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MARKUS PRITZKER

Strindberg und Diirrenmatt

Unter dem Titel Play Strindberg brachte Diirrenmatt am 8. Februar 1969
seine Bearbeitung von Strindbergs Dodsdansen zur Auffiihrung, im gleichen
Jahr folgte die Buchausgabe.

Was der Titel vermuten 148t, bestétigt schon ein erster Blick auf Diirren-
matts Text, ndmlich, daB hier ein Stiick nicht nur einfach fiir eine zeitge-
méifBe Auffiihrung arrangiert wurde, sondern offenbar tiefer greifenden
Veranderungen unterworfen worden ist; es soll nun untersucht werden,
was, wie und mit welchem Ziel verdndert wurde, ferner, wieweit Diirren-
matt der Vorlage einerseits, andrerseits seinen der Bearbeitung zugrunde-
liegenden Theorien gerecht geworden ist. Dazu erfolgt erst eine knappe
Strukturanalyse von Dddsdansen, allerdings insofern zweckbestimmt, als
nur Komponenten und Zusammenhidnge, die dem Vergleich mit der
Bearbeitung dienlich sind, herausgehoben werden.

I1.

Im Oktober 1900 schrieb Strindberg Dédsdansen I, vermutlich im Dezem-
ber 1900 folgte der zweite Teil?, der, an die Handlung des ersten anschlie-
Bend, nicht mehr so geschlossen und klar ist; zwar vertieft er verschiedene
Motive (v.a. das Vampir-Motiv), doch baut er gleichzeitig die Intrige aus,
was der Prignanz stark Abbruch tut. So féllt Dédsdansen II gegen Déds-
dansen I ab, darin sind sich — bei graduellen Unterschieden — Berendsohn?2,
Lamm?3 und Wirtanen? einig, vermutlich auch Hedén® und Ollén®, die

1 GUNNAR OLLEN, August Strindberg (Friedrichs Dramatiker der Weltliteratur 54),
Velber 1968, S.63f.

2 WALTER A.BERENDSOHN, August Strindberg, der Mensch und seine Umwelt, das Werk,
der schopferische Kiinstler, Amsterdam 1974, S.210.

3 MARTIN LAMM, August Strindberg, 3. uppl., Stockholm 1968, S.310.

4 ATos WIRTANEN, August Strindberg — liv och dikt, Stockholm 1962, S.127.
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Dadsdansen II wohl aus diesem Grund nur sehr summarisch behandeln.
Diirrenmatts Vorlage war weitgehend Déddsdansen I, nur gegen den Schlul3
von Play Strindberg finden sich Ziige aus Teil I1, in einer Auswahl, die so-
wohl Diirrenmatts Vorliebe fiir starke Effekte als auch seinen Absichten
beziiglich der Aussage seiner Bearbeitung entspricht. So kann auf die
Durchleuchtung von Teil II mit seiner Intrige weitgehend verzichtet werden
zugunsten von Dodsdansen I (von hier an einfach als Dédsdansen bezeich-
net). .

Zundchst zum Titel. Er geht zuriick auf das Musikstiick von Charles
Camille Saint-Saéns, das urspriinglich anstelle von Einzug der Bojaren®
verwendet werden sollte, nimlich auf Danse macabre®. Nachdem aber
Ibsen dieses Stiick in seinem John Gabriel Borkman als stimmungsbildendes
Element einsetzte®, verzichtete Strindberg wohl auf die Musik, blieb jedoch
beim Titel, obwohl er auch mit dem Gedanken spielte, sein Drama «Der
Vampir» zu nennen®, was einen nicht zu unterschdtzenden Hinweis fiir
das Verstdndnis des Dramas darstellt. Um aber nicht weiter vorzugreifen,
wollen wir uns nun der Strukturanalyse zuwenden. Der Begriff der Struktur
muB dabei weiter gefaBt werden als tiiblich, denn mehr als die Frage nach
Aufbau und Stil ergeben fiir den Vergleich Komponenten wie Vorder-
grundshandlung und Innere Handlung, Problem und Idee, am Rande auch
Zeitbeziige und Zeitgeist, (Auto-)Biographie und Pathographie.

Der duleren Form nach erinnert Dédsdansen an die naturalistischen
Stiicke, an Fadren und Froken Julie, doch abgesehen davon gehort das
Drama nicht nur zeitlich nicht mehr in diese Epoche, sondern weist in
vielem schon weit voraus. Die Aktion tritt gegeniiber dem inneren Ge-
schehen stark zuriick und findet oft nicht auf der Biihne statt, wodurch die
eher spirlichen Hohepunkte um so eindriicklicher erscheinen und an Be-
deutung gewinnen.

8 Erik HEDEN, Strindberg, Leben und Dichtung, Miinchen 1926, S.280f.

8 OLLEN, 2.2.0., S.64.

? Bojarernas intdg. Musikstiick von JoHaAN HALVORSEN (1864-1935).

8 CHARLES CAMILLE SAINT-SAENS (1835-1921), Danse macabre op.40. Das 1874 nach
einem Gedicht von Henri Cazalis (1840-1909) geschriebene Musikstiick ist die be-
kannteste seiner Programmdichtungen.

9 HENRIK IBSEN, John Gabriel Borkman. Geschrieben 1896, Urauffiihrung 1897. Danse
macabre erklingt gegen Ende des ersten und zu Beginn des zweiten Aktes.

10 AUGUST STRINDBERG, Brev, utg. av TORSTEN EKLUND, bd.XIV, Stockholm 1974,
Nr.4454, S.8.
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Seit bald fiinfundzwanzig Jahren sind Edgar, Kapitin der Festungsartillerie, und Alice
verheiratet, und seit langen Jahren leben sie auf einer Insel, der «kleinen Holle», in einem
runden Festungsturm, der das durch die Insel bewirkte Gefiihl von Isolation zum Ein-
druck von einem Gefangnis verdichtet. Das Ehepaar ist auch menschlich isoliert: seine
Kinder sind auf dem Festland, mit den Nachbaren ist es durch des Kapitins Schuld zer-
stritten, Freunde und Verwandte haben sich die beiden gegenseitig vertrieben. So steht
das Paar ganz allein da, vollig auf sich beschrankt, aber die Ehe ist, wie sich zeigt, zutiefst
zerriittet. Ein schon lange wihrender Kampf hat die Waffen abgestumpft und die Unter-
haltung der beiden auf eine Folge von festgelegten, in ihrem Verlauf zum UberdruB vor-
hersagbaren Kampfritualen reduziert. Als neuer Faktor kommt nun Kurt auf die Insel,
wodurch ein frisches Aufflammen des Kampfes moéglich wird, der sich nun ins Groteske
steigert. In einer gespenstischen Szene tanzt der Kapitidn einen wilden Tanz und bricht
- wie seine Frau hofft, tot —zusammen. Doch ist es nur ein Anfall, der Kapitian erholt sich
und beginnt, vom Tode zuriickgekehrt, mit Alice und Kurt sein teuflisches Spiel zu
treiben. Kurt erkennt schlieBlich, wie weit er schon in das furchtbare Geschehen ver-
strickt ist und geht, zuriick bleiben der Kapitin und Alice, die in einem kurzen Moment
der Reue zueinander finden. Doch gleich zeigt es sich, daBB der Konflikt noch besteht,
zwar bereichert um die schrecklichen Erfahrungen des letzten Kampfes, sonst aber unge-
fahr so, wie wir ihn zu Beginn des Stiickes fanden. Beide geben zwar ihrer Hoffnung auf
Besserung Ausdruck, aber der Zuschauer wird es schwer haben, diese Hoffnung zu teilen.

Das Paar hat sich einmal geliebt, und noch immer ist eine starke Bindung
da, an der aber nur noch ihr Vorhandensein, nicht mehr ihre Natur von
Bedeutung ist:

KURT Arme Menschen! ... Weil3t du, warum ihr einander haB3t?

ALICE Nein. Esist der unverniinftigste HaB3...ohne Grund, ohne Zweck, aber auch
ohne Ende. Und weil3t du, warum er am meisten den Tod fiirchtet? ... Er
hat Angst, daB3 ich mich wieder verheirate.

KURT Dann liebt er dich!

ALICE Wahrscheinlich. Aber das hindert nicht, da3 er mich hal3t!

KURT wie zu sich selbst: Das wird LiebeshaBB genannt und stammt aus dem
Abgrund .11

Diese zerstorerische Bindung, LiebeshaB, ist unlésbar mit der Ehe von
Alice und Edgar verbunden, schicksalhaft fiir die zwei Menschen, weil in
ihrem Sosein griindend, zerstorerisch, weil sie auf der Divergenz von
Anspruch und Wirklichkeit beruht; das zeigt vor allem der Anfang von
Daodsdansen, wo der Kapitdn und Alice einander die verpfuschten Zukunfts-
aussichten ihrer Jugend — die sie in Wirklichkeit nie gehabt haben — vor-
werfen, oder sich in eine glanzvolle Vergangenheit zuriicktraumen, die nie
existierte, nie existiert haben kann, was ihre eigene Gegenwart beweist, ver-

1T, 8.272.
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treten zuerst und vor allem durch den Partner (es sei an die Kampfposi-
tionen «beriihmter Militirschriftsteller» und «groBe Schauspielerin»
erinnert). Es bliebe die Flucht aus der Gegenwart in eine Scheingegenwart,
worin die Faktizitdt entsprechend dem Wunschdenken uminterpretiert
wird, doch diese Zuflucht — im Stiick vor allem der Ausweg des Kapitidns —
zerstort sich das Paar gegenseitig immer wieder. Wenn es so steht, ist es,
nach fiinfundzwanzig Jahren eines miBgliickten Zusammenlebens, unmog-
lich und daher sinnlos, sich gegenseitig das Verschulden vorzurechnen;
so gibt es auf die Schuldfrage (hier mit umgekehrtem Vorzeichen gestellt)
nur eine Antwort:

KAPITAN (... ... Hér mal, wenn du zwischen Alice und mir richten solltest, wem

wiirdest du recht geben?

KURT Keinem! Aber euch beiden mein unendliches Mitleid, und vielleicht dir
etwas mehr!12

Edgar und Alice sind gleich schuldig oder unschuldig; das omindse « und
vielleicht dir etwas mehr» will in diesem Zusammenhang wenig sagen, es
ist aus der Situation Kurts zur Geniige motiviert. Wesentlich mehr Sinn hat
es in einem anderen Zusammenhang, der hinter dem auf der Biihne statt-
findenden Ehekampf verborgen ist, wenn auch unabtrennbar mit ihm ver-
bunden. Es weist hin auf eine neuartige psychologische Gegebenheit, einen
interessanten seelischen Grundzug des Kapiténs, der allerdings, wenn man
die gdngigen Interpretationen des Stiicks daraufhin betrachtet, oft zu-
wenig bis gar keine Beachtung gefunden hat. Das hat seinen guten Grund.
Es sei an dieser Stelle daran erinnert, was Strindberg in seinem Vorwort zu
Froken Julie iiber den Charakter bzw. die «Charakterlosigkeit» seiner
Figuren sagt. Es ist ganz klar, daB auch der Kapitidn zu den «charakter-
losen» Gestalten Strindbergs gehort, in dem Sinn, daB er sich nicht in einem
Charakterzug erschopft wie etwa Moliéres Harpagon:

Jag tror darfor icke pa enkla teaterkaraktirer. Och forfattarnes summariska domar
over minskorna : den 4r dum, den dr brutal, den ar svartsjuk, den dr snil 0.s.v. borde jivas

avnaturalister, som veta, huru rikt sjdlskomplexet dr, ach som kénna, att «lasten» har en
baksida, som bra mycket liknar dygden®®,

Entsprechend ist auch der Kapitin in Dddsdansen angelegt, und der er-
wihnte Grundzug ist so vollig in seine Person integriert, daB er, mindestens

12 T, S.310.
13 AUGUST STRINDBERG, Froken Julie, in: Samlade skrifter, utg. av J. LANDQUIST, 55 bd,
Stockholm 1912-1920, bd XIII, S.104.
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heute, leicht libersehen werden kann. Alice benennt diesen Zug mehrmals,
wenn sie den Kapitidn als « Vampir» bezeichnet, und in der Tat ist von
diesem Stichwort aus vieles erst richtig zu verstehen.

Mit Vampir — um nicht mehr als notig darauf einzugehen — ist urspriing-
lich ein Verstorbener gemeint, der nicht richtig tot ist, sondern nachts aus
seinem Grab steigt, um Lebenden das Blut auszusaugen; es handelt sich
— um mit Goethe zu sprechen — um «Tote, die zum Verderben anderer am
Leben bleiben und ihren Tod am Lebendigen erndhren — ... »'4, Das ist etwa
der Grundzug dieser aus dem slawischen Volksglauben stammenden Er-
scheinung, in dieser Gestalt geht der Vampir in die Kunst und Literatur ein,
wo er gerade im ausgehenden 18. und im 19.Jahrhundert recht verbreitet
ist1®, Immer noch in dieser Gestalt findet er sich schlieBlich in der Trivial-
literatur des 19.Jahrhunderts?6, aber erst Strindberg macht das Motiv liber
dessen urspriinglich schauerromantischen Charakter hinaus auf eine neue
Art literarisch fruchtbar. Wohl finden sich schon Ansitze dazu in Baude-
laires Gedicht Le Vampire, aber dessen ungeachtet ist der Vampir als Ent-
deckung auf dem Gebiet des Seelenlebens doch Strindbergs Leistung, und
er nimmt diese Leistung auch fiir sich in Anspruch!?. Doch der Vampir ist
zunichst erst im Ansatz zu sehen, und Strindberg muB3 ihn erst erschaffen;
tatsdchlich scheint es, dal3 wir in Dddsdansen auf der Bithne den Vampir in
statu nascendi erleben. Zu Beginn des Stiicks — der Konflikt dullert sich nur
noch bzw. erst in abgeschliffenen Kampfritualen — zeigt der Kapitidn noch
keine vampirhaften Ziige. Im Kommenden hélt sich Strindberg dann recht
konsequent an die tradierten Vorstellungen, die Volksaberglaube und
Literatur sich vom Vampir machen, darum muB} der Kapitdn «sterben»,
aber so, daB er auf der Bithne weiterleben kann: die spukhafte und schauer-
romantische Seite mul} ja wegfallen. Von hier aus bekommt nun die ge-
spenstische Tanzszene ihren eigentlichen Sinn, indem sie auf das nun ein-

14 J.W.v.GoETHE, Maximen und Reflexionen, Samtliche Werke (Jubildumsausgabe)
Bd. 38, mit Einleitung und Anmerkungen von OSKAR WALZEL, Stuttgart und Berlin
o.J., 8.284.

15 Als Beispiele seien nur genannt : Goethe (der seine Braut von Korinth als «das vampyri-
sche Gedicht» bezeichnet, cf. GoeTHE, Jubiliumsausgabe Bd.I, S.346), Byron,
Baudelaire. Ferner wurden in einem kurzen Zeitraum nicht weniger als vier Vampir-
Opern aufgefiihrt: von Silvestro Palma 1812, Jos. Hart 1820, Hch. Marschner 1828
und P.J.v.Lindpaintner 1828.

16 Am bekanntesten wohl BRAM STOKERs Dracula (1897), der Trivialroman, der das Bild
des Vampirs in (Trivial-)Literatur und Film bis heute beeinfluf3t.

17 Brev X1V, Nr.4762, S.222.
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setzende makabre Geschehen hinweist (Danse macabre!). Der Kapitin
stirbt, aber nur seelisch, er erreicht in seinem Anfall die Grenze des Todes
und kommt als lebender Toter zuriick; er hat, wie er selbst sagt, dem Tod
ins Auge gesehen!®. Seine Verdnderung wird von seiner Umgebung wahr-
genommen, ja, sie wirkt sich direkt auf die Umgebung aus; dazu Alice, die
sich ebenfalls verandert hat, seit ihr Mann «gleichsam tot ist»1°:

ALICE (...) ... und du hast ja bemerkt, wie er gestern den ganzen Tag férmlich in
deiner Quarantine aufging, wie er aus deiner Existenz Lebenskraft sog,
fiir deine Kinder lebte... Der Menschenfresser, siehst du, ich kenne ihn.
Sein eigenes Leben flieht oder ist entflohen ...

KURT Den Eindruck habe ich auch bekommen, daf} er bereits auf der anderen
Seite ist. Sein Gesicht phosphoresziert gleichsam, als ob er sich in Aufl6-
sung befinde ... und die Augen flammen wie Irrlichter iiber Griabern und
Stimpfen ...1°

Nun ist Edgar nicht mehr blof3 eine von zwei Kampfparteien. Er hat eine
deutliche Uberlegenheit gewonnen, dank der er ein teuflisches Spiel mit
Alice und Kurt, der gegen seinen Willen immer weiter miteinbezogen wird,
spielt. Es wird schlieBlich vom Kapitin selbst als Spiel aufgedeckt, was ihm
nichts von seinem teuflischen Charakter nimmt, wenn auch erst in Dods-
dansen II wirklich geschehen wird, was der Kapitdn hier im Spiel vorge-
tduscht hat; so paBt vollig, was Alice erklart:

ALICE Det dr just hans vampyrnatur ... att gripa in i andras 6den, suga intresse ur
andras existens, ordna och reda for andra, da hans eget liv 4&r honom
absolut intresselost. Och, kom ihdg, Kurt, slipp honom aldrig in i ditt
familjeliv, 14t honom aldrig fa kanna dina véanner, ty han tar dem fran dig
och gor dem till sina ... (...) ... Skulle han raka dina barn, skulle du snart

se dem som hans intimaste, han skulle rida dem och uppfostra dem efter
sitt huvud, och framfér allt mot dina 6nskningar.2°

Hier ist der Vampir noch nicht so weit entwickelt wie in der Gespenster-
sonate, aber schon in Dédsdansen II wird er deutlichere Ziige annehmen,
bis er schlieBlich in der Gespenstersonate so auftreten wird, wie es Anni
Carlsson in seiner ganzen Tragweite und Bedeutung dargestellt hat®L. In

18 T, S.310.

19 T, S.295.

20 AUGUST STRINDBERG, Dddsdansen, in: Samlade skrifter, utg. av J. LANDQUIST, 55 bd,
Stockholm 1912-1920, bd XXXIV, s.82f. Nach dem Original zitiert, weil Reichs
Ubersetzung zu verwaschen ist.

21 ANNI CARLSSON, Spoksonaten — Strindbergs « Ndr vi dede vdgner », Skandinavistik 5,
1975, H.1, S.26-41.
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Dédsdansen ist der Vampir noch weitgehend von psychologischem Interesse
und wird bestenfalls ganz am Rande als Problem von existentieller Bedeu-
tung erkannt. Grob schematisierend kann man sagen, dal der Vampir in
Dédsdansen ein psychologisches Motiv im Rahmen des Eheproblems ist,
diesem Problem im Sinne einer Kausalkomponente untergeordnet.

Das Eheproblem, zuriickgefiihrt auf die Griinde seiner schicksalhaften
Bedingtheit, muB} schlieBlich im weiteren Rahmen von Strindbergs Welt-
bild gesehen werden. Alle Menschen sind hier betroffen, da es um ihr
Menschsein geht:

KAPITAN (...) Ich mochte wissen, ob das Leben aller so ist.
ALICE Vielleicht, wenn sie auch nicht davon sprechen ... wie wir?2,

Alice und der Kapitidn kennen niemanden, der gliicklich ist, und es gibt
zum Schlu3 nur eine Hoffnung:
ALICE setzt sich stumm und verzweifelt nieder: Das sind ja die ewigen Qualen!
Gibt es denn kein Ende?
KAPITAN Doch, wenn wir uns in Geduld fassen! Wenn der Tod kommt, beginnt

vielleicht erst das Leben.
ALICE Wenn es doch so wire!?23

Der Kapitin 148t es bei dieser Frage nicht bewenden. Er ist, wie der Unbe-
kannte in Nach Damaskus, an die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits
gelangt, auch er macht dort eine Wandlung durch. Der Unbekannte 1406t
von seinem Hochmut ab, unterwirft sich den tiberirdischen Méchten und
nimmt somit die Leiden des Daseins an, der Kapitdn unterwirft sich nicht,
er lehnt dieses Dasein mit seinem Leiden ab, und sein Verhéltnis zu den
liberirdischen Méchten ist bare Hybris:

KURT Er hat iiber Religion rdsoniert wie ein Schuljunge, aber mit der An-
maBung, die Weltritsel gelost zu haben. Gegen Morgen schlieBlich erfand
er die Unsterblichkeit der Seele.

ALICE Sich zu Ehren.

KURT Freilich! ... Er ist wirklich der hochmiitigste Mensch, dem ich begegnet
bin. «/ch bin, also ist auch Gott!»

Und etwas spéter:

KURT Er wiirde komisch séin, wenn er nicht tragisch wire, und es sind Ziige von
GroBe in seiner Kleinheit ...24

22 T, S.278.
®T,8S.314.
T, S.284,
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Es wiirde zuweit gehen, hier einmal mehr Strindbergs ganze Schau von
den Grundbedingungen menschlichen Daseins auszufithren. Auch hier
gelten die Sétze, die Indras Tochter im Traumspiel spricht: «Es ist schade
um die Menschen» und «Es ist nicht leicht, Mensch zu sein». In diesem
Rahmen, der die Grundfragen der menschlichen Existenz umfaBt, miissen
das Eheproblem und - in Ansdtzen — das Vampirmotiv gesechen werden.

Kurz und ergidnzend, vor allem im Sinn einer Bestandesaufnahme, seien
nun noch die erwidhnten Komponenten Zeitbeziige und Zeitgeist, (Auto-)
Biographie und Pathographie angetont.

Ein schones Beispiel dafiir, wie Strindberg seine Zeit im Werk einfiangt,
ist die Figur des Kapitdns, den Lindner einen «Zeitgeist-Figuranten»
nennt3, was Lamm klarer ausfiihrt, wenn er sagt, der Kapitin sei typisch
fiir seine Zeit und als Erscheinung bekannt, «en typ som alla méste kinna
igen» 26, Dafiir, wie die Zeit Strindbergs sich im Stiick abzeichnet, kann gut
das Vampirmotiv stehen, das, wie etwa Bram Stokers Roman!® zeigt,
gerade um die Jahrhundertwende recht lebendig ist. Es lassen sich reichlich
weitere Beispiele fiir Zeitbeziige und Zeitgeist finden, wie auch reichlich
autobiographische Ziige in Dddsdansen enthalten sind; so tragen der
Kapitdn sowohl als auch Kurt Ziige Strindbergs, so ist die vorgefiihrte Ehe
einmal von Strindbergs eigenen Erfahrungen, dann aber auch von der Ehe
seiner Schwester Anna von Philp geprigt. Biographie und Pathographie
lassen sich 6konomischerweise mit einem Beispiel gleichzeitig illustrieren ;
dieses mul3 im Zusammenhang mit Alice’s Schilderung davon gesehen wer-
den, wie der Kapitdn ihre Freunde vertrieb und ihre Verwandten «aus-
rottete» (wie er es nannte), bis das Paar vollig isoliert war. Es ist ein Bericht
von Harriet Bosse iiber ihre Verlobungszeit mit Strindberg, eine Zeit also,
die nur wenige Monate nach der Niederschrift von Dddsdansen liegt:

Er [Strindberg] iiberwand sich sogar und a3 mit mir bei Rydberg zu Mittag —er verab-
scheute es, sich unter Menschen zu zeigen —, aber das Essen nahm ein trauriges Ende,
denn ein Offizier vom Nebentisch warf mir Blicke zu! (...) Das hétte er aber nicht tun
sollen, den die Schnurrbarthaare auf Strindbergs Oberlippe begannen sich zu strauben,
und mit gegen den Offizier gerichtetem Fauchen sagte er zu mir: « Komm, wir gehen, das
ist ja nicht auszuhalten!» Das war unser erster und letzter Besuch in einem Restaurant.

25 ANTON LINDNER, in: Strindbergs Dramen. Deutsche Aufsitze von MAXIMILIAN
HARDEN u.a., Erstes Heft, Miinchen 1911, S.87.
26 LammMm, a.a.0., S.307.
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Wir gingen zwar nach Bellmansro und Djurgardsbrunn, saBBen aber immer in Riumen
ganz fiir uns allein#,

Auch nach der Heirat bekommt Harriet Bosse von Strindberg wiederholt
den Rat, sich von den Menschen fernzuhalten 2, Die Folgen dieser krank-
haften Veranlagung Strindbergs fiir sein Leben sind bekannt, um so er-
staunlicher wirkt es, mit welcher Einsicht und welcher Objektivitit er diese
Veranlagung erkannt haben muB, der Art nach zu schlieBen, wie er sich in
Ddédsdansen in seinen Figuren abgebildet hat.

Nach dieser stellenweise sehr knappen Bestandesaufnahme, die mit
ihrer gezwungenermallen kargen Auswahl hoffentlich nicht iiber die vor-
handene Vielfalt hinwegtduscht, ist es an der Zeit, sich Diirrenmatts Be-
arbeitung zuzuwenden.

III.

Diirrenmatt gibt seiner Bearbeitung von Strindbergs Dddsdansen einen
neuen Titel, Play Strindberg, und erkldrt diesen ndher mit dem Untertitel
«Totentanz nach August Strindberg» bzw., bei der Theaterauffiihrung,
mit der von den drei Schauspielern gesprochenen Einleitung

A: Play Strindberg.
B: August Strindbergs « Totentanz».
C: Arrangiert von Friedrich Diirrenmatt?®,

Der Titel Play Strindberg diirfte eine Nachbildung zu «Play Bach » sein,
wobei «Play» soviel wie «(spielerische) Bearbeitung von ... »3% meint; aus
alledem wird a priori klar, da3 mit betrdchtlichen Eingriffen gerechnet
werden mubB.

Zunéchst fillt auf, daB die Biihne, obwohl stark den modernen Begriffen
einer klaren, auf die Handlung konzentrierten Konzeption verpflichtet,
wobei die von Strindberg mit noch fast naturalistischer Akribie gezeichne-
ten Details wegfallen, doch erstaunlich treu Strindbergs Einrichtung wider-

27 HARRIET BOSSE, in: Strindberg im Zeugnis der Zeitgenossen, mit einer Einleitung von
Willy Haas, Bremen 1963, S.290f.

28 HARRIET Bossg, a.a.0., S.293f,

2 PpS, S.7.

30 F. u. I. NESKE, Warterbuch englischer und amerikanischer Ausdriicke in der deutschen
Sprache, Miinchen 1970, Stichwort «Play», S.210.
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spiegelt: Der runde Festungsturm lebt weiter in der kreisrunden, hellgrauen
Szene auf und vor schwarzem Hintergrund, die Mobelgruppen - sie stehen
von ihrer Funktion her fiir die einzelnen Stationen der Handlung — sind mit
kleinen Anderungen erhalten. Neu findet sich links und rechts an der Biih-
nenwand, auBBerhalb der Szene, je eine Requisitenbank, wo sich die Schau-
spieler ihre Requisiten selber holen. Wenn rein inventarmaBig die Ver-
dnderung nicht groB ist, so fallt um so mehr die durch sie erreichte neue
psychologische Ausgangslage ins Gewicht; der konkrete runde Festungs-
turm beinhaltete Isolation und Gefangenschaft, die abstrakte runde
Szene, einen Ring aus Scheinwerfern tiber sich, bildet gleichsam eine
Arena, den Ring, worin zwischen zwei Gongschldgen Runde um Runde des
Kampfes ausgetragen wird.

Tatséchlich verlduft die Handlung tiber zwolf gezéhlte, mit dem Gong
angeschlagene und beendete Runden, die zudem von den Schauspielern
selbst mit einem kurzen Wort oder Satz, die Ausgangssituation der Runde
betreffend, angesagt werden. Die ganze Handlung wird von drei Schau-
spielern getragen. Alice, Edgar und Kurt; die Nebenpersonen aus Ddds-
dansen kommen nicht vor, ebenso fehlen die weiteren Personen in den
aus Dddsdansen II ibernommenen Teilen: das weist wieder auf Straffung
hin.

Ein Vergleich von Diirrenmatts zwolf Runden mit Strindbergs Ddds-
dansen ergibt ein komplexes Bild, da sich in Play Strindberg nicht nur Teile
aus Dddsdansen I und II finden, sondern schon in der Handlung viel von
Diirrenmatt selbst dazukommt. Dabei handelt es sich aber nicht nur um
vollig Neues; es wird vielmehr schon Vorhandenes neu verwertet und er-
hélt dabei, sei es durch eine andere Gewichtung, sei es durch konsequentere
Durchfiihrung, ein neues, mehr zu Diirrenmatt als zu Strindberg gehoren-
des Gesicht. Und schlieBlich ist ein wichtiger Bestandteil des Bildes das,
was fehlt, d. h. was Diirrenmatt — aus was fiir Griinden immer — weggelassen
oder ausgemerzt hat. Praktisch sieht das etwa so aus, daf} die ersten fiinf
Runden von Play Strindberg aus Dodsdansen I stammen, die sechste ist der
Anfang des fiir Diirrenmatt typischen gewaltigen Essens in Einsamkeit,
bedeutsam meist im Zusammenhang mit einer ganz bestimmten Situation,
welches sich in Runde sieben wieder mit dem Handlungsstrang aus Dods-
dansen I und neu hinzugekommenen Einfillen Diirrenmatts mischt; die
letzten Runden schlieBlich sind getragen von Diirrenmatts Ideen und eini-
gen dazu passenden, doch eher isoliert verwendeten Ziigen aus Dods-
dansen II (so der Schlaganfall des Kapitins, der aber in Play Strindberg
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nicht zum Tod fiihrt, sondern den hilflosen, gelahmten, lallenden Edgar in
der Pflege seiner Frau zuriicklaBt). Wenn sich zum SchluB3 herausstellt, daf3
Kurt ein groBer Geschiftsmann ist, was gleichbedeutend ist mit Schmutz
und Kriminalitit, ferner, da3 Kurt, von moralischen Bedenken befallen, in
die kleinbiirgerliche Welt einkehrte und nun, durch deren Grausamkeit von
Skrupeln geheilt, wieder heimkehrt, mit der dankbaren Erkenntnis: «In
der groBBen Welt, in der ich lebe, geht es in keiner Weise schlechter zu: Nur
die Dimensionen sind anders», so hat Diirrenmatt endgiiltig das Stiick sich
und seinen Intentionen dienstbar gemacht. Bietet der Schlaganfall des
Kapiténs ein Beispiel dafiir, wie schon Vorhandenes neu verwendet wird,
so steht der Ehebruch von Alice fiir die konsequentere Durchfiithrung des
Geschehens: Bei Strindberg bleibt der Ehebruch angedeutet, er ist vor
allem Absicht, Diirrenmatt hingegen 148t ihn (man fiihlt sich an die starke
Szene im Meteor erinnert) zynisch-genieBerisch zustande kommen, fast vor
den Augen Edgars, der ihn mit einem Grinsen zur Kenntnis nimmt, hat er
ihn doch durch seine Intrige selbst inspiriert. Bis zur Verzerrung geht es,
wenn Edgar, der von den Dienstboten nur darum hoflich behandelt wird,
weil er —so der Vorwurf Alice’s — vor ihnen kriecht, bei Diirrenmatt zudem
den Vorwurf einstecken muB: «AuBerdem greifst du ihnen unter die
Rocke» 3L, Gerade diese Stelle 146t die Frage aufwerfen, wieweit es noch
um Strindberg, wieweit schon um typisch Diirrenmattsche Gags und
Drastik geht. DaB3 aber eine grundsitzliche Sorgfalt in der Bearbeitung
angenommen werden mubB, zeigt paradoxerweise gerade etwas, was in Play
Strindberg fehlt: das Vampirmotiv. Diirrenmatt hat das Motiv in seiner
Bedeutung und seinen Auswirkungen deutlich wahrgenommen und es mit
allen Spuren sorgfiltig aus Dialog und Handlung getilgt, obwohl dieses
heute aus dem Trivialbereich bestens bekannte Thema reichlich Anlal3 zu
drastischen Effekten geboten hitte. Das zeigt einmal, dal3 die seinem Vor-
gehen zugrundeliegenden Prinzipien offenbar héher angesetzt worden sind
als die vordergriindigen Bediirfnisse der Biihnenwirksamkeit, dann weist es
auf ebendiese Prinzipien hin, die an dieser Stelle nun untersucht werden
sollen.

Diirrenmatt selbst hat seinen theoretischen Ansatz und sein praktisches
Vorgehen zum behandelten AnlaB3 kurz und priagnant formuliert und als
«Bericht» der Buchausgabe von Play Strindberg am SchluB3 beigefiigt32.

31 PS, S.14.
32 PS, S.67.
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Darin erklart er, er habe «von Strindberg die Fabel und den theatralischen
Grundeinfall» ibernommen, dagegen «Strindbergs literarische Seite », was
er auch mit der Formel «Pliisch X Unendlichkeit» umschreibt, eliminiert.
Man kann «Pliisch X Unendlichkeit» mit Elisabeth Brock-Sulzer auffassen
als «eine durchaus unappetitliche Verbindung, ein Brechmittel, das uns
serviert wird, nachdem oder indem die Personen auf der Biihne uns zeigen,
wie man es hinunterwiirgt»3?; man kann auch einfach zur Interpretation
neigen, stark Zeitgebundenes, verkorpert durch als Sonderfille verstan-
dene Personen, manifestiere epochenunabhéngige groB3e Daseinsprobleme
des Menschen, doch so, dall Zeitgebundenes und Probleme zu sehr in-
einander verfilzt sind, als dall dem Heutigen die fiir das Verstandnis voraus-
zusetzende Auflosung noch ohne weiteres zumutbar wére. Von hier aus ist
Diirrenmatts Aussage, eine Bearbeitung verfilsche Strindberg, eine Um-
arbeitung sei ehrlicher?®, zu verstehen ; ganz besonders interessant ist dabeli,
daB es weniger um die Biihnenwirkung von Dédsdansen geht, als vielmehr
um die Unmdoglichkeit, dem Zuschauer mit dem Stiick das zu sagen, was
Strindberg eigentlich sagen wollte. Ob aber Diirrenmatt seinem Zuschauer
nun Strindbergs Aussagen mitteilt, wird noch zu untersuchen sein.
Diirrenmatts Stiick ist von einem klaren theoretischen Ansatz aus redu-
ziert worden auf seine Fabel und den theatralischen Grundeinfall; redu-
ziert wird auch der Dialog. Uberall, wo nicht Diirrenmatts neue Handlung
neue Aussagen erfordert, schimmert deutlich Strindbergs Text durch, aber
zielbewuB3t und konsequent verwandelt. Zuerst fillt auf, daB3 die Sprache
der Personen duBerst knapp, ja lapidar geworden ist. Auf weite Strecken
wechseln Rede und Gegenrede zeilenweise, was Butzlaff zu Recht als «eine
moderne Stichomythie» 3 auffaBBt. Der Dialog von Strindberg wird sorg-
faltig aller Ziige entkleidet, in denen sich die Individualitit der Handelnden
ausdriickt; was bleibt, die Aussagestruktur, wird in oft formelhafte, lapi-
dare Rede gebracht, in Sitze, die sich durch diese Form immer wieder als
banale Statements denunzieren, die nicht den Charakter eines Individuums
erhellen, sondern vielmehr die klischeechaften Umrisse von typischen Re-
priasentanten unreflektierter Biirgerlichkeit zeichnen, Rollen also anstelle
von Menschen, wohlvertraut und in ihrem Verhalten bis zum Uberdruf3

33 ELISABETH BROCK-SULZER, Friedrich Diirrenmatt, Stationen seines Werks. 4.,erg. Aufl.,
Ziirich 1973, S.195.

34 PS, S.67.

35 WOLFGANG BUTZLAFF, Diirrenmatt als Dramatiker, Der Deutschunterricht 23, 1971,
H.5, S.40.
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vorhersagbar wie die Gespriche zwischen Alice und dem Kapitidn bei
Strindberg. Diirrenmatt betont den Rollencharakter, indem er die Per-
sonen ihre klischeehaften Sdtze immer wieder von sich geben 1dBt, sobald
die Situation es erlaubt, wodurch die Sitze teilweise fast leitmotivischen
Charakter bekommen. Das zeigt wiederum, wie stark der Zwang ist, den
die Rolle auf ihren Tréger ausiibt. Damit entfernt sich Diirrenmatts Dialog
auf uniibersehbare Weise von dem der Vorlage. Der Dialog fiihrt nicht
mehr Konflikt und Handlung weiter, sondern sagt in erster Linie {iber sich
selbst aus; er stellt sich selbst als AuBerung im Rahmen der verschiedenen
Rollen dar. Die Handlung erhélt ihren Impetus aus dem im Dialog ver-
deutlichten Rollencharakter der Figuren auf der Biihne. Der Rollen-
charakter ist so ausgeprigt, dall der Dialog fiir die Figuren selbst iiberfliis-
sig werden kann, wie die zehnte und die zwdlfte Runde zeigen, wo Edgar,
der nur noch unverstdndliche Laute von sich geben kann, von Alice ohne
weiteres verstanden wird. Entsprechend verhilt es sich mit den Schau-
spielern. Bei Strindberg verkorpern sie auf der Biihne handelnde Indivi-
duen, bei Diirrenmatt stellen sie Rollen vor. Dadurch steht der Einzelfall
Strindbergs einem Modell bei Diirrenmatt gegeniiber. Der Dialog Strind-
bergs, in seiner Funktion umgekehrt, wird zum « Anti-Strindberg-Dialog
[...]; aus einem Schauspielerstiick wird ein Stiick fiir Schauspieler » 36,
Den Modellcharakter hat Play Strindberg dadurch erhalten, dal3 die
Biihnenwirklichkeit von Dddsdansen auf die ihr zugrundeliegende Struktur
reduziert und diese Struktur als Spiel mit entsprechenden Rollen durchge-
spielt wird. Es ist also mdglich, sofern man mit Diirrenmatt Dodsdansen als
biirgerliche Ehetragddie betrachtet und ihm zudem zugesteht, die Grund-
struktur richtig erfalit zu haben, aus dem Modell alle biirgerlichen Ehe-
tragddien zu entwickeln bzw. zu verstehen, was Diirrenmatt so formuliert :
«Aus einer biirgerlichen Ehetragddie wird eine Komodie iiber die biirger-
lichen Ehetragtdien. »3” Das Modell steht aber unzweifelhaft nicht in Ein-
klang mit dem, was die biirgerliche Ideologie sich unter der Ehe als Institu-
tion vorstellt; und doch ist das Modell mit all seinen Auswiichsen nichts
anderes als die konsequenteste Ausschopfung von Moglichkeiten, die in
den Rollen latent vorhanden sind. Die Rollen ihrerseits sind wiederum
typisch biirgerlich, sie konstituieren sich aus der biirgerlichen Ideologie und
tragen diese mit: das Paradoxon ist offensichtlich. Von hier aus verwandelt

36 PS, S.67.
37 PS, S.67.
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sich das, was im Einzelfall tragisch ist, durch seine Sinnlosigkeit ins Lacher-
liche, in die Komddie. Diese Moglichkeit ist schon Strindberg bewuBt,
wenn er Kurt tiber den Kapitidn sagen 146t: « Er wiirde komisch sein, wenn
er nicht tragisch wire.»3® Ohne weiter auf Diirrenmatts eigenwilligen, von
der traditionellen Auffassung abweichenden Komdédienbegriff einzugehen,
sei wenigstens dieser Ansatz festgehalten. Nimmt man das Geschehen auf
der Biihne ernst, so darf man Dédsdansen mit Diirrenmatt als Ehetragodie
bezeichnen, tragisch aus der schicksalhaften Notwendigkeit, mit der die
gezeigte Ehe ungliicklich sein muB. Diirrenmatt zeigt aber nicht eine Ehe,
sondern ein Modell, und fithrt zudem immer wieder vor, wie unsinnig dieses
Modell von seinen Voraussetzungen her ist. Damit aber verdndert er auch
die Aussage Strindbergs. Wohl ist bei beiden, Strindberg wie Diirrenmatt,
die Ehe von ihren Voraussetzungen aus notwendigerweise ungliicklich,
doch diese Voraussetzungen liegen an verschiedenen Orten: bei Strindberg
schicksalhaft im Menschsein, bei Diirrenmatt in der biirgerlichen Ideologie.

IV.

Die Eingriffe, die Diirrenmatt fiir seine Bearbeitung von Dédsdansen vor-
nahm, sind — wie schon vom Titel her eingangs vermutet wurde — betricht-
lich. LaBt eine erste, oberflichlich am Biihnengeschehen orientierte Be-
trachtung von Play Strindberg immer wieder Erinnerungen an die Vorlage
wachwerden, so zeigt eine griindlichere Untersuchung, wie sehr selbst das,
was von Déddsdansen iibernommen wurde, umgewertet und umfunktioniert
worden ist. Von Dédsdansen ist kaum mehr geblieben als ein Vorwand, das
neue Stiick fiigt sich nahtlos ein in Diirrenmatts Werk und kann — unab-
hdngig von Dddsdansen — fiir sich selbst bestehen, wenn auch der Reiz fiir
den Kenner der Vorlage sicher groBer ist. Damit kann man sich ohne
weiteres Elisabeth Brock-Sulzer anschlieBen, die mit ihrer Feststellung,
daB Play Strindberg «keineswegs geschrieben ist, um Strindbergs Toten-
tanz iiberfliissig zu machen —», auch stellvertretend fiir andere stehen
kann?®®, oder Arnold, der sich prononcierter duBert:

38 T, S.284.

39 ELISABETH BROCK-SULZER, Diirrenmatt in unserer Zeit. Eine Werkinterpretation nach
Selbstzeugnissen, Basel 1971, S. 61, dhnlich auch HaNs BANZIGER, Frisch und Diirren-
matt, 6., neu bearbeitete Aufl., Bern 1971, S.216.
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Manche Kritiker haben sich sogleich mit Diirrenmatt einverstanden erklirt; es wire
ihnen zu raten, den Totentanz wirklich zu lesen : die Holle ist bei Strindberg noch einiges
tiefer und heiBer als bei Diirrenmatt. Play Strindberg ist aber nicht ein von Diirrenmatt
verwisserter Strindberg, sondern ein eigenstindiges Stiick, grotesk, diabolisch, komisch-
typischer Diirrenmatt.*°

AbschlieBend sei festgehalten: Was oben fiir Dddsdansen gesagt worden
ist, gilt mutatis mutandis ebenso hier; auch Play Strindberg kdnnte noch
eingehender gewlirdigt werden, gerade im Rahmen von Diirrenmatts
Schaffen der sechziger Jahre, im Zusammenhang mit seiner Komddien-
theorie und natiirlich mit seinen Bearbeitungen der eigenen Werke.
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