literarisch-menschliche Beziehung im Exil,” Die 
Ktinste und die Wissenschaften im Exil 1933-1945, ed. Edith Bohme and Wolf- 

gang Motzkau-Valeton (Gerlingen, 1992), 71-96; the correspondence between 
Karin Michaelis and Helene Weigel is published in the same volume. 

* Weigel provided this information to Ursula Pintzka-Birnbaum for her thesis, 
written at the start of the 1950s, Die Volksschauspielerin Helene Weigel, in the 
Helene-Weigel-Archiv (HWA) 297. ae a 

> Elisabeth Neumann-Viertel performed successfully in the New York production 
of scenes from Fear and Misery of the Third Reich. In 1949 she accompanied 
Berthold Viertel to Berlin for his production of Wassa Shelesnowa, although 

Weigel did not offer her the part of Anna as she had hoped. 

° Auguste Wieghart-Lazar to Helene Weigel, 8 March1969. HWA KO 333/2/1. 

” Helene Weigel performed the poem “Edward,” from Die Stimmen der Volker in 
Liedern by Herder. | 

8 Karin Michaelis, “Die Geburt des Genies,” in Vossische Zeitung, 25 December 

1917. The article has been reprinted many times, e.g. in Der Neue Tag, 1919, | 
HWA 29; and on the occasion of Weigel’s 60" birthday, in Sonntag 24/1960, and 
in Osterreichische Volksstimme, 28 June 1960. It is amazing how clearly Micha- 
elis foresaw Weigel’s later roles at this early stage. , 

9 To her declaration, “I know I’m too plump, but | don’t want to play Gretchen 
| anyway,” he reacted matter-of-factly, “Yes, you are plump but much less plump 

than gifted.” See Therese Giehse, ,/ch hab nichts zum Sagen.” Gesprdche mit 
Monika Sperr (Reinbeck bei Hamburg, 1980), 22. | . | 

10 Frankfurter Nachrichten und Intelligenzblatt, 17 September 1919, HWA 29 Il, 

85. 

'’ Perhaps Bernhard Diebold, in the Frankfurter Zeitung, 7 September 1919, 
HWA 29 Il, 86. 
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Oo 12 General Anzeiger, 17 September 1919, HWA 29 II, 85. a 

'S “W.U.,”name of newspaper not given, n.d., HWA 29 II, 90. CO | 

a '4 Bernhard Diebold in theFrankfurter Zeitung, 3 November 1920. — 

'5 No author, no newspaper name given, 3 November 1920, HWA 29 Il, 91. . : 

16 "ck," January 1921. Quoted in Werner Hecht, “Die Rollen der Weigel im a 
oe Spiegel der Kritik,” Helene Weigel zu ehren (Frankfurt/Main, 1970), 102. — 

'7 “-ck" in Frankfurter Zeitung, 8 March 1920, HWA 29 II, 97. / | 

oe '8 Max Geisenheyner in: Mittagsblatt, 8 March 1920, HWA 29 Il, 96. oe 

| 19 “4 +." in Volksstimme 19 September 1921, HWA 2911, 102. 

: ! 20 Franco Fabiani, “Erinnerungen an H.W.,” Theater der Zeit 8 (1971): 11. | 

21 HWA 296. In the GDR it was considered a provocation to admit having come | 
| : across the workers’ movement through anarchism. She was apparently a friend of 

Miihsam. She certainly made an effort on behalf of his wife, Zenzl, to return her 
from the Soviet Union, where she had been imprisoned. There is further evidence — 

~ in the HWA about her material support of and friendship with Zenzl Muhsam ata 
time when Miihsam was a non-person in the GDR. | 

| 22 Pintzka-Birnbaum, 6 (n. 4). | | 

3 Norbert Falk in BZ am Mittag, 17 November 1923. HWA 29 |, 82. 

| *4 No author given, Hallische Nachrichten, 10 November 1923, HWA 29 |, 87. 

25 Monty Jacobs in Vossische Zeitung, n.d., quoted in Hecht, 103,.16. 

6 Kurt Pinthus in 8 Uhr Abendblatt, n.d., Hecht. | ee | 

| 27 “EM.” in BZ am Mittwoch, n.d., HWA 291, 2. | 

a 8 No author given, in Volkszeitung, n.d., HWA 29 I, 10. | | | 

8 Fritz Engel in Berliner Tageblatt, n.d., HWA 29 |, 3. - 

30 Walter Steinthal in 12 Uhr Blatt, n.d. HWA 29 I, 14. | | a 

| 31 “EF 19.” in BOrsen-Courier, n.d., HWA 19 |, 13. | | | 

32 Manfred Georg in 8 Uhr Blatt, n.d., HWA 29 I, 14. | a | 

- 33 Helene Weigel interviewed by Werner Hecht, “Das Stichwort heibt praktisch,” . 
_... gelebt fir alle Zeiten (Berlin, 1978), 401. | | 

34 “FE.” in Berliner Tageblatt, n.d., HWA 291, 16. ares - 

35 “E_K.," no newspaper given, n.d., HWA 291,17. | 
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36 Norbert Falk in BZ am Montag, n.d., on her performance as the Witwe Begbick 
in Mann ist Mann. | 

37 “HS.” in BZ am Montag, n.d., HWA 29 |, 21. | | 

38 Julius Bab in Volkszeitung, n.d., HWA 29 |, 23. | 

39 “LR.” in Nachtausgabe, 27 March 1926, HWA 29 I, 33. 

| 40 Emil Faktor in B6rsen-Courier, 27 March 1926, HWA 29 I, 29. 

| 41 Siegfried Jacobsohn in Die Weltbtihne, 1926, quoted in Giinther Rihle, ed., 

Theater ftir die Republik 1917-1933, 2 (Berlin, 1988): 697. 

42 Franz Servaes in Lokal Anzeiger, 27 March 1926, HWA 29 I, 34. 

43 In 8 Uhr Abendblatt, 27 March 1926, HWA 29 |, 39. 

“ In Berliner Tageblatt, 27 March 1926, quoted in Rihle 700, n.41. | 

45 Alfred Kerr in Berliner Tageblatt, 26 April 1926, HWA 29 I, 56., 

46 Monty Jacobs in Vossische Zeitung, 27 April 1926. HWA 29 I, 45. 

47 Norbert Falk in BZ, 27 April 1926. HWA 29 |, 43. 

48 Walter Steinthal; newspaper not given, n.d., HWA 29 I, 68. 

49 Walter Israel in Rundfunk-Rundschau, 27 March 1929, HWA 29 I, 71. 

°° Steffie Spira, Trab der Schaukelpferde (Berlin/Weimar, 1987), 37-39. 

>! Herbert Ihering in Bérsen-Courier, 5 January 1928. Quoted in Rihle (n.41), 
1071. 

°2 Alfred Kerr in Berliner Tageblatt, 5 January 1928. Quoted Riihle, 1068f. 

| _ 53 Monty Jacobs in Vossische Zeitung, n.d., HWA 29 Il, 29. 

94 “A.A.” in Lokal-Anzeiger, n.d., HWA 29 Il, 42. 

55 Felix Hollaender in 8 Uhr Abendblatt, 6 January 1928, HWA 29 Il, 42. 

: 56 Manfred Georg in Volkszeitung, 5 January 1928, HWA 29 II, 33. 

57 Rolf Nurnberg in 12 Uhr Zeitung, n.d., HWA 29 Il, 37. 

58 Max Hochdorf in Vorwdarts, 6 January 1929, quoted in GBFA 21:712. 

59 Alfred Kerr in Berliner Tageblatt, 4 May 1929, quoted in Rthle (n.41), 943. 

60 Helene Weigel, “Erinnerungen an die erste Auffiihrung der Mutter” (Interview | 
with Werner Hecht), in Bertolt Brecht, Die Mutter. Materialien, (Berlin 1970), 35. 
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17 Helene Weigel as Pelagea Vlassova in The Mother (Scene 2). 
Staged by the Gruppe Junge Schauspieler, Komédienhaus am 

Schiffoauerdamm, Berlin 1932 

[Photo: L. Hartung, Berlin Halensee] 
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Weigel’s Voice a - 

The central importance of voice in Helene Weigel’s acting is not just 

documented in Karin Michaelis’s account of her 1919 audition for 
the director of the Vienna Volksbihne; it was the defining mark of her — 
stage appearances in the Weimar Republic, featuring prominently in 
virtually every theatrical review. It is thus worthwhile to define these 

vocal characteristics more precisely, perhaps leading to an understand- 

ing of that immediate fascination one feels today when listening to 

Helene Weigel on tape or CD, or seeing her on film. In spite of the 

- usual dilemma attending efforts to render voice using the written word 
| — the struggle to make expressive sentences convey the impression of | 

a sound — a few ingredients of the distinctive Weigel sound can be 
identified: the lightly rolled “r” that betrays her Viennese roots; her 

prolongation of long vowels, exhibited in her fondness for long verse 
lines; her style of recitation, always bearing in itself the “after-hearing” 
of her own recited words; and finally her numerous and impressive _ 

demonstrations of “gestural speech.” ee , 
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| Dieter Wohrle  —— | | 

| | . ach einem Bonmot unter Musikern gilt, Gber Musik zu schrei- 

| N ben, sei, wie Uber Architektur zu tanzen. Nicht weniger 

| | IN Schwierigkeiten bereitet es, mit Buchstaben Stimmen wieder- | 
- zugeben, seien es jene des Sprechens, seien es die des Gesangs. Fur 

Po | letzteres bietet sich immerhin das System der Noten an, das es ermdég- | 
~ licht, Rhythmus, Lautstarke und TonhGhe exakt festzuhalten. Doch 

auch diese und andere Zeichen erlauben es nicht, das Charakteristische 

| - beim Singen oder beim Reden in Worte zu fassen: den spezifischen 
| Klang einer Stimme, ihr eigenartiges Timbre, die unterschiedlichen 

Ausdrucks- und Darstellungsformen. Von daher ist es auch ein Dilem- _ 
— ma, iiber die Stimme Helene Weigels zu schreiben, statt ihr zu lau- 

chen und sich ihrer Faszination in den verschiedenen medialen Uber- 
| lieferungsformen hinzugeben. Bekannt und oft benutzt sind die ver- | 

-schiedenen Metaphern, etwa ,fliissiges Gold,” ,samtene Zunge“ oder 

| gar ,funkelnder Diamant,” mit denen man mitunter versucht hat, die | 
| Spezifik einer Stimme zu charakterisieren. Doch alle diese expressiven 

-Metaphern andern nichts daran, dass selbst ausdrucksstarke Satze kei- 

o nen Klang im Ohr hinterlassen, vergleichbar dem einer noch so mise- | 
~ rablen Tonaufnahme. Schlie&lich bleibt auch der brillante Wortschwall, 

der sich zuweilen in Musik- und Theaterkritiken niederschlagt, weit | 

: - hinter dem unmittelbaren Eindruck zurtick, den noch jeder Zuhérer im 
~ Theater oder Konzertsaal persénlich erfahren kann. Oo 

| ~ Dem einfachen stimmlichen Ausdruck der Kistler stehen letztlich 
a die vielfaltigsten Eindriicke beim Publikum gegentiber. Dieses Verhalt- 

- nis korrespondiert mit der vermeintlich banalen Tatsache, dass in der 

| Stimme stets auch die Persénlichkeit zum Ausdruck kommt. So legt es 
oe die Etymologie des Wortes nahe, wonach sich ,Person” aus dem latei- 

nischen personare herleitet und dieses nichts anderes als _,durchklin- 
- gen“ bedeutet. Aus den Schwierigkeiten, den Klang einer Sadngerin oder 

| einer Schauspielerin festzuhalten oder zu konservieren, |asst sich. 

, gleichfalls erklaren, weshalb deren Wirdigungen oftmals sich weniger 
| jn Tondokumenten niederschlagen als in opulenten Bildbanden. Hele- _ 

| ne Weigel macht hier keine Ausnahme, wobei es anscheinend stets. 
a eines runden Geburts- oder Todestages bedarf, um in Buchform ihre 

: - §chauspielkunst zu wiirdigen. Ein Blick in den 1970 erschienenen Band | 

- Helene Weigel 100. . | | | | 

: | Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch 
Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) |
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Helene Weigel zu ehren,' sowie in das 1981 publizierte Fotobuch Die 

Weigel? macht deutlich, welche Materialfiille an Fotos von der Privat- 

person tiber die Schauspielerin bis zur Theaterintendantin zur Verfi- 

| gung stehen, um deren Leben und ihre Biihnenfiguren ins rechte Licht 

zu rucken. Dabei fallt jedoch rasch auf, wie schwierig das Unterfangen 

bleibt, das Interesse allein auf die Person Helene Weigel und deren 

Theaterkunst zu lenken. Mehr oder weniger deutlich bestimmen die 

Kommentare Brechts iiber seine Frau die Perspektive, weswegen sie 

kaum aus dessen Schatten und dessen CEuvre zu treten vermag. Auch 

wenn eine neuere Publikation uber Helene Weigel diese Metaphorik 

aufgreift und im Untertitel fragt ,Ein Kiinstlerleben im Schatten 

Brechts?”3, gelingt es dem Autor nicht, eine Antwort zu finden, ge- 

schweige denn Fragen zu stellen, worin sich die Besonderheit der 

Kiinstlerin Helene Weigel manifestieren konnte. Denn der Autor selbst 

tritt an keiner Stelle aus dem Windschatten Werner Hechts und dessen 

biographischer Skizze ,Die Kennerin der Wirklichkeit’* heraus. Letzt- 

lich bleibt ihr Portrat auch innerhalb des Reigens von Frauen um Brecht 

| merkwiirdig fahl, was bei einer Frau um so mehr verwundert, mit der 

Brecht mehr als mit jeder anderen sein Leben verbrachte, letztlich von 

1923 bis zu seinem Tode, darunter 27 Ehejahre. Liegt dies vielleicht 

daran, dass sie zwar den verschiedensten Frauenrollen auf der Buhne 

ihre Stimme lieh, spater auch Brechts Lyrik und Prosa vortrug, die eige- 

nen Befindlichkeiten, Erfahrungen und Erlebnisse, oder die Reflexionen 

iiber Rollen oder Regiekonzepte jedoch meist fiir sich selbst behielt 

und keineswegs schriftlich der Nachwelt tiberliefern wollte? Wie wenig 

von ihr selbst iiber all diese Themen zu lesen ist, macht neben den 

bereits erwahnten Bildbanden, vor allem ein Portrat deutlich, das sich 

explizit ihrer Rolle als einer , Theaterfrau” widmet; darin kommen fast 

ausschlieBlich fremde Stimmen zu Wort’, weshalb es an der Zeit ist, 

den Blick auf ihre eigene Stimme zu lenken und dies im wahrsten Sin- | 

ne des Wortes. | | 

| | 

I; folgenden soll nicht die medizinische, sondern die asthetische 

Perspektive auf die menschliche Stimme interessieren. Daher bleiben 

die messbaren Daten iiber ihre Eigenarten unberiicksichtigt: Klang, 

Resonanz, Stimmeinsatz und -absatz, Umfang, Modulationsbreite, Lip- 

penspannung, Registeriibergange, Atemgerdusche, Kiefer6ffnungsweite, — 

das Volumen beim Ein- und Ausatmen sowie die einzelnen Stimm- 

bandschwingungen. Hingegen sind hier von Bedeutung alle Formen 

| und Inhalte, in denen die Stimme bewusst eingesetzt wird, um kiinstle- : 

rische Wirkungen zu erzeugen.° | 
Es mag zunachst verwundern, dass eines der im wahrsten Sinne des | 

Wortes ,ohrfalligsten” Merkmale der Stimme Helene Weigels mitunter 

unberiicksichtigt blieb oder gar missdeutet wurde, und dies von Perso- 
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nen, die sie nicht selten persdnlich hdrten: ihr Wiener Tonfall. Im 
preukischen Berlin musste diese Art der Betonung als durchaus eigenar- 

| tig empfunden werden; in der Differenz zur nérdlichen Ausdruckswei- | 

| se wurde das Idiom der Weigel kurzerhand einer bekannten siiddeut- 

schen Region zugeordnet, etwa wenn Wolf Biermann sich auf seiner 
Brecht-CD daran erinnert, er habe das ,Lob des Kommunismus” nur in 

der Stimme Helene Weigels héren kénnen, die diesen Text ,mit ihrem 

edlen BUhnen-Bayrisch zelebriert habe.”” Dieses Buhnenidiom ist zwar 
keineswegs selten, denn eine bekannte Brecht-Interpretin spricht diese 

Dialektvariante ebenfalls: sie hei&®t jedoch nicht Helene Weigel, son- | 
dern Therese Giehse. Uberhaupt scheint die siiddeutsche Intonation 
seiner Texte fiir den Stiickeschreiber und Regisseur, was die Auswahl 
seiner bevorzugten Schauspielerinnen und engsten Freundinnen betrifft - 
— auber in den Berliner Nachkriegsjahren —, von zentraler Bedeutung 
gewesen zu sein. Abgesehen von der Westfalin Elisabeth Hauptmann, 
der Danin Ruth Berlau und der Gro&berlinerin Margarete Steffin stam- 
men alle anderen wichtigen Frauen fiir Brechts Privat- oder Theaterle- 
ben aus Bayern oder aus der ésterreichischen Hauptstadt: Carola Ne- 

. her, Therese Giehse aus Miinchen, Paula Banholzer, Marie Rose Aman 
| ~ aus Brechts Geburtsstadt Augsburg, Marieluise Fleiger aus Ingolstadt 

sowie Helene Weigel aus Wien und Marianne Zoff aus Heimfeld bei 
Wien. SchlieBlich wuchs dort auch jene Frau auf, deren ,Hassliebe” __ 

zum Ehepaar Brecht-Weigel® wie ihre Sticheleien auf die Nachlassver- 
walterin und Kinstlerwitwe in Ostberlin kein Geheimnis waren: Karo- | 
line Wilhelmine Charlotte Blamauer, besser bekannt als Lotte Lenya 

und Ehefrau Kurt Weills. Auch sie behielt ihren leicht wienerischen | 
Tonfall stets bei, lernte allerdings nach 1933 sehr schnell Englisch, so 

dass sie wahrend des. Exils und danach vieles auf Schallplatte aufneh- 
men konnte. Auf diese Weise entstand ein umfangreiches Gesamt- 

| werk’, hinter dem jenes von Helene Weigel geradezu schmal erschei- 
nen muss. Gleichwohl stellen allein diese auf Schallplatte, CD oder auf | 
Video tiberlieferten Aufnahmen das Material dar, um heute tiberhaupt 
die Eigenarten der Stimme Helene Weigels bestimmen zu kénnen und 

um nachzuvollziehen, warum der Hinweis auf den auBerordentlichen 

Tonfall der Schauspielerin viele Kritiken durchzieht.'° © | — | 
Bereits ihr Vorsprechen beim Direktor der Wiener Volksbiihne, ei- 

-ner ihrer ersten Auftritte Gberhaupt, der durch die zufallig anwesende 

Schriftstellerin Karin Michaelis der Nachwelt iiberliefert ist, lie& deut- 
lich erkennen, wie sehr die Stimme Helene Weigels fiir ihre Bihnener- 
folge entscheidend werden sollte.'' So war in der Vossischen Zeitung 
am 26. 5. 1919 der Bericht tber ,Die Geburt des Genies” zu lesen: 

| Eine Stimme — eine in Tone aufgeléste Seele — begann schwach, beinahe 
fliisternd: ,, Dein Schwert, wie ist’s von Blut so rot! Edward! Edward!” Die 
Kraft der briillenden Wasser des Niagara treibt Dynamos, Sonnenstrahlen | 

: werden als Telefondrahte verwendet. Warum nicht aus einer mensch- 
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lichen Stimme ein neues Metall bilden, edler als Gold, und es zu 

dauernden Kleinodien fiir die gro&e, sch6nheitsdurstende Menschheit um- 

wandeln? Sarah Bernhardts Instrument ist vom Zahn der Zeit angenagt, 

Eleonore Duses vom Leid zerbrochen. Aber in der Kehle dieses haBlichen, 

unbeholfenen, neunzehnjahrigen Madchens ist der ganze Bann der 

Erkenntnis des Guten und Bésen erhalten, das Schluchzen und Klagen 

aller Végel, das Rieseln aller Wasser, die Farben aller Regenbogen, Or- 

geltone und Todesrécheln, die Schreie gebarender Frauen, der Jubel alle 

Liebes-Ekstase — das alles und noch mehr ist darin enthalten. Eine solche 

Stimme macht wilde Tiere fromm und friedlich wie Lammer, bringt erfro- 

rene Pflanzen wieder zum Bliihen, macht Steine erbeben. 

Auch wenn wir die Probe aufs Exempel beziiglich der beschriebe- 

nen Wirkungen eher im Bereich der Phantasie belassen als in der Reali- 

tat die stimmlichen Qualitaten ,eines der gréRten dramatischen Genies, 

die jemals geboren wurden” — so Arthur Rundt, der Direktor zum Ab- 

schluss des Vortrags — zu iiberpriifen, scheint Helene Weigel bereits 

bei diesem Auftritt jene markante Betonung, jenen harten Sprachton, | 

jene auBerordentliche Stimmgewalt zum Einsatz gebracht zu haben, die 

im weiteren Verlauf ihrer Schauspielerkarriere zu ihrem Markenzeichen 

wurden. !? a 

Es ist zwar nicht genau Uberliefert, was Helene Weigel letztlich 

| bewog, zum einen gegen den Willen der Eltern Schauspielerin werden 

zu wollen und zum anderen gerade Johann Gottfried Herders Ballade 

Edward fiir ihr Debiit auszuwahlen, doch im Rickblick ist beides nur 

konsequent. Mit einer solchen Stimme lag die Wahl einer Buhnenlauf- 

bahn geradezu auf der Hand. Daneben bot Herders Dichtung mit einer 

fulminanten Ansammlung von stimmhaften Anaphern und Vokalen — 

allein zwanzigmal ist ein einfaches ,O” zu héren — beste Vorausset- 

zungen, um genau ihre spezifischen. stimmlichen Qualitaten hérbar zu 

machen: das ausgedehnte Verweilen bei Vokalen, deren Dehnen bis 

) hin zu dem Punkt, an dem die Zuhérer bemerken, welcher Klang sich 

in dieser Stimme findet. | —_ 

Es dauerte nicht lange, bis sich die professionellen Theaterkritiker 

dem Urteil der danischen Schriftstellerin anschlie&en konnten. So lie 

Bernhard Diebold die Leser der _,Frankfurter Zeitung” am 5.11.1920 | 

wissen, warum in der Urauffiihrung von Georg Kaisers Stick Gas Il 

insbesondere die Nebenrollen von grokter Bedeutung seien: 

Und doch: einmal wirkte etwas. Ein Menschliches sprach aus dem Skelett 

— das war die Stimme der Schauspielerin Helene Weigel, die eine wenig 

bedeutende Greisin sprach: die letzte Rolle, die der Theaterzettel nach 

einundzwanzig Blau- und Gelb- und anderen Figuren gerade noch ver- 

zeichnen mochte. Da erlebte man denn, daf& eine Rolle nicht klein und 

wesenlos genug sein kann, um ein wahres Talent verbergen zu koOnnen, 

das mit einem Dutzend Worten schon erschiittert und in das Kaisersche 

Gefiige einen Menschen stellt.'? | 
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Die Reihe der zahllosen Kritiken, in denen die kraftvolle Stimme- 
Helene Weigels hervorgehoben wurde, lieBe sich problemlos fortset- 
zen, weshalb hier nur die wichtigsten zitiert werden. Auch tber ihre 

| | erste Rolle in einem Brecht-Stiick im Marz 1927, — in einer Rundfunk- | 
_ fassung von Mann ist Mann in der Regie Alfred Brauns — hielt der 

Rundfunkkritiker fest: ,Hervorgehoben muss aber Helene Weigel wer- | 

den, die die nicht leichte Rolle der Witwe Begbick wundervoll gestalte- 
- te. Ihre Stimme machte diese plakathafte Figur, die eine Kreuzung zwi- 

| schen Schankweib und philosophierendem Wesen ist, glaubhaft. Das 
| Radio sollte auf sie achten.” Der Hinweis blieb allerdings weitgehend | 

~unbeachtet und Helene Weigel wurde nicht der gefeierte Rundfunkstar 
der Weimarer Republik. Gegentiber ihrer Buihnenprasenz in diesen 
Jahren fielen ihre Radioauftritte nur sparlich aus. _ | | | 

_ Angesichts des vielen Lobs konnte die Kritik an ihrer Stimme nicht 
~ lange ausbleiben. Just bei der Berliner Theaterpremiere von Mann. ist 
Mann am 4. Januar 1928 war es soweit, dass Alfred Kerr monierte: 
,Frau Weigel, Marketenderin tut sich hervor: durch einen festen Dauer- 

schrei;. straffes Gegell, Peitschenton; Schenkelprofil; Prallsprung. Wa- 
cker.“ Und auch Norbert Falk wollte sich mit Ratschlagen und Superla- 

-__ tiven keineswegs zuriickhalten: ,Aber dem begabten Fraulein Weigel, _ | 

| das Wert darauf legt, die larmendste Schauspielerin Berlins zu sein, 
| sollte das grassliche Schreien schnellstens gelegt werden. Das ist ja 

zum Davonrennen.” Hingegen schrieb Felix Hollaender zur gleichen 
| _ Auffiihrung, Helene Weigel stehe neben Heinrich George ,schmetternd 

wie eine Fanfare, hell und klingend mit den Ausdrucksmitteln einer 

~jungen Durieux.” Ein solches Lob ihres Sprachausdrucks hatte er ver- 

ves ~  mutlich auch ihrem Auftritt in der Dreigroschenoper gespendet, doch _ - 

da Helene Weigel kurz vor der Premiere erkrankte, blieb ihr die erneu- 

te Anerkennung ihrer aufSergewohnlichen Stimme ebenso wie der ganz 
| grohe Publikumserfolg mit einem Brecht-Stiick versagt. Denn der 

Nachziigler Happy End wurde nach nur wenigen Auffiihrungen abge- 
| setzt. Dem Erfolg einzelner Songs, letztlich dem Bekanntheitsgrad der _ 

ae Interpretinnen, tat dies allerdings keinen Abbruch. Hingegen trugen __ 
| Auftritte in zwei Jessner-Inszenierungen 1929 wesentlich zu Helene 

~ Weigels Renommee einer stimmgewaltigen Mimin bei. Die kritischen 
T6ne schien Alfred Kerr vergessen zu haben, als er.am 4. Mai 1929 im 

| Berliner Tageblatt zu einer wahren Lobeshymne ihrer Darstellung im 
_ Shakespeare-Sttick KGnig Johann anhob: cag ea 

| | | Am starksten ist hier Helene Weigel. Durch Sprechkraft und Bildkraft wie — 
auf ein besonderes Eiland gehoben. — Ihre Zunge hat sich bei Hebbel in 

einer Schmerzensfrau bewahrt. Im Zusammenguf von Redenkénnen und 

ee Gefiihl. Von Technik und Innenmacht. Jetzt ist alles gesteigert: in einer die _ 
Welt schwarzlich-schmerzlich sehenden Mutter. Erliegendes Wild vor un- _ 

| abwendbarem Grauen. — Im Gang, im erschlaffenden Blick, im Absterben | 
a | _ der Wesenheit, im vorschattenden Wahnsinn...: groBe Kunst. . : 
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Neben ihrem ebenfalls besonders hervorgehobenen Auftritt in 

Brechts Ma&nahme im Dezember 1930 — ,die Sprechrollen waren 

unterschiedlich, am klarsten und scharfsten Helene Weigel” (Heinrich 

Strobel) — war es anschlie&end die Rolle der Pelagea Wlassowa im 

Stick Die Mutter, die zum weiteren Ruhm ihrer Stimme beitrug. Denn 

auch wer weder die Urauffiihrung am 17. Januar 1932 noch eine der 

knapp 40 anschlieSenden Vorstellungen gesehen hatte, erfuhr durch 

Alfred Polgars beredte Kritik in der Weltbtihne vom 26. Januar 1932 

welchen stimmlichen Eindruck man verpasste: | 

' Helene Weigel ist die Mutter. Anfangs nur Stimme, ganz sachliche, niich- 

terne, aufsagende Stimme, an der ein Mindestmaf von Individuum hangt. 

Nicht Pelagea Wlassowa redet, es redet durch sie, aus ihr. Spater nimmt 

sie die phonetische Maske ab, Sprache und Spiel werden lockerer, der 

Mensch fallt aus der Rolle des Automaten in seine natiirliche Gangart, 

produziert Geist, Schlauheit, auch eine Art trockener Leidenschaft. In der . 

ausgezeichneten Szene mit den Weibern, die Kupfernes zur Erzeugung 

von Munition abliefern, zeigt sich Frau Weigel als tiberlegene Dialek- 

tikerin; da hat ihre Kunst Luft bekommen, bessere als die PreSluft des 

epischen Theaters, und atmet frei, vom Stil erlést. Merkwirdig, daf& Mutter 

Weigel, je weiter das Spiel fortschreitet, also je mehr sie altert, desto 

jinger wird (Verjiingung durch Idee2). Bis fast an die Grenze des Necki- 

schen kommt sie da. | | | 

Man mag heute trefflich dariiber streiten, ob die beeindruckende 

Darstellung Helene Weigels trotz oder vielmehr gerade wegen der 

epischen Schauspielkunst zustande kam, doch die Antwort ist mibig, 

sie lasst sich kaum mehr entscheiden. Dagegen diirfte unzweifelhaft 

feststehen, wenigstens berichtet es die Schauspielerin selbst so, dass 

| diese Theaterauffiihrung Brechts Wertschatzung entschieden verander- 

te: ,Brecht hat im Grunde erst, als 1932 die Proben zur ‘Mutter’ ge- 

macht wurden, eine andere Meinung von mir als Schauspielerin be- 

kommen: der Humor, die Warme, die Freundlichkeit, das sind alles erst 

Entdeckungen, die wir bei der Rolle der Wlassowa machten.“"4 

Zugleich scheint Helene Weigel sich einen der Lieblingssatze Brechts 

The proof of the pudding is in the eating” mehr als andere Darsteller 

und Personen aus Brechts Kollektiv zu eigen gemacht zu haben. Denn 

es fehlen von ihr weitgehend verdffentlichte Kommentare zu ihren 

Rollen, zu Regiekonzepten beriihmter Auffiihrungen, oder zur Schau- 

spielkunst generell sowie zur Funktion des Theaters innerhalb der Ge- 

sellschaft. Sie glaubte, mit ihrer Darstellung auf der Biihne bereits alles | 

gesagt und letztlich gezeigt zu haben. Statt Uber die Arbeit eines Schau- 

spielers im allgemeinen und uber die verschiedenen Formen der 

stimmlichen Prasentation im konkreten zu dozieren oder zu schreiben, 

gab sie lieber selbst praktischen Stimmunterricht — auch im Exil, als sie 

beinahe keine Auftrittsmoglichkeit mehr hatte. Insofern finden wir in , 

ihrer Erklarung zur Entstehung des V-Effekts weniger die Antwort dar- 
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auf, was das Theater Brechts von bisherigen Darstellungsformen unter- | 
scheiden sollte, als vielmehr die Pragmatikerin des Theaters und die 
Frau der klaren, einfachen Worte. Wenn sich ihrer Meinung nach der | 
Verfremdungseffekt letztlich den Anstrengungen Brechts verdanke, ,to 
deal with difficult actors“'®, so hei®t dies indirekt auch, dass dieses 

| Darstellungsprinzip fiir sie und viele andere Schauspieler keine so gro- | 
Be Rolle spielte, da sie zum einen unproblematisch bei der Probenar- 
beit seien und zum anderen auch nicht stets nach einem ihnen eigenen 
Stil suchten. Helene Weigel lie& riickblickend keinen Zweifel daran, 
dass sie in keine Schublade zu stecken sei, und dass man ihre Darstel- 

lung auch nicht durch nur einen Stil charakterisieren k6nne: ,,|ch befol- 

ge keinen speziellen Stil. Zuerst sammle ich, was mir fiir die eine Figur 
einfallt, dann treffe ich aber eine Auswahl. Man muss eliminieren, was 7 

| zuviel ist; es dirfen nur gro&e Punkte kommen. Durch eine Haufung 
von Einzelheiten kann man eine Figur kaputtschlagen.“"® oe 

Dieses Prinzip lasst sich eindrucksvoll an allen von Brecht ge- 
~ schriebenen Rollen erkennen, die sie auf der Buhne, im Radio oder im 

Film spielte: Von Frau Luckerniddle in der Funkfassung von Die heilige 
Johanna der. Schlachthéfe (1932) bis hin zu Marie Soupeau als ihrer 

| letzten groben Brecht-Figur in Die Gesichte der Simone Machard | 
(1968). Ihr Pragmatismus und ihr Konzept, sich bei der Darstellung vor 

allem auf Details zu konzentrieren, war aber keineswegs nur in Stiicken 
oder Stiickbearbeitungen Brechts zu sehen, sondern kam auch bei an- 

| deren Auftritten im Theater am Schiffoauerdamm zur Geltung. Dort, im 
Hause des Berliner Ensembles, dessen Intendantin sie vom 1. Septem- 
ber 1949 bis zu ihrem Tode war, iiberzeugte sie als Frau Gro&mann 
1953 in Erwin Strittmatters Katzgraben, 1955 als Wassilissa in Alexan- 

der Ostrowskis Die Ziehtochter oder Wohltaten tun weh und schlie®- 
lich 1961 als Martha Flinz in Helmut Baierls Stick Frau Flinz. Zu ihrer 

Darstellung bemerkt sie spater in einem Gesprdach lapidar: — . 

| Ich betrachte meine Figuren ganz praktisch: Eine Frau lebt davon, da sie 
etwas zusammenhalten mu, zum Beispiel ihre Familie. Es gibt sogar 
groge Ahnlichkeiten zwischen so verschiedenen Figuren wie der Flinz und __ | 
Volumnia. Sie sind sich in einem gleich: Erhaltung der Familie, auf Biegen 
und Brechen, und wenn ein Kind. ausbrechen will, wird’s geduckt. Die 

| Volumnia bricht ihrem Sohn zweimal das Genick. Und wenn der Flinz die 
~  Burschen nicht ausreiSen wiirden, hatte sie ihnen auch das Genick | 

gebrochen. Wenn Sie so wollen, ist das auch eine Abneigung gegentiber 
bestimmten Formen der Miitterlichkeit.'” | 7 

| Es gehdrt nicht viel Phantasie dazu, um zu bemerken, dass man- 
ches in dieser Beschreibung sich auch in anderen Rollen ihrer Bulhnen- 

| karriere. wiederfindet. Denn sucht man nach der charakteristischen 
Rolle ihrer Theaterlaufbahn, so dirfte es zweifellos die Figur der ,Mut- 

| ter” sein, genauer gesagt und vor allem auf ihre Darstellungen in 

Brecht-Sticken bezogen, die bewusste Proletarierin. Neben diesem 
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Inhalt ihrer Darstellung war es stets ihre tiefe und unverwechselbare 
Stimme, mit der sie den Figuren auf der Biihne jene Form zu geben 

wusste, die Brecht im Exil zur paradoxen Bestimmung ,Abstieg der 
Weigel in den Ruhm’ (GBFA 22:796ff.) fuhrte. 

Hl a 7 

Ws von der Stimme Helene Weigels die Rede ist, werden gerne | 

Anna Seghers Ausfiihrungen iiber ,Die Sprache der Weigel” aus 

dem immer noch faszinierenden Band Theaterarbeit. 6 Aufftihrungen 
des Berliner Ensembles zitiert.'® In Seghers Beitrag geht es aber weniger 
um das Besondere ihrer Sprache als vielmehr um die allgemeinen In- 
halte dessen, was die Schauspielerin Helene Weigel auf der Biihne 
zeigt. Zugleich fiihrt der Ausdruck einer ,Sprache” eher auf die Ebene 
der Textproduzenten hin, letztlich zu den Autoren und weg von den : 
Sprechern, die der individuellen Sprache der Dramatiker, Lyriker oder 

Romanciers zum Ausdruck verhelfen. Problematisch ist es zugleich, 

Helene Weigels ,Sprache” im Singular zu beschreiben, denn sie verflig- 

te stets tiber verschiedene Sprechweisen, in deren Nuancen und Unter- | 

schieden gegeniiber Schauspielerkolleginnen am Ende auch die Faszi- 

nation ihrer Darstellungen liegen. Nicht zuletzt wegen des merkwiirdi- 

gen und heute schwer ertraglichen Pathos’ sowie der zahlreichen Ge- 

meinplatze hilft dieser Beitrag kaum mehr zur Charakterisierung der 

Stimme Helene Weigels.'? Insofern fiihrt allein der Blick auf die stimm- | 

lichen Ausdrucksméglichkeiten zuriick zu den Schauspielern und deren 
Kunst, Texte auf der Biihne oder in anderen Medien darzustellen. He- 

| lene Weigels Stimme ist zwar oft in den Kontext der Sprache Bertolt 
Brechts eingebunden, doch diese Verbindung ist keineswegs entschei- 

dend fiir die Besonderheit ihres Sprechorgans. | 
Um diese selbstbewusste Stimme genauer zu charakterisieren, 

scheint es mir sinnvoll, von einem besonderen Weigel-Ton zu spre- 
chen. Auch er zeigt sich vor allem in der Stimme, doch zugleich um- 

fasst dieses Konzept mehr: neben der Geschwindigkeit des Sprechens 

etwa die Lange der Pausen, die Kunst der Betonung oder die Wahl 

eines Stimmtypus’, abhangig von der Rolle, von der Spielweise sowie 

vom allgemeinen Regiekonzept. Auf der Buhne trug die Schauspielerin 

mit ihrer Kunst dazu bei, dass der Gestus einer Situation verstehbar 

werden konnte. Dies gilt gleichfalls fiir die Rezitation, und dabei lassen 

sich die Eigenarten Helene Weigels am besten héren. Karl Kraus formu- 

lierte einmal, man miisse ,damit anfangen, sich sprechen zu héren, 

dariiber nachdenken und alles Verlorene wird sich finden.” Mit seiner 

Forderung, ,bewusst zu sprechen,” dem Rhythmus der Sprache zu 

folgen und andererseits dort zu schweigen, wo die Sprache versagt, ist 

ein wichtiges Grundprinzip Helene Weigels bestens beschrieben. Denn 

sie macht stets mit ihrer Ausdrucksweise deutlich, dass sie zunachst | 

| einmal sich selbst bzw. dem gesprochenen Text zuhdrt, und dieser 
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| -kurze Augenblick macht es anderen Zuhdrern méglich, ihrer Stimme 
ein wenig nachzuh6ren und auf einfache Weise ein Phanomen wabhr- 
zunehmen, das der Dramatiker Brecht spater oft als ,gestisches Prinzip“ 

beschrieben hat.*° Zugleich ist aber auch ihr ,Schweigen” beredt. Zum | 
einen ist es durch die Situation im Exil bedingt, die Helene Weigel als | | 

| deutsch sprechender Schauspielerin in den Vereinigten Staaten kaum 
| Arbeitsmoglichkeiten bot. Einzig stumme Rollen waren eine Mdéglich-. 

keit, Uberhaupt spielen zu k6nnen, etwa im Film The Seventh Cross | 

- ~nach Anna Seghers’ Roman Das siebte Kreuz. Der Stiickeschreiber | 
Brecht musste sich ebenfalls mit den fehlenden Auftrittsmdglichkeiten. 
fur seine Frau abfinden, und schrieb daher 1940 fiir ihren Schauspiel- 

unterricht , Ubungsstiicke fiir Schauspieler” (GBFA 22,830ff.) sowie fir 

| sie selbst die Rolle der stummen Kattrin im Stiick Mutter Courage und 
| ihre Kinder. Zum anderen blieb Helene Weigels Schweigen aber nicht | 

| allein auf die Jahre des Exils beschrankt, denn auch spater hielt sie sich 

oft zurtick, etwa wenn es darum ging, Erinnerungen an ihren Mann” 

zum Besten zu geben. Wer auch immer glaubte, sich an Bertolt Brecht 

erinnern zu kénnen, hielt dies auf die eine oder andere Weise fest, 
merkwirdigerweise nur nicht seine Frau.’' | ns 

: ~ Notate, Anmerkungen und Kommentare in gedruckter oder fiir die 
Uberlieferung bestimmter Form mussten ihr abgefordert werden, wes- — 
halb es nur konsequent scheint, dass sie fir ihre Brecht-Lesungen oft 
auf die ,Legende von der Entstehung des Buches Taoteking auf dem 

| Weg des Laotse in die Emigration” (GBFA 12,32ff.) zuriickgriff. Diese 
| Wahl dirfte neben inhaltlichen Motiven auch durch die besonderen 
~- Ausdrucksméglichkeiten in diesem Gedicht bestimmt gewesen sein. 

_ Fast lehrbuchmaig kann Helene Weigel hier sowohl ihrer Neigung— 
folgen, Vokale zu dehnen — man hore nur die Aussprache ,des Bu- 

ches Taoteking auf dem Weg des Laotse” — als auch ihre geliebten | 
Diphthonge sprechen: ,Denn man muss dem Weisen seine Weisheit 

| | erst entreiBen.” Augenzwinkernd und geradezu lustvoll betont sie die 
Endreime der einzelnen Strophen, inszeniert das Gedicht mitunter als 

| kleinen Dialog und genielt es regelrecht, den Verben des sprachlichen 
_ Ausdrucks einen etwas modifizierten Tonfall folgen zu lassen. Dadurch | 

| entstehen jene Variationen der Betonungen, einschlie&lich der Kunst | 
des leisen Sprechens, die charakteristisch fiir die Buhnenschauspielerin 

= Helene Weigel sind. Denn mit ihrer Stimme versucht sie eher auf die 

Rede anderer zu reagieren, als eine Welt der Innerlichkeit aufzubauen. 

| _ Aus dem Wort ,Schauspieler” geht hervor, da& man etwas zur Schau stellt. | 
: - Da nitzt mir das Seelenleben ganz wenig, wenn ich es nicht ausstellen 

kann. Es kommt auf eines an: Was wird sichtbar, und was tbernimmt der | 
| - Zuschauer? Das muss man mit einer Auswahl machen, denn der Zuschau- 

er kann aus vielen Handlungen etwas ganz anderes zusammensetzen als 
| man meint. Ich suche nach auBeren Kennzeichen. Nach sichtbarem Aus- 

| druck. Es kann nur das kommen, meine ich.” | 
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Ersetzt man den angesprochenen Zuschauer durch einen potentiellen 

Zuho6rer, so soll auch fiir ihn stets alles zu verstehen sein, hérbar ge- 

macht werden im Sinne eines unmittelbaren Textverstandnisses. Die 

Stimme wird gleichsam als Mittel benutzt, um die Bedingungen deut- 

lich zu machen, unter denen gesprochen wird und vor allem, auf wel- 

che Weise Sprache als Kommunikationsmittel zu wirken vermag. Da- | 

durch wirkt sie als jenes Instrument, das es zu spielen gilt, um am Ende 

die einzelnen Héhen und Tiefen zu erreichen, die von einer lapidaren | 

Beilaufigkeit, Uber einen unvermuteten Wechsel der Lautstarke und klar 

strukturierten Satzbégen bis hin zum faszinierenden Stimmausbruch 

| reichen. Bezogen auf ihre Lesung der ,Legende“ lasst sich leicht festhal- 

ten, was der Schauspielerin fiir ihre Darstellung vorschwebte. ,,Fur eine , 

Figur suche ich AuRerlichkeiten — Gange, K6rperhaltungen.” Dement- 

sprechend ist anfangs etwa die Haltung des gebiickten Oberkorpers 

vorzustellen, die alles Notige fiir eine lange Reise zusammensucht, und 

am Schluss schlieBlich die Geste der Zufriedenheit. 
| Als ein weiteres Kennzeichen der Stimme Helene Weigels, das stets 

im Ohr bleibt, kann ihr leicht rollendes ,r’ gelten; dies hangt mit ihrer 

Wiener Herkunft zusammen. Neunzehnjahrig verlasst sie die Osterrei- 

chische Metropole, um zunachst in Frankfurt am Main und ab 1922 in 

Berlin auf verschiedenen Biihnen zu stehen. Weder die Jahre in Hessen | 

noch die Berliner Zeit zeigen Spuren im Tonfall der Weigel, der stets 

gepragt bleibt von jenem eigenartigen dsterreichischen Biihnendeutsch. 

Darin ist das origindre Wienerische zwar weitgehend verschwunden, 

kann aber mitunter noch in Ansatzen vernommen werden. Eindrucks- | 

voll ist dieses betonte ,r” bei ihrem Vortrag ,Gleichnis des Buddha vom 

| brennenden Haus” (GBFA22:36f.) zu h6ren, wenn es heilst: | 

Aber auch wir, nicht mehr beschaftigt mit der Kunst des Duldens 

Eher beschaftigt mit der Kunst des Nichtduldens und vielerlei 
Vorschlage : | 

Irdischer Art vorbringend und die Menschen lehrend  _ 

Ihre menschlichen Peiniger abzuschitteln, meinen, dab wir denen, die 

Angesichts der heraufkommenden Bombenflugzeuggeschwader des 

Kapitals noch allzulang fragen | 
Wie wir uns dies dachten, wie wir uns das vorstellten 

Und was aus ihren Sparbiichsen und Sonntagshosen werden soll nach ei-_ 

ner Umwéalzung 
Nicht viel zu sagen haben. | 

Hort man dieses wie auch andere Gedichte aus Brechts Sammlung der 

Svendborger Gedichte, etwa die Chronik ,,Inbesitznahme der grofhen | 

Metro durch die Moskauer Arbeiterschaft am 27. April 1935,” so wird 

deutlich, wie intensiv Helene Weigel an ihrer Vortragskunst gearbeitet 

hat, um einzelne Betonungen, Zasuren oder Modulationen, kurz: den 

Rhythmus des Textes hérbar zu machen. Sie war keineswegs ein Natur- 

talent, das Gedichte einfach so vom Blatt lesen konnte. Nicht umsonst | 
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beschreibt sie 1952 ihre ,Buhnenerfahrungen’ als einen Lernprozess, 
insbesondere beim Vortrag von Versen: . 

Eine groBe Schwierigkeit habe ich, namlich das Versesprechen.. Das ist 
| schon in meiner Generation sehr vernachlassigt worden, und jetzt ist der 

Vers bei uns vollig verkommen. Man hat den Vers vollig aufgeldst, ihn auf 
Prosa zuriickzufiihren versucht, um den: Wortsinn herauszuarbeiten; aber 

~ den riicklaufigen Prozef&, den Vers wieder mitzuarbeiten, sobald die 
sinngemaen Betonungen gefunden sind, hat man nicht beachtet. Deshalb 
ist Versesprechen jetzt allgemein weiter nichts als ein abgehacktes Spre- 

chen von Prosa.”?_ , a 

Wie wichtig sie die Sprechtechnik im allgemeinen fiir den Schau- | 

 spielerberuf erachtete, belegt ihre Antwort auf die Frage, ob man immer 
sprechen kénne, wenn man es einmal richtig gelernt habe: | 

Ich méchte sagen, da® man nicht aufhdren darf, an der Sprache zu 
arbeiten. Solange ich Theater spiele, habe ich kaum einen Tag vergehen 
lassen, ohne Sprechiibungen zu machen. Dafiir ergibt sich immer etwas 
Zeit; ich habe zum Beispiel oft das Waschen dazu benutzt. Die Sprache ist 

eine handwerkliche Voraussetzung, die absolut notwendig ist, sonst kann 
man nicht spielen. Man mu mit der Sprache umgehen kénnen. Dann 

kann man die Sprache erweitern. Bei der Courage habe ich zum Beispiel | 

fiir das erste Lied glatt einen halben Ton zugebaut.”* | 

Von daher ist es nur folgerichtig, dass Helene Weigel fiir ihre Ton- 
aufnahmen und Lesungen, den sogenannten Brecht-Abenden in den 

Jahren 1962 bis 1969, neben der Lyrik auch auf die Prosa der Kalen- 
~ dergeschichten sowie ihren Auftritt in Brechts Bearbeitung der Antigone 

zurtickgriff. Die Griinde ftir diese Auswahl missen offen bleiben, doch 
scheint der Autor Brecht selbst Interesse an Lesungen seiner Arbeiten : 

| ,Der Mantel des Ketzers,” ,Der Soldat von La Ciotat” und seinem ,Mo- _ 

nolog der Antigone” gehabt zu haben, denn er selbst fiihrte Regie, was 

er sonst nur bei einem Gedicht tat — ,An meine Landsleute.””° - | 

| Im direkten Vergleich mit der zweiten berihmten Darstellerin so- 
| wohl der Mutter Courage als auch der Mutter fallt auf, dass sich Helene | 

Weigel gegeniiber Therese Giehse bei ihren Programmen vor allem an 
Brechts Lyrik im Exil halt. Gedichte aus den Sammlungen Svendborger 
Gedichte und Lieder, Gedichte, Chére scheinen Helene Weigel eher 
entsprochen zu haben als jene der friihen Hauspostille oder gar der 

spaten Sammlung Buckower Elegien. Neben der Auswahl bezogen auf 

| die Entstehungszeit unterscheidet die beiden Interpretinnen vor allem 
die eindeutige Praferenz Helene Weigels fiir lange Gedichte.”° Keines 
der von ihr auf Tontragern vorgetragenen Gedichte’’ ist kiirzer als 85 
Sekunden, wahrend elf der insgesamt 15 Lyriklesungen langer als drei 
Minuten dauern.”® Es diirfte nicht schwer fallen, auch darin ein Spezifi- 
kum ihrer stimmlichen Verfassung zu sehen: denn umfangreiche Ge- 
dichte, mit langen Verszeilen lassen den Rhythmus als Element der | 
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Strukturierung wichtiger erscheinen. Zugleich kann die stimmgewaltige 
Sprecherin sich abwechselnd dem Fluss der Zeilen hingeben, oder aber 
sich diesem in Form markanter Zasuren entgegenstellen. Die Form der 
Langzeile kam Helene Weigels Stimme auch hinsichtlich ihres Spiels 
zwischen Norm und Abweichung entgegen, ebenso wie ihrem varian- . : 
tenreichen Vortrag, der zwischen Mechanischem und Spielerischem 
wechselte. Da sich Helene Weigel bei allen Gedichtvortragen mehr als 
Darstellerin und Schauspielerin erweist denn als Rezitatorin oder gar 
als Lyrik-Interpretin, liegt ihr jene Poesie besonders nahe, in der detail- 

liert Ereignisse berichtet werden. Manfred Karge erinnert sich daran, 

wie sehr sich Helene Weigel gerade mit dieser Darstellungsweise von 

Ekkehard Schall unterschied, denn ,die Helli hat ja z.B. immer darauf 
bestanden, dass solche Texte gelesen werden miissen, also sie war z.B. 

gegen das Auswendigsprechen, da sie sozusagen immer deutlich zei- _ 
gen wollte, dass da so eine Folie des Dichters dazwischen steht, zwi- 

schen ihr und dem Publikum.”2? Exemplarisch hierfiir kann das Gedicht 
»Werschollener Ruhm der Riesenstadt New York“ (GBFA 11:242) gel- 

ten, in dem Helene Weigel sich an der Vielzahl der Adjektive, endloser 
Partizipien schadlos halt und dem Ho6rer verstehbar macht, was es 

hei&t, die Haltung des Berichterstatters einzunehmen. Umgekehrt lie- 
gen ihr jene Verse eher fern, die sich auf einfache Bilder beschranken, 
Nomen aneinander reihen und ihre Schlichtheit keineswegs zu verber- 

gen suchen, wie etwa ,Der Rauch“ (GBFA 12:308) oder ,, Tannen,” ein 

Gedicht mit nur 21 Worten: ,In der Friihe / Sind die Tannen kupfern. / 
So sah ich sie / Vor einem halben Jahrhundert / Vor zwei Weltkriegen / 
Mit jungen Augen.” (GBFA 12:313) Fir eine Kunst der ,biegsamen 
Stimme” bietet sich darin keine Reibungsflache — so schien Helene 
Weigel wohl zu denken, und lie& daher die epigrammatische Kurzlyrik 
der ,Buckower Elegien” in ihren Lesungen aus. Statt dessen unterzog 
sie sich lieber dem Marathon einer Lesung des ,Lehrgedichts von der 

Natur der Menschen,” zusammen mit ihrem Schwiegersohn Ekkehard 
Schall. Gerade im direkten Vergleich und in der direkten Gegeniber- 

stellung von mannlicher und weiblicher Stimme wird die Modulations- 

fahigkeit Helene Weigels besonders deutlich erkennbar. Ihre Stimme 
changiert, variiert von Zeile zu Zeile, markiert die Vokale, erfreut sich 

an Doppelkonsonanten ebenso wie an Diphthongen — ,Alles begreife 
und billige alles und bleibe der gleiche / Allseits begriffene, allseits 

| gebilligte — nein, dieses Schildern / Werde als mikig erkannt, ja schad- | 

| lich, enthdllt es auch Wahrheit!” (GBFA 14:451) Und misste man sich 
der Sisyphusarbeit stellen, aus dem Sprachschatz der Weigel jene 
Wortgruppen zu bestimmen, die sie nicht nur gerne sprach, sondern an 
der sich gleichsam in Miniatur die Spezifik ihrer Stimme erkennen lie- 

Re, so wird man hier ebenfalls fiindig. ,Kampf’ und seine abgeleiteten 
Formen sowie die Adjektive alt/neu gehéren zweifellos zu ihren Lieb- 

| lingsvokabeln auf der Buhne: 
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18 Helene Weigel als Anna Fierling in Mutter Courage 
und ihre Kinder, Szene 3: 

Stummer Schrei, Berliner Ensemble 1951 

[Foto: Hainer Hill] 
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Nur im Kampf mit andern Bildern, nicht mehr so nutzbaren 

Aber einstmals auch niitzlichen, bringen sie Nutzen. 
Kampfend namlich mit neuen Lagen, niemals erfahrenen 
Kampfen die Menschen zugleich mit den alten Bildern und machen 
Neue Bilder, das nunmehr méglich Gewordene 
Auszuzeichnen, das Unhaltbare verschwunden _ | | 
schon beseitigt zu zeigen. | (GBFA 14:284 f.) : 

Gegentiber der markanten Stimme Helene Weigels langweilt der 

monotone Sprachfluss, fast ist man versucht zu sagen, eintonige Duktus 

Ekkehard Schalls, der die Poesie Brechts mitunter vortragt als handele 

es sich dabei um den revidierten Férderungsantrag einer LPG.*° 

OW - | 
Dkr Ausfiihrungen zur Stimme Helene Weigels kénnen abschlie- 

| Bend nicht umhin, auch einige kritische Fragen zu stellen. Diese 
beziehen sich vor allem auf die Auswahl der gelesenen Sticke, sowohl 
was den Autor und Gatten Bertolt Brecht betrifft als auch die Fehlan- 

zeige bei Lesungen anderer Schriftsteller. Zweifellos wollte sie, mehr 
denn je nach Brechts Tod im Jahre 1956, die Gedanken des Lebensge- 

fahrten in den verschiedensten Formen verk6rpern, sein Werk auf die 
Biihnen dieser Welt bringen. Ohne Zweifel kosteten sie diese Rollen, 
als Nachlassverwalterin und Begriinderin eines Bertolt-Brecht-Archivs, 
als Prinzipalin des Berliner Ensembles und schliefSlich als Schauspiele- 
rin viel Kraft. Und doch wiinschte man sich, sie hatte ihre Stimme ei- 
nem Projekt zur Verfiigung gestellt, das Ernst gemacht hatte mit Brechts 
Charakteristik seiner Gedichte Aus dem Lesebuch fiir Stadtebewohner 
als , Texte fiir Schallplatten.” Dies muss um so mehr verwundern, da sie 

innerhalb des Brecht-Abends Nr. 2 Uber die groben Stadte zweifellos 
die Méglichkeit gehabt hatte, wenn schon nicht den ganzen Zyklus der 
zehn Gedichte, so wenigstens eines oder zwei vorzutragen. Dartiber 

hinaus hatte diese Art ,Schallplattenlyrik’?’ ihrer Vorliebe fiir Poesie, 

die verschiedene Formen des Sprechens, Redens und Referierens expli- | 
| zit thematisiert, eher entsprochen als der zuweilen sprdde Tonfall der | 

Svendborger Gedichte. Daneben ware eine Lesung ahnlich jener ,,Invi- 
tation To German Poetry” Lotte Lenyas, nicht zuletzt wegen der sicher- 

lich anders getroffenen Auswahl aus dem deutschen Lyrikschatz der 

Jahrhunderte, sehr interessant gewesen. Gleiches diirfte zweifellos fiir 

Aufnahmen eines ihrer Lieblingsautoren neben Brecht gelten — Lenya 

wahlite hierzu Kafka aus. Und zuletzt hatte man gerne auch von ihr 

einige der Buckower Elegien gehért, denn es gab wohl niemanden 
~ au&er dem Autor selbst, der die Buckower Existenz im wahrsten Sinne 

| des Wortes so hautnah erlebte wie Helene Weigel. Dieses Schweigen | 
spricht heute gleichwohl, ebenso wie jenes zum Thema Brecht. Ver- 
standlich ist, dass sie keineswegs die Memoirenliteratur a la ,Mein 

Leben mit...“ um ein weiteres Werk bereichern wollte. Weniger ver- 
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standlich erscheint die Tatsache, dass sie nicht nach anderen Méglich- 

keiten suchte, von ihrem Leben als Schauspielerin des 20. Jahrhunderts 

zu berichten. Ganzlich unverstandlich bleibt aber ihr Schweigen dar- 
liber, abgesehen von ihrem Auftritt bei der Stanislawski-Konferenz 
1953 (GBFA 23,234ff.; 536ff.), was ihre Erfahrungen als Schauspielerin 
des epischen Theaters oder eines ,,dialektischen Theaters” betrifft, oder 

| worin die Bedeutung Brechts fiir ein Theater der Zukunft liegt. Daran 
vermag weder der Hinweis auf eine Vielzahl von Aufzeichnungen und 

| Notaten im Nachlass etwas andern, noch das Argument, das druckreife 

Schreiben sei nicht ihre Sache gewesen. Denn was immer sich heute 
noch in den Schubladen der Archive finden lasst, es war mit Absicht 
nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt und diente vielmehr vor allem der 

| Selbstverstandigung. So ist es vielleicht am Ende Uberhaupt das Kenn- 
zeichen ihrer Stimme, dass sie lieber die Worte anderer sprach und 
weniger ihre eigenen, und damit dem Begriff der Schauspielerin voll 
und ganz zu entsprechen suchte. 
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ANMERKUNGEN 

' Helene Weigel zu ehren. Zum 70. Geburtstag von Helene Weigel am 12. 
Mai 1970, hrsg. Werner Hecht und Siegfried Unseld, Frankfurt/M. 1970. Der | 
bereits 1959 von Wolfgang Pintzka herausgegebene Band Die Schauspielerin 

| Helene Weigel, Berlin/DDR, ,ein Fotobuch” — so der Untertitel —, kann als 
| passendes Geschenk zum 60. Geburtstag gelten. | 

2 Die Weigel fotografiert von Vera Tenschert, Berlin/DDR 1981. 

3 Norbert Anzenberger, Helene Weigel. Ein Kiinstlerleben im Schatten Brechts? 
Egelsbach 1998. 

4 Werner Hecht, Die Kennerin der Wirklichkeit — Helene Weigel. Schauspiele- 
rin und Intendantin, Buckow, 1995. Es verwundert nicht, dass in Werner 

Hechts eindrucksvoller Brecht-Chronik, Frankfurt/M. 1997, Helene Weigel die 
mit Abstand am hdufigsten erwahnte Person ist. . 

> Sybille Wirsing, ,Eine proletarische Buhnenfrau. Helene Weigel und das 
Brechttheater,” in: Theaterfrauen. Fuinfzehn Portradts, hrsg. Ursula May, Frank- 

furt/M. 1998, 109-126. Vgl. auch das Potpourri fremder Stimmen bei Sabine 
Kebir, Ein akzeptabler Mann? Brecht und die Frauen, K6|In 1989, 90-104. 

6 Vel. zur Historizitat der menschlichen Stimme, vor allem ihre Veranderungen 

im Zeitalter technischer Medien, die materialreiche Studie von Karl-Heinz 
Gottert, Geschichte der Stimme, Miinchen 1998. 

7 Wolf Biermann, Brecht. Deine Nachgeborenen, Altona 1999. 

8 Vgl. Sprich Leise wenn Du Liebe sagst. Der Briefwechsel Kurt Weill/Lotte 
Lenya, hrsg. und tibersetzt v. Lys Symonette und Kim Kowalke, K6In 1998. 

| ° Vel. die 1998 von der Hambergener Firma ,,Bear Family Records“ anlasslich 
ihres 100. Geburtstages editierte Kassette, die neben einem opulenten Bildband 
elf CDs mit Aufnahmen Lotte Lenyas enthalt. vo 

'0 Da eine vollstandige Diskographie Helene Weigels immer noch ein Deside- 
rat bleibt, seien hier die wichtigsten verdffentlichten Tontrager genannt: Auf 
Vinyl, alle bei Litera, liegen vor: Helene Weigel liest Brecht 1, Helene Weigel 
liest Brecht 2; daneben finden sich Brecht-Gedichte von ihr gelesen auf der LP 

Brecht-Abend Nr. 2, ,Uber die groBen Stadte.” Auf CD zu héren ist Helene 

Weigel innerhalb der Edition Bertolt Brecht: Werke neben den erwahnten 
Lesungen Helene Weigel liest Brecht (CD 15/16) in jener des Lehrgedichts von 

~ der Natur der Menschen (CD 14) sowie in.Aufnahmen der Bihnenwerke Die 
Gewehre der Frau Carrar (CD 3), Mutter Courage und ihre Kinder (CD 7/8), 
Der kaukasische Kreidekreis (CD 9). Und auf Video ist Helene Weigel zu sehen 
in: Mutter Courage und ihre Kinder, Regie: Peter Palitzsch/Manfred Wekwerth, 
Berlin/DDR 1960; Die Gewehre der Frau Carrar, Regie: Egon Monk, Ber- 
lin/DDR 1953; sowie Die Mutter, Regie: Bertolt Brecht/Manfred Wekwerth, 
Berlin/DDR 1958. Vel. hierzu sowie zu anderen Fernsehauftritten und Fernseh- 
sendungen Uber Helene Weigel den Band alles was Brecht ist...Fakten— 
Kommentare—Meinungen-Bilder,” hrsg. Werner Hecht, Frankfurt/M. 1998, 
267ff. | 
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| '’ Helene Weigel selbst betonte spater in einem Gesprach mit Hans Bunge die 

Bedeutung der Stimme fiir ihre Berufswahl: ,,Ich bin verhaltnismaBig frih auf | | 

den Gedanken gekommen, zum Theater gehen zu wollen, veranlasst nicht 

durch das Theater, sondern durch eine Rezitation. Und zwar gab es eine Rezi- 7 

tatorin, die mir einen enormen Eindruck gemacht hat, sie hief§ Lia Rosen. 

2 ~ Nachdem ich sie gehort hatte, fa&te ich den Entschlu&, zum Theater zu gehen. 

‘Und dann habe ich etwa zwanzig — nein, das ware iibertrieben, acht Versuche | 

~ gemacht, die Priifung abzulegen, ohne da® meine Eltern etwas davon wufsten." 
| — (Vgl. in diesem Band S. 15 Bunge Interview) os ce | 

| 2 Vel, Werner Hecht, (Anm. 4). In dem bereits erwahnten Gesprach mit Hans | 

ye Bunge (Anm. 11) erklarte Helene Weigel: ,|ch hatte, was man enormes Gliick 

~nennt. Ich bin ziemlich jung, ohne viel Schauspielschule, eigentlich nur mit 

: einem ganz verniinftigen Sprechunterricht (den ich in Wien bei einem Schau- 

es - spieler des Burgtheaters hatte) von Arthur Hellmer als Anfangerin nach Frank-. 

| furt engagiert worden.“ | | a | | 

13 Vgl. Helene Weigel zu ehren (Anm. 1), 102; vgl. darin ebenfalls die im | 

_ folgenden zitierten Pressestimmen. | , 

| '4 Bertolt Brecht und Helene Weigel in Buckow, hrsg. Brecht-Zentrum der | 

| DDR, Berlin 1977, 42. Bee | | 

- '5 Margaret Eddershaw, ,,Actors on Brecht,” in: The Cambridge Companion to | , 

| Brecht, ed. Peter Thomson and Glendyr Sacks, Cambridge 1994, 254-72, hier 

261. | a 

a '6 Bertolt Brecht und Helene Weigel in Buckow (Anm. 14), 43. | : 

| '7 Ebd. : : : 

a | '8 Theaterarbeit. 6 Auffiihrungen des Berliner Ensembles, Dresden, 1952, 266f. 

| Die verschiedenen Autoren sowie das Impressum dieses Bandes machen deut- — os 

| lich, dass es sich hierbei um eine echte Kollektivarbeit handelte, denn die 

| Redaktion lag bei Ruth Berlau, Bertolt Brecht, Claus Hubalek, Peter Palitzsch 

und Kathe Riilicke, wahrend als Herausgeber das Berliner Ensemble und Hele- 

ne Weigel fungierten. a | oy 

| '9 Aufschlussreicher ist Anna Seghers’ Kritik der Pariser Urauffiihrung des | 

| _ Stiicks Die Gewehre der Frau Carrar 1938 in der Zeitschrift Internationale 

Literatur, denn dort beschreibt sie — gleichfalls emphatisch — vor allem die 

os Stimme Helene Weigels: ,Was aber macht die Stimme der Weigel jetzt? Eine 

 Stimme, die soviel Wert sein kénnte wie Zeitungsauflagen oder viele Packen 

Flugblatter oder ein paar Waggon Munition. Kann man mit dieser Stimme doch _ 

| Stumpfe erregen und Feinde unsicher machen und die Unsrigen starken. Man _ 

spricht hier von ihrer Stimme, weil man sie nach langer Zeit wiedergehdrt hat.“ | | 

ee Vgl. zur Bedeutung dieses Prinzips fiir das Sprechen auf der Biihne die 

| gleichnamige Studie von Hans Martin Ritter, Berlin 1999. 

, 21 Vel. Erinnerungen an Brecht, zusammengestellt von Hubert Witt, Leipzig ase 

: 1964, in denen Aufzeichnungen von Helene Weigel fehlen. | 4 

| | | 477
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22 Helene Weigel, ,Uber Schauspielkunst,” in: Theater der Zeit 28.2 (1973): 
19. : 

*> Helene Weigel, , Biihnenerfahrungen,” in: Theaterarbeit, (zit. Anm. 18), 353. | 
Vergleicht man diese Ausfiihrungen mit denen Therese Giehses, die sich direkt 

anschliefken, so erweist sich Helene Weigel einmal mehr als die Pragmatikerin 
und weniger als eine Theoretikerin der Stimmbildung. Denn Therese Giehse 
ordnet ihre Stimme in den Kontext der Entwicklung verschiedener Schulen ein: 
»Mir scheint, jetzt ist das ganz individuell. Friiher, so vor 15 bis 20 Jahren, hat 

man die Wienersche Krastel-Schule (Burgtheater) genau gekannt. Das war ein oo 
schoner, intelligenter Aufbau des Monologs. Das klang sch6n, das war das, was 
Kainz machte. Von der Schule komme ich tibrigens auch. Ich habe Krastel 
nicht mehr gekannt, aber das war seine Schule.“ oe 

24 Ebd. | | 

*° Vgl. das Cover der Doppel-LP Helene Weigel liest Brecht. Ein Unterschied 

im Vortrag gegeniiber ihren anderen Lesungen konnte nicht ausgemacht ma- 
| chen, der sich vermutlich auch eher aus den Gattungsdifferenzen erklaren 

dirfte. 

6 Zugleich sollte Helene Weigels Vorliebe fiir den Dialog besonders betont 
werden, weshalb sie auch ein Programm Der Messingkauf zusammenstellte. 

27 Vgl. zu den angegebenen Tontragern Anm. 10. | 

8 Es muss an dieser Stelle ausdriicklich darauf hingewiesen werden, dass sich 
Helene Weigel bei keiner ihrer Lesungen strikt an die Textgestalt gehalten hat, 
wie sie in der GroBen kommentierten Berliner und Frankfurter Ausgabe, hrsg. 
Werner Hecht u.a., Frankfurt/M., Berlin 1988ff. (GBFA) vorliegt und nach der 

hier zitiert wird. 

29 Vgl. Manfred Karge im Gesprach mit Matthias Braun, in: Helene-Weigel- 
Archiv, FH 85+. | 

30 Vel. hierzu auch Ekkehard Schalls Charakteristik seiner und Helene Weigels 
Darstellungen in: Matthias Braun, ,Gesprach mit Ekkehard Schall tber Helene 
Weigel,“ in: Sinn und Form 39.4 (1984): 1039-51, hier 1040. 

31 Vel. Dieter Wohrle, Berto/t Brechts medienasthetische Versuche, K6|In 1988, 
61ff. | 
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Helene Weigel 100 

Brecht und Weigel und Die Gewehre der Frau Carrar 

[ Dc Frauen um Brecht und ihre Beitrage zu Brechts Werk sind be- 
reits untersucht worden. Die Beitrage Helene Weigels jedoch 

stellen nach wie vor eine Liicke in der Brecht-Forschung dar. Weigels 

Beitrage als Kéchin und Managerin sind zwar schon beriicksichtigt 

worden, Tatigkeiten, die Brecht von familiaren Pflichten befreiten und — 
ihm so Zeit zum Arbeiten verschafften. Als sie im Exil an den Geweh- 
ren der Frau Carrar arbeiteten, scheint Weigel mehr als bloBe Zu- 
schauerin gewesen zu sein, und nicht blo& deshalb, weil sie die Haupt- 
rolle spielte. Dieses Stiick stellt einen Ausgangspunkt dar, von dem aus 
sich Brechts und Weigels Zusammenarbeit betrachten lasst. 
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| Brecht and Weigel BP | 
and Die Gewehre der Frau Carrar | 

s ~ Paula Hanssen ee sand | 

oe Also, solche — Einfliisse von mir, die konnen Sie tiberall haben. - 
| Das ist Quatsch, die sind nie sehr laut geworden, wie das einfach unpas- | | 

send gewesen ware. ' - 

"The claim that Helene Weigel, star of some of Brecht’s most fa- 
Ts plays and his companion from 1922 until his death,had no | 

Bi influence on Brecht’s plays, rings false. She had multiple oppor- 

tunities to discuss plays, theory, and acting with Brecht and his circle of 
_ friends and collaborators. Moreover, as the embodiment of Brecht’s 
epic style, she received rave reviews. Of her 1932 performance as the - 
mother, Pelagea Wlassova, in Brecht’s Die Mutter Herbert Jhering | | 

oo wrote: “Empfindung ging eine geistige Melodie ein. Dialektik wurde = 
| geistig gelost. Das war nicht nur meisterhaft, es zeigt auch, dass gewis- | 

se schauspielerische Begabungen in diesem Stil erst frei werden.”? 
| Weigel was the messenger portraying the message “in diesem Stil” — in | 

| this case a melding of epic technique with more traditional acting- and => 
had to be part of the process to understand Brecht’s theater. And didn’t 

: Brecht thrive on collaboration, taking ideas from texts, colleagues, lov-_ 

ers, their collaboration acknowledged and unacknowledged? Brecht’s — 
~ collaborators all contributed text and translations, edited texts and sug- | 

- gested changes. Elisabeth Hauptmann worked on practically all of | 
_ Brecht’s plays before 1933, Margarete Steffin edited and contributed to 

So Brecht’s works from 1932 until her death in 1941, and Ruth Berlau | 

, served as discussion partner and photographer of rehearsals for the 

~ “Modellbiicher” from 1934 until after their move to Berlin in 1947. 
_ Though their work has been analyzed in secondary literature, Helene 

oo Weigel has been relegated to the role of wife, mother, and actress, but | 

_ her influence and contributions have been left unexplored. Weigel 
| insisted that her role was secondary in Brecht’s works, but all of the 

collaborators were publicly insistent that their role was secondary, that. | 

Brecht was “primus inter pares,” making it sometimes impossible to 
document their contributions. Weigel finally admitted to the possibility = 
that she had had some influence in some Brecht productions: Ee 

| Na, da ist es selbstverstandlich, auch bei denen ich nicht gespielt habe, . | 

‘Helene Weigel 100 | | | 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch . 
Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) a
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miuissten Sie einfach — kénnte man, wenn es Uberhaupt von Interesse wa- 
re, was aber wirklich... nicht ist — aus den Notaten, soweit sie also befolgt 

wurden dann, sehen wo die Einfliisse sind, aber das ist doch...Wissen Sie, 
das ware eine etwas kindische Form, wenn ich anfangen wollte, meine 

Einfliisse auf Brecht nachzuweisen.° 

Weigel was a capable collaborator on style and presentation. She was, 
after all, a professional actress who had already begun her career when 

she met Brecht in 1922 during the rehearsal of Trommeln in der Nacht. ° 

Before they left Germany in 1933, she played major roles in Brecht 

plays, such as Leokadja Begbick in Mann ist Mann at the Volksbihne in 
1927 and “Die Fliege” in the Hauptmann/Brecht production Happy End 
at the Theater am Schiffbauerdamm in 1929. Her influence has been 
assumed to have been political, and familial, as Werner Mittenzwei 
wrote in his Brecht biography: Weigel was a constant influence in her 

support of the communist party in prewar Berlin, and that she relieved 

him of familial duties, even moving into another apartment, so that he 

could write.* When they went into exile, however, they lived together 
and Weigel was often there when Brecht and his friends were discuss- 
ing theory and works in progress, friends including Walter Benjamin 

and Hanns Eisler, the writer/collaborators Margarete Steffin and Ruth 
Berlau, In this paper | would like to explore Weigel’s work in exile, 
especially her work with Brecht in Die Gewehre der Frau Carrar in 
Paris, Denmark, Sweden and at the Berliner Ensemble when they re- | 

turned to Germany. 
Weigel left Germany with Brecht after the Reichstag burned in 

1933, driving to Prague and then Vienna to visit her family. Through 

contact with the Danish writer and socialist, Karin Michaelis, she found 
a home in Denmark, where Brecht could have his own room. She ran 

the household and the budget, of course, but even then found time to 
| be a discussion partner for Brecht. Brecht wrote every day, but in the 

late afternoon and evening Weigel recalled working with him on his 
ideas: “dann kamen. Gesprache, Gesprache kamen eigentlich mehr | 
gegen Abend, spdterer Nachmittag und Abend.” A frequent visitor to 
the Brecht/Weigel household in Denmark, the Danish journalist Fredrik 
Marten (a.k.a. Kurt Rasmussen a.k.a. Crassus), claims that Weigel lis- 
tened to Brecht’s ideas and plans and offered her own ideas: “Alles, 
was er schrieb, hat er ihr gezeigt. Er hat auch auf sie gehort.”° 

. She was, of course, often preoccupied with running the household, 
caring for the children, and preparing meals for the frequent guests, 

often including the other women collaborators. She also helped care 

for Steffin when she was ill and living separate from the family, by pre- 

paring meals for her that Brecht would deliver. Weigel later claimed 
that she had no doubts about the time spent as housekeeper and care- 
taker: 

Ach, doch, es ist eine ziemliche Arbeit gewesen, ja, das schon — aber alle | 
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| Paula Hanssen oo 

Versuche, mich da zu einer Heroin herauszustempeln, werden nicht - 
gelingen. Ich habe es bis jetzt abgelehnt, ich tue es weiter. Es war enorm | 
wichtig, da die Kinder ohne Storung aufwuchsen, und da Brecht ruhig | 

gearbeitet hat, und ich habe keine inneren Seelenkampfe dabei gehabt.’ | 

The “Seelenkampfe” that she denied, however, pushed her to seek 

work outside of Denmark, without Brecht and the children, several _ 
times, once in 1935 in Moscow, later in 1937 in Prague. She wrote to 

_ Piscator in 1937: "Meine idiotische Existenz hangt mir sehr zum Hals 
‘raus. Ich war und bin eine brauchbare Person, und der Winterschlaf - 

| dauert zu lange.”® She even took a typing course so that she would be | 
able to do some typing for Brecht.’ | oe | 

Weigel became more involved in the creative process when Slatan 
Dudow, exiled director of Brecht’s film Kuhle Wampe, wrote to Brecht 

from Paris about his plans for producing antifascist plays with German 

émigrés, and encouraged Brecht to write a play about the Spanish Re- | 
publican cause. In April and May of 1937 Brecht and Margarete Steffin 

| worked on a text based on an idea from Synge, Riders to the Sea, 
_ which they titled Generale tiber Bilbao. Besides being cast in the main. _ 

role, Weigel worked with Steffin and Brecht editing the text. Steffin a 
- typed the manuscript as well as separate “sides” or role-books for the 

| | actors. Weigel wrote copious changes into her book. Nearly every page 
- has words or lines added, omitted, or replaced.'° Margarete Steffin 

| wrote in these changes as well into her script'', so that it is nearly im- — 
- possible to tell whether Weigel or Steffin, or Brecht suggested the - 

~ changes. The use of two Austrian expressions in the scene of the card 

| game between Carrar and her brother, Pedro, indicate Weigel’s in- 
volvement: the word “Plache” is used for tarp or heavy cloth, and the 
word for the ace as trump card is spelled “Trumpfal,” the Austrian 
spelling for “Trumpf-As” (GBFA 4:519). | 

| On 12 September 1937 Brecht and Weigel arrived in Paris and 
Weigel began rehearsing. Brecht went to the south of France, and on 9 

October Brecht traveled to Paris to help with the last rehearsals. On 16 

October Weigel appeared in the premiere of Die Gewehre der Frau 

| _ Carrar at the Salle Adyar with Slatan Dudow’s Ensemble, “Die Laterne.” 
The performance was a great success, the reviews were glowing. Anna 

Seghers was there and wrote about the depth and strength of Weigel’s 
| voice: “Kann man mit dieser Stimme doch Stumpfe erregen und Feinde 

unsicher machen und die Unsrigen starken.” (GBFA 4:515) The success | 

| of the piece depended on Weigel’s understanding and performance, 

| and she was at her best. Maximilian Scheer wrote in Die neue Welt- 
btihne™, that Weigel presented Carrar “in ihrer Verschlossenheit beun- 
ruhigt, in Unbelehrbarkeit aufbegehrend, in Angst lauernd, in ihrer 
tragischen Entscheidung schlicht und gro.” A photograph from the 
Paris production shows Weigel as she sees her son’s dead body, sur- 

| | | 183 |
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20 Helene Weigel as Teresa Carrar, during rehearsals for the first performance 

of Brecht’s Sefiora Carrar’s Rifles, Paris, Salle Adyar, 
16 October 1937 

[Photo: Breitenbach, Paris] 
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| rounded by neighbors but oblivious to their presence, repressing any | | 
| emotion. 4 | | | Le | 

~. Brecht knew what he could expect from her performance, which in _ | 
ee turn influenced his style, as Mittenzwei wrote: | | : 

| _ Fast immer war die Weigel durch ihre Schauspielkunst daran mittelbar , 
oder unmittelbar beteiligt. Ihr Spiel, ihre ganz persénliche Art, Mensch- | 

| — lichkeit und Freundlichkeit in schwierigen Situationen auszudrticken, 

| pragte Brechts Diktion, die emotionale Eigenheit seiner Sprache? 

~ According to Brecht, Weigel had succeeded in combining an epic style 

of presentation with aristotelian theater. Brecht had called the piece | | 
| “aristotelische (Einflihlungs-)Dramatik,” not pure epic but played in an 

| epic style. Brecht wrote to Karl Korsch about the performance: 

: : | Helli war besser als je, sie hat nichts eingebu&t durch die Pause [im Exil] 

und war froh driiber. Ihr Spiel war das Beste und Reinste, was bisher an | 
| oe epischem Theater irgendwo gesehen werden konnte. Sie spielte eine | 

| | andalusische Fischerfrau, und es war interessant, wie der sonstige Gegen- 
. - gatz zwischen realistischer und kultivierter Spielweise ganz aufgehoben 

| werden konnte.'* | | 

| Weigel performed again in February 1938 at the Johan Borup College 
in Copenhagen under the direction of Ruth Berlau, using the same | 
technique. ok oo , 

By the time she was asked to perform as Theresa Carrar again in 
November 16, 1952 at the Theater am Schiffbauerdamm, she changed 

| her technique for presenting Carrar’s gradual conversion to the Repub- a 
lican cause. Instead of gradually giving in with every urging by family | 
and friends to the call for action, she played as if she were resisting and 
becoming more stiff, and only let herself give in at the end: “Die Wei- 
gel hatte [1938] die Carrar sichtlich jedem der St6&e nachgeben und sie _ 

a beim heftigsten zusammenbrechen lassen. Statt dessen muBte sie spie- | 
len, wie die Carrar sich nach jedem Sto, der sie erschiittert, mehr _ 

| | verhartet und nach dem letzten plétzlich zusammenbricht.”'” Ekkehard 
Schall described the corset she wore to help show this resistance: 

Um die Verhartung zu starken, hatte sie sich, das habe ich dann spater, . 
natiirlich abgewandelt, 6fter nachgemacht, ein grofes hohes, von der | 

| Hiifte bis ber die Brust reichendes Korsett anfertigen lassen, um die- 
Starrheit, um die sich immer mehr steigernde Erstarrung der Figur nicht nur 
konzentriert selbst spielen zu miissen, sondern dafS die da war. (...) sie 

- bereicherte doch ihre Absicht, und sie mute sich nicht noch damit | 
~ herumschlagen, extra daran zu denken: “Ich mu& mich besonders aufrecht — 

| ~ halten, ich mu& mich besonders zusammenhalten.” Dieses Korsett war 
hinderlich, und indem es hinderlich war, gab es allen Details Merk- 

ee | wiirdiges in der richtigen Weise. '° 

, Two photos of Weigel as Carrar with the weapons from the 1952 pro- | 
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duction show Weigel very slightly bending, standing tall in comparison ) 
to the photo from 1938, in which she was kneeling. | 
In February 1953 the film of this performance by Egon Monk aired in 
the GDR. 

Besides working directly on the text or presentation, there were 
many opportunities for Weigel later to influence Brecht performances 
by working behind the scenes with the actors. As Gisela May remem- 

bered in an interview with Matthias Braun, Weigel was known for her 
influence with the actors. She based her suggestions not on a particular 

| theory but on her own experience with Brecht’s plays: 

Absolut von der Situation ausgehend, sich nicht ablenken lassend durch 

irgendwelche groRen konzeptionellen Zusammenhange, sondern genau 
praktisch. Sie war ja eine ungeheure praktische Frau. So ist sie ganz 
praktisch von der Situation ausgegangen, in der jetzt gerade die Figur 
agieren mu&. Da hat sie gesagt: ,,Es ist doch gar nicht denkbar, dafs in dem 
Moment, wo das und das passiert ist, kannst du doch gar nicht so handeln, 

da mu&t du doch so handeln“...'” 

Weigel’s suggestions came from her experience on stage and her “Men- 

schenkenntnisse.” This practical engagement with the characters proba- | 
bly helped her when they were editing the text for the premiere of Die 
Gewehre der Frau Carrar in 1952. Lines for all the characters were 
changed, for Theresa Carrar, as well as the younger son, Juan, and for 
Carrar’s brother, Pedro. One example: in the original script, Pedro 
comes to visit Carrar and asks for the guns she is hiding. They added 
lines to make his visit more personal, so that Pedro asks about the sons’ 

| ages (GBFA 4:310; 18-22). That question suggests to Carrar what she | 

expects, that Pedro wants her older son to join the Republican cause, 

and detracts from the secondary but most important reason for Pedro’s 

visit, the weapons that she is hiding. 
Weigel’s contributions to Die Gewehre der Frau Carrar helped 

create a more complete text and a depth of character that made it one 
of Brecht’s most successful plays. She strove for an epic, objective, non- 

: traditional presentation, and at the same time she let her audience 
sympathize with the character. After seeing her performance, Brecht 
wrote his defence of the more traditional form he used for the play: 

Wie soll Kunst die Menschen bewegen, wenn sie selbst nicht von den 
Schicksalen der Menschen bewegt wird? Wenn ich selbst mich verharte 
gegen die Leiden der Menschen, wie soll ihnen das Herz aufgehen uber 

meinem Schreiben? Und wenn ich mich nicht bemithe, einen Weg fir sie 
zu finden aus ihren Leiden, wie sollen sie den Weg zu meinem Schreiben 
finden? Das kleine Stiick, von dem wir sprechen, handelt von dem Kampf 
einer andalusischen Fischersfrau gegen die Generale. Ich versuche zu 
zeigen, wie schwer sie sich zu diesem Kampf entschlieBt, wie sie nur in | 
der duersten Not zum Gewehr greift. Es ist ein Appell an die Unter- 
driickten, aufzustehen gegen ihre Unterdriicker, im Namen der Mensch- | 

186 |



a r OF rFr—<ARSss : i. FE rr—er—“=éEREERRREE,.'._—C. sss cc —€§—ee ee & : 
| ey. = + . hmLcChUcTlrmhlmhUCCUCUD!rm™m™C<“itisrmmSC™~—,, OCtCti‘C(‘CRCC*CUC:(C'i‘C;zC‘# uo 7 7 

oe rlLrmrmrmrmr™r”™~—~”™CR a oo  rrrrrrtrt—tsai“‘aeC*wsrsCsiCDSsSC“i‘(‘iCe ao 

ON Bee eam Seana conn tenis : ; : ee Se ee ee E Bannan ae armas 

Biv 2 oe ea | et aoe 

PE : oo ee ler— . Ct oo (_ r eee oe See Boge Ee ee (OO Be ee 8 eee es 3 aes eee! : e SS ee 

ee oS & eo ee a. 2 & oe sf — es ae = SS GSS SS oe eee E . gee, ae 2S Oe ee Lo 

ee on Pe oe : & S 

- [ee | _ Soe ee 
2. | oe 7 . 7 in 8 

4 TT oe llc el — yi 
es es 2 _ fhm _ ee ae " 

: ~ , . . ° e . . e ‘ : , e 

21 Sefiora Carrar’s Rifles with Weigel in the title role, and German emigrants in the cast. Special ; ’ 
—" . . . . ° . . . 

co | erformance in Borups Hajskole, Tysk Studio, Copenhagen 1938 | . , , 
N 

[Photo: B. Schleifer, Copenhagen] | 7



Helene Weigel 100 | 

lichkeit."® — 
Of course, it was Weigel who presented this “Appell” to the public, 

confident in her knowledge of epic theory from discussions and experi- 
ence, and from her knowledge of the original play and its revised form 
with her and Steffin’s contributions. wp Pe 
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Weigel’s Figuration and Defiguration in Brecht’s Texts 

I; Brecht’s work Helene Weigel already appears in the light of a post- 

humous fame, flickering between the person and her roles. Brecht’s 
remarks on Sophocles’ Oedipus and on his own adaptation of Antigone 

show to what an extent his theatrical concepts derive from Weigel’s 
work on tragic parts. Inspired by her playing, he repeatedly reflected © 
the ceremonial potential of the theatre, which should also produce a 
new art of viewing. The tension between the figuration and defigura- 
tion is particularly important in the creation of the “shock,” “which is 
necessary for recognition.” Brecht’s discussion of the performance of 
Mother Courage demonstrates that the changed style of playing also © 
had to reflect its own failure. With regards to Weigel’s appearance on 
stage, Brecht describes ceremonies of defiguration, where the distantia- 
tion of the role may lead to a destruction of the figure “beyond recogni- 

tion.” This tendency is also significant in his poems on Weigel, which 

outline an emblematic poetics of remembrance, transferring the act of 

| performing to the reader. Thus Brecht’s writings have their own theatri- 
) cal and utopian quality, when they inscribe the figure with a movement 

of defiguration. | | 

190 ,



Gestalt und Entstaltung der Weigel _ 
in Brechts Texten | 

, Patrick Primavesi | | 

n den Schriften und Gedichten von Bertolt Brecht begegnet Helene 

| Wweie als die Schauspielerin eines neuen, mit ihr erst sich entwi- 

ckelnden Theaters. Zu beobachten sind aber nicht blo& Schilderun- 
gen der Darstellerin und ihrer Leistungen, sondern Entwirfe einer Ges- 
talt zwischen den Rollen, Schattenrisse einer persona zwischen der 
Darstellung und dem Dargestellten. Die Schreibweisen, in denen der 
Autor die Schauspielerin und zugleich seine Arbeit als Regisseur zum 
historischen Ereignis gemacht hat, sind schon berechnet auf eine Per- 

| spektive des Nachruhms, in der ohnehin alles Menschliche phantom- | 
hafte Ziige annimmt. So hat das historisierende, auf Zeigen und Ver- 
weisen aufbauende Spiel der Weigel, das mit dem Zeichenvorrat ihrer 

, Requisiten, Masken und Gesten bereits als eine szenische Form der 

Verschriftlichung aufgefasst werden kann, in Brechts ,Dokumenten” ein 
paradoxes Stadium des Fortlebens erreicht.. Die Verbindung von Lob, 
Deutung und Verteidigung treibt die epische Spielweise mitunter ins 

| Gespenstische, indem sie die individuellen Ziige der Schauspielerin 
_und ihrer Rollengestaltungen auflést, einer Gegenbewegung der Entstal- | 

tung aussetzt. Und gerade die Weigel ist in Brechts Texten nicht selten 
mit ,zutiefst menschlichen,” tierhaften und auch asozialen Ziigen aus- 

- gestattet, die sie in die Nahe eines ihrem Selbstverstandnis entgegenge- 
setzten Theaters der Grausamkeit riicken. Solchen Widerspriichen wer- | 

den die folgenden Anmerkungen nachgehen, eine (gewiss unvollstan- 
dige) Reihe von Rollenportraits und Charaktermasken skizzierend. Fur 

| Brecht scheint mit. seiner Darstellung der Weigel jedenfalls mehr auf 
dem Spiel gestanden zu haben als eine Wiirdigung der treuen Arbeits- 
und Lebensgefahrtin — ihre Wiederkehr in seinen Texten erweist sich 
als ebenso notwendiges wie unmdgliches, utopisches Supplement der 
‘gemeinsamen Theaterarbeit. | 

| Das Theater arbeitet mit dem Tod, indem die ,Gegenwart’ des 

Schauspielers den Zuschauern eine Verschrankung von Abwesenheit 
und Prasenz erfahrbar macht. Im Spiel mit einer zeichenhaften Darstel- 
lung, die ebenso viel verbirgt wie sie zeigt, behalt das Theater etwas 
von der Faszinationskraft, die von Brauchen und Zeremonien ausgeht 

: — auch wenn es sich als deren Kritik.oder Uberwindung versteht. Eine 
dementsprechende Zwiespaltigkeit, die viele moderne Theaterkonzep- 

| Helene Weigel 100 : | 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch 
Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000)
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tionen in ihrer Haltung gegeniiber Kulten und Ritualen pragt, findet 
sich gerade bei Brecht. Oft genug hat er die Lehrstiicke und das epische 
Theater im Zeitalter von Wissenschaft und Technik als Sakularisierung 
religidser Institutionen bezeichnet und von daher alle Arten von Magie, 

Illusion und Bann als Inventar des birgerlichen Kunsttheaters verwor- 
fen. Gleichwohl gibt es Spuren nicht nur des asiatischen Theaters, son- 
dern auch der antiken Tragddie in Brechts Werk, die das Programm 

einer Austreibung des Kultes oder einer restlosen ,Durchrationalisie- 
rung” mythischer Relikte durchkreuzen, wenn nicht blockieren. Diese _ 

Spuren der Tragddie bei Brecht Gberschneiden sich insbesondere mit 

Auftritten der Weigel, der Protagonistin des epischen und vermeintlich 

vollig untragischen Theaters. Fast k6nnte es scheinen, als sei ihre Arbeit 

fiir Brecht ma&geblich verkniipft mit dem Prozess des antiken Theaters, 

das ja auch als ein Schritt ber den Mythos hinaus und als eine Infrage- 
stellung kultischer Praxis gelten kann. Jedenfalls stammen zwei fiir 

Brecht besonders wichtige Rollen der Weigel aus Tragdédien, aus 

Sophokles’ Stiicken Uber Odipus und Antigone. An beiden Produktio- 
nen hat Brecht Momente von Aufklarung reflektiert, dabei angefangen, 
dass Erfahrungen von Ohnmacht und Schmerz durch die theatrale Vor- 

fuhrung nicht einfach beglaubigt, sondern im Gegenteil zur Diskussion 
gestellt werden. Dariiber hinaus geht es um den erst durch neue Insze- 
nierungs- und Spielweisen freizusetzenden ,Materialwert” der Trag6- 

dien, ihren realistischen Kern und das in ihnen angelegte Potential von 
Gesten und rituellen Handlungen oder Verhaltensweisen. Wie zu- — 

nachst die Kommentare zu diesen Auffiihrungen zeigen, dokumentiert 
das Erscheinen der Weigel in Brechts Texten seine Auseinandersetzung 
mit zeremoniellen Strukturen des Theaters. | | 

In den beiden Anfang 1929 entstandenen Aufsatzen. Letzte Etappe: 

Odipus und Dialog tiber die Schauspielkunst reagierte Brecht auf Leo- 
pold Jessners Inszenierung von Kénig Odipus und Odipus auf Kolonos 
in einer Fassung von Heinz Lipmann am Berliner Schauspielhaus (Fritz 

| Kortner spielte den Odipus, Helene Weigel die Magd der Jokaste, Lotte 

Lenya die Ismene). Beide Texte wurden noch im Februar 1929 im Ber- | 

liner BOrsen-Courier ver6ffentlicht, der erste mit der redaktionellen 
Vorbemerkung, dass Brecht hier ,aus Jessners ,Odipus’-Inszenierung. 

die Folgerungen fiir ein episches Drama der Zukunft” ziehen wirde.' | 

Tatsachlich beschreibt Brecht diese Odipus-Arbeit als letzte Etappe 

einer rapiden Umwalzung von Drama und Theater. Zu folgern sei vor 

allem, dass die neuen Stoffe der Zeit eine neue Form von Theater ver- 
langen: “die bisherige gro&e Form, die dramatische, ist fiir die jetzigen 

Stoffe nicht geeignet. Platt gesagt, fir Fachleute: die heutigen Stoffe 
lassen sich in der alten ,groKen’ Form nicht ausdriicken” (22:279). An 

der Notwendigkeit einer groken Form halt Brecht fest, sie miisse aber 

episch sein, die Einfuhlung iberwinden. Ebenso wie sein Text mit dem 
Hinweis auf Philosophie beginnt (,Die Zukunft des Theaters ist eine 

192 | -
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Helene Weigel! 100 | 

philosophische”), endet er im Blick auf die Technik des zweiten Teils 

von Jessners Inszenierung, Odipus auf Kolonos, mit der Feststellung, 

dass das ,Erlebnis” wenn iuberhaupt dann aus dem philosophischen 

Bezirk komme. So ist das politische Interesse des Textes — Brecht geht 

es ja auch darum, Stoffe von der , Ungeheuerlichkeit’ einer Weizenbér- 

se darstellen zu kénnen — eingeschlossen in ein philosophisches. Das 

weist voraus auf die Funktion, die in den Texten zum Messingkauf dem 

Philosophen zukommen wird: das Theater umzufunktionieren, aus 

einer Anstalt der bloRen Einfiihlung einen Ort lustvollen Denkens zu 

machen (auch in diesem Kontext wird die Gestalt der Weigel eine 

wichtige Rolle spielen. In dem als Fortsetzung des Textes zur grofen | 

Form erschienenen Dialog uber die Schauspielkunst hat Brecht Spiel- 

weisen entworfen, die dem Publikum ein neues Wissen um menschli- 

che Beziehungen, Haltungen und Krafte vermitteln widen. Statt Sug- 

gestion und Trance, in die die Schauspieler sich selbst und die Zu- 

schauer zu versetzen gewohnt seien, sollten Zeigen und Erkennen die 

Darstellung begleiten, der Vorgang des Spiels sollte von Distanzierung | 

gepragt sein: Oo | 

Spirituell. Zeremoniell. Rituell. Nicht nahekommen sollten sich Zuschauer 

und Schauspieler, sondern entfernen sollten sie sich voneinander. Jeder 

sollte sich von sich selber entfernen. Sonst fallt der Schrecken weg, der : 

zum Erkennen ndtig ist. (22:280) | 

Diese kursorische Antwort auf die Frage nach der neuen Art theatraler 

Vorgange verdeutlicht, dass Brecht der gewohnten Praxis der Einfith- 

lung durchaus auch mit spirituellen, zeremoniellen und rituellen Mo- 

menten begegnen wollte, die allerdings in Ablésung von jedem Schick- 

salsglauben zu denken sind.” - 
- Kein Erkennen ohne Schrecken — darin lasst sich der bereits in der | 

Orestie des Aischylos formulierte Grundsatz des Lernens durch Leiden 

wiederfinden. Und die fiir den Schrecken nétige Entfernung von sich 

selbst entspricht einer firs antike Theater grundlegenden Technik der 

Distanzierung: Masken, stilisierte Rede, wirkungsvolle Gesten. Was 

Brecht als neue Technik skizziert, liegt jedenfalls dem antiken Theater 

-naher als dem auf Einfuhlung und Psychologie fixierten biirgerlichen | 

Schauspiel. Nicht der Mensch selbst ware verstandlich zu machen, 

sondern die Vorgange, wozu die Erfahrung der ,ganzen Fremdheit und 

: Unverstandlichkeit” von Handlungen und. Charakteren erforderlich sei. 

Diese neue Technik, die den Schauspieler auch aus der Abhangigkeit 

vom Publikumsgeschmack befreien sollte, kGnne aber nicht allmahlich 

eingefulhrt werden, da sie auf eine ,vdllig andere Zwecksetzung” des 

Theaters hinauslaufe. So hatte das Spiel der Weigel die letzte Etappe 

der groKen Form bereits als erste Etappe des neuen Theaters erwiesen, 

| episch verdichtet in Brechts Bericht: | | 
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Als eine Schauspielerin dieser neuen Art die Magd im Odipus spielte, rief 
sie, den Tod ihrer Herrin berichtend, ihr ,tot, tot” mit ganz geftihlloser, 

durchdringender Stimme, ihr ,Jokaste ist gestorben” ohne jede Klage, aber 
so bestimmt und unaufhaltsam, daf§ die nackte Tatsache ihres Todes 

gerade in diesem Augenblick mehr Wirkung ausibte, als jeder eigene ae 
| Schmerz zustande gebracht hatte. Sie tiberlie& also dem Entsetzen nicht 

ihre Stimme, wohl aber ihr Gesicht; denn durch weie Schminke zeigte sie 
die Wirkung an, die der Tod auf den Dabeiseienden ausiibt. Ihre Meldung, 

: | die Selbstmérderin sei wie unter einem Treiber zusammengestiirzt, enthielt 
weniger Mitleid mit dieser Gestiirzten als den Triumph des Treibers, so 
da& selbst dem gefiihlsseligsten Zuschauer klarwerden mubte, da hier | 

eine Entscheidung erfolgt sei, die sein Einverstandnis verlangte. Mit Stau- | 
nen beschrieb sie in einem. klaren Satz das Rasen und die scheinbare 

: | Unvernunft der Sterbenden, und in dem unmiBverstandlichen Ton ihres 
,Und wie sie endete, wir wissen’s nicht” lehnte sie, eine kargliche, aber 

unbeeinflu&bare Ehrung, jede weitere Mitteilung Uber diesen Tod ab. Aber 
herabschreitend die wenigen Stufen, waren ihre Schritte so weit, da diese 

kleine Gestalt eine gewaltige Entfernung vom leeren Ort der Greuel zu | 
| den Menschen der Unterbiihne zuriickzulegen schien. Und wahrend sie 

die Arme mechanisch klagend hochhielt, bat sie gleichsam um Mitleid mit 
ihr selbst, die das Ungliick gesehen hatte, und durch ihr lautes jetzt | 
klaget” bestritt sie wohl die Berechtigung jedes friiheren und unbegrtin- | 
deteren Jammers. | ON | 

| (2222816) 

So weit der erste grofe Auftritt der Weigel in Brechts Texten, als ,kleine 
Gestalt” in einem Bericht, der das Berichten selbst als Formprinzip 
unterstreicht. Die Leistung der Darstellerin wird historisiert als ein epo- _ 

| chemachendes Ereignis: das Staunen der Magd iiber die rasende Herrin 
vorzuftihren und den Tod mit einer von Gefiihl ganz freien Stimme zu 

berichten, andererseits aber dem Entsetzen soweit Raum zu geben (mit 
Gesicht, Schminke und Haltungen), dass der Tod als ,nackte Tatsache” 

-triumphieren und dem Einverstandnis des Zuschauers tiberantwortet 

werden konnte. Die Bedeutung der Szene ware gewesen, auf eine ganz 

bestimmte, Einverstandnis hervorrufende Weise die Wirkung anzuzei- 
gen, ,die der Tod auf den Dabeiseienden ausiibt.” Das Anzeigen geht 

aber auf Kosten einer traditionellen Asthetik der Gestalt — die weie | 

Schminke und die gefiihllose Stimme k6nnen als Entstaltung der Person 
gedeutet werden, entsprechend Brechts Vorstellung einer Neutralisie- | 
rung oder auch Ausléschung des Individuellen. Mit dieser besonders 

den Lehrstiicken verwandten Tendenz folgt der Text dem Abstieg der 
Weigel vom leeren Ort der Graueltaten zu den Menschen der Unter- 

buhne, zum Volk. Allerdings scheint kaum jemand den Moment regist- 
riert zu haben auBer Brecht, der ja mit der Weigel an diesem Auftritt 

gearbeitet hatte. Zur Geltung kommt das Neue erst in seinem Kommen- 

tar, der die GréRe ebenso wie die Wirkungslosigkeit des Augenblicks 
festschreibt: | 

Was fiir einen Erfolg hatte sie? / Bescheidenen; aufer bei den Kennern. 

196 |
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4 Vertieft in das Sicheinfiihlen in die Gefiihle der dramatischen Personen, 

| hatte beinahe niemand an den geistigen Entscheidungen der Handlung | | 
teilgenommen, und es blieb jene ungeheuerliche Entscheidung, die. sie 

a ~ gebracht hatte, fast ohne Wirkung auf diejenigen, die sie nur als Gelegen- oy 
heit zu neuen Gefiihlen betrachteten. (22:282) _ ae 2 

a Die neue Spielweise bleibt angewiesen auf eine noch unerreichte Kunst 

| des Zuschauens. Immerhin ware durch Weigels Bericht vom Tod der | 

Jokaste die Einfiihlung erschwert worden, so dass ,selbst dem gefiihls- | 

| seligsten Zuschauer klarwerden mute, dafs hier eine Entscheidung 

| erfolgt sei, die sein Einverstandnis verlangte” (22:282). Die Entschei- 

| dung, um die es Brecht mit der Darstellung des Todes im Odipus geht, | 

auf der letzten Etappe der alten growen Form, ist zugleich die fur ein 
neues Theater und fiir eine neue Haltung des Zuschauers, der seinen — 

| : Anteil an der ihm berichteten Gewalt zu reflektieren hatte. ee 
oe | Die Manuskriptfassungen der Texte zeigen, dass Brecht mit seinen 

Uberlegungen zur neuen groRen Form des Theaters bereits das Beispiel 
der Weigel im Blick hatte und dass er wohl ohne sie auch die Bedeu- 

a tung von Jessners Inszenierung kaum in diesem Mabe hervorgehoben 
hatte. Eine zunachst skizzierte Erweiterung des ersten Textes beschreibt 

die ,kleine Gestalt” der Weigel noch ausfihrlicher: | 

Sie ist von kleinem Wuchs, ebenmakig und kraftig. Ihr Kopf ist gro und 
wohlgeformt. Ihr Gesicht schmal, weich, mit hoher, etwas gebogener Stirn : 

| | und kraftigen Lippen. Ihre Stimme ist voll und dunkel und auch in der , 
a Scharfe und im Schrei angenehm. Ihre Bewegungen sind bestimmt und 

| weich. / Wie ist ihr Charakter? / Sie ist gutartig, schroff, mutig und | 
 zuverlassig. Sie ist unbeliebt. (22:711f.) oo | ee | 

Dieser von einem Imperativ (,Beschreibe sie!”) als eine Art Szene erdff- 
nete Abschnitt halt die Mitte zwischen der Rolle und der Person, lasst 7 
das eine im anderen durchscheinen. So modelliert Brecht ein Portrait 
der Weigel, das zwischen der Rolle der Todesbotin, ihrer Buhnener- 
scheinung als Darstellerin und ihrem realen Dasein changiert — die 

- Schreibweise vollzieht, was die szenische Darstellung hatte leisten 
| ~ sollen. Nicht ohne Ironie spielt die Begutachtung ,auch in der Scharfe | 

| ~ und im Schrei angenehm” darauf an, dass die Weigel schon friih durch 
| ihre ebenso modulationsfahige wie durchdringende Stimme auffiel.’ 

| Das abschlieRende ,Sie ist unbeliebt” lasst die Schauspielerin uber jede | 
Anbiederung beim Publikum erhaben erscheinen, deutet aber als 

~ Nachsatz zu den Eigenschaften ,gutartig, schroff, mutig und zuver- 
_ lassig” vor allem auf die Person, wie sie hinter den Kulissen, im Alltag 

~ begegnen konnte. Indem Brecht der Schilderung eine realistische Wen- 
dung gibt, stilisiert er sich als Schépfer dieser Weigel-Gestalt. So ent- | 

-wirft die niichterne Charakterisierung, was Brechts Erwahnungen der | 
- Weigel insgesamt pragt — eine Spannung zwischen Zeigen und Ge- 

- zeigtwerden, Gestalt und Entstaltung, gerade wenn es und Entstaltung, | 
gerade wenn es um den Erfolg, den Schrecken und das Lernen geht. | 

- | | 197
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Die individuelle Physiognomie wird so weit durchkreuzt, dass die Wei- 
gel als Projektionsflache fiir die Selbstdarstellung des Autors erscheinen 
kann,’ zugleich aber als Schauplatz eines neuen Theaters. Diese Ten- 
denz fallt auch an den Texten auf, die im Zusammenhang mit Weigels 
Auftritt in Brechts Antigonemodell entstanden sind. | 

Mit der Antigone-Produktion von 1948 im Schweizerischen Chur 
versuchte Brecht, aus dem Exil kommend, der damals oft noch als 
,glanzend’ bewunderten , Technik der Goringtheater” und dem Verfall 

| sowohl von Darstellungs- als auch Zuschaukunst etwas entgegen- 

zusetzen (25:73). Durch seine Dialektik von Vorgabe und Verander- 

| barkeit zeigt das Antigonemodell, dass das Theater sich der Stoffe und 
Texte seiner Tradition nur auf Probe, im Moment der Bearbeitung ver- 

sichern kann, nicht jedoch im Griff nach dem vermeintlich zeitlos Gil- 
tigen. Die vielen Eingriffe in den Text der Hélderlinschen Ubertragung 

| konzentrieren die Handlung der Tragédie auf einen Diskurs Uber die 
Unzulanglichkeit tyrannisch missbrauchter Macht. Allerdings lasst sich 

| der dem ,Freudengott” huldigende Chor der Alten kaum im Sinne einer 

Widerstandsbewegung deuten, und Antigone ist mitschuldig, weil sie 

| zu lange die Knechtschaft unter Kreon erduldet hat und durch ihre 

verzweifelte Tat nur dem Feind hilft, das eigene Volk dem Untergang 
| ausliefert. So ist der Text nicht einfach ,durchrationalisiert” oder ,ent- 

gotzt”. Bei der grundsatzlichen Frage, ob die Schauspieler im Zirkel der 
,barbarischen Gétzenpfahle mit den Pferdekopfskeletten” spielen soll- 
ten, oder auferhalb davon, waren sich Brecht und sein BUhnenbauer 

Caspar Neher einig: ,Wir entschieden uns, das Spiel zwischen den 
Pfahlen zu arrangieren, haben wir doch immer noch den vergétzten 
Staat der Klassenkampfe!” (27:261). Noch deutlicher wird eine weitere 
Eintragung im Arbeitsjournal, deren Kritik an klassizistischer Verharm- 
losung auch auf die eigene Fassung ftihrt: ,Die ganze Antigone gehdort 
auf die barbarische Pferdeschddelstatte. Das Stiick ist ja keineswegs 
durchrationalisiert; nur” (27:265) — so bricht der Text ab, das vielleicht 
erreichte Ausma& der Rationalisierung bleibt offen. Der barbarische Ort 
des alten Gedichts kann jedenfalls nicht einfach verlassen werden, und | 
diese Entscheidung der Urauffiihrung ist gerade insofern exemplarisch, 

als sie zugleich die Unlésbarkeit und die Produktivitat eines Konflikts 

von Theater, Mythos und Aufklarung manifestiert. 
Wenn Brecht die zunachst geplante Rationalisierung des Stoffes 

anhand der praktischen Erfahrungen relativieren musste, so betrifft das 
auch die Spielweise. Dafiir war wiederum die Weigel das Modell. Die | 

| ganze Unternehmung einschlieBlich der Textfassung kam ja zustande, 

weil Brecht nach der langen Spielpause wahrend des Exils ihren Neu- 

anfang in Berlin vorbereiten wollte: ,Habe zwischen 30. 11. und 12. 

| 12. eine ,Antigone’-Bearbeitung fertiggestellt, da ich mit Weigel und 

Cas die ,Courage’ fiir Berlin vorstudieren modchte, dies in Chur, wo 

Curjel sitzt, tun kann, daftir aber eine zweite Rolle fiir die Weigel 

198 | |
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brauche” (27:255). Aufschlussreich flr Fragen der Spielweise ist zu- 

nachst eine in den Tagen der Probenarbeit notierte Kritik an dem 

,hausbacken moralische(n) Ton” einer deutschen Stanislawski-Ausgabe, 

wogegen Brecht den Spa und das Asoziale als notwendige Elemente __ 

| der Schauspielkunst hervorhebt: ,.wenn der Schauspieler zu brav wird, 

wie soll er dann die dunklen Vorraété an Vitalitat (noch nicht 

sozialisierter Lebenskraft) heben, die im Asozialen liegen?” (27:261). 

Damit ist eine Grenze markiert, die Brecht wohl auch als Regisseur der 

Schauspielerin Weigel zu iiberschreiten versucht hat, gerade mit einer 

Infragestellung und Uberpriifung epischer Spielweisen.° Die Konstruk- 

3 tion einer Buhnengestalt hatte ab einem gewissen Punkt wieder in de- 

ren Auflésung umzuschlagen, um die Spannungen der Figur produktiv 

zu machen (ohne sie in einer Individualitat des Charakters oder irgend- 

einer einer positiven Lehre aufgehen zu lassen). Inwieweit das in der 

Arbeit am Antigonemodell méglich war, lasst sich aus Brechts eigenen - 

, ~ Kommentaren und aus Kritiken annahernd rekonstruieren. Allem An- 

| schein nach ist es trotz eher provisorischer Arbeitsbedingungen gelun- 

gen, aus vermeintlichen Fehlern Wirkungen zu erzielen — etwa bei der 

Besetzung, in der sich die fiir Antigone eigentlich zu alte Weigel und 

der fiir Kreon eigentlich zu junge Hans Gaugler gegeniiberstanden. Die 

bei der Probenarbeit auftretenden Schwierigkeiten hingen aber wohl | 

| damit zusammen, dass das Inszenierungskonzept, bei dem Hans Curjel | 

zufolge ,die Weigel fiir den Gestus der Schauspieler das Vorbild ab- 

gab”®, keineswegs von allen Beteiligten verstanden wurde und selbst 

bei der Weigel nicht durchgangig funktionierte. Das hat Brecht selbst 

im Brief an Curjel vom 7. 2.1948 betont: ss 

| Mit der Weigel geht es wie mit Laughton; die epische Spielweise kann sich 

gegen eine umgebende dramatische nur verteidigen, nicht zum Angriff 

iibergehen; auch existiert da nichts Mittleres, auf das solch ein | 

Schauspieler zuriickgreifen kénnte- —-eine Gedankenlosigkeit, und die 

Kurve verbiegt sich, unreparierbar fiir den Abend und ohne neue Probe. 
(29:444) 

In der Konfrontation verschiedener Spielweisen war die epische isoliert. 

Wie Brecht im Vorwort zum Antigonemodell schreibt, sei darin viel 

Ungewolltes und Vorlaufiges” enthalten, weil sich die Schauspieler mit 

Ausnahme der Weigel gerade im Bezirk des Mimischen ,sozusagen 

selbst forthelfen.” Die Arbeit sei noch von einer Zeit des Ausverkaufs 

gepragt gewesen, in der die Schauspieler jeweils ,zu ganz verschiede- 

nen Zwecken” spielten (25:80). Der Hinweis auf mégliche Fehler auch 

der Weigel legt nahe, dass Brecht die intendierte Gesamtwirkung kaum 

~ fir erreicht halten konnte, solange das Spiel nur von auben zu ,,reparie- 

ren” war. So lasst die Angewiesenheit auf eine neue Probe und womég- 

lich einen Leiter, der die “Kurve” wieder zu rekonstruieren hatte, weite- 

re Unzulanglichkeiten des epischen Spiels absehen — dass es ,,Fehler” 

machen musste, um wirken zu kénnen, dass aber auch seine Wirkung 
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verfehlt sein konnte und der Auslegung durch den Autor und Regisseur os 
Brecht weiterhin bedurfte. | | | 

Die Parallelen zu Brechts Kommentaren anlasslich Jessners Odipus- | 
Produktion sind offenkundig. Was die Antigone-Inszenierung an Neue- 

~_ rungen bringen sollte ,sowohl ftir Theaterleute als ftir solche, die 
| Zuschauer werden wollen” (29:444), ist wiederum vor allem an Brechts 

AuBerungen zum Spiel der Weigel abzulesen. Das Modellbuch ver- | 
weist darauf, dass der Gestus des Zeigens und der Veranderbarkeit im. 
Umgang mit der Tragédie nur von der Weigel mit der nétigen Freiheit — 

| ausgelibt werden konnte. Vom Publikum aber wurde die Technik, das 
oe eigene Spiel als exemplarisch zur Schau zu stellen, auch in diesem Fall | 

tibersehen, wie gerade die eher wohlwollenden Kritiken zeigen: Sie 

~ hat vollendet entsprechend den Intentionen des Gestalters und — 
Regisseurs diese heldenhafte Frau gegeben, wobei das Heldentum in — 

der stillen Gr6&e und dem schlichten Beharren ihrer erkannten Pflicht 

| _beruhte,””? oder ahnlich klischeehaft: ,Schlicht, menschlich, mit fast 

| trockener Diktion machte sie die Antigone zu einer leidvollen, doch | 
| auch zu einer heroischen und wirdevollen Frau. Ein Charakter inmitten’ | 

vieler Charakterschufte.”® Immerhin wurde ,das Maskenhafte der Anti- 

| gone-Darstellerin” konstatiert,? ansonsten konnten sich die Neuerungen 
ihrer Spielweise wohl kaum vermitteln.'° Noch wahrend der Arbeit kam a 

- Brecht, Missverstandnisse von Kritikern gewohnt, im Hinblick auf seine - | | 

Stiicke zu der skeptischen Ansicht, dass der Autor sich nur dadurch | 
| retten kénne, ,da& er die Substanz aufgibt oder (und) einen Leitartikel 

anhanet” (Arbeitsjournal, 7. 1. 1948, 27:263). Schuld daran sei gerade 

die Fahigkeit des biirgerlichen Darstellungsstils, sich alles Fremde 
: (,alles aus Altertum, asiatischem Bereich, Mittelalter”) einzuverleiben | 

| — eine antiburgerliche und auch antimoralische Auseinandersetzung | 
-mit der Tradition musste demnach missverstandlich bleiben.’ Das gilt =~ 
‘um so mehr fiir eine Spielweise, die in einer anscheinend auf Aktuali- 
-sierung ausgerichteten Neufassung der Trag6die auf den Eindruck von | 

Unmittelbarkeit verzichtete. Wie Brecht in den Dialogen des Modell- | 
buchs erldutert, hatte Weigels Spiel vor allem Distanz zu sich selbst — 

: erzeugt: ,Wie alles ubrige spielte die Weigel den Todesgang der 
_ Antigone, als sei er etwas Bertihmtes, sowohl als historischer Vorgang 

| als auch als eine Biihnengestaltung, ja, sie spielte beinahe, als sei ihr 
~eigenes Spiel in dieser Szene bertihmt” (25:132). Mit der zeitlichen = 

| Perspektive des Ruhms als einer zukiinftigen Vergangenheit ist Weigels 
| Darstellung der Antigone ahnlich wie ihr Auftritt als Magd in der Odi- 

- pus-Inszenierung in Brechts Schreibprozess aufgehoben. Dabei geht es | | 
- nicht blo& um die Vorwegnahme eines noch ausbleibenden Erfolgs, 

| sondern um ein Spiel mit Abwesenheiten: Der Text legt nahe, dass das . 
| Zentrum, um das die Zeremonie kreist, eigentlich leer ist, und dass die | 7 

Spaltung zwischen Person und Rolle auch insofern als Entstaltung ge- 

_ deutet werden kann, als sie die Annaherung an den Tod symbolisch : 
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vollzieht, auf Abbildung verzichtend. Im sichtbaren Heraustreten aus 

dem Spielfeld der Pferdeschadelstatte ereignete sich das Sterben als 

szenischer Prozess und als Aufhebung der Rollenfiktion. Mehr noch als 

beim Bericht vom Tod der Jokaste im Odipus, der zu den ,Menschen 

der Unterbiihne’ fiihrte, erscheint der , Todesgang der Antigone” als ein 

| Zu den Vielen gehen,” ad plures ire. Wieder legt Brechts Schreibweise 

vor allem Weigels Umgang mit dem zeremoniellen Potential der Tra- 

gédie aus: Anstatt sich wie im birgerlichen Verstandnis von tragischem 

Spiel im Pathos der Szene zu erschdpfen, soll der Schrecken des Erken- 

nens auch den Rahmen der Darstellung betreffen, in einer ,,analyti- 

schen” Form von Einfiihlung die Zuschauer angehen. 

Schon der Hinweis auf die spirituelle, zeremonielle und rituelle 

- Qualitat der neuen Spielweise mit dem beabsichtigten Effekt (,Jeder 

sollte sich von sich selber entfernen”) umschreibt nichts anderes als das 

Sterbenkénnen. So erweisen auch Brechts Reflexionen zu Weigels 

Antigone-Darstellung das Theaterspielen als eine Vorwegnahme des 

| Todes im Sinne eines Verlusts aller Gestalthaftigkeit. Ausgehend vom 

Text iber die groBe Form als letzte (noch keineswegs Uiberwundene) 

| ,Etappe” steht das Spiel der Weigel weiterhin fiir die zeremonielle 

Funktion eines neuen Theaters, das Spannungsverhdltnis zwischen 

Gestaltwerdung und Entstaltung vorzufitthren. Das zeigt sich auch am | 

Ubergang von dem als ,tryout” und ,preview” gedachten Tragédien- 

spiel zur Berliner Auffiihrung von Mutter Courage und ihre Kinder. 

Dieser Ubergang ist an zwei Gedichten abzulesen, in denen der Akt 

7 des Zeigens.die Gestalt in der Schwebe halt: - 

Komm aus dem Daémmer und geh a 
Vor uns her eine Zeit | 

- Freundliche, mit dem leichten Schritt 

Der ganz Bestimmten, schrecklich 
Den Schrecklichen. | , 

~ Abgewandte, ich weil | | 

Wie du den Tod gefiirchtet hast, aber 
Mehr noch firchtetest du | 
Unwiirdig Leben. 

| Und lieBest den Machtigen | | | ; 

Nichts durch, und glichst dich 
Mit den Verwirrern nicht aus, noch je 
Vergakest du Schimpf und dber der Untat wuchs oe . 

Ihnen kein Gras.Salut! (15:191) 

Das Gedicht entstand noch in Chur, erschien erstmals im Programm- | 

heft zur Premiere des Antigonemodells am 15. 2. 1948. Es tragt den 

Titel Antigone und enthalt Anspielungen auf den Inhalt des Stiickes, die 

sich aber auch auf das ,Schicksal der Weigel im Exil” beziehen lassen." | 

Die erste Strophe erdffnet diese wiederum zwischen Rolle und Person 
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changierende Perspektive mit der Szene des Auftritts selbst, den der 

Autor als Regisseur und stellvertretend fiir das Publikum von der Schau- 
| spielerin fordert — ftir einen kurzen Augenblick vor dem Tod, fiir eine 

: begrenzte Zeit des Spiels. Das Heraustreten aus dem Dammer ware der 

Moment, in dem die Gestalten einander Uberlagern. Fast scheint es, als 

werde die Haltung der Brechtschauspielerin Weigel zum Modell ftir die 
der Antigone und nicht etwa umgekehrt. Die dritte Strophe geht so 

weit, die im Text der Neufassung angedeutete Verwicklung der Antigo- | 

ne in das Unrecht der Macht auszublenden, die Konsequenz der Un- 
beugsamkeit mit einer Art letztem Gru in der Form militarischer Ehr- 

| bezeugung zu feiern. Wenn das Gedicht den Ablauf des Stiickes andeu- 
tet, so zielt es im Ton des Nachrufes fiir eine tragische Heldin doch vor 
allem auf die Wiedereinfihrung der Schauspielerin. Fortgesetzt wird 

_ dieser Gestus mit dem in vieler Hinsicht verwandten Gedicht, das aus- | 

gerechnet die Darstellung der Mutter Courage zum Anlass nimmt, die a 

Schauspielerin ,das Richtige” und ihr ,gutes Gesicht” zeigen zu lassen: 

Und jetzt trete in der leichten Weise 7 
Auf der Trimmerstadt alte Buhne | 
Voll der Geduld und auch unerbittlich | 
Das Richtige zeigend. 

Das Térichte mit Weisheit | | 
Den Hal mit Freundlichkeit | | 
Am gesturzten Haus 

Die falsche Bauformel. | | 

| Aber den Unbelehrbaren zeige _ . | 
Mit kleiner Hoffnung | | 7 7 | | 
Dein gutes Gesicht. — (15:203) : 

Auch dieses Gedicht, zur Premiere von Mutter Courage und ihre Kin- 
der am 11. 1. 1949 Helene Weigel gewidmet, lasst die Schauspielerin 

als solche auftreten. Wieder erweist sich die Aufforderung des Au- | 

| tors/Regisseurs als Modus der Vergegenwartigung — jetzt will er seine 
Gestalt vor sich und dem Publikum sehen, auf der BUhne der Triim- 

| merstadt, unerbittlich freundlich. Die Aufgabe, den Unbelehrbaren das 
| »gute Gesicht” zu zeigen, entspricht dem Klischee der immer Gutmiti- 

gen, das Brecht haufig variiert hat. So steht die Schauspielerin fiir die 

»Kleine Hoffnung,” das Spiel k6nne etwas verandern. Die Komplemen- 
| taritat von gutem und bésem Gesicht, wie sie etwa auch im Stick iiber | 

den Menschen von Sezuan formuliert ist, fuhrt hier jedoch kaum wei- 

ter. Wo es um die Schauspielerin als solche geht, ist die Frage eher die | 

nach einer Kehrseite der Maske, einem Nicht-Gesicht, das vom wirkli- 
chen Menschen ebenso weit entfernt bleibt wie von der runden Gestalt | 

| einer dramatischen Figur. | | 
| Was die explizit der Weigel und ihren Rollen gewidmeten Gedich- 

te vielfach gerade mit ihrer programmatischen Ausrichtung verschlei- 
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ern, begegnet in Brechts Kommentaren zu seinen Stiicken weitaus offe- : 

ner, auch sich selbst gegeniiber fast schonungslos. Am Beispiel einiger 

weiterer Texte zur Courage wird das besonders deutlich, die Perspekti- 

ve erfahrt im Prozess der Fortschreibung eine weitgehende Korrektur. | 

Die Erhebung der Weigel zur Ikone nicht nur fiir ein Theater des neuen 

Zeitalters, sondern zugleich fiir einen dem Frieden verpflichteten Arbei- 

terstaat hat ihren Ort bekanntlich im Gedicht: | 

Das Theater des neuen Zeitalters 

Ward erdffnet, als auf die Biihne 
Des zerstérten Berlin 
Der Planwagen der Courage rollte. Ses 
Ein und ein halbes Jahr spater | 
Im Demonstrationszug des 1. Mai | | | 
Zeigten die Miitter ihren Kindern 
Die Weigel und | 
Lobten den Frieden.  (15:226) a a : 

| Ausgangspunkt dieses Gedichts war das Erlebnis der Feiern zum 1. Mai 

1950 in Berlin. Wie Brecht zunachst im Arbeitsjournal notierte, konnte 

er an dem ,strahlenden Tag” von einer Tribiine im Lustgarten aus die 

Demonstration beobachten, an der auch ,erstaunlich viele Bezirke aus 

Westberlin” teilgenommen hatten. ,Das Berliner Ensemble fahrt auf 

seinem Lastwagen, Barbara sitzt auf dem Couragewagen und schwenkt 

eine rote Fahne. Helli wird durch alle Stragen hindurch begrii&t, 

Frauen halten tatsachlich die Kinder hoch: ‘Die Mutter Courage’!” 

(27:311f.). Die Freude tiber den Erfolg der Weigel scheint bruchlos in 

das Lob des Friedens tiberzugehen, als hatte der Wagen der Courage 

auch schon dazu beigetragen, den Frieden des neuen Zeitalters zu 

sichern. Eine andere Einschatzung gibt der 1953 (anlasslich einer Neu- 

inszenierung in Kopenhagen) entstandene Riickblick Die Courage lernt 

nichts, der bereits einige Missverstandnisse reflektiert. In der Zeit seiner 

Entstehung zu Beginn des 2. Weltkriegs sei das Stiick auch in Skandi- 

navien zu spat gekommen, und als es auf der Berliner Buhne ankam, 

hatte es nur das ,Ungliick” des verlorenen Krieges bestatigt, ohne es 

wirklich in Frage stellen zu k6nnen: 

Als der Wagen der Courage 1949 auf die deutsche Biihne rollte, erklarte 

das Stiick die immensen Verwiistungen, die der Hitlerkieg angerichtet 

hatte. Die zerlumpten Kleider auf der Biihne glichen den zerlumpten 

Kleidern im Zuschauerraum. [...] Die Weigel spielte die Courage hart und 

zornig; d. h. nicht ihre Courage war zornig, sondern sie, die Darstellerin. 

Sie zeigte eine Handlerin, kraftig und verschlagen, die eins ums andre 

ihrer Kinder an den Krieg verliert und doch immer weiter an den Gewinn 

aus dem Krieg glaubt. [...] Der Erfolg des Stiicks, d. h. der Eindruck, den 

das Stiick machte, war zweifellos gro&. Leute zeigten auf der StraBe auf die 

Weigel und sagten: Die Courage! Aber ich glaube nicht und glaubte 

damals nicht, da& Berlin — und alle andern Stadte, die das Stiick sahen — 

das Stiick begriffen. Sie waren alle iiberzeugt, sie hatten gelernt aus dem 
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— Krieg; sie verstanden nicht, dab die Courage aus ihrem Krieg nichts gelernt 
~ haben sollte, nach der Meinung des Stiickschreibers. Sie sahen nicht, was 

der Stiickschreiber meinte: dali die Menschen aus dem Krieg nichts lernen. 
(24:272f.) Oe | | 

Der Stiickschreiber sieht seine Prophezeiungen bestatigt: ,Der Krieg | 

7 ~ wirde ihnen nicht nur Leiden bringen, sondern auch die Unfahigkeit, oo 

. daraus zu lernen.” In fast w6rtlicher Wiederaufnahme einiger Verse des 
Gedichts wird erneut die Begeisterung der Leute auf der Strahe fiir die 
Weigel erwahnt, nun jedoch im Zweifel an irgendeinem Lernprozess. | 
Auch das Publikum lernt nichts — das ware die bittere Erkenntnis, ge- 

| gen die Brecht dann im (postum erschienenen) Modellbuch zu dieser 
~ Produktion nichts anderes halten kann als die wiederholte Forderung | 

einer neuen Spielweise: ,damit die Zuschauer etwas lernen, mussen die 

| - Theater eine Spielweise erarbeiten, welche nicht auf die Identifizierung 
der Zuschauer mit der Hauptfigur (Heldin) ausgeht” (25:241). Zu lernen | 
war aber grerade das ,Nichts-Lernen.” Die veranderte Spielweise hatte — 
bereits ihr eggenes Scheitern zu reflektieren, ans Publikum zuriickzuge- 

oe ben — so ware der Zorn der Weigel zu deuten: ,nicht ihre Courage war 

zornig, sondern sie, die Darstellerin.” Wie es im Modellbuch hei&t, 
a sollte die Distanzierung von der Rolle auch deren eigene Dialektik = 

vorfiihren. So hatte das Gesicht der Weigel noch fiir die Schlechtigkeit — 

| der Courage ,einen Schein von Weisheit und sogar Adel” gezeigt, um 
: ihre Haltung als Resultat der Verhaltnisse zu erweisen: ,sie selbst 

erhebt sich wenigstens dadurch dariiber ein wenig, dals sie Einsicht in 
| diese Schwdche, ja Zorn dariiber zeigt” (25:206). Noch diese etwas | 

abgemilderte Deutung des Zorns suggeriert, dass die eigentliche Prob- = 

lematik des Stiickes erst in einer Zersetzung der Gestalt, mit Hilfe des — 
7 ausgestellten Widerspruchs zwischen Einfihlung und Zeigen hervortre- 

oe ten kann. SchlieBlich musste sich Brecht die Gefahr der Identifikation : 
bei einem allzu erfolgreichen Spiel eingestehen: ,Das Publikum wird | 

nur eigene Neigungen zu Resignationen und Kapitulationen starken — _ 
und auerdem und dazu noch sich den Genuf& verschaffen, ber sich 
selbst zu stehen” (25:207). Diese bequeme Selbstbestatigung war nicht 

| wirklich zu verhindern, allenfalls zu irritieren mit einer Preisgabe der 
| _. Figur, als einer konkreten szenischen Manifestation jenes Zorns: | 

a DIE VERLEUGNUNG | | 

| Die Courage sitzt, neben ihr steht ihre Tochter, deren Hand sie halt. Wenn | 
| die Kriegsleute mit dem Toten hereinkommen und sie aufgefordert wird, — ve 

7 | ihn anzuschauen, steht sie auf, geht hin, schaut ihn an, schiittelt den Kopf _ 
~ und geht zurtick, sich zu setzen. Wahrend des Ganzen hat sie einen ver- 

_ bissenen Ausdruck; die Unterlippe ist vorgeschoben. Die Kuhnheit der - 
Weigel bei der Preisgabe der Figur erreichte hier den Héhepunkt. (Der 

- Darsteller des Feldwebels kann das Erstaunen des Zuschauers anfiihren, | 
| indem er erstaunt tiber solche Harte sich zu seinen Leuten umblickt.) 

| | : (25:203) | 
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Wo es im Stick um die Verleugnung des toten Sohnes geht, schreibt 

Brecht der Weigel eine Preisgabe ihrer Figur zu. Diese doppelte ,,Ver- 
leugnung” spielt sich auf dem Gesicht ab, dessen Ausdruck als buch- 
stablich verbissen geschildert wird. Die Maske der Courage ware dem- | 

nach durch die Anspannung der Darstellerin entstellt worden, und 
gerade das Erstaunen tiber diese technische ,,Kiihnheit” sei wichtig. So 

lasst der Text die Spielweise der Weigel als ein Zeremoniell der Entstal- 
tung erscheinen — das Leiden an der dargestellten Situation wird de- 

os konstruiert, mitunter in einen Abbau der Rolle tberfiihrt. 

Aufschlussreich ist auch in diesem Kontext Brechts Versuch, sein 
Stick mit der Tradition des tragischen Theaters zu vergleichen. Wenn 
er die zahlreichen Deutungen des Stiickes als einer modernen_,,Nio- 

| betragddie” ablehnte, so fallt doch auf, dass er frilhe Notizen zu dem 
Stoff selbst mit Finnische Niobe Uberschrieben hatte (24:258). Im Un- 
terschied aber zu der Mutter, deren Kinder eine eifersiichtige Gdttin 

tdtet, soll die Courage den Tod ihrer Kinder in Kauf nehmen, im hart- 
~ nackigen Glauben an die Okonomie des Krieges. So lasst die Figur weit 

eher als an Niobe an Medea denken, die ihre Kinder tétet, in einem Akt 
von Hass, Rache und Selbstzerst6rung zugleich. Gegen eine Heroisie- 

rung der Figur zielte schon 1939 der Hinweis, dass die Courage ,keine 
Antigone” sei. Ahnlich galt es in der Nachkriegszeit, das Klischee einer 

die ungerechten Schicksalsschlage Gberstehenden Mutterfigur abzu- | 

bauen. Und dennoch: In dem 1951 entstandenen Abschnitt Mutter 
Courage, in zweifacher Art dargestellt’? setzte Brecht dem beliebten 

,triumph dber die Unzerstérbarkeit einer lebenskraftigen, durch die 
. Unbilden des Krieges heimgesuchten Person” die Technik der Weigel 

entgegen, die eine restlose Einfihlung verhindert hatte gerade indem 
sie die Tragik der Gestalt vorfiihrte. | 

Der Handel war auch hier eine selbstverstandliche Erwerbsquelle, aber 

doch eine verschmutzte, aus der die Courage Tod trank. Die Handlerin- 

Mutter wurde ein groKer lebender Widerspruch, und er war es, der sie 
verunstaltete und deformierte bis zur Unkenntlichkeit. [...] Die dem Publi- 

kum tief fiihlbare Tragik der Courage und ihres Lebens bestand darin, dab 

hier ein entsetzlicher Widerspruch bestand, der einen Menschen ver- 
nichtete, ein Widerspruch, der gelést werden konnte, aber nur von der 
Gesellschaft selbst und in langen, schrecklichen Kampfen. (23:409f.) 

Die Ausstellung des Widerspruchs lasst keine vereinheitlichende Ge- 
staltung (etwa die einer leidenden Mutter oder einer habgierigen Hand- 
lerin) mehr zu — die von Brecht hier als _,tief fihlbare Tragik” bezeich- 
nete Spannung fihrt im Gegenteil auf die Zerstérung der Getalt, eine 
Verunstaltung und Deformation ,bis zu Unkenntlichkeit.” Darin findet 
das Lernen des Nichts-Lernens seine widerspriichliche, durchaus un- 
-menschliche Realisierung. Mindestens so wichtig wie der Hinweis auf 
das Tragische als Entstaltung der Figur ist die Beobachtung der tierhaf- 

ten Ziige der Weigel, dass sie in der Szene auf dem Schlachtfeld “wirk- 
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lich die Hyane” war und dass sie den Soldaten mit dem Mantel flu- 
chend ansprang ,wie eine Tigerin” (23:409). Oder eines der merkwir- 
digsten Details aus dem Modellbuch: Wieder losziehend, warf die 

Weigel in einer der spateren Vorstellungen den Kopf hoch und 

schittelte ihn, wie ein mider Schlachtengaul beim Losziehen. Die 
Geste ist kaum nachahmbar” (25:228). Beinahe unnachahmlich wird 
die Nachahmung des Tieres durch die Geste, mit der abermals das , 
Unmenschliche in einer Preisgabe der Figur, durch eine Entstaltung der poe 
Gestalt gezeigt wird. Ahnlich hat Brecht die anderen Rollen der Weigel | 
nachtraglich gedeutet, im Sinne einer Technik, die gerade in ihrer inti- 
men Beziehung zum Tod iiber die Beherrschung einer epischen, dis- 
tanzierenden Spielweise hinauszugehen hatte. So lassen sich diese 
Kommentare als kritische Reflexion seiner friheren Entwirfe eines 

epischen Theaters und eines Theaters der Lehrstiicke auffassen. Ent- 
scheidend ist, dass Brechts Theaterarbeit bei allem Interesse an Sdkula- 
risierung auf ,nicht sozialisierte Triebkrafte” und auf eine tragische 

Logik des gespaltenen Subjekts angewiesen blieb. Angelegt in den fir 

die Weigel ma&geblichen Stiicken ist bereits eine Dynamik der Veraus- 

gabung, mit der die zahlreichen Mutterrollen zweideutig und wider- 
spriichlich bleiben, neben der Courage auch Pelagea Wlassowa in Die | 

| Mutter und die Fischersfrau in Die Gewehre der Frau Carrar. Vor allem 
aber da, wo Brecht Weigels Darstellung der grausamen Szenen dieser | | 

Gestalten beschrieben hat, wird die Ubergangsfunktion der alten gro- 
Ren Form als Matrix jeder neuen ersichtlich — was an die Stelle einer 

idealistischen Opferlogik und der damit verkniipften Asthetik der Ges- 
talt zu treten hatte, ware der Prozess einer Entstaltung, die mit der Rolle 

| auch die Erscheinung der Schauspielerin betrifft. Brechts Kommentare 
werden zum Schauplatz dieses Prozesses, indem sie die Vorlaufigkeit 
aller theatralen L6sungen reflektieren. | 

| Dass die Festlegung auf Brechts Stiicke das Spiel der Weigel nicht 

nur gefordert, sondern auch vor einer Karriere im traditionellen Thea- 
terbetrieb bewahrt hat, ist wohl kaum zu bezweifeln. Im Messingkauf | 
hat Brecht diese Entwicklung wiederum durch historisierende Darstel- | 
jung verdichtet, ausgehend von der magischen Macht der Weigel, die | 

Zuschauer sogar ,weinen zu machen, wenn sie lachte, und lachen zu 

machen, wenn sie weinte.” An diesem Punkt setzt die eigentliche Leis- | 

tung ein, der ,Abstieg der Weigel in den Ruhm”: ,Als sie namlich ihre 

Kunst beherrschte und sie vor dem grd&ten Auditorium, dem Volk, an 

die gré&ten Gegenstande, die das Volk angehenden, wenden wollte, 

verlor sie durch diesen Schritt ihre ganze Stellung, und es begann ihr 

Abstieg” (22:796). So erscheint auch der Einbruch'in der Karriere als 
. Durchquerung eines symbolischen Todes. Wieder hatte der Abstieg — _ 

7 wie schon das Herabsteigen der Magd im Odipus oder der Todesgang 
der Antigone — zu den Menschen der Unterbthne gefiihrt, zum Volk. 
Dabei fand jedoch, wie Brecht betont, ihre Darstellungskunst kaum 
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Beachtung: ,,Die Arbeiter, die in Massen kamen, begriif&ten sie herzlich | 
und fanden sie ausgezeichnet, machten aber, mehr mit den Gegen- 

standen beschaftigt, wenig Wesens daraus.” Im Verzicht auf die Illusi- 
on, sie sei die Mutter aus dem Volk, anstatt sie blo& zu spielen, hatte 

sie auf Kosten ihres Ruhms als Schauspielerin das Spielen zum ge- 
schichtlichen Augenblick gemacht und damit zugleich die politische 
Sache vorgeftihrt. Dementsprechend episiert Brecht seine Beschreibung 
der Darstellerin im Blick auf die Zeit des aufkommenden Faschismus, 

in der die Weigel nur noch unter aufersten Risiken aufgetreten sei 
- (,Nach den Auffiihrungen fand sie sich nunmehr oft in Polizeizellen”) 

und fast kein Publikum mehr gehabt hatte: | | 

| Sie vervollkommnete ihre Kunst immer mehr, sie nahm die immer be- 

deutendere Kunst in die immer tieferen Tiefen hinunter. So, als sie ihren 

einstigen Ruhm ganz aufgegeben und verloren hatte, begann ihr zweiter 
Ruhm, der unten, bestehend im Gedenken weniger und verfolgter Mensch- 
en, zu einer Zeit, da sehr viele verfolgt wurden. Sie war ganz wohlgemut: 
von den Unteren geriihmt zu werden, war ihr Ziel, von mdglichst vielen, 

aber auch von nur diesen wenigen, wenn nicht anders mdglich. (22:798) 

Die auf die politische Ausstrahlung der Weigel gerichtete Beschreibung 

lasst den Abstieg als notwendigen Prozess erscheinen, die zunehmende 

Bedeutung ihrer Kunst wird mit dem Widerstand gegen das totalitare 
Regime verknipft. Diese Begriindung der zugleich héchsten und tiefs- 

ten Vervollkommnung, Wirkung und Wirkungslosigkeit, lasst die Vor- 

stellung eines gréBeren Ruhmes kaum mehr zu — als hatte der interna- 

tionale Erfolg der Weigel in der Nachkriegszeit auch nicht vollkomm-. 

ner und ,bedeutender” werden kénnen, als er bei den ,Unteren” schon | 

war. Die paradoxe Logik dieses anderen, mit ihren Rollen eng ver- 

knupften, aber nicht ihrer Kunst geltenden Ruhmes, kann als Voraus- 

setzung all jener Texte gelten, die Brecht zur Wiedereinfihrung der 

Weigel als Schauspielerin auf den Buhnen der Triimmerstadte verfasste. _ 
Dabei hat sich allerdings die Perspektive von der Person auf die theatra- 

le Praxis zuriickverlagert, die ihr eigenes Gedenken fordert. 
Unter dem Titel Die Requisiten der Weigel hat Brecht zwei ver- 

schiedene Schreibweisen fiir ein zukiinftiges Andenken der Schauspie- : 
lerin entworfen. In der spateren; 1952 entstandenen, Version fehlt die 

(schon zum Mythos des sozialistischen Staates geronnene) Mahnung an 

Widerstand und Exil. Dafiir ist die Reihe der gespielten Rollen und 
benutzten Gegenstande nicht nur auf den neuesten Stand gebracht, 
sondern durch die sinnliche Konkretheit einzelner Momente als Erinne- 
rung an Theatereindriicke kenntlich gemacht. Das friihere Gedicht (um 
1940) fiihrte mit deiktischem und musealem Gestus (,Seht hier”) durch 

einen erstarrten Fundus: ,Den Schminkstift seht, den winzigen 

Farbentiegel / Und hier das Netz, das sie als Fischweib netzte! // Doch 

seht auch, aus der Zeit der Flucht, nun das gelochte / Fiinférstiick und 
den abgelaufnen Schuh” (15:11). Abschlie&end fallt diese auch durch 
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| Kreuzreim und Strophenform eher konventionelle Fassung in den Ton 
einer Hymne, mit beinahe komischem Pathos: ,O grofe Kostbarkeit, — | 

die sich nicht zierte! / Schauspielerin und Flichtling, Magd und Frau!” 
Das ware das Lob auf die unverwechselbare Gestalt, die sich in allen - 
Rollen der Buhne und des wirklichen Lebens bewahrt hat. Demgegen- 
liber bringt das spatere, zum Messingkauf geh6rende Gedicht tatsach- 

| lich die ,Requisiten der Weigel” zur Geltung. Nun erst kommen die fos 
Dinge ,selbst” zu Wort, der belehrende Ton tritt (weitgehend) zuriick. / 

Damit steht der moritatenhaften Tendenz des ersten Gedichts eine oo 

| materialistische und emblematische Poetik des Gedenkens gegeniber, oo 
in der auf eine emphatische Darstellung der Gestalt fast vollig verzich- 

tet wird. Was vom Menschen bleibt, sind nur die Dinge, zeichenhaft 
mS testamentarisch: | | | ee 

| Wie der Hirsepflanzer fiir sein Versuchsfeld | 

| _ Die schwersten K6érner auswahit und fiirs Gedicht a 
an | Der Dichter die treffenden Worter, so a 

Sucht sie die Dinge aus, die ihre Gestalten _ | | 

Uber die Biihne begleiten. Den Zinnléffel | aS 
Den die Courage ins Knopfloch : | | 

~ Der mongolischen Jacke steckt, das Parteibuch | 

Der freundlichen Wlassowa und das Fischnetz 7 - 
| Der anderen, der spanischen Mutter oder das Erzbecken | cee a 

| Der staubsammelnden Antigone. Unverwechselbar | | | 
| Die schon rissige Handtasche der Arbeiterin oT 

Fur die Flugblatter des Sohns und die Geldtasche | oe | 
Der hitzigen Marketenderin! Jedwedes Stiick . a 
Ihrer Waren ist ausgesucht, Schnalle und Riemen | | 

| Zinnbiichse und Kugelsack, und ausgesucht ist 

| Der Kapaun und der Stecken, den am Ende | ee 

| — Die Greisin in den Zugstrick zwirlt 
Das Brett der Baskin, auf dem sie das Brot backt 

. Und der Griechin Schandbrett, das auf dem Ricken getragene | 
a Mit den Léchern, in denen die Hande steckten, der Schmalztopf | | 

Der Russin, winzig in der Polizistenhand, alles | | 

| Ausgesucht nach Alter, Zweck und. Schénheit : | 

Mit den Augen der Wissenden | 
| Und den Handen der brotbackenden, netzestrickenden | | | 

Suppenkochenden Kennerin | : 
- Der Wirklichkeit. (22:869) | | 

| Auch dieser Schluss ist bis zur Komik pathetisch, behalt aber einen Rest | 

von Ironie. Schon der Anfang verdeutlicht die ironische Distanz des . 
; Dichters, der sich zwischen den mit schwerer Hirse experimentieren- 

den Pflanzer’* und die mit ausgesuchten Dingen arbeitende Schauspie- 

lerin einordnet. Seine vermittelnde und zugleich ,zeugende“ Position | 
versteckt sich hinter den scheinbar fiir sich selbst sprechenden Requisi- , 

ten. Das sind aber nicht nur die kleinen Dinge, die es zum Schauspie- 

len halt braucht, sondern Entscheidungen, die den Prozess der Theater- 
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arbeit dokumentieren. Beschrieben sind die Dinge, die ,ihre Gestalten | 

Uber die Buhne begleiten” sollten, wie eine iberlebenswichtige Ausris- 
tung bei gefahrlichen Expeditionen oder wie unerlassliche Totenbeiga- 
ben. Als ware es die gréKte Leistung der Weigel gewesen, bei den fir | 

die Szene ausgesuchten Gegenstanden ihre Kenntnisse der Wirklichkeit 

anzuwenden. Dass fiir dieses handwerkliche Wissen erst das Alter zahlt 
und danach Zweck und Schénheit, unterstreicht das Interesse an einem 
Gedachtnis der Dinge gerade fiir das Theater. Weniger ihr originales 
Aussehen als die an den Gegenstanden haftende k6érperliche Erfahrung 

. macht sie zu brauchbaren Requisiten. So lasst das Gedicht, indem es 
mit der Qualitat der Gegenstande die Besonderheit der jeweiligen Rol- 
len markiert, die Schauspielerin in die Dingwelt einwandern — ein 

Phantombild der Gestalten, die von den Requisiten ber die Buhne 
begleitet wurden und insofern deren, der Dinge, eigener Schatten. 

Zurtick bleibt mit der ,suppenkochenden Kennerin der Wirklichkeit” 
die groteske Formel einer praktischen Weisheit, wodurch die Lebens- 
kunst der Weigel erneut mit ihrer Spielweise verkniipft ist und letztlich 

beide auf einen poetischen Gestus des Aussuchens zurtickgefiihrt wer- 
den (,Wie [...] Der Dichter die treffenden Worter”). Die schauspieleri- 

sche Arbeit ware im doppelten Sinne aufgehoben, nicht nur dem An- 
denken bewahrt, sondern dekonstruiert und fortgeschrieben. Wo sie 

das Modell in Bewegung setzen, ohne es zu fixieren, wo sie der Gestalt 
die Bewegung einer Entstaltung einschreiben, haben Brechts Schreib- 

weisen ihre eigene theatrale und zugleich utopische Qualitat. Das mar- 

kiert gerade im Abbrechen jener um 1938 entstandene Brief des Dia- 
lektikers an die Schauspielerin Weigel, eine Anderung ihrer Spielweise 

betreffend (14:389), der zum Weiterdenken anhalt, zur Entfernung von 
sich selbst: | | | 

| Durch mehr als ein Jahrzehnt 
In unermiidlicher Arbeit 
Begabt, Menschen darzustellen 
Stark zu empfinden und die Empfindungen | 
Deutlich zu machen, auch selber zu erregen 
In denen, die dir zuschauen | 
Hast du dir einen Namen gemacht. Jetzt 
Fordere ich dich auf [...] 
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gribelnd Uber ihnen nachts zuhaus. / Sonderte der friihsten Ahren schwerste 
Korner / Und sie sate er im nachsten Jahre aus.” (15:230). 
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26 Hel Weigel im Kosttim der A ierii ) eiene vveigel | ostu er Anna Fierling aus Mutter Courage 

| und inre qinaer, Berlin 1949 . 

: (Foto: Abraham Pisarek]
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Antigone 1948: Helene Weigel’s Journey back to the Stage. | 

Herre Weigel’s historic return to the stage after fifteen years of 
exile came with Antigonemodell 1948. Conversations with the 

actresses Valeria Steinmann and Olga Gloor and with director and 

actor Ettore Cella — all participants in the Chur, Switzerland, Antigone 

project — turn on the question of why the conservative city of Chur | 
was chosen for the launching of this “new type of theater,” and not the 
Brecht-tested Schauspielhaus Ztirich. This article reconstructs the con- 
crete circumstances of this “preview for Berlin” (as Brecht called the 

experiment), and describes the working methods of Brecht, Neher, and 
Weigel, along with Weigel’s style of acting and the engaged collabora- | 

tion of the young ensemble. This team was seen as the best chance for 
Brecht (as director) and Weigel (as a performer again at last) to evaluate 
and restore to life “the best and purest” (Brecht) of the new develop- 
ments in epic theater that the infrequent exile-period productions had 
yielded. | | : 
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Antigone 1948 
Helene Weigels Weg zuriick auf die Buhne | 

Christa Neubert-Herwig | a 

as als Antigonemodel!l 1948 in die Theatergeschichte einge- 

|) emnsen Theaterprojekt, von Brecht und Neher in Chur in der 

Nahe von Zurich produziert, war die erste Buhnenarbeit der 
Weigel nach langem Exil. Zuletzt hatte sie im Herbst 1937 in Slatan - 
Dudows Pariser Inszenierung mit einer Emigranten-Truppe und im 

| Fruhjahr 1938 in Ruth Berlaus Kopenhagener Arbeit mit Laien als Car- oe 

| rar auf der Buhne gestanden. Aus dem amerikanischen Exil in Zurich 
angekommen, hatte Brecht fiir ihren gemeinsamen Neubeginn Mutter 
Courage und ihre Kinder im Gepack. Er hatte Peter Suhrkamp mitge- 

teilt, dass er die Rolle allein fiir die Weigel geschrieben habe, die ,,in 

| einigen Exilsauffiihrungen einen ganz speziellen Stil daftir entwickelt 
| hat. Das Theater, das an der Auffiihrung interessiert ware, mute also 

| ein Gastspiel der Weigel erméglichen’ (GBFA 29:372). Des experimen- 

—tellen Charakters seiner Stiicke wegen bestand er auberdem auf Mit- 
| wirkung in der Regie, Bestimmung der Zeitpunkte der Auffiihrungen 

~ und der vorgesehenen Besetzung. Nach zehnjahriger Spielpause musste 
| _ die Schauspielerin Helene Weigel eine Chance haben, auf die Buhne 

zurlickzukehren. Das in wenigen Rollen der Berliner Zeit vor dem | 
Krieg ausgepragte Handwerk sollte Uberpriift und die wenigen Versu- 

| che der Exilzeit zielgerichtet fortgefiihrt werden. Brecht hatte auf allen 
- Stationen des Exils versucht, Projekte zu arrangieren, die auch Aufga- 

ben fiir die Weigel enthielten. Es blieben verschwindend wenige. Die 
Sprachbarriere schien untberwindlich. Immer wieder hatte er ihr gera- 

ten, doch Englisch zu lernen. Uber die Pariser Carrar der Weigel hatte 

er im November 1937 an Karl Korsch geschrieben: 

Helli war besser als je, sie hat nichts eingebui&t durch die Pause und war | 
- froh driiber. Ihr Spiel war das Beste und Reinste, was bisher an epischem 

_ Theater irgendwo gesehen werden konnte. Sie spielte eine andalusische | 
Fischerfrau und es war interessant, wie der sonstige Gegensatz zwischen 

realistischer und kultivierter Spielweise ganz aufgehoben werden konte. 
(GBFA 29:57) 

Wie sehr Brecht die Weigel als Protagonistin und Propagandistin seiner 

Arbeit schatzte, forderte und brauchte, beweist auch seine Ermunterung 
| an sie, in Prag um ihr Projekt, Die Gewehre der Frau Carrar, zu kamp- , 

fen: ,...Prag ist das zweite Zentrum der Emigration, und Deine Arbeit 

Helene Weigel 100 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | 
Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000)
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ist zu gut, um versteckt zu werden. Sie ist das einzige, was eine Wei- 

terentwicklung im Exil zeigt” (GBFA 29:54f.). 

Nachdem sich in Europa und dann auch in Amerika beinahe alle 
Projekte zerschlagen hatten, auch fiir die Weigel Arbeit zu finden, und 
sei es in stummen Rollen, suchte Brecht in Ziirich sofort Trainingsmég- 

lichkeiten. Die Urauffiihrungen seiner groBen Stiicke Mutter Courage 
und ihre Kinder (19. April 1941), Der gute Mensch von Sezuan (4. | 

Februar 1943) und Leben des Galilei (9. September 1943) am Schau- | | 
| _ spielhaus Zurich waren Geschichte und galten ihm selbst als Beispiele 

traditionellen Theaters. Wie sie im experimentellen Theater aussehen 
wurden, wollte er selbst zeigen. Der Ort hierfiir war jedoch nicht Zu- 
rich. Das hatte er schnell herausgefunden. Zurich konnte nur eine Zwi- 

schenstation sein, von der aus er seine Riickkehr in das deutschsprachi- 

ge Theater vorbereiten wollte. Als ihm Hans Curjel anbot, die Antigone 
an seinem Churer Theater zu realisieren, begann Brecht noch Ende 

November die Antigone des Sophokles in der Hdlderlinschen ,ziemlich 

getreuen Ubertragung” zu bearbeiten. Im Dezember schrieb er dazu an | 

seinen Sohn Stefan: ,lch schicke Dir eine ‘Antigone’-Bearbeitung, die 

ich fur Helli gemacht habe. Wir werden in Chur, zwei Stunden von 
Ziirich, eine Art preview fiir Berlin machen’ (GBFA 29:440). Nach 
diesen wenigen Wochen wusste er: Sein Platz sollte wieder Berlin sein. 

Das Team — Brecht, Neher, Weigel — beginnt am 13. Januar 1948 
im Volkshaus Zurich mit der Arbeit an der Antigone. Am 16. Januar 
reisen die drei nach Chur, wo sie am 17. mit den Proben beginnen. 

Der Start wird erschwert, weil die Besetzung der Rollen des Kreon und 
Hamon noch offen ist und sich erst nach Tagen klaren lasst. Andere 

~ Hindernisse — wie Terminschwierigkeiten wegen Parallelproduktionen 

am Churer Theater — fiihren fast zum Abbruch des Projektes. Die 

Werkstatt-Atmosphare, die Brecht sich erstreitet und verteidigt, treibt 

andererseits die Arbeit voran. Ruth Berlau, aus Amerika zuriickgekehrt, : 
stoRt zum Team und beginnt die entstehende Auffiihrung zu fotografie- 
ren. Seit dem Galilei-Modell mit Charles Laughton ist fiir Brecht die 
fotografische Dokumentation wichtiger Anhaltspunkt fiir die Exaktheit 
und Stimmigkeit einer Arbeit. Aber vor allem kampft er fiir die Chance 

der Weigel, endlich wieder auf der Buhne zu stehen. An Hans Curjel 

schreibt er am 7. Februar 1948, eine Woche vor der Premiere: 

Mit der Weigel geht es wie mit Laughton; die epische Spielweise kann sich 
- gegen eine umgebende drrramatische nur verteidigen, nicht zum Angriff 

| iibergehen; auch existiert da nichts Mittleres, auf das solch ein Schauspie- 
ler zuriickgreifen konnte — eine Gedankenlosigkeit, und die Kurve ver- 
biegt sich, unreparierbar fiir den Abend und ohne neue Probe. Gaugler ist 
eine Entdeckung, zunachst hauptsachlich im Pantomimischen. (GBFA 
29:444) 

Dieses Fazit belegt den Wert dieser Arbeit, ihren Stand und Experiment- 

Charakter. Auch die engagierte Mitarbeit junger Schauspieler aus dem 
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| Churer Ensemble wie Hans Gaugler und Valeria Steinmann ermuntert 
| | die Fortsetzung des Projektes. Im Nachhinein nennt Brecht die Leistung : 

der Weigel ,auRerordentlich.” Und ware die Arbeit des Ensembles | 
nicht insgesamt respektvoll ausgefallen und als vorzeigbares Beispiel | 

- experimentellen Theaters von einigen Hellsichtigen gerihmt worden, 
- ware das auf Ruth Berlaus Fotos und Caspar Nehers Arrangementskiz- 

| zen basierende Antigonemodell 1948 wohl nicht entstanden. 
7 | Die Offentlichkeitswirkung der Inszenierung, die am 15. Februar 7 

| 1948 herauskam, war allerdings enttauschend. Die Nachfrage des Pub- 
likums erméglichte nur vier Auffiihrungen in Chur und eine Matinee- _ 

| | Vorstellung im Schauspielhaus Ziirich (am 14. Marz). Das Echo der | | 

Kritik war in Chur und Zirich gering. Gegenstand der Besprechungen | 
-waren tiberwiegend Fassungsvergleiche. Abwartende Distanz und Zu- | 

| stimmung fiir das Projekt hielten sich die Waage. Die inszenatorischen 
oe und schauspielerischen Leistungen wurden eher summarisch benannt — 

als wirklich beschrieben. Selbst hinter wohlwollenderen Bewertungen — 
| des Projektes, scheinen die Muster des herk6mmlichen Theaters als . 

eigentlicher Mastab auf, auch dort noch, wo die neuen ungewohnten 

a Mittel gelobt werden. Bémerkt wurde von einigen Kritikern der ,epi- 
sche Vorsprung” der Weigel, wie in den Zurcher Nachrichten vom 16. _ 

| Marz 1948: \ 

Unheimlich stark vermochte die Gattin des Dichters, Helene Weigel, als 
8 Antigone, die epische These zu vertreten, diese Aneinanderreihung von 

Zustanden, die dem Spieler in jeder Szene neue Aufgaben stellt. Von ihr 
| ging die geistige Spannung aus, die als conditio sine qua non fir diese Stil- oo 

| form gilt. GroBen Eindruck hinterlie& auch Hans Gauglers Kreon, der sich a 
seiner schweren Aufgabe mit vollem Einsatz hingab und zum erfolgreichen 
Trager der Auffiihrung wuchs, wahrend den anderen Darstellern, auch den | 

vier Chorsprechern, unter der auferst straffen Regiefiihrung wenig Gele- 
a genheit zu eigener schépferischer Gestaltung geboten war. Entgegen allen 

| literarischen Bedenken verlieBen wir das Theater tief beeindruckt mit dem 
| a Dank an das Stadttheater Chur, dessen mutiger Initiative wir dieses auber- 

| ~ gewohnlich interessante Theatererlebnis verdanken. _ | | 

| Im Tages-Anzeiger Zurich hie& es mit Rekurs auf die Vorkriegszeit: 

| In der epischen Stilisierung darf die Churer Inszenierung jedenfalls als 
wegweisend gelten. Seinen [Brechts] Intentionen am ehesten entsprach 

| Helene Weigel als Antigone (im Privatleben Brechts Frau). Sie hat sich 
| schon am Berliner Schiffbauerdamm-Theater tief in einige Brechtfiguren | 

| eingelebt. Schlicht, menschlich, mit fast trockener Diktion machte sie die 

_— Antigone zu einer leidvollen, doch auch zu einer heroischen und wirde- 
~. vollen Frau. (19.2.1948). : | | | 

| Aber die Frage, ob die Schauspielerin nicht zu alt sei, um gerade diese 
cel Rolle zu spielen, dominierte die Diskussion. Fiir Brecht galt: eine Rolle — 

- spielt immer der, der es kann. Alter und Schénheit waren Kriterien, die | 
er vom Schauspieler produzieren lie&, kein Attribut der Person selbst. 

| | | 217 |
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Zur Premiere nach Chur waren Hans Albers, Leonard Steckel, Kurt 
Goetz und weitere Freunde und Bekannte aus der grofen Berliner Zeit 

gekommen und feierten die Leistung des Teams. Die jungen Leute vom 

Churer Lehrerseminar, die treuesten Verbtindeten des jungen Churer 
Ensembles um Hans Curjel, kamen mehrfach in die Auffiihrung. Bis | 
heute findet man Zeitzeugen, die die Churer Antigone von 1948 als das 

ihr Leben pragendes Kunst-Erlebnis riihmen. Sie spiirten, in der Ge- 
burtsstunde eines atemberaubend neuen Theaters dabei gewesen zu 
sein. 

Die triumphale Wiederkehr der Weigel als Mutter Courage auf der 
Buhne des Deutschen Theaters Berlin am 11. Januar 1949 ware nicht | 

mdglich gewesen ohne diesen ,preview“ mit der Churer Antigone. Die 

wenigen Berichte und Kritiken sowie die vergeblichen Versuche des 

Theaters, Besucher fiir die Vorstellung zu werben, provozierten Fragen 

nach dem Arbeitsklima im Team und der gesellschaftlichen Befindlich- 

: keit kiinstlerischer Avantgarde in der Nachkriegs-Schweiz. Meine Spu- 
rensuche fiihrte zu Mitstreitern. In Gesprachen versuchten wir heraus- | 

zufinden, wie diese Arbeit funktionierte, welchen Stellenwert sie da- 

mals besa und bis heute behalten hat. Woher sie den Mut, die Geduld 
_und das Vertrauen bezogen, die nétig waren, das Projekt in dieser klei- 
nen Stadt Chur durchzusetzen. Keiner, nicht einmal Brecht, nahm an, 
dass diese Arbeit in die Theatergeschichte eingehen wiirde. 

* kK * . 

GESPRACH UBER DAS ANTIGONE-PROJEKT MIT VALERIA STEINMANN, ETTORE 

| CELLA UND OLGA GLOOR 

Valeria Steinmann, geb. 1921, war nach einer Schauspielausbildung 
am Deutschen Theater Berlin (Hilpert-Schule) an mehreren deutschen 
Theatern engagiert. Von 1945 bis 1948 war sie Schauspielerin am 
Stadttheater Chur. In der Antigone spielte sie die Rolle der Botin. Die 
Schauspielerin und Journalistin Olga Gloor, geb. 1913, wirkte als Magd 

in der Antigone mit. Ettore Cella, geb. 1913, war von 1935 bis 1953 

Externist am Schauspielhaus Zurich. Nach dem Krieg arbeitete er mit 

Caspar Neher an der Mailander Scala und als Regisseur und Schauspie- 

ler in Baden-Baden und Berlin. 

: Christa Neubert-Herwig: Wie kam Brecht zu dem Team, mit dem er 
die Antigone produziert hat? Einerseits hat er Rollen fir bestimmte 

Schauspieler konzipiert und auf konkreten Besetzungen bestanden. 

Andererseits arbeitete er unvoreingenommen mit den Mitarbeitern, die — | 

zur Verfiigung standen, und fihrte sie zu unerwarteten Leistungen. 

218 | 

|



4 aw 

. 

ome: 

. 
. 

mee 
 . 

. / 

comme 
_ 

 . 

. 

en 
. 

. . oc 

. 
. 

— 

: . 

— 
 . 

|. 
| 

. 

oe 
a. 

— 
. 

- oO | 
. 

. 
. — 

_ 

- se 

. 
— _ 

. 
. 

 . 

- oe 

aS 

. 
. . 

. 
. 

. 
. _ 

. _ 
_ 

_ 
. 

; 

seam a 

. 
_ 

. 

. 
oe 

seems 

_ 

| - 

Ff 
a 

. 
i 

aE 
. 

- 

| 
_ 

|. 
 . 

_ 

_ 
ee _ 

_. 

| 

 . 

| . _ 
a 

_ 
_ 
- 

_ 

2 
|. 

. — 

. 
eas 

_ 

| 

RANT 
oo 
. 

a oo 
oo 

| woe 
co 

oo 

. 

|. a | 

. 

oo 
_ —. 

_. 

— 

— a 

|. 
_ 

| oo 

| 
oo. 

> 
ae 

| 
. 

. 
oo 

| 

ee 
_ 

. 
o 

_. 
| 

. 

in. 

.  . 

. 
. 

| 

oo 
. 

: 

So . 

| _. 
. 

. 

ee 

. _ 

. 
- 

 . 

——— 
 . 

. | 
. 

 . 

. 
. 
ee 

-. 

_. 
_ 

_ 

| 

. 
ES 

 . 
_ 

_ 
 . 

. oo. 
oo 

—_ 

|. 

—_ 
., 

. 

. — 
o — 

oe 
: _ 

oo 
oo oO 

oe 
a 

oo. 

| co — 
oo 

ae — 

 . 
a 

_. 
_. 

. 

- 
_ 

. 
_ 

 . 

| - 

| _ 

 _ 
. 

TF 

Coos 

| . 

. 
_ 

 . - oo 

oo. 
me 

oF 

| oy 

_ 
— 

| 

|. 
. 

— 

|. 
oo 

7 

ee 
7 

Cs 

_ 

. 
 . 

. . 

. . 

. 
. 

. 
_ 

. 

=. 

Cc 

. 

es 

. 

. 
_ 

 . 
 . 

if. 
. 

Cie 

7 
| co 

Ge 
. 

. 

a 

. 

LA 

© 
6 

|. cc 
. -_ 

. — 

. 
| 

. 
. 

. 
— 

| oe 

a 
- - 

fe 7 
a 

_ — 

oe 
_ 

. 
.. 

| 
. rma 

ss 

| 
| 

. 
_ 

| . _ 
- 

- 

_ . 
oo 

. 

| 
_. 

re 
— 
ys 

EEG 

. 

i 

. 
] 
. 

: _ 
tae 

el 
a 

2. 

. 

 . 

7 
: 

i 

 . 

To. 

Ve 

— 

| 
: 

. 

_ 

_ 
. 

. 
a. 

a 
yo 

oh 

 . 
_ 

. 

. 

 . 

. 

. 
e 

. i 
_. 

_. 
| etl 

Ua 

. i 

. 
. 

 . 
. 

_ 

- 

oo 

_ 

| oo 

: a. 

. 
- 

oo 
a. 

- 

_ 
oo 

2 

. 

. _ 

|. > 
. 

. 

. 
_ 

. 
. . 

| 
a 

. _ 

a. 

 . 

. | 
. 

. : 

_ 
. 

- 
| _ 

. 

|. 
oo 

oe 
- 

—_— 

. 
— 

— 
| 

 -. 

. 

|. ee . re - 
oo 

. 

-. 
oo 

Gal 

| 
 . 

. : — 

_ 

 . 

 . 

. 
| 

. a 
_ 

. _ 
a 

 . 

| 
— 

. 
_ . _ 

. 
 . 

|. 
. 

. 
oo. 

- 

mF 

_ 
oe 

. 
. 

. 
oo - 

: _ 
_ 

. 

. 
. 

| 

. _ oo 
. 

. 
. _ _ 

o 
. 

 . 
| 

. 

8 

 . 
. 

_ 
. 

. . 
_ 

. . 
. 

| 

 . 

 . 

 . 
ye 

fs 
. 

_ — 

 . 
. 

. 
. 

. 

— 
. 
gg 

_ 

oo 
. 

ee 

. 
_ 

 . 

. 
 . 

|. _ — 
: 7 

|. > 

| 
. 

| _ 

. 

. 
. 

: — 

. 
Fr 

|. 

_ _a. 

. 
. 

. 
. . 

| 

_ 
- 

. 
- 

. 

. 
| _ 

| 
. 

— 
oo 

| 

. — 

 . 
_ 

. 

a 
- 

. 

. 
oo. 

— 

. 
_ 

— _ 

nm 

¢ 

. 
— 

 . 

. 

| _ 

 . 
a. 

. 
HAAlA 

oo 

oo 
. 

_ 

. 

. 
_ 

-_— 

| 
ee 

. _ _ 

oe 

. 
—. 

. 
oo 

— 
— _ 

os. 

 . 

oe 

_ 

- _ 

_ 

| 
- 
. 

. 
| 

— 
' mel 

om, 

. 
. 

| 
_ 

. 

. 

_ 

 . 

. 
. 

Tani 

_ 
. 

. 
_ 

. 

_ 

. 
. 

i. 
. 

lon 

Ai 

_ 
- 

 . 
. =o. 

Ln 

we 

 . 

 . 
 . . 

_ 
 . 

|. — 
Caw 

_ 
oF 

. . 
_ 

. 
. . 

. . — 
_ 

se 

ONuIG 

_ 

—. 

_ 

- oe 
o 
co 

a 
_ 

VICGWIC 

_ 
_ 

_ 
a 

- / 

_ 

- 
| 

oo 
| 

- 

. 
>. 

. Delle 

- 
ow 

. 

. 
_. 

oo 
. oo 

o — 
a 

_ 
oS — 

_ 

— 
eo 

| 
oo 

.. 
_ 

= 

. 
| 

. 
_ 

. 

| 
avallanie 

— 

. 

Lo 

. 
a. 

| CJ 

|. a 

 . 
|. 

| . 

| 

| 

. 

. 
co 

on 

 . 
. 

— 

.. 

. 

. 

. 
_ 

| 

- 
_ 

: 

- 
_. 

— 
_ 

- 

_ 

oo 
oo 

. 
. _ 

i 
_ 

| 
o 

7 
a 

. 
; 

. 
_ 

oo 
. 

— 
— 

. 
 - 

— 
_ 

ee 

_ 

_ 

. _ 

_. 

_ 

- 

| 

 . 
— a. 

oC 

| — 

| a 

i a 

— — 
| . 

| 
. 

. 

0 
. 

—_ 

| - 

|. 

— 
. 

. 
_ 
. 

oo 

. 
. 

. 
a 

~ 
a 

. 
— 

. 
. 

. 
. 

. _ 
| oF 

oo 
— 

 . 
- 

. 
. 

. 
_ 

. 
| 
. 

. - 
- 

. 
- _ 

/ 

Co 

. - _ 

oo 
. 

. 

oo 
- 

oo 
oO 

oo 
— 

. 
. 

oo 
oo. — 

. 
. 

| 

_. 
|. -— 

oo. 

. 

. — 
. 

. 
. 

ae 

 . 
_ 

 . 

| —. . 
- 

. 
a 

. 
. 

. 

. 

_ 
oo 

 . 
oo 

. 
|. 

- 
. 

_. 

 . 

_ 
_ 

- 
_ 

_ 
i | 

_. 
ae 

. 
oe 

oo. 

 . 

. 
|. . 

oo 
. 

4 

oo. 
— 

. 
oo 

| 
a 

co 
| 

— 
. 

Ce . 
. 

a 

. 
. 

— 
— 

. 

. 
/ 

| . 
| oo 

_ 
_ 

| 
| — 

— 

. —. 

 -. 
 . 

. 

_ 

oo 

|. 
. ce 

oo 
oe 

a 
co 

oo 

oe 
| _. 

a 
‘ 

|. 

| 
: 

7 
- 

S 
| 

| 

i. 

/ 

- - . 
: . 

O 
. 

. o 
: 

: 
ee 

_ — 
co 

oo 

. 
a 

— 

 . 

|. 
| . 

. 
. 

a 
. 

. 
. _ 

- 
 . 

. 
. _ 

. 
_ 

. 

. 

8 
. 

. — 

a . 

- 

. 
— 

_ 

| 

. 
- 

_ 

_ 
- 

- 
_ 

_. 

. 

- 

— 

 . 

_ 

oo 
. 

 . 
a. 

. 

. 
. 

. 

. 
 _-. 

— 
— 

. 
oo 

. 
|. _ 

. 
|. . 

. 

oo 
oo 

. 
 . 

. _ 
. 

— — 
. 

. 
— 

— 
a 

— 
— 

co 
. 

. 

. , 
. 

oe 
— 

- 

. 

. 
_ 

: 

| i. 

: 

. 
. 

— 
— 

. 

. 
. 

oo 

- 
 . 

. 
_ 

oo 

— 

. 
— 

. 
- - 

. 
— 

: 
— 

. 
. 

oo 
. 

| oo 
. 

- 
oo 

 . 
| -_ 

. 
. 

 . 

. _ 
| . 

. _ 
. 

- 

- 
. 

_ 
_  . 
a. 

_. 
. 

— 

7. 

. | 

. 

. 
 . 

 . _ 
. - — 

_ 

- 

_ 
_. 

. 7 
| - 

. 
 . 

. _ 

. 
. oS . o a 

ao 

: 
. 

— 

ERO 
— a 

_ 

. 
. 

Cf 

| _ 
| 

 . 

. 
. _ 

. 

 . 
a. 

. 
. . 

- 

| 

. 
. 

| 
. 

. _. 
 . 

. _ 
. _ 

. 
| 

— 

| 
. 

. oe 

| 
| 

. 
. 

. — 
oo 

. 
|. | 

 . 

. 
a. 

— 
_ 

. 
. 

— 
. . 

_. 

_ 

- 

7 

- 
oo 

. 
oo 

. 

 . 

 . 

a 
_. 

. 
 . 

. o. 

_ 

 . 

| 
 . 

. . 

. . 
. _ 

_ 

_ 
. 

 . 
_ 

_ 

 . 

o 
_ oo 

 . 

oe : | 

| 

_ 
a 

° _ 

co 
— 

_ _ 
. 

- 
. 

. 
. 

. 
. 

— 
_ 

_. 

— 

 . 
_ . — 

. 
oo 

_ 
. 

oo 
| 

 . 

: _ 

- _ 

_ _. 
oo 

. - 
| 

| 
. 

. 
. . - . 

. 
oo 

oa 

| 
So — 

. 
_ 

 . 
oo. 

— 
_ 

| 
. 

. 
a 

. 
. 

— 
. 

— 
_ 

. 
— 

. 

a 
_ 
. 

a 

. 
. 

. _ 
. 

. 
. 

. 
. 

_ 

_ 

| 

_ 

_ 

ee 

. 
Q oe 

. 
. 

. 
_ 

. 
_ 

_ 
| 

Cs 
. 

. 
a 

. - 

_. 

 . 
. 

. 
_ 

a. 
_ 

_ 
_ 

. . 
. 

 . 
. 

i 

| a 
. 

oo 
. 

. 
a 

. 
| 

- . 
| - 

| — _ 

oo 
|. . 

oo 

. 
- 

/ 

| 
. 

|. . 

. . 
i 

_ 
. 

. 
. 
. 

. 

io 
- 

 . 

. 
. 

S 
. 

. 
 . 

 . 

| 

. 
— 

. 

— 
. | — 

. 
_ 

. 

| 
. — 

|. 

C 
| _ 

_ 
. 

| 

| 
oo. 

— 
. _. 

. 

. 
: 

. 
- 

. 

| — 
oo 

. 
— 

— 

— 
— 

oo 
oo 

oo 
— 

c 
co 

oo = 
 . 

oe a 
oo 

. 
- 

ce 

- 

. 

co 
_ 

. 

_ 
_ _. 

_ 

— 
. 

— 
oo 

 . 
. 

. 
. 

 . 

— 

. 
oe 

oo 
co 

oo 
. 

. 
. 

. 

| 

co 
a 

. —. 
— 

. 
oo 

. 
- 

| 

— 
_. 

— 
oo 

. 

. 
. 

 . 

. 
‘ 

. 
_. 

_. 

. 
oo 

. 
. 

| 
. 

 . 

. 

 . 
. 

. 
 . 

_. 
oe 

. 

oo 
| 

. oo . _ 
 . 

; 

. 

. 

_ 
. 

. 
 . 

. 

 . 

a 
. 

. — 
— 

. | 

. 

_ 
| 

. 

| 
. 

. 
 . 

 . 

 . oo 

_ 
: CO : . 

_ 
 . 

. co a — 

. 
|. 

. 
. 

. 
. 

. 
oo 

Rae 
cS 

. 
coe 

oo 
ue a 

< 
oe 

ee 
See 

oe 

HESS 
Sue 

oo 

Se 
ae 

se — 

o 
es 

. 

. 
. 

. 

. 

_ 
- 

_ 

_ 

. 

. 
- 

|. _ 
. 

oe 
oF co 

— 
oe 

oO 

oo 
oe 

a. 
oe 

oo 
oo 

oS — 
aK 

oo 
oo 

— 
a 

oo oe oo 
oo 

co 
— — 

 . 
cS 

i 

_ 

_ 

. 
|. 

 . 
_ 

. 
a 

. 
. 

- 
. 

 . 

oo 

_ 
. 

_ 

. 
oe 

| 
 . — 

. 

. 

|. 

 . 
— 

| 
. 

. 
 . 

 . 
. 

/ 

/ 

Lo 

. 

_ _. 
o 

. 

. 

— 

— 
oo. 

. 
— 

.  . 
. 
. 

. . 
.  . 

a. 
: 

| 

. 

| 
. 

 . 
. 

| 

| 
. a 

 . 
. 

oo 

_ _ 
_ 

. 

| 
 . 

. 

|. 
. _ 

. _ . 
. _ 

oo 
. 

|. _ 
. 

. 
_ 

_. 

. a 
— 

_ 
/ 

oo 
 . 

_ 
 . 

_ 
. 

. 
. 

— 

. 

. 
. 

_ 
o 

oo. 

 . 
|.  . 

| 

. _ 
_ 

. 
: 

. 
/ 

. _ 
: _ 

. 

| . 
. 

| 

oo 

oo 

. 

. 
a. 

. 

. 
. 

| o . 

— 

. 
. 

. 
| 

. 
. — 

a 

— 
co 

_ 
oo. 

. 
_. 

_ 

. 
. 

oo 
_ 

. 
. 

_ 
 . 

| 
. 

— 

— 
- 

, 

. 
a 

_ 

. oo 

. 
| 

. 
. 

. 
_ 

. 

. 

| 
oo 
. 

. 
— 

. 
. . 

_ 

. :  . 
— 

. 

— 
. 

_ 

| 
a 

— 
| 

. 
— 

. 

. 
.. _ 

. 
. 

. 
. 

. 
. 

a. 
. - 

— 

| . 

. 

 . 

. 
. 

. 
. 

. 
. 

-— 

a . 

. 
. oo 

. 

. 
 . 

. 

. 
_ 

. 

_ 
oC . : 

_ 

_ 
_ 

. 

. 

. 
|. — 

. 
—. 

 . 
oo 
— 

_ 

7 

_ 
_ 

oo 
— 

- 
| 

. 
| 

. 
oo 

. 

| 
. 

. 

. 
. 

_ 
. 

. 
| . 

. 
|. . 

oo 
_ 

. 

| 
- 

— 

oe 
- 

. 

|. - | 
. 

. 
| 

- 

. 

| 
_ 

| 7 
. 

a 
— 

a 

. 
 . 

. a 

8 
 . 

. 
| 

| 
|. 

. . _ 

. _ 
. 

— 

| | . 

. 

|. 
|  . 

a, 

. 

_ 

_ 
. 

. _. 

. 
. 

|. 

, 
lL 

/ 

. 

|. 
_ — 

. 
: 

| 
. 

. - 

. - 

. 
. 

_ 

. 

| 
. 

— 

| 

i. 
_ 

. _ 

. 
 . 

_ 
. 

. 

|. a 7 
— 

- 
a 

_ 
— 

. 
. 

ro 

— 
—. 

ce ce 
oe 

mY | 
. 

ae 
. 

coe 
oe 

. — a 
ee 

. 
a 

. 
a 

— 
| oe 

. 

7 
— 

 . 
. 

_ 

. 

| 

. 
. 

. . 8 
| 

~~ 
a 

_ 
| 

. 
. 

. _ 

. 
. _ 

. 

. 

. 
WANT 

| 

. 

| _ 
. 

. 
. 

- 
. _. oo 

| 
. oo 

oe 

 . 
_ 

_. 
. _ 

. 

 . 
. 

. 

| 
iE 

6 _ ti. 

 . 
. 

|. 
. 

. . 
. . _. 

. 
a 

77 

7 
oo. 

| 
. 

. 
. 

| 
_ 

. i 

= _ oe 
TG 

_ 
 . 

. 

a 
ee 

| 
_ 

/ ~~ a 
: Fea 

| a. 

_ 

oo 
_ 

. _ 

. 
. _ 

ry 

| | 7. 
_ 
2 

_ 

_ 
 . 

. 
. . 

. oe 
_. 

_. 
_ 

| 
oe 

. 
. | — 

. 

| 
— 

| 
— 

_ 

_. 

. 

[ 

| 
 . 

. 
Thee 

— 

_ 

_ 

oo 

. 
| 

. 
— 
gr 

. 
a 

| 
ow 

_ 

. 

. 

_ 

 . 

 . 
 . 
Lan, 

_. 
. 7. 

> 
_ 

| 
. 

a 

. 

. oo 
. 

. 
oo. 

. 
. a 

it, 
. 

| 
 . 

| 

oS 
, 

| oo 

 . 

| 

| oF 
7 

. 

|  . 
| 

| 
. 

a 

. 

— 

ee 
. . oo 

. 
oo 

oo. 

_ 
/ 

_ 
| — 

. 
_ 

. — 
. — 

|. 

oD 
oO 

. — 
. 

oo 

- — 

oS 
. 

[ 
| 
.. 

— 
- 

. 
: . 

. 

|. - 
. 

. 
. 

_. 
_ 

_ 

. 
| 

— 

oo 
_ 

. 
Clift 

Fal 

Nd 

. i) 

| o. 
_ 

. . 
_ _ 

- 

. 

 . 
_ 

7 

| 
ee 

|. . 

oo 

 . 

. 
. _ 

. 
. 

. 

ee 
_ roe 

_- 
oo - 

|. 

- 

— 
| . _. 

| 

|. | 
| cc oo 

- 

- 
_ 

_ 
oo 

| 
. 

oo 
- Wi 

. 
. 

. 
| 

oo 

_. 
— 

— 

oe 
_ 

_ 
- 

| 

|. 
oo 

oo 
T. 

oo 

es 

VU 

. 
| _ oo 

— 
— . o — 

— 
oo 

| vo 

 . 
. 

— 
. 

. 

o 

| | ty 

| 
— hd 

et 
_ 
. 

- 
|. . 

 . 
. 

| _ 
- 

_ a 
. _ 

— - 

 . 

| tie 

| _ 
. - 

. 

| 
oo. 

- — 

— 

 . 
o 

| 
— 

— 

 . 

tig 

_ 
| ot 

. _ 
oo 

. 

 . 

. 
. 

. 

| 

_ 
_. 

 . 
i 

— 

. 
. 

. 
. 

. 
a 

pm, 

_ 

ao. 
. co 

oF 
_ 

. 
- 

. 
oo 

oo. 

|. 
- 

oo, 
- 

. 
_ 

_ 

_ 

_ 
oO 

_ a. 
7 

_ 

| 
, 

|. 
2 

« 

. 
 . 
i 

. 

. 

~~ 
* 

. 
. 

. 
. , 

a 
2 

oe 
_ 

_. i 

 . 

. 
. oo oe 

a 
. 

. 
| 

| 
| 

Co 
 . 

ee 
. 

| _ 

 . 

. 
- 
oe 

Lk 
77 

: 

| 

— 

.  . 
_ 

. 
. 

a 
7 

. _— 
_ 

a 
7 

J 
| 

| 

. 
. 

 . 

 . 

_. 
| _ 

7. 
lo 

_ 
_. 

. 

| 

. 
. / 

a 

| 
|. 

a. 
| - 

_ 
|. 

a. 
_ 

| 
. 

. 
: ~~. 

Lo 
 . 

| ys 

2 es 
. 

_ 
. 

: 

7 

- 
. 

ee 

. 
7 _ 

| 
oo 

-— 

. 
| 

oo 

. 
a 

oo. 
oo 

— 
oe 

. 

. o~ 
. 

| 
. 

_. 
_. 

_ 

: 
. 

. . 

- 
: 

_ 
oo 

_ 
gm 

ge 
. —) 

. - [oe 

— 
_. 

| oo 
 . 

a 
_ 

— _ 

. 

wee 

— oo 
— 

. _ 

=e 

. 
. 

- 
. 

- _ 
un 

. 

_ 
: - _ . 

. 

. 
we. 

7 
. 

_. 

- 
Lo 

F 

aS — 
. 

co 
— ao 

. 
| 

See 

a 
o 

an 

. 
PoC 

. 

|... 
Ce 

/ 
. 

a 
__ 

_— 

_ 

pec 

at 
th 

. 

 . 

. 
| oe 

 . 
oo 

_ 
GoOUl 

8 

| 
| 

_ 
a es 

— 

. 
UOul 

I 

oe 

 . 

. 
— 
~ 

. 

|. 
_ 

7 
. 

 . 
it 

fF _ 

. 

an 
ee 

. 

 . 

. ot 
ont 

Sat 

. 

_ 
_ 
— 

_ 

| — 
. 

|. 

_ 

. 
. 

| _ 
| 

Ae 
~ 

| i 
__ 

|. 
.. 

oo 

| 

. 
 . 

_ 

ite 

 _.. 
| 

inschen 

~ 
. 

cc 

oo 
o 

a co 

. 
— 

— 

Ee 

| 
| 

. 
| 

. 
 . 

| 
‘ 

. 

. 
co 

. 
= 

: 
oe 

r I 

oo 
. 

— 

- 

 . 
— 

_. 
~ 

e€ 

. 
. 

oo. 

‘ 
: 

| 
oo 

_ 

| 

. 
_— 

0 

C 

| 

|. 
 . 

. 
a. 

aa 

r 

re 

—. 

. 
oo 

. _ 
. 

. 
| oo. 

_ 

€ 

t 

_ 
_ 

oo 
. oe 

C 

rto 

th 

_ 

. 
. 

. 

. 

n a 

e 

| 
t 

— 
_ _ 

. 
_. 

h 

t V 

) 
5 

a. 

opho 
beite 

Antigone, 

Glenc 

. 

des 
bear 

ntl 

. 

gone 
des Sop nne 

beat 
der 

ocr 
mann 

|. 

tl 

| 

" 

. 
Nn 

ee 

ie 

oe 

n e 

a 

27 
rtragung 

948. 
Letzt 

nd drei 
d Valeri 

| 

| 

Ube 
Chur 

1 Starkle) 
u Gloor 

un 

| 

| 
dttheater 

Arthur 

I, Olga 
. 

Sta 
Wachter 

( 
Weigel, 

und, 
née 

[Foto: 

| 
219



Helene Weigel 100 

Valeria Steinmann: Da die Aussichten fiir die jungen Schweizer Schau- 

_ gpieler auBerordentlich gering waren, in dem grofen Gedrange des 
bervollen Ziircher Schauspielhauses spielen zu kénnen, schlug der 
Regieassistent und Schauspieler Fritz Fueter vor, wir sollten doch etwas 

in Chur machen. Hans Curjel, der dort Direktor geworden war, wolle ) 
einige Erfahrene wie ihn und mich, spater auch Hans Gaugler, und 
einige junge Leute ibernehmen. Wir sollten die Méglichkeit haben, in 
einem neuen Stil zu arbeiten. Denn so herrlich die im Schauspielhaus 
gespielt haben, es war doch noch der Stil, der bis zum Reinhardt zu- 
riickreichte. Sehr sehr gutes Theater. Aber wir wollten Neues. 

| Wir haben auch gleich Kontakt zum Lehrer-Seminar gesucht, also 
zu anderen geistig Interessierten in der Stadt. Das Churer Theater war 
zur Zeit der Senges-Faust-Direktion (d.h. vor der Direktion von Hans 

Curjel) ein Boulevard-Theater gewesen, sehr provinziell. Und wir ka- 

men nun mit einem ganz anderen Programm. Da wurden wir misstrau- 

isch beobachtet. Wir hatten sehr gute Biihnenbildner wie Teo Otto und 
den Max Rothlisberger. Oo oe 

| Neubert-Herwig: Wann und fiir wie lange fand sich dieses Team in 
Chur zusammen? ae 

Steinmann: 1945 bis 1948. Diese drei Jahre. Wir spielten interessante 
Stiicke wie Strawinskys Geschichte vom Soldaten. Dazu hatten wir das , 

Tonhalle-Orchester aus Ziirich. Weil ich auch Tanz studiert hatte, durf- 
te ich die Choreographie machen, ganz modern. Da war neben dem 

traditionell Russischen auch Ragtime drin und manches andere. Vorher 

stand Salome auf dem Plan. Und dann kam Brecht. Brecht hatte natir- 
lich viel lieber im Schauspielhaus gespielt mit der Weigel. Aber das 

Schauspielhaus war voll. Und eine Antigone, die spielte dort die Maria 
Becker. Die Weigel war viel zu alt. Und das Schauspielhaus war wirk- 
lich darauf angewiesen, jeden Abend mit gut gefiillter Kasse zu spielen. 
Die konnten sich keine Experimente mit ungewissem Ausgang leisten. 
Sie waren froh, wenn sie in ihren kurzen Probenzeiten fertig wurden 

mit den Stiicken. epee fogs OO 
Brecht hat sein Projekt dann mit Hans Curjel fir Chur geplant. Sie 

kannten sich seit den zwanziger Jahren aus Berlin. Curjel war einer der 

wenigen, der nicht nur den Wert der Sache erkannte, sondern auch 
geschaut hat, wie er diese Antigone in Chur durchsetzt. Das war eine 
Leistung. Die Churer waren Klassik gew6hnt. Brecht war teuer. Er lief 

sich in Dollar bezahlen, wurde erzahlt. Das Theater wurde vom Kino 
Ratushof beherbergt. Im Winter spielte man Theater. Im Sommer Filme. 
Da kam der Brecht sozusagen in die Theaterprovinz und fiirchtete auf 
das zu treffen, was er mit Recht gehasst hat: Routine. Aber er traf auf 

ein junges Ensemble, das in diesem dritten Jahr zwar schwacher war als 

| in den voraufgegangenen, aber absolut nicht provinziell und routiniert. 
Der Brecht hat die Buhne und die Leute einfach beniitzt, um sich aus- 
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- zuprobieren — ohne Ricksicht auf Verluste. Er verwendete zum Bei- __ | 
spiel statt des Buhnenlichts Strabenscheinwerfer. Deren grelles Licht 

| verursachte uns BindehautentzUndung.... Er wusste genau, was er nicht _ 

: | wollte. Aber das Wie und Was, das Umsetzen hat er einfach auspro- 

biert. | 
| Am einfachsten zu verstehen war eigentlich der Neher. Was aus : 

der Arbeit wird, hat man zuerst und am deutlichsten an ihm gesehen. 
Er hat sozusagen ein Leitbild abgegeben. : 

Neubert-Herwig: Neher ist der eigentliche Chronist des Projektes, weil 
er durch seinen Bihnenbau und die beriihmten Arrangementskizzen | 

| die Umrisse der Arbeit geschaffen und festgehalten hat. Wie sah die 
konkrete Zusammenarbeit von Brecht und Neher im Probenprozess 

aus? | es | cg 

Steinmann: Sie haben alles miteinander besprochen. Sie haben einfach 
zu dritt — Brecht, Neher, die Weigel — miteinander. gearbeitet. Der | 

| Neher hat in seiner Stille, Sicherheit und Reife alles zusammengehal- 
| ten. Er hat daftir gesorgt, dass die Sache nicht zerredet wird und zer- — 

| flie&t. Wenn man zweifelte, ob es gut wurde, brauchte man nur an | 
Neher zu denken und war Uberzeugt: das muss gut werden. Wir, die | 

| Schauspieler, waren zunadchst ganz ausgeschlossen. Es wurde mit uns 

gearbeitet, aber wie mit Schachfiguren auf dem Brett. ee. 

Neubert-Herwig: Hans Curjel verglich Brechts Arbeit an und mit dem 
we Schauspieler mit der Arbeit eines Bildhauers. Dieser Eindruck, dass die 

Schauspieler wie Schachfiguren auf dem Brett funktionieren mussten, 
| mag schockierend gewesen sein, weil sie sich in dieser Arbeit nicht wie | | 

gewohnt als Personlichkeiten produzieren konnten, mit Charme,Verve, . 

Intelligenz. Ich vermute, das kann nur in der Anfangsphase der Arbeit . 
| so gewesen sein? Tee, | ) | 

Steinmann: Wir saBen zunachst in dem Halbrund auf der Buhne, war- 
| teten auf unsere Proben, verfolgten die immer neuen Anldaufe des 

Teams. Wir waren noch nicht dran. Das Verfolgen und Verarbeiten der 

| Anderungen war mihsam und anstrengend, andererseits auch span- 

nend und interessant. Diese konzentrierte Arbeit zu dritt ging auch an 
den Abenden im ,Sternen” weiter, weil es einfach interessant war fiir 

sie. In den ersten Tagen warteten sie auf Walter Richter, der den Kreon | 

- spielen sollte. Da sein Kommen nicht absehbar war, telegrafierte man | 
~ schlieBlich dem Gaugler. Er kam, sprang ein und wurde akzeptiert. | 
~Auerhalb der Proben war das Unnahbare weg. Auch wir anderen | 
konnten dann mit ihnen diskutieren. Da war der Brecht geistreich und : 

~ umwerfend menschlich. Er sang uns aus der Dreigroschenoper vor. 
Da Proben zu parallelen Produktionen wie Ettore Cellas Eingebil- | 

detem Kranken stattfanden und laufende Vorstellungen gespielt werden 
7 mussten, konnte ich nicht immer auf den Proben anwesend sein. Eines — 
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Tages, ich war noch langst nicht dran als Botin auf der Probe, rief man | 

mich nach Zirich. Ich sollte fir eine erkrankte Kollegin einspringen. 
Als Brecht mein Fehlen bemerkte, war er bitterbdse. Es hat ihn geargert, 
dass plétzlich etwas wichtiger war, als seine Sache. Das verzeihe ich 

Ihnen nie, sagte er, als ich zuriick war. Ich spurte seinen Arger durch 
die Wand. Mein Zimmer lag neben seinem.... 

Aber die Rolle der Botin erwies sich als enorme Chance. Weil ich 
urspruinglich die Ismene spielen sollte, war ich Uber diese kleinere 
Rolle enttauscht. Aber Brecht sagte, es liege ihm viel speziell an der | 
Botin. Er war keiner, der einem Schauspieler schmeichelte. 

Neubert-Herwig: Rollen dieses Zuschnitts besaben fiir ihn schon friih 
besonderes Gewicht. Die Botin in Jessners Odipus von 1929 war die 
erste Rolle der Weigel, die ihn auBerordentlich beeindruckt und die er | 

mit ihr erarbeitet hatte. Mit ,kleinen” Rollen dieser Art erzahlt Brecht | 

: mehr als andere Regisseure mit ganzen Stiicken. 

~ §teinmann: Diese Arbeit war fiir mich einmalig. In meinem ganzen 

Leben habe ich nie wieder eine solch intensive und konkrete Probe 

gehabt wie mit dem Brecht. Als Botin durfte ich jung sein, eben junger. 

Ich hatte keine auBerlichen Médglichkeiten das zu zeigen, als mit der 
Stimme. Aber ich durfte etwas ,Drrramatisches” erzahlen. Heute wiirde 

man sagen, wie einer von der Bild-Zeitung. Mit einem Stolz darauf, 

dass man es gesehen hat! Das war schon interessant, Kontrastierendes | 

zu zeigen: Manchmal das Misstrauen gegen den Herren und dann wie- 
der das Mitgefiihl mit dem jungen Brautpaar. Denn, das war wie im 

Marchen, dass eine junge Braut zerstért wird. Und dann wieder die 

Wichtigtuerei von dem, der es zuerst gesehen hat. Ich hatte keinerlei 

Hemmungen. Es faszinierte mich, immer wieder neue Vorschlage aus- 

zuprobieren. Es hat mich auch nicht verletzt, wenn ihm ein Angebot 
nicht gefiel. Ich wei& nicht, wie lange wir probierten. Die Zeit verging. 
Wir waren einfach im Einverstandnis. Es gab nur diese eine Probe fir 

die Botin. Das Ergebnis war so, wie er es wollte. Ich hatte den Ein- 

druck, dass er daraus eine ganz bestimmte Sicherheit bezog, weil er 

jemandem aus dem iblichen, alltaglichen Theaterleben verstandlich — 

machen konnte, worauf es ihm mit seinem neuen Theater ankam. 

Es hatte viel vom japanischen Theater, wie er es gemacht hat. Ich 

| wurde an meine Zeit an der Schauspielschule erinnert, wo wir einige 

Wochen japanisches Theater studiert hatten. 

Neubert-Herwig: \|hre Beobachtung, dass die Antigone. viel vom japa- 

nischen Theater hatte, trifft einen wichtigen Punkt in Brechts Theater- 

praxis. Noch in Amerika entwarf er im Dezember 1946 das Bild erster 

praktischer Theaterversuche in Deutschland: ,...solch ein Sttick (ge- 

meint war Mutter Courage) mu& man in der edelsten asiatischen Form | 

auffiihren, diinn und wie auf Goldplatten graviert’ (GBFA 29:406). 

Adressat dieser Botschaft war Caspar Neher. Alle Vorbereitungen zur 
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_ Antigone hatte Brecht im engsten Kontakt mit Neher absolviert. Wie 
sah Nehers Churer Antigone-Bihne. aus? | 

7 | Ettore Cella: Neher, der es gewohnt war, aus dem Vollen zu schdpfen, 
wurde in Chur wahrscheinlich aus Notwendigkeit fast spartanisch. Am | 

liebsten hatte er einen groben weifen Rundhorizont gehabt. Die dazu | 
| notwendigen Stoffmeter waren von Curjel nicht zahlbar. So holte Ne- 

her aus dem Fundus alte Wande, die er umstreichen liefS und grenzte 
| - damit den Hintergrund der Buhne ab. Davor stellte er Banke, damit die 

Schauspieler, die aus dem Orchestergraben auftreten sollten, sich nach 
und vor ihren Auftritten hinsetzen konnten. Fir das Vorspiel gab es - 

eine Wand vor dem Hintergrund, einen Tisch, einen Stuhl, eine offene 

| Tur, einen Sack. Auf einer Tafel stand: ,Berlin 1945 — Tagesanbruch.” 

Einen Vorhang gab es nicht. Dem Publikum sollte sofort klar wer- 
| den, worum es bei der Interpretation dieses Sophokleisch-H6lder- 

linschen Textes in seiner Bearbeitung ging. Kein hehrer Klassiker erwar- 
| tete es, sondern eine Diskussion um ein aktuelles Thema. Nach dem 

Vorspiel wurde die Tafel hochgezogen. Biihnenarbeiter trugen die M6- | 
bel sichtbar hinaus, so dass keine Illusion entstehen konnte. Nun sah 
man die Antigone-Dekoration. Keine griechischen Saulen. Vier Pfosten, 
an denen Pferdekdpfeknochen hingen, ein grofes Gongblech und 
Maskenhalter, nach denen die Schauspieler wahrend des Stiickes grif- 

fen, um sich hinter den Masken zu verbergen. All diese Elemente hat- 

ten wir noch nie in dieser krassen Form auf der Buhne erlebt. 
| Auch was Brecht von den Schauspielern verlangte, war neu. Nicht 

nach der als modern geltenden Stanislawski-Methode in die Rollen 
einsteigen, sondern das Wort nach dessen innerem Wert vermitteln, 

nicht so tun, als wiirden sie spielen, sondern als erzahlten sie das Ge- 
schehen. Interpretation und Schlussfolgerung musste das Publikum | 

vollziehen. . 

Neubert-Herwig: Wie hat das Ensemble auf die Weigel als Antigone 
reagiert? Es war ihre erste Rolle seit sie im Herbst 1937 in Paris bei 

: Slatan Dudow und im Frishjahr 1938 in Kopenhagen bei Ruth Berlau 

die Carrar gespielt hatte. Brecht betrachtete diese Arbeit als ,preview | 

fiir Berlin,” also als unabdingbare Vorstudie ftir Mutter Courage. Wuss- 
, ten Sie um ihre Bekanntheit im Berliner Theater der zwanziger und 

dreif$iger Jahre? Hans Curjel sprach im Hinblick auf die Churer Antigo- 

ne der Weigel von ihrem Vorsprung im Epischen. 

Steinmann: Die meisten von uns kannten weder den Brecht noch die 
Weigel. Ich wusste von der Dreigroschenoper und hatte von der Zir- 

| cher Urauffiihrung seiner Stiicke aus Briefen meiner Schwester erfah- 
ren. Sie konnten am Beginn dieser Arbeit auf nichts aufbauen. So gese- 
hen, begannen sie wie von vorn, ganz neu. Natiirlich war sie keine | 
junge Braut. Das Alter der Weigel spielte dann auf den Proben aber 

keine Rolle mehr. Es war durch Kostiime und Masken ohnehin wegver- 
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kleidet. Die Weigel erschien mir unheimlich selbstlos. Sie war so sehr 

mit dem Kopf dabei, dass sie gar nicht an sich gedacht hat, an ihre 

Person. Genau das wollte der Brecht, dass man nicht in die Geftihle 

einsteigt, das Publikum nicht zum Mitleid bewegt. Es sollte Uber den 

Kopf und den Text gehen, nicht von Herz zu Herz. Sie war als Antigo- 

ne das geschundene Geschépf. Das war sie groBartig. Man fand es 

interessant und imponierend. Aber es beriihrte nicht, lie& kalt. Da die 

Antigone auf das Brett gefesselt wird, konnte sie wenig in der Bewe- 

gung realisieren. Sie musste alles ber die Sprache transportieren. 

Diese Gefolgschaft, die die Weigel fiir den Regisseur Brecht hatte, 

kann man sich einfach nur wiinschen. Ein Schauspieler soll nicht tber- 

, eitel sein. Aber ein uneitler Schauspieler, der sich ganz vergisst, hat 

keinen Wind in den Segeln. Also ein bisschen von dem Selbstbewusst- 

sein: ich bringe es, ich Ubermittle es, das muss man haben. Mir schien, 

er hatte ihr die Luft genommen. Also wenn man mich gefragt hatte, ob 

die Weigel eine gute Schauspielerin sei, dann hatte ich gesagt: schon 

mdglich, ich wei& es nicht. Dennoch war es auBerordentlich, wie sie 

die Figur umgesetzt hat. Sie hat sie auch genau getroffen. Ich hatte den 

Eindruck, dass sie fiir Brecht, fiir das Stiick, ftir seinen Stil gearbeitet 

hat. Sich Freispielen, da sie so lange nicht auf der Bilhne gestanden 

hatte, das konnte sie nicht. Sie folgte den Bedingungen des Projekts. 

Und er hat alles so akzeptiert, wie sie es sprach, vorgab. 

Neubert-Herwig: Der Fortgang des Projektes wurde durch Besetzungs- 

schwierigkeiten behindert. Walter Richter stand als Kreon nicht recht- 

zeitig zur Verfligung. Brecht wollte das Projekt schon abbrechen. Da 

erinnerte sich Neher an Hans Gaugler. Er sollte eigentlich die Rolle nur 

markieren. Aber das Team muss sein Eintreffen als Glicksfall begriffen 

haben. Damit stand der ,alten’ Antigone der Weigel der ,junge” Kreon 

| Hans Gauglers gegeniiber. Wie funktionierte das Zusammenspiel? 

Steinmann: Gaugler hat sich nie darum gekiimmert, wie andere etwas 

gemacht haben. Er ist den Kollegen auf die Nerven gegangen, weil er 

so persdnlich, skurril, eben eigen war. Das konnte ich schon wahrend 

unserer gemeinsamen Zeit in Eisenach beobachten. Als Kreon hatte er | 

den Wahnsinn des Machtigen. Die Kraft eines Irren. Das Damonische 

und Skurrile, was er mitbrachte, war schon die Plattform ftir die Ver- 

fremdung der Figur. Da stand nicht ein machtiger GroBer, sondern ein 

kleiner Zaher, der in der Art, sich zu bewegen, unheimlich war. 

Neubert-Herwig: Eine Kritik sagte zu seiner Leistung: ,Den Tyrannen 

Kreon gestaltete als Gast Hans Gaugler. Auch er hatte die Intentionen 

des Regisseurs voll erfasst. Sein Spiel kennzeichnete ohne aufere Effek- 

te den selbstbewussten Herrscher. Abgemessen, durchdacht jede Be- 

wegung, jeder Blick. Schade einzig, dass sich seine zu Anfang sehr gute 

Diktion gegen Schluss hin etwas tbereilte und nicht mehr restlos ver- 

standlich war.” Auch Gaugler berichtete in einem Zeitungsgesprach 
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anlasslich der Neuinszenierung der Antigone in Chur 1989, dass er sich | 

| wahrend der Proben im Einverstandnis mit Brecht gewusst habe: ,,Dass 

: ich von Natur aus offensichtlich so war, wie Brecht mich sehen wollte.” 
. Als Beispiel fiir die intuitive Verstandigung mit Brecht nannte er Brechts | 

Vorschlag an Kreon bei seiner grogen -Ansprache an das_ Volk: 

,Gaugler, ich hatte das gern abgerissen.” Da war Gaugler klar, dass > 

Brecht Hitlers Duktus fiir diese Rede haben wollte. 7 

Es wird allgemein beklagt, dass die Resonanz auf die Auffiihrung 
co gering war. In Zurich gab es vier Wochen nach der Churer Premiere 

_ nur eine Matinee-Vorstellung. Woher kamen die Abstinenz und Dis- | 
: | tanz? | ce 

Cella: Diese eine Ziircher Matinee kam mit Mish’ und Not zustande | | 
und wurde von der Presse kaum beachtet. Das Ziircher Schauspielhaus- 

| Publikum hatte keine Ahnung vom sozialen kampferischen Wollen 
eines marxistischen Brecht. Die, die ihn verstanden, applaudierten, die 

anderen blieben fern und bekampften ihn. Die katholische Fraktion war | 

: stark im Schauspielhaus. = = = | | | 

_ Steinmann: Jede Auffiihrung hat ihr Schicksal. Die Vorstellung in ZU- | 
| _ rich stand unter keinem guten Stern. Es war sehr fohnig. Die Vorstel- a 

. lung fand am Tag statt. Fast alle waren mallos aufgeregt. Auch die | 
| Weigel. Es wurde zu leise gesprochen. Es war, als vollzége sich die 

_ Auffihrung wie unter einem Schleier. Das Echo war nicht kraftig. Das 
Projekt wurde auch von niemandem protegiert. Es kommt hinzu: Da- | 

mals war das kiinstlerische Angebot in Zurich riesig. Alle, die glaubten 

von friiher einen Namen zu haben, kamen, um etwas zu machen. Da | 

gab es viel Fragwiirdiges. Die Bergner las die Bibel vor! Wenn man. 

vom Bellevue zum Schauspielhaus lief, traf man auf dieser kurzen 

Wegstrecke mindestens fiinf Prominente. Manche waren auch neidisch. | 
| Da kommt einer und macht etwas Neues! Das war so eine Taktik vom | 

Schauspielhaus Zurich, wegzuschauen, wenn etwas gut war. Wenn 

man es nicht gesehen hat, muss man nicht sagen, dass es gut war. Zu- 

rich war eigentlich in Chur auf der Premiere: Hans Albers, Leonard — 
| Steckel, Teo Otto, Curt Goetz. Da fiihlten wir uns ganz und gar nicht 

| verlassen. — | | 

Neubert-Herwig: Caspar Neher notierte zur Zircher Vorstellung: 
»Merkwirdig gute Auffiihrung. Die Diskussion danach dumm.” Das 
trifft sich mit dem von Ihnen beschriebenen Zircher ,Klima.” | 

| Steinmann: In Chur hatten wir eine gute Resonanz bei bestimmten 
Publikumskreisen, bei den Seminaristen vom Lehrerseminar, mit denen — a 

. wir uns am Beginn unserer Arbeit in Chur zusammengetan hatten. Mit | 
der Antigone war alles etwas anders. Sonst hat man gearbeitet, und das 
Endziel war das Publikum. Bei Antigone ging es auch auf ein Endziel, ) 

| zu dem man stehen wollte und musste: Und das Publikum durfte es 
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dann auch sehen! Wir waren beteiligt an etwas vdllig Neuem, ahnten 

aber nicht, dass und inwieweit es in die Zukunft reichen wirde. Die 

ersten Churer Vorstellungen waren lebendig. Unlangst schrieb mir 

wieder eine Seminaristin von damals wie sehr sie von dieser Vorstel- _ | 

lung beriihrt war. Diese Seminaristen waren wirklich interessiert. Aus 
diesen Jahrgangen sind mehrere Prominente fiir das Schweizer Kultur- 

| leben hervorgegangen wie der Dirigent Max Tschupp und der Bihnen- 
autor Hans Gmiir. Sie besuchten die Vorstellung mehrmals. Wir disku- 

tierten mit ihnen. Sonst schotten sich die Schauspieler ja eher ab. Fir 

| uns war das Spielen kein Selbstzweck. Wir versuchten, dieser Stadt ihr 

ganz pers6nliches Theater zu geben. 

Neubert-Herwig: |Ich habe gelesen, dass Hans Curjel einige Tage vor 
der Premiere — es muss an Brechts 50. Geburtstag gewesen sein — 

einen Einfiihrungsabend im Ratssaal fiir die Antigone veranstaltete. 

Steinmann: Professor Karl Meuli und Hans Curjel sprachen uber die 
verschiedenen Fassungen des Stiicks. Dem Publikum wurde der Text 
des Boten in Leseproben vorgestellt. Als Fachmann fiir Griechisch las 

-~Meuli die Sophokles-Fassung, der Schauspieler Schultz las die Hélder- 

lin-Ubersetzung und ich den Text von Brecht. 

Neubert-Herwig: Wahrscheinlich ist es normal, dass in einer kleinen | 

Stadt wie Chur Interessenten fiir ein Experiment dieser Art selten sind? 

Das Klima der Stadt wird als konservativ beschrieben. Ettore Cella be- 
richtete mir, dass in der Stadt Geriichte Uber den Kommunisten Brecht 
herumschwirrten, die es Hans Curjel nicht leicht machten, das Projekt 

Uberhaupt zu platzieren. | | 

Steinmann: Das Churer Publikum war auf Klassik eingestellt. Brechts 

Antigone war ein neues Stiick. Es war ein gewisser Hochmut von 

Brecht, das Stiick einfach zu benutzen. Als ich es jetzt wieder anschau- 

te, fand ich es teilweise genial und andererseits auch plump. Die Paral- 

lele des Vorspiels war zu deutlich, Schreibtisch-Erfahrung, weit weg. 

Fur die meisten Leute war der Krieg damals noch zu nah. Ich selbst 

musste an meine Erlebnisse im zerstérten Leipzig denken, wo man 

einfach ber die toten Menschen hinwegsteigen musste. | 

Neubert-Herwig: Fur Brecht war diese Art, etwas zu benutzen, ein 

- legitimes Verfahren. An Ferdinand Reyher schrieb er im April 1948: 

Mit Helli machte ich eine Neubearbeitung der ,Antigone’ in Chur, ein 

Versuch in der Richtung, von der wir sprachen: zu untersuchen, was 

~ wir tun k6nnen fiir die alten Sticke, und: was sie fiir uns tun k6nnen. 

| ‘Helli war au®erordentlich und ich hatte wieder Caspar Neher fiir das 

~ Buhnenbild” (GBFA 29:448). Eigentlich sollte die Antigone nach der 

Abreise von Brecht und Weigel weitergespielt werden. — 

Olga Gloor: Antigone war von Hans Curjel fiir Chur geplant. Ich sollte 
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| urspriinglich die Antigone spielen. Eines Tages erklarte Curjel, Brecht 

habe die Antigone fiir Helene Weigel bearbeitet. Die Weigel wiirde die 
Rolle auf jeden Fall spielen, ich wirde daftir als Ismene besetzt. Als | 

| Brecht mich sah, sagte er, diese Ismene sei unméglich, weil ich viel zu | 
gro& sei und eine dunkle Stimme wie die Weigel hatte. Aber er wollte 

| mich unbedingt im Projekt haben. Da er bei Beginn der Arbeit Auskiinf- | 
| te zu den Schauspielern brauchte, fungierte ich als eine Art Assistentin. | 

| Nach einigen Tagen bat Brecht, ich solle eine der Magde Ubernehmen. 

Brecht hat uns auf der Probe anbieten lassen. Ganz anders als ein Re- 
gisseur in Zurich, der vorgab, wie er es wollte. Bei Brecht erfuhr man, | | 

dieser Blick war gut. Behalten sie den, obwohl man dann oft nicht 
wusste, wie man ihn in der Situation produziert hatte. Man hatte das - 

Geftihl, man wird ernstgenommen als Mitarbeiter. So hat er mit allen 
gearbeitet. Anbieten lassen, konkret, dialektisch. Zu dieser konkreten 
Arbeit gehérte auch, wie die Weigel ihre Mitspieler beobachtete. Sie 

7 schlug mir vor: Du miisstest noch etwas machen, nicht nur Text spre- | 
chen. Die Weigel bereitete mich auch auferhalb der Proben auf die 
Antigone vor. Den Text hatte ich wahrend der Proben fast nebenbei 

| mitgelernt. Ich sollte die Rolle spielen, wenn sie nicht mehr zur Verfi- 
gung stiinde. Diese Vorstellungen fanden mangels Nachfrage allerdings 

| nicht mehr statt. | 
Die konzentrierte Arbeit der Proben wurde durch die entspannte | 

Atmosphare am Abend erganzt und nutzte dem Fortgang der Proben. Es 

ist flr mich bis heute beeindruckend, wie praktisch und effizient Brecht 
auch in den Kleinigkeiten der Arbeit war. Er schrieb uns Brtickenverse, . 

| weil er hoffte, uns damit in die Haltung von Erzahlern zu bringen. 

Brecht brachte diese Verse friih am Morgen iris Theater. Er hatte auch : 

Klebstoff und Schere dabei, damit sie noch rechtzeitig vor der Probe in 

die Biicher geklebt werden konnten. — | 

Neubert-Herwig: Brecht hat Probenunterbrechungen beklagt, die sich — , 

aus dem laufenden Betrieb des Stadttheaters Chur ergaben. Haben 
Brecht und die Weigel neben ihrer eigenen konzentrierten Arbeit die 

~ Produktionen ihres Umfeldes wahrgenommen? | 

Cella: Zur gleichen Zeit inszenierte ich, als nachste Premiere, Der 

-eingebildete Kranke von Moliére. Immer wieder strich man mir Proben, 
w oder ich musste einzelne Schauspieler freigeben, weil Brecht fast Tag 

und Nacht probieren wollte. Er schaute sich Szenen (der Antigone) an _ 
und am anderen Tag kam er mit Textanderungen und Vorschlagen, wie 
man das auch anders machen k6nnte, die er ausprobieren wollte, und | 
das fast bis zum letzten Tag vor der Premiere. Curjel musste ihn zwin- 
gen, das Stick endlich einmal durchlaufen zu lassen, damit auch die 
Schauspieler zu einer gewissen Sicherheit gelangen k6nnten... 

| Das Vorspiel, das ich fiir den Arlecchino geschrieben hatte, fand 

noch Gnade bei der Weigel. Aber sonst verdammte sie meine Inszenie- 
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rung. Sie meinte, das sei Gebrauchstheater wie vor dem Krieg. Sie 
sagte: du darfst dir das nicht mehr gefallen lassen. Du musst viel mehr 
Proben verlangen, den Text bearbeiten, die Schauspieler nicht so spie- 

| len lassen, als ob sie sie (selbst) waren. Sie sollen dem Publikum ihre 

Aussagen machen, es zum Denken zwingen! Sie verlangte ,,Episches 
Theater,” das sie sich wahrend der langen Emigrationszeit mit Brecht 
geistig erarbeitet hatte. Und von mir verlangte sie all das in Chur, bei 

dreiwochiger Probenzeit! a 

Steinmann: Ich spielte die Toinette in Ettores Eingebildetem Kranken. 
Er hatte das sehr italienisch angelegt, eben Commedia dell‘Arte. Brecht 

hatte einer Probe zugeschaut und erklarte dann das Spiel zwischen 

dem Arzt und dem eingebildeten Kranken, wie er es sah: das Klappern 
der Instrumente auf der Glasplatte, die Riesenangst vor den Spritzen. 

Das war hinreiSend und faszinierend. Auch fiir die Arbeit von Curt | 

Goetz, dessen Haus von Montevideo wir spielten, war er voller Be- 

wunderung. Goetz verfolgte, was Brecht mit der Antigone vorhatte und 

kam zum Einfiihrungsabend, wo er unfreiwillig ins Podium der Veran- 
staltung geriet. : | 

Wahrend der Antigone-Arbeit hatte ich den Eindruck, dass der 

Brecht darauf wartete, wer ihn zuerst nach Berlin holen wirde. Berlin 

war sein Ziel. Anfang Marz 1949 traf ich ihn in Basel wieder. Wir spiel- 
ten die Urauffiihrung des irischen Stiickes As Happy as Larry. Das war 

ein witziges, freches Stiick mit viel Musik, das Ernst Ginsberg inszeniert 

hatte. Brecht hatte sich die Urauffiihrung angesehen, weil er im Auftrag 

der Weigel nach geeigneten Mitarbeitern fiir das Berliner Ensemble 
Ausschau hielt. Er bot auch mir ein Engagement an. Da ich gerade bei 
Kurt Horwitz abgeschlossen hatte, konnte ich seinem Angebot nach 
Berlin (leider) nicht folgen. Nach der Premiere waren wir von dem 
Galeristen und Antiquar Sebass ins Erasmushaus eingeladen. Von dort 
aus gingen wir um vier Uhr frih zum Morgenstreich auf die Fastnacht. 
Die Basler Fastnacht ist etwas Besonderes. Sie hat iberhaupt nichts mit 

| Fasching zu tun. Die Basler haben Witz, eine gewisse Frechheit und 
einen Sinn fir ,Eckiges.” Brecht war beeindruckt und begeistert von der 

Damonie dieser Masken. | 

Cella: Auch wir blieben Gber Chur hinaus iiber Jahre in Kontakt. Als 

die Weigel die Leitung des Berliner Ensembles Ubernommen hatte, war 
ich ihr und Brecht mehrfach behilflich, sie mit italienischen StUcken zu 

versorgen und Probleme um Gastspiele des Berliner Ensembles in Ita- 

lien aus dem Weg zu rdumen. Selbst ein Filmprojekt betrieben wir 
(Celestina). Brecht hatte sich bereits Ende 1949 fiir das Antikriegsstiick 

Millionarin Neapel von Eduardo de Filippo interessiert. Ich besorgte es 

und schlug es fiir Helene Weigel vor. Im Friihjahr 1950 konnte ich 
mehrere Wochen lang Brechts Hofmeister-Proben mit Gaugler verfol- 

gen. Brecht hatte das Stiick von de Filippo inzwischen gelesen und 
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| erklarte, dass ein antimilitaristisches Stick wie dieses im Moment in der 
DDR nicht gefragt sei. Warum er das traurig und grdsslich fand, wagte 

ich damals nicht zu fragen. | | 

Bei einer spateren Einladung im November 1953 lehnte die Weigel 

das Stiick Philomena Marturano von de Filippo ab, um das sich Brecht | | 

| seit Januar 1950 und die Weigel seit Januar 1952 fir Therese Giehse 

bemiuht hatten. Sie konnte den Schluss als Sieg des biirgerlichen Man- | 

nes Uber diese sich ihrer Anspriiche bewusst werdende Frau nicht ak- 

| zeptieren. (Therese Giehse spielte die Titelrolle dann am 27.6.1952 in 
der deutschsprachigen Urauffiihrung an den Miinchner Kammerspie- 
len.) | | | - 

| (Aufgezeichnet am 6. und 7. 10. 1999 in Zurich) | 
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Reformulations of the political Ethos 
of Helene Weigel and Therese Giehse 

Tr article attempts to account for the power and continuing fascina- 

tion of the two actresses Weigel and Giehse. The thesis is that they 
represent two different embodiments of a political ethos that is in dan- 

ger of being unjustly forgotten. | | 

| 
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-_. Umformulierungen des politischen Ethos | 
Helene Weigel und Therese Giehse | | 

Susanne Winnacker a 

ie Weigel ist ein lautes, insistierendes Wunder, die Giehse ein 
| )esensities sperriges, zuruickgezogenes. Beide waren, glaubt | 

-man den Zeitgenossen, als Figuren phanomenal, von unbe- 
zwingbarer Prasenz auf der Buhne und auf listige Weise zu Hause in 

ihren jeweils sehr schwierigen Leben. Sie gelten als Personifikationen 

-gelebten Denkens, als Verkérperungen denkenden Gefihls, als zwei 
Frauen, die sich das, was sie im Leben nicht vorfanden, auf ihren Buh- 

| nen erfunden haben. a | | | 
In der Kunstform Theater, so wie Weigel und Giehse sie vorfanden, 

war der Mittelpunkt der menschliche K6rper, der, als solcher nicht | 
thematisiert, zum Signifikantendienst bestimmt, zur Thematisierung 

| von Text eher bestellt war als zur VerkOrperung im Sinne der Anste- 

ckung. Er lauerte geradezu auf Erneuerung oder besser: Modifizierung. 

Und Schauspielkunst war und ist oft so eingeschrankt, weder klar un- 

terschieden vom Handwerk noch von Dilettantismus oder der groben 

Kunst der Massenverfiihrung. Eines der besonderen Probleme bei der 
nachtraglichen Beschreibung der Wirkung groer Schauspieler ist es 

demzufolge auch, dass diese Wirkung eine kaum ohne den Verlust der 

Aura, der Prasenz dessen, was man so gern umschreibend Charisma 

nennt, zu beschreibende Mischung aus allen diesen Ingredienzen aus- 
macht. Deshalb entgeht die Beschreibung grofer Schauspieler oft auch 
allem, au&er einer sie immer wieder huldigenden Beschworung, die 
aber irgendwann an Kraft verliert, vor allem in der zweiten oder dritten 

Generation der Nachgeborenen. : 

Weigel und Giehse auf dem Videoschirm lassen einen Schauspiel- 
stil sehen, der alt geworden ware, gabe es nicht die unausrottbare Le- 

| — bendigkeit, Direktheit und Zumutung, die selbst Uber ein so mittelbares . 

| Medium aus den Augen und vor allem den K6rpern beider einem ent- | 
gegenspringt. Der Schauspieler als solcher wurde zu allen Zeiten be- 
schrieben als der Uberhebliche oder der Mutige — je nach Tempera- 

. ment —, auf jeden Fall als der, der aus einem anderen Raum in ein 

| freilich ebenso fiktives ,Jetzt” hineinspricht, welcher aber imstande ist, 

Unbehagen, Grusel und Angst in einer Art kérperlichem Gedachtnis 
mit dem Eros des Zuschauers zu verbinden, der nétig ist, um sich fes- 
seln zu lassen von etwas, das immer Mangel bleiben wird, Erfiillung 

Helene Weigel 100 
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hdchstens im Symbolischen, im Aufschub finden kann. Schauspieler 

| sind also per se die Ausnahmegestalten, die ,sichtbaren” Figuren, die 

Ausgesetzten, die zum Abschuss Freigegebenen, die fir alle Projektio- 
nen des jeweils eigenen unsichtbaren Lebens herhalten miissen, sollen 
und kénnen, und das sowohl aus der direkten Perspektive der jeweili- 
gen Zuschauer als auch aus der Nachwelt. Diese Kluft zu erzeugen, die 
sich nur in und zwischen KOrpern auftut, ist aber genau die Kraft, die 
beiden Schauspielerinnen auf je verschiedene Weise eigen war. Und 

: die Utopie, die in der Fliichtigkeit solcher Verkérperung liegt, ist die 

: erotische Manifestation alles Politischen. Eine bestimmte Art, den Lauf 
des Textes mit dem KOrper zu durchléchern, ihn zu unterbrechen, 
ohne ihn unsinnig zu machen, eine unsagbare, intime, kaum aushalt- 

| bare Sehnsucht nach einem anderen, besseren Leben momentweise 
aufleuchten zu lassen, die als Sour und Hunger bei dem bleibt, der 

wieder nach Hause gehen muss, das ist es, was von Weigel und Giehse 
auch heute noch bleibt. , ; 

Der , private” Kérper der Weigel scheint ein nahezu vollstandig f- 
fentlicher; man wei iiber ihre erste furiose Zeit an den Schauspielhau- 

sern Frankfurt und Berlin genauso wie Uber die lange Zeit, in der sie 

Hausfrau war, Gastgeberin und Mutter,-Hiiterin vieler Exile, aus denen 
sie so unvorstellbar gereift hervorgegangen ist als Kiinstlerin und als 

Leiterin des Berliner Ensembles. Giehses Strategie, wenn man davon in 7 

diesem Zusammenhang iiberhaupt sprechen kann, scheint eine ganz- 

lich andere. Ihre Schiichternheit und Sprédigkeit sind genauso Legion 

wie ihr ,privater’ K6rper ein Geheimnis geblieben ist. Die physische 

Realitat der ,Schauspielerk6rper” Weigel und Giehse ist nie ,nur” Zei- 

chenmaterial, d.h. als physische Realitat beilaufig. Sie ist vielmehr Teil 
des Geheimnisses, namlich dem, dass Weigel und Giehse eben das 

Zeigen des Zeigens nicht ,nur’ in der Reprasentation belassen, sondern 

eher im vollen Brechtschen Sinne gestisch, d.h. genauso archaisch wie 

unbewusst und energetisch angeschlossen an die Zuschauer auf eine 

Art praktiziert haben, die weit tiber ihre Zeit hinaus als experimentell 

bezeichnet werden kann. 
Der Kérper der Weigel wirkt wie ein K6rper im Ausnahmezustand, 

er ist auf eigenartige Weise und langst nicht nur auf der Buhne selbst 

thematisch. (Es sind Kérper, die auf Biihnen stehen, und K6rper, die ins 

Exil gehen — von der Psychologie bleibt die Physiologie ubrig.) Der 

| politische Ethos als kérperliche Geste, als Ethos des Anderen, als un- 

willkiirliche Erregung, scheint in den K6rper eingewandert als Anste- 

ckung, wie diffundiert als Emotion von der Ursprungsschrift, die ein 

Text von Brecht sein mag und/oder das Leben selbst. 

Auf einer Ebene scheint Weigel eine reale Erfahrung, die sie ge- 

macht hat — mit der Erarbeitung des Stiickes, nicht ausschliefSlich mit 

den Problemen der Figur —, direkt an die Zuschauer weiterzugeben, 

~~ das hei&t, man sieht immer auch Weigel als ,private’ und als arbeiten- 

232 | | | | ,
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de Figur, sie reprasentiert nicht, sie lasst die anderen ihr bei der Arbeit 
zugucken. Das macht einen groen Teil ihrer Direktheit aus, denn 
wenn jemand einem bei der Arbeit zuschaut, ist nichts dazwischen. 
Weigels Fahigkeit, Diskursives in sich einwandern zu lassen und als 
Emotion wieder auszuspeien, darin unmittelbar und gleichzeitig diszip- | 
liniert, diese Fahigkeit, Einverleibtem aus der Ursprungsschrift — einem 
Text — mit Klarheit und Anmut wieder und wieder zu begegnen (Zei- 
gen des Zeigens), scheint nicht zu altern; vielleicht deshalb, weil das | 
Zeigen nicht in erster Linie auf den Intellekt zielt, sondern auf das Be- 

gehren, weil sie es schafft, auf der Buhne einen Text wie eine Figur 
begehren zu machen, was in sich selbst eine sublimierte Form des 

| Umgangs mit der Lust bedeutet. — | me 

| Betrachtet man das Spiel der Giehse, findet man hingegen eher so 
| etwas wie die Kollision des Textes mit seiner Verk6rperung. Blitzende 

Sinnlichkeit, ein sich Vollaufenlassen, um eine Leere zu erzeugen, ein 

, Aussetzen des Verstehens, wie bei einem traurigen und endlosen — 
Witz. Es sind verschiedene Weisen, sich einen Text einzuverleiben. 
Die der Giehse ist im Gegensatz zu jener der Weigel vielleicht eine | 
sozusagen musikalische, die den politischen Ethos als K6rperausdruck 

umformuliert, dabei die selbe urspriingliche Nachtraglichkeit wahrt, 

‘wie auch ein Stiickeschreiber das notgedrungen tut. Etwas Aufschrei- 

ben hei&t, einer Sache Identitat zu verleihen, sie in gewissem Sinne zu 
' verdoppeln. Giehse als Schauspielerin hatte die Fahigkeit, diesen Weg 

auf ihre Weise jeweils noch einmal neu zu beschreiten, wobei der 
-Schritt den Weg macht, um mit Miller zu sprechen. Begriffe bildet 
man nur, wenn man von der Buhne nicht schon in Begriffen angespro- 
chen wird. Eine bestimmte Fahigkeit zur Sprachlosigkeit, zu schauspie- 
lerischer Blindheit, die der Giehse ohne Zweifel eigen war, wird so zur | 
Moglichkeit, der Abstraktion, die durch die ,dramatische” Konzentrati- 
on auf ,geistige” Konflikte (im klassischen Drama) entsteht, zu entge- 

hen, und innerhalb der Fessel der Fabel die Ansteckung, Hinwendung 

und Durchdringung zu erméglichen, die zum Beispiel Brecht Zeit sei- | 

nes Lebens angeblich so gehasst hat. (Was wiederum nur einmal mehr 

die Vermutung nahe legt, dass sowohl Weigel als auch Giehse in mehr | 

: als nur einer Hinsicht der Subversion gewisser seiner Vorstellungen 

nicht unkundig waren.) 
Beide Schauspielerinnen scheinen auSerdem auf seltsame Weise in 

ihrem Buhnenspiel vom Film inspiriert. Wahrend, verkirzt gesagt, im 

Theater der Schauspieler traditionellerweise die Situation erschafft, ist 

es im Film die Situation, die den Schauspieler ,macht.” Wenn man 

dieses Phanomen umdreht und auf das Theater zuriickwendet, hat man 

| zumindest diese wandelnden schauspielerischen Widerspriiche im 

Blick, diese gespaltenen Subjekte, die sowohl die Bestandigkeit des 

ich” als auch ihren Sturz so zu genieBen scheinen. 

So bruchstiickhaft und in gewisser Weise sicher auch willkdrlich 
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| | Oo | | Susanne Winnacker ae 

diese Aspekte sein mégen, wenn man sich fragt, ob esdaheuteetwas 
zu lernen gibt, andernfalls solche posthumen Versuche der Beschrei- 

~ bung ja doch sentimental waren, so kénnten das Durchschlagen des 
| _ Prozesses der Arbeit im Produkt der Auffihrung und die Verk6rperli- 

a chung politischer Erfahrung als ,erregendes Moment” zumindest etwas | 

_ sein, das man sich als Méglichkeit ganz dringend wieder wiinscht. | | |
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“It Was a Matriarchy There.” 
An Interview with Katharina Thalbach | 

Katharina Thalbach was born on 19 January 1954, the daughter of 
the actress Sabine Thalbach and director Benno Besson. After the 

early death of her mother, she became, at the age of 13, a student of 
Helene Weigel’s at the Berliner Ensemble, where she made her debut 
in Brecht’s Dreigroschenoper. Other engagements followed at the BE 

and in film. In 1976 she emigrated with the writer Thomas Brasch to 
West Berlin. She performed at the Schillertheater and in numerous 
films, among them the adaptation of Ginter Grass’s Die Blechtrommel, 
in which she played Maria. She has worked as a director in recent 

| years at the Thalia Theater in Hamburg, the Maxim Gorki Theater in 

Berlin, and also in Basel and Zurich. In this interview, Katharina Thal- 

bach talks about her meeting with Helene Weigel and about the role of | 
the Berliner Ensemble yesterday and today. 

| 
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»ES war das Matriarchat dort“ : | 
- Ein Gesprach mit Katharina Thalbach | 

Susanne Winnacker | | | 

Katharina Thalbach, geboren am 19. Januar 1954 als Tochter der | 

| - Schauspielerin Sabine Thalbach und des Regisseurs Benno Besson, | 

| ~ wurde nach dem friihen Tod ihrer Mutter mit 13 Jahren Schauspiel- 

| schtilerin von Helene Weigel am Berliner Ensemble, wo sie in Brechts | 
| Dreigroschenoper debutierte. Es folgten Engagements am BE, an der | 

Volksbiihne und beim Film. 1976 tbersiedelte sie zusammen mit dem 
Schriftsteller Thomas Brasch nach Westberlin, spielte am Schillerthea- 

| ~ ter und in zahlreichen Kinofilmen, u.a. die Maria in der Verfilmung 
von Gunter Grass’ Die Blechtrommel. Als Regisseurin arbeitete sie in | 

den letzten Jahren vor allem am Thalia Theater Hamburg und am Ma- 

| xim Gorki Theater in Berlin sowie in Basel und Zurich. | 

| Winnacker: Frau Thalbach, der Ruf Helene Weigels als Figur ist legen- 
dar, alle Zeitgenossen und die gesamte Nachwelt sind sich dartiber | 
einig, dass sie eine wundervolle Frau gewesen ist... | 

pe Thalbach: Das war sie auch, nattirlich, aber sie konnte auch furchtbar 
| sein. Wenn sie auf die Tranendriise gedriickt, sich selbst als Opfer | 

stilisiert hat, und das hat sie oft getan, vor allem im privaten Leben, 

: | dann war sie ein Tyrann und hat so lange nicht locker gelassen, bis sie | 
| ihren Willen durchgesetzt hatte. BS me oo 

| Diese Fahigkeit hat sie allerdings oft und meistens fiir gute Zwecke 

eingesetzt. Wie oft sie sie bei ihren Gangen zu den Parteibiiros einge- 

setzt hat, um Menschen zu helfen, die ihr nahe waren und in Schwie- 
. rigkeiten, ist gar nicht zu zahlen. Wie sehr sie die Zeit, in der sie auf 

~ einmal ausschlieBlich Hausfrau und Mutter war, gepragt hat, das kén- 
| nen wir heute gar nicht erfassen. Sie hatte eine groke Fahigkeit, Ver- 

-antwortung zu Ubernehmen, was ihre Art, das Berliner Ensemble zu 

leiten, genauso betroffen hat wie ihre Art des privaten Umgangs, aber 

: auRerhalb der Arbeit hatte ich ja mit ihr gar nicht so viel zu tun. Geret- 
| tet hat sie mich einmal, als ich mit 14 ein halbes Jahr bei ihr in Buckow | 

war. Sie war eine ausgezeichnete Schwimmerin und ich wurde auf 

dem See vor ihrem Haus von drei Jungens in einem Boot attackiert.. 

| Plétzlich hdrte ich sie hinter mir sich mit starken Schlagen nahern, sie 

Helene Weigel 100. 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch 
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~ befahl mir, sofort zuriickzuschwimmen, und wie hat sie auf die drei 
Jungen eingewitet, vermutlich hat sie mir so meine Jungfernschaft 

gerettet, wird’ ich mal sagen. 

| Winnacker: Und als Schauspielerin? Was haben Sie von ihr gelernt? 

Thalbach: Als meine Mutter mit 34 Jahren starb, da war ich zwolf und 

die Weigel war am BE eine kiinstlerische Institution, sie hat da als Frau 
gewaltet, es war das Matriarchat dort. Ich hatte schon am Deutschen 

| Theater Statisterie gemacht und hab‘ halt vorgesprochen, den Kerker- 
‘monolog des Gretchen, und ich erinnere mich, wie die Weigel ge- 
schmunzelt hat, aber sie hat mich genommen und mit 13 hatte ich 
einen Elevinnen-Vertrag am BE und durfte kleine Rollen spielen, zum 
Beispiel die Kinderhure in der Dreigroschenoper. |ch hatte Sprech- 
unterricht und Bewegungsunterricht dort, bei Doris Thalmer und Hele- 
ne Weigel, und ich war Meisterschilerin von Helene Weigel und ich 

bin stolz darauf, heute noch, dass ich das sagen kann. Es hat mir die 
Schauspielschule erspart. Und sie hat einen ins Wasser geworfen. Un- 

sentimental musste man sein und hart mit sich. Viel Disziplin hat sie 
verlangt, von sich selbst und von den anderen, gelobt hat sie selten, 

Anerkennung gab es kaum. Mal ein Schulterklopfen oder eine kleine 
Andeutung, deren Wirkung dann natiirlich immens gewesen ist und 

sofort wieder ihr: ,Pupperl, jetzt nur nicht tbertreiben, blo& nicht t- 
bermitig werden!” thre Strenge bestand wohl in erster Linie darin, dass 

sie mitleidslos war, auch mit sich selbst. Der Schauspielunterricht be- 
stand eigentlich aus Szenenstudium und daraus, dass sie einen dann 

hinterher fix und fertig gemacht hat. Mit 15 habe ich die Polly aus der 
Dreigroschenoper von ihr tbertragen bekommen, das war dann mein 

Debit. 

Winnacker: Wie haben Sie selbst sie als Schauspielerin erlebt? 

Thalbach: Ich glaube, sie war auf der Bihne viel ehrlicher als im Le- 
ben. Was habe ich denn gesehen, Flinz, Die Mutter, Coriolan und 
Carrar. Sie war als Figur und im Leben von so einer growen Prasenz, 
man konnte einfach seinen Blick nicht von ihr lassen, sie konnte die 
Aufmerksamkeit ihrer Zuschauer konzentrieren. Sie war eine sehr eroti- 
sche Frau und wurde im Alter sch6ner und immer mehr Madchen. Und 
wenn wir schon von Vorbildern sprechen, sie hatte noch zehn Jahre 
mehr gebraucht, ich hatte dann besser gewusst, wie ich das alles ma- 
chen soll. Ihr extremer Umgang mit Sprache war faszinierend, sie hat 

| sich immer fiir die Sprache interessiert und selbst und mit anderen hart 
daran gearbeitet. Und das habe ich auch von ihr gelernt, von der Ana- | 

~ lyse kommt die Eingebung und nicht umgekehrt. — 

Es gab einen Moment, der mich gepragt hat, an den ich mich im- 

mer wieder erinnere, das war 1959, Mutter Courage sollte wieder auf- 

genommen werden. Ich sa& mit Helli allein im Zuschauerraum des BE 
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Helene Weigel 100 | | 

und jemand spielte eine Platte, auf der Brecht das Gedicht An die 

Nachgeborenen las. Man hérte Brechts Stimme und als ich mich zu 

Helli umdrehte, sah ich, dass sie weinte. Helli weinte, mich hat das so 

sehr berthrt. | 
Die Weigel war vielleicht keine geborene Komikerin und sie war 

auch au®erordentlich unmusikalisch, aber sie hatte einen sehr speziel- 
len Humor, sonst hatte sie keine so grofe Tragddin sein kénnen. Sie | 
konnte einfach die Menschen riihren und bertihren und das hatte si- | 

| cher auch damit zu tun, dass sie die Dinge, die sie nicht perfekt be- 
herrscht hat, lachelnd umgreifen konnte. Und Brecht war so bekampft 
und so gefahrlich, so enorm jung in seinem Denken und frisch, dage- | 
gen sind die Jungen heute erschreckend bléd. Und nicht flei&ig. Brecht 
war so fleiRig. Man kann schnell ein Stern werden und genauso schnell 
wieder abgeschossen sein. Und sicher gab es bei Weigel eine unbe- 
wusste Strategie, dieses ganze Epische zu unterlaufen, Brecht selbst hat | 

| das ja doch auch getan. Die Theater heute haben das Ausprobieren 
aberzogen und damit auch, das Publikum zuerziehen. 

Winnacker: Sind Sie eher eine Schauspielerin oder mehr die Regisseu- 

| rin? ae 

Thalbach: Ich spiele lieber, aber Theater Gberhaupt ist fur mich eine 

Form des Uberlebens. Natiirlich, Regie fihren bedeutet, auf der Buhne 
durch Kunst eine andere Natur zu schaffen, die dadurch auf der Buhne 
auf einmal natiirlich wirkt. Man kann eine Welt erfinden, entwerfen, 

mit Utopien, Vorgangen, Leuten spielen und Geschichten erzahlen, 

aber Gott zu spielen ist auch mihselig. 2 ; 
Die schénste Zeit dabei ist die Vorbereitungszeit, man ist Forscher 

und Analytiker, dann die Frage, wie soll denn diese Welt aussehen, das 

Biihnenbild. Und das Schwierigste darin sind dann die Menschen — 
Fische waren nicht so verfiihrbar. Wenn die Menschen kommen, wird 
der Regisseur mit ihnen zusammen aus dem Paradies wieder vertrie- _ 

| ben. Es ist so, zuerst katapultiert man sich auf einen Regenbogen, 

durch Denken, Forschen, Analysieren, und wenn die Menschen die 

Biihne betreten, rutscht man mit ihnen wieder herunter und muss ganz 
zu Fu& wieder diesen Regenbogen hinaufsteigen. 

Als Schauspielerin kreiere ich auch eine Welt, aber das ist anders, 
das ist ein Innen-Leben. Eine andere Art Gegenpol zu dem Leben da | 

drauRen. Es hat sicher auch etwas mit Flucht zu tun, dass man im 

- Schauspiel eine Form von Leben hat, in anderen Figuren, die es einem 

leichter machen zu traumen oder Sachen fir sich im Kopf deutlicher zu. 
machen und auf eine Art und Weise mit Leuten zu kommunizieren, die 

oft im Privatleben oder in der Welt viel schwieriger ist. Es hat fir mich 

was mit Sicherheit zu tun. Ich bewege mich sicher auf diesen Brettern 
oder vor einer Kamera, sicherer als auf dem normalen Pflaster dieser 
Welt. 
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: Susanne Winnacker und Katharina Thalbach- 

Winnacker: Was ist flir Sie politisches Theater? — | 

Thalbach: Jedes Theater ist fir mich irgendwie politisch. Politisch ist _ 

zum Beispiel das Vergniigen, plétzlich Zusammenhdange zu verstehen 

| und auf dem Theater nachzudenken iiber die Zusammenhange der 
| Welt in den kleinsten Vorgangen. Shakespeare und Sophokles sind 
a extrem politisch, auch noch heute, Strindberg, bei dem die Politik im | 

Schlafzimmer stattfindet. Ich darf da in die Maschine Welt gucken und oS 
es wird fiir mich etwas leichter, die Dinge auszuhalten. Man kann im | 
Theater nicht die Welt verandern, aber man kann dort zeigen und dar- 
ber reden, dass sie es immer noch wert ist. Ich selbst bin mehr dem 
Alten verbunden, den Formen und dem Handwerk, das Handwerk aber 
ist heute oft nicht mehr das Entscheidende. Es gibt heute einen anderen 

Zeitbegriff im Theater. Es entsteht etwas Neues jetzt, eine andere Be- | 

wegung nach der ganzen 68er-Schiene, die voller Selbstherrlichkeit | 
und Unneugierigkeit war hier im Westen, wo die Schauspieler immer 
wieder die Frage stellen mussten, wie sie selbst darin vorkommen und | 

ich immer dachte: na, als Figur natiirlich, das reicht doch. Oder im 

Osten, wo es dieses totale Dariiberstehen gab, also die totale Verdran- 

| ~ gung. Man kann noch nicht sagen, was das ist, was da entsteht, auf a 

jeden Fall ist aber Schluss mit diesem ganzen Verinnerlichen und, 
~ gelobt sei, was ein Geheimnis ist, und das ist schon mal gut. — | 

| Und was da wirklich war, im BE, das ist wirklich mit Helli gestor- 

ben. Auch Miller und Berghaus haben da keine Spuren hinterlassen. 
| Man muss es heute wieder umbenennen, es sollte wieder Theater am 

Schiffbauerdamm hei®en, das ware richtig. Diese ganzen Museen miis- 

sen einfach weg. - | | 

(Aufgezeichnet am 22. November 1999 in Basel) | 
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Helene Weigel in Paris a | OS 

oo Hor Weigel’s importance to Brecht’s reception in France came | 
| | Ifrom her own acting, which opened up a completely new way of | 

: - appreciating the political and aesthetic substance of Brecht’s theatre. a 
. Her art of acting was the art of the Brechtian theatre. For many French | 

| artists and intellectuals, the guest performances of the Berliner Ensem- an 
: . ble were real eye-openers and inaugurated a Brechtian “way,” even a | 

a Brechtian orthodoxy. Helene Weigel was also someone on whom cer- | 

- tain French theatre people could project their political and aesthetic = = = 

hopes and ideals. The artistically precise Brecht style estranged the | 
a ~ “normal,” psychologizing bourgeois theatre, and led back to the classi- oe 

- .__. €al traditions of stylization, which had played a much larger role in the a 
| French theatre than in the German one. Brecht’s theatre and Weigel’s — — 

acting were seen as a return to the great classical models, which were — 
connected to Asian theatre and the theatre of Greek antiquity. It was =” 

| - not Weigel’s voice so much that was found significant in France, but 

| her concrete and precise gesture and mimicry, as well as the paradoxi- - oo 

| cal alternation between empathy and distantiation in her playing, = 

94d ee / OB ee



- ~ Helene Weigelin Paris = area 

Helene Varopoulou, 

a coe n Helene Weigel ist ein Paradox der Schauspielerin zu erleben: 
_ fm_&\ Wahrend sie spielend die Aufbauprozesse zeigt, durch die in 
ne Aeiner Art von Montage die Rollenfigur aus Haltungen und Ges- sit 

ten zusammengsetzt wird, erscheint sie zugleich als eine ,Performerin,” 

-_ bei der alles auf den gegenwartigen Augenblick des Theaters ankommt. — a 

- Bei ihren Gastspielen in Paris wurde diese Qualitat von den Kritikern 
_ immer wieder betont. 1965 konnte Bernard Dort Weigels Volumniain = 

- _. Brechts Coriolan in der folgenden Weise beschreiben:) | | 

| oo ~. Les contradictions du réle s’inscrivent au crédit du personnage: elles ne le — ce 
—  détruisent plus mais permettent, au contraire, de le construire dans toute 

| ga complexité. Héléne Weigel-Volumnie apparait successivement comme | . 
7 une parfaite maitresse de maison, une belle-mére abusive, une redoutable So 

| _. patricienne, et une femme, une Romaine qui prend conscience da la situa- | 
- _ tion’ sans issue dans laquelle son fils Coriolan l’a enfermée, elleettousles 

a --_ patriciens. Pour cela, il lui suffit de jouer a fond et séparément chacun des — oT 

. différents temps de son réle: la quiétude domestique, l’exaltation = = . 

| --— guerriére, la tension tragique de son entrevue finale avec Coriolan.' _ 

Helene Weigel stellt fir Dort die vollendetste Verk6rperung eines = 
a Spiels dar, das beim Zuschauer ein Vergniigen hervorruft durch die 

- - Fahigkeit, zwischen Einfihlung und kritischer Distanz zur Person hin eee 

und her zu wechseln und dies mit solcher Kunst, dass die dargestellte 
Gestalt mit groRer Klarheit hervortreten kann, jedoch die Intensitat der 

_ Gefiihle keineswegs ausgeschlossen wird. Dort hebt an den Brecht- | 
_.... Schauspielern hervor, dass sie die Fahigkeit besafen, die Figuren in 

co - beiden Registern zu spielen. Sie ,indiquent incisivement les temps forts | oo 

we et savent s’en désolidariser lorsque le pathos menace, font alterner | 
—. [fadhésion et le refus.”? — a | | hoo | a 

Die Erfahrung des Spiels von Helene Weigel wurde mir in beson- 
— _derer Weise gegenwartig, als sie 1971 im Pariser Théatre des Aman- | 
-_ diers — im Rahmen der Tournee des Berliner Ensembles zum hundert- 

: : jahrigen Gedenken an die Pariser Commune von 1871. — die Mutter” Oo 

Oo Pelagea Wlassowa spielte. Die Schauspielerin hatte sich Rippenbriiche 
oe zugezogen. Dennoch spielte sie weiter, und es sollten die letzten Vor- 7 

a ~— stellungen vor ihrem Tod sein. Was geschah, war nun, dass es ihr ge-- | 
oe lang, ihre persénliche Verfassung — die Erschdpfung, die Miidigkeit, 

_ die Anstrengung und eine Art von Trauer — so mit ihrem Rollenspiel zu _ - 

a Helene Weigel 100 Be ne 3 
| _ Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | a 

oe ~ Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) | _ .
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- | | Helene Varopoulou 

verbinden, dass man zugleich ihre Person erblickte, die kérperliche. 

Realitat ihres Zustands und darin doch wieder die Gebrechlichkeit der 
| | dargestellten Figur, der alten Wlassowa. Ihre Schwache lie Zartlichkeit 

erkennen, verbunden mit Leiden. Die hochkomplexe und wider- | 

| spruchsvolle Montage der Ziige in Weigels Spiel faszinierte die franz6- 

sischen Beobachter: ks oe oP nen ES | 

Die dialektische Wahrheit wird nicht durch Behauptungen sichtbar. Man 
| -- zeigt sie mit den Fingern, und dann greift alles ineinander bis zur 

- siegreichen Parade (sic) von 1917. Weder Deutelei noch Pathos (...) Im 

. Gegenteil: eine gewisse Frohlichkeit, wie iiber eine gelungene List. Wenn 

| es Pelagea gelingt zu tberzeugen, gleicht sie weniger der klugen Mutter 
Deg, als einem kleinen Madchen, das einen gelungenen Schabernack begangen 

hat. Helene Weigel ist unvergleichlich, wenn sie unter der Maske des 

eo | ~ Schmerzens oder der kalten Begeisterung diese Nuance der Zerrissenheit 
~ aufleuchten laBt, die Brecht so teuer und fiir seine Beweisfihrung so] | 

| ~_wesentlich war.’ Eee Ps one | | 

Die Weigel war zu dieser Zeit mit ihrem schauspielerischen Kénnen_ 

| auf der Hohe ihres eigenen Mythos. Die Modellbiicher, die Texte 
Brechts, die Kommentare, ihre unangefochtene Stellung im Berliner 
Ensemble und die Legende, die um sie kultiviert worden war durch 

| alle, die sich fiir politisches Theater engagierten — dies alles erzeugte | 

- etwas, das ich als ,Rollen-lkone“ bezeichnen méchte. So schrieb 
Bernard Dort 1960, als er die besondere Prazision und den Er- 
findungsreichtum der Schauspieler des Berliner Ensembles beim Um-  _ 

| gang mit Bihnenobjekten schilderte: ,Unmdglich nunmehr, sich die , 

| | Mutter Courage vorzustellen ohne die besondere Art und Weise, in der 

Helene Weigel mit den Sachen auf ihrem Wagen umgeht, ohne ihre | 

Art, Geld in Empfang zu nehmen oder auszugeben....“* Man erkennt, 

: ~ wie sehr Helene Weigel und ihr Stil bereits mit dem Brechttheater ins- 
 gesamt identifiziert wurde. Die Kunst der Weigel war die Kunst des 

Brechttheaters: die Eleganz ihres Spiels, ihre Intelligenz, die klassische | 

Gelassénheit, die Konkretheit und Prazision ihrer Erscheinung. Man 

: kann sogar umgekehrt zuspitzen: Die besondere Aura dieser Spielerin, | 
ihre eigenartig zuriickgenommene und gerade dadurch intensive Praé- 

senz fiihrten dazu, dass man in Frankreich sozusagen durch sie das 
Brechttheater erkannte und daran glauben konnte. — as 

Als ein Beispiel der zahlreichen Elogen, die der Kiinstlerin in Frank- 
reich zuteil wurden, héren wir Gabriel Garran, Leiter des Theaters von. 

Aubervilliers und eine der bekanntesten Regie-Personlichkeiten der da- | 
maligen Bewegung der , Théatres de décentralisation’: — 

| | Die Mutter: une ceuvre d’une étonnante exemplarité. Est-ce la prodigieuse 
| représentation de Vlassova par Héléne Weigel, la puissance de son rayon- | 

nement? Est-ce la particularité qu’elle a d’investir pleinement les situations 

ne qu’elle assume tout en nous rendant témoins extérieurs? Est-ce |’épuration 
| de tout ce qui n’est pas essentiel, le refus de tout effet superficiel, 

| | 245 .
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l'économie dans les parcours, dans les mouvements, dans les gestes?° | 

Interessant ist hier, dass diese Bemerkungen auf den zweiten Blick ganz | 
ebenso einem hervorragenden klassizistischen Schauspieler gelten 
kénnten. Offensichtlich weist die artistische Genauigkeit des Brecht- = 
Stils eine mindestens untergriindige Verwandtschaft mit klassischen Tra- | 
ditionen der Stilisierung auf, die im franzdésischen Theater eine viel 

groKere Rolle spielen als im deutschen. Beide lehnen den vordergriin- | 
digen Psychologismus ab. In der franzésischen Rezeption des Brecht- | 

, theaters fallt auch auf, dass immer wieder die Beziehung zum asiati- 
schen Theater (oder auch zur griechischen Antike) hergestellt wird. 
Man sah am Brechttheater also vor allem den Rickgriff auf grofbe klassi- | 
sche Modelle des Theaters. Bei einer groBen Gesprachsrunde (Théatre | 

| populaire, Juli/August 1954) von Kritikern und Intellektuellen, die im 

Juli 1954 unter dem Titel ,Propos sur Mutter Courage“ eine illustre a 

- Runde zusammenfihrte — Bernard Dort, Jean Paris, Guy Dumur, Clara 
| Malraux, Robert Voisin, Jean Divignaud —, wurde von verschiedenen 

Seiten immer wieder auf das japanische Theater hingewiesen. Fir Jean a 

Paris entsteht zum Beispiel durch die gro&e Harmonie der Farben und 
Gesten ,ein kleines japanisches Theater,” Dumur fuhlt sich durch die - 

,propreté méticuleuse” der Brechtbiihne an das japanische Theater | a 

erinnert, Clara Malraux denkt beim Schmerz der Marketenderin an das 
stilisierte namenlose Pathos der Bunraku-Puppen. Oo 

Das Brechttheater wurde fiir viele franzésische Ktinstler und Intel- — - 
— lektuelle zu einem wirklichen Schock. Roland Barthes hat spater festge- a 

stellt, dass ihm die Begegnung mit dem Brechttheater schlagartig den = | 
Geschmack an allem ,normalen’” Theater genommen hatte. Nach dem | 

liberragenden artistischen Niveau, der Intelligenz und der stilistischen 
Qualitat dieses Theaters wurde ihm die Ubliche Theatralitat des burger- 

_ lichen Theaters unertraglich. Die Bedeutung Helene Weigels fiir die - 
franzdsische Brecht-Rezeption besteht darin, dass es nicht zuletzt ihr 7 
personliches Spiel war, das als eine Art Zentrum des Berliner En- — oo 

~ sembles dem dortigen Publikum einen ganz neuen Zugang zur poli- 
tischen Substanz des Brechttheaters erdffnete. Es waren die Gastspiele _ | 
des Berliner Ensembles, die in Frankreich eine Brecht-Linie inauguriert. ee 

haben. Sogar eine franzdsische Brechtorthodoxie trat ins Leben. Dass . a 
diese Linie eine der produktivsten Faktoren des Theaters in Frankreich 
wurde, bleibt wahr, auch wenn die Polemik der ,Brechtianer” gegen | 

andere Theatertendenzen auch eine einengende Wirkung gehabt hat. | 
| Von heute gesehen ist es interessanter, an der damaligen Diskus- | 

sion weniger die politischen als die theaterasthetischen Aspekte einer - 
Relektiire zu unterziehen. Im Zeichen der Faszination steht die gesamte 
Rezeption des Berliner Ensembles. Diese Faszination galt einerseits | 

| - dem, was Dort die ,Materialitat der Auffihrung’ nannte, sie galt einem oe 
von Grund auf neuen: Diskurs des Theaters, aber immer wieder war es a 
besonders die Ausstrahlung der Schauspielerin Helene Weigel, an der - 

AT
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sich die Faszination festmachte: Zumal die scharf umrissene Gestalt, die 
markanten Gesichtsziige lie&en sie formlich als Fleisch und K6rper 

gewordene Idee der Prazision des Brechttheaters erscheinen. Interes- 

sant, dass auch bei den Schilderungen ihrer Gestalt und ihres Gesichts 

der Gedanke an aufereuropdische Zuige immer wieder auftaucht. So 
liest man: ,Helene Weigel: Ein Gesicht, das mit der Zeit asiatische Zige — 

~annimmt. Mit dieser Rolle (der Mutter) erreicht sie den absoluten H6- 

hepunkt (liefert sie die Blume, wie die japanischen Meister sagen)...“ | 
Oder: ,Dieses eigenartige Gesicht einer alten Indianerin, hart, ver- 

schlossen, dann ein Lacheln oder ein Blick pl6tzlich schuldig, tragisch, 
bereitwillig, unbeugsam....” Oder: ,...diese Frau mit dem asiatischen | 
tausendjahrigen Gesicht....” Schon 1938 hatte Anna Seghers iiber die 

deutschsprachige Auffihrung von Die Gewehre der Frau Carrar in Paris 

geschrieben: | 

Man kann sagen, dafs die Kontur ihrer Darstellung sich vollstandig mit der 
Kontur ihrer Person deckte, die es darzustellen galt. Das ergab dann eine 
einzige scharfe unbestechliche Kontur, die nichts von den verschwom- 
menen, unscharfen Konturen schlechter Photographien an sich hatte, die 

-man malerisch retouchiert, wodurch sie noch mehr jenen Photos der 
Spiritisten gleichen, mit denen man Zauber treiben kann.° | 

Bemerkenswert bleibt, dass ein Zug der Schauspielerin, der wohl fiir 
jeden deutschen Theaterbesucher von ganz besonderer Pragnanz war, 
in den franzésischen Kommentaren und Theaterkritiken fast gar nicht 

zur Sprache kommt: ihre Stimme. Gewiss blieb die besondere Aura 
ihrer Stimme auch in Frankreich nicht unbemerkt — durch die Songs 

und zahlreiche Film- und Tonaufnahmen ist sie weltberuhmt geworden. | 

Wenn so wenig davon die Rede ist, hat das wohl den Grund, dass die 
optische Erscheinung der Brechtbthne die Aufmerksamkeit der Beob- 
achter fast vollstandig gefangen nahm: die KOérpergestik, die besondere | 
Rolle der Objekte und Requisiten, die reduzierte Farbigkeit, die leere 
Buhne, der Rundhorizont, der Brechtvorhang. Fur deutsche Ohren ist 
die nachdriickliche Diktion Helene Weigels, ihre besondere Musikali- | 
tat, das manchmal kindlich-schlicht Dozierende (wie eine Lehrerin), 
dann wieder die durch ihre Zuriickhaltung wirkungsvollen emotionalen 

Tonlagen und immer wieder die beinahe sinnlich, schon im Rhythmus, 

fiihlbare Klugheit der Sorechenden ein besonderes Erlebnis. Dem fran- : 

zosischen Zuschauer dirfte diese Qualitat weniger auffallend geworden 
sein als ihre gestischen und mimischen Entsprechungen. In jedem Fall 

war Helene Weigel in Paris eine exemplarische Projektionsflache fir 
verschiedene — politische ebenso wie asthetische — Hoffnungen, Ide- 
ale und Erwartungen der franzosischen Theaterwelt. Ihr war es wesent- 
lich zu verdanken, dass Roland Barthes vielen aus der Seele sprach, als 
er 1954 im Uberschwang der Begeisterung notierte: 
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co | Il faut (...) réaffirmer la singularité de notre bouleversement devant la Mut- 
- ter Courage du Berliner Ensemble: comme toute grande ceuvre, celle de 

| Brecht est une critique radicale du mal qui la précéde: nous sommes donc | 
, de toutes maniéres profondément enseignés par Mutter Courage: ce spec- 

- .  tacle nous a fait peut-étre gagner des années de réflexion. Mais cet ensei- 
| gnement se double d’un bonheur: nous avons vu que cette critique pro- 

a | _fonde édifiait du méme coup ce théatre desaliéné que nous postulions — } 

| idéalement, et qui s’est trouvé devant nous en un jour dans sa forme. © 
7 adulte et déja parfaite.” a — 

/ ANMERKUNGEN ~ - 

1 -Bernard Dort, ,La pratique du Berliner Ensemble’, in: Théatre Public. Essais _ 
| — de critique (Paris: Seuil, 1967), 222. ee - a 

bd — OT | 
i Le Monde, 24. Marz 1971, deutsche Ubersetzung des Berliner Ensembles. | 

—  *- Bernard Dort, “La pratique,” (Ubersetzung der Verf.), 213. a 

~.- § Gabriel Garran, Travail thééatral, Printemps 1971, 100. | a | 

| © Anna Seghers, Helene Weigel spielt in Paris”, in: Internationale Literatur, 4 
: | (Moskau, Januar 1938), | | ee 

| 7 Roland Barthes in: Théatre populaire, Juli/August 1954, 97. 
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Helene Weigel and her Role as Managing Director 

between 1949 and 1954 a | 

Tr Berliner Ensemble (BE) was no sooner founded in February 1949 - 

than Helene Weigel became its leader and architect. Her situation 

was especially difficult: until 1954, the BE had no theatre of its own, 

having to make do instead with guest productions at the Deutsches 

Theater (DT) and the Kammerspiele. This arrangement suited neither 

| party. Little has been known until now about this collaboration be- 

tween the BE and the DT, but this article evaluates, for the first time, 

the contemporary correspondence between Helene Weigel and Wolf- 

gang Langhoff, the artistic director of the DT. We learn much from 

these letters about everyday theatrical life and about the relationship 

between the two directors, both of whom were actors. Above all, 

Weigel’s letters and notes provide eloquent witness to her style of 

work. Next to her complaints about negligent co-workers at the DT, we | 

learn details of Langhoff’s boycott of Urfaust and of the premature de- 

struction of the Hofmeister set. Some of the Weigel letters, as well as | 

the memorandum concerning Urfaust, are published here for the first 

time in an appendix. Brecht frequently attempted to mediate between 

| the two theatres during this tense period. Several letters of praise and 

gratitude from Brecht to the co-workers at the DT are also published 

here for the first time. | 

| 

252 |



Helene Weigel und ihre Rolle als Intendantin | | 

| zwischen 1949 und 1954 | OO 

; Petra Stuber | | | Og 

a | Dit GRUNDUNG DES BERLINER ENSEMBLES - a 

| | | ach wochenlangem Tauziehen fiel am 16. Februar 1949 — das 
N war einen Monat nach der legendaren Premiere von Mutter 

oe NW Courage und ihre Kinder — endlich jene Entscheidung, bei der 
es fiir mehrere Jahre bleiben sollte. An diesem Tag trafen sich Kurt Bork 

~ von der Berliner Stadtverwaltung, Anton Ackermann und Stefan Hey- 
mann vom Zentralkomitee (ZK) der Sozialistischen Einheitspartei (SED), 

| Bertolt Brecht, Helene Weigel und Walter Kohls, der Verwaltungsdirek- 
tor des Deutschen Theaters. Zwischen ihnen wurde nicht nur bespro- 
chen, dass _,zur Realisierung des Projektes ‘B’” ein eigenes Ensemble | | 

| gegriindet werden sollte, sondern auch, dass dieses Ensemble ,dem 

Deutschen Theater angeschlossen wird.”’ AuRerdem wurde vereinbart, : 
| dass jenes Ensemble am Deutschen Theater (DT) wirtschaftliche Selb- | 

standigkeit besitzen und Helene Weigel als Leiterin haben werde. Das 
| Ensemble solle ab 1.9.1949 arbeitsfahig sein und in der Spielzeit as 

| - 1949/50 insgesamt drei Inszenierungen am DT und an den Kammer- — 

spielen herausbringen. Bis zu diesem Tag Mitte Februar stand es in den | 

| Sternen, ob das ,,Projekt ‘B’” iberhaupt realisiert wurde. Der Grund fiir | 

diese Unklarheit lag in der Frage nach dem Theatergebaude, in dem 

Brecht und das Ensemble arbeiten sollten. Ein eigenes Haus .bekam er 
vorerst nicht und deshalb wurde wochenlang hin und her iiberlegt, an 

| welchem der Theater in Ost-Berlin und bei welchem Intendanten das 
| / ,Projekt ‘B’” untergebracht werden kénnte. Brecht wollte eigentlich an 

das Theater am Schiffbauerdamm und wurde darin auch anfangs von | 
_ der Stadtverwaltung und der SED-Fihrung unterstiitzt.* Dort war aber 

oe bereits Fritz Wisten Intendant und der lehnte eine Zusammenarbeit mit 
Brecht strikt ab.* Brecht kann dem Vorschlag, am DT und dessen Kam- 
merspielen zu arbeiten, nur widerwillig zugestimmt haben; spdter wird 

| er notieren, dass er es ,z6gernd“ getan habe.* Noch Anfang Januar 
1949 hatte er auf einer Sitzung beim Berliner Oberbirgermeister die 

me Kammerspiele als vdllig ungeeignet fiir sein Vorhaben zurtickge- _ 
- wiesen.° Dieser unter Max Reinhardt kurz nach der Jahrhundertwende | 

| - eingerichtete Theaterraum war Brecht zu intim und zu romantisch. 
Mitte Februar war bei den Verhandlungen um ein passendes Theater 
ftir Brecht offenbar ,Matthai am Letzten“ — ein Ausdruck, den Helene 

Helene Weigel 100 — | | | 
| Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch | 

Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000)
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Weigel gern benutzte. Die Verantwortlichen von Magistrat und SED 

sahen definitiv keinen anderen Ausweg als das DT und Brecht musste 

sich entscheiden: Entweder stimmte er diesem Kompromiss zu, oder 

sein Projekt war gestorben. Brecht gab sich geschlagen und fiigte sich, 

gemeinsam mit Helene Weigel und Wolfgang Langhoff, dem Intendan- 

ten des DT, in die von ihnen allen ungeliebte Entscheidung. Vielleicht 

war aber alles auch ganz anders und Brecht war recht froh, kein eige- | 

nes Theater bekommen zu haben. Mit einem eigenen Theater in Ost- 

Berlin hatte er von den zustandigen Behdrden in Osterreich keinesfalls 

die dsterreichische Staatsbiirgerschaft erhalten. _ | 

Wie dem auch gewesen sein mag, seit jener Besprechung am 

16.2.1949 — und darum soll es im folgenden hauptsadchlich gehen — 

tibernahm Helene Weigel den Aufbau des Ensembles. Brecht seiner- 

seits reiste gleich nach der Entscheidung fiir das DT in die Schweiz und 

| nach Osterreich. Dort bemihte er sich darum, Caspar Neher, Teo Otto, 

Berthold Viertel, Therese Giehse und Leonard Steckel fiir die Mitarbeit 

am Berliner Projekt zu gewinnen und kiimmerte sich um seinen Gster- | 

reichischen Pass.® Erst ein Vierteljahr spater, Ende Mai 1949, kehrte er 

nach Berlin zuriick. Da hatte Helene Weigel bereits die schwierigen 

Verhandlungen um die Finanzierung des Ensembles hinter sich. Sie 

hatte erfolgreich um Biiroréume im. Kinstlerklub ,Mowe” verhandelt, 

einigen ihrer Mitarbeiter Wohnungen besorgt und das Haus in Berlin- 

Weifensee, das ihr wahrend Brechts Abwesenheit zugewiesen worden 

war, eingerichtet.’? Dass niemand anderes als sie den Aufbau des En- 

sembles betrieb, gehdrte nicht nur zu den internen Verabredungen 

zwischen ihr und Brecht. Es gehdrte ebenfalls zu den offiziellen Ver- 

einbarungen, die in der Februar-Besprechung getroffen worden waren 

und war nicht etwa Brechts Abwesenheit geschuldet: ,Helene Weigel 

bildet ein eigenes Ensemble im Rahmen des Deutschen Theaters,” hatte 

Stefan Heymann nach der gemeinsamen Besprechung notiert.° Danach 

galt Helene Weigel allen zustandigen Amtern als Verhandlungspartne- 

rin und in den folgenden Wochen war nicht mehr vom Projekt ,B’” die 

Rede, sondern vom_,Helene-Weigel-Ensemble.”? In den diffizilen 

Rechtsverhaltnissen der sowjetischen Besatzungszone erwies sich die : 

Finanzierung des Ensembles noch einmal als ein Stolperstein, der auf 

der hdchsten Ebene — zwischen dem Oberbiirgermeister, der SED- | 

Filhrung, der Sowjetischen Militaradministration, dem Chef der Deut- 

~schen Wirtschaftskommission und der Deutschen Verwaltung fur | 

Volksbildung (DVV) — hin und her geschoben wurde." Erst nachdem 

Helene Weigel verlauten lie®, dass sie bereits Arbeitsvertrage abge- 

schlossen habe, wurden die ihr zugesagten eineinhalb Millionen Ost- _ | 

Mark bewilligt und angewiesen. Das Ensemble wurde der DVV und 

spater deren Nachfolgeeinrichtung, dem Ministerium fur Volksbildung 

der DDR, unterstellt. Diese Zuordnung brachte im Laufe der nachsten | 

| Jahre einige juristische Schwierigkeiten mit sich, denn das DT war im 

254 | :
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oe, Unterschied dazu dem Berliner Magistrat unterstellt. Ob Helene Wei- 
| gels Auskunft, sie habe zu diesem Zeitpunkt schon Vertrage mit zukiinf- 

- —- tigen Mitarbeitern abgeschlossen, nur ein Bluff zur Forcierung der Fi- 

- nanzierungsangelegenheiten war, lasst sich nicht feststellen. Tatsache 
Oo ist, dass sie ab Juni 1949 Vertrage mit Caspar Neher, Therese Giehse, OC 

on Egon Monk, Isot Kilian u.a. abschloss'' und das Berliner Ensemble (BE), 

— _ wie es nun hie&, am 1.9.1949 mit den Proben zu Herr Puntilaund sein 
a _ Knecht Matti begann und am 12. November auf der Biihne des DT a 
ee seine Eréffnungsvorstellung gab. Noch einmal fiihrte hier, wie schon 
=. bei der Inszenierung von Mutter Courage und ihre Kinder, die lange — . | 

| vor der BE-Griindung Premiere gehabt hatte, Erich Engel Regie. Helene _ 7 

Weigel war als Schauspielerin in den folgenden eineinhalb Jahren nur a 
>. in ihrer Rolle als Mutter Courage zu sehen. Ihre nachste Buhnenrolle a 

on spielte sie erst wieder in der Mutter als Pelagea Wlassowa Anfang = 
| 1951. Dazwischen, bei Herr Puntila und sein Knecht Matti, Wassa 

oo _Schelesnowa und Der Hofmeister, war sie nicht besetzt. Wahrend die- 
~ ser Zeit widmete sie sich ganz ihrer Rolle als Intendantin. | a oo 

| TL ZWet THEATERINEINEMHAUS sees Oo 

| 7 Fis nachdem die Aufbauarbeit langst erledigt war und die Proben zu | 
| ~ L.Puntila schon begonnen hatten, erhielt Helene Weigel einen gilti- 

gen Vertrag mit der DVV. Mehr oder weniger riickwirkend wurde sie 
—. darin- zum Aufbau und zur Leitung ,eines Theaterensembles” verpflich- 

tet, ,dessen Aufgabe die Pflege und Férderung einer fortschrittlichen : 

| | Theaterkultur sein soll.”’* Zuvérderst waren hier Etat- und Finanzie- 
a rungsfragen geregelt und Helene Weigel verpflichtete sich, mit den | 

oe bereitgestellten Mitteln ,sparsamst zu verfahren.” Auch ihre Gage wur- 
| . de festgelegt; sie betrug 2000 Mark zuztiglich 500 Mark Aufwandsent- 

oe schadigung.'? Der Vertrag schrieb die friiher schon verabredeten Insze- 
-_ nierungen von Brecht-Stiicken fest, die das BE erarbeiten sollte: Zwei | 

: auf der Buhne des DT — Herr Puntila und sein Knecht Matti und Wassa 

a Schelesnowa — und eine in den Kammerspielen — damals war noch - 

Oo Die Tage der Kommune geplant, die dann aber nicht inszeniert wur- | 
den. In genauer Abstimmung mit dem Spielplan des DT waren fiirdiese 

; | _ drei Inszenierungen und die notwendigen Proben vertraglich die Mona- 
| _te November, Dezember, Februar, Marz und April geplant, in den — 

~_-verbleibenden Monaten der Spielzeit sollte das BE auf Gastspielreisen = 

- gehen. Dieser Vertrag hatte nur ein Jahr Giltigkeit. Das bedeutete fir 
_ Helene Weigel eine missliche Situation, denn sie konnte keine tber 

diesen Zeitraum hinausreichenden Vertrage abschlieRen. Zuletzt wurde | 
a sie ermachtigt, nun ihrerseits ein Abkommen mit Wolfgang Langhoff | 

/ vom DT zu treffen.'* Weder die Weigel noch Langhoff werden damals, = 
-.- trotz aller Theatererfahrung, eine Vor-stellung von dem gehabt haben, a 

~~ - was mit dem BE am DT auf sie zukommen sollte. Zumal beide zudie 

- sem Zeitpunkt keine Ahnung davon hatten, dass das BE ganze vier |
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Jahre am DT bleiben sollte. Dennoch sind in dem Vertrag zwischen 

Helene Weigel und Wolfgang Langhoff vorausschauend schon jene 

Punkte fixiert, die in den kommenden Jahren immer wieder zu kleinen | 

Argernissen und groBeren Katastrophen fiihren sollten. Das DT stellte 

dem BE fiir dessen Auffiihrungen ,,das spielfertige Haus“ zur Verfiigung, 

,einschlieSlich Friseur-, Garderoben- und technischem Personal“ und | 

tibernahm ,die Anfertigung der Dekorationen und Kostiime.” Das BE 

war dagegen fiir das _,darstellende Personal und die Einstudierung der 

vorgesehenen Stiicke” verantwortlich. Die Honorierung der Regisseure 

und Buhnenbildner der BE-Inszenierungen erfolgte wiederum durch 

| das DT. Auf den ersten Blick waren das paradiesische Arbeitsbedingun- 

gen fiir das BE. Es konnte sich ins gemachte Nest setzen und hatte daftr 

nur seine Einnahmen an das DT abzuliefern. Liest man jedoch den 

dicken Stapel tberlieferter Briefe und Notizen, so finden sich viele 

Beschwerden der Weigel tiber solchen ,Scheigkram“ wie schmutzige 

Kostiime, kaltes Essen, ungenie&bare Getranke und impertinente Buh- 

nenarbeiter. In einem Brief an Langhoff schrieb sie Ende Marz 1952 

7 beispielsweise: | oo 

_..Sonntag und gestern aber kam ich wahrend des vorletzten Bildes auf die 

Biihne und musste sehen, dass die Requisite wahrend vorn eine leise 

Szene spielte, standig laufend eines der Bilder ausrdumte. Es ist auch 

wieder der Zustand halblauter Gesprache unter den Biihnenarbeitern 

: eingerissen und wenn ich durchgehend das riige und pst“ mache, wird 

mir mit emporten Blicken geantwortet. Ich wei& wirklich nicht, wie man 

dem abhelfen soll. Es sind natiirlich viele junge bihnenfremde Leute da, 

aber irgendwie miissen sie es ja lernen, dass wahrend der Vorstellung 

keine Gesprache stattfinden diirfen. Ich will keine Namen nennen, aber da 

die alteren Kollegen auch diese Ungezogenheit haben, k6nnen sie es von 

ihnen nicht lernen. Ich halte es fiir richtig, Dir das zu sagen und ich 

glaube, dass nur Du diesem Zustand ein Ende machen kannst..."° 

Bei diesen Argernissen kam der Pferdefu& in den Vereinbarungen zwi- : 

| schen DT und BE deutlich zum Vorschein. Urteilt man nach den archi- 

vierten Papieren, so ging der gro&te Teil der Beschwerden — meistens 

von Helene Weigel selbst verfasst — vom BE an das DT. In umgekehr- 

ter Richtung, vom DT an das BE, sind nur wenige Monita Uberliefert. 

Walter Kohls beispielsweise beschwerte sich einmal dartiber, dass viele 

BE-Schauspieler — namentlich Erwin Geschonneck und Gerhard Bie- 

nert — erst kurz vor Vorstellungsbeginn das Haus betraten und daher 

kein Maskenbildner ordentliche Arbeit leisten kénne.'® Es scheint, als 

_ habe Brecht iiber all diese Schwierigkeiten des Theateralltags hinweg 

freundlich vermitteln wollen. Im Gegensatz zur Weigel, die sich spater 

auch augenzwinkernd als ,Meckerziege” bezeichnete, teilte er mehr- 

fach Lob an die Mitarbeiter des DT aus. So wurden die Beleuchter von 

Brecht fiir ihre Arbeit in der Mutter, die Buhnenarbeiter fiir ihre schnel- 

len Umbauten beim Hofmeister und der Bihnenmaler fiir seinen Hin- 
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| tergrundvorhang beim Urfaust bedankt. Kurt Palm wurde fiir seine _ 
,exemplarischen” Kostiime gelobt und Karl Ruppert, der Buhnenmeister 

des DT, zu dem Brecht und die Weigel ein sehr herzliches Verhdltnis 
~ hatten, erfuhr eine ganz besondere Wiirdigung seiner Arbeit.'” | 

Was so bequem anmutet wie die Tatsache, dass das DT die Anfer- — 
| tigung der Dekorationen und Kostiime fiir die BE-Inszenierungen tber- | 

~ nahm, filhrte zumindest einmal — beim Hofmeister — zur Katastrophe. 
Mitte 1952 trug sich das BE mit dem Gedanken, die Hofmeister- — | 
Inszenierung wieder in den Spielplan aufzunehmen. Zu ihrem grdbten | 
Arger musste Helene Weigel jedoch zur Kenntnis nehmen, dass die | 

Hofmeister-Dekorationen nicht mehr existierten. Sie waren vom DT — | 
dem sie ja laut Vertrag gehdrten — vollstandig zerlegt und weiterverar- 

 beitet worden. Sofort schrieb die Weigel an Verwaltungsdirektor Kohls: 

Ich hére zu meinem Entsetzen von Ruppert, dass die,Hofmeister’- 
| | Dekorationen vollkommen verarbeitet worden sind. Wir sind leider vorher 

_ nicht gefragt worden, wollen aber das Stiick wieder aufnehmen und ich , 
3 bitte deshalb, dass die Arbeiten dazu sofort in Angriff genommen werden. 

Wir werden mit den Proben wahrscheinlich sehr bald beginnen und ich : 
bitte darum, dass s o f o r t und auch wahrend der Ferien am _,Hofmeister“ | 

gearbeitet wird, damit uns die Dekoration ab Beginn der neuen Spielzeit 
| wieder zur Verfligung steht...'° - : | 

: Obwohl sich die Weigel noch mehrmals und in aller Scharfe an Kohls 
| wandte, wurden die Hofmeister-Dekorationen nicht wieder hergestellt. 

| Ein weiterer Reizounkt waren die Proben- und Vorstellungstermine | | 
beider Theater. Natiirlich war es blaudugig gewesen, zu glauben, man 

-k6nne sie lange im Voraus auf den Tag genau festlegen. Was, wenn 
sich — wie so oft — ein Premierentermin verschob? Dann anderten sich , 
auch alle nachfolgenden Termine fiir das BE oder DT. Was, wenn | 

| Schauspieler erkrankten, eine andere Vorstellung angesetzt oder der | 
| Termin verschoben werden musste? An solchen Problemen hatte ein 

Theater genug gehabt — hier waren zwei, und nicht freiwillig, vonein- | 

| ander abhangig. Wer glaubte, die Zeit der Gastspielreisen des BE wiirde 

diese Situation entspannen, der irrte. Permanent feilschten die Inten- 
danten um diejenigen Schauspieler, die sowohl in BE- als auch in DT- 

Produktionen eingesetzt waren und immer wieder musste Uber Dop- 
pelbesetzungen nachgedacht werden. Nicht zuletzt mussten die Spiel- 

a plane der beiden Theater nicht nur organisatorisch, sondern auch in- 
haltlich aufeinander abgestimmt werden. Mehr als einmal stritten sich | 

ae die Intendanten um ein und dasselbe Stiick und darum, wer die Idee, es | 
| zu spielen, zuerst gehabt habe. Wahrend das BE gegen solche konkur- 

- rierenden Parallelinszenierungen nichts einzuwenden hatte, war Lang- 
hoff dagegen.'? Dass er nach Kraften die Urfaust- Inszenierung von — 

Bertolt Brecht und Egon Monk boykottierte, wahrend seine Faust- | 

Inszenierung noch im DT lief, gehdrt in diesen Zusammenhang. In 
einem Brief vom Marz 1953 schrieb er an Helene Weigel: 7 | 
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- Da wir den Faust in nachster Zeit selbst in unseren Spielplan wieder | 
| aufnehmen, halte ich es nicht fiir richtig, den Urfaust normal in unserem | - 

| Abendspielplan vor unseren Volksbiihnenbesuchern laufen zu lassen. oe 
_ Diese Bedenken hatte ich ja von Anfang an gedussert und mug Dichda. 7 

| 7 um Verstandnis bitten. Selbstverstandlich sind wir gern bereit, den Urfaust - 
— so wie vorgesehen — entweder als Matinee oder Nachmittagsvor- | 
stellung oder auch als geschlossene Abendvorstellung fiir Institutionen, | 

| ~Schulen und dgl. aufzunehmen.?° ne a | | 

~Langhoffs Ablehnung des Urfaust weist aber dariiber hinaus noch auf | | 

ein ganz grundsatzliches Missverstandnis hin. Die Fassungen des Ver- 
trags, den die Weigel mit Paul Wandel von der DVV abgeschlossen 
hatte, lassen durchscheinen, was die DVV und gewiss auch der Inten- | 
dant Langhoff fiir Theaterproduktionen vom BE erwarteten. Bevor man | 

| sich namlich auf den endgiiltigen Text geeinigt hatte, stand im Ver- . 
tragsentwurf der DVV, dass das BE ,vorbildliche(n) Auffiihrungen bee 

- sonders beachtlicher zeitnaher Stiicke” zu produzieren habe.2' Im Klar- 
text hie& das, das BE solle weiterhin solche Brecht-Stiicke, wie die Cou- oe 

| rage eines war, inszenieren. Die vertraglich vorgesehenen Sticke — 
~ Herr Puntila und sein Knecht Matti, Wassa Schelesnowa und Die Tage _ . 

der Kommune schienen dieser Erwartung gerecht zu werden. Niemand Oe 

— und Langhoff, der als vorbildlicher Regisseur der deutschen Klassiker | 
— galt, am allerwenigsten — dachte daran, dass sich das BE in Kiirze an 

~ Lenz- und Goethe-Texten vergreifen wiirde. Helene Weigel strich, in | | 
| Kenntnis der Differenzen zwischen Brechts Theaterauffassung und den | 

_ Erwartungen der DVV, den verfanglichen Passus vorsorglich aus dem | 
Vertragstext heraus. Anstatt zu ,,vorbildlichen Auffiihrungen besonders fe 

| beachtlicher zeitnaher Stiicke” wurde das BE im abgeschlossenen Ver- _ | 
| tragstext nun zur ,Pflege und Férderung einer fortschrittlichen Theater- | 

| _ kultur” verpflichtet. Langhoff muss bereits die Hofmeister-Inszenierung | - 
im Frihjahr 1950 als eine gewaltige Ubertretung der BE-Kompetenz a : 

. betrachtet haben. Die Urfaust-Inzenierung etwas spater ging ihm jee 
| doch entschieden zu weit. Er sah sich mit. seiner Klassik-Auffassung a 

offensiv in Frage gestellt und betrachtete die Urfaust-Inszenierung als | : 
eine Anmakung, die verhindert werden miisse. Zuerst lehnte er die a 

| - Inszenierung generell ab; spater lie& er sie nur als Matinee und als — 
- geschlossene Abendveranstaltung zu und geizte mit jedem Vorstel- 

lungstermin. Nach Darstellung des BEs soll es auch Langhoff gewesen a 

sein, der das Urteil der Staatlichen Kommission fir Kunstangelegenhei- : 

ten zum Urfaust einforderte.”? Es handelte sich hierbei um eine grund- __ | 
_ satzliche Aversion, die nicht der konkreten Inszenierung galt, denn | 

| Langhoff hatte sie abgelehnt, ohne sie gesehen zu haben.”* ce / 

II] Die FELSENSTEIN-VARIANTE = st a 

[ BE spielte gerade ein Vierteljahr am DT, da lehnte Langhoff mit 
aller Deutlichkeit eine weitere Zusammenarbeit fiir die nachste => 
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Spielzeit — also ab Sommer 1950 — ab.** Wie schon vorher beim 

| Griindungsprozedere war es wieder einmal Kurt Bork vom Berliner 
Magistrat,2°> der einen Ausweg aus dieser Misere vorschlug: Das BE 
solle an die Komische Oper zu Walter Felsenstein. Der habe ohnehin 
Schwierigkeiten, die Oper in der ganzen Spielzeit auszulasten, und so | 
waren mehrere Fliegen mit einer Klappe geschlagen: Langhoffs Forde- _ 
rung wide entsprochen, Felsenstein entlastet und das BE hatte — dbri- 
gens zu den selben Konditionen wie am DT — einen neuen Existenzort. 

Die Nachteile dieser Variante seien behebbar. Dazu miisse die Akustik 

in der Oper schauspieltheatergerecht verandert werden und dem aku- 

ten Mangel an Probenméglichkeit miisse mit dem Bau einer Probebih- | 
ne fiir das BE begegnet werden. Helene Weigel und Walter Felsenstein 

wurden von diesem Plan unterrichtet; es schlossen sich Gesprache und 

Besichtigungen an. Brecht stand diesem Vorschlag skeptisch gegeniiber 

und war zutiefst empdért tiber Langhoffs ablehnende Haltung. In einer 
Notiz, Ende Dezember 1949 oder Anfang Januar 1950 geschrieben, 

verglich er die Situation des BE verbittert mit der von nirgends will- 
kommenen ,armen Verwandten.” Dabei glattete er das Bild von der 

Zusammenarbeit zwischen BE und DT merklich: 

Als wir vor einem Jahr den Plan fa&ten, fiir das Theater der Reichs- 
hauptstadt kiinstlerischen Nachwuchs zu schaffen, sowie grobe Schau- 
spieler aus dem Ausland heranzuziehen, die mit den jiingeren Schau- | 

| spielern zusammen probieren und spielen sollten, sind wir, da ein Theater 
fiir derlei fehite, zégernd den Kompromif eingegangen, am Deutschen 

| Theater einige Gastspiele zu machen und den Rest der Spielzeit auBerhalb 
| Berlins zu gastieren. Glticklicherweise vollzog sich die Zusammenarbeit 

am Deutschen Theater ohne jede Reibung und ohne kinstlerische 
Einbu&en, soweit wir das tiberblicken. Das Deutsche Theater hat uns zwei 
groke kiinstlerische und finanzielle Erfolge zu verdanken, deren Widerhall 
weit tiber die Grenzen Berlins, ja Deutschlands gekommen ist. Es ware 
nicht unnatiirlich gewesen, zu erwarten, da ihr nach diesem Spieljahr fiir 
uns ein Theater freigemacht hattet. Statt dessen scheint es, da unsere 
Arbeitsbedingungen noch verschlechtert werden sollen. Es ist immer noch 
kein Haus fiir uns da, aber Langhoff steht jetzt, wie wir héren, auf dem 
Standpunkt, eine weitere Zusammenarbeit sei ihm ‘nicht mehr zuzu- 
muten’, wir wissen nicht, warum. Was uns betrifft, sollen wir wie arme 

Verwandte, die die Woche tiber zum Essen herumgereicht werden, an drei 
verschiedenen Biihnen gastieren, d.h. an den verschiedenen Tagen der 

Woche einmal hier, einmal da und einmal ganz woanders spielen, bez. 

proben. Wir sollen sozusagen zwei Theaterleitern zugemutet werden.7° 

Die Felsenstein-Variante zerschlug sich und im Februar 1950 erhielt 
Helene Weigel zwar die definitive Zusage des Ministers fur Volksbil- 
dung, dass das BE seine Arbeit auch in der nachsten Spielzeit fortsetzen 
kénne, ,die Unterbringung” jedoch sei noch nicht geklart. Man bemt- 

he sich aber, ,wenn keine befriedigende Lésung gefunden wird, die 

Weiterarbeit im Deutschen Theater zu sichern.”’” In dieser verfahrenen 
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/ Situation wandte sich Helene Weigel — wie schon einmal, als sie ftir 

die Verpflichtung von Schauspielerinnen und Schauspielern aus dem 
Westen Valuta brauchte — an Wilhelm Pieck, der gerade Staatsprasi- _ 
dent der DDR geworden war. Sie und Brecht hegten offenbar die Hoff- 
nung, die Sowjetische Kontrollkommission wirde ihnen das Haus der 

sowjetischen Kultur als Spielort zur Verfligung stellen, und Pieck k6nne 

| das beférdern. Auch diese Idee zerschlug sich und Wilhelm Pieck 
schrieb — von Privatadresse zu Privatadresse — an Helene Weigel: 

Liebe Helene! | ; | 7 
| | Ich habe Deine Winsche im Politbiiro vorgetragen, aber es wurde leider 

| kein anderer Ausweg gefunden als der Dir schon bekannte, weiter wie 
. bisher bei Langhoff und bei Wisten zu proben und zu spielen und mehr als 

bisher noch auf Gastspielreisen zu gehen. Das Theater im Haus der Sow- | 
: jetkultur wird sich in seinem bisherigen Zustand nicht einmal flr Proben 

eignen, und der Ausbau des Buhnenhauses kommt vorlaufig wegen der — 
| begrenzten Finanzmittel nicht in Frage. Ich bedaure sehr, dass ich Dir kei- 

- ne andere Mitteilung machen kann, und winsche nur, dass thr mit den 
Schwierigkeiten fertig werdet und Euch die Freude an Eurer Arbeit nicht 

| verderben lasst. Mit den besten GriiRen an Dich und Bert, Dein W. Pieck?? 

| Demnach blieb nichts anderes tbrig, als den Intendanten Langhoff 
umzustimmen. Dass das gelang, war auch das Verdienst von Herbert 

_ thering, der zu jener Zeit Langhoffs Chefdramaturg war.?? Langhoff und 
i die Weigel hatten keine andere Wahl und so blieb das BE auch in der 

| Spielzeit 1950/51 ,zu Gast“ auf den Buhnen des DT und der Kammer- , | 

spiele. In den darauffolgenden Jahren, immer im Friihjahr, wurde die 
| Frage nach dem Verbleib des BE aufs neue aufgeworfen. Und immer 

wieder gab Langhoff nach und stellte das DT notgedrungen zur Auf- 

| nahme bereit. Jahr fir Jahr war man auf allen Seiten der guten Hoff- 

| nung, dass die jeweils laufende nun wirklich die letzte Spielzeit sei, die 

das BE am DT verbringen wiirde.*° Das DT wurde seinen Gast nicht los ? 
| und auf diese Weise hatten beide Theater — das BE ebenso wie das DT 7 

a — kein eigenes Haus. Erst Ende 1953 war die Volksbihne am Rosa- 
: Luxemburg-Platz wieder aufgebaut. Das Volksbiihnenensemble konnte — 

den Schiffbauerdamm verlassen und das BE durfte endlich dort einzie- 
. hen. | | | | 

TV SCHAUSPIELER ALS INTENDANTEN | 

| [ie Korrespondenz, die Helene Weigel und Wolfgang Langhoff in 
der dramatischen Zeit zwischen 1949 und 1954 fuhrten, gibt auf | 

- faszinierende Weise Auskunft Uber die Intendanten, die beide Schau- 
| spieler von Beruf und Meister in der Kunst der Verstellung waren. So 

verschieden wie ihr Spiel auf der Buhne war auch ihre Art, aneinander 

| zu schreiben. Diese Briefe reduplizieren ihre Spielweise. Langhoff iden- 
| tifizierte sich mit seiner Rolle als Intendant, Helene Weigel stellte ihre 
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als Intendantin zur Schau. Langhoff vermied in seinen Briefen an die 
oe Weigel die offene Darstellung der existierenden Probleme und Wider- eo 

| spriiche. Seine Mitteilungen waren gefasst und ma8voll; kein Wort Oo 

entgleiste oder zeigte den Wechsel von Emotionen. Stets und unverdn- 

| | dert begannen seine Briefe mit jenem freundlichen Namen, den auch | 

. Brecht und andere in ihren Briefen an die Weigel verwendeten: ,Liebe = 

| -Helli.” Ebenso zuverlassig endeten Langhoffs Briefe verbindlich mit: oe 

-_ Herzliche Griie, Dein Wolfgang.” Angesichts der vielen Argernisse | 

und Schwierigkeiten erweist sich in der Ebenmaigkeit der Formuliee = 

rungen die Konvention. Selbst das Scheitern seiner Bemiihungen um Do 

~~ den Auszug des Berliner Ensembles formulierte Langhoff leicht und 

|  freundlich. Ohne den geringsten Einbruch des Argers in den Text ging = | 

er zuranstehenden Spielplanung ber; ne 

; Liebe Helli! ee _ | co 

| ; Es hat sich trotz heftigster Bemiihungen von allen Seiten in der Ange — 

- legenheit des Berliner Ensembles noch nichts getan. Da das Deutsche oe 

Theater aber nun einen Spielplan endgiiltig fixieren muss, will ich Dir. a 

unsere Stiicke und Daten, soweit sie die Biihne des Deutschen Theaters on 

| betreffen, mitteilen. Wir beginnen mit dem tschechoslowakischen Stick = | 

: Die Brigade des Schleifers Karhane. Dann beginnen die Proben zu Faust II a 

und 1913. Ende November wird 1913 gegeben, und am ersten Weih- | 

nachtsfeiertag Faust IJ. Im Januar bringen wir ein sowjetrussisches Stick . oS 

| (voraussichtlich Lehm und Porzellan). Vom 15. Februar. bis 15. April a 

| stiinde das Deutsche Theater, falls sich inzwischen keine andere Lésung | 

| gefunden hat, dem Berliner Ensemble zu Probenzwecken und einer Pre-_ 

miere zur Verfiigung. Nach dem 1. April beginnen die Proben zu Troilus = | 

und Cressida. Der Spielplan fur die Kammerspiele liegt noch nicht | 

endgiiltig fest, wird sich aber bei der nachsten Besprechung entscheiden. a 

~ Herzliche GriiBe, Dein Wolfgang" | 

Was hier scheinbar problemlos mitgeteilt wurde, war ein harter Schlag - 

fiir das BE. Im Klartext stand geschrieben, dass das BE in.der gesamten _ 

3 Spielzeit 1950/51 nur eine Inszenierung im DT erarbeiten kénne — 

vorher waren es zwei -; dass es in den Kammerspielen nicht anders __ | 

| aussehen wirde und dass es sich in seiner Zeitplanung vollig nach dem oo 

| DT zu richten habe. Die Doppelbddigkeit dieser Mitteilung ergab sich ns 

erst im Kontext. Langhoff verbarg das Schlechte an dieser Nachricht 

hinter sachlichen Worten und stellte die Weigel vor beschlossene Tat- 

~ sachen. Spater nannte sie dieses fiir Langhoff typische Verfahren eine oe 

_,Kriegserklarung.” Er spielte hier den souverdnen Hausherrn, der iiber - 

| alle Widerspriiche hinweg dem ungebetenen Gast den Platz zuwies. oo 

Die Mitteilungen der Weigel waren im Vergleich zu denen Lang- | | 

— hoffs weniger ausgeglichen und diszipliniert. Da es ihr oft um organisa- _ 7 

~ torische und technische Belange ging, schrieb sie nicht nur an Lang- __ 

hoff, sondern auch an Verwaltungsdirektor Kohls und andere Mitarbei-. 

| ter des DT. In den ersten Monaten der gemeinsamen Arbeit waren ihre _ | 
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| Schreiben sehr zuriickhaltend; aus dieser Anfangszeit sind keine jener 

spater so haufigen Beschwerden Uberliefert. In ihren Anreden war sie 

weitaus variabler als Langhoff. Sie reichten von ,Lieber Langhoff“ Uber 

,lieber Wolfgang” bis hin zu ,Mein lieber Wolfgang’ — wobei die 

letzte das gereizteste Schreiben nach sich zog. Widerspriiche, Doppel- 

| bédigkeiten und Emotionen waren ihren Texten deutlich eingeschrie- 
ben und ihr Schreibgestus kannte viele Varianten. Er war entweder 
verargert und autoritar, devot und unsicher oder herzlich und tber- 

schwanglich. Oft genug wechselte Helene Weigel die Masken inner- 

| halb eines Schriftstiicks und ging dabei taktisch sehr geschickt vor. So 

platzierte sie im folgenden Brief den volumindsen Tadel am Requisiteur 
des DT zu Beginn, um am Ende, als handele es sich um eine Belanglo- 
sigkeit, Aufschub bei einer wichtigen Spielplanentscheidung zu erbit- 
ten: : . | 

Lieber Wolfgang! Ich bin da wirklich in einer schweren Lage, aber ich bin 7 
der Meinung, dass Du solche Disziplinlosigkeiten doch wissen musst und 
auch die Lieblosigkeit mit der von Seiten der Requisite her diese sehr 
schwierige Neuaufnahme nach fast 1% Jahren Unterbrechung der Courage 

| behandelt wurde. Es safen in der Generalprobe selbstverstandlich Direktor 
~ Palm, Ruppert und Gantz, aber Schiilzke hielt.es nicht fiir der Muhe wert, 

aufzutauchen. Nun ist der Riemann, der junge Requisiteur, den Ihr habt, | 

ein ausgezeichneter Mann aber selbstverstandlich muss die Verantwortung 
a fiir nicht ausgefiihrte Auftrage oder fiir Beanstandungen, die noch wahrend 

der Generalprobe geschehen kénnen, Schiilzke tragen. Der aber hielt es 
nicht fur der Miuhe wert, da zu sein, erschien auch nicht im Zuschauer- 

raum, als ich ihn zweimal dazu auffordern lief$. Und das musst Du wissen. 

‘Ich wei®, er ist ein alter Mann, aber die Dickképfigkeit und Uberheblich- 
keit von Schtilzke ist schwer auszuhalten. Selbstverstandlich passiert es | 
dann, dass der Faden, mit dem gendaht wird, schwarz ist auf einem weilsen 

Tuch, dass bis zum letzten Tag die aufzuhangende Wasche falsch in den 
Farben ist, dass das Essen, bei dem wir bereits zweimal gebeten haben, 

dass es warm sein muss und aufserdem nicht so viel in den Schiisseln sein 
soll, kalt ist und soviel in den Schtisseln, dass der arme Geschonneck trotz | 

| aller Bemtihungen es nicht zu Ende essen konnte, was fiir die Szene eine 

Pointe ist. Es sind noch mehr solcher anscheinenden Kleinigkeiten in Un- 
| _ ordnung gewesen. Aber was kann man wirklich nun mit Schiilzke machen, 

denn er ist nicht bereit, von allein diesen Zustand zu andern. | , 
Ich muss immer noch um Wartezeit bitten wegen des Ostrowski. Ich 

hab noch keine Antwort von Therese da. Wir geben Euch sofort Nachricht 

und auch wann Therese wieder bei uns eintrifft. Mit bestem Dank, Deine’? 

Das Auffalligste an den Briefen der Weigel ist ihr sprachlicher Gestus. | 
Die Worter auf dem Papier fiihren eine ausgesprochen phonetische 
Existenz; an die Konventionen des Schriftlichen halten sie sich nicht. 
Oft sind es kurz hingeworfene Notizen, oberflachlich in der Gramma- 
tik, versehen mit Bindestrichen, Doppelpunkten, Leerzeilen und Re- | 

dundanzen. Ideen und Reflexionen, die auch nach einem halben Jahr- 
hundert von allgemeiner Bedeutung waren, finden sich in ihren Briefen 
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nicht. Statt dessen drehen sie sich um den Theateralltag und sind so 
~_unmittelbar und transitiv wie das Theaterspiel selbst. Die W6rter wur- 

den von der Weigel gern verkiirzt und zusammengezogen — ,, ich habs 

mir tiberlegt” — oder im Dialekt geschrieben. In einem Brief an Therese 
Giehse erzahlte sie ihr davon, dass sie mit einer Freundin Geburtstag 

| gefeiert und ,z’Nacht gegessen” hatte. Alltagsprachliche Wendungen 
| waren bei ihr keine Seltenheit. Neben dem bereits erwahnten ,Matthdi 

am Letzten” ging ihr manchmal etwas ,,itiber die Hutschnur.” Mit Erika 

| Pelikowski sprach sie vertrauensvoll ,unter uns Pfarrerstéchtern” und - 
hatte zuguterletzt wieder nur auf ,dem Tratschwege“ etwas erfahren. 

Verbalinjurien wie den ,Scheigkram” mochte sie, vor allem in ihren 

Mitteilungen an den Verwaltungsdirektor Kohls. Fur Puntila hatte sie 

gern einen alten Kronleuchter aus einer der Logen im Deutschen Thea- 

ter gehabt. In einem Schreiben an Kohls, das sich zuerst mit anderen 

Dingen befasste, gab sie Kohls ihren Wunsch mit der Bemerkung be- 
kannt, dass den Kronleuchter in der Loge ohnehin ,kein Schwein’ sdhe: 

Kohls — : | 
als letztes Vermachtnis, wo ich Dir doch die Vorstellung fiir heute gerettet 
habe; wenn es irgendwo noch in der Hinterhand bei Euch Karten zum 
,Puntila” gibt, ich bitte Dich, lass sie nicht zum freien Verkauf. Es konnte 

ein Ungliick passieren und jemand kommt herein und schreibt was — und > 
die Auffiihrungen werden noch fehlerhaft sein. Gib sie uns — wir werden 
versuchen, sie los zu werden — es ist kliiger. Denn dass nur mehr 174 | 
Karten Rest sind in drei Vorstellungen mit je einer Volksbiihnenabteilung, 
das kannst Du deiner seligen Grossmama erzahlen. 
2. Ich bitte dich, fiir jetzt diese zwei Kronleuchter aus den Logen fiir den 
,Puntila” herzugeben. Ich verspreche Dir, im Laufe des November 
prachtige Untiere in der Republik zu finden und beizuschleifen. Die aus 
Messing gehen nicht und von Euren prachtigen aus Max Reinhardts Zeiten 
gibt es noch oben in Fraulein Last’ Zimmer einen — soviel ich weiss — 
aber leider nicht zwei. Gib doch Deinem Herzen einen Stoss. Ich verstehe, 
dass Du nicht das Theater demontieren kannst, aber in diesen zwei Logen 
oben sieht sie kein Schwein und es wiirde das Gesamtbild nicht st6ren. 
Ich bitte sehr darum, Deine*? | 

Im Gegensatz zu Langhoffs Distanz produzierten die schriftlichen Mit- 
teilungen der Weigel virtuos Unmittelbarkeit und Nahe. Ein untrigli- 
ches Zeichen dafiir war es auch, dass sie Geschaftliches und Privates 
bedenkenlos miteinander vermischte. So bat sie in einem persdnlichen | 
Schreiben an Therese Giehse am Ende, ,den Theater-Teil dieses Briefes 
fiir eine offizielle Mitteilung zu halten” und ihre Schreiben an das 

Kiinstlerische Betriebsbiiro des BE und dessen jahrzehntelange Mitar- | 

beiterin Elfriede Bork lesen sich wie die herzlichen oder manchmal 

auch verzweifelten Zeilen an eine sehr gute Freundin. thr hat sie zur 

Illustration ihrer aktuellen Gemiitsverfassung auch einmal ein weinen- 

| des Gesicht aufs Blatt gemalt. ,Blacky” oder ,Gold-Blacky,” wie die 

| Weigel ihre Mitarbeiterin nannte, war mit Kurt Bork, dem schon er- 
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wahnten Férderer des BE verheiratet und manchmal lie& die Weigel : 
auch ihn, den sie dann ,Kuddel*’ nannte, herzlich griifSen. Selbst in der | a 

jahrelangen Sorge um die Gesundheit des BUhnenmeisters Karl Rup- oe 
pert, den sie mit ,lieber oller Freund Ruppert” oder einfach _,lieber 7 
Ruppi” anschrieb, vermischten sich untrennbar Privates und Dienstli- 

| ches. | | | _ 
Einer der gr6&ten Tricks der Intendantin war es jedoch, die Narrin 

| oder den dummen August zu spielen. Diese Figur funktionierte bestens, 

weil jeder sie durchschaute. So bat die Weigel scheinbar schtichtern 
und unsicher ,um Rat,” wenn sie etwas ganz Bestimmtes durchsetzen Lo: 

wollte, langst einen fertigen Plan hatte und gezielt Unterstiitzung Se 

| brauchte.** Sie stellte ,eine ganz dumme Frage,” wenn sie etwas mit 
: Sicherheit besser wusste und sie bezeichnete sich kurzerhand als ,Trot- 

tel,” wenn sie etwas vergessen hatte.*? Diese Narrenrolle spielte Helene 
| Weigel auch bei so wichtigen kulturpolitischen Veranstaltungen wie 

der Formalismus-Tagung des ZK der SED 1951 und der Stanislawski- 
| Konferenz 1953. Brecht war gerade von einem Vorredner wegen der 

| Mutter-Inszenierung des BE und wegen seiner Mitarbeit an Paul Des-. 

~saus Oper Das Verhér des Lukullus als Formalist beschimpft worden, da 
- begann die Weigel ihren Diskussionsbeitrag mit einem gezielt vers6hn- 

— lichen Understatement: . | | 

Liebe Genossen! Ich méchte euch als erstes gleich ein Wort zur Beru- 
_ higung sagen. Gerade weil ich beim Lukullus nicht unvoreingenommen 

| bin, wollte ich dartiber gar nicht sprechen. Ich hatte mich zu sehr als 
Partei gefiihlt, um das Wort zu ergreifen. Erlaubt mir — ich bin keine — 

| Rednerin —, nur kurze Satze zu den einzelnen Punkten zu sagen, zu | 

| ~ denen ich mir kleine Notizen gemacht habe.° | 

Diese rhetorische Spielfigur ermédglichte es ihr, im Verlauf ihrer Rede | 

| sehr bald — ,,ich bitte um Entschuldigung, wenn ich in meinen Gedan- | 

ken springe” — die Mutter energisch gegen den Formalismusvorwurf zu | 

verteidigen. Bei der Stanislawki-Konferenz 1953, auf der Brecht und | 
dem BE sowohl von Wolfgang Langhoff als auch dem Konferenzleiter 
Fritz Erpenbeck heftige Vorwiirfe gemacht wurden, weil sie die Schau- 
spielmethodik von Stanislawski ignorierten, begann Helene Weigel 
ihren Auftritt mit ahnlich taktischer Bescheidenheit: | 

| Ich bin in der traurigen Lage, sprechen zu miissen, obwohl ich nicht kann. 
Ich habe mir also ein paar Sachen aufnotiert nach unserem gestrigen Tag 

a und bitte um Ihre Geduld und auch um ihr Wohlwollen; wenn mir ein 

| _ Zungenschlag passiert, bitte ich, mich nicht daran aufzuhdngen (das ist ja 
- ein furchtbares Bild). Ich habe bereits in der Schule sehr schlechte | 

 Aufsatze geschrieben. Mit der Disposition hat es immer gehapert.’” | | 

Versohnlich wie ihr Beginn war auch ihr ganzer Beitrag. Statt Uber die 
offensichtlichen Differenzen zwischen Brecht und Stanislawski zu re-— | | 

| den, verwies Helene Weigel — und Brecht selbst hatte ihr diesen Teil 
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des Manuskripts geschrieben — auf die Gemeinsamkeiten. 
Die Offentlichen Auftritte der Weigel als Intendantin erinnern an 

das alte Verkehrungsspiel. der Narren und Harlekine. Zu Beginn jedes a 
Auftritts stellte sie ihre vermeintlichen Schwachen und Selbstzweifel 

dar, um spater um so kraftiger ihre Position, und damit gleichzeitig 
diejenige Brechts und des Berliner Ensembles, zu verteidigen. Indem 
sie sich blofstellte, lie®& sie die Dummheiten der anderen deutlicher - 
hervortreten, ohne sie jedoch zu briiskieren. Solche virtuosen und am- | 

bivalenten Balanceakte wie auf der Formalismus-Tagung und der Stanis- | 

lawski-Konferenz erwiesen sich zudem als eine kongeniale Strategie in 
der unsicheren Zeit des Aufbaus des BEs und inmitten der kulturpoliti- 
schen Richtungswechsel am Anfang der fiinfziger Jahre in der DDR. 

V Der AUSZUG | 

The Beginn des Jahres 1954 konnte das Berliner Ensemble das Deut- 
sche Theater samt seiner Kammerspiele verlassen und in das Thea- 

ter am Schiffbauerdamm einziehen. Zuriickschauend auf die gemein- 
samen vier Jahre schrieb Helene Weigel an Wolfgang Langhoff am 1. 
April 1954 einen holprigen und erleichterten Dankesbrief: | 

Lieber Wolfgang, nachdem die erste verriickte Zeit mit Umbau, 
Neueinrichtung, Krankheitsfallen, Proben usw. voriiber ist, mochte ich 7 

gern Dir doch fiir die vergangenen Jahre Dank sagen. Es bleibt 7 
unvergessen, da Du Dich zur Verfiigung gestellt hast fiir den Aufbau und 
die Arbeitsméglichkeit des Ensembles. Daf sich daraus Schwierigkeiten 
und Arger ergeben werden, dariiber waren wir uns ja von vornherein klar. . 
Aber Hauptsache ist wohl die geleistete Arbeit — und die war dank Deiner 
Hilfe mdglich. Wir sind natiirlich froh, selbstandig im eigenen Haus zu 
arbeiten und hoffen, Dich haufig als unseren Gast zu sehen. Deine*® | 

Dass die Schwierigkeiten mit dem Auszug des BEs aus dem DT Anfang , 

1954 noch lange nicht zu Ende waren, macht der dramatische Kampf 

der beiden Intendanten um die Probebiihne des BEs in der Reinhardt- - 
strage deutlich. Sie war 1951 gebaut worden, um die prekare Biihnen- 
situation der beiden Theater zu entlasten. Nun reklamierten sie beide 
Intendanten fiir sich. Wie schon Jahre vorher, als Langhoff dem BE | 

| dessen schmalen Inszenierungsraum in einem Brief lakonisch zugewie- 
sen hatte, versuchte er auch diesmal, die Probebiihne schriftlich zu — | 
erobern. Als gehdre sie bereits dem DT, raumte er der Weigel schein- | 

bar gro&ziigig die Mitbenutzung der Buhne ein, und zwar immer dann, 

wenn das DT die Biihne nicht brauche.*? Mittlerweile jedoch war die_ | 
Weigel selbst souverane Hausherrin am Schiffbauerdamm. Sie war — 7 
nicht mehr von Langhoff abhangig und deshalb auch nicht mehr auf | 

Vermittlung aus. Weit offensiver als in den Jahren vorher dekuvrierte | 
sie seinen Brief als ,Kriegserklarung.” So entdeckt, ging auch Langhoff 
in die Offensive und drohte damit — wohl nur halb im Ernst — die | 
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Probebiihne mit Polizeigewalt einzunehmen. Untereinander vermoch- | 
ten sie den Konflikt nicht zu lé6sen. Beide beschwerten sich deshalb 
Ubereinander im Berliner Magistrat, bei Kulturminister Johannes R. | 
Becher und in der Kulturabteilung des ZK der SED, und suchten sich a 

dort ihre Sekundanten. War zu Beginn des Streits die Probebiihne 
schon fast dem DT zugesprochen worden, weil es nachweislich mehr | 

Inszenierungen in einer Spielzeit produzierte als das BE, so neigte sich 
die Gunst der Verantwortlichen im Laufe der Zeit immer mehr auf die | 

Seite des BEs. Helene Weigel zog am Ende noch einmal alle rhetori- - 

schen Register und schrieb, unter Verwendung einer Brecht-Paraphrase, 
an den Kulturminister: | | | 

Vor allem aber betrachtet Brecht das Probenhaus, das eine ganz einmalige, 

in Europa nirgends vorkommende Einrichtung ist — und auch im Ausland 
als Beweis der Grofztigigkeit der DDR gegentiber Brecht angesehen wird 
— als etwas durchaus Historisches. Es mufS mit seinem und dem Namen 

-des Berliner Ensembles verbunden bleiben. Sollte Langhoff die Ansicht 

| Brechts iiber Brecht nicht teilen, kénnte er vielleicht belehrt werden.”° 

Das Duell endete, wie die meisten Auseinandersetzungen zwischen 
Helene Weigel und Wolfgang Langhoff, mit dem Sieg der Weigel. Fast 

ein halbes Jahrhundert spater, 1998, wurde die Probebihne in der 

Reinhardtstra&e abgerissen — aber das ist eine andere Geschichte. 
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| | ANMERKUNGEN 

Kurt Bork an Stadtrat Kreuziger, Landesarchiv Berlin, Rep. 120, Nr. 1529, S. 
| 157. Uber diese Besprechung existiert ebenfalls eine Aktennotiz von Stefan | 

Heymann in der Stiftung Archiv der Parteien und Massenorganisationen der 
- DDR im Bundesarchiv (im Folgenden zitiert als SAPMO-BArch), DY 30/IV | 

2/9.06/188, S. 223. | | 

| ? Informationen von Bork an Kreuziger vom 7.2.1949, Landesarchiv Berlin, | 
~~ Rep..120, Nr. 1529, S. 152. Vgl. dazu auch den Brief Wolfgang Harichs an | | 

Anton Ackermann vom 17.1.1949, Sinn und Form, 6/1998 (50. Jahrgang), S. 

894 ff. es | 

| 3 Bork an Kreuziger im Februar 1949, Landesarchiv Berlin, Rep. 120, Nr. 
| 1529, S. 154. | Sees 

4 Stiftung Archiv der Akademie der Ktnste Berlin/Brandenburg, -Helene- wo 
a Weigel-Archiv (im Folgenden HWA), BE-Akten, Ordner ,,Aktuelles,” unpag. | 

| 5 Bork an Kreuziger, Landesarchiv Berlin, Rep. 120, Nr. 1529, S. 149. | 

© Werner Hecht, Brecht Chronik 1898--1956, Frankfurt/M. 1997, S. 858 ff. | 

| 7 Um Wohnungen fiir Mitarbeiter und Schauspieler bemihte sich Helene 
Weigel auch in den folgenden Jahren. Vor allem fiir diejenigen, die noch im 
Westteil der Stadt wohnten, mussten im Osten Berlins Wohnungen besorgt | 

| werden, sonst waren sie auf Dauer nicht beim Ensemble zu halten. In dieser 
| Angelegenheit verhandelte Helene Weigel mit Hans Lauter von der Staatlichen | 

Kommission fiir Kunstangelegenheiten. In einem Brief vom 7.6.1952 offerierte 
| sie ihm direkt und pragmatisch eine Losung der Wohnungsfrage. Dieser Brief 

gibt Auskunft tiber die damaligen wirtschaftlichen und politischen Verhdltnisse _ 
| und er ist ein Beispiel fiir Helene Weigels unkonventionellen Umgang mit = 

Problemen, Amtern und Funktiondren. Er ist im Anhang zu diesem Aufsatz 

| unter der Ziffer (1) abgedruckt. - | 

8 SAPMO — BArch, DY 30/1V 2/ 9.06/ 188, S. 223. | = | 

| 9 Aktennotiz von Ernst Held vom 28.4.1949, SAPMO-BArch, DY 30/ IV 

a 2/9.06/188, S. 226. Vgl. auberdem Werner Mittenzwei, Das Leben des Bertolt 

oe Brecht oder der Umgang mit den Weltratseln, 2 Bande, Berlin 1988, 2:356.  __ | 

'0 Ausfihrlicher in Petra Stuber, Spielraume und Grenzen. Studien zum DDR- | 
Theater, Berlin 1998, S. 61 ff... | 

'T Vel. Hecht, Chronik, S. 876 ff. | | | | 

| '2 Vertrag zwischen der DVV und Helene Weigel vom 24.9.1949. HWA, BE- | 

Akten, Ordner , Aktuelles.” : | 

° '3 In der Spielzeit 1950/51 erhielt sie bereits 4000 Mark Gage monatlich. Das 
war die Héchstgage, die auch Therese Giehse, Ernst Busch und Leonard Steckel | : 

- bekamen. BArch, DR 1/ 5895. | 
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'4 Von diesem Vertrag zwischen Helene Weigel und Wolfgang Langhoff liegen 

im HWA, BE-Akten, Ordner , Aktuelles,” mehrere Uberarbeitungsvarianten vor. 

'5 Helene Weigel an Wolfgang Langhoff am 26.3.1952, HWA, BE-Akten, Ord- 

ner ,Aktuelles.” Auslassungen von mir, P.S. | 

'6 Brief Walter Kohls an die Weigel vom 28.1.1953, HWA, BE-Akten, Ordner 

| ,Aktuelles.” 

'17 Diese Briefe befinden sich im HWA, BE-Akten, Ordner ,Aktuelles.” Da sie 

weder in den Briefbanden der GroBen kommentierten Berliner und Frankfurter 

Ausgabe, noch im Registerband erschienen sind, werden sie im Anhang zu 

diesem Aufsatz unter der Ziffer (Il) abgedruckt. Es bleibt allerdings ungewiss, ob 

alle diese Briefe von Brecht sind, denn nur jener an Léffler tragt ein Zeich- 

nungsvermerk. Fiir die Genehmigung zum Erstdruck dieser Briefe bin ich dem 

Suhrkamp Verlag zu Dank verpflichtet. Erdmut Wizisla danke ich fir seine 

freundliche Unterstiitzung bei der Auswertung der Archivalien. 

18 Helene Weigel an Walter Kohls am 6.6.1952, HWA, BE-Akten, Ordner 

,Aktuelles.” Weitere Schriftstiicke in dieser Angelegenheit befinden sich eben- 

da. 

19 1954 wollten beide Theater Tolles Geld von A. N. Ostrowski inszenieren. 

Gut zwei Jahrzehnte spater, 1977, hatte sich die Situation geandert. Da war es 

das BE, das konkurrierende Parallelinszenierungen nicht riskieren wollte. Zu | 

dieser Zeit wollten sowohl Benno Besson an der Berliner Volksbiihne als auch 

Manfred Wekwerth am BE Brechts Mutter Courage inszenieren. Wahrend 

Besson gegen eine Doppelinszenierung nichts einzuwenden hatte, verwahrte 

sich Wekwerth heftig dagegen. SAPMO-BArch, DY 30/ IV B2/ 9.06/ 94, S. 5 ff. 

20 Brief Langhoffs an die Weigel vom 10.3.1953, HWA, BE-Akten, Ordner 

,Aktuelles.” | | | 

| 21 Vertragsentwurf zwischen der DVV und Helene Weigel, HWA, BE-Akten, 

Ordner , Aktuelles,” undatiert. 

22 In der BE-Intendanz wurde am 6.5.1953 Uber den Verlauf von Langhoffs— | 

Urfaust-Boykott eine Aktennotiz angelegt, HWA, BE-Akten, Ordner ,Aktuelles.” - 

Diese Aktennotiz ist im Anhang zu diesem Aufsatz unter der Ziffer (III) abge- 

druckt. 

23 Brief der Weigel an Langhoff vom 11.3.1953, HWA, BE-Akten, Ordner 

,Aktuelles.” _ | 

24 Das geht aus einem Brief hervor, den Bork an Kreuziger am 30.12.1949 

schrieb. Eine Kopie davon befindet sich in HWA, BE-Akten, Ordner ,Aktuel- 

les.” . 

25 Ab 1951 arbeitete Bork in der Staatlichen Kommission fiir Kunstangelegen- 

heiten; nach deren Auflésung 1954 im Kulturministerium. . 

26 HWA, BE-Akten, Ordner , Aktuelles,” undatiert. | 
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27 Schreiben des Ministeriums fur Volksbildung an Helene Weigel vom 
3.2.1950. HWA, Ordner ,,Aktuelles.” 

28 Brief von Wilhelm Pieck an die Weigel vom 27.3.1950. HWA, BE-Akten, 
Ordner ,,Aktuelles.” 7 

29 Das geht aus einem Brief Herbert Iherings vom 6.5.1950 an Langhoff hervor. 
Stiftung Akademie der Kiinste Berlin Brandenburg, Bereich Darstellende Kunst 

| (im Folgenden AdK-D), Nachlass Herbert Ihering, Nr. 2423. | | 

30 Protokoll zur Regiesitzung des DT vom 23.3.1951. AdK-D, Nachlass Herbert 
| Ihering, Nr. 0687. Vgl. auBerdem ein Schreiben von Kohls an die Staatliche 

Kommission fir Kunstangelegenheiten vom 12.7.1952. 

3" Brief Langhoffs an die Weigel vom 3.5.1950, HWA, BE-Akten, Ordner ,Ak- 
tuelles.” | 

32 Brief vom 27.6.1951, Helene-Weigel-Archiv, BE-Akten, Mappe , Aktuelles.” 

33, Helene Weigel an Walter Kohls am 30.10.1951, HWA, BE-Akten, Ordner 

,Aktuelles.” | 

34 Am 6.9.1950 bat sie beispielsweise Walter Ulbricht um einen solchen Rat” 
_ beziiglich der BE-Gastspiele in Betrieben. Bislang war die Resonanz auf diese 

| Gastspiele nicht optimal gewesen und die Weigel, die langst Verbesserungs- 
plane hatte, versicherte sich Ulbrichts’ Unterstiitzung. Den Brief benutzte sie 
zugleich, um Ulbricht auf die schwierige Situation des BEs am DT aufmerksam 

zu machen. SAPMO-BArch, DY 30/ 1V2/ 9.06/188, S. 227f. 

35 Inge von Wangenheim, die Ende der vierziger Jahre ebenfalls Schauspielerin 
am Deutschen Theater war, hat tiber die ,dummen Fragen’ der Weigel einen 
kleinen Text verfasst: Dieselbe, Die tickende Bratpfanne. Kunst und Kunstler 
aus meinem Stundenbuch, Rudolstadt 1982, S. 149 ff. 

36 Helene Weigels Rede auf der 5.Tagung des ZK der SED 1951 ist erschienen 
in: Hans Lauter, Der Kampf gegen den Formalismus in Kunst und Literatur, fur | 
eine fortschrittliche deutsche Kultur, Berlin 1951, S. 64 ff. 

37 Redeprotokoll des Beitrags von Helene Weigel auf der Stanislawski- 
Konferenz 1953. In: Stuber, Spielrdume, S. 319. Das Redeprotokoll ist nicht 
identisch mit dem publizierten Beitrag von Helene Weigel in Theater der Zeit, 
5 (1953). . 

38 Brief vom 1.4.1954, Helene-Weigel-Archiv, BE-Akten, Mappe ,Aktuelles.” 

| 39 Brief Langhoffs an die Weigel vom 27.9.1954, HWA, BE-Akten, Ordner 
| /Aktuelles.” | 

— 40 Brief der Weigel an Johannes R. Becher 1954, HWA, BE-Akten, Ordner 

»Aktuelles, indatiert.” | | 
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Anecdotes about Helene Weigel 

from“Anecdotes and Stories of The Great Order” 

LJ Birnbaum’s 1956 thesis, The People’s Actress, Helene Weigel 

was written as part of her studies at the Weimar German Theatre 
Institute (Deutschen Theaterinstitut). It was published by Theater der 

Zeit in the same year. From 1956 to 1968 she was an assistant director 

| and dramaturg, and later a director at the Berliner Ensemble. As an 
assistant she worked on productions such as Benno Besson’s 1957 The 

Good Person of Szechuan, Manfred Wekwerth’s 1959 The Resistible 

Rise of Arturo Ui, and Wekwerth’s and Joachim Tenschert’s 1962 The 

Days of the Commune. She herself directed Frau Flinz (1964), and 
Mann ist Mann. After leaving the Berliner Ensemble she worked as a 
director in various theaters and theater schools, in Canadian universi- 

ties and at the Hochschule for Music and Theater in Hannover. Printed 

here for the first time, these anecdotes describe Birnbaum’s experience 

of memorable events, situations and conflicts from her time at the Ber- 
liner Ensemble, especially in relation to Helene Weigel. 

276



| Weigel-Anekdoten aus | | | | 
_ ,Anekdoten und Geschichten | 8 

aus der Groben Ordnung” —— | - 

Uta Birnbaum ne - wo 

| | m August 1956, kurz vor seinem Tod, durfte ich Brecht in Buckow 
Te ff besuchen, um Fragen zur Verdffentlichung meiner Diplomarbeit | 

_ ff ,Uber die Volksschauspielerin Helene Weigel” im Theater der Zeit _ 

| zu besprechen. Die Weigel hatte mir nur z6gernd den Termin ver- 
schafft, nicht ohne die Zeit des Gesprachs ganz knapp zu bemessen. 

Ich hatte der Weigel die Arbeit im Friihjahr zu ihrem 56. Geburtstag 

gewidmet, und sie wollte sie gern gedruckt sehen. Als ich Brecht 
— berichtete, dass nicht alles gedruckt werden k6nnte (Schwierigkeiten 

wegen Fotos), schimpfte er ungeheuer: Dann k6nnen sie eben gar 

| nichts abdrucken. Als ich traurig und erschreckt blickte, fragte die 

| Weigel nach dem Warum. Ich gestand den Grund, das mir angektindig- | 

| te Honorar. Ich hatte 1000 Mark noch nie zusammen gesehen. — Wei- | 
gel blickte Brecht an. Nach kurzer Pause hérte ich: Sie mUssen 

| nattirlich die Arbeit auch so gekiirzt veréffentlichen lassen. a 

1 969 als ich nicht mehr im BE war, lud mich die Weigel zu einem 
. ~~ Gesprach. Sie wollte Mann ist Mann nach dem Weggang = ss 

von Hilmar Thate retten und schlug eine neue, junge Besetzung vor, | 

mit Choinsky aus der Studentenauffiihrung. In ihrem Biro im BE sagte 
| | ich, ich miisse es mir Uberlegen; aber ein dritter Aufguss schien mir 

nicht so gut. Wir verabschiedeten uns, und sie zeigte auf einen zarten 
| ~ Riss in der Wand Uber der Tir des KKB, ihrem Biro vorgelagert. Mit 

heiterer, aber erpresserischer Miene sagte sie: Das war dein Ab- 

schiedsgeschenk fiir mich. Ich hatte wahrend der Auseinandersetzun- 

gen um die Endproben zu Mann ist Mann die Tir wohl zu hart zuge- 

knallt. Mir war das nicht ein bisschen peinlich, ich konnte mit. ihr 

zusammen lachen. on | 

| 1966 ‘im Frihjahr inszenierte ich eine eigene Bearbeitung des 
| Marchens von Peter Hacks Der Schuhu und die fliegende = | 

| Helene Weigel 100 | | | | 
. Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch 

| | Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) oe, |



Helene Weigel 100 a 

Prinzessin. Hacks wurde gerade an der Volksbiihne Berlin mit Moritz 
Tassow — Inszenierung Benno Besson — verboten. Das Kulturministe- 

. rium, dem natiirlich jedes Projekt der Berliner Schauspielschule 

eingereicht wurde, hatte keine Bedenken gegen den Schuhu, auch mir — 

schien unser Unternehmen eher harmlos. Ich sah eine gute Ausstel- 

lungsméglichkeit der erworbenen Fahigkeiten der jungen Schauspieler: | 

| Spielen, Singen, Akrobatik, Fechten (Musik: Hans Dieter Hosalla). 
Allein, als die Premiere nahte, hatten wir im Prenzlauer Berg (BAT) 

schwarze Limousinen zu Besuch. | | 
Die Weigel sah die Generalprobe und meinte: ,lch wusste gar 

nicht, dass du begabt bist fir Kinderballett.“ Das beruhigte mich sehr, 

obgleich ich nicht wusste, ob das ein Kompliment war. In dieser Pro- 
duktion waren 30 Studenten beteiligt (zwei Studienjahre). Jedoch nach 
der Premiere, die emphatisch beklatscht wurde, erhielten Rudi Penka, 

der Direktor, und Gerhard Piens, der Parteisekretar, die staatliche Wei- 
sung (so hie das), das Stiick auf der Stelle abzusetzen. Rudi Penka 
stellte seinen Posten zur Verfiigung, auch Piens konnte nicht riickwarts, 
er war eng mit Hacks befreundet. Entsetzt lief ich zur Weigel. Sie ver- 
sprach zu helfen, seufzend. Es war wohl das Buro Kurt Hager (Chefi- 
deologe der DDR), dem sie vom gesehenen Kinderballett berichtete. 

Der wenige Tage spater, friih um 8 Uhr anberaumte ,Schlachtter- 
min” wurde nicht abgesagt. Das Gesprach im Kulturministerium verlief 

vollig grotesk. Blade FDGB- und Parteifunktionare der Kreis- und Be- 
zirksebene lieBen sich unqualifiziert ber Stick und Inszenierung aus. 
Penka, Piens und ich sahen sich verblifft in der Runde um, als gegen 
10 Uhr artig fir unser Erscheinen gedankt und gehofft wurde: dass wir | 

gute Anregungen empfangen hatten. Wir bestatigten das nicht. Als wir 

die hohen Treppengange am Molkenmarkt herabstiegen, muss unser | , 
lautes Gelachter den zuriickgelassenen Funktionaren in den Ohren 

geklungen haben. Es war wirklich der klassische Fall des Hornberger 
SchieBens. In der Intendanz des BE schiittelte sich die Weigel vor La- 

chen. Sie lud zu Kaffee und Cognac — das kam eher selten vor. 

* k X* ” 

As ich 1968 das Berliner Ensemble verliefS, ein Aufhebungsvertrag 
von einem Tag auf den anderen — die Weigel zeigte sich ver- 

standig, die Trennung war langst fallig —, bekam ich am gleichen Tag : 
eine Einladung von Wolfgang Heinz, dem Intendanten des Deutschen 

, Theaters. Er schlug vor, sofort zu ihm tiberzuwechseln — gleichzeitig 
warnte er mich davor. Er hatte am gleichen Tag im Kulturministerium 
seine Demission eingereicht, weil er irgend etwas durchsetzen wollte. 

So gab er mir einen handschriftlichen Vertrag, falls er wirklich das DT 
verlassen sollte, der aber auch verwandelbar war in einen regularen 

Arbeitsvertrag, mit welchem Intendanten auch immer. Ich hdrte, die 
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Weigel sei sehr erstaunt gewesen, mich am nachsten Tag schon wieder 

in Lohn und Brot zu wissen. | . 

Dy Weigel war unschatzbar in vielerlei Hinsicht. In der Groen 
| ‘Ordnung war das ,Vitamin B“ alles. Als ich mit dem Bihnenbild- 

ner fur Der Schuhu und die fliegende Prinzessin von Peter Hacks alles 

| vorbereitete fiir die Berliner Schauspielschule, zeigte sich, dass die Art 

| der Kostiime und ihre Anzahl weit das Schulbudget tiberschreiten 

wurde, auSerdem: wer sollte sie anfertigen? Weigel sah sich die _ 
Entwirfe an, griff zum TelefonhGérer. Nach kurzer Zeit hérten wir sie 

mit Herrn Wilkening scherzen, den sie natiirlich duzte (waren alles 

| | ,Buben”), und ihn fiir den nachsten Tag ins BE bestellen. Wilkening 

war der oberste Boss der DEFA in unserer Zeit (1967). So Ubernahm 
die DEFA die Material- und Arbeitskosten aller Kostiime unter der 

Bedingung, dass sie Eigentum der DEFA waren, in den dortigen Fundus 
Ubergingen, nachdem wir abgespielt hatten. Da hangen sie wohl heute 

noch, wenn der Fundus nicht zusammen mit der DEFA aufgelést 7 

. ~ worden ware. Die Gro&e Ordnung konnte sehr grobzigig sein, wie 
gesagt, bei geniigend Vitamin B. Und die Weigel hatte das. 

| | kX 

[ Kampfe im BE um alles und jedes tobten mit fortschreitender 
Zeit nach dem Tode Brechts immer heftiger. Nie wusste man ganz 

genau, wer gerade gegen wen unterwegs war und warum. Die Kampfe 

mit offenem Visier waren gar nicht beliebt. Aber das war meine Starke. 
So erhielt ich nach vielerlei Versuchen der Weigel ,von hinten und 

| von vorn“ von ihr ein schriftliches Verbot, zur Premiere von Mann ist 

Mann die groBen Bildtafeln des Galy Gay und des Galy Gay als 
| Kampfmaschine im Finale an die Rampe tragen zu lassen. Ich fand, sie 

gehdrten zu meiner Konzeption (und waren von Hans Brosch sehr gut 
gemalt). Alle Assistenten, auch der Buhnenbildner, bewachten ab der 
Generalprobe diese Bildtafeln — wir firchteten Zerst6rung. | 

Die Weigel hatte langst ihr Visier wieder heruntergeklappt. In der | 
folgenden Presse konnte man bis in die Formulierung hinein feststellen 
dass die Bilder von der obersten Spitze des BE zutiefst missbilligt wur- | 
den. 

* * * . 

[? ich nach Brechts Tod zum Inszenierungsteam Der gute Mensch 
von Sezuan gehérte — Regie Benno Besson — und wahrend der 

Arbeit das gro&e Rankespiel um die Macht im BE zwischen Besson, 
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Manfred Wekwerth, Peter Palitzsch, Erich Engel und wer weil’ wem 
noch ausbrach, ging es mir nach der Niederlage von Besson und 

seinem Weggang oder Wechsel zum DT sehr schlecht. Ich wurde in 

die Dramaturgie verbannt zum Modellbuch-Kleben. 
Wekwerth fing damals gerade mit Palitzsch zusammen an, Ui zu 

inszenieren. Als ich in den Proben sa, wurde ich von der Weigel des 

Zuschauerraums verwiesen — aus der Intendantenloge heraus — laut- 

stark. Unter der Intendantenloge war im Parterre die Tonloge. Mit dem 
Tontechniker stand ich mich gut, also beobachtete ich die Proben von 
dort aus — die Sicht war nicht besonders, aber besser als gar nichts. In 
dieser Zeit wurde mit immer wieder neuaufgenommenen Musik- 

bandern experimentiert. Keiner sah mehr so recht durch. Wekwerth 
rannte ab und zu verzweifelt in die Tonloge. Ich wusste ganz gut Be- 
scheid, hatte ja die ganze Zeit die Tonarbeit vor Augen, auch ab und 
zu mit dem Tonmeister eine Sonderschicht zum Schneiden eingelegt 

(heimlich). Eines schénen Tages beorderte mich Wekwerth zum 
Regiepult. Sofort erténte die Stimme der Weigel: ,,Uta...“ — Wekwerth 
lie& sie nicht aussprechen: ,Uta ist ab heute Assistentin im Ui und 
speziell fiir die Zusammenarbeit mit dem Ton zustandig.” | 

Zur Premiere bekam ich ein Buchlein von der Weigel, darin stand: 
,Liebe Uta! Trotzdem vielen Dank. Helene Weigel.” 

[ )* nicht sehr gute Gegenwartsstiick Frau Flinz von Helmut Baier 
, wurde mir angeboten, in Gorlitz zu inszenieren. Ich fand eine | 
sehr gute altere Schauspielerin, die Baumgarten (die Weigel engagierte 

sie sofort im Anschluss an diese Arbeit ins BE). Also, Helli kam zu den 
Endproben nach Gorlitz. Am Tag vor unserer Generalprobe gab es am 

dortigen Theater, wegen plétzlicher Krankheit, nichts zu spielen. Das 
Fatale war, die Zuschauer kamen aus dem Umland nach G6rlitz mit 
Bussen, sie waren auch nicht mehr abzubestellen — eine Operette 

stand auf dem Spielplan. Die Weigel hérte davon, erschien wie ein 

Feldherr auf dem Plan: Uta, lass die Flinz aufbauen und heute Abend 
spielen. Ich war skeptisch — vor der Generalprobe hatten wir sowieso | 
schon zu kurze Probenzeit gehabt. Die Intendantin, Frau Klingenberg, | 

war begeistert, dass sie ihre Zuschauer nicht in die Busse zuriick- 

schicken musste. Also gingen wir am Abend vor der Vorstellung zu 

dritt auf die Biihne (das war die Bedingung): die Weigel, die K. und_ 
ich. Wir hatten gleich einen starken Lacherfolg, eine Art Riesin (ich), 
die kleine diinne Weigel und die kleine dicke Klingenberg. Wir nah- 

men die Rolle des Komikertrios an und redeten abwechselnd und auch 

gleichzeitig Uber die Theatersituation, das Stiick, den Probenprozess 
usw. Es wurde ein rauschender Publikumserfolg, unser Vorspiel, aber 
auch die vorgezogene Generalprobe der Flinz, so etwas hat wohl das 
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Stiick weder vorher noch nachher erlebt. Die Weigel war dariiber so 

| _ gliicklich, wie es nur ein altes Theaterpferd sein kann. 7 : 

As Brecht gestorben war, tibergab die Weigel dem alten erfahrenen 
# XBrechtregisseur Erich Engel die kinstlerische Leitung des BE. Alle — 
jungen Regisseure waren gegen ihn. Der Mann hatte einen schweren | 
Stand, war sich aber dafitir der Intendantin sicher. In irgendeiner End-_ 

| probe zur Dreigroschenoper hatte ihm wohl jemand gesteckt, dass die | 

Weigel in den Garderoben herumlief, Frisuren, Schminke und Kostiime 

anderte — ganz mit Helfen beschaftigt. Der alte schmachtige Engel, 
den ich eigentlich nur flistern gehért habe, schrie plétzlich laut auf, — | 

: | seine gute Erziehung vollig vergessend: ,Jetzt nagt diese Ratte meine | 

S Inszenierung von hinten an.” | | oe | 

A& ich 1956 zum BE kam, lebten in Berlin drei der wichtigsten | 
Frauen und Mitarbeiterinnen Brechts: Die Weigel, die Berlau und 

| die Hauptmann. Ich habe keine von ihnen jemals auf den Brecht — 
| schimpfen héren — gegeneinander hatten sie allerdings eine Menge 

| vorzubringen. Ich konnte von allen Dreien sehr viel lernen. ; - 

| We" Biermann war mal _,vor 100 Jahren” von Helli mir zugeteilt — 
~V zusammen mit noch einem Youngster — damit sie keinen 

_ Blédsinn machen. Es war in der ganz frihen Zeit der Sezuan-Proben. 
Ein Schauspieler namens Kiwitt spielte den Barbier, es war keine leich- 

oe | te Arbeit mit ihm. Am Buhneneingang auf einer vierstufigen Treppe sah 

| ich, wie sich Kiwitt und Biermann begegneten. Biermann klopfte von 

"einer oberen Stufe aus Kiwitt auf die Schultern und sagte in groBer | 
_~G6nnermanier: ,Es wird schon werden.“ Was kommen musste, kam. 

| Kiwitt beschwerte sich Uber den Uberheblichen jungen Schndsel bei 

der Weigel, die Weigel beschimpfte mich. Alle Versuche, Biermann 

von solchen Auftritten abzuhalten, blieben wirkungslos — ich denke, 

bis heute. | | | 7 

, Jonny Heartfield, der groBe Kiinstler der Fotomontage, wohnte wie 
| Elisabeth Hauptmann im Hugenottenviertel an der Friedrichstrabe, 

zusammen mit seiner Frau Tutti. Wahrend der Wiederaufnahmeproben 

-zu Winterschlacht von Johannes R. Becher (ich war Assistent) rief mich. - 
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die Weigel: ,,Da habe ich einen etwas schwierigen Auftrag fiir dich. Du 

gehst zu Jonny und sagst ihm, wir wollen wieder sein Plakat ver- : 

wenden. Er wird sich strauben, da war so eine Geschichte... Bring ihn 

dazu, mit dir in die Druckerei zu gehen und die Sache anzukurbeln. 

Also ging ich um die Ecke zu Jonny. Seine Frau empfing mich 

freundlich, was willst du? — Winterschlachtplakat... hatte ich noch 

: kaum rausgebracht, da schlug mir Tutti vor, wieder zu gehen. Ich 

bestand darauf, mit Jonny zu reden, obgleich ich tberhaupt nicht 

wusste wie, da mir der Grund seines Zorns noch immer unbekannt 

| war. Der sonst so freundliche Jonny geriet sofort ins Schreien. ,Auf 

keinen Fall” — sag das der Weigel. Ich holte tief Luft: ,Jonny, ich wei | 

nicht woher dein Zorn kommt, niemand hat es mir erklart, aber ich 

kann mir fiir die Auffihrung kein besseres Plakat vorstellen.” Aus 

einem Berg von Rollen zog er eine heraus. Sein Plakat von Win- 

terschlacht. ,Findest du das wirklich?’ — ,Ja.” ,Dann lass uns zur Dru- - 

ckerei gehen.” Tutti auf dem Flur war fassungslos als wir loszogen. Im 

BE bekam ich ein dickes Lob. Warum Jonny so wiitend war, habe ich 

nie erfahren. 

[)': Weigel hatte es geschafft, dass Wolfgang Langhoff, Schauspieler 

und Intendant des DT, die Rolle des Langevin in der Commune 

ibernahm. Ich wurde fiir die Umbesetzungsproben bestimmt. Vor dem 

sehr guten alten Schauspieler und Antifaschisten hatte ich machtigen : 

Respekt. Wie verwundert war ich, als er mich wieder und wieder zu 

sich nach Hause bat, bevor je eine Probe stattfand. Wir sprachen die 

Situationen und Haltungen ganz detailliert immer wieder durch. Auch 

den Text lernte er. Dass das nicht nétig sei und in den Proben schon 

ins Laufen kame, wollte er nicht héren. Als die Arbeit auf der Buhne 

begann, war er sehr souveran und hatte den Uberblick. In jeder Pause 

spiirte ich eine zitternde Hand auf meiner Schulter, ein leises: , Uta, ist 

alles richtig?” erstaunte mich jedes Mal. Zur Premiere bekam ich | 

Rosen. Selten ist mir ein so bescheidener, dankbarer Schauspieler be- 

gegnet. Die Weigel erkannte die Arbeit an. Natiirlich die von Langhoff. 

* * * 

Dy Totenfeier fiir Brecht war mein erster Arbeitstag im BE. Es war 

mir sehr zum Heulen. Am Ende der Feierlichkeiten driickten wir 

alle der Weigel die Hand. Sie neigte sich zu mir und sagte tréstend: 

,oei nicht traurig, du hast ihn ja noch kennengelernt.” 

* * * 
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Wier des zweiten Praktikums im BE fragte ich Brecht, ob ich 
wohl engagiert werden kénnte — ich hatte aber noch ein Jahr zu 

studieren: ,Was willst du da in Leipzig studieren, am besten, du 

kommst gleich.” Die Weigel mischte sich in das Gesprach: ,,Bist du 
verruickt, die braucht doch ein Papier, wir leben in Deutschland.“ Ach- 
selzuckend fiigte sich Brecht. 30 Jahre spater, nach Verlassen der Gro- 
Ren Ordnung, im Westen Deutschlands, brauchte ich zum ersten Mal 
das Papier — ohne das Papier tiber ein abgeschlossenes Studium keine 

Professur an einer Hochschule des Goldenen Westens. 

x * | | 

| Unveroffentlichtes Manuskript (1995). Diese Publikation zu Helene 

Weigels 100. Geburtstag gibt mir Méglichkeit, mich mit einer Hand- 

voll Geschichten und Anekdoten bei ihr zu bedanken fir ihre Bereit- 

schaft und Offenheit, ihre groke Schauspielkunst weiterzugeben. (UB) 
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Interview with Manfred Wekwerth 

| Bin hired Manfred Wekwerth in 1951 as a director’s assistant at 

the Berliner Ensemble, where he contributed to a series of impor- 

tant productions. After Brecht’s death, Weigel appointed him head of a 

directors’ collective in the Berliner Ensemble, where he worked as 

chief director from 1960 to 1968. In 1969 Weigel and Wekwerth split 

following a lengthy dispute over the duties and administrative structure 

at the theatre. He returned to the Berliner Ensemble in 1977, serving as 

artistic director until 1990. Wekwerth has written numerous scholarly 

| publications on the theatre, including several about Brecht. In this in- 

terview he talks about Brecht’s and Weigel’s working relationship dur- 

ing rehearsals, about Weigel’s independence, shrewdness, and deter- 

| mination in the field of theatre politics, and finally about what Wek- 

werth sees as her increasingly obstinate handling of Brecht’s legacy 

| during her final years. Helene Weigel pursued no great theoretical or oO 

theatrical-aesthetic goals; rather, she was concerned with finding prac- 

tical solutions to artistic and political problems, with organizing every- 

day theatrical life and achieving the possible. Wekwerth describes her 

specific sense of the real as “inspired normality.” , 
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Olga Fedianina | : | . 

| | | : | | 

| Fedianina: Gibt es auber dem Brecht-Theater auch Weigel-Theater? | 

_ Wekwerth: Uberhaupt nicht. Weigel hatte auch keine Ambitionen, 
eine eigene Theaterdasthetik oder eine eigene Spielweise zu entwickeln. 
Sie war von Brecht gepragt, und was Sie von ihr als Schauspielerin 

) / sehen, ist von Brecht bis in die Fingerspitzen gearbeitet — natiirlich mit 
ihr zusammen. | oe | | 

Helene Weigel war von den vielen Schauspielern, die ich kenne, | 
| eine der angenehmsten, man konnte mit ihr ganz einfach arbeiten, und 

sie hatte einen groKen Sinn fiir Realitat. Ich habe mir iberlegt — wie 

| wirde ich Helli charakterisieren, wo lag ihre groBe Tugend, so wiirde | 

ich sagen, das war ihre geniale Normalitat. | 

| Fedianina: Worin bestand die? | 

Wekwerth: Brecht gegeniiber war es eine verniinftige Zurckhaltung, 
was das Privatleben betrifft, worunter sie jedoch sehr gelitten hat. Und 

| in der Arbeit war es umgekehrt. Spielplan und die Theaterorganisation — - 
os — das dominierte sie, Brecht hat sich fast nicht eingemischt. Da war sie | 

| nicht nur selbstandig, sondern die fihrende Hand. Was man hért, die- 
sen Blédsinn, dass sie ihn politisch beeinflusst hatte und von ihm poli- a 

tische Bekenntnisse verlangte — ein groKer Unfug. Die Weigel war 
niemals etwa Aufpasser von Brecht. | 

| _ Fedianina: Hatte Brecht ohne sie das Berliner Ensemble aufbauen 
kénnen? | _ 

| Wekwerth: Sicher nicht. Man hat Brecht hier begri&t, so wie man 

| auch Heinrich Mann begrii&t hatte, wenn er nicht gestorben ware, und 
wie man Eisler begrii&te, als einen sagen wir mal sehr willkommenen 

| Mitbirger, aber mehr nicht. Es gab noch von der Emigration her groe 
| Schlachten zwischen Moskauer Emigranten, die mit Ulbricht hier her- — | 

~ kamen, und Brecht — wobei man ihn anerkennen musste, aber seine | 
| Theorie immer ablehnte. | 

_ Fedianina: Wen konnte man dazu rechnen? | | 

Wekwerth: Zum Beispiel Rodenberg, Kurella; Becher nicht, Becher 
war sehr neutral, oder besser gesagt, esoterisch. Das war zwar nur eine | 

~ Helene Weigel 100 a 
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Gruppe. Andere hier mochten Brecht sehr, zum Beispiel war Pieck ein 

Freund von ihm. Aber diesen Moskauern war es von vornherein gelun- 

gen, grofen Einfluss zu gewinnen. Und sie haben darauf geachtet, dass 

Brecht kein Theater kriegt. Sie nannten sich Stanislawski-Leute: Damals 

war in der Sowjetunion Stanislawski nicht nur ein Theaterbekenntnis, 

sondern ein Glaube, Staatsreligion. Irgendwann stellte es sich jeden- 

falls heraus, dass all diese Leute nur die Frihschriften Stanislawskis 
kannten. Spater hat Brecht ein Buch von Gortschakov entdeckt — ,Sta- | 

nislawski auf den Proben” — dieses Buch gab zum ersten Mal Aus- 

kunft, dass sie nicht so weit voneinander entfernt waren. Aber zu dieser 
Zeit, als Brecht ankam, war es eine harte Konfrontation zwischen der 
Stanislawski-Linie und Brecht. So ware es ohne die Weigel tberhaupt 

nicht gegliickt, hier ein Ensemble aufzubauen. Sie hat dem Langhoff — 

der kein Freund von Brecht war, obwohl es heute so heif&t — abge- 

| luchst, dass das Deutsche Theater dem Berliner Ensemble (damals hiels 

es noch Neues Berliner Ensemble) ein paar Mal die Buhne zur Verfi- 

gung stellte. | 

Fedianina: Bei Weigel hei&t es noch, ,ich bin dabei, hier ein Theater- 

biiro aufzubauen...” | 

Wekwerth: Das war in einer Etage in der LuisenstraBe: das Zimmer der 

Weigel, dann das Betriebsbiiro, dann hatte Brecht ein Zimmer, die 

Hauptmann wohnte im Heizraum. Es war von einer wunderbaren |m- | 

provisation und Primitivitat. 

| Fedianina: Waren da auch Probenrdume? 

~ Wekwerth: Kaum. Es war ein Raum, wo man vorsprechen konnte, aber 

dann hat Brecht, das war seine Initiative, die alte Reitschule in der 

ReinhardtstraBe zu einer sch6nen Probebiihne ausbauen lassen. Man | 

konnte dort bei Tageslicht probieren, was sehr angenehm war. Das war 

fiir Brecht immer sehr wichtig, er hatte Platzangst in diesen Theatern 

ohne Fenstern. 

i | , 
Wekwerth: Ich konnte mit der Weigel wunderbar arbeiten und ich 

habe mit ihr auch groBe Rollen gemacht, Volumnia und Frau Flinz. 

Aber Brecht hatte immer Schwierigkeiten mit ihr, weil er ihr gegentber 

von einer groRen Unduldsamkeit war und von ihr immer sehr rasche 

schauspielerische Losungen verlangte. — 

Fedianina: Wie war diese Unduldsamkeit begriindet? , 

Wekwerth: Die Gefahr bei Weigel war, dass sich eine Sprache fest 

einbrannte. Zum Beispiel die Sprache der Courage, die sie dann nicht 

-loswurde. Und wenn sie dann die Spanierin Carrar spielte, oder die 
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Mutter, also eine Russin, musste die Sprache verandert werden. Da war 

Brecht rigoros und gnadenlos. AuSerdem war die Weigel nicht frei von — 
| Sentimentalitat und wie man sagt :,nah am Wasser gebaut.” Sie weinte 

sehr leicht, sowohl in Rollen als auch privat. Wenn ich zum Beispiel 

als Chefregisseur zu ihr ging und sagte: ,Helli, ich muss die Premiere 
| verschieben,” und ich hatte meine Griinde, dann guckte sie mich mit 

groben Augen an, die Augen wurden feucht und sie weinte bitterlich. 
Ja, und was sollte man da als Mann machen? Man kapitulierte und ging 
raus. Das war von ihr natiirlich gespielt. 

Fedianina: Fanden die Auseinandersetzungen mit Brecht bei den Pro- 
ben statt oder zu Hause? 

Wekwerth: Nein, sie hatten ja kein gemeinsames Zuhause. Der Brecht 
| war zu ihr so unleidlich auf den Proben, dass ich manchmal peinlich 

berUhrt wegging. Aber das war am nachsten Tag wieder vergessen — __ 

Weigel war Uberhaupt nicht nachtragend. Leider gab es auch immer _ 

eine gewisse Spannung, weil Brecht sie oft zu Spielplandiskussionen 

| und Stiickanalysen nicht hinzuzog, so dass sie sich sogar tiber uns 

junge Assistenten Nachrichten dariiber beschaffen musste, was Brecht 
| eigentlich vorhat. | | 

Ich erinnere mich an eine Carrar-Probe. Es ging um die Schluss- 

szene, wo sie sich in die Verdammung ihres Sohnes hineinsteigert. 

Weigel machte das so, dass sie kraftig anfing, dann aber immer schwéa- 

cher wurde, immer miitterlicher und immer weinerlicher. Und das | 
machte Brecht wahnsinnig. Bei einer anderen Schauspielerin, bei der 
Giehse, hatte er es sich nicht getraut, da hatte er versucht mit , Thesi...“ — 

und hatte ihr gut zugeredet, weil er nicht besonders mutig in solchen 

Auseinandersetzungen war. Aber der Weigel gegeniiber war er direkt, 
sagte: ,,Das ist Kitsch, Helli!,” und arbeitete mit ihr die Szene um. Helli 
war erschittert und weinte dariiber, aber er hatte Recht. Das wurde. 

| eine wunderbare Szene (sie ist aufgezeichnet), wie sie bei der Schluss- 
~ rede sich in den Zorn gegen ihren Sohn hineinsteigert, der Zorn wird | 

immer brutaler und kippt dann um. Das ist natiirlich als dsthetische, 
, theoretische Lésung viel schéner. , | 

Hl : | 

Fedianina: Was waren ihre starken Seiten? | 

Wekwerth: Sie konnte Leuten helfen und sie konnte die Leute unge- : 
~ heuer an der Nase herumfiihren, ohne dass sie das merkten. Und wir | 

. genossen sozusagen beides. Sie konnte Stiicke durchsetzen. Frau Flinz 
zum Beispiel, ein Stick, das wir fiir sie geschrieben hatten. Es war 
nicht sicher, ob das den Politikern gefallt, weil es das Lob einer Frau 

| war, die gegen alles meckert und alles kritisiert, stort, ein Igel sozusa- 
gen. Wir glaubten, das Stiick mit Gewalt durchsetzen zu muissen, mit 

| : 287
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der Pistole auf der Brust: Entweder machen wir das, oder wir hdren auf 

: mit Theater. Aber da sagte Weigel: ,Um Gottes Willen, nein, es ist 

Unsinn, wir wollen ja das Stiick spielen.“ | 

| Da lud sie das ganze Ensemble in das Foyer ein, und die entschei- 

denden Politiker, das waren damals Abusch, Wandel und Rodenberg 

— Leute, die ihr nicht unbedingt gewogen waren, und uns auch nicht. 

Sie mussten sich vorne mit an den Tisch setzen, und der Autor, Helmut 

Baierl, las das Stiick vor, obwohl die Schauspieler es schon kannten. 

Weigel saB in der Mitte, Baier! las einen Satz, und sie fing an hdllisch 

zu lachen, obwohl es noch keinen Grund gab. Dann las er weiter, das 

war eine Komédie, sie lachte wieder ungeheuerlich. Und dann fuhlten 

sich die Politiker, um nicht beschamt zu sein, bemi&igt, mitzulachen. 

| Und so lachte Weigel das ganze Stiick durch und wickelte sie so in die 

Geschichte, dass sie nie wieder rauskamen. Sie hatten zwar ihre Mei- 

nung nicht gedndert, konnten aber nichts gegen die Weigel machen. 

Fedianina: Das hei&t, sie haben die Aufftihrung erlaubt? 

Wekwerth: Es blieb ihnen nichts anderes tibrig. Sonst hatten sie Wel- 

gel der Dummheit bezichtigen mussen, der politischen Idiotie, und das 

konnten sie nicht. Das waren so ihre Tricks. Helli war voll von einer 

wundervollen Raffinesse. Sie war eine grofe Frau. In einem Aufsatz 

von Sybille Wirsing lese ich diese Dummheit: ,Eine Verkitschung im 

sackleinenen Gewand’ sei die Weigel. Da muss man erst mal sagen, 

die Weigel trug exzellente Stoffe, ihre Bescheidenheit war groKartig | 

geschneidert. Sie hatte enormen Geschmack und war keineswegs | 

schlicht. | oo 

| Einmal waren wir in London Gaste von Kenneth Tynan, anlasslich 

eines Gastspiels. Er bereitete uns eine grobe Uberraschung und lud uns 

‘a ein chinesisches Restaurant ein. Die Uberraschung war Marlene 

Dietrich, die uns dort empfing. Da saen also Marlene Dietrich und die 

Weigel nebeneinander, die eine war eine etwas altere Dame, vorlaut 

und etwas merkwiirdig, und daneben sa eine auferst attraktive, sogar 

: Erotik ausstrahlende junge Frau, das war Weigel. 

IV | | 

Wekwerth: Ich bin dahin gekommen mit 21 Jahren, und wenn Weigel 

nicht gewesen ware, ware ich nach einer Woche wieder heimgekehrt. 

Denn im BE herrschte Arroganz. Palitzsch, der danach mit mir be- 

freundet war, war von einer unertraglichen Arroganz. Im Grunde fuhl- 

ten sie sich wie in einer Highshool. Und die Weigel sorgte eben dafiir, 

dass man Essen hatte, und eine Wohnung und so weiter. Sie hatte ein 

ungeheures soziales Bediirfnis, das bei ihr sehr weit ging. Als ich mich 

einmal scheiden lie& und keine Wohnung mehr hatte, kam ich eines 

Tages ins Theater, da beschimpfte sie mich: ,Du bist ein widerlicher 
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Kerl, dass du dich scheiden lasst und mir soviel Arger machst, warum 

bist du nicht anstandig und bleibst bei deiner Frau.“ Dann legte sie | 
einen Schliissel hin und sagte: ,Hier ist die neue Wohnung. Fir dich 

und deine neue Frau.” Ich ging in die Gormannstrage — da war eine 

Wohnung, total eingerichtet. Sie verlangte von mir einen symbolischen 
| Preis, vielleicht hundert Mark. Wenn die Leute in Schwierigkeiten : 

waren, gingen sie wie selbstverstandlich zu Weigel und kriegten immer | 
Hilfe. Heiner Miller ging hin. Wenn eine Schauspielerin vorsprach 

und schrecklich war, danach aber ein Gesprach mit Weigel hatte und 

ihr anvertraute, sie sei schwanger, der Mann sei weg, und sie hatte 

keine Unterkunft und keine Zukunft, dann war sie sicher engagiert. Das 
ging alles viel zu weit, war aber eine schdne Seite von ihr. | 

_ Fedianina: War das auch etwas von einer Rolle? , 

Wekwerth: Nein. Augerdem war sie eine geniale Handlerin, geftirchtet 
in allen Antiquitatenladen. Wenn die Weigel kam, fliichteten die 
Chefs, aber sie ging nicht weg. Und wir profitierten alle, denn man 
 kriegte uber sie wirklich sehr schéne antike Mébel, die es in der DDR 
damals fiir Spottpreise gab. oe | | 

1953 machte ich mit 24 meine erste Regie, und zwar in Wien. Ich 
hatte ganz wenig Geld und kriegte da in Wien fast nichts, das war ein 
kommunistisches Theater, vom Wolfgang Heinz und Karl Paryla gelei- 

tet. Ich brauchte dringend einen Mantel, aber alles war mir viel zu 
teuer. Dann nahm mich Weigel in einen Laden in der Favoritenstrabe | 
mit. Sie ging auf den Verkaufer zu und sagte, sie will einen Mantel fiir 
mich. Ich fand einen schénen grauen Lodenmantel, er nannte den 
Preis, darauf Weigel: ,Das zahle ich nicht!“ Ob er noch nie etwas ge- 

hért hat von Kinstlerrabatt? Gab’s gar nicht, hat sie in dem Moment 

erfunden. Er: ,Nein.” Dann beschimpfte sie ihn, ob er nicht wisse, dass 

Kiinstler den Menschen Freude bringen, aber wenig Geld haben und 
so weiter. Ich habe dann nur die Halfte zahlen miissen. 

| Fedianina: Als Sie Chefregisseur des BE waren und Weigel Intendan- 
tin, was war ihre Rolle? | . 

Wekwerth: Sie verfolgte keine grofen theoretischen, theatralisch- | 
asthetischen Ziele, sondern Praktisches. Wenn ein ernstes Stick auf 

: dem Spielplan stand, musste als Nachstes eine KomGdie sein. Sie wuss- 
te, dass wir oftmals etwas tberdrehte Plane hatten, und achtete bei uns _ 

~ hochfahrenden Leuten darauf, dass wir auf dem Teppich blieben. 
Wenn die Spielplanbesprechung fallig war, so fand sie nicht im Buro 
statt, sondern im Haus, im Wintergarten. Wir wollten sofort zur Sache 

kommen, wurden aber zuerst zu Tisch gebeten, dann gab es ein uppi- 

ges bohmisches Essen und tschechisches Bier dazu. Nachdem man 
ungefahr anderthalb Stunden mit Essen verbracht hatte, fing die Spiel- 
plandiskussion an. Und da man mide war und ein moralisches Be- 
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diirfnis hatte, ihr ftir das phantastische Essen dankbar zu sein, setzte sie 

sich meistens durch. | | 

Fedianina: Konnte man sich umgekehrt auch bei ihr durchsetzen? 

Wekwerth: Ich war mit einigen Regisseuren unzufrieden, die gleich- 
| zeitig ihre Lieblinge waren. Als es mir mal zuviel war, und ich war ja 

Chefregisseur, habe ich eine harte Kritik an dem ganzen Personal ge- 
schrieben. Und zwar: Ich bin um 5 aufgestanden, habe bis friih um 8 
geschrieben und wusste, drei Viertel neun kommt sie ins Theater. Da 
hatte ich schon den Fahrer ausgeschickt, der hat die Exemplare verteilt 

| an alle — und ein Exemplar auf ihren Tisch. Dann stellte ich meine Uhr 
| — es war drei Viertel neun — und dachte: so, jetzt. Jetzt kommt sie 

| rein, geht die Treppe hoch, findet den Text, liest drei Zeilen, greift zum 

- H6rer, ruft mich an. In diesemgvioment klingelte mein Telefon, und sie 
beschimpfte mich wahnsinnig:’,Wie kommst du dazu, ohne mich zu 

- fragen, so eine Analyse zu machen!?“ Dann waren wir eine Woche 
verkracht und nach einer Woche sah sie ein, dass da etwas dran sei. 

Ich hatte natirlich auch Ubertrieben. | 

| Fedianina: Das Soziale also, die Fahigkeit zu handeln... | | 

Wekwerth: Und das Durchsetzungsvermégen. Sie hat sich vorgenom- 

| men, die Werke von Brecht, solange sie lebt, in der Ganze herauszu- 

bringen. Sie hat erreicht, dass auch die Arbeitsjournale herauskamen, 

obwohl dabei viele lebende Politiker sehr schlecht wegkamen. Das hat 
sie mit einer groBen Unerbittlichkeit durchgesetzt. Fiir das Theater 
hatte das wiederum den Nachteil — das war, auch ein Grund fir mei- | 

~ ne Trennung von ihr — dass sie darauf bestand, im Berliner Ensemble _ 
alle Brecht-Hauptstiicke zu spielen. | | | 

In den 60-70er Jahren wurde sie sehr starrsinnig, was mit ihrer | 

Krankheit zusammenhing, sie hatte Atherosklerose. Und hat sich der 
Dinge nicht mehr erinnert. Sie schickte mich nach Schweden, dort zu 

oe arbeiten, und als ich zuriick kam, wurde ich zu ihr bestellt, was mir 
| einfiele, ohne ihre Erlaubnis in Schweden aufzutreten. Und das fiihrte. 

unter anderem zu meiner Kiindigung, obwohl ich es heute. bedauere. — 

| Wir hatten damals mehr Verstandnis haben missen. — | 
| Als Brecht 70 wurde, das war 1968, wollten wir bewusst nicht Brecht 

spielen. Sondern Volker Braun — Die Kipper, dann Baierls Johanna 

~ von Débeln und Dantons Tod von Bichner. Und das alles mit jungen 
Regisseuren. Aber da fiihrte kein Weg rein. Sie wollte zum Jubilaum 
Johanna der Schlachth6fe. Mit Hanne Hiob. Die ich sehr schatzte, aber 
sie hatte die Rolle gerade bei Griindgens gespielt, ich sah einfach nicht 

ein, warum wir das wiederholen miissen. Au®erdem war die Frage der 
Arbeitslosigkeit in der DDR nicht die brennende. Aber es war bei Wei- 
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gel nicht, wie das behauptet wird, blinder Kult um Brecht, sondern 

eine politische und taktische Notwendigkeit, um den Brecht vollstandig 

herauszugeben. Und zwar in Ost und West. Das hat sie geschafft. 

Fedianina: Hatte sie das Gefiihl, sonst wird Brecht nicht herausgege- 

ben, nicht gespielt, vergessen? 

Wekwerth: Es ging ihr hauptsachlich um die Biicher, um das Journal 

und die Tagebiicher, und um die Briefe. Ich bin sicher, sie waren raus- 

gekommen, aber spater. Damals lebte ja noch Walter Ulbricht. Als ich 

meinen Vertrag im BE kindigte, fragte ich niemanden nach einer Er- | 

laubnis, obwohl ich in der SED war. Das war eine ungeheure Diszi- 

plinlosigkeit, Anarchismus. Ulbricht verdammte das und verteidigte 

Weigel. Aber nicht, weil er sie sachlich unterstiitzte, sondern weil er 

selber als alter Mann alle Alteren vertejdigte und alle angriff, die die 

alteren Menschen angriffen. Da ich die Weige' als Jiingerer angriff, war 

er fiir die Weigel und gegen mich. Wenn es darum ging, Brecht he- 

rauszugeben, war er wieder gegen Weigel. Aber gerade mit Ulbricht 

konnte Weigel ungeheuer geschickt umgehen. Denn er war sehr.verle- 

gen und unbeholfen im persénlichen Gesprach. Sie wickelte ihn ein, 

umgarnte ihn und da war er hilflos. Weil er von Erotik keine Ahnung 

hatte und wahrscheinlich nie von einer Frau so umgarnt wurde wie 

von Weigel. | 

Fedianina: Haben Sie ein Beispiel? : 

| Wekwerth: Es war tiblich, wie es heute auch iblich ist, dass das 

Staatsoberhaupt eine Silvesterparty gibt. Wir waren eingeladen: Wei- | 

gel, ich, mein Mitarbeiter Tenschert und Schall. Wir wollten irgendwas 

durchsetzen, fragen Sie mich nicht mehr, was. Aber unsere Platze wa- 

ren etwas au&erhalb. Da hat sich die Weigel vorgearbeitet. Und die 

Weigel konnte niemand rausschmeiBen, auch kein Sicherheitsmann. 

, Dann zog sie uns nach, und kurz vor zwolf hatte sie Ulbricht an unse- 

ren Tisch geholt. Dann packte sie ihm alle Probleme auf, das ging bis 

zur Schuhindustrie. In der DDR wurden Kinderschuhe gemacht ohne 

bewegliche Spitze, so dass sie das Wachsen behinderten. Das hat sie 

| kritisiert, aber die Schuhfabriken haben auf sie nicht gehért, und das , 

war zum Beispiel ein Punkt, den sie Ulbricht vortrug. Sofort, unbedingt 

4ndern, und er konnte gar nicht anders. Oder wenn die Preise verge- 

ben wurden, da hat sie sich auch eingemischt. | | | 

Was ihre Familie betraf, da war sie von einer machtigen Kampfer- 

natur. Und ein Muttertier, was die Barbara betrifft. Als sie Deutschland 

verlassen hat, 1933, mit dem Brecht, mussten sie Barbara zuriicklassen. 

Das war fur sie entsetzlich, sie mussten Barbara aus Nazideutschland | 

rausholen. Dieses Trauma produzierte dann eine unsagliche Liebe, die 

Barbara auch ausnutzte. So konnte es auch passieren, dass Weigel fur | 

Barbara eine Rolle verlangte. Damit fiel Weigel dem Brecht auf die 
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Nerven, und Brecht gab ihr nach und fiel uns auf die Nerven, und 

dann kriegte ich von Brecht den omindsen Vorschlag, den Synge zu | 

machen, Playboy of the Western World. Bedingung: meine Tochter 

spielt die Hauptrolle, Sie lassen eine neue Ubersetzung machen, und | 

/ fangen in vier Wochen an. Drei Turandots Ratsel. Die Tochter habe ich | | 

besetzt, den Hacks gewonnen fiir Ubersetzung, und in vier Wochen 

. haben wir das gemacht, eine sehr gute Auffihrung, da war Barbara 

~ sogar sehr gut, weil wir ihr fast keinen Text gegeben haben, sondern 

wir lieGen sie hauptsachlich auf der Buhne laufen. - 

VI er 

Wekwerth: Nach Brechts Tod wurde es problematisch, denn Helli 

glaubte, ihre Habe verteidigen zu miissen. Als Brecht starb, war sie 

sehr Uberrascht, sie hat nicht damit gerechnet. Brecht hat eigentlich ein 

- Testament gemacht, in dem er sein Erbe sozusagen kollektivierte, was 

‘m Grunde brechtisch ist. Alle Mitarbeiter erbten Teile an den Stiicken, 

| - an denen sie mitgearbeitet hatten. Die Hauptmann groke Teile an 

| Dreigroschenoper, die Berlau an Kreidekreis und Commune, Kathe — 

~ Rilicke an Die Mutter, sot Kilian erbte grobe Teile an Lyrik und Songs, — 

und Jakob Walcher erbte auch etwas nach diesem Testament. Die Fa- 

milie erbte Teile, aber nicht alles. Als Nachlassverwalterinnen wurden 

Weigel und Elisabeth Hauptmann eingesetzt. Dieses Testament wurde 

 zunachst, als Brecht starb, anerkannt, es fand sogar eine Beratung der 

| dort Erwahnten statt. Dann fuhren wir nach London zu einem Gast- 

spiel. Aber als wir zuriickkamen, hat Weigel das Testament angefoch- 

ten. Weil Brecht es mit Schreibmaschine geschrieben hatte und nur ein | 7 

| Zeuge draufstand. Und das war eine Sache, die ich damals nicht ver-. 7 

| standen habe und jetzt noch nicht verstehe, denn es war eindeutig - 

| Brechts Wille. Dieser Wille wurde einfach annulliert und zwar mit 

biirgerlichem Erbrecht. Weigel, Barbara und Steff wurden Universaler- 

ben. Man hat noch behauptet, der sterbende Brecht hatte noch etwas 

gesagt, was unsinnig war, er konnte gar nichts mehr sagen. Aber das ist 

| der Ursprung der unsdaglichen Praxis der Brecht-Erben. Das ware alles _ 

‘zu vermeiden gewesen. OT | . | 

| ~ Aber noch nach Brechts Tod konnten wir mit dem Erbe sehr souve- 

ran umgehen. Zum Beispiel in dem Stiick Die Tage der Commune. 

Brecht hatte eigentlich nur die Sachen zu Ende geschrieben, die er 

auch inszeniert hat, und Die Tage der Commune hat er nie inszeniert. 

| Und da erlaubte uns die Weigel, es umzuschreiben. Wir fuhren nach 

: Paris, besorgten uns die Originalprotokolle der Commune, die Sit- | 

~ zungsprotokolle, die Brecht nicht kannte. Auch Arturo Ui haben wir 

| umgearbeitet. Die Weigel sagte immer: Kinder, arbeitet nicht die ers- | 

ten Szenen um, sonst merken es die Leute.“ Gut, dann lieBen wir die 

ersten Satze stehen. Fur Coriolan haben wir eine ganz neue Fassung - 
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gemacht. Weigel erlaubte das, obwohl nicht gern. Aber sie sah ein, | 
dass was Besseres rauskommt. Und sie konnte es sich nicht mit uns 
verderben, wollte auch nicht. 7 

Das war ein wunderbares Verhaltnis zu ihr, was dann eben spater 
nachlie&, als sie dann dachte, ich wollte ihren Intendantenstuhl. Wir 
waren ja alle froh, dass wir sie hatten. Ein besseres Schutzschild konnte 
man gar nicht haben. Aber wenn wir sie kritisierten, in spateren Jahren, 
ftihrte es eben dazu, dass sie immer enger wurde und immer pedanti- 
scher. Und als sie dann Tourneen abschloss, ohne mir Bescheid zu 
sagen, kiindigte ich. | 

Dann war allerdings Auge um Auge und Zahn um Zahn. In London, 

bei Lawrence Olivier im Old Vic, machte ich Coriolan. Die Szenen, 

die Brecht zu Coriolan dazugeschrieben hat, haben wir aus dem Deut- 

schen ins Englische Ubersetzen lassen. Dann kam die Nachricht: Wir 
| diirfen keine Silbe von Brecht verwenden. Es wurde ein Rechtsanwalt 

angesetzt, und wir hatten wahnsinnige Gelder zahlen missen. So 

zwang uns Weigel, Shakespeare original zu spielen. Ein anderes Mal 

| hatte ich eine Einladung nach Australien, Brecht zu machen, das wurde 
auch untersagt. Im Deutschen Theater konnte ich alles inszenieren, nur 
nicht Brecht. Das war ein striktes Verbot von ihr, wahrscheinlich hat 
sie Recht gehabt. Sie hat sich so Uber mich geargert, und ich habe mich , 

etwas flegelhaft verhalten ihr gegeniiber, das tut man einfach nicht. 
Eine Rache hat sie an mir dann noch geiibt: Unsere Premiere im Natio- | 

nal war an dem Tag, als Helli starb. Die Premiere endete um 23 Uhr. 

- Helli starb um 22 Uhr. Telefonisch kam die Nachricht ans Old Vic mit 
dem Erfolg, alles sprach tiber den Tod der Weigel und kein Mensch 

uber Coriolan. Ich hatte ihr von England noch einen Brief geschrieben, 
war bereit, meine Arbeit in London sofort abzubrechen, um zu ihr zu 
fahren und zu sagen, wie ich sie trotz unserer Differenzen verehre. | 
Den Brief haben ihr die Erben nicht ausgehandigt. Ich fand ihn wieder | 
im Weigel-Archiv, nicht Gbergeben. Und nach der Coriolan-Premiere 
in London kam das Unglaubliche. Olivier lud mich, Tenschert und 
meine Frau ein, 14 Tage in Schottland zu verbringen. Flr uns kam das 

~ nicht in Frage, denn wir wollten. zur Trauerfeier nach Berlin, zu Wei- 

| gel. Und in Berlin wurde mir von Abusch und Rodenberg mitgeteilt, 
ich sei unerwiinscht und dirfe die Trauerfeier nicht betreten. Und 
wenn ich es dennoch. wagen wiirde, werde man mich von der Ord- 
nung entfernen lassen. So waren wir — ich, Tenschert und Ubrigens 

auch Isot Kilian — ausgeschlossen. So weit ging das. | 

Fedianina: Sie sagen, Sie bedauern das jetzt, den Weggang... 

Wekwerth: Ich bedauere das nicht, was die Sache betrifft. Ich hatte 
genug Brecht inszeniert. Meine erste Arbeit am Deutschen Theater war 

, Enzensberger, Das Verh6r von Habana, und dann Richard der Dritte | 
mit Hilmar Thate in der Hauptrolle, ihn hatte ich im Berliner Ensemble 
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auch nicht besetzen kénnen, weil da spater immer Schall die Hauptrol- 
len kriegte. Und mit Schauspielern, die an dem Berliner Ensemble die 

Rollen nicht gespielt hatten. Dann habe ich Filme gemacht, unter ande- 

rem Happy End von Brecht. Das hatte ich alles am Berliner Ensemble 

nicht machen kénnen. Der Sache nach wurde es Zeit, dass ich da weg- 

ging. Der menschliche Aspekt ist: Ich habe ihr wehgetan, und das tut 

| mir leid. Sie hat ein Jahr gekampft, dass ich meine Kindigung zuriick- 

| nehme, mit den Briefen: Wenn ich sie heute lese, kommen mir fast die 

Tranen. an | 

Fedianina: Sie wollte es riickgangig machen? 

Wekwerth: Sie wollte unbedingt. Aber ich hatte eine Konzeption ge- 

schrieben, die sie rigoros ablehnte, nach meiner Meinung schlecht 

beraten von Schall — sie meinten, das sei eine Kriegserklarung an die 

Intendantin. Dabei war es eine Kritik an uns allen und eine Konzeption : 

fur die weitere Arbeit: Abschaffung der Hierarchie, groRere Breite unter 

der Leitung der Weigel, so dass sich die Arbeitsgruppen mit der Antike, 

| mit den 20er Jahren und mit Revolutionsdramatik, mit Komédien, mit 

dem Barocktheater beschaftigen konnten. Das empfand Weigel als 

Kritik an ihrer Person. Sie schlussfolgerte, wir wollen sie absetzen. 

Vil - | 

Fedianina: Sie sagen, sie war eine bequeme Schauspielerin. | 

Wekwerth: Bequem nicht... es gibt verschiedene Schauspieler. Es gibt 

Schauspieler, die arbeiten sehr gern und betrachten Kritik als Hilfe. 

Und das sind die Angenehmen. Nicht die Bequemen. Im Gegenteil, sie 

verlangen dem Regisseur mehr ab. Aber sie nehmen die Kritik nicht 

iibel. Und dann gibt es welche, da muss man Kritik in umstandlichste 

Formen kleiden, so dass die Kritik wie ein Lob aussieht. Und die dann 

auch gut sind, aber sehr empfindlich. Zum Beispiel der Schall ist einer 

der ersten, dem man alles sagen kann, der das auch verlangt, und wo 

: die Arbeit sachlich entschieden lauft, und Hilmar Thate, der letztend- 

lich genauso gut war, war von 4uferster Empfindlichkeit. Und mit 

Weigel hatte man iiberhaupt keine Schwierigkeiten zu sagen: ,,Helli, 

die Schlussszene war heute Kitsch.” Da wollte sie die Begriindung und 

dann konnte man das andern. Oder man sagte: ,,.Du warst unertraglich 

sentimental und leise als Mutter.” Das gefiel ihr iberhaupt nicht, aber 

sie akzeptierte das, sah das ein. | 

| Fedianina: Sie hatte dabei der Altersunterschied nicht gestort? _ 

Wekwerth: Uberhaupt nicht. Im Gegenteil. 51jarige, von Brecht ge- 

demitigt auf der Carrar-Probe, bestellte sie mich 22jahrigen, und wein- 

te und sagte, ob ich das verstehe, wie Brecht sie behandelt. Aber das 

war eine Seite. Und es gab die nachste, dass sie sagte: ,Du bist ein 
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dummer Bub, du verstehst gar nichts.“ Und dann kriegte man Unter- | 

richt, wie man sich kleidet, wie man ein Zimmer anstreicht und wie 

man verninftig Kriminalromane liest, was sie auch machte. | | 

; | Fedianina: War es schwierig fiir jingere Schauspieler, mit ihr zusam- 
| menzuarbeiten? oe | 

_Wekwerth: Im Gegenteil, das wei& ich von meiner Frau. Sie spielte in 
- Coriolan Virginia, Weigel spielte Volumnia, und es war Uiberhaupt 

keine Rangordnung auf der Buhne, sondern sie half jungen Schauspie- __ 
lern. Sie hatte eine groke Erfahrung damit, was Stanislawski physische 

| Handlung nennt. Was er, wie es sich spater herausstellte, hdher schatz- 
te als verkitschte Geftihle. Wie man zum Beispiel auf der Buhne sitzt 

| und Netze flickt. Oder die Suppe austeilt. Oder zu jemandem kommt 

und den berat. Sie hatte ein grokes Beobachtungsvermégen fiir ver- 

| schiedene Haltungen. Sie hatte, ohne das bewusst zu machen, sehr 
genau Leute beobachtet. So half sie zum Beispiel Gisela May, in den 

' Tagen der Commune — May spielte eine Rolle, die eigentlich fir Wei- a 

gel gemacht war. Gisela May kam von einem anderen Theater und war | 
| immer gewohnt, in grofen Bégen zu spielen und Gefiihle zu haben. - 

| Da holte Weigel sie sehr schnell auf den Boden. Und sagte, bevor du 
. _ Gefiihle hast, setze dich hin und denk nach, wie man einen Strumpf | 

stopft. Und beim Striimpfestopfen Ratschlage gibt. Das machte sie ihr 
auch vor. Es gibt Bilder von ihr, in dem sehr sch6nen Album von Vera | 

Tenschert. Aber die jungen Schauspieler waren nicht von ihr gelahmt. | 

| Wenn Weigel Ratschlage gab, so waren sie einsehbar. Sie spielte sie | 

| vor, und sie waren Ubernehmbar. Man konnte sie auch ablehnen. Also, 

Sy das war ein grokes Partnerverhdltnis, wie es eigentlich einmalig ist. 
| Wie ich das bei den dlteren Schauspielern sonst nie erlebt habe. Weder 

| bei Busch noch bei Geschonneck, oder Wolfgang Heinz, bei Kortner | 
| sowieso nicht. Sie war eben klug genug, zu wissen, dass wenn die 

Schauspieler, die ihre Partner sind, denken: da steht die Intendantin, 
| die grofe Weigel — dann kommt nichts zustande. Und das hat niew | 

mand gedacht. Also, dass sie eine GrdKe hatte, eine Aura, das stimmt 

alles nicht. | : 
_ Sie war eine groge Frau, aber man kam zu ihr, in ihr Biro, ohne 

| sich anzumelden und ohne anzuklopfen. Man guckte rein und sagte: 
»Helli, kann ich dich mal sprechen.“ Wenn sie keine Zeit hatte, sagte 

oe sie: ,Du bist verriickt, mach, dass du raus kommst.” Und wenn sie Zeit 

hatte, sagte sie: ,Selbstverstandlich.” Da hatte sie einen Tisch, den ich 

~ nachher als Intendant auch hatte, und es gibt diese Bilder, die kennen 
_ Sie sicher auch, da sitzt ein Gegeniiber, sie lehnt sich ber den ganzen 
_ Tisch und hért wie gebannt zu. Die groe Weigel, sie hat fiir alle ein 

Ohr. Aber unter dem Tisch gab es einen Klingelknopf. Und immer | 

wenn ihr einer auf die Nerven ging, hdrte sie besonders intensiv zu — 

und driickte auf den Knopf. Das war ein Zeichen fiir ihre Sekretarin, 
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das hie&: Sofort stéren! Sie ging rein und sagte. Frau Weigel, Sie mus- 

sen gleich... und so weiter. 

Fedianina: Haben Sie es spater auch benutzt? | 

Wekwerth: Nein, wenn ich jemanden rausschmeifen wollte, habe ich 

das selber gemacht. | 

Fedianina: Sie sagten, sie wollte Brecht spielen und nicht Braun. 

Mochte sie keine modernen Theaterstiicke? 

-Wekwerth: Bei ihr war es eine Bedingung, ob sie es versteht oder nicht 

-_-versteht. Zum Beispiel das de Sade-Stiick von Peter Weiss hat sie gele- 

: sen, und dass es im Irrenhaus spielt, hat sie nicht verstanden und nicht 

gemocht. Aber ein Stiick wie Ermittlung haben wir in der Akademie 

gespielt. Zu Kipphardt hatte sie ein sehr gutes Verhaltnis, wir haben In 

der Sache J. Robert Oppenheimer gespielt, obwohl Kipphardt Tabu 

war. Zu O’Casey hatte sie aus einem anderen Grund ein gespaltenes 

Verhaltnis: Als wir Purpurstaub machten, erschien Frau O’Casey bei 

uns und hat das Theater eine Weile alkoholisiert. Brecht hatte mal 

spontane Einfalle, die genial klangen, aber im Grunde falsch waren. 

Uber O’Casey, den er zum Teil gar nicht kannte, hat er gesagt, das sei 

ein katholischer Nihilist. Und Weigel ibernahm immer gerne solche 

Urteile. Purpurstaub haben wir sehr verriickt gemacht, so dass Dinge | 

aufs Publikum zurollten und Mauern einstiirzten. Da behauptete Wei- 

gel, das sei Artaud, das habe mit O’Casey nichts mehr zu tun. Es gibt 

Briefe, in denen sie sich beim Kulturministerium beschwert, ich hatte 

mit der Inszenierung von Purpurstaub die Brecht-Linie vollig verlassen 

und mich dem Theater der Grausamkeit mitangeschlossen, und. solche 

Dinge seien doch sehr gefahrlich fir das Berliner Ensemble. Das war 

schon die Zeit, als wir gestritten haben. 

Vill a 

Wekwerth: Eine typische Geschichte. Es war die Kuba-Krise, und Ken- 

~ nedy hatte die Flugzeuge schon in Alarmbereitschaft versetzt. Die sow- 

jetischen Schiffe, die neue Raketen brachten, liefen auf diese Blockade 

zu, und man konnte aus dem Abstand stiindlich errechnen, wann der 

Krieg ausbricht. Ich probierte damals gerade Die Tage der Commune in 

der Umbesetzung und hielt es nicht mehr aus. Man hatte den Eindruck, 

wir haben alle eine begrenzte Lebensfrist. Es war Oktober. Ich stirzte 

mich in mein Auto, fuhr nachts noch nach Bukow, weil ich wusste, in 

solchen Dingen ist Weigel ein Ratgeber, wie Pythia in Delfi. Sie lag 

schon im Bett, es war nicht unten, sondern in ihrem Zimmer oben, ich 

sagte: , Helli, ich halte es nicht mehr aus, es gibt Krieg.” — ,Ach du bist 

dumm, kein verniinftiger Mensch — und irgendwie sind die ja doch 

verninftig, die Militars — fangt im Oktober einen Krieg an.” Das war 
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das Einzige, was sie dazu sagte. Ich fuhr zuriick, war beruhigt, und 
offensichtlich hat sie Recht behalten. Solche Ratschlage konnte man 
von ihr holen. | 

_ Fedianina: Das heif&t, sie war iberzeugend. 

Wekwerth: Es kommt darauf an, in welchen Dingen. Wenn sie be- | 
griindete, warum der Danton ein schmales Gesicht haben muss, weil 
er Spinoza-Anhdnger ist, und nicht zu gro& und nicht zu breitschultrig, 
sondern fast etwas klein, weil er ja von Biichner so gezeigt wird, dass 
er gegen Widerstande ankampfen muss... Und wenn die Begriindung 

. langer dauerte, als eine Viertelstunde, dann wusste ich: das hei&t, Ri- 

| chard Naumann soll ihn nicht spielen, Schall soll ihn spielen. Da war 
sie nicht Uberzeugend. 

Aber sie hat auch grofartige Sachen gemacht. Nach der Mauer hier 
erfuhren wir eines Tages, dass an einer Schule Comic-Hefte aufgehauft 

| und verbrannt wurden. Offentlich! Und da war die Weigel von einer 

absoluten Unerbittlichkeit. Sie teilte dem Ulbricht mit, wenn das nicht 
innerhalb eines Tages aufhért, schlie&t sie das Berliner Ensemble, spielt | 

| nicht mehr und tritt zuriick. Und das war tiberzeugend. Da gab es eine 7 

Grenze bei ihr, politisch war da eine Grenze. Sie hatte nach meiner 
Meinung Marx besser verstanden, als die, die ihn gelesen haben — was 

_ die Humanitat der Sache betrifft, aber die Harte auch. Sie war eine __ 
spontane Dialektikerin mit einem riesigen Sinn fiir Realismus im Sozia- 
lismus, flir reales Denken. Sie hat auf verniinftigen Loésungen bestan- 
den. Wenn sie einen politischen Standpunkt hatte, dann war er, dass 
sie das Mégliche sah. Und sie machte das Mégliche, ohne Konzessio-. 
nen, mit Geschick und mit sehr viel Verstand. 

: Sie hat einige Dinge gemacht, die man gar nicht so kennt. Zum Bei- 
spiel, als Brecht starb, stiirzten sich wie die Geier die beriihmten Leute 

auf das Berliner Ensemble. Ahnlich wie es nach ‘89 wieder war. Erich | 

| Engel, ein sehr guter Mann, wunderbarer Regisseur, wollte das Berliner 
Ensemble jetzt nur von groben Leuten fiihren lassen, die einen Namen 

| haben und gastweise hier arbeiten sollten. Ich glaube sogar, das hatte - 
| die Regierung mitgemacht. Denn das war ja eine Sicherheit. Die Wei- 

gel lehnte das ab und tibergab uns das Theater. Das hei&t Besson, Pa- | 
| litzsch und mir. Ja, wir hatten alle schon inszeniert, aber natiirlich wa- 

| ren wir unerfahren ohne Brecht, und das war ein grokes Risiko. Weigel 

behielt die Organisation, aber zog sich aus der asthetischen und theo- 

retischen Arbeit zuriick, tberlie& uns sozusagen das Feld. Und das war 
eine grofbartige Sache. Wenn sie auch nur die gemacht hatte, ware sie 

eine ganz grofe Frau. | | 

. 
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“To be of use and to make a mark”: - 

An Interview with Wolfgang Pintzka | 

Wore Pintzka was born in 1928 in Zwickau. In the summer of 

1945, he and many of his classmates were arrested on charges of 

“Nehrwolf” activity and interned in a Soviet prison camp in Siberia, 

from which he returned in 1950 to the GDR. From 1952 to 1956 he 

studied theater at the German Theater Institute in Weimar and Leipzig, 

and beginning in 1956, after two practicums at the Berliner Ensemble, 

he was employed there under contract. He remained with the Berliner 

Ensemble until 1984, meanwhile serving as artistic director of the Stad- 

tischen BUhnen Gera from 1964 to 1968 and undertaking various for- 

eign productions. In 1984 Wolfgang Pintzka emigrated to Norway to 

join his family. Since that time he has worked as an independent direc- 

tor, a translator, and a college professor. In this interview he recalls his 

meeting, friendship, and collaboration with Helene Weigel and Bertolt 

Brecht. _ | 
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»Nutzlich sein und Spuren hinterlassen” — 
Ein Gesprach mit Wolfgang Pintzka | | | 

| Thomas Jung oe a | | 

Jung: Wolfgang Pintzka, fast 50 Jahre lang hast du dich Brecht und 

oe seinem Theater gewidmet. Wann und unter welchen Bedingungen 
begann diese Beziehung? Und war sie nicht auch stark gepragt durch 
den engen Kontakt zu Helene Weigel? 

Pintzka: Als ich 1950 nach fiinf Jahren Gefangenschaft aus einem La- 

ger in Sibirien zuriickkam, war ich neugierig auf Brecht. In unserer 

| __kleinen Antifa-Bibliothek hatte ich 1948 — und das war reiner Zufall — | 
einen kleinen Band mit Szenen und Gedichten von einem Bertolt 

| Brecht gefunden, der mir bis dahin nicht mal dem Namen nach be- 
_ kannt war. Ich war ziemlich beeindruckt, besonders von der ,,Legende 

vom toten Soldaten”” | 
Nach der Riickkehr wollte ich ein Studium beginnen, das irgend- 

wie mit Theater zu tun haben sollte. Ich war damals ganz unsicher. 
| Und da passierte etwas héchst Folgenreiches: Ich fuhr in Berlin, wo ich 

- auf der Suche nach meinen Verwandten war, im Mai 1950 muss es 

- gewesen sein, von Treptow aus ins Zentrum, um in ein Konzert oder in 

ein Theater zu kommen. Die Leute sagten mir, das sei vollig aussichts- 
_ los. Trotzdem machte ich mich auf den Weg und stie& in der Rein- — 

hardtstrabe auf das Deutsche Theater. Eine altere Dame kam auf mich 
| zu und fragte, ob ich eine Eintrittskarte haben wolle, ihre Tochter kame 

wohl nicht mehr. Ich hatte an der Theaterkasse keine Karte mehr be- | 
| kommen, und natiirlich nahm ich das Angebot an. Ich hatte keine Ah- 

| nung, welches Stick gespielt werden wirde, ich wollte einfach nur ins 

| Theater. So sa ich neben dieser Frau, die Ubrigens auch kein Geld von | 

mir haben wollte, und sah Brechts Mutter Courage mit der Weigel. Das 
war nach dem Krieg mein erstes Theatererlebnis iberhaupt, und eben | 

auch die erste Brecht-Aufftihrung, die ich sah. Von da ab habe ich ge- 
- dacht oder den Wunschtraum gehabt: so etwas méchtest du auch mal. 

machen — und am besten in und mit einer solchen Truppe. | 

Jung: Du warst damals, wenn man das zurtickrechnet, 21 Jahre alt. | 
| Und du hattest bis dahin nicht sehr viele Theatererlebnisse gehabt. 

| _Pintzka: Nein. Ich hatte Wiener Blut in Chemnitz gesehen, das war 
noch wahrend des Krieges. Wir sind mit der Schule hingefahren. Das 

: | Helene Weigel 100 a | 
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hatte einen gewissen Eindruck auf mich hinterlassen, aber wohl eher, 

weil das so ein verriickter Klassenausflug war. Und es gab damals auch 

. Schiilerkonzerte, die ich besuchte. Mit den Eltern bin ich nicht viel ins 

Theater gegangen. Mit meiner Mutter jedoch oft in Konzerte. 

Dann, nach dem Krieg, wie gesagt, diese Mutter Courage — und 

mein Berufswunsch wurde konkret. Aber ich musste zundchst das Abi- 

tur nachholen, um mich fir ein Studium bewerben zu k6énnen. Ich 

schickte ein Aufnahmegesuch sowohl an die Universitat in Berlin als 

auch an das Theaterinstitut in Weimar. Ich hatte Glick: kurz darauf 

bekam ich die Zusage aus Weimar, dass ich 1952 mit dem Studium 

beginnen k6énne. | 

| Jung: Das war damals ein Theaterinstitut in Weimar, vergleichbar dem 

Literaturinstitut ,Johannes R. Becher” in Leipzig, und war auBerhalb der 

universitaren Strukturen angesiedelt. 

Pintzka: Genau, am ,Deutschen Theaterinstitut,” so hie& das offiziell, 

konnte man bis zum Diplom studieren, allerdings nicht promovieren, 

und sollte danach in der Theaterpraxis eingesetzt werden. 

Ich hatte also 1951, nach der finfjahrigen ,Unterbrechung” in 

Sibirien, das Abitur gemacht. Schon wahrend dessen habe ich Kontakte 

mit den Theatern in der naheren Umgebung gesucht und gefunden. 

Gleichzeitig hatte ich begonnen, alles zu lesen, was mit dem Studium 

zusammenhing, musste aber, da ich kein Geld hatte, ein Jahr tberbri- 

cken. Ich hatte dabei wiederum Gliick: ein Mitarbeiter der Kulturabtei- 

lung in Zwickau wurde krank und ich konnte ein Jahr dort arbeiten. Als 

Leiter der Kulturabteilung! Vollig wahnwitzig, wenn ich heute daran | 

zuriickdenke. Aber dabei habe ich alle méglichen Leute aus der Thea- 

terpraxis kennengelernt und mir so auch den Start ins Studium unge- 

mein erleichtert, glaube ich. Am Theaterinstitut traf ich dann viele spa- 

ter sehr erfolgreiche Leute, das hei&t wir haben in Weimar gemeinsam 

studiert. Wir waren ein ganz guter Jahrgang, wurde ich sagen. Von 

Anfang an habe ich damals gedacht, ich misse alles daran setzen, zu 

einem Praktikum ans Berliner Ensemble zu kommen, also zu Brecht 

und Weigel. 

, Jung: Warum gerade dorthin, wo doch in Thiringen und insbesondere 

in Weimar selbst andere Theater viel naher lagen? Lag das noch immer 

an diesem Weigel-Erlebnis nach der Ruckkehr? 

Pintzka: Ganz klar lag das noch immer daran. Und ich habe alles, was 

verfiigbar war, von und iiber Brecht gelesen — und natiirlich auch das, 

was damals gegen Brecht geschrieben wurde. Das Institut war gegrun- 

det worden als eine Art deutsches Stanislawski-Institut. Brecht wurde 

nicht nur ignoriert, er wurde heftig angegriffen, ,formalistisch” genannt 

und, zum Beispiel wegen der Mutter Courage, sogar als ,schlimmer 

Pazifist” bezeichnet. Dementsprechend wurde mein Praktikumsantrag 
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| fir das Berliner Ensemble zunachst einmal abgelehnt. Ich musste erst 
ein ,normales” Praktikum machen. Das hie&, zuerst ging ich nach Er- 

furt, dann nach Dresden ans Staatsschauspiel. Ich muss aber sagen, all 

das mit guten Erinnerungen. Und doch habe ich wahrend dieser Zeit 
immer weiter gebohrt — Ubrigens zusammen mit Uta Birnbaum, die 
sich auch sehr fiirs Berliner Ensemble und Brecht interessierte. Erst 

| 1954 durfte eine Gruppe von vier Studenten — um Gottes willen nicht 
| einer allein, der wiirde womglich ,infiziert” von Brecht — zum ersten 

Mal ein Praktikum am Berliner Ensemble machen. ; 
| Wir kamen zum Gliick zu einem giinstigen Zeitpunkt, mitten in die 

Endproben zum Kaukasischen Kreidekreis. Da erlebten wir vom ersten | 
Tag an viel Hektik und Spannung. Am 7. Oktober fand die Premiere 

statt. Und zwei Tage spater hat Brecht uns. nach Buckow geholt — ge- 
nauer gesagt, eingeladen — und von uns Eindrticke zu dieser Aufftih- 
rung wissen wollen. Dabei gab es den ersten scharfen, wenn auch ei- 
gentlich nur kleinen Angriff von Brecht auf uns, das hei&t auf die, wie 
er meinte, offizielle Theaterinstitutshaltung. Einer von uns hatte Uber . 
die, wie er meinte, ,formalistischen Masken” gesprochen. Das wiirde 
Figuren determinieren und sei doch nicht realistisches Theater usw. 

| usw. Daraufhin hat Brecht sich eine Stunde lang Zeit genommen und 
das mit uns diskutiert. | 

Er hatte uns — das muss ich hier auch noch erwahnen — gleich am | 

zweiten oder dritten Tag, als wir in Berlin anfingen, zu sich gebeten 
und uns auf der Vollversammlung, zur groBen Verwunderung unserer- 

_seits, als ,neue Mitarbeiter” vorstellen lassen. Und auf diese Weise 

| wurden wir von Anfang an auch in die Arbeit an dieser Auffiihrung mit 
einbezogen. Wenn auch mit kleinen Aufgaben. Aber doch! 

Jung: Lass uns noch einmal zurtickblicken. War gerade wegen des , 
zuruickliegenden Kriegserlebnisses und der Gefangenschaft der Ein- | 

_ druck der Mutter Courage das pragende Erlebnis, die Initialzindung fiir 
Brecht? SchlieSlich warst Du ja in Weimar, dem symbolischen Ort der 

deutschen Klassik und des Humanismus — auch dort hattest du ja am | 

Theater arbeiten k6nnen. Warum unbedingt Brecht und Weigel? 

Pintzka: Ich nehme an, dass diese Entscheidung eine sehr komplexe, 

umfassende und auch widersprichliche Angelegenheit war. Ich ging 
zwischen den Ruinen durch Berlin, geriet an dieses Theater, das wie 

| eine Ruine aussah, war gerade aus der Gefangenschaft zuriickgekom- 
| men, mit all den Erinnerungen im Kopf wie im Kérper und sah nun 

dieses Stiick gegen den Krieg. Da liegen die Wirkungen dieser Eindrii- 

cke doch auf der Hand: diese Musik — ich erinnere. mich an die scho- | 
ckierend hammernde Dessau-Musik des Courage-Liedes —, das En- 
semble, die Weigel. Ich habe es damals wieder und wieder angehdort, 
nachgehGrt, dieses , Nehmt’s mich mit,” der letzte Satz der Weigel, wie | 

sie da mit dem Wagen Uber die Buhne karrt, ihre Kinder waren weg, sie 
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war allein.... Die Zuschauer im Saal, die Leute mit ahnlicher Erfahrung 

wie ich, verstanden das spontan: Nie wieder Krieg! Das hat mich dber- 

| waltigt. Und das war sicher, von heute aus betrachtet, der entscheiden- 

de Punkt, der mich auf einen ganz geraden Weg gebracht hat: nadmlich 

mit dem Theater — wie Brecht es meinte — etwas zu bewirken, etwas 

in den Képfen der Zuschauer zu verandern. Dass dann noch neben 

Brecht die Weigel eine so entscheidende Rolle fiir mich spielte, das ist | 

ein weiterer Gliicksfall. Wahrend Brecht fiir mich kinstlerisch und 

theoretisch richtungsweisend war, war die Weigel es mit ihren prakti- 

schen Erfahrungen. 

Jung: Erzah! doch bitte etwas von dieser viel beschworenen Mittter- 

lichkeit, von dieser pragmatischen Haltung, die die Weigel euch jiinge- 

ren Mitarbeitern entgegenbrachte. a . 

Pintzka: Sie hat generell jungen Leuten gegeniiber einen unerhort 

direkten, sehr menschlichen Kontakt gehabt, und auch gesucht. Aus 

ihrer Grundhaltung heraus, glaube ich, sicher wesentlich gepragt durch 

| die Zeit im Exil. Vielleicht greife ich jetzt ein wenig voraus: Helli hat 

einmal auf meine ganz unschuldige Frage, ob sie es nicht furchtbar 

belastet und bedriickt hat, dass sie, eine der groen Schauspielerinnen 

der 20er Jahre, in den Jahren des Exils eigentlich keine Rollen hat spie- 

len ko6nnen — auKer den wenigen Einzelfallen in Arbeitertheatern —, 

geantwortet, sie habe zwei wichtige Rollen gespielt, die man nicht 

unterschatzen soll: Als wichtigste Rolle hat sie es angesehen, die Fami- 

lie zu erhalten, fiir ihre Kinder zu sorgen, fiirs Essen, fiirs Tagtagliche, 

firs Dach tiberm Kopf. Die zweitwichtigste Rolle war, fir Brecht Ar- 

| beitsruhe und Arbeitsméglichkeiten zu schaffen. Das war viel. Und das 

hat sie geschafft. Ich erinnere mich an dieses Gesprach besonders in- 

tensiv, auch wenn es noch viele weitere Gesprache Uber die Exilzeit 

gab. In den Sommermonaten 1959, als ich das erste Mal im Buckower 

Ferienhaus allein war mit ihr, da haben wir oft dartiber geredet. Auch 

liber ihre Familie und ihre Herkunft, iiber ihre jiidischen Wurzeln. Sie 

wollte dariiber nicht viel reden, das war zu spiiren. Aber riickblickend 

wiirde ich sagen, sie war eigentlich eine richtige ,jidische Mamme.” 

So oder anders ausgedriickt — die meisten von uns jungen Leuten hat- 

ten diesen Eindruck, denke ich. | 

Jung: Das Attribut jiidisch spielte fir euch damals keine Rolle? Wurde 

dariiber gesprochen? os 

Pintzka: Nein, tberhaupt nicht. Das spielte keine Rolle, war kein 

Thema. Viel spater erst, im Zusammenhang mit meiner eigenen Ent- | 

wicklung, habe ich einiges verstanden. Ich habe aber damals oft ge- 

dacht, ich miisste sie dazu genauer fragen, weil es manchmal Diskussi- 

| onen gab iber eine Parteimitgliedschaft — und eben auch uber ihr 

Judentum. : 
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Helene Weigel 100 | 

Jung: Lass uns dariiber spater sprechen und statt dessen jetzt noch 

einmal diese besondere Mitterlichkeit der Weigel ins Zentrum stellen. 

Pintzka: Da habe ich zum Beispiel in Erinnerung, dass sie begann, 
sofort nach Utas und meiner Ankunft in Berlin Gber praktische Dinge 
zu sprechen, Uber Wohnungsangelegenheiten, tber Kleidung und M6- 
bel. Und dass sie uns von Anfang an vollkommen ernst nahm. Als wir 
mit der ersten Praktikumsgruppe zu viert in Berlin waren, da war sie 
noch nicht so oft mit uns zusammen oder fiir uns da. Aber dann, beim 

zweiten Mal, als ich mit Uta Birnbaum allein in Berlin war, hat sie sich 

zu ,kiimmern” begonnen und uns zwischendurch auch immer Briefe 

geschickt. Sie hat beispielsweise, als wir unseren letzten Winterurlaub 
als Studenten in Oberwiesenthal verbrachten, dorthin geschrieben, uns 
ein gutes neues Jahr gewiinscht und wir sollten bald nach Berlin kom- 

men, die Vertrage seien vorbereitet. Und, so stand da wortlich: ,Brecht - 

nimmt euch trotz Ehe.” Wir hatten gerade geheiratet, das wusste Brecht 

nicht, als er uns beiden den Vorschlag machte, als Assistenten am Ber- | 
| liner Ensemble anzufangen. Vielleicht ware sonst vieles anders gelau- 

fen. | | | | 

Doch zuriick zu Weigels Mitterlichkeit. Die ging, was mich be- 

trifft, bis an ihr Lebensende. In den drei Sommern in Buckow — 1959, a 

: 1960 und 1961, wo sie mich hinausgeschickt hat, damit ich in Ruhe an 

der Ubersetzung des China-Buches von Obraszow [Sergej Obraszow 

war weltberiihmter Leiter eines Puppentheaters in Moskau, fiir dessen © 

Spielpraxis Brecht und Weigel sich interessierten] arbeiten konnte — 

wurde der Kontakt enger und enger. Auch in privaten Dingen. Und als 
die erste Anfrage aus Finnland nach einem Regisseur vom Berliner 
Ensemble fiir eine Dreigroschenoper-Auffiihrung kam, da hat sie mich 
regelrecht dorthin geschubst. Ich wollte eigentlich zunachst nicht da- 

hin, auch wegen der so fremden Sprache. Aber dank ihrer Hartnackig- — 

keit und ihrer Uberredungskunst bin ich dann gefahren und habe mein 
erstes Regie-Projekt in Skandinavien realisiert. Leider ohne Hellis Pre- — 

mieren-Besuch. Sie wollte immer nach Finnland kommen, auch wegen | 

ihrer Exilzeit, wegen der Erinnerungen und der alten Freunde — doch 
es wurde nichts daraus. Entweder fiihlte sie sich nicht gesund genug, 

_ oder sie hatte eigene Auffihrungen. | 
Aber immer habe ich wahrend dieser Zeit ihre ,mitterlichen” 

Ratschlage zu héren bekommen. Als Beispiel zitiere ich hier aus einem 

Brief an mich nach Finnland: ,Arbeite gut und vergiss die Vergnigun- 

gen nicht, obwohl deren dort nicht viel sein kénnen. Oder? Somit das 
Beste fiir Dich, bekomm keine Frostbeulen, weil sie Deiner Schénheit 

schaden k6nnen.... Und ich will keine Klagen héren!” 

Jung: Du sprichst von Hartnackigkeit, von Uberredung, von Bedran- 

| gung. Dazu lieBe sich auch der Begriff der Nitzlichkeit diskutieren. 

,Nitzlich sein” hie& wohl, nicht zum Nutzen ftir die persénlichen 

Interessen von Brecht und Weigel zu arbeiten, sondern fiir das Theater, 
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| | Thomas Jung und Wolfgang Pintzka 

das Berliner Ensemble, fiir den Sozialismus? | | 

Pintzka: Genau, eben die ,Dritte Sache” — sie hat immer von der 

,Dritten Sache” gesprochen. Ich muss in diesem Zusammenhang noch | 
einmal sagen: sie hat unsere Meinungen ernst genommen, kritische | 

) Meinungen geradezu herausgefordert, genauso wie Brecht. Und sie hat 
uns erzogen zu kollektivem Arbeiten. Das ist eine der allerwichtigsten 

Erfahrungen, geradezu eine Lebenserfahrung, die ich am Berliner En- 

semble von Brecht und Weigel mitgekriegt habe: die Wichtigkeit von | 
Kollektivierungen, von sinnvollen, verniinftigen Kollektivierungen. Die 

kritische Haltung zu einer produktiven Haltung zu machen und sich in 
diesem Sinne zu ,kimmern,” nicht nur theoretisch, sondern wirklich 

auch praktisch einzugreifen. | | 
Dass sie eine gute K6chin war, ist bekannt. Dass sie gerne Ge- 

schenke verteilt hat, ist bekannt. Dass sie gro&ziigig war und geholfen 
hat, wo es nétig war. Dieses Sich-Ktiimmern, haben wohl alle am Thea- 
ter erlebt, die Schauspieler und BUhnenarbeiter, die Maskenbildner und 

_ die Telefondamen. | 

Jung: Da fallt mir die Geschichte um den _,gefallenen’ Thomas Brasch 
ein, um den sie sich auch gekimmert haben soll. Hast du davon auch 

. etwas miterlebt? | | 

| Pintzka: Ja und nein. Ich war zwar damals gerade im Ausland, aber ich 
| habe davon gehort, dass und wie sie ihm geholfen hat. Das war damals 

nach den Ereignissen in Prag 1968. Da hat sie versucht, mehreren Leu- 
ten, die sich ,unbeliebt” gemacht hatten, zu helfen, und Un- 

gerechtigkeiten zu verhindern. Ich erinnere mich an eine Sache, da hat 
| sie selbst einigen Leuten in Moskau helfen k6nnen. Und sie hat auch 

sehr bewusst ihre Persdnlichkeit und ihre Verbindungen, die sie | 
schlieblich hatte, zu nutzen gewusst. Sie hat dabei natiirlich ihr schau- 

| spielerisches Talent eingesetzt. Wenn sie zum Beispiel im Kulturminis- 

terium etwas erreichen wollte, hat sie manchmal vorher angekindigt, | 
jetzt mUusse sie ,weinen gehen” — und dann kam sie von Klaus Gysi 

zuruick und strahlte, sie habe durchgesetzt, was sie wollte. Aber gleich- 

zeitig konnte sie auch sehr bése und wirklich zornig sein — und sicher 
— oft mit gutem Grund. es | 

oe Jung: Kann man sagen, dass Brecht und Weigel sich auf eben diese 
Weise erganzten, dass Brecht den theoretischen Part Ubernahm, wah- 
rend die Weigel sich um das Praktisch-Pragmatische kiummerte? | 

Pintzka: Das wirde ich so nicht behaupten wollen, wenngleich man 
von einer unglaublich gut funktionierenden Arbeitsteilung sprechen 
kann. Sie bemihte sich in erster Linier darum, alle lastigen Alltagsge- 

schichten von Brecht fernzuhalten, damit er in Ruhe arbeiten konnte. 
Ich habe sie einmal gefragt, warum Brecht nicht der Chef, das heiSt der 
Intendant des Hauses sei, so wie Langhoff oder Felsenstein. Sie hat | 

| 307,



| Helene Weigel 100 | 

geantwortet, das wolle und kénne Brecht nicht. Er sei als Stuckeschrei- | 

ber und Regisseur de facto der kiinstlerische Leiter. Und viele prakti- 

| sche Kleinigkeiten des Theateralltags, die ,Organisation,” kénne er 

sowieso nicht bewaltigen, weil er in manchen Dingen einfach unprak- 

tisch sei. Ich wiirde sagen, diese Arbeitsteilung beruhte darauf, dass 
Brecht der Weigel als juristischer Person, als Theaterintendantin, alle 

Vollmachten gegeben hat. Er hatte in kiinstlerischen Fragen das letzte 
Wort! Sicher gab es da Konflikte, wenn es um Engagements und Vertra- 
ge ging, aber er hatte doch immer das letzte Wort. | 

Jung: War Helene Weigel, warst du selber Mitglied der SED? 

Pintzka: \ch ja, sie nicht. Ich habe damals aber etwas gefunden in alten 
Papieren: Sie muss eine Zeit lang in den 20er Jahren in der KPD gewe- 

sen sein. Ich fand eine alte Notiz iber Mitgliedsbeitrage, vielleicht war 

sie da Kassiererin. Brecht war nicht in der KPD, auch nicht in der SED. 

Ich erinnere mich an ein Gesprach mit Alexander Abusch, der meinte, 

sie sei niitzlicher, wenn sie nicht Mitglied der Partei ist. Das war ubri- 

gens bei Erich Engel genauso, der noch als Siebzigjahriger einen Auf- 

| nahmeantrag in die SED stellte und mit uns lange seine drei Satze dis- 

kutiert hat, die er als Begriindung in das Antragsformular schreiben 

wollte. 

Jung: Helene Weigel war als Nicht-Parteimitglied also nitzlicher als — | 

- Reprasentationsfigur gegeniiber dem Ausland, oder? 

Pintzka: Ganz sicher war das einer der Gedanken dabei. Damit beab- : 

sichtigte man, dass man sie nicht in einer béswilligen Art und Weise als 

Parteigangerin und Kommunistin angreifen k6nne, so wie man es ja mit 

Brecht versucht hatte. Helli hat oft gesagt, sie filhle sich absolut als 

parteilose Kommunistin. Und dazu gehorte fiir sie auch, sich immer 

einzumischen, auch in politischen Fragen, nicht nur in kinstlerischen 

Belangen. Die Brechtsche Forderung von der eingreifenden Haltung 

wurde von ihr exemplarisch vorgeftihrt, vorgelebt. Sie war — durch 

Brecht natiirlich und durch die ,Gruppe Junger Schauspieler,” durch 
Slatan Dudow, Eisler und Busch — bereits vor dem Exil politisch in 
ihrer Haltung gepragt worden. Durch den antifaschistischen Kampf in 

praxi wurde das nur noch verstarkt. Es hat sicher nicht vordergriindig in 

jedem Gesprach eine Rolle gespielt, aber ihre Grundhaltung war ganz 

klar: sie war eine kritische Sozialistin, wie ich sie mir heute, da wir - 

dariiber sprechen, nicht besser denken kann. | 

~ Jung: In diesem Zusammenhang wolltest du von einer Episode aus der 

Probenarbeit erzahlen. 

Pintzka: Sehr beriihrt hat uns alle, die diese besondere Probe zur Mut- 

ter-Auffiihrung miterlebt haben, es war unmittelbar vor der Paris- 

Tournee im Marz 1971, folgendes Erlebnis mit Helli: Ich hatte heraus- 
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| gefunden, dass genau am selben Tag vor 40 Jahren die Uraufftihrung 
| der Mutter mit Helli als Pelagea Wlassowa stattgefunden hatte. Da hab 

ich Sekt besorgen lassen, und als die Weigel die Probebiihnentreppe 

hinaufstieg, haben wir gemeinsam ein Lied angestimmt, ich wei® nicht | 

| _ mehr genau, was es war. Als sie dann in die Dekoration ging — es war 
die Lehrer-Szene, standen da Sektglaser auf dem Tisch und wir haben 

| der Weigel gratuliert. Ich habe ein paar Worte sagen wollen, sie unter- 
| brach mich jedoch und meinte: ,Jetzt trinken wir auf die ‘Dritte Sache’ 

und proben weiter.” Be A ee | 

| | Jung: Man sagt, dass Helene Weigel nicht viel von Feierlichkeiten. - 
| _hielt. War das so? : a | 

Pintzka: Unvergesslich ist mir ein ,Auftritt” Hellis, der anlasslich eines 

Empfangs zu ihrem sechzigsten Geburtstag in der Akademie der Kiinste 

; stattfand. Es war der Abend des 12. Mai 1960, eine Handvoll junger 
a . Mitarbeiter, Schauspieler und Regisseure war in die ehrwirdigen Rau- 

me am Robert-Koch-Platz auf ihren Wunsch mit eingeladen worden. 
| Und da sagte sie nach allen Festreden und Gratulationen folgende Sat- | 

Ze: | | eae | 

a _,|ch habe vor einigen Tagen festgestellt, dass ich mich nun doch 
~ entschlieSen muss, an diesem Tag, an dem Ihr mich so geritihmt habt, ) 

meine tiefe Abneigung gegen eine solche Rede fallen zu lassen, um — 
Euch zu danken. Mir kommt es immer ein wenig komisch vor, das 

: Altwerden als eine ruhmliche und zu preisende Angelegenheit zu fei- 

| ern, und ich will dagegen protestieren. Das Altwerden kann ich ja nicht 

oo verhindern, aber ich méchte meinen Schwur erneuern, den ich mir als 
oy ~~ junger Mensch einmal gegeben habe, namlich mit Anstand alt zu wer- 

_ den und eines nicht zu vergessen, dass es durchaus nicht in der Natur. 

| | der Sache liegt, dass man durch Altwerden kliiger wird — also die Bee 
scheidenheit des Alters sich zu einer Tugend zu machen und nicht zu 

vergessen, dass auch wir unsere besten Gedanken, unsere besten Im- : 
pulse und unsere kliigsten und wichtigsten Entscheidungen in unserer 

Jugend trafen. | — 

Ich schlage also vor, mdglichst fruh mit den Ehrungen zu beginnen 
| und unsere Dreifigjahrigen hoch zu rihmen. Ich hatte das ohne sie nie 

- geschafft, was Brecht an seinem Todestag vor nun fast vier Jahren ge- — 
sagt hat: ‘Halte das Ensemble, solange es ein Ensemble ist.’” | , 

| | Sie nannte dann die Namen von einigen jiingeren Mitarbeitern, die 

| im Halbkreis um sie herum standen, und vergals nicht Elisabeth 
Hauptmann, Erich Engel und Karl von Appen, die auch dabei waren. 
Ich finde, besser als mit ihren eigenen Worten kann man kaum diese 

| ihre Grundhaltung beschreiben, ihre Freundlichkeit, ihre Miitterlich- 

keit. | 7 | | 

Jung: Wie hat man denn damals auf diesen sicher ungewohnlichen 
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| Auftritt Weigels reagiert? Erinnerst du dich da an einzelne Repliken? 

Pintzka: Ja, Arnold Zweig zum Beispiel, der im Anschluss an Siegfried | 

Unseld sprach, kommentierte in seiner kleinen Rede auch prompt: 

,Eines hat unser Freund Unseld vergessen. Auer Geduld, Kraft, Zahig- 

| keit und Tapferkeit hast du noch Humor, soviel Humor an einem Tag, 

wie unsereiner fiir einen ganzen Roman gerade zusammenbringt.” Und 

dann natiirlich die Replik von Anna Seghers, finde ich, passt auch ganz 

gut hierher, ich hatte mir das damals aufgeschrieben: ,Liebe Helli, wie 

sehr ich Dich seit Jahrzehnten hasse, hasse wegen Deines Sinns fiirs 

Praktische, wie Du damit fertig wirst. Alles schaffst. Da kann ich nun 

nur mit Goethe sprechen — aber der zahlt ja bei Euch nicht viel — der 

hat dazu einmal gesagt: ‘Das einzige Rettungsmittel gegen die Vorzuge 

Deiner Bekannten ist Liebe.’” 

| Jung: Das Gastspiel in Paris im Marz 1971 war der letzte Auftritt der 

Weigel. Warst du in Nanterre bei ihren drei Mutter-Vorstellungen da- — 

bei? 

Pintzka: Ja. Aber bevor ich davon berichte, mdchte ich von jenen Ta- 

gen erzahlen, die wir vorher zusammen in Amsterdam verbrachten. Sie 

hatte mich eines Tages im Februar in eine Ecke der Kantine im Berliner 

Ensemble gewunken und fragte, ob ich Lust hatte, mit ihr vor der Paris- 

Tournee nach Amsterdam zu fahren. ,Du hast mir von dieser sehens- 

werten hollandischen TV-Produktion der Sieben Todstinden erzahlt. 

Das ware ein guter Vorwand, dorthin zu fahren. Auferdem war ich 

noch nie in Amsterdam.” Und sie wolle noch ein paar Tage Ruhe vor 

der Tournee haben. | 

Bis heute bin ich dankbar fiir dieses unvergessliche Erlebnis: der 

Besuch in Hilversum, ihre Freude iiber die Todstinden und der an- 

| schlieRende Besuch bei Annemarie Prins, der Regisseurin, die Helli 

stolz ihre neueste ,Produktion” in den Arm legte, ihre neugeborene 

Tochter, der sie den Namen Brecht gegeben hatte, ein nicht ungew6hn- | 

licher Madchenname in Holland. Helli wollte ins Rijksmuseum, wo sie 

~ __ wie Brecht — vor Rembrandts ,Anatomischer Vorlesung” fotografiert 

werden wollte. Welchen fast kindlichen Spa& hatte sie bei der obligato- 

~ rischen Grachtenfahrt, in den Fischrestaurants, und natiirlich in den 

_ Antiquitaten-Laden. Wenn wir am Abend im_,Dolen’-Hotel zurtick 

waren, merkte ich, wie gliicklich, aber auch wie mide sie war. Und 

| trotzdem haben wir oft noch stundenlang zusammengesessen und iiber 

Gott und die Welt geredet. Wie gesagt, es war eine wunderbare Zeit fiir 

mich. Helli hat — wie tblich im Bett — ihre Rolle repetiert und war 

eigentlich gut vorbereitet fiir Paris. 

| Jung: Und wie lief es dann bei den drei Mutter-Vorstellungen? 

Pintzka: Keiner von uns hat gewusst, wie schlecht es ihr wirklich ging. 
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Wir merkten schon wahrend der Mutter-Proben im Februar, wie schwer 
es ihr fiel, Treppen zu steigen und wie schnell sie mide wurde. Und : 

dann passierte das Ungliick gleich bei der zweiten Mutter-Auffihrung 

in Nanterre. Piet Reinecke, der Darsteller des Pawel, sollte sie in der 
Szene seiner Ruckkehr aus Sibirien wie immer umarmen, und — auf 

ausdriicklichen Wunsch Hellis — wie tblich hochheben und einmal =| 
herumwirbeln. Die Umarmung muss heftig gewesen sein, denn danach 7 
hatte sie furchtbare Schmerzen, konnte kaum noch sprechen. Die Di- 
agnose lautete: wahrscheinlich eine oder zwei angebrochene Rippen. 

. Eine sehr feste Bandage sollte die dritte und letzte Mutter-Vorstellung 
retten. Fir Helli war es nie eine Frage, zu spielen oder nicht zu spielen. 

Sie bat mich, von der Beleuchterbriicke hinter den Zuschauern aus zu 

kontrollieren, ob ihre nun sehr schwache Stimme tberhaupt zu héren 
war. Sie war es nicht. Allenfalls fiir die ersten Reihen. Sie verlangte, 

dass ich ihr nach jeder Szene hinter der Buhne ,rapportierte.” Ich wag- 

te nicht, die Wahrheit zu sagen. Mit dem Schlusschor war ihre Kraft am 
Ende. Sie musste gestiitzt werden. Sie stand still, konnte sich nicht mehr 

~ verbeugen. Niemand wird dieses Bild vergessen k6nnen, wie sie da 
allein stand in einem Meer von roten Nelken, die die Zuschauer auf die 

| Buhne warfen, jetzt gestiitzt auf die rote Fahne. Und das Publikum 
hdrte nicht auf mit dem Beifall... oo 

- -Zuriick in Berlin wurde sie sofort in die Obhut ihres Arztes ge- 

nommen, der ihr verkiindete, fiir einige Zeit sei nicht an Arbeiten im 

| Berliner Ensemble zu denken. Er wusste nattirlich, wie es um sie stand. 

| Jung: Welche Erinnerungen hast du an die letzten Tage mit der Weigel, 
~ein paar Wochen nach der Rickkehr aus Paris? | 

Pintzka: Es war der 1. Mai 1971, als sie zeitig fruhmorgens bei mir | 

- zuhause anrief und bat, rasch in die ChausseestraSe zu kommen. Als 
ich in ihr noch abgedunkeltes Schlafzimmer trat, sagte sie den Satz, den 
ich sie verstandlicherweise noch bis heute sagen hore: ,Hab ich mir 

| nicht einen schénen Tag zum Sterben ausgesucht?” Und dann ging 

alles ganz schnell. Die Leute vom Krankenhaus trugen sie vorsichtig auf 

einer Bahre durch den kleinen Innenhof und sie schaute hoch zu den 
| machtigen Kastanien: ,Die sehe ich jetzt das letzte Mal.” © 

| Sechs Tage spater ist sie gestorben. Zweimal konnte ich sie in der 
. Zwischenzeit noch besuchen, in klaren Stunden. Sie wollte, dass viel | 

7 Kuchen gebacken und viel Cognac besorgt wird, ,fiir meine Freunde 
| und Feinde zur Totenfeier,” und dann auch noch: ,|ch hatte ein reiches 

Leben, nun ist es genug.” 
Sie hatte keine genaue Zeitvorstellung mehr. Am 3. Mai wollte sie 

unbedingt aus dem Bett: ,,Ich will ins Theater, ich muss doch den Leu- 

ten fiir die Paristournee ihre Aktivistennadeln anstecken...” Fuir sie war 
es noch der 1. Mai. Am Abend des 6. Mai rief mich der Arzt an, wenn 

ich mich von Helli verabschieden wolle, mUsse ich sofort kommen. Ich | 
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weiS nicht, ob sie mich noch erkannt hat. 
Ihre Hauptsorge in den letzten Tagen galt dem Ensemble, wie es 

weitergeht. Und sie war gliicklich, dass sie sich ihren Wunsch hat erfil- | 
len kénnen: zum 100. Jahrestag die Commune in Paris zu erleben. Ich 
habe noch ihren Satz im Ohr: ,Wenn Brecht das erlebt hatte.” 

Jung: Welche politischen Funktionen hattest du am Berliner Ensemble, 

und wie lief da die Zusammenarbeit mit Helene Weigel? 

Pintzka: \ch war kurze Zeit in der Gewerkschaftsleitung und spater in 

der Parteileitung, ein paar Jahre spater auch Parteisekretar. Mit der 

Weigel hat das nie kollidiert, ganz im Gegenteil, es war ftir sie eine 
Hilfe, eine Stiitze, weil sie wusste, dass da jemand war, den sie kannte, | 

der mit ihr in grundsatzlichen Fragen tbereinstimmte, was zum Bei- 

spiel Brecht anging. Es gab oft Probleme bei Auslandsgastspielen, wer 

reisen durfte und wer nicht. Und es gab auch kleinere Schwierigkeiten 

im politischen Alltag, mit dem Spielplan, und da wollte sie eben Mitar- 
beiter haben, die sie von Seiten der Parteigruppe und der Gewerkschaft 
unterstiitzen konnten. Wir kamen jede Woche einmal mit ihr zusam- 

men, und da haben wir uber alles, wirklich alles gesprochen. Wobei 

ich nicht unterschlagen will, dass sie mit ihrer politischen Erfahrung | 
und mit ihrem praktischen Sinn oft dominierte. Das war klar — aber es 

war ja positiv, es war nitzlich. Um Weigels Worte zu benutzen: Man- 

ches ware viel umstandlicher geworden, mit viel mehr Kleinkramerei, 

auch Kleinkrieg, wenn es nicht so gewesen ware. Der Laden lief eigent- 
lich ziemlich geschmiert, bis dann Machtkampfe einsetzten, in denen 
die Weigel beschuldigt wurde, zu starrsinnig und zu autoritar zu sein. 

Jung: Ich wirde jetzt gerne noch einmal zu der Frage des Judentums 

bei Helene Weigel zuriickkehren. Gab es da eine besondere Wellen- 
lange zwischen euch aufgrund der vergleichbaren Herkunft? 

Pintzka: Die Helli hat gewusst, dass ich jidische Wurzeln habe. Es ist 

sehr seltsam, wie sich bei mir die Suche nach meiner eigenen jidi- 

schen Herkunft ergeben hat. Unter anderem tber Leute. Ich habe in 
Bulgarien einen Schriftstellerfreund getroffen, der Jude war. In Finnland 

habe ich bei meiner ersten Regie zwei Schauspieler kennengelernt, 

einen Ehepaar, sie waren mit in der Auffiihrung. Er war Sanger und 

| gleichzeitig Kantor in der Gemeinde. Dort habe ich zum ersten Mal 
eine Synagoge von innen gesehen. Erich Engel hat mit mir viel Gber 

Judentum gesprochen, weil auch er jiidische Wurzeln hatte. Dann 

natiirlich Eisler und Dessau. Ich bedaure, dass ich nie mit Dessau dar- 

liber geredet habe. Er hat ja 46 jiidische Gebete, Psalme und Lieder 

komponiert. Mit der Weigel aber habe ich, als wir auf der Treppe saen 

vor ihrem Haus in Buckow, so erinnere ich mich, ein paar Mal tber ihr 
Jiidischsein gesprochen. Und da hat sie mir von ihren Vorfahren in 

Wien erzahlt, die einmal Rabbiner waren, und von ihrer Familie, von 
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Helene Weigel 100 7 : 

| denen, die ermordert worden waren. Ihre Tochter Barbara hat sich 

meines Wissens dazu 6ffentlich nicht geauRert. Von Stefan Brecht weil 

ich nur, dass seine Kinder jiidische Vornamen haben. 

Jung: Die Weigel wies euch den Weg als kinstlerisches Vorbild und 

“mit ihrer Mutterrolle. Gab es da auch noch andere, privatere Ebenené 

Pintzka: Eine Menge. Mir hat die Weigel einmal groBe Schwierigkeiten 

bereitet, nicht ernsthafte allerdings. In Finnland gibt es diese faszinie- 

renden Hangebirken, die Brecht so mochte. Eines Tages hat sie mich | 

gefragt, ob ich ihr nicht eine mitbringen kénne. Natiirlich habe ich das 

gemacht. Heimlich, selbstredend, habe ich eine solche kleine Birke in 

einem groBen Tortenkarton iiber die Grenze geschmuggelt. So was war 

ja verboten, aus dem Ausland Pflanzen einzufiihren. Ich wei nicht, ob 

sie heute noch existiert, sie wurde damals in die Ecke hinter Brechts 

Grab gepflanzt. Eine ahnliche Geschichte gab es da um eine finnische | 

Sauna. Sie hatte mich um Vermittlung gebeten, eine richtige finnische 

Sauna nach Buckow in ihr Sommerdomizil zu kriegen. Es gibt viele 

solcher Geschichten, die man erzahlen k6nnte. 7 

Jung: Nach Weigels Tod warst du noch am Berliner Ensemble. Was 

passierte da fiir euch, wie habt ihr diesen Verlust verarbeitet? 

Pintzka: Da passierte und veranderte sich vieles, und das galt fur das 

gesamte Ensemble. Einiges war sicher auch richtig gut. Ruth Berghaus 

hatte ein ganz neues Konzept, eine neue Sicht. Es hat sich aber auch 

~ viel verandert im ,Klima” am Theater. Es war etwas verlorengegangen, 

eben das Miitterliche, die Warme. Und bei allem guten Willen, die 

Berghaus konnte das nicht ersetzen. Es war eine schwierige Zeit. Mit 

_ Misserfolgen und einigen gegliickten Experimenten — nicht ohne offi- 

ziellen Widerstand. Wir versuchten, das Repertoire zu erweitern, bis 

: dann die Sache so nicht mehr weiterlief. Wir waren in eine Sackgasse | 

geraten. Es musste eine Veranderung geben, das war allen klar. Und 

nach monatelangen und schwierigen Gesprachen zwischen den Betei- 

~ ligten — dem Kulturministerium, den Brecht-Erben und den Leuten am 

Berliner Ensemble — wurde dann eben, als ein Konsens, Manfred | 

Wekwerth zuriickgeholt, weil er derjenige mit den langsten Erfahrun- 

gen am Berliner Ensemble war. | | 

Jung: Wie siehst du heute dein Verhaltnis zum Erbe von Brecht und 

Weigel? Wiirdest du nach wie vor Brecht inszenieren wollen, siehst du 

darin noch eine Aufgabe fiir dich in der heutigen Zeit? 

Pintzka: Natiirlich. Und ich ,verarbeite” Brecht noch immer mit Ge- 

nuss und Genugtuung. Ich versuche momentan, meine Entwicklung zu 

reflektieren, Erfahrungen aufzuschreiben, um mich auf diese Weise 

niitzlich zu machen und mdchte, wie die Weigel formulierte, ,Spuren 

hinterlassen.” Das hat sie in uns allen irgendwie personifiziert gesehen: 
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Brechts Sache weiterzuftihren. Ich pers6nlich sehe das heute bei eini- 
gen Jiingeren, mit denen ich zusammengearbeitet habe, auch verwirk- 

licht. Aber: das Aufschreiben von Erinnerungen und Erfahrungen, das 

Nachdenken Uber Brecht und Weigel, ist fur mich zur Zeit eine wichti- 

gere Arbeit als mich mit museal-dogmatischem oder sogenannt post- | 
modernem Brecht-Verstandnis herumzuschlagen. Das, was ich in 
Skandinavien und besonders in Norwegen inszeniert habe, war nitz- 
lich und wichtig fiir beide Seiten. Jetzt aber habe mich ich dazu ent- 
schlossen, an ein Bilanzieren zu gehen. | 

Jung: Wolfgang Pintzka, ich danke dir fur dieses Gesprach. 

(Aufgezeichnet am 10. Juni 1999 in Oslo) | 

| 

| | 315
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Abschied von ihren Zuschauern ; 
Triumph und Ende von Helene Weigel | 

I" ihren letzten Lebensjahren war es Helene Weigel im wesentlichen 

gelungen, das literarische Werk Brechts in beiden Teilen Deutsch- 

lands zu publizieren: Sie hatte den von Brecht mit dem Suhrkamp Ver- 

lag geschlossenen Generalvertrag verlangert und in der DDR nur text- | 

gleiche Ausgaben gestattet. Allen Ermahnungen, auch engerer Mitarbei- 

ter, mit der Verdffentlichung unbekannter Brecht-Texte Ma zu halten 

oder in der DDR Kiirzungen zuzulassen, hatte sie (wie auch spater ihre 

Tochter Barbara) widerstanden. Wahrend es seitens des Zentralkomi- | 

| tees der SED Bestrebungen gab, sie aus der Theaterleitung zu verdran- 

gen, machte sie selbst Plane fiir eine Neuorientierung des Berliner 

Ensembles, das sich in seiner schlimmsten Krise befand. Der Weggang 

mehrerer wichtiger Mitarbeiter belastete sie zutiefst; sie empfand diese 

desolate Personalsituation als ihre ,schlimmste Sorge’. Vor diesem 

Hintergrund erinnert sich Werner Hecht an das Gastspiel des Berliner | 

- Ensembles-im Marz 1971 in den Banlieus von Paris, bei dem Helene 

Weigel zum letzten Mal und mit iberwaltigendem Erfolg in der Rolle 

der Pelagea Wlassowa und iiberhaupt auf dem Theater auftrat. 

| 316 |



| Farewell to Her Audience | | 
| Helene Weigel’s Triumph and Final Exit —__ 

Werner Hecht : | | | | 

Helene Weigel engaged Werner Hecht as a directorial and dramatur- — | 
| gical colleague in the Berliner Ensemble in 1959. He worked with her 

| _ until her death. For her 70th birthday he co-edited In Honor of Helene __ 
Weigel (Helene Weigel zu ehren. Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1971) 

| with Siegfried Unseld and For Helene Weigel on Her 70th Birthday | 
(Helene Weigel zum 70. Geburtstag. Berlin: Henschel-Verlag, 1971) | 
with Joachim Tenschert. In March, Suhrkamp published his Helene os 

| Weigel: A Great Woman of the 20th Century (Helene Weigel. Eine 7 
_ groBe Frau des 20. Jahrhunderts), which includes a previously unpub- — | 

| _ lished conversation, numerous letters, a comprehensive survey of her 
| artistic development, a complete list of her roles, a documentation of 

press responses to her work, and a chronology of her life. — 

- _A_ Il of us who had worked with her over the previous decade 
fp” knew that she had recently felt more unwell than usual. That oe 

_ # death had already marked her — long before we began the fifth oe 
Paris tour — was known only to her daughter, Barbara. Helene Weigel | 
herself was laying plans for rebuilding the Berliner Ensemble. a 

: | Ina November 1969 interview with me, she expressed her joy that 7 
Pas she had succeeded in securing Brecht’s collected papers — “so that — . 

| nothing will vanish” — and in making these accessible as archival hold- 

- ings. “I’ve done everything | can to ensure textually identical editions 
eee by Suhrkamp and Aufbau. It would be horrible if I’d not succeeded in | 

~ that!”’ At the same time there were many in the GDR, including some 
of Weigel’s closest associates, who were against the continuing publi- | 
cation of Brecht texts. Following the Aufbau-Verlag’s prohibition of | 
volume seven of Brecht’s Poems in 1967, Elisabeth Hauptmann (likely 

| at the request of her party, the SED), asked Weigel to permit abridged 
| | versions of some texts and thus “put the brakes on the flood of Brecht | 

texts to the West.” Weigel curtly rejected the proposal and showed no 
| interest in fulfilling such wishes. She wrote to Hauptmann: “I am happy | | 

| not to speak about the fact that printing [of Brecht’s works] here has 
| ceased and why this is. But | cannot change my position.”? Manfred 

oe _ Wekwerth also admonished her several times regarding her surrender 

Helene Weigel 100 | 
Maarten van Dijk et al., eds., The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch 
Volume 25 (Waterloo, Canada: The International Brecht Society, 2000) |
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of Brecht’s texts.? Shortly after her death he dispatched a letter to the 

Central Committee of the SED, in which he expressed his vehement 

opposition to the publication of Brecht’s Journals: “| consider this pub- 

lication damaging. Its editing betrays the wrong politics — and from a 

citizen of the GDR, what is more.”* Helene Weigel (and later her 

daughter, Barbara) remained faithful to her principles in the administra- 

tion of the Brecht papers: Suhrkamp guaranteed contractually that their 

edition would involve no censorship of any kind, and all subsequent 

GDR editions had to match their western counterparts identically. 

When Weigel died in 1971, all of Brecht’s literary texts, his theoretical 

writings, and several fragments were available in Suhrkamp and Auf- : 

bau editions. She had indeed realized her objective. 

| In the interview of 16 November 1969 she admitted: “My biggest 

concern is that | wasn’t able to have a similar success in the theater.”° 

At this time the Berliner Ensemble found itself in a severe crisis. Its 

breakdown was precipitated in part by a conflict between the Artistic 

- Director, Manfred Wekwerth, and the Managing Director, Weigel, 

whom he had denied the role of “head theoretician.” In addition there 

was significant state interest in stripping Weigel of the leadership of the 

‘Ensemble, whose fortunes had rested in her hands since 1949. On 23, 

October 1969, SED Cultural Chief Kurt Hager hosted a Central Com- 

mittee meeting to discuss the Berlin theater situation. According to the 

minutes, the First Secretary, Paul Verner of the Berlin regional director- 

ate, actually asked, “What do we need to do to get Helene Weigel to 

quit the leadership of the Berliner Ensemble (to drive her out)?”¢ Weigel 

was not a party member, and her maverick methods for administrating 

the Brecht papers and the Ensemble had long made her a thorn in the 

side of the “bigwigs,” as she called the SED establishment. The party 

desired greater influence over the continuing development of the Ber- 

liner Ensemble. This would, of course, have been a good fit with 

Wekwerth’s administrative model. But the state and party functionaries 

were ultimately unable to realize their radical solution, because of their 

fear that Weigel, forced out under duress, could totally block access to 

the Brecht papers in the GDR. Even Hager foresaw an “international 

scandal” snowballing out of an open conflict with Weigel. Alexander 

Abusch, and Klaus Gysi, at that time the Minister of Culture, were as- 

signed to prepare Weigel for a “gradual resignation from the theater’s 

| administration.” - 

, She had of course long since prepared herself for exactly that. On 

7 April 1970 she wrote to Hager, “You cannot think that leading this 

house on my own at the age of 70 is in my mind. It is much more my 

wish — and has been for some time — to create a sort of council of a 

few people | trust and greatly respect. They would guarantee you, your | 

colleagues, and me, that Bertolt Brecht’s theory and practice can be 

passed on in a reasonable fashion.”” Her request that a team of her 
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choosing take over the role she alone had previously played was not 
granted, but the authorities permitted her to retain two directorial col- 

| leagues she greatly valued for her rebuilding efforts: Wolfgang Pintzka, 
director of the Berlin Volksbiihne, and Peter Kupke, managing director | 
of the Potsdam Theater. oe | 

During a 1969 summer stay in Buckow, Helene Weigel developed 

a new administrative model for the Berliner Ensemble in collaboration | 
with me. She revised it in 1970, after her personal wishes regarding | 
colleagues had been fulfilled. A “directorial council” (Rat der Inten- 
danz) was established beneath the managing director, and Pintzka, . | 

| whom Weigel wished to succeed her, was to serve as council secre- 
~ tary. In accordance with Weigel’s plans the council consisted of: the 

deputy (Stellvertreterin, Ruth Berghaus), the administrative director 
~ (Verwaltungsdirektor, Hans Giersch), the cadre leader (Kaderleiterin, 

Pilka Hantzschel), and the technical director (Technischer Direktor, 
Walter Braunroth). Five principal areas were established at the artistic 

level: direction, dramaturgy, prognosis, set design, and music. In oppo- 

sition to the previous structural model, she placed great value on the 

“council” concept, that is, on leader-teams. A further significant innova- 
tion was the “prognosis group,” in which long-term plans, program- 
ming politics, cooperative relationships with dramatists, etc. could be 
conceptualized and developed. She also saw within this group the 
possibility for fulfilling “special assignments,” for which “outside” ex- 
perts could be engaged (the philosopher Wolfgang Heise and a former | 
colleague, Kathe Rilicke-Weiler, for example). For oversight of admin- | 
istrative decisions she wanted an “executive arm,” for which Wolfgang 
Pintzka (who was directorial council secretary) was to assume respon- 
sibility. Her goal was to get the new administrative model green-lighted 
by the beginning of the 1970/71 season. | 

In order to guarantee good prospects for productions, we had 

signed contracts with a few dramatists. Karl Mickel had already been 
engaged as dramaturg. There were separate contracts for specific plays 
with Heiner Miller, Horst Salomon, and Peter Hacks. From summer 

- 1969 to May 1971 four new productions took place: Brecht-Evening 

No. 5: The Manifesto (directors: Klaus Erforth, Alexander Stillmark), 
Woyzeck (director: Helmut Nitschke), Kikeriki (Cock-a-doodle-do, 
directors: Hans-Georg Voigt, Werner Hecht), and In the Jungle of the 
Cities (director: Ruth Berghaus). These productions represented any- 

| thing but a new overall program. The Berliner Ensemble maintained its 
established renown through regularly scheduled, grand productions of 
well-known Brecht plays. , 

There were good reasons for Weigel’s “biggest concern” that she 
: would not be able to pass on the Berliner Ensemble in as intact and 

- secure a condition as the Brecht archive. She had to build a completely 
new creative and administrative staff more or less from scratch. Under 
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these conditions it was clearly a bold move to undertake a major new 
| tour project in February 1971. In celebration of the 100th anniversary | 

of the Paris Commune, the Berliner Ensemble had been invited to per- | 

| form The Days of the Commune at the “Red Belt” Theater in St. Denis, 
The Mother in Nanterre, and The Bread Shop in Aubervilliers. Even in 

its planning phase Weigel had considered this fifth tour to Paris as the 

a - most important in Ensemble history. Though she had already played 

| Pelagea Wlassowa in a 1960 Paris production of The Mother, she in- 

sisted on a reprise. The new production, which Pintzka had directed | 
Oe, with a predominantly new cast in 1971, was based on a script and | 

performance that Brecht himself had overseen in 1951. Would this 
| strongly historicized variant work in Paris? Could the Commune pro- 

duction reach its earlier level of quality despite numerous changes in 
| acting personnel? Would the Paris public understand the fragment The 

| Bread Shop? | : | a 
— Helene Weigel was right about one thing: the suburban public | 

oe | could not be compared with the audience of critics and connoisseurs 
that had attended the earlier guest performances in the heart of Paris. — 

| This time it was mostly workers and students who, thanks to the im- | 
- pressive preparations by the theater’s promoters, were focused with | 

great anticipation on the event. | 

As the curtains parted for the first Nanterre performance of The 
| Mother on 21 March 1971, there she stood: a small working-class 

| ; woman in a patchwork dress, with a soup pot in her hand. A long and | 
| indescribably emotional wave of applause greeted her. Every seat was 

| taken. Hundreds more had somehow found their way in and sat on the | : 

| steps of the aisles and in front of the first row. They all cheered this . 
= humble woman before she had even uttered a word. It is difficult to 

_ describe how different this Paris performance was. True, Weigel was a 

| also always well received in Berlin, but there it was difficult to engage - 

- too many people with the topic of politicizing an unpolitical person. = 
Here in Paris, though, where political struggles of an altogether differ- 

ae ent kind had taken place, where the Communist party was successful, 
The Mother came across as a Lehrstiick with a resolutely unheroic — 
heroine. And this heroine reached the hearts of the public with her 

‘cunning, intelligence, and cheerfulness. The soft tones of her delivery a 
which she had carefully prepared, made the audience breathlessly 

attentive. At times one could have heard a pin drop. The emotional 

responses were thus even stronger as Wlassowa’s tactics began to pro- 

- duce their intended effects — during the scenes of the distribution of — 
a the flyers with the sour pickles, the learning of the ABCs at the | 

butcher’s, or of the copper collection. Here there was no “split” public, 
: as there had been during the Paris performance of the play in 1960: | 

this audience was completely unified regarding the creative path the 
little mother worker was taking. Had | not experienced it myself | could 
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not imagine The Mother having such an impact. 
Naturally it also had something to do with the masterful array of 

skills this woman commanded on the stage. It was as if another Weigel, 

one in full possession of her talents and legendary energy, had been _ 

substituted for the 70-year-old. We knew that this performance in par- 

ticular had always been physically draining for her. But everything 

came so easily, was so relaxed, as if the physical effort cost her noth- 

ing. In fact the rapt audience inspired her to new heights. In the second 

performance she substituted an earlier variation of the scene in which 

Wlassowa greets Pawel after his return from Siberian captivity. Instead 

of just embracing her, he raised her in his arms and spun her around in 

circles. The way she was now performing touched everyone deeply, 

even those of us who already knew all the scenes. As if dazed by joy, 

she had to sit down before being able to speak. Only with the change 

to the next scene did we realize that she was not acting — the embrace 

had broken two of her ribs. She persevered in what must have been 

incredible pain for the remainder of the performance. 

She received medical treatment. Barbara had arranged a telephone 

connection between the French and the German doctors. At that time, 

only her daughter knew that Weigel’s cancer had metastasized to her 

ribs. Barbara’s care and tact kept Helene Weigel and the Ensemble 

from becoming unsettled and allowed us to complete the tour. 

The bandages could not alleviate the pain. She insisted nonetheless 

on appearing in the next two performances. Between shows she had to 

remain in bed. She could hardly move. We attempted to lift her spirits _ 

with reports from the daily production goings-on. Laughing caused her 

intense pain, however, so we did our best to avoid funny remarks. She 

couldn’t participate in the numerous discussions and receptions, but 

she kept abreast of all developments through the phone calls she re- 

ceived every quarter hour. She responded to inquiries and even posed 

questions herself to the various important people who had come spe- | 

cifically on her account. 

| | The following two performances of The Mother were agonizing for — 

Weigel. During the long car trips to Nanterre from our hotels in central 

Paris she became ever more impatient, sensitive, and unsettled. She 

tried to divert her attention from the pain by incessantly complaining 

and allowing anything and everything to upset her. Suddenly it was a 

| bad idea to accommodate the troupe in five small hotels in the central 

city, the make-up rooms weren’t sufficiently heated, the technical di- 

rector couldn’t find a moment’s peace and would lose his grip yet, etc. 

| etc. | tried to distract her by changing the topic, and talked about the 

great job the promoters had done with the audience turnout. 

Those two performances and the final show on 3 April became the 

: high points of the tour, and they were also high points in Helene 

Weigel’s acting career. She summoned a tremendously strong will that 
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Carried her through. Before the performances she could not manage to 
conceal her pain, and in the theater she moaned and groaned about 

petty things like drafts on the stage and inadequate lighting for the 
scene changes. As soon as the curtains parted, however, she was trans- 
formed. It appeared that she was completely pain-free during this time 
on the stage. An authoritative but friendly mother, almost gentle and. | 
loving, asked for understanding about her worries about her politicized 

| son. She was playing along Benjaminian lines — a family drama in the 

epic theater. Her sense of family expressed itself in a deeply layered 
~ motherliness. She played the anti-hero, the anti-fighter: one had to be | 

able to work things out with insight, with reason. This Nanterre Wlas- 
sowa projected the wisdom of all mothers — pure humanism. The 

“many soft vocal tones, now likely also deployed because of the enor- 

mous physical demands of the lead role, made the old mother’s admo- | 

nitions more penetrating. Here stood a woman who wanted to pass 

| along her life experiences. The way she relished the elements of her 
art, the art of speaking above all, was enchanting. Indeed, it enchanted 

_an audience that could have had no idea what was taking place within 
this person on the stage. The performance was repeatedly punctuated 

. by applause and was followed by an ovation of a magnitude we never 
again experienced. | 

Following the final Nanterre performance on 3 April 1971, Weigel 
presented the staff of the Théatre des Armandiers with a Picasso “peace _ 
dove” wall-hanging signed by the members of the Berliner Ensemble. _ 
After twenty solid minutes of applause, she came onstage alone fora _ 
final bow. At this moment the French stagehands opened a net in the 
flies — and hundreds of rose blooms fell down upon her, next to her, | 
all around her, Helene Weigel in a sea of roses. It was to be the last 

homage paid to her onstage. | 

What a farewell! | 

Br in Berlin she still received no news of her actual medical con- | 
dition. She was bedridden with a painful “old folks’ cough.” The _ | 

triumph in Paris made her happy. She likely also hoped that the inter- | 

: national success would endow the restructuring Ensemble with some 

lasting coherence and solidarity. She maintained her contacts from her 

sickbed, discussing new projects that included a guest performance of | 

| The Mother that fall at the Vienna Burgtheater. The last letter | received 
_ from her on 27 April regarded new plans for Ensemble dramaturgy and 

the Bertolt Brecht archive. She wrote that she wanted to have a “longer _ 
conversation,” but that she did “not exactly [have] a lot of strength” at 
the moment. _ | | 

Did she sense that her strength was reaching its end? Did she know 
that the Berliner Ensemble, as she had led it for 22 years, would make 
its final exit on the heels of hers — even though some of the great pro- 
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ductions would continue? She was admitted to the hospital on 1 May; 

on 6 May she died. | | 

She was buried on her 7Oth birthday, next to her residence, in the 

Dorotheenstddtischer cemetery. It was a warm May day, and the sun 

shone through the new spring leaves of the large, old trees. a 

Helene Weigel wanted to be buried at Brecht’s feet. Her children 

did not fulfill this wish, and with good reason. We laid her to rest next 

to Brecht, where her place was and will always be. 
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TRANSCRIPT 

1970 Berliner Ensemble Structural Plan, by Helene Weigel 

[Parties of primary responsibility underlined, deputies marked with (d)]_ 

Managing Director [Intendant] i 

Directorial Council [Rat der Intendanz] 

Secretary of the Directorial Council [Sekretaér des rates der Inten- 

oe danz]: W.[olfgang] P.[intzka] : | 

Deputy [Stellvertreter] Oe | 

Ruth Berghaus ee | 

Administrative Director [Verwaltungsdirektor] _ | 

| [Hans] Giersch 7 a 

Cadre Leader [Kaderleitung] ©§  ©=© 9) 
Pilka Hantzschel | ns 

| Technical Director [Technischer Direktor oe | 

: W falter] Braunroth Bo , 

I. Direction [Regie] | ES a 

Berghaus, Hecht, Kupke, Pintzka (d) (ep eyes | , 

I. Dramaturgy vas | 

Hecht leader of the dramaturgical collective [Leiter des Dram. 

Kollektivs], [Hans-Jochen] Irmer (d), [Karl] Mickel, [Klaus-Dieter] 

Winzer, 1 position | | | | 

Ill. Prognosis [Prognose] _ | | oS | 

| 7 Berghaus, [Wolfgang] Heise, Mickel, Schall, [Heiner] Miller, Hecht 

a Special assignments of the Prognosis group [Spezialaufgaben der 

Prognosegruppe]: Berghaus, Hecht, Kupke, Pintzka, possibly also: 

Riilicke theory and practice of BB in the BE 

| IV. Set Design [Bihnenbild] | 7 | | | 

[Karl von] Appen, [Ilona] Freyer, [Andreas] Reinhardt (d), [Lothar] 

Scharsich | 

V. Music 
[Hans-Dieter] Hosalla, Dessau? | 

Executive Arm for Carrying Out Leadership Decisions [Exekutive fur | 

Ausfiihrung der Leitungsbeschlisse] | 

Secretary: Wolfgang Pintzka | | 

Artistic Collaborators [Kiinsteleriche Mitarbeiter]: | 

[Gustav] Hoffmann etc. 

[At the top left of the page, added by an unknown commentator:] 

Question: Where do the BGL [Betriebsgewerkschaftsleitung], (state-run 
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union administrative council) and Parteigr.[uppe] (local party organiza- 

tion) fit into this scheme 

(Translated by Theodor F. Rippey, University of Wisconsin-Madison) . 

| _ NOTES | 

' Conversation recorded 16 November 1969, published as “The Key Word is: 
: Practical” (“Das Stichwort heisst: praktisch”) in my book: Helene Weigel: A | 

i Great Woman of the 20th Century (Helene Weigel. Eine grobe Frau des 20. 
Jahrhunderts), (Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2000), 56. | 

| * Letter from Helene Weigel, 14 January 1967, Helene Weigel Archive. , : : 

> “What is breaking out among us — a sellout?” wrote Wekwerth to Helene 
Weigel on 2 January 1964, when Suhrkamp published the first supplementary 
texts and documents volumes of their Brecht edition; see Hecht, Helene 

Weigel. Eine groBe Frau, 94. | 

4 Letter from Wekwerth to the Cultural Section of the Central Committee of the 
SED, 13 July 1971, copy in the Helene Weigel Archive, (ZPA, DY 
30/IVA2/2024/71). | 

> Hecht, Helene Weigel. Eine groBe Frau, 56. a 

© “Supplementary Minutes of the Discussion of the Berlin Theater Situation on | 
23 October 1969, hosted by Comrade Hager” (“Erganzendes Protokoll zur 
Beratung tiber die Berliner Theatersituation am 23.10.1969 beim Genossen 
Hager”), Helene Weigel Archive 681-85. Quotations following this one are 
taken from the same minutes. | 

7 Letter to Kurt Hager, Helene Weigel Archive 677/1-9. | / | 

| | | 327
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An Interview with Manfred Karge | 

| [: 1961 Manfed Karge was hired by Helene Weigel straight from the 
Berlin State Theater School to work at the Berliner Ensemble as an 

assistant director and actor. He was in the productions of Arturo Ui, 

Optimistic Tragedy, and The Days of the Commune, among others, 

and acted with Weigel in Frau Flinz and Coriolanus, later accompany- 

ing her on many international tours. From 1962, together with Matthias | 
Langhoff, he developed the “Brecht Evenings” into what amounted to a 
kind of second program — an alternative to the major Brecht produc- 

tions of the Ensemble. This program resulted in such productions as 
The Little Mahagonny (1963) and The Breadshop (1967). Although 
these intitiatives were unusual given the structure of the Ensemble, — 
Helene Weigel lent them her support. On the one hand she fully en- | 
dorsed Wekwerth’s theatrical model of concentrated work for as long 

as a year on a single production; on the other hand she was also sym- p 

‘pathetic to a conception of the theatre as something spontaneous and | 

ephemeral. In this interview Karge remembers his work with Weigel | 

from his perspective as a director, actor, and writer, especially her 

work as Managing Director, her attitude towards the development of 

Brecht’s texts, and her lasting influence as an actress, including her 

revelation that she never suffered from stage fright. 
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Manfred Karge im Gesprach tiber Helene Weigel | 

oe Judith Wilke Oo , ae 

~ Wilke: Sie kamen 1961 direkt nach der Schauspielschule ans Berliner 
Ensemble. Auf der Schule hatten Sie ein Stick tiber Nazi-Richter in der 

| - Bundesrepublik gemacht, eine Collage mit dem Titel Zum Tode verur- 
teilt, und jemand vom Berliner Ensemble hat das gesehen und Sie emp- 
fohlen. | a Pocpek a | 

| Karge: Das war Elisabeth Hauptmann. Sie hat sich immer sehr umge- 
schaut, auch an der Peripherie, nicht nur im Zentrum. Sie hat sich inte 

| ressiert fiir junge Leute und nach Talenten Ausschau gehalten. Sie war 
| ja nicht fest am Theater, sondern hatte so etwas wie einen Beraterin- | 
a nen-Status. Sie hat also diese Arbeit gesehen und das der Weigel ge- | 

sagt. Und die hat mich dann bestellt, da war ich noch auf der Schule, © 
im letzten Studienjahr. Es war damals sehr uniblich, direkt von der | | | 
Schule an ein Berliner Theater zu gehen. Es war fast ein ungeschriebe- 

- nes Gesetz, erst in die Provinz zu gehen und sich dann hochzuarbei- 

ten. oo | 

- Wilke: War das vor oder nach dem Bau der Mauer, als Sie sich fiir das ee 
~ BE entschieden? os | nae | 

Karge: Das war noch davor. Im Friihjahr 1961 wurde ich plétzlich | | 
| eingeladen zu ihr. Es hat mich gleich sehr erstaunt, als ich in das Zim- : 

| mer kam und sie auf mich zukam, mir die Hand entgegenstreckte und 
i sich vorstellte: ,Weigel.” Dann hat sie mir das Angebot gemacht, ans , 

BE zu kommen, sie traute da der Elisabeth sehr, wenn sie ihr Leute 
| empfahl. Sie hat mich sozusagen unbesehen engagiert als Regieassis- 

tent. Wobei es damals am BE etwas feiner hie& ,Mitarbeiter fiir Regie _ 
und Dramaturgie,” dazu kam bei mir der Passus ,mit Spielverpflich-  _ 

ar tung.” Dann kam der Mauerbau und unmittelbar danach begann meine 
_ Arbeit, am 1. September 1961. Es entstand die etwas kuriose Situation, 

dass ein Teil der Schauspieler nicht mehr da war: fiinf, sechs oder sie- | 
ben der westdeutschen und westberliner Schauspieler, unter anderem 

) der Gerd Schafer, mit dem ich eine gewisse Typahnlichkeit hatte. Und 
me so passierte es, dass ich gleich mehrere Rollen bekam. Ich spielte dann 

im Arturo Ui und in der Optimistischen Tragddie, so zwei, drei Rollen. 
| _ Gleichzeitig ging es in die Regieassistenten-Arbeit an der Riesenpro- 

~ duktion von Die Tage der Commune. Ich war einer von vier oder fiinf 
Assistenten. Und dann passierte es wieder, dass eine der Hauptrollen - 
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nach monatelanger Arbeit — wir haben ja endlos lange an dieser Pro- 

duktion gearbeitet — ausfiel und ich seine Rolle bekam, so dass ich 

neben der Assistenten-Tatigkeit ziemlich schnell relativ viel spielte. 

Und dann kam ein groBer Moment, als der Matthias Langhoff an das 

Theater kam. Das war ungefahr drei Monate nach mir, Ende 1961 oder 

Anfang ‘62. Das war einer der seltenen Falle von Liebe auf den ersten 

Blick und der Beginn einer sehr, sehr langen Freundschaft, die bis heu- 

te andauert, obwohl wir jetzt nicht mehr zusammen arbeiten. Wir ha- | 

ben uns zusammengetan und es ist uns dann fiir BE-Verhdltnisse un- 

heimlich schnell gelungen, inszenieren zu dirfen. 

Wilke: Wie waren denn die BE-Verhialtnisse, als Sie dort hinkamen? 

Karge: Wir waren ein ganzer Pool von Assistenten, sechs, sieben, acht 

oder neun, und die hatten erst einmal abzudienen, die hatten erst ein- 

mal sehr, sehr lange diese Tatigkeit von Assistenten auszuiiben. | 

| Wilke: War Brecht zu der Zeit schon eine Art Ubervater? 

Karge: Ja, sicher. Aber zu meiner Zeit hatte das Gespann Wek- : 

werth/Tenschert die kiinstlerische Leitung. Palitzsch blieb ja weg 1961. 

Und die gesamte Arbeit richtete sich ganz darauf, was Wek- 

werth/Tenschert eben machten. Es gab noch Erich Engel, der damals 

schon sehr alt war, aber den ich noch miterlebt habe mit der Inszenie- 

: rung von Schweyk. Ein bisschen war das ja wie im Jesuitenkolleg. Wir | 

~ hatten immer frih um 9 anzutanzen, ob wir anschlieBend Probe hatten 

oder nicht. Damals haben wir das als sehr beschwerlich empfunden, 

heute muss ich sagen, war es auch eine sehr genussvolle Angelegen- 

heit. Frih um 9 — um jetzt auf Helli zu kommen — Punkt 9 war Helli 

im Theater, und wir trafen uns in der Kantine an einem bestimmten 

langen Tisch, alle Mitarbeiter der Regie, Dramaturgie, Biihnenbild, 

auch Karl von Appen war jeden Morgen da. Und dann wurde eine 

Stunde diskutiert, nicht unmittelbar immer ber die Probe oder die : 

Probenvorbereitungen, sondern jemand zog irgendeinen Artikel oder 

eine Zeitung hervor oder brachte ein Thema auf, und dann wurde die- 

se Stunde dariiber geredet, als Einstimmung in den Tag. Es war unge- : 

schriebenes Gesetz, es war Pflicht, da zu sein. an 

Wilke: Wie kamen Spielplanentscheidungen zustande? ae 

Karge: Das wurde damals alles von Wekwerth gemacht. 

Wilke: Was hat Weigel damit zu tun gehabt? | 

Karge: Ja, das war eben so die Geschichte — die Helli hatte in dieser 

Beziehung zwei Seelen in der Brust. Sie hat dieses Wekwerthsche Mo- 

dell des Theaters unterstiitzt, also ganz konzentriert an einer Produk- 

tion méglichst ein Jahr lang zu arbeiten. Aber sie hat auch diese andere 

Seite in sich gehabt, Theater als etwas Spontaneres, Flichtigeres zu 
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sehen. Sie hat gesptirt, dass man Theater auch mal schneller machen 

muss und schneller reagieren muss und nicht immer so endlos lange 
probieren darf. Und das war unser Vorteil, das war dieser Punkt, an 

| dem uns der Zufall zur Hilfe kam. Wahrscheinlich waren wir noch | 

nicht lange genug in diesem Trott, dass wir uns das berhaupt getraut 
haben, Langhoff und ich, eine Produktion vorzuschlagen. Das war 
schon irgendwie unglaublich, eigentlich nur zu erklaren durch eine 
gewisse Unwissenheit. 

Wilke: Vorsprung durch Naivitat — 

- Karge: Ja, wir waren noch nicht indoktriniert durch die Gepflogenhei- 
- ten des Hauses. Ich weif§ noch wie heute: Der Engel, der noch so einen 

| Sonderstatus hatte, machte Schweyk, und da hing der Spielplan aus, 

und abends guckten wir am Kasten und wunderten uns, dass eine Rei- 
he sehr guter Schauspieler nicht besetzt war. Und gerade als junger, 
angehender Regisseur ist man ja unheimlich darauf aus, schnell was zu 
machen. Wir waren also ganz begierig und haben gesagt, wenn da so | 
viele frei sind, kann man doch was machen. Wir konnten uns nattirlich 
an fiinf Fingern abzahlen, dass es ein Brechtstiick sein musste, und es 
konnte natiirlich nicht Galilei sein, es musste irgendetwas Kleineres, 

Abseitigeres sein. Zufallig kannten wir ein Foto, das wir sehr liebten, | 
namlich von der Uraufftihrung Mahagonny 1927 in Baden-Baden. Ein 

Foto mit einem Boxring und darin die Sanger, wahrend einer Proben- | 
pause, Brecht war zu sehen, und Weill stand auch herum. Nun muss 
man nattrlich wissen, dass in dieser Zeit auch fiir uns wenig von 
Brecht zugdnglich war. Ein paar Stickebande waren erschienen, man 
kannte die Hauptwerke und die Versuche-Hefte. Es gab auch die Oper 
und das Libretto von Mahagonny, aber dieses Kleine Mahagonny, das 
Songspiel, gab es nirgends gedruckt. Wir kannten also nur dieses wun- 
derbare Foto. Und wir haben die Unverschamtheit besessen — so kann 

ich es heute nur sagen, aber es war vielleicht wirklich gré&te Naivitat 
—, uns am nachsten Tag bei der Helli anzumelden. Man konnte ja bei 

_ ihr immer vorsprechen. Sie hatte so ein Schild Uber ihrer Tir hangen 

und wenn sie auf einen Knopf driickte, blinkte eine Schrift auf: ,Nur 

eine Minute.” Das war fiir solche Fadlle, die nicht vorgesehen waren 
oder fiir die keine lange Anmeldung nétig war. Wenn diese Minute frei 

war, konnte man schnell mal mit irgendetwas kommen. Das beschreibt 
etwas von dem, was ich spater kaum noch getroffen habe an der Hal- 
tung von Theaterleitung. Sie war eine Theaterleiterin, wie man sie sich. 
besser nicht vorstellen konnte: wirklich fiir alles da und ftir alle zu 
sprechen. Besonders fiir Leute, die sie gut leiden mochte, und ich hatte 

- das Riesengliick, dass sie mich sehr gut leiden mochte. | 

Wir spazierten da also hoch und sagten, wir méchten ein Stiick in- 
szenieren, da sind doch Schauspieler frei. Und jetzt kommt das, was 

| ich meine mit den zwei Seelen in der Brust: Sie war sofort Feuer und 
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Flamme und sagte: ,Ja, Buben, das ist ja sch6n, was wollt ihr denn 

machen?” Da haben wir gesagt: ,Ja, Mahagonny.” — ,Ach ja, das ist 

| doch mit der Musik vom Weill, so was wiirde uns doch mal gut zu 

Gesichte stehen. Bringt’s mir a Besetzung.” Es war gar nicht grofé ge- 

sprochen worden, sie hat auch nicht zum Telefonhoérer gegriffen und 

Wekwerth angerufen und gesagt, hier sind die, die wollen ein Stick | 

machen. Sie hat nur gesagt: ,Bringt mir eine Besetzung.” Das hat sie 

wahrscheinlich einerseits berrascht, andererseits gefreut, dass Leute 

einfach so ankommen und nicht lange erst irgendwelche Regiekonzep- 

te schreiben und vorlegen. Da war sie auch Theaterpferd. An dieser 

Geschichte habe ich gemerkt, dass sie eine groBe Sympathie hatte fur 

solche merkwiirdigen Regungen, die eigentlich gar nicht in das Schema 

dieses Hauses damals passten. oo 

Auf der anderen Seite hatte sie diese sehr gewissenhafte Haltung, 

die manchmal extreme Formen annahm. Es wurde zum Teil auch viel 

Zeit, meine ich, unndtig verbraten. Wenn ein kleines Problem in einer 

Szene auftauchte, ich denke da zum Beispiel an die Proben zur Com- 

mune, konnte es nach nur einer halben oder einer Stunde Probe pas- 

sieren, dass die Schauspieler nach Hause geschickt wurden und der 

Regiestab sich zuriickzog und die Szene analysierte und umarbeitete. 

Im Vordergrund stand die analytische und dramaturgische Arbeit und 

nicht die Schauspielerarbeit. Die Schauspielerarbeit war letztendlich 

immer eine Erfillungsarbeit des Analytischen und Dramaturgischen; | 

nicht so, wie man das auch anders kennt, dass man bei einem Problem 

oder an einem Punkt, an dem man irgendetwas nicht gleich richtig 

versteht, Uber das Spiel und iiber das Probieren versucht, etwas Neues 

herauszufinden. wah gee 

Um zuriickzukommen auf diese Mahagonny-Geschichte: Wir 

kannten also nur das Opernlibretto, rannten sofort ins Brecht-Archiv, 

haben da geklingelt und gesagt: ,Schénen guten Tag, wir haben mit 

Frau Weigel geredet und méchten gern den Text. vom Kleinen Maha- 

gonny haben.” Daraufhin schittelten sich alle vor Lachen, bis wir lang- 

sam mitbekamen, dass die diesen Text auch gerne haben widen. 

~ Jedenfalls bekamen wir heraus, dass er nicht erhalten ist. Wir standen 

also da, hatten sozusagen fast eine Inszenierung in der Tasche, aber 

kein Stick. Daraufhin haben wir uns beraten und uns entschlossen, 

nichts zu sagen, sondern uns nach Hause zu begeben, das Libretto zu 

nehmen und selbst eine Fassung zu machen. Wir sind zu Elisabeth 

Hauptmann gegangen, zu der wir sehr schnell ein freundschaftliches 

Verhaltnis gefunden hatten, und haben sie ausgefragt, wie das denn 

damals in Baden-Baden war. Sie war auch nicht mehr die Jiingste und 

das Ganze war ja auch schon lange her. Aber sie erinnerte sich, dass es 

einen Ansager gab zwischen den Runden, und Tafeln mit Spriichen... 

Darauthin haben wir einfach aus dem Opernlibretto und den Erzahlun- 

gen der Elisabeth eine Fassung gemacht, von der wir dachten, so unge- 
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fahr konnte das gewesen sein. a oS . | 
| Bis zur Premiere haben wir durchgehalten. Es wurde nicht ruchbar, | 

dass das gar kein originaler Brechttext ist. Und auf der Premierenfeier 
| sind wir zur Helli gegangen —. das ist auch wieder so eine typische | 

| Geschichte — und haben gesagt: ,Helli, wir miissen beichten, wir | | 

| _ mussen das mal sagen, das ist nicht so richtig von Brecht, zum Beispiel | 
den ganzen Erzahler haben wir in Brechts Stil dazugeschrieben.” — 

. /lhr Lauser, ihr Lauser, ihr habt mich reingelegt,” hat sie gesagt, und so 
| weiter. Aber im Grunde hat diese ganze Aktion sie késtlich amisiert, 

_ sie war auch sehr gliicklich, denn die Sache war ein Riesenerfolg. Es 
oe war, glaube ich, eine wirklich gute Auffihrung mit exzellenten Schau- — ne 

| — spielern und auch musikalisch sehr gut. Aber was ganz wichtig war, 
| _ und das wurde damals auch so vermerkt, man spiirte, dass da etwas 

| -_ anderes stattfand als in den grogen Brecht-Inszenierungen, die mit der 
a Zeit immer hermetischer wurden. Wir haben uns dann auf dieses Feld 

| zurlickgezogen und sozusagen ein zweites Programm erdffnet mit den | 
__,Brecht-Abenden.” Damit hatten wir uns ein Arbeitsfeld geschaffen, auf 

dem wir spater auch Brotladen gemacht haben, und Messingkauf.Das 
a _ war eine Chance, von diesen Hauptproduktionen, die Wekwerth ge- 

| macht hat, unabhangig zu werden. ee | 
Ee Es passierte dann sehr schnell, dass die Weill-Erben kamen — da- | 

nr mals lebte ja die Lenya noch — und mit Verweis auf die rekonstruierte | 

Songspielfassung von David Drew verbieten wollten, dass unsere Fas- mye 

| sung gespielt wird. Dieses Verbot der Weill-Foundation gilt ja bis heu- | 
- te, wobei ich nach wie vor finde, dass es fiir Theater ein tolles Stick ist. . 

ey Aber das ganze Gebiet der Vererbung geistigen Eigentums ist ein Kapi- 
tel fiir sich, das will ich hier mal weglassen. Damals hatte Helli bei der | 

ae Lenya raushandeln kénnen, dass das Stiick am BE weitergespielt wer- 
| den durfte, nur nicht auBerhalb des Hauses. Bei Gastspielen wurde es 

| immer als nicht-6ffentliche Sondervorstellung gezeigt. Und eines Tages 
| nahm sie mich zur Seite, in ihrer typischen Art, wie sie einen immer so : 

_ untergearmelt hat und auf dem Hof so ein paar Schritte mit einem zur | 
| Seite gegangen ist, und sagte: ,H6r mal her, Karge, ich hab mir was 

| berlegt. Unsere Auffiihrung von Mahagonny ist ja sehr schon... Aber 
a wenn die Auffiihrung nicht mehr da ist und wenn ich nicht mehr da | 
- bin, dann wei& kein Mensch mehr, was da eigentlich stattgefunden 

| hat.” Sie stand sehr zu unserer Fassung, die als Fassung des Berliner 
, - Ensembles ausgegeben wurde, mit dem Zusatz ,Nach der Bihnenfas- 

| sung 1927” und in Klammern_,Karge/Langhoff.” Helli meinte, wir | 
me _mussten das irgendwie schaffen, dass das erhalten bleibt, und dann hat 

_ sie organisiert, dass eine Schallplatte gemacht wurde. Fiir damalige | 

DDR-Verhdltnisse sogar sehr aufwendig, mit einem umfangreichen 
— ‘Buch drin, wo sie darauf bestanden hat, dass die ganze Textfassung 

abgedruckt wurde, mit Beschreibungen und Fotos und so weiter. Sie 

meinte, wenn mal die ganze Geschichte mit den Rechten vorbei sein 
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wiirde, sollte das einfach aufgehoben sein. Sie hat das sogar so lanciert, 

dass in den Produktionskosten der VEB-Schallplatte — Eterna hie die- 

se Firma — die Konventionalstrafe, was die Musikrechte betraf, schon 

mit eingearbeitet war. Das war typisch von ihr, auf diese Weise weiter- 

zudenken. 

Wilke: Es gibt von einer Probe zu Mahagonny ein paar Fotos mit der 

Weigel, auf denen sie einer Schauspielerin zeigt, wie sich eine Hure 

bewegt. Kénnen Sie sich an die Situation erinnern? 

| 
a DS ae, pet - 

Ye : 

, , @&ie : 
= a ‘ gd 

/ r p 

i= ¥ se : 

—— a b= 
ie — ; —— cy 
a — aa i . 

- ws gies ea kee te 

Karge: Das war eine lustige Geschichte. In dem Haus gab es damals ja 

wirklich eine starke Zusammenarbeit. Man setzte sich auf die Probe 

eines anderen, schrieb was auf und driickte dem das in die Hand, 

wenn man irgendwelche Beobachtungen gemacht hatte. Helli hat sich 

natiirlich auch stark eingemischt, das war ja auch ihr Recht als Inten- 

dantin, und dann konnte man mit ihr diskutieren. Sie hatte so Vorlie- 

ben, und eine der Vorlieben waren Kostiime. Sie hat zu mir mal gesagt, 

der Biddi — also der Brecht — hatte zu ihr gesagt, sie hatte einen be- 

sonderen, guten Geschmack fiir Kostiime. Und da hat sie also gern 

reingeredet. Wir mochten nun zum Beispiel diese Hurenromantik 

nicht, dieses Hurenbild, das von der Dreigroschenoper herkommt. Da 

haben wir lange tiberlegt und sind mit dem Karl von Appen zusammen 

auf diese sehr spartanische Kleidung gekommen, auf dieses Madchen- 

hafte, diese Butterblumenhiite und Frackjacken. Also eher zugekndpft, 
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. wenn auch mit kurzen Récken. Und da hat sie immer ein bisschen 
dran rumgemosert. Ich entsinne mich an mehrere Gesprache, konnte . 

da aber sehr gut mit ihr umgehen. Zuerst habe ich sie ausreden lassen, | 

wenn sie immer so sagte: ,Das muss doch ganz anders sein, mit Chif- 

fon, farbig, und durchsichtig” usw. Ich habe sie also ausreden lassen, __ 
und wenn sie fertig war, habe ich gesagt: ,Ja, Helli, aber...,” und dann 

habe ich unseren Standpunkt immer wiederholt. Und sie, dieses Luder, 

hat daraufhin Folgendes gemacht: Sie hat sich, ohne etwas davon zu 
sagen, ein wunderbares Kleid aus Amerika von irgendwelchen Ver- 
wandten oder Bekannten schicken lassen. Und das Heimtiickische war, 
sie kam nicht mit diesem Kleid und zeigte das und sagte, hier, so stelle 

ich mir das vor, sondern sie zog das an. Sie erschien plotzlich wahrend 
einer Probe auf der Biihne mit diesem Ding und einem Hut und be- 

| wegte sich natirlich wunderbar. Zu einem Kleid hatte man schnell 
sagen kénnen: ,weg mit diesem Kleid,” aber man konnte nicht auch a 
den Inhalt einfach so wegschieben und sagen: ,weg mit der Person.” 

_ Wir haben dann so ein bisschen gelacht und gesagt, das sei ja sehr 
sch6n, wir wirden uns das vielleicht noch mal tiberlegen. Aber wir 
sind hart geblieben und haben uns, nach einem ziemlich groen 

Krach, durchgesetzt. Wir empfanden das als Angriff auf unsere Autori- 
tat als Regisseure. Es war typisch, dass sie sich manchmal an bestimm- 

| ten Dingen festgebissen hat. Aber man konnte da auch mit ihr umge- 
hen. Sie war sehr direkt und deutlich, das hat mir eigentlich gefallen. 

_ Ruckblickend gesehen hat sie in jeder Arbeit, an der sie nicht unmittel- _ 
| bar als Schauspielerin beteiligt war, die sie aber als Prinzipalin beglei- | 

tete, eine Reihe wirklich guter Punkte eingebracht. = | 
__ Das war also der Anfang. Das nachste gréfere Projekt war dann | 

| Brotladen, was auch — als Brecht-Fragment — wieder eine gewisse 

| Problematik in sich hatte. Langhoff und ich haben die Stiick-Fassung in | 
einer fast kriminalistischen Kleinarbeit aus den vielen verschiedenen 
Fassungen und Stiicklinien herausgefiltert. Der Helli hat das wahnsin- 

nig gut gefallen; ich habe noch Briefe von ihr, in denen sie uns sehr 
begliickwiinscht zu dieser Fassung. | | 

Wilke: Es gibt eine Probennotiz von ihr, vom 7. April 1967, darin 
hei&t es: ,Etwas, was mir zu fehlen scheint, ist: Die deutlichen Punkte, 

an denen man erkennen kann, so, hier ist es fragmentarisch. Da gibt es 
nur einen Satz. Es lauft doch sehr wie ein abgeschlossenes Stiick. Das 
ist Euch sozusagen gelungen, aber ich wiirde es fiir wichtig halten 
einzubauen: fragmentarische Punkte.. Ihr habt keinen Kommentator, 

| der ist vielleicht auch Uberfliissig, aber ich wollte Euch schnellstens— 
darauf hinweisen.” Wie ist diese in ein Lob verpackte Kritik zu verste- 
hen? Es scheint so, als hatte sie die Fragmente von Brecht nicht so sehr - 

als Fragmente geschatzt, sondern als Material fiir ein potentielles Stick, 
in das dann aber im Nachhinein, sozusagen als Kunstelement, wieder 
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fragmentarische Punkte eingebaut werden missten. 

Karge: Die Fragmente — das ist ein weites Gebiet. Da gehdrt ja auch - 

ganz zentral Fatzer hinein, was damals ebenfalls diskutiert wurde. 

Damals lag das ganze Fatzer-Material aber iberhaupt noch nicht vor, 

so dass wir uns fir Brotladen entschieden haben, weil das Material 

ergiebiger war. Und dieses Ausgraben der Fragmente hing zusammen 

mit dem ,zweiten Programm” der Brecht-Abende als Alternative zu 

den groRen Produktionen am Haus. Nach dem grofen Erfolg von Brot- 

laden hat sie ebenfalls wieder eine ganz klare Haltung zur Frage der 

Urheberschaft eingenommen. Die Fassung sollte in der Regenbogen- 

reihe bei Suhrkamp ver6ffentlicht werden, und da hat sie uns gebeten, 

ein Vorwort zu schreiben. Darin sollte klar zum Ausdruck kommen, 

dass das unserer Fassung ist bzw. eine mdgliche Auslegung des Frag- 

ments von Brecht. Sie meinte, es miisse gezeigt werden, wie die Fas- 

sung zustande gekommen ist, ohne Brecht zu unterschieben, dies sei 

nun das Stiick. Denn Brecht hatte ja wahrscheinlich, wenn er es zu 

Ende geschrieben hatte, ein ganz anderes Stiick daraus gemacht. Diese 

Art von Redlichkeit, mit der sie darauf bestand, dass die Dinge beim 

richtigen Namen genannt werden, hat mir sehr gefallen. Selbst wenn 

sie in einigen Sachen manchmal auch hart war, hatte ich immer noch 

Verstandnis dafiir, weil ich dachte, die Frau hat mit diesem schwierigen 

Mann ihr Leben zugebracht, und wenn sie zum Beispiel im Exil oft 

auch nur die Suppe gekocht hat, sie hatte einen groben Anteil an seiner 

Arbeit. Die ganze Pervertierung mit den Rechten ist erst nach ihrem 

Tod durch die Erben entstanden. Ihre Tochter Barbara wollte uns die 

Rechte fiir die Brotladen-Fassung zuerst abkaufen und hat sie dann, als 

wir damit nicht einverstanden waren, streitig gemacht. Das weitete sich 

zu einer furchtbaren Geschichte aus, als wir nach dem Tod der Weigel, 

aber noch von ihr initiiert, das Stiick in einer franzdsischen Fassung in 

Paris machten, und sie das mit allen Mitteln zu verhindern versuchte. : 

Dagegen war Helli fiir klare Verhaltnisse; ihre Tochter war nicht einmal 

bereit, unser Vorwort zu Brotladen zu lesen, das ja zu Hellis Zeiten 

erschienen war — absurd. 

Wilke: Wie haben Sie die spadten 60er Jahre und die zunehmenden 

Machtkampfe im Haus erlebt? | 

Karge: Im Laufe der Jahre sind wir immer unzufriedener geworden mit | 

den herrschenden Verhaltnissen im Theater, die von Wekwerth be- 

stimmt waren, so dass es zu einer Spaltung innerhalb des Hauses kam. 

: Wekwerth iibte ja den Aufstand gegen die Weigel, wobei mir die ge- 

- nauen Hintergriinde nicht bekannt sind. Ich fand es nur sehr hybrisch : 

von ihm, natiirlich musste er den Kiirzeren ziehen. Und dann gab es 

eine dritte Partei, das waren hauptsdchlich die Assistenten, die sozusa- 

gen mit diesem Hermetischen unzufrieden waren, das — ich wirde 

sagen nach Coriolan — immer starker wurde. Coriolan wirde ich als 
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eine Art Schwanengesang des _,lebendigen” Berliner Ensembles neh- 

men. Das war 1964, eine wunderbare Auffiihrung mit tollen Sachen 
wie dieser von Ruth Berghaus choreographierten Schlacht. Danach 

. wurde es ein bisschen drége. In dieser Situation forderten wir Assisten- 
ten, wir haben uns da alle zusammen verhalten, eine Anderung im 

Gesamtsystem des. Theaters. So entstand sozusagen ein Dreieck. Helli 

siegte in Sachen Wekwerth und warf ihn kurzerhand raus. Und genau | 
in der Zeit dieser Krise begannen Langhoff und ich mit Sieben gegen 

_ Theben von Aischylos. Das war 1968, im Jahr des _,Prager Frihlings.” 

| Zu dieser Arbeit hatten wir einen ganz hochkaratigen, tollen No- 

Spieler, den Hideo Kanze, hinzugezogen. Was die Mnouchkine vor ein 

paar Jahren. angeblich erfunden hat, Shakespeare mit asiatischem Thea- 
ter zu verbinden, das hatten wir damals mit dem No-Theater und dem 
Aischylos. Wahrend dieser Produktion tobten noch die Kampfe, die der 

Wekwerth von seiner Seite her fiihrte, und er — ich kann es leider 

| nicht anders sagen — er denunzierte uns, wie die Helli sagte, an h6he- 

rer Stelle. Er hat uns bei irgendwelchen hdheren Kulturpolitikern der 
Konterrevolution bezichtigt und gesagt, diese Arbeit sei eine Instinktlo- 

: sigkeit. Man hat die Fabel von Sieben gegen Theben, den Bruderkrieg, 

auf die Situation in Prag bezogen. Jedenfalls schaffte er es, dass das 

Kulturministerium rege werden musste und der Helli eine — wie nann- 

te sich das — eine ,Weisung” erteilte. Sie bekam die ,Weisung” zu 
iberpriifen, ob es richtig sei, so eine Produktion in dieser Zeit zu ma- 

chen. Soweit ich wei&, passierte es zwei Mal, dass sie vom Kulturmi- 

nisterium eine ,Weisung” erhielt, das zweite Mal ebenfalls 1968 fiir 

die am Berliner Ensemble geplante Lesung von Hanns Eislers Johann | 
Faustus. : 

Wilke: Wie hat sie sich dazu verhalten? | 

Karge: Unterschiedlich. Bei Sieben gegen Theben hat sie es in einer 

phantastischen und raffinierten Weise gemacht. Sie hat uns gebeten, 

| die Proben zu unterbrechen, und gesagt: ,Wéir spielen das, aber lasst 

| mich erst einmal machen.” Wir haben also unterbrochen, was fiir uns 

ein bisschen kompliziert war, weil wir das dem beriihmten japanischen 

No-Spieler erklaren mussten (Lachen), und sie hat im Umfeld der Kul- | 

turpolitik Leute gesammelt, die sie sozusagen als Kenner der Materie, 7 

als Helfer, Freunde und Beurteiler des Ganzen angesprochen hat. 

Alfred Kurella zum Beispiel, der ja ein ziemlich stalinistischer Bursche | 

war, den hat sie angesprochen als Griechenkenner: ,,Kurella, du kennst 

dich doch besonders gut in der Griechischen Tragédie aus, ist denn 

irgendetwas zu sagen gegen Aischylos und gegen Sieben gegen The- 

ben?” (Lachen) Solche Denunziationen waren einerseits perfide, ande- | 

rerseits war es so, dass der Grund der Denunziation nicht offen ausge- 

sprochen werden durfte. Man konnte nicht sagen: ,Damit ist doch 

gemeint, dass die sozialistischen Bruderstaaten gegen den eigenen 
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Bruder Prag ungerecht vorgehen...,” denn dann hatte man ja zugege- 

ben, dass man in dieser Richtung Uberhaupt denkt. Eine ahnliche Situa- 
| tion entstand im selben Jahr auch bei unserer Fernsehproduktion von 

Die Gesichte der Simone Machard, fir die wir die Helli trotz ihrer 
Abneigung gegen Fernsehen und Film fiir die Rolle der Madame Sou- 
peau gewonnen hatten. Auch da konnte der Verdacht, das Stiick wiirde 

| auf den Widerstand gegen das DDR-Regime anspielen, nicht explizit 

| ausgesprochen werden. Bei Sieben gegen Theben hat Helli dieses Tabu 

sehr geschickt als einen Vorteil ausgenutzt. Sie hat also einen Kreis von 
,Experten” zusammengebracht, die Uber das Stiick diskutiert haben. 
Diese Unterbrechung der Proben dauerte ungefahr zwei oder drei 
Wochen und schlie8lich wurde festgestellt, dass es keinen Grund gebe, 7 
das Stick zu verbieten. An der Diskussionsrunde war auch Wolfgang 

| ~ Heise beteiligt, der auf unserer Seite stand. Gegen diesen ,Verrat” von 
Wekwerth, der damals schon nicht mehr am Theater war, konnte sich 
Helli also mit ihren Mitteln durchsetzen. - 

Wilke: Nach Sieben gegen Theben, 1969, haben Sie und Matthias 
Langhoff das Berliner Ensemble verlassen und sind an die Volksbtihne 
gegangen. Wie hat sich die Trennung auf thr Verhdltnis zur Weigel 
ausgewirkt? | oo 

- Karge: Ich glaube, ich war einer der wenigen, die weggegangen sind 

und trotzdem ein sehr gutes und freundschaftliches Verhdltnis zu ihr 
| behalten haben. Wir haben ja, als ich schon nicht mehr am BE war, 

zahlreiche Auslandstourneen mit Brecht-Abenden gemacht. Ich erinne- 
re mich an ein Gastspiel in Dubrovnik im Sommer 1970. Helli hatte fiir 

diesen Auftritt fir uns alle eine tolle Gage rausgehandelt, so dass wires 
uns leisten konnten, mit Familie noch eine Woche Urlaub in Dubrov- | 
nik zu machen. Sie blieb auch noch da. Und dann haben wir diese 
Woche zusammen verbracht — ich habe davon, tibrigens auch von ihr 
in Buckow am Bootssteg, noch eine Video-Aufnahme. Morgens friih 

sind wir immer zusammen schwimmen gegangen, d.h. sie hatte mich 

| gebeten, sie zu begleiten, weil sie nicht alleine rausschwimmen wollte. 
Sie mochte das nicht, nur so am Strand hin- und herzupaddeln, und sie 

| ist dann, ziemlich risikovoll, richtig zigig rausgeschwommen....Das 

| war dieses Merkwiirdige, dieses Unvermittelte bei ihr, bei dem man 
nicht wusste, wo das herkommt: Jedenfalls wendete sie sich einmal | 

| mitten im Schwimmen plétzlich zu mir um und sagte: ,Jetzt verstehe 
_ ich, warum du vom Ensemble weggegangen bist, und das war richtig 

so.“ Ich war erst mal sehr verdutzt, weil ich noch an die Tranen dachte, 
die ich da sehen musste, als wir gegangen sind. Andererseits konnte sie 
das Tranenspiel auch sehr gut als Verhandlungsmittel einsetzen. Da- | 
mals jedenfalls hat mich dieses Weinen schockiert. Dieser Satz, den sie 

da auf dem offenen Meer zu mir gesagt hat, hat mir klargemacht, wie 
ambivalent sie in den letzten Jahren der Arbeit am BE gegentiberstand. 
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| Wilke: Sie haben oft mit ihr zusammen auf der Buhne gestanden, so- 
wohl in Stiick-Produktionen als auch bei den Brecht-Abenden. Dort ist 

sie in erster Linie als Rezitatorin aufgetreten, wobei sie eine sehr eigene 

Art hatte. Sie hat sich sehr zuriickgenommen hinter den Text, hat mehr 
gelesen als gespielt. Haben Sie auf der Biihne von ihr gelernt? 

Karge: Ja, das war fiir mich eine sehr wichtige Schule. Das heibt, in 

der Auffiihrung selber, in den Stiicken, habe ich nur unbewusst gelernt. 
Wie man eben lernt, wenn man etwas tut und es oft genug tut. Aber es 

ist mir nicht wirklich bewusst geworden, was ich da gemacht habe. 

Nur manchmal, einmal etwa durch eine westdeutsche Kritik zu Die 

Tage der Commune, habe ich da etwas wahrgenommen. In einem 
Absatz hie& es iiber mich: ,...ein Schauspieler mit einer Spielweise, 

wie wir ihn in der Bundesrepublik nicht haben.” Uber meine Art zu 

spielen gab es auch einmal eine ganze Seite von Peter Iden in der 

Frankfurter Rundschau, fiir mich selbst war meine Art zu spielen eher 

unbewusst. Dagegen waren diese Abende mit der Lyrik wirklich Schule 

fir mich. Und zwar genau dieses Stehen zwischen Weigel und Schall. 

Wir waren ja nun wirklich drei sehr unterschiedliche Leute, sozusagen 

drei Generationen, und es gab eine standige Diskussion zwischen der __ 

- Weigel und dem Schall iiber die Art, wie man mit Versen, mit Gedich- 
ten umgeht. Sie hat die Ansicht vertreten, der Text ware zu lesen. Und 

selbst wenn man den auswendig kann, miisse man zumindest die Hal- 
tung des Lesenden einnehmen. Sie wollte deutlich zeigen, dass zwi- 

schen ihr und dem Publikum die Folie des Dichters steht. Der Ekke war | 

ganz anderer Meinung. Er hat gesagt, lesen kann jeder auch zu Hause 

fir sich, und wenn ich das auf der Buhne mache, muss ich dem Zu- 

-schauer irgendetwas hinzugeben. Ich muss irgendetwas tun, was mehr 

ist, als nur den Text zur Kenntnis zu geben — was allerdings auch bei 

der Helli nicht der Fall war, in ihrem Lesen war immer eine Haltung _ 

spuirbar. Bei ihr war das Lesen aber eben immer verbunden mit der 

Grundhaltung des Lesenden, des rezitierend Lesenden, und bei Ekke 

mit der Haltung des Spielenden. Er spielte ja Gedichte richtig. Auch | 

mit kérperlichem Einsatz. Und dazwischen stand ich als junger Bur- 

sche mit der Gitarre in der Hand. Ich war sozusagen zustandig fiir den 

jungen Brecht, die Gitarrenlieder usw. Gleichzeitig hat mir die Helli — 

und da hatte sie wirklich ein sehr gutes Ohr — ein Gedicht empfohlen, 
~ das ich fiir mich als fast zu klassisch empfand: Lied der Lyriker, dieses 

sehr lange Gedicht mit dem Untertitel: ,Als schon im ersten Drittel des 

20. Jahrhunderts fiir Gedichte nichts mehr gezahlt wurde.” Ich habe 

das dann auch erarbeitet und spater sehr, sehr oft vorgetragen. Aber bei 

den Brecht-Abenden gab es eben diese ganz kraftig unterschiedlichen 

Pole, und davon habe ich wirklich sehr bewusst gelernt, fir mich als 

- Schauspieler und spater auch als Schreibender. 

Wilke: Hatte das mit dem speziellen Sprechen der Weigel zu tun? | 
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| Karge: Ja — wie sie mit der Sprache umgegangen ist, wie man mit | 

Versen umgeht. Ich habe dadurch auch eine groke Liebe zu Versen 
| entwickelt. Es gibt ja Leute, die hassen Verse. Es gibt Schauspieler, die a 

| machen alles, damit man nur nicht merkt, dass das ein Vers ist. Dieses 
- Bewusstsein fiir Sorache, das habe ich gelernt bei diesen Abenden, das | 

| war fiir mich sehr wichtig. as NA 

| Wilke: Ist die Weigel, was die Arbeit am Text angeht, ahnlich an das 
Rezitieren herangegangen wie an eine Rolle? War das eine ahnliche 

. | Haltung, dieses Sichzurtickstellen hinter den Text? | | | 

_ Karge: Ja, das kann man so sagen. — Naja, es gab diesen kaum be- 
| -schreibbaren, interessanten Widerspruch bei ihr. Einerseits dieses Sich- 

| zurlicknehmen, andererseits das volle Beanspruchen der Aufmerksam- 
| keit... Das ist eben so schwer zu beschreiben. Sie hat sich zurickge- 

nommen, ohne sich zu bescheiden. Sie hat zu mir einmal diesen sch6- | 
nen Satz gesagt: ,Was bildest du dir ein, dass du dich so bescheiden 

oe gibst?” Ein wunderbarer Satz. (Lachen) Bescheidenheit aus Arroganz, 

sozusagen. | | a 

Wilke: An dem Filmausschnitt von Carrar fiel mir auf, wie unglaublich 
_ bewusst sie da spielt und wie extrem langsam. Denken und Fihlen, 

was ja eigentlich der kérperlichen Bewegung immer ein bisschen vor- — 
aus ist, scheint in diesem ganz langsamen und sehr kontrolliert wirken- 

| den Spiel festgehalten. Diese Art des bewussten Spiels, in dem keine 
-.-- Geste zufallig ist, kenne ich heute kaum mehr. — OR Ee 

| Karge: Natiirlich ist es eine ganz bestimmte Eigenart und ein spezielles 

Talent, das ist klar. Aber diese Spielweise hangt auch zusammen mit 

| | einem gro&en Selbstbewusstsein, was man aus Zuschauersicht als Préa- 

| | senz bezeichnet und als Anwesenheit. Das hatte sie, und ich glaube, | 

sie hat gewusst, dass sie, wenn sie auf die Buhne kam, alle Aufmerk- . 

: samkeit auf sich gezogen hat. Diese Gewissheit hat ihr auch die Még- 

:  lichkeit zu dieser Ruhe gegeben. Interessant in diesem Zusammenhang 
oo ist, dass sie nie Lampenfieber hatte. Ich habe auch nie Lampenfieber. 

| Ich kenne diesen Zustand nicht. Ich bin zum Teil aufgezogen worden 

| von Kollegen, weil ich das dummerweise irgendwann mal gesagt habe. 
- Die haben gesagt, wer kein Lampenfieber hat, ist untalentiert. Das habe | 

| | ich der Helli erzahlt, die nur meinte: ,Nee, kannst ganz beruhigt sein, — | 

Sake -ich hab auch nie Lampenfieber.“ Sie war vollig souveran, vollig souve- 
| ran, sie wusste, was sie konnte. Darum war sie nie aufgeregt. Sie hat | 

sich die Ruhe einfach genommen. “ | | 

| Wilke: In diesem Zusammenhang finde ich die Stellung zu Artaud 
| interessant, von dem die Weigel sich abgegrenzt hat, den sie als eine 

Art Gegenpol gesehen hat. Ich denke da an die Inszenierung von 
| O’Caseys Purpurstaub, bei der eine riesige Walze auf das Publikum — 

. zurollte und Mauern einstiirzten. Dazu meinte sie, das sei Theater der 
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Grausamkeit, und das hat sie negativ gesehen. Ein Theater des Schocks, 
der Religiositat oder des Rauschhaften, des Unerbittlichen und Ereig- 
nishaften — das wiirde ich ganz grob mit Artaud assoziieren — scheint 
sie offenbar abgelehnt zu haben. Vielleicht hing das auch mit diesem 
kontrollierten Spiel zusammen, das sozusagen immer mit dem Be- — | 
wusstsein gleichziehen musste. Was, glauben Sie, hat sie mit Artaud 
verbunden? War das mehr eine Klischeevorstellung, die sie hatte? Sie | 
hat ja wohl auch Grotowski nicht gemocht. | 

, Karge: ... Es kommt mir jetzt auf einmal (Lachen) ein ganz furchtbarer 

Gedanke, den wage ich mich kaum auszusprechen. (Pause) Ich kann 

natiirlich immer nur von der Zeit ausgehen, in der ich sie kannte, diese 
zehn letzten Jahre: Ich glaube, die Helli ist fast nie ins Theater gegan- 

gen. _ 

Wilke: Nur in ihr eigenes. | | 

Karge: Ja. Das fallt mir jetzt auf einmal so auf. Ich kann mich nicht | 

entsinnen, dass Helli eine Theatergangerin gewesen ware. Vielleicht 

als junge Person... | : 

Wilke: Das hei&t, sie kannte gar nicht so viel. 

Karge: In der letzten Zeit, glaube ich, nicht. Wie gesagt, ich kann das 

nicht beweisen. Ich bin zwar viel mit ihr zusammen gewesen, aber 

nicht taglich (Lachen). Aber ich glaube, so wenig wie sie gespielt hat — 
»wenig” in Anfiihrungsstrichen —, so wenig hat sie sich geschert um 

das, was die anderen gemacht haben. Das hat ihr alles nicht gefallen. | 

Vielleicht hat sie Versuche unternommen (Lachen), aber ich glaube 
nicht, dass sie der Typ einer Theatergangerin war. 

| Wilke: Hat sie vielleicht von Grotowski oder Artaud irgendetwas ge- 

h6rt, von Leuten? Vielleicht hatte sie auch noch von Brecht eine Be- | 
merkung im Kopf, wobei ich unsicher bin, ob der Uberhaupt Artaud 

. jemals zur Kenntnis genommen hat. | 

Karge: Es gibt ja viele, die dann einfach ligen und sagen, das hatten 
sie gelesen oder gesehen. Sie hatte auch in dieser Beziehung diese 

Souveranitat zu sagen, da bin ich zu bléd dazu. 

Wilke: Konnte sie eigentlich auf der Bilhne komisch sein? Die Frage 

stellte sich mir, als ich sie in der Aufzeichnung von Katzgraben gese- 

hen habe, und zwar in dieser Rolle mit gréRerem Vergniigen als in 

| Carrar und auch in Mutter Courage. |hre spezifische Langsamkeit setzt 

sie darin als Beschranktheit der Figur ein. Bevor sie angefangen hat mit 

Brecht zu arbeiten, hat sie ja ziemlich viel gespielt, da ist jetzt auch 

einiges wieder aufgetaucht, was sie in Frankfurt gespielt hat, sehr Ver- | 

| schiedenes, zum Teil auch Komédien und Possen. Hat sie eine be- 

stimmte Ader gehabt vielleicht sogar fiir Rollen, die ihr nicht so ent- 
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sprachen oder nicht so nahe lagen wie die Courage und die Mutter? — 

Karge: Naja, Mutter ist ja ein etwas schwieriges Kapitel, weil sie ei- 

a gentlich fiir die Rolle zu alt war. Wir haben immer gewitzelt und ge- 
sagt: Gro&Smutter! Der Brecht ist ja in seiner Buhnenfassung darauf 

eingegangen. Mir ist das erst richtig bewusst geworden, als wir in Bo- 

| ~ chum die Mutter machten. Ich kannte bis dahin nur die Uberarbeitete 
Fassung aus den Stiickebanden, nicht die Urfassung. Da ist mir bewusst 

geworden, dass er die so richtig auf das Alter der Helli zugeschnitten 

hat. — Tja, das Komische... | | | 

Wilke: Frau Flinz soll ja eigentlich auch komisch sein, es ist aber im 
| Unterschied zu Katzgraben — so mein Eindruck — eine einfaltigere, 

weniger artistische Komik. In dieser Inszenierung scheint noch die 
Intendantin im Kreis ihrer Mitarbeiter durch. - 

Karge: Die Flinz, das muss einem natirlich auch liegen, ist ja eine Art 
Schweykscher Humor. (Pause) Sie hatte sicherlich nicht das, was man — 

| einen unbandigen Spieltrieb nennt. Was man an bestimmten Leuten so. 
- bewundert, bis hin zu unfreiwilliger Komik, durch die es sozusagen 

| auch dem Dilettanten méglich wird, zu spielen (Lachen). Ich will 

~nichts Falsches tiber den armen Uli Wildgruber sagen, Gott hab hin 

selig, aber das war so ein Typ, das war ja so einer, der nie eine Ausbil- 

dung genossen hat, ein sehr belesener und ein sehr kluger Bursche, der 

hatte diesen sogenannten unbandigen Spieltrieb — mit diesen rollen- 

den Augen und so. Um kein Missverstandnis aufkommen zu lassen, ich 

fand ihn als Othello zum Beispiel ganz grofartig. 

Wilke: In vielen friihen Kritiken ber die Weigel heift es: Sie ist explo- 
siv, malos, fallt aus dem Rahmen. Sie hatte ja auch keine richtige — 

| — Ausbildung. — Angeblich hat sie sich selbst, das hat die Barbara | 
Brecht-Schall gesagt, wohl nie fiir witzig gehalten, ich meine jetzt auch. 

SO privat, sie hat wohl immer gedacht, sie kame mit dem Witz der ande- 
ren nie ganz mit. | : | | 

Karge: Kann ich mir vorstellen, dass das stimmt, und dass sie das von 

sich wusste und glaubte. Auch bei Feiern zum Beispiel war es nicht 
ihre Art, sich irgendwie zu exponieren. Es war zum Beispiel auch 
Uiberhaupt nicht ihre Art, Theateranekdoten zu erzahlen. Sie hat tber- 
haupt auerhalb des Theaters sehr wenig Uber Theater geredet. Da ging 
es eher um Rezepte und Stricken und Pilzesuchen... © | 

Wilke: Es hei&t doch immer, sie hatte das private und das Arbeitsleben 
nicht getrennt. | 

Karge: Auf jeden Fall hat sie sich immer voll eingesetzt. So wie sie | 
| hundertprozentig da war, wenn sie im Theater war. Sie erschien wirk- | 

lich jeden Tag fruh um 9 und praktizierte eine Art von Intendanz, wie 
man es heute kaum noch kennt. Heute wird sehr viel delegiert oder es 
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wird diberhaupt nicht getan. Ich habe sie bei Sachen beobachtet, zum 

Beispiel ist sie im Haus durch die Toiletten gegangen und hat geguckt, | 

ob da saubere Handtiicher sind und ob Seife daliegt. Da war sie wirk- 

~ lich ,die Mutter von‘s Janze.” es | 

Wilke: Hat sie denn zwischen Wichtigem und weniger Wichtigem 

unterschieden, oder lag das alles auf einer Ebene? “ 

Karge: Ja, jaja... ,Weniger wichtig’ — das ist vielleicht genau der 

Punkt, dass sie das nicht als weniger wichtig empfand. Dass jemand 

eine anstandige Wohnung hatte oder dass sie Mdbel besorgte. Fur 

meine Kinder hat sie Miitzchen gestrickt und gehakelt. Sie sprach Uber 

Theater genauso wie tber’s Einlegen von Pilzen. Andererseits weil ich 

noch, dass sie in Sitzungen nie abgeschweift ist. Ich habe bei ihr nie 

dieses Zuriicklehnen und auf einmal uber etwas ganz anderes Reden 

erlebt, was ich heute sehr viel kenne: Der hat dies und der hat jenes 

gemacht, irgendwelche Geschichtchen Uber andere Leute. Bei ihr war 

das sehr selten, sehr selten. Ich kann mich jedenfalls kaum erinnern. 

Das war dann schon fast eine Auszeichnung, wenn sie mal — wie ge- 

| sagt hatte ich wirklich ein sehr enges Verhaltnis zu ihr — ber den 

Brecht irgendwas erzahlte, was der mal gemacht oder gesagt hatte. 

Aber das war sehr selten. Sie hat sich da tberhaupt nicht aufgespielt. 

Was ich vorhin schon einmal sagte: Von bestimmten Sachen sagte sie 

auch, davon verstehe ich nichts. Das soll der Dings mal lesen und | 

sagen, ob das gut ist. Davon verstehe ich nichts. 

Wilke: Kénnen Sie sich so eine Intendantin im derzeitigen Theater 

vorstellen? | ae 

Karge: Ich kann mir das schon vorstellen. Aber das gibt’s kaum noch. 

(Pause) Aber wen gibt es denn, der einen solchen Hintergrund hat. Das 

| macht sie natiirlich besonders, ob man will oder nicht, dass sie Frau 

Brecht war. Die anderen Intendanten, die sind Betriebsleiter, und viel- 

leicht haben sie mal ein Faible fiir das eine oder das andere, aber sie. 

hatte natiirlich eine héhere Aufgabe. Da war etwas anderes, da war 

dieses Werk Brechts. Natiirlich war da der Theaterbetrieb, der seine 

bestimmten Dinge verlangte, aber das Werk Brechts war wie die dritte 

Sache. Das schwebte dartiber. Helli ohne Brecht — man kann sich das | 

ja gar nicht ausmalen. wae 

Wilke: Sie waren mit ihr 1966 mit dem Messingkauf auch auf der ,,Ex- 

perimenta” in Frankfurt, wo sehr kontrovers Uber Brecht und Beckett | 

diskutiert wurde. In dem Weigel-Film von Christa Muhl und Werner 

Hecht gibt es einen Ausschnitt von dieser hitzigen Diskussion, in der 

Weigel kritisierte, dass an Becketts Figuren alles Realistische wegge- 

schnitten sei, sie ,jedes Grundes entkleidet” seien. Bei Beckett fehlte 

ihr die positive Botschaft; sie wollte nicht akzeptieren, ,dass ein 

Mensch ersauft im Dreck und noch zufrieden ist.” Hatte sie ein blindes 
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Auge gegentiber dem Werk von Beckett? . no . 

_ Karge: Die Verteidigung Brechts gegentiber Beckett oder auch lonesco 

7 muss man vor dem Hintergrund sehen, dass Brecht tberhaupt noch | 
nicht so durchgesetzt war. Es ging tatsachlich darum, das Werk Brechts oo 

| im _,Kulturkampf,” und zumal im Westen, zubehaupten. | 

Wilke: Kann man sich umgekehrt denn Brecht ohne Helli vorstellen? 

_ Karge: Naja, es ware anders gelaufen ohne die Helli. Frauen wie zum | 

| Beispiel Elisabeth Hauptmann waren ja nie Theaterleiterin geworden. 
| Brecht, der ja nie Intendant war, konnte Helli vorschieben. Und sie 

- machte das schon gut. Bis zu dem Punkt, an dem die Strukturen am | 
Theater erstarrten. Deswegen war das Ende auch irgendwie tragisch. 

Ich kann gar nicht behaupten, dass fhr die Leitung aus den Handen | 

| glitt. Aber die Frage interessiert mich wirklich sehr, was hinter dieser 
| Auerung steckte: ,Ich wei&, warum ihr weggegangen seid, und das. 
a war richtig, dass ihr weggegangen seid.” Sie wusste, dass der Laden 

| nicht mehr in Ordnung war. Deswegen meine ich auch, sie hatte 
Schluss machen miissen. — | mi 

Me Wilke: Das hei®t, Schluss mit dem Laden als Brecht-Theater? 

| Karge: Ja, jaja. Sie hatte wahr machen sollen mit diesem Satz, den 

Brecht ihr angeblich auf dem Sterbebett gesagt hat: , Mache das BE nur | 

| so lange weiter, wie es in unserem Sinne noch das BE ist.“ Wir wussten : 
7 gar nicht, ob er das wirklich gesagt hatte oder ob das nur ein Trick von 

ihr. war, um in-manchen Situationen zu drohen, sie wurde das BE zu- 

machen. [Die Formulierung, Weigel solle das BE so lange weiterfihren, 
| _,wie sie glaubt, den Stil halten zu konnen,” findet sich im letzten Tes- 

taments Brechts. /.W.] Da ware ihr viel erspart worden. Denn in diesen — 
letzten Jahren hat sie gespiirt, dass das nicht mehr als Brecht-Theater 

funktionierte. Es ist ja witzig, dass dieses Gesprach am Tag der Eroff- 
nung des ,neuen“ Berliner Ensembles stattfindet. Ich habe auch dem 
Peymann gesagt, er soll diesen Namen ablegen: ,Theater am Schiff- 

; bauerdamm,” das klingt doch sehr sch6n, und da musst du nicht diese 

ganze Tradition mitschleppen. Berliner Ensemble,“ so sehe ich das, ist : 
| kein Ort, sondern das ist eine ganz bestimmte Zeit, in der mit einer 

| | ganz bestimmten Haltung Theater um das Werk Brechts herum ge- 

fs macht wurde. Das ist die Zeit Brechts und die seiner unmittelbaren | 

| | ~Schiiler — aus. Da hatte man einen Schnitt machen sollen. Schauen Sie 
| zum Beispiel diese peinliche Geschichte um das Dahinschleppen des | 

| Moskauer Kiinstlertheaters nach Stanislawski. Da wird unter einem | 
| beruhmten Namen so ein Etikettenschwindel veranstaltet. Naja, der — | 

| ~ Peymann wird’s schon irgendwie richten, aber besser ware eben langst 

: ein klarer Schnitt gewesen. Der Claus ist ein glanzender Theaterleiter, 
| Ubrigens mit etlichen Tugenden, die die Helli als Leiterin hatte, aber 

| ansonsten kommt er aus einer ganz anderen Tradition. Er hat doch mit * 
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dem Brecht Gberhaupt nichts am Hut. Ich glaube, er hat Uberhaupt 

noch kein Brecht-Stiick inszeniert. In Bochum und Wien zum Beispiel 

war meistens ich fiir den Brecht zustandig. ,Das kann ich nicht,” hat er | 

| mir einmal gesagt und sich ganz anderen Sachen zugewendet, Bern- — 

| hard, Handke, Turrini... Das war ja dort auch wichtig. 

Nun gut, sicherlich ist es auch eine schéne Sache fiir’s Kultur- und 

Touristikmanagement, denn BE ist eben auch ein gut laufendes Mar- 

kenzeichen. Die Helli hatte damals vielleicht nicht die Kraft dazu, 

Schluss zu machen, und vielleicht hatte sie auch nicht mehr die richti- 

gen Leute. | . | 

Wilke: Sie brauchte natiirlich immer jemanden, um den kinstlerischen 

Standpunkt zu halten. Sie brauchte ja einen Spielleiter. 

Karge: Ja. Und die Schiller, die Schiller waren sehr unterschiedlich. 

Der ehrgeizige Wekwerth, dann der Palitzsch, den Brecht ja nie an die ) 

Regie ranlassen wollte. Den wollte er nicht als standig bereiten Ge- 

sprachspartner verlieren. Und Besson, den haben sie ja rausgeekelt. 

Wilke: Bei Hans Bunge habe ich gelesen, dass die Weigel zu Brechts 

Zeiten selten auf den Dramaturgiesitzungen dabei war, und wenn 

doch, dann hatte sie einen schweren Stand. Brecht war wohl zum Teil 

grob zu ihr, wahrend sie andererseits angeblich auch nicht die Geduld 

aufgebracht hat, Umwege zu gehen, sondern immer sehr direkt auf 

bestimmte, praktische Lésungen hinwollte. Dann starb Brecht, und 

Weigel konnte diese Sitzungen, so Bunge, nicht weiterfulhren und sel- 

| ber leiten. Sie hat dann angefangen, einen ganz anderen Stil zu entwi- 

ckeln, diese Sitzungen in der Form nicht mehr zu machen und statt | 

dessen mehr mit den einzelnen Leuten zu reden, in kleinen Gruppen 

oder unter vier Augen Sachen durchzusetzen, was die Rivalitat zwi- 

schen den ehemaligen Brecht-Schiilern noch gef6rdert hat. Das wider- 

spricht jetzt natiirlich dem, was Sie eingangs sagten, dass es immer 

morgens um 9 diese Zusammenkiinfte gab. 

Karge: Das muss dem nicht widersprechen, das war vielleicht so ein 

Ritual, ich wei& nicht, welche Bedeutung das wirklich hatte. Ob da 

wirklich die wesentlichen Sachen gesagt wurden, entzieht sich meiner 

Kenntnis. | 

Wilke: Dass sie Brechts Position im Machtgefiige nicht einfach Uber- 

nehmen konnte, hangt vielleicht auch damit zusammen, dass im Grun- 

de die Dramaturgie — wie Sie sagten — immer wichtiger war als der 

~ Schauspieler. Weil es in diesen Sitzungen bei Brecht in erster Linie um 

dramaturgische Fragen ging, hatte die Schauspielerin nicht so viel zu | 

| sagen. | 

Karge: (Pause) Naja, aus der Perspektive der Schauspieler gesehen 

stimmte der Begriff Ensemble” schon fiir Brechts eigene Auffuhrungen 
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nicht so ganz. Die Hauptspieler waren oft Gaste. Da kam der Leonard 
Steckel oder da kam die Giehse, Curt Bois, und wie sie alle heifen. 
Das Ensemble war mehr das Fuf&volk. Dann arbeiteten sich welche 

hoch so wie der Schall, der vom Jung-Star zum Allesspieler wurde. Der 
Ekke konnte ja wunderbar sein, wenn er die kleinen Leute gespielt hat. 
Deswegen war er als Ui ja so phantastisch. Das war genau sein Metier, 

der kleine Mann — aus Magdeburg ist der glaube ich, der Ekke —, der 
| Kleinbirger aus Magdeburg, der sich so hochreckt. In der vorhin ange- | 

sprochenen Simone Machard-Fernsehrproduktion haben wir ihn be- | 
setzt als einen Birgermeister, der mit den Deutschen kollaboriert und | 
da so wankt und schwankt. Dass der Ekke dann durch die Macht der 

| Familie zum Heldendarsteller wurde, hatte auch etwas Verhangnisvol-. 
| les. Das ging gerade noch so im Coriolan. Aber danach, Ekke als Gali- 

lei und wei& der Teufel was alles, Ekke als Sich-selbst-Besetzer, das hat 
nicht mehr funktioniert. | | | 

Wilke: Wahrend das Theater tief in der Krise steckte, fand 1968 noch ~ 
der groke Brecht-Dialog statt, zu dem internationale Theatergr6Ken 

~ kamen. | / | | 

Karge: Das war schon ein grobes Ereignis, bei dem ich allerdings 

hauptsdchlich mit Organisation beschéaftigt war. Natiirlich wurde dieses | 

internationale Treffen politisch sehr geférdert, weil es auch so eine 

_ Anerkennungsgeschichte der DDR durch den Westen war. Aber dieses 

| Ereignis auf die Beine zu stellen — von Giorgio Stehler tiber Juri Lju- | 
bimow bis zu George Tabori und Koreya Senda waren ja alle da — war | 

schon eine Leistung. Dass das Brecht-Theater in der Krise steckte, hatte = 
| sich noch nicht berall herumgesprochen. Es ist ja erstaunlich, wie 

lange das manchmal dauern kann, und Jahre spater kamen noch Japa- 
| ner und dachten, Brecht lebe eigentlich noch. 

(Aufgezeichnet am 8. Januar 2000 in Berlin) 7 
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Briefwechsel Jes | 
| Bertolt Brecht, Margarete Steffin, (Isot Kilian, | 

Kathe Rilicke) und Arnold Zweig 1934-1956 = —— 

| -Heidrun Loeper : - oe | 

er Beginn der Recherchen zu dem hier ver6ffentlichten Brief- = 
- : |) recs reicht zurtick bis in den Februar des Jahres 1989, als . 

z in der Vorbereitungsphase zu einer geplanten  historisch- | 
oe kritischen Ausgabe der Briefe von und an Bertolt Brecht der damalige 

_ Leiter des Bertolt Brecht-Archivs, Berlin, Gerhard Seidel, mich damit 
--—-— beauftragte, die Beziehungen zwischen Bertolt Brecht und Arnold | 

So _ Zweig zu dokumentieren. Ohne diesen Anlass gabe es das nun hier | 
Shea vorgelegte Ergebnis nicht. Weit davon entfernt, einer historisch- 

a kritischen Edition zu geniigen — dazu hatte es weiterer Studien und 
des Austauschs in einer editorischen Arbeitsgruppe bedurft — will die | 

Veréffentlichung doch Vorarbeiten fiir eine solche Edition leisten. Dies | 
aa geschieht als ein Vorschlag, eine Ubung. Sie beginnt-damit, den Raum | 
A zu fillen, der sich zwischen einzelnen Teilen des Briefwechsels und — 

| diesem als Ganzes 6ffnet. i | : | 
| Im Februar 1992 lagen das Gesamtergebnis der Recherche und — 

-Transkription des bisher tiberlieferten Briefwechsels, eine Dokumenta- 
| tion und ein Exposé dazu vor. Zum Briefwechsel geh6ren — als dessen | 

Kern — acht Briefe Bertolt Brechts an Arnold Zweig und sechs Briefe | 
my _ Arnold Zweigs an Bertolt Brecht sowie ein Brief an Helene Weigel zu. 

Brechts Tod (1934-1956). Dazu geh6ren — und sind gleichzeitig sou- 

-veran — neun Briefe Margarete Steffins an Arnold Zweig und zwei 
ar Briefe Arnold Zweigs an Margarete Steffin (1935-1938). Dazu gehéren 

: auch — in nebengeordneter Art — zwei Briefe als Auftrag Brechts, im 

| | , Berliner Ensemble“ geschrieben von den Mitarbeiterinnen Isot Kilian 

| und Kathe Rilicke (1955, 1956), adressiert an Arnold Zweigs Sekreta- 

_riat oder an ihn selbst. Damit ist bereits deutlich, dass sich die kollek- 

_ tive Arbeitsweise Brechts in diesem Briefwechsel niederschlagt und in 
| | der Publikation zum Ausdruck gebracht werden soll. Entsprechend | 

wurden die Briefe Margarete Steffins an Arnold Zweig sowie die Briefe 

| Zweigs an Steffin gleichberechtigt als Teil des gesamten Briefwechsels 
oe aufgenommen, weil sie sich aus dem Bezugspunkt Brecht entfalten, um 

Tae dann auch allein — als Briefwechsel im Briefwechsel — Berechtigung 
| zu erlangen. In der chronologischen Abfolge bei fortlaufender Numme- 

| -rierung sind sie deshalb nicht von den Briefen Brechts an Zweig und | | 

Helene Weigel 100 | — : 
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Helene Weigel 100 | 

denen Zweigs an Brecht unterschieden. Demgegeniiber wurden die 

Briefe aus dem _,Berliner Ensemble” von Isot Kilian und Kathe Rilicke 

im Ablauf der Chronologie — zum Zeichen der Nebenordnung — in 

einer kleineren Schrift gesetzt. Zu diesen Briefen gibt es keine Antwor- 

ten von Arnold Zweig. 
Alle Korrespondenzstiicke sind in ihren Originalen oder den ) 

Durchschlagen im Arnold-Zweig-Archiv und im Bertolt-Brecht-Archiv 

der Akademie der Kiinste, Berlin, eingesehen worden. Dabei kam die 

Liickenhaftigkeit des Briefwechsels zum Vorschein: besonders auffallig 

ist sie zwischen Februar und September 1937, wo vier Briefe Arnold 

Zweigs an Margarete Steffin (und/oder Bertolt Brecht) bisher weder im 

Original noch als Durchschlag uberliefert sind. Zwei weitere Briefe 

Zweigs fehlen aus den Jahren 1935 und 1936. Auch zwei Briefe 

Brechts gingen 1935/1936 verloren — einer dieser Verluste kommt | 

jedoch zur Sprache und wird ausgeglichen. SchlieBlich gibt es auch 

den Verlust eines Briefes von Margarete Steffins an Arnold Zweig. 

(1935/36), der als Antwort auf dem zuvor erhaltenen Brief skizziert und : 

damit bekannt ist. 
. Im Februar 1992 waren vom gesamten Briefwechsel erst einige | 

Briefe Brechts an Arnold Zweig ver6ffentlicht.' Inzwischen sind — bis 

auf eine Ausnahme — samtliche Briefe Brechts an Zweig innerhalb der 

,Groben kommentierten Berliner und Frankfurter Ausgabe“ der Werke 

Brechts publiziert.2 Die Briefe Margarete Steffins an Arnold Zweig ha- 

ben als Quellenedition Eingang gefunden in eine Auswahl-Ausgabe 

ihrer Korrespondenzen.? Als Erstdruck erscheinen die Briefe Arnold 

Zweigs an Bertolt Brecht und Margarete Steffin sowie ein Brief Brechts 

und die in seinem Auftrag geschriebenen zwei Briefe von Isot Kilian 

und Kathe Rilicke. Dennoch kann insgesamt von einer Quellenedition 

gesprochen werden, weil die Briefe, nach ihren Quellen recherchiert | 

und transkribiert, in ihrer urspriinglichen Form dargeboten werden: in 

originaler Schreibweise und Interpunktion. Angeglichen wurde ledig- 

lich die unterschiedliche Hervorhebung von Werktiteln und anderen 

| Textteilen: jetzt einheitlich kursiv. In den Anmerkungen zu den Briefen 

ist jede Abweichung vom Original mitgeteilt. | | 

In den Jahren seit 1992 gab es verschiedene Versuche, den Brief- 

wechsel zu verdffentlichen, aber erst in diesem Jahrbuch wurde das 

Interesse an seiner Gesamtheit mit dem nétigen Platz daftir in Einklang 

gebracht. Welcher Gewinn fur die Brecht-Forschung wdre zu erwarten, 

wenn doch alle Briefe Brechts und die seiner Mitarbeiterin Margarete 

Steffin im Zusammenhang mit Arnold Zweig bereits bekannt sind? 

Wahrend in der Veréffentlichung einzelner Briefen aus dem Briefwech- | 

gel die Tendenz des Monologischen, mithin die der Eindimesionalitat 

besteht, kommt in der gesamten Uberlieferung des Briefwechsels sein 

eigentlich dialogisches Prinzip zur Geltung. Es setzt dabei nicht nur die 

Dimension des Briefpartners in ihr Recht, sondern damit zugleich an- 
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dere, neue Aspekte des schon Bekannten. Auf einige solcher Aspekte 
| sei hier hingewiesen, andere werden in den Anmerkungen zu einzel- 

. nen Briefen erkennbar. Dabei ware es wohl miiRig, Margarete Steffin, 
| geboren am 21. Marz 1908 in Berlin, Schriftstellerin und Ubersetzerin, 

hier vorzustellen. Ihrem Wirken in der Lebens-, Liebes- und Arbeitsge- 
meinschaft mit Bertolt Brecht zwischen 1932 und bis zu ihrem friihen , 
Tod im am 4. Juni 1941 ist in den letzten 10 Jahren ernsthafte Aufmerk- 

samkeit zuteil geworden.* Was man an diesem Briefwechsel deutlicher | 
als zuvor zu erkennen vermag — dass Margarete Steffin Mitarbeiterin 

_ _Brechts und eigenstandige Autorin zugleich war: Briefe an Arnold 

_ Zweig schreibt sie sowohl im Auftrag Bertolt Brechts als auch im eige- 
nen Interesse. Dafiir spricht unter anderem, dass Brecht und Steffin an 

a ein und demselben Tag an Arnold Zweig schreiben (Briefe 2 und 3 
sowie Briefe 6 und 7). Wahrscheinlich hat Steffin jeweils beide Briefe 
auf der Maschine geschrieben, einmal nach Diktat Brechts, einmal 
unabhangig davon. Ihre Eigenstandigkeit war eine der Voraussetzungen - | 
fir die Arbeit mit Brecht. Und diese Arbeit war es vielfach, aus der ihr 
Mut und Verzweiflung fiir Eigenes erwuchsen. Geradezu erstaunlich, — 

| was in den drei Jahren zwischen 1935 und 1938 — den Jahren des 

Briefwechsels der Steffin mit Arnold Zweig — entstanden ist, auch 

wenn kaum davon Mitteilung gemacht wird: Gedichte, die Umarbei- 
tung eines Stiickes, ein neues Stiick, mindestens eine Erzahlung, Uber- 

_ setzungen aus dem Russischen, Danischen und Norwegischen.’ Dage- 
gen ist alles, was mit Brecht zusammen entsteht, zum Gegenstand der 

- Briefe geworden: die Uberarbeitung eines Stiickes, Ubersetzungen aus 
| dem Danischen, ein neues Stiick, Arbeit an neuen Szenen zu einer 

| : Szenenfolge, an einem neuen Roman, an einem neuen Stick, an einem | 

neuen Horspiel... | | 
Im Unterschied zu den Briefen Margarete Steffins nehmen sich die 

Briefe von Isot Kilian und Kathe Rilicke als Brechts Mitarbeiterinnen | 
innerhalb des Briefwechsels ganz anders aus: sie lassen keine pers6nli- 

| che Beziehung erkennen, weder zu ihrem Briefpartner noch zum Ge- | 
genstand ihres Briefes. Es sind Auftragsbriefe Bertolt Brechts aus dem 

_ Alltag der Arbeit innerhalb einer institutionalisierten Gruppe, in der | 
sich Brechts Arbeitsweise nun, nach der Emigration, modifizierte. Isot 
Kilian (1924-1986), Schauspielerin, war Mitarbeiterin des Berliner 

Ensembles auf den Gebieten der Dramaturgie und der Regie, seit seiner 

Griindung und bis zum Sommer 1970.° Kathe Rilicke, spater Riilicke- 
Weiler (1922-1992), als Germanistin von 1950 bis 1956 dramaturgi-. | 
sche Mitarbeiterin Brechts am Berliner Ensemble, schied dann auf ei- 

: ~ genen Wunsch aus.’ lhr ist innerhalb des vorliegenden Briefwechsels _ 

nur ein Schreiben an Arnold Zweig aufgegeben, das zudem am Rande 

zu liegen scheint, Brechts Auftrag kaum erkennen lasst — und doch | 
. betrifft es einen wesentlichen gesellschaftlichen Vorgang, der in den | 

_ friihen fiinfziger Jahre im Kulturleben der DDR begann: das Ringen von 
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Kiinstlern und Kinstlergruppen um die Verdffentlichung ihres unver- 

sehrten Werkes, und doch ist dabei Bertolt Brecht mageblicher Ak- 

teur, Zweig sein Widersacher und Verbiindeter zugleich.® | 

Arnold Zweig ist als gemeinsamer Partner und Mittelpunkt dieses : 

Briefwechsels noch unbekannt: der Romancier und Erzahler, der Essay- 

ist und Publizist, der Dramatiker, geboren am 10. November 1887 in 

Glogau, gestorben am 26. November 1968 in Berlin. Er lernt Brecht 

1922 in Miinchen kennen, wo er auch Lion Feuchtwanger begegnet. 

Im Juni dieses Jahres kommt es bereits mehrfach zu Begegnungen zwi- 

schen Brecht und Zweig; Feuchtwanger ist dabei das Zentrum und 

bleibt gemeinsamer Bezugspunkt auch, als alle drei ab Mitte der zwan- 

ziger Jahre und bis zu ihrer Emigration 1933 in Berlin leben. Daraus 

entwickelt sich eine lebenslange Freundschaft zu dritt. Sie scheint 

Zweig in Bezug auf Brecht besonders wertvoll zu sein, und so pflegt er 

sie ganz bewusst. In den Jahren der Emigration ist er in seinen Briefen 

an Brecht immer der mitteilsamere, wie er iberhaupt in seiner briefli- 

chen Hinterlassenschaft Brecht bei weitem dbertrifft.? Was Brecht in 

, die Debatte wirft, was Zweig aufnimmt und fortan hin und her bewegt 

wird, ist die Beftirchtung fiir den jeweils anderen, er k6nne in diesen 

unsicheren Zeiten die gréBere Nahe zu unheilvollen persénlichen oder 

kriegerischen Entwicklungen haben und mise bei ihm Zuflucht su- 

chen. Dabei ist die gemeinsame Zeit in Frankreich zwischen Mitte und 

Ende des Jahres 1933 der immer wieder erinnerte Ruhepol, das Bei- 

spiel fur ungestdrtes Arbeiten, fir Gesprache und Spaziergange: Sana- 

ry-sur-Mer, bei Feuchtwanger, ein paar Wochen in Paris und besonders 

die Zeit einer Eisenbahnfahrt von Avignon nach Paris, wo Arnold 

Zweig auch Margarete Steffin naher in Augenschein nimmt — viele 

Einzelheiten davon bilden den sinnlichen Bezugspunkt zu ihrer ge- 

danklichen Verbindung. Arnold Zweig schreibt in seinen Taschenka- | 

lender am 19. Oktober 1933: | | 

Ab Avignon 8.28. Herrliches Wetter. Angenehme Fahrt mit Brecht und 

Steffin. Brecht voller Humor, Grazie und Kraft im Denken. Rauh, volksar- 

tig, augsburgisch, sehr klug. Sehr unabhangig, mehr als Feucht[wanger]. 

Steffin reizend, natiirlich-klug und nachgebend."° 

Wahrend Brecht und Margarete Steffin Paris am 18. Dezember 1933 

verlassen, um nach Danemark zu gelangen, wo Helene Weigel und die 

| Kinder Barbara und Stefan sich bereits eingerichtet haben, befindet sich 

Arnold Zweig seit dem 15. Dezember von Bandol aus auf der Uber- 

| fahrt nach Jaffa/Palastina. Er erreicht es am 21. 12., um nach Haifa wei- 

terzureisen, wo seine Familie auf ihn wartet. Nachdem sie sich vonein- 

ander verabschieden mussten, sind Zweigs Briefe an Brecht und Steffin 

bald mit Sorge erfiillt, aber genauso besorgt zeigen die Empfanger sich 

iiber das ,Pulverfass’ Palastina. Steffins und in deren Gefolge auch 

Brechts Beschworungen, Zweig solle die Sowjetunion erleben, mit 
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| ~ihnen gemeinsam, mit Frau und Sdhnen reisen, Steffins emphatische 
~. §childerungen vom Moskauer 1. Mai und anderer Details meinen vor : | 

allem die Sehnsucht nach einer anderen Gesellschaftsordnung, aus der . 
| a in Zukunft keine Flucht mehr ndtig ist. Zweig denkt bei seinen Einla- | 

dungen nach Palastina an Naherliegendes: Steffins Lungentuberkulose | 
hatte vielleicht dort mehr Aussicht auf Heilung. Dabei holt sie alle eine 

| andere Realitat ein: Brecht, seine Familie, die Steffin flichten von Da- , 
| nemark nach Schweden und Finnland, um dem nachriickenden Fa- 

~. schismus zu entkommen, bis sie schlieSlich im letzten Moment auch | 
a das Zukunfts-Land Sowjetunion hastig durchqueren. Margarete Steffin, _ 

von ihrer Tuberkulose und der Anspannung vieler Wochen zu Tode 
-erschOpft, stirbtt im Moskauer Sanatorium ,Hohe Berge.” Ihre Freundin 

| Maria Osten, in diesem Briefwechsel nur durch eine Erwahnung anwe- 

| send, tut letzte Dinge fiir sie. Im letzten Moment — einer Ahnung nach | 

: - . — entrinnen Brecht, seine Familie und Ruth Berlau am 13. Juni 1941 

nicht nur dem faschistischen Uberfall auf die Sowjetunion neun Tage 

| spater, sondern auch der bedrohenden Macht stalinistischer Geheimpo- 
_ lizei und ihrer unberechenbaren Praxis, deren weiteres Opfer schon 

- bald Maria Osten wird. Per Schiffsreise von Wladiwostok Uber Manila 
gelangt die Familie Brecht ins dann eher ungeliebte Amerika. Arnold 

| Zweig bleibt aus Solidaritat in Palastina, wo sich mit zunehmender | 

jUdischer Einwanderung die blutigen Auseinandersetzungen mit den | 
Arabern haufen. Er verlasst es erst am 14. Juli 1948, inmitten schwerer | 

Kampfe, zwei Monate nach der Staatsgriindung Israel. | . 
- ~ Im vorliegenden Briefwechsel sehen wir — heute deutlicher als es 

Oo die Briefschreiber vermochten — die Hoffnungen und Gefahrdungen 
| menschlicher Existenz in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts von 

/ einem Land ins andere Uberspringen oder auch in ein und demselben 
ee Land ineinander ibergehen. Arnold Zweig lebt dabei in den Jahren des , 

Pas Hitlerfaschismus mit den Juden in Palastina, begleitet sie kritisch und , 
| bringt dies im Briefwechsel mit Brecht und Steffin in die Debatte. Lei- 

der sind gerade in diesem Zusammenhang mehrere Briefe (noch) nicht | 
| Uberliefert. Mit Aufmerksamkeit nimmt Zweig auch alle Versuche der 

Brecht-Rezeption in Palastina wahr, soweit sie ihm zu Ohren kommen, | 
und berichtet Brecht dariiber: so werden seine Briefe auch zu einer 

~ Quelle der Uberlieferung."' Sie leben von der Erwartung eines Wieder- 
| sehens und weiterer Jahre erneuerter Freundschaft. Brecht mag fir 

- seine asthetische und politische Selbstverstandigung im Exil einflussrei- 

_ chere jiidische Partner gehabt haben — Walter Benjamin etwa, aber | 
weder von ihm noch von Lion Feuchtwanger sind nennenswerte Briefe 

| zu Fragen des Judentums oder der Judenheit an Brecht Uberliefert. 

Diese Themen bringt Arnold Zweig ein, der sie in den Jahren seines 

langen Lebens und Schaffens als Schriftsteller zwar nie vordergriindig — 
und isoliert, aber immer als ein Aquivalent in der Auseinandersetzung- : 
mit der Welt einsetzte, als Erfahrung. Damit wurde es ihm auch még- 
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lich, schon in den friihen zwanziger Jahren Offentlich vor den Dimen- 

sionen des deutschen Antisemitismus zu warnen und aufklaererisch zu 

wirken. In einem Brief an Brecht kommt er darauf zuriick. Von ihm gibt 

es in diesem Zusammenhang keine tberlieferten Augerungen dazu. 

Steffin unternimmt einmal den Versuch, jUdisches Leben in der Sowjet- 

union zu entdecken und Arnold Zweig zu schildern.'? Nach Steffins 

Tod bleiben Zweigs Briefe an Brecht unbeantwortet. Es ist Lion Feucht- 

wanger, der Zweig iiber den Tod der Steffin unterrichtet und ihm auch 

von Brechts Ankunft am 21. Juli 1941 in Amerika Mitteilung macht. 

Am 18. Oktober 1948 kehrt Zweig iiber Prag nach Berlin zurtick, 

am 22. Oktober kommen auch Brecht und Helene Weigel nach den 

Stationen Zurich und Prag in der Triimmerstadt an. Zweig vermerkt in 

seinem Taschenkalender an diesem Tag: ,Brecht und Frau kommen an. 

B[recht] gibt keine Interviews.” Am 23. Oktober ist festgehalten: ,,Frih- 

stiick mit Brechts.“’? Ihre neue Nachbarschaft beginnt im Hotel ,,Ad- 

lon.” Gemeinsam nehmen sie auch an der ersten _,,Friedenskundgebung 

des Kulturbundes zur demokratischen Erneuerung Deutschlands“ am 

24. Oktober teil. Brecht notiert an diesem Tag dariiber: ,,Friedenskund- | 

gebung des Kulturbundes. Zweig ist da und spricht. Ich selber spreche 

nicht, entschlossen, mich zu orientieren und nicht aufzutreten.”"* Es 

dauert jedoch nicht lange, bis auch Bertolt Brecht seine Auftritte im 

Leben der deutschen Nachkriegsgesellschaft hat, die ihn interessiert 

und herausfordert und in die er mit kritischer Distanz seine Hoffnun- 

gen auf entscheidende Mitwirkung investiert. Der Briefwechsel mit | 

Arnold Zweig spiegelt davon wenig wider. Doch ihre Zusammenarbeit 

beginnt schon bald, und es ist Brecht, der den Briefwechsel im Juni 

1949 wieder aufnimmt, als er sich im Zusammenhang mit der Neu- 

griindung einer ,Deutschen Akademie der Kunste“ von der Arbeit eines 

,Vorbereitenden Ausschusses,” dessen Vorsitzender Zweig ist, ein 

wenig ausgeschlossen fiihlt. Die Arbeit der Akademie der Kunste, 1950 

7 als Einrichtung des erst kurz bestehenden Staates DDR gegriindet, ist | 

auch weiterhin ein Bezugspunkt zwischen Brecht und Zweig, als dieser 

zum ersten Prasidenten gewahlt wird. In dieser Eigenschaft hat er 

Brecht konsultiert, kulturpolitische Kampfe, z. B. um Brecht/Weills . 

Oper Das Verhér des Lukullus oder den Film Das Beil von Wandsbek 

nach Zweigs Roman aus dem Jahre 1943 mit ihm: bestritten. Davon 

zeugen jedoch nur Notate in seinen Taschenkalendern aus den Jahren | 

1950 bis 1956.'° Dort finden sich auch Beispiele fiir Zweigs Versuche, 

-Brechts Prinzip der _,nichtaristotelischen Dramatik“ kritisch zu hinter- 

fragen. Beginnen wollte er damit schon nach Erscheinen der ,Anmer- — 

- kungen” zu Brechts Stick Die Mutter, wie aus mehreren Briefen des 

Briefwechsels hervorgeht. Die ,theoretischen Teile’ der Texte Brechts, 

wie Zweig diese Anmerkungen nannte, forderten ihn heraus, aber eine 

groke Arbeit dazu, wie er sie vorhatte, ist nicht Uberliefert."© Brechts 

friiher Tod hat Arnold Zweig sehr getroffen. Der persénliche Kontakt, 
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das Gesprach mit ihm waren ihm wesentlich. Der einzige Brief, den er 

nach seiner Riickkehr aus der Emigration an die Adresse Brechts richte- 
te, war das Beileidschreiben an Helene Weigel, mit dem der Brief- 
wechsel endet. _ | | 

ANMERKUNGEN . 

' ‘Wir vermissen unsere kleinen Spaziergange...’ Vier Briefe Arnold Zweigs an 
Bertolt Brecht,“ hrsg. Giinter Glaeser, in: Notate 4 (Berlin, 1986): 14-15. Auch 

in Bertolt Brecht: Briefe 1913-1956, hrsg. Ginter Glaeser (Frankfurt/ M., 1981; | 
| Berlin und Weimar, 1983) sind von den acht iiberlieferten Briefen vier enthal- 

ten. Sie sind nur zum Teil identisch mit den Drucken in Notate. Vgl. im fol- 
, genden auch die Anmerkungen zu den einzelnen Briefen. | 

2 In den Banden 28, 29 und 30 der Ausgabe (Frankfurt/Main; Berlin und Wei- | 

mar, 1998). Bandbearbeiter ist Gunter Glaeser unter Mitarbeit von Wolfgang 
Jeske und Paul-Gerhard Wenzlaff. | 

a > Margarete Steffin, Briefe an bertihmte Manner, hrsg., mit einem Vorwort und - 

Anmerkungen versehen von Stefan Hauck (Hamburg, 1999). | | , 

* Als wesentliche Ergebnisse dieser Aufmerksamkeit seien hier die Arbeiten von 
| Wolfgang Jeske, Inge Gellert, Simone Barck sowie das von der Internationalen 

Brecht-Gesellschaft herausgegebene Jahrbuch zu Margarete Steffin hervorge- 
a hoben: Wolfgang Jeske, ,Wenn sie einen Engel gehabt hatte...“ Das kurze 

_ Leben der Margarete Steffin. Feature. Ursendung am 10. Juni 1991 im Siiddeut- 

| schen Rundfunk; Margarete Steffin, Konfutse versteht nichts von Frauen. Nach- 

gelassene Texte, hrsg. Inge Gellert. Mit einem Nachwort von Simone Barck 
und einem dokumentarischen Anhang (Berlin, 1991); Stefan Hauck (Hrsg.), vgl. 

Anm. 3. In Vorbereitung ist auch die Publikation seiner Dissertation zu Leben | 

und Werk: Margarete Steffins; Focus: Margarete Steffin. The Brecht Yearbook 

19, (Madison, 1994). | : . | 
~ Vgl. auch Marika Ziprian, ,Puzzle. Werkstattbericht tiber den Briefwechsel | 

Bertolt Brecht/Margarete Steffin,“ in Mitteilungen der Akademie der Ktinste zu 
Berlin 5 (Berlin, 1990). Nicht zu vergessen ist auch John Fuegis umstrittener 

Versuch, den Anteil der Mitarbeiterinnen am Werk Brechts gegen ihn selbst ins 
Feld zu fuhren — er hat zu detaillierterem Forschen gefiihrt. Vgl. John Fuegi, 
The Life and Lies of Bertolt Brecht (London, 1994) und die deutsche Ausgabe 
Brecht & Co. Biographie. Autorisierte erweiterte und berichtigte deutsche Fas- 
sung von Sebastian Wohlfeil (Hamburg, 1999). Vgl. au®erdem Ursula El- | 
Akramy, Transit Moskau. Margarete Steffin und Maria Osten (Hamburg, 1998), 

, sowie Sabine Kebirs langjahrige Arbeit zum Thema, zuletzt Ich fragte nicht | 
nach meinem Anteil. Elisabeth Hauptmanns Arbeit mit Bertolt Brecht (Berlin, 

1997) und ihre Rezension zu Stefan Haucks Ausgabe mit Briefen der Margarete 
Steffin: ,Eine basisdemokratische Ktinstlersymbiose,“ in Die Tagszeitung (taz) 
17./18. Juli (Berlin, 1999): 14. | | | ee 
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5 Vel. Stefan Hauck und Rudy Hassing. ,Chronik Margarete Steffins. Vorlaufige 

Forschungsergebnisse,“ in: Focus Margarete Steffin, 45-52. 

6 Vgl. Isot Kilian , Theater und Publikum. Isot Kilian uber ihre Anfangszeit des 

Berliner Ensembles,” in Notate 3 (Berlin, 1986): 14-15. Vgl. Werner Hecht 

,lsot Kilian 11. 4. 1924-14. 3. 1986,“ ebd. 

Vgl. ,‘Hier gibt es so viel Arbeit — nehmen Sie sich welche.’ Isot Kilian 

ber ihre Arbeit bei Brecht. Ein Gesprach mit Matthias Braun,“ in Sonntag 33 

(Berlin, 1986): 3. | : | 

7 Vel. Hartmut Reiber ,Das Leben des Anderen: Gesprach mit Kathe Rilicke- 

Weiler,” in Focus: Margarete Steffin: 163-86. 

Vel. auch z. B. Kathe Rillicke , Die Dramaturgie Brechts. Theater als Mittel 

der Veranderung,“ (Berlin, 1966) = [Buchverdéffentlichung der Dissertation]. 

§ Vel. dazu Brief 27 und Anm. uoR uy sl gies 

| 9 Im Arnold-Zweig-Archiv der Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin, 

sind mehr als 39 000 Blatt Briefe aufbewahrt. Einige Briefwechsel mit Arnold 

Zweig sind veréffentlicht worden, so u. a. der mit Sigmund Freud, hrsg. Ernst L. 

Freud (Frankfurt/M., 1968); mit Lion Feuchtwanger, hrsg. Harald von Hofe 

(Berlin, 1984); mit Helene Weyl, hrsg. Ilse Lange (Berlin, 1994). 

Vgl. auch den Briefwechsel zwischen Bertolt Brecht und Lion Feucht- 

wanger, in: Lion Feuchtwanger Briefwechsel mit Freunden 1933-1858, 2 Bde., 

hrsg. Harald von Hofe und Sigrid Washburn (Berlin, 1991). Darin befindet sich 

auch der Briefwechsel mit Bertolt Brecht und Helene Weigel, 1:17-115. 

10 Arnold-Zweig-Archiv (AZA 2621). An dieser Stelle danke ich der Stiftung 

Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin, fiir die Zitatgenehmigung aus bisher 

unverdffentlichten Briefen und Notizen in Taschenkalendern Arnold Zweigs. 

1 Bei meinen Recherchen im Arnold-Zweig-Archiv fanden sich zwei bis dahin 

unbekannte Druckschriften als Beispiele der Brecht-Rezeption in Palastina und | 

| Israel: eine Verdffentlichung des Gedichts ,Die Entstehung des Buches Tao-Te- 

King auf dem Weg des Laotse in die Emigration,” in Chug. Kreis der Bticher- 

freunde. LEPAC Levant Publishing Comp. LTD (Tel Aviv, Marz 1944) und von 

Schalom Ben-Chorin ,Zum Tode Bertolt Brechts,” in Jedioth Chadashot (ohne 

Ort und Jahr, vermutl. 1956), vgl. AZA. 

12 7y Brechts Verhaltnis zur ,Jiidischen Frage” vgl. Manfred Voigts’ nicht un- 

problematischen Beitrag ,Brecht and the Jews,“ in Intersections. The Brecht 

Yearbook 21 (Waterloo, 1996): 100-122. Arnold Zweig wird darin nur kurz 

erwahnt. | 

| In der DDR wurde das Gesamtwerk Arnold Zweigs bis 1990 in 16 Banden 

einer Lese-Ausgabe Ausgewdhite Werke in Einzelausgaben seit 1957 editorisch 

betreut, aber es fehlten mehr als zwei Drittel der essayistischen und publi- 

zistischen Produktion aus den Jahren 1913 bis 1948. Darunter viele Schriften, 

die der Geschichte der Judenheit im 20. Jahrhundert gelten, auch umfangreiche 

Essays, die noch nicht verdffentlicht worden waren. Erst mit der Vorbereitung 

einer neuen Arnold-Zweig-Ausgabe im Vorfeld seines 100. Geburtstages am 

10. 11. T987 kamen diese Teile seines Werkes starker ins Blickfeld. Eine ent- 
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_ sprechende Edition wurde aber wieder in Frage gestellt. Der gesellschaftliche 
| Umbruch im Herbst 1989 und die Jahre seither haben zu einer Belebung der 

a _ internationalen Arnold-Zweig-Forschung, zur Griindung einer Internationalen a 
Arnold -Zweig-Gesellschaft. gefiihrt. Nach 1989 erschienen folgende Essays — : 
wieder: Bilanz der deutschen Judenheit 1933. Ein Versuch (Leipzig, 1990; 
erstmals erschienen in Amsterdam, 1934, als Nachdruck 1961 in K6ln) und | 
Caliban oder Politik und Leidenschaft. Versuch tiber die menschlichen Grup- __ - 
penleidenschaften, dargetan am Antisemitismus (Berlin, 1993; erstmals er- | | 

schienen in Berlin, 1927). Au&erdem wurde eine Auswahl der Publizistik he- 

rausgebracht: JUidischer Ausdruckswille. Publizistik aus vier Jahrzehnten (Ber- 
lin, 1991). Seit 1996 erscheinen Titel einer auf 26 Bande angelegten neuen | 
Edition als Studienausgabe: Arnold Zweig, Werke. Berliner Ausgabe, hrsg. von | 

| der Humboldt-Universitat zu Berlin und der Akademie der Kiinste, Berlin. 
Wissenschaftliche Leitung: Frank Hornigk in Zusammenarbeit mit Julia Bern- 

hard. Bisher kamen folgende Bande heraus: Freundschaft mit Freud. Ein Be- 
richt, Bandbearbeitung: Julia Bernhard (1996) = Essay/5 [aus dem Nachlass]; 

| De Vriendt kehrt heim. Roman, Bandbearbeitung: Julia Bernhard (1996) = : | 

| Romane/4; Dialektik der Alpen. Fortschritt und Hemmnis. Emigrationsbericht 
| oder Warum wir nach Palastina gingen, Bandbearbeitung: Julia Bernhard 
Be (1997) = Essays/4 [aus dem Nachlass]; Die Novellen um Claudia. Roman, 

-__ Bandbearbeitung: Birgit L6nne (1997) = Romane/1; Bilanz der deutschen 
Judenheit 1933. Ein Versuch, Bandbearbeitung: Thomas Taterka (1998) = 

| Essays/3.2; Junge Frau von 1914. Roman, Bandbearbeitung: Eva Kaufmann 

(1999) = Romane/3. | | ae 

'S Vel. AZA 2639, Eintragungen vom 22. und 23. Oktober 1948. 

'* Vel. Bertolt Brecht, Journale, Eintragung vom 24. 10. 48 (GBFA 27:280) © 

7 'S Die Taschenkalender Arnold Zweigs, seit 1925 und bis 1965 mit unter- 

schiedlicher Regelmafigkeit geftihrt, sind nicht transkribiert (AZA 2611-2682). | 
ees Sie enthalten interessante Notate zu Zeitereignissen, zur Werkentstehung und - 

- zum personlichen Leben des Schriftstellers. Wie bewusst Zweig diese Notie-| 
| rungen machte, geht aus einer Eintragung vom 26. Mai 1951 hervor, als die | 

,Formalismus“-Debatte um Brecht/Weills Oper Das Verhér des Lukullus statt- 
| gefunden hatte: ,Nachdem das Bechersche ‘Tagebuch’ von 1950 erschienen 

ist, ein Kunstprodukt, dessen erste Seite schon nach dem Internationalen Stalin- 
Preis von 100 O00 Rubeln schielt, muss ich doch von diesem Notizbuch 

_ Gebrauch machen, um diese Zeit ein bisschen ausfiihrlicher festzuhalten als es | 
| in den letzten Jahren meiner kleinen Notizbiicher moglich und notig war. Ich 

| lebte und arbeitete vor mich hin und suchte Liebe, Natur, MuSe und Musik; | 

| jetzt bin ich auf einem nicht ungefahrlichen Terrain in einer héchst bedenk- 
lichen Zeit und man tut gut daran, das Entfliehende festzuhalten und das Le- : 

| bendige zu verzeichnen” (AZA 2645). Auf einige bereits verdffentlichte Notate, _ | 
im Zusammenhang mit der ,Lukullus’-Debatte und anderen kulturpolitischen | 
Auseinandersetzungen, wird in den Anmerkungen zum Brief 27 verwiesen. 

'© In der DDR hat Zweig folgende Beitrage zu diesem Thema verdéffentlicht: 
| »Notiz Uber ‘Katzgraben’ und das Dramatische,“ in Sonntag 8 (Berlin, 1953): 4; 

| »Volksbiihnen als politische Anstalten. In memoriam Bertolt Brecht,“ in Komé- 

| diantisches Theater (Berlin, 1957): 89-91; <Es tut mir leid, da ich jetzt dieses — 

oe a | | (357
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: vortreffliche Seminar iiber unseren verstorbenen Freund Brecht unterbreche>, 

in Literatur im Zeitalter der Wissenschaft. Offentliche Diskussion des deut- 

schen PEN-Zentrums Ost und West, gefiihrt in der Akademie der Wissenschaf- 

ten zu Berlin am 28. November 1959, hrsg. Ingeburg Kretschmar (Berlin, o. J.) 

Vgl. dazu auch Heidrun Loeper, ,Drei Umrisse zum Nachleben von Bertolt 

Brecht und Arnold Zweig,” in Arnold Zweig. Psyche, Politik und Literatur. 

Jahrbuch fiir Internationale Germanistik. Reihe A. Band 32 (Bern [u. a.], 1993): 

85-98. 
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Heidrun Loeper 

ee | | RECHTSHINWEISE | | | . 

Der Abdruck der Briefe von Margarete Steffin an Arnold Zweig erfolgt auf der | 
Moe Basis einer Nicht-exklusiven Abdrucksgenehmigung aus Margarete Steffin, 

Briefe an berihmte Manner: Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Arnold Zweig, 

_ hrsg., mit einem Vorwort und mit Anmerkungen versehen von Stefan Hauck. © 
| Europaische Verlagsanstalt / Rotbuch Verlag, Hamburg 1999. | 

| Fiir den Abdruck der Briefe Bertolt Brechts erteilte der Suhrkamp Verlag, Frank- 
furt am Main, seine Genehmigung. Im Falle der im Auftrag Brechts geschriebe- 
nen Briefe (Isot Kilian und Kathe Rilicke) besteht das einverstandnis von Bruno | 
Carstens und der Erben Kathe Rilicke-Weiler. 

| Die Briefe Arnold Zweigs erscheinen im Erstdruck aufgrund einer einmaligen 
Abdruckgenehmigung des Aufbau-Verlages, Berlin, bei Zustimmung von Dr. 
Adam Zweig. | es | 

| Ich danke der Stiftung Archiv der Akademie der Ktinste, Berlin, und allen 
| Rechtstragern flr ihr freundliches Entgegenkommen. oo 

| | | os Heidrun Loeper _ 

| ABKURZUNGEN — | | 

Anm. Anmerkung ae ms. maschinenschriftlich 
| Bd./Bde. Band/Bande o. U. ohne Unterschrift — 

Du. Durchschlag Nr. Nummer 
| ebd. ebenda vermutl. vermutlich 

~ eigentl. eigentlich vel. vergleiche 
hs. handschriftlich S. a. -siehe auch = 

- m.hs.U. mit handschriftlicher u. a. unter anderem 
Unterschrift | ud. T. unter dem Titel | 

| Y SIGLEN | - b, : 

a AZA | Arnold Zweig-Archiv der Stiftung Archiv der Akademie der | 
7 | Kiinste, Berlin oe a 

BBA Bertolt-Brecht-Archiv der Stiftung Archiv der Akademie der 
| Kunste, Berlin | ae 

| Br (A) Brecht, Bertolt: Briefe 1913-1956. Herausgegeben und kommen- 
tiert von Gunter Glaeser. 2 Bde., Berlin und Weimar: Aufbau- | 

| Verlag 1983. 7 | | | | ole 
GBFA Brecht, Bertolt: Werke. Grobe kommentierte Berliner und Frank- PE 

| furter Ausgabe. Hrsg. Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mitten- 
| zwei, Klaus-Detlef Miller. Bd. 1-30. Berlin und Weimar: Auf- 

bau-Verlag; Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1988-1998. Regis- 
| ter-Band [noch nicht erschienen]. | | 

Br(GBFA) Band 28: Briefe 1. 1913-1936; Band 29: Briefe 2. 1937-1949; | 
| | Band 30: Briefe 3. 1950-1956; bearbeitet von Giinter Glaeser 

| | 389 |
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unter Mitarbeit von Wolfgang Jeske und Paul Gerhard Wenzlaff. 

Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag; Frankfurt/Main: Suhrkamp 

Verlag 1998. | , 

Br(St) Margarete Steffin: Briefe an bertihmte Manner. Walter Benjamin, 

: Bertolt Brecht, Arnold Zweig. Herausgegeben, mit einem Vor- 

| wort und mit Anmerkungen versehen von Stefan Hauck. Ham- 
burg: Europdische Verlagsanstalt 1999. 

Br (S) Brecht, Bertolt: Briefe 1913-1956, herausgegeben und kommen- 

| tiert von Giinter Glaeser. 2 Bde. Frankfurt/Main: Suhrkamp Ver- 

lag 1981. | , | 

| BrW(F/Zw)  Briefwechsel Lion Feuchtwanger — Arnold Zweig. 1933-1958. 

. | Herausgegeben von Harald von Hofe; Band 1: 1933-1948; Band 

2: 1949-1958. Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag 1984. | 

D Druck | | 
ED Erstdruck as a 

H Handschrift | 

| H(Chronik) Werner Hecht: Brecht Chronik 1898-1956. Frankfurt/Main. 

Suhrkamp Verlag 1997. | 

NB az Nachlassbibliothek Arnold Zweig — | 

Nb bb Nachlassbibliothek Bertolt Brecht 
Tg Textgrundlage | 

Zw (BA) Arnold Zweig: Werke. Berliner Ausgabe. Herausgegeben von der 

Humboldt-Universitat zu Berlin und der Akademie der Kinste, 

Berlin. Wissenschaftliche Leitung: Frank Hornigk in Zusammen- 

arbeit mit Julia Bernhard. Berlin: Aufbau-Verlag 1996 ff. 

KOMMENTAR | | : 

1 Arnold Zweig an Bertolt Brecht. Haifa, 2. August 34; ms. Br. m. hs. U.; Tg: 

Typoskript, BBA 478/31-32; ED [in Ausziigen zitiert und referiert: H(Chronik), 

406]. | 

eine kleine, in Prag erscheinende Korrespondenz 
Der seit 1908 bestehende ,Schutzverband Deutscher Schriftsteller,” im Som- 

mer 1933 in Paris von Alfred Kantorowicz, Alfred Kurella, Rudolf Leonhard, 

Ludwig Marcuse, Gustav Regler, Max Schréder und Anna Seghers neu gegrun- 

det, gab auch die Zeitschrift Der Schriftsteller, 1938 ,Der deutsche Schriftstel- 

ler’ heraus, die ab 1934 in verschiedenen Verlagen in Paris, Berlin und Prag 

erschien. Vermutl. hatte Zweig ein Heft von 1934, das nicht Uberliefert ist. Der 

- @inzige Standort der Zeitschrift ist die Deutsche Biicherei in Frankfurt am Main; 

dort sind nicht alle Ausgaben vorhanden. | | | 

daB Sie sich kérperlich mit der Galle plagen OS | 

Brecht hatte einen Nierenstein und musste deshalb Mitte Juni 1934 ins Svend- 

borger Krankenhaus. | | | 

A.W. Meyer | 

Konnte nicht ermittelt werden, vermutl. ein Arzt, den Arnold Zweig und Brecht 

kannten. | | | 

Sie hatten friiher Baruch geheiBen 
Zuerst behauptet in Adolf Bartels, Jtidische Herkunft und Literaturwissenschatt. 
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Fine grtindliche Erorterung (Leipzig, 1926), 158. Dann auch — anonym — 
_ verbreitet in einem Flugblatt ,Essener Theater- und Kunstverhdltnisse,” vermutl. 

1927. Vgl. Stephan D. Bock: ,Brecht (der eigentlich Baruch heifen soll),” in 
Neue Deutsche Literatur (Berlin, 1994) = 495. Heft, 196-201. In welchen 

,deutschen Blattern’ Arnold Zweig die Nachricht um 1933-34 gelesen hat, 

konnte nicht ermittelt werden. 1935 erschien das Sammelwerk Juden im deut- 

schen Kulturbereich, hrsg. Siegmund Kaznelson. In einem Anhang dazu wer- 
den ,,Nichtjuden, die fiir Juden gehalten werden,” namentlich aufgeftihrt. Dar- 
unter befinden sich auch Bertolt Brecht und Johannes R. Becher. Die Schrift 

wurde 1962 in Berlin West neu verlegt. 

lhren Gldickwunsch fiir unseren Freund Feuchtwanger . 
u. d. T. ,Lion Feuchtwanger 50 Jahre,” in Die Sammlung (Amsterdam, 

1933/34) 11, 566; (GBFA 22.1:36-37). Arnold Zweig hatte einen Aufsatz u. d. 
T. ,Uber Lion Feuchtwanger. Zu seinem Geburtstag am 7. Juli 1934” geschrie- , 
ben (vgl. AZA 1384) Er war flr die Zeitschrift Haarez in Palastina vorgesehen, 
wurde aber nicht verdffentlicht. Zweig schickte das Manuskript an Feucht- 
wanger, der sich kritisch dazu verhielt, was Zweig tber das (gespaltene) Ver- 

| _ haltnis zu seiner jidischen Abstammung schrieb. Vermutl. war das auch der 
Grund fiir die Nichtverdffentlichung des Textes; vgl. BrW(F/Zw) Bd. 1, Nr. 23, 
25, 26 und Anm. Lion Feuchtwanger verdffentlichte zusammen mit Zweig 
1933 in Paris die Schrift Die Aufgaben des Judentums. Sie enthielt von | 
Feuchtwanger den Beitrag ,Nationalismus und Judentum’ und von Zweig 
»JGdischer Ausdruckswille,” (wieder erschienen in: Arnold Zweig, ,,Jtidischer 

Ausdruckswille” Publizistik aus vier Jahrzehnten. Auswahl und Nachwort: 

| Detlev Claussen (Berlin, 1991). Die Freundschaft zwischen Brecht und Feucht- 
wanger beginnt bereits 1919. In seinem Essay Juden auf der deutschen Bitihne. _ 
Mit 16 Bildtafeln (Berlin, 1927) beschreibt Zweig im Kapitel ,Lion Feucht- 
wanger” die Zusammenarbeit zwischen ihm und Brecht. 7 

| unsere Sanary-Zeit und die Eisenbahnfahrt nach Paris 
Arnold Zweig ist seit dem 1. Juli 1933 in Sanary-sur-Mer, Bertolt Brecht und 

| Margarete Steffin kommen am 17. September 1933 dort an. Von diesem Zeit- 
punkt an gibt es bis zur Abreise Brechts und Steffins aus Frankreich am 18. | | 
Dezember 1933 mehrere Begegnungen mit Arnold Zweig, in Sanary-sur-Mer 

| und Paris. Dabei spielt die gemeinsame Eisenbahnfahrt von Avignon nach Paris 
~ am 19. Oktober 1933 in der Erinnerung der Beteiligten eine besondere Rolle. 

Vgl. dazu auch den Vortext. An Marta Feuchtwanger schreibt Arnold Zweig 
dazu: ,Brecht war ein groBartiger Reisegenosse, er spriiht von Einfallen. AuBer- 
dem spielten wir Karten, und ich gewann, weil ich 15 Jahre keine Karte mehr 

_ angeriihrt hatte,” BrW (F/Zw) Bd. 1, Nr. 7. u. Nr. 8. oe 

in Wien alle erhaltlichen , Versuche” beschatfen lassen | 
Arnold Zweig hielt sich seit dem 14.3.33 nicht mehr in Deutschland auf. Am 
12. Mai 1933 erschienen auf der ,Schwarzen Liste“ der Buchhandler bereits 

Namen von Autoren der am 10. Mai in Berlin verbrannten Biicher. Zweig 
| ~ konnte nur noch in Wien, wo er sich zwischen April und Mitte Mai 1933 

aufhielt, Brechts Biicher kaufen. In Zweigs Nachlassbibliothek befinden sich 
Bertolt Brechts Versuche H. 1 bis 7 aus den Jahren 1930 bis 1933, s. a. NB az | 
2841 (1-7). Zweig erganzte seine Sammlung zwischen 1950 und 1957 mit den 
Versuchen H. 9-11; 10, 12-15 und dem Sonderheft. Vgl. NB az 2842 (9,11); 
NB az 2843 (10, 12 bis 15 und Sonderheft). oe 7 
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| lhre freundliche Schwdgerin 
die Schwester Helene Weigels, Stella Weigel, verheiratet mit Richard Zweig 

| (nicht verwandt mit Arnold Zweig). | 

aus Wien so viel Schauriges und Groteskes co | 

: Vermutl. ist der nationalsozialistische Putschversuch von Engelbert Dollfué, 

dem osterreichischen Bundeskanzler und AuSenminister gemeint, bei dem er 

am 27.7.1934 ermordet wurde. 

von Ihrem Gedichtbuch Bn 

Lieder, Gedichte, Chore. Paris: Editions du Carrefour , April 1934. 

einen groBen Aufsatz in den , Neuen Deutschen Blattern“ 

: Arnold Zweig, ,Brecht-Abri&,” in Neue Deutsche Blatter (Prag, [u. a.] 1934), 

| 122-24. Vgl. ,Aufgang Brechts. 1934. Coda 1955,” in Essays, Bd. 1 (Berlin, 

1959), 342-5 [bearbeitete Fassung]. oe 

die beiden Gedichte tiber den Empedokles 

Der Schuh des Empedokles,” in die Versionen 1 und 2 gegliedert, GBFA 

12:366. Dort wird im Zeilenkommentar die Entstehungszeit auf das Jahr 1935 

datiert (366). Zweigs Brief wurde bereits am 2. August 1934 geschrieben. 

Demnach kann es spatestens 1933 in Frankreich entstanden sein, wo Brecht es 

Ihm gezeigt haben muss. Zuerst in der Sammlung Svendborger Gedichte ent- 

halten, die im August 1938 zusammengestellt war, von Wieland Herzfelde fur 

die Gesammelten Werke im Malik-Verlag London (,Londoner Satz“) vorberei- | 

tet, aber im Juni 1939 in Kopenhagen (,Kopenhagener Satz“) durch Initiative 

Ruth Berlaus als Einzelband erschienen. a 

Frau Weigel | 

Helene Weigel. | | 

die brave Grete | 

Margarete Steffin. | 

Dita 

| Margarete Beatrice Zweig, geb. Zweig (1892-1971), Malerin und Zeichnerin. 

Arnold Zweigs Frau seit 1916. - | 

den Kindern | 

Michael Zweig, geboren am 25. Juli 1920 in Starnberg und Adam Zweig, gebo- 

ren am 14. Oktober 1924 in Berlin. _— | 

| 2 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. Skovsbostrand, Svendborg, Juli 35; ms. Br. 

m. hs. U.; ED: Notate. Informations- und Mitteilungsblatt des Brecht-Zentrums 

der DDR (Berlin.1981) 4:14; D.: Br (S), D.: Br(A), D: Br(GBFA) 1, Nr. 680; Tg: 

Typoskript, AZA 6229. | | 

dass Ihre augen schlimmer geworden sind. | 

Arnold Zweig hatte sich als Soldat im Ersten Weltkrieg eine Augentuberkulose 

zugezogen, die seit 1925 sein Sehvermégen beeintrachtigte, als solche erst 

1936 erkannt und behandelt worden war und so zur allmahlichen Verschlech- 

terung seines Augenzustands fiihrte. Seit 1926 diktierte er seine Romane, 

kleine Prosa, Stiicke, Briefe verschiedenen Mitarbeiterinnen. Anderungen und 

Korrekturen wurden nach Vorlesen der Texte gemacht. Auch fremde Biicher, 

, Aufsatze, Briefe musste Zweig sich meist vorlesen lassen. 

unsere kleinen spaziergange von sanary 

Vgl. die sechste Anmerkung zu Br. 1 und den Vortext. 
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a des wertes verschiedener kulturen | | | 
: Arnold Zweig notierte z. B. in einem seiner Taschenkalender , am 1.11.1933, 

zu diesem Thema. ,Kultur ist die Summe aller Méglichkeiten, die eine Gruppe © : 
systematisch verwirklicht” (AZA 2615, 5). a | | 

| Verdunband a | | Dita ge FE 
: Erziehung vor Verdun, erschienen 1935 im Querido-Verlag, Amsterdam: der 

| dritte Roman des Zyklus Der Grobe Krieg der weiben Manner, den Arnold | 
Zweig 1927 mit dem Roman Der Streit um den Sergeanten Grischa begonnen | 

| hatte. Zur Genese dieses Zyklus vgl. Heidrun Loeper: ,Der Grobe Krieg der 
| | weiben Manner. Zur konzeptionellen Genese des Romanzyklus-Fragments von 

| Armold Zweig,” in Arnold Zweig. Berlin — Haifa — Berlin (Bern, [u. a.] 1995), | 

177-94, | | , 
nee Gedicht...das ich in moskau gemacht habe mg os 

| ,Inbesitznahme der groKen Metro durch die Moskauer Arbeiterschaft,” als 
| Typoskript dem Brief beigelegt. Brecht war vom 14. Marz bis 17. Mai 1935 in 

Moskau, wo sich auch Margarete Steffin befand. Sie erlebten zusammen u. a. 
| oe die offizielle Eréffnung der Moskauer Untergrundbahn, der Metro, s. a. Br. 3. 

feos den grossartigen aufsatz tiber meine arbeiten. | ae 
| Brecht-Abrif&, vgl. die Anmerkung zu Br. 11. | oo 

: das weiB ich | oe 
Hs. Erganzung von Bertolt Brecht. | | | 

| - Skovsbostrand, Svendborg, Juli 35 | | | , | 
Hs, Margarete Steffin. Oo oo 

Herzlichen GruB...Hoffentlich erreicht er Sie 
Hs. Nachschrift Margarete Steffin; runde Klammer am Schluss der Nachschrift | 

| fehlt. | | , os 

| kleinen gedruckten Aufsatz...“Flinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahr- 
—  heit” a - 

ED: Unsere Zeit, (Paris, Prag, Basel, 1935) 4. Der Aufsatz ging aus einem Bei- 

trag zur Umfrage des Pariser Tageblatts iiber die ,Mission des Dichters 1934“ | 
hervor, an der sich auch Arnold Zweig beteiligt hatte. Seine Antwort: , Deutung 

| | der Welt,” in Pariser Tageblatt (Paris, 1934) 365 (12.12.). Dort findet sich auch | 
_ Brechts Beitrag ,Dichter sollen die Wahrheit schreiben,” aus dem_,Finf 
Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit” hervorging (beide Texte GBFA _ 

~22.2:71, 75). . | , ae 

beant{[wortet] 18.8.[1935] | | 7 | 
Hs. Notiz der seit 1929 und bis 1937 in Berlin und Haifa als Mitarbeiterin 

| tatigen Freundin Arnold Zweigs, Lily Leuchter, geb. Offenstadt (1909-1967), 
auf dem Original des Briefes, vgl. Br. 4. =: ee . 

3 Margarete Steffin an Arnold Zweig. Thure per Svendborg, 31.7.35; ms. Br. 
-m. hs. U.; ED: Br(St.), Nr. 43; Tg: Typoskript, AZA 6238. | Oe 

kommt von Ihnen tiber zirich der brief == Re 7 
dieser Brief Arnold Zweigs ist bisher nicht Uberliefert. ee a 

| sehr lange im kaukasus | | : | 
| Margarete Steffin leidet seit 1927 an Lungentuberkulose. Im Mai 1932 halt sie 

ee sich auf Brechts und Hanns Eislers Initiative erstmals in Moskau und auf der 
, Krim im Krankenhaus bzw. zu einer Kur auf; im November des gleichen Jahres 
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wird sie in der Berliner Charité bei Prof. Sauerbruch behandelt und operiert. 
Von Mitte Oktober 1934 bis Mitte Februar 1935 bekommt sie durch Vermitt- 
lung ihrer Freundin Maria Osten (vgl. Br. 7 und Anm.) eine weitere Kur: in der 
Grusinischen ASSR (Georgien) im Kaukasus, vgl. auch Br (St), und das Vorwort 
von Stefan Hauck: ,Kleine Zeitungen aus dem Exil,” 7-47. 

liess Ihnen...brechts , liederbuch” als auch den ,,dreigroschenroman.”.... 

zuschicken 
Lieder, Gedichte, Chére, vgl. die zehnte Anmerkung zu Br. 1; Der Dreigro- | 

schenroman erschien im Oktober 1934 im Verlag Allert de Lange, Amsterdam. 
Beide Biicher sind in der NB az nur in spateren Ausgaben vorhanden, GBFA 
11:197-254 (Lieder Gedichte Chére) und GBFA 16:7-391 (Dreigroschenro- 

man). | 

den film ,der weg ins leben” | 
nach einem Roman von A. S. Makarenko, 1933 in russischer, 1935 in deut- 

scher Sprache erschienen, schildert die Entwicklung der von Makarenko gelei- 

teten Kommunen fiir minderjahrige Rechtsverletzer in der Sowjetunion. 

der roman auf russisch | 7 7 
der Dreigroschenroman. Margarete Steffin initiiert bei ihrem Aufenthalt in 
Moskau nach ihrer Kur im Kaukasus (vgl. Anm. 2 zu diesem Brief) im Marz 
1935 eine Ubersetzung. 1937 erscheint der Roman in _,autorisierte[r] 

Ubersetzung von Valentin Stenitsch” im Moskauer ,Staatsverlag fiir schéne 
Literatur.” Die Autorisierung kann nur Margarete Steffin vorgenommen haben, 
Brecht war der russischen Sprache nicht machtig. Die Einnahmen aus dieser 
Ubersetzung bekam Steffin fiir ihre Aufenthalte in Moskau. | 

hier in danemark sollte ja die ,Heilige Johanna der Schlachthéfe“ heraus- 
kommen : | 

Eine fir 1935 geplante Auffihrung am Kéniglichen Theater Kopenhagen kam 
. nicht zustande. | 

Michael © | 
Michael Zweig, vgl. die letzte Anm. zu Br. 1. | | 

Grosz ~ | 

George Grosz (1893-1959), Maler und Grafiker, Zusammenarbeit mit Brecht 

seit 1928; Briefe von Brecht an Grosz in Br (GBFA) 28, 29. 

den verdunband | 

: Arnold Zweig. Erziehung vor Verdun, vgl. die vierte Anm. zu Br. 2. | 

(ich bin Gbrigens direkt von Sowjet-Union hierher...) _ ? : 

Hs. Margarete Steffin. 

geschr. 21.8.[1935] | | 

Vermerk der Mitarbeiterin Arnold Zweigs (vgl. die letzte Anm. zu Br. 2) auf 

dem Original; dieser Brief ist bisher nicht tberliefert. 

4 Arnold Zweig an Bertolt Brecht. Haifa, 18.8.35; ms Br. m. hs. U; Tg.: Typo- 

skript, BBA 478/29 — 30; ED [in H(Chronik), 456 teilweise zitiert und referiert]. 

lhr sch6nes Gedicht habe ich mir nach mehrmaligem Vorlesen . 
Vel. die fiinfte Anm. zu Br. 2. 

die Gedichte aus dem ,Lesebuch fiir Stadtebewohner“ : 

Aus dem Lesebuch ftir Stadtebewohner, GBFA 11:155-—76. — 
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unseren Freund Wieland Herzfelde | | 
Wieland Herzfelde (1896-1988), eigentl. Herzfeld, Schriftsteller, Publizist, 
1917-1939 Leiter des Malik-Verlages, emigrierte 1933 nach Prag, 1939-1948 

~~ nach London und in die USA, dort 1944 Mitbegriinder des Aurora-Verlages, 
New York. 7 | 
in den , N[euen Dfeutschen] B[lattern]“ 
Zeitschrift, von Wieland Herzfelde von Sommer 1933 bis zum Sommer 1935 
in seinem Malik-Verlag (Prag) herausgebracht. 

unseres Gesprachs auf dem Hiigel in Sanary | 
Vgl. die sechste Anm. zu Br. 1, den Br. 2 und den Vortext. 

erschien zwei Jahre vor dem , Sergeant,” heibt ,,Caliban oder Politik und Lei- | 

denschaft” | | 
der erste Roman des Zyklus Der GroBe Krieg der weiBen M4anner (vgl. die 
vierte Anm. zu Br. 2), wurde bereits Ende 1927 ausgeliefert, obwohl das Er- 
scheinungsjahr mit 1928 ausgedruckt wurde, ein ,Uberhanger’ der Produktion. __ 
Der Essay ,Caliban oder Politik und Leidenschaft. Versuch tber die ~ 

a ~ menschlichen Gruppenleidenschaften, dargetan am Antisemitismus“ erschien 

| als Buchausgabe 1927 bei Kiepenheuer in Potsdam. Seit 1920 arbeitete Zweig | 

~ an diesem ,politisch-sozialen Essay,” der zunachst als Aufatzfolge unter dem 
Titel Der heutige deutsche Antisemitismus erschien und der den Versuch un- 
ternimmt, psychoanalytische Erkenntnisse Sigmund Freuds auf die Analyse des . 
Antisemitismus als Gruppenphanomen in der menschlichen Gesellschaft an- 

| zuwenden. Gleichzeitig versucht Zweig darin auch, seine Auffassung vom So- 

zialismus darzulegen. Immer wieder hatte er gehofft, diesen Essay nach der 

| Riickkehr aus der Emigration neu herausbringen zu kénnen. In der DDR fand 
sich wegen seiner dort beargwohnten Freud-Rezeption kein Verlag dazu bereit. 

- 1960 scheiterte ein Versuch des Verlages Joseph Melzer in K6ln, das Buch in | 

einer zweiten Auflage herauszubringen. Aus dieser Zeit stammt ein neues 
Vorwort, datiert auf den 20.9.1960. Es ist enthalten in der Neuausgabe des 

Essays von 1993 im Aufbau Taschenbuch Verlag, Berlin, vgl. Anm. 12 zum 

| Vortext. Co | 

Bubers Zeitschrift Der Jude 

Hrsg. Martin Buber, (Berlin). Die Zeitschrift erschien seit 1915; Arnold Zweigs . 

| Aufsatzfolge Der heutige deutsche Antisemitismus wurde in vier Folgen der | 

Nummern 2 bis 11 des Jahrgangs (1920) abgedruckt. | | 

ob es Ihnen Kiepenheuer damals geschickt hat 
In der Nb bb gibt es kein Exemplar der Ausgabe. Von Brecht ist bisher nichts 

zu diesem Essay tiberliefert. | | 

der Verdunband ) 
Vgl. die vierte Anm. zu Br. 2. | 

| Landshoff | | | 

Fritz Helmut Landshoff (1901-1988), 1926-1933 Mitinhaber und Direktor des. 
Kiepenheuer-Verlages, emigrierte 1933 nach Amsterdam, griindete und leitete 
dort bis 1940 die deutsche Abteilung im Querido-Verlag; 1940 in England, 
1941-1945 in den USA. © : | 

: in der Antwort an die Genossin Steffin 
Dieser Brief ist bisher nicht tiberliefert. , 

in den , Basler Neuesten Nachrichten.”.. einen Aufsatz , Meine Nachbarn“ | | 

| Dieser Aufsatz ist erst innerhalb der Folge Gestern, heute, morgen zusammen 
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mit anderen Beitragen aus der Zeit der Emigration als (bearbeitete) Druckfas- 
sung iiberliefert, in Die Weltbiihne (Berlin, 1950) 38:1175-79; vgl. auch 
Armold Zweig, Essays, Bd. 2 (Berlin, 1967). Die Erstfassung (1935), von der 
Zweig hier schreibt, blieb ungedruckt, vgl. AZA(N) 1337. Beide Fassungen 
handeln von der Nachbarschaft zwischen Feuchtwanger, Brecht und Zweig in 
Berlin vor 1933: in Schéneberg, wo Brecht in der Spichernstra&e und in der 
Hardenbergstrake, Zweig Am Eichkamp, Zikadenweg und Kiihler Weg wohn- 
ten, Feuchtwanger in der MahlerstraRe (heute Weifensee). | 

5 Arnold Zweig an Bertolt Brecht. Haifa, 15.11.35; hs. Br. m. hs. U; Tg: Typo- 
skript, BBA 478/27-28; ED. oe | 

Ihrer , Versuche.”.. ein Erscheinen der Neuauflage...ftir das Friihjahr 

Wieland Herzfelde (vgl. die dritte Anm. zu Br. 4) will in seinem Verlag Sam- 

melausgaben mit Brechts Texten herausbringen, zunachst ist an eine Neuauf- 

lage und Fortsetzung der Versuche-Reihe gedacht, aber dann favorisiert Herz- 
felde eine Ausgabe Gesammelte Werke. Die Bande 1 und 2 werden in Prag 
gedruckt und erscheinen im Mai 1938 im Malik-Verlag, London. Die Bande 3 
und 4 gelangen in Korrekturfahnen noch zu Brecht, aber nicht mehr in die 
Offentlichkeit. Herzfelde muss vor der Nazifizierung des Landes nach dem 
Miinchner Abkommen im September 1938 und dem Sturz der BeneS-Regie- 
rung im Dezember nach London fliehen. Der Einmarsch deutscher Truppen im 
Marz 1939 in Prag vollendet die Okkupation des Landes. | 

Haben Sie tibrigens meinen Roman bekommen 
Erziehung vor Verdun, vgl. die vierte Anm. zu Br. 2. Brecht hat die Erstausgabe 
bekommen und gelesen, vgl. Br. 6. In NB bb befindet sich jedoch nur eine 
spatere Ausgabe: die des Aufbau-Verlages (Berlin, 1951). | | 

und den Brief 7 | 

vermutl. den vom 18.8.1935, s. Br. 4. - 

Landshoff 
Vel. die zehnte Anm. zu Br. 4. 

Ich gehe jetzt an , Einsetzung eines KGnigs”. , | 
Der vierte Roman des Zyklus-Fragments Der GroBe Krieg der weiben Manner 
(Amsterdam, 1937). o 

als ich Ihnen und Feuchtwanger... die Fabel zu diesem Roman erzéhlte | 

In der Erstausgabe des Romans Der Streit um den Sergeanten Grischa, 1927, 

waren in einer Nachbemerkung Zweigs die zu einer geplanten Trilogie gehé- 

renden Romane des Zyklus angekiindigt: Erziehung vor Verdun und Einsetzung 

eines K6nigs. Vgl. auch die vierte Anm. zu Br. 2. ve | | 

Michi 
Michael Zweig. : | 

Habe geschrieben: Du habest ihm geschrieben... keine Anmerkungen 
Hs. Vermerk von Margarete Steffin auf dem Original. Sowohl Brechts als auch 

Steffins Brief, wie sie hier angekiindigt werden, sind bisher nicht diberliefert. 

6 Arnold Zweig an Margarete Steffin. Haifa, 6. Januar 1936; ms Br. m. hs. U; 

Tg: Typoskript, BBA 478/25-26; ED [in H(Chronik), 469 teilweise zitiert und 

referiert]. : 
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| | dass Brechts Brief tiber meinen Roman verloren ist — | 
Vermutl. hat Zweig in der Zwischenzeit einen Brief von Margarete Steffin — 

: erhalten, der nicht dberliefert ist, vgl. die letzte Anm. zu Br. 5. | 

meinen Roman | eos 

| Erziehung vor Verdun. | | | 

Mittelohrentztindung brauchen Sie... nicht zu haben Su Sy ene | 

In Wahrheit war die Tuberkulose auch auf ein Ohr iibergegangen, vgl. die | 

| zweite Anm. zu Br. 3. | “Me | 

| tief in meinem Roman ,Einsetzung eines KOnigs“ | : a 

Vel. die vierte und fiinfte Anm. zu Br. 5. . oon 

,Etziehung” | a | 
Erziehung vor Verdun. | ae 

| _ Ober Ost... Verdun : 7 | | 
Armold Zweig kannte diese Schauplatze des Ersten Weltkriegs aus eigenem 

|  Erleben: bevor er im Mai 1917 vom Kriegs-Presse-Quartier Ober-Ost in Bia- 

- lystock (Russland) angefordert wurde, war er als Armierer in Ungarn, Serbien — 
und schlieBlich 1916 in der Schlacht bei Verdun. | Sg 

| die Horatier und die Kuriatier - - Be 
Brechts Lehrstiick Die Horatier und die Kuriatier, im August 1935 begonnen, 
durch Vermittlung Margarete Steffins in der Zeitschrift Internationale Literatur, 

| : Moskau, Heft 1, 1936 als Erstdruck erschienen (GBFA 4: 279-303). Vgl. auch 

| die nachste Anm. | | ar 

Die , Internationale Literatur” habe ich noch nie gesehen | , | | 

7 Die Zeitschrift Internationale Literatur, zwischen Juni 1931 und Dezember  _ | 

1945 im Moskauer ,Verlag fiir Schéne Literatur’ verlegt, wurde von der Inter- : 

oa nationalen Vereinigung revolutionarer Schriftsteller herausgegeben. Sie hatte : | 

eine russische, eine franzdsische, eine deutsche und eine englische Ausgabe, 

| ab 1935 auch eine chinesische. Die deutschsprachige Ausgabe wurde seit ; 

1933 von Johannes R. Becher redigiert und bekam 1937 den Untertitel Deut- | 

| sche Blatter. Sie bot den deutschsprachigen Emigranten Verdffentlichungsmég- - 

lichkeiten. Arnold Zweig bekam die Hefte der Zeitschrift nur unregelmahig. So 

schrieb er am 19.2.1940 an einen Redakteur der russischen Ausgabe, Anissi- 

| mow: ,Heute nun brachte mir die Post zwei Hefte der Internationalen Literatur, 

| und zwar Nr. 12, 1939 und 1, 1940. es sind die ersten, die mich seit langer 

| - Zeit erreichten...“ (AZA 17/107-109). . ae 

Dass Brecht in New York ist a | | : 

Brecht reist am 7.10.1935 nach New York, dort bleibt er bis zum 16. Februar 
1936. a eee 

| Uber den Erfolg der , Mutter” aa = | 
Das New Yorker Arbeitertheater , Theatre Union“ will Brechts Stiick Die Mutter 

inszenieren. Wahrend der Proben, an denen Brecht und Hanns Eisler beteiligt 

sind, kommt es zu ernsten Unstimmigkeiten mit der ,Theatre Union,” die | 

damit enden, dass Brecht und Eisler zur Premiere am 19. November 1935 

,unerwinscht” sind. Streitpunkt sind hauptsachlich die Streichung einiger — | 

| | Szenen und die ,Einfiihlung’ der Schauspieler, wie sie vom Regisseur Victor | Os 

7 Wolfson befiirwortet wird und wie sie den Prinzipien des ,epischen Theaters” 
Brechts entgegensteht. Die Inszenierung wird 36mal aufgefthrt und von der 

~ sozial engagierten amerikanischen Kritik als ein Erfolg gewertet, vel. 
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H(Chronik), 465. 

| In denSU [sic] 

Verwechslung von SU fiir Sowjet Union und USA fiir Amerika; gemeint sind 
~ die US[A]. 

Steffkusch Zweig 
Stefan Zweig (1881-1942), dsterreichischer Schriftsteller; Arnold Zweig wurde 
oft mit ihm verwechselt oder in eine verwandtschaftliche Beziehung gebracht, 
die nicht bestand. 

weder Herzfelde noch sonstwer erreicht... fiir ,Erziehung’ eine Ubersetzung 
Zweigs Roman Erziehung vor Verdun erscheint 1937 in russischer Ubersetzung- 
im Moskauer Zeitschriften- und Zeitungsverlagverlag; in den USA gibt es keine 
Publikation. 

Und nun gute Gesundheit... besonders Ihr Zweig 
Hs. Arnold Zweig. | 

7 Margarete Steffin an Arnold Zweig. [Leningrad, 23.3.1936, Poststempel]; hs. 

Postkarte; ED: St(Br), Nr. 69; Tg: Original, AZA 6246. 

- Ich bin wieder einmal...in Leningrad | 
Margarete Steffin war am 24.12.1935 mit dem Schiff nach Leningrad gefahren 
und ist vom 4. Januar 1936 an in Moskau, wo sie zeitweise bei Maria Osten 
und Michail Kolzow (vgl. nachste Anm.) wohnt, sich aber bis Anfang Marz 
1936 in Sanatorien aufhalt. Danach ist sie wieder in Leningrad, nach dem 23. 

3.und bis Anfang Mai im Kaukasus, reist per Schiff entlang der Schwarzmeer- 
und Krimkiiste, dann wiederum nach Moskau und Leningrad. Am 21. Mai trifft 

sie in London ein, wo Brecht sie bereits erwartet. Zweigs vorigen Brief mag sie 

erst Ende Juli 1936 vorgefunden haben, als sie wieder in Kopenhagen eintrifft. 
Vel. Stefan Hauck und Rudy Hassing: ,Chronik Margarete Steffins,” und: Focus: 
Margarete Steffin, vg. Anm. 4 und 5 zum Vortext. 

meine Freundin Maria Osten | | | 
Eigentl. Maria GreBhGner (1908-1942), Journalistin, Schriftstellerin, nennt sich 

aus Sympathie zur Sowjetunion ,Osten,” lebt seit 1932 mit ihrem russischen 
Gefahrten, dem Journalisten, Schriftsteller, Herausgeber und Parteifunktiondar, 
Michail Kolzow (1898-1940), in Moskau. Dort lernt sie Margarete Steffin und 
Bertolt Brecht kennen. Maria Osten arbeitet u.a. zusammen mit Kolzow fiir die 
Emigrantenzeitschrift Das Wort, die 1935 auf dem ersten internationalen 
Schriftstellerkongress gegriindet und von Bertolt Brecht, Lion Feuchtwanger 
und Willi Bredel herausgegeben wird. Im Juli 1936 erscheint im Moskauer 
Jourgaz-Verlag, dessen Leiter Michail Kolzow ist, die erste Ausgabe. Mit der 

Verhaftung Kolzows im Jahre 1938 ist auch Maria Osten gefahrdet. Wahrend 
Kolzow 1940 der Prozess gemacht und er erschossen wird, trifft Maria Osten 

dieses Schicksal 1942. Maria Osten wandte sich am 13. Marz 1936 das erste 
Mal (sie schreibt irrtiimlich , 1933“) mit der Bitte um Beitrage fiir die Zeitschrift 
Das Wort an Arnold Zweig , vgl. AZA 10 (13). Zweig schickt seine Novelle 
Schipper Schammes, die in Nr. 1, Juli 1936, erscheint. Vom Herbst 1936 bis 

zum Friihjahr 1938 ist Maria Osten im Spanienkrieg. Am 31. Juli 1938 schreibt 
sie aus Paris an Arnold Zweig: ,...das ‘Wort’ wird ab August eine Redaktion im 
Ausland und zwar in Paris haben. Bredel und ich sind zur Zeit hier und 
verwirklichen diesen Plan.” Zweig antwortet am 11.8.1938 im einzigen Uber- 

| lieferten Brief an Maria Osten u.a.: ,!ch halte den Gedanken fiir gliicklich,denn 
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das Nebeneinander von ‘Wort’ und ‘Internationale[r] Literatur’ in Moskau 

machte die eine Zeitschrift schwerfallig oder die andere iiberfliissig. Und Sie 

| werden ja in Paris selbst gemerkt haben, wie notig die S. U. Kulturpropaganda 

hat. Besonders bei den Englandern, soweit ich hier welche spreche, haben die | 

Prozesse schwer geschadet,” vgl. AZA 10(13); vgl. auch die 13. Anm. zu Br. 
15. Zweig hielt sich zu dieser Zeit in Europa auf und wollte Maria Osten auf 
der Riickreise im Oktober 1938 in Paris treffen: Ob es dazu kam, ist nicht — 

iberliefert. Uber Maria Osten haben u. a. geschrieben: Gunnar Miller- 
Waldeck: ,Maria Osten zum Gedenken” und Simone Barck. ,Ein schwarzes 

Schaf mit roten Stiefeln. Fragmentarisches iiber die Schriftstellerin Maria 
Osten,” in Notate (Berlin, 1990)2:14-16.Vgl. auch Die Sduberung. Steno- 
gramm einer geschlossenen Parteiversammlung 1936, hrsg. Reinhard Miller 
(Reinbek bei Hamburg, 1991), besonders Dokument Nr. 12. Eine Erkundung 

der Lebenswege Margarete Steffins und Maria Ostens versucht Ursula El- | 

Akramy: Transit Moskau. Margarete Steffin und Maria Osten (Hamburg, 1998). 

Briefe von Brecht an Maria Osten in Br(GBFA) 29, darunter auch ein Tele- | 

gramm nach Margarete Steffins Tod (Nr. 972). | | 

da es Ihnen [gut geht]. Herzliche [Grtibe Ihre] Grete Steffin 

Passagen in[ ] durch einen Tintenklecks verdeckt. | 

8 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. London;30. Mai 1936; ms.Br. m. hs. U; ED: 

Notate (Berlin, 1981) 4:14; D: Br(A); D: Br(S); D: Br(GBFA) 1, Nr. 724. Tg: a 

Typoskript, AZA 6230. | 

eine zeitlang auf einem wirklich friedlichen kontinent 
urspriinglich: eine zeitlang einem wirklich friedlichen land; Brecht erganzt hs. 

_ auf und ersetzt land hs. durch kontinent. - 

dass Sie meinen brief... nicht bekamen | 

Vel. Br. 6, die erste Anm. . | 

Ich freue mich sehr, dass dieses Buch von Ihnen ist 2 

| Den ersten Roman des Zyklus Der GroBe Krieg der weifen Manner. Der Streit 

| um den Sergeanten Grischa (1927), der Arnold Zweigs Weltrum begriindete, | 

hatte Brecht bei Erscheinen sofort gelesen und eine kurze kritische Auseinader- 
-setzung geschrieben, die er nicht verdffentlichte. Darin begriindet er seine 
ablehnende Haltung gegeniiber dem Roman damit, dass Zweig einen Rechts- 
fall im biirgerlichen Sinne als. Sujet wahlt, der die ,Gerechtigkeit“ und das 

| “Mitgefiihl” in den Mittelpunkt stelle. Beides konne den _,,tédlichen Apparat,” 

. den Zweig ganz im Sinne Brechts beschreibe, nicht zum Stillstand bringen. Der 

letzte Satz des Textes lautet: , Das Buch ist deshalb abzulehnen,“ vgl. GBFA 21: 
| 249. a | 

in den wilden gegenden, in denen Sie sich unverstandlicherweise authalten 
In Paladstina, 1917-18 unter britischer Militarverwaltung, wurde mit der Bal- 

four-Deklaration am 2.11.1917 den Juden die Errichtung einer ,Heimstatte“ 

zugesichert. 1920 bekam Grofbritannien das Mandat tiber P. Mit der wach- 
senden jiidischen Einwanderung nach dem Ersten Weltkrieg hatten sich Span- 
nungen zwischen Juden und Arabern verstarkt, seit 1929 fllhrten sie auch zu 

- blutigen Auseinandersetzungen. Arnold Zweig hatte sich in den Jahren seit 
dem Ende des Ersten Weltkrieges vielfach essayistisch und publizistisch mit der 
Situation von Juden und Arabern in Paldstina auseinandergesetzt, er unter- 

stiitzte damit den linken Fliigel der zionistischen Bewegung. die in Palastina 
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~ einen ,judischen Sozialismus’ errichten wollte. Vgl. z.B. Das neue Kanaan. 
Eine Untersuchung tber Land und Geist zu 15 Steinzeichnungen von Hermann 
Struck (Berlin, 1925), und Herkunft und Zukunft. Zwei Essays zum Schicksal 

eines Volkes (Wien, 1929). Zusammen mit seiner Frau Beatrice war Arnold 

Zweig zwischen Februar und April 1932 in Palastina gewesen, um es auch 
unter dem Aspekt einer notwendigen Emigration selbst in Augenschein zu | 
nehmen. Danach formulierte er seine Erfahrungen u.a. so: , Nur mufs man die 
Lektion lernen, da& es auf die Dauer hier keine rein jtidischen Wirtschatfts- 
Probleme und Ldésungen geben kann. Schon rein geographisch sehe ich nur 
den einen palastinensischen Wirtschaftsorganismus, von dem die vorhandenen 
und die kommenden Juden einen wesentlichen Teil, eine befeuernde 

Kraftquelle bilden, in dem sie jedoch auerstande sind, ohne dauernden Blick 

auf die gesamte palastinensische Wirtschaftslage fir die Dauer schdpferisch zu 
arbeiten,“[Kursivpassagen im Original], vgl. ,Arnold Zweigs Palastina-Ein- 
driicke. Der Dichter iber Purim in Tel-Awiw” [sic], in Jtidische Rundschau 
(Berlin, 1932) 4:130; bisher noch nicht wieder erschienen. Brecht war kritisch 

gegeniiber Zweigs Entscheidung, Palastina als Emigrationsland zu wahlen. So 
schrieb er z. B., vermutl. im September 1933, an Helene Weigel: ,|In Paris 

entsetzte mich Doblin, indem er einen Judenstaat proklamierte, mit eigener 

Scholle, von Wallstreet gekauft. In Sorge um ihre S6hne klammern sich jetzt 
alle (auch Zweig hier) an die Terrainspekulation Zion. So hat Hitler nicht nur 
die Deutschen, sondern auch die Juden faschisiert.“ Vgl. Br(BGFA) 28, Nr. 510. 

Vel. auch den Vortext zu dieser Briefveroffentlichung. Uber Arnold Zweigs 
Jahre in Palastina hat zuerst am ausfiihrlichsten geschrieben: Emanuel Wisnit- 
zer, in Arnold Zweig: Das Leben eines deutsch-jltidischen Schriftstellers (Frank- 
furt/M., 1987). Vgl. aber etzt u. a. auch die Materialien der Internationalen 
Arnold-Zweig-Symposien: Arnold Zweig — Poetik, Judentum und Politik. Jahr- | 
buch ftir Internationale Germanistik. Reihe A. Band 25, hrsg. David Midgley, 

~ Hans-Harald Miller, Geoffrey Davis (Frankfurt/M. [u. a.], 1989); Arnold Zweig. 

Psyche, Politik und Literatur. Jahrbuch ftir Internationale Germanistik. Reihe A. 
Band 32, hrsg. David Midgley, Hans-Harald Miller und Luc Lambrechts (Frank- 
furt/M. [u.a.], 1993); Arnold Zweig. Berlin — Haifa — Berlin. Perspektiven des 
Gesamtwerks.Jahrbuch ftir Jnternationale Germanistik Reihe A. Band 39, hrsg. 

Tilo Alt, Julia Bernhard, Hans-Harald Miller und Deborah Victor-Englander | 

(Erankfiirt/M. [u.a.], 1995); Arnold Zweig in der DDR. Arbeitstagung der Inter- 
nationalen Arnold-Zweig-Gesellschaft e. V, hrsg. im Auftrag der Internationalen 
Arnold-Zweig-Gesellschaft e. V., Red. Julia Bernhard und Hans-Harald Miiller 

(Berlin, 1998); Arnold Zweig. Sein Werk im Kontext der Exilliteratur. Jahrbuch 

der Internationalen Germanistik. Reihe A. Band 49, hrsg. Julia Bernhard und 

Hans-Harald Miller (Frankfurt/M. [u.a.], 1999). | 

in london bleibe ich nicht mehr lang ee 
Brecht hielt sich vom 6. Marz bis 28. Juli 1936 in London auf. 

9 Margarete Steffin an Arnold Zweig. London, 30. Mai 1936; ms. Br. m. hs. U. 
ED: St (Br), Nr. 78; Tg: Typoskript, AZA 6239. - 

brecht und eisler : : 
Hanns Eisler (1898-1962), Komponist, arbeitete mit Brecht seit 1928 zusam- | 

men; war zwischen Februar 1934 und seiner Emigration in die USA, 1938, 
zwischen Konzertreisen in die Sowjetunion, nach England und in die USA 
immer wieder fiir langere Zeit in Svendborg, um mit Brecht und Steffin zu 
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, arbeiten, so im Marz—April 1934, August-September 1935, Februar bis Sep- 

tember 1937. Er hielt sich 1936 gerade in London auf, als Brecht und Steffin 

dort waren. Er wohnte ebenfalls in der Abbey Road. 1947, nach einem Verhor | 

vor dem _,Ausschuss fiir unamerikanische Tatigkeit,” kehrte er Uber Prag und | 

a Wien nach Europa zuriick. Von 1950 bis 1962 lebte und arbeitete er in der 

DDR, vgl. Jiirgen Schebera: Hanns Eisler. Fine Biographie in Texten, Bildern 

und Dokumenten, mit 23 Abbildungen (Mainz [u. a.], 1998). Briefe Brechts an” 

- Eisler in Br(GBFA) 28, 29, 30. | | a 7 

| von dem wunderlande SSSR | one | 

_ Anspielung auf Maria Ostens Buch Hubert im Wunderland, das 1935 im Mos- 

| kauer Jourgaz Verlag erschienen war und die Geschichte des Jungen Hubert 

| _ L’Hoste erzahlt, den Maria Osten 1934 aus dem Saarland mit nach Moskau 

| genommen hatte. Vgl. ELAkramy, Transit Moskau, 125 ff. ea | 

7 — brecht will nur noch 2 Wochen hier bleiben = 

| Vgl. die letzte Anm. zu Br. 8. : 

| damals in paris eine schlechte zeit: - - | - 

vom 20. Juni bis 10. September 1933 war Margarete Steffin ohne Brecht in 

Paris, der sich in Thura bei Helene Weigel und den Kindern befand. 

mindestens wie in sanary | - oe 

- Vel. die sechste Anm. zu Br. 1 und den Vortext. — 

10 Margarete Steffin an Arnold Zweig. Kopenhagen, 1.10.1936; ms. Br. m hs. 

- U; ED: St (Brn), Nr. 81; Tg: Typoskript, AZA 6240. 

clo Per Knutzon no . 

Regisseur am Kopenhagener Theater Riddersalen, er inszeniert dort Brechts | 

Stick Die Rundképfe und die Spitzképfe. Die Urauffuhrung findet am 4. No- oe 

| vember 1936 statt. Von Anfang September bis 10. Oktober 1936 wohnen 

Steffin und Brecht bei Per Knutzon. | | 7 

; Dass er den ganzen [tag] viel arbeit hat Es | | 

Von mir erganzt — H.L. a | 

J zur premiere — | | oe ae 

| Urauffiihrung von Die Rundképfe und die Spitzképte, vgl. vorige Anm. 

Brecht hat einige sehr schéne neue Sachen gemacht _ | 

Vermutl. auch ,Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst"; ED 

~ (engl.), in Life and Letters To-Day, (London, 1936) 6, u. d. T. “The Fourth Wall 

| of China. An essay on the effect of disillusion in the Chinese Theatre,” Uber- 

setzter: Eric Walter White, vgl. GBFA 22.1:200. | : 

diesen winter wieder nach driben — | | ; 

In die Sowjetunion. , | | 

a [Notiz der Sekretarin Arnold Zweigs:] schreibt nach: Haifa, Carmel. Haus 

: Moses. Teltsch Haus! [Notiz Arnold Zweigs]: House. _ oS | 

” In Br(St), Nr. 81 als ,Nachtrag’ [Steffins] gedeutet. Vermutl. hat Margarete | 

: Steffin auf dem Briefumschlag in der Adresse das deutsche Wort ,,Haus" ver- 

| ~ wendet. In Palastina war die deutsche Sprache als die Sprache Hitler-Deutsch- 

lands im 6ffentlichen Gebrauch (und im kulturellen Leben) nicht erwiinscht. 

11 Margarete Steffin an Arnold Zweig. Svendborg, 17.2.1937; ms. Br. m. hs. - 

U.; ED: Br(St), Nr. 92; Tg: Typoskript, AZA 6241. | 
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Vielen Dank ftir Ihren Brief | 
Bisher nicht tberliefert. _ | 

wegen einer unangenehmen Mittelohrentztindung : 
von Anfang Oktober 1936 bis Mitte Januar 1937 muss Margarete Steffin im 

~ Krankenhaus in Kopenhagen behandelt werden, da die Tuberkulose auf das 
rechte Zwischenohr iibergegangen ist. . 7 

Haben Sie schon aus Moskau wegen lhres Stickes Bescheid? | 
Das Spiel vom Herrn und vom Jockel, das Zweig fiir Marionettentheater ge- 

_  schrieben hatte und in Palastina zur Auffihrung bringen lassen wollte; vgl. Br. 
17. Es kam in der Zeitschrift Das Wort 5 (Moskau, 1938) zum Abdruck. 

_ Wir hangen immer am Radio | | - 

| Wegen der Nachrichten aus Spanien, wo im Sommer 1936 der Birgerkrieg 
| ausgebrochen war. Steffins Freundin Maria Osten befand sich seit Herbst 1936 

und bis Frihjahr 1938 als Sonderkorrespondentin der Deutschen Zentral-Zei- 
tung (Moskau) in Spanien. | 

Fisler... an einer , Deutschen Symphonie.”.. (Texte von Brecht unterlegt) 
Die Texte von Brecht: ,O Deutschland, bleiche Mutter’ (teilweise), ,An die 

Kampfer in den Konzentrationslagern,” ,Zu Potsdam unter den Eichen,” ,Son- 

nenburg,” ,Begrabnis des Hetzers im Zinksarg,” ,Das Lied vom Klassenfeind,” _ 
alle entstanden bis 1933, Bestandteil der Sammlung Lieder, Gedichte, Chére 

| (Paris, 1934). Eislers Komposition Deutsche Symphonie wurde erst 1958 voll- 
endet. . | 

nach der Gersonschen Diat gelebt | | 
Vermutl. hat Zweig in seinem bisher nicht tiberlieferten Brief, auf den Steffin 
hier antwortet, diese Diat empfohlen und naher erlautert, da er den Arzt 
Gerson (mehr nicht ermittelt), der sie entwickelte, wahrend seiner Reise nach 
Europa (Juli-Oktober 1936) konsultieren konnte und sie selbst wegen seiner 
erst von ihm diagnostizierten Augentuberkulose zur Anwendung brachte. 

eine junge Photographin (Ellen Rosenberg) 
Ellen Auerbach, geb. 1906 in Karlsruhe; nach Studium der Bildhauerei 1929 

Beginn einer fotografischen Ausbildung in Berlin; zusammen mit Grete Stern 
Griindung eines Fotostudios in Berlin; Entstehung dreier 16 mm-Kurzfilme, 

einer davon heif&t Berto/t Brecht (1931); Ende 1933 Emigration mit Walter 
Auerbach nach Tel Aviv, Palastina; Griindung eines Studios fiir Kinderfotogra- 
fie, das bei kriegerischen Unruhen 1935 aufgelést werden muss; 1936 Besuch 
bei Grete Stern in London; dort Zusammentreffen mit Bertolt Brecht und Mar- 
garete Steffin. Es entstehen Brecht-Portrats von beiden Fotografinnen; 1937 
Heirat mit Walter Auerbach, Emigration nach Elkins Park bei Philadelphia, | 
USA; 1944 Umzug nach New York; zahlreiche Ausstellungen; vgl.: Ellen Au- 

7 erbach. Berlin, Tel Aviv, London, New York, mit Beitragen / with Contributions 

by Ute Eskildsen, Jean-Christophe Ammann, Renate Schubert sowie einem 
Interview / and a interview by Susanne Baumann (Munich, New York, 1998). 

Brecht arbeitet langsam an einem grossen Roman , | 
Brecht sammelte in dieser Zeit Material fir seinen Tui-Romadn, vgl. die sechste 
Anm. zu Br. 13. | 

vor allem eine Sammlung Kriegsgedichte : 
Deutsche Kriegsfibel 1937, vgl. die achte Anm. zu Br. 14. | | 

2 Leute, die wunderbare Puppenspiele machen 
Horst Horster und seine Frau Angelina; sie wohnten in Drager, unweit von 
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Svendborg. Brecht hatte ihnen u. a. die Szene tiber den einzig sprechenden 
Zirkusclown, Herrn Schmitt, aus dem Badener Lehrsttick vom Einverstandnis 
zur Verfiigung gestellt. Vgl. auch die dritte Anm. zu diesem Brief. 

im Mai nach Moskau , | 
Die Reise fand nicht statt. | - , 

Hat Ihnen Feuchtwanger tiber seine Reise geschrieben? 
, Lion Feuchtwanger reist am 26.November 1936 in die Sowjetunion, trifft am 1. 

| Dezember in Moskau ein und bleibt bis Anfang Februar 1937. Maria Osten ist 
eine seine Betreuerinnen. Er schreibt an Arnold Zweig am 13.11.1936 noch 

| aus Paris, ,endlich auf dem Weg nach Moskau,” am 9., 14. und 25.12.1936 

und am 15.1.1937 aus Moskau, daneben berichtet auch seine Frau Marta vom 
| Ergehen ihres Mannes. Am 18.2.1937 ist er wieder bei ihr in Sanary-sur-Mer. 

oe Am 24.2.1937 berichtet Feuchtwanger Arnold Zweig. von dort aus iiber seine — 

Eindrtiicke: vgl. BrW(F/Zw), Bd. 1, Nr. 57 ff. | | 

Haben Sie eine Reise dahin ganz aufgegeben? 
Am 15.2.1937 schreibt Zweig an den Redakteur der Internationalen Literatur, 

~ §. Dinamow, nach Moskau u. a.: ,Wenn meine Heilung erst so weit fort- 

geschritten ist, da& meine Augen vertragen, lange hintereinander geschittelt zu 
werden, so hoffe ich, zu Ihnen kommen zu kénnen und das Land zu sehen, 

dessen Aufbau und Auftauchen aus der Sintflut des Krieges unsere grote und 

beste Hoffnung darstellt” (AZA 10/5). Arnold Zweig bereiste erst vom 26. Feb- 
ruar bis 23. April 1952 mit seiner Frau Beatrice die Sowjetunion, wo er sich u. 

a. auf der Krim in einem Sanatorium aufhielt, um seine Augen behandeln zu 
lassen. Vel. Arnold Zweig. ,Sowjetisches Tagebuch 1952,” in Sinn und Form. 

| Sonderheft Arnold Zweig (Berlin, 1952), 220-26. Vgl. auch den Vortext. 

12 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. Svendborg, 18. 2. 1937; ms. Br. m. hs. U; . 

ED: Br(S), Nr. 306; D: Br(A), Nr. 306; D: Br(GBFA) 2, Nr. 746; Tg: Typoskript, 

| AZA 6231. . 

Die Kopenhagener Aufftihrung der ,,Rundképfe* 
Nach der Urauffiihrung am 4.11.1936 gibt es in der rechtsgerichteten Presse . 

Angriffe auf das Stiick und seinen Autor. Aus Mangel an Publikum wird es am 
24.11.1936 bereits abgesetzt: vgl. H(Chronik), 492-93. | | | 

ein Sonett beilegen? | 
Ein Gedicht liegt dem Brief im AZA nicht (mehr) bei. Vermutl. handelte es sich 

| um ein Sonett der ,Studien,” wie in Br(S) und Br(A) bereits angenommen, in 

Br(GBFA) 2, Anm. zu Nr. 746 prazisiert: , Uber die Gedichte des Dante auf die 

| Beatrice,” vgl. GBFA 11:269. | | | 

13 Margarete Steffin an Arnold Zweig. Svendborg, 23.3.1937. ms. Br. m. hs. | 
U; ED: St(Br), Nr. 94; Tg: Typoskript, AZA 6242. a : 

vielen dank ftir |hren brief | 
Bisher nicht Uberliefert. | 

| schon wieder eine terminarbeit | 

| Vermutl. der Beginn einer Arbeit ,Uber den Biihnenbau der nichtaristoteli- 
schen Dramatik,” (GBFA 22.1:227), die er fiir die geplante Zeitschrift einer 
internationalen Theatergesellschaft, , Diderot-Gesellschaft,” als deren Initiator 

und Mitbegriinder schreiben will. Das Projekt wird nicht realisiert, vel. 
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H(Chronik), 505. Brechts Entwiirfe eines Aufrufs zur Griindung der ,,Diderot- 

Gesellschaft” vom Marz 1937 vel. GBFA 22.1:273-74. 

lhr letzter brief hat brecht so eingenommen fiir haifa . mo | 
Dieser wie der vorige Antwortbrief Steffins haben bisher nicht tberlieferte 
Briefe von Arnold Zweig zur Grundlage, vgl. auch den Vortext. 

die , Versuche’ sollten in moskau gedruckt werden _ | 
Arnold Zweig hatte vermutl. noch einmal wegen der von Herzfelde angekiin- 
digten Neuauflage nachgefragt, weil er eine Besprechung dazu schreiben 
wollte, vgl. die erste Anm. zu Br. 5 und den Vortext. 7 | 

ich habe in berlin 4 monate bei sauerbruch gelegen — 
Vgl. die zweite Anm. zu Br. 3. 

der Tui-Roman 
Der Roman ist als Fragment tiberliefert; vgl. GBFA 17:9-151. Brecht beschaf- 
tigte der Stoff die politischen Verhaltensweisen Intellektueller in der deutschen 
Gesellschaft schon seit 1931; 1953-54 hatte er aus dem Material auch ein : 
Stiick geformt: Turandot oder der Kongre& der Weilswascher, vgl. GBFA | 
9:127-98. | 7 | 
theoretische arbeit tiber den ,Verfremdungseffekt” = | 

Es konnte sich um die Texte ,Politische Theorie der Verfremdung“ oder ,All- 

gemeine Theorie der Verfremdung” handeln, die beide nicht als Typoskripte in 
Zweigs Nachlass vorhanden und als Fragmente Uberliefert sind, vgl. GBFA 
22.1:217-19. oe 
brechts sohn steff ist ein eifriger sammler Os 
Stefan Brecht, geb. 3.11.1924, vgl. die Anlage zu Br. 15. 

fiir Ihren kleinen | 
_ Adam Zweig, vgl. die letzte Anm. zu Brief 1. Die beiden Jungen, Stefan Brecht 

und Adam Zweig, waren damals 12-13 Jahre alt. | 

meine ziehharmonika, die inzwischen gegen eine dreireihige horner umge- 
tauscht war 

Brecht hatte Margarete Steffin im Sommer 1933 in Paris eine Ziehharmonika 
besorgt, eine ,Hohner,” wie er schreibt. Sie habe ,acht Basse und 21 Tasten oO 

rechts (zwei Reihen im ganzen). Eine groKere gibt es hier nicht, obwohl es nur 
eine mittlere ist.,” vgl. Br(GBFA)1 Nr. 502:379 Er verband damit die Vorstel- 
lung, Hanns Eisler und Margarete Steffin kénnten das Instrument fiir seine 
Zwecke einsetzen: ,Fiir die Harmonika schicke ich wieder was. Verstehst Du: 

diese kleinen Sachen fiir kleinen Kreis sind jetzt vielleicht wichtig, wo 
Chorgesange und Agitprop zu Ende sein. Eisler sollte fleiRig arbeiten und so 
komponieren, da& die Adamsorgel ausreicht“; vgl. ebenda, Nr. 501:378. 
Brecht schickte z. B. ,Das Lied vom Klassenfeind,” und Eisler komponierte 
nach einer Notenskizze von Brecht, vgl. Nr. 190 ,. Musik,” in Joachim Lucchesi, | 

Ronald K. Shull Musik bei Brecht” (Berlin, 1988), 591-92. 

14 Margarete Steffin an Arnold Zweig; Svendborg, 15.5.1937; ms. Br. m. hs. 
: U; ED: Br(St), Nr. 97; Tg: Typoskript AZA 6243 a-b. 

Antwort auf Ihren freundlichen, langen Brief 
Bisher nicht Uberliefert. | 

ftir Adam... ein paar Marken 
Vel. vorletzte Anm. zu Br. 13. | 
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alle im August hier... freuen uns auflhrKommen | . 
Im Juli 1937 reiste Arnold Zweig mit seiner Frau Beatrice wieder nach Europa, | | 

| wo er bis nach dem 16. Oktober blieb. Die Reise-Route konnte aber aus Ar- | 

beitsgriinden nicht nach Svendborg fiihren, vgl. auch den Vortext. _ | 

ns | Dann wird auch auf dieser grtinen Insel gentigend Zeit zum Diskutieren sein | 

Im Original eigentl. ,Zeit zum Einsammeln bleiben“: die letzten beiden Worte 
mit Schragstrichen ungiiltig gemacht und ersetzt. A es | 

| _ Aufsatz ber den ,,Verfremdungseffekt” ist noch nicht fertig — | | . 

Vgl. die siebente Anm. zum vorigen Br. . | 

| Aufftihrung der , Dreigroschenoper.”.. Burians Einstudierung BSG : | 
Sas Emil Frantiek Burian (1904-1959), Intendant und Regisseur des ,Divadlo 35“ | 

| (in GBFA 2:442-,D 34“) in Prag, inszenierte dort Brechts Dreigroschenoper; 

| Premiere: 8. Mai 1937. Ein Ausschnitt einer Rezension unbekannter Herkunft 

- lautet z.B.: ,LieBe sich Theaterblut Ubertragen, E. F. Burian k6nnte als Blut- 

- spender zahlreiche Prager Regisseure versorgen! An Vitalitat, leidenschaft- 
| lichem Aufschwung tut es keine Prager Buhne dem Theater Burians ‘D 35’ 

| gleich. [...] Aus der Fille der Regieeinfalle ragt die Gestaltung des Finales | 

hervor: dort, wo bei Brecht/Weill die witzige Umschaltung der Hinrichtung 

| Mackies in ein deux es machina-happy end steht, tritt einer der Darsteller vor 

und verkiindet: ‘Hier steht im Original ein happy end; wir glauben an kein | 

| happy end: die Hinrichtung wird vollzogen.’” (BBA 385/74). Bei einer. 

| Gastspielreise in die Schweiz, wo die Inszenierung u. a. in Ziirich, Bern und 

-__ Basel gezeigt wird, kommt es teilweise zu heftig ablehnenden Reaktionen von 

- Zuschauern; in der Neuen Zuiricher Zeitung vom 28.6.1935 werden Brecht 

, und Weill als ,Juden” abgelehnt, vgl. (BBA 385/79). : 

| Michi : _ | 
| Altester Sohn Arnold Zweigs, Michael Zweig. | a oe 

| In “Das Wort” nr. 4-5 Brechts ,Deutsche Kriegsfibel.”.. so kollossal [sic] ver- 

| kuirzt : | | 
Deutsche Kriegsfibel 1937,” in Das Wort 4-5 (Moskau, 1937): 59-63; vgl. 

| GBFA 12:88-92 und Anm., 354-55. Dort ist Steffins Wertung ,kollossal [sic] 

| verkiirzt” nicht ausgewertet. | | 

| ein Lyrikband mit sehr sch6nen, neuen Sachen zusammengestellt | 

| Gedichte im Exil. 1937, als handgebundenes Typoskript; spater nach einigen 

Veranderungen Svendborger Gedichte, GBFA 12:7-92. | | 

die, Versuche.”.. erst im Herbst bei Herzfelde in Prag erscheinen | oe 
| | Vel. die erste Anm. zuBr.5. oe oe | 

| Arbeit tiber die Aufftihrung der“ Rundképfe“ | | | 

| Gemeint ist die Kopenhagener Urauffilhrung des Sticks am 4.11.1936. Brecht 

schrieb noch im November einen Text ,Anmerkung zu Die Rundképfe und die ce 

| 7 Spitzk6pfe.” Margarete Steffin, die auch an der Uberarbeitung des Stiickes 
beteiligt war, bekommt ihn zur Begutachtung; vgl. als ein gut dokumentiertes 
Beispiel der Zusammenarbeit zwischen Brecht und Steffin in Br(St) vor allem 

| Nr. 87 und Nr. 90. Die ,Anmerkung” wurde zuerst ver6ffentlicht als ,,Anmer- 

| kung zu Die Spitzképfe und die Rundképfe. Beschreibung der Kopenhagener 

| Urauffilhrung,” in Gesammelte Werke, Bd. 2 (London, 1938); GBFA 24:207. : 

| der , Dreigroschenroman” hat auf Englisch eine besonders gute Kritik | | 

. bekommen | | ae | | - | 

a Titel der englischen Version: A Penny for the Poor. Translated from the Ger- | 
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man by Desmond |. Vesey. Verses translated by Christopher Isherwood, (Lon- 
don, 1937; New York, 1938). 

Brechts Agent 
| In England: James Pinker. : 

den Roman ,,Die Tageldhner” von Hans Kirk 
Hans Kirk, (1898-1962), danischer Schriftsteller, verdffentlichte den Roman | 

Daglejerne 1936. Eine Ubersetzung Margarete Steffins wurde nicht vollendet, | 
Teile davon in Internationale Literatur. Deutsche Blatter (Moskau, 1938)2: 80- 
90. 

den neuen Nex6-Band... “Unter offenem Himmel“ | 
Martin Andersen Nexe (1869-1954), danischer Schriftsteller proletarischer 

Herkunft, schrieb zwischen 1932 und 1939 seine Erindringer (Erinnerungen), 

Teile 1-4. Die Teile 1 und 2; Die Kindheit, tibersetzte Margarete Steffin ge- 
meinsam mit Bertolt Brecht nach einer Rohtibersetzung von Alfred Ostermoor 
und Alfred Bertolt, die eigentl. als Buchprojekt der ,Biichergilde Gutenberg“ 
verwirklicht werden sollte; vgl. dazu Brechts Brief an Andersen-Nex@ in 
Br(GBFA) 29, Nr. 825. Eine deutsche Ubersetzung aller Teile von Ernst | 
Harthern erschien 1953 in Berlin (DDR). Vgl. auch die zehnte Anm. zu Br. 19. 

ein junger norwegischer Dramaturg... Nordahl Grieg a | 
| Nordahl Grieg (1902-1943), norwegischer Schriftsteller, Seemann, 1927 in 

China, 1932-1934 in der Sowjetunion, 1937 im Birgerkrieg in Spanien, 1943 
im Kampf gegen den Faschismus gefallen. Grieg schrieb vor allem Stiicke. Hier 
ist das Sttick Nederlaget (Die Niederlage) 1937, gemeint. 

Ihnen eine Art Rohtibersetzung ... schicken 
In H(Chronik), 510, wird unter dem Datum dieses Briefes ein ,lnteresse“ Ar- 

nold Zweigs ,an einer Rohitbersetzung’ dieses Stiickes in Steffins Ausfihrun- 

gen gesehen. Aber Steffin will Zweig, der des Norwegischen nicht machtig ist, 
gern eine [ihre] Art Rohtibersetzung schicken, Arnold Zweigs Interesse fiir 

| solche Sachen [proletarische Sticke] vorausgesetzt. Die Niederlage erschien in 
der Steffinschen Ubersetzung in Das Wort 1, 3, 4 (Moskau, 1938) sowie 1947 
im Verlag Bruno Henschel, Berlin. Sie bildet spater die stark iberarbeitete und 

-_ abgednderte Vorlage fiir Brechts Sttick Die Tage der Kommune, vgl. dazu z. B. | 
Brechts Brief an Helene Weigel vom 25.-26.2.1949, in Br(GBFA) 29, Nr. 
1367. | 

Ein junger Theatermaler aus New York, Mordicai[sic] Gorelik 

Mordecai Gorelik, (1899-—) russisch-amerikanischer Bthnenbildner, lernt 
Brechts Theaterauffassung bei der Inszenierung der Mutter (1935) in New York 
kennen, bei der er das Biithnenbild tbernimmt. Danach beginnt er sich naher 

dafiir zu interessieren. Er arbeitet auch an der Kopenhagener Urauffiihrung der | 
Rundképfe (1936) mit, indem er dem Bihnebildner Svend Johansen seine 
ldeen zur Verfiigung stellt. Er regt Brecht 1937 an, eine ,Internationale Thea- 
tergesellschaft” (Brechts Projekt einer ,Diderot-Gesellschaft’), vgl. Brechts 
Briefe an Mordecai Gorelik, in Br(GBFA) 29. | 

Material zu sammeln ftir Ihre beabsichtigte Studie tiber Pallastina]? , | 
Nachdem Arnold Zweig 1935 eine Serie von Beitragen zur Emigration in Palas- 
tina geschrieben und in englischer Sprache in der Jerusalemer Zeitung The 
Palestine Post zwischen September 1935 und Januar 1936 verdffentlicht hatte 
(in der NB az nicht iiberliefert, vgl. das deutschsprachige Typoskript AZA 
1037), begann er Ende Mai 1936 mit einer Folge von Aufsatzen, die er Anfang 
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Juni 1938 abschloss und u. d. T. ,Das Skelett der Palastina-Situation” in der 

| Pariser Tageszeitung. 3 (Paris, 1938) verdffentlichte. (Nr. 696, Nr. 702, Nr. | 

714, Nr. 718, Nr. 720, Nr. 728; vgl. NB aza 142, 143, 144/1-4). Auch in 

| Arnold Zweig: /tidischer Ausdruckswille. Publizistik aus vier Jahrzehnten (Ber- 

~ lin, 1991); vgl. Anm. 12 zum Vortext. | 

auch jtidische Kolchose besucht : 

im Original nicht eindeutig nur eine Kolchose. Margarete Steffin war 1936 das 

| letzte Mal langer in der Sowjetunion. In der NB bb befindet sich neben Lenins | 

Schrift Uber die Judenfrage (Berlin, 1932), die Ausziige aus Aufsaétzen und 

selbstaindigen Artikeln zur ,,Judenftage” aus den Jahren 1905-1913 sowie 

Dokumente zur Gesetzgebung nach der Oktoberrevolution 1917 enthalt, Otto 

Hellers Buch Der Untergang des Judentums. Die Judenfrage, ihre Kritik, ihre 

Lésung durch den Sozialismus (Wien; Berlin, 1931). Darin schildert der Autor 

7 u. a. auch seine Eindriicke von einer Reise durch von Juden_,,kolonisierte 

Gebiete” in der Sowjetunion, z. B. in der Ukraine und auf der Krim. Es ist 

wahrscheinlich, dass sowohl Brecht als auch Steffin dieses Buch gelesen und 

sich dariiber ausgetauscht haben. So wird Steffins Interesse fur die ,,jUdischen 

| Kolchosen” verstandlich. | 

a um Sie nicht vollends zu ermtiden | 

,vollends” hs. von Margarete Steffin hinzugefiigt. | 

15 Margarete Steffin an Arnold Zweig, [Svendborg], 27.9.1937; ms. Br. m. hs. 

U; ED: Br(St), Nr. 106; Tg: Typoskript, AZA 6244. | 

| verzeihen Sie wirklich, dass es so unlesbar war 

- Gemeint ist der vorige Brief von Steffin. Offensichtlich hat Zweig darauf ge- 

antwortet, aber der Brief ist bisher nicht Gberliefert. 

| brecht ist noch immer in paris | 

vom 12.9. bis 19.10.1937 sind Brecht und Helene Weigel in Paris und Sanary- 

sur-Mer. | 

die premiere ist auf letzten freitag verschoben gewesen | 

| Ernst Josef Aufricht inszeniert am Pariser Théatre de I’Etoile Brechts Dreigro- | 

schenoper in der franzdsischen Ubersetzung von André Maoprey, Brecht arbei- 

tet mit. Die Premiere findet am Dienstag, dem 28. September 1937 statt. 

um die pariser [Auffiihrungstatiemen]soll wohl nun irgendwie gekamptt 
werden | 

 Einfiigung in [...] vom Herausgeber in Br(St) , Nr. 106:257. | 

| auch in kopenhagen war vor kurzer zeit premiere | 

| In der Ubersetzung von Mogens Dam und der Inszenierung von Per Knutzon 

wird im Kopenhagener Theater Riddersalen eine danische Version der Dreigro- 

schenoper am 17. September 1937 zur Premiere gebracht. — | : , 

vielen dank ftir die rezepte | 
fiir die Gersonsche Diat, vgl. die sechste Anm. zu Br. 11. | 

eisler ist noch hier 
Hanns Eisler und Lou Jolesch (spater Eisler) sind von Mitte Marz bis Oktober in 

Svendborg. — | | - 

schéne amerikanische filme waren [Worteintrag fehlt]. | 
Einfiigung in [...] vom Herausgeber in Br(St), Nr. 106:257. 
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dem steff 
Stefan Brecht. oo 

einige gedichte von brecht,... in den nachsten nummern der ,,I[nternationalen] 
L[iteratur] und des ,, Worts“ . | 

In der Zeitschrift Internationale Literatur. Deutsche Blatter 10.7 (Mos- 
kau.,1937): 54—59: ,Deutsche Satiren. Fur den Freihéitssender’; andere Ge- 

dichte der ,Deutschen Satiren,” in Das Wort 12 (Moskau, 1937), 1 (Moskau, | 

1938), und 5 (Moskau, 1938). In GBFA 12:61-80 in erweiterter Fassung, vel. 
-Anm., 355-56. , : 

dass ich ein sttick von nordahl grieg Ubersetze _ | 
Das Sttick Nederlaget (Die Niederlage), vgl. Br. 14. Es wird am 4.12.1937 im 
Koniglichen Theater Kopenhagen uraufgeftihrt. — 

auch einen roman habe ich angefangen zu Ubersetzen 
Daglejerne (Tagel6hner) von dem danischen Schriftsteller Hans Kirk (1898- 
1962), vgl. Br.14. - a 

hier ist mit gro&em beifall feuchtwangers moskau-bericht aufgenommen 
worden we | | 

Lion Feuchtwanger war vom 26. November 1936 bis Anfang Februar 1937 in 
| der Sowjetunion, vgl. die vorletzte Anm. zu Br. 11. Mitte April 1937 war sein 

| Buch Moskau 1937. Ein Reisebericht flir meine Freunde geschrieben. Es er- | 
schien im Querido-Verlag Amsterdam, 1937, und im gleichen Jahr in der engli- 
schen Version Moscow 1937 auch in London und New York. Es wurde wegen 
seiner. nicht unkritischen, aber eher positiven Darstellung als (bewusst ge- | 
schriebenes) Gegensttick zu André Gides kritischem Bericht Retour de l’URSS 
(Paris, 1936; deutsche Ubersetzung Ziirich, 1937) aufgefasst. Feuchtwanger 
hatte u. d. Titel ,Der Asthet in der Sowjetunion” in Das Wort. 2 (Moskau, | 
1937) eine Auseinandersetzung mit Gides Buch verdffentlicht, bevor sein 
eigener Bericht erschien. Ob Margarete Steffin mit hier sich, Bertolt Brecht oder 

den Kreis um Brecht oder noch andere Personen oder Gruppen meint, bleibt 
ungewiss. Sie stellt ihre stenografischen Notizen zu Gides Buch Brecht zur 
Verfiigung (BBA 638/11-12). Brecht schreibt unter dem Eindruck von Gides 
Buch die Texte: ,Kraft und Schwache der Utopie,” ,Die ungleichen Einkom- ~ 
men” und ,Zweierlei Versprechungen,” spater entstehen auch die Texte ,Uber 
meine Stellung zur Sowjetunion’ und ,Sollen die Menschen unter eine neue 

Diktatur kommen?” die zu Lebzeiten Brechts und unverdffentlicht bleiben und 
| erst in der neuesten Brecht-Ausgabe verdffentlicht wurden, vgl. GBFA 

22.1:286-305. Zu Feuchtwangers Buch schreibt er Anfang August u. a. an ihn: 
,Inzwischen habe ich den [...] ‘Ruf&landtraktat’ bekommen. [...], und ihr ‘De 

Russia’ finde ich das Beste, was von seiten der europdischen Literatur bisher in 
dieser Sache erschienen ist.“ Vgl. Br(GBFA) 2, Nr. 780:42. 

Arnold Zweig hat Lion Feuchtwanger gegentiber seinen anderen Stand- 
punkt vertreten. Er unterschied sich vor allem in der Einschatzung der Person 
und Position des russischen Revolutionsfiihrers Leon Trotzki (1879-1940), den 
Zweig wegen seiner Friedensverhandlungen von Brest-Litowsk (Dezember 
1917 bis Marz 1918) zur Beendigung des Ersten Weltkrieges grundsatzlich 
schatzte und in seinem Roman Einsetzung eines K6nigs (vgl. Briefe 5 und 6 
und die Anm.) ein Denkmal setzte. Von Feuchtwanger wurde, vor Erscheinen 

seines Reiseberichts eine (stark gekiirzte) Riicktibersetzung eines Beitrags aus 
der sowjetischen Presse in Nr. 3 der Zeitschrift Das Wort unter dem redaktio- 
nellen Titel ,Zum Moskauer Prozef& gegen die Trotzkisten’ verdffentlicht. 
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- Feuchtwanger hatte am 23.1.1937 an diesem Prozess als Zuschauer teilge- | 

nommen, in dem von 17 Angeklagten (u. a. Radek, Sokolnikow, Pjatkow) 13 , 

die Todesstrafe, die anderen hohe Haftstrafen erhielten. Von Feuchtwanger ist 

| dazu im Wort u. a. zu lesen: ,Erfreulich eindeutig ist das politische Resultat des | 

| | Prozesses. Er hat den Trotzkismus innerhalb und auBerhalb der Sowjetunion os 

erledigt,” vgl. Das Wort 3 (Moskau, 1937): 100f. Zu Zweigs Auseinanderset- ee 

| zung mit Feuchtwanger vgl. Briefe Zweigs und Feuchtwangers in BrW(Zw/F), 

| Bd. 1, besonders Nr. 68, 70, 74-76, 78, 80, 86, 341. oe: 

_ bevor Sie wieder nach haifa kommen - Oo | | 
Zweig hatte vermutl. noch aus Paris an Margarete Steffin geschrieben seiner 

letzten Station in Europa, wo er sich von Juli bis Oktober 1937 aufhielt. — 

_[Anlage]Stefan Brecht an Arnold Zweig. [Svendborg], 26.9.37  __ Toe 

| Hs. Br. [in originaler Schreibweise]. Der Abdruck erfolgt mit freundlicher Ge- 

nehmigung von Stefan S. Brecht, New York. | ' | 

c/o Fru Anna Andersen - 
Wahrend Helene Weigel und Bertolt Brecht in Frankreich sind, (September— | 

Oktober 1937), werden Barbara und Stefan Brecht bei den Nachbarn in 

- Svendborg, Skovsbostrand untergebracht. 

Auch Grtisse von (Grete) Frau Jhul (oder Jul oder Hjul ich weiss nicht) a 

: Margarete Steffin hatte am 29. August 1936 den Journalisten Jensen Juul gehei- | 

a ratet, um die danische Staatsbiirgerschaft zu bekommen. | | 

| 16 Margarete Steffin an Arnold Zweig. Svendborg, 3.1II. 1938; ms. Br. m. hs. 

U; ED: Br(St), Nr. 115; Tg: Typoskript, AZA 6245. | a - 

die geschafte des herrn julius caesar EE, 

a Seit Anfang November 1937 arbeitete Brecht an diesem Stoff, der zuerst in 

: einem Stiick bearbeitet werden sollte. Der Roman ist als Fragment iiberliefert, 

| vgl. GBFA 17:163-390. | | | 

| eine reihe von einaktern | ce 

~ Zwischen Juli 1937 und Juli 1938 entstanden: Deutschland ein Greuelmarchen 

spater Furcht und Elend des Dritten Reiches. ,Der Spitzel,” in Das Wort 3 

: (Moskau, 1938). ,Rechtsfindung 1938,” ebd. 6 (1938); u. d. T. ,Deutschland 

ein Greuelmarchen,” ebd. 7 (1938): ,Arbeitsdienst,” ,Die Stunde des Arbei- 

ters,” und ,Die Kiste.” Vgl. GBFA 4:339-455, dort nach dem Umbruch einer 

nicht erfolgten Ausgabe als Einzeldruck im Malik-Verlag (London, 1938) ge- 

druckt, s. a. Anm., 523 in GBFA 4. | " 

das kleine spaniensttick, das Sie in paris sahen | | 7 

Die Gewehre der Frau Carrar, uraufgefiihrt im Salle Adyar, Paris, am | 

16.10.1937. In der Hauptrolle: Helene Weigel. Arnold Zweig war an diesem | 

Tage seines Sommer-Aufenthalts in Europa mit Lion Feuchtwanger in Paris | 

verabredet, vermutl. sahen sie die Inszenierung gemeinsam und trafen sich | 

auch mit Bertolt Brecht. Vgl. BrW(Zw/F), Bd. 1, Nr. 84. Zweigs Brief, in dem er | 

— Margarete Steffin davon berichtet haben kann, ist bisher nicht Uberliefert. 

hatte auch in danemark und schweden einen grossen erfolg | | a 

im Kopenhagener Theater Borups Hajskole findet am 14. Februar 1938 die 

Premiere einer weiteren Inszenierung statt. Regie fuhrt Ruth Berlau (1906- 

a 1974), danische Schauspielerin und Schriftstellerin, seit 1934 Mitarbeiterin und 

oe Freundin Bertolt Brechts. In der Hauptrolle ebenfalls Helene Weigel. Am 

= 5.3.1938 (also erst zwei Tage nach diesem Brief Steffins mit der Erfolgsmel- 
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dung in Schweden an Arnold Zweig!) gibt es eine weitere Premiere: am Stock- 
holmer Odeonteatern. Das Stiick wird in der schwedischern Ubersetzung der 
Schauspielerin Naima Wifstrand aufgefiihrt, die auch die Rolle der Carrar 
Uibernommen hat. | : 

aus ,mischmar haemek..........,”“meldet sich eine frau julamit batdori | 

Im Original die Erganzung bis zu den Ausfiihrungszeichen herausgeschnitten. 
Mischmar Haemek kleiner Ort, in einem Tal zwischen Haifa und Nazareth | 

-gelegen. Der Brief von Julamit Batdori an Bertolt Brecht oder Margarete Steffin 
ist bisher nicht Uberliefert. Nahere Recherchen zu ihrer Person und dem von | 
ihr geleiteten Laientheater blieben bisher ergebnislos. Ob Arnold Zweig diese 
Inszenierung angeregt hat, ist nicht belegbar, aber nicht unwahrscheinlich. 
Brecht kann ihm bei der Urauffiihrung in Paris ein BUhnenmanuskript des 
Stiicks gegeben haben, das erst im Marz 1938 gedruckt vorlag (Malik-Verlag, 
London). Vgl. auch die Br. 17 und 18. | 

,gedichte im exil.”..“gesammelten gedichte.”..“gesammelten werke 
Die ,Gedichte im Exil’ sollten als Teil der Gesammelten Gedichte in Band 4 
der Gesammelten Werke im Malik-Verlag, London, erscheinen. Dazu kam es 
aber nicht mehr, vgl. die erste Anm. zu Br. 5. Die ersten beiden Bande mit : 
Stiicken erschienen Ende Mai 1938. a | 

: das furchtbare quellenstudium zum ,,caesar“ | | 

Die Geschafte des Herrn Julius Caesar, vgl. die erste Anm. zu diesem Brief . 

| hatte tibrigens die weigel hier einen riesenerfolg 
In der Auffiihrung von Die Gewehre der Frau Carrar in Kopenhagen, vgl. die 
vierte Anm. zu diesem Brief. | | 

sie wird auch nach stockholm fahren und dort spielen 
Hier irrte Margarete Steffin, vgl. die vierte Anm. zu diesem Brief. 

, eisler, der seit januar dort ist 
Vel. die erste Anm. zu Br. 9. 

die tibersetzung von dem dritten band der erinnerungen nex6s 
Vgl. die 15. Anm. zu Br. 14. | 

: 17 Arnold Zweig an Margarete Steffin. Haifa, 24. April 1938; ms Br. (Du) o. 
U.; Tg: Typoskript, AZA 6237; ED [im BBA kein Hinweis darauf, dass Steffin 
oder Brecht diesen Brief erhalten haben]. | 

in einer neuen Nummer des Wort einen neuen Teil lhrer...Formung von 
Nordahl Griegs Niederlage 

Vgl. die 17. Anm. zu Br. 14. 

zu Brechts Sttick 
Die Gewehre der Frau Carrar. | | 

| Mischmar Haemek . 
Vgl. die sechste Anm. zu Br. 16. 

Michi | 

Michael Zweig. | 

dass das Sttick in hebraischer Ubersetzung gespielt werden wird a 
Vgl. die letzte Anm. zu Br. 10. . 

In Heft 5 vom Wort...Stticke meines Stticks , Vom Herrn und vom Jockel” 

Vgl. die dritte und zehnte Anm. zu Br. 11. 
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: ein wirklich aufschliessendes Buch tiber Palastina | 
| Der Aufsatzfolge , Das Skelett der Palastina-Situation,” zwischen Mai und Juli in 

der Pariser Tageszeitung erschienen vgl. die drittletzte Anm. zu Br. 14, lie& 
Arnold Zweig in derselben Zeitung ,Die Wahrheit tber Palastina” folgen (zwi- 
schen Nr. 785, vem 9.9.1938 und Nr. 845, vom 5.11.1938); in der NB az mit 

der Signatur NB aza 139 (1-9) vorhanden. Zweigs Sammlung weiterer eigener 
Texte zu Palastina sind in einer ,Palastina-Mappe“ unter den Nummern 490- 
563 im AZA vorhanden. Daraus sollte vermutl. das ,aufschlie&ende Buch Uber | 

, _ Palastina” entstehen. Das Projekt wurde nicht realisiert. Geoffrey V. Davis hat 
eine chronologisch geordnete Aufstellung dieser Sammlung im Anhang zu | 
seiner Dissertation verdffentlicht: vgl. Geoffrey V. Davis: Arnold Zweig in der 

_ DDR. Entstehung und Bearbeitung der Romane Die Feuerpause, Das Eis bricht 
und Traum ist teuer (Bonn, 1977). Der 1948 begonnene Emigrationsbericht 

oder Warum wir nach Palastina gingen, erstmals 1997 vollstandig erschienen 
in Zw(BA), vgl. Anm. 12 zum Vortext, greift nicht auf dieses Material zurtick. | 

Hermann Sinsheimer , 
Vermutl. Trivialautor, emigrierte 1938 nach Palastina, schrieb u. a. Maria Nun- 
nez, eine jtidische Uberlieferung, frei erzahlt von Hermann Sinsheimer (Berlin, 

| 1934) und Sturz in die Liebe. Roman (Berlin [u. a.], 1933); mehr nicht ermittelt. 

Meiner Frau geht es von uns allen am besten 
Beatrice Zweig. 

| wer nicht lesen kann 
Vgl. die erste Anm. zu Br. 2. 

mein Adam 
Adam Zweig. 

: 18 Arnold Zweig an Bertolt Brecht. Haifa, 26. Marz 1939; ms. Br. m. hs. U; 
Tg: Typoskript, BBA 211/04—05; ED [teilweise zitiert und referiert in / 
H(Chronik), 567]. | 

Inzwischen ist die Welt eingesttirzt, die Demokratie hie& 
Der Anschluss Osterreichs an Deutschland im Mai und das Miinchner Ab- 
kommen vom September 1938, das Hitler die Okkupation der Tschechoslowa- 
kei ermdglichte, die im Marz 1939 vollendet wurde. 

| _ Parallelen zwischen der Hitlerei und der Dauer des grossen Krieges — 
Der ,grosse Krieg” ist der Erste Weltkrieg, 1914-1918, nach dem Zweig seinen 
Romanzyklus Der Grobe Krieg der weiBen Manner benannte, s. a. die vierte 
Anm. zu Br. 2. 

Sonnenadolf , 
Adolf Hitler. lronische Parallele zu , Sonnenkdnig.” 

Michi | | 

Michael Zweig. | | 

15. November | | 
| 1938. | 

Autounfall den Sie seinerszeit im ,Uhu” analysierten 

»Ein lehrreicher Autounfall, mit Aufnahmen fiir den Uhu von A. Stdcker,“ in 

Uhu 2 (Berlin, 1929): 62-65. Der Text stammt nicht von Bertolt Brecht. a 

am 4. April mit meinem Michi zu Schiff, nach Amerika 
Arnold Zweig hatte bereits nach seiner Riickkehr aus Europa im Oktober 1938 

| | 411



Helene Weigel 100 | | 

| erwogen, ganz nach Amerika dberzusiedeln, da ihn die blutigen Unruhen | 

zwischen Juden und Arabern in Palastina, in die 1938 auch die britische Man- 

 datsregierung eingriff, sehr beunruhigten. Er musste aber vor dem materiellen 

Aufwand kapitulieren. Er reiste am 4. April 1939 in Begleitung seines Sohnes 

Michael mit dem Schiff ,Excalibur” zum Internationalen PEN-Kongress (8.—10. 

Mai 1939) nach Amerika und blieb bis Ende Mai in den Vereinigten Staaten. | 

,Ritualmord“ : “ 
Ritualmord in Ungarn. Juidische Tragédie (Berlin, 1914), 1918 u. d. T. Die 

Sendung Semaels als veranderte Fassung in Leipzig erschienen. Die Tragédie 

spielt 1882-23; Max Reinhardts Absicht, sie am Deutschen Theater Berlin zu 

inszenieren, verhinderte der Erste Weltkrieg. Erst nach dem Sturz der Monar- 

| _chie konnte das Stiick aufgefiihrt werden — in Wien. Elisabeth Bergner spielte 

die Hauptrolle: den dreizehnjahrigen Helden Moritz Scharf. In den USA kam 

keine Inszenierung zustande. | 

,Grischasttick” a . 

Der Streit um den Sergeanten Grischa: Arnold Zweig hatte seinen Erfolgsroman 

zundachst als Stiick verfasst, das im Sommer 1921 vorlag. Es fand sich aber kein 

Theater, das ein (Anti-) ,Kriegsstiick” spielen wollte. Bis dahin hatte sich Zweig 

vor allem der dramatischen Form verpflichtet gefiihlt, jetzt begann er die epi- | 

sche zu erproben, um sein Thema in die Offentlichkeit zu bringen. Nachdem 

der Roman ein Welterfolg geworden war und Brecht und Feuchtwanger dazu 

| geraten hatten, wurde das Stiick umgearbeit. Max Reinhardt brachte es als . 

Gastspiel des Deutschen Theaters in der Regie von Alexander Granowsky im 

Theater am Nollendorfplatz 1930 zur Urauffiihrung. Auch dieses Stiick hatte in 

den USA keine Auffiihrungen. | 

bin ich dem , Wort” noch den Aufsatz tiber Ihre , Versuche” schuldig 

Zweig meint die ersten beiden Bande der Gesammelten Werke, erschienen in 

London 1938, die Stiicke Brechts herausbrachten, vgl. auch die erste Anm. zu 

Br. 5. Der Aufsatz wurde nicht geschrieben, s. a. den Vortext. 

mit der Schiffspost ein Geschenk aus Mischmar Haemek 

Vgl. Br. 17 und die fiinfte Anm. zu Br. 16. Die Fotos und Rezensionen zu 

dieser Auffiihrung von Brechts Stiick Die Gewehre der Frau Carrar sind nicht 

Uiberliefert. | | 

in Amerika bestimmt mehrere Monate | | 

Vel. die achte Anm. zu diesem Brief. Michael Zweig blieb in Kalifornien; er 

absolvierte in Inglewood, Californian Flyers School, Los Angeles, eine Ausbil- | 

dung als Pilot. | 

Feuchtwangern in Marseille am 15. einen Tag anlegen 

Lion Feuchtwanger schlagt Zweig in einem Brief ein anderes Datum fir das 

Treffen vor: ,Selbstverstandlich werde ich am 13. April [1939] in Marseille 

sein, und zwar schlage ich Ihnen vor, dab wir uns um 12 % Uhr am alten 

Hafen in der Cintra-Bar treffen, um dann zusammen zu essen.“ Vel. 

BrW(Zw/F), Bd. |, Nr. 109:208. Dass sie sich getroffen haben, geht aus einem 

weiteren Brief Feuchtwangers an Zweig hervor: Nr. 110, ebd. , 

Und vielleicht sehen wir uns dort...lhr Arnold Zweig 

Ab ,vielleicht” bis zum Ende des Briefes hs. Arnold Zweig. Brecht und Familie 

tibersiedeln Anfang Mai 1939 nach Lidingg, Stockholm, vgl. auch den Vortext. | 
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19 Arnold Zweig an Bertolt Brecht. Haifa, 26th June, 1941; ms. Br. m hs U; | 

Tg: Typoskript, BBA 1298/33-34[in englischer Sprache]; ED. | : | 

| now it is you to whom the slow-match is burning —_- oe | 
Am 22. Juni 1941 hatte die Hitler-Armee die Sowjetunion tberfallen; Arnold 

| Zweig wusste zu diesem Zeitpunkt offenbar noch nichts von der Uberfahrt = 
| | Brechts nach Amerika, wahnte ihn noch in Schweden oder Finnland. Vom 16. 

Mai , der Abfahrt von Helsinki, bis 21. Juli 1941, der Ankunft in San Pedro an 
| (Kalifornien), dauerte die Reise nach den USA. Zweig erfahrt davon erst durch | 

Feuchtwanger, der ihm am 25. Juli 1941 dazu schreibt: ,Die beste Nachricht, : | 

| die ich Ihnen geben kann, ist, da Brecht mit seiner Frau und seinen beiden 
| Kindern hier eingetroffen ist.“ Vgl. weiter BrW(Zw/F), Bd. 1, Nr. 127:235. Von | 

| Feuchtwanger erfahrt Zweig auch, dass Margarete Steffin am 4. Juni 1941 in 
- Moskau gestorben ist. Er antwortet Feuchtwanger: ,Dals Brecht inzwischen 

angekommen ist und die arme Grete in einem russischen Grabe von ihrer — 
Tuberkulose ausruht, hat mich beides sehr bewegt. Ich ware ja in Moskau 

| geblieben, so wie ich in Palastina geblieben bin, schon aus Trotz.” Vgl. ebd., 
Nr. 129:241. | | es, | | 

7 that both you and | with wives and children will © oe 
_ im Original urspriinglich: that both you and | wives and children with will; mit 

Zahlen Uber den WoOrtern in die richtige Reihenfolge gebracht. # 

: and meet somewhere in Europe or better in Germany after the end of his war 
| | - im Original urspriinglich: and meet somewhere in Europe or better in Germany 

. during or after the revolution which shall end this war; mit Schreibmaschinen- 
xxxx unkenntlich gemacht und geandert, im Durchschlag nicht geandert, vgl. 

- AZA 6226 (Du). a | - | 
7 The Consent... Two and Halfpenny Opera...in the Histadruth Hall Jerusalem | 

| »Histadruth,” die 1920 gegriindete Gewerkschaft der Arbeiter in Palastina. Von 
dieser Auffiihrung fand sich bisher keine Uberlieferung. | a 

the boycott the Hebrews are leading against myself and all my works _ | | | 
Erst 1943 erscheint als Erstdruck in hebraischer Sprache Zweigs neuester Ro- 

mo man Das Beil von Wandsbek (He Kardom shel Wandsbek) bei Worker’s Book-. | 

| Guild, Palestine; s. a. die dritte Anm. zu Br. 20. 1931 war eine hebrdische 
| Ubersetzung des Romans Der Streit um den Sergeanten Grischa erschienen. 

an 1940 folgten einige Novellen und kleine Erzahlungen in Tageszeitungen, 1943 __ 
die Novelle Der Spiegel des groBen Kaisers als Einzeldruck. Vgl. Maritta Rost, 

__Bibliographie Arnold Zweig, unter Mitarbeit von Jorg Armer, Rosemarie Geist. 
und Ilse Lange, Bd. 1: Primarliteratur, Bd. 2: Sekundarliteratur (Berlin, 1987). | 

our friend Rokotow wi | | 
Timofej A. Rokotow, Redakteur der russischen Ausgabe der /Internationalen | 
Literatur, Moskau. | we oe | 

thir[their? this?] Dirt Reich | | | 
Im Original; Wortspiel , Third [Drittes] Reich. “Dirt Reich = Schmutz Reich. — 

you and Grete Steffin having translated Andersen-Nex6 and published inthe : 
Internationale] L[iterature]” | | | 

oe Vel. Anm. 15 zu Br. 14. Die Zeitschrift Das Wort brachte 1938 in ihrem 2. Heft 
— ein Kapitel u. d. T. ,Der Ochse Amor,” mit dem Zusatz ,Autorisierte Ubertra- | 

gung aus dem D&anischen von Margarete Steffin” (81-88); 1939, in Heft 3 | 
| ,Unter offenem Himmel. Erinnerungen” mit dem Zusatz: , Deutsch von Marga- | 

rete Steffin und Bertolt Brecht,” 58-65. Eine Fortsetzung folgte in der Interna- 
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tionalen Literatur. Deutsche Blatter 2 (Moskau, 1940): 8-31. Die ersten beiden : 

Teile erschienen dann als Buch (Moskau, 1940). Steffin hatte zu diesem Zeit- 

punkt auch schon die restlichen Teile der Autobiographie Andersen-Nexes 
iibersetzt und Brecht wollte sie ebenfalls in Moskau herausbringen, was nicht 

mehr gelang. Vgl. dazu Brechts Brief an Michael Apletin (Moskau), in Br(GBFA) 

29, Nr. 950. | | 

Lukullus und Giordano Bruno | 
Das Verhér des Lukullus, Hérspiel, aus einer Geschichte ,Die Trophde des 

Lukullus” unter dem Eindruck des ,Blitzkrieges” gegen Polen entwickelt, im | 

November 1939 niedergeschrieben; am 12.5.1940 im Schweizer Radio Bero- 

miinster urgesendet, in Internationale Literatur. Deutsche Blatter 3 (Moskau, 

1940): 3-19, GBFA 6:87-113. ; 

Giordano Bruno 
,Der Mantel des Nolaners“ (spater ,Der Mantel des Ketzers,” GBFA 18:374— 

82), in: Internationale Literatur. Deutsche Blatter 8 (Moskau, 1939): 76-81. 

(Die Textgrundlage fiir den Druck in GBFA scheint unklar.) 

, he Alps or Europe“ 
,Die Alpen oder Europa,” urspriinglicher Titel eines Essays, spater Dialektik der 

Alpen: Fortschritt und Hemmnis; als Nachlasstyposkript in verschiedenen 

Textstufen iiberliefert (AZA 955-61), 1997 erstmals ediert, in Zw(BA), vgl. die | 

. 12. Anm. zum Vortext. Der hier beschriebene. Plan, den Essay in ,eine Fabel 

einer Novelle“ zu bringen, wurde nicht verwirklicht. 

the days of Crete and the Syrian campaign 
Luftstiitzpunkte der Englander auf Kreta und in Syrien wegen der Angriffe Ita- 

liens auf Griechenland Ende 1940 fiihrten zur bedrohlichen Nahe des Krieges 
in Palastina. 7 

20 Arnold Zweig an Bertolt Brecht. Haifa, den 6. Juli [ 1945]; ms. Br. (Du) o. 

U.; Tg: Typoskript (Du), AZA 6227, ED [im BBA kein Hinweis darauf, dass 

Brecht den Brief erhalten hat. 

in Los Angeles 
Brecht lebt mit seiner Familie im amerikanischen Exil mit Unterbrechungen in 

Santa Monica, Los Angeles: zuerst Nr. 817, 25th Street (1.8.1941 bis 

11.8.1942), dann Nr. 1063, 26th Street (12.8.1942 bis 16.10.1947). 

Lea Grundig : 

(1906-1977), jiidischer Herkunft, in Dresden geboren, Grafikerin und Zeich- 

| nerin, nach 1933 mehrmals wegen Widerstandes inhaftiert, emigrierte 1939 | 

nach Palastina, wo sie Zweig kennen lernte. Dort entstanden mit Tusche und 

Pinsel zwischen 1941 und 1943 u. a. 15 Zeichnungen zur ,,Antifaschistischen | 

Fibel” und sieben Zeichnungen zum Zyklus Das Tal des Todes. Zu letzterem 

schrieb Arnold Zweig anlasslich einer Herausgabe durch den ,Freien Deut- 

schen Kulturbund” in Gro&britannien (1939 in London gegriindet) einen Text, 

datiert , Haifa, Palastina, den 8.10.45,” vgl. Nb aza 514. Von Bertolt Brecht gibt 

es keinen Text zu Grafiken Lea Grundigs. 

hat unser Freund Lion Sie ja auch in die Arbeit am ,Beil von Wandsbek“ 

verstrickt | 

1943 war der Roman Das Beil von Wandsbek als Erstdruck in hebraischer 

Sprache erschienen, vgl. auch die fiinfte Anm. zu Br. 19, Fiir die deutschspra- | 

chige Ausgabe, 1947 in Stockholm verlegt, tiberarbeitete Zweig sein Urmanu- 
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| skript. Er hatte in dieser Zeit keine feste Sekretarin und bat Lion Feuchtwanger 
um Hilfe. In seinem Brief vom 23. Juli 1944 kiindigt er Feuchtwanger sein 
Manuskript an: ,Es umfaf&t 510 Folioseiten, wiegt ber 750 Gramm und hatte 
als Luftpostbrief etwa £p. 28 gekostet, tiber $100. Dies kombiniert mit dem 

: Verlustrisiko lie mich warten, bis unsere Schiffsverbindung wieder eini- 

germafen funktionieren wiirde. [...] Ich gebe das Paket in den nachsten Tagen 

zur Post und hoffe nur, da& bald wieder ein Schiff von Agypten aus geht.” Vel. | 
BrW(Zw/F)Bd. 1, Nr. 154, 305. Feuchtwanger schreibt am 8. Marz 1945 einen 

Bericht tiber seine Arbeit am Manuskript, in dem es u. a. hei&t: ,Ich kann Ihnen 
kaum schildern, vor was fiir schwierige Probleme mich der aufere und innere 

Zustand thres Manuskripts gestellt hat. [...]; es wird schwerlich einen zweiten 
deutschen Roman geben, der so viele Anakolutha enthalt. [...] Ich habe, 

ok nachdem ich tiber die Meinung vieler Satze lange gegriibelt hatte, Brecht 
herangezogen; auch er konnte mir nicht weiterhelfen. [...] Eine Zeitlang war 
ich versucht, das Ganze neu zu diktieren; das hatte ungeheuer viel Arbeit 

: erspart. Aber dann wagte ich es nicht, weil ich fuirchtete, ich méchte mich — 
hinreiGen lassen, zu weit gehende Anderungen zu machen. So habe ich mich 

| bemiht, die notwendigsten Korrekturen in dem Manuskript selber. vorzu- | 
nehmen, es war eine harte Arbeit.“ Vgl. ebd., Nr. 161, 315 ff. Als Zweig 

Feuchtwanger 1956 noch einmal nach dem Anteil Brechts an der Bearbeitung 
des Romans befragt, heifSt es: ,Was seine Mitarbeit anlangt an der endgiiltigen 
Redaktion des ‘Beils’, so muf ich Sie leider enttauschen. Fiir eine solche | 

Mitarbeit, die ja keine Bearbeitung sein durfte, sondern Erganzung der kleinen | 
Liicken und Verbesserungen jener Stellen, die Sie nicht hatten verbessern 
koénnen, Streichungen offenbarer Wiederholungen, fiir eine solche Arbeit ware 

| Brecht seiner ganzen Art nach durchaus ungeeignet gewesen.” Vgl. ebd., Bd. Il, | 
Nr. 434, 334. Das Beil von Wandsbek. Roman 1938-1943 von Arnold Zweig | 
wurde 1985 in Frankfurt/M. von Hans-Albert Walter in der Fassung des 
Erstdrucks von 1947 wieder herausgebracht und neu interpretiert: ,/m Anfang 
war die Tat”. Arnold Zweigs Das Beil von Wandsbek. Roman einer Welt, Welt 

| eines Romans. Zu weiteren Ausgaben des Romans vgl. Anm. 12 zum Vortext. 
Vgl. auch Br. 27 und Anm. 

dass unser Michi inzwischen in Deutschland gelandet ist 
Michael Zweig war nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges aus den USA 
nach Europa und Deutschland gereist, um Riickkehrméglichkeiten fiir die — 
Familie zu erkunden; am 8.[—9.] September 1945 schreibt Zweig an Feucht- 

'  wanger dariiber. Danach wurde die Datierung des vorliegenden Briefes mit der | 
: Jahreszahl erganzt; vgl. BrW(Zw/F), Bd. 1, Nr. 174:348. . 

21 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. [Berlin, Juni-Juli 1949]; ms. Br. m. hs. U.,; 

ED: Notate 4 (Berlin, 1981): 15; D: Br(A) , Nr. 607; D: Br(S), Nr. 607; D: 

Br(GBFA), 3, Nr. 1406; Tg: Typoskript, AZA 6232. | 

Rudi Engel oe | Gg | 
Rudolf Engel (1903-1993), 1947-1949 Mitarbeiter der Verwaltung fiir Volks- 

bildung in der sowjetischen Besatzungszone, seit dem 19.9.1949 freigestellt fiir | 
die Aufgaben des Direktors der Deutschen Akademie der Kiinste, bis 1962 dort 
im Amt. | | , | 
Paul Wandel | 
(Geb. 1905-1995), 1949 Prasident der Deutschen Verwaltung fiir Volksbildung 
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in der sowjetischen Besatzungszone und als solcher zur Bildung eines vorbe- 

reitenden Ausschusses zur ,Wiedereinrichtung einer deutschen Akademie der 

Kiinste als Nachfolgerin der ehemaligen Preuischen Akademie der Kiinste“ 

befugt. Am 11. Juni 1949 stimmt Arnold Zweig schriftlich zu, den vorbe- 

reitenden Ausschuss zu leiten. Mit Schreiben vom 29. Juni 1949 beruft Paul 

Wandel ihn zu dessen Vorsitzenden, vgl. AZA 25 | a. Nach diesen beiden 

Schreiben wurde die Datierung vorliegenden Briefes vorgenommen. 

Leider weiss ich nicht viel von der Sache : | 

Brecht befindet sich seit Ende Juni wegen einer Nierenbeckenentziindung im , 

Krankenhaus. Dort war er auch noch am 5. Juli, wie aus einem Brief Arnold 

Zweigs an Lion Feuchtwanger hervorgeht: ,Da® Brecht im Hedwig-Spital liegt 

und seine Blase in Ordnung bringen lassen muf, schrieb ich Ihnen wohl 

schon.[...] Er langweilt sich schrecklich, berichtet Ruth Berlau, die 2 

Stockwerke [im Hotel Adlon] tiber mir wohnt [...].” Vgl. BrW(F/Zw), Bd. 2, Nr. 

266, 33. Die Verhandlungen zur konstituierenden Sitzung des vorbereitenden 

Ausschusses, dem neben Brecht fiir die Klasse Dichtkunst und Sprache noch = 

Johannes R. Becher, Bernhard Kellermann und Anna Seghers angehdrten, hatte 

er deshalb versdumt wie auch die Sitzung selbst: sie fand am 4. Juli 1949 statt. 

Brecht blieb bis zum 17. Juli im Krankenhaus. . 

eine so dusserlich repressentative [sic] Korperschaft... wie die Weimaranische 

[sic] Akademie ae 

Den Begriff repressentativ hatte Brecht bereits 1920 an die Stelle von ,,repra- 

sentativ’ gesetzt: Vgl. B.B. [d.i. Bertolt Brecht]: ,Rose Bernd von Gerhardt [sic] 

Hauptmann. (Zur Einfiihrung in die Vorstellung des Gewerkschaftsvereins am 

Montag, 25. Oktober).” Dort hei&t es: ,AuBerhalb jeden Zusammenhangs, 

ohne geistige Tendenz wirft die Theaterleitung heuer ein Stiick des repres- 

sentativen [hervorgehoben von mir, H. L.] deutschen Dramatikers Gerhardt . 

[sic] Hauptmanns heraus, von dessen gesamten Schaffensgebiet das Publikum 

keine Ahnung hat,” in Volkswille (Augsburg, 1920) 226 (23.10.). Zu diesem 

Text existiert kein Nachlass-Typoskript. In allen folgenden Drucken des Textes 

kommentarlos gedndert, zuletzt GBFA 21:79-80. Es scheint aber durchaus 

méglich, dass Brecht ein Wortspiel mit der bedriickenden repressentativen Last 

des ,Repradsentativen“ getrieben hat: 1920 wie 1949. oe 

22 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. [Berlin, Anfang Juli 1949]; hs. Br. m. U.; 

ED: Br(S), Nr. 608; D: Br(A), Nr. 608; D: Br(GBFA) 3, Nr. 1407; Tg: Manuskript 

[Bleistift], AZA 6234. : , | 

dank ftir das gedicht | 

Offenbar hatte Zweig durch Ruth Berlau ein Gedicht an Brecht gesandt, das 

sich nicht (mehr in seinem Nachlass befindet. Es konnte nicht ermittelt wer- 

den, um welches Gedicht es sich handelte; Zweig schrieb in diesen Jahren nur 

gelegentlich Lyrisches, meist aus ganz persénlichem Anlass. Ein Gedicht fiir 

Brecht entstand erst nach dessen Tod, vgl. Br. 18. 

nattirlich ist es leicht zu dichten, wenn man gesund ist! 7 

Am 25.12.52 schreibt Brecht in sein Journal: ,ich habe meiner erinnerung nach 

niemals eine zeile geschrieben, wenn ich micht nicht wohl befand, kérperlich. 

allein dieses wohlbefinden verleiht die souverdnitat, die zum schreiben ndétig 

ist. es mu ein von oben nach unten schreiben sein, tiber dem thema mu man 

sitzen. allerdings entsteht umgekehrt ein solches wohlbefinden mehr oder 
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weniger, wenn ich mich an den tisch mit der maschine setze,” vgl. GBFA 

— 27:340. oe! te | | we | 

| | ich habe Wandel geschrieben — | ey | 
| In Br(GBFA) nicht aufgenommen; im BBA kein Durchschlag vorhanden. 

| Jonny Heartfield (London) ve | | 
John Heartfield, eigentl. Helmut Herzfeld, Plakatkiinstler und Gebrauchsgra- | 

_ phiker (1891-1968), entwickelte in den zwanziger Jahren besonders die Foto- 

| montage; emigrierte zunachst nach Prag, spater nach London; Heartfield kehrte 
| 1950 nach Deutschland zuriick, 1956 nach Berlin und wurde im gleichen Jahr 

ee ‘Mitglied der ,Deutschen Akademie der Kiinste.” Briefe von Brecht an Heart-  _ | 
field in Br(GBFA) 30. | eu 

| da finde ich Ihren Vorschlag Lerski wunderbar — 
os ~ Helmar Lerski (1871-1956), Schweizer Fotograf und Kameramann; Brecht 

lernte ihn 1947-1948 kennen, vgl. GBFA 27:274 und Anm., 532. Lerski wurde | 
| nicht Mitglied der Akademie der Kiinste. | 

Kaspar [sic] Neher | wee | , - 
7 ‘Caspar Neher (1897-1962), Biihnenbauer, mit Brecht seit seiner Augsburger 

Zeit befreundet, arbeitete seitdem mit ihm; Neher war erst von 1956 bis 1962 
| Akademie-Mitglied. Briefe Brechts an Caspar Neher, in Br(GBFA) 1, 2, 3. ey 

_ Erich Engel | oho. 
, Erich Engel (1891-1966), Filmregisseur der DEFA von 1947-1956, danach bis 

| 1960 Oberspielleiter des Berliner Ensembles; Engel war Griindungsmitglied der 
| Akademie der Kiinste (DDR). Briefe Brechts an Engel in Br(GBFA) 30. 

23 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. [Ahrenshoop, August 1950]; ms. Br. m. hs. 
U.; ED: Br(GBFA) 30, Nr. 1499; Tg: Typoskript, AZA 6233. | 

| | die hier sitzenden Mitglieder der Akademie ee oe 
ee Die ,Deutsche Akademie der Kiinste” war am 24.3.1950 gegriindet worden. 

| Als Prasident war Heinrich Mann vorgesehen, der Anfang Juli 1949 auch zuge- 

sagt hatte, aber noch in Santa Monica, Kalifornien weilte und wegen Erkran- — 
| kung seine Reise nach Deutschland immer wieder verschieben musste. Hein- 

rich Mann, geb. 1871, starb am 12.3.1950 in Santa Monica. Statt seiner wurde 
am 25.3.1950 Arnold Zweig Prasident; die Akademie war nun eine Einrichtung | 

. | der am 7.10.1949 gegriindeten DDR. Vgl. ,Die Regierung ruft die Kunstler“. 
Dokumente zur Grtindung der ,Deutschen Akademie der Ktinste” (DDR) 

| 1945-1953, ausgewahit und kommentiert von Petra Uhlmann und Sabine 
| Wolf. Akademie der Kiinste, Stiftung Archiv (Berlin, 1993). Dort sind die Posi- 

| _tionen und Aktivitaten Brechts in diesem Zusammenhang im Vorwort darge- 
| stellt und in einigen Dokumenten belegt. — | | | 

| immerhin sind es Nationalpreise. Liebe. a oy 
| Die ersten Nationalpreise der DDR; eine Vorschlagsliste daftir befindet sich im 

| Verwaltungsarchiv der Akademie der Kiinste, Berlin. — | - a 

gruB an Ihre frau! | | | 
Hs. Zusatz Brechts : 3 Bo Ep ke | 

~ NB:Nr, 4... h6chstens Bild - | | a 
- Hs. Zusatz Brechts. | ene na zs 

Nr. 4 (ftir bildende Kunst) | oe | | 
Max Lingner, vgl. ndchste Anm. a | 
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Die Aufftihrung der Sonnenbrucks | | | 
Wolfgang Langhoffs Inszenierung am Deutschen Theater, Die Sonnenbrucks, 
nach dem Stiick des polnischen Autor Leon Kruczkowskis (1949). 

[Anlage] Anstatt Nr. 4 , 
Otto Nagel (1894-1967), Maler anstelle des Malers Max Lingner (1888-1959) 

Anstatt Nr. 11 | | 

| Paul Rilla (1896-1954), Essayist und Literaturkritiker anstelle von Gunther 
Ramin (1898-1956), seit 1939 Kantor des Thomanerchores Leipzig. 

Zu Nr. 6 
Hanns Eisler erhalt den Nationalpreis fur die Nationalhymne der DDR, zu- 
sammen mit Johannes R. Becher (Text). | 

Rat der Gétter 
DEFA-Film von Kurt Maetzig (Regie), Hanns Eisler (Musik) und Friedrich Wolf 
(Drehbuch), der den Nationalpreis erhalt. 

Selmanacik 7 
Selman Selmanagic (1905-1986), Architekt, geb. in Jugoslawien. Arnold Zweig 
antwortete am 17.8.1950 auf den Brief und dieses Schreiben mit der Anrede 

| , Liebe Freunde!” richtet sich also nicht direkt an Brecht. Im BBA befindet sich 
kein Original dieses Schreibens, eine Kopie des Durchschlags aus dem Arnold- | 

_ Zweig-Archiv (AZA 6228) hat die Sign. Z 15/15-16. In dem Schreiben heifkt es 
U. a.: | | 

Die kritische Leistung von Rilla ist das Beste was wir im Augenblick auf diesem 
Gebiete besitzen, scheint uns aber fiir die Verleihung der héchsten Auszeichnung 
noch nicht zureichend. 7 
Die Portraits von Otto Nagel kannte keiner von den Anwesenden und wir formu- 
lierten daher unseren Vorschlag so, dass wir uns wesentlich auf Nagels Gesamtwerk 
stutzten. 
Der Architekt Semanagic [Selman Selmanagic] dagegen scheint uns alle Voraus- 
setzungen fiir einen Nationalpreis erfiillt zu haben. 
Dass wir an dem Vorschlag ‘Max Lingner’ nicht ritteln, versteht sich nach seiner 
aufopfernden, hochqualifizierten Ausschmiickung Berlins von selbst. 
Hanns Eisler wurde dem Kollektiv des ,Rats der Gotter” selbstverstandlich hinzuge- 
fiigt und das Berliner Ensemble einstimmig wie gesagt, schon vor der Ankunft Ihres 
Briefes, in seiner Preiswiirdigkeit bestatigt. 

(Zitate nach AZA 6228) 

24 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. [Berlin], 15. Januar 1951; ms. Br. m. hs. 
U.; ED: Br(GBFA) 3, Nr. 1537; Tg: Typoskript, AZA 6235. 

die Vertreibung der Juden aus Prag 
Brecht meint Arnold Zweigs Stiick Austreibung 1744 oder Das Weihnachts- 

| wunder, das er 1946-1947 in Haifa, Palastina, diktierte und 1955-56 Uberar- 
beitete; zuerst verdffentlicht in: Arnold Zweig: Soldatenspiele. Drei dramati- 
sche Historien (Berlin, 1956); enthalt au®erdem Bonaparte in Jaffa und Das 
Spiel vom Sergeanten Grischa, alle auch im Band in der Ausgabe Ausgewdhl- 
ten Werke in Einzelausgaben (Berlin, 1963), Bd. 13. Zweig hatte das Stiick 
1947 an Lion Feuchtwanger geschickt, der es Piscator geben wollte, Anfang 
1949 hatte es Ihering gelesen. Am 14.2.1953 schreibt Zweig an Feuchtwanger: 
,Und da ist ,Laubheu und keine Bleibe’, ‘Austreibung 1745 [sic]’, das 

‘Grischa’-Stiick kurz, das Drama lockt mich heftig, wahrend die Sektion _ | 

Darstellende Kiinste mich als Dramatiker radikal verleugnet... Nun haben wir 
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- noch andere Theater, und, meinem trotzigen Gemiit folgend, mdchte ich 
Brecht und Langhoff zeigen, da ich mich nicht als Romancier spezialisiert 
habe.“ Vgl. BrW(Zw/F), Bd. 2, Nr. 360, 205. Das Stiick Austreibung 1945 . 
wurde in der DDR und anderswo bisher nicht inszeniert. Bonaparte in Jaffa 

kam an der Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz in der Inszenierung von 
Fritz Wisten 1955 zur Auffiihrung. Anlasslich der Arbeit daran schrieb er an 
Feuchtwanger: , Leider habe ich meine Stiicke niemals so ernst genommen, wie _ 
sie es verdienten und wie meine Romane; meine eigenen Erkenntnisse von 
Wesen und Wert der Fabel wendete ich auf sie nur dilettantisch an ich hatte — 
immer Angst vor dem Theater als Apparat,” ebd., Nr. 370, 220. | 

| aus der Klinik zurtick | | 
Am Nachmittag des 15.1.1951 muss Brecht zu einer Nierenbehandlung ins | 
Berliner St. Hedwigskrankenhaus, vgl. auch die dritte Anm. zu Br. 21. 

dass wir eben kein Theater haben | | 
Das Berliner Ensemble spielte noch im Deutschen Theater, erst 1954 bekam es 
das Haus am Schiffbauerdamm. Die erste Inszenierung in der Saison 1951 ist | 
Die Mutter, mit Helene Weigel in der Hauptrolle (Premiere: 12.1.1951); Bi- 

berpelz und roter Hahn, nach Gerhart Hauptmann, in der Regie von Egon 
Monk, hat am 24. Marz 1951 Premiere. 

25 Bertolt Brecht an Arnold Zweig. [Berlin], 10.10.52; hs. Br. m U.;Tg: Manu- 

skript, AZA 6236; ED. | 

So Der Brief wurde in Br(GBFA) nicht aufgenommen. In der Anm. zu Brief Nr. 
- 1724, Br(GBFA) 30, an Alfred Kantorowicz, ebenfalls vom 10.10.1952, heikt 

es: ,Ein ahnlich lautendes Schreiben schickt Brecht unter dem gleichen Datum 
an Zweig,” vgl. ebd., 537. Auch an Peter Suhrkamp schrieb Brecht in dieser 
Angelegenheit, vgl. ebd., Nr. 1783. | : | 

Ernst Schoen ...deraus Londonkommt : | | 
Im Original komt, mit Querstrich (,Faulheitsstrich”) Uber dem m. Ernst Schoen 

(1894-1960), in der Schulzeit in Berlin Freundschaft mit Alfred Cohn und 
Walter Benjamin; Studium der Philosophie, Kunstgeschichte und Geschichte; 
spater kompositorische und musikkritische Arbeiten; 1924-1933 beim Frank- 
furter Rundfunk, setzte sich als Programmleiter besonders fiir zeitgendssische | 
Musik ein. Im November 1930 lud er Brecht zu einem Gesprach iiber _,Sozio- 

logie des Rundfunks’ nach Frankfurt ein. Schoen floh im April 1933 nach 
London und blieb dort bis 1952, als seine Stelle beim BBC abgebaut wurde. Ab 

| 1953 arbeitete er als freier Lektor fiir den Verlag Riitten & Loening, Berlin 
(DDR). Ob Arnold Zweig das vermittelt hat, ist nicht nachweisbar, wiewohl er 

| gute Verbindungen zu diesem Verlag hatte. Ab.Mai 1957 hatte Schoen einen 
Vertrag mit dem Henschel-Verlag, Berlin (DDR), wo er als Lektor fiir Fremd- 
sprachen in der Abteilung Bihnenvertrieb freiberuflich arbeitete und selbst 
Stiicke Ubersetzte. Ernst Schoen schrieb zu Bertolt Brecht: ,Der Jasager, ein 
Lehrsttick,“ in Blatter des Hessischen Landestheaters Darmstadt 6 (1931- 
1932). Briefe Bertolt Brechts an Ernst Schoen in Br(GBFA) 1. Zu Ernst Schoen 
vgl. Sabine Schiller-Lerg/August Soppe: Ernst Schoen (1894-1960). Eine 

| biographische Skizze und die Geschichte seines Nachlasses, in Studienkreis | 
Rundfunk und Geschichte. Mitteilungen 2-3 (Stuttgart, 1994): 79-88. 
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26 Bertolt Brecht (Isot Kilian) an Arnold Zweig (Sekretariat). Berlin, den 4. Mai 

1955; ms. Br.[Kopfbogen Bertolt Brecht, Berliner Ensemble] m. hs. U [Kilian]; 

Tg: Typoskript, AZA A (1); ED. : OC | 

Sekretariat Arnold Zweig ee 

Arnold Zweigs langjahrige Sekretarin in der DDR, Ilse Lange. 

Elga Kern a - | 

Brecht erwahnt eine ,Kern” im Zusammenhang mit dem PEN-Club, vgl. 

Br(GBFA) 30, Nr. 2076, weiter bisher nichts ermittelt. 

Anlagen | ren 

Exposé zu einem Buch Menschen der Gegenwartgestaltende Krafte der Zu- 

: kunft, in dem Autoren der alteren Generation in Selbstdarstellungen jungen . 

: Menschen ihre Erfahrungen mit dem Krieg schildern sollen, um ihnen Hoff- 

nung und Zuversicht zu geben. Datiert: Bruxelles, z. Zt. Karlsruhe, 3. Novem- 

ber 1954.” Arnold Zweig schrieb einen kurzen Beitrag: ,Weg und Ziel,” der 

aber wegen verspateter Lieferung nicht mehr in das Buch aufgenommen wer- | 

den konnte. Es erschien 1955 im Ernst Reinhardt Verlag, Miinchen/Basel. Der 

Beitrag Zweigs ist nicht Gberliefert. — re 7 

27 Berliner Ensemble (Kathe Riilicke) an Arnold Zweig. Berlin, den 7.2.1956; 

ms Br. [Briefkopf Berliner Ensemble] m. hs. U [Kathe Riilicke; im Original ms. 

Namenszug in runder Klammer, daneben hs U.]; Tg: Typoskript, AZA A (1); 

es scheint, als solle , Das Beil von Wandsbeck“ [sic] doch endlich aufgefiihrt 

werden | | a 
Nach dem gleichnamigen Roman wurde der Spielfilm Das Beil von Wandsbek 

in der Regie von Falk Harnack nach einem Drehbuch, urspriinglich von Wolf- 

gang Staudte, dann von Hans Robert Bortfeld und Falk Harnack von der DEFA 

in Babelsberg im Herbst 1950 gedreht. Er entstand vor einem hochgespannten 

6ffentlichen Erwartungshorizont. Im Film geht es, wie im Roman, um den 

Arnold Zweig durch eine Meldung in der Deutschen Volkszeitung 16 (Prag, 

| 1937): 2, bekannt gewordenen Fall, dass ein Schlachtermeister aus Hamburg 

zum Henker von vier Kommunisten wird, weil der amtliche Scharfrichter ver- 

hindert ist, seines Amtes zu walten. Um sein Geschaft zu sanieren, nimmt er 

: den geheimen Auftrag der Nazis an und kdpft die vier Manner, stellvertretend. 

Danach geht er aber daran zugrunde, dass er von den Kunden boykottiert wird, 

die per Geriicht von der Sache erfahren haben. Die Hauptrollen des Films sind 

) mit Erwin Geschonneck (als Schlachter Teetjen) und Kathe Braun (als dessen 

Frau Stine) besetzt. Der Film wird am 11.5.1951 mit groBem Erfolg im Berliner 

Kino ,Babylon” uraufgefiihrt und lauft danach in 8 weiteren Kinos von Berlin 

(DDR) und anderen Orten des Landes vor grobem Publikum. Neben zahlrei- 

chen begeisterten Kritiken werden auch andere Stimmen laut. So schreibt ein 

Rudolf Senf am 29.5.1951 in einem Leserbrief der Sachsischen Zeitung” vom 

29.5.1951, dass der Film ,Mitleid” mit dem verbrecherischen Teetjen wecke, 

,sodaR diese Menschen in ihrer ganzen Klaglichkeit selbst als ‘Opfer des 

Easchismus’ betrachtet werden.” Herr Senf fordert die Absetzung des Films 

vom Spielplan der Kinos. Zwei Tage danach gibt es eine Stellungnahme der 

Ortsgruppe des Kulturbundes Pirna (Sachsen) in derselben Zeitung, die sich mit 

den verurteilenden Kritiken zu diesem Film auseinandersetzt und besonders 

die geforderte Zuriickziehung ablehnt. Als jedoch auch in der Berliner Zeitung 
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ein (anonymer) Leserbrief seine Absetzung fordert, wird der Film am 19. Juni 
| 1951 zuriickgezogen und auch nicht, wie vorgesehen, zu den Filmfestspielen — 
oe in Karlovy Vary gezeigt. Danach beginnt, von Zweig initiiert, eine interne | 

~ Debatte um diesen Film, die in der Sektion Darstellende Kunst der Akademie 
a der Kiinste uber Jahre hin stattfindet, so am 13. Februar 1952 und am 17. Mai _ 

1954, wobei der Film vorher stets wieder gezeigt wird. Neben anderen, z. B. 
Erich Engel, vertritt auch Brecht den Standpunkt, dass man den Film andern | _ | 

| musse, um ihn wieder zeigen zu kénnen, weil es kein Mitleid mit Teetjen nach 
seiner Tat geben diirfe. Auch Helene Weigel beteiligt sich an der Diskussion | 

| und ist fiir eine Anderung des Films. Ihrer beider Ansatz in der Argumentation 
ist vor allem asthetisch motiviert, scheint doch im Film wie im Roman das | 

- Prinzip der ,Einfiihlung’ vorherrschend. Zweig, als Prasident der Akademie der 
| - Kiinste bald nicht mehr nur in eigener Sache betroffen, sondern auch mit der 

Debatte um Brecht/Dessaus Oper Das Verhoér des Lukullus und anderen ,,For- 

| malismus-Debatten,” kampft um seinen Roman im Film, hat aber auch Respekt 
| vor Brechts Vorschlagen in seiner Angelegenheit. Dennoch ergibt sich einen | 7 

falsche Perspektive auf den Hergang der Dinge, wenn das Bruchstiick eines 
| Textes zu Zweigs Film zum ersten Mal in GBFA 23: 153 verdffentlicht wird, 

| dabei eine fiktive Uberschrift erhalt ,[Bemiihungen um den Film ‘Das Beil von | 

Wandsbek’],“ und ein ebenso fiktives Entstehungsdatum ,[Ende Mai 1951],“ | 

um dann in der nach Zweigs Eintragung in seinen Taschenkalender am 31. Mai 
| 1951 [!] ohne exakte Quellenangabe zitierten Wiedergabe eines Gesprachs mit 

Brecht diber den Schluss des Films an diesem Tage in einen Zusammenhang zu 
Brechts Text zu bringen. Bei naherem Hinsehen erweist sich Brechts Text als 

| eine Vorlage fiir Kathe Riilickes Arbeit am Film, der einen anderen Schluss als : 

den von Zweig beschriebenen haben soll, vel. nachste Anm. Die Debatten - | 
beginnen nach dem Zuriickziehen des Filmes erst recht, und in der vom 

| — 14.2.1952 schlagt Brecht die Bildung einer kleinen Arbeitsgruppe vor, um den | 
: Film zu bearbeiten und einen neuen Schluss zu drehen. Vgl. dazu die Proto- | 

~. kolle der Diskussionen in der Sektion Darstellende Kunst der Akademie der 
ng Kiinste und andere Materialien: BBA Z 38/ 4-43 und AZA 1 (A). Vgl. auch Das | 

Verhér in der Oper. Die Debatte um die Aufftihrung Das Verhor des Lukullus — 
| von Bertolt Brecht und Paul Dessau, hrsg. Joachim Lucchesi (Berlin, 1993) und 

: dort auch den von mir zusammengestellten. und transkribierten, leider so nicht 
kenntlich gemachten Abschnitt Arnold Zweig, ,Aus. Taschenkalendern sowie 
Briefen an Lion Feuchtwanger 1951-1954,“ 302-17. Dort werden die Einzel- 
heiten und Zusammenhange dieser Debatten notiert, Zweig versteht sich dabei 
auch als Chronist. a | / | | 

| _ die 5 Szenen, die meines Erachtens nachgedreht werden sollen oe 

| In der Anlage zum Brief findet sich ein ms. Text, datiert ,Dezember 1955,” 
ohne Unterschrift, der genauso beginnt wie das Bruchstiick von Brechts Schrift: 

| »Besonders das kleinbiirgerliche Publikum kann dem Bankrott eines kleinen | 
Geschaftes nicht ohne Anteilnahme zu sehen. Dem Schlachter wenden sich so 

— und durch die Liebe, die er zu seiner Frau zeigt — viele Sympathien zu,” 
ebd., 153, vgl. vorige Anm. Im weiteren werden (Brechts) Vorschlage zur Be- 
—~arbeitung des Films konkret beschrieben: ,KUrzungen,” Szenen, die _,einge- 

- schnitten” sowie fiinf Szenen, die ,nachgedreht” werden sollen. Damit ist | | 

| Brechts gedanklicher Anteil an diesem Projekt belegt, sein Text entstand ver- | 
: mutl. nicht vor Februar 1952. Kathe Rilicke wurde mit der konkreten Arbeit 

| und Vermittlung Arnold Zweig gegeniiber beauftragt. Trotz dieser Aktivitaten 

| | Oe



| Helene Weigel 100 

bleibt der Film im Archiv, so dass Arnold Zweig am 24.9.1956 noch einmal 

 grundsatzlich beim Staatssekretar der Hauptabteilung Film, Anton Ackermann, 

insistiert: , Meine eigenen Vorschlage an thren Vorganger, Herrn Rodenberg, 

blieben in der Schublade liegen, und auch als mein verstorbener Freund 

Bertold [sic] Brecht seine Mitarbeiterin Frau Rilicke mit seiner Neugestaltung 

| des Filmschlusses beauftragte, kamen wir tber eine recht gelungene 

Verbesserung nicht hinaus.“ Vgl. auch alle Zitate, AZA A (1) [ungezahlte Blatter 

in loser Reihenfolge]. Erst am 9.11.1962, dem Vortag von Arnold Zweigs 75. 

Geburtstag, wird der Film wieder 6ffentlich gezeigt, nachdem Zweig alle Hebel 

in Bewegung gesetzt, den Film zuvor am 29.10. intern angesehen und am 

31.10. an den neuen Kulturminister, Hans Bentzin, geschrieben hatte: Leider 

ergab sich bei dieser Vorfiihrung, da® der gesamte Schlu& des Films gestrichen 

worden war. [...J: die heutige Gestalt des Films enthalt weder die auf 

Veranlassung von Brecht durch Frau Riilicke vorgeschlagene Neufassung des 

| Schlusses noch entsprechende Vorschlage von Professor Erich Engel.” (Vgl. 

ebd.) Andere Aspekte zur Debatte um den Film bringt die Kontroverse: Erika 

Pick ,Noch einmal zum Beil von Wandsbek,” und Regina Breitkopf ,Das Beil 

von Wandsbek,” beide in Beitrage zur Film- und Fernsehwissenschaft 2 (Pots- 

dam-Babelsberg, 1984). Ebenso Giinter Agde ,Der Fall Beil von Wandsbek,” in 

Die Weltbtihne 26 (Berlin, 1990): 820-23. Ein seltener Fall von Zweig-Rezep- 

tion in der Gegenwart ist Karl Mickels ,Das Beil von Wandsbek. Historie nach 

Arnold Zweig,” in Neue Deutsche Literatur 5 (Berlin, 1994): 21-65. 

28 Bertolt Brecht an Helene Weigel. [Berlin], den 16.8.56; hs. Br. m. U.; 

[Gedicht von Arnold Zweig und Gedicht von Paul Verlaine in 

Maschinenschrift]; Tg: Typoskript und Manuskript, BBA 893/80-82; ED. — 

Liebste Helly,... lmmer dein [sic] und euer[sic] A. Z. - 

7 hs. Arnold Zweig. . . 

als es gestern schien, daB ich nicht wiirde dabei sein kénnen . 

Zweig wollte wegen der Belastung fiir ihn nicht zu Brechts Beerdigung gehen, 

der am 14.8.1956 gestorben war. Aber er notierte am Donnerstag, dem 16. 

| August 1956 in seinem Taschenkalender: Eine halbe Stunde vom 

| Deutschlandsender Brechtgedachtnis, Gedichte u[nd] einige kurze Reden — 

| sehr eindrucksvoll. Heute friih mein Nachruf auf der Kulturseite des ‘N[euen] 

D[eutschland]’. Muss doch noch zu Brechts Beerdigung” (AZA 2656). Am 

Freitag, dem 17. August 1956, dem Tag des Begrabnisses, tragt Zweig ein: ,Um 

| ’ 9 Dorotheenstddt[ischer] Friedhof. Ganz kleine Beteiligung. Friedhof 

Dorotheenst[stadt] wiirdig, alte Baume, Graber wie Hegel, Fichte, Hufeland. 

Keine Reden, keine Musik. [...]“ (AZA 2656). 

Regenlied zu B. Brechts Begrdbnis 
,Regenlied zu Bertolt Brechts Begrabnis,” in Arnold Zweig: Jahresringe. Ge- 

dichte und Spiele (Berlin, 1964) = Ausgewdhlte Werke in Einzelausgaben, Bd. , 

14, 297. Dort eine Anderung in Vers 3, letzte Zeile: zerstaubt in betaubt. 

Nachrufe von Arnold Zweig zum Tode Brechts in Neues Deutschland 195. 

(16.8) (Berlin, 1956): 4; in Sinn und Form 4 (Berlin, 1956), drei ungezahlte | 

Seiten. | 7 | 
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Edmund Licher and Sjaak Onderdelinden, ed. Het gevoel heeft verstand 
gekregen. Brecht in Nederland. Rotterdam: Uitgeverij Aristos and Am- 

| _ sterdam: Theater Instituut Nederland. 1998. 253 pages. . 

dmund Licher and Sjaak Onderdelinden have compiled a collection 

| FE of essays by Dutch Brecht scholars and critics that addresses the 
influence of Bertolt Brecht and the development of his theater 

throughout this century. According to Licher in the book’s foreword, the 

| collection encompasses various perspectives on Brecht’s works and the 

development of theater in the Netherlands between 1929 and the present 
| day. In so doing, the collection aims to ease a dichotomy in recent secon- 

dary literature between Brecht’s biography and drama theory. 
| The collection is not strictly a scholarly work, as its individual articles 

oO are based on autobiographical stories, interviews, journalistic writings, as 
well as on more traditional scholarly methodological approaches. The 
thirteen essays are sequenced from the general to the specific, from earlier | 
historical context to most recent. The first four articles serve as a broad 

| introduction to Brecht and his works in an international setting as well as 
in the Netherlands. In addition, Licher’s initial piece sets the tone of the | 

book, recounting Brecht’s sole visit to the Netherlands and his encounter | 
with Rembrandt’s The Anatomy Lesson of Dr. Joan Deyman as an intersec- 
tion point of theory and physical realization. The following three essays 

examine Brecht’s influence in particular periods and on movements in 

Dutch and Flemish theater history, e.g., Hans van Maanen’s overview of 
) the politically engaged vormingstheater in the 1970s. Finally, the collec- 

tion moves to studies on individual aspects of Brechtian drama and drama 

theory, including, for example, Xandra Knebel’s comparison of four ac- 
- tresses’ performances of the Mutter Courage character. In addition, the 

book includes one essay which addresses Brecht productions in Flemish 

| theaters and another on Dutch translations of Brecht’s poetry. The volume 
closes with a list of professional Brecht productions in the Netherlands 

between the years 1929 and 1997. 

More than simply a description or literary history of Brecht produc- 
. tions in the Netherlands and Flanders, the contributions are unified by the : 

common issue of the universality of a theater type where the playwright’s 
ideological framework remains so important. In discussing Dutch pro- 
ductions from various historical periods, Sjaak Onderdelinden explores 
the difficulties encountered by politically engaged Brecht plays in chang- 
ing political and social contexts. Xandra Knebel’s article “Brecht in Neder- | 

| land nu” [“Brecht in the Netherlands Now’] asks whether now, at the end 
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of the century, after reunification and after the fall of communism, 

Brecht’s theater is still relevant. Knebel answers with a resounding yes, 

arguing that, despite political and social shifts, directors, actors, and ac-_ 

tresses may still find Brecht’s dramas applicable to the contemporary con- _ 

text. For Onderdelinden, Knebel, and the other writers of this collection, 

the answer to the question of Brecht’s continued relevance lies in his 

drama theory itself, the attributes of which provide the theater community 

with tools for experimentation. In arguing this point, the authors continu- 

ally stress the importance of the actual production of or engagement with 

the plays as essential to the Brechtian theater. In a personal recollection of 

his work on the Brecht Lehrsttick, for instance, Paul Binnerts argues that _ 

| these texts should be called Lernstticke, as the meaning and understanding 

of the work comes only in the process of production. 

The collection succeeds in its goal of presenting a sophisticated, albeit 

somewhat fragmented description of Brecht’s dramas in the Dutch theater 

over the past 70 years; more importantly, it serves as a good starting point 

| for discussions on how to approach the ideological framework of Brecht’s 

works in a post-Cold War era. However, in my view, its strength lies in the 

thorough discussion of what we can recognize as essential in Brechtian 

drama. The variety of approaches to the subject, combined with the inter- 

pretations of specific productions found in all but the first two essays will 

provide those readers who may not be familiar with Brecht’s works and 

theory a better understanding of concepts such as. Episches Theater, V- 

Effekt, Lehrsttick, experimental theater, etc. At the same time, the writing 

maintains a high degree of sophistication, never sliding into simplification 

| or over-generalization. The volume’s only drawback is its attempt to go 

beyond the implied parameters of Brecht’s theater in the Netherlands; Ton 

Naaijken’s article seems out of place, summarizing the reception of 

Brecht’s poetry, as well as Marianne Van Kerkhoven’s overview of 

Brecht’s influence in the Flemish theater. These point all too obviously to 

the book’s gaps, rather than adding significantly to the larger whole. Still, 

this does not seriously detract from the work’s relevance. 

Katie Ebel . 
University of Wisconsin, Madison a 
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| Alain Patrice Nganang. Interkulturalitat und Bearbeitung. Untersuchung 
~ zu Soyinka und Brecht. Miinchen: ludicium Verlag, 1998. 250 Seiten. 

| Emmanuel Bationo. Die afrikanische Rezeption von Brecht im Lichte der 
Literaturtheorien. Aufgezeigt am Beispiel von Wole Soyinkas “ Ope- a 
ra Wonyosi.” Frankfurt am Main: Peter Lang, 1999. 157 Seiten. 

he two books under review are doctoral dissertations written by 
| T aircn (Nganang from Cameroon, Bationo from Burkina Faso) at | 

~ two German universities. Emphasizing their literary approach (Nga-- 
nang, 26; Bationo 7), they attempt to convey distinctively African perspec- 

~ tives on African attitudes toward Brecht as epitomized in the work of 

Wole Soyinka. Though examining different aspects of this relationship — 

interculturalism and reworking literary works on the one hand and the — 
| “African reception” of Brecht with regard to literary theories on the other 

| — they are in some respects quite similar. Both focus on Soyinka ‘s adap- 
| tation (or more precisely, version) of Brecht’s Threepenny Opera, and they 

elaborate rather extensively current theoretical issues. Departing from | 
ie. Levinas, Nganang contrasts “interculturalism” as the interrelationship be- - 

tween entirely different (“alien”) cultures, for example, European and Afri- 
-can ones, and “intraculturalism” as the relationship between different | 
“voices” (Bakhtin, Kristeva) or strands in a given culture, for example, 

| “the” European culture, as he tends to put it. He deals especially with 
- Derrida’s deconstruction. With special regard to an “intercultural perspec- 

tive” (10), Bationo concentrates on literary reception theory and on com- 7 
parative approaches to literature. Soyinka’s Opera Wonyosi appears to | 

him best suited to illustrate how European and African literary theories 

can complement one another and thus move along intercultural lines. He | 
claims that a better understanding of African (literary) reception can be 

- obtained from African myths (10). Solel he c 
These introductory statements may already suggest what strikes me as 

| a point of contestation in the approach to the subject. Of all Soyinka’s _ 

_ works, Opera Wonyosi has the least, or actually no relationship to myth or 
to the mythical tradition on.which he has otherwise drawn so profusely. 

| At the same time, as far as | can see, this very tradition explains to a large 

extent specific African stances toward foreign cultures, thus to the recep- 

| _tion of literatures, and in particular Soyinka’s attitude. Bationo does not | 
further elaborate the relationship between the two different phenomena. 

In general, his investigation presents rather limited insights into the com-- s 

. plex, intricate relationship of African intellectuals to European cultures 
and contributes little to “literary reception theory” that may be distinctly 

| African. It seems as if Bationo has not made much use of the admittedly. | 
rather scanty material available around Soyinka’s reworking of Brecht and 
African attitudes toward Brecht in general. He mentions neither Soyinka’s | 
own significant remarks on Brecht in a talk with Lewis Nkosi in 1962 | | 
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(published in the 1970s by Duerden and Pieterse) nor Nkosi’s own views 

on Brecht. In 1965 Nkosi published an essay on the relevance to and the 

impact of European theater on Africa. He singled out Brecht’s practice as | 

the most interesting of all contemporary movements in European drama 

and theater, stressing that the artistic structure of the epic theater, not 

Brecht’s ideology, could accommodate African performance traditions. 

Bationo does not know Ogunbiyi’s review of Soyinka’ s Opera production _ | 

(117), published in Nigeria Magazine, in which Soyinka took issue exten- 

sively with a contribution included in a book Bationo lists in his bibliog- | 

raphy. It is hard to understand why he considers African works on literary | 

theory to lack any relevance to the issues under discussion (9) and why he 

does not even refer to pertinent publications of outstanding Nigerian liter- 

ary scholars and close friends of Soyinka like Abiola Irele and Biodun 

Jeyifo. (Incidently, the latter reworked Brecht’s Puntila into a Nigerian 

version in the mid-1980s, staged it in Ife, but did not publish it.) 

Summing up significant differences between Brecht’s and Soyinka’s | 

weltanschauung, Bationo considers it a major problem that (why) Soyinka 

| has dealt with Brecht at all. He claims that religion and gods play a central 

role in Soyinka’s worldview, whereas Brecht derived his ideology and 

approach to the arts from Marxism (114). It is arguable whether one 

should reduce so completely Brecht’s nuanced relationship to Marxism 

(what brand of Marxism, for example?). As for Soyinka, Bationo should 

have sketched out more-precisely his views on religion and in what re- 

spects gods play a significant role in his worldview. For example, why and 

how do they function as metaphors and “symbolic forces” in his creative 

writing? Bashing Islam and Christianity since the 1960s as great supersti- 

tions and, thus, highly dangerous ideological forces, Soyinka appears to be 

even more fiercely critical of these religions than Brecht. Apart from the 

“open structure” of Brecht’s epic theater, it is the “square, sharp look” at 

historical realities (Soyinka in a 1974 interview with John Agetua in When 

the Man Died, Benin City/Nigeria) that Soyinka shares with Brecht, at least 

one important dimension of their otherwise different approaches. Hence, 

| Nigeria’s social, political, and cultural crisis inspired Soyinka’s Opera 

Wonyosi, and The Threepenny Opera’s rather “culinary,” “polite” attack 

on Europe’s catastrophic realities of the 1920s were a perfect match for 

adaptation. 7 
While scholars might ignore Bationo’s book without missing much, 

Nganang’s work is of a different caliber. It is based on a fair knowledge of 

relevant material, including the above mentioned publications. The author 

took pains to investigate the cultural environment of Nigeria, especially 

Yorubaland, out of which Soyinka’s philosophical and aesthetic stance 

grew and to which his writing is geared in the first place. Sensitive to Soy- | 

inka’s autobiographical hints at cultural phenomena that played a forma- 

tive role in his life, Nganang looks into the Nigerian literature on oral 

performance (“oral literature”) and attended a contemporary performance 
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: of one of its outstanding, still vibrant traditions, the hunters’ ijdld songs 
(74-84). He compares ija/a to Brecht’s epic theater, examining differences Doe 

in structure, subject (“contents”), and underlying weltanschauung. [dla | | 
performances are essentially governed by music and they are basically a 

| ~ dialogical. Constant, lively interaction between performers and spectators, == 
- including audience. comments and interjections and performers’ immedi- | 

oe _ate responses, are integral components of the performance. The latter may —_ 
| be an important, even the characteristic of Brecht’s (conception of) the i 

oe learning play; music, however, is only one, and not the most important — a 

-_. element of his theater in general. The examination of the ija4l4 and of Soy- | 
—. inka’s attitude toward the Yoruba god Ogun is the most interesting and, to | 

a certain degree, convincing part of Nganang’s endeavor to argue that | 
| _ Soyinka represents “absolute otherness” (“absolute Andersartigkeit,” 43; 

oe - “Ogun als das absolut Andere im Text Soyinkas,” 99), “the radically = 

- strange” in comparison to Brecht, to a European weltanschauung and _ 

aesthetics at large. Perhaps the outstanding example of a distinctly African ° 
. ~. worldview and of specific African approaches to the arts, Soyinka as the _ 

“absolute other” exercises, so claims Nganang, real “interculturalism” | 
Ce ~~ (Interkulturalitat). Thus, his approach stands in contrast to, or more pre- | 

cisely, is entirely “strange” to those European conceptions and practices 
. _. that seek the “other” and treat or assimilate elements of different cultures, | 
~ which he calls “intraculturalism” (/ntrakulturalitat). The search for the 

a _ “other Brecht” in Western criticism (rereading Brecht), for instance, does 

oe not differ from a received (Western) craving for the “new” (42) and re- 
mains within the boundaries of “intraculturalism.”— | 

-  Elaborating on Soyinka’s distinctly African worldview and writing and 
- on his difference from Brecht’s, which are both quite evident and need not. | 

be argued as arduously as the book does, Nganang predicates his chief 
~-- €ontentions on Levinas’s conception of the strange / foreign (das Fremde) — 

and of negativity. Those who obsessively seek the other and constantly _ 

dismiss what they are attempting to escape assert their identity by negating 
-. something else. Levinas concludes that they “still remain within the very | 

me ~ realm they dismiss” (109). Nganang shows that Soyinka, concerned with 

/ his Nigerian realities and drawing on his African / Yoruba cultural heri- — | 
pen tage, meets the criterion Levinas sketched out for, as | would put it, being. , 

“real strange / foreign” and thus fully at home in his own world. Yet it is 
| interesting to note that, contesting the predominance of European ap- | 

ce proaches as his prime objective, Nganang himself remains within the | | 
_ boundaries of European discourse on the matters under discussion. This | 

strikes me as the root cause of the book’s shortcomings. It is not the sup- 
port he seeks from the European Levinas that renders self-contradictory his 

a endeavor to establish an African point of view fundamentally different 
oe from European approaches. Soyinka always uses European views, cultural 

configurations etc. if this helps elucidate his own worldview and deal: with — a 
his Nigerian realities, ranging from Nietzsche and Brecht to ancient Greek | 
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myth and art, especially Dionysos. 
| In contrast, Nganang’s subject matter itself, the interculturalism syn- 

drome, is a specific Western concern since the 1960s, since Western art- 

| ists and literary scholars realized that there were other, non-Western cul- 

tures that had to be taken seriously. Nganang devotes long, often repeti- 

tive passages to coming to grips (critically) with reception theory (Jauss), | 

Derrida’s deconstruction, linguistic theories, Brook’s very “European” 

‘notion of entering into dialogue with African and other non-Western cul- 

tures. He claims, one of his two major objectives, that genuine intercul- 

turalism only comes about when and if representatives from non-European 

cultures — as the “absolute foreigners / strangers” — deal with European 
phenomena. Europeans such as Brecht or Jauss move or “circle,” so to 

speak, within their own culture, therefore practicing intraculturalism (see 

59, 63, 134, 156). Only the stranger from beyond, such as Soyinka, can 

genuinely rework (bearbeiten) others’ art works, so goes Nganang’s sec- - 

ond chief hypothesis, since he / she transposes them in a permanent proc- 

ess of “work in progress” into an entirely different sociocultural context. 

| Significantly, Nganang construes a “mythically” uniform European culture, 

| perhaps falling prey to Europeans’ inward-looking conceptions of their 

very European culture. Insisting on an analytical approach (“purely” se- 

mantic or discursive text analysis, i.e., a current strand within European 

discourse), he does not even hint at the multitude of different, often op- 

posing, antagonistic European cultures, let alone the drastic changes in 

European cultures over the centuries. | 

Brecht’s strategic goal, for instance, was to foster a Marxist and work- 

ing-class oriented European or German “counter culture” set against ruling 

bourgeois and middle-class ways of life, thought, and artistic practices. 

This led him to rework radically European dramatic literature (e.g., his 

Antigone) in a structural fashion similar to Soyinka’s treatment of his own 

Threepenny Opera: to counteract the ruling strata’s ideas and political 

rhetoric (cultural hegemony) and to model ways of liberating the op- 

pressed subalterns and thus their different way of life (cultural outlook). 

Nganang points to Brecht’s rebellious “Seerduber-Jenny” song (the pirates’ 

song), performed by Polly, but, surprisingly, he does not mention that 

Soyinka drastically changed the content of the song and, most importantly, 

the performer. It is sung by Jenny Leveller, a cleaning woman, as an ex- 

_ plicit assault on the social cleavages in contemporary African societies, 

Soyinka’s cautious hint at the victims of the ruling strata’s oppressive “cul- 

ture” who might become “objectively” the social force to shake up or 

even revolutionize the rotten, exploitative Nigerian (African) societal fab- 

ric. Perhaps in order not to “mar” his hypotheses of interculturalism and 

Bearbeitung as the distinct hallmarks of African (non-Western) ap- 

proaches, Nganang, by the way, does not look at Brecht’s, that is, at an 

: “absolute” stranger’s Bearbeitung of non-European drama, from Japanese 

Noh to The Caucasian Chalk Circle, and thus, if | understand Nganang’s 
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line of reasoning, representing a perfect model of interculturalism. 

| am not in a position to judge what the author — a young African 
scholar writing a doctoral thesis in Germany — should, or more perti- , 
nently, could have done otherwise. Exposed to the overwhelming power 
of western-oriented, self-referential concepts and above all dictatorial 
master discourses (a phenomenon of “repressive tolerance” in the acad- 
emy), this is an African trying to “write against” and “write back to” the L 

still culturally colonizing Europeans. His endeavor, however, to advance | 
an African-inspired and Africa-grounded theory of interculturalism and 

| Bearbeitung demonstrates just the opposite of what Soyinka’s work repre- 

sents. While trying to negate European literary and philosophical “master 

_ narratives,” Nganang is inscribed within them to such an extent that he : 
projects his own efforts on to Soyinka’s stance. He always claims that 
Soyinka escapes, distances himself (“entfernt sich”) from Europe. The his- | 
toric significance of Soyinka’s approach, however, and Nganang’s refer- 
ence to Levinas points to this, rests on the contrary, on an entirely different 

relationship to Europe, or for that matter, to the rest of the non-Nigerian 
and non-African world: Soyinka simply ignores European, hegemonic 

| (colonizing) “master discourses” as phenomena that deserve extensive 

coverage in order to come to grips with his Nigerian / African realities. 
| When he sees fit to deal with them, he sarcastically scorns their fashion- | 
| able tendencies (see, for example, his 1980 “Inaugural Lecture” on Barthes 

and the Leftocracy at Ife University). | | 

Joachim Fiebach | 

University of Toronto 

| Miriam Dreysse Passos de Carvalho. Szene vor dem Palast: Die Theatrali- 
sierung des Chors im Theater Einar Schleefs. Frankfurt am Main: Peter 

Lang, 1999. 250 Seiten. | | 

his first book-length study of Einar Schleef’s theater offers a system- 
cE and insightful introduction to the work of the perhaps most 

controversial director in contemporary German-speaking theater. 

Drawing on productions from 1986-1997, the author situates Schleef’s 

| revitalization of the choral form in its theater-historical context and estab- 
lishes the categories that define the director’s aesthetic innovation. 

Dreysse-Carvalho does not allow the terms of her study to be determined 
by the often intense Feuilleton debates surrounding Schleef’s theater. In- 

| stead, she astutely points to a possible source of this vehemence in the 
heightened sensitivity to representations of collective violence in a Ger- 
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, man context, and she focuses on the aspects of Schleef’s theater that pro- 
voke such strong responses: the choral form, the representation of (collec- | | 

| tive) violence, the linguistic and vocal experimentation, as well as the use Oo 

of space and the presence of the performer’s body. Of these the figure of | 

the chorus provides the study with the nexus for its productive analysis of | 

| Schleef’s theater. Oo aoe | | | 

Szene vor dem Palast presents Schleef’s theatricalization of the chorus _ 

as a blend of Attic and Brechtian traditions. The community-creating iden- | oo 
tification between spectator and stage of the classical Greek chorus is oS 
linked by the director, Dreysse-Carvalho proposes, with the estrangement | 
of epic theater to create a theater that is both affective and distancing. = 
From-our perspective today, the author argues, the function of the Attic : 7 
chorus — both as representation of the populous and in its position be- 

, | ~ tween protagonist and auditorium — to draw the spectator into the stage 

events through song, dance, and declamation is itself strange and estrang- — 
— _ ing. Schleef’s use of the choral form comes as a shock to modern sensibili- | | 

ties because it reverses the trend in modern drama towards the elimination | 

| of the chorus in favor of the drama of the bourgeois subject. The chorus | | 

for Schleef thus interrupts the action, adumbrating the narrative flow of a 

dialogue theater. “Unterbrechung,” a constitutive element of Schleef’s _ - 

a choral work, is also that element which connects Schleef’s aesthetic to | 

: ~Brecht’s. : Be Ae 7 

| | -Schleef’s theater differs, however, from Brecht’s through what io 

| Dreysse-Carvalho calls the “Frontalitat” of the chorus: “die Chorische - 

Front an der Rampe verscharft die Brechtsche kritische Distanz zu einer 

a raumlich-physischen Konfrontation zwischen Bihne und Zuschauerraum” | 
(35). The radical frontality of Schleef’s theater undermines here Brecht’s a 

)  “Interessengemeinschaft” of spectator and stage, enabling the central char- a | 

| acteristic of Schleef’s praxis: the coexistence of “expliziter Distanzierung - 

| und lustvoller Einbeziehung, von radikaler Verfremdung und der Mark- oe 

 ierung der kérperlich-sinnlichen Prasenz der Darstellenden, von Nahe und | 
- Distanz der Darstellung” (40). Not only does Schleef’s doubling ofhimself 

| as director and performer in the role of Puntila, a performance which — | 
- Dreysse-Carvalho ‘calls an “6ffensichtliche Auseinandersetzung mit OO 

Brecht” (62), translate Brecht’s demand for distance between performer a 

| | and layers of reality but, as Heeg has shown (Brecht Yearbook 23, 1998), | 

| his creation of a chorus of Mattis also undermines Brecht’s wish for the 

-. servant’s intellectual superiority, collapsing the ideologically well-crafted 
~ fable of Brecht’s play and rendering its subject “die diktatorische Befeh- 

| | ligung eines hérigen Kollektivs” (66). The author concludes that, in doing. 

os so, Schleef radicalizes “das Mi&trauen Brechts der geschlossenen theatral- 

- ischen Representation gegeniiber; zugleich macht er deutlich, da& auch So 

| die V-Effekte nur eine andere Ebene von Darstellung — und ihrer Ver- 
: ~ bindung mit symbolischen Gewalt — eréffnen” (67). | 

| The dialectic constructed here between affect and distance necessi- Se 
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tates that its author refrains from problematizing either category. This 
means that the literature on the Attic chorus as well as that on alienation oe 
in Brecht remain largely uninterrogated, a shortcoming illustrated by the = 
use of the 1982 Brecht edition. One would wish, on the one hand, that = 
the study were able to take into account Brecht’s alluding in the last years 

| —_ of his life to naivety as an aesthetic counterpoint to a concept of alienation : 
| _ that he perceived as having become doctrinaire and damagingtotheatri- 

oe cal praxis. Naivety, as Schoeps (Monatshefte 81.2, 1989) and Schéttker 
(Metzler 1989) have shown, restores to alienation the quality that Brecht — a 

- / initially sought to give the A-effect in his theater, the potential “to generate - an 
wonder” (GBFA 22.1: 554). It is, on the other hand, precisely the concept = 

| of Verfremdung that is engaged so productively in thisstudy. 
-_. Through detailed analyses of Schleef’s choral work — his use of the 

ee performer’s body, theatrical space and scenery, and his theatricalizationof = 

the voice — Dreysse-Carvalho shows how affect collapses distance in _ | 
: ~ Brecht’s model, giving rise to a community between spectator and stage 
ms ~ based not on identification but on a principle of non-identity, of irreduci-. 

ble difference. Schleef, who reads the main conflict of Greek tragedy as 
oe the ejection of the individual by a “pestkrank[es]” collective, speaks forthe = 

- a victim(s) in this scapegoating process by making the protagonistthe chorus 
-- in his adaptations of the canonical texts of German and Attic drama 

_ (Droge Faust Parsival, Suhrkamp 1997, 275). Two scenes are examined in: an 
oe depth for evidence of Schleef’s choral strategies of alienation, the 

“KK lageszene”-from Schleef’s 1986 Die Mutter and the “Kriegsszene” from 
oo ~ his 1989 Urgétz. Developing a typographic notation system forindicating = 

a _ pauses in a performer’s speech, volume, accent, tempo, pitch, and distor- | 
tion, Dreysse-Carvalho argues that Schleef’s voice work performsa“Semi- 

Pe -_ otisierung des Klangraums” in the theater. The voice becomes an “in- 
| | between” of body and language (128), inscribing itself in the sound-space _ | 

of the auditorium and producing thereby a core of subjectivity resistantto 
~ all collectivization and objectification. Texts by authors whose work fuses 

psychoanalysis and semiotics (e.g., Castaréde, Chion, Fénagy, Kristeva, J. | 
) Martin, Rosolato and Vasse) help Dreysse-Carvalho to address the unique 

relationship between voice and subject arising from the techniques of — 
7 alienation realized by Schleef’s choruses. The theater text, reduced to its _ 

sound quality, to its ability to shock the spectator, becomes the measure, 

for the author, of “die markanteste Radikalisierung der Brechtschen Theo- 
rie in der szenischen Praxis Schleefs” (61). Sepa 

: - - “Theaomai,” or “I see,” is the title of the new series on the performing - 
| ~~ arts in which Dreysse-Carvalho’s Szene vor dem Palast appears, andthe 

ae volume is an authoritative study of a theater artist whose work is bound to _ 
: stimulate further critical interest. The study is also a necessary additionto = 

| contemporary performance studies because it proposes a convincing solu- | 
tion to. a problem faced by theorists of a non-literary, postdramatic theater | 

oe (Thies Lehmann’s umbrella phrase, used most recently in his book of the : 
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same title, Postdramatisches Theater, Verlag d.A. 1999): the role of the 

voice between text and image, between the verbal and non-verbal ele- 

ments of performance. Critics will no doubt want to apply the author’s 

findings when considering other forms of (post-)Brechtian theater. 

Matthew Griffin | : 
Hofstra University, New York | | 

Wolfgang Mieder. ,Der Mensch denkt: Gott lenkt — keine Red davon!” 

Sprichwortliche Verfremdungen im Werk Bertolt Brechts. Bern: Peter 
Lang, 1998. 195 Seiten. » | 

n sich ist das Thema ja nicht neu; im Gegenteil. Sprachliche Ver- 
A iecrsunee und Manipulationen der verschiedensten Art wurden 

von der Brecht-Forschung schon bemerkenswert friih erkannt und 
| untersucht: etwa — ich muss mich hier selber nennen — in meinem | 

Bandchen Bertolt Brecht: Die Struktur seines Werkes (1959) oder in den 
einschlagigen Aufsatzen von Barbara Allen Woods aus den sechziger 
Jahren. Trotzdem ist der vorliegende Band aufs lebhafteste zu begriihen, 

weil er namlich zum erstenmal, mit der Wolfgang Mieder eigenen Griind- 

lichkeit und gediegenen Sachkenntnis, eine zusammenfassende und 

zugleich systematische Bestandsaufnahme des so reichen wie vielfaltigen 
Materials bietet, das er iberdies nicht blo& gefallig, sondern des 6fteren 
sogar erheiternd, fast stets aber erhellend darstellt. Auch die inzwischen 

| Uppig ins Kraut geschossene sonstige Sekundarliteratur wurde dabei, wie 
bei Mieder nicht anders zu erwarten, erschopfend erfasst und mit Gewinn | 
verarbeitet. 

Aufer einem kurzen Vorwort, einem Literaturverzeichnis und einem 
(sehr willkommenen) Stichwortverzeichnis enthalt der Band drei Haupttei- 
le. Der erste, unter der Uberschrift , Der Mensch ist dem Menschen ein 

Wolf,” behandelt Brechts ,Sprichw6rtliche Dialektik,” der zweite, unter 

der Uberschrift ,SchlieBlich bin ich ja auch-ein Mensch,” seine ,Reden- 

sartliche Volkssprache”; beide zusammen nehmen fast drei Viertel des 

Gesamtumfangs ein. Der dritte Hauptteil, dessen Kennzeichnung und : 

Untertitel , Sagwortartiger Humor” lautet und der ganz entsprechend ,,Wie 
du mir, so ich dir, sagte die Frau” -tiberschrieben ist, erweist sich zwar als 

weit weniger umfangreich, enthillt sich indes bereits bald als nicht min- 
der gewichtig. Wahrend aber die der Brechtschen Sprichwort- bzw. Re- 

densartenverwertung gewidmeten Betrachtungen natiirlich keiner begriff- 
lichen Klarung bediirfen, empfiehlt es sich vielleicht doch, den Begriff 

,sagwort,” der wohl schwerlich allen Nichtfachleuten klar und gelaufig ist 
und den vermutlich selbst Brecht nicht kannte, des naheren — wie knapp 
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auch immer — zu erlautern. Mieder definiert und beschreibt ihn mit jeder 
nur wunschbaren Deutlichkeit. Denn bei dieser ,besonderen...Unter- 

gattung” gehe es, wie er sagt, ,in der Regel um eine aus drei Teilen beste- 
hende traditionelle Formulierung: einer Aussage (meistens ein Sprichwort | 
oder eine Redensart), dem Mittelteil, worin der Sprecher genannt wird, | 

und dem Schluss, der die Situation mit einer unerwarteten Pointe angibt.” 
Im Deutschen, fiigt der Verfasser hinzu, finde sich fiir solche ,Sagw6rter’” 
auch die Bezeichnung ,Sage-Sprichworter” und daneben ,,Beispielsprich- 

| worter” oder ,apologische Sprichworter,” wohingegen sich auf internatio- 

naler Ebene der englische Terminus Wellerism durchgesetzt habe, herge- 
leitet aus der typischen Redeweise einer Romangestalt namens Samuel 

| Weller in den Pickwick Papers von Charles Dickens (vgl. 139f.). 
Musterfalle aus Brechts friihem wie spatem Schaffen sind die zwei fol- 

genden Satze. In seinem Sttick Baal heif&t es: ,Scham dich, untreu sein! 

sagte die Frau zum Knecht, der bei der Magd lag”; in Mutter Courage und 
ihre Kinder héren wir: ,Das ist eine Versuchung, sagte der Hofprediger 

und erlag ihr.” Und eines der gangigsten allgemeinen Beispiele, das zu- 

sdtzlich noch auf einem vertrauten Sprichwort fut, hat den Wortlaut: 
_ Aller Anfang ist schwer, sagte der Dieb, da stahl er einen Ambob” (vel. 

| 140f.). Damit sind Verfahren und Wirkung des sagwortartigen Humors, 
wie er im Volksmund oder eben dann im Werk des Augsburger Dichters 
begegnet, sicherlich schon zur Gentige charakterisiert. Was derlei bei 

| Brecht zu leisten vermag, braucht darum sowenig im einzelnen ,,aufgelis- 

tet” und wiedergegeben zu werden wie Brechts dialektische Verfremdung 
| von Sprichwortern und / oder Redesarten aus dem Sprachschatz des Vol- 

kes — ein faszinierendes Doppelphanomen, das bei ihm standig aufs neue 
in Erscheinung tritt und sich in seinen Texten so gut wie Uberall nachwei- 
sen lasst. Gleich den zahlenma&ig geringeren, doch dafiir desto wirkungs- 

volleren Brechtschen Sagwortern spricht es einerseits Uberwaltigend fiir 

| sich selbst und wird andererseits von Mieder ausfiihrlich und genau, ja 
a haufig bis in samtliche Einzelheiten dargelegt; es sei deshalb gern und 

summarisch dem uneingeschrankten Leservergniigen (nebst jeweils auf- 

schlussreicher Belehrung) tiberantwortet. Lediglich drei beilaufige Anmer- | 
kungen — eine nachdriicklich unterstreichende, eine fragende oder auch 

kritische sowie, last but not least, eine nicht ganzlich unergdtzliche — 
mochte ich mir abschliegSend gestatten. | 

Wie eng Brechts Beziehung zum Englischen und insbesondere zur 
| amerikanischen Umgangssprache von Anfang an war, ist bekannt und 

wird auch von Mieder gebiihrend berticksichtigt und hervorgehoben. 
Namentlich gewisse Lehniibersetzungen spielen in diesem Zusammen- 
hang eine wichtige, doch leider noch keineswegs befriedigend untersuch- 

| te Rolle. Ein Schulbeispiel liefert die mittlerweile ins Deutsche ja vollauf | 
eingemeindete Redensart ,das Handtuch werfen,” die auf dem aus dem | 

amerikanischen Boxerjargon stammenden Ausdruck to throw in the towel 
beruht. Ich darf hierzu Mieder das Wort erteilen: 7 
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| Brecht, der bekanntlich ein groRes Interesse am Boxsport hatte, verwendete ne 

7 die Lehniibersetzung gleich zweimal in seinem friihen in Chicago spielenden 

Stiick Im Dickicht der Stadte, wo es auch tatsachlich ums Boxen geht: , Ich : 

| gebe aber auf. Ich streike. Ich werfe das Handtuch” [Brecht, Gesammelte | | 
Werke 1967, 1: 159] und _,,Chicago wirft das Handtuch fiir ihn” [ebd. 184). 

Bisher [d.h., in den Nachschlagewerken von Heinz Kipper, Lutz Réhrich | | 

| oder Keith Spalding] war man der Meinung, dass die Lehniibersetzung, ,das _ So 

| - Handtuch werfen” erst etwa 1935 im Deutschen auftritt, und nun bietet Oo 

Brecht zwei um gut zehn Jahre frither liegende Belege! Ob die deutsche . | 

~  Ubersetzung durch Brecht volkslaufig geworden ist, kann heute kaum mehr Oo 

| bewiesen werden. Auf jeden Fall handelt es sich in seinem Stiick um den. _ a 

—_  bisher friihesten Beleg. (105)Dem ist zweifellos mit allem Nachdruck 

7 beizupflichten. ge bey an 

| - Dankenswerterweise verzeichnet, ja zitiert Mieder auch gelegentlich Pa- a 
-_-sallelfalle aus der deutschen Literatur oder, richtiger, entsprechende Text- a 

-__ manipulationen jiingerer deutscher Dichter, die unverkennbar von Brechts _ . 

Verfahren und dessen Wirkung zehren. (Zu erwahnen waren unterande- 

tem Verse von Erich Fried und Volker Braun, vgl. 151f.) Um so verwun- — 

_ derlicher mutet es daher an, dass Mieder bei ahnlicher Gelegenheit — und a 

- nun gerade im Falle alterer und obendrein weltliterarisch bedeutsamer 

7 Autoren, die ihrerseits Brecht nachhaltig beeinflusst haben — auf das 

| Namhaftmachen solch intertextueller Beziige vollig verzichtet. Oder soll- 

ten ihm, so muss man beinahe folgern, die betreffenden Quellenundihre 

Verwendung durch den Augsburger tiberhaupt verborgen geblieben sein? 

oe Im Hinblick auf ,Nannas Lied” aus dem Brechtschen Stick Die Rundkdépfe | | 

| und die Spitzképfe begniigt sich Mieder namlich mit den ganz aufsRe- | 

- densartliche fixierten Bemerkungen: ,,Jede Strophe endet...mitdemselben _ , 

| -vierzeiligen Refrain, der mit der Redensart ‘den Schnee des vergangenen _ 

Jahres suchen’ als Verganglichkeitsmotiv und Hoffnungsleere ab- 

— schlie&t...” Und: ,Es sei darauf hingewiesen, da& der normale Wortlaut _ — 

der ‘Schnee’-Redensart die Bedeutung von ‘sich um eine langst abgetane a 

| und vergessene Sache bekiimmern’ hat” (125). Wie aber lautet die ent- a 

| scheidende Schlusszeile des besagten Kehrreims, den Mieder unermiidlich : 

umschreibt und zu erklaren bemiht ist? Man erinnert sich gewiss; sie 

| hei&t: ,Wo ist der Schnee vom vergangenen Jahr?” Unddamithat Nanna 

beileibe keinen ,sprichwortlichen Ausdruck” verfremdend ,,in eine Frage - So 

| umformuliert” (ebd.), sondern einfach eine altvertraute, von Biichmann zu | 

allem Uberfluss in seine ,gefliigelten Worte” aufgenommene Formulie- 

rung eines franzésischen Dichters in ihrer deutschen Fassung wortgetreu — co 

— zitiert. Denn selbstverstandlich handelt es sich bei Nannas Zeile um nichts. a 

-_ anderes als den Refrain ,,[Mais] ot sont les neiges d’antan?” aus der ,Bal- | 

| lade des dames du temps jadis” von Francois Villon,den Brecht wieselten 

einen auRerdeutschen Dichter gekannt und geliebt, herangezogen und — me 

a ausgebeutet hat. | ae oo — 

‘Keine Kritik oder auch blo& Frage, sondern einzig und allein eine . 

| - schlichte Erganzung stellt meine dritte Anmerkung dar. Sie betrifftBrechts = =
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| berihmt-bertichtigten Dreigroschenoper-Slogan ,,Erst kommt das Fressen, | 
dann kommt die Moral.” Dass Mieder ihn und seine verschiedenen Ab- 
wandlungen gewissenhaft auffiihrt und kommentiert, geschieht durchaus. : 
Uberzeugend und mit Fug und Recht; immerhin soll Brecht geauert ha- 
ben, er werde wohl , in die Literatur eingehen” als der Mann, der jenen | 

Slogan ,geschrieben hat” (vgl. 56). Doch was sich dem aufmerksamen 
Auge pl6étzlich zeigt, ist au®erdem etwas wahrscheinlich nicht nur fiir 
-Mieder Uberraschendes. Worauf namlich st6&t man in Thomas Manns 

| Roman Joseph und seine Brtider, und zwar in dessen letztem, zu Beginn 
| der vierziger Jahre vollendetem Band (vgl. das Kapitel ,Zanket nicht!” im 

Sechsten Hauptstiick)? Man liest dort, so verblifft wie erheitert, dies: , Brot | 
| kommt zuerst und dann das Hosiannah.” Sieh einer an! Mann und Brecht 

_ waren einander ja, wie man wei, nicht unbedingt griin; ihre wechselsei- 
tige Abneigung schwelte bereits seit den zwanziger Jahren. Was also mag 
den gefeierten Nobelpreistrager bewogen haben, den zynischen (oder nur 
scheinbar zynischen, eher realistisch-nichternen) Slogan seines in Kalifor- 
nien gestrandeten, nicht sehr erfolgreichen, ja nahezu halbvergessenen | 

Mitemigranten dermafen deutlich aufzugreifen, obzwar con variazioni? 
War Brechts Diktum in der Zwischenzeit schon so echt volkslaufig ge- 

_ worden, dass dessen Herkunft selbst Thomas Mann gar nicht mehr zum | 
Bewusstsein kam? Oder setzte sich dieser um der rhetorischen Schlagkraft 

des Ausspruches willen ber jedwedes Bedenken gegeniiber dem _,,Scheu- 
sal” — wie er Brecht ja laut einer apokryphen Anekdote zu titulieren pfleg-. 

te — kurzerhand hinweg? Doch, ich denke, wir lassen solche Fragen, die 
| ohnehin miBig sind, besser offen. Denn dass Brechts Dreigroschenoper, 

ob sprichworthaft oder redensartlich, noch rund fiinfzehn Jahre nach ihrer — | 
Urauffihrung in jenem monumentalen Mannschen Bibelroman nach- 
klang, scheint mir jedenfalls auSer allem Zweifel zu stehen. | 

Reinhold Grimm oO 
University of California, Riverside | oo | 

Shaswati Mazumdar. Feuchtwanger / Brecht: Der Umgang mit der in- | 
dischen Kolonialgeschichte. Eine Studie zur Konstruktion des An- | 
deren. Wirzburg: KGnigshausen & Neumann, 1998. 156 Seiten. 

~ he word “post-colonial has been “normalized” to such an extent that. 7 
| _ the resistance that gave birth to these studies in the first place has 

~ now been appropriated safely into mainstream discourse and thus 
almost bereft of its subversive effectiveness. Fortunately, however, there 
are those like Partha Chatterjee, Lata Mani, Jyotsna Singh, and Aijaz 

| Ahmad who continue the crucial discursive strategies provided by , 
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pathbreaking works such as Frantz Fanon’s The Wretched of the Earth 

(1961), Aimé Césaire’s Discourse on Colonialism (1972), and Edward 

Said’s Orientalism (1979). They insert marginalized voices into main- 

stream intellectual thought and add new, contentious dimensions to these 

discourses in their attempts to resist the disquietingly normalizing strate- 

gies. | 

Curiously, critics in German-speaking countries have paid little atten- 

tion to the palimpsestic complexities of discourses about the construction 

| of the “other,” concentrating instead more on travel and so-called minority 

literature. In general, they have regarded the “post” in post-colonialism as 

an end to colonialism, which obfuscates the conditions under which glob- | 

alization works. This tendency toward a “Sonderweg” (special path) has 

reduced German participation in post-colonial discourse to a minimum. It 

may partly be due to the fact that German speakers have not examined the 

concept of “Germanistik” within the context of a postmodern world, 

whereas in the USA the term “German Studies” surfaces with increasing 

frequency, reflecting the emphasis on the “other,” i.e., on marginalized , 

perspectives and the paradigmatic shifts that such perspectives entail. 

Shaswati Mazumdar’s book is consequently a most welcome and 

long-awaited contribution to German Studies. The significance of her 

contribution is threefold: firstly, it will hopefully lead to a more active 

participation in post-colonial studies by literary and cultural critics from 

| the German-speaking world. Secondly, her investigation of Brecht and — 

Feuchtwanger, writers whose interest in India has not merited more than 

passing references in recent scholarship, has placed these writers squarely 

within a post-colonial framework and thus added a new dimension to 

research on them. Mazumdar’s post-colonial reading of Brecht and | 

Feuchtwanger reveals that the equation of Marxism with post-colonial 

| resistance is too simplistic and undifferentiated. Lastly, Mazumdar estab- 

lishes interesting connections between the discourse on India and anti- 

Semitism in nineteenth-century Germany, connections revealing the Aryan 

myth that drove much of the racist ideology in the past century and that 

led seamlessly into the fascist structures of the Third Reich. | 

Mazumdar begins with a brief account of the urgency that Germans in 

the nineteenth century felt in creating a discourse on India and recognizes 

its cause in Germany’s inability to compete with other European powers 

in the effort to acquire colonies. She rightly stresses the fact that Ger- 

many’s colonial presence was extremely short-lived, forcing the Germans 

to resort to less tangible strategies for appropriating the consciousness of 

the colonized peoples in Asia. She then proceeds to problematize mono- © 

lithic constructions of the German self and its “other,” pointing out am- 

| bivalences in the interaction between German writers and the subject 

matter of their texts. 

Mazumdar’s analysis of Feuchtwanger’s 1916 play Warren Hastings, 

Gouverneur von Indien (Warren Hastings, Governor of India) reveals how 
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the playwright inserts the historical-political situation and messianic self- 
understanding of the Jews as a mediating force between the polarities East 

| / West, power / renunciation, violence / non-violence, action / meditation. 
| As Mazumdar argues persuasively, Feuchtwanger does not recognize the 

| -monolithic nature of these constructs, since in his search for his own Jew- | 

oe ish identity, it is of paramount importance to position the historically | 
- tragic Jewish self between the principles of Orient and Occident. Interest- | 

ingly, this position lends the Jew a historical validity that remains unavail- 

able to Europe and Asia. Feuchtwanger’s choice of Warren Hastings, the | 

. most controversial, charismatic, and enigmatic colonizer of India, whose | 
_ impeachment was one of the most sensational events documented in Brit- 

ish-Indian history, becomes understandable in this context. Hastings the | 
| colonizer did not interest Feuchtwanger as much as Hastings the oriental- 

ist, under whose auspices the Royal Asiatic Society was founded. In other 

words, Feuchtwanger presented his Hastings as mediator between Euro- 
| pean material greed and Asian contemplation, thereby deliberately over-. 

looking Hasting’s colonial politics. | : oe 
_ In discussing the collaboration between Bertolt Brecht and Feucht- 

: anger -on the second version of the play, entitled Kalkutta, 4. Mai. | 

(1925), Mazumdar rightly points out that the change in title indicates the 
shift to a concrete historical event. She stresses Brecht’s fascination with a : 

| | figure like Hastings, out of whose cloning he sees a whole new class of 
powerful proletarians arising (137). Mazumdar’s reading of Brecht seems 
to remain rather one-dimensional in terms of a proscriptive Marxist ideol- 
ogy. It would have been interesting to analyze why, in this second ver- 

| sion, Brecht and Feuchtwanger allow Hastings to keep India and his lover, 

i Marianne, instead of having to reject the latter in favor of the former, as 
was the case in the first version. India as the feminized, “othered” self in 
the equation India = mistress might help unravel further structures of | 

sexism / racism in the text. Notwithstanding this minor caveat, Mazum- —_ 
dar’s text is an important contribution to German and post-colonial studies 
because it problematizes German exclusion from colonialist discourse. 

Kamakshi P.. Murti Se | 

University of Arizona a 
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Inge Gellert, Gerd Koch, and Florian Va&en, Hrsg. Massnehmen. Bertolt 
| Brechts / Hanns Eislers “Die Massnahme”: Kontroverse, Perspektive, 

Praxis. Berlin: Theater der Zeit, 1999. 289 Seiten. 

n a personal reminiscence, a “Tagungsecho,” that closes this volume, 
Hans-Christian Stillmark admits to a certain discomfort upon re-reading 
Die MaBnahme (hereafter DM): “Es kam mit dem Text eine Vergangen- 

heit herauf, die erschdpft und erledigt zu sein schien,” a past filled with 

blue shirts, endless May Day marches, Kampflieder, and all too familiar _ 
phrases. “Bitter, enttauschend, die ganze alte Scheie: ‘Tretet vor! Eure 
Arbeit war gliicklich [...]’ Das Pathos der marschierenden Revolution war 

eine abstoBende Erinnerung” (274). For those of us who grew up in the 
“Free World,” as we still like to call it (self-satisfied with the asymmetrical 

implications), revolution (inflected more by Dylan and the Dead than 
Brecht and Eisler) may once have had its appeal as well, but that time 
seems to be equally done and gone. All the more astonishing, then, that : 

1997 witnessed the first authorized production of DM, complete with 
Fisler’s music, in 66 years; that 1998 witnessed a three-day conference in 

Berlin dedicated solely to this single work; and that 1999 witnessed the 
publication of the proceedings of this conference in a 289-page, densely 

~ packed and finely (almost microscopically) printed volume. Massnehmen 

attests not only to the fact that in some corners of our universe the Guten- 

| berg Galaxy has not succumbed to heat death, but also to the intriguing 
and perhaps ultimately inexplicable continued fascination with one of 

- Brecht’s most controversial creations. | 
The 22 essays (framed by an introduction by the editors, an introduc- 

tory essay by Klaus Vélker, and the above-mentioned, closing “Ta- 

gungsecho”) are divided into four sections, dealing with 1) the ideological 
content in historical context, 2) the formal structure, 3) the music, and 4) 
performance and adaptation of the Lehrsttick model by subsequent direc- 
tors and authors. Of course, these sections are not hermetically sealed. 
Challenges and responses cross thematic lines as these essays participate 
in explicit and implicit debates about the nature of Brecht’s and Eisler’s 
work. 

Perhaps the most striking feature of this collection centers on the re- | 

current suggestion to view DM as a tragedy, or at least as containing 

irreconcilable tragic elements. Though the issue is not new, in this volume 

it has a distinctly post-’89 flavor to it. Tragedy no longer simply involves 
the fate of the individual, but inheres in the fate of revolution itself. The far | 
from dialectical dynamic that is uneasily subsumed under the term Stalin- 
ism finds its place in Maknahme criticism again, not because of the 
piece’s purported anticipation and justification of the show trials, but be- | 

, cause of a contradictory logic that accompanies all attempts radically to 
transform the “real existing” world we now live in. The tone is set in 
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Volker’s essay in which he admonishes us to view DM as “ein Parabel- | 
stiick, dem die Dimension einer Tragddie von durchaus antikem Ausma’s 
innewohnt,” and not as a “Schliisselstiick tiber Parteidisziplin oder stalin- 

__ istische Schauprozesse” (19). We need, he says, to develop readings that . 

withstand instrumentalization, though it is not clear that a reading which 
resists instrumentalization (i.e., avoids appropriation by those with whom | 
one disagrees) is not itself an instrumentalization of a different sort. 

| Joachim Fiebach generalizes the sense of tragedy by placing the tragic 
within the idea of revolution itself— and this ina variety of ways. On the 

| one hand, humanizing the world requires a form of self-dehumanization, 
including eventual self-destruction. More generally, the tragedy of “real 

| exisiting” socialism centers on the dilemma of centralization and democ- 
ratization (Kaderpartei vs. Raterrepublik), which Isaac Deutscher summa- 
rized in his characterization of Stalin as “der Fuhrer und der Ausbeuter 

: einer tragischen, in sich widerspriichlichen (self-contradictory), aber krea- 
~ tiven Revolution” (64; cited by Fiebach). And finally, in our present situa- 

tion, the tragedy of revolution exists in the fact that we need one, but no | 
longer have any idea of what one could reasonably look like. Ralf Schnell, 

| evoking Benjamin, equates tragedy with myth, but Trauerspiel with his- 

tory, and sets out to show that since the killing of the Young Comrade is 
rationally justified and intersubjectively verifiable (“intersubjectiv nach- 

priifbar”), Brecht’s use of the chorus more resembles the baroque, rather | 

than the antique, form of the tragic (153). In a somewhat more orthodox 

move, Stefan Amzoll sees in DM “ein[e] passionsartigfe] proletarisch[e] 

| Tragddie” (140) which becomes all the more visible the more one adheres 
to a formally rigorous performance of the play. There is no doubt that the 
exigencies of the situation required the Young Comrade’s death, he af- 

firms, and it is this “no doubt” that forms the unavoidable and necessary 
tragic moment. | | 

_ For extra-textual evidence, or rather, for evidence that comes fromthe 
other “text” of DM, from the music, one needs to read Gerd Rienacker’s 

| essay. Riendacker walks us through Eisler’s music (in the conference he 
played the piano and sang us through it), showing us non-incidental and 

non-coincidental allusions to Bach’s Johannespassion and Matthduspas- 

sion, indeed to a whole host of religiously motivated music. “Wo von der 
Revolution und der illegalen Arbeit gesprochen wird, ist von den Opfern, 

vom Tode die Rede” (182). And “Rede” is the appropriate term, for ac- 
cording to Rienacker, “{E]s mu von Musik als Sprache, vom Musizieren 
als prazisem sozialen (also auch kulturellen) Handeln, als prazisem Spre- 

~ chen, von Musik als handlungstreibendem Partner eines komplizierten 
Dialogs die Rede sein” (184). All in all, the feeling one gets from some of 

. the above-mentioned essays is much more akin to the feeling one expects 

from a production of Biichner’s Dantons Tod, a comparison explicitly 
made by both Fiebach and Manfred Lauermann. One can only assume 

that the “tragedy” of the GDR, and not just its blue-shirted tedium and bad 
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memories, has contributed to this general sense of melancholy. 
There is, however, nothing tragic about propaganda, at least that is 

what Helmut Kiesel tells us. Using the largely discredited (by his own 
admission) totalitarianism theory of the late 1940s and early 1950s as a 
heuristic, he first reduces DM to Brecht’s summary of its ideological con- 
tent (in the program notes for the 1930 premiere) and then equates the 
Lehrsttick with the Nazi Thingspiel. Kiesel notes four points of contact : 
between the two theater movements: 1) on the level of content, their 
commonality rests on the fact “da& sie Klagelieder Uber die Not der Zeit, 
genauer: Uiber das Unterdriicktsein einer bestimmten Gruppe [sind]” (87); 
2) structurally, “da® sie die Aktivitaten einer kampferischen Avantgarde 

durch eine iibergeordnete Instanz beobachten und bewerten lassen” (88); 

3) formally, “da& sie mit Chéren arbeiten, Musik einsetzen,” etc. (89); and 
4) with regard to their reception, “dal sie nicht oder nicht nur Spiele vor | 

einem Publikum sein wollen, sondern ein Spiel fiir alle Anwesenden” | 
(89). At this level of generality, these common points are undeniable; thus 

the essay stands as an implicit challenge to those who wish to place DM 

not only (or not at all) in the political avant-garde, but in the avant-garde 

of modernist (if not postmodernist) literature as well. Gerd Koch explicitly 

_ distances DM from the Thingspiel by comparing it with Wir!, a Festspiel 
by the ethical socialist Hendrik de Man. Not only, according to Koch, do 
de Man’s ideological impulses bear a striking resemblance to those of the 
humanistically inclined Young Comrade (110), but his form of Lehrsttick, 

as opposed to Brecht’s, more closely approximates the structure attributed 

to DM by Kiesel. For Roland Jost, the fragment as form is the epitome of 
literary modernism, precisely because it resembles the modern scientific 
experiment. “Mit dem Siegeszug des rationalistischen Experiments ...geht 
einher der Verlust jeder empirisch gedachten Totalitat, der Einheit von 
Subjekt und Objekt, der Einheit des Kosmos und begriindet sich das Be- 
wuftwerden des Fragmentarischen als der angemessenen Denkbewegung 
innerhalb einer reflexiven Subjektphilosophie, die ihre fruhneuzeitlichen 

| _ Allmachtsphantasien hegelianisch aufgehoben hat” (76). Thus, the virtue 
of Brecht’s MaBnahme-experiment lies in the fact that the basic hypothesis 
— the (possibility of a) successful revolution — is nowhere confirmed 
empirically, so that further experiments are continually required. 

| The experiment of putting DM on stage at the Berliner Ensemble 
brings Susanne Winnacker to the startling conclusion that it is “ein 

unspielbares Stiick,” by which she means (among other things) “da& nam- 

lich das, was den politischen Kampf erfordert und herausfordert, immer 
und zu jeder Zeit das ist, was ihn gleichzeitig unmdglich macht” (271). 

This “deconstructive,” rather than tragic, evaluation of the aporias of revo- 
lution is radicalized in Nikolaus Miller-Schdéll’s contention that one 
should understand Brecht’s Lehrsttick as a “Spielmodell..., das die nicht 
realisierten und niemals vollstandig realisierbaren Méglichkeiten in jeder 

Gegenwart erfahren lasst — als das unmégliche Theater, das jedes mégli- | 
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| | che Theater bregriindet und begrenzt” (252). “Was Die Mabnahme zum — 

unmdglichen...Theater macht, ist die Verschrankung der dargestellten | 

Fabel mit der Frage ihrer Darstellung” (253). Brecht, in Heiner Miller’s | 

| a words, “exploded” the theater, and what we are left with are not the tragic 

ruins of a twentieth century run amok, but rather the conditions of possi- _ 

| bility for any future theater — just as Brecht is reported to have said near 

| ~ the end of his life. Es : ns : 

With Winnacker and Miiller-Schdll, the rescue of DM from friend and | 

. foe alike is complete. Kiesel views the Lehrsttick as an anti-modern aberra- 

| . tion in the midst of the modern norm, and someone like Amzoll essen- | 

| tially agrees, by reversing the terms and branding the modernity Brecht | 

| combated a dispensable abnormality. Jost reclaims Brecht for an open- : 

ended, experimental modernity, while Winnacker and Miller-Schdll place 

| the Brecht / Eisler experiment neither within nor without modernity, but as 

its logically necessary frame. Ironically, though Miller-Schdll rejects a 

specifically political reception of DM (as, say, permanent revolution), his | 

~ readings of Brecht and Miller (Mauser) may be more Steinwegian than 

Steinweg himself. Not only do they offer the best refutation of Kiesel — for 

if one finds his thesis and mode of argumentation plausible, then one 

could only compare Brecht’s Lehrstiick with the NS-Thingspiel by demon- an 

strating a comparably constitutive “impossibility” in, say, Eberhard Wolf- 

| gang Moller’s Frankenburger Wuirfelspiel — but by liberating the text from 

| any (past) political “instrumentalization,” they leave it forever open for | 

future appropriations (such as his own Derridean, if toothless, definition of | 

revolution “als intermittierende, quasitranszendentale Gerechtigkeit” = 

a [259)). ) ee fe 

| There are other issues which can only be mentioned briefly in closing. | 

| One aim of the conference was to restore Eisler to his rightful place as co- 

creator of DM. Rienacker’s important contribution to the discussion has 

already been mentioned, but in addition, Dorothea Kolland reminds us| 

that the critical reception of the initial performance was predominantly 

‘executed by music, not literary, critics, and Joachim Lucchesi emphasizes. 

the complexity of the music, making 1970s-style “audience participation” | 

| more than a little doubtful. Further informational pieces include Gunter 

ns Hartung’s Entstehungsgeschichte and Alexander Stephan’s report on 

America’s first translators and critical readers of DM, namely, the FBI 

agents assigned to investigate Brecht and Eisler. In a long essay, rich in 

anecdote, information, bibliographic sources, philological corrections, — 

| ~ and (bitingly) critical judgments, Manfred Lauermann surveys a host of 

contact points between the thought of Brecht and Carl Schmitt, without, 

however, leaving us with a clear idea of how these individual points con- 

nect up to a coherent picture. Wolfgang Fritz Haug reminds us that Brecht 
replaced catharsis with critique; Helmut Lethen discusses voice in Brecht, 

| calling on Roland Barthes for support; and Anthony Tatlow uses Foucault, — 

| Nietzsche, and anthropology to re-establish a certain necessary distance 
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| from the self-explanations of those most directly responsible for a text’s 
emergence. Both Paul Binnerts and Andrzej Wirth draw conclusions from 
their respective, decades-long occupation with the performance of a vari- 
ety of Brecht’s Lehrstticke; Michael Wrentschur informs us of pedagogical 
experiments using the Lehrsttick to address political issues of the past 
decade; and Gerhard Fischer reports on an Australian Aborigine adapta- 

| tion / critique of Miller’s Der Auftrag, noting how post-colonial reception 
continues to reveal both the merits and the limits of Western radical thea- 
ter. - | 

Finally, the volume contains a two-page note, written in 1930 or 1931 

in response to a performance of DM, by an otherwise unidentified Dr. 

Weigl, bemoaning the “five” agitators’ (the four on stage and Brecht) lack 
of psychological knowledge. If members of political movements only 

knew the ABCs of the human psyche as well as they know the classics of 

political theory, the text explains, perhaps their revolutions would have a 

chance of being successful — yet another tragic, or aporetic, aspect of this 

history of the imaginary world called Mukden that also very much contin- : 
| ues to be part of the history of ours. : oo a 

William Rasch | , : 7 
Indiana University | a 

Christoph Gellner. Weisheit, Kunst und Lebenskunst: Fernéstliche Religi- 
on und Philosophie bei Hermann Hesse und Bertolt Brecht. Mainz: 
Matthias-Griinewald-Verlag, 1997. 366 Seiten. a 

Albrecht Kloepfer. Poetik der Distanz: Ostasien und ostasiatischer Gestus 

im lyrischen Werk Bertolt Brechts. Miinchen: ludicium Verlag, 1997. 
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Peter Yang. Theater ist Theater: Ein Vergleich der Kreidekreisstticke Bertolt 

Brechts und Li Xingdaos. New York: Peter Lang, 1998. 158 Seiten. 

BRECHT UND OST ASIEN: DREI PERSPEKTIVEN. , | 

1. Angesichts des hier prinzipiell aber auch taktisch zurtickhaltenden, am 

Ende dann doch unmissverstandlich vorgestellten glaubenstheoretischen 

Anliegens setzt die weit ausholende und sehr klug zusammenfassende 
Studie tiber Brecht und Hesse von Christoph Geller eine Reihe von Unter- 
suchungen allerdings con brio fort, die Brechts Werk in einen breit ver- 
standenen theologisch-philosophischen Kontext stellen. Sie ist der moder- 
nen Theologie eines Hans Kiing, den theologisch orientierten literarischen 
Beschreibungen von Karl-Josef Kuschel und Dietmar Mieths Schriften zur 
Ethik besonders verpflichtet. Infolgedessen ist sie auch himmelweit ent- 
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_ fernt von den ex cathedra abkanzelnden, schauermarchenhaften Trakta- 
ten, mit denen selbstgerechte Moralisten friher und bis in die Gegenwart 

| anhand einer theologisch oder moralisch maskierten politischen Ideologie . 

Brechts Werk regelmaBig bedacht haben, welches ich als zum Teil gerade 

deswegen faszinierter irischer Student in den fiinfziger Jahren erstmals 

kennen und bewundern lernte, weil es die heimischen Denk- und 
_ Schreibkategorien so radikal sprengte. Der Verfasser hat als wahrhaft be- 

achtliches Pensum nicht nur die neuere VersOhnungstheologie interkon-  __ 

| fessionell und interkulturell griindlich aufgearbeitet, sondern sich auch mit 

- der einschlagigen Literatur sehr genau beschaftigt, die das so ganz anders 
gelagerte Engagement von Hesse und Brecht mit den ost- und siidasiati- 
schen Kulturen beschreibt. Diese oft auseinanderstrebenden Perspektiven 
werden hier aufeinander bezogen und dadurch entstehende Problem- 
komplexe und Standpunkte auf einem Niveau ausgeleuchtet und reflek- 
tiert, das die Lektiire zu einer Freude macht. Ich habe im Einzelnen und - 
auch im Grundsatzlichen Einwande vorzubringen, aber der groBe Wurf, 
solche derart verschiedenen Welten gemeinsam zu fokussieren und in 

| Bezug aufeinander diskutierbar zu machen, ist gelungen. Der Text ist 

| spannend. Die Ergebnisse sind wichtig. ; . 
Worum geht es? Vielleicht um eine Theologie der Lebenskunst, der in 

den verschiedenen Kulturen nachgespiirt wird. Was Hesse und Brecht | 

nach ihren eher metaphorischen als geographisch realen Entdeckungsrei- 
sen ein- und heimbringen, wird hier sorgfaltig als nicht nur nachvollzieh- 
bare, sondern auch notwendige Kritik an der europaischen, allein Uber die 

| Kirchen vermittelten Erlésungstheologie beschrieben. Hesses Siidostasien- 

erlebnisse haben ihn bekanntlich mehr enttauscht als befriedigt. Die Fol- 

gen dieser Enttauschung werden auf eine hier zu kommentierende Weise 

| analysiert. Brechts Kenntnisse kamen hauptsachlich aber nicht ausschlie6- 
lich aus Biichern und hinterlieBen tiefe Souren, die aus der vorgegebenen 

_ Interpretationsperspektive ausgeleuchtet werden. Auch hier kann man_ 

weiterdenken. | 

, Der Bezug zu denjenigen Aspekten der jiidisch-christlichen Religions- 
geschichte wird hergestellt, die durch die Hoffnung auf den Messias bzw. 
durch den christlichen Glauben an die Heilsgeschichte und Auferstehung 

oft in Vergessenheit gerieten aber mit der Weisheitstradition Asiens vieles 
| teilen. Dariiber hinaus werden fir ein theologisch ausgerichtetes Erkennt- 

nisinteresse sowohl philosophische als auch praktische Grundhaltungen 

entstehungs- und werkgeschichtlich beschrieben und verglichen, um Un- 
terschiede festzustellen oder oft versteckte Gemeinsamkeiten herauszuar- 
beiten und eben nicht, oder erst am Schluss und dann mit recht viel Wenn 
und Aber, um auf Prioritaten oder glaubens- und erkenntnismaRige Rang- 
ordnungen zu bestehen. Daher wird beispielsweise Brechts bekanntlich 
ohne seine Bibelkenntnisse kaum vorstellbares Werk nicht wie so oft auf 
eine heimliche imitatio Christi abgeklopft und entsprechend gutgeheifen, 
sondern in eine theologisch viel prekarere Weisheitstradition gestellt und 
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in ihren ,eigenstandigen” Bezogenheiten respektiert. Mir scheint dies ein 

bedeutender Vorsprung gegeniber friiheren, thematisch analogen Mono- 

graphien. oe | 

- Als Indikation dieses Erkenntnisinteresses deutet folgendes Zitat auf 

erhoffte Ergebnisse aber auch auf eine in ideologisch entweder nicht rest- 

los klargewordenen oder eben unverduberlichen Voraussetzungen ver- 

steckte Problematik: Sey 

Darum also geht es: Um die Grundverbundenheit mit dem Ganzen der 
- Wirklichkeit und die Erfahrung eines nichtegoistischen Einheitsbewubtseins 

als Basis der Ethik. Ob hier nicht die spirituellen Wege des ,Ostens” und des 
,Westens” fiir einander fruchtbar werden kénnen? Bedarf christliche Glau- 
bensfrommigkeit, die wie alle prophetische Frémmigkeit, stark vom 
Gegeniiber von Gott und Welt, Mensch und Natur her denkt, nicht in der Tat 
der Erganzung durch ein mehr mystisch bestimmtes Einheitsdenken? Ja, 
vermag die Erfahrung einer grundlegenden Einheit und Interdependenz aller 
Dinge und Wesen die Ethik nicht viel tiefer zu begriinden als alle von auBen 

auferlegten Gebote und Verbote? (309f.) | 

Das Problem mag zum Teil rein verbal sein, aber ich glaube, dass auch 

grundsatzliche Unvertraglichkeiten hier auftauchen. Wie werden die Beg- 

: riffe verstanden? Was bedeutet in diesem Text und fiir ihr religionsphilo- 
sophisches Verstandnis die ,Einheit” und inwiefern ist diese ,,Einheit” 

iberhaupt und gleichzeitig kompatibel mit einer ,,Interdependenz”? Natir- 

lich soll hier das noch zu kommentierende 6éstliche Einheitsdenken die 

| traditionelle, gewissermaken doppelte Transzendenzhierarchie des Wes- 

tens — die subjektzentrierte Himmelfahrt — relativierend unterminieren. 

Solche Dichotomien werden eben dadurch in Frage gestellt. Ist hier ein 

Gott” iberhaupt vorstellbar, dann liegt er ziemlich in Erdefesseln oder er 

hat sich abstrahiert und universaliert. Und da liegt auch ein Wurm im 
theologischen Zankapfel. 

Was wird jedoch aus der Interdependenz, wenn die durch sie begriff- 

lich zusammen- aber auch auseinandergehaltenen Teile gleichzeitig ver- 

einheitlicht werden? Das mag freilich mit dem hier angewendeten Abs- 

traktionsgrad der Argumentation zusammenhangen. Infolgedessen mussen 

sich die Begriffe nicht widersprechen oder gegenseitig ausschlieBen. Aber 

ich furchte, in diesem Text wird die gesuchte Einheit am Ende doch ,mys- 

tisch bestimmt” und daher absolut gesetzt und nicht gesellschafts- oder 

wissenschaftstheoretisch relativ verstanden. Dann aber wirde versucht, 

Unvereinbares zu vereinheitlichen. | , 

Die grundsatzliche Fragestellung lautet trotzdem nicht, wie soll man 

Hesses und Brechts Verwendung (ost)asiatischer Themen und Denkme- 

thoden angesichts der christlichen Heilslehre beurteilen und eventuelle 

Beruhrungspunkte und Defizite ausfindig machen, sondern was kann eine 

| interkonfessionell wachsame, christliche Theologie aus den literarisch 

verarbeiteten, existenziellen und veranderungssuchenden, interkulturellen 

Begegnungen lernen? Freilich steht immer dahinter die Frage nach dem 
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- Spezifischen der christlichen Theologie. Nur wird sie eben am Ende ge- a 

| stellt und nicht am Anfang vorausgesetzt. Nebenbei steht hier zur Debatte, 
ob Hesse und Brecht angesichts der gemeinsamen Weisheitsthematik 

| grundverschiedene Wege gingen oder nicht. In diesem Zusammenhang | 

wird auf ,die systemsprengende Unabgeschlossenheit” und ,,die entbana- 
lisierende Verfremdung” (307) in den Geschichten beider Autoren hinge- 
wiesen, wenn Hesse einen ,,Blick ins Chaos” gewahrt und Brecht eine in | 

. Widerspriichen verhedderte Welt darstellt. Hier erinnert der Verfasseran 
a die Anschaulichkeit der Bibel, an eine Dialektik von Geftihl und Vernunft, 

- wo durch Narrativitat ausgeléste Betroffenheit zu einem verwandelnden 
Handeln verfiihren kann, das eine abstrakt verfasste Normativitat selten 

, herbeizuftihren vermag. Er zitiert Walter Benjamin, nach dem Weisheit 

_,die epische Seite der Wahrheit” konstituiere (306). | , 
In den Geschichten findet man auch ,Leit- und Zielbilder gelungener 

menschlicher. Selbstwerdung” (bei Hesse) ,und sozialer Praxis” (bei — | 

a Brecht). Auf der ,Suche nach Ganzheitlichkeit und Einheit” (308). war 
| Hesse fiir Jungs Tiefenpsychologie und fiir dstliche ,,Spiritualitat” empfang- 

| lich, aber am Ende blieb er bei einer ohne den christlichen Hintergrund 

| nicht erklarbaren ,Liebe zu allem.” Also lehnte er sowohl die buddhisti- | 

sche ,Weltentsagung” als auch die hinduistische ,Weltdurchschauung” 
| aber auch eine ,taoistische Polaritat des Lebens” ab. Das Liebesgebot 

| erfahrt trotzdem eine éstliche Erweiterung und Begriindung, ndmlich 
durch ,tat twam asi (das bist du).” Fir Hesse hei&t das: ,sie sind meines- 

ee -gleichen. Darum kann ich sie lieben.” (309) Trennung ist maya oder IIlu- 

~ sion und daher soll man im Andern sich selber nicht wehtun. Die verhass- 
te Pflichtethik des Missionarssohnes wird durch eine philosophisch quasi. ~ 

oe unwiderlegbare praktische Moral ersetzt, denn Du bist mein Ndachster, 

| weil wir alle eins sind. Man kénnte freilich einwenden, dass es fiir Hesse 
eines Um- oder Riickwegs zur christlichen Botschaft nicht unbedingt be- | 

: durft hatte, denn vergleichbare Anklange sind durchaus in der chinesi- 

| schen Moralphilosophie vorhanden, z.B.: ,Fan ai wan wu, tian di yi ti” | 

(Alles gleichmaBig lieben, das Universum ist eine Substanz). Auch impli- 

ziert eine solche Moral ein weiteres, irgendwie auch moderneres Blickfeld _ | 

: os als das traditionell christliche, das immer mit dem in den Mittelpunkt | 

- gesetzten Menschen beschaftigt ist. Hesse war auch dafiir empfanglich. | 
| Aber Hesse, dem mit einschlagigen Zitaten aufwartenden Verfasser zufol- 

ge, ging am Ende ,vom Individuum” aus, ,wie keine einzige asiatische 
Lehre es tut” (312). | | | 

| Wie auch Hesse stellte sich Brecht gegen den christlichen ,Erbstin- 

denpessimismus’” (313), der unvereinbar erscheint mit dem ,fuirdie bibli- 
| sche Weisheit so fundamentalen Vertrauen in die letzte Giite der Schép- 

_ fung.” Stattdessen will Brecht die institutionellen Voraussetzungen schaf- 
| fen, die Freundlichkeit erméglichen. Das deckt sich durchaus mit dem Ruf 

der neueren Moraltheologie nach einer Institutions- oder Strukturethik 

(314). Brecht setzt also eine biblische Tradition fort, die eine ,,vita activa 
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gegeniiber der vita contemplativa” aufwertet (315). Der Verfasser sieht | 
eine solche Praxis als Bedingung fiir die Renaissancephilosophie und fir 
die nachfolgende Aufklarung bis hin zum Marxismus. Dass Weisheit nach 
Marx gesellschaftspolitisch verstanden werden muss, sei , unhintergehbar” 
(316). Der Erbsiinde wird daher die Vorstellung einer strukturellen Stiinde 

- entgegengehalten. Das dadurch entstehende und sehr Brechtsche Problem | 
des moralischen Dilemmas einer notwendigen Gegengewalt wird dann 
diskutiert. Als Fazit wird aber festgehalten an der Divergenz zwischen 

einem atheistischen , Humanismus des Marxismus” und einer , Spiritualitat 

der Befreiung” innerhalb der christlichen Theologie (319). | | 

Wenn die ,innerweltliche Autonomie” (320) des Menschen gewiss 
| unabdingbar sei, bedarf sie offenbar eines letzten rechtfertigenden Grun- | 

des. Brechts ,Rehabilitierung der eudamonistischen Frage nach dem Ge- 
lingensstrukturen authentischen Menschsein-K6nnens” (320) wird der 

Sollensethik Kants gegeniibergestellt, die im unbedingten moralischen 

Postulat einen Gottesbeweis sieht. Brechts.,,sozialutilitaristische Gegensei- 

tigkeitsmoral” als ,Gleichgewicht von privater und sozialer Nitzlichkeit” 
sei jedoch , immer nur partiell und temporar realisierbar” (320). Es erman- 

gelt offensichtlich an einer absoluten und universalen Begriindung der 

Moral, die nicht rein instrumentell oder systemstabilisierend, sondern als 
innere Uberzeugung des mit realen Widerspriichen kampfenden Einzel- 
nen wirken kénnen muss. Zusammenfassend wird daher nach den dafiir 
notwendigen Bedingungen gefragt: ,,Ist Moral, die Fahigkeit, eine ethische 

| Einsicht, die ich als verntinftig und verbindlich eingesehen habe, gegen 
die schlechte Wirklichkeit und notfalls auch gegen meine eigenen Bediirf- 
nisse oder Interessen durchzuhalten, letztlich ohne Religion nicht grund- 
los?” (320) Als ,das unterscheidend Christliche” wird hier die Gnade Got- 

tes verstanden, weil der Mensch ,nicht aus sich selbst lebt,” vielmehr aus 

Gott (323). Gnade gehe vor Selbstwerdung und Hesse habe befunden, 
dass Jesus weiter als Buddha gekommen sei, da er die Menschen als ,,Kin- 

der des Vaters” statt als Erwachsene angesehen habe. Obwohl in der Pra-- 
xis oft verdunkelt, gebe es einen , gnadentheologische(n) Grundansatz des 

christlichen Ethos” (323), da Gott solidarisch und mitleidend am Kreuze 
starb, wahrend Buddha mit achtzig Jahren hochbetagt an einer Lebensmit- 
telvergiftung liegend hinschied (330). 

Das Ethische wurzelt also ,,in einer letzten religidsen Tiefendimension 

der Wirklichkeit” (322). Ostasien kennt zwar keinen Schdpfergott aber: 

...80 glauben doch auch sie an eine alles umgreifende, héchst-letzte Wirk- 
lichkeit: Brahman in der hinduistischen, Dharma in der buddhistischen, Tao 
oder T’ien / Himmel in der chinesischen (und hier vor allem in der mehisti- 

schen) Tradition. Nur von daher ist schlieBlich auch das gegenwartige Bemti- 
hen um einen Grundkonsens interreligiés geteilter ethischer Uberzeugungen 
zu verstehen, der auf dem Humanum, dem wahrhaft Menschlichen besteht 

und daher auch von Nichtglaubenden mitgetragen werden konnte. (322) 

Hier ist natiirlich einzuwenden, dass man in China keineswegs an das 
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| Dao ,glaubt” so wie ein Christ an Gott. Das Dao ist einfach vorhanden als | 

Gang der Dinge, mit dem man zurechtkommen muss. Eine Gottesvorstel- 
lung westlicher Art fehlt. lm Buddhismus kennt man sie auch nicht. Auch 
lehnen die Buddhisten die dem Hinduismus inhdrente Vorstellung einer 
All-Einheit ab, in die man folglich aufgehen k6nne. 

In der fur mich souveradnste Form der buddhistischen Madyamika- 
| Schule eines Nagarjuna bedeutet Nirwana keineswegs eine anzustrebende 

| Ich-Ausl6schung, wodurch man dem leidigen Kreislauf der Dinge endgil- 
: tig entkommen k6nne. Stattdessen wird Nirwana mit dem sonst als unver- 

| einbares Gegenpol verstandenen Samsara, dem taglichen ,,Fluss des Ge- 
schehens,” gleichgesetzt, um an die begriffliche Ubertragung zu erinnern, 
die Nietzsche und dann auf seine umdeutende aber auch riickblickende 
Weise auch Brecht verwendet. (Dazu mehr in ,Das Schweigen des Budd- 

| ha,” in meinem Buch Brechts Ost Asien, Parthas 1998, 37-44.) Von einer 
| Transzendenz also keine Spur. Da kann man aber schwerlich von einer 

Religion im westlichen Sinne sprechen. Eher von einer Philosophie. Will | 
man hier iberhaupt von ,Einheit” sprechen, dann konstituiert sie sich 

bestimmt nicht aus einer selbstvernichtenden ,Weltentsagung” und auch 
nicht aus einer selbstaufgebender ,Weltdurchschauung,” sondern in ei- 

nem Verstandnis fiir die Interdependenz aller Dinge und daftir, dass wir 
| alle auf Gedeih und Verderb darin einverwoben sind. Heute heif&t das 

einzig glaubhaft moralische Postulat Katastrophenverminderung. Dazu 

braucht man weder einen gnadigen Gott noch eine speziell auf den Men- 
| schen zugeschnittene Heilslehre. Im Gegenteil. Solche humanistischen 

Vorstellungen sind vermutlich eher hinderlich. Wir missen also radikal 

| umdenken und die alte Moralteleologie auf den Kopf stellen. Nicht: Wie 

werden wir gliicklich? sondern: Wie k6nnen wir Ungliick méglichst ver- _ 
hindern? Die Katastrophen suchen uns unweigerlich heim, wenn wir die , 
im weitesten Sinne verstandene soziale Umwelt nicht in den Griff be- 
kommen. Die Folgen eines solchen Umdenkens werden kaum wahrge- 
nommen. | 

Ich finde es bezeichnend, dass Gellner dieses anregenden Buches 

Brechts Bibelexemplar — gegeniiber der Titelseite der Lutherschen Heili- 

| gen Schrift klebte er bekanntlich das Bild einer lassig sitzenden, dem 

christlichen Text den Riicken zukehrenden Boddhisatwafigur — als ver- _ 
bindlichen Beleg fiir die abgelehnte ,,passiv-duldende Schicksalsergeben- 

| heit” in beiden Religionen interpretiert (213). Ich sehe hier keine abzuleh- 
nende Ubereinstimmung zwischen zwei Religionen, sondern Auseinan- 

_ derstrebendes. Gegen die Dogmatismen einer Schriftgelehrtenreligion und 

deren Absolutismus bietet diese Figur eine asthetische Geste. Der Heils- 
verhei&ung durch einen pers6nlichen Gott wird hier die Absage an ein 
souverdnes Ich entgegengehalten. Anstelle des Glaubens an einen Gottva- 
ter und an einen Vaterstaat wird hier das Bewusstsein einer transitorischen 

| Welt der Interdependenzen figuriert. Vielleicht weniger trostreich, daftir 

aber um einiges realistischer. Miisste ich wetten, welche ‘Religion’ wohl 
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den langeren Atem hat, wiirde ich doch lieber auf den Buddhismus und 
auf seine transzendenzlose Lebensphilosophie setzen. 

2. Albrecht Kloepfer, der Verfasser einer Dissertation der Technischen | 
| Universitat Berlin tber Brechts lyrisches Werk, kritisiert auf der ersten 

Seite die ,scheinphilologischen Kaufmannskategorien,” die das Denken — 
Uber Brechts Verhaltnis zur ostasiatischen Kultur bestimmt haben. In be- 
zug auf das ,Wesen seiner Dichtung” wird diese , Buchhalterphilologie” 

| lapidarisch charakterisiert: , viel Soll und wenig Haben” (9). Somit Offnet 
sich eine intellektuelle Marktliicke. Dieses Defizit soll getilgt werden, 
indem Brechts Dichtung erstmals in den Mittelpunkt gestellt, und nicht 
etwa den Grad ihrer Abhangigkeit ,, beckmesserisch” (13) nachgerechnet, 

oder eine fehlgeratene Angleichung an fremdes Kulturgut moniert, oder 
irgendwelche ausufernde Irrfahrten in historisch abwegiges, geistiges Ge- 
lande unternommen wird. Als anvisiertes Ergebnis steht eine neue, von 
Brecht weitgehend verschwiegene Poethologie der Lyrik, — Verwisch die 

Spuren! — die eine Beschreibung ,des” (230) ostasiatischen Gestus im 

Werk hervorheben soll. Dieser gibt sich sowohl metaphorisch als auch 

buchstablich erst am Ende des Texts und dann ziemlich Uberraschend als 
,die Position des AuBenseiters” (234) zu erkennen. Hier entsteht eine 

wendegerechte Lesart der Brechtschen Lyrik, die sich nicht scheut, von 

einer ,inneren Emigration” in der DDR zu sprechen (228f.; ,,Krypto- 

Emigration,” 233, hat weniger Nebengeschmack und gefallt mir infolge- 
dessen besser). Jener ostasiatische Gestus habe Brechts Produktion tiber 

viele Jahre wenn auch hauptsachlich formal auf eine bislang nicht gebuh- 
rend geschilderte Weise gepragt. Die Konsequenzen dieser Annahme fur 

| theoretische und asthetische Werturteile kann man in der Diskussion von 
_ Resignation (GBFA 15:111) vielleicht am schnellsten zeigen. 

Im Jahre 1944 bearbeitete Brecht ein von Waley tibersetztes Gedicht 

Po Chiyis. Zwei ,,Fassungen” stehen in der GBFA nebeneinander: Eine 
gereimte, ausnahmsweise rhythmisch regelmakige; und eine unregelma- 

Rig geschriebene, hier wohl auch deswegen bevorzugte, weil der Vertas- 
ser Uberzeugt ist, ein entscheidender Impuls fiir die charakteristische, 
reimlose, rhythmisch unregelmaBige Lyrik von der fruhen Lektiire der 
chinesischen Philosophie kommt, die einen Hauptbestandteil dieses ost- 
asiatischen Gestus bildet, welcher durch die fiir die spate Lyrik so einfluss- | 

reichen Ubersetzungen Waleys dann untermauert wurde. Ich habe ge- 

zeigt, wie das friiher veréffentlichte, regelmakige Gedicht dem Brecht 
unbekannten Original auf eine Weise naherkam, die ihm seine Vorlage 
nicht nahe legte (s. Brechts chinesische Gedichte, Suhrkamp 1973, 105— 
110). Waley hatte namlich die zwei letzten Verse ausgelassen, wo Po 

Chiiyi die depressive Stimmung zu iberwinden versucht. Abschlie&end 

tut Brecht genau dasselbe in den zwei, der Vorlage hinzugefiigten Zeilen. 
Jedoch beeinflusst Formales die Lesestrategie und hat somit zwangslaufig 

,inhaltliche” Wirkungen. Weil er hier ausnahmsweise eine traditionelle 
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lyrische Form gebraucht, verfremdet Brecht unmissverstandlich und allein 
| durch formale Mittel eine beinahe automatische Erwartung. Die Uberra- | | 

schende Regelma&igkeit im Rhythmus erzeugt eine gleichmabige, eineb- | 
~ nende, resignative Stimmung, deren eventuelle Aufhebung am Ende ange- ; 

deutet wird. Was ist aber jene hier prinzipiell vorgezogene, weil unregel- _ 

| oe maige zweite ,Fassung”? Nichts anders als eine zuerst angefertigte, 
wohlweislich seinerzeit unverOffentlichte, interlinear genaue Wiedergabe - 

a _ der Version Waleys, deren erste Zeile lautet: ,Halte deine Augen von 
allem was aus und basta ist” (GBFA 15:112; Kloepfer weist zurecht darauf 

~hin, dass der Kommentar in dieser Ausgabe. hier einiges durcheinan- 
derbringt). Vom Chinesischen einmal abgesehen, welches ist hier das | 

bessere Gedicht? Man lese sie nacheinander — Wer Ohren hat, der hére! 
7 — und entscheide, woran das wohl liegen mag, und welche Konsequen- 

if zen fiir die gesamte Analyse daraus zu ziehen waren. pe | 
Als Basis der ,verheimlichten” Poethologie gilt Brechts Begriff der 

| | ~ Haltung, der ohne Beriicksichtigung des sich andernden Kontexts weitge- 
~ hend unkritisch akzeptiert wird. Dies bedeutet wiederum, dass ein theore- 

tisches Soll das interpretatorische Haben am Ende stillschweigend unter- 
miniert. Infolgedessen stellt der Verfasser aus der Fille des Materials gera- 

| de den , Brecht” heraus, tibrigens einen ziemlich ,autobiographisch” kon- 

a struierten, der den zwei oder drei hier ausgearbeiteten, einem vermeint- 

| lich ostasiatischen Gestus am ehesten entsprechenden Haltungen angeb- 

| lich gerecht wird. Was dagegen spricht oder das einengende und bis zum 
) _ Uberdruss wiederholte Programm relativiert, wird ibergangen oder recht | 

kurz gewissermaen als nebensachliche Begleiterscheinungen erst in der | | 
7 abschlieSenden Zusammenfassung erwahnt, die deswegen vieles zusam- 

— menfasst, was dort zum ersten Mal vorkommt (216-35). Bei seinen Vor- 
gangern stellt der Verfasser den Tatbestand der Unterschlagung fest (112, 

. 150, 152). Dies setzt immerhin eine, wenn auch leicht kriminelle Energie 

voraus, wahrend ein hypostasierter ,Grundirrtum” (37, tbrigens ein un- 

| sinniger Vorwurf), namlich nichts auer direkter Verbindungen mit ostasi- 
—-_ atischem Kulturgut gelten zu lassen, oder tberhaupt ,,das eingeschrankte 

~ Blickfeld der bisherigen Brechtforschung” (149) eine astigmatische Ge- 
ae -dankenverwirrung oder schlicht Denkfaulheit impliziert. ee ee 

| Es ist wohl nicht von ungefahr, dass diese endlich am allzu vernach- 
| _ |assigten Werk angeblich orientierte aber zwangslaufig auch vergleichen- 

| —  . de, das ,Werk” durch die kommentierte Auswahl somit konstruierende 

| Untersuchung mit einem ziemlich schiefen Bild eingeleitet wird, welches 
ab initio gerade das problematisiert, was als geléstes, nicht weiter zu dis- 
kutierendes Scheinproblem gleichzeitig beiseite geschoben wird. Ange- 

aaa sichts jener Buchhalterphilologie wird zusammenfassend festgestellt: ,Zu 
gro scheint die Verlockung, das literarische Kapital wieder in seine un- | 

terschiedlichen Wahrungen zerteilen zu wollen, obwohl auf der Hand | : 
_liegen misste, dass sich dabei der Zinsertrag des Gesamtvermégens nur 

verringen kann” (9). Wer jedoch nach einem solchen Prinzip der Verm6- 
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gens- bzw. Werkzentrierung Geld anlegen oder ein besseres Verstandnis 
erwirtschaften will, vernachlassigt zu viele andere Faktoren, die das Ge- | 

samtfeld einer Geldwirtschaft oder der Kulturwissenschaft beeinflussen. Er 
lauft auch Gefahr, sein Kapital durch inflationare Behauptungen im immer 
notwendig relativen Mastab am Ende effektiv zu vermindern. Freilich 
schatzen die Finanz- und Staatsinstitutionen solche eindimensionalen, . 
kostensparenden Sparschweinprojekte und machen mit den biederen 
Investitionen bzw. aus dem billigeren Wissen ihre Geschafte. 

Dieses Buch will sich auch ausschlieSlich an der Autorenintention 

orientieren: ,Wichtig ist einzig und allein, was fiir Brecht erkennbar war” | 

(91). Aber wer, oder besser, wo ist dieser Brecht? Und wieso weils man so | 
| ~ sicher, was fiir ihn erkennbar war? Was Brecht erkennbar gewesen sein 

soll, ist wie dieser ,Brecht” und das unter jenem Namen publizierte Werk 

| am Ende das Ergebnis einer Interpretation, und nicht einfach ein Gegens- | 

tand, der lediglich und dann mehr oder weniger genau beschrieben wer- 

den kann. Was wir tun, ist Texte lesen, d.h. sie kontextualisieren. Wer 
Grundirrtiimer bei anderen festzustellen meint, sollte lieber zuerst an die 

selektive Relativitat der eigenen Perspektiven denken. Wie heift es doch 

in einer, hier ibrigens recht iberzeugend als Beispiel fiir die Wirkung der 

Wilhelmschen Konfuzius-Ubersetzung auf Brechts Lesebuch ftir Stadtebe- 
wohner zitierten Stelle? — ,Wenn du einen Wirdigen siehst, so denke 

darauf, ihm gleich zu werden. Wenn du einen Unwiirdigen siehst, so 
priife dich selbst in deinem Innern” (50). 

Der Begriff , Haltung” ist mindestens zwei- wenn nicht mehrdeutig. 
Haltung wird mit Gestus gleichgesetzt und als ziel- oder inhaltsunabhan- 

gig angesehen. Belegt wird das durch einen Hinweis auf einen Meti-Text, 
, Uber die gestische Sprache in der Literatur’: ,Er brachte nur Haltungen in 

Satze und lie& durch die Satze die Haltungen immer durchscheinen. Eine 
solche Sprache nannte er gestisch, weil sie nur ein Ausdruck ftir die Ges- 
ten der Menschen war” (15; s. GBFA 18, 78f.). Eine Stelle aus , Uber gesti- 

sche Musik” wird auch herangezogen: ,,Es handelt sich um Gesamthaltun- 

: gen. Gestisch ist eine Sprache, wenn sie auf dem Gestus beruht, bestimm- 
te Haltungen des Sprechenden anzeigt, die dieser andern Menschen ge- 

geniiber einnimmt” (15; GBFA 22, 329). Hier ist also von einer reinen 

»sprechhaltung” die Rede, deren Funktion ich ,nicht erkannt” hatte oder 

,nicht zulassen” wollte (15, schon wieder etwas unterschlagen). Diese 

Sprechhaltung wird hier formal verstanden: Beispielsweise wie man einen 

anderen anredet, um dann als pures, rhetorisches Mittel Anwendung zu 
finden. Fur Brecht wie fiir die chinesischen Philosophen war die Sprache 
jedoch ein Werkzeug des Handelns, und ein daoistisches Nicht-Handeln 

gehOrt ganz entschieden auch in diese Kategorie der praxisorientierten 
Lebensform, denn , Nicht-Handeln” bedeutet ,, nichts tun, was dem natir- 

lichen Lauf der Dinge widerspricht.” Da er sich standig andert, ist ein 
solches wu wei kein absolutes Gebot, sondern ein strategisches und im- 
mer kontextgebunden. 
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) Haltung kann also lediglich unter gewissen Umstanden und dann nur 

| voriibergehend von Handeln getrennt werden. Wenn man zum Beispiel 

»Weise am Weisen ist die Haltung” (in den Geschichten vom Herrn Keu- 

| ner) genau liest, wird dort, auch wenn der Philosophieprofessor beleidigt : 

und selbstgerecht auf den Inhalt seiner Gedanken pocht, keineswegs nur 

| ein gelassener Habitus oder eine rhetorisch-formale, den Umstanden un- 
— abhangige Sprechmethode anempfohlen, sondern teils heimlich, teils | 

nicht einmal so versteckt nach dem Ziel gefragt, das mit diesem Sprechen 

| zu erreichen sei. Durch seine Rede verdunkelt dieser Professor das Ziel. Es 
wird unerkennbar und deswegen interessiert Herrn K. sein Ziel nicht. 

Auch hier geht es also um das Verhaltnis zwischen Haltung und Handeln, 
zwischen reden und handeln k6nnen, zwischen Theorie und Praxis. Ein 
rhetorisches Mittel kann man nicht allzu lange von dem Zweck oder von 

der Folge seiner Einsetzung trennen. ,Haltung” allein geniigt nicht. Der 
Gestus ist umstandsgebunden und intendiert immer eine Wirkung. . | 

7 Was lange als typischer Brecht-Ton galt, wird durchweg aus ostasiati- | 
schen Quellen hergeleitet (16f. und passim). Da Brecht weniger inhaltlich 
motiviert war, sei es ,mUbig” nach irgendwelchem ostasiatischen Inhalt zu 
fragen und ,ergiebig” (16) sei eigentlich nur, die Verwendung von Hal- | 
tungen aufzuzeigen, die er ,fiir ostasiatisch hielt” (16). Diese , Haltung des 

Sprechenden” (18) wird als ,die des Dichters selbst” verstanden. Die Un-- 

tersuchung gilt berhaupt dem ,,unpolitischeren Dichter” (19), dessen — 
| ,nnenwelt” erst in der Lyrik sichtbar wird. ,Gegenstand der Arbeit” ist 

| »nahezu ausschlieBlich” die ,Entwicklung der lyrischen Formsprache _ 

| Brechts” (14). | 
| Der neue Ton im Lesebuch ftir Stadtebewohner ftihrt der Verfasser auf | 

Brechts Lektiire der Ubersetzungen von Richard Wilhelm zuriick, denn 

Brecht habe sich ,auch schon in den frihen und mittleren zwanziger 

Jahren kontinuierlich und intensiv mit der Philosophie des Fernen Ostens 

befakt” (48). Bestimmend fiir diesen Ton seien sowohl der ,Anredegestus” — 

oder der in einer ,Wenn-dann-Beziehung gekleidete Imperativ” (51) und 

der ,Fragegestus” (51) als auch ein , archaisierendes Vokabular’” (53) und 

,parallele Satzstrukturen” (55). Ein Anredegestus findet sich zwar in ande- | 

ren Gedichten, beispielsweise in Wiegenlieder (GBFA 11, 206) aber nicht | 
vor dem Lesebuch und dort hat er offensichtlich einen besonderen Ton, 

der sehr wohl aus der Ubertragung Wilhelms entwickelt sein kann. Aller- 
dings bezweifle ich, ob alle Formelemente in dieser Sammlung darauf 

- zurtickzuftihren seien (57). Es gibt gleich im ersten Gedicht z.B. auch ein 
in diesen Ubersetzungen undenkbares Pathos der Anrede, obwohl der 
Anredegestus hier explizit auf die chinesische Philosophie bezogen wird — 
(56): ,Offne, o 6ffne die Tir nicht”; ,Zeige, o zeige dein Gesicht nicht”. 

(GBFA 11:157). Infolgedessen spielen auch andere Redegesten hier eine 
Rolle. Die Gedichte im ,Anhang zum Lesebuch” haben mit den hervorge- L 

, hobenen rhetorischen Formen sowieso nichts zu tun. Auch gibt es im 

eigentlichen Lesebuch welche, die meines Erachtens kaum auf einen chi- 
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nesischen Hintergrund schlieSen lassen, z.B. Nr. 6. Es sei denn jeder 

Gebrauch einer Anrede oder jeder Parallelismus tiberall und automatisch 

als ostasiatischer Gestus verstanden werden muss. Aber so wird hier ar- 

gumentiert. Wird die Frageform verwendet, deutet sie jedes Mal auf einen : 

ostasiatischen Gestus konfuzianischer Herkunft. Kommen Parallelismen 

vor, winkt immer Laotse im Hintergrund. Zieht man unregelmabige | 

Rhythmen und kiirzere Gedichtformen hinzu, entsteht daraus der soge- 

nannte Brecht-Ton als ostasiatischer Gestus. So einfach ist das! 

Warum ein aus so vielen Quellen gespeister Gestus am Ende ,,ostasia- 

tisch” und nicht einfach ,brechtisch” sein soll, ist nicht ohne weiteres 

einzusehen. Wenn just deswegen differenziert wurde, heikt es gleich, auf 

das eigentlich Ostasiatische kame es hier gerade nicht an, sondern nur 

- darauf, was Brecht (sprich der Verfasser) darunter verstanden hat. In der 

Logik hei&t das, einen Zirkelschluss bilden. Brechts Texte im Lesebuch 

stellen ja einen Gegenentwurf zur konfuzianischen Moral dar, was freilich 

im gewissen Sinne auch als imitatio verstanden werden kann. Was oe 

brigbleibt, ist nicht weniger aber auch nicht mehr als ein manchmal 

feststellbares rhetorisches Echo. Der Verfasser hat recht, dass hier eine 

Verbindung denkbar erscheint. 
Um diese rhetorisch-literarische Beziehung zu untermauern, wird eine 

Stelle zitiert, die tatsachlich zu belegen scheint, dass Brecht den konfuzia- 

nischen Gestus voll anzuwenden gedachte: ,, Die Haltung des Konfutse ist 

sehr leicht im AuSerlichen kopierbar und dann ungewohnlich nitzlich” 

(GBFA 21:369). Hier entsteht der Eindruck, Brecht habe eine solcherart 

| abgekoppelte, auBerliche Haltung fiir empfehlenswert gehalten. Irgend- 

welche Ideen waren dann selbstverstandlich ,sekundar” (59). Es lohnt sich 

aber, diese exzerpierte Stelle im urspriinglichen Zusammenhang Zu lesen: 

Dieser Konfutse war ein Musterknabe. Indem man sein Beispiel and die 

Wand zeichnet, kann man ganze Geschlechter, ja ganze Zeitalter verdam- 

men. Sein Idealbild ist ganz an ein Temperament bestimmter und seltener Art 

gebunden, und wahrend beinahe alle Taten von Menschen, die grok zu fin- 

den die Menschheit sich gestatten kann, von Leuten dieses Temperaments 

kaum geleistet werden kénnen, sind eine Unmenge von Verbrechen denkbar, 

| die ein Mann begehen kénnte, ohne auf die Anerkennung mancher Tugend | 

zu verzichten, die den Konfutse ausgezeichnet hat. Die Haltung des Konfutse 

ist sehr leicht im AuBerlichen kopierbar und dann ungewohnlich nitzlich. — 

Gliicklicherweise haben wir vor noch nicht zu langer Zeit das Beispie! eines 

Menschen vor Augen gehabt, der am Ende seines langen Lebens einen so 

grofen Besitz an geistigen Erwerbungen ergattert hatte, dafs der Staat sich so- 

fort beeilte, ihn zu nationalisieren. Trotzdem wissen wir von der brutalen und 

im wesentlichen servilen Art dieses guten Goethe, welche die Zusammen- 

 scharrung dieses Besitzes ermdglicht, sie aber auch zu einem einzigen asozia- 

len Akt gemacht hat. Diese Selbstausbildung ist mit zu vielem vereinbar, was 

, wir nicht als Tugend loben diirfen, wollen wir Musterknaben sein. 

Hier wird expressis verbis wenn auch in einem ironischen Ton die Gefahr 

einer Trennung von ,Haltung” und ,Handlung” unmissverstandlich vor 
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| Augen gefiihrt. Sie lduft hier auf Selbstausbildung auf Kosten der Gesell- — | 
- schaft hinaus. Im Lesebuch geht es sowieso um Uberlebensstrategien, die - 

| -eher mit daoistischen Vorstellungen zusammenhangen. Was ist denn fiir 
das Verstandnis eines Textes wichtiger: Der Nachweis einer ,abstrakten” 

Sprechhaltung, oder eines mit rhetorischen Mitteln hervorgerufenen Ges- 
- tus, der Konsequenzen hat? Erkenntnis ohne Interesse gibt es bekanntlich | 

| nicht. | | - 

Die heimliche Poethologie macht sich besonders bemerkbar bzw. 
| unbemerkbar, wenn Brecht nicht schreiben kann, wie er es méchte oder, 

. ~ wenn die Erreichung des gesellschaftlichen Ziels entweder tberhaupt oder | 
: in absehbarer Zeit kaum méglich erscheint. Dann entstehen Gedichte, 

_ deren widerspriichliches Thema das (verunméglichte) eigene Werk ist. 
Wenn diese These nicht unbedingt originell ist, dann hat sie niemand bis _ 

Pe jetzt so konsequent vertreten. (Fruher habe ich hinsichtlich der chinesi- | 

| ~ schen Lyrik auf ,besonders eindeutige Poethologische Konsequenzen” 

| und auf die fraglichen Gedichtformen hingewiesen, ohne allerdings auf- 
grund der eigenen Perspektivierung detailliert darauf einzugehen, s. The 
Mask of Evil, Peter Lang 1977, 130 und 141f.) Die relativ haufige Garten- 
Metapher lasst sich zweifelsohne auch auf die Pflege des eigenen Werkes | 

~ beziehen, und der Verfasser weist zurecht darauf hin, obwohl hier sicher- 
lich nicht ausschlieBlich Poethologisch gedacht wird. Gedanken zur még- | 
lichen oder verhinderten gesellschaftlichen Wirklichkeit spielen indiesen = 

, Gartenmetaphern auch eine betrachtliche Rolle. ee 
| Aber der Verfasser betont tiberall Anspielungen auf das eigene Schrei-_ 

| ben und die eigene Person, auf Literarisches. Wie sinnvoll ist es, wenn aa 
| z.B. vermutet wird, dass der Gouverneur Abaschwili wohl deswegen 

_ ,Georgi” hei&t, weil eine versteckte Anspielung auf den verpGnten Stefan 

George intendiert ist, da der Gouverneur eine asthetisch falsche (Garten-) | 
Anlage plante, der mit dem Garten des Azdak konkuriert hatte? (184) Der : 

| _ ,oStasiatische” Gestus wird auch in den Hollywood-Elegien global aber _ 
: ~ ohne wirklich iberzeugende Belege hervorgehoben und genauso wie die | 

spateren schuldbewussten Traumgedichte in der DDR auf die Wirkung der. 

Ubersetzungen Waleys zuriickgefiihrt. Dafiir liefere Waley ein 

- schlagendes Beispiel, das ganz zitiert wird, ,A Dream of Mountaineering.” 
: ~ Dessen zwei erste Verse lauten: ,At night, in my dream, | stoutly climbed | 

| a mountain, / Going out alone with my staff of holly-wood.” Im 

Kommentar wird festgehalten, wie ,dessen zweite Zeile sich wirklich 

verbliffend mit Brechts poetisch-biographischer Situation deckt” (206). 
Der ostasiatische Gestus erklart auch den Titel der Hundert Gedichte. mo 

SS ~ Wieso denn? Weil er selbstverstandlich Waleys Band 170 Chinese Poems 
| ~,nachzubilden versuchte” (196). Da bei Brecht nicht hundert Gedichte | 

we darin stehen, zeige deutlich nur eines: ,reiner Gestus” (197). Uberkom- | 

| men einem immer noch Zweifel tiber die Bedeutsamkeit dieser Liaison, 
wird vorgeschlagen, dass Rexroths One Hundred Poems from the Japane- 
se die Beziehung zu Ostasien bestatigen, allerdings nur indirekt, weil der 
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unter Brechts Biichern befindliche Band ja 1955 erschien. | 
Waleys Einfluss auf die Bildung des ostasiatischen Gestus wird stark, 

meines Erachtens viel zu stark betont. Als krénendes Beispiel weist 

- Kloepfer auf eins der letzten Gedichte Brechts: ,Als ich in wei&em Kran- | 
kenzimmer der Charité.” Durch einen direkten Vergleich soll hier ab- 
schlieSend noch einmal vor Augen geftihrt werden, wie eng das Verhalt- 

| nis zwischen Brechts Lyrik und den von Waley vermittelten Gedichten Po 
. Chiyis war. Hier, wenn irgendwo, finde man jenen ostasiatischen Gestus, — 

der fiir das Brechtsche Werk bestimmend war. Brechts ist in der Tat ein 

- bewundernswertes Gedicht. Die daneben gestellte Fassung Waleys verrat 

jedoch unmissverstandlich die penetranten Schwachen, die ich vor Jahren 

bemangelte. Was mir bei diesem Vergleich zuerst auffallt und zuletzt als 
abschlieRendes Urteil hangen bleibt, ist der himmelweite Unterschied 

zwischen Brechts ungereimtem, in unregelmabigen Rhythmen geschrie- 

benem, ungemein prazisem und in jeder Hinsicht souveranem Gedicht | 

und dem lyrischen Desaster, das bei Waley so oft entsteht, wenn er als 

braver Ubersetzer seinem ehrlichen Geschaft nachgeht. Ich verzichte 

lieber auf eine weitere Kommentierung, weil das Qualitatsgefalle zu arg 
ist. Die Verse sprechen leider fiir sich: . 

They had put my bed beside the unpainted screen; : 
| They have shifted my stove in front of the blue curtain. 

| listen to my grandchildren, reading me a book; : 
| watch the servants, heating up my soup. | 
With rapid pencil | answer the poems of friends, 
| feel in my pockets and pull out medicine-money. 7 
When this superintendence of trifling affairs is done, | 
| lie back on my pillows and sleep with my face to the South. (213) | 

~Manchmal, wenn auch recht selten, sah es bei Waley anders aus. Was 
hatte es beispielsweise fiir die in diesem Buch vorgefiihrte, einen lyrischen 

Quietismus hervorhebende Beurteilung ,des ostasiatischen Gestus” bei 

diesem angeblich so Poethologisch fixierten Brecht eventuell bewirken 

kénnen, wenn stattdessen folgende Ubersetzung Po Chiiyis (“The Red 

Cockatoo,” aus 170 Chinese Poems, London 1986, 116) neben einige | 

Brechtgedichte gestellt worden ware? 

Sent as a present from Annam - | 
| A red cockatoo. oe | 

Coloured like the peach-tree blossom, | 
Speaking with the speech of men. | 
And they did to it what is always done : | | 

| To the learned and eloquent. 
They took a cage with stout bars | 
And shut it up inside. 

Vergleichbares wird jedoch hier nicht geleistet. 

3. Sich auf die Gattungstheorie beispielsweise eines Emil Staigers beru- | 
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| fend, vergleicht Peter Yang die Sticke von Brecht und Li Xingdao grund- 

satzlich und ausschlieBlich mit dadurch gewonnenen, selbstandigen, for- | 
mal-dsthetischen Kriterien. Er unterscheidet Dramatisches und Theatrali- 

| sches und weist nach, wo, in welchem Umfang und mit welchen Konse- | 
quenzen fiir eine Interpretation der jeweilige Text eher der einen oder der 
anderen Kategorie zugesprochen werden sollte. Dabei stellt er Gemein- 
sames fest, das von der klassischen Form des europdischen Dramas ab- 
weicht und bei Brecht in die Theorie und Praxis des epischen Theaters = 
einflie&t. Erzahl- und Zeitperspektiven spielen in dieser Darstellung die 
hauptsadchliche Rolle und werden gewissenhaft festgemacht und beschrie- | 

ben. Ein abschlie&endes Kapitel sinniert mit vielen Beispielen dartiber, in a 
welchem Umfang ,,das Lyrisch-Musikalische” der theatralischen oder eher 
der dramatischen Ebene zuzuschlagen ist. Ich meine auch, dass Alfred 

. Forkes Ubersetzung dem Text von Li Xingdao am ehesten gerecht wird, — 

aber warum verwendet der Verfasser dessen grauenhafte knittelversartige 
_ Ubertragungen der ,Gedichte,” statt selber neu zu Ubersetzen? Die ein- 

schlagige Sekundarliteratur wird selektiv zur Kenntnis genommen. Aller- 
| dings geht diese Untersuchung ziemlich gradlinig seinen eigenen Weg. 

Antony Tatlow | 
University of Dublin ; | 

Thomas Jung, Hrsg. Zweifel — Fragen — Vorschlage: Bertolt Brecht 
| anlaBlich des Einhundertsten. Frankfurt am Main: Peter Lang, 1999. 

187 Seiten. 

his contribution to the Brecht centenary celebrations presents eleven 

(Tenis originating from a conference held in Spring 1998 at the 
Norwegian Academy of Sciences. Like most publications of this 

| kind, it is quite heterogeneous in its contents, and the value of the indi- 
vidual contributions varies. On the positive side this means disciplines | 
and viewpoints outside of Germanistik are represented, so that the relent- 
less push by that guild to take possession of Brecht and claim sole rightsis 

held up a little. There is an unusual piece by Darko Suvin on “Haltung 
(Bearing) and emotions: Brecht’s refunctioning of conservative metaphors 

for agency,” a rather New Age attempt to re-assess Brecht’s attitude to 

| emotion in connection with the key notion of Hal/tung, an approach 
whose flavor and direction is captured in the following: ”...when charac- 
terizing his supreme goal, the learning process, Brecht diametrically op- 

posed an engagement of the whole body — without splitting the sensor- 
| ium from the brain, and uniting redefined emotion and reason precisely 
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under the comcept of bearing or stance — to learning through systema- 
tized ideas.” And Elin Nesje Vestli contributes an analysis of Brecht’s ad- 
aptation of Lenz’s Der Hofmeister, undertaken in the context of a produc- 
tion of Lenz’s play by the controversial Swedish director Hilda Hellwig. 

Almost the full gamut of responses and attitudes to Brecht are repre- 
sented here. The former Brecht pupil Wolfgang Pintzka writes a purely 
hagiographical piece on the master. The extreme opposite to this, the 

vituperative attack on Brecht, is fortunately missing from this collection, 

but there is a brief but telling piece by Carl Wege — “Spielplan(politik) 

und Inszenierungskalkiil des Berliner Ensembles zwischen 1952 und 

1956” — drawing attention to the lamentable degree of self-censorship 
| which characterized Brecht’s role with the Ensemble. Wege’s sober ac- 

count is a necessary corrective to the picture of Brecht as the political 

enigma drawn in Thomas Jung's brief Vorwort. There is, to Brecht’s dis- 

credit, nothing at all enigmatic about his political views in the GDR pe- 
riod, and Brecht criticism had best accept this. A more serious attempt to 
“rescue” Brecht is made by Klaus Vélker in his contribution on Die 

MaBnahme, in which he stresses precisely the humane sympathy for the 

victim, the young comrade, which is plainly evident in the play, and ar- 

gues that the common perception of this most controversial Lehrsttick as 

cold agitprop is mistaken. 
Of the other pieces, two are concerned with Baal. Helge Jordheim 

undertakes an analysis of the mother figure, and Annett Clos emphasises 

the powerful, Nietzsche-derived attack on Christian morality. Peter 
Langemeyer examines an array of nautical metaphors in Brecht’s work and 
then connects these to the Buch der Wendungen and Brecht’s behavior- 

ism. Although both parts of his paper are convincing, he may have two 
separate articles here. There are two articles on Brecht’s poetry. Thomas 
Jung gives a very clear and thorough account of Hanns Eisler’s adaptation 

of Brecht Lieder for the Deutsche Sinfonie. Johannes Ostbo examines a. 

variety of “Naturbilder” in Brecht’s poetry, discussing among other texts 

five well-known nature poems from the Buckower Elegien. Joining what is 

emerging as a trend in Brecht criticism, Ostbo argues that we need to 
| (re)discover the lyricism of Brecht’s poetry, to treat his poetry as poetry 

and avoid the compulsion to read it merely, or even mainly, as politics or 

ideology. This is fine, but it is rarely that simple. Ostbo finds it “wenig 

sinnvoll, die fiinf hier besprochenen Buckower Elegien in dasselbe poli- 
tisch-ideologisch bestimmte Deutungsmuster einzufiigen, das fiir die an- 
deren Gedichte der Sammlung mehr oder weniger naheliegend scheint.” | 
The trouble is, these gently contemplative, deftly simple nature poems | 

were written at exactly the same time as those Buckower Elegien that 

overtly refer to the catastrophe of June 1953 (for such it was for Brecht). 

We cannot avoid the question about the function of gently lyrical nature 

poems in a collection that represents Brecht’s reaction to the worst crisis 

— precisely a political and ideological crisis — to befall the GDR. Marc 
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Silberman provides the sole contribution to this collection that did not 

7 originate at the Oslo conference. Placed strategically at the beginning, 
Silberman’s piece, entitled “Brecht-Ehrungen: Eine Ubung zur Vorschau cs 

auf einen Riickblick” poses the question of what is really going on when | 
we remember, commemorate, or otherwise posthumously honor Brecht 

| (or presumably any other author). Silberman refers to “die Gefahren der - 

| | Ehrung,” the misuse of the “remembered” author for specific agendas, a 

| remembering that is really a forgetting. Against this he proposes that we 

oo _ honor Brecht “auf Brechtsche Art,” noting that this means “dasGedenken 
| des 100. Geburtstages auf seine Funktion zu tberpriifen.” This is not a bad 

ae way to get us to think in a somewhat more “brechtisch” fashion about the 

past and its life in the present. nee api es a 

Philip Thomson OE | SUE EE gg 
Monash University, Melbourne — ens oN 
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