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Vorbemerkung 

Geht man bei der kritischen Untersuchung der rumänischen Gegenwartsdrama­
tik als künstlerischen und gesellschaftlichen Phänomens von dem Adornoschen 
Satz "Lieber keine Kunst mehr» als sozialistischer Realismus"(l) aus» so ver­
langt das Erarbeitete um der Richtigkeit willen eine dialektisch vorzunehmende 
Erweiterung der Aussage» um das Wertende dieses Gedankens anwenden 2u können. 
Das totalitär verwaltete ökonomische* sozial-politische und kulturelle System 
des real existierenden Sozialismus in Rumänien hat den Begriff ' K u n s t 1 

in eine Poetik des 's o 2 i a 1 i s H s c h e n H u m a n i s m u s 1 - wie 
der ' s o z i a l i s t i s c h e R e a l i s m u s 1 nach geringen Änderungen 
umbenannt wurde - einbezogen und hat durch die kolossalen quantitativen Ausmaße 
der dramatischen Produktion das Wahre der Weigerung bestätigt; andererseits ha­
ben gerade der dirigistische Kulturbetrieb und die Aushöhlung der bestellten 
Legitimationsdramatik durch ihre evident gewordene Wiederholbarkeit und Unper-
sönlichkeit 'Kunst* als Oberwindung des Bestehenden - sowohl im gesellschaft­
lichen als auch ästhetischen Sinne - indirekt gefordert und einer kritischen 
Ästhetik spezifische Probleme gestellt. Oie Kraft der neuartigen Kunst entspringt 
der anfangs notwendigen Scheinversöhnung» solange sie im autoritär geführten In-
formations- und Kulturapparat Autonomieräume nicht erworben hat» um dann ihr Ver­
hältnis zu sich und zur Wirklichkeit um so präziser zu problematisieren und es 
als künstlerische Infragestellung zu gestalten. Oie Spezifizität der ' K u n s t 
d a n k s o z i a l i s t i s c h e m R e a l i s m u s 1 soll die vorliegen­
de Untersuchung erarbeiten - die Negation dieser Kunst trifft dialektisch eine 
Realität» welche sich als modernste und gerechteste in der geschichtlichen Ent­
wicklung ausgibt und zugleich das künstlerische Schaffen, seine Entfaltung auf 
eine neu zu suchende Utopie in feudalen Schranken gesetzt hat. Ihr Moment der 
Emphase gestaltet in den wenigen gehaltvollen Realisationen eine neuwertige 
Modernität; indirekt nährt sich Kunst aus der Trivialität des 'sozialistischen 
Realismus' und könnte ohne dessen verschlissene Parameter schwerer jene gehalt­
liche Kraft konstituieren,die ihre Besonderheit ausmacht. 

Die dezidierten Prinzipien der Wertung werden erst in bezug auf die aus­
gewählten Texte inhaltlich zu erläutern sein und nicht in einem Vorspann als 
formaler Zusammenhang postuliert - dieses Projekt des methodischen Aufbaus ver­
langt eine ständige Revision des wissenschaftlichen Standorts des Interpreten 
aufgrund des Erforschten und verspricht das sachgerechte Auswerten nicht allein 
des wissenschaftlich verfügbaren Instrumentariums selbst, sondern auch dessen 
erkenntnisbringenden Verhältnisses zu den dramatischen Texten und der gesell­
schaftlichen Wirklichkeit. Die Summe der dadurch verstreuten Ergebnisse zum 
Werk-, Utopie-, oder Kunstcharakter dieser durch die komplexe Problematik viel­
schichtigen Fragestellung verbietet das rigorose Verdikt in Form e i n e s Satzes 
und soll zugleich in ihrer (^nnigfaltinkeit einer kritischen Theoriebildung und 
Erforschung der Kunst im real existierenden totalitären Staatssozialismus unter 
besonderer Berücksichtigung Rumäniens dienen. 

Die dramatische Produktion wird zum exemplarisch geltenden Beispiel: durch 
ihre Abhängigkeit von den verstaatlichten Bühnen und einer konstant konservativ-
legitimatorischen Repertoirepolitik ist ihre Spannung zur Wirklichkeit viel deut­
licher. Oas gilt gewissermaßen für die Unmenge äffirmativ-lobender Sücke, welche 
der Ideologie nacheifern und deren Postulate des neuen, vielseitig entwickelten 
Menschen, der anbrechenden Utopie und einer fast teleologischen Konfliktlösung 
1) Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt am Hain 197Ü,(=Gesammelte 
Schriften 7), S. 85. 
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dank der nichtantagonistischen Widersprüche der Diktatur des Proletariats nach 
traditionell erprobten dramatischen Gestaltungsmitteln umformen und dadurch 
die Widersprüchlichkeit der Wirklichkeit verfälschen und versöhnen - dies ist 
die E n t f r e m d u n g des dramatischen Wortes; sie gilt ebenso als Refe­
renz für diejenigen Stücke, welche diese Problematik auf originelle Weise 
visualisieren und das v e r f r e m d e t e Bühnenwort gerade zur Erkenntnis 
und ästhetischen Oberwindung des Bestehenden wiedergewinnen. 

Deswegen ist als Ausgangspunkt das Verhältnis des dramatischen Textes zur 
konkreten Wirklichkeit genommen worden: anhand weniger exemplarisch ausgesuch­
ter und kritisch interpretierter Stücke soll im I.Teil der Zugriff auf das Phä­
nomen versucht werden. Die ersten beiden Problemstellungen (1-1, 1-2) sollen 
über die Bewältigung der jüngsten und mittelalterlichen Vergangenheit den rumä­
nischen Wirklichkeitsraum abstecken; den methodischen Ansatz erweitern die 
letzten Ausführungen (1-3, 1-4) im Bereich der Oramen-Poetik, da zugleich die 
künstlerische Originalität, das Einmalige des Gestalteten, eine strikte Zuord­
nung zu traditionellen literaturhistorischen Begriffsbestimmungen infrage 
stellt und ästhetische Veränderung dokumentiert. Dadurch könnte die Liste der 
besprochenen Texte beliebig erweitert werden, um in ähnlicher textnaher Weise 
die Dialektik der Kunst zur Wirklichkeit zu exemplifizieren: Ziel des Interpre­
ten ist auch, den Rezipienten dazu zu bewegen. Die wichtigsten positiven In­
formationen hierfür bieten die im II, Teil zusammengetragenen Kenntnisse und 
der wissenschaftliche Apparat (III- Teil)(2)» 

2) Diese Informationen sind zugleich als breites Referenzsystem für den I.Teil 
gedacht, sie geben einen allgemeinen Oberblick über die kulturpolitische Ent­
wicklung in Rumänien seit 1944 und die bibliographisch erfaßbaren Produktionen 
der Oramatiker, der Fachkritiker oder der kontextuellen Forschungsarbeiten und 
sollten ständig als Vergleichsystem zur Textkritik des I.Teiles herangezogen wer­
den, soweit Namen,Stücke, oder zeitlich festlegbare Tatsachen in diesem Nach­
schlageteil systematisiert werden konnten. Ihre Verwendung ist jeweils erläu­
tert,wobei die diachronische Skizze und die Nachschlageliste der alphabetisch 
angelegten Biographien des 11-Teiles erneut auf das bibliographisch geordnete 
Material des III. Teiles hinweisen. 
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I. Kritische Interpretationen 

1. Das rumänische Revolutionsdrama der Gegenwart; "Simfonia pateticd" ("Die 
pathetische Symphonie") von Aurel Baranga 

a) Text und Kritik 

Bevor der Wahrheitsanspruch eines dramatischen Textes der Kritik unterzo­
gen werden kann» soll punktuell durch Aufzeigen der wichtigsten Handlungsmomen-
te die Zuordnung zu einer bestimmten Thematik geleistet werden. Seine Aussagen 
werden darüber hinaus im Verhältnis zur herrschenden Ideologie im gegenwärti­
gen Rumänien untersucht: das Stück schildert 1973 die kocnnunistische Machtüber­
nahme, also fast 30 Jahre danach; so kann der angesprochene Themenkreis exem­
plarisch verdeutlicht werden. Wahrheitsanspruch und Kunstgehalt müssen sich 
der unumgänglichen Ideologiekritik im folgenden vermittelnden Diskurs zuord­
nen. Denn schon das Aufzeigen des Handlungsablaufes dieses gewählten Revolu­
tionsdramas beansprucht sowohl die literaturwissenschaftliche Kritik, als auch 
das erkenntnisleitende Interesse, welche als ersten methodischen Schritt die 
Auswahl gerade dieses Stückes zum Exemplarischen bestimmt haben und verweist 
zugleich auf den Primat des Textes. 

Es ist Sommer 1944. Im Hause des Arztes Motas haben sich die verschieden­
sten Vertreter des Bürgertums versammelt; die sowjetischen Trupppen nähern 
sich der Stadt, und man ist unentschlossen, was zu tun ist. Eine Unbekannte, 
die während eines Luftalarms auftritt, wird von der Frau Motas als Olga, die 
Frau ihres Sohnes Hircea erkannt. Man erfährt, daß das junge Ehepaar im komnu-
nistischen Untergrund tätig ist.Im Gegensatz zu ihrem Schwiegervater hofft Ol­
ga, daß Mircea noch lebt, und sie trifft ihn dann auch während einer Partei­
sitzung wieder. Unterdessen versucht die SS den Chef der rumänischen Sicher­
heitspolizei "Siguranta" (1), Grigore Mlrzacu, zu härteren Maßnahmen gegen die 
zunehmende kommunistische Untergrundtätigkeit zu bewegen; dieser konzentriert 
sich zugleich auf die Gründung einer oppositionellen bürgerlichen Partei-
Aus einem Gespräch zwischen MTrzacu und Hircea efährt man, daß Mircea ein Ver­
räter und Doppelagent geworden ist. Er soll einen kommunistischen Anschlag und 
eine Massenflucht organisieren und damit Vergeltungsmaßnahmen ausIbsen. Olga 
erfährt im zweiten Teil des Stückes von den Plänen Mirceas. Obwohl diese bald 
durchgeführt werden sollen, befiehlt sie ihnen Einhalt. Gegenüber dem Buchhänd­
ler Kayer Bayer erläutert sie ihre verzweifelte seelische Lage, nachdem Hircea 
sie auf theatralische Weise verlassen hat: Grund dafür war eine politische Aus­
sprache. Mutter Motas hilft aber Olga dank ihrer Beziehungen zu Oberst Hlrzacu: 
unter dem Vorwand, ihren Sohn im Gefangenenkonvoi aufsuchen zu wollen, kann sie 
den neuesten Befehl Olgas weiterleiten: die Flucht soll später und besser orga­
nisiert stattfinden. Oas bürgerliche Lager lädt die Kommunisten zu einer poli­
tischen Lagebesprechung ein; wie Olga es richtig eingeschätzt hatte, ist dies 
eine Falle der "Siguranta". Der Anschlag auf einen Wehrmachtszug kann im letzten 
Moment verhindert werden. Oer Kommunist Vlad Überbringt den rumänischen Front­
truppen einen Brief von Olga: von nun an wird gegen die Deutschen gekämpft. 
Hlrzacu verhört die Verhafteten und wirft Mircea das Scheitern seiner Pläne 
vor. Dieser verrät unabsichtlich die Rolle seiner Mutter - sie stirbt beim Ver­
hör. Oa Hircea auch das Versteck seiner Frau verraten hat, treffen im Finale 
die meisten Oramengestalten in Htrzacus Büro zusammen, wo sie in letzter Sekun-

1) dt, die Sicherheit. 
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de durch die Arbeitermiliz und rumänische Soldaten vor der SS gerettet werden. 
Bereits die Exposition des ausgewählten Stückes unterstreicht die Möglich­

keiten der dramatischen Gestaltung dieses Themas im sozialistischen Rumänien. 
Die politische Lage eines kleinen Landes im Spannungsfeld zwischen zwei Macht­
blöcken tritt ans Licht - daß dabei im Sommer 1944 auch der Jude Mayer Bayer 
an allem teilnimmt» wobei ihm alle übertonte Freundschaft zeigen» dokumentiert 
vorerst politischen Opportunismus. In einem Dekor der Evakuierung, zwischen 
Explosionsgeräuschen und beruhigenden Radioroeldungen,wird die Handlungsunfähig­
keit und Unsicherheit der bürgerlichen Schicht unterstrichen, und dadurch be­
reits im Anfang das herrschende und allein-geltende Dogma ihrer Überholung durch 
ein korrmunistisch organisiertes Proletariat angedeutet. Elemente des bürgerli­
chen Gesell Schaftsdramas werden hierfür verwendet, um das Ende des Bürgerlichen 
in der konkreten politischen Situation mit traditionell bürgerlich-realistischen 
Mitteln der Dramengestaltung zu dokumentieren. Sie wirken konsequent einseitig 
und schaffen in demselben dramatischen Konstruktionsrahmen Platz für diejenigen 
Kräfte, die sie zu überwinden behaupten. Die politische Exekutive, die rumäni­
sche Geheimpolizei - gerade noch an der Macht - wird in ihrer widerspruchsvollen 
Verfilzung mit den deutschen Verbündeten die Handlungsebene in die Nähe des 
Kriminal- und Spionagestückes verlagern. Dadurch kann politische Spannung auf 
rührende menschliche Konfliktsituation identifikationsfördernd übertragen wer­
den: der Sohn des Artztes Motas verbindet als Doppelagent, verachtungswürdiger 
und feiger Anti-Jaroes-Bond,das gesamte Spektrum des politischen - im Stück auf­
gestellten - Instrumentariums, von KZ bis zum ZK. Die Sunme dieser Elemente er­
gibt eine Dimension des Titels: "Sunfonta pateticd" ("Die pathetische Symphonie") 
(2). Der Autor Baranga (3) wagte diese Konstruktion 1973. Wichtig scheint auch, 
hier die Erläuterung des Adjektivs'pathetisch' in seiner kulturpolitischen Re­
levanz zu sein. Mit der Premiere am 20. Dezember 1973 wurde der neue Saal des 
Nationaltheaters in Bukarest eingeweiht. Die im Drama als Motor der Handlung 
und Geschichte dargestellte kommunistische Partei ließ sich theatralisch feiern, 
ün3 das Pathetische bot sich als sicherste Oberbrückung von fast 30 Jahren dar. 
Als zweite feierliche Aufführung zur Einweihung wurde nicht etwa ein Stück des 
weltbekannten Gründers des modernen rumänischen Dramas, Ion Luca Caragiale (1852-
1912), sondern ein Geschichtsdrama gewählt, welches den anti-osmanischen Kampf 
für nationale Unabhängigkeit im Mittelalter darstellt. Dementsprechend wird in 
Aurel Barangas Text der politische und militärische Akt vom 23. August 1944 we­
niger als fundamental wirkende pragmatische-politische Alternative vom zerschla­
genen deutschen Faschismus zum nun sich ausbreitenden Stalinismus geschildert. 
Das entstandene Machtvakuum wird für einen nationalen Befreiungskampf in An­
spruch genommen, der aber zugleich kommunistisch koordiniert ist (4). Bauern, 
von der Geheimpolizei verhaftet, weil sie Deserteure versteckt hielten, schaffen 
die notwendige Verbindung zur anti-osmanischen Verteidigung, die über fünf Jahr-

ZI Aurel Baranga, Sunfonia pateticä, epopee äramaticä tn 2 p*frfi> 10 tabloiari, 
Bucure^ti, Editura Emineecu 19?4M (=Colecpia RanqM, 10). Alle Zitate im 
folgenden nach dieser Ausgabe, 

3) vgl. dazu Teil I I - l , außerdem Radu Pope&eu, Baranga necurtcacutul* in: /to-
mOnia literard VI/2S vom 21.06.197S, S. Ä. 

4) Bevor parallel zur Vermittlung des Textes in Detailfragen der Bezug zu öst­
lichen oder westlichen Interpretationen der neuesten Geschichte geleistet 
werden soll, verweise ich als allgemeinen Einstieg auf Andreas Hillgruber, 
Hitler, König Carol und Marschall Antonescu. Die deutsch-rumänischen 
Beziehungen 1938 - 1944, Wiesbaden, Steiner 1954, (= Veröffentlichungen 
des Instituts für Europäische Geschichte 5), 



hunderte gedauert hat, und geben der politischen Handlungsebene nationale Tra­
ditionsschwere. 

Der Bauer Dominte unterstreicht dies: 
"Credinfa noastrd e tn puterea noaetrd. Cd noi e€ntem um, ?t nu ne rdpune 

"Unser Glauben ist unsere Kraft- Denn wir sind eins, und niemand trennt 
und überwältigt uns-.." {$. »28) 
"Cine a cälcat pe p&rCntul data, aici §i~c Ideat oaeele!" 
"Wer diesen Boden als Feind betrat, ließ hier auch seine Knochen*\($.146) 
Auch die Armee ist nicht ein strikt dogmatisch gesehener Unterdrückungsor­

ganismus eines bürgerlichen Staates. Aufrichtige Offiziere warten mutig und ge­
spannt auf die Stunde X (S. 114-118). Ein als Mönch getarnter Kommunist bringt 
die freudige Nachricht - ab jetzt wird der militärische Kampf einen Sinn haben; 
die ehemaligen Verbündeten sind die Feinde, obwohl die Sowjetunion 1940 Bessa-
rabien anektiert hatte und nun das ganze Land besetzen wird. Die unternonwnenen 
Wertungen zerstören im Drama das traditionelle marxistische Klassenmodell. An 
dessen Stelle tritt eine charakterliche Zuordnung zum nationalen, unabhängigen 
und persönlichen, ehrlich-aufgeschlossenen Helden-Typus einerseits und einem so­
wohl privat als auch allgemein sich entpuppenden Schurken andererseits. Die 
letzteren, ob Verräter, Geheimdienstler oder Politiker bürgerlich-demokrati­
scher Parteien, müssen besiegt werden. Oas komplizierte ethisch-politische Hd-
dell wird in Anlehnung an andere Stücke noch zu erläutern sein. In diesem Falle 
ist die Aussage unmißverständlich deutlich. Das Gute siegt durch die Wirklich­
keitsnähe der kommunistischen Partei, durch ihre Fähigkeit, alle progressiven 
politischen Kräfte zu organisieren. Ihr Führungsanspruch ist nicht durch die sich 
nähernde deutsch-sowjetische Front gegeben, sondern durch die heroische und auf­
opfernde Basisarbeit ihrer Kader. Exemplarisch wird eine komrnjnistische Ehe an­
geführt, die das Pathos steigern und es der menschlichen Einfühlung vermitteln 
soll. 

b) Der kommunistische Held zwischen didaktisch-modellhafter Absicht und illu* 
sionieronder Gesta1tung 

Die als These hervorgehobene Einheit zwischen der Kommunistischen Partei 
und dem überwiegend 'gesunden' Teil des Volkes kann schon durch eine Kritik 
der Gesamtstruktur des Stückes angezweifelt werden. Parallel zum Kommentar 
des Handlungsablaufes können kontextuelle oder inmanente Bezugspunkte eine 
Ebene beschreiben, die dann in bezug zu den wissenschaftlichen Ergebnissen 
der Geschichte und der Sozialphilosophie zum rumänischen Übergang zur sozia­
listischen Gesellschaftsordnung im Verhältnis zu sehen sind. Die gleichzeitige 
Anführung von Begriffen wie •bürgerliches Gesellschaftsdrama1, 'dialektisches 
Theater', 'dokumentarisches Drama' oder 'sozialistisches Lehrstück' entspricht 
nicht einer methodischen Unsicherheit des Interpreten, sondern der Text ist 
Sammelbecken historisch noch geltender Gestaltungsmoglichkeiten der Dramatik, 
Ihre Verwendung entspricht der Realisation des Textes und kann so gerade dessen 
mit Pathos vorgetragenen ideologischen absoluten Wahrheitsanspruch erstmals ver­
mitteln und gleichzeitig kritisieren. 

Die wohlhabenden Vertreter des Adels oder des Bürgertums erhoffen sich in 
ihrer kräftig unterstrichenen politischen Unsicherheit und Ratlosigkeit als 
letzte Chance ihres gesellschaftlichen Überlebens eine anglo-amerikanische 
Front am Schwarzen Meer, Um eine politische Opposition zur Militärdiktatur 
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Antonescus vorzutäuschen, versuchen sie durch die Gründung einer Zeitung einen 
politischen Keil zwischen das zerfallende M0ritte Reich" und die Sowjetunion 
vorzutreiben. Oramatische Elemente des Theaters des kritischen bürgerlichen 
Realismus werden demnach konsequent angesetzt: Moral als Unmoral, Rückgratslo-
sigkeit, Oberflächlichkeit der gesellschaftlichen, aber auch der intimen Be­
ziehungen, Opportunismus und verschlissene Demagogie treten hervor. Im Unter­
schied zu Ibsen, Tschechov, dem frühen Strindberg oder Gorki sind aber die 
wenigen Szenen Teile eines didaktisch-politischen Lehrsatzes, der, mit dra­
matischen Mitteln wie z.B. den 'filmischen1 Unterbrechungen formal verfremdet, 
verfolgt wird, Man kann die Aussage des Stückes folgendermaßen zusanmenfassen: 
"Die Kommunistische Partei ist die gerechtfertigte politische Macht, welche die 
breiten Volksmassen in die antikapitalistische, antifaschistische, sozialisti­
sche Revolution führt". Die dramatische Gestaltung steht aber im Widerspruch 
zum bereits klassischen revolutionären Lehrstück bei Tretjakov oder Brecht, 
welche zum dramenhistorischen Vergleich durch ihre Bedeutung heranzuziehen 
sind. Die Pragmatik der ausgewählten Mittel im Stück Barangas beleuchtet die 
Vermittlung von Theorie und Praxis des marxistischen didaktischen Dramas im 
bereits institutionalisierten real existierenden Staatssozialismus und das zu­
grundeliegende neuartige Dialektik-Verständnis. 

Das Schicksal des Ehepaares Olga - Mircea, für den Aufbau des Stückes von 
tragender Bedeutung, ist exemplarisch für den Wandel, den der revolutionäre 
Held der Arbeiterklasse in einer Gestaltung im Orama, etwa in Bertolt Brechts HMaßnahmeM(5) durchgemacht hat, Mircea ist der Sohn des Arztes Motas, der be­
ruflichen Idealismus mit einer apolitischen Grundposition verbindet, ohne an 
moralischem oder intellektuellem Wert einzubüßen. Die MuttertVictoria Motas» 
führt entschlossen die familiären Geschäfte, auch nachdem Mircea als Kommunist 
verurteilt und in ein KZ verschleppt wurde* Mit 18 wurde Mircea bereits Kommu­
nist; den größten Einfluß beim 'Frontwechsel1 des Bürgersohnes auf die Seite 
des bewußten Proletariats übte seine zukünftige Frau aus: Olga, damals mit nur 
16 Jahren Arbeiterin in einer Arzneimittelfabrik und aktive Jungkoirmunistin. 

Der Schematismus und der Realitätsbezug der im Stück postulierten Jugend­
liebe (Romeo und Julia im antifaschistischen Kampf - die Gegensätzlichkeiten 
der Familien werden auf die Klassenebene verlagert erstmals versöhnt), muß den 
Kampfgeist nähren und darf auf keinen Fall in Verbindung zum Tod gesehen wer­
den. Diesem wird allein ein gesellschaftlicher Sinn zugebilligt, als bewußtes 
Opfer, als revolutionärer Tod. Neu ist, daß in Barangas Stück auch das Schei­
tern eines der Liebenden, des Helden, dramatisch aufgenommen wird* Dies sprengt 
nur scheinbar den dogmatisch-kotrmunistischen ethischen Hintergrund des exempla­
risch angeführten Liebespaares. Im Gegensatz zur entschlossenen, kämpferischen 
und mutigen Arbeiterin Olga ist der Intellektuellen- und Bürgersohn Mircea 
schwach und denunziert im Konzentrationslager seine Genossen an die Gestapo. 
In der Argumentation der Dramenhandlung ist die Verratsmotivation erstmal pa­
radox - es ist unwahrscheinlich, daß die Lagerleitung nicht wenigstens die 
vordergründigsten Ursachen der Deponierung der Insassen, Mitglieder der KP, 
gekannt hätte- Abgesehen davon ist dies aber wichtig für die Art, in welcher 
der dramatische Konflikt auf ideologischem Gerüst konstituiert wird. Ober die 
Denunziation weiß auch die rumänische Geheimpolizei bescheid, so daß Mircea 
literarisch zum Gegensatz von Andre Malraux' Katov (6) wird - Angst vor dem 
Tode unterscheidet ihn von seiner Gattin. Olga dagegen, als führende Aktivi­
stin, ist darüber erhaben. In der Formalität des familiären Bundes entsteht 

5) Bertolt Brecht, Die Maßnahme, in; Gesammelte Werke, Bd. 2, Frankfurt am 
Main 1967, S. 631-664. 

6} Andrfc Malraux, La condition humaine, (Paris), Gallimard (1971). 
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eine Kluft politisch-strategischer Art, Noch zu Beginn des Stückes hofft Olga, 
jaß ihr Mann am Leben ist. Während eines Luftalarms findet sie gerade (erster 
Zufall) im Haus ihrer Schwiegereltern Obdach, Im Disput mit dem Arzt Motas ver­
teidigt sie Mircea, dessen Übergang zu den Kommunisten dem Vater unverständlich 
geblieben ist,' Ihre Beurteilung der gegenwärtigen Lage» Motivation für den 
richtigen Entschluß ihres Gatten, kulminiert folgendermaßen: 

"Fata: f-af£ tntrebat tneä> üreodatä, de ce? 
Doatorul: Cunoßo otntecul p? dinafarä: Sdrdcia> lipsurile, fCornea, exploa-

tarea.,• 
Fata: Altceva. Spaima. Spaima cmului de am* N-a$i obeervat? Bieericile 

sint pline* Stift de ae? Nil aauza spaimei. OKUI nu &e teme de Dmnezeu. 
Cu el cade ta tnvoiald* De oaneni* A ajuns lumea un abatar, Termine gi 
lagäre. Ce api fi vrut? Sä fi täcut? Sä fi plecat oapul?" 

"Das Mädchen: Haben Sie sich jemals gefragt, weshalb? 
Der Arzt: Ich kenne dieses Lied auswendig: die Armut, das Notleiden, der 

Hunger, die Ausbeutung,,. 
Das Mädchen:Etwas anderes-Oer Schrecken, Menschen erschrecken vor Menschen. 

Haben Sie nicht gesehen? Die Kirchen sind voll. Hissen Sie weshalb? We­
gen des Schreckens, Der Mensch hat nicht vor Gott Angst, Mit ihm kann 
er verhandeln. Sondern vor Menschen, Die Welt wurde zum Schlachthof, Ge­
fängnisse und Konzentrationslager. Was hätten Sie gewollt? Schweigen? 
Den Kopf sinken lassen?" (S. 44) 

Als Abgesandte des ZK der KP trifft sie gerade (zweiter Zufall) in der 
Grenzstadt den aus dem KZ entfohenen Ehegatten (er trägt den Decknamen Vale-
riu) während einer Sitzung, die sie leitet. Nachdem die politische Lage in der 
üblichen Sitzungsschablone erläutert worden ist, wird allein er im geläufigen 
kommunistischen Ton zum Verbleib aufgefordert: 

"Olga:* . . 0 clipä, tovardqc, cu dwmeata vreau sä rai otau de vorbä* (Cei-
lalfi au i$git* Olga s-a incredinpat oä toate ugtle au fest inahiae. Cu 
un Btrigdt Cn care s-a topit toatä durerea anilor de deepärpire ?t feri-
cirea marii revaden): hfircea! 

VaUriu <cdz€ndu-i tn brape): Olga! 
Olga: Pragostea mea! 
Valeriu: Am impreeüx oä vieez**. 
Olga: lubtrea ™ c , . Bäiatul w u . . . Viapa w . . . Stai sä uit la tine, 

pCnä acum nu te-am väzut.. • tfMoMntot... Neechimbat*.. 
VaUriu: Am tfnbätrinit... • 
"Olga: »..Einen Augenblick, Genosse, mit Ihnen mochte ich noch kurz reden, 

(Die andern sind hinaus, Olga hat sich versichert, daß alle Türen geschlos­
sen sind. Mit einem Schrei, in dem der ganze Schmerz der Trennungsjahre 
mit dem Glück des großen Wiedersehens verschmilzt): Mircea! 

Valeriu (fällt ihr in die Arme): Olga! 
Olga: Meine Liebe! 
Valeriu: Ich glaube zu träumen... 
Olga: Meine Liebe.-- Mein Junge...Hein Leben...Laß mich dich ansehen, bis 

jetzt könnt' ich's nicht richtig..- unverändert... unverändert... 
Valeriu: Ich bin älter geworden..." (S. 53) 
Oer glückliche Schein trügt, dies wird aber ohne Brechtsche Verfremdungs­

effekte gezeigt. Im Gegenteil, inmanent aus der Beziehung Mircea - Olga ent­
steht eine Mischung von Polit- und Liebesdrama. Obwohl die Trennung aus primär 
politischen Gründen rührend wirkt, wird dieses Konstruktionsschema konsequent 
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weiterverfolgt. Im weiteren Verlauf der Handlung soll zugleich der Kampf gegen 
den deutschen und inländischen Faschismus organisiert werden. Die bürgerlichen 
'Marionetten'» der rumänische Geheimdienst und die SS sind erschüttert über die 
außerordentliche Schlagkraft der Kommunisten, Dabei wird wieder auf der realisti­
schen Handlungsebene nicht-realistisch konstruiert: entweder waren die Kommu­
nisten ständig im Untergrund eine schlagkräftige Macht, was die These der Kon­
tinuität des von ihnen geleiteten Kampfes unterstreicht» oder sie sind im Chaos 
des Zerfalls stark geworden» wie die Geheimpolizei erschrocken feststellt und 
andererseits kommunistische Agenten bei jeder Gelegenheit betonen. Der Bezug zur 
historischen oder politologischen Forschung (7) findet hier eine widerspruchs­
volle Simplifizierung, Die reale politische Macht und die zahlenmäßige Stärke 
dieser Partei kann wegen der Gefangenschaft oder Emigration ihrer Mitglieder 
nicht genau wissenschaftlich und historisch aufgrund der Quellen aus dem sozia­
listischen Rumänien erforscht und dem gegenübergestellt werden» was das Stück 
mit linearer Selbstverständlichkeit behauptet. Schon bezüglich der personellen 
Kraft (ungefähr zwischen 1000 und 2000 Hitglieder)» welche in den westlichen For­
schungsarbeiten oder Beiträgen angegeben wird» gibt es trotz ideologisch-legi-
timierender Manipulation aus rumänisch-sozialistischer Sicht meines Wissens kei­
ne genauen» wissenschaftlich fundierten Fakten, Dazu darf die auf Symnathisanten 
und Opportunisten ausstrahlende Macht der anrollenden Roten Armee und ihrer -
für viele Rumänen aus direkter Kriegserfahrung bekannten - Herrschaftsmechanis­
men nicht außer acht gelassen werden. Folgende Ausssage des Stückes ist wichtig: 
die Macht der Kommnisten wächst» die des bürgerlichen Lagers und des faschisti-

7) Hier einige der wichtigsten wissenschaftlichen Beiträge zu diesem Zeitab­
schnitt rumänischer Geschichte: Aspects des relations russo-rourcaines» hrsg, 
von Gh. CiorJnescu u.a.» Paris» Minard 1967; Eugen Bantea» N.Constantin und 
Z.Gheorghe, Romania and the War against Hitlers Gemvany, August 1944-Mai 1945» 
Bucuresti, Ed.Meridiane 1970; R.V.Burks» The Dynamic of Corrmunism in Eastern 
Europe, Princeton University Press 1961; Piaton Chirnoagd, I&toria politicä 
§i miiitarä a rdeboiului ftortfniei contra Ru&iei Sovxetice ZZ iunie 1941*23 
auguet 1944, Micrid, Ed. Carpa^ii 19SS; M. Ciqmigiu, Problem constitutione-
lä H lovitura de etat - 23 august 1944, Madrid 19S2; P. Constantinescu-Iasi» 
La lutte pour la cr&ation du front populaire en Roumanie» Bucuresti» Editura 
Academiei 1972; Alexander Cretzianu, Captive Rumania. A decade of Soviel Ru-
le» New York» Praeger {1956); ders.»The Roumanian Armistice Nenotiationes: 
Cairo 1944, in: Journal of Central European Affairs» XI/3» Okt. 1951» S.243-
258; Stephen A. Fischer-Galati» Romania. A BibÜografic Guide» Washington 
1963; ders.» The Socialist Republic of Romania» Baltimore (1969); Dionisie 
Ghermani» Rumänien, München» Wien» Olzog (1968); ders.» Die rumänische Volks­
armee» in: Peter Gosztony, Zur Geschichte der europäischen Volksarmeen, Bonn-
Bad-Godesberg 1976» S.189-220; Andreas Hillgruber, a.a.O.; GhitS Ionescu» 
Communism in Rumania, 1944-1964, London 1964; Din i&toria conter^orand a Ro-
mßniei* Culegere de etudii, Bucure$ti, Editura ftiinfifiod 1965; Stefan Lache 
$i Gheorghe ?u$ui, RomUnia conferinfa de pace de la Paris, Buc 1979; AI. 
Popeecu gi Gheorghe fupui, Zdrobipt de popor, (Bucuregti), Editura politicä 
1555; Ion Ratiu» Contemporany Rumania. Her Place in World Affaires» Richmond 
1975; Mittat Poller, letoHa RPR, Bucure$ti 1983} AI. Gh. Savu, Sietemul par-
tideior politice din Romfnia 1919-1940, Bucuresti, Editura gtiinfificä f i 
enciciopedicä 1976; Hugh Seton-Watson» The East European Revolution, London* 
Methuen (1950)»S.190-211; ders.» The Pattern of Conmunist Revolution. A 
Historical Analysis» London, Methuen (1953)» S. 248-266; A. Simon, Regv-
mul politic in Ronünia tn perioada eepU>rhrie l940-iam*arie 1941, Cluj, 
Editura Dacia 1977. 



sehen Repressionsapparates zerbröckelt. Oies scheint für Barangas Dramenkonstruk­
tion besonders wichtig zu sein: diese Einstimmigkeit gilt als Hintergrund in der 
Konstruktion des politisch motivierten Ehekonfliktes, um von der oben aufgezeig­
ten ideologischen Unsicherheit abzulenken. Außerdem wird im Stück ständig unter­
strichen, daß die kommunistische Untergrundaktivität durch (diesmal kein Zufall) 
die persönliche Leitung Olgas besonders zugenommen hat. Die Luft ist heiß, die 
russischen Truppen sind zu hören, und nun überstürzen sich die Ereignisse wie 
in einem Thril1er. 

Im 6. Bild treten die Gegensätzlichkeiten offen zu Tage (S-86-104). Während 
einer kurzen Abwesenheit Olgas hatte Hircea die politische Leitung der kommuni­
stischen Ortsgruppe übernommen. Zum Doppelagenten gepreßt, macht er dadurch 
das Spiel der Geheimpolizei, Aber der heldenhafte Einsatz und die im Kampf erprobte 
Führungskunst der kommunistischen Heldin Olga werden wenigstens teilweise noch 
rettend den Ablauf der Ereignisse prägen. Die zwei Genossen, die zu einer 'Volks-
frontversanmlung' delegiert worden sind, die sich als Falle der Geheimpolizei 
erweist» werden zwar verhaftet» sie haben zugleich aber die Gelegenheit, ihre 
konstruktive und kämpferische Opposition im gegebenen Augenblick zur vermeint­
lichen bürgerlichen Ratlosigkeit in entschlossenem Ton zu behaupten: 

*'§erbdnoiu: Nici un "totugi", Aste e earczna princtpaldf De viafd gi de 
TxoartG? LG Bavcina aeta s-c tTih&rxzt tot cc-t n&i bun, rat curajos, raii 
oin&titj mai devotat §£ nai de*mt tn fara esto. Restul, nu vd eupdrafi, 
e vorbdrie.. 

"Serbänoiu: Kein "aber"! Das ist die Hauptaufgabe. Auf Leben und Tod! Die­
ser Pflicht hat sich altes untergeordnet, was besser, reiner, ehrlicher, 
aufopfernder, tapferer und würdiger in diesem Land ist, Der Rest, seien 
Sie nicht böse, ist reines Gerede,.." (S. 108) 

Die Verhaftung des Kommunisten Serbänoiu samt dem grotesk gezeichneten 
bürgerlichen Flügel kann so das interdierte 'Tragische* als Teil des Patheti­
schen nähren, auch wenn dabei Verhörtnethoden nach dem üblichen Schema auf die 
Bühne gebracht werden. Oie 'Symphonie' verwendet aber alle denkbaren Register -
- gesellschaftliche Dialektik bewirkt in der Umkehrung der Macht eine Steige­
rung, die als politische Umwälzung einem vereinfachenden und ideologisierenden 
Pathetischen dient; die Verhafteten werden zusammen mit Bauern von bewaffneten 
Arbeitermilizen befreit. 

Parallel dazu spielt sich aber ein noch schwerwiegenderer Konflikt zwischen 
Hircea und Olga ab. Aus niederträchtigen und opportunistischen Gründen plant 
Mircea einen Anschlag auf die Eisenbahn und dabei die Flucht seiner ehemaligen 
Lagergenossen» die in einem Zugtransport die Stadt durchfahren sollen. Die Ge­
genmaßnahme der Geheimpolizei steht schon fest: Massenerschießungen der groß-
teils kommunistischen Häftlinge.Der bürgerliche Individualist» rückgratlos und 
unmenschlich, will durch dieses Manöver seinen schon als zweifelhaft erläuter­
ten Verrat vertuschen. Seine Angst steigert sich zu einer Angst vor jener Wahr­
heit» die der gesamten Dramenkonstruktion zugrunde liegt - die vermeintliche 
beweiskräftige Dialektik von Gut und Böse soll das Negative dadurch tiefgrei­
fender der Gestalt Olgas gegenüberstellen. Sie, die klarsichtige Agentin» er­
kennt sofort die Falle. Obwohl sie das Lagerdasein nicht gekannt hat, würde sie 
ohne Erlaubnis des ZK eine solche Aktion zur Befreiung der Gefangenen nicht 
durchführen. Gegenüber dem kleinbürgerlichen Egoisten ist das Positive durch 
Disziplin und Gehorsam in einem hierarchisch gestalteten Kollektiv gekenn­
zeichnet. Der kommunistische Ehekrach endet zwischen sozialistisch-realisti­
scher Tragik und gewöhnlicher Rührung.Die Abschiedsworte» eine bemerkenswerte 
Mixtur von politischem und persönlichem Wortgebrauch» sind repräsentativ für 
den gesamten Konflikt: 
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"Mircea: Va od zicd eu fac jocul Siguran(ei. Spune-mi cd stnt fi agent.. . 
(Turbat);Spune~m cd etnt gi agent provocator.. . Vreau e-o aud gi p-aeta! 
Acm ftiu, §ttu eu eine am de-a face... (Ca o fiard}:Tu vrei ad-i dai pe 
mtna nemfilor... Tu vrei tftf-t otnori! 

Olga (pipdtul mortii* Cn ti&p ce-i bareaxd ieqirea): Staif Hu plecaf Eu 
vreau ed-i <m>r? 

Mircea ( o frpinge din dreptul u$ii): Md uit la tine, nu gtiu pe eine am 
in fafd. Tn orice caz, va trebui ed rupem legätura. 

Olga (albd ca varut): Va trebui ed rupen legdtura. . .(Mircea a ie$it) Va 
trebui ed rup&n legdtura... (Pradd unei mari agita^ii):Ce e de fdeut?..* 

Bayer (intrCnd); A pleeat?" 
"Mircea: Also ich mach das Spiel der Geheimpolizei- Sag mir auch noch, ich 

sei ein Agent... (rasend): Sag mir, daß ich ein Provokateur bin... Das 
will ich noch hören! Darauf warte ich noch!' Jetzt weiß ich, ich weiß, 
mit wem ich es zu tun habe. {Wie ein Unmensch): Du willst sie den Deut­
schen ausliefern... Du willst sie töten! 

Olga (mit einem Schrei des Todes» während sie den Ausgang versperrt): Har­
te, geh* nicht! Ich will sie töten? 

Hircea (stößt sie weg): Ich sehe dich an» und weiß nicht» wen ich vor mir 
habe. Auf jeden Fall, wir werden unsere Verbindung abbrechen müssen. 

Olga (kalkweiß): Verbindung abbrechen müssen.(Mircea ist hinaus) Verbin­
dung abbrechen müssen.{ganz aufgeregt): Was könnte ich machen?.-. 

Bayer (herein): Ist er weg?" ($• 100) 
Auch die von Olga sofort ergriffenen Gegenmaßnahmen sollten hier kurz an­

geführt werden, um das Stadium des Revolutionsdramas im gegenwärtigen Rumänien 
zu dokumentieren. Da Mirceas Mutter als Arztgattin zur bürgerlichen Elitegesell­
schaft der Stadt gehört und ihre gesellschaftlichen Verbindungen nicht gänz­
lich abgebrochen hat, kennt sie den Obersten des Geheimdienstes persönlich, ob­
wohl die Institution, die dieser leitet, ihren einzigen Sohn von ihr trennte. 
Im Auftrag Olgas verlangt sie von Oberst MIrzacu (Bild 10), im Gefangenenkonvoi 
nach ihrem seit Jahren nicht mehr gesehenen Sohn nachzufragen. Der korrupte und 
bestechliche Chef der 'Siguranta' gibt nach. Der Preis dafür sind ihre teuren 
Ohrringe (S. 121-122). Als alleswissender Geheimdienstchef weiß Oberst HTrzacu 
wiederum nicht (dritter Zufa11)(8), daß Mircea bereits seine Mutter gesehen ha­
ben könnte und es auch getan hat (S. 53). 

Die von Mircea beschlossene Zerstörung des Eisenbahnnetzes wird auch für 
dieselbe Nacht durch den mutigen Einsatz des Kommunisten Vlad verhindert. Dies 
wird dramatisch konstruiert (Bild 8). Derselbe Vlad bringt in dem folgenden 
Bild, in Konchskleidung» die chiffrierte Nachricht an die positiven, national* 
gesinnten Offiziere der rumänischen Armee, welche den Krieg auf deutscher Sei­
te verurteilen. Es ist spätestens jetzt offensichtlich, daß die Nacht vom 22. 
zum 23. August 1944 auf der Bühne rekonstruiert wird. Da aber die qesamte Hand­
lungsebenen zum politischen Umsturz ihren dramaturgischen Schwer- und Brennpunkt 
in der Gestalt Olgas haben, erfährt auch die Anwendung des Dokumentarischen IAI 
Drama eine Verlagerung, die dem im Titel prograirmatisch festgelegten 'Patheti­
schen' zum Druchbruch verhelfen soll: das Opfer dieser Frau, die Liebe und Ver­
gnügen puritanisch ausmerzte und ihre Pflicht als Kormunistin so konsequent und 
klug durchsetzten konnte, sollen sie anhand eines im Sinne des sozialistischen 
Helden verwandelten Tragikkonzeptes vermenschlichen, Das im folgenden angeführ-

8) Die Schlüssigkeit oder Stringenz jedes ästhetischen Modells benötigt den 
Zufall als Konstruktionselement. Die Häufung von Zufällen erweist den 
ästhetischen Schein der Notwendigkeit als falsch. 
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te Zitat soll in aller Breite als direkter Textbezug über die realisierte 
Durchführung auf Grenzen und Widersprüchlichkeiten dieses Heldinnen-Schemas 
hinweisen: Eine Polarität von einerseits revolutionär-politischer Gärung auf 
Stadt* und Landesebene und andererseits einer in ihr sich ausbreitenden exi­
stentiellen Leere aus enttäuschter Liebe- Die Leiden der Kommunistin Olga. 

"Olga: Dwmeata, nu mä cunofti. Nu §tii eine &£nt. De unde vin**.Unde mä 
due. A$a e viafa... 

Bayer: A§a e toatd via$a:poate eä ne Spund cineva de unde venim? §i unde 
ne ducem? '^h- äm,,, 

Olga: Eu am wtblat mult* Nu mä Cntreba* pe unde, fiindoä am tneeput eä uit 
$i $i am fast trtstd, ?t am fest bolnavä* §i mt-a fost frig* §i 
mi-a fost fricä, $i mi-a fost foame.*. Dar eeara* oriunde ajungeam, daeä 
eva im pat, mä auloam gi mä gtndeam.** Fiecare c*i are o canerä, mied, a 
lui9 Cn care nu xnträ nimeni, din care nu poate fi eeoe,. Camera asta, a 
mea> am pdzit-o^ §i a fast, a mea9 §i la tnchieoare* Acten o-a tnchts o 
u§äA grea, de fier, Stau tnaintea ei, gt tntreb: de ce? De oe? De ae? 
(Scurtä pauzä): Vezi cä nu §tü sä-mi z^äspunzi? Vezi cd stnt eingurd? 
Laeä ceaiul, nu te eupära, mä eufoc9 am nevoie de aer,,* 

Bayer: Sä eting tempa*.. Sä deechid fereaetra (Bayer stinge lanpa9 deechi-
de o fcreaetrdj ee vede un cer ca pojarul, de departe ee aude o canonadä 
surdä,) 

Olga: Cerul ro$u*.+ Ce ee aude? 
Bayer: Frontul. Se trage* Cad ebuse. Hör oameni. -
"Olga: Sie kennen mich nicht. Sie wissen nicht, wer ich bin. Woher ich 

komme... Wohin ich gehen werde. So ist das Leben... 
Bayer: So ist das ganze Leben. Kann uns jemand sagen, woher wir kommen 

und wohin wir wollen? Wir gehen.,, 
Olga: Ich bin viel herumgegangen. Frage mich nicht wo, denn ich selbst 

fange an, es zu vergessen... Und ich war traurig, und ich war krank, und 
es war mir kalt, und ich hatte Angst,und ich war hungrig. Aber abends, 
wo irrmer ich auch war, legte ich mich hin, wenn ein Bett da war, und 
dachte nach... Jeder Mensch hat ein eigenes Zinmer, wenn es auch klein 
ist und keiner außer ihm kann hinein, noch kann ihn jemand hinauswerfen. 
Dieses Zimmer, mein Zimner, habe ich behütet, und es war meines, auch 
im Gefängnis. Jetzt hat sich ein schweres, eisernes Tor geschlossen. Ich 
stehe davor und frage: Weshalb? Weshalb? Weshalb? (kurze Pause) Siehst 
du, daß ich allein bin? Laß den Tee, sei nicht böse, aber ich ersticke, 
ich brauche Luft. 

Bayer: Ich lösche das Licht. Ich Öffne das Fenster, (Bayer löscht das Licht 
und öffnet das Fenster; man sieht den Himmel brennend, von weitem hört 
man dumpfe Abschüsse). 

Olga: Roter Himmel.-. Was hört man? 
Bayer: Die Front. Es wird geschossen. Granaten schlagen ein. Menschen 

sterben." (S. 103-104) 
Der Verräter muß bestraft werden, nachdem es nun auch zur seelischen Demon­

tage seiner Frau und Genossin gekonmen ist. Aurel Baranga konstruiert, Hinuten 
vor dem Sieg über fremde und inländische Unterdrückung, eine das Heldenhaft-Re­
volutionäre hervorhebende letzte dramatische Katastrophe, die zu einer program­
matischen notwendigen These überleiten soll. Die teuflischen Pläne des Oberst 
HTrzacu und seiner deutschen Hintermänner sind gescheitert. Oas Eisenbahnnetz 
ist unbeschädigt geblieben, alle Gefangenen haben sich, auf Olgas Anweisung, 
sofort diszipliniert verhalten, und ihr Zug ist ohne Zwischenfall abgefahren. 
MTrzacu erkennt, daß er hereingelegt wurde. Der Arzt und seine Frau werden ver-
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haftet. Eine dramatische - für ßarangas Text wichtige - Szene endet auch tra­
gisch: Mutter und Sohn werden gegenübergestellt. Im Rahmen der symphonischen 
Struktur des Stückes wird zentral hervorgehoben:das Band zweier Generationen» 
zweier verschiedener Werdegänge im politischen und moralischen Sinne, vereint 
Mutter und Sohn nicht mehr. Mircea hatte das Versteck seiner Frau verraten» Ol* 
ga wird verhaftet. Mutter Motas stirbt bei der Gegenüberstellung aus Bestürzung 
auf der Bühne. Die Tote soll nicht die Schuld des Sohnes mildern: sie symboli­
siert das minimale positive Potential, welches die Revolution in der bürger­
lichen Schicht auffand und verurteilt aus dieser Perspektive mit den Mitteln 
der Rührung den Rest dieser Klasse, für dessen verräterische Haltung Mircea 
stellvertretend wirkt. Daß diese von der Geschichte nicht geschont werden sol­
len, sagt für das Jahr 1944 der Jude Mayer Bayer, den Totalitarismus vorweg­
nehmend, aber in aller Deutlichkeit auf einen bürgerlichen Demokraten bezogen, 
in einem 1973 aufgeführten Revolutionsdrama: 

"Dmnezeu sä-i ftntf zilele p€nä o aä-l vdd fr: pugcärie..." 
"Gott soll seine Tage beschützen, bis ich ihn im Kerker sehe..."(S. 89} 

c) Tradition und ideologisch angepaßte Kontinuität des beschriebenen dramati­
schen Modells: "Arcul de zrim?fr ("Der Triumphbogen") - erste Fassung der 
"Simfonia pateticä'\ ("Qie pathetische Symphonie") von Aurel Saranga 

Die Entstehungsgeschichte des behandelten Dramas läßt sich bis 1951 ver­
folgen und kann sowohl durch biographische Aussagen des Autors (9) als auch 
durch mehrere Textvarianten einer kritischen Interpretation unterzogen werden. 

Als Rundfunkredakteur hatte Aurel Baranga zwischen 19*5 und 1946 auch die 
Horfunkreportage "Jajtt zilelcr acelea" {"Jassy jener Tage") verfaßt. Inmer 
intensiver als Dramatiker (10) beschäftigt, entstand im Mai 1951 ein erster 
Entwurf eines Sückes mit dieser Thematik, wobei der Autor auf die damaligen 
Schwierigkeiten bei der Gestaltung des positiven Helden verweist {11). Ein 
Zitat aus seinen damaligen Notizen wird hier aufgenorrmen, um die Intention 
des Autors und die damals geltende Dramenpoetik dadurch zu verdeutlichen: 

" . . . f t v f t dramei rcmmtice aveau gustul aublimului, fw dranz mea eroioä 
(...) vreau caraater* eobre, bärbäte§ti, apre, deciee tn jertfä, ca $t 
fn trddare.* 
"...Die Helden des romantischen Dramas hatten den Geschmack für das Subli­
me, in meinem heroischen Drama ( . . . ) möchte ich nüchterne, männliche, 
rauhe Charaktere schaffen, die Entschlossenheit zeigen im Opfer wie im 
Verrat."(12) 
Für wie wichtig der Autor sein damaliges Projekt auch aus neuester Per­

spektive erachtet, ist aus der Breite und Genauigkeit der Selbstkonroentare er­
sichtlich. Der Textgestaltung ging ein akribisches Studium in der Akademie-

9) Aure,l Baraxga, Cum OT ft?ns Simfonia Pateticä, in: Sisnfonia pateticd, a.c.t?,, 
S. Weitere Angaben zum Entstehungsprozeß des Stückes veröffentlichte 
der Autor nach Abschluß dieser Untersuchung in: Aurel Baranga, Jurnai de ate-
Her, Sucurefti, Editura Rrinesau 2378, S. Die Problematik der Angst 
soll er beim Versuch, die Frau des Kritikers E.Lovinescu am 16. Dez. 1952 im 
Gefängnis zu besuchen, erkannt haben. 

10) siehe 11-1 und IIl-1-a, Aurel Baranga. 
11) a.a.O., S. 8-9 
12) a.a.O., S. 8. 
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Bibliothek über jenen Zeitabschnitt voraus (13). Interessant sind die Einwände 
der damaligen Freunde und Genossen M. und N. (14) hinsichtlich seines Projektes 
eines heroischen Dramas (15). Erst nach dem Durchbruch mit der KÖmödie "Mielul 
turbat" ("Das wütende Lanm") soll der Autor am 3.Juni 1953 zu seinem heroischen 
Stück zurückgekehrt sein. Erst nachdem er verstand, daß Mircea Motas' Psycholo­
gie in Verbindung zur Angst zu sehen ist, konnte die Arbeit zügig vervollstän­
digt werden. Die Uraufführung fand am 21. Oktober 1954 statt und soll nach An­
gaben des Autors und des Regisseurs Sic8 Alexandrescu (16) ein großer Erfolg 
gewesen sein. Textgrundlage ist die Veröffentlichung des Stückes in der Zeit­
schrift frVia$a romtneascä» (17); angegebene Entstehungszeit: 3.Juni 1953 - 3. 
Sept. 1954. Nach bestimmten Veränderungen» von denen der Autor selbst berich­
tet und die im Text erkennbar sind, entstand eine Fassung (18)» die seit 1955-
1956 über drei Spieljahre hinweg ständig auf mehreren Sühnen des Landes aufge­
führt wurde. Die Fassungen von 1960 und 1965, von denen berichtet wird, lagen 
mir leider nicht vor, so daß sie im folgenden nicht mitberücksichtigt werden 
können. Als drittes Glied des Vergleiches gilt der schon angeführte und bisher 
besprochene» neu benannte Text von 1973 (19). Radu Beligan (20) hatte es als das 
beste Stück von Baranga qualifiziert (21). SicS Alexandrescu sollte Regie füh­
ren. Nach seinem Tod übernahm der Autor auch diese Tätigkeit. Die neue Pre­
miere fand, wie gesagt, im neugebauten Bukarester Nationaltheater, in Anwesen­
heit der Familie Ceaujescu und der gesamten Parteiführung» am 20. Dezember 
1973 statt. 
13) vgl. Anm. 7, S. 8. 
14) Ist der letzte Novicov?,vgl, II-l. 
15) a.a.O., S. 9-10. 
16) vgl. II- l , SicS Alexandrescu. Die Kritik fand vorerst nur Lob für das dra­

matische Produkt: Sied Alexandrescu, 0 nouä pieeä valoroasd, in: Viata 
mtneascd VII/12, Dez. 1954, S. 209-21? (einen Monat nach der Erstveröffent­
lichung); Simion Altereecu, Arcul de triumf de Aurel Baranga, in: Contenpo-
ranul 53(430) Vfn 31,12.1954, S. 5; wahrscheinlich hat sich der Autor bei 
den Neufassungen auch nach der Kritik von Hihail Davidoglu gerichtet: Pro-
blemele dramaturgiei, in: Luorärile prumlui congree al scriitorilor din 
RPR, 18-23 iunie 7356, (Bucuregti), Editura de etat pentru literaturä £i 
arid 19S6, S. 136: "...(piesa) tn care rolul mdrep al luptdtorilor cowu-
nigti din zilele prenergdtoar eliberdrii fdrii noastre n-a fest prezentat 
in ünagint autentice 51 convingdtaare. Jintnd seama de aeeete critici, au-
torul "Arcului de Triumf" a putut sd-§i tr&unät&teaaoä lucrarea" (" . . .(ein 
Stück), in dem die erhabene Rolle der kommunistischen Kämpfer in den Vor­
tagen der Befreiung unseres Landes nicht in authentischen und Uberzeugen­
den Bildern gestaltet wurde. Dadurch, daß er diese Kritiken beachtete» 
konnte der Autor des 'Triumphbogens1 seine Arbeit verbessern." Ähnlich be­
urteilt der Festband zur 15-jähriger Feier der Befreiung,^*. Teatrul tn 
Romtnia dupd 23 August 1944, (Bucuregti), Editura Academiei RFR 1959, S. 
44-45 und 51-52. 

17) Aurel Baranga, Araul de triumf, pieed tn 4 acte, in: Vütfa remtneaeed 
VII/11, Xoveriber 1954, S. 5-53.A11e Zitate beim Vergleich im folgenden 
nach dieser Fassung mit dem Vermerk A T 1 9 5 4, 

18) Aurel Baranga, Arcul de triumf, piesd tn 3 acte, in: Teatru, Bd.2, Bucu-
re§ti, Editura de etat pentru literaturä §i artä 19S9, S. S?-13S.Alle Zita­
te beim Vergleich im folgenden nach dieser Fassung: A T 19 5 9. 

19) Um den Vergleich zu erleichtern, werden im folgenden alle Zitate mit dem 
Vermerk S P gegeben. 

20) vgl. II-rpkdu Beligan. 
21) Aurel Baranga, Cum am ecris Simfonia patetied, a.a.O., S. 2?. 
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Bis auf Namensanderungen und einige Verschiedenheiten ist die formale und 
inhaltliche Ähnlichkeit der Fassungen AT 1954, AT 1959 und SP gerade für die 
Analyse und Interpretation des letzten, bereits vorgestellten und ansatzweise 
besprochenen Textes SP bemerkenswert. Dadurch soll als nächste Arbeitsetappe 
versucht werden, in einer chronologisch angelegten Beschreibung Anhaltspunkte 
für mögliche Vergleiche ahnlicher oder unterschiedlicher Entwicklungen zu Tie* 
fern. Die Gegenüberstellung soll das eingeschlagene methodische Konzept weiter­
führen und die erkenntnisfördernde Leistung dieser Verfahrensweise auch im Hin­
blick der nachfolgenden Themenbereiche konkret beweisen. Vermittelt werden soll 
anhand des Textvergleiches die spezifisch rumänische politische und kulturideo­
logische Entwicklung in ihre heteronome Prägung in Texten» die eine Brücke von 
'sozialistischem Realismus1 der fünfziger zum 'sozialistischen Humanismus' der 
siebziger Jahre exemplarisch darstellen. Der vorgenommene Tausch vom 'Realis­
mus' zum 'Huranismus1 dokumentiert eine neuartige und verfeinerte Wirkungs­
möglichkeit des Ideologischen in der sozialistischen Praxis: die kulturpoliti­
schen Sanktionen haben sich nicht mehr an den widerspruchsvollen Realisrausbe-
griff auszurichten, steuern aber den Literaturbetrieb durch Hinweis auf den 
breiten und verschlissenen Humanismusbegriff umso leichter. Da die Zweitrangig­
keit des Wirklichkeitsbezuges postuliert ist, kann die aufgedrängte Huroanismus-
Dogmatik von Fall zu Fall gedehnt oder eingeengt werden und beliebig manipulie­
ren. Oie so erreichte Wahrheitsformel verweist durch ihre Heteronomie auf die 
tatsächliche revolutionsfeindliche Situation im Realen, 

Durch das Aufzeigen der Gemeinsamkeiten der Fassungen AT 1954, AT 1959 und 
SP kann außerdem die Unproduktivität dieser Gattung in ästetischem Sinne fest­
gestellt und können kulturpolitische Fragen formuliert werden, beides entspre­
chend dem komplexen vorausgesetzten erkenntnisleitenden Interesse. Dies wird 
im folgenden parallel zur selektiven Interpretation der Unterschiede durchge­
führt. Die Stellungnahmen der offiziellen Theaterkritiker(ähnlich werden sie 
während der gesamten wissenschaftlichen Untersuchung den kritischen Koimientar 
des Interpreten begleiten und die objektivierbare Rezeptionsebene dokumentie­
ren) sollen aus Gründen der Darstellung erst danach erläutert werden (22). 

Methodisch wird folgende Verfahrensweise eingeschlagen; um eine formale 
Systematik zu gewährleisten, bevor die allgemein dokumentarischen, bürgerlich­
kritischen und revolutionären Realisationen im Text von 1954 (AT 1954} und 1959 
(AT 1959) vorgestellt werden, soll zuerst der intime, menschliche Konflikt in 
den Varianten anhand der bereits erläuterten Schwerpunkte verfolgt werden; um 
eine möglichst einfache Vergleichsbasis zu gewinnen, werden jeweils die Namen 
oder die sozialen Positionen der Dramengestalten aus der Fassung von 1973 
( SP ) übernommen und verwendet (23). 

Da zu viele Wiederholungen auf den kritischen Diskurs lähmend wirken könn­
ten, werden Positionen, die in dem vorigen Unterkapitel erarbeitet wurden, nicht 
jedesmal neu angeführt - sie gelten als vorausgesetzt, solange keine relevanten 
Unterschiede zur jeweiligen Problemgestaltung aufzuzeichnen sind. 

Ein unübersehbarer Unterschied besteht z.B. in der Reaktion des Arztes 
Hotas auf den Tod seiner Frau {AT 1954, S.49; AT 1959, S. 180-181; SP, S. 137-
138). In den Fassungen von 1954 und 1959 wird die Mütterlichkeit noch mehr un­
terstrichen, so daß eine Verankerung des gesellschaftlichen Konfliktes in einer 
natürlichen, sich perpetuierenden Gemeinschaft - der bürgerlichen Familie - das 
Rührende evidenter macht. Die Aktivistin ist zusätzlich in den ersten beiden 
Fassungen selbst Mutter, ein qualitativer Sprung soll gezeigt werden - sie trägt 
22) vgl. Anm. 33, S. 18-19. 
23) Manche Namen wurden von Aurel ßaranga von Fassung zu Fassung geändert, wo­

bei die Figurenkonzeption dieselbe blieb. 
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in der ersten Fassung (AT 1954» S. 35) das Bild ihrer Tochter mit sich. Oie 
zweite Fassung verzichtet bereits auf die Fotografie (AT 1959, S. 115, 154). 
Schon bei der ersten Begegnung im Hause des Arztes ( AT 1954, S. 13-14 und 
AT 1959, S. 115-116) ist dadurch die politische Zugehörigkeit dieser Intellek-
tuellenfamilie auf der 'richtigen Seite1 von vornherein durch die Blutsver­
wandtschaft postuliert, so daß auch die Entwicklung des Arztes und seiner 
Frau dramaturgisch nicht so aufmerksam verfolgt werden muß. Diese Lösung ist 
typisch für jene Zeit, in der Intellektuelle nicht als 'neutrale1 Fachkräfte, 
sondern eher als streng zu verurteilende,reaktionäre Ideologieträger fungieren. 
Die Enkeltochter löst scheinbar einfach ein politisch heikles Thema (24),als die 
Generation, die im Sozialismus aufwachsen wird, konkretisiert sie das ver­
söhnende Utopieverständnis im Klassenkampf und ist auch in der kommunisti­
schen Ehe Verbindungsglied. Um so stärker wirkt der Ehekonflikt in seinem re­
volutionären Rahmen rührend- Wo sich Olgas Mädchen im Verlauf der Handlung be­
findet, wird nicht gesagt - das bürgerliche Großelternhaus, als eine Art Ersatz 
des verlorenen Sohnes, durfte es nicht erziehen (25). Eine explizite und 
programnatische Stellungnahme zur bürgerlichen Erziehung wird gemieden, man 
erfährt lediglich, daß das Kind im revolutionären Hilieu beherbergt ist, und 
dies nur in der ersten Fassung (AT 1954, S. 35). Schwiegermutter und Schwieger­
tochter können sich aber auch ganz anders zur Rettung des Flüchtlingskonvois 
einigen - die Nuancen sind diesbezüglich vielsagend; ein Kuß besiegelt die Um­
setzung von Gefühlen in Taten (AT 1954, S. 40 und AT 1959, S. 161), der die 
Menschlichkeit in den schematischen Ablauf der Handlung einbringen soll. Da­
gegen tritt 1973 eine Art Selbstzensur ein, und ein Handkuß besiegelt die Ver­
brüderung der beiden Frauen und dadurch der vertretenen Klassen (SP, S. 102). 
Oie Krise der Aktivistin nach der Aussprache mit ihrem Mann (SP, S, 103-104, 
vgl. S. 11 in dieser Untersuchung) wirkt daher verschieden. Nach dem ideolo­
gisch und moralisch bestimmten Zusammenbruch einer Ehe, wobei das genaue Bei­
behalten dieser Konstruktionsformel auf die großen menschlichen Schwierigkei­
ten des Untergrundkampfes hindeuten soll, sagt die Frau nur: 

"Cum tär-fi cxplic, tovarä$e Bayer? Am foet o clipä foarte fericitä*.* 
$i &€nt foarte, foarte tristä. iKtelegi?" 
"Hie soll ich dir das erklären, Genosse Bayer? Ich war einen Augenblick 
lang sehr glücklich... Und bin jetzt sehr, sehr traurig. Verstehst du?" 

(26) (AT 1954, S. 41; AT 1959, S. 162) 
Es kann nicht allein die Existenz der Tochter sein, die eine solche Karg­

heit im Vergleich zur Fassung von 1973 erklärt- Typisch für jene Epoche werden 
psychologische Labiiitaten vermieden: schlichte Entschlossenheit sollte einer 
der Grundzüge der Helden in der rumänischen Dramatik der fünfziger Jahre sein. 
Da erfahrungsgemäß die Wirklichkeitsrelevanz eines literarischen Textes im real 
existierenden Staatssozialismus wegen der strengen Lenkung unbedingt chiffriert 
zu entschlüsseln ist, muß hier präzisiert werden, daß eine eventuelle direkte 
Widerspiegelung von realen politischen Persönlichkeiten kein theaterwissenschaft­
liches Kriterium für die Wertung der Texte darstellt. Die bereits geleistete 
Vermittlung könnte verständlich machen, inwiefern mimetische Realitätsaufnahme 
gerade durch die Dogmatik des sozialistischen Realismus in der Dramatik unmog-

24) siehe auch "larba rea" ("Das Unkraut") von demselben Autor. 
25) In AT 1954, S. 14 verlangt die Großmutter das Kind für sich in der I.Person 

Singular» in AT 1959, S. 115 wird die I.Person Plural verwendet - beides als 
Sohnersatz. In SP, S. 42-44 ist Hircea alleiniges Bindeglied. 

26) Vgl. SP, S. 103-104 und S. 11 in meinem Text. 
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lieh wurde, obwohl die Alternative auf keinen Fall in einer künstlerischen Pro­
duktivität, sondern in ideologischem Opportunismus liegt. Trotzdem ist das Auf­
decken solcher Verbindungen als Vorstufe gesellschaftlicher und philosophischer 
Bestimmung solcher Stücke wichtig: eine Form» in der sogar eine Kämpferin als 
Mutter die kommunistische Machtübernahme kühn und selbstsicher leitet» begrün­
det ein qualitativ verschiedenes Modell gegenüber dem, das die Fassung von 1973 
aufweist, in Anlehnung an die Komissarin des"Panzerkreuzers Potemkin" von 
Ostrovski (27) entsteht hier eine Gestalt, die spezifisch ist und eine inte­
ressante Entwicklungslinie aufzeigt: ohne an dem revolutionären Pathos zu 
rütteln, bekommt die Heldin zunehmend weibliche Züge» wobei die formale Be-
stinmung als Mutter durch (zwar schematische) seelische Spannungen ersetzt wird. 
Für die Entstehungs-und Rezeptionszeit der ersten Fassung gelten modellartig 
mythisierte Kampfformen: z.B. Olga Bancic, Ehefrau des Alexandru Jar - von Schul­
büchern bis zur offiziellen Geschichtschreibung wird ihr tragisches Schicksal 
als 2eichen für die bürgerliche Ausbeutung und Repression geführt: zum Tode ver­
urteilt» schreibt sie ihrer Tochter einen Brief, kurz vor der Exekution, und er­
läutert ihre Beweggründe* Gewiß bringt das Drama eine ganz andere Form der Lite­
rarisierung mit sich,und von einer solchen literarischen Rollenkonstruktion als 
Prinzip kann für die damalige Zeit nicht abgesehen werden, weder bei Aurel Baran-
ga» noch bei anderen Autoren und Texten (28). Hervorgehoben werden sollte aber 
dabei der kleinbürgerlich-rührende Rahmen,der in ein Revolutionsdrama wie selbst­
verständlich zu gehören scheint - wie das Triumphale und das Pathetische ist 
auch die weibliche Emanzipation im Stück erpreßt, Das Kameradschaftliche und die 
Männlichkeit des Kampfes hyperbolisieren Olga durch das Stück derart, daß letzt­
lich außer der Schwiegertocher auch die Schwiegermutter in den Fassungen von 
1954 und 1959 zu Mechanismen einer obersten Ordnung und deren Prinzip werden» 
das auch den Alleinanspruch einer einzigen Form gesellschaftlichen Wandels steu­
ert und die Revolution monopolisiert. Dramatisch entsteht dadurch nicht Verfrem­
dung, die einen materialistisch-kritischen Bezug der Dialektik diesmal der Frau 
und der Revolution vermitteln sollte, sondern nur eine Fremdheit und Wirklich­
keitsferne, welche besonders die Fassung von 1973 kennzeichnen. Der auf Purita-
nismus und Ablehnung des Unbewußten, Irrationalen bauende Schematismus wurde 
weder theoretisch-wissenschaftlich noch künstlerisch gelöst, so daß eine für 
Widersprüche offene Gestaltung der Situation der Frau im politischen, genauer 
im revolutionären Spannungsfeld nur als unerfüllte Intention anzusetzen ist. 

Das Problem ist umso wichtiger, als abschließend betont werden muß, daß 
das beschriebende Verdinglicht-Sein sowohl der Frau als auch der Revolution an­
hand der Dramengestalt Olga im dramatischen Schaffen Aurel Barangas auch aus 
einer umgekehrten Perspektive zu umgehen versucht wurde. Die Frau wird zum 
Opfer der revolutionären Umwälzungen; dadurch ist die gegenseitige Abhängig­
heit in einem neuen Stück (29) aufgenommen. Die ästhetische Bewältigung des 
Stalinismus und eine tatsächliche Autonomie der Frau im ideologischen und dra­
matischen Sinne ist aber weiterhin nicht erreicht worden, obwohl die Heldin die 
Vergangenheitsbewältigung durch die Gestalt des Autors selbst in der Exposition 

27) Der Import des Modells erfolgte über Lunarcaskij. Nach ihm besteht das 
qualitativ Neue der sozialistischen Tragödie darin, daß sich der Held 
bewußt opfert* "da der Tod des Helden den Sieg der Sache symbolisiert", 
vgl. S. 53-54 in: Teatrul £n RomCnia äupä 23. Augu&t 1944+ (Bucuregti), 
Editura Acad&niei RPR 19S9. 

28) Vgl, dazu: Dan Tdrchild, /tarele fluviu tfi adund apele, pom dramatio, 
BuaureQtij Editura Emineecu 197S, (= CaUcpia Kampa 12); geschrieben 
1960-1961. 

29) Vgl. Aurel Baranga, Vutpa unet femei, Buaure^ti^ Editura Eminescu 1976, 
(= Coleotia Ranpa 2$)* 

16 



thematisiert. 
An dieser Stelle drängt sich die Hypothese auf» daß die Unsicherheit der 

Gestaltung einer revolutionären Frau in der gegenwärtigen rumänischen Literatur 
darin begründet ist, daß die historische Ana Pauker (30) für die alleinherr­
schende Partei sowohl in den fünfziger Jahren, als auch in der neuesten Gegen­
wart, das unbewältigte Problem darstellt, Sie gehörte dem Moskauer Flügel der 
Parteiführung an und wurde als Außenministerin nach dem Krieg auch über die da­
mals hermetisch abgeschlossenen Landesgrenzen bekannt- Ihre Cestalt erfreut 
sich bereits einiger interessanter Literarisierungen (31), auch wenn dabei der 
reale Bezug selten dargestellt wird» gerade weil sowohl die Zeit der Machtüber­
nahme, -ausübung als auch ihrer Entmachtung kaum bekannt sind. Ihre Energie und 
ihr Temperament wirken mythisierend - eine distinkte Persönlichkeit, stellver­
tretend für jene Zeit des gesichtslosen Terrors, verfuhrt selbstverständlich zu 
Assoziationen, die für die angestrebte Analyse weder Verbindungen zum 'ewig Weib­
lichen* noch zu einer mimetisch gedachten Literaturrezeption herstellen wollen, 
sondern strikt kontextuelien Wert besitzen, Barangas hier besprochenes Revolu­
tionsdrama schließt sich nämlich gegen eine Einreihung in die Versuche, durch 
Kunst unangenehme Wahrheit oder verdunkelte Realität zu erfahren, durch die be­
reits aufgezeigte Dürftigkeit und den schwankenden Opportunismus von vornherein 
ab. Aber auch der dokumentarisch-aufklärerische Wert ist durch die Realisation 
nichtig. Denn die Verflechtung der Hauptheldin im Gesellschaftlichen findet in 
den drei Fassungen ausschließlich versöhnend statt, und die traditionell erprob­
te und letzlich verschlissene Heroisierung kann weder diesem möglichen histori­
schen Bezug noch einer ästhetisch rigorosen Wertung standhalten. Das menschlich 
Intime sollte dem Pathetischen als erziehende Vermittlungsbrücke dienen und be­
wirkt als Klischee das Gegenteilige. 

d) Sowjetische Militärmacht und rumänischer Sozialismus - ihre Beziehung in den 
verschiedenen Fassungen 

Obwohl jede der Fassungen Wahrheitsanspruch erhebt und der geschichtliche 
Zeitpunkt des 23. August 1944 beibehalten wird, kann im folgenden die mehr oder 
weniger adäquate dokumentarische Darstellungsweise in der rumänischen Gegenwarts­
dramatik anhand des gewählten Revolutionsdramas gezeigt werden. Das Gesellschaft­
liche verlangt seine dominante Bedeutung. Wichtiger als eine literarische Fäl­
schung um Ana Pauker im vorherigen Unterkapitel ist diesbezüglich die Rolle der 
militärischen Macht, die den rumänischen Sozialismus etablierte. Die Fassungen 
erlauben durch ihren dokumentarischen Charakter eine Verifizierung von Erkennt­
nissen, die in der offiziellen Ideologie im Laufe der letzten drei Jahrzehnte 

30} Vgl, II- l , Ana Pauker. 
31) Mircea Eliade schuf bereits 1955 die Gestalt Anca Vogels in "Auf der HSntu-

leasa Straße1; Frankfurt am Hain, Suhrkamp 1975, (^Bibliothek Suhrkamp 328), 
ruoiänisch: Pe atrada M&ntuUa&a, o.O. und o.J., (=Caietete Inoroguliri 2)*lw 
Ausland wird ihre Rolle auch bei Hiron Bergmann, Le tombeau vide, Paris, J.C. 
Lattes we.romanesk gestreift. Wichtige Informationen: vgl. Times, vol. 
L.II, Nr. 12 vom 20. Septenfcer 1948, S. 23-28; Nicolae Baciu, Des geoles 
d'Anna Pauker aux prisons de Tito, Paris, l.L.C. (1951); oder Ghitf Ionescu, 
Conrounism in Rumania (1944-1962), a.a.O.; Hugh Seaton Watson, The East Euro­
pean Revolution, a.a.O.; ders., The pattern of Comnunism Revolution, a.a.O., 
S. 265-266; die gelungeste Darstellung dürfte auch aus ästhetischer Sicht 
der Roman Constantin foius "Galetna au üifd &älbaticä"> Bucure§tij Editum 
Eminescu 1976, sein. 
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widerspruchsvoll verkündet und gedeutet wurden. Wenn der Sozialismus bis 1953 
mit 'Väterchen1 I.V.Stalin verbunden wurde, wurde dies nach 1956 auf die Sowjet­
union allgemeiner bezogen und ab 1962 fast völlig aufgegeben. Die Rolle der 
Sowjetunion und der Roten Armee füllt die Fassungen von 1954 und 1959. Die 
meisten dieser Hinweise verschwinden 1973 ganz einfach oder werden in Neben­
sätzen quasi 'zweitrangig' angeführt. Anstelle der Roten Armee, der Sowjets, 
(AT 1954, S, 51; AT 1959, S. 183) stehen nun die "Russen" (SP, S. 140). Da die 
Texte sich in den wichtigsten Teilen decken, sinddie Stellen in den Fassungen leicht 
erkennbar, sie bezeichnen zugleich ein schwerwiegendes Mißverständnis Uber die 
Freiheit der Kunst in Umgang und Oarstellung des Realen. Andere Passagen der 
ersten beiden Fassungen, wie folgende, 

>fMagda: .. .Pricepe: «-ar putea ca eovieticii ad deolangeze ofenaiva din aZt-
pä tn clipä* HtUrifHi etnt turbapi. Nu ae dau tnddrdt de la nim£c„." 
"Magda: ...Verstehe, es könnte sein, daß die Sowjets jeden Augenblick angrei­
fen. Die Hitleristen sind tollwütig. Sie schrecken vor nichts zurück..."(32) 

(AT 1959, S. 157) 
"Tudose: Ce agteptän? Sd vind libertatea pe tavd? Afcf uit uneori apre front, 
vdd cerul ro§u, §i-mi spun: dinoolo eCnt aovietioii. $i mJ gtndeao: aovie-
ticii tgi apun la x^Cndul lor: fi dinoolo atnt aommifH,,." 
"Tudose: Worauf warten wir noch?Soll die Freiheit auf dem Tablett konmen? Ich 
schaue manchmal in Richtung der Front, ich sehe den roten Himnel und sage 
mir: Drüben sind die Sowjets, Und ich denke: Die Sowjets sagen sich auch 
ihrerseits: Auch drüben sind Konwunisten," (AT 1959, S. 119) 

verschwinden in der Neufassung 1973, wo die Gesamtkonstruktion dies nicht zuläßt. 
Die "Sowjets" werden durch die "Kommunisten*, die "roten Truppen'1 durch "bewaffne­
te Formationen"(AT 1954, S. 27, AT 1959, S. 144 gegnüber SP, S. 81-82)ersetzt. 

Der sich abzeichnende ideologische Unterschied wirkt strukturell nicht auf 
die Konstruktion der Heldin oder des Verräters, der in der neuen Fassung zwar 
nicht mehr seine Partei und sein Kind, dafür aber sein gesamtes Volk und Vater­
land verraten hat. Olga ist nicht mehr ein Vorposten der Roten Armee - ihr und 
dem ZK der KP untersteht sogar die gesamte rumänische Armee. 1973 wird ein neues 
Bild (SP, Bild 9, S, 114-118) im Stück eingeführt: Offiziere warten auf Olgas 
Zeichen zum militärischen Frontwechsel. Wenn der rumänische Geheimdienst in den 
Fassungen von 1954 und 1959 einen sowjetischen Frontdurchbruch erfährt und seine 
Angst kundtut (AT 1954, S, 51, AT 1959, S. 183), wird 1973 die Lage genauestens 
beobachtet und dabei werden neue Töne und Nuancen eingefügt, die sich vom vor­
herigen Prinzip nur pragmatisch-politisch unterschieden; nicht allein die Russen, 
auch die rumänische Armee schießt auf die deutschen Truppen. Bewaffnete Arbeiter­
milizen besetzen dabei die Stadt (SP, S. 141-147). 

Trotz der erläuterten Unterschiede (33), die in den beiden folgenden Finales 
32) Vgl. AT 1954, S 37 in anderer Form. 
33) Es muß auch auf die unterschiedliche Beurteilung der Fassungen durch die of­

fizielle Kritik hingewiesen werden. Während bei der ersten Kritik laut wurde, 
ist der Bewertung der "Pathetische Symphonie" nur Lobendes zugedacht worden, 
was eine fast totale Vereinheitlichung der kritischen Meinung dokumentiert 
und den Fortschritt vom 'sozialistischen Realismus1 zum "sozialistischen Hu­
manismus1 aufzeigt: Valentin Silveetru, Teatrul national, aeara prund §i &o-
lenmd, in: Ro**Snia literard VI/S2 vom 27.12.1973, S.20; Criatina Conatanti-
neacu, Simfonic patezicd, in: Luceafdrul XVII/1 (610) vom 5.1.1974, S. 8; 
Margareta Bärbupd, 0 eeard memorabild, "Apua de soare" "Simfonia pateticd" 
pe noua ocend a Teatrului National, in: Contcnporanul 52 vom 21.12. 1973, S. 
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am prägnantesten erscheinen, wird der Gestalt Olgas dieselbe Funktion zugemessen. 
Dies dokumentiert die noch zu interpretierende Funktion der Heldin im Zusanmen-
hang mit dem militärischen unterschiedlichen Beitrag zum Sieg: 

"tägda: föarte faecigtilor! (Van Stiem tgi tndreaptd revolverul epre ttatrda. 
In aceeagi clipd tnsd geamurile ferestrei au zburat tn pSnddri gi a intrat 
un grup de tovarägi din formafiunile de luptd patriotice, Pe ugi au pdtvuns 
grupum maeive de eolda^i sovietici. Tn clipa tn care von Stwm tncearcd 
Bd apese pe trdgaoi, Lungu, care se afla tntr-un grup de muncitcri tnar-
rnapi, trage tn von Stiem). 

Lungu {Mzgdei}: Ca ed vezi ou ce trebuie sä trag. Un revolver de domnigoard. 
(Zvtrle ama gi ia revolverul lux von Stxmn). 

Un ofifer eövietic (Apropiindwse da Hagda care-l sprißind pe Oprigan): Ni-
cevo, nxcevo. Trece. (Privindu-% odtugele): Tovardgi? 

Hagda: Tovardgi. (Fanache, Ageamlu gi Titu Priboiegti 8~au ridicat de jos). 
Fanaohe: Tovardgi. 
Titu: Tovardgi, tovardgi. 
Ageamolu: Tovardgi. . 
Un soldat sovietic: Dacd to\i stntefi tovardgi, de ce unii au cdtuge gi alptx 

nu? (Le ocoate cdtugele. Pe fereastra larg deschied pdtrunde zgomotul care-
lor blindate, tn uralele entuziaste ale mulfimii. Se vdd, profilate tn bd-
taia vtntului, flawurile rogii). 

Magda (lui Oprigan): Trec invingdtorii.. .Vino frate, ßd-i vedem bine... Trec 
Katiugele.. trec eliberatorii... Sd le facem din inimile noastre un Are 
de Triwnf.. • (Uralele cresc, epdrgtnd lurnina alburie a diminefii care fn-
vdluie oragul. Sund din ce tn ce mai putermic etnteeul biruitoarei "Katiu" 
ga". 0 clipd de linigte. Pe biroul lui Ciolac a eunat prelung gi pustiu 
telefonul.) 

Un eoldat sovietic (S-a apriopiat cu precau$ie,a cercetat firul telefonw 
lui, ca sd vadd daeä nu e tn legäturd cu vreo mind. A ridicat receptcrulh 
Niet. Aici Amata Rogie. (§i tn türp ce ae o lumind de aur scaldd chipunle 
oamenilor, tn acordurile de elavä ale ogzilor biruitoare ce merg mai depar-
te spre sud, tneet, tneet, cade cortina.)" 

Hagda: lod den Faschisten! {Von Sturmi zielt mit der Pistole auf Magda. Im 
gleichen Augenblick werden die Fensterscheiben zerschlagen und es t r i f f t 
eine Gruppe Genossen der patriotischen Kampfformationen ein. Durch die 
Tür ist eine große Anzahl sowjetischer Soldaten eingedrungenen dem Augen­
blick, in dem von Stumn zu schießen versucht, wird er von Lungu, der sich 
in der Gruppe bewaffneter Arbeiter befindet, erschossen.) 

Lungu (zu Maria): Schau mal, womit ich schießen muß.-.Ein Damenrevolver. 
(Wirft seine Waffe fort und nimmt von Stumms Revolver.) 

Ein sowjetischer Offizier (nähert sich Magda, die Oprijan stützt): Nitschewo, 
nitschewo. Es vergeht- (Sieht die Handschellen): Genossen? 

Hagda; Genossen. (Fanache, Ageamolu und Titu Priboie$ti sind aufgestanden) 
Fanache: Genossen. 
Titu: Genossen, Genossen, 
Ageamolu: Genossen-

4; Hatalia Stancu, "Simfonia pateticdf> de Aurel Saranga la Teatrul National. 
Cronica dramtied, in: Satnteia XLIXI/97S4 vom 27.12. 1973, S.4; Radu Fopescu, 
"Sünfonia patetied" de Aurel Baranga, Cronica teatrald, in:Romdnia Hberd 
XXXJ/9074 vom 26.12.1973, S.2; Traian $eimaru, Premerd la Teatrul National: 
"Simfonia patetied" de Aurel Baranga,in: Inform$ia Bucuregtiului XXI/6318 
vom 2S.12. 1973, S.2; und Florin Tornea, Valenfe eetetice la noi dimneiuni 
scenice, in: Teatrul XIX/J, Januar 1974, S. 3 - ; j . 
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Ein sowjetischer Soldat: Wenn ihr alle Genossen seid, warum haben manche 
Handschellen und andere nicht? {Ninmt die Handschellen ab- Durch das offe­
ne Fenster hört man den Lärm der Panzerwagen und die enthusiastischen Hurra­
rufe der Menge. Man sieht die ersten roten Fahnen im Wind wehen.) 

Magda (zu Oprisan): Die Sieger fahren vorbei.Komm, Bruder, wir sollen sie 
besser sehen... Oie Katiuschen fahren vorbei.., die Befreier... Wir wollen 
ihnen aus unseren Herzen einen Triumphbogen machen,(Die Hurrarufe wachsen 
an und sprengen das weißliche Morgenlicht, welches die Stadt einhüllt.Man 
hört immer lauter das Siegeslied 'Katiuscha*. Einen Augenblick ist Ruhe, 
In Ciolacs Büro läutet lang und wie verlassen das Telefon.) 

Ein sowjetischer Soldat (Er hat sich vorsichtig genähert und nachgesehen,ob 
die Telefonschnur nicht mit einer Granate verbunden ist. Hebt den Hörer 
auf): Njet. Hier ist die Rote Armee! (Während ein goldenes Licht die Ge­
sichter der Menschen erhellt, in den glorreichen Akkorden der siegreichen 
Kampfverbände, die weiter gen Süden ziehen, fällt langsam, langsam der 
Vorhang.) {AT 1954, S. 53) 

Die Fassung von 1959 behält den Stil der stalinistischen Monumentalität und bringt 
unwesentliche Änderungen: Das Pathos wird zwar verstärkt, da nun Kagda trotz von 
Stumms Drohung mit der Pistole tapfer die Internationale singt: 

"SoulatijVoi oropsipi ai vie%ii...!(§i Ctntecul izbucnegte tn inimile celor 
ameninfafi de fnoarte, tn ti*m ce Ciclac fUge)" 
"Wacht auf, Verdammte dieser Erde.(Und das Lied entflammt aus den Herzen 
der vom Tode bedrohten, während Ciolac flieht)" (AT 1959, S. 187) 

Die Rettung durch Lungu wird weggelassen, dafür werden die Fenster der Geheimpo­
lizei auch von regulären rumänischen Soldaten gestürmt. 

Die bedeutendsten Veränderungen besitzt entsprechend dem bisher Gezeigten 
die neueste Fassung von 1973 und dokumentiert als dramatischer Text Gemeinsam­
keiten und Unterschiede zwischen den fünfziger Jahren und der Ceausescu-flra.Die 
Konmunistin Olga singt auch hier die Internationale; nur werden die Fesseln ohne 
Erkenntnis eines Unterschiedes zwischen den Gefangenen abgenonmen. Der Geheim­
dienstoberst Mirzacu ist nun der neue Gefangene, und der Bauer Dominte leitet 
folgendes Finale ein: 

r'Domnte ilui Mtrzacu, acum bine pdzit de dpi tovarägi din forfnafiunile 
tnamate): Väzttgi, tizule* cd am axrut dpeptate? Cine a cälcat pe pöntntul 
data, aici gi-a Idsat oa&ele! (Ardttnd apre cadavrul lui Jung): Luafi-l 
de aici! 

(Pe biroul lui Mtrzacu a eunat insißtent> prclung gi puetiu, tetefonul,) 
Vlad (Hdi&tnd receptorul): Hu... Ce "Sigurantd"?.. .Cave "Siguranfä"? Aici? 

Cine e aioi? Aici e... popovul rorrtfnf (ffi a tnchia). 
Olga (fiindcd orizontul e scäldat tn Itenina zovilor): A rdsdrit eoarele... 

Pe pdttttntut gi tn invtile ncastre* Pmvi^i nrinunca,,. pcate i&tbtt nt-
wöni gi nvnic. fine^i minte ctipa aste,** finteft minte tot ce afi trdit3 

gi altova, Lumind a viepii* .. ÄJfldrii de !u aduci tn 
tuftstmti noastre. tnsetate de fericire, cdlduvd, tncTstdere, bueurta gi 
cel mai de pvep lucru pe lumea asta: Speranfaf 

(Intreaga omenire ecäldaid tn limina flamurilcr btruitoare ee tntoarae,re-
cunoeedtoave, apre Socre, tn titnp ce tnoet, tneet, cade cortina.)" 

"Dominte {zu MTrzacu, der jetzt von zwei bewaffneten Genossen gut bewacht 
wird): Hast du gesehen. Vetterchen, daß ich Recht hatte? Wer diesen Soden 
betrat, ließ seine Knochen hier. (Zeigt auf Jungs Leiche): Nehmt ihn von 
hier weg! 

(Auf dem Arbeitstisch von MTrzacu hat das Telefon lang und verlassen ge-
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läutet.) 
Vlad (hebt den Hörer ab): Nein... Welche 'Siguranta'? Was für eine 'Sigu-

ranta? Hier? Wer hier ist? Hier ist. . . das rumänische Volk! (Legt den 
Hörer auf.) 

Olga (weil der Horizont in Morgenlicht getaucht ist): Die Sonne ist aufge­
gangen... Auf unserer Erde und in unseren Herzen. Seht euch das Wunder 
an,.. Nichts und niemand kann es überschatten. Vergeßt nicht diesen Au­
genblick.,. Vergeßt ihn nicht und erzählt es auch anderen... Licht des 
Lebens... Sonnenaufgang (34). Du bringst in unsere Seelen, die nach 
Glück dürsten, die Wärme, das Vertrauen, die Freude und das Wichtigste 
dieser Welt: die Hoffnung! 

(Die ganze Menschheit ist vom Licht der siegenden Flaggen getränkt und wen­
det sich, dankend, der Sonne zu: währenddessen fällt langsam, langsam 
der Vorhang,)" (SP, S. 146-147) 

Zwischen den letzten gesprochenen Worten, "die Rote Armee" (Fassung von 
1954) und "die Hoffnung" (Fassung von 1973), ist ein für den Wahrheitsgehalt 
des Stückes wichtiger Verfeinerungsprozeß des Ideologems erkennbar, Das Bestän­
dige ist wichtig: es tritt trotz der unterschiedlichen Realisationen der Heldin 
auf und ist nicht allein der Dramenkonstruktion immanent notwendig, obwohl gera­
de ewiger Friede und konkrete Utopie durch aufsteigende Sonne und kämpferische 
Rolle der Konnunistin auch nicht-linear dramatisch hätte umgesetzt werden können. 
Viel wichtiger ist es, daß das romantisierte Schicksal kraft des polyvalenten 
und rapiden Ablaufs und durch die Steigerung des Triumphalen zum Pathos, gerade 
in der letzten Fassung, stellvertretend für die totalitär herrschende Konmuni-
stische Partei wird. Der grandiose Anschein eines Ineinanderverschmelzens von 
Individualität und revolutionärer Geschichte, die die drei Finales über die 
pragmatisch opponierenden Abweichungen hinweg zeigen, zeichnet in der kriti­
schen Perspektive auf diese von der KP selbst diktierte dramatische Gestal­
tung die Unzeitgemäßheit gerade dieser Partei als konkreter politischer Existenz. 
Oer legitimierende Impetus erreicht sein Gegenteil. Der Wirklichkeitsbezug und 
die quantitative Verbreitung ähnlicher Texte unterstreichen die Notwendigkeit 
ihrer kritischen Infragestellung. Schon zwischen der programmatisch-theoreti­
schen Dialektik zwischen dem Kommunismus als Utopie und dem Individuum einer­
seits und der praktischen Realisation im Stück in der Gestalt Olgas als Trägerin 
der koimunistischen Idee und Organisation als Partei andererseits sind aUe Ver­
bindungspunkte aus den erläuterten Fassungen höchst relevant - es kann daher, 
als nächster Schritt, ein Einblick in das Verhältnis der beschriebenen inroanen-
ten Textstruktur zur allgemeinen Lage des marxistischen Revolutionsdramas im 
real existierenden StaatssoziaÜsmus versucht werden. Denn nicht allein die 
ideologischen Legitimationsstrategien 10, 15 und 30 Jahre nach dem beschriebe­
nen historischen Zeitpunkt entwerten den Text im ästhetischen Sinne - die Wider­
sprüche, die die jeweilige Fassung und ihre Vergleiche aufzeigen» können inhalt­
liche und formale Unzugänglichkeiten erst in der kontextuellen, bewußtseinsge­
schichtlichen Ebene realisieren. 

Die Frage, ob eine zur Macht gekommene kommunistische Partei auch den 
Autonomieraum der Kunst bestimmen muß, ist schon kurz nach der Oktoberrevolution 

34) Da das Stück zur Eröffnung des neuen Bukarester Nationaltheaters zusammen 
mit dem Geschichtsdrama "Apus de soare" von Barbu §tefänescu Delavrancea -
(vgl. Margarete Bärbupä, 0 eearü ncmrcbilä. "Apue de eoare" f i "Sinfonia 
pateticä" ve neue ecenä a Teatrului National, a*a*0 und Anm. 33,S. 18-19) 
feierlich "aufgeführt wurde, kann hier die konkrete Ebene des Pathetischen 
in Opposition aber auch der ideologisierten Weiterentwicklung der Ansätze der 
klassischen rumänischen Dramatik verdeutlicht werden. 
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von Leo Trotzkij 1924 gestellt worden (35). "Revolution und Mystik vertragen 
sich nicht"{36) hatte der ehemalige Koimrissar der Roten Armee postuliert. Erste 
Modelle eines sich noch autonom konstituierenden Revolutionsdramas entstanden in 
den ersten Jahren nach der Oktoberrevolution und müssen aufgrund der gesell­
schaftlichen und kulturpolitischen Entwicklungen nach dem Zweiten Weltkrieg für 
das sozialistische Revolutionsdrama im osteuropäischen Raum als unbedingtes Re­
ferenzsystem angesehen werden. Tretjakov, Meyerhold und Eisenstein versuchten 
in der neu geschaffenen historischen Realität nach 1918 ein gegen die Partei­
doktrin gerichtetes und engagiertes Drama zu gestalten (37). Der erste sowjeti­
sche Schriftstellerkongreß (38) und die praktischen Durchsetzungen des Erarbei­
teten durch institutionellen Druck während der Shdanov-Ära prägten aber ein Mo­
dell des marxistischen Revolutionsdramas» welches zu den Ausprägungen in noch 
nicht sozialistisch gelenkten Literaturen gänzlich verschieden ist. Wichtig sind 
hierfür einerseits der bedeutende Einfluß von Stanislavsky als Theatertheoreti­
ker (39) oder LunarcJfskij, dessen Primärtexte jedoch schwer zugänglich sind. 
Dies war die 'Poetik des Revolutionsdramas'» die in Rumänien nach 1945 impor­
tiert wurde. Unterstreichen r*uß man folgendes: Kit Ausnahme eines Frühwerkes von 
Camil Petrescu {"Jocul ielelor" - "Der tanz der Feen") und einiger Versuche von 
Bogdan Amaru, Gheorghe Ciprian oder Felix Aderca gab es in dieser Literatur kaum 
sozialistisch engagierten Ansatz in der Dramatik» der bemerkenswerte Texte hätte 
ergeben können. Die literarischen Größen der Zwischenkriegszeit hatten sich eher 
um rechtsgerichtete oder bürgerlich-liberale Zeitschriften gruppiert- Das dogma­
tische Revolutionsdrama aus der Sowjetunion^,o.) stieß diesbezüglich auf einen 
programmatischen Hohlraum, der ihm kaum etwas entgegenstellen konnte und alsbald 
automatisch (und mechanisch) besonders das Falsche übernahm, weil keine eigene 
Entwicklung des marxistischen Dramenmodells vorhanden war. Im Unterschied zu der 
Entwicklung in Polen, in der Tschechoslowakei oder in der ODR ist auch die Kunst­
feindlichkeit der dadurch entstandenen Produktion teilweise erklärbar. Eine Re­
zeption der neuesten ausländischen Untersuchungen zum Revolutionstheater (40) 
fand bis heute nicht statt. Die Brechtrezeption, die verspätet und mehr bühnen­
technisch stattfand, wie noch zu erläutern sein wird (1-4, S.126)» konnte in 
dieser Situation auch nicht helfen, sie war genauso fremd wie das sowjetisch­
dogmatische Modell zuvor. 
35) Vgl. Leo Trotzkij, Literatur und Revolution, Berlin 1968, S. 184: "Die me-

thoden der partei sind nicht die methoden der kunst. Die partei lenkt das 
Proletariat, nicht den historischen prozess... Auf dem gebiet der kunst 
ist die partei nicht gerufen, zu kommandieren. Sie kann und soll schützen, 
fördern und lediglich indirekt lenken'*, 

36) Leo Trotzkij, a.a.O., S. 198. 
37) Vgl. Vsevolod Meyerhold, Le th&atre thHtral, Paris, Gallimard 1963; Ser­

gej Tretjakov, Die Arbeit des Schriftstellers, Aufsätze, Reportagen, Por­
träts» hrsg. von Heiner Boehnke, Reinbek bei Hamburg 1972, (*dnb 3). 

38) Vgl. Sozialistische Realismuskonzeption, Dokumente zum 1, Allunionskongreß 
der Sovrjetschriftstel ler, hrsg. von Hans Jürgen Schmitt und Godehard Schramn, 
Frankfurt am Hain 1974, (* edition suhrkamp 701). 

39) L.Stanislavsky, Viapa mea tn artä, (Buaurs^ti)^ Editura Ccrtea Ruaä 19S1* 
40) Vgl. Jürgen Rühle, Oas gefesselte Theater, Vom Revolutionstheater zum sozia­

listischen Realismus, Köln, Kiepenheuer und Witsch 1957; Werner Mittenzwei, 
Gestaltung und Gestalten im Drama. Zur Technik des Figurenbaues in der so­
zialistischen und spätbürgerlichen Dramatik, Berlin, Aufbauverlag 1969; Wolf-
gang Schivelbusch. Sozialistisches Drama nach Brecht,fDarmstadt und Neuwied), 
Luchterhand (1974); oder Heinz Brüggemann, Literarische Technik und soziale 
Revolution, Reinbek bei Hamburg, Rowohlt 1973, (=dnb 33). Vgl. Annu3¥S.126), 
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Die so komplexe ideologiekritische Problemstellung bildet für die kritische 
Interpretation der vorgestellten Texte Barangas einen Rahmen, der den Bezug des 
dramatisch Gestalteten zur absoluten Utopie und seiner möglichen Hahrheitsgehalte 
erhellt. Die Monopolisierung der Utopie und ihre propagandistisch akklamative 
Ideologisieruhg haben m.E. nicht einmal das Niveau der historischen Versuche des 
russischen Agitproptheaters erreicht- Aufgrund dieser dramentechnischen Inad­
äquatheit kann die dargestellte Utopie im gegenwärtigen rumänischen Revolutions­
drama nur hohl und verlogen wirken. 

Diese Zusamnenfassung ist für den weiteren Konroentar einiger Vergleichstel­
len notwendig. Da sich die 'Wahrheit1 der drei Fassungen (AT 1954, AT 1959 und 
SP) im gewissen Sinne politisch diametral entgegensteht {stalinistischer Inter­
nationalismus, AT 1954, AT 1959 - nationalistischer Sozialismus, SP), obwohl for-
mal die konstruktive Übereinstimmung im Drama beibehalten wird, stellt sich die 
Frage nach dem jeweiligen Gehalt - natürlich im allgemeinen literarischen und 
sozialpolitischen Kontext - und nach der allgemeinen Fähigkeit solcher Dramen­
typen, ästhetische Objektivität im künstlerischen Schaffensprozeß gegenüber der 
Wirklichkeit zu realisieren. 

e) Das unterschiedliche Selbstverständnis der RKP in den verschiedenen Fassungen -
- Revolution und Geschichte im sozialistischen Revolutionsdrama in Rumänien 

Die zuvor angeführten Streichungen betreffend der Rolle der Roten Armee hin­
terlassen in der neuesten Fassung keinen Leerraum. Sie wurden unternommen, um der 
Koirrounistischen Partei eine neue Darsteil unosweise zu ermöglichen,Nur muß die un­
ter Nicolae Ceausescu nur theoretfsierte 'Unabhängigkeit' im Text wiederum einer 
Kritik anhand der Fassungen untergeordnet werden. Neben einem Niederschlag des 
außenpolitischen und ideologischen Nationalismus des rumänischen Staatsso2ialis-
mus im Text (41) kann dessen als alleinig postulierte Alternative bis hin zur 
Genesis der neuen Gesellschaftsstruktur in Rumänien untersucht werden. Marxi­
stisch-leninistische internationale Solidarität wurde 1973 in dem besprochenen 
Text geschickt umfunktioniert: Sie wurde zur Solidarität der gesamten Nation in 
einer gerechten Volksbefreiung. Die Führungsrolle der Konwunistischen Partei wird 
dabei weiterhin dogmatisch beibehalten. Die militärische Präsenz und die poli­
tisch bedeutende Rolle der Sowjetunion als Hinweis auf den sozialistischen An­
fang werden aus der Sicht des gegenwärtigen Nationalismus verfälscht. Die in der 
neuen Fassung (SP) breit unterstrichenen Aktivitäten der rumänischen KP sollen 
diesbezüglich einen unmittelbaren Praxisbezug im Drama verstärken. 

Die illegale korrmunistische Basisarbeit bekonmt dadurch einen neuen Rahmen. 
In der Fassung von 1954 wurde sogar eine genaue Zahl - 400 - der Genossen ange­
geben, die aus dem Gefangenentransport befreit werden sollten (AT 1954, S, 36) -
- es wird ausdrücklich betont, daß es sich um Kommunisten handelt eine Ziffer, 
die für die damaligen Wahrheitsverfälschungen stellvertretend steht, wenn man 
die Erkenntnisse der Geschichtsforschung (vgl. S. 8, zwischen 1000 und 2000 betrug 

41) Vgl. Was ist Nationalismus? in: Wissenschaftlicher Oienst Südosteuropa 
(München) 19 (1970)» 3, S. 35-38; Les2ek Kolakowski, Marxistische Philoso­
phie und nationale Wirklichkeit, in: Der revolutionäre Geist, Stuttgart, 
Berlin, Köln, Mainz 1972, (=Urban Taschenbücher 80-833),S. 37-65; Hans 
Hartl, Nationalismusprobleme im heutigen Südoesteuropa, München, R. Olden-
bourg Verlag 1973, («Untersuchungen zur Gegenwartskund Südosteuropa 7); 
ders., Der 'einige' und 'unabhängige* Balkan. Zur Geschichte einer po­
litischen Vision, München, R- Oldenbourg Verlag 1977, («Untersuchungen 
zur Gegenwartskunde Südosteuropas 11). 
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1944 die Mitgliederzahl der gesamten Partei) dem gegenüberstellt. Oie zweite 
Fassung AT 1959 redet vorsichtiger, ohne Genaueres anzugeben, nur von "Genossen"» 
obwohl die Zahl groß sein muß, da es sich um einen ganzen Zugtransport handelt 
(AT 1959, S. 155). Der neueste Text SP versucht, Glaubwürdigkeit zu schaffen, 
indem er ein breites politisches Spektrum andeutet, wenn er nur noch von "Männern" 
spricht {SP, $• 95). Maßgebend ist folgende Aussage des Geheimdienstobersten im 
Gespräch mit dem Verräter, 

,rExietä pe aici o eerte de oaneni politiai care tncearcä mar*ea cu d&getul. 
Hu-mi cere andnunte, cä nu le an nici eu. Este sigur cä vor cäuta sä intre 
tn cor&inafie gi cu alte forte... Tn primil rtnd> ccmtnigtii. Stnt foarte 
Qurioe sä väd ce vor face comunigtii gi pe aine vor d&lega pentru tratatiw. " 
"Es gibt hier eine Reihe 'Politiker', die den Ozean mit dem Finger testen. 
Verlange von mir keine Einzelheiten» denn ich selber habe sie auch nicht- Es 
ist sicher, daß sie versuchen werden, mit anderen Kräften in Verbindung zu 
treten. Als erstes, mit Konrnunisten... Ich bin sehr neugierig» was die Kommu­
nisten tun werden, und wen sie zu den Verhandlungen delegieren werden." 

(AT 1954, S. 27 und AT 1959» S. 143) 
welche folgendermaßen für das Symphonische und Pathetische der Ceausescu-Ära um­
gearbeitet wird: 

"Exiatd pe aici o Serie de oaneni politiai care n~au colaborett cu Maregalul, 
sau, tn sftrgit, daeä au colaborat, au fäcut-o siiipi. itopotntya convinge-
rilor lor... 

Mircea; $i care, act&iß la spartul ttrgului, gi-au adus aminte cä stnt den?' 
crapi. 

MCrzacu: Dragul neu, eine e damerat* decid eu! Stnt oaneni de nare influen-
;<J, gi cu rel&fii tntinse. Un centru fearte activ gi de perspectivä. AV-m 
cere amär.unze, nu le an nici eu. S tneä sigur cä vor cäuta eä intre tn 
legäturä gi cu alte forpe... 

Mircea: Tn fara esta nu existä deett o singurä forpä: comunigtiif 
MCrzacu: 0 neagä cineva? Api reaiissat frcntul unic, gtiu, cunosc, e perfect. 

Tocnai de aeeea, stnt foarte curioe sä väd pe eine delegä Cortitetul vostru 
Central pentru tratative gi tn ce condtpiuni., 

"Es gibt hier eine ganze Reihe 'Politiker'» die mit dem Marschal1(Antonescu) 
nicht kollaboriert haben, oder wenn ja, dies unter Druck taten, gegen ihre 
Oberzeugung... 

Mircea: Und jetzt, kurz vor dem Ende» sich erinnert haben, daß sie Derrokra-
ten sind. 

HTrzacu: Mein Lieber, ich entscheide* wer ein Demokrat ist und wer nicht. 
Es sind hochgestellte Personen mit weitreichenden Verbindungen, Ein sehr 
aktiver, aussichtsreicher Mittelpunkt. Verlange von mir keine Einzelheiten, 
denn ich selbst habe sie auch nicht. Es ist aber sicher, daß sie versuchen 
werden, mit anderen Kräften in Verbindung 2u treten... 

Mircea: In diesem Land gibt es nur eine einzige Kraft: die Konrnunisten! 
MTrzacu: Bestreitet das jemand? Ihr habt die Einheitsfront geschaffen, es 

ist wahr, ich weiß es. Eben deswegen bin ich neugierieg» wen euer Zentral­
komitee delegiert und unter welchen Bedingungen..."(SP, S. 80) 

Kunst ist zur Technik des ideologischen Hortgebrauchs und der nur ober­
flächlichen Nuancierung entwertet worden. Anstelle radikaler Aufklärung und Er­
kenntnis vom Herden des Bestehenden wird sie zum Sprachrohr selbstproduzierter 
und verherrlichender Betonung der alleinherrschenden Ideologie. Es ist mehrvon 
politologischem Interesse, daß das übliche marxistische Faschismusbild und -dog-
ma modifiziert wurde: Die Militärdiktatur vertrat demnach doch nicht das gesamte 
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bürgerliche Lager in seiner imperialistischen Herrschaftskrise. Daß zugleich eine 
Einheitsfront noch vor dem Einmarsch der sowjetischen Truppen von der koirciuinisti-
schen Partei organisiert wurde, wird im selben Atemzug behauptet- Als ob trotzdem 
Zweifel herrschen könnten, werden die Aktivitäten im Untergrund nach einem quan­
titativen Suitmations- und Hyperbolisierungsschema dem pathetischen Grundtenor 
weiterhin angepaßt- Einen weiteren Anhaltspunkt zum kritischen Abwägen erpreßter 
Wahrheitsformeln bildet in den drei Fassungen die theatralische Darstellung der 
Arbeits- und KampfSitzungen des kommunistischen Ortskomitees-In dem 1959 dazu-
geschaffenen 2- Bild wird beteuert» daß kein einziger Jugendlicher "freiwillig" 
zum Arbeitsdienst in das Deutsche Reich gezogen sei, dank der Aufklärungsarbeit 
der kommunistischen Partei (AT 1959, S. 119). Wörtlich wird 1973 beteuert, das 
dieses sogar im Gegenwind der staatlich gelenkten Lünenkampaqnen und Erpressungen 
durch eine intensive Aufklärungsarbeit geschah (SP, S. 49).Gänzlich wurde in den 
beiden letzten Fassungen von 1959 und 1973 auf die Gestalt des Kommunisten Lungu 
Penciu verzichtet, der in der ersten Fassung von 1954 von der Partei in die Ge­
heimpolizei geschleust worden war - er beschafft bei größtem Risiko wichtige In­
formationen für die Kommunisten (AT 1954, S, 34)- Zugleich funktioniert Lungu 
Penciu als Gegenpol zum bürgerlichen Abenteuerer und Verräter {"Toatä viafa e o 
aventurö" - "Das ganze Leben ist ein Abenteuer", AT 1954, S. 37) und setzt Prin­
zipien zur Problematik des Verrates: Ein progressiver, kommunistisch legitimer 
Hachiavellismus brandmarkt desto schärfer Mircea und motiviert zugleich in der 
Fassung von 1954 den Sieg. 

Gänzlich neu ist dagegen, daß in der Fassung von 1973 nicht allein Soldaten 
{nach dem Leninschen Modell der Arbeiter- und Soldatenräte) den Krieg gegen die 
Sowjetunion, welche von Rumänien 1940 ßessarabien und die Bukowina anektiert 
hatte, satt haben» sondern auch die Offiziere der Armee eines nicht einmal drei 
Jahrzehnte alten bürgerlichen Nationalstaates haben Verbindungsmänner zur konmu-
nistischen Partei- Ebenso die Schüler, die Studenten, die Lehrlinge. Die charak­
terliche und handlungsmäßige Größe Olgas gliedert sich konsequent der Ideologie 
der kommunistischen Partei ein: In der dramatischen Realisation wie auch in der 
Ideologie der Heldin werden schematisch scheinbare Unebenheiten prinzipiell ein­
gebaut* um eine 'Versöhnung1 leisten zu können und eine konstruktive und quali­
tative Bewältigung vorzutäuschen. Wie formal und gekünstelt diese dramentechni­
schen Prinzipien sind,dokumentieren die Texte ständig, Oer Stil der Ortsgruppen­
sitzung fSP, Bild 2}, welche in der Fassung von 1959 neu hinzugefügt wurde, er­
innert in seiner Gesamtheit an jene Schauprozesse, Säuberungen und anscheinen­
de Rehabilitierungen, die die kurze Geschichte dieses Parteitypus aufweist,Ober 
das Dokumentarische hinweg ist der Hahrheitsanspruch in diesem Falle wichtig für 
den Hißbrauch des dramatischen Hortes und der dramatischen Technik, da autobio­
graphisch die Entstehungszeit dieser Szene im Sommer 1955 - also kurz vor der 
Ungarnkrise - angegeben wird (42), Dies begründet die überdurchschnittliche Länge 
des folgenden gewählten Zitates, das einen direkten Einblick in derartige drama­
tische Beschaffenheit ermöglicht: 

"Hagda: $i atunci de ee an fost f^tnafi? Hindcä €n anii aceqtia i - c reugtt 
du§rmnuiut o nanevrä din cete not ticätcxxse: sä tntpoducä o xtCnä de fcdt— 
difi tn conducGPeo partidului* 

Gligorea: Tn conducerea partidului? 
Tudase; Voi auzifi, tovarägi? 
ttegda: Da tovarä§i* Find tn condueere* 
Tudoee: Pdt acu* se expltc&M tovard§i*,. 
Hagda: Acwn se explieä nuZta... Cäderile, procesele grele, condarmdrite. -. 

42) Vgl, Aurel Barangap COT an ecrte etnfor.ia pateticd, a.a.O., S. 5-17. 
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Dar au toatd teroarea, lupta comunigtilor din afard gi a tovardgilor 
nogtri din tnchieori gi lagdre n-a putut fi etdvilitd. la Regita, p<? Va-
lea viului, la I.A.R, Bragov, la Lemittre, au avut loa ceftwnt de eabotaj 
gi diversiune* Tn lupta aeta mul^i QCtnenC de-ai nogtri gi-au dat via$a* 
Va veni momntul etnd von vorbi*.. 

Virgil (demagogic): „+$i etnd poefü vor ecrte deepre ercii nogtrii... 
Magda: Tovardgij aetdzi^ stnt tneä tn nd&urd sd vd aduc la ounogtiinfd un 

fapt oare o sä vä wple inimile de bucurie gi de mtndrie* Tn ziva de 4 
aprilie tcvardgii nogtri cei buni^ oare de ani gi ani de zile ee afld 
in tnchieori gi tn lagdre, au reu$it ed-i demagte pe bandifi gi ed-i tnld-
ture. (0 imenaä buawrie ß-a tnecrie pe fefele oanenilor.) 

Oprigcm (exploziv): Sä trdiaecd Partidul gi conducdtcrii lui! (Tn aeeeagi 
clipä au tnceput eä ee audä de afard detundturi.) 

Oprigan: ttu-i nirric, eä tragd, Aetdzi e zi mare. Avem o noud conducere. Pu­
ternied. C&Ttitetul Central pune tn fap2 noaetrd earcini mari*" 

"Magda: Und warum wurden wir dann gebremst? Weil in dieser Zeit dem Feind 
eines der gemeinsten Manöver gelungen ist- Er konnte eine Handvoll Bandi­
ten in die Parteiführung einschleusen. 

Gligorea: In die Parteiführung? 
Tudose: Hort ihr» Genossen? 
Hagda: Ja Genossen. Bis in die Führung. 
Tudose: Ha, wenn es so ist» dann wird es verständlicher, Genossen... 
Hagda: Jetzt wird vieles verständlicher... Die Verhaftungen, die großen Pro­

zesse, die Verurteilungen... Dem ganzen Terror zum Trotz konnte aber der 
Kampf der Genossen in der Freiheit oder in den Gefängnissen oder Lagern 
nicht gebremst werden. In Reschitza, im Schieltal, bei I.A.R. Brasov, bei 
Lemattre haben Sabotageakte und Ablenkungsmanöver stattgefunden. In die­
sem Kampf haben viele unserer Genossen ihr Leben verloren. Es wird der 
Augenblick komnen, in dem wir sprechen werden... 

Virgil (demagogisch): ...Und in dem die Dichter unsere Helden besingen wer­
den. -, 

Magda: Genossen! Ich bin heute in der Lage, euch eine Tatsache bekannt zu 
geben» die eure Herzen mit Freude erfüllen wird. Am 4,April haben unsere 
besten Genossen» die sich schon seit vielen Jahren in Gefängnissen oder 
Lagern befinden, diese Bande entlarvt und entmachtet.(Eine unermeßliche 
Freude ist auf den Gesichtern der Hänner erkennbar.) 

Opri$an (explosiv): Es lebe die Partei und ihre Führung! (Im selben Augen­
blick hört man von draußen Explosionen.) 

Oprisan: Es macht nichts, sie sollen schießen. Heute ist ein bedeutender 
Tag. Wir haben eine neue Führung, eine starke. Das Zentralkomitee stellt 
uns vor große Verpflichtungen." (AT 1959, S. 1 2 0 - 1 2 1 ) 

Das Drama soll zum Ventil für die verdrängte Parteigeschichte umfunktio­
niert werden. Anstatt auf die Ausschaltung der 'Moskauer Gruppe' um die jüdische 
Spitzenfunktionärin Ana Pauker.auf die Verhaftung 1949 und Hinrichtung 1954 des 
National-Altkonmunisten Lucretiu PatrS«canu oder etwa die Entfernung von Hiron 
Constantinescu und losif Chijinevschi nach Stalins Tod hinzuweisen (vgl. die 
Fakten, I I - 2 ) , und die These der Einheit und Disziplin in der Partei selbstkri­
tisch, wenn auch nicht mit wirklich ästhetischen Mitteln und Motivationen zu 
untersuchen, wird kurzerhand und genau, um zweifelnde Spekulationen auszu­
schließen, auf einen Konflikt am 4. April 1944 hingewiesen, der folglich noch 
vor der russischen Okkupation des Landes stattfand. An diesem Oatum ist, nach 
der "Geschichte Rumäniens in Daten" (43) der Parteifunktionär Stefan Fori$ 
43) letoria Ranntet tn datet Bucuregti, Editura enciclopedicd romänd 19?2M 



"ausgewechselt worden'*. Dieses als historisch präzise angegebene Datum des 
4.April» an den die ''besten Genossen... diese Bande entlarvt und entmachtet" 
haben, wird zum exemplarischen Beispiel für die bereits erwähnten formalen 
Prinzipien, welche die zweite Fassung AT 1959 diesbezüglich charakterisieren. 

Wahrscheinlich aus der Erkenntnis heraus, daß die optimistischen Beteue­
rungen inzwischen von der realen Geschichte und besonders durch den Mut zur 
Wahrheit des'Prager Frühlings1 1968 relativiert wurden, fehlt in der dritten 
Fassung SP alles, was oben aus der zweiten Fassung AT 1959 zitiert wurde, außer 
dem ersten Satz. Dafür wird folgender Ersatz geschaffen,der zwar sachlicher ist, 
aber die Kontinuität und Immanenz dieser Problematik für die gesamte Zeit nach 
1945 dokumentiert: 

"Olga: $i atunci, de ce am fost frtna$i? Fiindcä tn anii ä$t£a n-a ezistat, 
Cntotdeauna, Imitate tn conducevea partidului. (Fiindcä a obeervat stu-
poorea tuturwr) :DaM Tn oonducerea partidului, Astäzi o §tun pw-
tem vorbi desehis. Aowi tnsä situafia a fost r&zolvatä. Avem tnaintca 
noa&trä eavcini imn&e* 

§erbänoiu (cu un entuzta&n nesupvavhegheat): Avem treabd,.." 
"Olga: Und warum wurden wir dann gebremst? Weil in diesen Jahren nicht immer 

Einheit in der Parteiführung geherrscht hat. (Da sie die Bestürzung aller 
gemerkt hat): Ja, ja . . . In der Parteiführung. Heute wissen wir das und 
können darüber offen reden. Die Situation ist nun gelöst worden. Vor uns 
liegen immense Aufgaben. 

Serbänoiu (mit entfesseltem Enthusiasmus): Wir haben zu tun..." (SP,S. 50) 
Die Gegenüberstellung zeigt deutlich» wie ausführlich "offen" gesprochen 

wird und wie das Aufklärende solchen Sprechens umgangen werden kann. Die Wahr­
heitsfeindlichkeit solcher Dramatik entlarvt die scheinbaren Änderungen, wobei 
der Großteil der Texte identisch ist und über das Stoffliche hinweg das Exempla­
rische des vorgeführten Stückes aufzeigt. Neben dem gänzlich geänderten Finale, 
das bereits besprochen wurde, und dem neu eingeführten Bild 9 - die Situation 
an der Front in der rumänischen Armee (SP, S. 114-118) - muß noch ein oroßer Un­
terschied angeführt werden, dessen Erläuterung zur Rolle der Kommunistischen 
Partei Rumäniens aus der Sicht der Ceausescu-Rra relevant ist. Dadurch soll die­
se erste, textbezogene Kritik zugleich dem Leser die Entwicklung zur politischen 
Gegenwart vermitteln, damit auch anhand anderer Texte das Verhältnis und die für 
die Textinterpretation bedeutende Dialektik von Kunst und Wirklichkeit vertieft 
werden kann. 

f) Revolution und Demokratie - die Kontinuität des politischen Alleinanspruchs 
der kommunistischen Partei und seine Realisation im rumänischen Revolutions­
drama der Gegenwart 

Hier muß nochmals an die Kämpfe in der Nacht des Frontwechsels am 23.August 
1944 (AT 1954, S. 52; AT 1959, S. 185.und SP, S. 143) erinnert werden - in allen 
Fassungen wird dabei auf die Aktivität der rumänischen Kommunisten hingewiesen. 
Seit der Fassung von 1959 gibt es auch den ausdrücklichen Hinweis auf eine Pu­
blikation, die sich an die Volksmassen wendet und zum antifaschistischen Kampf 
aufruft (AT 1959» S. 151, und SP, S. 191). Ausdrücklich werden die Schriftsteller 
und Künstler aufgefordert, diesem Imperativ zu folgen. Die zweifellos antidemo­
kratische Grundhaltung und den Alleinanspruch auf die Macht der KP dokumentieren al 
le 3 Fassungen, wenngleich unterschiedlich. In der ersten Fassung unterstreicht 
der Kommunist Üprisan seinen Traum, mit den 'Bürgerlichen1 in der Stunde des 
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Sieges an einem Tisch zu sitzen (AT 1954, S. 31), Diese nachher nicht wieder auf­
genommene Replik wird im Rahmen des 1973 neu eingeführten Bildes 7 (SP, S. 104-
110) mit anderen Mitteln weitergeführt» indem die kommunistische Position vom 
bürgerlichen Lager getrennt und ausführlicher vorgetragen wird- Der Alleinanspruch 
dieser Ideologie bis hin zur Gegenwart wird legitimiert; die Rote Armee wird durch 
das Konstrukt der Einheitsfront aller Schichten des Volkes verdrängt* Als ob die 
Plausibilität doch nicht evident wäre, wird zur Untermauerung auf die traditio­
nellen Mittel der Karikierung zurückgegriffen - das Demokratische als Prinzip 
soll dadurch jeder nur denkbaren alternativen Partei entzogen werden. Die neueste 
Fassung ist darin konsequenter. Der Begriff wird bereits vom Obersten NTrzacu 
sinnentleert: »Ctne e dewcrat, decid *u!n - "Wer Demokrat ist, beschließe ich!" 
(SP, S, 80) - dies ist schon zitiert worden. Dazu noch in der Fassung von 1959 
folgende Stellunanahme der Heldin: 

"£t-flt tnchipuie eä pot sä pozeze tn democrafi. Tn prinul rCnd, pe eine re~ 
prezintä? fügte paiafc dezumflate care-gi imagineazä c-o sä le meargä 
ca-ncint4." 
"Und sie glauben» sich als Demokraten anbieten zu können. Erstens, wen ver­
treten sie? Ausgeleierte Marionetten, die sich vorstellen, daß es ihnen ge­
nau wie früher gehen könnte." (AT 1959, S. 152) 

Das aufgetretene Wort "Demokraten" wird 1973 buchstäblich umgangen: 
"Vlad:***(Zt*ibind): Fac boierii rezistenfä §i tntinä wtdifa epre partid* 
Olga: Nifte pfliafc. 
"Vlad:... (Lächelnd): Die Bojaren spielen Widerstand und werfen Köder der 

Partei. 
Olga: Marionetten..," (SP, S. 92) 
Auch die totale Entwertung des Sozialisten Miluta Jipa (AT 1954, S. 21-22; 

AT 1959, S. 135-136) ändert sich. In der neuesten Fassung wird den Sozialdemo­
kraten eingeräumt, daß sie teilweise das kommunistische Progranm unterstützen 
{SP, S« 71). Schon allein diese Unterschiede sind Zeichen einer Obsession von 
Macht und Führungsrolle und übertragen die gezielte Verunglimpfung des nicht-
kommunistischen Lagers auf die konkret erreichten Anschauungen in den verschie­
denen Etappen und auf die scheinbar 'versöhnte1 und tatsächlich umgangene Demo­
kratie einer auf die Diktatur des Proletariats fußende Staatspartei. 

Oas von dem kritischen Realismus des vorigen Jahrhunderts geschaffene und 
erprobte Instrumentarium wird einseitig auf bürgerliche Strukturen der konstru­
ierten Wirklichkeit angewandt, so daß Revolutionäres und Bürgerlich-Kritisches 
im Stück koexistieren - zum Nachteil des ersteren» das sich dadurch vor einer 
Trivialisierung und Unsachgemäßheit bereits im Aufbau des Dramas kaum retten 
kann. Revolutionärer Geist und eine mögliche ästhetische Radikalität versanden 
in einem vertrockneten, längst von den anthropologischen, existenziellen oder 
psychologischen Erkenntnissen überholten Ideenschematismus und beweisen indi­
rekt ihre Abwesenheit im Konkreten durch Unzulänglichkeit und Gekünsteltsein. 
Die Mängel der revolutionären Ideologie und Dramentechnik während der beschrie­
benen Entstehungszeiten konnten dann auch nur zu dieser Situation führen. Aus 
der Replik des Juden Mayer Bayer "öanenii trebuU umori tnväpafi cu Ubertatea* 
cun thtopi aopiii sä margä* - "Die Menschen müssen manchmal zur Freiheit erzo­
gen werden, wie die Kinder zum Laufen" (AT 1954, S. 30 und AT 1959» S, ISO), 
wird das Hort ''manchmal" in der neuesten Fassung weggelassen (SP, S. 90). Das 
logisch und sinngemäß eintretende "immer" dokumentiert in aller Deutlichkeit 
das gegenwärtige Demokratie-Verständnis des real existierenden Staatssozialis-
mus in Rumänien, und dieses muß wieder in seiner (dialektisch) wichtigen Rolle 
zum immanenten Aufbau des Revolutionsdramas und dem dramatischen, kulturellen 
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und sozialen Kontext des Stückes gesehen werden. In einer Bertolt Brecht total 
entgegengesetzten Heise wird der in der "Maßnahme" (44) postulierte Primat der 
Notwendigkeit als Verbindung von Individuum und Revolution - eines der wichtig­
sten Punkte in der wissenschaftlichen Diskussion zur sozialistischen Oramatik -
wiederholt. Unterschiedlich ist dabei sowohl die Position des Stückes zur Herr­
schaft und zur Wirklichkeit im allgemeinen, als auch seine Funktion - indirekt 
wird in einem 1973 geschriebenen und offizell überlaut gelobten Revolutions­
drama der sich vielseitig entwickelnde 'Mensch neuen Typs1 durch 'Oressur zur 
Freiheit' als unmündig abgestempelt* 

Die kulturpolitische Pragmatik der Oramenrealisation kann in bürgerlicher 
Realismus-Manier nur schwer die prekäre National- und Rassenpolitik in einem 
Lande verdeutlichen und künstlerisch objektivieren» in dem das osteuropäische 
Judentum wirtschaftlichen und kulturellen Einfluß ausübte und in dem seit dem 
10» Februar 1938 ständig eine autoritäre Form der Diktatur herrschte und dabei 
nach dem Sturz der "königlichen Diktatur* die radikal faschistische Judenver­
folgung der'Eisernen Garde' (1939-1940) mit einer behutsamen Behandlung der 
Juden unter Marschall Antonescu (1940-1944) und später mit den aus der Sowjet­
union importierten Nationalitätenpolitik und Antisemitismus abwechselte- Das 
dabei öffentlich nicht ausgetragene Potential des weiterhin latenten Antise­
mitismus» die Lage der Juden in der Sowjetunion und die Errichtung des Staates 
Israel und seiner Konflikte mit der arabischen Welt wären Ebenen, die das Stück 
auf keinen Fall vertuschen durfte, zumal sie in der Dramenkonstruktion der ver­
schiedenen Fassungen aufgenommen worden sind. Deswegen ist der Bezug zu dem Be­
griff des'kritischen, bürgerlichen Realismus1, wie schon öfters erläutert, nur 
vorsichtig anwendbar - die Geschichtlichkeit des Begriffs wird offensichtlich, 
wenn man den Realismusanspruch einer traditionell noch eher gelungenen Gestalt 
des Stückes kritisch untersuchen soll* Allen Fassungen ist nämlich die Figur des 
jüdischen Antiquars Kayer Bayer geneinsam.Seine vier Söhne fielen dem Faschismus 
zum Opfer. Stellvertretend für die gesunde» progressive und volksverbundene In­
telligenz ist er in den ersten beiden Fassungen 'Sympathisant der Bewegunĝ  und 
ihn zeichnet in der typologischen Realisation eine gewisse Vielschichtigkeit aus. 
Durch ihn werden die ideologischen Spannungen für den dramatischen Ablauf teil­
weise überbrückt* da er in beiden Lagern, dem proletarisch-revolutionären und 
dem bürgerlichen, gerne gesehen wird. Seine 'realistische' Darstellung erweist 
sich als scheinbar, obwohl vordergründig Mayer Bayer als dramatis persona so 
viel Kraft, Stabilität und Ausstrahlung zu besitzen scheint (45}, daß sogar die 
starke Olga seine Gegenwart und seinen Rat sucht; sie versteckt sich bei ihm,"beim 
Küster im Kirchenhinterhof"(SP, S. 139), so daß beide nach Hirceas erneutem Ver­
rat verhaftet werden. An diesem Schema ist kaum gerüttelt worden, die alten Fas­
sungen unterscheiden sich lediglich durch die andeutende Bedeutung einer anderen 
Adresse: "Straße Alexandru der Gute nr. 4"(AT 1954, S, 50 und AT 1959, S. 182). 
Fürst Alexandru der Große festigte das Woiwodat Moldau kurz nach der Gründung. 

Da die bürgerlichen Politiker die antisemitischen Ausschreitungen und Greuel­
taten zu verdrängen versuchen, ist Mayer Bayer ihres Wohlwollens sicher - ein 
weiteres traditionell erprobtes Mittel der Karikierung der Kleinlichkeit und des 
Opportunismus dieses politischen Lagers. Ihnen gegenüber hat Mayer Bayer das 
richtige Bewußtsein: er erkennt, daß die Klassenunterschiede tiefgreifender 
sind als jene nationalistischer und rassistischer Art, und er unterstützt durch 
seine sympathiewerbende Gestalt den versöhnenden Ton der Symphonie,wie im fol­
genden in voller Länge aufgenoirmenen letzten Zitat unseres Revolutionsdramas: 

44) Bertolt Brecht, Oie Maßnahme, a.a.O. 
45) Vgl. Dumitru Micu und Nicolae Manolescu, Rumänische Literatur der Gegen 

wart, München, Max Huber Verlag (1968), S. 293-294. 
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"Bayer; ...Zarm>el Friedwn era mave aerealiet gi ntxre eiöniat* Ce fei de 
mCnaare de pegte o fi gi aioniamul data, omoard^nä, gi nu fnpeleg* El 
et&tea aici gi trimitea Cn Palästina pe alpii, ad vadd ce rxti e nou pe 
acolo. finea diacurauri la Binagagd:"Prapi ovrei, trebuie ed refacem 
cOirinul noetru ovreieec* Trebuie ed pleadm ad cucervn zidul eftnt din 
mCna orobilor". §i nu gtiu ewrr se fdoea, cd tn fiecare an pleoau alpii 
&d cucereaacd zidul, gi Zamvel Friedman r&nCnea aici ed rrai curare o 
pereche de ease cu etaj*.. 

tägda: §i n-a pUcat..* 
Bayer: Cur: o ed pleae? Ce-i nebun ed pleoe? Treizeci de ani a finut die' 

aureuri gi treizeci de ani f t -a curnpdrat caee* Acian, deodatd, nu gtiu ce 
e~a int&nplat, oCnd nu ee *&i gtndegte nimeni ed plece9 vrea Zaribel aä 
emigreze* Ce epui durmeata de mieterul äeta? (Scurtä pauzd) Genralul Agea-
molu era un am foarte cumaecade. • .poate ad~i cadä lanpa-n cap, gi nu aeta, 
aia rrare de ta National. Avea un eingur cueur: mCnca avrei cu ptine. La 
prCnz o porfie, eeara altd porpie..* Cine credefi cd aCnd acum cei rnai 
buni prieteni, nedeapdrpipi, cim zicea bunicul meu9 dunmezeu ad-l odihnea-
& cd* unghie gi carne? Generalul Ageanolu, antieemitul, gi Zamvel Friedman, 
aioniotul. Sd gtii cd gi generalul Ageamlu vrea el aucereaacd zidul aftnt.*' 

"Bayer:...Zamvel Friedman war ein großer Getreidehändler und ein großer Zio-
nist. Uas ist das für ein Ding» dieser Zionismus? Erschlag mich, und ich 
verstehe es trotzdem nicht- Er bleibt hier und schickt andere nach Palä­
stina, damit sie sehen, was es dort Neues gibt- Er hielt Reden in der Sy­
nagoge: "Brüder Juden, wir müssen unsere jüdische Heimat wiederaufbauen. 
Mir müssen die Klagemauer aus der Hand der Araber befreien," Und ich weiß 
nicht, wie das geschah, daß jedes Jahr andere zur Befreiung der Klagemauer 
pilgerten und Zamvel Friedman blieb hier, um noch ein paar Etagenhäuser 
aufzukaufen..-

Hagda: Und ist er nicht weg.*. 
8ayer: Wieso sollte er auswandern? Ist er verrückt zu verreisen? Dreißig 

Jahre hat er Reden gehalten, und dreißig Jahre hat er Häuser gekauft. 
Jetzt, ich weiß nicht, was passiert ist, hat sich Zamvel wieder daran 
erinnert und will emigrieren. Was sagen Sie zu diesem Rätsel? (Kurze 
Pause) Der General Agearoolu war ein sehr anständiger Mensch - ihm kann 
eine Lampe auf den Kopf fallen, und nicht diese, sondern die große vom 
Nationaltheater. Er hatte nur einen Fehler: er fraß Juden mit Brot- Mit­
tags eine Portion, abends eine andere.-. Wer, glauben Sie, sind jetzt 
beste Freunde, unzertrennlich wie die Nägel vom Fleisch, wie mein Groß­
vater, er ruhe in Gott, sagte? Der General Ageamolu, der Antisemit, und 
Zamvel Friedman, der Zionist, Wer weiß, vielleicht will der General Agea-
molu die Klagemauer befreien." (AT 1954,$,29 und AT 1959, S. 148-149) 

Klassische antisemitische Vorurteile werden umfunktioniert; die gesamte o-
ben angeführte Kritik - dramatische Widerspiegelung eines noch nicht gelösten 
Konfliktes der Gegenwart fällt in der Fassung von 1973 einfach weg. Dafür ist 
Mayer Bayer seit kurzem Mitglied der KP (SP, S. 88) und nicht mehr nur aufge­
schlossener Sympathisant (AT 1954, S. 29 und AT 1959, S, 149). Seine Parteimit­
gliedschaft wird gegen eine willkürliche Interpretation als eventueller Rache­
akt für die verlorenen Söhne abgesichert - ihn trennt von den anderen Vertretern 
der alten Gesellschaftsordnung seine umfassende Belesenheit. Ein kaum existieren­
des linkes Intelligenzpotential vor 1944 wird vorgezaubert, Mayer Bayers Bewußt­
sein ist stellvertretend für die konsequente Richtigdeutung des kulturellen Er­
bes durch die KP. Oagegen sind die anderen Vertreter des Alten nur kulturlose 
Egoisten, Provinzler mit dem Anspruch, den Weltgang interpretieren zu können, 
eigentlich im Neid zerstritten und nur durch ihre wirtschaftliche Vormacht ver-
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bunden.Von dieser Gruppe wird allein noch die Familie Motas abgetrennt. 
Die Durchleuchtung des Bürgerlichen bleibt bei einer Analyse und einer Rea­

lismusformel im Tschechow'schen Sinne stehen. Innere HidersprUchlichkeit wie bei 
Friedrich Dürrenmatt» Heinrich Böll oder Günther Grass (wobei der Vergleich hier 
auf die gegenwärtige deutschsprachige Literatur und einige ihrer bedeutendsten 
Vertreter eingeengt wird) ist im vorgeprägten Schematismus unmöglich. Deswegen 
ist der angeführte Begriff des 'traditionell-kritischen Realismus1 auch begrenzt 
brauchbar - die Alternativen» welche zu Zeiten der Festigung der bürgerlichen 
Gesellschaft als Suche nach Utopie, als Sprung aus der sich anbahnenden und er­
kennbaren Leere angelegt waren und durch qualitativ neue Stilmittel in neue kün­
stlerische Formen im vorigen Jahrhundert umgesetzt wurden,waren für das Stück 
von Aurel Baranga gegeben. Ihr einseitiger und verspäteter Einsatz, das sich 
nach der Erfahrung der klassischen 'bürgerlichen Realisten' richtende Prinzip, 
beraubt das dramatische Verfahren jeglicher Spontaneität und Autonomie. Dieses 
Korsett erstickt dann jede wahrheitssuchende Beziehung der •revolutionären Dra­
matik1 zur postrevolutionären Wirklichkeit, schändet diese durch Kompromißbereit­
schaft und wirkt auf den Leser schlichtweg nur rührend* Die so geschaffene Tri­
vialität ist zur bisher geschichtlich erfahrenen Form des Kitsches unterschied­
lich und markiert einen neuen Stand der Heteronomie der Dramatik und der zuneh­
menden Verwaltung der Wirklichkeit und des geschichtlichen Subjekts. 

Das Rührende selbst bleibt dabei den traditionellen kategorialen Normen ver­
haftet. Wenn man nämlich vom Pathos und der Glorifizierung abstrahiert und den 
Absolutheitsanspruch der KP im politischen und geschichtsphilosophischen Sinne 
einklammert, widerfährt der korwnunistischen Ehe eine ähnliche Krise wie der in 
der bürgerlichen Familie des zwangspensionierten Generals Orghidan. Auch hier 
sind die politischen Spannungen in das Intime eingedrungen - nur wird Frau Gene­
ral Tucky Orghidan sofort nach ihrer Ablösung vom Ehemann eine Luxusprostituierte, 
als Zeichen des moralischen Zerfalls des Bürgertums. Das eingeführte Parteilich­
keitsprinzip und die klassenbedingte Optik verbieten sowieso eine tiefgreifende 
Analyse dieser Fälle* Psychologisieren ist gerade für die Enstehungszeit der zwei 
ersten Fassungen theoretisch und auch als kritikwirksames Mittel verfemt und gilt 
als reaktionär. Ohne dieses extra-ästhetische Element der Darstellungsweise zum 
Wertkriteriuro für Kunst und ihr Realismuspotential zu erheben, ist die vorgefun­
dene verniedlichende Schematisierung dank der verwaltenden Perspektive solcher 
•revolutionärer Dramatik* für die gestaltete Wirklichkeitsebene des Stückes symp­
tomatisch und kann in sehr vielen ähnlichen dramatischen Produktionen angetroffen 
werden. 

Die Gruppe des bürgerlichen Lagers ist auch sonst fast familiär verschmolzen 
und wirkt wie eine Kaste, die erst durch die 'sozialistische Demokratie1 ab­
gelöst werden konnte. Verwandte in der Schweiz werden erwähnt, und dadurch ist 
auch das Landesverräterische als Element des Feindbildes hinzugezogen worden. 
Zur 'neuen Klasse1, der proletarischen Kastenbildung in dreißig Jahren autori­
tärer Alleinherrschaft, nimmt aber auch die letzte Fassung 1973 keine Stellung» 
zu einem Zeitpunkt, zu dem diese Erscheinung des real existierenden Staatssozia­
lismus erkannt und kritisch-theoretisch von verschiedenster Seite untersucht wor* 
den war. Es handelt sich also bei dem diskutierten Stück und seinen zwei Fas­
sungen auf keinen Fall um eine tiefgreifende Infragestellung der widersprüch­
lichen Wirklichkeit mit den dazu adäquat entworfenen ästhetischen Mitteln, wie sie 
seinerzeit der europäische 'bürgerliche Realismus' in seiner Entstehungs- und 
Blütezeit erreichte, sondern um das Anpassen einer ganz bestimmten Art techni­
scher Mittel, die dem pathetischen Programm des Stückes entsprechen. Subsumiert 
man diese Ergebnisse zur Problematik des Revolutionsdramas in Rumänien, lassen 
sich interessante Schlüsse über die Wirksamkeit einer basis- und wirklichkeits­
fremden, von oben und autoritär durchgesetzten gesellschaftlichen Umstrukturie­
rung nach sowjetischem Modell ziehen. 

31 



Der Wert des Stückes ist wegen der vorgestellten Fassungen als Zeitdokument 
zu sehen. Es könnte auf keinen Fall im Brecht'schen Sinne als Lehrstück gespielt 
werden. Die durch die Interpretation geleistete Kritik wollte aber durch ähnli­
che Voraussetzungen und Intentionen ähnliches erreichen: das intensive Stu­
dium der Strukturgesetze solcher wie oben besprochener Stücke könnte deren Aufhe­
bung zu einer neuen dramentechnischen Form der geschichtlich so wichtigen Pro­
blematik der Revolution bedeuten, die Ermöglichung eines ästhetisch gehaltvollen 
Revolutionsdramas und seiner Konturen. Mein Ddrstellungsversuch läßt sich prin­
zipiell auf alle anderen heteronom entstandenen Revolutionsstücke ausdehnen. 

Aurel 8arangas "Simfonia pateticä** ("Die pathetische Symphonie") erhielt 
seit 1973 keine neue Fassung mehr - bei dem aufgezeigten Stoff, den erläuterten 
Strukturen und Prinzipien und dem kulturpolitischen Kontext wäre dies für die 
Zukunft nicht auszuschließen gewesen. Der Autor starb 1979; ein Jahr vorher 
hatte er in einen Brief an das Landeskolloquium für Dramatik in Cluj-Napoca sich 
von seinen dramatischen Produkten distanziert und ihren künstlerischen Wert 
schlichtweg in Frage gestellt. 

g) Oie Möglichkeit der ästhetischen Überwindung im rumänischen Revolutionsdrama 
der Gegenwart: "Pitieul tn grädina de vard" ("Oer Gartenzwerg") von Dumitru 
Radu Popescu 

Die künstlerische Wertlosigkeit einer dem oben vorgestellten Stück von Au­
rel Baranga ähnlicher Massenproduktion von Feier-Stücken,die das herrschende 
System legitimieren und die Tatsache» daß Nicht-Existierendes widerspruchlos 
im Gesellschaftlichen zwecks Legitimation vorausgesetzt wird oder die zarten An­
sätze des geschichtlichen Fortschritts durch den Fiktionalcharakter der Dramatik 
(und der Literatur im allgemeineren Sinne) als grundlegendes Strukturelement 
des bestehenden Systems als Realität beschworen werden, schafft im Falle Rumä­
niens eine kulturpolitische Atmosphäre, der nicht allein durch das Aufzeigen 
z.B. verschlissener Mechanismen in der kritischen Interpretation entgegenge­
wirkt werden kann, sondern auch durch das Hervorheben der ästhetischen Qualität 
eines Stückes, welches kritisch und entstehungsgeschichtlich gerecht abwiegend 
Terror und Menschlichkeit, Vergangenes und Gegenwärtiges anhand desselben Stoffes 
(August 1944, Diktatur und Revolution) behandelt. 

Die Menschlichkeit distanziert sich aber bei Dumitru Radu Popescu (46) von 
den trockenen Bestimmungen jenes 'sozialistischen Humanismus1» dessen Genesis 
in den vorherigen Unterkapiteln anhand der vorgeführten Fassungen eines Revolu­
tionsstückes in ihrem Schematismus und ihrer pragmatischen Legitimation aufge­
zeigt wurde. Es wird sich zeigen, daß es bei Dumitru Radu Popescu (47) nicht 
allein Hoffnung auf individuelle und nationale Befreiung, Angst vor der Schwelle 
zwischen Leben und Tod oder der symbolträchtige Versuch, eine Hinrichtung als 
Höhepunkt politischen Terrors mit der Tatsache einer Geburt zu verbinden sind, 
welche auf das offizielle und trivialisierte Modell abstoßend wirken und ein 
Gebiet echten dramatischen Schaffens eröffnen. Anstelle eines ideologisch und 
pragmatisch politischen Hasses tritt diese Menschlichkeit sogar in der dramati­
schen Erfassung der Träger der Diktatur auf; der Schablone entzogen, kann sie 

46) Dumitru Radu Papeacu, Piticul tn grddina de vardß Sucurc^Si, Editura Ertineaou 
19?$, (zCölectia Faxpa); auch in; Teatru* (Bucuregti)* Editura Cartea ftwf-
nmoä (19?4), $. 237-218). Alle Zitate im folgenden nach der Ausgabe 1974. 

47) VgK die biographischen Angaben im Teil II-l und die Bibliographie (Teil III)* 
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Ansätze für eine Erkenntnis,aber auch Kritik der autoritär-totalitaristischen 
Herrschaft bieten. 

Indirekt wird das Gegenwärtige der Vergangenheit angereiht, der August 1944 
ist nicht mehr eine historische Zäsur; auch das Stück kann nicht mehr als eine 
Weiterführung der bisher bei Aurel Baranga beschriebenen Dramenstruktur angesehen 
werden» sondern als dessen ästhetische Oberwindung- Künstlerisch entsteht ein au­
tonomer Raum; die dramatische Gestaltung befreit sich von den ihr oktroyierten 
Schemata: menschliche Befreiung, d.h. Oberwindung der Diktatur durch die Erkennt­
nis ihrer Existenz allein als vergängliche Notlösung» entgegen jeglichem vernünf­
tigen und humanitären Denken» ist dadurch thematisiert und öffnet das Feld eines 
neuartigen Revolutionsdramas von politischer und ästhetischer Bedeutung. Ange­
sichts der politischen Starre, der von der gegenwärtigen Herrschaftsform in Ru­
mänien ständig beschworenen Polarität (fremder) Imperialismus - (nationaler) 
Kommunismus» kann auch als konstruktive Alternative zum Bestehenden des real 
existierenden Staatssozialismus in Rumänien nur und allein eine Emphase des 
Menschlichen gelten» die, als künstlerisch umrissene Utopie gekennzeichnet, 
diese konkrete und verheerende Polarität umgeht. Der Nährboden der gewagten 
Utopie ist sowohl ein undogmatischer Bezug zu diesem Land und dessen Menschen 
als auch eine eigenartige Umarbeitung traditioneller literarischer oder folklo­
ristischer Elemente, gemäß der neuen rumänischen Wirklichkeit - ein wertvolles 
und geglücktes Beispiel für die Möglichkeit der Kunst: trotz sozialistisch-eta-
tistischer Kulturlenkung wird hier der bisher beschriebenen Heteronomie entgegen­
gewirkt. 

Die folgende kurz gefaßte und textbezogene Analyse dieses Stückes wird mit 
den wichtigsten aus der Interpretation von Aurel Barangas "Simfonia patetic*" 
("Die pathetische Symphonie") gewonnenen Erkenntnissen verglichen werden. Damit 
soll die Diskussion um die ästhetische Bewältigung des Übergangs zum Staatsso­
zialismus, dieser für das rumänische Gegenwartsdrama so zentrale und durch die 
herrschende Gesellschaftsordnung konstitutive Themenbereich literaturwissen­
schaftlich abgeschlossen sein. 

Bereits durch die ideologische Selektion von Fakten bei der Aufnahme doku­
mentarischer Elemente ist das Stück von Dumitru Radu Popescu gegen die Gefahr des 
Schematismus abgesichert. Es gibt zwar einen König und eine Regierung» die das 
Land diktatorisch beherrschen, aber nähereres wird darüber nicht gesagt; oder 
nur, daß Bombenflugzeuge zu hören sind (S. 181)»und daß Unsicherheit darüber 
herrscht, ob Hitler noch am leben ist oder nicht, was auf den Sonroer 1944 hin­
weist (S. 191). Dies allein bildet die zeitliche Kulisse für den Ort der Hand­
lung: ein in ein Gefängnis umgewandeltes Schloß. Diktaturen schalten brutal 
jegliche Opposition aus - deswegen soll die junge Frau Maria hingerichtet wer­
den. Der erste bedeutende Gegensatz 2u Olga: Maria ist nicht ein überzeugtes 
Kader einer straff disziplinierten Partei. Ihr menschliches Empfinden und nicht 
ein Dogma hat sie zur Tat gegen die Regierung getrieben. Der größte Unterschied 
besteht aber im Entwurf der dramatischen Handlung; Olga wird siegen, trotz ihrer 
schweren Liebesenttäuschung. Rührend kann demgegenüber Marias Schicksal nicht 
werden - schon aus Gründen des Aufbaus: am Morgen der Exekution» an der Schwelle 
des Todes, entdeckt man, nachdem sie einen Ohnmachtsanfall hatte, daß sie 
schwanger ist.Nach dem Gesetz darf sie erst drei Monate nach der Geburt des zu 
erwartenden Kindes erschossen werden (das christliche Gebot des Schutzes von un­
schuldigem Leben) und diese Zeit soll dramatisch Diktatur und Mensch» als 'To­
ten1 und gerade geborenen, in einem eigenartigen Zusanroenspiel aufzeigen. 

Aurel Baranga hatte Karikierungsmittel eingesetzt» um die Herrschaftsträ­
ger nur einem bestinmten, als reaktionär geltenen Lager zuzuordnen; mit dem Ri­
siko schablonenhafter Konstruktion sollte dadurch der im Finale pathetisch ver­
kündete Sieg und der Eintritt ins Reich der Freiheit dramatisch gezeigt werden. 
Demgegenüber sind die 'negativen Helden1 bei Oumitru Radu Popescu aus verschie-
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densten sozialen Schichten» aber einer ganz bestinmten charakterlichen Gruppe 
präzise zugeordnet - dadurch entsteht eine Beständigkeit, die einer kritischen 
und ausgewogenen» eher sozialphilosophischen Herrschaftsbeschreibung gerecht 
wird, und eine mechanische Überwindung allein durch die Zuordnung 2u einer neuen 
Gesellschaftsordnung ausschließt. Die Herrschaftsträger beweisen ihre Unterord­
nung in der Hierarchie, das Selbst-beherrscht-werden im Beherrschen, indem sie 
die eigentlich befreite, zwischen Tod und Leben existierende Maria nach dem Va­
ter des erwarteten Kindes ausfragen. Allesamt sind sie spießige Familienväter* 
aber keiner von ihnen fühlt sich für die vorherstehende Exekution Marias ver­
antwortlich: den Herrschaftsmechanismus haben sie erkannt, richten sich zugleich 
nach dem Selbsterhaltungstrieb. Der Korrmandant der Exekutionskompanie bekennt 
weinend seinem nächsten Opfer: 

"Irod: Dar teama de a se nagte Christes, o nouä idee, o nouä lume, ne 
face sä täiem capete nevinovate, sä ucidem pwmai nevinova$H• . . ) fi-o 
spurt euM care am ezecutat ptnä acum o sutä cindsprezcce oarneni. Eu eint 
cel care ccmundä "Poe!", donmigoard, ffi fiindcä stnt bätrCn gi altii stnt 
€n räzbot, $i am nevoie de-o ptirte* aomand. ?i pltng, §i-mi pare räu,dar 
eomand. (Se aud avioane trecCnd pe cer.)a 

"Irod: ...Aber die Angst, daß Christus geboren wird, eine neue Idee, eine 
neue Welt, bringt uns dahin, unschuldige Kopfe zu fällen, unschuldige 
Säuglinge zu ermorden (..*) Ich habe bisher einhundertfünfzehn Menschen 
hingerichtet. Ich bin jener, der HFeuer!"befiehlt, Fräulein. Und weil ich 
alt bin und andere im Krieg sind, und weil ich ein Brot brauche, befehle 
ich halt. Und ich weine, und es tut mir leid, aber ich befehle. (Man 
hört die Flugzeuge am Himmel.)* (S. 181) 

Der Gefängnispfarrer rät Maria, durch den Eintritt in die Kirche als Nonne 
ihr Leben zu retten. Daß dies in jener Kriegszeit keine Sicherheit fürs Überleben 
bringt, stärkt die moralische Entscheidung Marias, gerade diesen Kompromiß zu 
meiden, und erhellt die verschwindende Autonomie der Kirche als Institution in 
modernen Diktaturen.Dadurch ist aber das christliche Dogma, die Verheißung von 
Auferstehung und letztem Gericht, für das gegenwärtige Ausmaß an Herrschaft keine 
Alternative mehr. Dementsprechend wird im Stück das christliche Ideengut nur kon­
zentriert auf die Parabel von der Geburt aufgenommen. Genesis und Neugeburt stoßen 
die schematische Fortschrittsideologie ab,indem sie in neuartiger Heise durch 
das dramatisch gespielte Wort vor uns ästhetisch fundierte Utopie erzeugen. 

Gewissermaßen verschonend wird der Gefängnisarzt dargestellt: Dr. Stambuliu 
muß in der Regel nur den Tod der Hingerichteten feststellen - ausnahmsweise wird 
er mit derselben Korrektheit eine Schwangerschaft diagnostizieren. Dagegen ist 
die Aussage des Gefängnisdirektors Berceanu, noch vor der ersten 'Exekution1, 
Maria soll sich würdig verhalten, denn er habe keine Schuld (S, 143), bereits 
eine Stufe des Zynismus, welche auf die~Eeschränkte kleinbürgerliche Mentalität 
hinweist, und die ihn durch solche herrschaftsstabilisierenden Fähigkeiten zum 
gutmütigen Monstrum stempelt. Zugleich werden durch seine Mittelmäßigkeit Mär-
tyrertum und blinder Heroismus eher bestritten - als Alternative umso unwürdiger: 
der Direktor leidet, schließt aber ständig weitere Kompromisse, und rät Maria 
dasselbe: 

"Am suferit oindva, $i aaurn m-au pus $ef* ca pe un erou. Dar eu gtiu cd mS 
diaprefuiesCj cd ratf fac oabotin §i rotf considerä un bou. Un bou, fiindcä am 
suferit ctndoa de la nigte borfagz... m-au prins, • nu conteazä! §i 
m-GU jugänitf Am fötft rd&ptdtit; pus gef peote borfagi. Acum^peste l ; :\ 
fi apolitici, §i politici. Hu stnt o capacitate, sCnd un om bolnav.. 
"Irgendwann habe ich gelitten, und jetzt wurde ich, wie ein Held, zum Ge­
fängnisdirektor ernannt. Aber ich weiß, daß sie mich verachten, daß sie 



mich für einen Komödianten und 'Ochsen' halten. Einen Ochsen, weil ich 
irgendwann wegen einiger Gauner gelitten habe.,.es ist unwichtig! Sie ha­
ben mich erwischt und entmannt! Als Entschädigung dafür leite ich die Be­
wachung der Gauner. Jetzt unterstehen sie mir alle» sowohl die Politischen 
als auch die Unpolitischen. Ich bin keine Kapazität, ich bin ein kranker 
Hann..." (S. 165) 

Dadurch wird nicht nur ein kranke, unmännliche Existenz paradox-moralisch abge­
sichert» sondern auch erhellt, wieso eine Diktatur funktionieren kann, indem 
von Seiten der Herrschaft das menschlich Beschränkte mit Macht versehen wird. 

Bereits durch seinen Namen wird der Geheimpolizist Oprinteanu Mititelu 
(dt. der Kleine) in besonderer Weise dem Modell der skrupellosen Exekutive im 
Totalitarismus zugeordnet. Er kennt Maria schon, seitdem er aufs Gymnasium ging, 
schon damals ist er Spitzel der Geheimpolizei gewesen (S. 171). Er hat sie da­
mals bewundert, vielleicht pubertär geliebt, als sie die Julia auf der Bühne ge­
staltete. Seine Unsicherheit als amtlicher Beisitzer bei ihrer "ersten1 Hinrich­
tung kann er nur folgendermaßen verbergen: 

"Mititelu (qoptit): Frica, privipi cum aratä frioa! (Mapiei):Citegte aoeBt 
anunp din ziar. (Cite$te el, ardttndu~£ ziarul) "Aatdzi, la ora opt f i 
jumätate, a fast executatä Maria Boitoq pentru„*n 

Maria (pipä): Tacif! Nu ru$ine sä minpi? Sau chiar a apärut pvoetia 
asta £n zier? E opera uz? E§ti foarte talentat**. (Se etäpCnegte^ lucidd.) 
Cea mai bunä operd a ta e necrologul meu* .." 

"Mititelu (flüstert): Die Angst. Seht wie die Angst aussieht! {Zu Maria): 
Lies diese Mitteilung aus der Zeitung. (Er liest selbst, wobei er ihr die 
Zeitung zeigt): "Heute und halb neun wurde Maria Boitos hingerichtet, we­
gen..." 

Maria (schreit): Schweige!! Schämst du dich nicht zu lügen? Oder ist tat­
sächlich dieser Schwachsinn in der Zeitung erschienen? Ist das dein Werk? 
Du bist sehr begabt... (Beherrscht sich, besonnen) Dein bestes Werk ist 
mein Nekrolog..." (S. 144-145) 

Dieser Mann, Träger der Exekutive> der aus einem Mord eine Anekdote macht (S. 
176-177), kann in jedem Dialog nur durch den Hinweis auf seine Funktion» auf die 
Macht, die er vertritt» Maria gegenüberstehen. Er ist es aber, der Maria im Dun­
keln beim Verhör vergewaltigt hat, er ist der Vater. 

Nicht allein dieser Zusammenhang setzt die Beziehung Olga-Mircea in Aurel 
ßarangas Revolutionsdrama auf den ihr gebührenden Wert zurück. Den sozialen Nähr­
boden für Mord und Unterdrückung kann nicht allein die kalte Perfektion der Dik­
tatur bestimnen. Wenn auch unmenschlich, besitzt diese Art sozialer Interaktion 
eine bestifrmte Form von verwaltender Vernunft als Bindeolied.Totalitärer Terror 
ist selbst soziale Grenzsituation» und aus anderen 'Energien' genährte Kräfte 
können das Ganze in jedem Moment für sich in Anspruch nehmen, um den aus krasser 
Bestialität konstituierten Charakteren noch mehr Macht einzuräumen. Der Sadismus 
des eindeutig benannten Friseurs David, als Hauptgestalt ein Engel des Bösen» 
erreicht durch die Eingliederung in den herrschenden Machtapparat eine magische 
Ausstrahlung mit apokalyptischen Zügen - sein dramatisches Auftreten und die da­
mit verbundene Möglichkeit einer totalen Zerstörung lassen die Negation der Dik­
tatur in der Realität des Stückes selbst konstitutiv werden. Die Potentialität 
der Unvernunft und Unmenschlichkeit kann in ihrer Kulmination das ganze System 
von innen her zerstören- Genauso wie 'Tragik* die Situation Marias kaum zu be­
schreiben vermag» kann auch 'Faschist» faschistoid' für David ungenügend sein. 

Dumitru Radu Popescus künstlerische Negation der Diktatur ist keine pro­
grammatische und ausschließlich antithetische. Die Utopie als Idee des Öberwind-
baren durch Erkenntnis bekommt künstlerische Substantialität» da das Ungeheuer 
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David letztlich vor Maria zurückschreckt - die Brutalität seiner Taten kann 
jedesmal zweideutig interpretiert werden und zeigt die physische Grenze der 
Daseinszerstörung der zur politischen Macht gebrauchten Triebe gegenüber dem 
Heiligschein Marias - man merkt» wie in neuer und konstitutiver Verarbeitung 
die religiöse Tradition des orthodoxen Glaubens zu einer 'dramatischen Ikone* 
(48) umgestaltet wurde- Seine Wut auf das Gebären» das Entstehen von neuem Le­
ben» kann David n i c h t an Maria auslassen. Opfer dieser Mischung aus Bruta­
lität wird die Gefangene Zambila» eine nach der Blume {dt. die Hyazinthe) be­
nannte Zigeunerin. Davids Potenz steigert sich in das Paradox-Krankhafte, er 
hat "36 Nichtentjungferte entjungfertes, 16g) und hofft» durch seine destrukti­
ve Sexualität Maria unterdrücken zu können. Zufällig stößt er aber auf die hilf­
lose Zambila» die» selber schwanger, sich wehrt. Die Verwechslung löst seine 
Bestialität aus {S. 170) - Zambila gehört in der symbolisch-literarischen Um­
schreibung des Stückes nunmehr "zu dem Regenbogen jener von Männern getöteten 
Zigeunerinnen" (S. 168).und die Problematik des Rassismus bekorrmt eine gänzlich 
unterschiedliche Auslegung im Vergleich zum Revolutionsdrama Aurel Barangas. 

Alle Herren» die zusamnen das Herrschende verkörpern, und besonders Da­
vids Chef Constantin Irod, haben Angst vor dem Friseur, von der irrationalen 
destruktiven Kraft» die er ausstrahlt. Er selbst ist in der Gegenwart der ande­
ren diszipliniert; vor der zweiten und tatsächlichen Exekution wird gezeigt» wie 
er stumm und korrekt seinen typisch kleinbürgerlichen Beruf ausübt und Marias 
Haare schneidet {S. 184).Dagegen kann er beim Verhör Marias seine zwiespältige 
Brutalität nicht vertuschen und schießt nach jeder Trage «zielt dicht an die 
schwangere Frau vorbei: 

"tktvid: Rä&pindirea de manifeste &e pedepaegte au pedeapsa oapitald! (Trage 
un glon$ tn dreapta ei.) 

Maria: $tiu. Dar nu mai trage, nu md face &d-mi intre epaima £n oaee ji 
sd-mi pierd capilul, {Isteried) S-am oe epunep v-am mai epus! Mi-afi fn-
scenat rnoartea^ oa etf-i prinde^i pe eiM dar eu nu gtiu eine e€nt ei,,, 
La&ä-mä-n pace, legea interzice exeoutarea femeilor gravide... 

David: Dacä oxmogti teate legile de oe nu le reepec^i? (Trage deasupra cc-
pului et .) 

Abrtö (epuizatd): Ce vrei, sd-l omort in mine? Sd fift nevinova^i, ad nu 
v-afi atins de et nid tndcar cu privirea?" 

"David: Für das Verteilen von Flugblättern gilt die Todesstrafe! {Schießt 
rechts an ihr vorbei.) 

Maria: Ich weiß. Aber schieße nicht mehr» bring mich nicht dahin» daß mir 
die Angst in die Knochen geht und daß ich das Kind verliere. (Hysterisch) 
Ich habe nichts zu sagen, ich habe es euch gesagt! Ihr habt meinen Tod 
inszeniert» um sie zu fangen, aber ich weiß nicht» wer sie sind... Laß 
mich in Ruhe» das Gesetz verbietet das Hinrichten schwangerer Frauen... 

David: Wenn du alle Gesetze kennst, warum haltst du sie nicht ein? (Schießt 
über ihren Kopf) 

Maria (erschöpf): Was willst du, ihn in mir töten? Wollt ihr eure Unschuld 
bewahren, daß ihr ihn nicht einmal mit dem Blick angerührt habt?"(S,igO-igi) 

Erst nach der Geburt des Kindes, in der letzten (lacht vor der Exekution» versucht 
David, die versäumte Rache nachzuholen - vor der machtlosen Mutter soll das Baby 
von ihm getauft werden, Oas Böse scheint zu triumphieren. Die liturgische Messe 
48) Mit diesem Begriff versuche ich, da Ziel der dramatischen Sprache u.a. ihre 

Visualisierung ist, die Wirkung der Figur Marias auf den Zuschauer zu be­
schreiben. Sie wird m.E. geprägt durch Adjektive, die auch auf religiöse 
Ikonen zutreffen: heilig» schöpferisch, strahlend. 
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und ihr Sinn werden zum Entgegengesetzten verwandelt * das Monstrum David taucht 
die Windeln des Neugeborenen in einen Eimer Wasser» das Ganze wie den Ritus der 
Taufe veranstaltend. Aber auch diesmal sind seine Grenzen und ist somit Hoffnung 
im Stück dokumentiert - nicht das Kind wird getränkt, sondern allein seine Win­
deln werden in Wasser getaucht (S. 212-216), 

Hircea war von Aurel Baranga im vorher besprochenen Stück zur Steigerung 
des Dramatischen eingesetzt worden. Marias Spannung zur Diktatur ist demgegen­
über so dicht, daß die Gestalt des Narren Pas3re (dt. der Vogel) sie ständig 
abbauen muß. Anstelle des mit jedem billigen Trick erreichten Pathetischen wird 
bei Dumitru Radu Popescu die Lebenskraft trotz Diktatur durch den gesunden Le-
benshumor und von den Weisheiten gestärkt, die nur ein Verrückter in jenem be­
herrschten Raum aussagen darf. Pasäres Beziehung zur Verurteilten Maria stil i­
siert ihn und seine theatralisch hochgespielte Alternative gegenüber dem System 
zum eigentlich-geistigen Vater des Neugeborenen. Seine formale Pflicht besteht 
im Gefängnis darin, die Leichen der Hingerichteten zu waschen. Wie in ältesten 
Härchen hofft er» fliegen zu können - daher sein Name. 

Marias Wunsch ist, daß ihre Haare nach ihrem Tod Pasäre gehören sollen -
eine menschliche Beziehung wird materialisiert: nach der Geburt des Kindes fand 
Maria durch ihn ihre Identität wieder, und dies stiftet eine tiefgreifende Soli­
darität - Maria ist die einzige Dramengestalt» die den Narren beim eigentlichen 
Nanen "Fane" {Abkürzung von Stephan, $. 194) nennt. Die so freigewordene Vertrau­
lichkeit ermöglicht, daß beide ihre gesamte Gefühlswelt und Persönlichkeit unbe­
fangen und in aller Ehrlichkeit austauschen können und dadurch den Marionetten 
der Herrschaft konstruktiv entgegentreten. Der baldige Tod Marias verbietet vor­
dergründig die Dimension der Liebe zwischen den beiden, trotzdem entgeht die Si­
tuation einer Form der Sinnlosigkeit, die das Stück in die Tradition des Absur­
den Theaters bestimmen könnte: 

"Pa&Ore:.., Ctnd m-ai fäcut dobitcc ai uitat. Ti s-au lixipezit ockii de bu-
eurte . . . 

ttaria: Nie? 
Paodre: 7e-am privit jt-tm: vdzut cum f[i rtdeau ochii de bucurie* 
Maria: M-am bucuvat o clipd? 
Pa&dre: Ai uitat o clipä cä vei muri* 
htorna (da): fri clipa aeta te-arn iubit. 
Paoäre: Da, fi vri-ai tras un ccnrpliment." 
"Pasäre: . . . Als du mich zum Idioten abgestempelt hast, hast du es vergessen. 

Deine Augen haben vor Freude angefangen, zu leuchten. 
Maria: Meine Augen? 
PasSre: Ich sah dich an und sah^wie deine Augen vor Freude lachten. 
Maria: Habe ich mich einen Augenblick gefreut? 
Pasäre: Du hast einen Augenblick vergessen, daß du sterben wirst. 
Maria (bejahend): In dem Augenblick habe ich dich geliebt. 
PasSre: Ja, und mir sofort ein Kompliment gemacht." (S. 204) 
In dem Garten, in dem die Hinrichtungen stattfinden, befindet sich ein 

Gartenzwerg, Der stumme Zeuge aus Porzellan, der in einem Theaterstück als Puppe 
den verdingiicht dargestellten Mördern und deren Opfern im Bühnenbild gegenüber­
steht, wird vom 'verrückten' Pasare ab und zu durch den Gefängnishof herumge­
tragen - eine intelligent verspielte Zeremonie des Närrischen zur 'verwalteten 
Welt'. Trotzdem wird dieses unbeirrbare Symbol des kleinbürgerlichen Besitzes, 
die triviale Verzierung des 'wertneutralen, eigenen Fleckens Erde' von Maria 
geliebt. Im Zwischenspiel von Leben und Tod, von Liebe oder Hoffnung und nie­
drigster Grausamkeit, sind es der Gartenzwerg und die verschenkten Haare, die 
in der Zukunft PasÄre selbst überleben werden - denn der 'Narr1 gehört nur be-
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schränkt dem Gefängnishof an, solange er hofft, irgendwann in der Unendlichkeit 
wegfliegen zu können (49). 

Anstelle der in so vielen voneinander kaum unterschiedenen» aber opfer-
vollen Kämpfen wird hier der Tod als extremste Maßnahme der Diktatur dramatisch 
überwunden. Oer Tod ist nicht nur ein statistisch erfaßbarer Wert, welcher für 
Güte oder Legitimation eines bestimmten Machtpols in der dramatischen Bearbei­
tung zu gelten hat - er widersteht zugleich nach Dumitru Radu Popescus Konzep­
tion einer verwalteten Barbarei, Die uralte Zigeunerin Sevastita (50), die mit 
ihrer Weisheit» mit ihren Zaubersprüchen und einem fast heidnischen Glauben Ma­
ria treu bleibt und sie begleitet, wird das neugeborene Baby zu sich nehmen. Die 
erzwungene Obergabe des Kindes findet in der Erntezeit statt (S. 206). Der Tod 
als Rahmen - das Stück beginnt und endet mit der Vorbereitung kurz vor der je­
weiligen Hinrichtung - schafft den Raum, in dem das Leben neues Leben, d,h. Wer­
te, Zähigkeit, Gewißheit bis hin zum unerschütterlichen Optimismus, wiederent­
deckt. Darum kann hier weder von einer 'Tragödie1 im klassischen, noch von einer 
im realistisch-{humanistisch)-sozialistischen Sinne geredet werden.Während Aurel 
Baranga die Abfolge der Ereignisse zum Finale hin beschleunigt» um den pathetischen 
Sieg zu bekräftigen, wirken die abgehackten, durch Glockenschläge vom Gefängnis-
turm trocken getrennten Zeitabschnitte in der Spannung Individuum - Herrschaft 
eher entgegengesetzt, retardierend, zur Erkenntnis einladend. Der steigende Rhyth­
mus will Aurel Barangas These als erreichte Utopie vortäuschen. Die fast geome­
trisch begrenzten Szenen in Dumitru Radu Popescus Stück dürfen die formal bessere 
Möglichkeit sein, die inhaltlich erarbeitete Hoffnung auf Humanität ähnlich wie 
den Flugwunsch PasSres in eine unendliche Zukunft zu projizieren (51). 

Trotz zeitlicher Öffnung bleibt der geographische Raum auf Rumänien bezogen, 
wenn auch die Dichte in der dramatischen Gestaltung übernationaler Verbreitung 
aufhelfen könnte. Der Abstand zu nationalistischen und sozialistischen Ideologe­
men ist durch die Konstruktion und die erreichte Autonomie nochmals zu betonen: 
anstelle von nationaler oder sowjetisch bestimmter Befreiungsdeutung tritt hier 
eine poetisch selten gehaltvolle und vielsagende Formel auf: 

"Maria: Regele va muri, partidui politic §i guvernul care guverneazd vor 
pieri, Ro*>5nia e nimuritoare. 

Mititelu: Tu at vrut e~o dietrugi, tu n-ai dreptul sä vorbe$ti de farä.. 
Maria: Orice ticdlos are dreptul eä vorbeascd de nana ea, ptnd gi voi. Dar 

ea nu e numat nana nea, de-ö orä e mormCntut neu...n 

49) Dieses Hotiv des Kosmischen und der Oberzeitlichkeit verwendet D.R.Popescu 
in einem Roman, welcher die Bewältigung des Stalinismus nach 1970 themati­
siert: Dumitru Badu Popeacu, Tftpdratul norilor, Cluj-Napcaa, Ed,Dada 19??* 

50) Derselbe Name tritt mit ähnlichen Funktionen in den meisten Romanen des 
Schriftstellers auf, besonders in: Dimtru Radu Popeecu, 0 bere pentru calul 
rneu, Craiova, Editura Scrieul RonSneec 1974. 

51) Das Stück ist von der rumänischen Kritik selten, dafür aber lobend bespro­
chen worden: vgl. Radu Bddild, Piticul €n grddina de vard de D.R.Popeecu, 
in: Bomtbtia literard Vll/26 vom 27.6.1974, S.19; Ion Cocora, Privitor ca la 
teatru, Bd.2, Cluj-Rapoca, Editura Dada 1977, S. 129-134; Ov.S.Crohr&licea-
nu, Ctteva cuvinte deepre dranaturgia lui D.R.Popeecu, in: Luceafdrut XVII/36 
(64$) vom 7.9.1977, s,3; es wurde 1977 von dem Bukarester Studententheater 
"Kassandra" aufgeführt, vgl. ScCnteia XLVII/109SS uow 9,11.1977, S.4; P&du 
Anton Marin, in: Luceafdrul XX/53 (818} vom 31.12.19??, S.4 und dae Interview 
mit dem Autor in Luceafdrul XXI/29 vom 22.7.1978, S. 3,?: "premiul pentru 
cea rat bund opfiune repertcruild Za Feetivalul epectacolelor de teatru 
pentru Uneret, ?-!?. 7. 1978. 
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