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OTTO OBERHOLZER

Strindberg und die Komodientheorie

1969 wagte «Lilla scenen» im Kgl. Dramatiska Teatern Stockholm ein
interessantes Experiment. Die Biihne fithrte — unter der Regie von Per
Verner-Carlsson und mit Birgitta Valberg als Elise — das Kammerspiel
Pelikanen zuerst in herkommlicher Weise als realistisches Stiick und
gleich anschlieBend dasselbe Stiick als absurdes Theater auf. Die auf-
gesetzten Groteskeffekte in der zweiten Fassung wurden im Pro-
grammbheft durch folgende Ankiindigung unterstrichen:

Strindbergs Pelikanen I: fran en saklig psykologisk realism till en poetisk realism.
Fran forlossning till forintelse.
Strindbergs Pelikanen II: en panisk-komisk ritual. Fran forlossning till befrielse.

Das Experiment gelang. Strindberg war so hautnah gegenwartig, wie
man es sich nur wiinschen konnte. Es demonstrierte wieder einmal, auf
eine neue Weise, seine der Zeit weit vorausgreifende Bithnenphanta-
sie. Es fillt einem dabei ein Satz aus Ionescos Notes et contre-notes
(1962) ein, den ich allerdings deutsch zitiere:

Meine Komdodien habe ich <Anti-Stiicke>, <komische Dramen> genannt, und meine
Dramen <Pseudodramen> oder <Tragische Farcen>, denn mir scheint das Komische tra-
gisch zu sein, und die Tragodie des Menschen reizt meine Spottlust. Der moderne kriti-
sche Geist kann nichts mehr ganz ernst, aber auch nichts zu leicht nehmen. !

Man muB3 an diesen Satz denken, weil er einen verstehen 1aBt, daf} es
ein bestimmtes Seinsverstindnis, ein existenzielles Verhiltnis ist, das
einen Autor zur Form der Tragddie oder der Komddie greifen 1aBt.
Strindberg hat zwolf Stiicke geschrieben, die er als Komddie o.d. be-
zeichnet. Inwieweit es sich jedoch tiberhaupt um Komodien handelt, ist
in jedem Fall gesondert zu priifen und kann eigentlich erst von der
Komdodien-Theorie aus beurteilt werden, — und zwar nicht von einer
ilteren Komdodien-Theorie im Rahmen der klassischen oder klassizisti-

I Aus: Ars poetica, hrsg. von Beda Allemann, Darmstadt 1966, S.428.
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schen Poetik, sondern vor dem Horizont neuerer theoretischer Versu-
che. Man wird sich hier zunichst auf Peter Szondi berufen. Er sieht
Strindberg «auf der Schwelle der modernen Dramatik, die einzig von
ihrer Formproblematik her ganz zu verstehen ist».? Von der herkomm-
lichen Poetik aus wiirde man sagen miissen, da3 Strindberg die Komo-
die in sozusagen allen seinen Komodien verfehlt habe. Die Aufldsung
der Form, wie sie Szondi fiir das Drama und die Tragddie im wesentli-
chen einleuchtend begriindet hat, hat auch vor der Komddie nicht halt-
gemacht. Die formale Unbestimmtheit spiegelt sich schon in den Un-
tertiteln, die Strindberg diesen Stiicken gegeben hat. Es sind fiinf oder
sechs verschiedene Bezeichnungen.

Da ist der verschwundene Erstling, der uns nur aus Tjanstekvinnans
son’ bekannt ist und «Komedi i tvd akter» heifit: En namnsdagsgava
(1869). An derselben Stelle in der Autobiographie ist die Rede von
einer «treaktskomedi», die nach Ollén (S.42) identisch mit Fritinka-
ren sein muBl. Diese Komddie, 1869 entstanden, 1870 gedruckt,
Strindbergs Debutwerk, erhielt die Bezeichnung « Dramatiskt utkast».
Die folgenden sogenannten Komodien mit ihren Untertiteln sind (Jah-
reszahl: Erstdruck; in Klammern: Entstehungszeit):

Anno fyrtiodtta Lustspel i fyra akter (1876/777) 1881
Gillets hemlighet Komedi i fyra akter 1880
Kamraterna Komedi i fyra akter (1884-87) 1888
Hemsdborna Folkkomedi i fyra akter (1889) 1914
Fordringsdgare Tragi-komedi 1890

Forsta varningen Komedi i en akt (1892) 1893
Leka med elden Komedi i en akt (1892) 1897
Brott och brott Komedi 1899
Midsommar Ett allvarsamt lustspel i sex tablaer 1901

Kaspers Fet-tisdag Fastlagsspel (1901) 1916

Fritinkaren und Anno fyrtioatta

Es wird nicht moglich sein, alle die als Komddien, Lustspiel usw. be-
zeichneten Stiicke zu behandeln; es wiirde sich wohl auch nicht lohnen.
Immerhin gilt es eine eigenartige Tatsache zu beachten: Strindbergs
Werk beginnt mit der Komddie, und die allererste gedruckte Seite des

2 PeTER SzONDI, Theorie des modernen Dramas, Ed. Suhrkamp 1963, S.57.
3 §Skr.17, S.340ff.
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Zwanzigjahrigen bringt jene Rede des Studenten Filip, die einen auch
heute noch elektrisiert, ist sie doch in der Angriffsrichtung und der
Diktion schon unverkennbar, unverwechselbar strindbergisch.

... Nej, mina vinner, framdt! sd dr var 16sen, vi som dnnu dro unga och hava friska
kénslor i var barm. — Framtiden dr vér, och vi dro framtidens — och dnda vilja de gamle
kasta bort oss, som dro hornstenarne till den stora nybyggnaden. (...) I gamle, I skratten
it studenten, — men glom icke bort, du man med stenhjartat, som &r s fardig att doma,
att i morgon sitter studenten som din domare; (...) glom icke bort, du i dag sa Gvermo-
diga kvinna, att i morgon stér studenten vid din sjukbddd och haller din livstrad i sin
hand! (...) Trampen under fotterna den smygande ormen — fromleriet — skicken ut ert
vetandes ljungeld — upplysningen — (...) Byggen sedan i edra hjartan nya tempel, dar
altaret heter kdrlek och offerelden dygd! (...)*

Filip ist nicht die Hauptgestalt in Fritinkaren, aber in Filips Rede ist
mehr von Strindberg als in den Tiraden des Parker-Anhangers Karl.
Zunachst scheint es, als ob sich Karl als komische Gestalt von seinen
studentischen Kameraden abheben sollte. Dies dndert sich mit dem
Auftreten Gustavs sofort. Allerdings wird Karl aus seiner Zwischen-
stellung nicht befreit. Auch wenn er im Kampf gegen akademischen
Atheismus einerseits und pietistische Frommelei andererseits unter-
liegt, seine Stellung verliert und gesellschaftlicher Achtung verfillt,
wachst er nicht zu einer dramatischen oder gar tragischen Gestalt em-
por. Er entsagt der Geliebten, er widersteht den Verlockungen, sich
der burgerlichen Konvention anzupassen, und bleibt der moralische
Sieger. In den Diskussionen mit den Studenten, in den Gesprachen mit
der Geliebten Agda und den wortreichen Auseinandersetzungen mit
dem Widersacher Gustav steckt viel Selbstironie und auch unfreiwillige
Komik. Das Stiick ist zweifellos so gedacht, daB3 gegeniiber Karl der
religiose Eiferer Gustav, die sich selbst geniigenden, nur auf ihren Ruf
bedachten Eltern sowie Bruder Otto, der bezeichnenderweise Leut-
nant ist, zu komischen Gestalten absinken sollen. Der Bogen, unter
dem sich dieses Theatrum mundi <en miniature> abspielt, wird von
Karl, dessen Name bekanntlich auf Karl Moor zuriickgeht, so hoch wie
moglich gespannt. Angesichts seiner Forderung wirkt die Mitwelt 1a-
cherlich.

Es gibt in dem Stiick auBer den Schiller-Anspielungen auch hand-
feste Faust-Reminiszenzen. Das Gesprach mit Agda zu Beginn des
Tableaus «Pa skolmaistarebostillet» miindet in eine Art Katechisa-

4 Sm.I, S.17/18.



100

tionsszene. Karl ist genotigt, seinen Glauben an Gott, auch an Christus
zu verteidigen: «Jag tror pd Honom», sagt er im Sinn und Geist Theo-
dor Parkers, «sdsom den gudasdnde idealménniskan, som kom for att
lira manniskorna huru de skulle leva ...» (Sm.I, S.5) — Hier also
taucht schon «idealménniskan» auf, dem wir spater wieder begegnen,
zum Beispiel in dem 30 Jahre spiter entstandenen Stiick Brott och
brott. Ollén hat vollig recht, wenn er von der Hauptgestalt sagt: « Han-
synslos och stridslysten som Ibsens Brand gar han sin vig fram med en
valdsam sjalvhavdelse i sin tros namn utan kompromiss.» (S.45) In
formaler Hinsicht hebt er hervor: «Det viktiga som heter dramatisk
nerv finns.» :

Den «dramatischen Nerv», den Ollén in Fritinkaren entdeckt, ver-
mift man in dem Lustspiel Anno fyrtiodtta, dafiir enthdlt es reichlich
komische Situationen und satirische Ausfélle. Sowohl Anno fyrtiodtta
als auch die Komdodie Gillets hemlighet sind zu sehen im Zusammen-
hang mit dem Master Olof und den Kémpfen, das Stiick zur Auffiih-
rung zu bringen und ihm Anerkennung zu verschaffen.

Es wire nicht schwer, trotz der angedeuteten Mingel, Anno fyrtio-
arta als Komdodie zu interpretieren. Die Hauptgestalt, Bryggaren Lars-
son, Rittmeister, Konservativer, Royalist, macht sich durch ihre Inter-
ventionen im Reichstag und ihre Rolle bei der Revolution ldcherlich;
die Fallhohe ist durch ihre herausgehobene Position bestimmt.

Indessen werden nach den tumultuosen Vorgingen im Haus des
bramarbasierenden Haustyrannen Frieden und Ordnung wiederherge-
stellt: «Latom oss (...) med varandra fira fredens aterstédllande i skotet
av familjen, dér intet missljud skall stéra var enkla samvaro.» (Sm.I,
S.281) Die meisten der in der neuern Komddien-Theorie als bestim-
mend fiir das Genre eruierten Elemente finden sich wieder, und es
stellt sich die Frage, ob Smedmark mit der folgenden Feststellung ganz
recht hat: «Misslyckandet med pjdsen dr ett bevis for att lustspelet
absolut inte 1ag for Strindbergs dramatiska begévning.» (Sm.I, S.223)
Dies gilt nicht einmal bei Anwendung des konventionellen Lustspiel-
begriffs. Nach Fritz Martini sind Komodienkonflikte «Konflikte von
Menschen innerhalb der von ihnen geschaffenen verwirrten Zu-
stinde».> Wir konnen mit Peter Haida vom positiven Ende sprechen
(«Die Forderung nach einem positiven Ende ist so gut wie verbind-

3 MarriNg, Lustspiele ..., S.20.
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lich.» ). Wir haben den offenen SchluB, den episodischen Charakter,
die instabilen Charaktere, wir haben Diltheys «ésthetisches Prinzip der
Versohnung». Auch das «Spiel im Spiel», das Martini ein «strukturel-
les Bauprinzip» der Komddie nennt, ist in Ansdtzen da. Larssons
Buchhalter Lundqvist mochte Schauspieler werden. Er deklamiert zu
Beginn des II. Aktes aus den Rédubern. Da tritt <Pianostammaren> ein:

Lundqvist kastar sig 6ver honom och griper honom om strupen med utropet «do,
usling!> Bdda ramla 6ver varandra med stol och pals.
Pianostimmaren: Ar herrn galen?
Lundqyvist stiger upp: Ursakta, jag skall spela Rovarbandet i Talias vinner om sondag,
och nir jag kommer i extasen, s kan jag inte styra mig! Vad tycker herrn om min
inspiration, allvarsamt?
Pianostdmmaren tar sig om halsen: For egen del, s tycker jag att herrn kunde ta den lite
mera piano... (Sm.I, S.246)

Daf} hier Anspielungen auf Strindbergs eigenen mif3gliickten Start
als Schauspieler vorliegen, dal man in den Gestalten des Stiicks schon
die wesentlichen Gestalten von Réda rummet erkennen kann, dafl die
satirische Absicht auf die siebziger Jahre zielt, braucht nur am Rande
erwiahnt zu werden; das ist langst gesehen worden und kann bei Lamm,
Ollén, Smedmark nachgelesen werden. Wichtiger erscheint aber noch
ein anderer Punkt; auf den ersten Blick ein nebensichliches Detail,
aber dramaturgisch von groBter Bedeutung. Der Vater der Titelgestalt
in Fritinkaren war Brukspatron Larsson, die Mutter Ameli. Die
Hauptgestalt in Anno fyrtiodtta, der Brauer und Rittmeister, heif3t
ebenfalls Larsson, seine Frau Amalia. Und das kann ja wohl kein Zu-
fall sein. Das besagt doch nichts anderes als: die Nebengestalt — der
erste Larsson — ist zur Hauptgestalt aufgeriickt — der Larsson in Anno
fyrtioatta. Der konservative, den Konventionen verhaftete Biirger steht
jetzt im Mittelpunkt, und er kann nun allerdings als komische Figur in
Erscheinung treten. Die satirische Intention trifft ihn mit aller Kraft.

Kamraterna

Bis zur nédchsten Komdodie vergehen sechs ereignisreiche Jahre: Kam-
raterna 1886. Wir wissen, was dazwischen liegt: Der Abschied von Kgl.
Biblioteket und der kiihne Versuch, von der schriftstellerischen Arbeit
zu leben, der Skandal um Det nya riket 1882, der Aufbruch und Aus-

6 Haipa, Komédie um 1900, S.14.
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bruch 1883 nach Paris und die Ubersiedlung in die Schweiz auf Emp-
fehlung Dr. Axel Munthes, die Erzdhlungen Giftas 1884 und der Gif-
tas-ProzeB3, die sich zusehends verschlechternde 6konomische Situa-
tion, die Ehekrisen und schlieBlich der Beginn der grundlegenden
Selbstpriifung in der Autobiographie.

In einem Brief vom 12.2.1882 an Edvard Brandes notiert Strind-
berg: «Teatern ar ett helvetes vapen.» Und wiederholt es am
3.7.1883. Im Juli 1884 (in einem Brief an K. O.Bonnier) kiindigt er
die Riickkehr zur Satire an, zu «mitt gamla goda vapen satiren», mit
der er freilich schon in Det nya riket exzelliert hatte. Aber nun ging es
um ein neues Theaterstiick, Marodérer, aus dem Kamraterna hervor-
ging.

Bevor wir uns der Frage zuwenden, ob Kamraterna tiberhaupt als
Komodie aufgefaBt werden kann, sind ein paar theoretische Uberle-
gungen angebracht.

Viele, die sich in den letzten 15 bis 20 Jahren mit der Komodien-
Theorie auseinandergesetzt haben — und so lange etwa ist die Diskus-
sion jedenfalls in der deutschen Germanistik im Gang —, haben die
«Tendenz zur Offenheit» und die « Versohnung als dsthetisches Prin-
zip» hervorgehoben. Es war wohl vor allem Peter Haida in seinem
Buch Komddie um 1900 — Wandlungen des Gattungsschemas von
Hauptmann bis Sternheim 1973, der bei der Komdodie «die auf eine
versohnte Welt gerichtete Intention der Autoren» beobachtet, also ein
utopisches Element als konstitutiv erkennt.” So meint auch Fritz Mar-
tini, daB in der herkdmmlichen Komodie «der Mi3stand ihm (= dem
Zuschauer) als ein zu iiberwindender MiBstand» vorgefiihrt wird. Er
sieht die unmittelbare Nahe der Realitat als «komisches Material». Er
nennt es den Weltstoff, aus dem sich das Lustspiel «mit allen seinen
satirischen und ironischen, also kritischen, mit seinen komisch-heite-
ren, also befreienden und mit seinen utopischen Implikationen auf-
fiillt ».® Kennzeichnend fiir den Wandel des Gattungsschemas ist nach
Haida als formales Element der immer haufigere Verzicht auf den
versohnlichen oder positiven Schluf3. Die deutsche Komodie der Jahr-
hundertwende biete «keinen harmonischen, sondern einen problemati-
schen SchluB3». In seiner « Typologie der Schliisse» unterscheidet er 1.
den positiven, konventionellen SchluB}, 2. den offenen SchluB3, der die

7 Hapa, Komddie um 1900, S.19.
8 MARTINI, Lustspiele ..., S.15.
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Erwartung des Zuschauers enttausche und zum Weiterdenken anrege,
3. den Karussellschluf3, wobei die weitere Handlung nur als Wiederho-
lung des bereits Geschehenen zu denken sei und keine Anderung des
Gesamtzustandes eintrete, wofiir ihm als Paradebeispiel Strindbergs
Dédsdansen, der ja allerdings keine Komadie ist, dient, und schlieBlich
4. der parodistische Schluf}, mit einer Parodie auf den positiven Schluf3;
das Negative bleibe im Stiick selbst unkorrigiert, und die satirischen
Elemente herrschen vor, Haida weist eine Zunahme von 1 bis 4 um die
fragliche Zeit nach. Er erklirt dies mit der zunehmenden Gesell-
schaftsbezogenheit der Stiicke. Konventionen und Zwénge determinie-
ren das Geschehen mehr und mehr, es spiegle sich darin die «Protest-
haltung der Autoren».

Eng damit zusammen hangt die Zuriicknahme der utopischen Inten-
tionen in der modernen Komdodie. Haida sagt dazu: «Da die Menschen
im Drama der neunziger Jahre in ihren sozialen Beziehungen und
durch ihre Umwelt bestimmt werden, kommt das ganze Gesellschafts-
gefiige zur Darstellung und wird in seinen Reprasentanten als Ganzes
kritisiert. Dies hat zur Folge, daB es kein positives Gegenbild, keine
richtungsweisende Instanz mehr gibt, von der ein gutes Ende ausgehen
konnte. »°

Kamraterna ist keine Komdodie herkommlicher Art, aber Strindberg
hat das Stiick «kKomddie» genannt. Es ist fast ein Musterbeispiel fiir
die Kategorien, die Haida entwickelt hat. Ja, es reprisentiert sogar
einen besonders avancierten Typus davon, vor allem, wenn man die
Entstehungszeit berticksichtigt, also etwa an den verspateten Durch-
bruch des Naturalismus in Deutschland denkt. Betrachtet man zu-
niachst den Ausgang des Stiicks, weil dies das am leichtesten greifbare
Indiz ist, dann wird einem ja sofort klar, da} von einem «positiven
Ende» keine Rede sein kann. Es gibt Anzeichen, die auf einen Karus-
sellschlul hindeuten. Im Augenblick, als namlich Bertha ithren Mann
und ihr Heim verlassen muf3, meldet das Madchen: «Mamsell vintar
herrn!» Zwischen Bertha und Axel entsteht folgender Wortwechsel:

Bertha: Ar det den nya kamraten?

Axel: Nej det dr ingen kamrat; det ar alskarinnan!

Bertha: Och blivande hustrun!

Axel: Kanske! Ty kamraterna vill jag ha pé kafét, men hemma vill jag ha
min hustru! (Sm.3,S.191)

9 Haipa, Komdodie um 1900, S.38.
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Es ist nicht ausgeschlossen, daB der Autor mit der Entwicklungslinie
«dlskarinna-hustru-kamrat», die eben im Fall Axels und Berthas
durchgespielt worden ist und deren letzte Phase wir auf der Biihne
miterlebt haben, andeuten will, daB sie auch inskiinftig nicht anders
verlaufen wiirde. Selbst wenn Axel fiirs erste geheilt scheint. An Hin-
weisen wiirde es bei Strindberg nicht fehlen.

Die Grenzen zwischen den Typen Haidas sind natiirlich flieBend. Bei
Kamraterna konnte man ja ebenso gut von einem «parodistischen
SchluB» sprechen. Die Kameradschaftsehe ist in Strindbergs Augen
zum Scheitern verurteilt. Die Losung — Axel vertreibt Bertha aus sei-
nem Haus — ist aus der Sicht der dramatischen Gestalten abschlieBend
und positiv, aus der Sicht des Zuschauers negativ. Die den Kamerad-
schaftsgedanken durchkreuzenden, spezifisch strindbergschen Ele-
mente bleiben im Stiick unkorrigiert: Berthas intrigantes Wesen (Axel:
«... du dr ju en intrigante, Bertha!» Sm.3, S.131) und Axels «ofor-
skimdhet» (Bertha: «Du &r verkligen den oférskdmdaste manniska,
jag nansin rékat!» Sm.3, S.190) sowie seine notorische méannliche
Uberheblichkeit («... jag hade hogre panna &n du ...», Sm.3, S.165).
Eine Wendung zum Besseren ist nicht zu erwarten. Auch das damit
zusammenhingende Ubergewicht des Satirischen, worauf noch kurz
hingewiesen werden muf, 148t sich in dem Stiick beobachten.

Man kann die vorhin erwdhnte Kameradschaftsehe als den Kern
einer utopischen Intention auffassen und wird erkennen, da3 der utopi-
sche Gedanke unter den von Strindberg entwickelten Bedingungen als
nicht durchfiihrbar verworfen wird. Strindberg greift hier einen eman-
zipatorischen Gedanken von groBer Tragweite auf, der in der Zeit eine
wichtige Rolle spielt. Es geht um die Gleichberechtigung der Ge-
schlechter, um Freiheit und Unabhéngigkeit in der Ehe. Wir wissen,
welches die auslosenden Elemente waren, die Strindberg diesen Ge-
danken in Frage stellen, ja ins Licherliche ziehen lieBen. Es sind alles
personliche Erlebnisse, die den « Weltstoff» der Komodie ausmachen.
Nach Niederlagen auf dem Theater, zum Beispiel mit Herr Bengts
hustru, nach unliebsamen Erfahrungen in der Kiinstlerkolonie Grez,
dem Giftas-ProzeB, den eigenen Ehekrisen zog sich Strindberg von
vorgeschobenen emanzipatorischen Positionen zuriick. Die Literatur
weist immer wieder auf En ddres forsvarstalhin; die Reflexe in Kamra-
terna sind uniiberhorbar. Eine Rolle spielten «danskorna» mit ihren
«hermafrodit-tendenser», wie Ollén sagt, Strindberg jedoch: «dessa
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helvetes moderna damer» (im Brief vom 3.12.1886 an Brandes) — die
Dianinnen Marie David und Sofie Holten, die Abel und Bertha als
Vorbild gedient haben sollen (Sm. 3, S.111). Eine Rolle spielten, nach
eigener Aussage in einem Brief an Carl Larsson vom 27.5.1887, die
schwedische Malerin Emma Lowstddt und der amerikanische Maler
Chadwick als Modell fiir die Handlung. Und eine ausschlaggebende
Rolle spielte schlieBlich Ibsen. In der Vorstufe zu Kamraterna, in Ma-
rodorer, ist Axel noch Photograph wie Hjalmar Ekdal in Vildanden,
und die Hauptgestalt Axel verlaBt in ironischer Gegenspiegelung zu
Nora das gemeinsame Heim. Davon aber ist Strindberg bei der Neufas-
sung abgekommen.

Strindberg mufte bekanntlich Marodorer bearbeiten. Die recht
komplizierte Textgeschichte wird von Smedmark rekonstruiert. Inter-
essant ist u.a., da bei den Eingriffen durch Axel Lundegard auch das
spiater so zentrale Vampyrmotiv geopfert bzw. abgeschwacht worden
ist. So fiel in ITI/2 der Satz Axels: «... du gjorde som kannibalen; du 4t
upp min sjal for att darmed goda din, och derfor fick du slutligen
makten Ofver mig. Du gnagde i dig alla mina egenskaper, som du
saknade ...» (Sm.3, S.482 zu S.166) sowie bei der Stelle « Ar det inte
som en stilla ldngtan att fi dta mig levande en gang till», die ja ver-
gleichsweise harmlos klingt, die bose Bemerkung: «Kannibal! Ser du
en qvinna, som sticker sig upp ofver den andra hjorden, sd kan du
rakna efter hur manga mén hon spisat!» (Sm.3,S.482 zu S.167). — Ein
Ibsen-Reflex ist es auch, wenn Abel, wie Nora, vom Wunderbaren,
«det vidunderliga» (von Lundgegard einmal zu «det underbara» geén-
dert), spricht, was in der Schlufassung dem blasseren «det ovanliga»
weichen mul3, sowie das Schliisselwort «livsglddje» in IV/11 (S.183),
das der resignierende Doktor Ostermark aus Gengangere iibernommen
haben konnte. — Das was sich also breitspurig als Kameradschaft,
Gleichberechtigung, gegenseitige Opferbereitschaft angekiindigt hat,
erscheint in Kamraterna nur noch im komischen Zerrspiegel, und Axel
gibt selbst die Stichworter, die den schlechten Ausgang ankiindigen:
«... vi maste upplosa det hidr konkubinatet.» (S.161) Und in IV/15:
«Det hir var inte nagot dktenskap, det var bara samboning eller ndgot
anda samre!» (186)

Die Auffilhrungen von Kamraterna haben, wie die Theaterge-
schichte belegt, die komischen Elemente natiirlich immer stark unter-
strichen und zur Geltung gebracht. Wie schon erwahnt, kippt in der
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modernen Komodie das Komddiantische oft in die Satire um. Auch
Smedmark beobachtet dies im Zusammenhang mit der Umarbeitung:
«Tempot blev raskare och farsinslagen mer framtrddande.» (Sm.3,
S.116) — Von unwiderstehlicher Komik ist schon in I/2 die Diskussion
uiber das nackte Modell, das fiir Bertha erwartet wird. Auch wenn es
Axel nicht gerade behagt, wenn Bertha mit einem nackten Mann zu-
sammen ist, nimmt er sie doch in Schutz und erinnert an die Gleichbe-
rechtigung. Wenn er ein weibliches Modell braucht, kann man Bertha
ein méannliches Modell nicht verwehren. Es ist ausgerechnet die Frau
des Leutnant Starck, die den konventionellen Standpunkt mit echt
weiblicher Sophistik vertritt: «Det dr en annan sak ... fastdn den liknar
den andra, ér den icke den samma.» (Sm.3, S.123) — Komisch sind
zweifellos Szene 1/4, in der Bertha das Haushaltsbuch fiihren soll;
Szene I/5 mit Berthas Intrige, in der sie II/7 von Abel unterstiitzt wird;
schlieBlich gewisse Szenen mit Frau Hall und den Td6chtern Hall, von
denen man nicht weif, ob sie nun Ostermarks Tochter sind oder nicht.

Kennzeichnend fiir Kamraterna ist die Ambivalenz positiver und
negativer Elemente, das Stiick hatte ebenso in die Tragddie umschla-
gen konnen. Und in Fadren ist es auch geschehen. Strindberg war stolz
auf sein Stiick und kiindigte es anfangs Dezember 1886 Ludvig Joseph-
son und Edvard Brandes als «min forsta Svenska Nutidskomedi» an (in
bezug auf Marodorer).

Fordringsagare

Das néchste Stiick, Fordringsigare, das 1888 im Manuskript vorlag,
wird von Strindberg als Tragi-komedi bezeichnet, urspriinglich jedoch
als Trauerspiel («sorgespel»). In einem Brief vom 26.2.1888 an Na-
thalia Larsen, seine erste danische Tekla, formuliert er nach Hinweisen
zur Gestaltung der Rolle: «Om Ni gar at tragedien (den gamla) eller
komedien, vet jag ej. Mojligen g vi alla — tragedien ocksé — &t kome-
dien och da ar Ni med!» (Brev VII, S.254) — Der Schritt vom naturali-
stischen zum psychologischen Drama und die ausgeprégte Vorliebe fiir
den Einakter sind bekannte Vorginge, und ihre theoretische Begriin-
-dung in der Schrift Om modernt drama och modern teater 1889 ist in
neuster Zeit stark beachtet worden. ° Hier interessiert uns jedoch be-

10 Zum Beispiel Fritz PauL, Im Grenzbereich der Gattungen. Strindbergs monodramati-
sche Experimente, in: Akten des V. Int. Germanisten-Kongresses, Cambridge 1975,
Heft 3, S.384-400; ders.: August Strindberg, Stuttgart 1979, S.46{f.
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sonders die Ambivalenz zwischen Tragodie und Komodie, die sich
schon bei den ersten Komddien zeigte, die indessen auch bei den Tra-
godien eine Rolle spielt. Es rechtfertigt sich daher ein Blick auf diesbe-
ziigliche theoretische Uberlegungen.

Kennzeichnend fiir die Tragikomddie ist nach Karl S. Guthke in sei-
nem Buch Die moderne Tragikomédie 1968 die «Reziprozitdt der Zu-
sammenwirkung des Tragischen und des Komischen» (S.65). Er stiitzt
sich auf die alte These, dall die Komodie vornehmlich den Intellekt
anspreche und Distanz wahre, die Tragodie das Gemiit errege und
Einfiihlung verlange. Strindberg hat in der Tat immer wieder betont,
daB3 er objektive Darstellung anstrebe und Distanz wahren wolle. Mit-
leid ist in dieser Phase seines Schaffens vielleicht eine menschliche
Qualitét fiir ihn, aber keine kiinstlerische.

Guthke hélt verschiedene Bauformen der Tragikomodie auseinan-
der. Man kann seine « Bauformen» 1 und 2 als iibergeordnet auffassen,
namlich daB 1. eine tragische Figur in eine komische Welt gerate oder
mit ihr konfrontiert werde; oder 2. eine komische Figur in eine tragi-
sche Welt gerate und von ihr tiberwaltigt werde. Ob das eine oder
andere, so gerat die «imagindre Vorstellungswelt der Hauptfigur» in
Gegensatz zu der niichternen Realitdt. Wesentlich fiir die Gattung sei
es, daB die Hauptgestalt einen Charakter mit Tiefe und Substanz be-
sitze. Als Beispiele erwdhnt Guthke, ohne freilich eine Interpretation
zu geben, Ibsens Wildente und eben Strindbergs Gldubiger. Wenn auch
Guthkes Kategorien nicht unwidersprochen geblieben sind, so bieten
sie doch ein brauchbares Bezugsschema, das eine theoretische Anna-
herung an Strindbergs Komddien ermdglicht. Unzweifelhaft auf For-
dringsdgare 1aBt sich das folgende Zitat iibertragen, das sich allerdings
auf Strindbergs Brott och brott (Rausch) bezieht, das der Dichter ja
wieder als «Komodie» bezeichnet hat: In solchen Dramen «ist der
Handlungsablauf jeweils konsequent derart gestaltet, dafl er bestidndig
ironisch wirkt, und doch haben die durch diesen ironischen Handlungs-
ablauf zu Fall kommenden Gestalten etwas von der GroBe des tragi-
schen Helden». (S.89)

Kennzeichnend fiir die Tragikomddie ist also auch, da8 die Satire oft
der Ironie weicht. Fordringsdgare ist bekanntlich denkbar einfach im
Aufbau: im ersten Auftritt, dem handlungsentscheidenden und ling-
sten: Dialog des Malers Adolf mit dem ersten Mann seiner Frau, Gu-
stav, ohne daB3 Adolf wei}, daB} sein neugewonnener Freund der erste



108

Mann Teklas ist; im zweiten Auftritt Dialog Adolf : Tekla, wobei Gu-
stav im Nebenraum zuhort; im dritten Auftritt Dialog Tekla : Gustav,
wobei jetzt Adolf im Nebenraum zuhoren mufl. — Wenn das Gesprich
Adolf : Gustav beginnt, haben wir eine von der Tragikomddie bevor-
zugte dramaturgische Situation vor uns, die «tragische Ironie». Adolf
vertraut Gustav blind, ohne Vorbehalte, nennt ihn seinen Freund, 148t
sich von ihm alle moglichen Dinge suggerieren. In seiner Vertrauensse-
ligkeit nennt er jenen ersten Mann Teklas einen Idioten, was er ja
alsbald zuriickbekommt: «Du kanske &r idiot, du ocksd?» (Sm.3,
S.391) Adolf ist die tragikomische Figur par excellence: Er ist gliick-
lich, er liebt Tekla, er weil sich geliebt, sie ist ein Teil von ihm, er ist
vOllig eins mit ihr: « Hon &r jag eller jag hon.» (S.385) Sie ersetzt ihm
Gott.

Gustav, Lektor in toten Sprachen, Anhédnger deterministischer An-
schauungen, mit der Auffassung, da3 die Frau des Mannes Kind sei,
der eigentliche «fordringsdgare», hat keinen andern Gedanken als Te-
kla vor Adolf und Adolf vor Tekla herabzusetzen. Er verunsichert
Adolf in seinem Beruf, er spottet uiber seine Freunde, er verordnet ihm
perfiderweise ein halbes Jahr Enthaltsamkeit in der Ehe, nennt Teklas
sphinxartiges Wesen und ihre «Tiefe» Dummbheit. Dies alles geschieht
wie nebenbei, «ndstan skamtsamt», wie einmal die Regieanmerkung
verlangt, also mit bewuBt legerer Komik, in spottischem Tonfall. Am
Schlufl bemerkt er zu Tekla, die er zu verfithren trachtet: «Jag har
skdmtat lite med din gemal.» (S.431)

Die Verfiihrung Teklas gelingt nicht, aber Adolf 1at sich dennoch
tauschen. Der Text gibt nichts an die Hand, was eine besondere Vam-
pyrnatur Teklas bestitigen wiirde. Als Frau mochte sie umschwérmt
werden, und sie bekennt von sich: «Jag dlskar hela varlden.» (S.414)
Sie hat Adolf geliebt, liebt ihn noch immer und liebt ihn iiber den Tod
hinaus. Die Schuld ist gleichmiBig auf die Partner verteilt; jedenfalls
geht es nicht, sie einseitig Tekla aufzuladen, wie es bis heute auf dem
Theater — gerade in Deutschland — so oft geschieht. (Strindberg bleibt
abgestempelt als «Frauenhasser», und das Klischee bewirkt die Ver-
zeichnung Teklas.)!!

1 Sieche OtT0 OBERHOLZER, Wandlungen des Strindbergbildes in Deutschland, in: Strind-
berg und die deutschsprachigen Lander (= Beitrdge zur Nordischen Philologie 8),
Basel 1979, S.43.
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Die Demontage geht bis zur duflersten Konsequenz. Objektiv ge-
sehen ist Gustav der bose Geist, der den menschlich integren Adolf
vernichtet, indem er ihn in ein Netz von Verdachtigungen einspinnt,
aus dem er nicht mehr herausfindet. Objektiv ist er der Stiarkere, der
Sieger, denn nichts steht seinen Machenschaften als iibergeordnetes
Prinzip entgegen — es sei denn, man betrachte die abschlieBenden Ge-
sten, Teklas Verzweiflung und Gustavs Bemerkung «Sannerligen, hon
alskar honom ocksd!» als relativierendes Prinzip — den Triumph der
Liebe iiber den Determinismus. Unzweifelhaft, Fordringsdgare steht
der Tragodie ndher als der Komddie. Dennoch: Die Tragddie ist in
diesem Fall nur durch die Komddie moglich.

In der Darstellung hier sind die autobiographischen Elemente nicht,
oder nur am Rand beriicksichtigt worden; ebenso blieb Victoria Bene-
dictssons Verhdltnis zu Lundegard, das mehrmals in den Briefen als
Inspirationsquelle genannt wird, auBer Betracht.!? Wie sehr es Strind-
berg letztlich auf die kiinstlerische Wirkung ankam, geht aus dem Brief
an den Verleger Joseph Seligmann vom 23.September 1888 hervor,
aus dem folgender Monstersatz zitiert sei.

Handlingen ar ju spinnande som ett sjdlamord kan vara, analysen och motiveringarna
uttommande, synpunkten opartisk deterministisk, icke ddmande ndgon, férklarande och
forlatande, och ehuru forfattaren gjort dfven den polyandriska qvinnan sympatisk, har
han derfor icke predikat polyandri, utan utsdger bestimdt att egenskapen édr oférdelaktig
sdsom medférande obehagliga foljder. » (Brev VII, S.124)

Brott och brott

Weder Hemséborna noch die Einakter Férsta varningen oder Leka
med elden sind gattungsmiBig von besonderem Interesse in unserem
Zusammenhang, wohl aber die Nachinfernokomddien, jedenfalls Brott
och brott und Midsommar. Wie gut doch Strindberg iiber diese Dinge
Bescheid wuBlte, kann man aus einem Brief ablesen, den er am
23.Mairz 1902 an Schering geschrieben hat: « Efter genomlésning dnyo
af pjesen Hemsoborna, har jag fatt den bestimda G6fvertygelsen att den
icke skall spelas i Tyskland. Jag vill icke fran tragod stiga ner till farcor,
ty dramat ar en farce = skoj!»

12 Zum Beispiel im Brief vom 9.Oktober 1888 an Josef Seligmann (Br. VII, S.134).
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Mit der Bezeichnung «Komedi» fiir Brott och brott hat man sich
bisher kaum auseinandergesetzt. Erst in neuerer Zeit macht man sich
dariiber Gedanken. Fritz Paul fat sie auf «als Spielanweisung und als
Hindeutung auf den versohnlichen SchluB.»!3 Das reicht aber wohl
doch nicht ganz aus. Auf den ersten Blick scheint es, als ob man bei
dem Stiick, das nach Vagn Berge «eine fiihrende Stellung in Strind-
bergs Dramatik einnimmt», weder von einer modernen Komdodie im
Sinne Haidas noch von einer Tragikomddie sprechen kann. Dem wi-
dersprechen vor allem die religiosen Ziige, wie sie uns beim Strindberg
nach dem Inferno vertraut sind. In der Zeit, als das Stiick entsteht, gibt
er in einem Brief an Hjalmar Branting ein Schliisselwort: «Jag maste
ha kontakt med <Jenseits> for att fa perspektiv och lointain i mina
malningar och jag kan icke andas i Ert fysiska vacuum. » (23.Jan. 1899)
Die «Perspektive», das Vorhandensein einer von auf3erhalb wirkenden
religiosen und moralischen Autoritat, wird vom Abbé in das Spiel ge-
tragen, und zuerst erscheint Adolphe von ihr beriihrt. Anfangs des
II1. Aktes, kurz bevor der Tod von Marion bekannt wird, sagt Adol-
phe: «Det ar ju som om en intrig spunnits av en osynlig och drivit dem
med svek i armarna pa varann.» (SSkr.30, S.164) Und gleich darauf
bekriftigt der Abbé: «Detta ar icke méanniskors verk!» (S.169)

Auch strukturell 148t sich der Sprung vom Vorinferno- zum Nachin-
ferno-Strindberg und damit von Fordringsdgare zu Brott och brott er-
kennbar machen; in weiterem Sinne konnte man sagen: vom attiotal
zum nittiotal. In dem Stiick sind zwei Dreiecksdramen ineinander ver-
schrinkt: das Attiotalsdrama « Adolphe-Henriette-Maurice» und das
Nittiotalsdrama «Jeanne-Maurice-Henriette». Das erste entspricht
strukturell Fordringsdgare: Adolphe ist Adolf, der Biirgerliche; Hen-
riette ist eine ins Ddmonische gesteigerte Tekla, ein Hedda-Gabler-
Typ, mit dem verraterischen Zunamen « Astarte» ; Maurice ist Gustav,
jedoch ein gewandelter Gustav, ein guter Mensch, ein Kiinstler, der,
wie Strindberg mit Fadren in Paris, einen groBen Erfolg erringt. Cathe-
rine nennt ihn «en god ménniska, en samvetsgrann, finkinslig man».
(S.163) Die neue Komponente in dem Stiick sind Jeanne und das Kind
Marion sowie der Abbé. Das Nittiotals-Drama zeigt den Mann zwi-
schen zwei Frauen, der miitterlichen und der dimonischen — eine Kon-

13 Frirz PAUL, August Strindberg (= Sammlung Metzler, M 178), Stuttgart 1979, S.65.
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stellation, die bei Ibsen zum Beispiel durchgehend konstitutiv ist, von
Catilina bis zu Maja-Rubek-Irene in Wenn wir Toten erwachen.

Es gibt jedoch eine Reihe von Komponenten in Brott och brott, die
auf eine Riickkehr zur herkommlichen Komddienstruktur hinweisen.
Sie sind in der Regel kennzeichnend fiir den Nachinferno-Strindberg
und lassen sich in allen dramatischen Werken der Zeit, Till Damaskus,
Dodsdansen, Ett dromspel, den Kammerspielen wiederfinden: 1. Die
Charaktere sind wandelbar. Wenn Maurice beteuert: «Jag dr 6kédnd for
mina bojelsers bestiandighet» (S.129), so wirkt er lacherlich. Denn im
Handumdrehen, namlich schon in der nichsten Szene, 1al3t er sich von
der « Astarte» einspinnen; 2. der Aufwand, um den Tod Marions abzu-
kldren, die ganze ins Leere laufende Kriminalgeschichte; 3. die Mecha-
nik der Schicksalsabldufe. Adolphe: «Jag har sett sd mycket olyckor
atfolja lyckan.» (S.162) Das Marionettenhafte, Schattenhafte, Traum-
hafte des Lebens ist auch in Brott och brott zu spiiren, trotz der vielge-
rihmten pariserischen Atmosphéare. Merkwiirdige Zufélle dominieren
das Geschehen. — Der versohnliche SchluB ist oft als banal bezeichnet
worden.

In einem Brief vom 24.Februar 1899 an Geijerstam hat Strindberg
die Intention des Werkes sehr genau umschrieben: «Nu har jag velat
behandla Den Onda Viljans problem och de onda tankarnes ansvar
samt individens sjelfbestraffningsrétt.» (Br.XIII, S.97) Daran gemes-
sen wirkt der SchluB3 natiirlich nicht recht iiberzeugend. Das wulite
auch Strindberg. Ebenfalls an Geijerstam schreibt er am 22.Marz:
«Slutet behagar inte derfor att det ar hederligt (= moraliskt) och der-
for att qvinnan icke far stuka mannen.» (S.117) — Und einige Tage
spater (26.Mirz): «Ja pjes-slutet! Ser Du hjelten i min pjes, intrigo-
ren, dr Den Osynlige (Gud), och han vill ej 16sa bannet medelst en ny
kladning. (...) Forsoning! bien! men genom straff!» (S.120) Die Strafe
ist gegeben: der Verlust Marions, die Trennung von Henriette. Aber
genau besehen hat das Stiick gar keinen Schluf3. Es gilt, was Maurice
sagt: «Allt gar igen!» — Hier taucht ibrigens plotzlich wieder der
ideale Mensch, «idealminniskan», auf (SSkr.30, S.182, S.195). Das
ist aber nicht der reine Mensch der frithen Komodien, ein Mensch ohne
Fehler, oder gar der Ubermensch, sondern der BuBfertige, der Siih-
nende: «... ingen dr en riktigt god ménniska som icke brutit (...) Ty,
for att kunna forldta, maste man sjalv ha behovt forlatelse.» (SSkr. 30,
S.182)
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Von dieser Warte aus ist der Mensch «skyldig och icke-skyldig». So
hatte das Stiick auch heien konnen.!* Ganz nahe sind wir ja hier
schon an der Auffassung, wie sie sich im Traumspiel spiegelt und die
fiir komisch oder tragisch letztlich indifferent ist. Maurice erkennt:
«Leva: det ar lida.» (S.153); und Adolphe stellt fest: «Det ar hemskt
att leva.» (S.187) All dies aber sind doch Elemente, die Brott och brott
in die Nahe der Tragikomddie riicken.

Midsommar

Versuchen wir zum SchluB, das von Marz bis Juli 1900 entstandene
Stiick Midsommar in die Reihe von Strindbergs Komoddien einzuord-
nen. Zunachst traut man ja seinen Augen kaum: der alte Hal3 gegen
Schweden ist einer versohnlichen Stimmung gewichen, und in dieser
Stimmung begegnet Strindberg Ende Mai Harriet Bosse. Am 6. April
1901 bittet er Schering, keine unvorteilhaften AuBerungen iiber
Schweden von ihm zu veroffentlichen: « Vi dro pa god vig att forsonas,
mitt land och jag!» (Br.XIV, S.60) — Im September 1901 bekennt er
gegeniiber Harriet Bosse: «Har du icke mirkt att menskorna ledsnat
pa att vara onda, att alla lingta till godhet och skonhet!» (Br.XIV,
S.131) Der Satz konnte als Motto iiber Midsommar stehen. Mittsom-
mer wurde zum Inbegriff neuen Gliicks. Das Kind, das Harriet erwar-
tete, nannte er «vart midsommarbarn» ; der Ausdruck bezieht sich auf
die am 25.Marz 1902 geborene Anne-Marie. Ist also dieses versohnli-
che Stiick eine Komodie nach herkommlicher Auffassung?

Es ist auffallig, daBB man die positiven Stiicke von Strindberg immer
gern etwas an den Rand schiebt, nicht erst heutzutage, wo «affirmativ»
ein Negativmerkmal, ja beinahe ein Schimpfwort ist. Schon Hedén sagt
1926: «Auch dieses Drama gehort zu Strindbergs schwicheren Stuk-
ken, vielleicht gerade wegen der tberwiegend hellen Grundstim-
mung.» ' Tor Hedberg nannte Midsommar «ett tomt och meningslost
sammelsurium» (Ollén, S.306), und Ollén selbst meint: « Midsommar
blev mer en bred tidsmalning dn ett verkligt drama» (S.303). Martin
Lamm charakterisiert es als geschrieben «i det traditionella folklust-
spelets stil». (II, S.120)

14 Vgl. Brief an Littmansson vom 5.Juni 1899 (Br.XIII, S.143).
15 Erik HEDEN, Strindberg, Miinchen 1926, S.276.
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Man wird Strindberg jedoch auf diese Weise nicht gerecht. Er
nannte Midsommar nicht Komodie oder Volkskomodie, sondern «ett
allvarsamt lustspel», urspriinglich sogar «religiost lustspel». Aus dem
Jahre 1900 ist eine AuBerung gegeniiber Schering tiberliefert: «Jag ar
hvad jag alltid varit: naturalist. Endast synpunkten har blifvit en an-
nan.» (Br.XIV, S.51) Damit ist genau bezeichnet, wonach man sich
bei der Einordnung des Stiickes zu richten hat.

Gewil} sind die Szenen — Strindberg nennt sie «Tablder» — lose
episierend aneinandergefiigt. Gewil ist es so, da3 Ivar, den man allge-
mein als Hauptperson betrachtet, «kkommer liksom bort i vimlet» — wie
Ollén sagt. Aber 1. ist eine das Stiick durchziehende Struktur erkenn-
bar, und 2. sind die der Komddie eigenen utopischen Elemente so
offenkundig, daB man sie wohl doch stiarker beachten muB, als man es
bisher gemeinhin getan hat.

Als roter Faden zieht sich durch das Gewimmel von Personen die
Ivar-Handlung. Ivar, Student, Sohn des Géartners Lundberg, ist nach
langjahrigem Studium im Ausland in sein Elternhaus am Malarstrand
zuriickgekehrt und kann sich in der Heimat nicht zurechtfinden. Wenn
in der Literatur gesagt wird, Ivar sei ein Selbstportrat Strindbergs, so ist
das mit Vorsicht aufzunehmen. Zweifellos hat ihm sein Autor einige
Ziige geliehen. Der Strindberg aber, der zur Mittsommerzeit 1899
nach Stockholm zuriickgekehrt war, ist er nicht. Ivar will sich von der
angekiindigten Mobilisierungsiibung driicken. Hintergrund ist die fiir
Januar 1900 angeordnete «forsoksmobilisering». In jedem Tabla gip-
felt das Geschehen in der Flucht Ivars vor dem Korporal, der ihn
festsetzen soll, oder in der Begegnung mit der Polizei, die ihn aber
laufen lassen will — bis er schlieBlich von der Notwendigkeit des Mili-
tirs iiberzeugt wird und sich freiwillig stellt —, also einsieht, dal er
seinem Land gegeniiber nicht nur Rechte, sondern auch Pflichten hat.

«Jag tycker inte om detta landet», gesteht Ivar von sich (SSkr.33,
S.246). Er fiihlt sich als Fremdling, und Konstapeln sagt es ihm auf den
Kopf zu: «... du dr som en framling i ditt land.» (S.243) So hat es
Strindberg zeitweise empfunden, und sicher konnte er auch gesagt ha-
ben: «Jag hatar militdrvisendet.» (S.245) — Im iibrigen ist Ivar ein
ungewohnlich unangenehmes Biirschchen, und wenn Strindberg eben
doch an sich selbst vor der religiocsen Wandlung gedacht hat, so hat er
die Selbstironie fast masochistisch auf die Spitze getrieben. Sein Vater
nennt ihn «hogfardig, pockande, odraglig», der Steuermann des Ma-
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larschiffes «pretentios, hiansynslos», der Diakon «dum, okunnig, rd»,
der Graf «en odédga och en tarvlig person». Die hiibsche Cousine Luise
findet, er benehme sich «som en gatpojke» und wirft ihm vor: «... din
sjuka ande har forvandlat denna skona midsommarafton till en skar-
torsdag for mig ...» (S.150)

Ivar begeht die groBten Dummbheiten und macht sich rundherum
licherlich, sogar wenn er sozialrevolutiondre Ansichten vertritt; iiber
die Schiffahrts-Gesellschaft zum Beispiel: «Bolaget? Det ar osynliga
skojare, som bara vill pangar ur folk» (S.169) Oder iiber die Grof3-
hindler: «Samvete? Har grosshandlaren samvete! D& ar han min sjal
ingen grosshandlare.» (S.217) Es ist schon erstaunlich, wie der Verfas-
ser von Over- och underklass (SSkr.16) sich hier iiber sich selbst und
seine frither vertretenen Auffassungen lustig macht.

Die Besserwisserei, der studentische Hochmut, etwa gegeniiber den
Eltern, das Auftauchen des Korporals lassen iibrigens an ein ganz be-
stimmtes Vorbild denken, das wahrscheinlich bei der Ausgestaltung
eine Rolle gespielt hat: Holbergs Komddie Erasmus Montanus. Strind-
berg kannte natiirlich das Stiick, er erwihnt es schon in der bekannten
Schrift Om det allminna missndjet (in Likt och olikt, SSkr. 16, S.52).
Doch Ivar ist nicht nur eine Figur im Sinne von Holbergs Charakterko-
modie, sondern paddagogisches Objekt in einem viel weiteren sozialpo-
litischen Bezugsrahmen. Im Erasmus Montanus gesteht schlieBlich der
gefiigig gewordene Titelheld, daB3 die Erde flach sei wie ein Pfannku-
chen, und in Midsommar sieht Ivar ein, da3 die Menschen besser ge-
worden sind und sich alles zum Guten gewendet hat: «Andra tider,
andra ménniskor, andra seder.» (S.185) Was Ivar vor Augen gefiihrt
wird, ist ein in positivem Licht gesehenes, ins Utopische gesteigertes
Schweden mit idealisierten Menschen; «idealmanniskan» von Brott
och brott taucht im Fluchtpunkt der Perspektive auf. Das Stichwort aus
Gengangere von Ibsen, «livsglddje», erhdlt eine ganz neue Deutung:
statt «vinet, kvinnans lov, friheten» heilen die neuen Stichworter, wie
Konstapeln ankiindigt: «allvar, plikt, arbete, en sund kropp, egna hem,
sjukvard, &lderdomsforsorjning, barnskydd». (S.247) Heilsarmee,
Guttempler, die oft verspotteten «lidsare» entfalten ihre segensreiche
Tatigkeit. Besonders wichtig: Alle Klassenunterschiede sind aufgeho-
ben. «Det finns inga fattiga mer» (S.184), und «bara ett slags folk
numera». (S.284) Alle konnen Studenten sein, und «allt nyttigt arbete
ar aktat» (S.244). In dem eigentlich zentralen Gesprich in Tabld V
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zwischen Konstapeln und Ivar wird die utopische Perspektive deutlich
erkennbar: «(...) d4skddningssittet (har) fordndrats till det battre. (...)
Ser du, allt vad som deklamerades i var ungdom och sjongs om, och
sops pé, det har man nu sokt tillimpa i verkligheten, och méanskorna ha
borjat behandla varandra méanskligare ...» (S.243)

Wie ist nun Midsommar von der Komddien-Theorie aus einzuord-
nen? Strindbergs eigener Untertitel «ett allvarsamt lustspel» gibt einen
Fingerzeig. Midsommar ist ein Lustspiel, es enthilt viel lustspielartige
Komik, aber keine Satire, und ist deshalb eigentlich auch keine Komo-
die. Von der herkommlichen Komdodie unterscheidet sich das Stiick
durch die ausgeprigt landschaftliche Gebundenheit, die es «dem Um-
kreis des Naturalismus» zuweist, wie Haida feststellt. 1® « Die Tendenz
zu realistischer Darstellung» 143t sich nach Haida nicht mehr mit dem
traditionellen Komddienbegriff vereinigen (Haida, S.45). Andererseits
fuigt sich der gute Ausgang der Haupthandlung und der Nebenhandlun-
gen durchaus in das bekannte Schema der alten Komodie. Ausgespro-
chen lustspielartigen Charakter haben in Tabla I die Szenen zwischen
Ivar und den Eltern sowie der Cousine Luise, in Tabla II Ivars anma-
Bendes Gebaren auf dem Schiff und das Gezink um die weile Miitze,
das Statussymbol des Studenten. Als Ivar Respekt vor der weiflen
Miitze heischt, setzen der Steuermann zum Spott seine weile Uniform-
miitze und Lina ihr weiBles Kiichenbarett auf. In Szene 5 tritt der
Korporal «med oerhérda mustacher» auf und sorgt fiir komische Ef-
fekte. In Tabld IV wird Ivar durch seine Uberheblichkeit gegeniiber
Biirgern licherlich — Gubben, Andersson, Stadsbudet, Kusken. In Ta-
bld V gelangen wir mit Kasperspelet in den Bereich der Farce. In Tabla
VI schlieBlich sorgen die drei Marktfrauen fiir komische Situationen,
zusammen mit Fischer Langviken, den wir schon auf der Bootsfahrt
kennenlernen und der als «spektakelmakare» und «gyckelmakare»
apostrophiert wird. Das sind indessen in der Vielfalt nur einige Bei-
spiele.

Aber Midsommar ist «ett allvarsamt lustspel». In die Lustspielhand-
lung sind unldsbar dunkle Fiden verwoben. Die volksnahe Komik hebt
sich von einer tragischen Folie ab. Schon in den allerersten Sétzen wird
das Thema angeschlagen und das Ineinander von Tragik und Komik
spiirbar: «Hérlig morgon pa en lugn, ljus natt (...). Médnskornas hat har

16 Hapa, Komédie um 1900, S.45.
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tinat. (...) I dag dr solens dag, men i morgon g4 vi 4ter mot morkret. »
(SSkr.33, S.131/32) Luise driickt einmal die zeitliche Gespanntheit
zwischen Vergangenheit und Zukunft so aus: « Vi leker, att vi dnnu ha
en framtid, som mdste vara frukten av en lang sorglig fortid.» (S.266)

Eine lange, traurige frithere Zeit: der Graf beklagt den unter enteh-
renden Umstanden erfolgten Mord an seinem Vater, der Steuermann
hatte als Kapitian ein Schiff auf Grund gesetzt und wurde degradiert,
die Wirtin bemiiht sich vergeblich, ihr uneheliches Kind Lina zu adop-
tieren, der Fischer war dreimal verheiratet, Konstapeln erlebte eine
Enttdauschung in seiner Jugend just mit Ivar, und auch iiber die Liebe
zwischen Julius und Luise fallen Schatten: «Lyckan rusar som vin och
karleken dr grym. (...) D4 jag alskar dig, borjar jag fatta vad hat ar!»
(8.274) Andersson wird von allen Menschen gehaBt, ein krankes Mad-
chen spielt eine Rolle. Tradgardsmastaren sagt in Tabla I: «Min-
skorna aro grymma och livet dr grymt!», worauf Hustrun erwidert:
«Kanske mer tanklosa dn grymma!» (S.157) Die beriihmte Refrain-
zeile aus Ett dromspel taucht auf: «Det dr synd om alla ménniskor ...»
(S.269). Fiinfmal klingt sie in dem Stiick an.

Wir werden auch hier von tragikomischen Strukturen sprechen. Mit
den Kategorien Guthkes operierend wiirde man sagen, daB sich in dem
Stiick Distanz und Einfiihlung, Immanenz und Transzendenz die
Waage halten. Herbert Seidler hat eine Bestimmung der Tragikomodie
versucht, die Strindbergs Intentionen zweifellos sehr nahe kommt:
«Das scharfe Aneinanderstofen tragischer und komischer Sichten
kann Ausdruck innerer Unruhe und Zerrissenheit des auffassenden
Menschen sein, aber auch Zeichen der Fiille der Welt, die zugleich aus
verschiedensten Haltungen erfahren werden kann.» Gerade Strindberg
gestaltet, was Seidler «das unheimliche tragische und komische Dop-
pelgesicht der Welt» nennt.!” Als eine der in der Neuzeit bevorzugten
dramatischen Moglichkeiten hat Strindberg die Tragikomdédie schon in
dem beriihmten Aufsatz Om modernt drama och modern teater er-
kannt.'® Interessant ist in unserem Zusammenhang besonders ein
kiirzlich in den Scandinavian Studies erschienener Aufsatz von Barbara
Lide, The Young Idealist and the Fat Old Clown: Development of the
Tragicomical in Strindberg’s Master Olof. Lide weist tragikomische

17 SEIDLER, Die Dichtung, S.647.
18 In: Likt och olikt, SSkr.18, S.302.
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Strukturen schon in Mdster Olof, dem Drama der siebziger Jahre nach
und stellt eine Verbindung zum Inferno her. Sie will in Strindbergs
Werk eine tief tragikomische Lebensanschauung erkennen, «a pro-
foundly tragicomic view of life». Strindberg habe sich schon in den
siebziger Jahren vom tragischen Idealismus Schillers gelost, «and em-
braced an essentially twentieth-century world view that enabled him
not only to give a new and modern spirit to his play, but to go on to
become a vanguard European dramatist and one of the seminal figures
of modern drama». !’

Man konnte oder miiite nun die Linie bis Kaspers fet-tisdag und zu
den spiteren Stiicken ausziehen und wiirde erkennen, dafl der Weg
innerhalb der tragikomischen Strukturen weiterfiihrt ins Groteske und
Absurde. Das Groteske und das Absurde laufen der reinen Form zuwi-
der und relativieren die tragische Weltsicht, bzw. lassen komische Ab-
ldufe fragwiirdig und problemlos komische Gestalten unglaubwiirdig
erscheinen. Der deutsche Leser wird, um die Verbindung Strindbergs
zum Beispiel zum absurden Theater nachzuweisen, zu Martin Esslins
bekanntem Buch Das absurde Theater greifen. Der bei ithm auftau-
chende Begriff «ironisch-tragisch» kann, neben dem Begriff des «Tra-
gikomischen», durchaus dazu dienen, die Ambivalenz von Strindbergs
Dramen sichtbar zu machen und ihre Stellung an der « Wasserscheide
zwischen Tradition und Moderne» zu begriinden.?® In diesem Sinn
konnen die Bemerkungen Esslins zu Adamov, Ionesco, Albee eine
Hilfe sein, wobei man allerdings nicht nur das Traumspiel und die
Kammerspiele beiziehen darf. Strindberg hat immer getan, was er am
26.Mirz 1900 in seinem nicht ganz korrekten Deutsch Emil Schering
gesteht: « Experimentirte mit Standpunkte und Anschaungen; Labora-
tor und Experiment-objekt auf demselben Mal.» (Br.XIII, S.262)

19 BARBARA LIDE, The Young Idealist and the Fat Old Clown: Development of the Tragi-
comical in Strindberg’s Mdster Olof, Scandinavian Studies 1/1979, S.22.

20 MARTIN EssLIN, Das Theater des Absurden, Rowohlts Deutsche Enzyklopidie, 1965,
S.271. — Vgl. auch: MAURICE GRAVIER, Strindberg et Ionesco, in: Strindberg and Mo-
dern Theatre, Stockholm 1975.
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