Frinzi Maierhéfer
Der verstummte Dialog

Probleme des modernen Dramas

WINE o
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Nein ...

Javss:
Nein. ..

T
Und ich sage Ihnen: nein! Vorsicht: die Blumentipfe!
Und ich sage Ihnen: ja! . .. Vorsicht: die Blumentopfel®

Die Hinde hinter dem Riicken verschrinkt, laufen Dupont und Durand, gleichgeklei-
det, aufgeregt um den Tisch in der Mitte der Biihne. Wenn sie sich begegnen, drehen -
sie sich um und rennen weiter ringsum, ein jeder in jeweils umgekehrter Richtung. Ein
jeder beharrt auf seinem Standpunkt. Weil der sich weder dem Inhalt noch dem Umfang
nach beschreiben und fassen lifit, ist er eben keiner. Die Jas und Neins fliegen hin
und her, werden wie Bille zuriickgeschlagen. Damit wird der dramatische Dialog auf
die simple Frontstellung zweier Ichs reduziert, die eigensinnig auf keinem Standpunkt
bestehen und den Antrieb zur Fortsetzung ihres Ballspiels daraus gewinnen, sich gegen-
seitig ,sprichwortliche® Verstindnislosigkeit vorzuwerfen. Als sachlichen Bezugspunkt
auflerhalb ihrer selbst benutzen die beiden Minner die BlumentSpfe auf dem Tisch.
Die ,Vorsicht® vor deren etwaigem Sturz gestattet es ihnen, einer immerhin mog-
lichen unmittelbaren Gegeniiberstellung auszuweichen. Der dritte Mann, gleichgeklei-
det, wird in das Ja-Nein-Spiel mit einbezogen. Er dndert daran nichts. , Vorsicht: die
Blumentdpfe!“ warnt auch er. Die hiibsche Dame taucht auf, und die drei Minner sind
zundchst erfreut iiber die Ablenkung: ,Sie werden uns aus der Verlegenheit helfen.“
Dazu aber ist die Dame nicht imstande. Auch sie hat nichts zu sagen, steht nur da.
Schlieflich wird sie, die erst ein bifichen eitel wegen ihrer dreifachen Wirkung war, von
den dreien buchstiblich auseinandergenommen. Ionescos kurze ,Szene zu viert® ist
beendet 1. :
Purer Unfug? Gewifl. Keine Fuge ohne Kontrapunkt. Ein Dialog, ein Zwiegesprich,
ohne zweiten Pol, ohne Gegenpol, muf etwas Ungefiiges sein und bleiben. ,Ich-
Dramatik® sei keine Dramatik, schreibt Peter Szondi in seiner ,, Theorie des modernen
Dramas®, worin er die Wendung des Dramas (seit Ibsen) zur ,inneren Sicht* unter-
sucht und auch beklagt®. Wenn der ,Dialog® nur als Kunstgriff zur durchsichtigeren

! Eugéne Tonesco, Stiicke 3 (Neuwied 1964).
# Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas (Frankfurt 1966).
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Gestaltung einer Auseinandersetzung des Autors ausschlieflich mit sich selbst und zu
deren exhibitionistischer Darbietung dient, diirfte dieses Verdikt auch zutreffen. Des
1912 geborenen, franzdsisch schreibenden Rumiénen Eugéne Ionesco Angst- und Alp-
triume, die er, zu eindrudssvollen Theaterstiicken geformt, auf die Biihne projiziert
und damit objektiviert, sind allerdings keineswegs nur privater Natur. In ihnen wird
der Bankerott des Scheindialogs, der bloflen Ich-Behauptung und Ich-Erkldrung offen-
bar, die asozialen Folgen asozialen Verhaltens offenkundig.

Tonesco, seit 1969 ,, Unsterblicher® der Académie Frangaise, zihlt neben Beckett zu
den prominentesten Autoren des sogenannten jabsurden® Theaters, wozu er u.a.
auch Shakespeare, Tschechow und Pirandello rechnet. Er selbst zieht die Bezeichnung
yungewohnlich® vor. Denn er m&chte wieder das Staunen lehren, das vor aller Erkennt-
nis liegt, das Staunen iiber die ,ungewdhnliche® Verkommenheit und Verrottung
menschlicher Beziehungen, iiber das oft gewollte Verlorensein in der Kontaktarmut,
iber das verstdrte Umbherirren im ,Unzusammenhingenden®. Besonders Ionescos
friihere dramatische Dialoge bestehen — wie das eingangs zitierte Beispiel in drastischer
Knappheit beweist — aus einander ablosenden verkappten Monologen. Seine Monolo-
gisierer bendtigen Zuhdrer, um nicht ins Leere sprechen zu miissen, horen aber selbst
nicht zu.

Der Funktionsschwund des Dialogs im Drama, das Erléschen des Interesses an Mit-
teilung und Aussprache, das Einfrieren im eigenen Ich, die Krise des Dramas haben
ihre Ursache in einer tiefer liegenden Bewufltseinskrise, deren derzeitige Peripetie die
Entwidklung des europiischen Dramas schon lange ankiindigte. Nicht umsonst bemerkt
Canetti, von allen Mdglichkeiten des Menschen, sich zusammenzufassen, sei das Drama
die am wenigsten verlogene. Abgesechen von allen Theorien iiber seine Struktur,
abgesehen auch von allen Wandlungen, denen es im Lauf seiner Geschichte unter-
worfen war, ist das Drama eine Urform der Dichtung, deren Bezeichnung auf ihren
Ursprung hinweist: drin = handeln. Dem dramatischen Dialog fallt die Aufgabe zu,
die Handlung voranzutreiben, durch Worte Taten zu provozieren, Worte Taten
sein zu lassen, durch Worte menschliche Beziehungen herzustellen, zu erhalten und zu
entwickeln und als eigentliche ,, Tat* mittels der Worte in der Kunstform des Dramas
mitzuteilen. Auch im iibertragenen Sinn ist ein Drama kein action theatre, weder die
Abbildung irgendwelch blindwiitiger Aktionen. noch deren direkte Vorfithrung. Unter
dem nunmebr bewuft gewordenen Postulat der Unverinderlichkeit aber eriibrigt sich
jeder Versuch zu handeln, damit der Dialog als Ursache und Wirkung der Handlung.
Menschen erstarren zu unverinderlichen Gréfien, Rechnungsfaktoren, Rollenfunk-
tionstrigern, deren Charakterstirke sich erweist, indem sie weder sich noch ihre Mei-
nung indern, sondern allein die Funktion der Rollen-Bilder in Rechnung stellen. In
dieser Situation erstirbt der Dialog. Wer sollte mit wem woriiber reden? Es bleibt das
Gerede um des Geredes willen, in dramatisierter Form das verbissen-verspielte Hin-
und Herwerfen beliebiger Jas und Neins. Wovon kénnte das Drama, das nach Lessing
~Begebenheiten als Handlungen® darstellt, dann handeln?
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Von diesem deprimierenden und korrumpierenden Nicht-Vollzug des Dialogs gab
schon Anton Tschechow (1860-1904) mit seinen zarten und stimmungsvollen, zugleich
kristallharten und scharfen dramatischen Zustandsschilderungen des Befindens der
Menschen (nicht nur) seiner Zeit Rechenschaft. Tschechows schon vielfach erwihnte
nahe Verwandtschaft zu Bedkett, seine auch in Deutschland einsetzende Renaissance
scheinen die Prophezeiung des frith verstorbenen russischen Arztes zu erfiillen, der
seinem Werk erst spitere Wirksamkeit voraussagte. Etwa zur gleichen Zeit verfafite
Aungust Strindberg (1849-1912) seine quilenden Tragtdien von Menschen, die nicht
miteinander leben kénnen, weil sie ihr ,Repertoire® nicht lieben, und doch zusammen-
bleiben. Tragddien, in deren Zentrum meistens die extrem verklemmte Verklammerung
eines Mannes und einer Frau steht. Der Einfluf des Schweden, im besonderen seines
»Traumspiels®, im allgemeinen seiner ,Stationentechnik®, d.h. der Auffassung des
Dramas als eines zuriickzulegenden Wegs und dessen Wiedergabe in Stationen-Bildern,
auf die moderne Dramatik (einschlieflich Brecht) kann kaum hoch genug eingeschitzt
werden. Auch der jiingste der hier genannten Autoren, der Amerikaner Edward Albee
(geb. 1928), der andererseits sein , Ausgesetztsein® Beckett gegeniiber nicht verschweigt,
ist unmittelbar und mittelbar (iiber den spiten O’Neill) von Strindberg angeregt 2.

Die Auswahl der besprochenen Dramatiker ist thematisch orientiert, nicht syste-
matisch oder chronologisch geordnet, orientiert am Thema des erloschenen Dialogs,
des dadurch bedingten fast apathischen Gefiihlsmords — der bleiernen Miidigkeit und
erstickenden Langeweile. Wer nach einem Indizienbeweis fiir die Rechtfertigung der
gebotenen Auswahl sucht, findet ihn in der Person Arthur Adamovs (1908-1970),
Verfasser eines Stiicks mit dem Titel ,Ping-Pong®, der Tschechow iibersetzte und
eine Arbeit {iber Strindberg schrieb4. Eine weniger oberflichenverhaftete Erklirung
fiir die tiefe Zusammengehorigkeit dieser Schriftsteller liefert Ionesco, wenn er berich-
tet, ein Kritiker habe ihm einmal nachgewiesen, dafl er von Strindberg beeinflufit sei.
Da habe er sich gezwungen gesehen, den skandinavischen Dramatiker auch zu lesen.
Und er miisse zugeben, die Behauptung des Kritikers treffe zu®.

Beredte Sprachlosigkeit

Poesie sei die Muttersprache des menschlichen Geschlechts, meinte J.G. Hamann
(1730-1788), einer der ersten deutschen Kritiker der Sprache, auf den sich Stiirmer
und Dringer beriefen, der die Romantik mit anregte und den Expressionisten wieder-
entdeckten. Auch Herder (1744-1803), mit Hamann befreundet und wie der junge

9 An Interview with Edward Albee, in: American Newsletter for Teachers of English in Germany
(Stuttgart 1969) 24 ff.

4 Arthur Adamov, Theaterstiicke (Darmstadt 1951).

5 Vgl. Eugene Ionesco, Bekenntnisse. Nach den Gesprichen aufgezeichnet von Claude Bonnefoy
(Ziirich 1969) 45, und: Argumente und Argumente (Neuwied o. J.) 82.
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Goethe nachhaltig von ihm beeinfluflt, vertrat die Auffassung, Aufgabe der Sprache
sei weniger praktische Verstindigung, sachgerechte Wiedergabe von Begriffen, sondern
Quelle und Speicher des Denkens und Fiihlens. Wilhelm von Humboldt (1767-1835)
nannte die Sprache ,kein Werk (Ergon), sondern eine Thitigkeit (Energeia)®. Ihre
wahre Definition kénne daher nur eine genetische sein. ,,Sie ist nemlich die sich ewig
wiederholende Arbeit des Geistes, den articulirten Laut zum Ausdruck des Gedanken
fahig zu machen.* &

Heute ist die Sprache, die fiir den alten Hamann unbestreitbar géttlichen Ursprungs
war, extrem verzweckt und damit zum profanen Problem geworden; das Wort, in dem
sich fiir Hamann ,das geheimnisvolle Wesen unserer Seele® offenbarte, zum fragwiir-
digen, kommerzialisierten Tauschobjekt heruntergekommen. Allein die wachsende Zahl
der Abhandlungen dariiber, was denn die Sprache sei, dokumentiert das gebrochene
Verhiltnis zur Sprache. ,,Es ist, so notiert Ionesco, ,als merkten die Leute plotzlich,
daf sie seit Zehntausenden von Jahren reden. Jetzt versucht man herauszufinden, was
reden heifit.“ An anderer Stelle bemerkt er: ,Wenn soviel von der Sprache geredet
wird, heiflt das, man ist besessen von etwas, das einem fehlt.“7

Eben dieses Fehlen der Sprache bringen seine Stiicke zur Sprache, zwingen den Man-
gel an Sprache — anders als Handkes monomanische Nur-Sprech-Stiicke — ins sicht-
bar machende Bild8. Schon in Ionescos erstem Stiick (,Die kable Singerin©)?, das nur
aus einer Anhiufung plattester Sprachbanalititen zu bestehen scheint, geht es nicht etwa
darum, die tétende ,ungewshnliche® Gewdohnlichkeit im Verbrauch und Verschleifd
der Worte als ein Versagen anzuklagen. In diesem ,Anti-Stiick“ hat der ,Dialog*
als Gedankenaustausch, als Ballspiel mit in Worte gekleideten Informationen, als
blofe Meinungsiufierung, die Gegeniufierung hervorruft, seine Funktion ganz und gar
verloren. Teils aus Unvermdgen, teils aus Schmerz iiber ihr Unvermdgen spielen seine
Figuren nicht mehr mit. Sie nehmen den Ball, und das ist hier das wie der Ball aus-
wechselbare Gesprichsthema, nicht auf, scheinen die Regeln des Gesellschaftsspiels
,Dialog® nicht zu kennen. So sitzen in den ausschliefllich aus rhythmisiertem Gerede
komponierten Szenen Mr. und Mrs. Martin, schon lange miteinander verheiratet, nun
gerade einander gegeniiber. Abwechselnd ausdruckslos vor sich hinredend, kommen sie
zu dem Ergebnis, daf sie beide in der gleichen Stadt, in der gleichen Strafle, ja in der
gleichen Wohnung hausen und die gleiche Tochter haben. ,Wie sonderbar! Wie unbe-
greiflich und welch ein Zusammenspiel !

.Die kahle Singerin® bringt Elementareres zum Ausdruck als die — nach etwaigen

¢ Wilhelm von Humboldt, Schriften zur Sprachphilosophie, hrsg. v. Andreas Flitner und Klaus Giel
(Darmstadt 1963) 418.

7 Eugéne Ionesco, Tagebuch (Journal en miettes) (Neuwied o. J.) 46, 117.

& Hans Mayers Meinung, Ionesco betreibe Kulturkritik, ,die sich fast ausschlieflich als Sprachkritik
versteht®, hat Peter Ronge (Polemik, Parodie und Satire bei Ionesco, Hamburg 1967) widerlegt.

9 _Die kahle Singerin®, ,Die Unterrichtsstunde®, ,Jakob oder Der Gehorsam®, ,Die Stithle, SAmé-
dée oder Wie wird man ihn los® u. a. in: Eugéne Ionesco, Stiicke 1 (Neuwied 1959).
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moralischen Mafistiben meflbare — Weigerung, am Schlagabtausch mit Worten weiter
teilzunehmen. Das Stiick beschwdrt den ,Dimon der Unwirklichkeit® (Titel eines
Werks von Jean Tardieu). Die Un-Sprache, deren sich Ionescos Figuren bedienen, ist
unfihig, zum ,Ausdruck des Gedankens“ (Humboldt) zu werden, muff dazu unfihig
sein, denn der Autor zeigt Menschen, deren ,, Wesen vom Denken geschieden® ist (Iones-
co). Abgetrennt vom Wesen, oder, wie Artaud, einer der bedeutendsten Anreger der
gegenwirtig wirksamen Literatur, sagen wiirde, ,ohne das Gesetz des Herzens®, be-
wirkt die Sprache, die auch bei Ionesco Titigkeit ist, nicht etwa nur nichts, sondern
etwas Negatives, Todliches: Der Professor in Ionescos zweitem Stiick (,Die Unter-
richtsstunde®) erstickt erst jede spontane Regung, jede Selbstindigkeit in seiner wohl-
erzogenen, doch lebhaften Schiilerin. Er vergewaltigt und totet sie, zuerst mit den
Worten, saugt ihr das Leben aus, nimmt ihres fiir dasjenige, das ihm und seiner ,,Sprech-
sprache” fehlt.

Schonungslos komisch legt die tragische Farce ,Die Stithle® den Ausfall des Dialogs
und den Einfall des vernichtenden Nichts der Unwirklichkeit bloff. Aufer den beiden
Alten, mit ,Mann® und ,,Frau® bezeichnet, spricht das ganze Stiick hindurch niemand
ein Wort. Sie sind allein auf ihrer Eheinsel, die durch ein abgewohntes, in Halbdunkel
gehiilltes, von kreisformigen Mauern umschlossenes und von fauligem, stagnierendem
Wasser umspiiltes Zimmer dargestellt wird. Mann und Frau reden, einander abwech-
selnd, aber nie miteinander, sondern, oft Riicken an Riicken, voneinander oder iibet-
einander iiber das, was sie ihrer verblichenen Erinnerung nach hitten gewesen sein
kénnen oder iiber das, was sie meinen hitten sein zu konnen. Nicht iiber das, was ist.
Die Sprache, die, wie der in der Tradition Hamanns stehende Ferdinand Ebner schreibt,
ihrem Wesen nach etwas ist, ,.das sich zwischen dem Ich und dem Du zutrigt, zwischen
der ersten und zweiten Person, wie man in der Grammatik sagt; etwas, das also das
Verhiltnis des Ichs zum Du einerseits voraussetzt, andererseits herstellt®, entfdllt
hier10, Mann und Frau existieren lediglich in der irrealen dritten Person des anonymen,
vertauschbaren ,,man®. Zwanghaft und fiir sie notwendig — sind sie doch Menschen —
reden die beiden und reden, liefern das Negativ eines Dialogs, reden im Negativ-Bezug
auf das gemeinsam produzierte Nichts. Mit jedem Wort, das sie, alternierend, von sich
wegsprechen, zu den unsichtbaren Gisten, die nicht antworten, hinsprechen, mit jedem
der Stiihle, die sie fiir die nicht anwesenden Giste herbeischleppen, vergroflert sich
der lebendig und iibermichtig werdende Hohlraum. Die leeren Stiihle stecken ihn ab,
der tote Dialog hohlt ihn weiter aus. Thr Eheleben lang hat die erinnerungslose Ehefrau
ergeben das Echo gemimt, wihrend er an einem unfehlbaren ,System® bastelte, wo-
durch das Universum gerettet werden konnte.

»Mann: Wenn man meine Anweisungen genau beachtet.
Frau: Wenn man seinen Anweisungen folgt.
Mann: Retten wir die Welt.

10 Ferdinand Ebner, Gesammelte Werke, Bd. 1 (Miinchen 1963) 86.
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Frau: Seine Secle retten, indem man die Welt rettet.
Mann: Eine Wahrheit fiir alle.

Frau: Eine Wahrheit fiir alle.

Mann: Gehorchen Sie mir.

Frau: Gehorchen Sie ihm.

Mann: Denn ich habe absolute Gewiflheit.

Frau: Er hat die absolute GewifSheit.

Mann: Niemals. ..

Frau: Im groflen Niemals. . .*

Das Theater im Theater, das Theater mit den Stiihlen verdeckt die Leere nicht, es
entdeckt sie. Das wortreiche Leben der beiden ,im groflen Niemals® endet im Nichts,
das zum Schluf des Stiicks durch die weitgedffneten Tiiren im Hintergrund herein-
bricht: Fiir heute nimlich hat der Mann einen ,,Berufsredner® bestellt, um sich bei der
Verkiindigung seiner ,Botschaft® stellvertreten zu lassen. Der Redner, ein komddian-
tenhaft herausgeputzter, selbstgefilliger ,wirklicher Mensch®, soll irrealer wirken als
die ertriumten, erhofften oder gefiirchteten Giste, deren Abwesenheit die leeren Stiihle
bezeugen. Dieser bezahlte Redner, ein abgetakelter Schauspieler, kann niemandes Bot-
schaft verkiinden, sei sie vorhanden oder nicht. Er ist taubstumm. Im verzweifelten
Bemiihen, sich verstindlich zu machen, stéfit er hervor: ,He, mme, mm, mm, dsche, gu,
hu, hu, be, kr, krr.®

Neben dem Spiel mit der ,offiziellen® Sprache, deren Wortbedeutungen vom all-
gemein anerkannten Marktwert des jeweiligen Worts bestimmt werden, neben dem
Spiel ,Ein Wort fiir das andere, dessen Beteiligte so tun, ,als ob sie die Worte auf
gut Gliick aus einem Sack schdpfen wiirden®, zeigt das Stiick auch noch das Aus-
weichen und Absinken der Sprache in den subanimalischen, unartikulierten Laut.
Symptomatisch fiir den erstorbenen Dialog ist die Figur des Taubstummen, in dessen
Mund die Worte in Lautmaterial zerfallen, der nicht sprechen kann, weil er nie zu
horen gelernt hat, auch nicht sich selbst. ,Es kann in der Seele nichts, als durch eigne
Thitigkeit vorhanden seyn und Verstehen und Sprechen sind nur verschiedenartige
Wirkungen der nemlichen Sprachkraft* (Humboldt).

Kiuze und Kinderfrauen

Iwan Petrowitsch Woinitzkij, Tschechows ,Onkel Wanja®, schiefit voll erbitterter
Verzweiflung auf seinen Schwager, den Professor Serebriakow, von dem er sich um
sein Leben und sein Gliick betrogen wihnt 12, Wanja trifft nicht. Kontaktaufnahme, auch
in der Form der Aggression, ist mifflungen. Wanja wird auch nicht des Mordversuchs

11 Aus Jean Tardieu, Ein Wort fiir das andere (Aus den nachgelassenen Werken des Professors
Froeppel) in: Kammertheater (Darmstade 1960).

12 Tschechow wird zitiert in der Ubersetzung Johannes von Guenthers, die in mehreren Ausgaben
vorliegt. A. Tschechow, Dramen (Berlin 1955).
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angeklagt. Wie vor den Schiissen, so geschieht auch nachher nichts. Deshalb zieht es
Wanja vor, sich fiir verriickt zu halten. Doch der kauzige Arzt Astrow klire ihn auf:
,Alte Witze. Du bist nicht verriickt, du bist nur ein Kauz. Ein rechter Hanswurst.
Vormals hielt auch ich jeden Kauz fiir krank und unnormal, jetzt freilich bin ich der
Meinung, dafl es der normale Zustand des Menschen ist, Kauz zu sein. Du bist absolut
normal.®

Der Kauz, der Sonderling, kann auf eine stattliche Ahnenreihe in der europiischen
Literatur zuriickblicken, in der Laurence Sternes , Tristram Shandy“ eine Sonder- und
Schliisselstellung einnimmt. Seiner passiven Natur nach gehort der Kauz in die erzih-
lende Literatur 18, Seine Unfihigkeit zu leben und zu lieben, seine besondere Begabung,
sich die Wirklichkeit seinem kindischen Schutzbediirfnis entsprechend zurechtzuschach-
teln und -zuschieben, seine Flucht- und Fehlhaltungen kénnen beschrieben und gezeigt,
seine auf den ersten Blick nur ulkigen Schrullen nachgezeichnet werden. In der dra-
matischen Literatur hat er, der wie Wanja stets auf sein ,,Stichwort® und auf einen
Wirter wartet, doch selbst weder Stichwort noch Hilfe gibt, eigentlich nichts zu tun.
Er ist dialogunfihig. Im Vergleich zu ithm ist der Verriickte der Stirkere, da er iiber
irregeleitete Krifte verfiigt, die ihn aus der Ordnung riickten. Anders der grofle Zau-
derer Hamlet, auf den Tschechow hiufig ironisch zielt, der den Verriickten spielt, des-
sen Rolle annimmt, bis ihn die Wirklichkeit tiberspielt.

Tschechow zihlt zu den ersten Dramatikern, die den Kauz, durchaus in Kenntnis
seiner undramatischen FEigenschaften, als ,normale® Erscheinung in die dramatische
Literatur einfithrten und dadurch eine Anderung ihrer Struktur und ihrer Einschitzung
erzwangen. Des Russen Kauz-Komposition ,Onkel Wanja® besteht im wesentlichen
aus verschiedenen Kombinationen von Sonderlingen unter sich. Freunde sind sie nicht.
Nur unfreiwillige und hilflose Gefihrten auf dem ziellosen Gang durch den von
menschlichen Bezichungen freien, durch den Verzicht auf Begegnung endlos zerdehn-
baren zwischen-menschlichen Spielraum. Astrow beispielsweise, ein tiichtiger Arzt, der
sich in angestrengte Arbeit stiirzt, um der zehrenden Langeweile zu entgehen, liebt die
Menschen nicht, die er heilt. ,Fiir mich erwarte ich schon nichts mehr. Ich liebe die
Menschen nicht. .. Schon lingst liebe ich keinen mehr.” Der unschénen Sonja tiefe
Zuneigung sieht er nicht. Dafiir beklagt er den Raubbau an der Natur, den Schwund
des Waldes, ohne selbst noch — wie etwa Jean Pauls Schulmeisterlein Wuz — in naiver,
pflanzenhafter Ubereinstimmung mit der Natur zu leben. Astrow forstet den Wald
planmiflig auf, trigt Planskizzen bei sich. Die vegetative Verbindung zur Natur hat
er mittels der Ratio durchschnitten, als Vegetarier schreckt er halbherzig vor dem
Tier in sich zuriick. Den Durchschritt vom Natur- zum Kulturmenschen kann er nicht
vollziehen. Prophetisch fast spricht er von einem neuen und besseren Leben, das einmal
auf Erden sein wird, woran er selbst jedoch keinen Anteil hat. Scharfsinnig analysiert

13 Dafiir liegt eine mustergiiltige Untersuchung vor: Herman Meyer, Der Sonderling in der deut-
schen Literatur (Miinchen 1963).
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und kommentiert er die Stagnation der Gesellschaft, in der er lebt, spielt jedoch nach
ihren Regeln mit. Damit nihert er sich, auch in seiner dramatischen Funktion, dem
Risoneur der Boulevardkomddie an. Eine modernisierte Neuauflage dieser degene-
rierten Abkémmlinge von Shakespeares Narren, die wohl alles besser wissen, doch
nichts besser machen, prisentiert Edward Albee in Gestalt seines kommunikations- und
handlungsunf’é’.higen Milliondrs in ,,Alles im Garten®.

Titelfigur Wanja, der Astrow vergebens anfleht, ihm doch den Anfang eines neuen
Lebens zu ,soufflicren®, ist in Jelena, die junge Frau des Professors Serebriakow,
verliebt. Gegenliebe steht so wenig zu befiirchten, dafl der Verdacht naheliegt, Wanja
verhalte sich wie der Bruder der ,,Drei Schwestern®, der sich bei seinem schwerhorigen
Diener deshalb ausspricht, weil der ihn kaum horen kann. Das Verhiltnis Wanjas zu
Serebriakow dhnelt in der Anlage dem des Clov zu Hamm in Becketts ,Endspiel®.
Serebriakow, ein Kauz-Popanz, auch in der Aufmachung dem Hamm vergleichbar,
erreicht wie dieser durch den Riidkzug in sein ,,Futteral® eine negative Unberiihrbarkeit
und dadurch vermeintliche Sicherheit 4. Er verbraucht die Kraft und Intelligenz Wanjas
ganz selbstverstindlich, der seinerseits keine andere Verwendung dafiir hatte als den
Professor damit zu subventionieren und ihn stellvertretend sein Leben leben zu lassen.
Die nicht treffenden Schiisse, die der enttiuschte Wanja auf den Professor abfeuert,
beweisen daher nicht allein seine Ziellosigkeit, sondern das Fehlen eines Gegenspielers,
somit die Unméglichkeit eines Dialogs.

Ein anderer Schufl trifft: der des auch in Gegenwart anderer nur iiber sich selbst
monologisierenden Kauzes Iwan Iwanowitsch Iwanow auf sich selbst. Das Stiick
wIwanow®, von Tschechow als Studie eines ganz gewohnlichen Menschen konzipiert,
steht in der Tradition der russischen ,toten Seelen®15, der von Miidigkeit und Er-
schopfung gelihmten, von Selbstanalysen paralysierten, wurzel-, kraft-, lust- und
hoffnungslosen, wie Wanja vom ,scharfen Gefiihl der Schande® gejagten, unglidubigen
und nichtsnutzigen Parasiten. Der unreflektierten, bei Puschkins Eugen Onegin z.B.
sogar noch romantisch verbrimten Absonderung des Sonderlings, fiigt Iwanow ein
Neues und Wesentliches hinzu: er hat sich selbst im Spiegel gesehen und voll Verach-
tung und iiber die eigene Schwiche hohnend abgelehnt. Und das ist der Kern des
Ubels. Iwanow weif}, dafl er sich ,iibernommen® hat, so hochgeschraubte Erwartungen
in sich setzte, dafl er sie nicht erfiillen konnte. Angewidert von der Enttduschung {iber
sich selbst und abgestoflen von sich selbst, geplagt vom nagenden Schuldgefiihl, dem
Leben, das ihn unbefriedigt lief}, seinerseits etwas schuldig geblieben zu sein, unterwirft
er sich der Last bleierner Gleichgiiltigkeit. ,,Ich bin zu trige, um iiber die Schwelle zu
treten.“ Aus Angst, ein Schuldner zu werden, lehnt er jede menschliche Hilfe ab, wei-

14 Der Mensch im Futteral® ist eine Erzihlung Tschechows, in der die Endspiel-Thematik vorweg-
genommen ist: dem Menschen im Futteral, einem Lehrer, ist nur Verbotenes klar und deutlich, Erlaubtes
erfiillc ihn mit Zweifel und Unsicherheit (5. ..ach, dafl nur nichts daraus entstehe . ..%).

15 Die toten Seelen® (Titel eines Romans von Nikolaj Gogol) sind verstorbene Leibeigene, die der
Schmarotzer Tschitschikow aufkauft und weiter verbucht, um Kapital aus ihnen zu schlagen.
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gert sich also, einem anderen der mégliche Gegenspieler zu sein. Seine unbestimmte
Schuld erfihrt damit ihre Bestimmung. Als Produkt und Produzent einer mérderischen
Autarkie-Ideologie (, Jede Hilfe ist eine Demiitigung®, schreibt Strindberg), ist er un-
fihig und unwillens, ins Kraftfeld menschlicher Beziehungen einzutreten und es zu
verstirken. Sich absondernd, fillt er als Energiepotential aus.Konsequent endet Iwanow
durch Selbstmord, spektakulir und theatralisch vor aller Augen.

Der drohende Tod seiner Frau entlockt Iwanow keine Reaktion, das Midchen
Sascha, das ihn liebt, findet er deshalb ,komisch®. Sie sind fiir ihn Randerscheinungen,
sEpisodenfiguren®. So nennt sich Jelena, die Frau des Serebriakow, die sich nixenhaft
und substanzlos, im Gefiihl der eigenen Uberfliissigkeit, untitig und gelangweilt an der
Kriicke vermeintlicher Tugend durchs Leben schleppt. Die ,Episodenfigur® in ver-
schiedenen Schattierungen erginzt den Kauz im Nicht-Dasein. Zugeordnet aber ist
ihm die Kinderfrau. Nur fiir die Kinderfrau Marina empfindet Astrow eine gewisse
Zirtlichkeit, da sie seiner eigenen Pflegerin Zhnelt. Nicht als Person. Denn sie ist
keine. Sie ist der Hort der unbewegten und unbeweglichen Ruhe, ohne eigene Ent-
wicklung, ohne eigenes Leben, alters- und geschlechtslos, falls {iberhaupt einem Glau-
ben, dann einem archaischen Kinderglauben anheimgegeben, ausschlieflich ums leibliche
Wohl ihrer Pfleglinge besorgt, ordnungsliebend, fiir seelische Differenzierung und
geistige Anspriiche unempfinglich, in diesem Sinn taubstumm. Auch sie ist kein Dialog-
partner, soll es gar nicht sein. Mit der leiblichen Mutter ist die Kinderfrau, die Verkor-
perung rein biologischer Mutterfunktion, selten identisch, bei Tschechow kaum 16,

Die ungeheuerliche Unmenschlichkeit des lieblos infantilisierenden Mutterinstinkts,
der das Fliiggewerden des schiichternen Jungen verhindern will und dadurch seelische
Kriippel ziichtet, zusammen mit der stupid-unterwiirfigen Dienstwilligkeit einer un-
weiblichen Frau, spielt Ionescos Dienstmidchen Marie in der genannten ,,Unterrichts-
stunde® vor. Energisch wehrt Marie Anniherungen des Professors ab, ohrfeigt ihn
dafiir kréftig und behandelt ihn, der folgsam kliglich wimmert, wie ein Iistiges Klein-
kind: ,Na, Sie kleines Morderchen!® Bereitwillig hilft sie ihm, die 40 Leichen der
bisher ermordeten Schiilerinnen zu beseitigen, 138t ebenso bereitwillig das nichste
Opfer ein.

Kiuze und Kinderfrauen, Muttersurrogate, hingen voneinander ab und bedingen
sich gegenseitig. Kiduze unter sich, nicht miteinander solidarisch, fallen sich zur Last.
Episodenfiguren hingen mit niemandem zusammen, auch wenn sie das méchten (vgl.
Sonja). Mangels dialektischer Spannung fillt der Dialog aus. Das wahre Drama findet
statt, wihrend Worte ohne Sinn und Gefiihl ins Leere fallen, indem es ausfillt.

16 Der ,Vater® in Pirandellos beriihmtem Stiick ,Sechs Personen suchen einen Autor® sagt iiber die
»Mutter®, seine Frau: ,Sie ist vor allem eine Mutter, nicht eine Frau.*
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Mami und Papi

»Aber, dachte ich mir, ich bin nicht verheiratet. Ich bin doch noch ein Kind. Man
wird mich aber in demselben Augenblick verheiraten, nur um mir das Gegenteil zu
beweisen . . . Gott sei Dank, meine Frau hat mir Vater und Mutter ersetzt®, sagt der
Mann in ,Die Stiihle®, als er einmal von seiner Frau, seinem lieben ,Schisserle® spricht.
Sie nennt sich ihrerseits die ,Mutti* ihres Ehemanns. Die Gefiihle der beiden sind
infantil, verkiimmert. Thre Sprache verrdt sie. Lippisch ahmen sie die Kleinkinder-
sprache nach: ,Li lo lala, li lo laldd.“ Der Pegel ihrer vagen Empfindungen steigt und
fillt mit den Schwankungen ihres zwischen Auto- und Homoerotik lavierenden ,,Ver-
hiltnisses®. Die zum Teil sogar gewollt ungeniigende Polarisation zwischen ihm und
ihr entzieht dem Dialog die Méglichkeit, vollzogen zu werden. Denn beide Pole
fehlen. Der Mann fiihlt sich als ,, Waise® im Leben und sucht in seiner Ehefrau einen
Mutter-Ersatz, um kein Mann sein zu miissen — sie iibernimmt die Mutter-Rolle, um
keine Frau sein zu diirfen. Er, im Hauptberuf ,,Haus-Marschall®, verwaltet sein Amt
iiberhaupt nicht. Sie tut, wie sie sagt, was sie kann. Und das ist nichts, weil er nichts
tut. Beide sind bescheiden, haben entsagt, erwarten nichts mehr vom Leben, verhindern
sich gegenseitig an Wachstum und Entfaltung, driicken sich auf immer niedrigere Ent-
wicklungsstufen zuriids. Aus Angst vor sich selbst und dem Unbekannten auflerhalb
ihres Turms krallen sie sich, einander ausbeutend, aneinander und schrumpfen, sich aus-
saugend, immer mehr voneinander weg. Mann und Frau enden durch , Doppelselbst-
mord®. Getrennt springen sie durch verschiedene Fenster hinaus ins verfaulte Wasser,
ehe der taubstumme Redner des Mannes ,Botschaft“ nicht verkiindet.

In vielen seiner Stiicke nimmt Ionesco das Thema von Strindbergs ,, Totentanz® wie-
der auf, einem Ehedrama, das in der effektvollen, wenn auch etwas vergréberten Be-
arbeitung Diirrenmatts als ,, Play Strindberg® wohl auch im Sog des Erfolgs von Albees
»Wer hat Angst vor Virginia Woolf?“ wieder zu Biihnenruhm gelangte. Wie ,Die
Stiihle®, so spielt auch Jonescos Stiidk ,Amédée oder Wie wird man ibn los® in der
Strindbergischen Szenerie einer turmihnlichen Ehefestung, einer Art nach auflen abge-
schlossenen, lichtarmen Hungerturms fiir zwei. Das Stiick , Totentanz® kann noch
(keinesfalls nur) als Kritik an der bisher geiibten Form der Institution Ehe gelesen
werden, auch als psychologische Studie eines verqueren Paars und als verallgemeinerter
Sonderfall nur privaten Ungliicks. Bei Ionesco aber erreicht die Teilnahme an einem
todlichen Totentanz — und d.h. am lebenslinglichen selbstmdrderischen und morde-
rischen Versuch zweier Menschen, die auf verschiedenen Wellenlingen senden, nach
einer Melodie zu tanzen — Ausmafl und Gewicht einer kosmischen Katastrophe.
»Amédée® zeigt den Umschlag des leibhaftigen Nichts in die sichtbare positive Negation
mit der in Ionescos Stiicken oft fast makabren und aufdringlichen Symbolik: In der
Atmosphire vergifteter Stagnation, die das Zusammenleben von Amédée und Made-
leine erzeugt, gedeihen nicht nur Giftpilze mitten im Zimmer. Ein Leichnam wichst in
»geometrischer Progression® vom Nebenzimmer her unaufhaltsam in den ohnehin
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beschrinkten Lebensraum der beiden hinein, dringt sie beiseite. Die Leiche ist stirker
als die toten Seelen.

Sie verkdrpert die mit jeder Sekunde anwachsende Schuld der beiden, die gemeinsam
gemordete Zeit, das in stumpfer Bescheidenheit geduldig ertragene Nicht-Leben. Beide
leiden an ihrer Schuld, die sie niederdriickt und die sie doch nicht fassen kénnen. Nach
ihren biirgerlichen Anstandsbegriffen sind sie ordentliche und brave, dem Zusammen-
kleben treu ergebene Leute. ,Und in einem solchen Fall®, klagt Amédée fassungslos,
,niemand, den man um Rat fragen kénnte! . . .%

Die gegenseitige Mami- und Papi-Fixierung wird in diesem Stiidk nicht ausdriicklich
angesprochen, dafiir die seelische Konstellation dahinter und deren zwangsliufige
Folgen stdrker herausgearbeitet. Amédée, ein Schriftsteller, bar jeder Initiative, ent-
schuldigt sich unentwegt fiir seine Existenz. Was er heute tun sollte, verschiebt er stets
auf morgen. Selbst dann muf} er noch dazu getrieben werden. Vom Universum glaubt
er, dafl es darauf warte, von ihm ,gemacht® zu werden. Er liflt es weiter warten.
Weil Amédée auch nichts verdient, hat Madeleine neben der Hausarbeit noch fiir den
Lebensunterhalt zu sorgen. Obwohl den ganzen Tag in Betrieb, tut auch sie im Grund
nichts. Gereizt, ungeduldig und abweisend, unwillig dominierend, lehnt sie verichtlich
das Mitleid ab, das er ihr anbietet. In bezug aufeinander sind beide seelisch steril,
Eltern einer Leiche. Thre ,Gewohnheitsapokalypse® (Ionesco) hat sie so abgestumpft,
dafl sie unfihig sind, wahre Furcht und echten Schrecken zu empfinden. Den riicksichts-
los auf die Auflentiir zuwachsenden Leichnam betrachten sie eben als ihr Pech, als eine
der vielen Ungerechtigkeiten des sogenannten Schicksals. Aber beide leben furchtsam wie
»Gefangene®, um den Nachbarn ihre ,,Schande® zu verheimlichen.

Hiufig treten in Jonescos Stiicken die Doppelginger der dargestellten Figuren auf,
die im gleichen Raum und doch auf anderer Darstellungsebene bis dahin unsichtbar
gebliebene, verdringte Eigenschaften erscheinen lassen. Amédée 2 und Madeleine 2
sprechen mit den ,Stimmen leidender Tiere®. Madeleine 2, die verzweifelt um Hilfe
schreit, stellt die thematische Verbindung her zur Martha in Albees ,Wer hat Angst
vor Virginia Woolf¢“17. Beide Frauen, so sehr sie sich sonst unterscheiden, sind aus
panischer Angst, allein und wehrlos in der Dunkelheit zu versinken, unweiblich aggres-
siv. Denn sie haben, wie Madeleine 2 sagt, kein Messer, um die Nacht zu schneiden.

Urspriinglich sollte Albees beriihmtes und beriichtigtes Stiick den Titel ,,Exorzismus®
erhalten. Obwohl nun nur der dritte und letzte Akt diesen Titel trigt, trifft er das
ganze Stiids. Wer oder was aber wird hier ausgetrieben? Das Zusammenleben des
Mannes und der Frau in ,Die Stiihle® produziert nichts, Amédée und Madeleine
erzeugen eine Leiche, Albees Martha und George suchen ihr lebensgefihrliches Gesell-
schaftsspiel mit der Existenz des imaginiren Sohns Jimmy zu rechtfertigen. Das gegen-

17 Edward Albee, Stiicke 1 (Frankfurt 1968). Die Ubersetzung von Pinkas Braun ist oft und mit
Recht angegriffen worden. Das Verdienst Brauns, Albee ,entdeckt® zu haben, sollte dariiber nicht ver-
gessen werden.
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seitige einander Einrasten und Niederhalten nur auf der Vater- und Mutter-Funktion
liefert hier die Genese der statisch adramatischen Situation, deren unfruchtbare Folgen
mittels des Dramas exorziert werden sollen: Martha, 6 Jahre dlter als George, ist
die Tochter des Prisidenten jenes College, an dem ihr Mann Geschichte unterrichtet.
Unter dem EinfluR und Eindrudk ihres allmichtigen Vaters wuchs sie auf, von der
Mutter ist kaum die Rede. Zwischen Martha und ihrem Vater besteht eine spiirbare
»Beziehung®. Mit seiner Unterstiitzung suchte Martha einen , Thronfolger®. Im Schat-
ten ihres Vaters, der personlich niche auftrite, verschwindet jeder andere Mann. George
erzihlt, unaufgefordert und etwas aufdringlich, die Geschichte eines Jungen, der ver-
sehentlich seine Mutter erschol und bei einem Unfall auch seinen Vater zugrunde
richtete. Nach der faktischen Wahrheit dieser autobiographischen Erzdhlung zu fragen
hat wenig Sinn. Diese Geschichte teilt Georges Selbsteinschdtzung mit. Er fithle sich
blind schuldig und elternlos, als Gberfliissige ,Waise“ wie Ionescos Amédée, als schi-
biger Beinahe-Odipus, dem nicht einmal die Rache der Gotter droht. Auch George ist
ein ,,Ubergangener® (Strindberg), einer, der sich iibergehen 14t und, wie Amédée, das
Universum nicht macht, sondern sich von ihm machen lift, sich auch nicht auf die
,Suche nach einer wesentlichen, vergessenen, unbenannten Realitdt® (Ionesco) begibt,
somit personlich unwirklich bleibt. ,Ich schwére es dir“, sagt Martha, ,wenn es dich
gibe, ich lief’ mich von dir scheiden.®

An Stelle des zusammengebrochenen Patriarchats, dem Martha noch immer nach-
trauert, trat nichts. So wird Martha, die einzige echte Heidin der ganzen Ostkiiste (,Ich
bin Mutter Erde, und ihr seid alle Versager!®), keine Atheistin, wie George schul-
meisterlich berichtigt, zu einem grotesken Matriarchat gezwungen, in dessen Ausiibung
sie die Hosen anhat. Als Ersatz fiir das mangelnde personliche Verhaltnis zwischen
ihnen (George gibt Martha zwar Alkohol zu trinken, so viel sie will, gibt ihr jedoch
kein Feuer) fiihren beide ein gekonntes Streit-Spiel vor, sind einander, sich die Einsdtze
zuspielend, tatsichlich die besten ,Begleiter® (Ivan Nagel). In dem wilden Spiel, getrie-
ben vom Verlangen, einander ,unterzukriegen®, durch sado-masochistische Demiiti-
gungen den klaffenden Leerraum zu durchstoflen und Kontakt zu erzwingen, scheint
Martha zunichst die Stirkere zu sein.

Der Form nach ist dieses Austreibungs-Stiick ein klassisches ,aristotelisches* Drama,
vorbildlich in drei Akte eingeteilt. Korrekt werden die drei Einheiten gewahrt, die
Einheit des Orts, der Zeit und der Handlung. Das Bithnenbild 4ndert sich nicht. Die
Idealspieldauer von etwa zweieinhalb Stunden ist mit der Handlungsdauer identisch.
Die einheitliche Handlung wird durch den Dialog, n#r durch den Dialog vorangetrie-
ben — bis die Nicht-Handlung durch den Dialog ausgetrieben ist. Den harten Realismus,
die sogar naturalistische Glaubwiirdigkeit dieses auf seine Explosion hinzielenden iiber-
hitzten Exhibitionismus zweier Nicht-Paare erreicht Albee, indem er seine Akteure
konzentriert saufen 1ift, was sie zur Zeit der Austreibung schon etwa neun Stunden
lang getan haben. Entwaffnet und erniedrigt von Marthas erbarmungslosen Attacken,
greift George schlieflich zum Messer des Worts und tétet den illusiondren Sohn, opfert
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ihn der Wirklichkeit. Allein dieser ,Sohn®, die Illusion (die mit einem Schods wirk-
licher Kinder nichts zu tun hat), bot Martha und George die Moglichkeit, ihren
»Dialog® in der bisherigen Form fortzusetzen.

Wihrend der stufenweisen Austreibung wechselt die kunstvolle Wechselrede, die
beide viele Jahre lang einiibten, zur Parallel-Rede. Beide reden gleichzeitig, um sich
nicht horen zu miissen. Den frenetischen Zweikampf mit Worten gewinnt George. Er
spricht Martha nicht mehr mit dem Kinderreim ,, Wer hat Angst vor Virginia Woolf?“
nieder. Statt dessen rezitiert er den Traktus aus der Allerseelenmesse und dann, gleich-
zeitig mit Marthas Wortergufl, das Tumbagebet. Mit dem ,Requiescat in pace...”
klingt die Zeremonie aus. Georges Totengesang gilt den anwesenden lebenden Toten,
nicht dem ,Sohn®, den es nie gab. In der groflen Stille nach der turbulenten Hektik
zerstiebt die Illusion vom Sohn. Nach deren Austreibung gestehen sich George und
Martha ihre (seelische) Unfruchtbarkeit ein. Martha bekennt ihre Angst offen.

Mit diesem entsetzlichen Stiick hat Albee den Reigen der Totentinze zum Stillstand
gebracht. Das Ende seines Schauspiels ist weder positiv noch negativ. Haarscharf zielt
es auf die Grenzlinie zwischen Ende vom Anfang und Anfang vom Ende und trifft sie
auch. Mehr kann es nicht leisten. Denn es ist, wie erwihnt, ein ,klassisches® Stiick, das
Raum und Zeit als statische Groflen anwendet. Unter dieser Voraussetzung sind Martha
und George Schachfiguren auf einem geometrisch ausmeflbaren Spielfeld. Thr Spiel ist
nun zu Ende. Keiner mehr ist am Zug. Keiner zieht und keiner wird gezogen. Wenn
das Spiel weitergefiihrt werden soll, dann fiir beide, einzeln oder zusammen, auf einer
anderen Ebene, die fiir das ,klassische® Stiick nicht mehr ausdriickbar ist.

Auch das Ehepaar Washington hie8 George und Martha, worauf des fteren hin-
gewiesen worden ist. Die sozialkritische Spitze des Werks zielt allerdings nicht auf
Mr. und Mrs. Washington personlich. Albees scharfer Angriff auf den American Way
of Life und dessen Tradition als konkrete Zielscheibe fiir das, was er den allzu starren
westlichen Sittenkodex nennt, manifestiert sich noch deutlicher in dem zweiten Un-Paar
des Stiicks. Der gutaussehende ,,Zuchtbulle® Nidk, Biologe von Beruf, der seine Ahn-
lichkeit mit Albees Entwurf eines gleichsam einem Reklameplakat entstiegenen keim-
freien und herzlosen Ideal-Amerikaners in ,Der amerikanische Traum® nicht verleug-
nen kann, und die alberne, aber reiche Gore Putzi sind als Ehepaar ein unseliges
Produkt des Heiratszwangs, nicht nur Ionescos spezifischem Alptraum 18,

Das eigentliche Anliegen dieser intravendsen Methode der Gesellschaftskritik wird
klar: es ist die Kritik der Preisgabe an die ,,Vernichtung®, die Strindberg als ein Er-
sticken und Erl8schen des ,gottlichen Funkens® unmiflverstindlich vom Tod als Weg
zur Auferstehung unterscheidet. Menschen, die sich — mehr einem anonymen Zwang
gehorchend als aus bosem Willen — gegenseitig ,, vernichten®, fallen nicht nur, wie es

18 In ,Jakob oder Der Gehorsam® — eine ,naturalistische Komodie® — besteht ein junger Mann, um
nicht verheiratet zu werden, auf einer Braut mit drei Nasen. Er bekommt sie und heiratet sie auch, weil
sie 50 ,reich® ist, eine meunfingrige Hand zu haben.
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von George und Martha heifft, auf der Stufenleiter der Evolution zuriidk, sie fallen
als produktive Sozialpartner im Gefiige der Gesellschaft aus. Amédée z.B., der in den
fiinfzehn Jahren seines Zusammenlebens mit Madeleine nicht iiber den zweiten Satz
seines geplanten Werks hinausgekommen ist, weigert sich sogar, vom Brieftriger einen
deutlich adressierten Brief anzunehmen. Mehr noch — die Giftpilze, die bei ihnen ge-
deihen, brandmarken sie als Infektionsherd.

Ping-Pong

Im zuerst entworfenen zwolften und letzten Bild seines Stiicks ,Ping-Pong™ bringt
Arthur Adamov zwei weillhaarige, siebzigjihrige Greise auf die Biihne, verbiirgerlicht
der eine, asozial geblieben der andere. Beide Freunde spielen miteinander Ping-Pong.
Das taten sie schon ihr Leben lang. Warfen sich den Ball zu, stritten sich um die Spiel-
regeln, die Ausfithrungsbestimmungen, die Grofie der Spielfliche, die Beschaffenheit der
Schliger; gaben Taten vor, indem sie an der Apparatur herumhantierten, mit der sie
den ,zwischenmenschlichen® Raum verstopften. Nun, als altgewordene, aber nicht
gereifte Manner, bauen sie, gereizt und angewidert, die Apparaturen ab. Kraftlos
springen sie dem Ball nach, wollen ihn mit blofen Hinden erhaschen. ,Nun ja, weifit
du, in Wahrheit...* sagt Victor noch, ehe er, von der ungewohnten Anstrengung
iiberfordert, zusammensackt. Was in Wahrheit aber? ,— (das Herz?)“ fiigt Adamov
scheinbar beildufig hinzu.

Die anderen elf Bilder vorher schildern der Freunde Arthur und Victor undurch-
schaubare Machenschaften mit einem michtigen, polypenhaft iiber der Welt der beiden
lastenden und sie an sich saugenden, obskuren und korrupten ,Konsortium® und dessen -
ebenfalls obskuren und korrupten Agenten. Die Geschifte drehen sich um Spielauto-
maten, die das Konsortium herstellen und verbreiten 148t. Das Midchen Annette, das
sich ,gleichberechtigt® als Spielpartnerin in dieser von Apparaten beherrschten Welt zu
betitigen versucht, wird selbst zum Spielgegenstand, zum Ping-Pong-Ball.

Diese realen Apparate, Spielautomaten in diesem Fall, stehen zeichenhaft fiir jede
Art der Versachlichung menschlicher Bezichungen, fiir die emotionsfreie Bezugnahme
auf die Sache, die dem sachdienenden Menschen dann Prestige verleihen soll, da er
keinen Wert hat. Das kann die Sprache als blofes Sach-Informationsmittel, als Fach-
Kauderwelsch sein, das Einhalten von und Festhalten an Spielregeln um der Regeln
und der Ordnung willen, die Arbeit um der Arbeit wie die Pflicht um der Pflicht
willen, die Aktion als Aktion genauso wie Georges und Marthas nicht-existenter ,Sohn®
oder der Dialog als unmenschlich versachlichtes Ding an sich. Warum dann nicht auch
Blumentopfe?

Immer dann, wenn ein Zwischenschiebsel den Leerraum zwischen Menschen aus-
fiillen und eine Sache deren fehlende Beziehung verdecken und zugleich rechtfertigen
soll, wird die Sache iibermiichtig wie der Leichnam in ,,Amédée oder Wie wird man ihn
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los?“. Hier ist der Ort, um auf Ionescos ,Requisiten-Ballett® einzugehen, auf das
Lebendigwerden und In-Bewegung-Geraten der Dinge auf der Bithne. Die Requisiten
filhren eine Energie-Ableitung bildlich vor Augen, einen klaren Sieg der versachlichten
und d. h. hier getiteten Materie iiber den versachlichenden Geist. Auf diese Weise brin-
gen auch Mann und Frau in dem Stiick ,Die Stithle® sich selber um: jeder sieht in sich
und dem anderen eine Art Vorrichtung, Leistungsnachweise zu erbringen. ,, ... sprich
von meiner Gefdhrtin®, schluchzt der Alte, ehe er aus dem Fenster springt, ,, . . . was sie
fiir wunderbare Pfannkuchen buk, was sie fiir Hasenpfeffer kochte . . .* Und Becketzs
zu Lebzeiten ihres Gefshrten verwitwete Winnie (in ,Gliickliche Tage“) plappert, als
der lebend entschlafene Willie sich ihr noch einmal, fein ausstaffiert, zu nihern versucht:
»Hast du es auf mich abgesehen, Willie . . . oder auf etwas anderes?

Becketts Seelenaufrifl ,Gliickliche Tage“ spielt hinter der raumzeitlich faflbaren
Szenerie der Totentidnze, jenseits der Welt der Kiuze und Kinderfrauen. Winnie, eine
Frau um die Fiinfzig, fiirchtet nicht mehr im Ionesco-Schlamm zu versinken, hofft nicht
mehr auf eine bergende und verbergende Ionesco-Mauer, versucht nicht unsichtbare
Gaste anzureden, putzt keine Giftpilze weg, starrt keine Leiche an, versucht nicht ein-
mal mehr ein Streit-Spiel aufzufitlhren. Winnie ist bis zur Taille in einem Hiigel ein-
gemauert (eine Situation, die, nach C.G. Jung, auf ein gestortes Verhiltnis zur Mutter
hinweist). So gut es geht, wiegt sie sich dabei gelegentlich im Takt der aus der Spieldose
ertonenden Musik von Franz Léhars Operette ,Die Lustige Witwe®. Sonst redet sie
und redet weiter, da sie, wie sie sagt, nicht weitermachen kann. Willie liegt rechts hinter
ihr, vom Hiigel verdeckt, und schlift meistens. Keiner befindet sich im Blickfeld des
anderen. Uber Winnies Monolog, auf den Willie reagiert, aber nicht antwortet, legt
sich das Licht greller, versengender Sonne, die Stimmung des unwiederbringlich und
hoffnungslos verlorenen Paradieses, des ohne schiitzenden Schatten zur ,Flamme hal-
lischen Lichts® verbrannten ,heilig Licht®. ,,Fiirchte nicht mehr der Sonne Glut!® zitiert
die konfuse Winnie ausnahmsweise richtig aus dem durcheinander geratenen Vorrat
ihrer ,wundervollen Zeilen“. Das Zitat stammt aus Shakespeares Drama ,,Cymbeline®
(IV, 2), als dessen direkte oder indirekte Quelle wohl die neunte Novelle des zweiten
Tags aus Boccaccios ,Decamerone” anzuschen ist. Es ist die erste Zeile ciner bewe-
genden Totenklage, die Imogens Briider singen, als sie ihre Schwester tot glauben 19,
Winnies Willie bestitigt wiitend: ,Fiirchte nicht mehr!“, als sie von ihm wissen will,
was eigentlich noch zu fiirchten sei.

In diesem Stiick gibt es keinen Ping-Pong-Gegenstand mehr. Es fragt nicht mehr
nach irgendeinem Etwas, das Winnies und Willies Zusammenleben hitte hervorbringen
sollen oder konnen, Das Stiick gestaltet ein Ohne, das Winnie vergebens mit Worten
auszufiillen versucht, doch mit ihren Worten aufreifit: von den ,vielen Gnaden®, den
»groflen Gnaden®, den ,wundervollen Gnaden® redet Winnie immer dann, wenn ein

19 Zur Anspielung auf John Miltons , Paradise Lost® (1667) und Shakespeares ,Cymbeline® vgl. Ruby
Cohn, Samuel Beckett, The Comic Gamut (New Brunswick, New Jersey, 1962) 255,
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Etwas ausfillt, sei es die Migrine, und das Ohne deutlich wird. ,,Oh, ich weifl“, sagt
Winnie wieder nach vorne, als sie sich leiernd fiir Willies Auskunft iiber das Fiirchten
bedankt hat, ,wenn zwei versammelt sind — sie stockt — in dieser Weise — normal
~ folgt daraus nicht, daf weil man den andern sieht man auch vom andern gesehen
wird, das Leben hat mich das gelehrt . .. auch das. Pause. Ja, das Leben, nehme ich an,
es gibt kein anderes Wort.®

Keiner der genannten Autoren behandelt in einem der scheinbar amoralischen Stiicke
Probleme #uflerlich anwendbarer Seelenhygiene. Lang schon gibt die Dichtung Kunde
davon, wie stark und in welchen Tiefen Schichten der menschlichen Seele in Bewegung
geraten sind. Dort unten hilft Hygiene nicht mehr. Gemifl seiner Aufgabe stellt das
moderne Drama hartnidkig die Frage nach einer menschlichen Seelenskonomie, stellt
die von auflen gesehen vielleicht zweckmifig erscheinende stabilisierte Harmonie ge-
schlossener Monaden als Muster menschlichen Zusammenlebens in Frage, unterscheidet
unzweideutig zwischen Opfer und Defizit, beklagt die Vergeudung der Kraft mensch-
licher Gefiihle als jeweils neuen Sieg der ,Vernichtung“: ,Da haben Sie mein Leben
und meine Liebe. Wohin soll ich beide tun? Was soll ich damit beginnen? Mein Gefiihl
geht umsonst unter, gleich einem Sonnenstrahl, der in die Grube geraten ist, und auch
ich gehe unter®, sagt Tschechows Wanja zu Jelena, die ihn nicht horen kann. Und
Winnie beginnt den einen ihrer ,gliicklichen® Tage noch mit dem Anruf: ,Um Jesu
Christi willen Amen.® Als sie am nichsten Tag bis zum Hals in den Hiigel einge-
sunken ist, unterlft sie auch das. Mit gutem Grund. Schon den Tag vorher, die vielen
Tage vorher, als Winnie alterte und sank, sagte sie nicht, was eigentlich ,um Jesu
Christi willen“ geschehen solle. Sie kann es gar nicht sagen kénnen. Zwischen Winnie
und Willie ereignete sich nicht etwa das Nichts, sondern blof§ nichts, so daff Winnies .
keinesfalls nur rhetorisch angesprochene ,,Gnaden“ verwirkt wiren, nichts bewirken
konnten und auch zunichte gemacht wiirden. Nichts aber ist zu wenig, um eine An-
rufung zu rechtfertigen, und es ist viel zuviel, um allein dadurch getilgt zu werden.
Das Gewicht des Haufens der geist- und lieblosen, also nichtigen Augenblicke (in denen
Winnie versinkt), erstickt mit dem Leben und der Liebe auch den Glauben und die
Hoffnung, hier und jetzt und fiir immer.

Wie Winnie haben auch die anderen vorgestellten Figuren begonnen sich zu ,fragen”
— allerdings ohne zu ahnen wonach. Wie Winnie sprechen und agieren sie noch im
»alten Stil%, gehen fragend und klagend daran zugrunde, ohne einen neuen zu suchen.
Davon haben sie nie etwas gehort.
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