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Kulturelle Muster weiblicher Kreativitit und Selbstbe-
schrinkung in den "Deutschen Stiicken" von Tankred Dorst
und Ursula Ehler!

Die "Deutschen Stiicke" zeigen - biographisch motiviert und ver-
vielfaltigt bei Dorst - individuelle Befreiungsversuche inmitten
angstbesessener Konventionalitat. Die - iberwiegend - weibli-
chen Hauptfiguren sind Menschenkinder voll Elan und kriti-
schem Weltverbesserungsgeist und doch geraten sie in Weib-
lichkeitsfallen, das ist die These dieser Studie - daBl es Méann-
lichkeitsfallen unbestritten auch gibt, folgt aus der obigen These,
die auf dem Ansatz der Geschlechtergeschichtsforschung auf-
baut. In der Fokussierung auf die Viten weniger Figuren in ei-
nem kleinen thuringischen Dorf wollen Dorst/Ehler in sechs
Stiicken, die fiir diverse Medien zwischen 1975 und 1985 ent-
standen sind, eine deutsche Geschichte von den 20er Jahren an
bis in die Gegenwart schreiben. Drei der Stiicke werde ich im
folgenden vorstellen.

Aussagen zur Hierarchie der Geschlechter sind in der abend-
landischen Kultur seit Plato und Paulus zwar ahnlich im Ergeb-
nis, aber verschieden in den historisch bestimmten Begriindun-
gen. Der fur diese Studie bedeutsame sozialphilosophische Hori-
zont soll kurz skizziert werden. Die in der Neuzeit entwickelte
Vorstellung einer 'weiblichen Sonderanthropologie'? arbeitet mit
zwei Argumenten: Erstens sei die weibliche Unterlegenheit 'na-
turlich' - diese naturwissenschaftlich gefafite These ist Resultat
der sich entwickelnden Medizin um 1800 und ein Novum -, das
fithre zweitens auf moralischer Ebene dazu, daB sich die 'ver-
ninftige' Frau in Anbetracht dieses Umstandes freiwillig unter-
ordne. Der weibliche Part innerhalb der modemen subordina-
tionistischen Mann-Frau-Relation zwischen 'vermniinftigen Per-
sonlichkeiten' wird treffend klug "Das schéne Eigentum"3 ge-
nannt,




1. Dorothea Merz - Die "undefinierbare Frau"

In den "Buddenbrooks" warnt Konsul Buddenbrook seine her-
anwachsende Tochter Tony in einem Brief davor, ihren Vorstel-
lungen und Gefihlen zu folgen: "Wir sind nicht lose, unabhangi-
ge und fur sich bestehende Einzelwesen, sondern wie Glieder in
einer Kette <...> und Du miiltest nicht meine Tochter sein, nicht
die Enkelin Deines in Gott ruhenden Grof3vaters und tberhaupt
nicht ein wiirdiges Glied unserer Familie, wenn Du emstlich im

Sinne hittest, Du allein, mit Trotz und Flattersinn Deine eige-

nen, unordentlichen Pfade zu gehen."4

Tony BuddenbrookS ist eine Figur, die gebunden bleibt an
véterlich gesetzte MaBstdbe und an eigene Wunschvorstellun-
gen. Sie hat sich aus einem Amalgam von vaterlicher Firma und
personlicher Wirde eine Familienidealitat aufgebaut, die nach
der oben gezeigten Stilistellung ihres gefiihlsgeleiteten Aus-
bruchsversuchs - eine Verbindung mit dem Medizinstudenten
Morten Schwarzkopf aus der Familie eines fiir ihre Kreise ge-
sellschaftlich unangemessenen Lotsenkommandeurs - alle weite-
ren Katastrophen unbeschadet tiberdauert. Die ideale Familie ist
mit der realen Familie nur dem Namen nach identisch: Wahrend
die wirkliche Familie tatséachlich ausstirbt, halt Tony Budden-
brook unbeirrt an der Idee von ihrer Familie fest. Alle ihre Ideen
"obliegen fast ausschlieflich einer Beschaftigung, welche nach
Schopenhauer das Komische hervorbringt: der Registrierung ei-
nes Gegenstandes unter einem ihm vollig ungemaBen Begriff.
Hatte sie iberhaupt keine Idee davon, was ihr und ihrer Familie
zustoBt, so ware sie nur bedauernswert. Sie ist komisch - und ei-
ne von Thomas Manns besten komischen Gestalten -, weil sie
hoffnungslos ungemafBe Ideen hat."6 Sie wird als kleines Mad-
chen eingefithrt mit einer eigenwilligen Theorie uber Blitz und
Donner, und ihr Vater "verteidigt die autonomen Rechte der
kindlichen Phantasie".?

Diese Verbindung von Forderung der Phantasie und Forde-
rung, bedingungslos den Geschéftsinteressen zu folgen, bildet
den Kern der weiblichen Erziehung im Burgertum. Tony kann,
wie von Heller treffend gezeigt, als Narr, als "Parodie des Le-
bens', eines im Leeren wollenden Willens, unempfindlich gegen
die Zweifelsucht der Erkenntnis"8 beschrieben werden; ihr froh-
liches Bild eines weiblichen Sozialcharakters unterschlagt je-
doch die Befreiungsversuche und die damit verbundenen Verlet-
zungen des eigenen lebendigen Fihlens durch die "sanfte Ge-
walt, mit der Tonys Eingliederung in das merkantile Familien-
bewuBtsein der Buddenbrooks betrieben wird."9 Die segensrei-
che Blindheit ist das Resultat grausamer Blendung.

Dorothea Merz, die zentrale Frauenfigur der Deutschen Stiik-
ke, ist auch eine literarische Tochter aus gutem Haus. Das Ti-
telbild der Erstausgabe von Dorothea Merz zeigt sie mit bedeck-
ten Augen: Sie 148t sich blind von ihrem Mann fithren; den Kopf
hat sie eigenwillig erhoben, und darin lassen sich hinter der
Hand, die die Augen bedeckt halt, eine Fulle von "ungemafBen"
Ideen vermuten. Die spezifisch tochterlich-weiblich konnotierte
Spannung zwischen Gefithl und Konvention, Phantasie und Ge-
schift, hat sich nach 1900 wenig verandert. Dorothea Merz ver-
1aBt zwar gemne ihre Herkunftsfamilie, um den Mann ihrer Wahl
zu heiraten, sie geht aber nur mit vaterlicher Erlaubnis, nachdem
eine Auskunftei die Solvenz des zukunftigen Ehemanns be-
scheinigt hat. Thre Aufgabe sieht sie nun darin, die neue Familie
ideell zu besetzen. Im Unterschied zur Epoche Tony Budden-
brooks fungieren die Vorvéter nicht mehr als fraglose Garanten
einer Familienidentitat, nachdem sich im Verlauf des 19. Jahr-
hunderts das Konzept der romantischen Liebe mit der einzig
personlich legitimierten Partnerwah! durchgesetzt hat. Nun muf
in jeder Generation auch die Familie neu gegriindet werden. Aus
den Ingredienzien Lektire (Waldenl®, "Ein Leben in den Wal-
dem" (D 17)), Sentimentalitat ("... in den Wildemn soll es mei-
netwegen sein, da bin ich am liebsten mit Rudolf", (D, 20)) und
einer eigenwilligen Vorstellung von Menschenfreundlichkeit
(gespeist aus den philanthropische Neigungen (vgl. D, 26) und
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dem patriarchalischen Eigensinn (D, 22) des Schwiegervaters)
kreiert Dorothea Merz das Fundament einer imaginaren Fami-
lienidentitit, die die Entzweiung in der Familie tiber die Krank-
heiten von Mann und Kind, den frithen Tod des Ehemannes, den
Verlust der Fabrik, sogar den Verlust der Landschaft, "der Wal-
der", uberdauert. Das Leben als Fabrikantengattin in einem Dorf
unterscheidet sich zwar vollig von den Verhéltnissen, die ihr
Lieblingsdichter in den amerikanischen Waldern schildert: Dort
fuhrte ein sozial engagierter Schriftsteller, der Autor Thoreau
selbst, ein begrenztes gesellschaftskritisches Experiment durch,
-uiber ein Jahr. Einsamkeit und Blockhiitte sind fur Dorothea
Merz Metaphemn ihrer romantischen Sehnsucht, die die kultivier-
te thiringische Landschaft mit Waldern und Feldern sowohl be-
friedigt als auch neu befordert. Sie liebt es, barfu3 sogar ubers
Stoppelfeld zu gehen und kleine Wanderungen in die Umgebung
zu machen, wo sie ihre schone Villa von den angrenzenden Ber-
gen aus anschauen kann.

Idee und Realitat verhalten sich nun bei Dorothea Merz so
ungemif zueinander wie bei Tony Buddenbrook, so dafi auch
eine Art von 'komischer' Figur entsteht; die Dorst/Ehlersche Fi-
gur fasziniert jedoch weniger durch "die entwaffnende Naivitait
ihres SelbstbewubBtseins"11, sie irritiert vielmehr durch die bizar-
ren Formen, die ihre forcierte Arglosigkeit annimmt, so dal} eine
tragisch-groteske Figur entsteht.12

In der Eingangsszene reist Dorothea Merz nach der Hoch-
zeitsfeier bei ihrer Familie im Rheinland allein nach Griinitz am
Wald, einem kleinen Dorf im Thiringer Wald, wo ihr Mann,
Rudolf Merz, kurz vorher die Leitung der Maschinenfabrik von
seinem Vater Uibernommen hat. Wahrend der Zugfahrt 148t sie
einen Schuh aus dem Abteilfenster fallen, oder wirft sie ihn ab-
sichtlich hinaus, als sie aus dem Fenster gelehnt den linken
Schuh auszieht und am Riemen hin und her schaukein 148t? (D,
13 1)

Spditer hat sich Dorothea oft an diesen Moment erinnert:
wie sie den Schuh hinauswarf, oder fallen lief3, Nein, sie hat
ihn hinausgeworfen, in voller Absicht. Das hat ja seine Be-
deutung, es bedeutet, hier will ich fiir immer bleiben, oder
was bedeutet es? Weit hinaus, ja, aus purem Ubermut, weil
sie nun das Leben beginnen wollte, das sie sich vorstellte,
das einfache, schone Leben. (D, 14)

Sie prasentiert haufig diese kleine Anekdote, in der sie sich auf
die Darstellung einiger weniger Grundstrukturen eines idealisier-
ten Selbstbildes beschrankt. Rudolf Merz weist auf den Unter-
schied von stilisierter Episode und realem Ereignis hin:

- Du darfst es nicht so oft erzihlen, du hast sonst nur noch
deine hiibsche Geschichte in Erinnerung und vergifit, wie es
wirklich war. - Wie es war! Das erzdhle ich ja gerade!
Rudolf ldchelte. (D, 13).

Dorothea beabsichtigt mit der Fixierung des bedeutsamen Er-
eignisses, an der Herstellung einer verbiirgten Familienordnung
mitzuwirken und sich darin einen bedeutenden Platz zu sichern;
die Stilisierung zur "barfuffigen Braut" kann jedoch in der un-
ubersichtlichen und erschreckenden Lebenswirklichkeit der
Familienmitglieder keine verbindliche Ordnung stiften. Zum ei-
nen verbirgt Dorothea Merz sich in einem Klischee, dem iiber-
individuellen, festgefugten Ausdruck "Die barfuBige Braut", zum
anderen schafft sie sich durch die "hiibsche Geschichte" ein sti-
lisiertes Ausdrucksbild ihrer Gefithle. Beide Ausdrucksformen
sind gekennzeichnet durch "Uberhohung oder Asthetisierung des
Vorgefundenen."!3 Entgegen ihrer Behauptung, aus "Ubermut”
ein Leben nach "eigenen Vorstellungen" beginnen zu wollen,
betreibt sie in ihrem Verhalten die Stillstellung des vorgeblichen
Autbruchs. Indem sie ihre wirklichen Empfindungen durch vor-
gepragte Stilisierungen entrealisiert, begibt sie sich der Mog-
lichkeit, ihre Aufbruchsaffekte tatsachlich zu nutzen. Das Ti-
telbild zeigt Dorothea, die sich die rechte Hand vor die Augen
halt, gefuhrt von Rudolf, der ihren linken Arm stiitzt, ihre linke
Hand faf3t seine linke Hand, die noch das Fernglas tragt. Sie halt




sich die Augen zu, macht sich blind, vertraut seiner Fihrung -
und ihrer Imagination.

- Ach, und da unten vor dem weiflen Gartentor, da steht je-
mand, da steht ein Mann und der ldchelt so ... das bist ja
du! :

Sie dreht sich nach ihm um und sieht ihn an. (D, 16)

Entscheidend ist, daB Dorothea Merz sich selber blind macht,
daB sie sich weigert, auf den Weg zu sehen, auf den Weg zu
achten, so daB diese Szene zum Zeichen ihrer hilflosen Verstrik-
kung in eigene Strategien wird.

Die gesellschaftliche Einfithrung von Dorothea Merz findet
im Rahmen einer Einladung zum Abendessen anlaBlich der
Hauseinweihung der Jungverméhiten statt. Der Text setzt ein mit
einem Widmungsgedicht an das "edle Paar", in dem ein befreun-
deter Bildhauer, Theodor Wollschedel, den Gastgebern mit den
Wendungen "Ritter", "unser junger Held" und "ein holdes Weib,
gar elfenschon” (D, 32) Gluck im neuen Haus winscht. Wahrend
alle Anwesenden das Gedicht "maBig komisch" (D, 32) finden,
erweist sich die angesprochene junge Hausherrin als wider-
spenstig gegeniiber der Bezeichnung 'Weib'.

In Gedichten kommt immer das Wort "Weib" vor, und
da hért man es auch ganz gerne. Wenn mich aber je-
mand als Weib ansprdche, ... das ist doch ein scheufli-
ches Wort! (D, 32)

Auf eine komische, gleichwohl] konventionelle Huldigungsgeste
antwortet die Geehrte mit existentieller Betroffenheit. Die in der
Wendung "holdes Weib" versteckte soziale Abwertung versetzt
sie in Aufrubr, der im Gedicht unspezifisch-altertiimelnd ver-
wandte Ausdruck trifft in ihre diffuse Erfahrung von Verachtung
qua Geschlecht, der sie sich personlich widersetzt. Das anti-
quierte Wort 'hold' hat etymologiehistorisch im Verhaltnis zwi-
schen Lehnshermn und Gefolgschaft einerseits die Bedeutung von
'herablassend, gnadig' und andererseits die von 'treu, ergeben’.
Der sprachliche Verweis auf ehemals wechselseitig anerkannte
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Funktionen von Schutz und Huldigung wird von Dorothea Merz
nicht in seiner ironischer Brechung aufgenommen.

Eine weitere Dimension der Widerspenstigkeit wird sichtbar
in einer spéteren Interaktion zwischen Dorothea Merz und
Theodor Wollschedel, wo ein zentrale Aspekt der Figur Doro-
thea Merz, ihre Sehnsucht nach Unversehrtheit, erstmals thema-
tisiert wird. Als das Tischgesprach Zerstorungsexzesse, die im
ersten Weltkrieg stattfanden, behandelt, entdeckt der Bildhauer
eine zerbrochene Porzellanfigur. Das Dgschen, ein Geschenk ei-
ner Pensionatstreundin Dorotheas, symbolisiert Dorotheas
Wunsch nach Unversehrtheit und Verletzungs- und Wiedergut-
machungsphantasien iiber das weibliche Geschlecht. Als Rudolf
im Gesprach auf den zerstorerischen Intentionen deutscher Sol-
daten beharrt, was Dorothea sich nicht "vorstellen” (D, 35) kann,
wird ihre Not sogleich gewendet: es geschieht Heilung, die Re-
paratur des Doschens durch den Kitt, den der Professor bei sich
tragt. Die Vaterfigur repariert, heilt die zerbrochene Figur, stellt
die moralisch-politische 'Unschuld' wieder her. Dorothea Mer-
zens Vorstellung von Reparaturbediirftigkeit verbindet sie mit
dem Geschopf Pygmalions, der mythischen Galatea, einer "Frau,
die glaubt, daB sie eine Reparatur notig habe.<..> Die Galatea
aus Fleisch und Blut liefert sich mit Kérper, Seele und Geist an
Pygmalion aus und gestattet ihm, ihr unvollkommenes Selbst zu
seinem Bild von der perfekten Frau umzuformen."14

Das 'holde Weib' des 'edlen Ritters' war das Thema des
Tischgesprachs. Die mit Rittertum und seiner modemen Form
des Soldatentums verbundenen destruktiven Krafte in der gesell-
schaftlichen Realitdt verleugnet Dorothea Merz ebenso, wie sie
die wie die sozialen und kaérperlich-naturwissenschaftlichen
Konnotationen des Wortes 'Weibs' abwehrt. Durch diese Strate-
gien des Verleugnens und Ausweichens verhindert sie ihren
Aufbruch in den realen neuen Lebensbereich: Sie ist bestéandig
damit beschiftigt, einen Schleier oder Filter vor die Wirklichkeit
zu legen.

Die Witwe Dorothea Merz wird in einer winzigen Szene im
Gesprach mit ihrer Schwester, Ida Wienkatter, charakterisiert:




ZWEI SCHWESTERN

Frau Wienkétter:

Das ist alles selbstverschuldet.
Dorothea:

- Was heifst verschuldet!

Frau Wienkotter:

- Verschulder heifit verschuldet.
Dorothea:

- Was soll ich denn verschuldet haben!
Frau Wienkotter.

- Das weif3t du doch wohl selbst am besten. (D, 212)

Die Schwester Ida Wienkotter ist die Verkorperung des bourgoi-
sen Kleingeistes mit materiell-begrenzter Perspektive und emo-
tionaler Kosten-Nutzen-Rechnung. Threr Art entsprechend macht
sie nach gewissenhafter Buchhaltung des Lebens der Schwester
Bilanz: Alle Schuld ist auf Dorotheas Seite.

Was berthrt in der Szene, ist jedoch die Hermetik des Ge-
spréchs, die ungeheure Energie, die auf die Geschlossenheit des
Austauschs verwandt wird. Konstatierung von Schuld und
Leugnung von Schuld treffen mit Vehemenz aufeinander und
neutralisieren sich auf diese Weise. Es gibt keine Entwicklung,
sondern nur lineare Wiederholung, eine ewige Wiederkehr des
Immergleichen. An die Familienarbeit-Perspektive anschlieBend
entstechen Bilder vom alltdglichen Einerlei der notwendig
gleichbleibenden Hausarbeit weiblicher Protagonistinnen, deren
Immanenztendenzen Simone de Beauvoirl5 nachdricklich for-
muliert hat. Daneben aber tritt der Eindruck einer verweigerten
Bewegung ins Offene. Statt des Motivs des entspannten 'natur-
wuchsigen' Kreislaufs als Ausdruck ruhiger zyklischer Ablaufe
im héuslichen Lebensbereich der Frau erscheint eine spannungs-
reiche Figuration von Zick-Zack-Linien; Dorotheas Ausdrucks-
weise wirkt hektisch und unruhig, auch fahrig, wie von einer un-
freien Person.

Das Bild entspricht einer Frau, die grofe "Anstrengungen zur
Erhaltung einer 'unglaublichen Diskretion wber sich selbst"16
unternimmt. Diese Diskretion hinsichtlich ihrer Selbsterkenntnis
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basiert auf starker Vitalitat, auf Uberlebensinstinkten oder
"Elastizitat"l7. Zu dem eher ungewohnlichen Ehlerschen Wort
Elastizit4t gibt es in der Frauenliteratur der Weimarer Zeit einen
interessanten Hinweis: Die Elastizitat eines Edelmetalls, die auf
der besonderen Verbindung von Abwehrstirke und Aufnahme-
fahigkeit beruht, gilt als Zeichen weiblicher Kraft.18 'Elastizitat'
beschreibt bildlich die sozialvertragliche alltagskreative Ge-
schmeidigkeit dieses Weiblichkeitstypus, der der Ausdruck
'Labilitat' als Hinweis auf sozial belastende Anfalligkeiten ge-
genubersteht.

Im Frauen-Muster der "Richtigen"!9 charakterisiert Alice
Ruhle-Gerstel 1932 den zentralen Aspekt des Frauentypus der
Dorothea Merz, die "auBerst prosaische und rationale Zwangs-
laufigkeit im weiblichen Dasein, deren Uberzeugungskraft kei-
ner mystischen Ersatzwelt bedarf, sondern darin besteht, daf} sie
funktioniert: den Konformismus."20 Dieser Typus ist gekenn-
zeichnet durch die Verbindung von "Selbstlosigkeit" (D, 148)
und Familienegoismus, von Konformismus und Flucht in die
Idylle. "Damit hat Alice Riihle-Gerstel ein Grundmuster funk-
tionierender Normalitat getroffen, das auch unter dem National-
sozialismus den Zusammenhalt des Systems garantierte."21

Dorothea Merz ist die 'verniinftige' Frau, die die Unterwer-
fung unter ménnlich-vaterliche GesetzmaBigkeiten durch eigenes
ideologisierendes Zutun stabilisiert. Entgegen dem objektiven
Bild der Richtigen' sieht sie und erlebt sie sich jedoch als eine
Figur, die allen Widrigkeiten trotzt und an ihren 'unbestimmten'
Werten festhélt. Dorotheas 'Wesen' wird im Roman, "IM
EINVERSTANDNIS" (D 133), als 'Unbestimmtheit' und unbe-
griffene SelbstgewiBheit beschrieben. In der spezifischen Ver-
bindung von idealisierender Uberhohungsbereitschaft, Erfah-
rungsverweigerung und mangelnder Welt- wie Selbstreflexion
reprasentiert Dorothea Merz den modernen Weiblichkeitstypus
der 'unbestimmten Frau', der im Kontext der eingefithrten Ter-
minologie - Femme fatale', Femme fragile', 'Femme virginale'22,
u.a. - 'Femme indéfinie’ genannt wird. Die vorgebliche Unbe-
stimmtheit prasentiert sich zum einen als Wunsch nach Bestim-
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mung durch andere, vorrangig den Ehemann, und zum anderen
als Form von Unabhéngigkeit, als nie vollstdndig zu erreichende
Bestimmtheit und somit als 'Unbestimmbarkeit'.?3 Mit der
Struktur der Selbstidealisierung, die die weiblichen Anteile der
Selbststilisierung und Selbstinszenierung innerhalb des Ge-
schlechterdiskurses akzentuiert, enthiillen Dorst/Ehler eine der
subtilsten und wirksamsten Formen der Selbstbehinderung von
Frauen: ihre Strategie, der Fiille der Erfahrungen nicht zu begeg-
nen.

2. Klaras Mutter - Die "Gebildete, nonkonfomistische Frau"

Beide Frauenfiguren, "Klara" Falk und ihre "Mutter" Anna Falk,
sind schon bekannt aus dem fragmentarischen Roman Dorothea
Merz, wo sie als Freundin der Protagonistin, Klara Falk, und Ge-
genspielerin, Anna Falk, auftreten. Indem Anna Falk mit ihrer
Tochter Klara Ansidtze der Lebensreformbewegung praktisch
umsetzt, erhalt sie in den Deutschen Stiicken die narrativ-
dramaturgische Funktion, die bildungsburgerlich vom einfachen
Leben schwirmende Dorothea Merz zu "denunzieren"24 Im
Unterschied zur privat begrenzten Idealvorstellung von Dorothea
Merz bedeutet die Falksche Zielprojektion 'Gemeinschaft' para-
diesische Orte fiir Gruppen gesinnungsmafig verbundener Men-
schen.

Frau Falk ist im grofiten Haus des Dorfes aufgewachsen und
hat es als Erbnichte auch itbernommen. Als junges Dienstmad-
chen in eine lebensreformerische Familie am Bodensee ver-
schlagen, nimmt sie die Gelegenheit wahr, sich zur Handarbeits-
lehrerin auszubilden. Ins Bild vom einfachen Leben, das Anna
Falk aufgrund ihrer lebensreformerischen Kenntnisse und Kon-
takte entwirft, gehen die entwickelten Humanitétsideale des So-
zialismus ein. Nun bewohnt sie das grofes Anwesen ihres ver-
storbenen Onkels und besitzt noch ein "Grundstiick drauflen” (K,
233), so daB ihre materiellen Verhaltnisse als sicher und sie und
ihre Tochter Klara, die als junge Lehrerin in der Dorfschule ar-
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beitet, innerhalb ihres Umfeldes als privilegiert gelten konnen.
Aus weltanschaulichen und finanziellen Grinden gibt Anna Falk
Strickstunden fiir die Madchen des Dorfes und der Umgebung.

Anna Falk verkorpert in ihrer lebensreformerischen Lebens-
weise als gebildete Nonkonformistin ein Bild "der Rebellion ge-
gen die klassischen Imaginationen des Weiblichen, die positiv
besetzten Bilder von der Jungfrau und Mutter sowie das negativ
belastete der Hure. Es markiert eine Befreiung aus einem margi-
nalen, bloB gefithlsseligen Dasein, dem kein 6ffentlich relevanter
Handlungsspielraum zukommt."25 Anna gerat aber als Rebellin
unter das Hurenverdikt, der befreiende Aufbruch wird stillige-
stellt. Sie kann in der Erzéhlung nur in einem Bereich in ihrer
SelbstgewiBheit getroffen werden, in dem &uflerer und innerer
Bevormundung ausgesetzten Bereich weiblicher Sexualitat. In
der 'freien Liebe' mit Kupka, einem jungen Mann aus Polen, den
Anna Falk auf einem Treffen der Lebensreformer als Gitarren-
spieler kennengelemnt hat, finden die Nachbarn den langst ge-
suchten Angriffspunkt gegentiber der irritierend anderen Figur.
Dorst/Ehler zeigen, daf sich die manifeste Aggression der Dorf-
bevolkerung aus unterschiedlichen Quellen speist: Die Angeho-
rigen der sozial niedrigen und instabilen Heimarbeiterschicht
erleben die Falks als Frauen, die sich unerkldrlicherweise Frei-
heiten herausnehmen, und warten unverhiillt auf Gelegenheiten,
selbst erfahrene Verachtung an diese weiterzugeben, wahrend
die etablierten Gruppen eher ordnungspolitischen Normierungs-
wilnschen nachgeben.

AnlaBlich offener Repressalien wahrend ihrer Unterrichts-
stunden wird der Nonkonformistin Anna Falk deutlich, daf3 ihr
Perspektiven und Kraft fehlen, sich der gefahrlichen politischen
Entwicklung im vorfaschistischen Deutschland zu widersetzen
oder auszuwandern. Historisch konkret werden in Klara Falk,
Herbert Kupka und Anna Falk drei bekannte Verhaltensvarian-
ten beim Ubergang zum Nationalsozialismus dargestellt: Anpas-
sung (Klara wechselt tber in die Nommalitat' der Zeit), Exil
(Kupka wandert aus nach Amerika) oder Freitod (der Weg, der
Anna bleibt).
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Anna Falks Resignation wird im Stack in eine kulturelle Di-
mension gestellt, die auf einen christlich gepragten Zusammen-
hang von Sexualitat und moralischer Schuld, entsprechend reli-
gioser Vorstellung Siunde genannt, verweist: "das Matratzen-
Zimmer war <..> ein Raum, der fur die Falk, wenn sie es sich
auch nicht eingestand, mit Stinde und Schuld belastet war". (K,
282) Das christlich beeinfluBte Weiblichkeitsmuster liegt auch
dem Spottvers: "Rode Haar und Sommersprossern/sind des Deu-
fels Volksgenossen" (K, 280) zugrunde, den die Dorfkinder ei-
nem sexuell geschandeten Madchen in litaneiartiger Wiederho-

_lung nachrufen. Die im Frankisch/Thuringischen als 'Schlampe’
titulierte Figur der Hexe wird hier evoziert, mit den Kennzeichen
'rotes Haar', 'Sommersprossen’, 'soziale Randstandigkeit und 'se-
xuelle Freizugigkeit, die als Buhlschaft mit dem Teufel den
zentralen Topos der Hexenverfolgung bildet. Die Figur Anna
wird vermittelt iiber drei Stufen in den Zusammenhang der Teu-
felsbuhlschaft gebracht: Ein Lehrerkollege demutigt die Tochter
Klara Falk, indem er den Schulkindern abgelauschtes Gerede
iber das Liebespaar Anna Falk und Herbert Kupka auf dem
Schulhof 6ffentlich macht: "Der sucht des Deufelshaar?" X,
263)

Die Aufbruchswiinsche der Tochter Klara gehen nicht ins
Weite, sondern ins Enge. Wenn Klara den unausgesprochenen
Vertrag, die gemeinsame lebensreformerische Uberzeugung,
durch ihr Verhalten kiindigt, durch ihre "ungultige" politische
Stimmabgabe (K, 293) offentlich fur nichtig erklart, ist Anna
Falks Lebenshoffnung zerstort. Der Aufbruch der Tochter in die
Normalitat stellt den Aufbruch der Mutter still.

- Und das ndichste Mal wihle ich wie die andern wdh-
len.

- Die andern! Die andern! Was gehen uns denn die an-
dern an! Wer sind denn die andern! schrie die Falk
aufler sich. (K, 293)

Klaras Geschichte zeigt, "daB der Wunsch, wie alle zu sein, .den
exotischen Reiz des Andersseins weit ubertreffen kann, vor al-
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lem, wenn fiir dieses Anderssein ein so unmenschlicher Preis
bezahlt werden muB."26 Klara, die als junge Lehrerin massiver
sozialer Verachtung ausgesetzt ist, sucht die schiitzende Kon-
formitét.

Nach der Schule lief sie die Kinder, die mit ihr gehen
und die Mappe tragen wollten, stehen, sie rannte nach
Hause, hinauf in das Schlafzimmer, riff das Leintuch
von ihrer Matratze, nahm Plumeau und Kopfkissen und
trug es hiniber in ihr Zimmer. Die Mutter horte sie
rumoren, kam dazu, Klara ging ohne Blicke an ihr
vorbei durch den Tanzsaal. (K, 263)

Anna Falk "hatte sich eingeredet" (K, 263), sie konne der 'Sache
mit Kupka' durch Stillschweigen eine Art Beilaufigkeit geben, so
daB das vorgebliche Zentrum ihres Lebens, die Gemeinsamkeit
mit Klara, unbertihrt bliebe.

Klara schlug die Tir hinter sich zu, die Mutter stand
im Saal und drehte sich herum, zweimal drehte sie sich
herum, wollte ihr nachgehen und nicht nachgehen.
Und Klara setzte sich in ihrem Zimmer auf das hohe
Sofa, hielt das dicke Plumeau umklammert und beweg-
te sich nicht. Das hatte sie nun getan. Eine halbe Stun-
de saf} sie so, dann weinte sie. (K, 264)

Fur die Frau, die bislang treffend durch die Aussage: "Aber Kla-
ra wehrte sich nicht" (D, 59) gekennzeichnet war, gilt nun: und
sie wehrt sich doch! Sie hat widerstandig gehandelt: "Durch die-
se schone Anstrengung mit sich selbst bekannt gemacht"27 ist
sie nach dem Abschiitteln der elterlichen Autoritat. Nur ist ihre
Motivation nicht die der Kleistschen Figur der Marquise von
O..., "sich mit Stolz gegen die Anfalle der Welt zu rusten"28,
sondern im Gegenteil die, den 'Anféllen der Welt' nachzugeben.
Anna Falk verschwindet aus dem Dorf, ohne Aufsehen zu
machen, doch das ist nicht das Ende: Sie wird dem Publikum der
Deutschen Stiicke noch zweimal vorgefithrt, wie sie als totes
schwarzes Bindel durchs Dorf treibt.29 Den Menschen im Dorf
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zeigt sie sich in erbarmlichem Zustand: "Ezd issa durchn ganzn
Ort geschwomma und hod sich tberall noch amol gezeichd."(K,
302 + D, 200), unwiirdig, "Ein so unwiirdiger Tod" (D, 203)
Rattenfutter, "Noja die Ratzn" (K, 302 + D, 200), und die
Grinitzer rufen: "Des hodsa jezd davoo” (K, 302 + D, 200),
recht geschieht ihr. Keine Trauer wird ihr entgegengebracht,
weder von den Dérflern noch von der Tochter. Die Szene wirkt,
verstarkt durch die Wiederholung in zwei der sechs Deutschen
Stiicke, wie ein merkwiirdiges Ritual. In dem als ungewohnlicher
Empfangszug, "Sie rannten durch das Dorf und schrien: Die ald
Falk! Die ald Falk lichd im Wasser!" (K, 299 + D, 199), gestalte-
ten Versuch, der Leiche im FluB habhaft zu werden, werden
Verbindungen zur Verspottungsszene Jesus vor Pilatus erkenn-
bar, die unter der Bezeichnung Ecce homo30 seit dem Spatmit-
telalter als Teil der malerischen Passionsprogramme im christli-
chen Umfeld groBe Verbreitung findet. Der erbarmungswiirdigen
Anna Falk wird das peinigende Volk gegeniibergestellt. Anna
Falk wird im Zusammenhang mit dem oben genannten Teufel-
motiv, das explizit christliche Traditionen aufnimmt, mit Hilfe
des Ecce-homo-Motiv zum Sinnbild des unschuldig mihandel-
ten, leidenden Menschen.

Anna Falk widerspricht der Subordinationsthese mit Worten
und Taten. Als Nachfolgerin des Kulturtypus der 'Gelehrten'3!
aus der Anfangsperiode der Aufklarung vertritt sie in der Wei-
marer Zeit utopisch-moralische Uberzeugungen der Lebensre-
formbewegung. Ihr erster Aufbruch in die abstrakte Vorstel-
lungswelt einer Gemeinschaft 'freier Menschen' kommt inmitten
dorflicher Zwange im utopischen Mutter-Tochter-Idyll zum re-
lativen Stillstand. Ein zweiter konkreter Aufbruch in eine 'para-
diesische' Siedlungshiitte scheitert zum einen aufgrund der Ge-
schlechterfolge, der naturgegebenen Trennungsgeschichte von
Mutter und Tochter, und zum anderen aufgrund gesellschaftli-
cher Verleumdung und Verfolgung von Anna Falk als Frau, de-
ren Engagement fiir eine soziale Reformbewegung, die die Pra-
xis 'freier Liebe' einschlieBt, in der vorfaschistischen Phase der
Weimarer Republik nicht geduldet wird.
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3. Elsa Bergk - Die "unverstandene Frau"

Das Theaterstiick Die Villa spielt an einem Wintertag des
Jahres 1948 in einer Villa in Thiringen nahe der Zonengrenze.
Die thiringisch-oberfrankische Grenze, die Grenze zwischen
den beiden entstehenden deutschen Nachkriegsstaaten, ist das
Kennzeichen des Schauplatzes. Vorbereitungen fiir die Geburts-
tagsfeier der Hauptfigur Elsa Bergk, der ehemaligen Herrin der
Villa, bilden das Zentrum der Handlung. Sie ist die junge Frau
des durch einen Betriebspriifer der Industrie- und Handelskam-
mer Weimar von Enteignung bedrohten Unternehmers Kurt
Bergk, in dessen Villa mehrere Fluchtlinge einquartiert sind.

‘Salon' wird die Halle der Villa, der zentrale Handlungsort
des Stiicks, genannt, (V, 448, 450) in Ankniipfung an die Tradi-
tion des burgerlich-liberalen 'offenen Hauses'. In Ergéanzung der
Pflege des geradezu geheiligten Privatbereichs des burgerlichen
Hauses Gbernehmen die etablierten Familien in ihren Privatrau-
men eine Art von offentlicher, geselliger Aufgabe.32 Tilmann
Merz beschreibt mit Elsa Bergks Anziehungkraft auf andere, "Es
sind doch immer alle wegen dir in das Haus gekommen" (V,
382), die in der Frithromantik entstandene und idealisierte Reali-
tat 'Frau', den weiblichen Sozialcharakter des Biirgertums.33 In
"Lucinde", der Titelfigur des gleichnamigen Romanfragments,
stellt Friedrich Schlegel diesen sozialhistorisch wirksamen Ty-
pus dar: Der Mann Julius zieht mancherlei Menschen an, ge-
wahrt ihnen Zutritt zu seinem Haus: "Julius sprach seltener mit
ihnen, aber Lucinde wufte sie gut zu unterhalten "34

Psychohistorische Voraussetzung einer solch gefilligen
weiblichen Rolle ist Disponibilitat. Disponibilitat kann eine Fiil-
le von produktiven Bedeutungen umfassen, die den Konnotatio-
nen von Empféanglichkeit, Gestimmtheit und Verfiigbarkeit ent-
sprechen. Im Zusammenhang mit einschrankenden Weiblich-
keitszuschreibungen ist Disponibilitat jedoch seit Rousseau ein
sowohl naturhaft gesetztes, als auch qua Erziehung herzustellen-

17




des, als auch glanzvoll verklartes3> Bedurfnis des Madchens, des
weiblichen Menschen. Unbedingte Verfiigbarkeit bedingt eine
Verunsicherung im Innersten. Ein solches weibliches Idealbild
verfligt demzufolge tiber keine eigene Entschlufikraft.36 Als Elsa
von der Faszination des Kurt Bergk erfaf3t. wird, heiratet sie ihn:

ELSA Mir wurde ganz schwindlig, wenn ich ihn drau-
Ben vor der Schule stehen sah, wenn er da wartete um
mich abzuholen in seiner Luftwaffenuniform. <..>
Und er erzéhite von Nachtfliigen. - Alle Mddchen in
der Klasse haben mich beneidet. (V, 382 f)

Wenn eine ein Schwindel erfaBt, fillt sie als extremste Form in
Ohnmacht, verliert sie das BewubBtsein; in milderen Formen hat
sie nur Schwindelgefithle. Alles dreht sich, die gewohnten Ord-
nungskategorien geraten in Bewegung, wirbeln durcheinander.
Mit den veranderten Wahmehmungsmustern schwindet die Be-
deutung der objektiven Realitdt zugunsten eines subjektiven
Empfindungstaumels, eines Mitgerissenseins, einer Entgren-
zungserfahrung. Das von Kindern geliebte Karussell-Fahren
kann im Bild einer Reise im kleinsten Kreise die Merkmale von
Bewegung und Stillstand veranschaulichen. Elsas prinzipielle
Anfalligkeit fir Entgrenzungserfahrungen wird auch in einem
vertraulichen Gesprach mit ihrem jugendlichen Wunsch-
Geliebten Heinrich deutlich:

ELSA Ich finde es wunderbar, wenn Menschen irgend-
wohin gehen und erwas Neues anfangen.

HEINRICH Wohin denn?

ELSA Aus ihrem Leben einfach fortgehen. (V, 415 f)

Eines nachts will Elsa Bergk sich dann tatsdachlich "mit dem
Globus" (V, 417), den sie vom Schreibtisch des Ehemanns ge-
nommen hat, auf und davon machen, - dem Globus, der den
ganzen Erdball und zugleich die Orientierung darauf reprasen-
tiert: ein schwindelerregendes Weltkarussell als Symbol fiir ihre
weltumfassende Sehnsucht. Sie will eine Weltreise antreten. mit
einer Zufallsbekanntschaft, einem Flichtenden, der in der Dun-
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kelheit vor der Volkspolizei Unterschlupf in der Villa sucht und
bald unerkannt verschwindet. Sie bleibt jedoch als 'Sitzengelas-
sene' zuriick: "Da blieb ich auf dem Schemel neben dem Wasch-
kessel sitzen, sall da zwischen den Zinkwannen die ganze Nacht,
mit meinem Rucksack und mit dem Globus." (V, 417)

Zuerst versetzt aber Kurt Bergk das Schulmédchen Elsa in
diesen Taumel. Er ist, es handelt sich um die ersten Kriegsjahre,
als Soldat ein Held, einer, auf den sie stolz sein kann, um den sie
beneidet wird, und er ist in der Luftwaffenuniform ein besonde-
rer Held, dem als gefahrdetem Aufkldrer oder gefihrlichem
Bomber auBerordentliche kollektive Bewunderung zuteil wird.
Sie befindet sich in Ubereinstimmung mit den gesellschaftlichen
WertmalBstaben, sie entspricht dem weiblichen Stereotyp per-
fekt. DaB in dem Ausdruck 'Schwindel' auch die Konnotation
falsche Vorstellung, oder, um es umgangssprachlich zu sagen,
'Alles Luge' mitklingt, hat sich fiur Elsa Bergk in der Situation
1948 in Thiringen langst bitter bewahrheitet. Die grundliche
Zerstorung der kollektiven Bewunderungsstereotyppen des Na-
tionalsozialismus, denen sie verfallen ist, ist Teil ihres personli-
chen Dilemmas.

Elsa Bergks disponible Kunst der Geselligkeit' wird im
Stiick eingefordert, eingesetzt und zur Karikatur verwandelt
durch die ungeschickten Bemiihungen des Fabrikanten Bergk,
mit allen Mitteln den Betriebspriifer zu beeinflussen, von einer
Enteignung abzusehen. Vor dem Krieg sind alle wegen der lie-
benswiirdig eleganten Dame des Hauses gekommen, bildete
weibliche Attraktivitat und Gunst den legitimen Kristallisations-
punkt fur Géste mit unterschiedlichsten Absichten und Neigun-
gen (V, 382). "Zu uns sind die Leut immer gern gekommen, wir
haben immer ein offenes Haus gehabt" (V, 412), betont der
Hausherr gegentiber den Sympathisanten des neuen sozialisti-
schen Staats, die "die Griinde, warum die einzelnen Leute ins
Haus kommen" (V, S. 412) kennen wollen, weil sie die Besucher
antisozialistischer Interessen verdachtigen. Kurt Bergk erwartet,
daf3 seine Frau den Betriebsprifer Weiss "nur richtig behandeln"
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wird (V, 382), wie sie es bei russischen Offizieren geschafit hat,
besonders beim Oberst Trofinov:

KURT Im Winter so a diinnes Seidenkleid ... Da hat
sich schon der Oberst Trofiniv driber amiisiert ... Der
war ja ein paarmal bei uns. Von dem hat sie auch a
weng russisch gelernt. Gell, Elsa?

ELSA lacht Doch nur ein paar Worte ... einen Abzdhi-
vers.

KURT Sags nur!

ELSA Gori gori jasno

ctoby nie pogaslo

raz dwa tri

KURT ahmt russischen Akzent nach

"Brenne brenne klar

daf} nicht Licht ausgeht..."

Das sagen die Kinder in Rufland, hat er uns erzdhlt...
hat uns so manches erzéhlt aus seiner Kindheit, gell
Elsa?

ELSA Ja. (V, S. 386)

Diese peinliche Demonstration der Sprachbegabung seiner Frau,
die an eine Papageiendressur erinnert, entlarvt grotesk die Ent-
wicklung, die die konventionelle Rollenzuweisung der Ge-
schlechter genommen hat: Der toricht auftrumpfende Mann ver-
langt von seiner Frau, alberne Kunststiickchen vorzufithren, und
sie erfiillt seine Forderung, obwohl diese Vorfithrungen obsolet
geworden sind. Frau Bergk entledigt sich der Aufgabe, die das
weibliche Ideal in den geselligen Zirkeln zu erfiillen hat, die
biirgerlichen Konventionen sind zur Farce verkommen in diesen
Umbruchzeiten, die Hausherrin verschwindet: "Elsa geht die
Treppe hinauf" (V, 440)

Als spater eine improvisierte Theaterauffithrung im Salon
stattfindet, nutzt der Schauspieler Herzog die desolate Situation
sogleich firr eigene kinstlerische und personlich-erotische Pas-
sionen:
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HERZOG kommt mit einem Textbuch "Rameaus Nef-
fe" zurick Ich spiele einen Heuchler ... einen Parasi-
ten, der sich in die Gesellschaft einschmeichelt. Ein
geniales Schwein, ein Genie der Anpassung. Verstehn
Sie?

ROBERT Ja, ich verstehe. (V, 441)

Der aus dem Tritt geratene Schauspieler unterhalt sich mit dem
zukiinftigen sozialistischen Herm im Land, dem Studenten Ro-
bert Scharwenka. In dem Moment, in dem 'die Frau', die Haus-
herrin Elsa Bergk, den ihr zugeschriebenen Ort, den Salon, ver-
14Bt, nehmen sogleich andere den freigewordenen Platz ein, um,
im Unterschied zu einer idealisierten Integrationsfigur wie
Lucinde, ihre personlichen Neigungen und Interessen durchzu-
setzen.

Ein wichtiger Hinwies auf die zweite Dimension der Figur
der Elsa Bergk wird in der Eingangsszene von ihrem Schul-
freund Tilmann Merz genannt, der Ausdruck 'Kafig"

TILMANN <...> Du rennst immer hin und her.

ELSA Muf ich ja.

TILMANN Wie in einem Kdfig. Lacht verlegen.

ELSA Ja. Wie in einem Kéfig. Genau so. Und vollkom-
men sinnlos. Sie setzt sich und hin und bleibt sitzen.
Ach, Tilmann. (V, 382)

In Romanen der Gegenwart ist sowohl das Motiv weiblich-
hauslicher Einengung als auch die Metapher 'Kéfig' gelaufig, so
bei der Zeitgenossin Dorsts, Marlen Haushofer37, die in ihrer
Erzahlung "Wir toten Stella" die Metapher 'Kafig' steigert zum
"Kerker: "hat sich der goldene Kafig in einen Kerker verwan-
delt"38 und "die vollige Ausweglosigkeit des Kerkers" .39 Seit der
Verbreitung der biirgerlichen Institution der Ehe wird in der Li-
teratur die Fragwiirdigkeit der mit hohem moralischem An-
spruch versehenen Lebensform der Ehe, vor allem fur die Frau,
deutlich beschrieben; die Verstandigung zwischen den Ehepart-
nern gelingt kaum oder gar nicht. Es ist wieder der Schulfreund
Tilmann Merz, der in der Eingangsszene das Wort nennt, das El-
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sa Bergks Partnerwahl entscheidend charakterisiert, ihre 'Unver-
standenheit”:

TILMANN <...> da hast du mir plotzlich gesagt, du
heiratest Kurt. "Er versteht mich am wenigsten, des-
halb heirate ich ihn." (V, 383)

Mit dem Ausdruck "berufsmiBig unverstandene Frauen" ironi-
siert Karl Kraus verheiratete Frauen des gehobenen Wiener Biir-
gertums, in denen er um die Jahrhundertwende einen modemen
kulturellen Geschlechtertypus erkennt.40 MaRgebliche Figur des
asthetischen Typus ist Mme Bovary, sie gilt als Inbegriff moder-
ner Weiblichkeitsvorstellungen, als "Archetypus der 'Emanzipa-
tion', der sich bei all seinen Bemithungen doch stets in den Fes-
seln der weiblichen Geschlechterrolle bewegt und verfangt."*
Die Femme incomprise wird ausdriicklich als sozio-kultureller,
d.h. durch gesellschaftlich-historische Strukturen bedingter Ty-
pus definiert, der in einer Phase entsteht, in der "das traditionelle
physiologische Rollenverstdndnis keine unbedingte Giiltigkeit
mehr besaB".42 "Die femme incomprise stellt als Komplementa-
rerscheinung zum vielbeschworenen Ideal <..> einen Antitypus
dar. Jhre Darstellung im 19. Jahrhundert bedeutet AnmafBung
und Tabuverletzung zugleich <...> und nimmt neben Frauenver-
herrlichung und Frauenverhohnung eine neuartige Stellung ein.
Opfer ihres gesellschaftlichen und kulturellen Umfeldes, racht
sich in der femme incomprise das Bild vom weiblichen Objekt,
auf das die Handelnde, sei es mit oder ohne Eigenverschulden
zuruckgeworfen wird."” Kennzeichend fur diesen Typus ist eine
grundsatzliche "Fehleinschatzung alles und jeden", ein "circulus
vitiosus des Wahns", dem die Betroffene kaum aus eigener Kraft
zu entkommen vermag.*

Ein wesentlicher Aspekt des Typus der Femme incomprise
besteht darin, daB "das Empfinden der eigenen Unverstandenheit
grundsétzlich eine innere Revolte"45 kennzeichnet. Einige 'Ver-
achtungsszenen' in Die Villa kénnen das in aller Scharfe bele-
gen. Vollends evident wird das katastrophische Verhiltnis der
Ehepartner in der vorletzten Szene des Stiicks, als Elsa der Tat-
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sache nicht mehr ausweichen kann, "daf sie in ein Vergeltungss-
zenario verwickelt ist."46 Sie richt sich an dem, der uber sie
bestimmen will, dem sie sich ausgeliefert fithlt, sie handelt aus
den einander widersprechenden Haltungen von Abhingigkeit
und Abscheu, die in Rachsucht umschlagen. Die Konfrontation
zeigen Dorst/Ehler in dieser Szene, indem sie unterschiedliche
Weiblichkeitsstereotype kreuzen: Elsa Bergk verhalt sich ent-
sprechend Aspekten der Femme incomprise, der Revoltierenden,
wiahrend Kurt Bergk sich auf die disponible Frau bezieht, deren
Einbildungen durch ihre Gefiigigkeit im Zaum gehalten werden
sollen. Die diffuse Geschlechterspannung tragt das Zusammen-
spiel der Partner, bestimmt die einzelnen Schritte, produziert die
prézis treffenden Verletzungen.

Die autoritdre Vereinnahmung von Elsa: "Wir lassen uns
nicht einfach nehmen, was wir haben: Da bin ich, und da blieb
ich. Und du auch!" (V, 432) fithrt zu Elsa Bergks latent aggressi-
vem Demutsverhalten: "ELSA Entschuldige, Kurt." (V, 432)

Sie hat versdumt, 'ja' zu sagen. Indem sie die Rolle, ihren
Mann permanent zu bestatigen, ihm also stdndig automatisch
zuzustimmen, verldBt, wird die unausgesprochene Ubereinkunft
der Eheleute aufgekiindigt. Sie macht Kurt dadurch, dafB sie et-
was zu entschuldigen versucht, darauf aufmerksam, daB sie eine
eigene Person ist. Sie kann versagen in seinem System, sie
konnte ihre unterdriickte, verschwiegene Meinung ausdriicken.
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KURT in einem plotzlichen Wutanfall Immer diese
Ratselhaftighkeit! Und das Augenrunterschlagen! Immer
so Stimmungen! Das ist doch blof iiberspannt, Krampf
ist das blofs, weiter nichts. Keine Unterstiitzung hat
man von seiner Frau, -- immer blofi alles negativ. Re-
det sich-in Wut. Es ist ja nicht so einfach, optimistisch
sein! Man weif$ ja ned was ma machn soll, was richtig
is! Was noch alles kommt, da bei uns! Es sind ja keine
rosigen Zeiten! Und wenn ich amal a weng optimi-
stisch bin, dann guckt sie, und dann denk ich gleich ich
bin a Kasper! "Entschuldige Kurt..." Was soll das hei-
JBen? Sag mir mal, was das heifien soll? "Entschuldige,
Kurt!" - Ich bin ja iiberhaupt a primitiver Kerl fiir die!
Ich bin gar ned wert, dafi ich iiberhaupt da sitz! Ist es
so oder ist es nicht so? Los, sags nur! (V, 432)

In gezugelter Leidenschaftlichkeit versucht sie sich von dem zu
befreien, an den sie sich gebunden hat. Sie demiitigt ihn:

ELSA hohnisch Das Wort, das deine Mutter zu dir ge-
sagt hat! <...> Wissen Sie, was das heifit? Lakaiensee-
le heifst das! Lakaienseele.

KURT Sags nur! Sags nur!

ELSA Verachtet hat sie dich! Verachtet hat sie dich
und deinen Vater! Wie leid hat er mir da getan, der
arme Kurt! <..> Sie war doch verriickt, nicht war?
Kurt!

KURT Hor auf, hér auf!

ELSA Weil sie im blauen Paillettenkleid draufien her-
umlief und dem Gdrtner Antrdge machte, - nur aus
Hafs gegen euch! Weil sie euch verachtet hat, - feige,
kleine Bjednjak .... So verriickt war sie, - hat euch ld-
cherlich gemacht in der ganzen Stadt. Und so verriickt
bin ich auch! Schlag mich nur! Sperr mich ein, in das
Zimmer mit den Milchglasscheiben! (V, 433)

Sie pladiert auf "Verrtucktheit", sie agiert als moralisch tiberlege-
ne Frau bei gleichzeitiger gesellschaftlicher und sozialer Unter-
legenheit. Thr Wertsystem entspricht offenbar nicht den géngigen
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Normen, sie beansprucht, wie die alte Frau Bergk, ein hoheres
eigenes Recht gegeniiber der Lakaienseele und ihrer Moral.
Damit agiert sie entsprechend den Vorstellungen der Femme in-
comprise, die das Gefiihl, unverstanden zu sein, grundsatzlich
miBt an einem illusiondren, fur sie verbindlichen, relativ unbe-
weglichen Wertsystem.

Sie ibernimmt die Maske der polnischen Schwiegermutter,
indem sie ihre Sprache spricht und sich mit threm Verhalten
identifiziert in dem Machtkampf der Ehepartner. Hier werden
Aspekte eines weiteren Typus erkennbar: Erstens die der Femme
fatale eigene Aura des Geheimnisvollen, Rétselhaften4”, die El-
sa seit Anfang des Stucks umgibt, - "geheimnisvoll" ist eines ih-
rer ersten Worte (V, 381) und ihr Mann benennt mit ihrer
"Ratselhaftigkeit" (V, 432) das zentrale bedrohliche Argernis
dieser Frau fur ihn. Und zweitens der Aspekt der Hypertrophie-
rung des Sexus, der vor allem in der Figur der Schwiegermutter
Bergk gestaltet wird. In knapper, doch sehr stereotyper Uber-
zeichnung erscheint das kultivierte Lustwesen Frau in der Pail-
lettenkleid-Gértner-Szenerie begehrlich auf der Suche nach Na-
turburschensexualitét, triebhaft und ausgeliefert "irgendeinem
fremden Soldaten, der zwanzig Jahre jinger war als sie, eine alte
Frau mit einem Zwanzigjdhrigen." (V, 434) Da Dorst/Ehler die
Figur der Elsa Bergk in ihrer Maskerade wie in ihrer Revolte
deutlich mit erotischem und/oder sexuellem Begehren verbin-
den, schlieen sie an damonisierende Weiblichkeitsbilder von
Typ der Femme fatale an, in denen Formen weiblichen Revoltie-
rens und Scheiterns ausschlieBlich sexuell motiviert werden.

In Elsa Bergks Maske der 'Verriickten', der Schwiegermutter,
verbinden sich é&sthetisch-verfeinerte und antikonventionell-
damonische Weiblichkeitsimaginationen, die den dritten Aspekt
der Femme fatale ausmachen, den der Frau als Zerstérerin, der
im klassischen Muster die Frau in die Selbstzerstorung treibt.*®
Der Zerstorungsgestus, der von ihr aus ging, hat sich gegen sie
gewandt, sie ist die Ausgegrenzte, die Verstofiene:
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KURT Ich sperr dich doch nicht ein! Von mir aus ..
geh nur hin, wo du hinwillst! Von mir aus ilber die
Grenze - geh! (V, 433)

Der zweite tatsdchliche Aufbruch der Elsa Bergk nach der
mifBglickten Globus-Reise ist ein Aufbruch in den endgiltigen
Stillstand, den Tod. Elsa Bergk stirbt nicht nur von fremder
Hand, sie vergiftet sich mit den von Heinrich geschmuggelten
Schlaftabletten, sondern auch, in wiederholter Brechung des
Authentischen, im fremden Gewand, im Abendkleid ihrer
Schwiegermutter, "Das wunderbar blaue Paillettenkleid". (V,
449) Handlungfahigkeit bedeutet fur Elsa Bergk in der Todszene
wie in der Verachtungsszene die paradoxe Bindung an die Fes-
seln weiblicher Stereotypen, todliche Stilistellung in der Maske-
rade statt Aufbruch aus dem Kafig volier Kostiime.

Elsa Bergk entspricht der subordinatorischen Geschlechter-
beziehung in loyaler Opposition, oder unter existentiellem Pro-
test. Dorst/Ehler zeigen sie als eine um sich selbst Kreisende,
deren Revolten und Befreiungsversuche aus dem Kifig der Ehe
scheitern. Die ésthetischen Selbstvergewisserungen dieser Tiich-
tigen und Eleganten haben ihren Ort in der besonderen héausli-
chen Sphére, dem Reich der Affektivitat, der Korperlichkeit, der
Schonheit, "der taglichen Reaffirmation des Lebens"49. In Ver-
bindung mit den Elsa Bergk attribuierten erotischen Anerken-
nungswinschen und Abhangigkeiten, den Attributionen Sinn-
lichkeit, Sexualitatsgebundenheit oder sogar Triebschicksal, und
den Attributionen Entscheidungsschwiche und Mutlosigkeit, re-
prasentieren die asthetischen Selbstvergewisserungen zum einen
das bekannte 'weibliche' Minderwertigkeitsrepertoire. Sie repra-
sentieren zum anderen aber auch die Anspriiche einer 'weibli-
chen' Frauenfigur wie Elsa Bergk auf Wahmehmung und Aner-
kennung, hier durch die abwertenden und ablehnenden Ménner
Kurt, Tilmann und Heinrich. Wie die Parallelfigur Mme Bovary
ist Elsa Bergk nicht allein "ein iiberdrehtes, unnutzes Geschopf,
das kein Uberlebensrecht hat", sondern sie verkorpert wie "die
rebellische Sunderin jene apriorische Uberlegenheit tber die
Welt des Vaters und der Méanner, die der muttergebundene Kna-
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be Flaubert ihr verleiht".30 Das Stiick ist folglich nicht nur zu
verstehen als Darstellung einer &sthetisch verblendeten jungen
Frau, sondern auch als die Darstellung der Verblendung von
verstandnislosen Méannern, die sich gegen die Anspriche einer
weiblichen Person, ihre Absichten und Gefithle, verschliefen.51

4. Xontext der neueren deutschen Frauenbewegung

Ein entscheidender kulturhistorischer Bezugsrahmen der Deut-
schen Stiicke ist die Entwicklung der neuere Frauenbewegung in
der BRD. Parallel zur Kritik der neueren Frauenbewegung an ge-
sellschaftlichen Bildern von Weiblichkeit Anfang der siebziger
Jahre legen Dorst/Ehler das Weiblichkeitskonstrukt ‘schones Ei-
gentum' in den Deutschen Stiicken sozusagen literarisch frei.

Die neuere Emanzipationsbewegung der Frauen in den 70er
Jahren thematisiert kritisch den Zusammenhang von biogra-
phisch-privaten und gesellschaftlich-politischen Momenten und
fuhrt die offentliche soziale und kulturpolitische Auseinander-
setzung mit stereotypen Weiblichkeitsbildern wie der Mutter
und der Hure, der Heiligen und der Hexe, der Muse und des
Blaustrumpfs. Eben diese Stereotypen werden in den Deutschen
Stiicken dargestellt. Dorst/Ehler beleuchten die "komplizierte
kulturelle Verfassung der Weiblichkeit"52 zu einem Zeitpunkt,
zu dem in Teilen der neueren Frauenbewegung selbst eine Art
von undifferenziertem, nahezu magischem "Weiblichen' Hoch-
konjunktur hat. Die Frau als Verbundete der Natur, als Spezia-
listin fiir Warme und Geborgenheit soll in einer bedrohlichen
Zivilisation die Ressourcen der ‘Welt der Frau' zur Verfiigung
stellen und Heilung gewahren.33 Dorst/Ehlers zentrale Figur der
Deutschen Stiicke verkorpert den Stoff 'Weiblichkeit, von dem
man/frau sich genesend ernghren zu kénnen hofft, in idealtypi-
scher Weise. Dorothea Merz ist ein Exemplar der Spezies der
burgerlichen Hausfrau und Mutter, deren ruhrend-katastro-
phisches Agieren Dorst/Ehler geduldig sezierender Wahmeh-
mung aussetzen.
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Zugleich beteiligen sich Dorst/Ehler in den Deutschen Stiik-
ken an einem zentralen historischen Projekt der neueren Frauen-
bewegung, an der Begegnung mit und der Untersuchung von
unterbrochenen Traditionen der feministischen Emanzipations-
bewegung, d.h. Forschungen mit und uber Zeitzeuginnen der
Zeit des Nationalsozialismus. Unter dem provokativen Titel
"Unschuldsrituale in der deutschen Frauenforschung zum Natio-
nalsozialismus" fafit Meike Baader ihre Beobachtungen zusam-
men, die sie anhand der Forschungsarbeiten und Tagungen von
Wissenschaftlerinnen zum Thema Frauen im Nationalsozialis-

.mus gemacht hat.>4 Im kunstlerischen Bereich entspricht den
wissenschaftlichen 'Unschuldsritualen' die idealisierende Darstel-
lung von Frauenfiguren zur Zeit des Nationalsozialismus. Stark
idealisierende Ziige tauchen auf in den Reminiszenzen an weib-
liche Unschuldsfiguren in Edgar Reitz Filmepos "Heimat"55, Die
Mutterfigur hei3t "Maria", und sie wird in allen politischen und
personlichen Unbilden als ein gefithisstarker guter Mensch ge-
zeigt. Die scharfe Kritik der amerikanischen Historikerin Clau-
dia Koonz betont die fatalen politischen Implikationen derartig
unkritischer Uberhohungen von Weiblichkeit: "In Heimat - eine
Chronik in elf Teilen von Edgar Reitz (erkldrtermaBen im Kon-
trast zu Holocaust gedreht) ist es Maria, die das Leben aufrecht-
erhalt, wahrend die Manner gleichermaBen hilflos wie harmlos
erscheinen."56 Koonz erkennt "das géngige Bild: die Frau als
Unschuldige qua Gnade der weiblichen Geburt".57 Frauengestal-
ten wie die "Maria" von Edgar Reitz>8 werden von Koonz dem
Bild von der aufrechten, starken deutschen Frau zugeordnet, die
sich am Rand der geschichtlichen Ereignisse befindet. "Diese
Filme verewigen einen Mythos: Das NS-Regime war das Werk
machtiger, politisch agierender Méanner, wahrend die burgerli-
chen Tugenden von starken, apolitischen Frauen hochgehalten
wurden. Diese Klischees vertragen sich aufs Beste mit dem
Konzept der getrennten sozialen und moralischen Welten beider
Geschlechter, wie es die Nazis selbst propagierten."3?

Neben der Kritik am Mythos von dem unpolitischen besse-
ren Menschen 'Frau' zeigen die Deutschen Stiicke in den Figuren
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der Anna Falk und Klara Falk Beispielbiographien fur die durch
den Nationalsozialismus sowohl pervertierten als auch verschut-
teten lebensreformerisch gepragten Traditionen. Anna Falk und
ihre Tochter Klara sind Vertreterinnen der Gruppierungen der
Weimarer Zeit, die als Vorlaufer der alternativen Bewegungen
zu verstehen sind, die sich am Ende der 60 Jahre in der BRD
entwickeln.

Das Sujet 'Frauenalltag' der Deutschen Stiicke entspricht dem
Untersuchungsthema einer bedeutenden sozialphilosophischen
Studie vom Ende der 70er Jahre uber 'weibliches Winschen'.
Unter dem Titel "Weiblicher Lebenszusammenhang. Von der
Beschranktheit der Strategien und der Unangemessenheit der
Wiansche"60 werden kulturhistorische Fragestellungen nach den
Funktionen den 'privaten’ Imaginationssphéren der Frauen ver-
folgt. Das schwarmerische Pathos, das in Teilen allen genannten
Frauenfiguren der Deutschen Stiicke zu eigen ist, ist eher utopi-
stisch denn utopisch zu nennen: Es handelt sich im Unterschied
zu produktivem - utopischen - Winschen um konsumierendes -
utopistisches - Wiinschen. Den Terminus ‘Utopiekonsum' uber-
nehme ich von Karl Riha, der den Utopiebegriff im Zusammen-
hang einer Untersuchung von Trivialliteratur psychologisiert und
relativiert, um die spezifische Dimension lebenspraktischer uto-
pistischer Projektionen zu erfassen.b! Riha bestimmt als utopi-
stische Vorstellungen diejenigen, die durch das Ansprechen ei-
nes groferen Welt- und Schicksalszusammenhangs, der sich in
idealisiernder, problemldsender Funktion behauptet, einen quasi
physikalischen Ausgleich von Verzweiflung und Gluck herstel-
len. Es handelt sich um die im weiblichen Arbeitsalltag vertraute
tagtraumerische Verarbeitung von Wirklichkeit, um ein "halluzi-
natorisches Einbeziehen von Utopien"62 in den Erlebnisbereich.
Die "mobilen Projektionen"63 unterscheiden sich von den pro-
duktiven Aspekten einer sowohl planvollen als auch aktiven
Entwicklung von Zukunftsentwiirfen, die Utopien auszeichnen,
insofern, als ihre Entstehung als beilaufige und passive erlebt
und auf verdndernde Umgestaltung der Welt verzichtet wird.
Gleichwohl sind enorme psychische Energien und Anstrengun-
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gen erforderlich, um die Fluchten in die utopistische Projektion
zu organisieren und aufrechtzuerhalten.

Die Kraft, die aus Illusionen stammt, ist eine elende Kricke,
deren Gebrauch nur in der Verzweiflung und Selbstverachtung
endet."64 Diese Wamung der Frauenforscherin Thiirmer-Rohr an
die seit Jahrhunderten mit illusion4ren Phantasien erzogenen
Frauen scheint direkt an die gezeigten Frauenfiguren der Deut-
Sschen Stiicke adressiert zu sein. Gegen diesen verstandlichen Ri-
gorismus wendet sich die Uberlegung, daB die traditionell in
Phantasie-Nischen gelockten Frauen zwar Illusionierungen miB-
trauen sollten - wie gebrannte Kinder das Feuer scheuen -, aber
nur traumatisierte Uber-Angstliche sich freiwillig der kreativen
Moglichkeiten berauben werden, die mit der Dimerision von Il-
lusionen verbunden sind. Die anhand der Mme-Bovary-Figur
von Kingler entwickelte typisch weibliche Oppositionsstruktur
Tlusionsbildung versus Realitatskompetenz' kann differenziert
werden, wenn die Eckpunkte der Oppositionsbildung kritisch
reflektiert werden. Winnicott beschreibt jede Art kultureller Er-
fahrungen als "illusorische Erfahrungen, die das Subjekt in einer
Art 'Schutzzone' frei von Realitatsdruck machen kann - in einem
Niemandsland zwischen Ich und Nicht-Ich. Von auflen <..> ge-
sehen, lebt das Subjekt in diesem Feld in einem produktiven
Zustand permanenter [llusionsbildung."65 GemaB Winnicotts
Subjektbegriff geht es bei den Frauenfiguren Dorothea Merz,
Anna Falk, Klara Falk und Elsa Bergk nicht um die Beschran-
kung oder gar Abwertung illusionarer Aktivititen, sondern um
angemessene Handhabungen von Illusionen. Wenn illusionire
Erfahrungen die Bedingungen von Realitatskompetenz sind, ist
es widersinnig, ihnen Illusionen zu versperren. "Es geht um das,
was ins eigene Selbst aufgenommen oder ausgegrenzt wird, also
um die schopferische Konstitution der eigenen Grenzen."66

Dorst/Ehler enthiillen den stereotypen Charakter beschrin-
kender kultureller Weiblichkeitsbilder, die den Frauenfiguren
Akte kreativer Freiheit67 versperren. Anstelle eines Pladoyers fiir
kreative Enthaltsamkeit enthalten die dargesteliten Weiblich-
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keitsbilder ein Pladoyer fiir den eigenniitzigen und eigenverant-
wortlichen Gebrauch aller weiblichen Fahigkeiten.

Die Akzeptanz eines schopferischen konfliktreichen inneren
Selbst setzte die weiblicher Figuren in der Lage, "das Unver-
sohnbare und den Widerspruch als Reichtum des Realen"68 zu
lesen. Wihrend vom Realismus tber die klassische Modemne bis
heute in idealisierenden Weiblichkeitsbildern gesellschaftliche
Authentizitatssuche® aufgehoben scheint, enthillen Dorst/Ehler
moderne Bilder von Weiblichkeit, die vielmehr die noch ausste-
hende 'Einbiirgerung des Weiblichen in die Realit4t'70 nahele-
gen.
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