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Zum Theater Friedrich Diirrenmatts

Kunst und Gesellschaft

Es ist opinio communis festzustellen, dafl keine kiinstlerische Ausdrucksform so leb-
haften Anteil der Gesellschaft geniefit wie das Theater in seiner weitesten Form. Von
den griechischen Kultbithnen zu den Ioculatores des Mittelalters, von den Mysterien-
und Fastnachtsspielen, den Schulbithnen der Jesuiten, den Brettergeriisten der eng-
lischen Komddianten zum klassisch-romantischen Theater fithrt bei aller Verschie-
denheit der Provenienz und Dramaturgie stets als eine Generallinie das teilnehmende
Interesse weiter Kreise der Gesellschaft, des Publikums, der Offentlichkeit. In der
relativ homogenen Bildungsgesellschaft des 19. Jahrhunderts gewann die Bithne — Schau-
spiel, Oper, Operette mit Starkult und Dichterverehrung — die Funktion der Selbst-
reprisentation eben dieser Gesellschaft, die sich als einzige Offentlichkeit verstand.
Gleichzeitig wurde die biirgerliche Gesellschaft bedroht von einem Prozef technisch-
politischer Emanzipation, der diesen einheitlichen Bildungsraum zum Teilbereich gei-
stigen Seins abdringte. Zuletzt geriet die Kunst — auch das Theater — in den Ver-
dacht, eine Funktion unter anderen zu sein, die den Menschen vom eigentlichen Leben
aussperrt, ihn ,lebensuntiichtig® macht. Diese Erfahrung liegt den Romanen Thomas
Manns ebenso zugrunde wie den frithen Dramen Hofmannsthals, Schnitzlers und
ihrer Zeitgenossen. Der expressionistische Versuch, in Kunst und Theater den erleben-
den, leidenden Menschen sichtbar zu machen, endete 1918 im Affekt; Hauptmanns
Sozialkritik verebbte auf der anderen Seite; er gab sich als Reprisentant des Biirger-
tums, wurde Dichterfiirst der Weimarer Republik und Lobredner der Folgezeit und
blieb — bei aller dramatischen Aktivitit — dramaturgisch unfruchtbar. Seine letzte
Wendung zur Welt des griechischen Mythos muf} als Abwendung von der gesellschaft-
lichen Wirklichkeit verstanden werden.

Beruht die Wirkung eines Kunstwerks auf der Voraussetzung, daff eine Gruppe das
Formgesetz des Kunstwerks als Kundgebung einer , Wahrheit® anzuerkennen bereit
ist, so entspricht die Wechselbeziehung von Form und Person, d. h. die Anerkennung
der Form durch eine im Sinn dieser Form geprigte Person, im 20. Jahrhundert nicht
mehr einer Wechselbeziehung von Form und Gesellschaft, da sich die Gesellschaft nicht
mehr geprigt im Geist eines Bildungsraumes erfihrt. Im Zug dieser Pluralisierung und
Sikularisierung der Wirklichkeit verlor das Theater auch die Funktion, den Menschen
im Zusammenhang und in der Auseinandersetzung mit iibergreifenden Ordnungen
sichtbar zu machen; denn das szenisch nicht realisierbare Ausgesetztsein des einzelnen
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in die Anonymitit der pluralistischen Massengesellschaft ist die vordringende iiber-
greifende Ordnung, in die sich das Individuum gestellt sieht.

Diese Feststellungen weisen drei symptomatische Erscheinungen unserer Wirklich-
keit auf:

1. Die Gesellschaft hat sich im Lauf der letzten 80 Jahre in einer Weise und Ge-
schwindigkeit gewandelt und pluralisiert wie in keinem Zeitraum vorher.

2. Das Wissen von Welt, Staat, Natur hat sich in diesem Zeitraum so angereichert,
daf es dem einzelnen und der Gruppe unméglich geworden ist, sich ein Bild von der
Welt — eine Weltanschauung — zu machen, d. h. der einzelne steht heute libergreifen-
den Ordnungen gegeniiber, deren Struktur er kraft seiner tradierten Weltsicht nicht
iiberschauen kann und die er deshalb ablehnt. ,Der Mensch versteht nicht, was ge-
spielt wird, er kommt sich als ein Spielball der Michte vor, das Weltgeschehen erscheint
ihm zu gewaltig, als daf er noch mitbestimmen konnte; was gesagt wird, ist ihm
fremd, die Welt ist ihm fremd. Er spiirt, dafl ein Weltbild errichtet wurde, das nur
noch dem Wissenschaftler verstandlich ist, und er fillt den Massenartikeln von gingi-
gen Weltanschauungen und Weltbildern zum Opfer, die auf den Markt geworfen
werden und an jeder Straflenecke zu haben sind.“?

3. Der Kiinstler hat seine Stellung als Reprisentant einer ,homogenen® Gesellschaft
verloren. Fr hilt entweder an tradierten gesellschaftlichen Vorstellungen fest und
gewinnt ein ,breites, dankbares Publikum®, oder er sucht die Welt — die neue Welt —
in ihrer Vielfalt durchsichtig zu machen und weist damit der Kunst eine neue Funk-
tion zu: ,Kunst ist Welteroberung, weil Darstellen ein Erobern ist und nicht ein Ab-
bilden, ein Uberwinden von Distanzen durch die Phantasie ... Kunst ist Mut, dies
immer wieder zu tun, Beharrlichkeit, nicht abzulassen, Urspriinglichkeit, zu sehen,
daf diese Welt immer von neuem entdeckt und erobert werden mufl. Denn nur dann
ist unser Dasein eine Gnade oder ein Fluch und nicht blof} eine mechanische Existenz,
wenn wir in ihm die Welt in jedem Augenblick gewinnen oder verlieren kénnen® (42).
Oder in anderem Zusammenhang: ,Im Denken manifestiert sich die Kausalitit hinter
allen Dingen, im Sehen die Freiheit hinter allen Dingen. In der Wissenschaft zeigt sich
die Einheit, in der Kunst die Mannigfaltigkeit des Ritsels, das wir Welt nennen® (64).
Der Kiinstler mufl diese Trennung aushalten, sich bewihren, um dort sehend zu
machen, wo man nicht sehen m&chte, um zu schweigen, wo Reden Erldsung ist.

Theater als Modell

Die antike Tragédie — von Aristoteles gattungsmifig beschrieben und seit der
Renaissance in der Struktur fiir das Abendland weitgehend verbindlicher Typus —
ruht auf dem einheitlichen Weltbild des antiken Publikums, fiir das die vorgefiihrten

1 Friedrich Diirrenmatt, Vom Sinn der Dichtung in unserer Zeit, in: F. Diirrenmatt, Theaterschriften
und Reden (Ziirich 1966) 60, Die Seitenzahlen nach den Zitaten im Text des Artikels beziehen sich auf
diesen Band.
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Stoffe allgemeinverbindlichen religitsen Sinn hatten. Im ecuropiischen Geistesleben
der Neuzeit erhielten die Stoffe und deren dramatische Struktur wohl allgemeine
Giiltigkeit, doch nicht mehr als religitse Vollziige, sondern sikularisiert als Bildungs-
gut historischer Prigung: die neuzeitliche Gesellschaft verstand sich primir als histori-
sche Organisation.

Die pluralistische, ungeschichtliche Gesellschaft, die sich im 19. Jahrhundert auszu-
bilden begann und im 20. Jahrhundert Wirklichkeit wurde, kennt keine allgemein
ansprechenden Tragddienstoffe mehr. Damit wurde auch die Gattungsstruktur des
aristotelischen Theaters, das von der Begegnung des begrenzten Menschen mit unbe-
grenzten Michten, seinem Untergang oder seiner Bewihrung handelte und in diesem
Sinne immer theatrum mundi war, fragwiirdig; denn aufier fiir den gliubigen Men-
schen gab es keine allgemeine, personale und unbegrenzte Ordnungsmacht mehr, und
in der Anonymitdt pluraler Vollziige keine personliche Schuld. Ein der neuen viel-
schichtigen Gesellschaft entsprechendes Theater mufite seine Vorbilder aus anderen
Traditionen entnehmen und philosophisch neu begriinden.

Bertold Brecht griff nun auf jene Theatertradition zuriick, die vom mittelalterlichen
Mysterienspiel iiber die Commedia dell’arte, den Sturm und Drang, Biichner und
Grabbe immer als Gegenposition gegen das anerkannte aristotelische Theater gestan-
den hatte, und die der neuen gesellschaftlichen Forderung an das Theater gemifl zu
sein schien. Indem er die verschiedenen Anregungen strukturell und systematisch ver-
band, schuf er im Epischen Theater gattungsgemifl den Gegenpol zur aristotelischen
Poetik,

War die aristotelische Bithne stets Bild ewigen Weltgerichts, so soll die Biihne nun
Modell der Wirklichkeit werden. War die einzelne Szene des klassisch-aristotelischen
Theaters ein Teil eines sich vollzichenden Geschehens und konnte nur aus dem Ge-
schehen, d. h. meist vom Ende des Stiickes her in ihrer Funktionalitit erkannt werden,
so zeigt sich jetzt in jeder Szene das komplexe Weltbild in allen sozialen und politi-
schen Spannungen. Die Schaubiihne ist nicht mehr moralische Anstalt, in der iiber alle
trennenden Schranken von Beruf und Stand ,jeder einzelne die Entziickung aller
geniefit . . . und seine Brust nur einer Empfindung Raum gibt . . . ein Mensch zu sein“?,
sondern pidagogisches Theater, ,marxistisch, paradigmatische Anstalt“3, die vom
betrachtenden Zuschauer Aktivitit, Entscheidung, Erkenntnis, nicht Hingabe, Er-
fahrung und Empfindung verlangt. Der Schauspieler erlebt nicht, er demonstriert; nie-
mals darf er aus der Rolle fallen, steht er doch stets auler ihr; an jeder Stelle des
Stiickes ist ihm das Ganze gegenwirtig; nicht er erlebt Tragik und Scheitern, sondern
der Zuschauer erkennt falsches und richtiges Verhalten. Das Drama belehrt; keine
Orchestra trennen Schauspieler und Publikum; die Bithne ist Podest, von dem aus
Weltverstindnis gelehrt wird. Deshalb 14t Brecht gerne die Handlung offen; es bleibt

2 Friedrich Schiller, Die Schaubiithne als moralische Anstalt betrachtetr, Schlufisatz.
3 Marianne Kesting, Das epische Theater (Stuttgart 1959) 156.
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dem Zuschauer iiberlassen, dialektisch-rational den Verlauf des Geschehens vor seinem
Verstand zu vollenden und so ein Erkennender zu werden.

Entsprang der tragische Konflikt des aristotelischen Theaters der vernichtenden Be-
gegnung des Endlichen mit dem Unendlichen, des Zeitlichen mit dem Ewigen, des
Bedingten mit dem Unbedingten, des Menschlichen mit dem Géttlichen, so bleibt die
Szene Brechts in rationales, heiteres Licht getaucht. Der Marxist weify, dafl alle Ver-
fehlungen seiner Helden aus einem unvollkommenen Weltzustand entstehen. Diese
Welt ist ihm auf Vollkommenheit angelegt. Thr entwickelt sie sich stufenweise ent-
gegen: Gegen ,Furcht und Mitleid* treten ,Trotz und Hoffnung® — Hoffnung auf
eine immanente Erfiillung der Zeit zur Geschichtslosigkeit der klassenlosen Ge-
sellschaft.

Als Kiinder dieser Endzeit will das Lehrtheater Brechts ein Modell der Wirklich-
keit sein. Wie das Mysterienspiel des Mittelalters und das Welttheater des Barock nur
im Bewufitsein des gliubigen Menschen iiber alle Zeitlichkeit hinweg Weltgericht
wurde, so ist das Epische Theater Brechts nur jenen als Welttheater greifbar, die eine
immanente Losung aller Transzendenz erwarten, denen der Mensch nicht um seiner
selbst willen gilt, sondern denen er nur ein Teil eines notwendigen Weltprozesses ist.
Das Individuum, die schuldige, autonome Personlichkeit, Triger der abendlindischen
Geschichte bis in unsere Zeit, erscheint abgelést durch den manipulierbaren Menschen.
Held ist der, der gegen personliches Sein zum willigen Vollzugsinstrument der Ge-
schichte wird, d. h. der Antiheld des aristotelischen Theaters.

Hier liegt ein struktureller Unterschied zu unserer abendlindisch-christlichen Welt-
sicht, in der keine Weltanschauung befohlen wird, um eine Einheit von Politik, Wis-
senschaft und Glauben zu erzwingen, sondern in der neben immanenter wissenschaft-
licher Weltdeutung und politischer Weltordnung ein transzendentes, auf Schuld und
Gnade angelegtes Menschenbild Ziel jeglichen geistigen Strebens ist. In der pluralisti-
schen Welt scheint eine Einheitlichkeit der Welterkldrung nicht moglich; sie ist nur
als religitse Entscheidung des einzelnen gliubig zu verwirklichen. Fiir die Gesellschaft
bleibt der Riickzug in Teilordnungen, in Modelle.

Nun ist es sicher kein Zufall, dafl eine Durchdringung von Welt eben dort fiir das
Theater am besten gelang, wo die nebeneinander existierenden Teilordnungen iiber-
schaubar blieben. Hans Binzigert hat in seiner materialreichen Darlegung zu Frisch
und Diirrenmatt mit iiberzeugender Argumentation erwiesen, dafl die Schweizer Her-
kunft beider Autoren fiir thre Weltsicht von gravierender Bedeutung ist. Dazu ist es
in einem breiten Gefiige literarischer Schweizer Tradition konventionell, die Welt als
Modell zu erfassen, wie etwa bei Jeremias Gotthelf und Gottfried Keller. Die Linie
liflt sich mit aller gebotenen Einschrinkung zu Frischs Andorra® und Diirrenmatts

Elis weiterziehen.

4 Hans Bénziger, Frisch und Diirrenmatt (Bern u. Miinchen 41965).
5 Frischs Andorra wird in der Buchausgabe im Untertitel ausdriicklich als Modell bezeichnet.
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Gerade Diirrenmatt hat wiederholt auf den Umstand verwiesen, dafl Theater we-
sentlich als Modell der Wirklichkeit verstanden werden muff und dieses Theater den-
noch ,immer noch die Welt bedeutet®, ,ein Welttheater® (337 f.) ist. Daf} der Dichter
Schweizer ist, gibt dieser Erkenntnis eigentliches Gewicht: ,Man wird mir vorwerfen,
die Schweiz sei eine Provinz und wer sich an eine Provinz wende, sei ein provinzieller
Schriftsteller. Gesetzt, dafl es noch Provinzen gibt, haben jene Unrecht, die so spre-
chen. Man kann heute die Welt nur noch von Punkten aus beobachten, die hinter dem
Mond liegen, zum Sehen gehdrt Distanz® (45).

So unterscheidet Diirrenmatt heute als dramaturgische Moglichkeit auch das Theater
der Grofimacht Amerika von dem eines Kleinstaates., Wihrend der Realismus die
adiquate Kunstform eines Dramatikers in einem Grofistaat zu sein scheint, muf8 der
Dichter einer Provinz anders schreiben: ,Fiir diesen Schriftsteller wird Liechtenstein
zum Modell der Welt werden, er wird es verdichten, indem er es ausweitet, aus Vaduz
ein Babylon und aus seinem Fiirsten meinetwegen einen Nebukadnezar schaffen. Die
Liechtensteiner werden zwar protestieren, alles mafilos iibertrieben finden, den liech-
tensteinischen Jodel und die Liechtensteiner Kiseproduktion vermissen, aber diesen
Schriftsteller wird man nicht nur in Sankt Gallen spielen, er wird international werden,
weil die Welt sich in seinem erfundenen Liechtenstein widerspiegelt. Dieser liechten-
steinische Schriftsteller wird immer neue Einfille anwenden miissen, aus Liechtenstein
ein immer neues Weltmodell erschaffen, er wird notgedrungen als Dramatiker revolu-
tiondre Wege einschlagen miissen, und diese neuen Wege werden stimmen, weil es fiir
ihn eben keine anderen Wege mehr gibt ... Der installierte technisch, zivilisatorisch
bewiltigte Kleinstaat, wie man ihn in Europa findet, hat sich politisch selber ent-
schirft: die Welt als Ganzes ist nun sein Problem, aber damit ist auch die Welt das
Problem seiner Schriftsteller geworden® (162 f.).

Doch Diirrenmatt gelangt tiber das ,Denken iiber die Welt* hinaus und fihrt fort,
sein Schreiben sei ,, Arbeit iiber ein fingiertes Modell. Modell von was? Von méglichen
menschlichen Beziehungen® (184). Wihrend Brecht® die Welt als Gesellschaft wieder-
geben wollte, leugnet Diirrenmatt die Moglichkeit, Gesellschaft, die eben nicht klassen-
miéfig, sondern plural gegliedert ist, auf das Theater bringen zu kénnen. Nur mog-
liche menschliche Beziehungen — Konflikte — kéinnen als Modelle demonstriert werden;
so wird Dichten ein ,Denken von Welten®. ,Der springende Punkt in der Dramatik
liege darin, eine poetische Fabel zu finden. Damit wird die Dramatik ein Versuch, mit
immer neuen Modellen eine Welt zu gestalten, die immer neue Modelle heraus-
fordert® (233).

Noch deutlicher wird der Abstand zu Brecht im ersten Satz von Diirrenmatts
»21 Punkten zu den Physikern® betont: ,Ich gehe nicht von einer These, sondern von

8 Den Bezichungen zwischen Diirrenmatt und Brecht ist bisher besonders nachgegangen: Hans Mayer,
Brecht und Diirrenmatt oder die Zuriicknahme, in: Opuscula aus Wissenschaft und Dichtung (Pfullin-
gen 1963).
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einer Geschichte aus® (193 f.). Brechts Lehrtheater ist stets Demonstration einer These,
die Welterklarung vorgibt, Demonstration eines Problems. Die Welt wird erklirbar
aus dem jeweiligen wissenschaftlichen Stand. Theater und Wissenschaft sind untrenn-
bar verbunden, denn das Theater bleibt Belehrung iiber eine wissenschaftlich einheit-
lich gedachte Welt.

Diirrenmatt negiert die These, das Problem. Sein Ansatz ist die mogliche mensch-
liche Beziehung, der Konflikt, der die anscheinend einheitliche Welt in eine Vielzahl
von Erkldrungen lst: ,Die Welt ist als Problem beinahe und als Konflikt iiberhaupt
nicht zu l6sen® (89). Der ,Konflikt“ jedoch kann nur in einer Geschichte gestaltet
werden?, Diirrenmatts Weg miindet hier in ein kiinstlerisch-gestaltliches Ergreifen der
Welt, wihrend Brecht — letztlich auf Belehrung zielend — Gestaltungsfragen nur
didaktisch erfassen kann.

Im Konflikt, in der Entscheidung des einzelnen, ist noch menschliche Bewihrung
moglich. Nicht verindern soll der Mensch diese Welt — so die Forderung Brechts —,
sondern bestehen. Das Schicksal steht nicht mehr gegen den Menschen auf der Biihne,
sondern lauert im Hintergrund; ,im Vordergrund wird alles zum Unfall®, zur
»Panne: ,In diese Welt der Pannen fithrt unser Weg, an dessen staubigem Rande
nebst Reklamewinden fiir Ballyschuhe, Studebaker, Icecréme und den Gedenksteinen
der Verunfallten sich noch einige mdgliche Geschichten ergeben, indem aus einem
Dutzendgesicht die Menschheit blickt, Pech sich ohne Absicht ins Allgemeine weitet,
Gericht und Gerechtigkeit sichtbar werden, vielleicht auch Gnade“ (79 £.).

Was Brecht negierte, wird hier — in verwandelter Form — wiedergewonnen: Die
Begegnung des Menschen mit der Welt, nicht mehr mit der Welt, wie im aristotelischen
Theater, sondern mit einem Modell, einem Modell der Welt.

Der Held

» Triger einer dramatischen Handlung sind Menschen® (193). Doch was fiir Menschen
stellt der Dichter vor den Zuschauer? Helden im traditionellen Sinn, die ihren Wert
in der Auseinandersetzung mit einem sie zermalmenden Schicksal gewinnen? Helden,
die geldst von irdischen Banden als Gelduterte das Sein bestehen? Helden, fiir die sich
Dasein und Leben zur Farce und Parodie verkehren?

In seiner schonen Interpretation zu Diirrenmatts frithem Wiedertduferdrama ,Es
steht geschrieben® hat Beda Allemann® auf den Verlust des Helden im Theater Diir-
renmatts verwiesen, ja die Verstindnislosigkeit gegen das heroische Dasein in der deut-

7 Zu dieser Auffassung Diirrenmatts vgl. die Aussagen: ,Ich probiere Geschichten an wie Kleider!*
(Max Frisch, Mein Name sei Gantenbein, Frankfurt 1964, 30). ,Wer nicht gestalten kann, schleppt den
Prozel der Begriffe von einer Instanz zur anderen. In der Gestalt erst ist das Problem erledigt* (Hugo
von Hofmannsthal, Rede auf Grillparzer, in: Ausgewihlte Werke IT, Frankfurc 1961, 662).

8 In: Das deutsche Drama II, hrsg. v. Benno von Wiese (Diisseldorf 1958).

349



Diether Krywalski

schen Gegenwartsliteratur schlechthin angedeutet. Der traditionelle Held der abend-
lindischen Tragodie stirbt, ein Ideal reprisentierend, sein Schicksal, dem Ideal durch
den Tod Wert und Wiirde leihend. Bei Diirrenmatt steht die Welt der Konventionen
gegen von aufen hereinbrechende Michte, wobei beide vollig verantwortungsfrei er-
scheinen. Das Pathos des Helden klingt unglaubwiirdig; der Henkertod 18st den tra-
gischen Tod ab. In vielen Werken Diirrenmatts spielt der Henker deshalb eine ent-
scheidende Rolle, sei es in der Kriminalerzahlung ,Der Richter und sein Henker®, sei
es in den Komédien ,,Die Ehe des Herrn Mississippi®, ,Ein Engel kommt nach Baby-
lon® oder in gewandelter Form im ,Besuch der alten Dame®. Doch auch die stilistische
Funktion des Todes hat sich gewandelt, denn mit dem tragischen Tod und dem Hel-
den fillt auch die Zielstrebigkeit der Tragtdie weg — der Henkertod kann jedem zu-
stoffen, er ist nicht Schicksal, sondern Zufall.

In den ,21 Punkten zu den Physikern® (193) hat Diirrenmatt dieses dramatische
Prinzip formuliert:

3. Eine Geschichte ist dann zu Ende gedacht, wenn sie ihre schlimmst-mégliche Wen-
dung genommen hat.

4. Die schlimmst-mogliche Wendung ist nicht voraussehbar. Sie tritt durch Zufall ein.
5. Die Kunst des Dramatikers besteht darin, in einer Handlung den Zufall méglichst
wirksam einzusetzen.

7. Der Zufall in einer dramatischen Handlung besteht darin, wann und wo wer zu-
fillig wem begegnet.

8. Je planmifliger die Menschen vorgehen, desto wirksamer vermag sie der Zufall
zu treffen.

9. Planmiflig vorgehende Menschen wollen ein bestimmtes Ziel erreichen. Der Zufall
trifft sie dann am schlimmsten, wenn sie durch ihn das Gegenteil ihres Zieles erreichen:
das, was sie befiirchteten, was sie zu vermeiden suchten (z. B. Udipus).

10. Eine solche Geschichte ist zwar grotesk, aber nicht absurd (sinnwidrig).

Mit dem Zufall dringen Elemente des Lustspiels in die Tragodie; das retardierende
Moment — im aristotelischen Theater Hohepunkt und Ziel des Geschehens, bei Brecht
um der Belehrung willen negiert — breitet sich iiber das ganze Stiick. So gesehen wird
Diirrenmatts Henkertod tragischer als der Heldentod, da es sich um einen sinnlosen,
sskurrilen® Tod handelt.

Doch diese Erkenntnisse gelten fiir Diirrenmatt nicht nur im Theater. Sie sind Ele-
mente unserer Wirklichkeit, deren Modell die Biihne ist: ,Die heutige Welt, wie sie
uns erscheint, 18t sich . .. schwerlich in der Form des geschichtlichen Dramas Schillers
bewiltigen, allein aus dem Grunde, weil wir keine tragischen Helden, sondern nur
Tragodien vorfinden, die von Weltmetzgern inszeniert und von Hackmaschinen aus-
gefiihrt werden. Aus Hitler und Stalin lassen sich keine Wallensteine mehr machen.
Thre Macht ist so riesenhaft, dafl sie selber nur noch zufillige, duflere Ausdrucksformen
dieser Macht sind, beliebig zu ersetzen, und das Ungliick . . . ist zu weitverzweigt, zu
verworren, zu grausam, zu mechanisch geworden und oft einfach auch allzu sinnlos .. .
Die echten Reprisentanten fehlen und die tragischen Helden sind ohne Namen. Mit
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einem kleinen Schieber, mit einem Kanzlisten, mit einem Polizisten 158t sich die heu-
tige Welt besser wiedergeben als mit einem Bundesrat, als mit einem Bundeskanzler.
Die Kunst dringt nur noch bis zu den Opfern vor, dringt sie iiberhaupt zu den Men-
schen, die Michtigen erreicht sie nicht mehr. Kreons Sekretire erledigen den Fall
Antigone.“?

Doch Diirrenmatt gesteht den Helden zu — nicht mehr als Reprisentant der Haupt-
und Staatsaktion, sondern in der persinlichen Verwirklichung menschlichen Konflikts.
In der Gestalt des pensionierten Kaisers ,Romulus® wird dies sichtbar. Dabei bewegt
sich Diirrenmatt v6llig frei mit der historischen Gestalt, wandelt sie, ja lafit sie eigent-
lich nur noch als Gestaltmodell bestehen. Dieser Kaiser, der gegen eine Welt sich hel-
denhaft gebirdender Rémer steht, wird Typus des Antihelden und spielt den Narren,
um die Weltgeschichte nicht zu stéren: ,Man sehe genau hin, was fiir einen Menschen
ich gezeichnet habe, witzig, gelost, human, gewif, doch im letzten ein Mensch, der mit
duflerster Hirte und Riicksichtslosigkeit vorgeht und nicht davor zuriickschreckt, auch
von andern Absolutheit zu verlangen, ein gefahrlicher Bursche, der sich auf den Tod
hin angelegt hat; das ist das Schreckliche dieses kaiserlichen Hiihnerziichters, dieses als
Narren verkleideten Weltenrichters, dessen Tragik genau in der Komddie seines Endes,
in der Pensionierung liegt, der dann aber — und nur dies macht ihn groft — die Einsicht
und Weisheit hat, auch sie zu akzeptieren® (176).

Doch auch Romulus wird getiuscht, indem er sich der uniformierten Vorstellung
von den Germanen als Wildlingen hingibt. Seine Pensionierung, die »schlimmst-mig-
liche Wendung®, die fiir diesen auf den Tod hin angelegten Menschen durch Zufall
eintritt, weist ihm den Weg aus dem Heldenalter der Antike in ein neues Zeitalter der
Menschlichkeit!?. An die Stelle des Vaterlandes — der Glaube an das Vaterland war
Voraussetzung gewesen fiir Roms Grofe, fiir seine Helden, die Rom jedoch nicht
besser machten, — tritt das Vertrauen in den Wert des Menschen. Romulus gebraucht
seine Macht nicht; sie wiirde sich — wie auch immer — gegen den Menschen richten; er
wird Hithnerziichter — eine wahrhaft unheroische und untragische Existenzform —,
und seine Residenz gleicht mehr einem Schweizer Bauernhof als dem Sitz des letzten
Imperators des Imperiums. Dieser Menschenfreund im Narrenkleid lebt nur einer
Idee: der Vernichtung Roms. Deshalb zog er sich von den Staatsgeschiften zuriick,
deshalb zerstérte er jede Illusion seiner Gegenspieler, deshalb ertrug er den Unter-
gang seiner Familie; doch am Ende iiberlebt ihn Rom: ,Damit hat aber der Zerstérer
der Illusion selbst einer groflen Illusion gelebt. !t Indem er dies erkennt und die Pen-
sionierung annimmt, verdient er den Namen der ,Grofe®.

® F. Diirrenmatt, Theaterprobleme (Ziirich 1955) 43 f. (zitiert: Theaterprobleme).

10 Auch in der Komddie ,Herkules und der Stall des Augias“ treten sich in den beiden Hauptgestal-
ten der ,prihistorische Held und der auf Vernunft trauende und auf Gnade hoffende Mensch gegeniiber.

11 Rolf Geifiler, Zur Interpretation des modernen Dramas: Brecht — Diirrenmatt — Frisch (Frank-
furt 0. J.) 85.
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Diirrenmatt gelangt zu einer neuen Vorstellung vom Helden. Held ist nicht jener,
der die ,Ungeheuer der Vorzeit® bekimpft und fiir Volk und Vaterland den Tod
erleidet, sondern jener einfache Mensch, der als Mensch seiner Zeit seine Welt besteht:
,Dies ist denn auch eines meiner Hauptanliegen. Der Blinde, Romulus, Uberlohe, Akki
sind mutige Menschen. Die verlorene Weltordnung wird in ihrer Brust wieder her-
gestellt, das Allgemeine entgeht meinem Zugriff.“ 12

Dies fordert Bereitschaft und den Willen, Gutes zu tun: ,Es ist eine schwere Zeit,
in der man so wenig fiir die Welt zu tun vermag, aber dieses Wenige sollen wir
wenigstens tun: das Eigene. Die Gnade, dafl unsere Welt sich erhelle, kannst du nicht
erzwingen, doch die Voraussetzung kannst du schaffen, dafi die Gnade — wenn sie
kommt — in dir einen reinen Spiegel finde fiir ihr Licht ... Wage jetzt zu leben und
hier zu leben, mitten in diesem gestaltlosen, wiisten Land, nicht als ein Zufriedener,
sondern als ein Unzufriedener, der seine Unzufriedenheit weitergibt und so mit der
Zeit die Dinge dndert: Die Heldentat, die ich dir nun auferlegen . .. die ich auf deine

Schultern wilzen mochte.« 13

Die Komodie

Diirrenmatt denkt in Gattungstypen. Dies wird deutlich, i8¢ man die Untertitel
seiner Werke Revue passieren: Eine ungeschichtliche Komddie (Romulus der Grofie) -
Eine Komodie (Der Meteor; Herkules und der Stall des Augias) — Eine fragmentari-
sche Komédie in drei Akten (Ein Engel kommt nach Babylon) — Eine tragische Komd-
die in drei Akten (Der Besuch der alten Dame) — Eine Prosakomddie (Grieche sucht
Griechin). Das Kennwort ist Komddie; er stellt die Komédie, die gerade in Deutsch-
land gerne gattungsmifig als zweitrangig abgetan wird, gegen eine tragische oder
pseudotragische Feierlichkeit des Nihilismus und gegen das Weihevolle des traditio-
nellen Theaters. ,Der wahre Nihilismus ist feierlich wie das Theater der Nazis. Die
Sprache der Freiheit in unserer Zeit ist der Humor.“ Das Theater ist moralische An-
stalt, indem es zur Freiheit erzieht: ,In der unwillkiirlichen Moralitit des Theaters
liegt seine Moral, nicht in seiner erstrebten (72 f.).

Dazu kommt, daf die Tragddie im herkémmlichen Sinn heute schon aus dem Grund
nicht mehr moglich ist, ,weil der Held auf den Hund gekommen ist“*. Von der
Antike bis in den Barock gehdrte der Held der Tragddie einer hohen sozialen Welt
an. Im biirgerlichen Trauerspiel des 18. Jahrhunderts stieg er auf die gesellschaftliche
Ebene des Zuschauers, und Biichners Woyzeck steht sozial tief unter dem Niveau seines
Publikums. Pirandello und Wilder 16sen zuletzt Gattung und Helden auf. Dagegen

12 Theaterprobleme 49.
13 F, Diirrenmatt, Herkules und der Stall des Augias (Ziirich 1963) 88.
14 Jacob Steiner, Die Komodie Diirrenmatts, in: Der Deutschunterricht 1963, 83.

352



Sikularisiertes Mysterienspiel?

drangen bereits frith in die Komédie, deren gattungsmifiger Rahmen weiter als der
der Tragddie ist, hohe Gestalten ein. ,Die Tragédie setzt Schuld, Not, Maf, Uber-
sicht, Verantwortung voraus. In der Wurstelei unseres Jahrhunderts . . . gibt es keine
Schuldigen und auch keine Verantwortlichen mehr. Alle kinnen niches dafiir und
haben es nicht gewollt. Es geht wirklich ohne jeden ... Schuld gibt es nur noch als
personliche Leistung, als religidse Tat. Uns kommt nur noch die Komddie bei . . . Doch
ist das Tragische immer noch moglich, auch wenn die reine Tragodie nicht mehr mog-
lich ist. Wir konnen das Tragische aus der Komddie heraus erzielen, hervorbringen als
einen schrecklichen Moment, als einen sich 6finenden Abgrund ... Nun liegt der
Schlul nahe, die Komddie sei der Ausdrudk der Verzweiflung, doch ist dieser Schlufl
nicht zwingend. Gewif}, wer das Sinnlose, das Hoffnungslose dieser Welt sieht, kann
verzweifeln, doch ist diese Verzweiflung nicht eine Folge dieser Welt, sondern eine
Antwort, die er auf diese Welt gibt, und eine andere Antwort wire sein Nichtyer-
zweifeln, sein Entschlufl etwa, die Welt zu bestehen . .. Auch der nimmt Distanz (GhE
auch der tritt einen Schritt zuriick, der seinen Gegner einschitzen will, der sich bereit
macht, mit ihm zu kimpfen oder ihm zu entgehen. Es ist immer noch méglich, den
mutigen Menschen zu zeigen.“ 15

In dieser Gattungsumschreibung liegt eine entscheidende Bemerkung: Die Komddie
schafft Distanz! Das Mittel, mit dem sie diese Distanz hervorbringt, ist der Einfall.

In seiner ,Anmerkung zur Komd&die® ist Diirrenmatt auf dieses Faktum niher ein-
gegangen, Wihrend die Tragédie die geistige Geschlossenheit des Publikums voraus-
setzt und so Vergangenes vergegenwirtigt, setzt sich die Komddie mit der Gegenwart
auseinander. Bereits Aristophanes liflt seine Einfille an realen Personen aus, zeigt sie
im ,Konflikt®, distanziert sie und sich. So erweisen sich ,Kom&dien als Ausdruck
einer letzten geistigen Freiheit® (135) und wirken als strukturierendes Element iiber
den gattungsmifligen Rahmen hinaus, sei es bei Rabelais, Cervantes oder Gogol.
»Daraus wire zu schliefen, dafl ein Zeitstiick nur eine Komodie im Sinne des Aristo-
phanes sein kann: der Distanz zuliebe, die nun einmal in ihm zu schaffen ist® (136).

Hier gewinnt fiir Diirrenmatt auch das Groteske seinen legitimen Sinn, da nur das
Groteske iiberhaupt in der Lage ist, Distanz zu schaffen. ,Das Groteske ist eine dufler-
ste Stilisierung, ein plotzliches Bildhaftmachen und gerade darum fihig, Zeitfragen,
mehr noch, die Gegenwart aufzunehmen, ohne Tendenz oder Reportage zu sein. Ich
kénnte mir daher wohl eine schauerliche Groteske des zweiten Weltkrieges denken,
aber noch nicht eine Tragddie, da wir noch nicht die Distanz dazu haben kénnen . . .
Diese Kunst will nicht mitleiden wie die Tragtdie, sie will darstellen . . . Das Groteske
ist eine der groflen Méglichkeiten, genau zu sein. Es kann nicht geleugnet werden, dafl
diese Kunst die Grausamkeit der Objektivitit besitzt, doch ist sie nicht die Kunst der
Nihilisten, sondern weit eher der Moralisten, nicht die des Moders, sondern des Sal-
zes . .. Sie ist unbequem, aber nétig* (136 £.).

15 Theaterprobleme 47 ff.
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Diirrenmatts Kombodienbegriff weitet sich zur letzten Konsequenz. Er, der die Welt
im Modell durchsichtig zu machen sucht und auf der anderen Seite jegliche engagierte
Kunst ablehnt, gewinnt in der Komodie die Moglichkeit eines politischen Theaters,
das die Freiheit des Individuums gegen den Anspruch der Ideen eines sikularisierten
Zeitalters vertritt. Komédie, Distanz, Groteske und Parodie sind hier, itiber alle
literaturisthetischen Aspekte hinaus, Waffen in einem moralischen Streit. ,Im Lachen
manifestiert sich die Freiheit des Menschen, im Weinen seine Notwendigkeit, wir
haben heute die Freiheit zu beweisen. Die Tyrannen dieses Planeten werden durch die
Werke der Dichter nicht geriihrt, bei ihren Klageliedern gihnen sie, ihre Helden-
gesinge halten sie fiir alberne Mirchen, bei ihren religidsen Dichtungen schlafen sie
ein, nur eines flirchten sie: ihren Spott. So hat sich denn die Parodie in alle Gattungen
geschlichen, in den Roman, ins Drama, in die Lyrik.“ 18

Man hat Diirrenmatt Ehrfurchtslosigkeit, intellektuelles Zersetzen, ja sogar Blasphe-
mie vorgeworfen aus einer Haltung, die seinen Ansatz verkennt, die ihn ,bierernst® —
wie er zu sagen pflegt — nimmt, wihrend er als Argernis verstanden sein will (44), um
den Menschen, ,Gefangener seiner Siinde® (41), in letzter Stunde zum Denken, zum
Erkennen zu rufen: ,Ich bin da, um zu warnen. Die Schiffer ... sollen den Lotsen
nicht miflachten. Er kennt zwar die Kunst des Steuerns nicht und kann die Schiffahrt
nicht finanzieren, aber er kennt die Untiefen und die Strdmungen. Noch ist das offene
Meer, aber einmal werden die Klippen kommen, dann werden die Lotsen zu brauchen
sein® (45).

Welttheater ist heute nur als Modell méglich, doch ein Modell fordert Distanz.
Distanz schafft die Komddie als Gattung, als Stilmittel das Groteske. So sind Modell
und Komédie fiir Diirrenmatt untrennbare Voraussetzungen seines Dichtens; sie sind
nur zu handhaben von einem Schriftsteller, der von einem distanzierten Punkt — einer
Provinz — die Welt als Modell zu sehen versteht.

Mysterienspiel?

In der ersten Regieanweisung der fragmentarischen Komédie ,Ein Engel kommt
nach Babylon“ wird das Modell als Welttheater noch einmal deutlich: ,,Um gleich mit
dem wichtigsten Ort zu beginnen, . .. so hingt ein unermefllicher Himmel iiber allem,
. . . bedrohlich nah, fast die Hilfte des Biihnenhintergrundes fiillend. Aus diesem Him-
mel nun stieg einmal, und nur ein einziges Mal, ein Engel hernieder, verkleidet als
zerlumpter Bettler mit einem langen, roten Bart, ein verhiilltes Midchen zur Seite.“

In diesem Stiick weitet sich Diirrenmatts Komédie zum Mysterienspiel; es geht nicht
mehr um politisch-gesellschaftliche Verhaltensweisen wie bei Brecht, auch nicht um die

16 Theaterprobleme 55.
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Stellung des einzelnen in der Ordnung der Gesellschaft, sondern um Immerwihrendes,
um die Moglichkeit und Wirklichkeit des Menschseins auf dieser Erde unter einem un-
ermeflichen Himmel. Gegen den Kaiser tritt Akki der Bettler, dessen einziger Besitz
sein Menschsein ist. Dem Herrscher wird die Gnade in Gestalt des von Gott unmittel-
bar aus dem Nichts geschaffenen Middchen Kurrubi zuteil, doch Volk und Kaiser ver-
stoflen sie — sie wollen in heillosem Sein Gnade ertrotzen: So kommt es zum Turmbau,
weil der Mensch hier und jetzt ohne Gnade nicht leben kann. Dabei erfihrt Kurrubi
das Gnadenlose, der sie begleitende Engel das Wunderbare der Erde: ,Alles, was ich
fand auf diesem Stern, war Gnade, und nichts anderes: Ein unwirkliches Wunder in
den erhabenen Wiisteneien der Gestirne.“ 17 Bejahung des hic et nunc ist weltanschau-
liche Mitte des Stiicks, eine Bejahung, die aus der Erkenntnis erwichst, dal alles Da-
sein Gnade ist.

Doch Babylon ist noch etwas anderes: Modell fiir den Staat der Neuzeit, dessen
Kénige einen wahrhaft ,sozialen Staat“ — eben einen Staat ohne Gnade — begriinden
wollen. In diesem vollkommen biirokratisierten Gefiige iiberlebt die Biirokratie jeden
Regierungswechsel; Historiker und Geographen miissen stets fiir ein zeitgemifles Welt-
bild sorgen; wichtigste Berufe scheinen Polizisten und Henker zu haben.

Gegen den vollkommenen Staat, der jegliche Bettelei verbietet, lebt der Bettler Akki
auf einem Abfallhaufen — Zeichen der Verginglichkeit — als Bettler aus Freiheit. Doch
Akki ist keine auf Grofle, auf Heldentum angelegte Figur, sondern Lehrer der Frei-
heit zu tiberleben. Thm wird zuletzt Kurrubi — die Gnade — zuteil, mit der er das
gnadenlose Babylc}n verlafit:

»Und ich liebe eine Erde, die es immer noch gibt, eine Erde der Bettler, einmalig an
Gliick und einmalig an Gefahr, bunt und wild, an M®&glichkeiten wunderbar, eine
Erde, die ich immer aufs neue bezwinge, toll von ihrer Schénheit, verliebt in ihr Bild,
von Macht bedroht und unbesiegt ... Babylon, blind und fahl, zerfillt mit seinem
Turm aus Stein und Stahl, der sich unaufhaltsam in die Hohe schiebt, dem Sturz ent-
gegen; und vor uns, hinter dem Sturm, den wir durcheilen, verfolgt von Reitern, be-
schossen mit Pfeilen, stampfend durch den Sand, klebend an Hingen, verbrannten
Gesichts, liegt fern ein neues Land, tauchend aus der Dimmerung, dampfend im Silber
des Lichts, voll neuer Verfolgung, voll neuer Verheiflung und voll von neuen Ge-
singen!“ 18

Wer dieses Stiick Diirrenmatts liest, findet sich in einer Welt nahe dem mittelalter-
lichen Mysterienspiel: Konig, Engel, Bettler und Gnade als Gestalten, und dennoch
parodiert; ja durch den Schleier der Parodie erscheinen die Figuren der fragmentari-
schen Komédie als Archetypen menschlichen Seins. Dieses Werk ist sicher kein Lehr-
stlick, keine Parabel, kein Episches Theater. Es ist kultisches Spiel einer der Gnade
bediirfrigen Menschheit.

17 F. Diirrenmatt, Ein Engel kommt nach Babylon, in: Komddien I (Ziirich 1957) 254.
18 Ebd. 256 f.
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Von hier ist der Schritt Diirrenmatts zur Tragikomddie unserer Zeit, dem ,,Besuch
der alten Dame® vollzogen. Nicht mehr Gestalten wie Engel, Kurrubi und Akki durch-
wandern die Welt, sondern Giillen — Jauche — ist Ort der Handlung, Modell einer
pluralistischen Gemeinschaft, ein modernes, entwiirdigtes Seldwyla, Bild der Hoch-
konjunktur, wie Seldwyla Bild der Griinderzeit war. So steht auch der wirtschaftliche
Gesichtspunkt, Sanierung des kleinen Gemeinwesens als Wohltat, in einer Brechung
der Handlung; ist unser Jahrhundert doch durch Sanierungen, Subventionierungen und
Wohltitigkeitsorganisationen — das anonym perfektionierte Gutsein — gekennzeichnet.
Die andere Brechung des Stiicks liegt darin, dafl Claire Zachanassian, die reichste Frau
der Welt, wohnend im ,Goldenen Apostel®, Garantin der Hochkonjunktur, ihrem
Jugendgeliebten IlI, der sie einst zugunsten der Gemeinschaft opferte, den Tod bringt.
In diesem Spiel gibt es keine Endzeit und Erlosung des Menschen; man lebt auf Kre-
dit, wird aus Angst um der Konjunktur willen zum Verbrecher, erfaflit Hoffnung als
Sensation und Liebe als Gier. Erst indem sich Ill, der einzelne, zur Anerkennung sei-
ner Schuld findet, gewinnt er mittelalterliche Jedermannsziige.

Auch das bisher letzte Stiick Diirrenmatts ,,Der Meteor® ordnet sich in diese Reihe
mit der Frage nach der Mdglichkeit eines menschlichen Todes in einer unmenschlichen
Gesellschaft. Indem der stets aufs neue aus seinen vermeintlich letzten Ziigen auf-
stehende Nobelpreistriger Wolfgang Schwitter, leuchtend und lebendig, durch alle
Szenen hindurchstirbt, Leichen seiner Mitmenschen zuriicklassend, wird das Stiick zum
Modell einer Gesellschaft, in der selbst der Tod kalkuliert und seines Mysteriums be-
raubt ist, bis zu der Erkenntnis, daf er das ,einzig Wirkliche, das einzig Unverging-
liche“1? in dieser Welt ist und daher nicht gefiirchtet werden mufd.

Die Konflikte in Diirrenmatts Komébdien sind durch Ideen bedingt, Gedanken, die
man sich von der Welt macht. Verfehlungen — von Schuld kann man nicht sprechen —
liegen darin, dafl diese Gedanken wichtiger als der Mensch genommen werden. Doch
jedes Beharren auf einer Idee fithrt vom Leben weg. Zuletzt erscheinen so Diirren-
matts Kom8dien — wie Steiner iiberzeugend dargelegt hat — als sikularisierte Formen
mittelalterlich-barocker Spiele, dem theatrum mundi verpflichtet, handelnd von Ge-
rechtigkeit (Die Ehe des Herrn Mississippi), vom Spiel des Armen Mannes (Ein Engel
kommt nach Babylon), von Glanz und Elend des Herrschers (Romulus der Grofie),
von der Macht des Geldes (Der Besuch der alten Dame), von der Macht und Ohnmacht
des Wissens (Die Physiker), von der Gnade des Todes (Der Meteor).

Im konkreten Detail des Modells bricht sich die Idee, der Gedanke von der Welt.
Die Spannung zwischen Idee und Detail konstituiert die Komddie, eine Komddie, die
sich und uns in Frage stellt. Sie ist Welttheater sikularisierter Art, demonstrierend
Schuld und Freiheit des einzelnen in einer vergesellschafteten Welt — Mysterienspiel
vom Menschen.

19 F, Diirrenmatt, Der Meteor (Ziirich 1966) 68.
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