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Zum Problem des Todes 1m modernen Drama

Denn wer ertrüg’ der Zeıten Spott und Geißel,
Des Mächt’gen Druck, des Stolzen Mißhandlungen,
Verschmähter Liebe Peın, des Rechtes Aufschub,
Den Übermut der Ämter und die Schmach,
Die Unwert schweigendem Verdienst erweılst,
Wenn sıch selbst 1n Ruhstand serizen könnte
Mırt einer Nadel Wer truge Lasten
Und stöhnt’ und schwitzte Lebensmüh”?
Nur daf(ß die Furcht VOr nach dem Tod
Das unentdeckte Land, VO  } des Bezirk
Keıin Wandrer wiederkehrt den Willen irrt,
Dafß WIr die Übel,;, die WIr haben, lieber
Ertragen, als unbekannten fliehn.

Shakespeare, Hamlet, 111,1

Hamlets berühmter Monolog (II1.1); 1n alteren Aufführungen mMI1t eiınem Totenschädel
1n der and gesprochen, enthält die unklar empfundene Doppeldeutigkeit un Bedeu-
tungsverschiebung VO  } Todesfurcht und Todessehnsucht, welche die Nachfahren des
Dänenprinzen in der Lıteratur, lauter „Miniaturhamlets“ (Tschechow), ZWAar keines-
falls wortgewaltiger, doch bewußter ausdrücken.

Hamlet ürchtet das Leben un nıcht dessen Ende, welches ıhm das ara ara Ver-
ebben der „See VO  e Plagen“, der sıch AaUSZESCTIZL sıeht, bereiten würde. Er glaubt LLUTL

die Auswahl zwiıschen ZWe]l UÜbeln haben einem kaum erträglichen Diesseıits und
einem unbekannten, daher schreckenerregenderen Jenseıts, dem „unentdeckten Land“,
dessen Grenzen überschreiten nıcht Wagt Seine Nachfolger, ein1g MI1t ıhm in der
Lebensfurcht als Hemmnıs VOT dem Leben, teilen des rınzen noch intensıvere Jenseıits-
furcht nıcht mehr. S1e befinden sıch iın der Sıtuation der Akteure VO  - Calderons „Gro-
em Welttheater“, die 1U  ’ ZU Bewußtsein iıhrer selbst erwacht sınd. war spielen
S1e dıe ihnen zugewlesenen Rollen 1n der ihnen zugeteilten Verkleidung, doch wı1issen
s1€e, da{ß S1e Theater spielen und nıcht leben AF sind Schauspieler WIr sınd das
Gegenstück des Menschen!“ (KG 57 bekennen die omödianten 1n LTom Stoppards

Zitiert WIr! AUusSs folgenden Stücken: Tom Stoppard, Rosenkranz und Güldenstern (RG) (Reinbek
Eugene lonesco, Der König stirbt K), 1n ! Theaterstücke (Neuwied Eugene lonesco, Das große
Massakerspiel M), 1n  * Der Schlamm. Das grofße Massakerspiel (Neuwied Michel de Ghelderode,
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Spiel „Rosenkranz un Güldenstern“ (Uraufführung Das eutlich 1in der
Beckett-Nachfolge stehende Stück bemüht sıch, dıe Unglaubwürdigkeit theatralischer
FExıstenz un damıt den Theatertod als solchen entlarven. Nıcht Hamlet spielt die

Hauptrolle, sondern wel Randfiıguren Shakespeares, Rosenkranz und Güldenstern,
ehemalıge Studienkollegen des Prinzen, die ıh 1U  ; beobachten un aushorchen, dann
nach England geleiten un: schließlich sollen. Hıer stehen diese beiden and-

Jungsgehilfen 1m Mittelpunkt, das Sınnlose ıhres Tuns, die lächerliche Marıonetten-

haftıgkeıit ıhres Daseıins un ıhr kläglicher Untergang, dem be1 Shakespeare nıcht e1IN-
mal die Ehre eınes eindrucksvollen Bühnentods widerfährt.

Ihr 7Zusammentreften mıt der VO  - Hamlet gemileteten Schauspielertruppe Uu1l-

sichert S$1e 1n ihrem eigenen, bislang 2111 bedachten Rollenverhalten, hebt den Unter-

schied 7zwischen Schauspielern un „Schauspielern“ aut Damıt wandelt siıch die Schlufß-
Z.C11' der Tragödie „Hamlet“ 1n Stoppards Schauspiel sind originale Shakespeare-
Szenen un _ Texte einmontiert einem bühnenwirksamen Arrangement, einer

Schaustellung VO  = Leichen, eiıner glänzenden Gelegenheit für Schauspieler also, ıhr
berufliches « önnen beweisen und „ Todesarten Für jedes Alter un alle Gelegen-
heiten“ (RG 115) vorzuspielen. Der Tod wırd präsentiert als heroisch-romantisches
Schlufßtableau, als Theatercoup, der ein eftektvolles Abtreten VO  \ der Bühne gewähr-
eistet, vielleicht ine Umgruppilerung der Darsteller oder Zar ıne NnNeUEC Truppe ertor-

dert, aber on unwirklıch, folgenlos bleibt. „Neın ne1ın “ Sagl Stoppards
Gül(denstern), „nicht für UNS, 1St nıcht. Sterben 1St nıcht romantisch, und der Tod
1St keın Spiel, das schnell vorbeigeht Der Tod 1St al nıchts Der 'Tod 1St

nıcht Er 1St die Abwesenheit jeder Anwesenheıt, weıter nıchts (RG 116)
LDem gleichsam als literarisches Zıtat „servıerten“ Blutbad Schlu{fß des Shakes-

peare-Dramas steht be1 Stoppard Ros’ un uls stilles, wiıllen- un widerstandsloses,
unauffälliges Verschwinden VO  S der Bühne gegenüber. Das Stück endet ohne Ende Die

Fragwürdigkeıit des Schautods 1mM Theater un der Welt als Bühne wurde als
Bühnenefiekt 1NSs Scheinwerferlicht gerückt. Der Tod bleibt ausgespart.

Die Paradoxıe der Aussparung des Todes be] gleichzeıtiger Todesbesessenheit, der

Versuch oder die oft gezielte Absicht, eın tabuısıiertes Thema behandeln, ındem INa

ıhm ausweıcht, kennzeichnen die hier genannten Stücke Ihre Autoren NnfiIstamme.

verschiedenen Generationen un Nationalıitäten. Herkunft, die jeweiligen Bezugsfelder
möglicher regungen und Einflußnahmen lassen sıch schwerlich vergleichen. Gemeıin-
Sa 1St ıhnen jedoch das vielleicht aum oder al nıcht bewußte Bemühen, sich VO  3 der

tradierten bedrückenden, Sanz und Sal unfrohen Totentanzvorstellung durch deren

Verfremdung befreıen.

Dıiıe Ballade VO: großen Makabren B), Dıiıe Greise G),; 1n ! Theater (Neuwied J > Stanıslaw Witkie-
WI1CZ, Narr Un! Nonne N), 11} Das Wasserhuhn. Narr und Nonne (Frankfurt Friedrich Düurren-

mMatt, Der Meteor Me) (Zürich Jean Tardieu, Faust Uun! Yorick (Fa), 1n ! Kammertheater Neu-
w1e\ Samuel Beckett, Endspiel E, 1n ! Dramatısche Dıichtungen (Frankturt
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Jedermanns Tod

„Wer recht 1n seinem Leben LUL,
Den überkommt eın starker Mut
Und ıh: erfreut des Todes Stund,
Darın ıhm Seligkeit WIr kund.“

Mıt diesen Worten mahnt Jedermanns Mutter ıhren Sohn 1n Hofmannsthals allego-
rischem „Spiel VO Sterben des reichen Mannes“ (1 Bald sıeht sıch der scheinbar
selbstsichere Prasser Jedermann VOTL die Alternatıve gestellt, VOTL der seine Mutter ıh
WAarnte, nämlich 5 sterben, doch arger noch auf eWw1g (ZU) verderben“. Der Tod als
ote ädt ıhn VOT (sottes TIhron. Dort sol] Rechenschaft ablegen. Jedermann, der

gesellig lebte, erwirkt ıne Gnadentrist, innerhalb deren sıch jemandes „Geleit“
erbitten will, se1ne Sache nıcht alleın vertireten mussen. „Werke“ allein sind
schwach, ıhm helten. „Glaube“ trıtt hinzu. Beiden gelingt CS, iıh:
dem Zugriff des siegessicher wartenden Teuftels entziehen, da durch den Opfertod
Christi Jedermanns Schuld bereıts „vorausbezahlt“ 1St

Die gewährte Frist, die 1n Hofmannsthals erneuertem Mysterienspiel MIt dessen
intaktem Glaubensgerüst NnUu  F ein Spielraum 1St; Jedermanns Umkehr und Kettung
als Lehrbeispiel vorführen können, wiırd zeitgenössischen Autoren ZUuU eigentlichen
Problem das VO  — jedermann nachprütfbare Erlebnis der entschwindenden Zeıt.

Lonescos bekannte Jedermann-Figur Behringer, iıne seltsame Mischung Aaus allge-
meingültig-sein-sollender Allegorıe un: der personifizierten inneren Erfahrung des
Dıchters, trıtt 1n dem Einakter „Der König stirbt“ (1962), dessen Spieldauer der and-
lungsdauer entspricht, als abgetakelter un heruntergekommener Herrscher aut Sein
Ende zugleich der Vorstellung ein Ende Behringer hat sıch selbst entmachtet,
da C wI1ıe Prınz Hamlet, die Welt, die A US den Fugen Wal, nıcht wieder einrichten
wollte. Ihm mißriet seine eigenen Worte abzuwandeln alles, weıl seinen
Wi;illen nıcht zusammennahm un: n1ıe eıit hatte, sıch eıt nehmen. Nun ze1igt sein
Palast Rısse. Das Feuer, die Sonne gehorchen ıhm nıcht mehr. Seuchen und Plagen
suchen Land und Untertanen eım König Behringer, der eiInst dıe Mıtte se1nes unend-
lıchen un zugleich vergänglichen Reichs darstellte, verschwindet 11 MI1t ıhm
Er weiß, da{fß sterben mufß, vermeınt aber in kindischer Verkennung seiner Macht-
mıittel, könne den Zeitpunkt selbst estimmen. „Wenn ıch wıll, WE iıch eıt habe,
WECNN ıch > beschließe“ 173

Das Spiel VO Sterben des Königs, VO  w} Shakespeares „Richard 11.® und
VO  © dessen Größe fast erdrückt, bezieht die schwache Antriebskraft seiner Anti-Aktion
AaUuUSs dem Mißverhältnis zwıschen Behringers narzıßtischem Ichverhaftetsein (LBal alle
sterben, W C111 ıch NUur eWw1g lebe“, 36) un seınem Jebenslangen Zurückweichen VOT

den Ansprüchen des Lebens, zwiıschen hybrider Selbsterhöhung („Ich MU: die Hostie
seiın“, 34), der Forderung, sein Leben solle als beispielhaft nachgelebt werden, und
seinem tatsächlichen trostlosen Versagen. Voller Selbstmitleid und nıcht ohne geheimes
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Einverständnis mi1t seinem Vertall beobachtet se1ın eıgenes Verenden. Vergeblich Ver-

sucht 1m Triumph des Todes eınen Sınn finden Im Verlauf des Stücks verlagert
siıch die grausam-groteske Absurdität VO  } der jJämmerlıchen Kasperlefigur Behringers
autf den 'Tod „Sterben 1St unnatürlich, weıl INAan nıcht will“ 39)

Der ZU Jedermann-König erhobene Kleinbürger Behringer annn nıcht sterben,
weıl nıe velebt hat Er entgleitet der Welt WwI1e S1e iıhm An der Hand der dunklen
un: rätselhaften Königın Margarete vollführt iıne zeremonielle Scheinloslösung VO  e’

der Welt angeze1igt durch 1ine rituelle Entkleidungsszene schreıtet auf Stufen hin-
auf, 1m bereitstehenden Rollstuhl, dem se1ın TIThron verkümmerte, die ew1ge uhe

finden „Es lohnt sıch nıcht mehr Wozu 1e] Unruhe, nıcht wahr? Du
kannst dich setzen“ 64)

Die Barockmethode, den 'Tod durch leuchtende Ruhmestaten überlisten un aut
diıese else wen1gstens relatıve Unsterblichkeit erlangen, die bereits Hamlet nıcht
mehr unreflektiert nachvollziehen konnte (Hamlet 1 1), ermangelt bei lonescos König
Jedermann jeden Ansatzpunkts. »”  1€ ngst verstopft seınen Horizont“ 35) Ihm
fehlen „Werke“ un „Glaube“, der Glaube die Werke Spurenlos un N1VEOI-

mißt verschwindet 1n einer „Art Nebel“ 64), versinkt 1mM STauch Nıchts, nachdem
sıch während se1nes „Sterbens“ vergeblich dıe Gretchenfrage der modernen Lıiteratur

stellt: Welch ylückliche Erinnerung hılft mır? Wer erınnert sıch mich? Königın
Margarete, die seine Fesseln ZUT Welt auflöst, treibt damıt auch die Auflösung seiner
Person OLrall Sıe elehrt ihn „Alles wırd VO  w einem Gedächtnis behalten, das sıch
ıcht eriınnern kann. Das Salzkorn, das sıch 1im Wasser auflöst, verschwindet nıcht. Es
macht das Wasser salzıg“ 62)

Der Alptraum des Todes nach eiınem Alptraum VO  w} Leben („Der Iräumer verliäfßt
seinen I raum®, 62) trıtt in Lonescos spaterem Stück „Das große Massakerspiel“
(Uraufführung leibhaftig aut Der den mıttelalterlichen Totentänzen entstiegene
„schwarze Mönch“ nıvelliert, iındem unterschiedslos nıedermäht, W CIn begegnet.
Jedermann stirbt. Sı1e alle, „ JTote aut Bewährung“ (M 141), verenden als „Opfer eiıner
absurden Krankheit“ 149), tür die keine Heilung o1Dt Lonescos ote des Nıchts
un der Vernichtung, der W 1€e die est 1n i1ne gyeschlossene Gesellschaft einbricht stellt
1ne Art absurder Gerechtigkeit her, ındem die Absurdität jeden Daseıns un die
Sınnlosigkeit allen Tuns demonstriert, nıcht 1Ur die der kleinbürgerlichen Betriebsam-
elit un: der scheinbar naturwissenschaftlich abgesicherten Todesverleugnung (vgl bes
Szene 17) In dieser szenischen Serıe VO  e „Krepiervorgängen“ CJ Kaıiser), die den Tod
als „Ubel ohne Ursache“ 105) darstellen, sınd tiefe Gleichgültigkeit, stumpfe
Unpersönlichkeit („Eine absolute Einsamkeit befragt eın Unıyersum ohne Gesichter“,

128), versteckte Vernichtungssehnsucht un: lastende Langeweile das wahre bel
Sl langweıle mich 1n der Todesangst“ 129)

Die geheime Intamıe der Vorstellung des Todes als lebensfteindlichen Vernichters,;
lonesco schreibt, gehe auf „dieselbe Quelle der Inspiration“ zurück wıe Camus M1t seinem Roman

1€ Pest  9 nämlıiıch auftf Danıel Detoes „Journal otf the Plague Year'  ira (4722):
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der, rückwirkend als Un-Zıel, das Leben lihmt und verdirbt, dazu eine atente Wen-
dung VO drohenden „Memento mor1!“ Z ermunternden „Memento homo!  '“ (B 61)
behandelt Miche] de Ghelderodes „Ballade VO großen Makabren“. Der Belgıer, der
SCIN die bunte Welt des spätmıittelalterlichen Flamenlands als malerischen Rahmen für
se1ne Spiele verwendet, lokalisiert dieses Stück „1mM Fürstentum Breughelland 1n Flan-
dern, 1m soundsovielten Jahr nach der Erschaffung der ].t“ (B

Im Gegensatz lonesco, der lediglich den Reigen der VO Knochenmann Massa-
krierten übernimmt, knüpft Ghelderode unmıiıttelbar das Motiıv der mıiıttelalterlichen
Totentänze Sein sensenschwingender, zerstörungsfreudiger, reudefeindlicher INOT-
bıder Makabrer (Im Namen des Schöpfers zerstore ıch 60)-heißt nıcht Z KeYa
sondern „Nekrozotar“. Er nın sıch selbst die „Hauptfhigur 1M etzten Akt des Großen
Welttheaters“ (B 17) Eıgens WeIlist aut seıine „Requisıten“ als Erkennungszeichen
hın (vgl. 17) Als „blind“ mähender Handlanger eıines finsteren, rachsüchtigen, Fau-

schebartverzierten Großvatergötzen (vgl die Anfangszeilen des Stücks), der seine
eigene Schöpfung hassen scheint, verbreitet Schrecken und Grauen. In seine „Zere-
monı engewänder“ gehüllt, den versoftenen Porprenaz als Reıtpferd benutzend, eın
Trompetensignal lasend, schreit Nekrozotar: un an Feuer und Mord! ord
un Feuer! Ins Nıchts mıt allem! Der Mühlstein dreht iıch! Die Geißel Gottes kommt
herab! Die Farce 1St bald vorbei! Die Stunde der Rache des Herrn 1St angebrochen!
Hunyızih!“ 32)

ber Ghelderodes STOTtE: Reıter“ hat 1m Unterschied seınen mittelalterlichen
Vorgängern ine Geschichte un daher auch iıne Zukunft. Eınst WAar se1n Wirkungs-
bereich, das Fürstentum Breughelland, eın schlaraffenlandähnliches Paradıes, und Ne-
krozotar, „der Engel des Guten ın den Stäidten der Menschen“ 18), WAarLr „Jung un
voller Kraft, liebte das Leben un: die Menschen“ (B 78) och die Jagten ıhn davon.
Er verbarg sich 1n eiınem rab un wachte als Engel des Bösen autf (vgl 78 Es
scheint, als ob dıe Bewohner Breughellands selbst den Wandel verursacht und die
nahende Katastrophe heraufbeschworen hätten, un: War durch ıhre ebensfeindliche,
untergangsfreundliche Anpassungshaltung durch iıhr Warten aut Nekrozotar.

In seiner Eigenschaft als Mahner die Vergänglichkeit erlaubt ihnen Ja, nıchts
tun brauchen, da alles Irdische ohnehıin dem Untergang geweiht 1St. In seıiner Eıgen-
chaft als moralısches Schreckgespenst ıhre VWeltsicht, dafß ihnen, die autf
Belohnung oder Strate nach dem Eıingreifen Nekrozotars Wwarten, 1m Guten W1e€e im
Bösen NUr übrigbleibt, aufs Ende der Welt hoffen (vgl 52) Der Jebenslustige
Säuter Porprenaz, der eiNZ1ge, der bereit ware, se1ın Leben für das der anderen
geben, spricht die Doppeldeutigkeit und die Umdeutung des hohläugigen, mörderi-
schen Knochengerippes deurtlich aus:! Als Nekrozotar, „eIn Symbol“ 17 den Por-
Pprenaz noch nıcht als solches erkannt hat, MmMIit der Sense in der and weıt ausholend
mähen beginnt, Sagl der Trinker, Vertreter des dionysischen Prinzıps: „  1e€ nützlich
könntet Ihr ZUur Erntezeıt Euch damıt machen!“ 17) In Ghelderodes verrückter un:
mıiıt direkten un indirekten Bibelzitaten gespickter Pseudo-Apokalypse trinkt sıch
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schließlich Nekrozotar, angesteckt VO  ; der ungebrochenen Sauffreudigkeit se1nes „Pfer-
des“ Porprenaz eınen Rausch A „damıt WIr röhlich verrecken“ (B 55) Der Kulmina-
tionspunkt der Katastrophe 1St erreicht, als Nekrozotars gebrochener Dies-illa-Gesang
1n einen trunkenen 'Tanz umkıppt: „Tanzen den Totentanz hick

Z2)
Wiährend der grellrote Schein blindwütiger Zerstörung ( IO mäh? das Unkraut und

den Weızen“, 18) siıch 1n ein sanftes LOSa Licht verwandelt, stirbt Nekrozotar. Ahn-
lıch W1e se1n vermeintlicher Herr, MI1t dem ıh Porprenaz eingangs einahe verwechselt,
hat seine Rolle Ende gespielt. Der Trunkenbold, der grölend, talsch singend, aber

lustig anzend auftritt, wırd VO  e Nekrozotar un sıch begraben, als der VO  ; einem
aum heruntertällt. „Der alte Ewige 1St tOL; weh, weh! Der AÄArme konnt)’ sıch nıcht
mehr halten in der Eut meınt der Säuter un 111 erschrocken fliehen, nıcht des

„Gottesmords“ bezichtigt werden (B 13) Schon vorher mußte überrascht fest-
stellen, da{fß ıhm der Lobpreıs des „Ewigen“, der für iıh: „1N der Natur enthalten“ 1ST

„Wwıe Dotter 1mM El“ nıcht mehr recht gelingen 311 „I find’ die Melodie
deinem Lob nıcht mehr, war’s ıcht eın Kontertanz?“ Als dann dıe Erde be-

singt un des „Ewigen“ Ehre daraut an  9 wird durch brutale Steinwürte Nekro-
ZOTars verprellt. Nur die beiden Liebenden Jusemina un Adrıan überleben die Kata-

strophe unversehrt.
Zu ıhrem eigenen Erstaunen überdauern auch die anderen Hauptfiguren. ach ihrem

Schein-Tod inden s1€e dann die raft zerstoren, W 4s sS1e beinahe ZzerstOrt hat

Jedermanns Pseudo-Auferstehung

Mehr noch als die bitter ernstiten un depressiven Todesfarcen des als klassischen
„Absurden“ arrıviıerten Autors Llonesco enthält Ghelderodes weniıger bekanntes Stück
sämtliche Merkmale des „absurden“ Todes, der sıch selbst authebt: die ngs VOL

Freude un Leben, die vorsätzliche, tre1i- un böswillige Herabminderung alles Erhe-
benden un: Glückbringenden. iıne nahezu heidnische Haltung also, dıe, ıh

vermeıden, den (3öttern e1ıd unterstellt, indem S1€e Leiden un Opter als beschwichti-
gende Vorschubleistung anbietet. Die psycho-logische Folge diıeser Jammertalpsychose

welche sıch eben durch ihre Konsequenz als scheinheroisches Alıbi VOTLT dem Leben
entlarvt 1St nıcht der Tod,; sondern eın vergebliches Warten auf das Ende, auf die

Vernichtung der Person als Befreiung VO  . der Angst Scheinbare Wiederauferstehungen
stellen den MONOTLONECN Kreislauf unpersönlichen Lebens wieder her, verurteilen alles,
w as5s geschehen iSt, Z.UI11 Niemals-dagewesen-Seıin.

Schon das Stück A NarTt un Nonne“ (1923) des inzwischen als Vorläutfer des
„Absurden“ anerkannten Polen Stanislaw Witkiewicz (1885—1939) enthält die SC-
nanntien Elemente. Dıe Zentralfigur, der berühmte Schriftsteller Walpurg, der Nar ;
der sıch selbst als „lebenden Leichnam“ /9) bezeichnet, 1St 1m Irrenhaus „Zum kre-
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plıerten Kaninchen“ gestrandet. Er kann nıcht mehr schreiben, denn 111 nıcht
mehr. Schwester Anna, die sıch SCH einer unglücklichen Liebe als „Nonne“ zurück-
ZUOS un sıch „außerhalb des Lebens“ stehend nın 79); pflegt iıh Dıe Liebe der
beiden reicht nıcht AuSsS. Beider Vernichtungswille 1St stärker. S1e zıeht VOT leiden,
rABaR Strafe dafür, dafß S1e glücklich 1St F: der „ohne Ende“ darauf Wartert, daß die
„Höllenmaschine“ 1n seinem Kopf doch explodiert 81); bringt sıch schließlich u
nıcht 7zuletzt deshalb, andere verletzen. Der Schluß des wiırren, SYyMPIOMECN-
reichen Stücks zeıgt eınen doppelten Walpurg: se1ine Leiche und eiınen Überlebenden.

Das Motiv der Pseudo-Auferstehung, verquickt MI1t dem Problem der „Literatur“,
damıt des „literarıschen“ Todes als Schau un Pointe, behandelt Friedrich Dürrenmatt
1n seiner Komödie „Der Meteor“ (Uraufführung Anspielungen aut das Toten-
tanzthema sınd zahlreich 1n diesem Stück

Wolfgang Schwitter, Nobelpreisträger für Lıteratur un als Erfolgsautor Bestandteıil
des Establishments, der „Meteor”, steht 1mM Miıttelpunkt. Schon zweımal WAar der be-
rühmte Mann klinısch für TOT erklärt worden. Dıie offiziellen Begräbnisfeierlichkeiten
sınd programmgemäfs abgelauten. och Schwitter 1STt nıcht tOTt. Gekleidet in einen kOost-
baren Pelz, beladen MIt Manuskripten un Koffern, große Kerzen den Arm

geklemmt, taucht 1in seinem alten Atelier auf, mietet dem erfolglosen Maler Nyf-
tenschwander ab, dort endlıch, stilvoll kerzenumrahmt, sterben. Selbstherrlich
und herrisch trıf} ıhm geeignet erscheinende Vorbereitungen. Er raumt das Atelier,
welches etwa2 das Milieu VO  w Spitzwegs „Armen Poeten“ erinnert, lange u bis
nıchts mehr iıhn ÖStOFt ber der kranke Literat, den das Leben „anekelt“, der sıch
nıchts sehnlicher wünscht, als „verdorren“, der Mınute Mınute aut einen „WUr-
digen Abgang in die Unendlichkeit“ SG (Me 45), annn eben deshalb nıcht sterben,
weıl sıch sterben lassen ll Datür macht sterben.

Vergiftend, verderblich un vernıchtend wirkt der Schriftsteller auf andere. Ver-
zahnt MI1It Schwitters unwürdıgem Untergang 1St die katalysıerende Funktion des
öftentlichen Aspekts des Todes eınes erühmten Mannes. Fuür Schwitter eine Gelegen-
heit, sıch un andere blofßzustellen. Er WAar uhm un eld gelangt, weıl sich
MIt „erfundenen Geschöpfen“ umstellte, da siıch „mit wirklichen nıcht abgeben
konnte“ (Me 68) Die künstliche Welt Aaus ALäteraturs. die sıch schuf, N WVAR> ıhn
außerstande, Lüge un Wahrheit unterscheıiden. Angezogen VO  3 seinem kraftvollen
und kompromifslosen Zerstörungswillen erscheinen verschıiedene Besucher, Vertreter
der Gesellschaft, für die der Schriftsteller die Geschichten erfand, die S1e ZUrLr Selbst-
bestätigung brauchte G Keio) beschäftigte die Phantasıe derer, die meıne Geschichten kauf-
TEM; und hatte datfür das Recht, kassieren, un: kassıerte“, Me 67) und die seiınen
Erfolg ermöglichte: der unschöpferische Künstler, der Pfarrer, der Bankıer, der Ver-

leger, der Medizıiner, seine vierte Ehefrau, ehemaliges GCallgirl, deren Mutter, früher
Bordellwirtin, jetzt Abortfrau. Sıe alle vernichtet Schwitter. Übrigbleibt se1n VO  ‚} ıhm
enterbter, untauglicher Sohn, der seinen Vater verabscheut.

Autfschlußreich für das Verhältnis des Lıteraten Schwitter der seınen Erfolg
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garantierenden un verschleißenden Gesellschaft beide bedingen un verdienen sıch
gegenselt1g 1St seine Auseinandersetzung mi1t dem Mediziner Schlatter un: seiınem
Verleger oppe Dıie Karrıere des Ärztes, der Schwitter zweımal für TOL erklärte, 1St
durch dessen „Auferstehung“ ernstlich gefährdet. Nun 111 CI seınen Ruf wıeder-
herzustellen, seinen ehemaligen Patiıenten noch einmal MI1t 1n die Klınık nehmen,
seine „Auferstehung“ klinısch untersuchen. Daß Schwitter noch ehbt W as der Be-
troffene „hundsgemeın“ findet 1st für Schlatter eın „rein neurotisches Phänomen“
(Me 61)

Der Verleger allerdings sähe Schwitters Auferstehung n Man könnte seinen
Autor dann „1NS Christliche umiınterpretieren“, und seıin „Verlag ware gerettet”
(Me 59) Er o1bt Schwitter den Kat, wieder M1t dem Leben versuchen, wen1gstens
solange ebe

Damıt wollte un: 111 der Nobelpreisträger aber nıcht versuchen. Sterben 1st be]
ıhm ıne „Geisteshaltung“ (Me 59) Es 1St daher erstaunlich, dafß Dürrenmatt 1n diesem
Stück der „unmetaphysischen Metaphysıik“ } ıne moderne Auslegung des Lazarus-
Gleichnisses (nach Johannes) sehen ll Die Energıe des Lebensunwillens der aupt-
fıgur Schwitter kämpft das Leben als solches, nıcht seine Formung durch
eiıne bestimmte Gesellschaft, seine „Todesrasereı“ (Me 62), die alle ZUr Strecke bringt,
mM1t denen 1n Berührung kommt;, verkehrt den Totentanz 1n se1n Gegenteıil: „Der
anz soll aufs NeUeEC beginnen“, klagte CI, als weıterleben mu{ß (Me 61) Er 111 nıcht
mehr hoften, sondern sich aufgeben, sich w1e eın Meteor „tallen lassen, Zer-

storen un: die „verfluchte Sonne“ (Me 69) nıcht mehr sehen. Konsequent wech-
selt Schwitter den Wert des Lebens MiLt dem des Todes us 8 bın beruten ZU

Sterben, alleın der Tod 1St. eW1g. Das Leben 1St ıne Schindluderei der Natur sonder-

gleichen, ıne obszöne Verirrung des Kohlenstofis, i1ne bösartıge Wucherung der Erd-
oberfläche, ein unheilbarer Schorf Aus Totem ZUusamMmMeENSECSETZT, zertallen WIr
Totem“ (Me 7/0) Schließlich bıttet die „Christen“, die 1n Gestalt der Heilsarmee die
Bühne betreten, die Gnade, ıh MI1t ihren Gitarren und Posaunen totzuschlagen.
Seın Schlußwort drückt seine Geisteshaltung Aaus, die sıch auf die jahrhundertelange
TIradıtion der ngst VOT dem Knochenmann un: auf den steten Aufruf, ans Sterben

denken (und nıcht das Erlebnis des Lazarus!); 7zurückführen aßt Modern,
knapp un: sachlich faßt deren moralisch korrumpierende Wirkung C»

Wann krepiere ıch denn endlich!“ (Me Z1)
„Krepieren, ein Wort iıtalienischer Herkunft, das „zerbersten“ und „verrecken“

bedeutet, beschreibt iın seiner makabren Doppeldeutigkeit den hıer gezeigten Gescheh-
nisablauft NAauU; Sprengkörper „krepieren“, hinterlassen nach kurzem heftigen Auft-
leuchten nıchts als Zerstörung, Schutt un sche wıe der „Meteor“. Beide bildliche
Todesumschreibungen verbindend, SAagt „Saufen 1STt gesund fürs Abtanzen“ (Me 52)

S Schumacher, Der Dıchter als seın Henker, 1n ! ınn un orm 18 (1966) ST (Sonderheft
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Totentänze un Endspiele

Sr1at dieser er] eın Gefühl VO  5 seınem Geschäft? Er yräbt eın rab un singt
dazu“, klagt Hamlet über das geschäftsmäßige un berauschte Gebaren der 'Toten-
gräber, VO  3 denen einer ıhm schließlich des Königs Spaßmacher VYorick Schädel herauf-
reicht.

Den Totenkopf, Hamlets althergebrachtes Requisıt, Zeichen seliner Todesfixierung
un zugleich seiner überbewußt-tödlichen Kopflastigkeit, lebensfernen Entschlußlosig-
elit un Blockade gerade seiner Jenseitshoftnung, hat Jean Tardieu 1n „Faust un
VYorick“ (1955) in den eigentlichen Protagonisten eines kurzen Kammerspiels er Wan-

delt Die Abkehr des „Gelehrten“ Il Faust) VO  - mittelalterlicher, jenseitsbezogener
Weltverachtung, seine Säkularisierung, bedeutet noch lange keine Hınwendung ZUr

Welt, ZU Leben un Sterben, sondern älßt ıh 1n der Sackgasse neurotisch-narzißti-
scher Gehirnverhaftung landen: Der Schädel wird ıhm ZU Alıibi un ZUur Fluchtburg
VOT der Welt Seın Leben lang sucht der Wissenschaftler den vollkommenen, malßge-
rechten Schädel des besseren, zukünftigen Menschen. Was ıh herum vorgeht, ßr
ıh gleichgültig. Nach seinem Tod stellt sıch heraus, daß se1ın eigener Schädel der SC-
suchte WAar. Zum Schlu{fß ertonen dıe ersten Takte der „Danse Macabre“ VO  3 Saılınt-
Saens (vgl Fa 69)

In üÜhnlicher Weise verlagert Ghelderode den Akzent VO Jenseıts auf das Diesseıits
un verändert die Fragestellung. Noch lonescos Könıgın Margarete sucht dem Öni1g,
der stirbt, einzureden, könne als eın sıch autlösendes Salzkorn Unsterblichkeit erlan-
ZCN, ohne jemals persönlich SCWESCH se1in. Ghelderodes „Greıise“ hingegen, W 1e die
Apostel 7zwOöltf der Zahl,;, stellen die Namenlosigkeit ıhrer nıchtigen, ergebnislos VeCOI-

Exıstenz 1n rage „Milliıonen VO  . gyreisen Männern yab W1e€e WIr deren
sıch nıemand mehr erinnert un die das Salz der Erde 223) Diese „ Salz-
körner“ haben selbst nıchts, W as ihre Seelen un Gedanken ausfüllt, da s$1e nıcht sind.
Ihre Wirkung dürfte daher keine, WenNn nıcht Sar ıne vergiftende SCWCSCH se1n.

Weil] der 'Tod sıch der Erfahrungswissenschaft ebenso W1e€e der unmittelbaren Dar-
stellung entzieht, der bühnenwirksame Schautod entlarvt wurde (vgl Einführung),
ISt das Anlıegen der modernen, ınsbesondere der sogeNannteN „absurden“ Literatur
geworden, die Vorwegnahme des Todes als lebenslängliches Verharren 1n dumpfer
Bewußtlosigkeit, als Dauerschlaf ohne Erwachensabsicht, 1in Wort un Bild umzusetizen.

Sıe ze1gt, daß die Abwendung VO  ' jeder Jenseitserwartung durchaus nıcht schon durch
ihren Vollzug eiıne Aaus dem Diesseits schöpfende Lebensfreude bewirkt; da{ß vielmehr,
der abendländisch-autklärerischen Tradition der Überrationalıisıerung zufolge, sich der
Kopf als gegebener Verschanzungsort anbietet.

Im Gegensatz ZIE Tod entzieht siıch der tödliche Versuch, das den Instinkten eNt-

tremdete Leben stillzustellen, die Stagnatıon also, keineswegs der Erfahrungswissen-
schaft W 4S allein schon die Ex1istenz der Neurosenlehre beweıst un auch nıcht der
unmittelbaren Darstellung.
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Viele moderne Stücke, nıcht NUuUr die hier genannten, deuten das Totentanzmotiv
dementsprechend Uu11ll: Im Mittelalter un 1n der beginnenden euzeıt zlaubte Man, da{fß
dıe Toten nachts auf den Friedhöfen Tänze autfführten un versuchten, die Lebenden
1n ıhren Reigen mı1t hineinzuziehen. Wer sıch verführen liefß, WAar dem Tod verfallen.
Soweılt NSCIC Zeugnisse reichen, wurden diese Totentänze, Bilderfolgen Mi1t unterleg-
ten Versen, deren A11l5 emento MOrı gemahnende Absicht un abschreckender Zweck
unverkennbar sind, aum aut der Bühne gyezelgt.

Dıie modernen Lotentänze hingegen finden auf der Bühne Auch S1€E demon-
strieren die tödliche Ansteckungsgefahr der Toten,; der ebenden Toten allerdings, die
Leben un Sterben durch lebenslängliches Warten auf das Ende auszuschalten Velr-

suchen. ewegung steht Starre un Erstarrung, todesähnlicher Schlaft
Leben un Erwachen. Der „Totentanz“ erwelst siıch als oreller, häfßlicher Triumph der
Schadentreude über das eıgene, sıch un andere vernichtende Dahıinvegetieren, als
Triumph der Ablehnung des „schönen“ Todes w1e€e des „schönen“ Lebens.

Es sınd VOL allem dreı Stücke, denen sıch die Veränderung der Optik ablesen
äßt Nıcht mehr der Tod als einmal durchschreitendes 'Tor ZU Jenseıts und VO

dort als klapperdürres Gerıippe herüberdrohendes Einschüchterungsmittel steht 1m
Mittelpunkt der Betrachtung, sondern eın 1mM Diesselits lebenslänglich andauernder
Prozeißß, der seıiner Natur nach NUur verlauten kann, WE die Endlichkeit durchbrochen
wiırd. Diese Stücke können daher auf iıne symbolische oder allegorische Darstellung
des Todes verzichten. Gemeıint sind Ghelderodes „Escorial“, Arrabals „Der Archi-
tekt un: der Kaıiıser VO  w Assyrıen“ (1968) un Becketts „Endspiel“ (1954—1956).

Der Schauplatz aller drei Spiele 1St e1in insel- bzw festungsähnlicher Zufluchtsort.
Gemeijnsam 1St den Stücken weiterhin die Theatralisierung des Elends, das die Fıguren

erleben vermeınen, der Vorführcharakter all dessen, W as s1e Iu.  =) Damıt wollen s1e
die Nichtswürdigkeıt ihrer Exıistenz beweıisen un ıhre ablehnende Haltung recht-

fertigen. Als Protagonist trıtt jeweils eın heruntergekommener Herrscher auf Er
führt VOTIL, W1€e schauerlich erbärmlich der Machtanspruch sıch wirkt, die PUIC Auto-

ritätsanmafßung, die sıch darın erschöpft, VO  - den Untertanen das bedingungslose Er-
füllen der Befehle IW Von der Haltung der Hauptfigur hängt das Vorhan-
denseın eınes Narren ab, der, mangels eınes Gegenspielers, das „Echo* spielen oder
die Stichworte liefern hat Das Bıld des Narren annn verschmelzen mMi1t dem des
„Hundes“, eınes Vierbeiners jedenfalls, 1n dem siıch die Umkehrung des „Hiımmelhun-
des“ spiegelt, der nach der Seele Jagt (vgl Francıs Thompsons Gedicht „Hound of
Heaven”).

Am klarsten stellt Becketts „Endspiel“ („Fın de partıe) die ZUrF rage stehende The-
matık dar Der Tod wırd 1n diesem Spıel wıder die Vergänglichkeit 1LULr verbal ef-

wähnt, geht doch darum, endlich das Ende erlangen, jegliches Leben durch die

Vgl Aazu Maierhöfer, Kinderspiele. Fernando Arrabal Theater hne Tabu?,; 1n dieser Zschr. 191
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Ver- un Mißachtung des geschaftenen Uniıyersums un d€l' eigenen noch entwik-
kelnden Person kaltzustellen. Worauf Protagonist Hamm abzielt, 1St nıcht NUur das
Ende der Partie, der Versuch, den Schöpfer schachmatt SCTZCH; und W ar durch die
strikte Weıigerung, überhaupt einen Zug unternehmen. Hamm dl nıcht NUr das
Nıcht-Sein, GT 111 das Niemals-gewesen-Sein, welches das Auslöschen aller Erinne-
rungsSspurch jemals Geschaftenes mit einschlösse. „Meın Königreıch für einen Muüll-
kıpper!“ 237)

Be1 Hamms Spiel lıegt der Einsatz wesentlich höher als beim physischen Selbstmord.
Darüber hinaus spielt 1mM BewulßSstsein, ja dagegen 2 VO  w vornehereıin der Verlierer

se1n. „Altes, VO jeher verlorenes Endspiel, Schlufß damıt, nıcht mehr verlieren“
313) Mıt seinem Spiel korrigiert die Pascalsche VWette, bei der nıchts verlie-

ren, doch alles gewınnen seın soll Statt dessen „Null null ugen-
blicke gleich null, die ımmer gleich null siınd un doch zählen, damıiıt die Rechnung
aufgeht un die Geschichte endet“ A

Hamm, der nach eigener Aussage nıe da, immer abwesend SECWESCH ISt, der elIt und
Geschichte über sıch hinweggehen 1e4168 „Irgend geht seiınen Gang“ 225)
verliert das Spiel, 1n diesem „Unterschlupf“, un obwohl schließlich noch alle
Utensıilien, die ihm, dem gelähmten Blinden, einen gewıssen Kontakt ZUr Umwelt
ermöglichten, VO  3 sıch wirft.

Der 'Tod trıtt nıcht e1in. Hamm ann das „unentdeckte Land®; VO  e dem Hamlet

spricht, nıcht betreten, da sıch weigerte, seine Füße (die das Stück hindurch
den Boden nıcht berühren) aut die Erde setzen. Auch das Ende kommt nıcht. Nur
das Ende des Spiels das Ende, das, da Endsituation und Ausgangsposıtion einander
täuschend äahneln, wieder VO  — (0)8 81 beginnen könnte. Der Kreislaut gleichtörmıgen
Un-Geschehens 1St wiederhergestellt im Spiel

Was keinen Antang nahm, ann eın Ende finden Hamms noch weiterreichender
Versuch, das Wort, das Anfang Wal, durch tödliches Schweigen tilgen un
damıt auch das Spiel das Ende beenden, 1st künstlerisch nıcht mehr darstellbar.

Mıt dem „Endspiel“ 1St die messerscharte Grenze 7zwischen Todesfurcht und Todes-
sehnsucht erreicht. Dıie Möglıchkeıiten lebens-, das heißt schöpfungsfeindlicher, hırn-

bezogener Selbstreflektion, stagnierender, das heißt zielloser Weltbeobachtung sind aut
die totale Verneinung des Lebens un des Todes reduziert und als Spiel VO Schein-

gefecht5 diıe Vergänglichkeit autf des essers Schneide ausbalancıert.
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