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Herr Puntila und sein

Knecht Matti

Entstehung / Fassungen

B.s Komddie entstand im Sommer 1940 auf
Gut Marlebidck im siidlichen Finnland. Das
Gut gehorte der 1886 in Estland geborenen
finnischen Schriftstellerin Hella Wuolijoki;
sie hatte es wiahrend einer bemerkenswerten
Karriere als Geschaftsfrau hauptsidchlich mit
Geld aus Kriegsgewinnen 1920 gekauft und
seither auf fast 150 Hektar mit 80 Kiithen ver-
groBert. Auf ihre groBziigige Einladung hin
verbrachten B. und seine Familie, Margarete
Steffin sowie Ruth Berlau hier die Zeit zwi-
schen dem 5.7. und dem 7.10., die Familie B.
in einer eigenen kleinen »Villa zwischen scho-
nen Birken« (Journal, 5.7. 1940; GBA 26,
S.398).

Die gesamte Entstehungsgeschichte des
Puntila ist mit dem Gut Marleback auf mehr-
fache Weise verbunden. Hier trug sich im Juli
1926 die wahre Geschichte des GroB3bauern
Roope Juntula zu, die den ersten Keim des
Puntila-Stoffs lieferte. Er wird als echt tavast-
landischer Bauer geschildert, als ein unge-
zahmter Kraftmensch, der einerseits als Ar-
beitgeber gefiirchtet war, weil er seinen
Knechten die gleichen Kraftleistungen bei der
Arbeit abverlangte, die er ihnen selbst vorgab;
andererseits aber war er trinkfreudig und im
Rausch ausgelassen, frohlich, witzig, groBzii-
gig und abenteuerlustig. Als Vetter wurde er
zur Feier von Wuolijokis Geburtstag eingela-
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den. Als am Vorabend der in Finnland damals
prohibitionierte Alkohol fiir seinen Bedarf zu
frith abgerdaumt und weggeschlossen wurde,
fuhr er mitten in der Nacht ins 17 Kilometer
entfernte Kausala, forderte vom Tierarzt ein
Rezept fiir seine an Scharlach erkrankten Kiihe
und bekam dafiir in der Apotheke >legalenc
Schnaps. Als er zuriickkehrte, begann in der
Gutskiiche bereits der Arbeitstag, und Roope
erzihlte hier einer wachsenden Zuhorerschar
triumphierend seine Abenteuer, schenkte den
Chauffeuren Hundertmarkscheine und schi-
kerte mit den Magden. Seine beiden T6chter
schdmten sich seiner, aber die Hausherrin pri-
sentierte ihn ihren vornehmen Gésten souve-
ran als >finnischen Bacchus:.

Der finnische Bacchus ist auch Titel einer
Erzahlung, die Wuolijoki bald darauf schrieb
(1926), aber nicht verdffentlichte. Der Bacchus
hei3t hier »Punttila«, und seine Geschichte ist
eingebettet in einen Gesprachsrahmen, in dem
die verstandnisvolle Hausherrin Maria den be-
trunkenen AusreiBer gegeniiber einer >stren-
gen< Frauenfigur verteidigt: Im Rausch werde
er doch einmal wahrhaft er selbst, befreit von
allen Zwingen. Punttilas groBe Rede in der
Kiiche erhilt einen Gestus der Weltverbriide-
rung: alle Menschen seien im Grunde gut und
nett, auch die Kommunisten, wenn sie nur
ordentlich arbeiteten. Der finnische Biirger-
krieg, in dem Punttilas Vorbild Roope Juntula
gegen die Roten gekampft hatte, lag noch
keine 10 Jahre zuriick (Deschner, S.96-106;
vgl. Neureuter 1987a, S. 21f.).

Als Dramatikerin verdankte Wuolijoki ihren
Durchbruchserfolg 1936 einem Stiick um ei-
nen Bauernhof im Tavastland (Die Frauen von
Niskavuori), es lag nahe, dass sie auch den
Puntila-Stoff auf die Biihne bringen wollte.
Zwei dramatische Bearbeitungen hatte sie vor
1940 bereits fertig gestellt, ein Lustspiel fiir
die Biihne und ein Filmtreatment, beide mit
dem Titel Sahapuruprinsessa (dt.: Die Sdge-
mehlprinzessin; vgl. Neureuter 1987a, S.22-
30). Dieser Titel bezieht sich auf die zweite
Hauptfigur, Puntilas Tochter Eva, die bei der
Ausweitung von Puntilas kleinem Abenteuer
zu einem abendfiillenden Stiick immer wichti-
ger geworden war. Sie ist ein modernes Mad-

chen, energisch und tiichtig, hat im Sagewerk
das Kommando, besonders wenn der Vater auf
Sauftouren ist, und sie ist streng mit ihrem
Vater. Im Parkhotel von Tavasthus zeigt Puntila
ihr Foto seufzend einem jungen Mann, den er
fiir einen Chauffeur hélt und als solchen enga-
gieren will. In Wirklichkeit ist er Akademiker
aus bester Familie, reich, Doktor der Rechte
und Richter. Auf das Foto hin lasst er sich aber
engagieren, nimmt den Namen seines Privat-
chauffeurs Kalle Aaltonen an und fahrt Puntila
nach Hause. Er beginnt sofort die Balz mit Eva,
die aber erst zum Erfolg und zur Verlobung
fiihrt, nachdem er sich zu seiner wahren Iden-
titdt bekannt hat. Auch die Puntila-Handlung
ist erweitert um die Verlobung mit fiinf Brau-
ten wihrend der Schnapsfahrt. Threm verein-
ten Ansturm ist Puntila nicht gewachsen, Kalle
muss ihn retten und fordert dabei seine eige-
nen Absichten auf Eva. Zum Happy End gehort
zuletzt noch, dass auch Puntila sich mit seiner
strengen Haushaélterin verlobt und dem Alko-
hol abschwort — und darauf trinkt. Seine Alko-
holexzesse werden jedoch wiederholt damit
entschuldigt, dass er ja sonst sehr tiichtig sei
und mit harter Arbeit seinen Hof wieder hoch-
gebracht habe.

Bei den allabendlichen >Symposien< 1940
auf Marlebéack, zu denen sich die Fliichtlinge
und ihre Gastgeberin nach der Sauna trafen,
erzdhlte Wuolijoki ihren Gésten auch die Jun-
tula-Puntila-Geschichte. B. rithmte ihr Erzihl-
talent: »Was fiir eine hinreiende Epikerin ist
sie, auf ihrem Holzstuhl sitzend und Kaffee
kochend! Alles kommt biblisch einfach und
biblisch komplex.« (Journal, 2.9. 1940; GBA
26, S.422) Zu ihrem Erzdhlen gehorte aber
auch das Referieren ihrer stets sehr lebens-
nahen literarischen Arbeiten, und strecken-
weise muss sie sogar iibersetzend daraus vor-
gelesen haben. So erhielt B., der keinen finni-
schen Text lesen konnte, eine gewisse Kennt-
nis ihres literarischen Werks. Er hat diese
Kenntnis eingesetzt in jenem wochenlangen
Streitgesprach der beiden Stiickeschreiber
iiber grundsitzliche Fragen der Dramaturgie,
das neben der Stoffvermittlung die weitere
Voraussetzung fiir die Entstehung des Puntila
war. Wuolijoki berichtete 1946 dariiber: »Er
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erklédrte mir die Form seines eigenen epischen
Dramas, indem er alle meine Werke wegen
ihres steifen klassischen Baus kritisierte«
(Neureuter 1987a, S. 104). B. prézisierte seine
Kritik im Journalvom 2. 9. 1940: »mit all ihrer
Gescheitheit, Lebenserfahrung, Vitalitdt und
dichterischen Begabung [wird sie] durch die
konventionelle dramatische Technik gehin-
dert« (GBA 26, S.422). Als produktive Fort-
setzung dieser Kritik machte B. das Angebot,
den Stoff nochmals gemeinsam zu bearbeiten,
fiir sich selbst zum Vergniigen, fiir Hella Wuo-
lijoki als eine Art Praktikum in antiaristote-
lischer Dramaturgie. Das gemeinsame Werk
sollte bis Ende Oktober fiir einen Dramenwett-
bewerb fertig gestellt werden, den der finni-
sche Dramatikerverband ausgeschrieben und
die Regierung grofBziigig dotiert hatte. Den
Beginn der Zusammenarbeit notierte B. am
27.8. 1940 ins Journal (S. 419).

B. sah seine Aufgabe vor allem darin, »den
zugrundeliegenden Schwank herauszuarbei-
ten, die psychologisierenden Gespréche nie-
derzureien und Platz fiir Erzdhlungen aus
dem finnischen Volksleben oder fiir Meinun-
gen zu gewinnen, den Gegensatz >Herr< und
>Knecht< szenisch zu gestalten und dem
Thema seine Poesie und Komik zuriickzuge-
ben« (Journal, 2.9. 1940; GBA 26, S.421f1.).
Die erste Voraussetzung dafiir war die Ver-
wandlung des falschen Chauffeurs in einen
echten und dadurch eine Anderung aller Ver-
hiltnisse. Angelegt war somit auch der spiter
verwirklichte Verzicht auf das Happy End einer
Verlobung von Herrentochter und Knecht, der
zunéchst auch bei B. den Namen Kalle A[a]lto-
nen behielt. B. gab fiir die Neubearbeitung die
Akteinteilung Wuolijokis auf und entwarf eine
lockere Szenenfolge, die er mit Nummern und
Titeln versah. Fiir diese Neuerungen konnte
Wuolijoki gewonnen werden. Sie diktierte,
vermutlich unter Verwendung von B.s ersten
Stiickpldnen, Steffin eine deutsche Neufas-
sung ihrer Sdgemehlprinzessin in acht Szenen,
wobei sie die erste Szene, die B. sich offenbar
selbst vorbehalten hatte, auslieB (Neureuter
1987a, S.30-41). Zu den Fortschritten des
Konzepts von B. gehorte der haufigere Wech-
sel Puntilas zwischen betrunkenem und niich-

ternem Zustand, das Hin und Her der Ver-
lobungen Evas mit dem Attaché und dem
>Menschen« Kalle, die imaginédre Besteigung
des Hatelmabergs sowie ein erster Ansatz zum
Ehe-Examen bei Kalles Weigerung, Eva zu hei-
raten: »Kann sie kochen? Kann sie Wasche
waschen? Hat sie was gelesen auBBer Romane?«
(S.39) Auf der anderen Seite hatte Wuolijoki
weder den Charakter der Konversationskomo-
die mit der Tendenz zum Happy End, noch die
»naturalistische Schablone« und die »Fami-
lienblattpsychologie« aufgegeben (GBA 26,
S.428). Dennoch bildeten die 152 Seiten des
Steffinischen Diktats die schriftliche Haupt-
quelle fiir B.s Arbeit, und es ist vermutlich
diese Fassung von Wuolijokis Stiick, die er in
der Mitarbeiternotiz von 1950 endlich als
»Stiickentwurf« erwdhnte, nachdem zuerst nur
von »Erzdhlungen der Hella Wuolijoki« die
Rede gewesen war (Neureuter 1987a, S. 18f.,
S. 108-111).

In der zégernden und widerwilligen Nen-
nung der schriftlichen Quelle spiegelt sich B.s
fortdauernde Distanz zu den Texten einer
Schriftstellerin, deren fulminantes miindli-
ches Erzahlen fiir ihn der dominante Eindruck
blieb. Sie erzdhlte die »Geschichten [...] vom
Volk auf dem Gut, in den Wildern, wo sie
einmal groBBe Sagewerke besal3, aus der heroi-
schen Zeit«, das heiB3t aus dem finnischen Biir-
gerkrieg 1918 (Journal, 30.7. 1940; GBA 26,
S.402f.), und »aus dem finnischen Volksle-
beng, fiir die er Platz schaffen wollte (Journal,
2.9.1940; S. 421): so die Erzdhlungen von den
Gespenstern des Biirgerkriegs (Neureuter
1987a, S.67) und vor allem die Finnischen
Erzédhlungen der Frauen von Kurgela (S. 74—
86). Aus Wuolijokis Repertoire stammten aber
auch die Anekdoten aus dem Leben der feinen
Gesellschaft, wie sie der Attaché von sich gibt.
Fiir die Lebensbeschreibungen der Frauen von
Kurgela in Szene 3 lieferte Wuolijoki schrift-
liche Entwiirfe, und Kalles (IMattis) Rede auf
den Hering in der Verlobungsszene (Szene 9)
ist wortlich aus ihrem Einakter lagabunden-
walzeribersetzt (Valle, S. 27).

Wihrend B. am neuen Stiick schrieb, gingen
diese Zulieferungen als fortlaufende Bereiche-
rung in seinen Text ein — allerdings in B.s
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eigener strengen Formung und Sprache. Der
Schreck, den Wuolijoki &uBerte, als sie am
24.9. 1940 den Text las, beweist, dass sie an
seiner Abfassung nicht verantwortlich betei-
ligt war. Bei aller Kollektivitit seiner Arbeits-
weise behielt B. auch hier die Federfiihrung.
Das Typoskript seiner eigenen »ersten Nieder-
schrift« ist handschriftlich mit »27.8.-19.9.
1940« datiert (BBA 178/25) und stellt zu-
sammen mit Steffins Reinschrift (BBA
177/02-110; wohl noch Ende September 1940)
die erste Fassung des Stiicks dar. Sie hat zehn
Szenen, die Finnischen Erzahlungen sind noch
als Szene 7a, das Nocturno als Szene 8a ge-
zdhlt. Die markanteste Eigenheit dieser Fas-
sung ist die Stellung der Gesindemarkt-Szene
als Szene 5 nach der Skandal-Szene in der
Sauna. Die iibrigen Varianten (Prolog, Figur
der Haushélterin Hanna in Szene 9, das Lied
vom Wolf und vom Huhn, der Abschied Kalles
von Eva in Szene 10) sind im Materialien-Band
gedruckt (Neureuter 1987a, S.55-66) und in
einer Synopsis dargestellt (S. 14-17; vgl. GBA
6, S. 460-463).

Die zweite Fassung entstand fiir die Urauf-
fithrung in Ziirich am 5.6. 1948, bei der B.
zusammen mit Kurt Hirschfeld Regie fiihrte.
Sie wird représentiert von einem korrigierten
Durchschlag der Reinschrift Steffins (BBA
563/02-109), von den Rollenbiichern des
Schauspielhauses Ziirich (Typoskripte) und
vom ersten Druck des Biihnenverlags Kurt
Desch in Miinchen (0.J.; vermutlich: 1948).
Die markantesten Anderungen sind drastische
Kiirzungen an zwei Stellen: die Streichung der
Gesindemarkt-Szene, von der nur Reste in die
Szene, Skandal auf Puntila, eingearbeitet
wurden, sowie von B. so nicht wiederholte,
einschneidende Kiirzungen in den Szenen 8
(Verlobung) und 9 (Bergbesteigung), die zu
einer einzigen Szene zusammengezogen wur-
den. Hinzugefiigt ist das >philosophische« Ge-
sprach iiber das Sich-Selbst-Verkaufen oder
Den-Wald-Verkaufen in Szene 1, das Pflau-
menlied der Branntweinemma, extra fiir The-
rese Giehse geschrieben, in Szene 3 sowie die
ironische Reimform im Abschied Mattis von
Eva am Schluss (vgl. Neureuter 1987a,
S. 140f.; vgl. GBA 6, S. 4641.).

Die dritte Fassung entstand fiir B.s erste
Inszenierung des Stiicks am Berliner Ensem-
ble, das sich mit der Puntila-Premiere am
12.11. 1949 erstmals der Offentlichkeit pra-
sentierte. Diese vom zweiten Druck bei Desch
1949 vertretene Textfassung macht die Zusam-
menlegung der Szenen 8 und 9 riickgéngig,
behilt aber sonst die meisten der Ziircher Kiir-
zungen bei; die Auffithrungsdauer ohne Pause
betrug immer noch 145 Minuten. Hinzuge-
kommen ist aber der Auftritt des roten Surk-
kala mit seinen Kindern und seine neuerliche
Entlassung in der Bergbesteigungs-Szene. Neu
ist auch das zwischen den Szenen zu singende
Puntilalied (GBA 6, S. 371-373), wihrend der
Abschied Mattis von Eva in den Proben zwar
noch beriicksichtigt ist, dann aber endgiiltig
wegfillt. Der aktuellen Funktion dieser Auf-
fithrung als »Beitrag zur Aufteilung des GroB-
grundbesitzes in der Deutschen Demokrati-
schen Republik« (Neureuter 1987a, S.157)
tragt nicht zuletzt eine wichtige Anderung des
Prologs Rechnung, namlich die neu eingefiig-
ten Zeilen iiber den »Estatiumposses -
sor« als »vorzeitliches Tier« (GBA 6, S.285;
vgl. die alte Version S. 460). Die ersten beiden
Zeilen des Prologs dnderte B. erst fiir die Neu-
einstudierung mit Curt Bois als Puntila (Pre-
miere: 5. 1. 1952). Statt »Geehrtes Publikum,
die Zeit ist trist./ Klug, wer besorgt, und
dumm, wer sorglos ist!« (S. 285) heiBt es jetzt
im Hinblick auf den >sozialistischen Staatc«
DDR: »Geehrtes Publikum, die Zeit ist hart /
Doch lichtet sich bereits die Gegenwart«
(S.374).

Es ist bezeichnend fiir die relative Selbst-
standigkeit der Buchausgaben von B.s Dra-
men, dass er sich fiir die erste offentliche
Druckfassung in Heft 10 der Jersuche (1950),
die vierte und letzte Fassung des Stiicks, von
den Bithnenzwéngen frei machte und Teile der
ersten Fassung wiederherstellte, so die kom-
plette Gesindemarkt-Szene, nun aber vor dem
Skandal auf Puntila platziert; die endgiiltige
Fassung weist somit zwolf Szenen auf. Fiir den
Gebrauch der Biihne sind die Notizen tiber die
Ziiricher Erstauffiihrung (1948) hinzugefiigt,
die auch die notwendigen Operationen beim
Weglassen der Szene 4 (Gesindemarkt) vor-
fithren (GBA 24, S. 302-306).
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Hella Wuolijoki reichte 1940 ihre finnische
Bearbeitung der ersten Fassung bei der Jury
ein, erhielt aber keinen Preis. Nach dem zwei-
ten Weltkrieg bearbeitete sie den Text noch-
mals, indem sie sich enger an B.s Vorlage hielt,
und veroffentlichte das Stiick unter dem Titel
Iso-Heikkilan isdntd ja hdnen renkinsd Kalle
(1946; dt.: Der Bauer Iso-Heikkild und sein
Knecht Kalle; vgl. die deutsche Ubersetzung
von Richard Semrau, BBA 1693 und 1694). Als
Mitverfasser stand B.s Name auf dem Titel-
blatt, und im Vorwort schilderte Hella Wuoli-
joki die Zusammenarbeit aus ihrer Sicht (Neu-
reuter 1987a, S.103-105). Dass die Anteile
beider Autoren zuletzt irgendwie »zusammen-
geschlagen« wurden (S. 104), gilt freilich al-
lenfalls fiir Wuolijokis finnischen, nicht aber
fiir B.s deutschen Text. B. hat ihn auch nie zu
den Bearbeitungen gezihlt, sondern zu den
eigenen Stiicken und Wuolijokis Namen erst
spat und erst auf duBeren AnstoB3 hin genannt.
Die Form der kleinen Notiz, »nach den Erzdh-
lungen und einem Stiickentwurf von Hella
Wauolijoki geschrieben« (GBA 6, S.284), hat
sie tief verletzt. Die schriftliche »Abmachung«
vom 15.5. 1941: »Die beiden Verfasser teilen
alle Einnahmen zu gleichen Teilen« (Neureu-
ter 1987a, S. 108) hat B. erst in einem Nachtrag
vom 10.6. 1949 zu seinem Verlagsvertrag mit
Desch verankert (vgl. Neureuter 1987b,
S.202-206). Diese Regelung gilt gerechter-
weise bis heute, denn ohne Hella Wuolijoki ist
das Stiick nicht denkbar, und ohne Brecht gidbe
es vermutlich nicht viel zu teilen.

Quellen / Mitarbeiterinnen

Auf miindliche Weise vermittelte Wuolijoki B.
ihre folgenden Arbeiten: 1. Die Gespenster von
Kolkkala, ein Einakter von 1935 (vgl. Am-
mondt, S.213-217; Neureuter 1987a, S. 67f.),
2. Der Meineid, eine Erzdhlung von 1913
(8.77%), 3. Der Vagabundenwalzer, ein Ein-
akter von 1935 (Valle, S.27). Dariiber hinaus
lagen B. die Texte auch in schriftlicher Form
vor: das Steffinische Diktat und Die Mutter

Hedda (d.i. die Ahti-Geschichte aus den Fin-
nischen Erzdhlungen), ein Typoskript von 15
Seiten, das mit handschriftlichen Korrekturen
B.s versehen ist (vgl. Neureuter 1987a, S. 78—
87).

Weitere Quellen sind nur unter Vorbehalt zu
nennen. Unzweifelhaft ist ein ironisch-pole-
mischer Bezug des Puntila auf August Strind-
bergs Fraulein Julie zu erkennen, so in Mattis
Worten iiber die dummen Gespriche der Her-
ren, die er als Chauffeur mitanhoren muss
(GBA 6, S.321f.), in der Kiichenszene (Ein
Gesprach iiber Krebse), im Tanz des Gesindes
auf der Tenne (S.357) und wohl auch in der
Ballade vom Forster und der Gréfin (ebd.; vgl.
Neureuter 1982, S.14). Die Lektiire zweier
Werke, die mit dem Puntila in Beziehung ge-
setzt werden konnen, verzeichnet das Journal
allerdings erst knapp nach Abschluss der er-
sten Fassung am 1. 10. 1940: Diderots Roman
Jacques le Fatalist et son Maitre (1796), der bei
der Ausgestaltung des Herr-Knecht-Verhilt-
nisses hilfreich gewesen sein mag, und Aleksis
Kivis Roman Seitsemdn veljestd (1870; dt.: Die
sieben Briider), dessen bauerliche Kraftnatu-
ren im Tavastland leben, das seither zu einer
mythischen Landschaft der finnischen Litera-
tur geworden war, was noch in Wuolijokis
Stiicken zum Ausdruck kommt. Beide Dialo-
gromane werden im Kommentar der GBA zwar
nur als Formvorbild fiir die Fliichtlingsgespra-
che (vgl. GBA 18, S.579) erwihnt, aber der
Satz: »Dazu habe ich vom >Puntila< noch den
Ton im Ohr« (Journal, 1.10. 1940; GBA 26,
S.430), verkniipft beide Arbeiten nicht von
ungefdhr. Weil B. den Namen >Kalle« fiir die
Arbeiterfigur der Fliichtlingsgesprdche frei ha-
ben wollte, benannte er Puntilas Knecht in
>Matti< um. Der »Ton« aber, der beide ver-
bindet, ist, wie das Journal vom 19.9. 1940
vermerkt, »nicht original, es ist Has$eks Ton im
Schwejk, den ich schon in der >Courage« be-
nutzte« (S. 424). Zu den Quellen im weitesten
Sinn wire damit auch dieser von B. immer
wieder benutzte Roman, Jaroslav Hadeks Die
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk wah-
rend des Welthrieges (1920-23), zu zéhlen.

Schon anlésslich der Ziircher Urauffithrung
hatte die Kritik den Vergleich zwischen Pun-
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tila und Charles Chaplins Film City Lights
(1931) gezogen, »wo ein Millionar die gleiche
niichtern-besoffene Doppelseele besitzt«, wie
z.B. Frangois Bondy feststellte (Bondy,
S.149). B. kannte den Film (vgl. GBA 21,
S.477), eine konkrete Verwendung ist indes-
sen nicht nachzuweisen. Dasselbe gilt fiir Carl
Zuckmayers Lustspiel Der Frohliche Weinberg
(1925), den Jost Hermand 1971 als Quelle ins
Gesprach gebracht hat (Hermand, S.124f.).
Fiir einen genetischen Zusammenhang der
beiden Texte gibt es in den Zeugnissen jedoch
keinerlei Anhaltspunkte.

Zu den Mitarbeiterinnen am Puntila muss
Steffin gezidhlt werden, welche die Texte bei-
der Autoren mitdenkend und mitformulierend
in schriftliche Form brachte. Nicht nur B., son-
dern auch Wuolijoki haben den Wert ihrer
Hilfe hoch eingeschitzt: »Margarete Steffin
war nicht nur eine Sekretirin, die die deutsche
Sprache wie ein Dichter beherrschte, sie war
auch ein wirklicher Mitarbeiter, mit dem man
sich iiber seine Arbeiten unterhalten und be-
raten konnte« (Neureuter 1987a, S. 104). Be-
raten hat sich B. auch mit Ruth Berlau, wenn er
sie in ihrem Zelt im nahen Birkenwildchen
besuchte. Den Einfall, Evas Ehe-Examen mit
dem spontanen und unbedachten Schlag auf
den Hintern zu beenden, reklamierte sie vollig
plausibel fiir sich (Bunge, S. 130). Von B.s Be-
such auf dem Gesindemarkt ist nur der Fakt
bekannt (Journal, 19.9. 1940; GBA 26,
S.425). Die Bedeutung des Bildmaterials, das
B. zusitzlich fiir das Stiick sammelte, ist
schwer, aber sicherlich nicht gering einzu-
schétzen (Neureuter 1987a, S. 88-97).

Inhalt

Das Stichwort, auf das hin Wuolijoki die Pun-
tila-Geschichte erzihlte, lieferte B. mit einem
Bericht iiber den noch unfertigen Guten Men-
schen von Sezuan und das Problem des Guts-
eins in einer von Ausbeutung beherrschten
Welt. Wuolijoki erkannte darin dieselbe Idee,
nach der sie ihre Puntila-Figur gestaltet hatte,

der sich »unter dem Einflu3 von Branntwein in
einen wunderbar guten Menschen verwan-
delte« (Neureuter 1987a, S.103). Ein friither
Entwurf B.s zu einer Inhaltangabe scheint da-
mit noch im Einklang zu stehen, wenn er von
den »zwei Seelen des Herrn von Puntila«
spricht: »wenn er besoffen ist, ist er ein
mensch, aber wenn er wieder niichtern ist, ist
er ein gutsbesitzer. Wenn er niichtern ist, prii-
gelt er seinen schoffor, aber besoffen engagiert
er einen schoffor« (S.51). Dementsprechend
zeigen bereits die Stiickpldne B.s ein zentrales
Strukturmoment des Stiicks, indem sie Punti-
las jeweiligen Zustand sorgsam mit »b« bzw.
»B« fiir >betrunken< und »n« bzw. »N« fir
>»niichtern< kennzeichnen und ihn zuletzt
sechsmal wechseln lassen (vgl. S.44-50). Es
ist klar, dass dieser Zustandswechsel syste-
matisch genutzt werden soll, um Puntila — wie
den >guten Menschen von Sezuan« — im Selbst-
widerspruch zu zeigen. Fiir den ersten Durch-
gang durch B.s Stiick (nach der in der GBA 6
gedruckten letzten Fassung) sei zunéchst ange-
nommen, dass es sich dabei wirklich um einen
Gegensatz von gut und bose handelt.

Szene 1 ist eine »B«-Szene. Puntila hat zwei
Tage und eine Nacht im Parkhotel von Tavast-
hus durchgezecht und dabei alle Honoratio-
ren der Gegend unter den Tisch getrunken,
was fiir den Letzten, den Richter, wortlich zu-
trifft. In seiner Einsamkeit kommt Puntila der
Chauffeur Matti gerade recht, obwohl dieser,
nach zweitdgigem Warten im Auto, empdrt
kiindigen will. Puntila entdeckt gerade des-
halb seinen Chauffeur als »Menschen« (GBA 6,
S.287), gibt ihm zu essen und zu trinken und
verbriidert sich mit ihm. Matti lenkt zwar ein,
bleibt aber seinerseits beim »Sie«, so dass die
soziale »Kluft« in der Sprache bestehen bleibt.
Ihre Negation ist hochkomisch, wenn Puntila
befiehlt: »Sag, daB keine Kluft ist!« und Matti
antwortet: »Ich nehm’s als einen Befehl, Herr
Puntila, daB keine Kluft ist!« (S§.291) Immer-
hin scheint der betrunkene Puntila die beiden
Seiten der Kluft doch wenigstens wahrzuneh-
men. Er reagiert verstandnisvoll auf Mattis Er-
zdhlung, wie er einen Gutsbesitzer provoziert
hat, ihn zu entlassen, und er ergeht sich in
einer Fantasie des sozialen Ausgleichs, iiber
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die Matti herzhaft lachen muss. In niichternem
Zustand jedoch — indem er eine Gabel hoch-
hélt und nur eine sieht — sihe er »nur die
Hiélfte von der ganzen Welt« (S.289), wie er
Matti anvertraut. »Anfille von totaler, sinnlo-
ser Niichternheit« machten ihn dann »direkt
zurechnungsfdhig«, zu einem Menschen, »dem
man alles zutrauen kann« (ebd.).

Szene 2 riickt Puntilas Tochter Eva in den
Mittelpunkt. Sie hat auf Gut Kurgela drei Tage
lang auf ihren Vater gewartet; denn eigentlich
sollte er hier mit dem Attaché iiber ihre Mitgift
verhandeln. Als er spét in der Nacht mit Matti
und dem Richter ankommt, sind schon alle zu
Bett. Eva, die nur dem niichternen Puntila un-
terlegen ist, gewinnt die Oberhand iiber den
betrunkenen Vater, hindert ihn daran, sich
Leute zur Gesellschaft zu wecken und nimmt
ihm seinen Schnapskoffer weg. In biblischem
Zorn bricht er daraufhin zu seiner Schnaps-
fahrt auf. Eva gibt dem ironischen Matti eine
gezierte Darstellung ihres Verhiltnisses zum
Attaché, der nach Puntilas Meinung »kein
Mann« (GBA 6, S.297) ist, wobei Matti die
Augen zufallen.

Puntilas Betrunkenheit hilt auch in Szene 3
noch an; sie macht ihn fahig, die Poesie des
frithen Morgens im Dorf, vor allem die un-
widerstehliche Frische der »Frithaufsteherin-
nen«, zu erkennen (GBA 6, S.304). Er be-
kommt sein Rezept und in der Apotheke den
>legalen< Schnaps, »verlobt« sich, indem er all
seinen Charme und Witz aufbietet, mit vier
Frauen und l4ddt sie nach Puntila zur Verlobung
ein. Wie das Pflaumenlied der Schmuggler-
emma symbolisch andeutet, fiihlt er sich als
»schoner junger Mann« (S.300) aus der
Fremde, der die armen Madchen wie ein Mar-
chenprinz von ihrem kiimmerlichen Leben er-
16st. Thre episch breit ausgemalten Lebens-
beschreibungen hort er mit Geduld an.

Zu Beginn von Szene 4, auf dem Gesinde-
markt von Lammi, erscheint der Gutsbesitzer
zum ersten Mal niichtern. Er schnauzt seinen
Chauffeur an und mustert mit kaltem Blick die
Arbeiter auf ihre Tauglichkeit hin. Dann aber
geht er ins Café zum >Telefonieren« (vgl. GBA
6, S.306) und kommt verwandelt zuriick.
Plotzlich gefdllt ihm der ganze Gesindemarkt

nicht mehr, er mochte ein menschliches Ver-
héltnis zu seinen Arbeitern, ihnen ein »Heim
auf Puntila« (S. 310) geben, was diese gar nicht
wollen, und vor allem mit seinem »Freund«
Matti wieder ins Reine kommen (S. 307). Frei-
lich macht er, wenn das Leben so schon ist,
keine Geschafte (vgl. S.310) und gibt den Ar-
beitern statt eines formlichen Kontrakts nur
das Ehrenwort eines tavastlandischen Bauern.
Die meisten Arbeiter steigen dennoch in sein
Auto, auch der rote Surkkala, dessen Entlas-
sung er dem Probst eigentlich versprochen
hatte.

Puntilas Zustandswechsel auf dem Gesinde-
markt ist der erste, der sich innerhalb einer
Szene vollzieht, allerdings noch hinter der
Biithne. In Szene 5 verwandelt sich Puntila auf
offener Biithne vor den Augen der Zuschauer.
Am Anfang kommt er frohlich nach Hause mit
den Waldarbeitern, geht in die Sauna und lasst
Matti vom Streit mit dem dicken >Kapitalisten«
auf dem Gesindemarkt erzdhlen (vgl. GBA 6,
S.313). Kaffee, Wassergiisse und Mattis hin-
terhaltige Erzahlweise bewirken, dass Puntilas
Laune umkippt. Thm ddmmert, dass er sich
selbst den groBten Schaden zugefiigt hat: »fin-
ster« (S.316) schickt er die auf sein Ehrenwort
verpflichteten Arbeiter weg, weil er sie nicht
brauchen kann, und beschimpft Matti. Inzwi-
schen ist Eva bereit, Mattis Hilfe anzunehmen,
um der Heirat mit dem langweiligen Attaché
zu entgehen; dieser miisste aber von sich aus
zuriicktreten. Matti geht vor dessen (und Pun-
tilas) Augen gemeinsam mit Eva in die Sauna
und simuliert dort ein Liebesspiel, um Eva zu
>kompromittieren< (vgl. S.322). Der Plan
misslingt jedoch, weil der Attaché, entschlos-
sen, durch eine Heirat mit Eva seine Schulden
zu tilgen, iiber alles groBziigig hinweg sieht.
Matti kommentiert: »Seine Schulden sind
noch groBer als wir geglaubt haben.« (S. 324)

In der Mitte des Stiicks intensiviert sich das
Verhiltnis zwischen Eva und Matti; Puntila
tritt in Szene 6 gar nicht auf. Am Vorabend
ihrer Verlobung mit dem Attaché duBert Eva
planlose Unruhe. Sie versucht Matti zu ver-
fiihren, indem sie einerseits die Herrin her-
auskehrt, nach ihm klingelt und Anordnungen
trifft, andererseits, indem sie die Waffen einer
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Frau einsetzt, einen Moment lang sogar mit
Erfolg (GBA 6, S.326). Es ist eine Konstella-
tion von pikanter Erotik, wie sie auch von
Strindberg hétte sein konnen. Als der nécht-
liche Krebsfang fiirs Verlobungsessen an der
Kollision ihrer Friulein-Alliiren mit Mattis
Eindeutigkeit scheitert, will sie fliehen. Es ist
der dritte Teil eines ergebnislosen Gesprichs;
Matti entzieht sich mit schwejkscher Bered-
samkeit der Aufforderung, Eva das Geld fiir
die Fahrt nach Briissel zu leihen. Erst jetzt
wird Eva direkt und will Matti heiraten. Wie-
der wird die soziale Kluft durch den sprach-
lichen Gestus deutlich: Als Eva sagt: »Ich
nehm den Attaché nicht. Ich glaub, ich nehm
Sie«, fragt Matti zuriick, wie sie das denn
meine, worauf sie antwortet: »Mein Vater
konnt uns ein Sdgwerk geben«; Matti kom-
mentiert: »Sie meinen: Ihnen« (S. 330). Matti
demonstriert ihr das Illusorische ihres Einfalls
und wendet sich demonstrativ seiner Zei-
tungslektiire zu.

Die Szene 7 zeigt Puntila in boser Hochst-
form. Er ist noch niichtern von der Sauna und
liefert Eva ein Nachbeben zum »Skandal«
(GBA 6, S.331) der Szene 5. Von seinem er-
hohten Herrenstandpunkt aus wird ihm der
Eros zur universellen Anarchie (vgl. ebd.).
Hochgradig verfremdend ist, dass seine Straf-
predigt mit Parolen wie: »Zehn Schritt Ab-
stand [zum Gesinde] und keine Vertraulich-
keiten, sonst herrscht das Chaos« (S. 332), von
Matti unten auf dem Hof mitgeh6rt wird und
dass die vier >Braute< von Kurgela gerade in
dem Moment auftreten, in dem ihnen Puntila
mit dem Satz »Liebe [...], das ist nur ein and-
rer Ausdruck fiir Schweinerei« (ebd.) das
Stichwort gibt: Unvermutet wird er mit seiner
eigenen erotischen Vergangenheit konfron-
tiert. Fast bleibt ihm nun gar nichts anderes
mehr iibrig, als die Frauen brutal und humor-
los vom Hof zu weisen.

Die Frauen, die der Freundlichkeit der Ein-
ladung vertraut haben, versuchen auf dem lan-
gen Riickweg in Szene 8 die Situation erzdh-
lend zu bewaltigen. Ihre bitteren Geschichten
vom Lug und Trug der Reichen zeigen die
lange Alltagsgeschichte der Klassengesell-
schaft und schlieBen mit einem Beispiel vom

Ende des Vertrauens aus der >heroischen Zeit«
des Biirgerkriegs von 1918 (GBA 6, S.340-
342).

Die groB3e Verlobungsfeier mit riesigem Biif-
fet und Tanzmusik, zu der sich vornehme Gés-
te versammeln, beginnt in Szene 9. Puntila,
der zundchst in der Ecke sitzt und »schweig-
sam« trinkt (GBA 6, S. 342), kommt durch den
Punsch allméhlich wieder in den gewohnten
Schwung des Rauschs. Die Dummbheit des At-
tachés provoziert ihn dermalBlen, dass er ihn
samt seinem Minister aus dem Haus jagt, um
dann, den »MiBgriff« (S.347) korrigierend,
Evas Verlobung mit »einem Menschen«
(S.342), mit Matti, zu inszenieren. In die
groBe Tafelszene wird auch das Gesinde in-
tegriert, ganz so, wie es Matti dem Bund der
Briute vorfantasiert hatte (S.335-337). Eva
spielt animiert mit und léasst sich auch auf das
Ehe-Examen ein, das halb im Spiel und halb
im Ernst priifen soll, ob sie zur Chauffeursfrau
taugt. Des Urteils iiber ihre Leistung werden
aber Matti und die Gesellschaft enthoben,
denn ein spontaner, aufmunternder Schlag
Mattis auf Evas Hintern lasst die Kluft wieder
objektiv hervortreten (vgl. S.355). Eva bricht
das Examen ab, Puntila verst6Bt sie und verar-
gert auch noch den Rest der verbliebenen Ho-
noratioren. Surkkalas Ballade vom Forster und
der Grdfin liefert am Schluss das Bild fiir das
ungleiche Paar: »Es war eine Lieb zwischen
Fiichsin und Hahn / >Oh, Goldener, liebst du
mich auch?¢< / Und fein war der Abend, doch
dann kam die Frith / Kam die Friih, kam die
Frith: / All seine Federn, sie hidngen im
Strauch.« (S. 358)

Nach einem kurzen Intermezzo, »/Nocturno«
(Szene 10; GBA 6, S. 358), wird in Szene 11 das
ungleiche Verhiltnis zwischen Puntila und
Matti auf seinen Hohepunkt und zur endgiilti-
gen Krise gefiihrt. Es ist zugleich der virtuo-
seste Zustandswechsel Puntilas auf offener
Biihne. Am Morgen nach der Verlobung ist er
noch verkatert, entsprechend niichtern-bése
und leidet zudem unter den Folgen einer
»Nacht der MiBverstandnisse« (S. 359). Er ist
zu weit gegangen und beugt sich der gesell-
schaftlichen Konvention, auch im Fall des ro-
ten Surkkala, dessen Entlassung er nun end-
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giiltig beschlieBt. Puntila schwort dem Alko-
hol ab und beschlief3t, seinen ganzen Vorrat zu
vernichten, und zwar in Gegenwart seines >bo-
sen Geistes< Matti (vgl. S.361) und im Zuge
einer groBen Abrechnung. Aber wihrend er
den Alkohol vor der >Vernichtung« noch >priift¢
(vgl. S.363), wandelt sich der Ton seiner Straf-
rede mitten im Satz: »was war das fiir ein
Leben ohne Sinn und Verstand, wenn ich an
das Kuhmidchen denk in der Morgenfriih
[...], ich glaub, sie heifit Lisu« (S.364). Ein
neuer Rausch beginnt, und Puntila will mit
Matti den Hatelmaberg besteigen, um die
schonste Aussicht der Welt zu genieBen, und
sei es nur »im Geist« (S. 366). Fiir diese imagi-
nire Bergbesteigung demoliert der beflissene
Knecht das Mobiliar der Bibliothek und ist so
Puntila ein letztes Mal auf destruktive Weise
zu Diensten. Denn am néichsten Morgen ver-
lasst er das Gut fiir immer (Szene 12): »Nach
der Sache mit dem Surkkala halt ich seine
Vertraulichkeiten nicht mehr aus.« (S.370) In
einem Epilog zieht er das Fazit ihrer Bezie-
hung: »’s wird Zeit, daBl deine Knechte dir den
Riicken kehren. / Den guten Herrn, den finden
sie geschwind / Wenn sie erst ihre eignen Her-
ren sind.« (Ebd.)

Analyse

Das Stiick zeigt durch systematische Kon-
trastierung von »B«- und »N«-Szenen Puntilas
Selbstwiderspruch. Ein Gutteil der Komik fuBt
darauf, dass Puntila den Selbstwiderspruch
nichtbemerkt, wiahrend er in ihm befangen ist.
Nur einmal thematisiert er ihn grundsitzlich
in dem hintergriindigen Dialog mit Matti in
Szene 1 als personliche >Krankheit¢, die Mit-
leid verdiene (vgl. GBA 6, S.289). Mit dieser
»Zwei-Seelen-Theorie« ist jedoch eine Ebene
der Abstraktion etabliert, auf der Puntilas Pro-
blem zum Erkenntnisproblem werden kann.
Die Zuschauer werden in die Lage versetzt,
Puntilas Selbstdeutung und die Absolutheit
seiner Personspaltung anzuzweifeln, wie die
ironischen Kommentare Mattis es schon an-

deuten. Der schirfere, der zweite Blick er-
kennt denn auch im >guten Menschen« Puntila
den sozialen Schidling. Er beutet die Men-
schen fiir sein Vergniigen aus, so den Kellner
im Parkhotel und den wartenden Chauffeur, so
die Arbeiter auf dem Gesindemarkt, denen er
keine Kontrakte gibt, und es ist schlieBlich der
betrunkene Puntila, der den roten Surkkala
entldsst (vgl. S.365). Letzteres nennt Matti
auch als den entscheidenden Grund, warum er
Puntila den Riicken kehrt. Aus der Perspektive
derjenigen, die ihm untergeben sind, bilden
die Handlungen sowohl des niichternen als
auch des betrunkenen Herren eine bose Ein-
heit. Sein Doppelwesen zeugt von einer Rebel-
lion seiner Natur gegen seine soziale Rolle.
Solange er aber von den Verhaltnissen, unter
denen er leidet, materiell profitiert, wird sich
an seinem Doppelwesen nichts dndern. Es ist
die materialistische Deutung von Puntilas
Zwei-Seelen-Krankheit, die das Stiick den Zu-
schauern nahe legt. Dass der Knecht endet,
wie er begann, namlich mit einer Kiindigung,
gibt dem Stiick eine formale Rundung, die von
Prolog und Epilog unterstrichen wird. Puntilas
Problem bleibt dabei offen, und dieser Offen-
heit entspricht auch die relativ lockere Fiigung
der Szenen, fiir welche B. auf das Vorbild der
»literarischen Revue« zuriickgriff, die er in den
Anmerkungen zum Volksstiick ausdriicklich als
Vorlaufer und Anreger seines modernen Volks-
stiicks hinstellte (Neureuter 1987a, S.121).
Dass dariiber hinaus »der Gang und Habitus
der Szenen bei mir Gang und Habitus des Pun-
tila in Ziellosigkeit, Lockerheit, in seinen Um-
wegen und Verspidtungen, Wiederholungen
und UnpaBlichkeiten nachmachtc, fiihrt B. ge-
gen Wuolijokis erste Kritik an (Journal, 24.9.
1940; GBA 26, S. 429). Instruktiv ist dafiir be-
sonders die Verschiebung der Braute-Szene,
die bei B. zunidchst (wie bei Wuolijoki) als
Szene 4 unmittelbar auf die >Verlobung< im
Dorf folgte, und dann als Szene 7 weit davon
getrennt wurde. Darin liege eben die Schon-
heit, argumentierte B., dass die Braute »eben
schon beinahe vergessen sind, vom Publikum
wie von Puntila selber, und dann auftauchen,
so lang nach dem Morgen, an dem sie einge-
laden wurden. [...] dajadie Einladung alles ist
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und das Kommen nur den MiBbrauch dar-
stellt.« (Ebd.) In diese rhythmisch-gestische
Szenenreihe ist die Eva-Matti-Handlung ein-
komponiert, der Puntila-Matti-Handlung
mehr untergeordnet als nebengeordnet, und
als weitere Spielart des Herr-Knecht-Verhalt-
nisses ausgewiesen.

Den Gegensatz >Herr< und >Knecht< hat B.
aber nicht nur szenisch gestaltet, er durch-
dringt auch die Sprache aller Figuren. Fiir kein
anderes Stiick scheint B. so systematische Vor-
studien zur sozialen Gestik, zur Sprache der
Figuren gemacht zu haben. »Das Ganze beruht
auf einem Tonfall«, notierte er am 19.9. 1940
ins Journal, und die »Arbeit ging sehr glatt, als
ich einmal ein paar Sprechmodelle hatte«
(GBA 26, S. 424). Diese Sprechmodelle hat B.
sorgsam aufbewahrt (vgl. Neureuter 1987a,
S.52-55). Sie fixieren als »Puntila-Ton« den
bosen Anschnauzgestus des Arbeitgebers und
einen »Ton der Herren« beim Herabblicken auf
das Volk, einen deutlich parasitiren Gestus.
Auch ohne Modelle zeigt die Sprache des ar-
beitenden Volks Klassenbewusstsein, so auf
dem Gesindemarkt, in den Finnischen Erzdh-
lungen der Frauen von Kurgela und schlieBlich
beim roten Surkkala. Mattis Schwejk-Ton pro-
voziert an der Stelle, wo eines der Sprech-
modelle in den Text einmontiert ist, namlich
Evas Vergleich seiner Person mit einer Wind-
fahne: »Sie haben Ihre Ansicht gewechselt und
sind eine Windfahne« (GBA 6, S. 329). Matti
greift die Redensart auf und macht sie zur
zentralen Metapher seines Selbstverstandnis-
ses und zugleich seiner Funktion im Stiick:
»Das ist richtig. Aber es ist nicht gerecht, wie
man von Windfahnen redet, sondern gedan-
kenlos. Sie sind aus Eisen, und was Festeres
gibt’s nicht, nur fehlt ihnen die feste Grundlag
[...]. Er reibt Daumen und Zeigefinger.« (Ebd.)
So weit auch Mattis Sprache bisweilen ins Pro-
letarische reicht, an dieser Uberlebensphilo—
sophie wird deutlich, dass der eigentliche Ur-
sprung seines Tons beim kleinen Mann zwi-
schen den Klassen liegt, beim Kleinbiirger
Schwejk. Indem er gezwungen ist, sich anzu-
passen, »iiberhaupt keine Ansichten hatg,
wenn er mit der >Herrschaft< redet (S.297),
richt er sich durch die scheinheilige Uber-

treibung seiner Unterwerfung. Seine Festig-
keit liegt in seiner Intelligenz, mit der er die
Verhéltnisse und die Ideologien und Illusionen
der herrschenden Klasse durchschaut. Er wird
zum Kommentator oder »Replikanten« (Sem-
rau, S. 15) ihrer Worte und Taten, nicht zuletzt
durch die vielen Parallelgeschichten und Ver-
gleiche, welche die Begriffe und Vorfille ko-
misch verfremden.

Aufmerksamkeit verdient nicht zuletzt die
Behandlung der Natur im Puntila. Es sei
»Mehr Landschaft drin als in irgendeinem
meiner Stiicke, ausgenommen vielleicht
»Baal««, schrieb B. ins Journalvom 19.9. 1940
(GBA 26, S.424). Das trifft in der Tat nicht
bloB auf die AuBenszenen zu (sieben von zwolf
spielen im Freien), sondern fast mehr noch auf
die Interieurs. Auf Schritt und Tritt ist da
Landschaft zu >erfiihlen<, wie der Prolog sagt
(GBA 6, S.285). Es ist da fast alles présent,
was B. an eigener sinnlicher Erfahrung im
Journal festhielt, von den Wundern der finni-
schen Sommernacht bis zum Wasserlassen im
Freien (vgl. Journal, 6.7. 1940; GBA 26,
S.399; vgl. GBA 6, S.358f.). Zugleich ist der
Blick auf die Natur iiberall perspektiviert, ge-
bunden an den Gestus der Herrenrede, bis
Landschaftslob und Vaterlandsliebe in Punti-
las bravourdser Rede vom imaginédren Hatel-
maberg herab ihren gemeinsamen Nenner
preisgeben. Nicht ihm selber, wohl aber den
Zuschauern unterscheidbar, mischt sich in
Puntilas Naturgenuss das genieBerische Ge-
fiihl seines Besitzes. Sogar seine Empfanglich-
keit fiir »die Geriiche, die wir haben in Tavast-
land, das ist ein eigenes Kapitel« (GBA 6,
S.368), ist immer zugleich diejenige einer
Geldnase. Das wird folgendermallen zum
Sprachgestus: »Siehst du den kleinen, den
Schlepper mit der Brust wie ein Bulldog und
die Stamm im Morgenlicht? Wie sie im lauen
Wasser hinschwimmen, schongebiindelt und
geschilt, ein kleines Vermogen. Ich riech fri-
sches Holz iiber zehn Kilometer, du auch?«
(Ebd.)

Es gehort jedoch zum Neuen in B.s Behand-
lung der Landschaft wihrend der politischen
Askese der Exilzeit, dass solche Anmutungen
Puntilas fiir den >Menschen< Matti nicht a
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priori unannehmbar sind. Zwar ist die Frage
hier komisch, denn der Holzgeruch bedeutet
fiir Matti und seinesgleichen etwas anderes als
fiir den Waldbesitzer Puntila; und die Komik
nicht nur dieser Szene beruht darauf, dass die
Asthetik von Herr und Knecht unverséhnt
bleibt. Der im Prolog formulierte Gegensatz
zwischen schoner Gegend und unwiirdiger Ge-
sellschaft impliziert auch, dass nur die Herren
die Natur rithmen, wihrend das Volk inmitten
der Schonheit des Landes nur vom Bésen in
den menschlichen Verhiltnissen spricht. Doch
es gibt kleine Ausnahmen. Matti erinnert sich
an die Hohlen und an die runden glatten
Steine seines Heimatdorfs (GBA 6, S. 368), die
Kochin Laina, obwohl todmiide, ist nicht un-
empfindlich gegen die finnische Sommernacht
(S8.327£.), und auch mit den Frauen von Kur-
gela wire eine Verstandigung iiber die Schon-
heit des Tavastlands nicht schwer (vgl. S. 338).
Anders als im Baal scheint die Natur von ih-
rem >Verwerter< Puntila trennbar, sein Besitz-
gestus von ihr ablésbar, so dass sie sogar in
seinen Worten noch ihre eigene schone Gegen-
standlichkeit behalt.

Aspekte der Deutung / Forschung

In einer kritischen Revue frither Puntila-Deu-
tungen hat Hermand auf einen Grundtenor
vornehmlich westlicher Interpreten der 50er-
und 60er-Jahre hingewiesen (vgl. Hermand,
S. 118-121). Er besteht darin, den mit Begei-
sterung aufgenommenen »vollsaftigen« Titel-
helden des Dichters B. gegen den Theoretiker
und den Marxisten B. auszuspielen. Mit Pun-
tila, schreibt Volker Klotz, sei »dem marxisti-
schen Autor eine Figur davongelaufen, die er
ideologisch nicht mehr einholen konnte«
(Klotz, S.51f.); mit dem »schwankartigen
Volksstiick« und dem »genialischen Dionysi-
ker« (Holthusen, S. 105f.) Puntila habe sich B.
aus der »Zwangsanstalt des >epischen Thea-
ters< zu befreien« versucht (Liithy, S. 178). Die
Didaktik wirke aufgesetzt, die klassenkamp-
ferische Tendenz »kiinstlich hineingeflickt«,

werde aber »von der poetischen Kraft des
Menschengestalters  Brecht iiberwundenc
(Vielhaber). Das Gemeinsame dieser Stim-
men, die sich vermehren lieBen, ist die domi-
nante Wahrnehmung der Puntila-Figur, das &s-
thetische Vergniigen an ihrem anarchischen
Gebaren und (scheinbar) autochthonen We-
sen. Das eigene Gefallen an der Figur wird
dabei einer Intention des Autors — oder wenig-
stens seines besseren, dichterischen Ichs —
gutgeschrieben.

Das Problem der Puntila-Deutung, das da-
mit angerissen ist, hat tiefe Wurzeln in der
Entstehungsgeschichte. Im Konversationsrah-
men ihrer Sdgemehlprinzessin hatte bereits
Hella Wuolijoki mit eindeutigen Anspielungen
einen halb spéttischen Bezug zur Schollen-
Mystik der zeitgendssischen Literaturkritik
der 30er-Jahre gesucht und hergestellt. Das
Ideal dieser antizivilisatorischen Kunst- und
Kulturkritik, die sich vor allem an dem finni-
schen Nobelpreistriger Frans Eemil Sillanp&a
orientierte, war der >perusihminen¢, der un-
entfremdete Mensch der Scholle. Das finni-
sche Wort dafiir (wortlich: >Grundmensch«)
hatte das Steffinische Diktat teils mit »Ur-
mensche, teils mit »Ubermensch« (Neureuter
1987b, S. 166) verdeutscht. In dieser Form ist
es B. spatestens begegnet und musste ihn, be-
sonders durch die Nietzsche-Reminiszenz
»Ubermensch«, an den anarchisch-vitalisti-
schen Grundtyp des eigenen Frithwerks erin-
nern, namentlich an die Baal-Figur.

Dass sich B. 1940 von der Vitalitdt einer
Baal- oder Puntila-Figur nicht mehr so einfach
mitreiBen lieB, diirfte heute niemand mehr
bestreiten. Er stellte den Typus vielmehr aus,
indem er ihn ins UbergroBe steigerte. Auf die
theatralischen Mittel, einen »Puntila von fast
mythologischer GréoBe« (Theaterarbeit, S. 18)
aufzustellen, auf die »genieBerische Ausbil-
dung« seiner Gestik durch den Darsteller Ste-
ckel, wies B. im Band Theaterarbeit hin: »Pun-
tila entsagte seinen Besitztiimern wie der Bud-
dha, verstie seine Tochter in biblischer
Weise, lud die Frauen von Kurgela zu Gaste
wie ein homerischer Konig« (S. 19) und jagte
sie wieder fort »wie ein Nero« (GBA 6, S. 348).
Doch schon im Text selber trdagt Puntila die
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Ideologie seiner GroBe als >falsches Bewusst-
sein¢ in sich: Er fiihlt sich selbst iiber den
Aquavitsee wandeln wie der Messias (S. 287),
er beziehtmit grotesker Selbstverstiandlichkeit
die AuBenwelt auf seine Person, so dass er
etwa auf dem Gesindemarkt auBerstande ist,
mit den Arbeitern sachlich zu verhandeln (»Ich
mub ihnen zuerst sagen, was ich fiir einer bin,
damit sie wissen, ob sie mit mir auskommen.
Das ist die Frage, was bin ich fiir einer?«;
S.309), und wiahrend er im Begriff ist, Surk-
kala zu entlassen, verkiindet er dessen Kin-
dern: »Stehlts, raubts, werdets rot, aber wer-
dets keine Zwerggestalten« (S. 364).

Auf dieser Ebene eines vom Autor zum Spott
ausgestellten Uberbautheorems >GroBe Per-
sonlichkeit< spielt sich auch Puntilas Leiden
an seiner Selbstentfremdung ab, der roman-
tisch-tragische Seelenzwiespalt. Es liegt in der
Logik einer Interpretation, die sich vom
Charme des betrunkenen, kernigen Kraftmen-
schen verfiihren lasst, dass sie Puntila auch in
dieser Selbstdeutung ernst nimmt und seinen
Zwiespalt als »tragisch« gelten lidsst (Sokel).
Diese extreme Konsequenz empathischer Pun-
tila-Interpretation ist allerdings auch in der
westlichen B.-Forschung iiberwiegend auf Ab-
lehnung gestoBen (vgl. Giese, S.244). In den
70er-Jahren erschien dann eine Reihe von Ar-
beiten, die B.s materialistische, marxistische
Auffassung von Puntilas Personspaltung klar-
stellten (Speidel; Hermand; Giese; Martini),
das heiBt die klassenmiBige Determiniertheit
seines Handelns: Auch betrunken tausche
Puntila »nur eine Art der Ausbeutung gegen
die andere aus« (Speidel, S.262). Dasselbe
sagte im Grunde schon der Entwurf einer In-
haltsangabe B.s zur Vorbereitung der ersten
Niederschrift von 1940: »Die zwei Seelen des
Herrn von Puntila oder Der Regen fillt immer
nach unten« (BBA 178/16; vgl. Neureuter
1987a, S.51). Das heiB3t: Was immer da oben
sich abspielt, es ist relativ, und auszubaden
haben es immer die Unteren.

Im Zuge solcher Erkenntnisse wird auch die
Matti-Figur neu gewichtet. »Er ist nicht der
diirre, selbstgefillige Doktrindr« (Speidel,
S.263), sondern es ist klar, dass Puntila ja nur
aus Mattis Perspektive und im ideologiekriti-

schen Brennglas tiberhaupt komisch ist: »So
wird Matti zu Puntilas Gegenspieler; und man
darf wohl sagen, daB3 Puntila erst durch Matti
sein Profil gewinnt, und daB der Herr ohne
den Knecht nichts wire als >sinn- und gren-
zenlose Vitalitdt«« (ebd.).

Eine echte »Balance« zwischen Puntila und
Matti hatte B. bereits in den Notizen tiber die
Ziiricher Erstauffithrung (1948) verlangt, und
zwar derart, »daB} die geistige Uberlegenheit
bei ihm [Matti] liegt« (GBA 24, S.301f.). In
einem weit ausgreifenden grofen Essay hat
Hans Mayer 1971 diese postulierte Uberlegen-
heit des Knechts in geschichtsphilosophische
Perspektive gestellt. Erstaunliche Parallelen
eroffnet zundchst die Lektiire von Diderots
Roman Jacques le fataliste et son Maitre. Der
Herr von Jacques zeigt schon dadurch, dass er
namenlos bleibt, dass er nur in dieser Eigen-
schaft von Interesse ist. Wie er in der Lebens-
praxis von seinem Diener abhéngig bleibt und
ohne ihn im Wortsinn hilflos wird, so auch als
Zuhorer seiner Lebensgeschichte, iiber die
nur Jacques souverén verfiigt. Paradoxerweise
vertritt jeder der beiden Gespréachspartner
eine philosophische These, die eher zur Praxis
des anderen passt: Jacques ist Fatalist, der an
die Vorherbestimmtheit alles Geschehens
glaubt, sein Herr Voluntarist, der an die Wil-
lensfreiheit glaubt. Ihre Gesprache haben eine
unverkennbare Parallele in dem >philosophi-
schen« Dialog zwischen Puntila und Matti in
Szene 1, als Puntila fragt: »Sind wir nicht freie
Menschen?«, und auf Mattis »Nein« antwortet:
»Na, siehst du. Und als freie Menschen konnen
wir tun, was wir wollen, und jetzt wollen wir
niedrig sein.« (GBA 6, S.292) Der Knecht
Matti weil3 es besser, weil er die Realitit kennt
und weil}, was >sich verkaufen« wirklich heil3t
(ebd.). Das Illusiondre an Puntilas Freiheit
wird schon darin sichtbar, dass er Mattis Nega-
tion gar nicht hort. Mayer sieht in Diderots
Roman die aufkldrerische Vorwegnahme der
beriihmten Dialektik von Herr und Knecht bei
Hegel: »Kaum ein anderer Text aus der Ge-
schichte der Philosophie ist so leidenschaft-
lich, vielfaltig und divergierend interpretiert
worden wie jene paar Seiten iiber Herrschaft
und Knechtschaft im Abschnitt Selbstbewuf3t-
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sein, IV] A der Phdnomenologie des Geistes von
1807« (Mayer, S.265). Entscheidend ist zu-
néchst, dass das Begreifen des Gegensatzes,
der bei Diderot noch wesentlich statisch war,
als Dialektik »prozeBhaft entwickelt« wird
(S.268). In der dialektischen Bewegung kénne
aber »auch wohl Knechtschaft zum Gegenteile
dessen werden, was sie unmittelbar ist [...]
und zur wahren Selbstédndigkeit sich umkeh-
ren« (Hegel, S. 152). Die entscheidende Veran-
derung im knechtischen Bewusstsein werde
aber allein durch Arbeit erwirkt: »In dieser
Beziehung zur eigenen Arbeit wird sich der
Knecht sowohl seiner Unfreiheit wie der Tat-
sache bewuBt, daB er allein produktiv sei: aber
nur in Diensten des unproduktiven, nicht ar-
beitenden Herrn« (Mayer, S. 269).

Mayers Essay hat die Forschung nachhaltig
angeregt, ist aber in seiner Tragweite fiir die
Puntila-Deutung noch kaum ganz ausge-
schopft. Auf den historischen Prozess und die
Stellung der Komdodie in ihm hat B. mehrfach
angespielt: im Prolog, in einer Neufassung des
Epilogs (vgl. Neureuter 1987a, S. 186f.) und in
den Begleittexten in Theaterarbeit. Dazu fin-
det auf der symbolischen Ebene des Puntila
eine vielfaltige Abdankung der Herrenklasse
statt. Nicht nur bei der Bergbesteigung, son-
dern iiberall muss Matti Puntila »stiitzen«, da-
mit dieser sich nicht das Genick bricht (GBA 6,
S.367). Mit dem Satz »Du hast sehn miissen,
daB die Befehle ohne Sinn und Vernunft wa-
ren« (S.362) iibergibt Puntila seinem Knecht
unbemerkt die Schliisselgewalt, zu entschei-
den, welche seiner Befehle zu befolgen sind
und welche nicht. Da das Befehlen aber seine
einzige Legitimation und seine einzige Funk-
tion ist, erkldrt er sich damit selber fiir iiber-
fliisssig. Das Bourgeoisie hat ihren Fiithrungs-
anspruch verwirkt.

Im Hinblick auf den historischen Prozess hat
die linke Kritik gern die Aktualitdt des feuda-
len Milieus in Frage gestellt. So warf etwa
Theodor W. Adorno in seinem Aufsatz Engage-
ment B. vor, hier allerdings im Kontext des
Kaukasischen Kreidekreises, ein »Echo archai-
scher gesellschaftlicher Verhiltnisse« zu geben
(Adorno, S. 422). B. hat diese Art Kritik bereits
in Theaterarbeit abzuwehren versucht: »Es

gibt eine liebenswerte Ungeduld, die auf dem
Theater jeweils nur den letzten Stand der
Dinge in der Wirklichkeit gestaltet haben will«
(Theaterarbeit, S. 46), und erwiderte auf diese
Forderung, dass man auch aus der Geschichte
der Kampfe lernen kénnte. Mit dem bekann-
ten Marx-Zitat aus der Kritik der Hegelschen
Rechtsphilosophie, dass »die Menschheit hei-
ter von ihrer Vergangenheit scheide« (S. 16),
machte B. es der Komédie geradezu zur we-
sentlichen Aufgabe, Vergangenes zu Grabe zu
tragen. Mayer unterstellte nun zwar, dass B.
im Puntila »die finnische, unreife Umwelt mit
hohem Bedacht gewé&hlt« habe: »Durch den
Riickgriff auf die veraltete Antithese vom
Herrn und seinem Knecht soll die Notwendig-
keit einer gesellschaftlichen Verdnderung de-
monstriert werden.« (Mayer, S.272) Aber der
Gedanke erscheint nicht logisch und die an-
schlieBende Interpretation alles andere als
zwingend: Matti beginne nur seinen Lauf in
der feudalen Umwelt, am Schluss aber »kiin-
digt er die unreifen Verhiltnisse auf [...].
Matti wird das Gut verlassen und stadtischer
Proletarier werden« (S. 273). Es ist sehr zwei-
felhaft, ob B. das so verstanden wissen wollte.
Indem er Wuolijokis selbst arbeitenden GroB-
bauern in den Typus eines ostelbischen Guts-
besitzers iiberfithrte, der nicht mehr selber
arbeitet, sondern nur noch die Produktions-
mittel besitzt, war ebenso gut auf ein kapitalis-
tisches Arbeitverhaltnis gedeutet (Valle; Vol-
ker, S.309-312). Wenn der >Estatium posses-
sor< 1949 ein »vorzeitliches Tier« (GBA 6,
S.285) war, so muss deswegen das Verhiltnis
von Herr und Knecht noch keine »veraltete
Antithese« sein. Im Gegenteil, dass das kalte
und unpersonliche Verhiltnis verbramt wird
mit feudaler Gestik, das gibt nicht nur der
Ideologiekritik eine fast zeitlose Aufgabe; es
war auch 1940, auf dem Hoéhepunkt faschi-
stischer Theatralik, von unbestreitbarer Ak-
tualitat.
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Zur Gattungsfrage

B. hat Herr Puntila und sein Knecht Matti
wiederholt als Komodie diskutiert und dabei
auch die grundlegende Unterscheidung ge-
macht zwischen dem »>Ewig Komischen <« und
dem >gesellschaftlich Komischen< (GBA 24,
S.312). Das >gesellschaftlich Komische« aber
lasst sich, wie Peter Christian Giese ausfiihrt,
nicht ein fiir allemal abstrakt und formal akku-
rat definieren (vgl. Semrau), sondern verlangt
eine jeweils konkrete Interpretation aus dem
historischen Kontext (Giese, S.81-85). So
wandeln sich mit den »beseitigbaren gesell-
schaftlichen Unvollkommenheiten« (Neureu-
ter 1987a, S. 128) nicht allein die Stoffe der
Komodie, sondern auch ihre Form. Edward M.
Berckman hat gezeigt, wie systematisch B.s
Puntila alle Erwartungen an die konventio-
nelle Komddie enttduscht und geradezu zur
»Komodienparodie« wird (Berckman, S. 284).

Puntila ist indessen Komddie und Volks-
stiick zugleich. Auch diese offizielle Gattungs-
bezeichnung, fiir die B. sich entschied,
verlangt eine historische Auslegung. Offen-
sichtlich fiihrt es ins Leere, das Stiick mit der
Volksstiicktradition seit Raimund und Nestroy
zu vergleichen und einzelne Elemente heraus-
zugreifen (Poser; Crockett). B.s als Nachwort
zum Puntila geschriebenen Anmerkungen zum
Volksstiick verraten eine befremdliche Un-
kenntnis dieser Tradition gleich in ihrem er-
sten Satz: »Das Volksstiick ist fiir gewohnlich
krudes und anspruchsloses Theater, und die
gelehrte Asthetik schweigt es tot oder behan-
delt es herablassend.« (GBA 24, S. 293) Es ging
B. offensichtlich weder hier noch im Stiick
selbst um die Fortfiihrung irgendeiner Tradi-
tion, sondern um die Neubegriindung einer
Gattung unter Verwendung der Revueform und
einer neuen gestischen Sprache, adressiert an
ein GroBstadtpublikum. Unverkennbar wirkte
hier noch die Frontstellung nach, die B. 1938
in der Expressionismusdebatte vor allem in
seinem Aufsatz Volkstiimlichkeit und Realis-
mus bezogen hatte. Die Moskauer Zeitschrift
Das Wort hatte nicht nur mit einer Polemik
gegen die dekadent-formalistische Kunst der

Moderne (wie den deutschen Expressionis-
mus) den Anschluss an den sowjetischen Kurs
des Sozialistischen Realismus gesucht, sie
hatte vielmehr auch nach sowjetischem Mus-
ter danach getrachtet, die Debatte iiber die
dekadente Moderne in eine iiber Volkstiim-
lichkeit und Einfachheit zu verwandeln (vgl.
Neureuter 1987a, S.317f.). Mit seiner Ableh-
nung der bloBen Folklore, seinem Hinweis auf
die langst verponte Agitpropkunst der sowjeti-
schen Friihzeit und mit seiner Definition des
>Volks« als revolutiondres, kdmpfendes Pro-
letariat lag B. absolut quer. Mit Arbeiten wie
Puntila (man kann auch Mutter Courage und
den Kaukasischen Kreidekreis dazu rechnen)
wollte er ganz offensichtlich demonstrieren,
wie eine moderne volkstiimliche Kunst aus-
sehen konnte (vgl. Rischbieter, S.44; Her-
mand, S. 121f.).

Rezeption

Puntilawar das erste Stiick, das B. nach seiner
Riickkehr aus dem Exil in Deutschland auf die
Biihne brachte. Mit der Puntila-Premiere am
12. 11. 1949 im Haus des Deutschen Theaters
in Berlin wurde das neue Berliner Ensemble
feierlich eroffnet. Auch der Band Theaterar-
beit von 1952 prasentierte Puntila in einer der
sechs Modellinszenierungen des Ensembles.
Noch im Jahr 1949 sind fiir Ost- und West-
deutschland 21 Inszenierungen verzeichnet.
Ganz iiberwiegend l6ste das Stiick Begeiste-
rung aus. »Wir haben gestern der Geburt der
neuen deutschen Komoddie beigewohnt,
schrieb der Kritiker Horst Lommer und stellte
B.s Puntila Lessings Minna und Kleists Zer-
brochenem Krug an die Seite (Lommer,
S. 182f.). Fritz Erpenbeck, der einstige Redak-
teur des Exilzeitschrift Das Wort, konnte sich
plotzlich mit dem befehdeten epischen Thea-
ter auss0hnen: »Nun gut, wenn das >episches«
Theater ist, dieser vollsaftige Humor [...] -,
bitte, dann mogen wir uns gelegentlich einmal
iiber die Terminologie weiterstreiten. Nicht
jedoch iiber den Inhalt und kiinstlerischen
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Wert dieser echt volkstiimlichen dramatischen
Unterhaltung.« (Erpenbeck, S. 179)

Inzwischen ist das Volksstiick in mehr als 30
Sprachen iibersetzt und in die entferntesten
Gegenden der Welt gedrungen. 1955 wurde es
von Alberto Cavalcanti mit Hanns Eislers Mu-
sik verfilmt, halb Salonkomédie, halb Bauern-
theater mit »pappener Pseudoromantik«
(Gersch, S.296; das Drehbuch liegt im Nach-
lass B.s; BBA 992 und 993). B. war mit dem
Film so unzufrieden, dass er als Drehbuch-
autor nicht mitgenannt werden wollte. Eine
neue Verfilmung in schwedischer Sprache
durch den finnischen Brecht-Regisseur Ralf
Langbacka (1979) wurde auBBerhalb Skandina-
viens nicht gezeigt. Noch kurz vor seinem Tod
projektierte B., das Stiick mit Paul Dessau in
eine Oper umzuwandeln. 1957 realisierte Des-
sau das Projekt und schrieb seine Puntila-
Opernach einem Libretto der B.-Schiiler Peter
Palitzsch und Manfred Wekwerth (vgl. Luc-
chesi/Shull, S. 764).

Seine eigenen drei Inszenierungen von Zii-
rich (1948) und Berlin (1949 und 1952) wertete
B. anhand von Kritiken und Publikumsreak-
tionen dahingehend aus, dass er bereits in sei-
ner zweiten Inszenierung die Sympathie fiir
das vital-charmante Urviech Puntila zu damp-
fen versuchte. Mit hisslichen Masken nédherte
er den Puntila und die weiteren Honoratioren
des Stiicks der Groteske an, als ob sie wirklich
»ausschauten wie Bidren und Kreuzottern«
(GBA 6, S. 340). Auch die Besetzung der Pun-
tila-Rolle durch den schméchtigen Curt Bois in
der zweiten Berliner Inszenierung sollte ver-
fremdend wirken und der Figur ihre >natiir-
liche« Vitalitit nehmen. Im Band Theaterar-
beitstellte B. zudem einen Auffithrungsstil vor,
der das Publikum nicht mitreiBlen, wohl aber
zur Parteilichkeit anhalten sollte. Das Gelin-
gen von Puntila-Inszenierungen auBlerhalb
des Berliner Ensembles hing weitgehend da-
von ab, ob Regie und Publikum bereit waren,
sich wirklich auf die plebejische Perspektive
von unten einzulassen, oder ob B.s Modell nur
nach seinen &duBeren Merkmalen kopiert
wurde.

Ein besonderer Gliicksfall war offensicht-
lich die Inszenierung von 1964 im Pariser

Théatre National Populaire durch George Wil-
son, der auch den Puntila spielte. Es war der
groBte Erfolg des B.-Theaters seit dem legen-
ddaren Courage-Gastspiel von 1954. Auch die
biirgerliche Kritik vermittelte den Eindruck,
dass Komik und Sozialkritik in ihrem Zusam-
menhang vollkommen begriffen wurden. Ver-
gleiche griffen iiberzeugend zuriick auf die
klassische Komddie der franzosischen Aufkla-
rung, auf die Hochzeit des Figaro von Beau-
marchais, aber auch auf Moliere (vgl. Neu-
reuter 1987a, S. 222-229). Ein zweiter Gliicks-
fall muss die Kélner Inszenierung von 1966
durch Palitzsch und Wilfried Minks gewesen
sein, deren kiinstlerischer Rang und sensibler
Umgang mit B.s Modell aus Ernst Wendts Be-
schreibung hervorgeht (Wendt, S. 232-235).
Eine Krise des B.-Theaters war in der jiin-
geren Kritik schon lange vor 1989 spiirbar.
Nach 1989 stellte sie sich in neuer Form. »Die
Geschichte«, schrieb Ernst Schumacher, »ge-
bar ein Kunstparadox: Mit der Riickverwand-
lung des Kommunismus in ein Gespenst in
Europa [Anspielung auf den ersten Satz des
Kommunistischen Manifests, 1848] ist Brecht
als politischer Prophet des Sozialismus wider-
legt« (Schumacher). Das Interesse an seinen
Stiicken sei aber dennoch nicht erloschen.
Schumacher musterte ein Spektrum von drei
sehr verschiedenen Puntila-Inszenierungen in
der Spielzeit 1995/96, das reprisentativ er-
schien, und zwar unter der Frage, wie das
Stiick heute zu spielen sei: »Den einfachsten
Weg ging der frithere BE-Intendant Manfred
Wekwerth, als er am >neuen theater halle< das
Stiick herausbrachte« (ebd.) und einfach auf
B.s Modell von 1952 zuriickgriff. Die Kopie sei
in allen Gesten authentisch, darum aber auch
bloB nostalgisch und weder politisch noch as-
thetisch mit der Gegenwart verbunden. Wenn
das Urteil stimmt, dann hitte die duBBerste B.-
Treue einen Effekt erzielt, der B.s urspriing-
licher Wirkungsabsicht direkt zuwiderlauft:
»Das Publikum amiisiert sich wie im Komo-
dienstadel« (ebd.). Die Inszenierung von
Frank Castorf am Deutschen Schauspielhaus
Hamburg, die einen zweiten Weg ging, habe
dagegen von vornherein B.s Modell zerstort
und auch den Klassenantagonismus zwischen



Rezeption

455

Puntila und Matti unscharf gelassen. Dafiir
kniipfte diese Inszenierung »ganz bewult an
Brechts Ableitung des modernen Volksstiicks
aus der literarisch-musikalischen Revue der
Zwischenkriegszeit an. Durch Verbindung von
Rock- und Popmusik mit Ankldngen politi-
scher Kampfmusik verwandelt er das Volks-
stiick in ein halbes Musical.« (Ebd.) Im Rah-
men dieser kiinstlerischen Idee sei Platz fiir
andere Gegenwartsthemen wie den Ge-
schlechterkampf. Die extremste Inszenierung
gegen Text und Modell sei diejenige von Einar
Schleef am Berliner Ensemble gewesen. Ihre
zu radikale Verfremdung lieB noch stérker als
die beiden anderen Inszenierungen »die ge-
sellschaftskritischen Potenzen verrauschen«
(ebd.).

Es sind jedoch andere Kritiken heranziehen,
um auch die Provokationspotenzen dieser
»Biithnenchaosshow« (Friedrich) in den Blick
zu bekommen: Eine fiinfstiindige Choreogra-
phie, die »Brechts Stiick bis zur Unkenntlich-
keit zerfledderte, dekonstruierte« (Sucher),
»in einer Art chorischer Sprechoper montiert,
»ein absonderliches Weihespiel, in dem die
Grenze zwischen Genie und Wahnsinn nicht
existiert« (Dermutz). Die Matti-Rolle war kol-
lektiviert, wurde von einem knappen Dutzend
Minner gespielt, die sich nackt auf Eva stiirzen
und sie vergewaltigen. In Militarménteln
rannten sie minutenlang im Laufschritt, die
»Frauen schlagen in roten Taft-Kleidern Réader
und stiirmen zwischendurch in geschlossener
Formation an die Rampe«, und die Sauna-
Szene wurde zu einer »Massen-Orgie« im Stil
eines »Softporno-Films« (ebd.). Keiner der
Kritiker war imstande, eine Intentionalitat der
Veranstaltung zu vermitteln, es sei denn die
einer egomanen Selbstinszenierung des
Regisseurs, der zugleich die Puntila-Rolle
agierte.

Es scheint, als sei hiermit eine Entwicklung
an einem End- und Wendepunkt angelangt, wo
nicht allein das B.-Theater zur Disposition
steht, sondern das Biithnenspiel an sich in an-
dere Formen spektakuldrer Schaustellung
iibergeht. Nur am Rand sei noch erwihnt, dass
einer der Schopfer des skritischen Volks-
stiicks<« der 70er-Jahre, Franz Xaver Kroetz, im

B.-Jahr 1998 den Puntila in den Miinchner
Kammerspielen inszenierte. Wenn die um So-
liditat bemiihte Regie B.s Komddie nur sacht
in die Harmlosigkeit des Bauerntheaters steu-
erte, so mag das fast wie ein Lob klingen.
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Hans Peter Neureuter

Die Judith von Shimoda

Unmittelbar nach Fertigstellung des Puntila
erhielt B. von seiner Gastgeberin, der finni-
schen Schriftstellerin Hella Wuolijoki »>Chink
Okichi¢« von Yamamoto Yuzo, ein gutes Stiick,
fiir das sie die Rechte hat. Ich entwerfe schnell
eine Rahmenhandlung und gewisse Markie-
rungen anhand der englischen (schlechten)

Ubersetzung« (Journale, 25.9. 1940; GBA 26,
S.429). Dieses einzige Zeugnis zur Entste-
hungsgeschichte bezeichnet das Nahziel: das
Stiick fiir die finnische Bithne zu bearbeiten.
Die fast hundert Seiten Text in B.s Nachlass
deuten indessen erstens auf die starke Beteili-
gung Margarete Steffins und Wuolijokis, zwei-
tens darauf, dass B. sich tiefer in die Arbeit
hineinziehen lieB, als es die Formulierungen
des Journals suggerieren. Aber anders als
beim Puntila, Musterfall einer Enteignung,
blieb es hier bei der Absicht einer Bearbeitung,
die als vorlaufig beendet gelten durfte, sobald
Wuolijoki eine Grundlage fiir ihre Version
hatte. In der Tat existiert in ihrem Nachlass ein
vollstandiger finnischer Text, dessen Titel in
deutscher Ubersetzung lautet: »Okichi. Die ja-
panische Judith. Ein Schauspiel von Yama-
moto Yuzo. Westliche Bearbeitung mit Vor-
spielen von Hella Wuolijoki und Bertolt
Brecht. Die Bearbeitung wurde gleichzeitig in
finnischer und deutscher Sprache ausgefiihrt.«
B.s Arbeit diirfte zur Hauptsache in die Woche
zwischen dem Abschluss des Puntila und dem
Beginn der Arbeit an den Fliichtlingsgespra-
chenam 1. 10. 1940 fallen.

Der japanische Ausgangstext Nyonin Aishi,
Té6jin Okichi Monogatari wurde von Yama-
moto Ytzo 1929 geschrieben und 1930 erst-
mals in der Zeitschrift Fujokai publiziert. Die
von B. benutzte, um Wortlichkeit bemiihte
Ubersetzung The Sad Tale of a Woman, the
Story of Chink Okichi erschien 1935 in dem
Band 7hree Plays.

Yamamotos Stiick greift einen historischen
Fall aus der Zeit der beginnenden Offnung
Japans auf. Als erster amerikanischer Konsul
kam 1856 Townsend Harris nach Shimoda. Die
strengen Gesetze der iiber 200-jdhrigen Isola-
tionsperiode, die den Umgang mit Auslandern
verboten, machten sein Leben schwierig; be-
sonders litt er darunter, dass er keine ein-
heimische Dienerschaft bekommen konnte.
Als auch die Verhandlungen iiber den ge-
wiinschten Handelsvertrag stagnierten, drohte
Harris mit der BeschieBung der Stadt.

Hier setzt die Handlung des Stiicks ein. Die
Geisha Okichi erklart sich nach langem Strau-
ben bereit, den Konsul zu besénftigen und in



