Zeitschrift: Schweizer Monatshefte : Zeitschrift fur Politik, Wirtschaft, Kultur
Herausgeber: Gesellschaft Schweizer Monatshefte

Band: 74 (1994)

Heft: 6

Artikel: Durrenmatt und das europaische Theater
Autor: Wellnitz, Philipp

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-165300

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 03.01.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-165300
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

DOSSIER

PHitiee WeLLniTZ,

geboren 1960, studierte
Germanistik, Romanistik
und Politikwissenschaft
an den Universitaten
Minster, Bordeaux und
Toulouse. Nach einem
Forschungsaufenthalt
an der Universitat Basel
1988/89, promovierte
er 1992 an der Univer-
sitat Toulouse uber
Satire und Groteske

in Friedrich Dirrenmatts
Dramen. 1993 wurde er
als «maitre de conféren-
ces» an die Universitat
Strasbourg berufen,

wo er deutsche Sprache
und Literatur lehrt.

DURRENMATT UND DAS EUROPAISCHE THEATER

Diirrenmatts Theater steht in der Tradition des
grossen europdischen, unter anderem franzisischen
Avantgarde-Theater der dreissiger bis sechziger
Jahre ... Doch den Fragen nach Gott, nach der
Hoffnung und nach dem grossen Endspiel hat er

eigene Antworten

Diirrenmatts dramatisches
Werk lisst sich in vier Epochen einteilen,
von denen vor allem eine (1949-1963)
beim Publikum grossen Anklang fand.

Die vierziger Jahre:
Diurrenmatts Frage nach Gott
(Barth, Kierkegaard, Artaud, Camus)

Diirrenmatts erstes veroffentlichtes Drama,
«Es steht geschrieben» (1947), verband die
religiose Thematik mit einer derart
pathetischen Sprache, dass es oft zum Ver-
gleich mit dem Werk des strenggliubigen
Katholiken Paul Claudel (1868-1955)
verfithrte. Das, was Binziger vorsichtig
Diirrenmatts  «protestantischen
nannte, hatte jedoch seinen Standort nicht

Ernst»

in einem tradierten Religionsdogma. Der
Basler Theologe Karl Barth unterstrich in
Briefen vom Januar/Februar 1948 die
Nihe des Stiicks «Der Blinde» (1948) zur
Theologie seines «Rémerbriefs» (1921).
Diirrenmatt gestand in seiner Rede in der
Paulskirche am 6. Mirz 1977 («Uber
Toleranz»), wieviel er der Theologie ver-
danke, «wvon ihren gegensitzlichen Impulsen
freilich», und zitierte Karl Barths «Rémer-
brief» als «revolutionires Buch».

Eine im Glauben wiedererlangte Frei-
heit im Sinne Kierkegaards findet sich
moglicherweise auch am Schluss von «Es
steht geschriebeny.

Sowohl der absolute, blinde Glaube
Knipperdollincks, als auch der grausame,
despotische Nihilismus Bockelsons enden
in einem grotesken Totentanz beider vor
dem riesigen Mond, bevor sie aufs Rad ge-
flochten werden. Im Tode erfihrt Knip-
perdollinck den «deus absconditus», den
verborgenen Gott, der ihm jedoch die
Antwort schuldig bleibt.

Etwa zur gleichen Zeit trat Antonin
Artaud (1896-1948) ein letztes Mal an
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die Offentlichkeit — mit einer Radiosen-
dung, deren Titel «Pour en finir avec le
jugement de dieu» fiir sich spricht bzw.
den Geist der Zeit widerspiegelt. Artaud
schreibt in seinem theoretischen Manifest
«Le théatre de la cruauté» (1932), dass
ohne Grausamkeit kein Theater méglich
sei, dass Metaphysik nur iiber die Haut in
den Geist dringe: In «Es steht geschrie-
ben» sagt Bockelson «/ch will ihn [den
Himmel] mit meinen Hinden herabzwin-
gen», nachdem er Frauen und Kinder so-
wie seine Geliebte hat umbringen lassen.
Auch in Albert Camus’ «Caligula»r (1945)
totet der Despot seine Geliebte und sagt,
er lebe, er tote, iibe die berauschende
Macht des Zerstorers aus, gegen die jene
des Schépfers wie Affentheater scheine.

Schon 1947 zeugten Diirrenmatts Stiicke
«won einer nachchristlichen Zeit, die das
Christentum ablist und voraussetzt» (wie es
der Basler Germanist Karl Pestalozzi auf
«Die Wiedertiufer» bezogen formulierte).

Auf diese erste Schaffensperiode, ge-
prigt von existentieller Introspektion,
folgte eine Phase selbstbewusster Affirma-
tion, die Diirrenmartts Satiren zu Welt-
ruhm bringen sollten.

Die Erfolgsjahre (1949-1963):
Dirrenmatts «Prinzip Hoffnung» -
der «mutige Mensch»

(Dirrenmatt und Brecht, Durrenmatt
und die klassische Antike)

Sieben Theaterstiicke haben Friedrich
Diirrenmatt in der ganzen Welt berithmt
werden lassen: «Romulus der Grosse»
(1949), «Die Ehe des Herrn Mississippi»
(1952), «Ein Engel kommt nach Babylon»
(1953), «Der Besuch der Alten Dame»
(1956), «Frank der Fiinfte» (1959), «Die
Physiker» (1962), «Herkules und der Stall
des Augias» (1963).
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Diirrenmatts Helden werden darin zu
Trigern der Diirrenmattschen Sicht der
Welt: «Der Held eines Theaterstiicks treibt
nicht nur eine Handlung vorwiirts oder er-
leidet ein bestimmtes Schicksal, sondern stellt
auch eine Welt dar.» («Theaterprobleme»
1954) Dirrenmarte stellt die Unméglich-
keit fest, in der heutigen Welt einen tragi-
schen Helden bzw. eine Tragédie zu schaf-
fen: «Die Tragidie setzt Schuld, Not, Mass,
Ubersicht, Verantwortung voraus. In der
Wurstelei unseres Jahrhunderts (...) gibt es
keine Schuldigen und auch keine Verantwort-
lichen mehr. (...) Wir sind zu kollektiv schul-
dig (...). Uns kommt nur noch die Komidie
bei. Unsere Welt hat ebenso zur Groteske
gefiihrt wie zur Atombombe (...).» Doch
glaubt Diirrenmatt, «es se immer noch mig-
lich, den mutigen Menschen zu zeigen. (...)
Der Blinde, Romulus, Ubelohe, Akki sind
mutige Menschen. Die verlorene Weltord-
nung wird in ihrer Brust wiederhergestellt,
das Allgemeine entgeht meinem Zugriff.»

Der Antagonismus zu Bertolt Brecht
kam hier, wie vielerorts auch, klar zum
Brecht 1955 in

Darmstadrt auf die von Diirrenmatt ander-

Vorschein. antwortete
weitig aufgeworfene Frage, ob die heutige
Welt durch Theater noch wiedergegeben
werden konne, dass dies seiner Meinung
nach méglich sei, aber nur wenn sie als
verinderbar aufgefasst werde. Diirrenmatt
sagte 1961 in seinem «Werkstattgesprich»
mit Horst Bienek, der Dichter konne die
Welt «beunrubigen im besten, beeinflussen
im seltensten Falle — verindern nie». Fiir
den einzelnen «mutigen Menschen» ist es
wichtig, die Welt zu «bestehen», zu «verdin-
dern» vermag sie dieser ohnehin nichr.

So stehen zwar thematisch viele Stiicke
dieser erfolgreichen Schaffensphase in
einem engen Zusammenhang zu Brechts
Dramen, doch klaffen sie ideologisch weit
auseinander. Diirrenmatt engte zudem
den Handlungsspielraum seines «mutigen
Menschen» immer mehr ein: Ging es
Romulus noch darum, fiir ein paar unhel-
dische Jahre ein Reich zu retten, kimpfte
Ubelohe in vergeblicher Don-Quichotte-
Manier um seine licherliche Liebe, denkt
Akki zuerst an sein eigenes Uberleben.
1961, in seinem Gesprich mit Bienek,
riumt Diirrenmatt ein, die Kunst sei «ein
Zeichen nur, dass hin und wieder irgend
jemand in der allgemeinen Verzweiflung
nicht verzweifelte».

«Unsere Welt
hat ebenso zur
Groteske

gefiihrt wie zur

Atombombe.»

DURRENMATT

Was in den 21 Punkten zu den Physi-
kern (1961) noch nach Brecht klingt, wird
durch die Theorie des Zufalls wieder auf-
gehoben:

«Je planmiissiger die Menschen vorgehen,
desto wirksamer vermag sie der Zufall zu
treffen.» (Punkt 8).

Kurz vorher, 1960, hatte Diirrenmatt in
seiner Standortbestimmung zu «Frank der
Fiinfte» betont, die «mdgliche» Welt miisse
auch die «wirkliche Welt» enthalten — «Aus
den Fiktionen miissen Mythen> hervor-
gehen, sonst sind sie sinnlos.»

Diirrenmatts Verhidltnis zum Mythos,
seine Auseinandersetzung mit der klassi-
schen Antike, scheinen iiber die sieben
Erfolgsstiicke hinaus von entscheidender
Bedeutung fiir das Verstindnis seiner
Dramarurgie.

In Diirrenmatts «piece maitresse», «Der
Besuch der Alten Dame», sehen viele Kriti-
ker eine Satire des «Kénig C)dipus», von
Sophokles und in Claire eine «Medea» oder
die Inkarnation der Nemesis. Die Schwei-
zer Literatur, Jeremias Gotthelfs «Die
Schwarze Spinne», hat sicher die eindeutig-
ste Vorlage geliefert. In «Christ und Welt
vom 21. Juni 1963 bezieht sich Diirren-
matt selbst interessanterweise auf «Rhino-
céros» von Eugeéne lonesco, wo es auch um
eine Stadt gehe, die sich in eine Méorder-
bande verwandle. (Unter anderen Vorzei-
chen findet sich iibrigens dieses Motiv der
kollektiven Schuld ohne Strafen auch
schon in Lope de Vegas «Fuenteovejuna»
[1619].) Sieht man aber vom thematischen
Vergleich ab, findet sich in diesem Stiick
cine eindeutige Satire der antiken Sche-
mata: «Giillen» ist nicht die Polis, Ills Tod
kein tragischer, Claire nicht die vom Lehrer
beschworene Klotho. Der klassische agon
ist dadurch aufgehoben, dass zunichst
Claire handelr, dann Ill, schliesslich das
Dorf. Ausser Claire und Ill erscheinen die
«Helden» in ihrer Funktion (Biirgermei-
ster, Arzt usw.) und werden auf Nummern
(Gatte VII-IX) oder Phoneme (Toby,
Koby) reduziert. Die «Ideale» werden im
Laufe des Stiickes immer sinnentleerter.

Das Stiick endet mit zwei Chéren, «de-
nen der griechischen Tragidie angenibert,
nicht zufillig, sondern als Standortbestim-
mung, als gibe ein havariertes Schiff, weit
abgetrieben, die letzten Signale». (Szenen-
anweisung am Ende des Schlussdialoges.)
Man kann eindeutig daraus schliessen,

SCHWEIZER MONATSHEFTE 74. JAHR HEFT 6

19



20 SCHWEIZER MONATSHEFTE

DOSSIER

dass es Diirrenmatt ernstlich darum gehrt,
die Tragddie zwar als unserer Zeit unange-
passt zu beschreiben, aber auch diesen Zu-
stand als eine Aufforderung an ein neu zu
belebendes Ideal versteht.

«Herkules und der Stall des Augias»
(1963) wurde im Ausland als «helvetischem
Zwischenspiel» (Whitton) wenig Beachtung
geschenkt. Natiirlich ist das Stiick eine Par-
odie bodenstindiger Schweizer Demokratie,
im schuldenbeladenen Helden
Herkules, der sich zum Schluss im «Natio-

und auch

nalzirkus Tantalos» verdingt, ist die satirische
Intention allzu durchsichtig. Diirrenmatt
sprach von seinem «satirischsten» Stiick.
Wenn man sich an das griechische Satyr-
spiel erinnert, das im letzten Teil der grie-
chischen Tetralogien die Mythen der drei
vorangegangenen Tragddien parodierte, so
ist Diirrenmatts Stiick vielleicht doch eine
Riickkehr zur Tradition vor Euripides.
Mircea Eliade («Aspects du mythe», 1963)
erinnert, dass der primitive Mythos ur-
spriinglich als «wahre» Geschichte den er-
dichteten Fabeln gegeniiberstand, schliess-
lich aber in unserer Kultur immer mehr
synonym fiir erfundene Geschichten wurde.

Die jugendliche lole glaubt zu sterben,
wenn Herkules sie fortschicke, aber er ant-
wortet thr «das kommt dir jetzt nur so vor».
Man miisste also so naiv wie lole sein, um
an das erfundene Pathos noch zu glauben.
Dahinter mag aber Diirrenmatts Forde-
rung nach einer Riickkehr an die Ur-
spriinge stehen: «Die Kultur sollte man
einfiihren», oder etwa wieder einfithren?

Ist aber der «wahre» Mythos heute noch
mdoglich?

Auf die Frage nach der «wahren» Litera-
tur wird Diirrenmatt in den nichsten Jah-
ren (1966-1973) eine Antwort suchen,
indem er sich von seinem expliziten Ver-
hiltnis zu Brecht und zur klassischen
Antike 16st und «modernere» Parallelen in
der Gegenwartsliteratur findet.

Vor und nach 1968:
Didrrenmatts «Fin de Partie» -
sprachliche Endspiele
(Beckett, lonesco, Barthes)

In einer dritten Phase, die mit «Der Me-
teor» (1966) anklingt und mit dem miss-
lungenen Stiick «Der Mitmacher» (1973)
threm Ende zugeht, steht bei Diirrenmatt
vor allem die Sprache im Vordergrund.
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Dirrenmatt
stellte
das System
der Sprache
an sich
in Frage.

DURRENMATT

Im «Meteor» geht es um einen Nobel-
preistriger, der stirbt und immer wieder
aufersteht und den Tod derer hervorruft,
die sich ihm nihern. Fiir Schwitter sind
«Schuld, ~ Siihne, Gerechtigkeit, Freiheit,
Gnade, Liebe» nur «erbabene Ausreden»,
auf die er verzichtet, denn «Nur Stiimpern
ist die Kunst heilig».

Der sich wiederholende Tod entspricht
dem wiederholten Sterben der Literarur.
So wundert es nicht, dass Schwitters
Ringen um den erlésenden Tod mit der

Agonie der Dialoge einhergeht:

«Muheim: Nun?

Schwitter: Mubeim?

Muheim: Sterben sie mal!
Schwitter: Gebe mir Miibe.
Mubeim: Ich warte.

Schwitter: Fiihle mich eigentlich ganz wohl.
Mubheim erschrocken: Verflucht.
Schwitter: Aber der Puls. Fiihlt.
Muheim: Na?

Schwitter: Geht langsamer.
Muheim: Gott sei Dank.
Schwitter: Nur Geduld.»

Hatte das Groteske in fritheren Stiicken
wie «Romulus» noch die Funktion, das
Tragische zu entschirfen, hatte es ver-
sucht, im «Besuch» das Tragische zu erset-
zen und schliesslich Brechts finalisierte
«Verfremdungseffekte» durch «Grotesken
eben der Distanz zuliebe» zu iiberbieten —,
so gedieh das Groteske im Meteor zu mehr
als einem blossen Stilmittel, wurde zum
System.

Was Diirrenmatt im «Meteor» als Zwei-
fel an den Moglichkeiten des literarischen
Wortes thematisierte, iibertrug er in sei-
nen beiden «Ubungsstiicken fiir Schau-
spieler», «Play Strindberg» (1968) und
«Portrit eines Planeten» (1970), auch auf
die dramatische Sprache.

Hier ging es nicht mehr darum, die Un-
zuldnglichkeit eines bestimmten Stils oder
der literarischen Konzepte anzuprangern,
Diirrenmatt stellte das System der Sprache
an sich in Frage. In seinem Nachwort zu
«Play Strindbergy stellt Diirrenmatt expli-
zite Zusammenhinge her: «/ndem ich
Strindbergs literarische Seite eliminiere,
wird die Niihe seiner theatralischen Vision
zur Moderne deutlich: zu Beckett, lonesco,
aber auch zu meinem Meteor>.»

Das, was Artaud «hiéroglyphes animés»
nannte, schien in den aufs Ausserste ver-



DOSSIER

knappten Dialogen in «Play Strindberg»
auf Beckettsche Endzeit zu weisen. Auch
hért man in Edgars Litanei in der «Vierten
Runde» («Ich bin nicht krank, ich bin nie
krank gewesen, ich werde nie krank sein!»)
deutlich die Stimme Bérengers in «Le Roi
se meurt» (1963) von Eugene lonesco: «/e
mourrai quand je voudrai, je suis le Roi,
cest moi qui décidel»

Edgars korperliche Schwiche wird in-
teressanterweise durch seine spirlich wer-
dende Sprache angekiindigt, und wenn die
Erregung Edgars und Alices zu gross ist,
schlagen sie beide auf den Tisch. Als
Edgars Schwiiche keinen artikulierten Satz
mehr zulidsst, verstindigt er sich durch
Laute — Alice weiss ohnehin, was er «sagt».
Ob durch Laute oder Sitze, Edgar sagt
nichts mehr aus.

In «Dichterdimmerung» (1980) ver-
heddert sich die Figur Mac Fire in ihren
eigenen Sprachstrudel und frage die Zu-
schauer: «lch bin ganz verwirrt. Sie auch?»
Der Metadiskurs ist hier wichtiger als der
cigentliche Text.

Diirrenmartt «68ern»-
Phase, Literatur brauche nicht viel auszu-

erklirt in dieser
sagen, miisse andeuten, die Spannung zwi-
schen den Sitzen sei ihm das Wichtigste.
In Samuel Becketts «Fin de partie» fragt
Hamm Clov, ob sie nicht gerade etwas
«bedeuter» hitten, worauf Clov in schal-
lendes Gelichrter ausbricht.

Roland Barthes glaubt in «Le degré
zéro de [écriture», dass «amodales»
Schreiben méglich sei («Toutes proportions
gardées, l'écriture au degré zéro est au fond
un écriture indicative, ou si l'on veut, amo-
dale.»). Doch Barthes erkennt die Grenzen
solch semiotischer Funktionalisierung der
dichterischen Sprache und warnt vor
einem Verstummen der Literatur: «Fuyant
toujours en avant une syntaxe du désordre,
la désintégration du langage ne peut con-
duire qua un silence de l'écriture.»

Diirrenmatt hat genau dies am Portrit
eines Malers (Diirrenmatt selbst?) in «Por-
Der ab-

strakte Maler liess seine Leinwinde leer,

trdt eines Planeten» illustriert:
stellte schliesslich mit Erfolg leere Bilder-
rahmen aus. «/ch fand, dass eigentlich nur
noch das Nichts darstellbar sei (...) Als ich
Jedoch auch die Bilderrahmen wegliess, um
das Nichts noch reiner darzustellen, kaufte
mir niemand meine Bilder mehr ab.» Der
Maler wurde ins Irrenhaus gestecke.

Erst in den

spaten siebziger
Jahren
sollte auch
Dirrenmatt ein
«neues Theater»
schaffen.

RENMATT

Diirrenmatt erging es zwar nicht so,
aber seitdem wurden seine Stiicke vom
Publikum und der Kritik gemieden, zumal
auch die Riickkehr zu einer «verwirklich-
ten Moral» in seinem Stiick «Der Mit-
macher» (1973) vielleicht sein grésstes
Bithnenfiasko wurde.

Schon 1964, «Herkules»,
hatte Diirrenmatt in «Aspekte des drama-
turgischen Denkens» die «Clowns» bei

also nach

Ionesco und Beckett als «Endmenschen in
Endsituationen» definiert. Der Clown
«Doc» in «Der Mitmacher» galt ihm als
«ein Nebendarsteller. Wie wir alle». Die
Nachworte, doppelt so lang wie das Stiick,
vermochten Misserfolg
kaschieren. So war die «heil- und sprach-

den kaum zu
lose Angelegenheit» wie «Doc» sie nannte,
in eine logische Sackgasse geraten: Egal,
was man tut, ob man schweigt oder nichr,
man ist ein Mitmacher, so lautete die
triitbe Moral der Geschicht'.

In dieser dritten, experimentellen Phase
ging es Diirrenmatt darum, Grenzen aus-
zuloten: Grenzen des Handelns, aber auch
Grenzen der Sprache, wobei aber Diirren-
matt stets das Etikett «absurdes Theater»
weit von sich wies. Ubrigens hatten auch
Beckett und Adamov das Konzept «théatre
de l'absurde» verworfen; lonesco waren
Begriffe wie «le théatre nouveau» oder
«théatre de l'avant-garde» lieber. Erst in
seiner vierten Schaffensphase der spiten
siebziger Jahre sollte auch Diirrenmatt ein
ihm eigenes, «neues Theater» schaffen.

Die spéaten siebziger und die
achtziger Jahre: «Theater des Todes»
als Auferstehung Dirrenmattscher
Groteske (Friedrich Dirrenmatt und
Tadeusz Kantor)

Schon mit seinem «Meteor» hatte Diirren-
matt den Tod bzw. die Verweigerung des
Sterbens ins Zentrum seiner Dramen
geriickt. Nachdem er iiber den Tod der
Kommunikation («Play Strindberg», 1968)
auf die Massenvernichtung der Welt schloss
(«Portrit eines Planeten», 1970), auf die die
verzweifelte Antwort Amok oder véllige Fii-
gung hiess («Der Mitmacher», 1973) — trat
in dieser letzten Phase seines dramatischen
Schaffens die kreative Phantasie des Dich-
ters dem peniblen Hyperrealismus entgegen.

Drei Stiicke geben dieser Phase ihr Pro-
fil: «Die Frist» (1977), die Komodienfas-
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sung der «Panne» (1979) und «Achterloo»
(1983/19806).

Fiir Diirrenmatt ungewdhnlich sind die
Prolegomena, die «Die Frist» programma-
tisch einleiten. Aristoteles wird bemiihrt,
um der realistischen Schreibweise den
immanenten Wahrheitsgehalt der schrift-
stellerischen Phantasie entgegenzuhalten:
«was sich hitte zutragen kinnen», obgleich
Diirrenmatt einriumt: «Was die Biihne
auch an Unwirklichkeiten erfindet, die
Wirklichkeit iiberholt sie.»

So ist die zentrale Gestalt von der
Bithne abwesend, iiber den sterbenden,
kiinstlich am Leben gehaltenen Dikrator
wird nur gesprochen. Man kann daraus
schliessen, dass der Tod der eigentliche
Protagonist des Stiickes ist. In seinem Ma-
nifest «Das Theater des Todes» spricht der
polnische Autor und Regisseur Tadeusz
Kantor (1915-1990),

Diirrenmatts, vom Wesen des Todes als

ein Zeitgenosse

dem idussersten Bezugspunkt, der durch
keinen Konformismus mehr bedrohrt sei.

Angesichts des Todes reduziert sich die
Personlichkeit der Figuren, die in der
«Frist» immer als Doppelginger oder
komplementire Gegenspieler auftreten, auf
nackte Interessen, die sie zu Marionetten
werden lassen, die sich selbst entlarven. Wie
fiir Kantor, der sich auf Edward Gordon
Craig (1872-1966) beruft, ist auch fiir
Diirrenmatt die zunehmende Mechanisie-
rung seiner Figuren charakeeristisch.

Einzig der Arzt Goldbaum, «der Ein-
zelne», wie Diirrenmatt ithn nennt, ver-
weigert sich jeglicher Macht — doch hat er
alles ausser sich vergessen («Es gab nicht
einmal eine Welt») — so kann er nicht ein-
mal mehr seine ehemaligen Folterer erken-
nen und ihnen Einhalt gebieten, wird am
Ende gar gezwungen sein, selbst die neue
«Exzellenz» zu werden. In «Wie Die Frist
entstand» schreibt  Diirrenmatt:  «jede
Macht ist eine Fiktion, die nimlich, sie lasse
sich handhaben, in Wirklichkeit handhabt
sie die Miichtigen.» So sind auch die «Un-
sterblichen», die debilen Vetteln aus der
Familie des Diktators, bezeichnend fiir
den Tod der Kommunikation, den sie mit
ihren Urlauten einliuten.

Die gleiche Verquickung von autonom
funktionierender, unpersénlicher Macht
und sprachlicher Auflésung findet sich in
Diirrenmatts 1979 geschriebener Komo-
dienfassung der «Panne».
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Diese letzte
Phase in
Dirrenmatts
Schaffen
ist eine
originelle
Synthese Brecht-
schen Reform-
willens und
Beckettscher
Sprachzweifel.

DURRENMATT

In seinem Vorwort zur «Panne» betont
Diirrenmartre, dass ein neues Medium nicht
so sehr ein Problem der Phantasie als des
Denkens sei. Neu ist in dieser Komodien-
fassung das doppelte Urteil, das ambiva-
lente Spiel mit der Gerechtigkeit, das
Traps ernst nimmt, weil er ohnehin im
Leben verspielt hat.

«Das Spiel droht in die Wirklichkeit um-
zukippen», sagte er am Ende des ersten
Teils, und die Wirklichkeit scheint noch
schrecklicher als das Spiel auf der Biihne.
Doch vermag am Ende des Stiickes Traps’
Tod nur «beinahe» «den schinsten Herren-
abend» zu verderben.

Die gleiche Idee des Spiels, das in
blutigste Realitdt umschligt, findet sich in
«Achterloo». Dort spielen die Insassen
einer Irrenanstalt ein Querfeldeinstiick
durch die Weltgeschichte und iiberneh-
men jeweils die Rolle historischer Persén-
Die tritt ein, als
Marion ihren Mitspieler wirklich ermor-
det, und so aus ihrer Rolle fillr.

lichkeiten. «Panne»

Den Ursprung der Pannen spiegeln die
Urlaute der Unsterblichen und das
Bacchanal der falschen Richter: In der
Auflésung der Normen in der Sprache
wird erkenntlich, dass die «signifiants»
keine eindeutigen «signifiés» mehr haben.
Spiel als Suche nach dem verlorenen Sinn
wird zur Notwendigkeit, auch zum Appell
an die Erinnerung. Tadeusz Kantors letz-
tes Stiick «Ich kehre hierher nicht mehr
(1990), bei dessen Proben er
starb, ist eine Uberwindung des Theaters
des Todes im Theater der Autobiographie:
dort beschwort Kantor die Zeichen der
erinnerten Welt als ein ethisches Mini-
mum.

zuriick»

Diirrenmatt in
seinen letzten Stiicken, in denen das thea-
tralische Spiel uns die gespielte Wirklich-
keit als ein Spiel der Geschichte mit uns
erkennen lisst, in dem jeder seine eigene —
nicht unbedingt gottgewollte — Rolle zu
spielen hat.

Diese letzte Phase
Schaffen ist in unseren Augen eine origi-

Genau solches macht

in Diirrenmatts

nelle Synthese Brechtschen Reformwillens
und Beckettscher Sprachzweifel.

Somit bleibt dem Zuschauer nur, Diir-
renmatts Anspruch zu geniigen, den er im
Vorwort der «Frist» formuliert hat: «die
Phantasie, auf der Biihne die Wirklichkeit
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