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EINLEITUNG

Ethymologie des Wortes 'absurd'

Ethymologie. - Das lateinische Wort 'absurdus, -a, -um' bedeutet ur-

springlich disharmonisch, misstdnend, abweichend' in einem musikalischen
Kontext. Das Wort wird aber auch im Bereich der kulinarischen Wissenschaft
gebraucht, wo es die Bedeutung 'geschmacklos, fad, unangenehm' hat. Daher
definieren die Worterbiicher die Bedeutung des Wortes als 'disharmonisch
mit dem Verniinftigen und Angemessenen, ungereimt, unverniinftig, sinnwidrig,
grotesk, fad'. Das englische Worterbuch Webster gibt fiir 'absurd' die fol-
genden Synonima und Bedeutungen an: 'ridiculous, incongruous, inconsistent

with common sense or reason'. In der Umgangssprache wird 'absurd' meistens

im Sinne von lacherlich benutzt.

Die absurde Darstellung als literarische Form

Die absurde Darstellung in der Literatur ist eine Form des litera-

rischen Schaffens, die so entsteht, dass der Schriftsteller durch die
artistischen Mittel, die ihm zur Verfiigung stehen, die Dinge in einer uber-
triebenen Weise darstellt, so dass sie in einer deformierten, grotesken
Form erscheinen. Diese Art der Darstellung iiberschreitet den Rahmen der so-
genannten phantastischen Literatur, weil das Phantastische, obwohl es ima-
gindre, mythische und utopische Elemente enthalten kann, die Logik der

alltdglichen Vorstellung behdlt und auf Traditionen gebaut wird. Das Absurde



ist unglaublich, ‘aber nicht theoretisch sinnwidrig, unverstdndlich. Robert,

der Held in Jacques ou La Soumission von Ionesco kann als Sprachlehrer die

Auffassung haben, dass man nur ein einziges Wort benOtigt, um die Dinge beim
Namen 2zu nennen:

""Jacques: Tout est chat.

Robert: Pour y désigner les choses un seul mot: chat.
Les chats s'appellent chat, les aliments: chat,
les insects: chat, les chaises: chat, toi: chat,
moi: chat, le toit: chat, le nombre un: chat, le
nombre deux: chat, trois: chat, vingt: chat,
trente: chat, tous les adverbes: chat, toutes
les prépositions: éhat.‘Il devient facile de
parler..." (Eugéne Ionesco, Théatre I. Edition
Gallimard, p. 126).

Gewiss, das Sprechen wird dadurch einfacher, aber dieses Absurde muss
mit realistischen Mitteln hergestellt und uns vorgezaubert werden, das
heisst, der Autor darf die Worte nicht einfach hintereinander schreiben in
einer akzidentellen Reihe, die wir als Automatisierung bezeichnen kdnnten.
Seine Arbeit ist nicht, fiktive Worte zu erfinden, wie man es in der ab-
strakten Dichtung zu tun pflegt. Nein, der Autor selbst folgt nicht der ab-
surden Grammatik seines Helden. Theoretisch gesprochen, ist es auch nicht
ausgeschlossen, dass die Darstellung einer unverstd@ndlichen Situation auf
eine verstandliche Bedeutung oder LOsung hinweist. Diese theoretische MOg-
lichkeit kann aber nur dann Wirklichkeit werden, wenn ein literarisches

Werk == in. sziner Porm absurd ist, tatsdachlich aber echt wirkt.



Der Vorteil der absurden Darstellung ist, dass sie mehrere Moglich-
keiten in Anspruch nehmen kann, um das Reale in einer besonders verbliffen-
den und pragnanten Weise auszudriicken. Sie ist aber nicht einfach zu kon-
trollieren; man kann durch leeres Phantasieren so weit gehen, dass man sich

von der Wirklichkeit loslOst: das sind ihre Nachteile.

ey

Das Absurde in der Weltliteratur

Literaturgeschichtlich gesehen, ist die absurde Darstellung der Dinge

zwar nicht als etwas Ganzes, aber doch als ein Teil dieser Darstellung seit
den ersten literarischen Werken bekannt. Charakteristisch ist z.B. das Ab-
surde in den Werken von Aristophanes, Pu Sung Ling, Rabelais, E-T.A. Hoff-
man. Man kOnnte aber eine lange Listewn modernen Autoren aufzdhlen, die
irgendwie im Sinne des Absurden schreiben. Das Absurde wird z.B. stark
betont in den Werken von Ch. Morgenstern, F. Kafka, S. Beckett, Ionesco,
DUrrenmatt, P. Weiss, Adamov, Genet, Sartre, Salacrou, Anouilh, Edward Albee,
Ezio d'Errico, Max Frisch, Jack Gelber, 'Ginter Grass, Wolfgang Hildesheimer,
Harold Pinter, Boris Vian, und noch eine ganze Reihe der sogenannten

avantgardistischen Autoren unserer Zeit.

Santmloatsata
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ERGTES KAPITEL
Albert Camus, Ideologe des Absurden

Uber eine 'absurde Literatur par excellence' spricht man erst seit

dem zweiten Weltkrieg. Die Ideologie der absurden Darstellung wurde erst

bei Albert Camus in seinem Werk: 'Le Mythe de Sisyphe, essai sur 1'absurde'

im Jahre 1942 ausgearbeitet.

Die immer wiederkehrende Frage dieses Werkes ist: Lohnt es sich zu
leben? Ist das teben Uberhaupt lebenswert?

Fiur die meisten Leute bedeutet 'leben' nicht mehr als 'faire les
gestes que 1l'habitude commande' (Albert Camus, La Peste; ﬁdition Gallimard,
p. 6).

Freiwillig den Tod zu w&hlen, wiirde bedeuten, dass man - wenn auch nur
instinktiv - den ldcherlichen Charakter dieser Gewohnheit erkannt hat, kei-
nen tieferen Sinn im Weiterleben findet und den alltdglichen Wirrwarr als
stupid und stumpfsinnig und das Leid als nutzlos ansieht.

Woher kommt- das Empfinden des Absurden im Leben? Es hat mehrere Ur-
sachen. Albert Camus gibt die folgenden Griinde an:

1. Stdndige Wiederholung derselben Gesten und Handlungen. =~ Auf-

stehen, Strassenbahn, vier Stunden im Bliro oder in der Fabrik, Mittagessen,
Strassenbahn, vier Stunden Arbeit, Abendessen, Schlafengehen und das am
Montag, Dienstag, Mittwoch, Donnerstag, Freitag und Samstag, immer im glei-
chen Rhythmus. So geht es in einem fort. Aber eines Tages taucht das warum
auf und dann fangt diese ekelhafte Mattigkeit an. Die Monotonie derselben .
Gesten gibt einem das Gefiihl, dass man im Leben alles sinnlos findet. Das

ganzc Leben wird eine BlUrde, eine schwere, untragbare Blrde.



2. Der zweite Grund, den Camus angibt, ist ''cette confrontation entre

l'appel humain et le silence déraisonable du monde" (Albert Camus, Le Mythe
de Sisyphe, Collection Idées, Edition Gallimard, p. 44). "A ce point de son
effort, 1'homme se trouve devant l'irrationnel. Il sent en lui son désir de
bonhewr et de raison. L'absurde nait de cette confrontation entre 1'appel
humain et le silence déraisonable du monde" (Ibidem, p. 44) Niemand kann
es verneinen, dass die Natur sich dem Menschen gegeniiber nicht immer freund-
lich benimmt. Sie kann'des Menschen schlimmste Feindin werden. Vulkane
konnen Dorfer und Stddte in wenigen Minuten vernichten, und die Pest kann
die BevOlkerung eines Landes trotz aller menschlichen MUhe und Arbeit in
kurzer Zeit ausrotten.

3. Auch die Zeit stellt sich oft als unsere schlimmste Feindin heraus.

Jeder Tag eines Lebens ohne gldnzenden Erfolg ist dem niZchsten Tag dumm unter-
geordnet. Gewiss gibt es Genies, Kiinstler und Artisten, deren Werke als 'monu-
menta aera perennia" gelten; sie sind aber leider selten. Der gewthnliche
Mensch ist kein Artist, dessen Werke fiir ewig bleiben wiirden, die Kritik
der Zeiten ausstehen und fiur immer als "monumenta" wirken kOnnten. Der ge-
wohnliche Mensch kann nur in einer bestimmten Zeit, meistens in der Zeit-
spanne seines eigenen Lebens wirken. Der alltdgliche Mensch ist wie Schatten:
kurzfristig, dunkel und schnell voribergehend. Er ldsst keine tiefen Spuren
hinter sich.

4. Schliesslich bleibt fiir den einzelnen nur noch die Gewissheit des

Todes, der uns die Absurditdt des Lebens enthiillt. '"C'est ainsi qu'aucune
profondeur, aucune émotion, aucune passion et aucun sacrifice ne pourraient

rendre égale aux yeux de 1'homme absurde (méme s'il le souhaitait) une vie



consciente de quarante ans et une lucidité étendué sur soixante ans. La .
folie et la mort, ce sont ces irrémédiables. L'homme ne choisit pas.
L'absurde et le sur;roft de vie qu'il comporte ne dépendent donc pas de
la volonté de 1'homme mais de son contraire qui est la mort" (Albert

Camus, Le Mythe de Sisvyphe, Collection Idées, Edition Gallimard, 1942,

p.- 87). FUr jeden bleibt also letztlich nur der Tod. Sagten nicht schon
die ROmer: ''contra vim mortis non est medicamen in hortis?"
Auch fir Baudelaire galt der Tod als der Feind par excellence:
"0 douleur! O douleur! Le Temps mange la vie,
Et l'obscur Ennemi qui nous rbnge le coeur
Du sang que nous perdons croit et se fortifie".

(Baudelaire, Les Fleurs du Mal, L'Ennemi)

Kein Wunder, dass Camus kein wichtigeres Problem fiir seinen Essay
findet als dieses: "Il n'y a qu'un probléme vraiment sérieux: c'est le

suicide' (Albert Camus, Le Mythe de Sisyphe, Collection Idées, Edition

Gallimard, p. 15).
Eine derart akute Frage nach dem Sinn des Lebens wird allerdings
nur selten in einer solch persdnlichen Farm gestellt, und ist nur dann
moglich, wenn man an den maschinellen Charakter der Existenz ohne Ziel
denkt. Camus begnligt sich andererseits nicht mit dem simplen sozialen As-
pekt der Frage. Eine solche Fragestellung wdre fiur ihn ungenigend; sie
wirde den ganzen Problemkomplex auf der'rein sozialen Ebene behandeln. "Il
y a beaucoup de causes 4 un suicide et d'une facon générale les plus apparentes
n'ont pas été plus efficaces. On se suicide rarement (1'hypothése cependant

n'est -z: ziclue) par réflexion. Les journaux parlent souvent de 'chagrins



intimes' ou de 'maladie incurable' " (Albert Camus, Le Mythe de Sisyphe,

Collection Idées, Edition Gallimard, p. 17).

Man konnte viele Beispiele zitieren, um das Problem des Absurden
in den Werken von Camus zu beleuchten. Es geniligt, drei Personen zu nennen,
die dies2s Problem in ihren eigenen Leben erschapfend'darstellen: der Ab-
trﬁnﬁige, Jan und d'Arrast. Diese drei Personen illuscrieren am klarsten
das Denken von Camus iiber das Absurde.

‘Der Abtrﬁnnige ist ein katholischer Missionar, dessen Sendung sinn-
los ist, weil er von der Idolatrie gefesselt wurde. Die zweite Person ist

Jan, der Sohn eines Gastwirtes im Le Malentendu. Er kommt mit einem ko-

lossalen VermOgen aus einem fernen Land zuriick, verbirgt aber seine Iden-
titdt vor seiner Mutter und seiner Schwester, die ihn nicht erkennen und
ihn wegen seines Geldes tdten. Und schliesslich die dritte Person, d'Arrast,

der franzOsische Ingenieur in La pierre qui pousse. D'Arrast baut einen

Staudamm in Brasilien, in der NZhe einer Stadt. Wahrend der Bauarbeiten
wohnt er auf einem Schiff. Der Koch des Schiffes hat einen so starken
Einfluss auf d'Arrast, dass dieser die abergldubische Haltung des Koches
ganz und gar annimmt und durch sie total umgeformt wird.

In diesen drei Beispielen sieht man das Problem des Absurden sehr
klar dargestellt.

Im Falle des Abtriinnigen haben wir eine traditionelle Aktion: ein
Missionar geht ins Ausland zu den "abergldubischen' Heiden, um die Frohbot-

schaft Christi zu verkiinden. Jan, im Le Malentendu, bringt seiner Mutter

und seiner Schwester die Erfiillung ihres grdssten Wunsches, nach dem sie

sich ihr ganzes Leben lang gesehnt haben, ndmlich in einem warmen Land leben



zu konnen. Dieses Land ist ganz verschieden von ihrem eigenen, feuchten Vater-
land. ‘In diesem Land kénnen sie ihr Glick finden; und nicht nur finden, son-
dern es auch ungestdrt geniessen.

In La pierre qui pousse tritt d'Arrast im Namen der Wissenschaft und

eines zivilisierten Europas auf. Er ist ein Humanist. Der Stéudamm, den er
baut, soll den Leuten, die in den 'favillas' leben, Schutz bieten gegen Uber-
schwemmungen. Er nimmt den Glauben dieser primitiven Leute an, die im
Dschungel von Brasilien wohnen.

Der Abtrinnige, ﬁit seiner aus Europa importierten Botschaft, ver-
kiindet nicht Christus, sondern sich selbst. Aus seinem Kauderwelsch folét,
dass er den heidnischen Rult dieser Leute annimmt, ansﬁatt die Heiden fur
Christus zu gewinnen.

Jan kommt mit der Botschaft der Hoffnung, des Fortschrittes und des
Lebens, aber wegen der Komplexitdt und des Mystizismus seiner Sprache zahlt
er flir seine Phantasien am Ende mit seinem eigenen Leben.

In beiden F2llen laufen die Boten gegen eine Wand der Feindlichkeit,
des Widerspruchs, der Verweigerung und - im Falle des Abtrinnigen - gegen
ein totales Schweigen. Gewalttaten, Folter und Mord sind die Folge auf
eine unangemessene Sprache, und es sind die Ungeheuer, die Uber das Wort
siegen.

Schliesslich zeigen alle drei Beispiele, dass das BOse den Sieg iiber
das Gute gewinnt, und dass alle Menschen ohne Ausnahme der Regel der Absur-

ditdt absolut unterworfen sind.



Das Absurde in dem Beispiel des Abtrinnigen

Dieser katholische Missionar hat keinen Namen. Welch ein Omen schon
die Tatsache selbst, dass er keinen Namen hat! Weshalb sollte er eigentlich
einen Namen haben, wenn er ja nichts zu verkiinden hat, als nur sich selbst?
Er hat keine Botschaft zu Ubermitteln. Man hat ihm die Zunge abgeschnitten.
Trotzdem versucht er,mit sich selbst zu sprechen, jedoch vergebens. Sein
innerliches Selbstgespridch ist das echte Rauderwelsch eines verderbten
Apostels. Sein Selbstgespridch ist durchtrdnkt von Hass und Groll, und es
gibt uns den Eindruck, dass Camus sich Uber die katholische Kirche lustig
machen will. Das ist aber nicht der Fall. Es ist nicht bloss ein. satiri-
scher Spott iber die Kirche. Camus will bis zu den tiefsten Wurzeln des
Problems gehen. Es handelt sich um das Problem des Christeéntums, oder noch
genauer gesagt, um das Problem des Christentums als Antipode des Kommunis-
mus. In einem gewissen Sinn stellt dieses Werk die Ironien und die Absurdi-
tdten einer Verlegenheit zur Schau, mit der Camus und andere Schriftsteller
und Denker konfrontiert wurden: die Frage der Gnade gegenuber Gerechtigkeit,
Of fenbarung gegeniiber Geschichte, Kirche gegeniber Kommunismus.

Soll man sich ergeben und sich den Henkern anschliessen, wie z.B.
Sartre, der sich oft in diesem Sinn ausgedriickt hat? Anders gesagt, soll
man nicht so sehr zwischen Tugend und Politik wdhlen, sondern zwischen zwei
Arten von Macht, derjenigen der katholischen Kirche und der des Kommunismus?
In Camus' Denken werden die spitzfindigen Methoden des grossen Inquisitors

von Dostojewsky mit denen der Geheimpolizei von Stalin gleichgesetzt.



Camus hat einmal in einer witzigen Weise bemerkt, dass sein Ab-
trinniger in Wirklichkeit das Beispiel eines fortschrittlichen Christen
sei, das heisst, das eines Christen, der sich zum Marxismus bekehrt, nach-
dem er mit den Kommunisten diskutiert hat.

Es wdre Ubertrieben zu sagen, dass der Abtriinnige das Christentum
darstellen wollte, wenngleich in einer verzerrten Weise. Nichtsdestoweniger
ist der Abtriinnige eine satirische Figur, die gegen den katholischen Tri-
umphalismus gerichtet ist. Er hat seltsamerwveise eine ironische Abwertung
der christlichen Botschaft, sei es wegen eines gewissen heimlichen Grolls
Qder wegen seiner Machtliebe. Der Abtriinnige wird uns als ein sehr streit-
barer Christ vorgestellt. Trotz seines eigensinnigen und intensiven Eifers
trdgt er in sich den Geist des Opportunismus und des Aberglaubens, der ihn
sozusagen fur dep Gotzendienst vorherbestimmt. Dieses zeigt, dass sein
Cliristentum selbst falsch und entartet ist. In seinem fanatischen Theismus
ist er ein praktischer Atheist. FUr ihn ist der Glaube an einen Gott nichts
anderes als Machtgier. Anscheinend will Camus an diesem Beispiel zeigen, dass
die Existenz solcher Christen den Weg zu einem totalen Atheismus vorberei-
tet. So scheint Camus die Existenz der Massen zu verstehen. Jedenfalls steht
der Abtrinnige in seinem Grundcharakter einem Konservativen ndher als einem
Fortschrittlichen.

In Wirklichkeit ist der Abtrlnnige viel mehr manichZistisch als
christlich. Gleich von Anfang an besitzt er den Hochmut derer, die ein Min-
derwertigkeitsgefilhl haben. Er kennt die Liebe nicht; er kennt nur den Hass,
der sich unter der Maske der Verkiindigung der Frohbotschaft verbirgt. Weil

oo

er . wanrend seimes ganzen Lebens nur Gleichgiltigkeit und Verachtung



geerntet hat, will er jetzt das Recht auf Macht und Gewalt zuriickfordern.
Er will Missionar werden, um die Leute zu erobern, die naiv sind und weniger
gelten als er. Und er will ihnen zeigen, dass sie ihm auch moralisch unter-
legen sind. Sie sollen sich nicht mit Abgotterei abgeben, weil die Anbetung
dieser Fetische die grOsste Siinde unter allen Siinden sei. Er, der Missionar,
der Bote Christi, der heilige und unschuldige Mann Gottes will seine Bot-
schaft und seine Tugenden ihrer Bosheit und Vederbtheit gegeﬁﬁberstellen.
Dabei entdeckt er, dass die Macht ihrer stillen und mitleidslosen Gewalt
stdrker ist als seine Sittenpredigt, die wie diejenige eines mittelalter-
lichen MOnches tont. Er wird Uberwdltigt. Anstatt ein Martyrer zu werden,
wird er ein Opfer ihrer Fetische. Als man ihm das Ankommen einés neuen
Missionars meldet, sagt er, dass er dessen Botschaft kenune, und jener nichts
Neues bringen koénne. Die neuen Meister haben ihm beigebracht, was das Wort
'Liebe' heisst. An dem Tage, an dem man ihm die Zunge abschneidet, lernt er
die unsterbliche Seele des Hasses anbeten. Nun plotzlich erkennt er es'auch,
dass man iﬁn damals, als er sich auf das missionarische Leben vorbereitete,
betrogen hat, weil man ihn nicht dariber belehrte, dass die Herrschaft der
Bosheit vollkommen ist. Die Wahrheit ist wviereckig, schwer, grob und derb:
sie hdlt keine Nuancen aus. Die Glte ist nur ein Traum, ein Plan, den man
immer und immer wieder zur Seite schiebt, fiir den er immer weniger Begeiste-
rung empfindet; eine Herrschaft, deren Grenze das Unmogliche berlhrt. Nur
das BUse hat Recht zu existieren! Herunter mit Europa! Herunter mit dem
Nachsinnen und mit der Ehre! Herunter mit dem Kreuz!

In seinem Notizbuch vom Jahre 1947, dem Jahre, in dem Camus ein Theater-

stiick iiber die russische Revolution 1905 plante, erwdhnt er einen asketischen



Russen, der als Mystiker und skrupulGser Mensch galt, der aber seinen Glauben ver-
loren hatte und ein Atheist geworden ist, nachdem man ihn mit dem Bdsen kon-
frontiert hatte. Und einige Seiten nachher beruft er sich auf Berdayev, der
bemerkt, dass der Prokurator der Heiligeﬁ Synode, wie Lenin selbst, ein Ni-
hilist gewesen sei.

Im Le Renégat spottet Camus mehr iUber den russischen Marxismus als
liber das Christentum, indem er die Terminologie der christlichen Theologie
benUtzt, um das Ubel zu beschreiben. Fur Camus bedeutet das Christentum
eine totale Unterwerfung unter einen ungerechten Auftrag, den man in einem
blinden Glauben aﬁnehmen muss, um einem authoritZren ﬁnd unergrindlichen
Gott Herrlichkeit zu geben. Fir Camus war es in dem Glauben aﬁ den einen
Gott einbegriffen, dass das Bdse und das Leid gerecht seien, weil sie dazu:
dienen, Gottes Herrlichkeit zu vergrOssern. Sie sind in einem gewissen
Sinne notwendig, um Gottes Herrschaft auf der Erde zu bestdtigen.

Dies ist sicherlich satirisch und es lohnt sich nicht, l&nger dar-
iiber zu diskutieren.

Es ist wichtig, dass fur Camus die Bestdtigung der absolutistischen
Herrschaft und der Gerechtigkeit Gottes die gleiche Bedeutung erhdlt, wie
die Negierung und Verwendung des Menschen. Gott zu bejahen bedeutet fiir
ihn, das Leiden der Unschuldigen zu rechtfertigen, abstrakte Werte den
konkreten Werten des Lebens vorzuziehen und Ideen iiber den Menschen zu
setzen. Es ist ein wohlbekannter Vorwurf, dass das Christentum die radi-
kale Verneinung des Menschen zumindest nicht ausschliesst. Dies ist es
jedenfalls, was Marx meinte, der diese Idee von Feuerbach iibernommen hatte,

der (.- ielmung war, dass der gldubige Mensch sich dem wahren Begriff des



Menschen entfremdet, weil er automatisch von einem Gott abhdngig wird, der
all seine Fdhigkeiten in Anspruch nimmt.

Camus wendet aber diese Idee der totalen Inanspruchnahme und Entfrem-
dung auf den Marxismus an, weil dieser an die Stelle Gottes,die Geschichte
setzt, und alle Werte und menschliche Wirklichkeiten in eine Zukunft pro-
jiziert, die sich durch Revolution realisieren muss. FUr Camus ist also die
Wahl zwischen dem Christentum und dem Marxismus nichts anderes als die Wahl
zwischen zwéi Seiten desselben Geldstlickes, eine Wahl zwischen zwei Arten
von Absolutismus und zwei Entfremdungen des Menschen, in denen dié poli;
tischen und religiBéen Systeme den menschlichen, existentiellen Werten
vorgezogen werden und Uber die personelle Wiirde und Uber den individuellen
Frieden des Menschen einen absoluten Vorrang haben.

Was Camus im Le Renégat sagen mGchte, ist dies: es ist nicht abnommal,
dass ein fortschrittlicher Christ Marxist wird. In Wirklichkeit hat das
Christentur. den Weg zum Marxismus, den Kultus der Geschichte der absoluten
Gerechtigkeit vorbereitet. Der AbtrﬁnnigeAist ein Fanatiker, der von Anfang
an die Macht anbetet und dessen Machtanbetung nur oberfldchlich maskiert ist
durch das christliche Aussere der Liebe und der Barmherzigkeit.

Obwohl Camus, wie man es gewdhnlich annimmt, ein Gegner des Christen-
tums ist, hat er die Situation des Menschen in der Welt in seinem tiefsten
Wesen erfasst. Er hat die institutionelle und dogmatische Kirche nicht an-
nehmen konnen, weil sie Gott als einen absoluten Existierenden auslegt. Be-
sonders hat es ihm Schwierigkeiten gemacht, dass dieser Gott das BOse er-

schaffen habeund es jetzt bestrafe.



In der Darstellung des Abtrinnigen hat er das Leben eines Gl#ubigen
ad absurdum gefiihrt. Er konnte den Einfluss des Glausens aﬁf den Menschen
nur beldcheln und bedauern. Er m2inte, dass es der erste Schritt zum Beweis
der Absurditdt des menschlichen Daseins sein misse, den mgtaphysischen und
ontologischen Grund seiner Existenz zu verneinen. Falls der Mensch keinen
metaphysischen oder ontologischen Grund hat, seinem Désein einen ausserwelt-
lichen Ursprung zu geben, wird sein Leben eine ganz andere Bedeutung erhalten.
So ist der Abtriinnige ein ausgezeichnetes Beispiel fiir die Absurditgt des
Daseins: Wenn keine in sich geschlossenen Wertsysteme'und‘keine Offén;
barungen des gottlichen Willens mehr anerkannt werden'kanneh, SO musSs man

sich mit der elementaren, unverhilillten Wirklichkeit des Lebens abfinden.

Das Absurde im Leben vm Jan im Le Malentendu

Der Titel des Werkes deutet schon das Thema des Buches an. Es handelt
sich hier um ein Missverst&ndnis. Jan, Birger eines Landes von Zentraleuropa
kehrt mit seiner lieben jungen Frau, die er in Nordafrika geheiratet hat,
zurick. Beide sind glicklich. Sie lieben einander und, -.das sei nebenbei
bemerkt! - beide sind Christen. Jan kehrte zuriick, um séiner Mutter und
seiner Schwester mitzuteilen, dass er im Ausland ein grosses Vermdgen ge-
macht habe, und dass er sie jetzt gerne in dieses Land mitnehmen mochte. In
jenem. Land wiirden sie auch wviel gliicklicher sein. Um sie zu Uberraschen und
um einen Scherz mit ihnen zu machen, kommt Jan allein zur Herberge und tut,

als ob er sie noch nie gesehen hdtte. Seine Mutter und seine Schwester sind



verschlossen, feindlich und abweisend. Mariha, seine Schwester kdnnte die
Parodie eimer existentiellen Melancholie des Hasses und der Verzweiflﬁng
sein. Das Missverstdndnis wird immer komplizierter und es fdngt an, auf
mehreren Ebenen zu wirken. Die Wurzel des Missverstidndnisses ist in Wirk-
lichkeit Jan selbst. Maria ist die einzige Person in dem ganzen Werk, die
die Dinge klar durchschaut. Sie ahnt die Gefahr, mit der sie konfrontiert
werden und bittet ihren Mann, sich klar und deutlich auszudriicken. Er ver-
steh; es jedoch nicht, sich klar auszudriicken, und setzt sich somit den
tollsten Verwicklungen aus, bis er am Ende fur seine Dummheit mit seinem
eigenen Leben zahlen muss. Weil er sich selbst nicht offenbaren kann und
will, muss er sterben.

Das Werk ist offensichtlich symbolisch. In‘seinem Notizbuch fir Le
Malentendu deutet Camus an, dass die Herberge die ganze Welt symbolisiert;
und die Welt, wie Martha sie sieht, ist der Ort, wo man stirbt. Die Philo-
sophie von Martha ist lauter Verzweiflung. In der Bitterkeit sieht man eine
gewisse Klarheit, ungeachtet dessen, dass sie die Dinge in Wirklichkeit
nicht so sieht, wie sie tats&dchlich sind. Sie formuliert es nicht in pri-
zisen Worten, aber man ahnt doch, dass ihre Sicht der Welt von einer Art
Pseudo-Klarheit umhiillt ist, die alles gerne deformiert.

Die Welt gehdrt niemandem. Sie ist ein Ort der AbsurditZ#t und Ent-
fremdung.

Jan h&dtte sich retten konnen, hdtte er es wirklich gewollt. Er hitte
all das Malheur leicht vermeiden kodnnen, wdre er nicht so albern gewesen.

" Die Idee von Martha, die nur eine lieblose und hdssliche Welt kennt

und anerkennt, ist sicherlich nicht die Auffassung von Camus.



Sie schldgt eine LOsung vor, die sie jedoch bald darauf selbst wieder
in Frage stellt. Thre Uberlegungen und Handlungen sind auf der Voraussetzung
gegriindet, dass eine echte Gedankenmitteilung nicht moglich séi. Der reale
Ablauf der Dinge ist, dass man meistens nicht anerkannt wird. Absurditd:,
Entfremdung, Einsamkeit und Missverstdndnis gehdren zum alltdglichen Leben
jedes Menschen. Sie bilden eine Art von metaphysischem Grund fir ein wert-
loses Dasein. Auch die Liebe sei vergeblich und zwecklos. Der Mensch habe
kein Vaterland und auch keine Hoffnung. Er konne die Ruhe und das gegensei-
tige Vertrauen nie finden, die auf einem echten Verstidndnis gégrﬁndet sind.
Maria kann Marthas Gesichtspunkt nicht akzeptieren. Sie glaubt, dass, wenn
Jan sich klar ausdriicken und seine Liebe zwanglos zeigen wﬁ?de, die nihi-
listische Auffassung von Martha leicht widerlegt werden koOnnte. Maria ge-.
lingt es besser als Martha, Camus' Gedanken iiber die Liebe zu verstehen,
aﬁch wenn Camus die christliche Liebe nicht kennt oder wenigstens nicht teilt.
Jans grosses Problem besteht darin, dass er sich einfach nicht klar ausdriickt.

Nach dem zweiten Weltkrieg ist Camus einmal von den Dominikanern in
Paris zu einem kleinen Gedankenaustausch eingeladen worden. Bei dieser Ge-
legenheit warf er der Kirche vor, dass sie ihre Botschaft, der verwirrten
Welt nicht klar genug verkiinde. |

Jan, der ja christlich ist, kOnnte durchaus ein Vertreter der Kirche
sein. Er ist aber nicht der einzige, der diese symbolische Blirde trdgt. Maria
ist viel christlicher als er, obwohl man sie nicht ohne weiteres als christlich
bezeichnen kann. In dem allerletzten Auftritt des Stﬁckes,‘nach der Ermor-
dung Jans und dem Selbstmord seiner Mutter und seiner Schwester, weist Maria

den Clanben barsch ab. Dies zeigt, ohne Zweifel, dass Le Malentendu -




wenigstens zum grossten Teil - ein Stiick ist, das versucht, dem komplizierten
Problem der christlichen Botschaft klar ins Auge zu sehen. Dennoch kann man
es nicht als ein blutdiirstiges antichristliches Stick klassifizieren. Jan
spricht mit einer aberwitzigen und komplizierten Zweideutigkeit, nicht weil
er christlich ist, sondern weil er im zwanzigsten Jahrhundert lebt und durch
und durch europdisch denkt. Seine Uberraschung ist in moderne und vertraute
Worte gekleidet. Das befdZhigt ihn, seine Familie objektiv zu studieren. Es
ist ihm moglich, sie gliicklich zu machen. Er will aber dadurch absolut aner-
kannt werden. Es ist wahrscheinlich die Stimme der Vernunft. Es ist das Ver-
trauen eines wissenschaftlichen Geistes, das hier zu Worte kommt. Maria,

eine der Charaktere, die Camus besonders gern hatte, spricht méhr mit Weis-
heit und Liebe. Wozu sollte man nach Schwierigkeiten suchen, wenn es nicht
notwendig ist, wenn sie in Wirklichkeit nicht existieren? Es gibt Fidlle, wo
man einfach handeln muss, wie es jeder tut. Wenn man jedoch vortduscht, je-
mand anders zu sein, wird jeder ganz und gar verwirrt. Die einzige Moglicn-
keit ist einfach,zu sagen: "Ich bin da, schiitten Sie mir Ihr Herz aus." Maria
formuliert klipp und klar diese Theorie der Gedankenmitteilung. Sie sagt Jan
genau, was er sagen soll: "Ich bin Ihr Sohn. Das ist meine Frau. Ich habe mit
ihr an der See unter der Sonne gelebt, aber ich bin nicht gliicklich geworden,
ich brauche Sie'. Man kann diese Haltung nicht ganz rechtfertigen, weil sie
nicht genau und nicht sachlich genug ist. Er will sein eigenes Bild als Er-
l8ser schiitzen. Er glaubt, dass er fir seine Mutter und Schwester absolut
notwendig ist, er selbst aber niemanden bendtigt. Dies sieht zwar sehr ein-
filtig aus, ist aber doch in der Gedankenlinie von Camus. Jan kann sich micht

mitteilen. weshalb man seine Gedanken auch nicht akzeptieren kann. Sie sind



einspurig und kreisen um dasselbe Thema. Er kann sich nicht mit dem Gedanken
abfinden, dass er Leuten Glick bringen muss, die er nicht braucht. Er ist ein
grossmiitiger Erldser, gewiss, er kennt ihre Probleme, er hat sie verstanden.
Er ist sich der Tatsache bewusst, dass sie ihn brauchen. All das ist lo-
gisch. Sogar sein Plan, seine Identitdt vor ihnen nicht aufzudecken, scheint
sehr logisch zu sein. Er will beide gliicklicher machen, sowohl seine Mutter
als auch seine Schwester. Jan ist ein Erldser. Er betrachtet zuerst die-
jenige, die er erldsen soll und erldsen will, analysiert éie danach, ja
er versucht sie ganz und gar zu verstehen, er studiert sie als solche, die
Uber ihm stehen, und ohne sie zu fragen, verrichtet er alles so, dass sein
Heilsplan zu ihrem Besten ausgefilhrt wird. Sein Plan ist aber nicht perfekt.
Es ist ein Plan, der aus dem Stegreif hergestellt ist. Er findet nicﬁt den
klarsten Bégriff. ﬁnd wdhrend er nach dem richtigen Wort sucht, wird er
getotet.

Maria sagt ihm am Anfang, dass er nicht nach den Begriffen suchen
soll, weil er sie schon kennt und geniligend Vokabeln zur Verfiligung hat, um
sich zu verstdndigen. Aber es war notig fiir ihn, die Begriffe als seine
eigenen zu erkennen und sie von den Begriffen anderer zu unterscheiden. In
Wirklichkeit hatte er viele Worte, zu viele Worte. Manche dieser Worte
waren seine eigenen, manche von ihnen gehdrten anderen. Es waren Begriffe
von Theorien, von Gesichtspunkten, Worte der Politik und Planung, Worte,
die erklarten weshalb die Dinge so sind, wie sie sind, Worte der Gerechtig-
keit und Pflichterfillung, Worte der Entschuldigung, Worte, die man benutzt,
wenn man etwas der Vernunft unterordnen will, weil man keine Zeit hat, die

Fehle¢~ zu vesrbessern. Maria sieht genau, dass die Quelle von all diesem



Wirrwarr nicht der Mangel an Vernunft ist, sondern der Mangel an Liebe. Falls
Jan wirklich lieben wiirde, wdre er nicht unfdhig zu sagen, was er meint, weil
ja seine Liebe alles sofort erkl3ren wiirde.

Die Manner wissen nie, wie man richtig lieben soil. Sie sind nie zu-
frieden mit dem, was sie haben. Alles was sie wissen, ist dies: wie man sich
Trdume fabriziert, wie man sich neue Pflichten aufblirdet, wie man sich auf
die Suche nach neuen Lindern begibt, wie ﬁan sich ein neues Haus schafft. Aber
wir, die Frauen, wir wissen, wie man das Bett teilt, um'zu lieben. Wir, die
Frauen, wir wissen all dies, weil wir ja eine schreckliche'Furcht haben vor
der Abwesenheit. Wenn man liebt, trdumt man nicht. Die Minner sind gut, um
abstrakte Begriffe herauszufinden, die mit der Realitidt nichts zu tun habeﬁ.
Wir Frauen aber leben in einer konkreten Welt. Die Art, wie Ma3nner lieben,
ist ungeheuer. Sie sind nicht fahig, auf etwas zu verzichten, wenn sie es
gerne haben mGchten.

Die Wurzel dieses Irrtums ist Jans Misstrauen gegen die Liebe und
seine Begeisterung fiir abstrakte Begriffe. Um klar zu sehen, will er sich
von Maria und ihrer Liebe entfremden, weil sie ihn in Verwirrung bringt. So-
bald er sich jedoch von ihr entfremdet, stirbt er. Es steckt eine tiefe und
unbewusste Ironie in den Worten von Jan, wenn er am Ende seiner Rede zu
Maria sagt, dass er sicher tun wird, zu was er sich entschlossen hat, weil
er hofft, dass sich dadurch sein Herz beruhigt. Die Ironie kommt daher, dass
er sich absolut rechtfertigen will. Ein Mann, der sich entschliesst, soll
machen, was er will, um sein Herz zu beruhigén, auch wenn der Preis dieses
Friedens die Ablehnung der Liebe ist. Das reale Missverstdndnis widre nach

die: - s naiven und unrealistischen Denken das Verstehen-Wollen.
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In der Darstellung des Jan versucht Camus zu zeigen, dass sogar die
Liebe, diese allmenschliche und allernotwendigste Verbindung zwischen Men-
schen, absurd sei. Damit hat er einen weiteren Schritt getan, das Verh3dltnis
der Absurditdt des Daseins von derlunmittelbaren Nahe zum menschlichen
Leben selbst aufzuzeigen. Man kOnnte am besten und am lakonischsten Jans Le-
bensphilosophie und Weltanschauung mit dem wohlbekannten Spruch von
Shakespeare zusammenfassen:

“Life is a tale,

Told by an idiot,

Full of sound and fury,

Signi fying nothing"

(Macbeth, Act V, sc. 5, 1.26).

Um Camus' Gedanken zu verstehen, missen wir aber zu Descartes selber
zuriickgehen. Er war der erste in der Geschichte, der den Zweifel als Prinzip
benutzte, um alles nachzuforschen. Seine Idee war es, allen Versuchen des Ja-
sagens zu widerstehen, bis man durch die Vernunft vollig iiberzeugt wird, dass
es keinen Zweifel mehr geben kann. Camus, der ja Descartes gut kannte, ist
fir eine Weile denselben Weg gegangen. Nach der Auffassung von beiden ge-
hort es zur Freiheit des Menschen, nein sagen zu kOnnen, weil - so glaubt
jedenfalls Camus, - dieses Neinsagen eigentlich bedeutet, dass der Mensch
ein freies GeschOpf ist, das durch sein Neinsagen das Nichtsein selber er-
schaffen kann. Nur weil Descartes ein guter Christ, ein Katholik war, konnte
er den Glauben an einen Gott nicht aufgeben. Der ndchste Schritt nach der
Sicherheit des '"Cogito, ergo sum - Ich denke, darum bin ich'", ist bei Descartes

nirkt+ die Absurditdt, sondern Gott. Nur Gott kann das Dasein des Menschen und



der Welt garantieren. Die Annahme der Existenz Gottes ist fiir den Menschen
der einzige Weg, auf der Suche nach der Wahrheit sein Ziel auch zu finden.
Fiir Camus ist jedoch Gott tot. Als 'moderner Mensch' bleibt Camus darum in
der Angst des Nichtseins, in der auch Descartes stand, bevor seine Augen
von dem wunderbaren Licht Gottes, das man als Glauben bezeichnet, gedffnet
wurden. FUr Camus gibt es keine unverdnderlichen Strukturen von Wesen, die
dem Dasein des Menschen vorausliegen. Dass das Dasein fir ihn noch einen
Sinn, ja einen absurden Sinn hat, kommt daher, dass er der neinsagenden
Fdhigkeit des Menschen eine schOpferische, folglich eine positive Kraft zu-
schreibt. Nach Camus' Auffassung soll man zu allem nein sagen, was man mit
der Vernunft nicht begreifen und erkldren kann. Nur wenn Gott von der Bild-
fliche verschwindet, konnen wir wirklich von der Freiheit des Menschen
sprechen. In dieser Hinsicht geht Camus dem Gedanken von Descartes logisch
nach: '"Cogito, ergo sum -~ Ich denke, darum bin ich". Er fihrt aber diese
Theorie von Descartes weiter, beziehungsweise, er kommt zu ganz anderen End-
ergebnissen und Schlussfolgerungen. Camus Ubernimmt ndmlich den Begriff von
Sartre Uber die verschiedenen Formen des Daseins. Sartre unterscheidet
zwischen dem 'Btre-en-soi' und dem 'Etre-pour-soi'. Dieser Unterschied bil-
det die Grundlage des ganzen Existentialismus.

'Etre-en-soi' ist das Wesen eines Dinges, das mit sich selbst vollig
kongruent ist. Es ist ein Dasein, das ist, wie es ist. Ein Stein ist ein Stein.
Er ist, was er ist, und durch sein einfaches Existieren ist er kongruent mit
sich selbst.

'Etre-pour-soi' aber erweitert sich nach der Intensitdt des Selbstbe-

wuostselns. Es gehdrt zur Natur des Selbstbewusstseins, dass es sich immer



selbst Uberschreitet. Unsere Gedanken z.B. Uberschreiten immer die Grenzen
unseres Wesens, sie gehen in die Richtung von Gestern und Morgen und in die
Richtung der extremen Grenzen der Welt. Mit anderen Worten, sie sind nicht
zeit- und raumbedingt. Das menschliche Dasein ist ein stdndiges Sich-
Transzendieren-Wollen. Weil wir existieren, deshalb wollen wir st3ndig liber
uns selber hinauswachsen. Folglich kOnnen wir unser Dasein nie so erfassen,
wie es im Falle eines Objektes mdglich ist. Unser 'Btre-pour-soi' ist in
jeder Minute ein ewiges Nachrennen oder Nachfliegen nach uns selbst, oder
was noch hdufiger dér Fall ist, ein ewiges Fallen hinter unsere eigenen
MOglichkeiten und Potenzen. Unser 'Etre-pour-soi' kann deshalb nie mit sich
selbst kongruent sein.

Jan ist ein klassisches Beispiel dafir, dass der Mensch, auch wenn
er versucht iiber sich selbst hinauszuwachsen, immer wieder hinter seine
Tradume und Pldne zurilickfdllt. Trotz allen Bemithens ist er unfdhig, all die
potenziellen Grenzen seines Daseins zﬁ erfassen. Er k¥nnte nur dann mit sich
selbst kongruent sein, wenn er aufhOren wiirde, bewusst zu werden. Seine Tragik
liegt darin, dass er dies nicht kann. Er lebt in Trdumen, ja was noch schlim-
mer ist, er lebt in der Dunkelheit und findet nicht das Licht. Er bleibt
verschlossen, und sein menschliches Dasein erstickt im.Geféngnis seiner

selbst.



Das Absurde im Leben von d'Arrast

Jan konnte die Botschaft des‘Heiles nicht Ubermitteln, wie es auch
dem Abtrinnigen nicht gelungen ist, seine christliche Frohbotschaft zu ver-
kilnden. Vielleicht wird es d'Arrast kdnnen. Er kommt ja im Namen der Wissen-
schaft. Seine Botschaft ist ganz dem Menschen angemessen. Wenn in der Ge-
schichte Fortschritte gemacht wurden, ist es immer im Namén der Wissenschaft
geschehen.

La pierre qui pousse ist eine Mythe der Solidaritdt und des Zusammen-

wirkens. Die Geschichte von d'Arrast, nach der ausgesprochenen Absicht des
Autors, soll uns etwas Positives bieten. Sie hat ein 'happy end'. Alles scheint
wunderbar zusammenzuwirken zu einem befriedigenden Ausgang der Dinge.

Eine wichtige Frage muss aber gleich am Anfang gestellt und wombglich
klargemacht werden: ist diese Geschichte Uberzeugend? - Im Jahre 1949 hat
Camus Brasilien besucht. Der Kern der Geschichte ist bei diesem Besuch ent-
standen. Camus war anwesend bei einer Zeremonie, die 'Macumba' heisst. Er
machte Notizen und benutzte sie in dieser Geschichte. Er hat Iguape besich-
tigt und bei dieser Gelegenheit mehrere Charaktere seines Werkes kennenge-
lernt. Socrate z.B., der Fahrer des Wagens,hat ihn nach Iguape kutschiert.
In seinem Notizbuch gibt ihm Camus den Namen: 'Auguste Comte'. Die Bemer-
kungen zeigen, dass der Koch des Schiffes ihn am meisten beeindruckt hat.
Letzterer machte ein sonderbares Geliibde, oder besser, ein seltsames Ver-
sprechen, dass er nd@mlich einen riesigen Stein aus Bussé auf.seinem Kopf
tragen wirde, um eine neue Kirche zu bauen. Camus war Augenzeuge dieser Tat.

Nach seinen Notizen wog dieser Stein mehr als zehn Kilogramm. Trotz aller
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Schwierigkeiten gelang es dem Koch, den Stein zu dem gewlinschten Ort zu
tragen. In der Geschichte, wie sie im Notizbuch steht, fZllt der Koch
unter der schweren Last des Steines, und es ist der franzdsische Ingenieur,
d'Arrast, der ihm zur Hilfe kommt und den Stein weitertrdgt. So wurde das
Versprechen jedoch erfiillt.

Diese Geschichte ist eine Mythe. Sie spiegelt Camus' tiefe Eindriicke
Uber dieses lLand SlUdamerikas wieder. Er ldsst uns seine Gefiuhle iber das
Leben dieses primitiven'und verlassenen Volkes spiliren. Er zeigt seine Sorge
um dieses Land und fordert uns auf, uns mit diesen Leuten solidarisch zu

fiuhlen.

La pierre qui pousse ist in Wirklichkeit eine Betrachtung in der
Form einer Parabel oder einer Mythe. Wahrend die zwei vorherigen Werke von

Camus, Le Renégat und Le Malentendu, uns das Problem der Absurditdt vom

metaphysischen und moralischen Gesichtspunkt aus gezeigt haben, handelt es
sich hier um ein anderes Problem, und der Gesichtspunkt, den Camus hier
vertritt, ist ebenso ganz anders. Man hat wenigstens den Eindruck, dass
Camus sich hier eine spezielle Mihe gegeben hat, so weit als mdglich auch
dokumentarisch zu sein. Man hat nicht das Gefilhl, dass das Absurde des-
halb so bedrickend wirkt, weil die Leute ihre Gedanken und Gefilhle nicht
mitteilen kOnnen.

In La pierre qui pousse sind die Personen der Geschichte einfache,

offene, herzensgute Leute. Wenn sie sprechen, ist alles mit grosser Be-
deutung geladen. Ihr Schweigen erreicht seinen HOhepunkt, als nach einem
langen, schweigsamen Zusammensein in den 'favillas' einer von den Schwar-

zen "A~¢ Schweigen bricht und d'Arrast bittet, sich mit ihnen zusammenzu-



setzen. Im Allgemeinen sind diese Leute sehr freundlich, nur ein einziges
Mal bemerkt Socrate mit Bedauern in der Stimme, dass es schade sei, dass
man im zivilisierten Europa zwar die Messe feiere, man aber wenig tanze.
D'Arrast beruhigt ihn, dass er nicht zur Messe gehe, dass die Religion
fiir ihn keine besondere Bedeutung habe, und dass er auch nicht tanze. So-
crate wird ganz verlegen. Er kann sich das Leben ohne Messe oder mindestens
ohne Tanz nicht vorstellen. Irgendetwas muss man ja haben. Arbeiten oder
studieren allein kann dem Leben keinen Sinn geben. Wenn d'Arrast gesteht,
dass er nicht tanzen kann, sagt Socrate, dass d'Arrast ein Herr sei ohne
Kirche, ohne Theater; darum solle er bei ihnen bleiben und ihre Freundschaft
und Liebe geniessen.

Camus bekennt hier seine charakteristische Liebe fur die vorchristliche
Welt; diese Welt der Urzeiten, als man ohne aufzuhoOren, die heiligen ritu-
ellen Tdnze tanzte; diese Welt, die er in der griechisch-binnenl&dndischen
Kultur idealisiert. Camus liebt diese Welt. Er hat davon in seinen jungen
Werken getrdumt und fiir sie geschwdrmt. Jetzt wird er endlich in Sitidamerika
diese Kultur am Platz studieren kénnen, jetzt kann er endlich in diese Rultur
eingefihrt werden. Er ist ganz benommen von ihren Riten, voﬁ ihren primi- -
tiven Kulten und Gebrduchen, ebenso wie viele Europder sich seit Menschenge-
denken immer wieder fiir den mystischen QOsten begeisterten. Camus hat eine
ausgesprochene Vorliebe fur diese Urkulte. Wenn immer der Koch des Schiffes
sich in ein Gesprdch mit d'Arrast einlisst, bringt er das Thema Uber die
europdische Zivilisation und Kultur auf. Er sagt ihm ironisch, dass die Euro-
pder kaufen und verkaufen, dass in Europa alles durch die Polizei geregelt

wird, und dass 'diese Hunde' alles kommandieren. Obwohl sein Urteil iiber



Europa nicht schmeichelnd ist, zeigt sich d'Arrast dennoch nicht emport.
Vielleicht will er ihm einfach die Gelegenheit geben, sein Herz aufrichtig
auszuschiitten. Psychologisch ist es aber auch annehmbar, dass d'Arrast
Furopa wirklich satt hat, wund dass dieses neue Milieu ihn so geZndert
hat, dass ersich nun die Mentalitdt dieser Leute aneignen mdchte. Man
weiss nicht, warum er es vorzieht, zu schweigen. Man ist um so mehr iber=-
rascht, weil man weiss, dass die Franzosen ohne Ausnahme - nach diesem
Spruch leben: “Du choque des idées jallit la lumiére!' In Europa hat er
sich wahrscheinlich wegen des Hasses und der Zwiettacht unter den Men-
schen schi@men missen; hier hat er mit diesen Dingen nichts mehr zu tun.
Sein Leben ist ruhiger geworden. Nur die wilden T&dnze der Leute, ein ge-
wisses Gefiihl des Exils, der Einsamkeit und der Monotonie geben ihm die
Misstimmung der Absurditdt. Dieses Gefilhl des Absurden wird jedoch durch
die Figur des Koches in dem Werk am deutlichsten ausgedriickt. Der Koch
Socrate ist der Sisyphus des Werkes: Sisyphus ist ja der Held des Absurden
fiir Camus. In der Schlange der Pilger ist der torkelnde Socrate mit der
mythischen Figur von Sisyphus gleichgesetzt. Er scheint aber auch eine Art
von Christus zu sein, der seinen Kreuzweg geht, der unter der schweren Last
Ofters fallt bis er endlich, weil er mit seinen Krdften am Ende ist,
d'Arrast um Hilfe bittet. Die Paralelle zu Christus, der so entkradftet war,
dass Simon von Cyrene ihm helfen musste, das Kreuz zu tragen, ist offen-
sichtlich. D'Arrast nimmt den Stein auf seine Schulter und tridgt ihn wei-
ter. Er setzt ihn nieder in der Mitte der 'favillas'. Hier sammeln sich die
Schwarzen langsam um ihn herum im tiefen Schweigen. So endet diese Ge-

Scusunte.



Es ist sicher, dass sie ein'happy end' hat; man kdnnte aber Hunderte
von Fragen stellen.

Denken wir zundchst einmal an die Absicht von Camus. Er kann die in-
stitutionelle Kirche nicht akzeptieren. In seineh Augen hat das Gelibde,
einen schweren Stein fUr eine neue Kirche zu tragen, keinen Sinn. Die Alter-
native, diesen Stein in die Mitte der 'favillas' zu setzen, scheint fur ihn
jedoch eine tiefere Bedeutung zu haben. Aber auch dieser symbolische Akt
bleibt doppelsinnig und dunkel. Was soll das genau heissen? Ist.es die Wieder-
holung der These, dass die Anerkennung Gottes mit der Ablehnung und Ver-
werfung des Menschen gleich zu setzen sei? Es kann durchaus sein. Dann aber
wirde der Akt bedeuten, dass man die Idee eines Gottes aufgeben muss, um
die Dinge in der Welt richtig zu begriinden und um dem Menschen ausschliess-
lich den Vorrang zu geben. Camus, der sich in seiner These fiir das Lizen-
ziat intensiv mit Augustinus auseinandergesetzt hatte, scheint etwas sehr
Wichtiges ibersehen zu haben. Augustinus betont ndmlich oft genug, dass
die Liebe zu Gott in unserem Leben absolut keinen Wert hat, wenn sie uns
nicht antreibt, auch unsere Mitmenschen zu lieben. Nach Augustinus ist die
Liebe Gottes die einzige Garantie dafiir, dass man sich mit jedem Geschopf
Uberhaupt vereinigen kann. Anstatt uns daran zu erinnern, begnligt Camus
sich damit, uns einige Gedanken der liberalen Moralitdt einzuflossen. Man
kann diese Absicht von Camus zwar durchaus erkennen, jedoch wenn man diese
Geschichte liest, hat man das Gefihl, dass die Schlussfolgerungen irgend-
wie nicht konsequent sind. Camus konnte Uber die Kirche denken, wie er
wollte. Die Tat des Koches war ein religidses Werk, was sich darin zeigt,

dass er trotz aller Schwierigkeiten und Milhen sein Versprechen nicht aufgab.



Falls Camus von der Tat dieses Koches beeindruckt war, warum schitzt er dann
d'Arrasts aufrichtige Absicht nicht? Camus beendet diese Geschichte mit ei-
nem Satz der Zufriedenheit. Er ldsst uns spiren, dass wenn Leute sich fir
ein gutes Ziel solidarisch zusammenschliessen, das Ergebnis nicht ausbleiben
kann.

Man hat hier etwas Schones und Anerkennenswertes getan, weil es eine
Verbindung und Solidaritdt gab. Ja, hier gab es beides in weit gr&sserem Um-
fang als in den vorigen zwei Werken. Das Finale des Werkes ist zweifelhaft
und ein wenig sentimental. So wird diese Geschichte eine Art liberaler Trdu-
merei anstelle einer wirkungsvollen und poetischen Mythe.

Das Werk schlié&i wenigstens mit einem 'happy end', sagten wir. Ist
es aber wirklich so?

D'Arrast bekennt, dass er nicht zur Messe geht und dass er auch nicht
tanzen kann. Er setzt sich mit den Schwarzen nieder, wenn sie ihn darum bit-
ten. Das ist zwar sehr schon und gut! Aber das eigentliche Problem bleibt
bestehen: was machte man nachher, nachdem man sich niedergelassen hatte? Er
geht nicht zur Messe, er tanzt nicht. Seine Sache! Alles was man sich vor-
stellen kann, ist, dass d'Arrast, nachdem er den Staudamm gebaut hat, wieder
nach Europa zuriickgekehrt ist, in dieses 'verderbte Europa' das durch seine
Zivilisation verarmt ist. Es ist unmdglich, sich vorzustellen, dass die
Leute flir eine lange Zeit still da sassen, ohne etwas zu tun. Falls sie
aber nur da sassen, ist dieses Zusammensitzen vollig nutzlos gewesen. Eine
Verbindung ohne Transzendenz, eine Verbindung, die sich nur auf der Ebene
des Gefihls der Bruderlichkeit realisiert, ist ein sehr gebrechlicﬁes Ding!

Su .stC La pierre qui pousse vielleicht ein positives, aber doch ein sehr




unvollkommenes Werk. Die Grenzen der Solidaritdt sind hier sehr eng. D'Arrast
ist aufgeschlossen fur die Reinheit und Aufrichtigkeit der Einwohner von
Brasilien. Er sieht ein, dass er sie vielleicht mehr benotigt als sie ihn.

Er wiederholt nicht dieselben Fehler, die Jan gemacht hat.

La pierre qui pousse weist sicherlich einen Fortschritt tber Le Renégat

und Le Malentendu auf. Auch wenn das Symbol der La pierre qui pousse nicht

vollkommen und nicht klar genug ist in all seinen Teilen, so gibt uns Camus
in diesem Werk doch ein klares und zusammenhangendes Bild der menschlichen
Solidaritdt. Der Mensch auf der Erde soll sich mit der absurden Aufgabe von
Sisyphus konfrontieren. Solidarisch zu sein in einer Welt des Wirrwarrs ist
nicht leicht. Unsere Zufdlligkeit hindert uns oft daran, das zu realisieren,
was wir der Realisierung wert finden. Der Mensch ist von seinem Schicksal
bestimmt nihilistisch, ungestim zu werden. Der Friede, der die einzige Atmos-
phdre fiir jedes menschliche Schaffen bietet, ist nicht immer moglich. Er ist
oft bedroht. In der Vergangenheit, so deutet Camus an, hat der Mensch gehofft,
dass der Himmel einen Boten senden wirde, um das menschliche Daséin zu ver-
bessern. Er verneint jedoch nicht, dass dieser Bote in der Person Christi,
des Sohnes Gottes, zu uns gesandt wurde. Er sagt aber, dass seine Botschaft
zu einer absoluten Macht und einer Ideologie der Autoritdt gedndert wurde,
die nichts anderes will, als den Lauf der Geschichte zu kontrollieren und
Privilegien zu setzen flir diejenigen, die Macht und Gewalt haben, und die-
jenigen zu benachteiligen, die machtlos, unterdrickt und unterprivilegisiert
sind. Glauben zu wollen bedeutete in der Vergangenheit, die Ungldubigen zu
verachten und zu verfolgen. Dies hat den Menschen in einer unvermeidlichen

We e~ =zur Macht gefuhrt, wie z.B. im Faschismus, Nazismus und Imperialismus.
o
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Deshalb sind die Erlbéer der Welt in Verruf gebracﬁt worden. In der Zu-
kunft soll der Mensch sein Schicksal selbst in die Hand nehmen. Der Mensch
soll seine Aufgabe selbst erfiillen, sei es, dass er Steine schleppen muss,
sei es, dass er sein Kreuz mutig auf seine Schulter nimmt und trdgt.

in dem Kontext des heutigen Lebens wiirde es bedeuten, dass der
weisse Europder oder Amerikaner, der Mestize von SﬁdnAmerika, der gelbe
Chinese oder Japaner und der schwarze Afrikaner zusammen diesen riesigen
Stein tragen sollen, auch wenn diese Arbeit wertlos ist. Durch diese Zu-
sammenarbeit und ihr kraftvolles Zusammenwirken werden sie jedoch etwas
Grossartiges erreichen; es wird vielleicht nichts anderes sein als ein
einfaches und elementares Sich-Verstehen-Wollen,. dennoch eine menschliche
Tat, ein gemeinsames Werk. m==- Um dieses Ziel zu erreichen, milssen
aber die FEuropder und die Amerikaner ihre imagindre Rolle der Obergewalt
aufgeben und ilberzeugt sein, dass sie ihre untérprivilegisierten Briider in
der Welt absolut notwendig brauchen.

Hier zeigt sich, dass Camus' Denken und seine Vorstellungen iber die
Absurditdt des menschlichen Daseins doch etwas Grossartiges in sich haben.
Sein Begriff des Absurden bezieht sich nicht auf das absolute Dasein des
Menschen, das heisst, er erschopft nicht all ‘ie Bereiche des mensch-
lichen Daseins, weil das Wort 'absurd', wie es am Anfang dieser Disserta-.
tion gegeben und gezeigt wurde, wenigstens zehn verschiedene Bedeutungen
hat. Auch wenn Camus die Ideologie und die Theorie des Absurden klarer als
jeder andere herausgearbeitet hat, miisste er doch noch nach der genauen
Bedeutung dieses Wortes in den einzelnen Texten und in deren Zusammenhang

gelrzzt werden.

FHHNH
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ZWEITES KAPITEL

Das Absurde in Ionescos Theaterstiicken

Albert Camus hat die Theorie des Absurden in seinen Werken herausge-
arbeitet. In seinen EroOrterungen des Absurden hat er herausgestellt, dass
das Leben in all seinen Aspekten die Absurditdt in sich tridgt.

Metaphysisch ist es nach Camus' Auffassung nicht annehmbar, dass ein
Wesen, das ausserhalb der Welt steht, auf den Menschen irgendeinen giiltigen
Einfluss haben kann. Das wdre dem Begriff des Menschen an sich total ent-
gegengesetzt. Der Mensch kann nur dann frei sein, wenn er sich von allen
ausserweltlichen und aussermenschlichen Einflissen losldst. Am Beispiel
des Abtrinnigen hat man es klar sehen kdnnen.

Man kann aber nicht nur aus metaphysischen Grinden handeln, um in sei-
nem Leben zielbewusste THtigkeiten zu entfalten. Moralische Griinde kOnnen
einen Menschen ebenso anspornen, sich zu bestidtigen und niitzlich zu machen-

Jan im Le Malentendu war ein klassisches Beispiel dafur, dass man es tun

kann. Seine aus moralischen Uberleguﬁgen verrichteten Taten haben jedoch
nicht das ersehnte Resultat gebracht, was wiederum zeigt, dass mit dem Men-
schen etwas nicht stimmt. Er ist dem Absurden in seinem Leben durch und
durch unterworfen.

Schliesslich kam d'Arrast, der sich aus wissenschaftlichen Griinden
fir das Heil der Menschheit eingesetzt hat. Seine Arbeit, seine Sorge, seine
Begeisterung und seine Verantwortung fiir dieses fremde Land Lateinamerikas
waren zwar nicht umsonst und vergeblich, aber dennoch konnte er bei weitem
nicht erreichen, was er sich als Ziel gesetzt hatte. Psychologische, mensch;
liche, kulturelle, soziale und von den UmstZnden bestimmte Faktoren haben

die Energie seines Einsatzes aufgerieben.



Was hat Ionesco dazu zu sagen? Wie sieht er den Menschen und sein Problem
der Absurditdt? Wie zeigt sich dieses Problem in seinen Werken? - Das
sind nun unsere Fragen, die wir in diesem neuen Kapitel lber das Problem

des Absurden in Ionescos Werken stellen.

Ionesco hat das Verdienst, dass er seine Theorien immer durch die
Praxis erldutert, oder besser gesagt, dass er seine Theorien aus dem prak-
tischen Leben nimmt. Seine Theaterstiicke sind keine philosophiséhen Exrcr-
terungen, und wenn man aus ihnen eine allgemeingiiltige Lehre herausschilen
wollte, miisste man sich mit wenigen Ideen begnligen. Generell kann man
seine Gedanken auf folgende Prinzipien zuriickfihren:

1. Niemand liebt niemanden.

2. Niemand versteht niemanden.

3. Die Masse versucht das Individuum aufzusaugen, welches
diesem Prozess scheinbar keinerlei Widerstand entgegenbringt.

4. Wir miissen sterben, wenngleich dies sehr traurig ist.

Es leuchtet sofort ein, dass diese Prinzipien nicht besonders ori-
ginell sind. Jeder weiss um diese 'Erfindungen'. Man sollte deshalb diesen
Aspekt der Originalitdt in seinen Werken bei Seite lassen.

Was wir bei einem Schriftsteller immer als erste Frage stellen
missen, ist diese: Wie driickt er sich aus?

Jedes literarische Werk ist vor allem die Wiederspiegelung des
Geistes oder der Gedanken eines Autors. Bewusst oder unbewusst wird das

Innere seines eigenen 'EGO' ans Licht gebracht. Nach Ionescos Gestehen
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kann der Schriftsteller soweit gehen, dass nicht er selbst den Gang seiner
Gedanken bestimmt, sondern umgekehrt, seine Gedanken lenken und leiten ihn.
"Quand j'écris une piéce, je n'ai aucune idée de ce qu'elle va &tre. J'ai
des idées aprés. Au départ, il n'y a qu'un état affectif... L'art pour moi
consiste en la révélation de certaines choses que la raison, le mentalité
quotidienne me cachent. L'art perce ce quotidien. Il procéde d'un état

second" (Eugéne Ionesco, Notes et Contre-Notes, p. 109).

Dieses Bekenntnis stammt aus dem Jahre 1956. Wahrscheinlich will
Ionesco damit sagen, dass die Literatur nichts anderes ist als "une nuit
qu'on essaye d'éclairer. C'est aussi une exploration, une découverte od
l'on s'exténue. Il faut briser les murs, franchir des barriéres et re-

trouver les sources originelles...'" (La Revue de Paris, déc. 1961).

Dieses Zitat besagt aber mehr als einfach die Feststellung, wie li-
terarisches Schaffen entsteht. Es behauptet etwas Existentielles und Wich-
tiges, ndmlich, dass literarische Tdtigkeit vollstdndig von der Existenz des
Schriftstellers abhdngt. Diese Feststellung, dass die Literatur "une nuit"
ist, die der Autor zu erhellen versucht, ist aber noch bedeutsamer. Sie
kann uns den Schliissel geben, einen Autor wie z.B. Ionesco irgendwie ver-
stehen zu kOnnen. Ionesco deutet hier an, dass nicht einmal der Schrift-
steller vom Problem der Absurditdt verschont bleiben kann. Seine Ziel-
setzung kann noch so klar sein, er muss kampfen, er muss gegen Berge von
Vorurteilen angehen, er muss sich ganz einsetzen, um seine Umwelt von sei-
nen Ideen zu Uberzeugen, oder wenigstens diese ihr deutlich mitﬁeilen zu
konnen.

‘Menr Licht® - war schon das Motto von Goethe.
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Jd, aber wie? Wenn der Autor selbst mit &er Dunkelheit kZmpfen muss,
wie kann er Klarheit schaffen? Was kann er in diesem Leben finden, das ein
wenig Licht in die Dunkelheit seiner Existenz bringt? "Je navigue sur un
frele esquif dans les tempetes du chaos. Ces gens que je connais ont tous
un systéme pour expliquer le monde, et ce qui, actuellement, se passe, s'y
passe. Tous comprennent et expliquent tout. Je suis le seul au monde & n'y
rien comprendre, ils ont tous des clefs ou des passe-partout... Je sﬁis
dans le chaos, je vis dans 1'invivable. Pour croire que ce que j'appelle le
chaos n'en est pas un, il faut que j'arrive d croire en Dieu qui n'est pas
compris non plus dans aucun des systémes humains possibles. Ne nous laissons
pas aller, ne nous laissonspas entrainer par les courants des opinions, des
ideologies, des passions et fanatismes de 1'histoire. Mais laissons-nous
aller sur cet océan démonté, dans la réalité" (Eugéne Ioﬁesco, Présent

Passé Passé Présent, p. 66, Edition Mercure de France, 1968).

Ionescos Denken miindet in dieselben Schlussfolgerungen als das von
Camus: Alles ist sinnlos und absurd im Leben! Niemand und nichts, nicht ein-
mal Gott und der Glaube an ein Ubernatiirliches Wesen kdnnen die Absurditdt
des Daseins andern! Man ist und bleibt dézu verdammt, in einer absurden

Existenz zu leben!

wlatotsntaals
W WW
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Das Absurde in La Cantatrice Chauve

Der Glaube an die Absurditat des Lebens ist in literarischer Form

zum ersten Mal in La Cantatrice Chauve bei Ionesco im Jahre 1950 ausge-

drickt worden.

In diesem Stiick oder 'anti-piécef wie es Ionesco nennt, betreiben
das Ehepaar Smith und das Ehepaar Martin eine nichtssagende Konversation.in
gleichmdssig verteilten Pausen bewegen sie ihre Lippen in gleichmidssiger
Geschwindigkeit. Im ganzen gibt es vierunddreissig Widerreden. Frau Martin
macht den Mund siebenmal auf, Frau Smith neunmal, Herr Smith neunmal, und
Herr Martin wiederum neunmal. Die dramatische Spannung wird stillstehend
und beinahe null. Hew Smith stOsst einen grellen Schrei aus. Seine Ge-
sprdchspartner und Gesprdchspartnerinnen bleiben unbeweglich und entsetzt.
'Die Spannung' steigt mehr und mehr. Die Gesichter driicken Feindseligkeit
aus. Das Gespri#ch wird immer hektischer. Ihre Lippen bewegen sich immer
schneller unter dem Einfluss ihrer Wut. Ilre Fduste ziehen sich krampfhaft
zusammen und erheben sich in die HOhe. P1lOtzlich wird alles dunkel. Als
das Licht wieder aufleuchtet, ist niemand mehr auf der Buhne, nur Herr und
Frau Martin. Sie sitzen einander gegeniiber wie Herr und Frau Smith am An-
fang des Stiickes. Sie sind ruhig als wenn nichts geschehen wdre. Ein ab-
rupter Stillstand hat die ganze Spannung aufgeldst. Genauso ging es in
der vorherigen Szene. Als der Vorhang sich hob, fing das Gesprach langsam
an. Frau Smith driickte 'tiefe Gedanken' aus Uber das Abendessen, das ge-
rade vor einigen Minuten zu Ende gegangen war. Es ist ein langes Selbst-

gesprdch. pur ihr Mann schnalzt hin und wieder mit der Zunge. Das Zwie-
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gesprdch fdngt an, wenn Frau Smith den Tod eines gewissen Herrn Parker er-
wdhnt, der anscheinend das Opfer einer drtztlichen Nachldssigkeit gewofden
ist. Das Gesprédch endet nach der elften Widerrede. Nach einer kleinen Pause,
fdngt Frau Smith an, Uber Familie Watson zu reden, und danach liber Junge und
Alte, Manner und Frauen, Lebende und Verstorbene. Das Gesprdch wird immer
lebhafter, so dass man es als einen kleinen Zank bezeichnen kdnnte. Frau
Smith zeigt ihre ZZhne. Thr Mann beruhigt sie dadurch, dass er sie "mon
petit éoulet roti' nennt (Eugéne Ionesco, Théatre I. Edition Gallimard,

p. 25). Die Situation beruhigt sich schliesslich, wenn er zu ihr sagt: "Nous
allons éteindre et nous allons faire dode!'(Ibidem, p. 16).

Doch dann kommen Herr und Frau Martin an und verhindern das Vorhaben
der Smiths. In der 4. Szene sind beide Ehepaare zusammen. Sie sitzen eine
Weile still herum und l3cheln schiichtern. Endlich springt der Funke uber und
sie beginnen eine fesselnde Unterhaltung. Herr und Frau Martin machen eine
ganze Serie von Entdeckungen, die immer beunruhigender werden. Sie entdecken,
dass sie beide aus der Stadt Manchester stammen, die sie vor flunf Wochen ver-
lassen haben. Sie haben den gleichen Zug genommen, um hierher zu kommen. Sie
fuhren in demselben Wagen. Sie sassen im selben Abteil. Sie wohnen in der-
selben Strasse in Manchester, unter der gleichen Hausnummer, auf demselben
Stock, in der gleichen Wohnung. Sie schlafen in demselben Schlafzimmer, ja
sogar in demselben Bett! ....Es ist wirklich eine aussergewdhnliche Ent-
deckung fiir dieses Ehepaar, das seit vielen Jahren verheiratet ist.

Die Spannung erreicht ihren HOhepunkt, wenn sie entdecken, dass sie
die Grosseltern der gleichen Enkelin sind. Gleich danach wird die Spannung
wiede. wufgeliockert. Die beiden Eheleute schlafen, sich gegenseitig umarmend,

ein. Schweigen und Unbeweglichkeit beherrschen die Szene.
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Die Szenen 5 und 6 sind rhythmisch total ausgeglichen. Mary, die
Haushelferin, tritt ein, um 2zu melden, dass Elisabeth nicht Elisabeth,
Donald nicht Donald, und was noch schlimmer ist, Mary selbst nicht Mary,
sondern Sherlock Holmes ist. Unverzliglich wachen die Martins auf: "Oublions,
darling, tout ce qui ne s'est passé entre nous et, maintenant que nous nous
sommes retrouvés, tachons de ne plus nous perdre et vivons comme avant"
(Ibidem, p. 17).

Die Ehepaare Smith und Martin, die zuerst getrennt vorgestellt wor-
den sind, sind nun in der Szene 7 vereint. Man kann nicht behaupten, dass
die Spannung in dem Saale und auf der Bihne null ware. Die Personen sin&
sehr unruhig und nervds. Herr und Frau Smith scheinén unzufrieden zu sein
wegen der Anwesenheit von Herrn und Frau Martin, die ihre Plane durch-
kreuzt haben. Das Gesprdch sétzt sich mihsam in Bewegung. Die Pausen werden
immer zahlreicher. Sie sind durch schﬁchte;n&;Hﬁsteln und kurze Bemerkungen
unterbrochen. Man spricht liber Lappalien, {iber den Regen und das schone
Wetter. Frau Martin erzdhlt, dass sie die Augenzeugin einer "'chose extra-
ordinaire, une chose incroyable' (Ibidem, p. 34) war, sie hat ndmlich auf
der Strasse einen Mann gesehen, der ''mouait les lacets de sa chaussure qui
s'étaient défaits" (Ibidem, p. 34). Herr Martin hat also einen originellen
Herrn in der Metro gesehen: ''qui lisait tranquillement son journal" (Ibidem,
p- 34). Plotzlich ldutet es. Ist das ein Freund, der den Abend etwas freund-
licher und heiterer machen wird? Oder ein Telegramm, dass die gute Nach-
richt bringt, dass sie den ersten Preis in der Lotterie gewonnen haben?
Gott behiite, dass es der Bote eines Malheurs ist! Ihre Herzen fangen an,

nervos zu schlagen. Dumme Gedanken gehen durch ihre Kopfe. Sie sind
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enttduscht und erleichtert, als sie merken, dass niemand vor der Tlr
steht. Die Klingel aber lautet ein zweites und ein drittes Mal. Wiederum
ist niemand da. Diese ungewohnliche Begebenheit 10st eine Erdrterung aus,

die beinahe in einen Zank libergeht:

M. Martin: Quand on entend sonner 3 la porte,

~

ce qu'il y a quelqu'un 4 la porte,
qui sonne pour qu'on lui ouvre la
porte.

Mme. Martin: Pas toujours. Vous avez vu tout

a 1l'heure.

Mme. Smith: ...L'expérience nous apprend que
lorsqu'on entend sonner 2 la porte,
c'est qu'il n'y a jamais personne...”
(Ibidem, p. 18)

Fs klingelt ein wviertes Mal an der Tir. Frau Smith, volle; Wut,
weigert sich, zur TuUr zu gehen. Das Klingeln scheint an dieser Stelle sehr
undramatisch zu sein. Man sollte sich aber vergegenwartigen, dass es hier
doch grosse Bedeutung hat. Seit einer Weile ist auf der Bihne nichts
passiert. Dieses Liuten provoziert die Zuschauer, sozusagen gespannt zu
werden. Herr Smith geht schliesslich zur Tur. Und siehe, der Kapitdn der
Feuerwehr steht da, in voller Uniform, Er wirkt komisch durch seine Na-
tur, seinen Beruf und seinen Rang, weil er eine Autoritdt darstellt, die
leicht mit Eitelkeit in Zusammenhang gebracht werden kann.

In den franzosischen Worterbiichern stehen die Worte: pompe, pompeux,
pomper, pompette, pompom in der NZhe von'pompier', der Feuerwehrmann.

Sein Ankommen ist unerwartet, und man ist geneigt, zu schmunzeln.

Der Kapitdn bestdtigt, dass die zwei letzten Klingelzeichen von ihm stam-

men, die ersten zwei Klingeln aber bleiben ungekldrt. Was er eigentlich will,
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wird auch nicht klar. Die Anekdoten und Zweideutigkeiten ihrer Unterhaltung .
brechen zwar ein bisschen die Monotonie, bringeﬁ aber keine echte Auf-
lockerung auf die Buhne.

So erleiden die Personen wdhrend dieser zehn Szenen eine Serie von
Erschiitterungen von verschiedener Intensit#@t. Kein Wunder, dass sie mit
ihren Nerven vollkommen am Ende sind.

Warum hat Ionesco dieses Theaterstiick ein ‘'anti-piéce' genannt? -
Wahrscheinlich wollte er in diesem Theaterstiick die folgenden drei Dinge
ad absurdum fithren:

1. Den Begriff der Zeit.

2. Die Idee der Person.

3. Die Festung der Logik und der Sprache.

Den Begriff der Zeit. - Bevor die Smiths ihren Mund aufmachen,

schldgt die Uhr siebzehnmal. Normalerweise schldgt jede Uhr hOchstens
zwolfmal. Warum nun hier siebzehn Schldge? Das scheint seinen Grund darin
zu haben, dass die Zeit hier Uberhaupt keine Bedeutung mehr hat. Es ist
vOllig bedeutungslos ob es Tag oder Nacht ist. Man weiss ebenso nicht, wie-
viel Uhr es ist. Zerstdrung des Begriffes der Zeit!

Zerstorung der Person. - Es wurde schon gesagt, dass Elisabeth

nicht Elisabeth, Donald nicht Donald und Mary selbst nicht Mary, sondern
Sherlock Holmes ist. Hier soll ein anderes Beispiel genannt werden:

Am Ende des Abendessens nimmt man noch einen kleinen Nachtisch.
Frau Smith sagt: 'Le yaourt est excellent pour l'estomac, les reins,

1'apne~dicites et 1'apothéose. C'est ce que m'a dit le docteur Mackenzien-
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King qui soigne les enfants de nos voisins, les Johns. C'est un bon médecin.
On peut avoir confiance en lui. Il ne recommande jamais d'autres médica-
ments que ceux dont il a fait 1'expérience sur lui-méme. Avant de faire
opérer Parker, c'est lui d'abord qui s'est fait opérer du foie, sans etre
aucunement malade' (Ibidem, p. 21).

Dieses Zitat zeigt, wie Ionesco den logischen Zusammgnhang durch
eine mechanische Angliederung ersetzt. Frau Smith beruft sich auf die Au-~
toritdt des Doktors, der das 'yaourt' vorschreibt: "C'est un bon médecin.

On peut avoir confiance en lui". Das sind beruhigende Feststellungen. Nicht
aber das, was nachher folgt: "Il ne recommande jamais d'autres médicaments
que ceux dont il a fait 1l'expérience sur lui-méme. Avant de faire opérer
Parker, c'est lui d'abord qui s'est fait opérer du foie" (Ibidem, p. 21).

Dieses Beispiel zeigt, wie die Person vOllig absurd sein kann. Wenn
einmal die hGllische Maschine in Bewegung gesetzt wird, muss alles ex-
plodieren. Die Eigennamen, ebenso wie die gewdhnlichen Namen, verlieren
ihren Sinn. Die Personalitdt wird demselben Schicksal unterworfen wie die
Logik.

Die wichtigsten Themen des Stiickes sind gleich am Anfang angedeutet.
Der erste Auftritt ist eine Szene der Vorbereitung. Es gibt ja auch kaum
Intrigen in diesem 'Anti-Stiick', wie es Ionesco nennt. Es geht hier auch
nicht darum, die Personen vorzustellen, wie es gewdhnlich im Falle klassischer
Buhnenstlcke geschieht. Es gibt eigentlich keine Personen in diesem Stiuck.
Der erste Auftritt ist eine Art Vorbereitung der Zuschauer auf die Wirkungen,
die durch die Ubertreibungen entstehen. In der 4. Szene schldgt die Uhr

n’~t*+« siztzehnmal, sondern neunundzwanzigmal. Nach diesen Schlidgen ist ein
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totales Schweigen. Aber nur flir eine kurze Weile. Die Uhr schlZgt wieder,
jetzt aber nur einmal. Dieéer Schlag ist jedoch so stark, dass er 'doit
faire sursauter les spectateurs' (Ibidem, p. 31). Durch diesen Knall soilen
die Zﬁschauer aus der Verdummung und wenn sie eingeschlafen éind, aus
ihrer Schldfrigkeit herausgerissen werden.

In der 4. Szene hat man ein wunderbares Modell dessen, was-man
"franglais' nennt: ''J'ai pris le train d'une demie aprés huit le matin, qui

arrive 4 un quart avant cinq'" (Ibidem, p. 27).

Die Zerstorung der Sprache und der Logik zeigt sich in verschiedenen
Formen. |

a. In der Form eines Spieles mit Gleichklang der Vokale: "Plutot un
filet dans un éhalet, que du lait dans un palais" (Ibidem, p. 52). .

b. In der Form einer Deformation von stereotypen Ausdricken: "J'attends
que l'acqueduc vienne me voir 4 mon moulin' (Ibidem, p. 53).

c. Durch Zueignung von Qualitdten an Personen und Objekten, die ihnen
nicht zugeschrieben werden k&nnen: ''Le papier c'est pour écrire, le chat c'est
pour le rat. Le fromage, c'est pour griffer" (Ibidem, p. 53).

d. Durch Unsinn, der durch die Umstdnde verursacht wird: '"Je ne sais
pas assez d'espagnol pour me faire comprendre" (Ibidem, p. 52). Dieser Satz
ist an und fur sich nicht absurd. Ein Englander, der nicht spanisch kann,
unter Spaniern, die nicht englisch sprechen, konnte ihn ganz richtig sagen.
Weil dieser Satz jedoch in England ausgesprochen wird, hat er keinen Sinn.

e. Durch absolute Gedankenspriinge: "L'automobile va trés vite, mais
la cuisiniére prépare mieux les plats'" (Ibidem, p. 53). Es gibt Uberhaupt

L_l.en zusammenhang zwischen den zwei Satzen.
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Man konnte die Aufz&hlung solcher Anomalien leicht fortsetzen und
die Schlussfolgerungen ziehen, dass Ionesco sich fUr die Surrealisten be-
geistert und sich deshalb solche aberwitzigen Spielereien erlaubt. Was je-
doch wichtig ist, ist dies: er benutzt diese Anomalien, um die Zuschauer
zu fesseln.

Ionesco hat die Magie der Worte erfunden. Er ist ein Zauberkinstler
der Worte. Die Gegensdtzlichkeit der Ideen reisst den Streit'der Personen
oft mit sich fort. Am Ende der Zwietracht beginnen die Gegner sich gegen-
seitig zu beschimpfen. So tut es z.B. Frau Smith, die Herrn'Martin zur
Hilfe kommt und sagt: 'Oui, mais avec l'argent on peut acheter tout ce
qu'on veut'", (Ibidem, p. 53) was eigentlich das bedeutet: "Sie haben viel-
leicht recht, aber das ist gewiss unmoralisch'. Oder noch schidrfer und
deutlicher ausgedriickt: "Ich nehme an, dass Sie recht haben, jedoch bin
ich der Meinung, dass Sie ihre Moral total aufgegeben haben'. Diese Art
und Weise, die Beschimpfungen so zu neutralisieren, dass man die S&tze un-
personlich macht, entspricht der Wirklichkeit und wirkt viel objektiver.
Die Beschimpfungen, die die Martins und die Smiths benutzen, sind beil
Ionesco so ausgedacht und aufgebaut, dass sie einen schon durch ihren rein
phonologischen Klang in Angst und Schrecken versetzen. Gleich am Anfang
gibt es eine lange Serie von Gutturalen, unter denen der vorherrschende
Laut 'a' ist. Herr Smith heult zehnmal nacheinander 'kakatoes' (Ibidem,
p. 53). Frau Smith filigt sofort nachher neunmal 'Quelle cacade' zu (Ibidem,
p. 53). Gleich nach Frau Smiths Kauderwelkch fingt aber Herr Martin mit
seinem Kauderwelsch an, das er achtmal wiederholt: 'Quelle cascade de

cacades” (Ibidem, p. 53).



Jeder weiss, was flr ein Vogel der 'kakatoes' ist. Es ist eine Art
von Papagei, dessen Dummheit die der anderen Papageien weit Ubersteigt.
Das Wort 'cacade' ist sehr selten gebraucht. Man muss das Worterbuch in
die Hand nehmen,um den Sinn des Wortes zu finden. Nach Larousse heisst es:
Dumme Unternehmung, ldcherliche Niederlage. Wenn man die nahestehenden
Worte anschaut, findet man die folgenden Worte: 'cacahuéte, cacao, caca-
oté, cacoyer, cacaoyére'. - Das ist wahrscheinlich der Grund, wofiir Frau
Martin dreimal wiederholt: ''Les cacaoyers de cacaoyéres donnent pas de
cacahuettes, donnent du cacao!"

Nach dem Wort 'caca', haben die Laute 'ou' und besonders 'ouche' .
Ionescos Gefallen gewonnen, und er fabriziert ein echtes Lautwerk mit

diesen Lauten:

Mme. Smith Mouche ta bouche.

M. Martin Mouche le chasse-mouche,
mouche le chasse-mouche.

M. Smith Escarmourcheur, escarmouché!

Mme. Martin Scaramouche!

Mme. Smith Sainte-Nitouche! -

M. Martin T'en as une couche!

M. Smith Tu m'embouches.

Mme. Martin - Sainte-Nitouche, touche
ma cartouche.

(Ibidem, p. 54)
In dieser Flut von Worten kommen zwei Schimpfwdrter an die QOber-
fldche: '"tu nous encaques', und '"tu m'embouches'.

Die Zerstorung der Sprache und der Logik geht aber weiter:

Mme. Smith - N'y toichez pas, elle est
brisée.
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M. Martin - Sully!
M. Smith - Prudhomme!
Mme. Martin
Mr. Smith - Frangois.
Mme. Smith
M. Martin - Coppée.
Mme. Martin
M. Smith - Coppée Sully.
Mme. Smith
- M. Martin - Prudhomme Frangois.

(Ibidem, p. 55)

Das Verb 'touche;' erinnert an ein Gedicht von Sully Prudhomme. Das
Zitat des Gedichtes ruft den Namen des Dichters herbei, und dann den Namen
eines anderen Dichters, der dhnlich beruhmt war.

Dies ist es, was man den "Zerfall der Sprache' nennen kann. Das Ab-
surde muss zunidchst durch den Zerfall der Sprache splrbar gemacht werden.
"In principio erat verbum. - Am Anfang war das Wort'". Mit diesen Worten
fangt das vierte Evangelium an. Das Wort nach dessen Bild Gott alles ge-
schaffen hat, hat Ordnung, Schonheit, Harmonie und Glanz in die Welt ge-
bracht. Durch den Zerfall des Wortes wird das Absurde wiederum in die Welt
eingefilhrt und eine neue Welt, die Urwelt des Chaos geschaffen. Dieser Zer-
fall der Sprache erreicht seine Totalitdt, wenn man die alleinstehenden Vo-

kale und Konsonanten hort:

Mme. Smith - A, e, i, o, u, a, e, i, o, u, a, e, i, 0, u, !
Mme. Martin - B, ¢, d, £, g, 1, my n, p, r, s, t, ¥, V, W, X, Z+

(Ibidem, p. 55)

Die Fassaden sind endlich gefallen. Die Masken sind nun zerrissen!

Der Zerfall ist total, wie nach einer Beschiessung. Alles liegt in Schutt
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und Trimmern. Das Traurige aber ist, dass diese Zerstorung der Zeit, der
Person und der Logik der Sprache deshalb geschehen musste, weil der Mensch
seines Mitmenschen Wolf ist.

Am Anfang schrieb man einer kleinen Nebenbemerkung, die Frau Smith
machte, wenig Bedeutung zu: "mon petit gargon aurait bien voulu boire de
la biére, il aimera s'en mettre plein la lampe, il te ressemble" (Ibidem,
p. 20). Etwas spdter weiss Herr Smith auf eine Frage seiner Frau keine
bessere Antwort als "idiotisch'.

In der ndchsten Szene wird das Dienstmidchen, ihre gemeinsame Fein-

din grob beleidigt:

Mme. Smith - On n'a rien mangé, de toute la journée.
Vousn'auriez pas du vous absenter.

Mary - C'est vousqui m'avez donné la
permission.
M. Smith - On ne l'a pas fait exprés!

(Ibidem, p. 25)

Der ehelichen Auseinandersetzung folgt die soziale Gegensdtzlichkeit,
die ganz schroff wird in der neunten Szene.

Ionesco hat aber nicht nur all das zeigen wollen. Er weiss, dass
Eros und Arés sich sehr gut verstehen, weil Eros Waffen, Streit, Blitz-
schlag, Pfeile und Blut liebt. Eros, der schmunzelnde Schurke profitiert
immer dadurch, dass er Unordnung und Panik ausstreut. In desem Stiick er-
scheint er in der Gestalt eines Feuerwehrmannes und sagt: "Je n'ai pas le
droit d'éteindre le feu chez les prétres. L'Evéque se facherait. Ils

é___gnent ieurs feux tout seuls ou bien ils le font éteindre par des
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vestales' (Ibidem, p. 42). Der Feuerwehrmann driickt sich aus wie ein
Liebhaber des XVIII. Jahrhunderts und scherzt wie ein Zeitgenosse von
Diderot oder Voltaire. Als Mary bemerkt: '"Je suis son petit jet d'eau",
(Ibidem, p. 43) miissen manche Zuschauer ihr Gesicht verbergen. Woriber
sonst trdumen die jungen Frauen und die noch Jingeren auch!?! Jedenfalls
deutet Ionesco die 'libido' mehr durch den Rhythmﬁs als durch das Bild
des Feuers an. Die allerletzte Szene erlaubt uns eine solche Erkl&rung,
wo Ionesco durch die Zerteilung der Worter das Keuchen der Liebhaber an-
deutet: "C'est! --- Pas! --- Par! --- Li! --- C'est! --- Par! --- ! ---
ci! ---"" (Ibidem, p. 55).

Wahrend es geschieht, wird das Licht ausgeldscht.

Was ist die bezaubernde Kraft von La Cantatrice Chauve uber die Zu-

schauver oder die Leser? - Nicht die Absurditdt, nicht die Zerstdrung aller
menschlichen Werte, nicht die Zerstorung des Begriffes der Zeit durch ver-
schiedene Anomalien, nicht der Zerfall der Person oder der menschlichen Lo-
gik. Auch nicht das, dass die Sprache selbst kein Mittel der Gedankenmit-
teilung wird, sondern das Gegenteil, ein unverstd@ndliches Kauderﬁelsch.
Nicht das, dass das Leben des Ehepaars Smith und des Ehepaars Martin so
dargestellt wird, als ob es in ihm nur Monotonie, [berdruss, Zank und Streit
gdbe. Das Chaos ist an und fiir sich abstossend. Negative Werte kOnnen uns
nur pessimistisch machen. Beim Ausldschen des Lichtes leuchtet vielleicht

.in u.o das innere Licht auf, das alles besser zu verstehen hilft. Ionesco,
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wie jeder gute Dichter und Zauberkiinstler der Worte, konnte den Palmzweig
sicherlich noch vor den Naturalisten bekommen, fir die nﬁr grobe und ekel-
hafte Realitdt existiert. Bei Ionesco wird alles nur angedeutet. Da; Ekel-
hafte und das Absurde werden deshalb als solche gezeigt, damit wir ange-
spornt werden nach dem tieferen Sinn der Dinge zu suchen. Je grdsser die
Anzahl der Gesichtspunkte ist, unter denen man ein Objekt betrachtet, desto

grosser ist auch die Aussicht, es moglichst vollstidndig zu erfassen. Vor

allem ist aber La Cantatrice Chauve eine Gelegenheit, die Gedanken und Vor-

stellungen eines Autors anzunehmen oder abzulehnen, um uns selbst dadurch

zu bereichern.

3
*
X

Das Absurde in La Lecon

In La Cantatrice Chauve hat Ionesco zum ersten Mal seine Ideen Uber

das Absurde in literarischer Form ausgedriickt. Sein zweites literarisches
Werk hat den Titel: La Legon. Dieses Stiick wird nicht mehr ein 'anti-piéce’,
sondern ein 'drame comique' genannt.

Wie kommt das Absurde in diesem komischen Drama zum Vorschein?

Es ist ein Theaterstilck der Grausamkeit. Der Schleier des Anstandes
wird hier vdllig zerrissen. Um das zu erreichen, wurde die Struktur des

Stiickes einfacher gefasst und auf ein Maximum kondensiert. In La Cantatrice

Chauve gibt es sechs Rollen. Hier gibt es nur drei. In dem ersten Stiick

tri++ jeder auf uand verldsst die Szene, wann er will. Das Zusammentreffen



- 48 -

wird vollig zufdllig. Es ist ein reiner Zufall, dass z.B. der Feuerwehrman
voriibergeht und an der Tiir klingelt, ebenso, dass Herr und Frau Martin, die
in Manchester leben, sich an dem betreffenden Abend bei Herrn und Frau Smith
treffen, die in London wohnen.

Die Struktur von La Cantatrice Chauve ist wohl zusammenhidngend, je-

doch nur locker. In La Legon entthront die Notwendigkeit deﬁ Zufall. Die
Haush&lterin des Professors ist unentbehrlich und unersetzlich, weil sie

die Rolle einer Frau und Mutter erfiillt. Sie ist vor allem das lebendige Ge-
wissen des Professors. Eine Schiilerin kommt zu diesem Professor, weil sie
sich schnell auf die Prifung vorbereiten muss. Diese Priifung .ist schwer. Sie
benotigt unbedingt Hilfe. Der Professor lebt von dem, was er von seinen
Privatschiilern bekommt. Die Struktur des Stickes ist kreisfdrmig. Die letzte
Szene ist, in einem gewissen Sinne, eine Wiederholung der ersten.

Die Schiilerin ist in den Augen des Professors schon, hiibsch, lustig,
gut erzogen, lebhaft und dynamisch. Der alte Junggeselle kann seine Gefiihle
kaum hinter den zahlreichen "je m'excuse...Vous m'excuserez...Mes excuses..."
verbergen (Eugéne Ionesco, Théitre I. Edition Gallimard, 1954, p. 61). Erx
weiss nicht, wie es mit }hm steht. Er ist nervds, er stottert, er will sich

"...I1 fait beau aujourd'hui... ou plutdt pas

am Anfang sehr lieb zeigen.
tellement... Oh! si quand méme...Enfin, il ne fait pas trop mauvais, c'est
le principal...Euh...euh...Il ne plut pas, il ne neige pas non plus'" (Ibi-
dem, p. 62). Die Schiilerin antwortet ganz entsetzt: ''Ce serait bien étonnant
car nous sommes en été ' (Ibidem, p. 62).

Der Unterricht beginnt. '"Parfait, Mademoiselle. C'est parfait. Alors,

si cela ne wvous ennuie pas...pouvons-nous commencer?'" Die Schiilerein ant-



wortet schiichtern: ''Mais oui, Monsieur, je suis & votre disposition, Mon-
sieur". Der Professor errdtet beinahe. "A ma disposition?...0h, Mademoi-
selle, c'est moi qui suis & votre disposition. Je ne suis que votre servi-
teur...'" (Ibidem, p. 64). Der Professor unterdriickt seine Aufregung mit
nervosem H&ndereiben. Die Lektion geht weiter. Er mOchte zundchst die all-
gemeinen Kenntnisse des Miadchens wissen. Zuerst prift er sie im Rechnen:
"Combien font un et un? - Un et un font deux. - Oh, ﬁais c'est trés bien.
Vous me paraissez trés avancée dans vos études. Vous aurez facilement
votre doctorat total'.

Die Wirkung dieser Ubertreibung ist, dass man anfidngt zu lachen.
Bei der Subtraktion wird es noch viel schlimmer. Der Professor fragt sie:
""Si vous aviez deux nez, et je vous en aurais arraché un...Combien vous
en reste-t-il? Die Schilerin wird ganz verwirrt. '"Wous avez deux oreilles,
j'en prends une, je vous en mange une, combien vous-en reste-t-il?" -
"Deux", antwortet das Mddchen. Der Professor wird wiitend. Wird er sofort,
voller Wut, sein Opfer anspringen? Noch nicht! Noch kann er seine sa-
distischen Instinkte zlUgeln. Er beruhigt sie und versucht, eine neue pid-
dagogische Methode anzuwenden, um das Wissen der Schiilerin griindlich zu
prufen.

Diesmal ist es die Philologie, in der sie geprift wird. Im Rechnen
war das Mddchen noch gut genug. Sie hat wenigstens auf einige Fragen des
Professors richtige Antworten geben konnen. Auf dem Gebiet der Philologie
ist es ganz anders. Sie ist vOllig hilflos..Sie hat schreckliche Schwierig- -
keiten mit der Aussprache des Lautes 'f'. Der Professor wird immer ungedul-

diger, er gerdt ganz aus der Fassung und benutzt grobe Worte: '...Mademoiselle,



Mademoiselle, je dis ¢a pour vous. Merde aloréf” Die Schiilerin wird ganz
rot und sie fingt an, sich unwolil zu fihlen, nicht nur physisch, sondern
auch psychologisch. Sie klagt Uber Zahnschmerzen und leidet mehr und mehr.
Die Schmerzen breiten sich iiber ihren ganzen Kdrper aus. Zuerst hat sie
Zahnweh. Die Schmerzen werden immer stdrker: '"ma gorge...mes épaules...
mes seins...mes hanches...mes cuisses...mon vgntre...” (Ibidem, p. 89).

Dann schwingt der Sadist sein Messer und tdtet das Midchen.

Das Stiick kdnnte hier sein Ende haben. Dies war aber nicht die Ab-
sicht von Ionesco. Er wollte zeigen, wie der Professor mit seinem Gewissen
kdmpft. Nach der Ermordung des M#dchens ruft er erschrocken und entsetzt
nach Maria, seiner Haush&@lterin und seinem iebéndigen Gewissen: '"Marie,
Marie! Ma chére Marie, venez donc!™ Als sie ankommt, will er sie aber éo-
gleich wieder wegschicken. Man kann sein Gewissen nach einer Ubeltaf nicht
so leicht einschlafen lassen. Man kann keine Ubeltat verheimlichen. Sie be-
schuldigt ihn des Mordes. Der Professor leugnet es jedoch glatt ab: "Ce
n'est pas ma faute'. Das DienstmiZdchen nennt ihm nun '"Ligner". Sie be-
ruhigt sich aber, als sie sieht, dass er anfdngt zu schluchzen... "Au moins,
vous le regrettez?" - fragt sie (Ibidem, p. 42). Der Morder antwortet:
"Oh, oui, Marie, je vous le jure!" Sie verzéiht ihm sogleich und gibt ihm
den guten Rat: ''Mais ne recommencez pas...Ga peut vous donner une maladie
de coeur" (Ibidem, p. 92). Man sieht daraus, dass sie ihn gut kennt; es
war nicht das erste Mal, dass so etwas geschehen ist. Uber dreissig solcher
Ermordungen hat sie schon miterleben missen (Ibidem, p. 92).

Wie kommt das Absurde in diesem Stiick zum Vorschein?

Erstens ist diese Ubeltat schon an sich eine Absurditat; Der Pro-

fessor sieht das Mddchen zum ersten Mal. Er hat es ohne irgendeinen Grund
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getOtet. Grundsetzlich kann man die Ermordung eines Menschen nie recht-
fertigen. Dennoch kann es Grinde geben, wo man eine solche Tat irgendwie
zu rechtfertigen versucht. Dies ist aber sicherlich nicht der Fall! Das
Absurde wird ausgedriickt durch den Wechsel im Gesichtspunkt. Die Ver-
mittlung der Gedanken zwischen dem Professor und dem Madchen ist bei-
nahe auf ein Minimum reduziert. Jeder will mit seiner Vorstellung Recht
haben. Die Grinde dafur sind bei dem Professor allerdings verschieden
als bei der Schiilerin.

Das Absurde ist also durch die Gebrechlichkeit der Sprache und
der Logik ausgedriickt.

Wiederum wird hier deutlich gezeigt, dass der jenige, der Macht
hat, alles hat. Derjenige, der stdrker ist, kann machen, was er willi
Er kann jemandem die dummsten Anomalien aufzwingen im Namen seiner Au-
toritdt, seines Wissens, seines wohlgetarnten Hochmutes und seines Sa-
dismusses. FUr den Professor gibt es nur eine Logik, die Logik, seinem
Instinkt blindlings nachzugeben und ihm freien Lauf zu lassen. Er kennt
keine Grenzen mehr in der Verrichtung der grausamsten Absurditdten. Er
'fﬁhlt sich nicht Herr seiner selbst. So weit ist dieser Professor in
seiner Blindheit geraten. Anstatt zu unterrichten und zu erziehen, und
anstatt ein beispielhaftes und anstdndiges Leben zu fihren, hat er ein
Verbrechen ohnegleichen begangen.

Wahrscheinlich will uns Ionesco an diesem Beispiel zeigen, wie weit
ein-gelehrter Mann gehen kann, wenn er seinen Kopf verliert und nur dem

blinden Instinkt der Grausamkeit folgt. Aggressivitdt, krankhafte Erotik



und Sadismus sind in jedem Geschopf zerstorende Krafte. Wenn sie nicht be-
herrscht und in die richtigen Kandle gelenkt werden, werden sie absurde Re-
sultate bringen.

Ubrigens ist das innere Debattieren und Kémpfen zwischen dem Pro-
fessor und seinem Dienstmddchen objektiv dargestellt. Man kann jedoch mit
allem Recht an der Wahrhaftigkeit der Worte des Professors zweifeln, als er
schluchzend sagt: "Je n'ai pas fait exprés de la tuer!", weil diese Reue
durch die nachfolgende Handlung, das heisst, das Ankommen einer neuen
Schiilerin, uns den Eindruck gibt, dass wiederum alles von vorne beginnen
wird, und dass der Professor nichts von dieser Grausamkeit gelernt hat.
Vielleicht war er qualifiziert zu unterrichten, sich selbst konnte er nicht
einmal die einfachste Lektion der Anstdndigkeit geben.

Der Vorhang fdllt. Das Licht wird wiederum ausgeldscht. Man hat aber
den Eindruck, dass man selber Morder und aktiver Helfershelfer oder wenigstens

passiver Zuschauer des Absurden ist.

Sededehk

WHKRR

Das Absurde im Jacques ou La Soumission

Ionesco ist kein liebenswilrdiger Dramatiker. Kaum hat er uns La Legon
auferlegt, riittelt er nun unser Gewissen auf mit einem anderen Sttick der

Grausamkeit, Jacques ou La Soumission.

Er nennt es 'comédie naturaliste'. In Wirklichkeit hat es jedoch mit

einer Komodie kaum etwas zu tun.
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Das Stiick wurde zum ersten Mal im Jahre 1955 in dem Théitre de la
Huchette aufgefihrt. Damals war Ionesco schon ein wohlbekannter und sehr
streitbarer Dramatiker (Siehe: Eugéne Ionesco, Théatre I. Edition Galli-
mard, 1954, p. 95).

Jacques ou La Soumission ist ein weiteres Attentat auf die Scham-

haftigkeit. Wir verlassen das Theater beschdmt, niedergeschlagen und er-
rotet. Wir haben wiederum das Gefilhl, dasswir auch in diesem Stiick Helfers-
helfer sind. Obwohl hier keine sadistische Tat begangen wird, und wir nur
an einer spiessbiirgerlichen Hochzeit teilnehmen, kdnnen wir uns doch nicht

genug sch&men.

Wie La Lecon, so ist auch Jacques ou La Soumission auf zwei Hand-
lungen verteilt. Der Ubergang von einer Handlung in die andere geschieht
nicht durch die Anderung der Gesichtspunkte, sondern durch die Wirkung von
Kontrasten: Jacques weist zuerst die Ehe zuriick; spdter aber akzeptiert er
sie. Jacques ist vor allem eine Iarikatur 'des Boulevard -Théatres" (Siehe:
Noteset Contre-Notes, p. 172).

Das Stilick ist mit Vorbedacht unzeitgemdss. Die Personen tragen einen
steifen Hut oder Zylinderhut. Ihr Benehmen gehdrt in eine andere Zeit. Jacques
muss das Madchen heiraten, das von seinen Eltern fir ihn ausgewdZhlt wurde.
Diese Spiessbiirger, die so schon aussehen, haben eine schreckliche Sprache.
Ihre Worte sind nicht nur verkehrt benutzt, sondern meistens auch noch ganz
deformiert. Wiederum sieht man hier klar &ie Zerstorung der Sprache als ein
Mittel der Absurditdt. Jacqueline erwahnt, dass ihr Bruder "prend un air
dégoltanté', anstatt "un air dégoltant', (Eugéne Ionesco, Théatre I. Edition
Gallimard, 1954, p. 98) und ihre Mutter fiigt sofort hinzu: '"J'ai mis au monde

un monstre' (Ibidem, p. 98).
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Die Grossmutter wird "octogénique' genannt, anstatt "octogénaire'.

Der Grossvater ist ''centagénaire'...comme les Plantagénets.' (Ibidem, p. 99).
Obwohl Jacques als ein "aristocrave' erzogen wurde, benimmt er sich wie ein
"vilenain' und ein '"'praticide' (Ibidem, p. 100). -

Es ist nicht ndtig, weitere Beispiele zu nennen. Die Logik der
Sprache geht hier vollig zugrunde. Ionesco will uns hier wiederum zeigen,
was er unter dem Wort 'anti-théatre' versteht. Er ist nicht der erste, der
solche Mittel in der Theatergeschichte gebraucht. Denken wir nur am Jarrys
UBU, wo man anstelle von '"oreilles' ''oneilles" sagt, und das immer wieder-
kehrende Wort "merde" nicht aufhdrt, die Ohren der Zuschauer zu beleidigen.

Die Sprache ist verdorben, weil der Mensch selbst verdorben ist. Die
Krise des Wortes stammt aus der Krise der Vernunft oder der Verninftigkeit,
d.h. aus der Krise der Gesellschaft, die die Dinge nicht mehr beim Namen
nennen kann und will, weil die Namen namlich ihre Bedeutung verloren haben
und sich nicht mehr mit dem decken, was.sie urspringlich bezeichneten.

Auch die Schm#hrede liberrascht uns. Man behandelt Jacques "actographe' nach
dem Model '"'pornographe'. Ionesco erfindet das Wort ''chronométrable'" fiir
Jacques, und wenn es fir ihn gebraucht wird, empdrt sich die ganze Familie:
"Chrono-mé-trable!...Mais, ce n'est pas possible! Ce n'est pas possible...
Chrbnométrable! Chronométrable! Moi? Ce n'est pas possible; et si c'est
possible, cela est affreux!" (Ibidem, p. 103).

Das Wort ''chronométrable'" ist eine geniale Erfindung fiir 'zeitge-
bunden', 'dem Wechsel der Zeit unterlegen’, und schliesslich 'sterblich'.

Mit anderen Worten, Jacques kann seinem Milieu und seinem Schicksal nicht

entlaufen. Als die Familie der Heirat von Jacques und Roberte zustimmt,



hat Jacques' Vater eine sonderbare Einwendung: '"Une seule incertitude: est-
ce qu'il y a les troncs?" Das Wort 'tronc" wie das Wort "chronométrable"
muss ibersetzt und erkladrt werden. Es ist die Aufgabe des ”tronés” (Opfer-
stock), die Minzen der Glaubigen zu empfangen. Der Vater der Braut zihlt
auf, was seine Tochter alles hat: "Elle a des pieds...de-la main...des
orteils...des aiselles...des hanches...des seins... une langue...'" Jacques'
Vater findet diese Aufklirung nicht vollkommen, er ist unzufrieden damit
und so fragt er idiber den '"troncs'. Dies provoziert ein ausgelassenes Lachen
bei den AngehOrigen der Familien, besonders beim Grossvater. Diese Opfer-
stocke haben eine Ritze durch die man Geldstiicke werfen kann. Hier ver-
tritt er symbolisch das sexuelle Organ der Frau und seine Funktion. Das
Ankommen der Braut im Hause des Brdutigams provoziert eine wilde und
erotische Erregung in allen Anwesenden. Sie wollen sie berithren, streicheln,
riechen und ihr Kleid aufheben. Die kuUnftigen Schwiegervdter zwinkern mit
den Augen und machen ausgelassene Gesten. Weil sie die junge Braut nicht

haben kénnen, wollen sie sie auffressen:

Jacques mére: - Mais oui, c'est pour mieux te manger,
mon enfant.
Robert pére: - Et puis des boutons verts sur sa

peau beige; des seins rouges sur
ford mauve; un nombril enluminé;

une langue 4 la sauce tomate; des
biftecks nécessaires 4 la meilleure
considération. Que vous faut-il
encore? (Ibidem, p. 109)

Kein Wunder, dass Jacques sich ekelt. Der Grund, dass er die Braut

n..uc nenmen will, ist nicht, dass sie zwei Nasen hat: ''Non, je n'en veux pas.



-56-
'

Elle n'est pas assez laide. Elle est méme passable. Il y en a de plus
laides. J'en veux une beaucoup plus laide" (Ibidem, p. 114).

Er glaubt, dass, wenn er eine noch hdsslichere Frau bekommen
wirde, konnte er vielleicht die ganze Meute der Giste beruhigen.

Schliesslich akzeptiert er sie. Er ist ganz allein mit der ge-
wdhlten Frau, die er nicht haben wollte, hidlt seinen Zylinderhut noch
immer auf seinem Kopf. Roberte versucht ihn zu erheitern. Sie vertritt
das ldchelnde Annehmen der absurden Existenz, wiZhrend Jacques die Ab-

lehnung des Daseins verkdrpert. Aber pl&tzlich wird er glucklich und

fdmgt an zu wiehern: "Han'!...han!...han!..." (Ibidem, p. 123). Dieses
rhythmische Keuchen erinnert uns an das "C'est!---Pas!---Par!---La!---
C'est!---Par!---1!---Ci!---" in La Cantatrice Chauve, wo diese Laute

auf einen Orgasmus hindeuten (Ibidem, p. 55). Nach den Psychoanalytikern
"le cheval représente 1'élan biologique, 1'énergie naturelle, ou, dans un
sens plus large, la sphére de l'inconscient instinctuel" (G. Adler, Essais

sur l'analyse jungienne, p. 166 Cf. Jung, L'Homme 4 la découverte de son

ame, p. 312; Métamorphose de 1'ame et ses symboles, p. 456). In den TrZEu-

men ist das Pferd oft das Symbol des sexuellen Aktes (Allendy, Les Réves
expliqués, p. 45).

Wenngleich die sexuellen Schilderungen von Ionesco hier durch
ihren Realismus Anstoss geben, so sollte man sich vergegenwdrtigen, dass
sie einen normalen Akt, das Delirium des KOrpers und des Geistes andeu-
ten, der in seiner Realitdt mit dem Nimbus der Flamme der Liebe gekrdnzt
ist. Was in diesem Stuck wirklich abstossend wirkt, ist das was nach der

Ric'kahr der Eltern und AngehOrigen geschieht. Sie reissen Zoten und
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heulen wie wilde Tiere. Es gibt zwei verschiedene Formen der Erotik, die
hier gegeniibergestellt werden: die eine ist widernatiirlich, abstossend,
die andere ist natirlich, gesund. Ionesco hat das Verdienst, diesen
sexuellen Akt des jungen Ehepaars derart poetisch darzustellen, dass

diese Darstellung die Kihnheit des Realismus ersetzt.

FTkkkdk

Das Absurde im L'avenir est dans les oeufs

Das Stiick L'avenir est dans les oeufs ist eine Art Fortsetzung des

Jacques ou lLa Soumission. Dieses zweite Stick mit denselben Protagonisten

ist ebenso auf einer Reihe von Gegensdtzen und verwirrenden Situationen
aufgebaut. Die Struktur ist jedoch nicht dieselbe. Die Erotik ist in die-
sem Stiick vollig ausgeklammert.

Jacques und Roberte, die seit drei Jahren verheiratét sind, haben
sich sozusagen hérmetisch verschlossen, um in einer wunderschonen Welt
der Zartlichkeit zu leben und sich ohne schwellende Passion, aber doch
vollstandig zu lieben. Den ganzen Tag geben sie sich der Liebe hin, ohne
jedoch Kinder zu zeugen.

Die Familie von Jacques beschuldigf Roberte der Sterilit#t. Die
Familie von Roberte verteidigt jedoch die Ehre ihrer Tochter und be-
schuldigt Jacques. Jacqueline wird daraufhin beauftragt, Roberte und
Jacques aus ihrer Trdumerei aufzuwecken. Sie horen auf zu'schillern'.

Weun sie aufwachen, haben sie schmerzhafte Gefithle: “"J'ai faim...J'ai



froid..." (Eugéne Ionesco, Thdatre II. Edition Gallimard, 1958, p.
209). |

Die Eltern dricken ihre Unzufriedenheit aus. Die Grossmutter
bringt eine Schiissel Kartoffeln fUr die Jungverheirateten, die sie gie-
rig aufessen. Die Bedeutung dieser Zeremonie ist leicht zu.verstehen.
Jacques und Roberte miissen aus ihrer Zauberwelt herauskommeﬁ und mit den
Realitdten des Lebens konfrontiert werden. Mit Vorsicht kiindet mam Jacques
nachher an, dass sein Grossvater inzwischen gestorben ist. Er zeigt kéine
Uberraschung und kein Mitleid. Jeder nimmt Anstoss an einer éolchen Ge-
filhllosigkeit und Indifferenz. Jacques' Mutter gibt ihm eine Ohrfe;ge.
fliir dieses unwirdige Benehmen. So fidngt er am zu weinen uﬁd éu heﬁlen.
Die Familie ist nun zufrieden,.und alle béginnen zu weinen. Die Familie
von Roberte driickt wie verrlickt die Hiande der Familie‘Jacqués, wadhrend
sie ohne Unterlass wiederholen: "Nos cordoléances...Nos chaleureuses cor-
doléances:...cordoléances...nos sincéres cordoléances. (Ibidem, p. 215-
216). Man hdtte die erkiinstelte Leere solcher sozialen FormalitZten wie
diese '"cordoléances'" nicht besser illustrieren kdnnen!

Der Grossvater erscheint nun in der Gestalt eines Skelettes auf
der Bihne, um zu beweisen, dass er wirlich gestorben ist. Jetzt endlich
ldsst sich auch Jacques davon iberzeugen. Er fa@ngt an so stark zu heulen,
dass seine Mutter ihm wieder eine Ohrfeige geben muss, um ihn zur Ruhe zu
bringen. Von diesem Moment an, ist er imstande seine Pflicht zu erfiillen,
jedoch seine Malheurs fangen nun an. Man schleppt seine Frau Roberte
hinter die Kulissen. Jetzt, wo ihre gegenseitige Liebe hilfreich sein und

il.z_ soziale Funktion erfillen konnte, werden Mann und Frau voneinander
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getrennt, und das soll nun, ohne Zweifel, endgiiltig sein. Jacques, der
Mann fangt auf der Bilhne an,Geburtsschmerzen zu leiden. Die Familien sind
ganz aufgeregt. Die MUtter fallen einandex in die Arme. Man bringt einen
Korb voller Eier, die Roberte hinter den Kulissen gelegt hat. Alle klat-
schen in die H&dnde, kiissen und gratulieren sich. Man bringt noch mehrere
Korbe voller Eier, bis die ganze Bihne voll steht. Die Familien freuen
sich riesig dariiber. Sie denken schon an die grosse Nachkommenschaft,
die aus diesen Eiern hervorgehen wird: ''des policiers...des diplomateé...
des révolutionnaires...des anti-révolutionnaires...des marxistes...des
idéalistes...des internationalistes...des catholiques...dés protestants...
des israélits,..." (Ibidem, p. 227-228).

Und wenn am Ende Jacques von seinem Vater gefragt wird, was er

dariiber denke, fiigt er der Liste all dieser '

-ists' noch drei Gruppen
von Leuten hinzu, die bisher noch nicht erwZhnt worden sind: 'des pessi-
mists...des anarchists...des nihilists!' (Ibidem, p. 228).

Was willst du denn, fragt sein Vater ihn weiter? "Je veux une fon-
taine de lumiére, de 1l'eau incandescente, un feu de glace, des neiges de
feu..." (Ibidem, p. 228).

Die Dichtkunst und die Liebe sind tot. Grobheit, Konformismus,
AnimalitZt, Dummheit und Brutalitdt triumphieren. Die menschliche Bestie
1dchelt hohnisch. Man wird aus diesen Eiern viele Omlette machen kOnnen,
sehr viele Omlette, verkiindet Jacques' Grossmutter (Ibidem, p. 228)-.

Zum GlUck hat Ionesco in den Regieanweisungen nicht gefordert,

dass es direkt hier auf der Bilhne geschehen solle!

B o
NANNN



Das Absurde in Les Chaises

Das Haupttkema von Les Chaises ist die ontologische Nichtigkeit. Es
ist ein sehr altes Thema. Schon zur Zeit des KOnigs Salomon wurde es be-
handelt.

Man muss JIonesco jedoch eine grosse Kiuhnheit zuschreiben, dass er
ein Stuck Uber die Aﬁwesenheit zu schreiben wagte.

Zu keiner Zeit in der Geschichte war der Mensch so empfindlich gegen-.
lUiber der Nichtigkeit seines Daseins, wie in der heutigen. Zu keiner Zeit in
der Geschichte war er sich seiner eigenen Unsicherheit und Identitdtskrise so
bewusst, wie in der unsrigen. Und zu keiner Zeit in der Geschichte hatte er
grossere Angst vor der AlteasschwZche und schliesslich vor dem Tod, als in
der unsrigen. Obwohl die technischen und materiellen Fortschritte, die die
Menschheit im letzten Jahrhundert gemacht hat, den Menschen endlich be-
fdhigen, Gestalter seines eigenen Schicksals zu sein, scheint er doch nicht
in der Lage zu sein, sich ein gliickliches und sorgenfreies Dasein zu ver-
schaffen. Das ist es, was Ionesco in diesem Stick zeigen will.

Man weiss, das Ionesco ein oniristischer Dramatiker und ein richtiger
Seher ist. Er hat die Fdhigkeit, unsehbare Dinge sichtbar zu machen. Vor
allem ist er ein Dramatiker, der auf die Wirkungen eines StuUckes spekuliert.
Bildlich gesprochen: er ist ein echter Stratege, der sein Schlachtfeld gut
studiert, um den Sieg sicher zu haben.

Seine Helden in Les Chaises sind sehr alte Leute. Sie stehen am Ende

ihres Lebens. Sie sind genau fiinfundneunzig, beziehungsweise vierundneunzig



Jahre alt. Nun haben sie nicht m=hr lange zu leben. Ihre Tage sind gezahlt.
Ihr Leben war flr sie ein Leben voller Versagen, Misslingen und unerfillter
Tr&ume. Es war ein Leben ohne Ziel, ohne irgendwelche Bedeutung. Das Rech-
nen und die Bilanz sind leicht getan: Versagen, Fiasko, Monotonie, Ubel-
keit und Ekel kommen in die eine Waagschale; unerfiillte TrZume, Wirgen,
Enttduschung, Furcht, Angst, Hilflosigkeit und Sich-Ergeben in die andere.
Die Tage, die ihnen noch bleiben, dienen dazu, dasAErlebte und Durchlebte
noch einmal wiederzukduen. Dieses Nachdenken Uber die Ursache und Folgen
ihrer Erfahrungen ist zwar vollig bedeutungslos, jedoch ist es immer noch
besser als gar nichts zu tun. Ihre Freuden haben.ebensowenig Bedeutung wie
ihre Leiden. Sie freuen éich Uber Lappalien, die nur sie allein und nie-
manden sonst in der Welt betreffen. So amiisieren sie sich iiber die ‘Als-
ob—wenn-aber-iedoch-nichts-anderes' ihrer alten Tage. Sémiramis bittet
ihren Mann den Monat Februar nachzudffen, und sie lacht sich halbtot, als
der Alte sich den Kopf kratzt, wie "Stan Laurel" (Eugéne Ionesco, Théatre
I. Edition Galimard, 1954, p. 133).

Auch ihre Sprache hat keine Beziehung zu dem, was man generell 'Wirk-
lichkeit' nennt.

"Bois ton thé, Sémiramis.'" (Ibidem, p. 133) - sagt der alte Mann zu
seiner Frau. Die Tasse ist natiUrlich leer, und sie will iiberhaupt. nicht
trinken. Dieser Satz scheint nichts anderes zu sagen als: "Kimmere dich
um andere Dinge! Lass mich in Ruhe! Halt deinen Mund!"

Sie sind jedoch keine Marionetten und Automaten, deren Mechanismen

nicht funktionieren wiirden. Dieses Ehepaar ist menschlich, durchaus



menschlich. Sie sind besonders empfindsam fUr das schnelle Verstreichen
der Zeit. "Il est six heures de 1'aprés-midi." - stellt der alte Mamn
fest. Il fait déjd nuit. Tuc te rappelles, jadis, ce n'était pas ainsij;

il faisait encore jour & neuf heures du soir, 4 dix heures, & minuit...

Ca a bien changé... Peut-étre, parce que plus on va, plus on s'en fonce...
C'est & cause de la terre qui tourne, tourne, tourne, tourne..." (Ibi-
dem, p. 132).

Der Mensch, der dem Tode nahe steht, glaubt wirklich, dass das
Weltall mit ihm selbst sterben werde, und in einem gewissen Sinn hat er
recht.

Wenn der Vorhang sich hebt, ist die Bithne halb dunkel. Der Greis
zundet die Gaslampe an. In diesem Zwielicht scheinen die zwei Alten
mehr Gespenster als echte, lebendige Geschdpfe zu sein.

Ionesco weist darauf hin, dass das Haus wenig Objekte und Mobel
haben soll. Es muss aber wenigstens zehn Tiiren habén, die man sieht und
durch die auch die Zuschauer die Nichtigkeit des Daseins efblicken
konnen (Ibidem, p. 167),

Die alte Dame ld3sst uns klar horen, dass das Leben sie schrecklich
enttduscht hat. Thr Mann h3tte ein grosser Wissenschaftler, Konig, Pr&si-
dent, Chefarzt, ein weltberihmter Artist, Marschall oder wer weiss was
sein konnen. Aber die Winsche, die sie am Anfang ihres Lebens hatten, sind
nie erfiillt worden. Und wenn sie dann hinzufiigt: "Peut-étre as-tu brisé
ta vocation?'" (Ibidem, p. 135) fdngt der alte Mann an zu weinen und zu
schluchzen. Er schreit wie ein Kind und ruft nach seiner Mutter. Seine

Frau muss ihn wiegen und lullen wie ein Brustkind.
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Das Stick konnte nun zu Ende sein, aber die ewige Eva hat noch
eine Uberraschung im Sinn.

IhrMann hatte schon seit langem vor, der Welt seine Lebensphilo-
sophie mitzuteilen. Deshalb hat sie diesen Abend so arrangiert, dass er
sein Vorhaben verwirklichen kann.

Die Gaste, obwohl unsichtbar, beginnen einzutreffen.

Der erste Gast ist eine Dame. Durch die Pantomime wird klar ge-
macht, dass sie eine sehr wichtige PersoOnlichkeit ist. Anschliessend
hért man eine Pferdekutsche vorfahren. Der Herr QOberst ist der nachste
Gast, der an der Tilr klingelt. Er nimmt Platz neben der Dame, die vor
einigen Minuten angekommen ist. Er ist aber sehr unerzogen und unhof-
lich, und die alte Frau muss ihn mahnen,'die Zigarettenstummel nicht
auf den Boden zu werfen (Ibidem, p. 147). Er fadngt dann an, in aller
Dffentlichkeit mit der Dame neben ihm zu flirten. Nun muss der alte
Mann den Herrn Oberst zurechtweisen: '"Attention, Colonel, le mari de
cette dame peut arriver d'un instant 4 l'autre!' (Ibidem, p. 146).

Als ndchstes trifft eine Ehepaar ein. In der Frau erkennt der
alte Mann seine ehemalige Verlobte oder Geliebte. Er wird bei ihrem
Erscheinen ganz nervds. Er erinnert sich, wie hilbsch sie damals war.
Sie galt als das schonste Madchen in der ganzen Umgebung. Jetzt aber
hat sich ihre Nase verldngert, ihre Haare sind silberweis geworden, sie
ist buckelig, schwachlich und zerlumpt. Er trdstet sich aber durch
einen Satz aus einem Gedicht, das sie vielleicht damals in der Schule
zusammen auswendig gelernt haben: "Od sont les neiges d'antan" (Ibi-

dem, p. 150)- Sie ibt jedoch keinen sinnlichen Anreiz mehbr auf ihn



- aus, und so begnugt er sich mit einer Art idealisierter Liebe: ''Voulez-
vous etre mon Yseult et moi votre Tristan? La beauté est dans les coeurs...'
(Ibidem, p. 151). Die Erinnerung an die gemeinsame Vergangenheit steckt
noch immer tief in.seinem Herzen, und so sagt er bedauernd: "On aurait eu
la joie en partage, la beauté, 1'éternité...1"'éternité...Nous avons tout
perdu, perdu, perdu...' (Ibidem, p. 1l51).

Dagegen erkennt Sémiramis, die alte Frau, in dem Mann, der mit die-
ser Frau gekommen ist, wahrscheinlich einen ihrer ehemaligen Liebhaber.
Sie wird ganz heftig und ungestiim. Sie hebt ihre RScke hoch, sie.zeigt
ihre Unterrdcke, voller Lﬁcher, sie entdeckt ihre eigene alte Brust und
ldsst - mit den Hadnden auf ihren HUften, den Kopf nach hinten geworfen
und mit ausgespreizten Beinen - die verschiedensten erotischen Ausrufe
hdren! (Ibidem, p. 151).

Um Ionesco wortwortlich zu zitieren: "elle rira, rire de vieille
putain' (Ibidem, p. 151).

Ihre Schwarmereien und Auslassungen hdren aber schnell auf, und
ebenso wie ihr Mann, endet sie mit einem Zitat aus einem Gedicht: "'Je ne
veux pas cueillier les roses de la vie... ce n'est plus de mon age..."
(Ibidem, p. 151).

Das L3auten an der Tur wiéd immer haufiger und hektischer. Die Zu-
schauer aber sehen keinen einzigen Gast. Wenn ein Gast ankommt, wird le-
diglich ein Stuhl fiir ihn oder fir sie auf die Bihne gebracht; daher auch
der Titel des Stiickes. ’

Schliesslich kiindigt man das Ankommen des Kaisers an. Alle Gaste

werde~ szhr 2ufgeregt. Nur ein aussergewohnlich starkes Licht deutet das



Eintreffen des Kaisers an. Die Ovationen erreichen ihren HOhepunkt. Die
alte Frau und der alte Mann haben aber nichts Verninftigeres und Passen-

deres zu tun als seiner Majestdt ihre unglickliche Lebensgeschichte zu

erzdhlen:
?
La Vieille:  Amis...trahi...trahi...Paraton-
nere...catastrophe...Paratonnere.
Le Vieux: Pour oublier, Majesté, j'ai voulu

faire du sport...del'alpinisme...
on m'a tiré les pieds pour me
faire glisser... j'ai voulu monter
les -escaliers...on m'a pourri les
marches...Je me suis effondré...
J'ai voulu voyager, on m'a refu-
sé le passeport...J'ai voulu tra-
verser la riviére, on m'a coupé
les ponts... (Ibidem, p. 117)

Die endlose Aufzdhlung solcher Lappalien unterstreicht nur die
Nichtigkeit ihres Lebens. Die Sinnlosigkeit ihres Daseins konnte nicht
besser dargestellt werden, als durch diese Weitschweifigkeit des alten
Mannes. Die Ironie dabei ist, dass der Alte trotz seiner Redseligkeit,
einén Redner hergebeten hat, um seine Botschaft allen Menschen, ja dem
ganzen Weltall mitzuteilen.

Der Redner kommt als allerletzter Gast an. Der Alte bittet ihn
sofort, diese Uberaus wichtige Botschaft zu verkiinden: "Fais donc
connaltre 4 l'Univers ma philosophie. Ne néglige pas non plus des détails,
tantot cocasses, tantot douloureux ou attendrissants de ma vie privée,
mes gouts, mon amusante gourmandise...raconte tout...parle de ma com-

pagne...(La Vieille redouble de sanglots)...de la facon dont elle pré-
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parait ses merveilleux petits patés turcs...de ses rillettes de lapin a
la normandillette...parle du Berry, mon pays natal...' (Ibidem, p. 177).

Der Uberfluss der Worte stellt die Nichtigkeit und Bedeutungslosig-
keit seiner Botéchaft heraus. Jed?r wartet darauf, dass der Redner schon
" anfdngt, die Philosophie des alten Mannes zu verkiinden.

Endlich macht er seinen Mund auf, aber es kommt nichts anderes
heraus als Seufzen, eine Menge von unverstdndlichen Worten und Lauten,
eine Art Todesré&heln. Er hat kaum die Kraft das Wort 'AADIEU A P A'én
eine.Tafel zu schreiben (Ibidem, p. 179).

Schweigen, tiefes Schweigen beherrscht das Ende der letzten Szene,
einer Szene voller unnotiger Objekte und Stiihle. So wird die Nichtigkeit
des Daseins durch eine Reihe von Gegensétzén ausgedrickt: durch die Uber-
hdufung der Bihne mit Stihlen und die Abwesenheit von Peérsonen, durch
die Anwesenheit von echt menschlichen Gefthlen und die Ummbglichkeit sie
auszudricken, und durch die Flut von Worten und den Mangel an Ideen.

Wenn man das Theater nach dem Ende des Stiickes verlidsst, weiss man
nicht, wie es mit einem selbst steht. Das einzige Wort des Trostes und
der Ermunterung, das man in diesem Theaterstiick von Ionesco findet, steht

am Anfang des Buches unter dem Titel des Werkes:

LES CHAISES
- Farce tragique (Ibidem, p. 129).

Zum Gluck hat Ionesco nicht vergessen, Les Chaises eine tragische
Posse zu nennen.

Jekededede



Das Absurde in Victimes du devoirx

In jedem Beruf kommt einmal eine Zeit, die man als 'Krise' be-
zeichnet.

Der Ingenieur zerbricht wiltend seinen Rechenschieber, der Jour-
nalist wird unféﬁig, einen einzigen Satz zu Papier zu bringen, der
Dichter schreibt ein Sonnét, das aus sechzehn Versen besteht, der welt-
bertthmter Redner stottert und seine Redseligkeit miindet in Rocheln, der
Professor der deutschen Sprache fangt an, Uber sein Fach zu zweifeln.
und behauptet, dass das 'Schwitzerdiitsch' nicht zur deutschen Sprache
gehdre, der Chirurg geht wieder zuriick zur Universitdt, weil er jetzt,
in der Hoffnung, dass er durch Psychiatrie mehr Leuten helfen kann,
Psychiater sein mochte.

Man splirt eine solche Krise bei Ionesco, wenn man Victimes du
devoir liest.

Die Struktur des Stilickes ist locker. Sie hat nichts gemeinsam mit
der klar aufgebauten Struktur von Les Chaises. Das ganze Stiick ist wie
ein riesiger Palast, dessen wunderschéne Marmortreppen in einem dunklen
Loch enden. Seine Ginge minden in ein endloses Labyrinth. Man bricht
seine Nase in den deformierenden Spiegeln. Man &rgert sich und emport
sich, alles ekelt einen an, wahrend der Besitzer des Palastes ohne die
kleinste Aufregung all das anschaut und dariber lachelt.

Ionesco hat die Victimes du devoir fiir sich selbst geschrieben.

Er wollte sich in diesem Stiick lustig machen Uber das, was das Pu-
blikum, die @chauspieler und die Schauspielerinnen, und nicht zuletzt

auch die Kritiker uber seine Theaterstiicke dachten.

~
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In einer lakonischen Weise berichtet der ErziZhler - in erster
Person - iiber einen seltsamen Angriff, der gegen ihn gerichtet wurde,
ohne dass er darauf reagierte.

Der Hauptprotagonist des S%ﬁckes ist sicherlich der Angreifer,
der Polizist. Sein abruptes RBenehmen reizt die Neugierde der Zuschauer
oder der Leser. Am Anfang ist er scheu und Uberaus hoflich. Er erscheint
auf der BUhne, um sich beim Hausmeister nach etwas zu erkundigen. Der
Hausmeister ist aber nicht zu Hause. Er will sich sofort wieder zuriick-

'ich', - scheinbar

ziéhen und gehen. Jedoch, Madeleine, die Frau des
Uberrascht von seinem perfekten Benehmen, seinem schonen braunen Anzug,
seinen eleganten Schuhen und seiner goldenen Armbanduhr - bittet ihn,
hereinzukommen und Platz zu nehmen. Der Polizist zJdgert zuerst und tut
80, als ob er in Eile ware. Madeleine, ohne etwas zu ahnen und ohne
irgendwelche speziellen Absichten zu haben, besteht jedoch darauf, dass
er hereinkommt und Platz nimmt. Schliesslich tut er es und bleibt bis
zum Ende des Stlickes, wenn er als 'Opfer der Pflicht' getdtet wird.

Das Drama beginnt in einer harmlosen Weise. Der zufdllige Be-
sucher mdchte sich lediglich danach erkundigen, ob der frithere Mieter,
seinen Namen mit einem 'd' also als 'Malloud' oder aber mit einem 't'
als 'Mallout' geschrieben habe. Die Frau des 'ich' ohne die Folge ihrer
Antwort zu bedenken, erwidert: '"Malloud avec .un d". Ganz kalt sagt der
Gesprdchspartner: '"Das ist es, was ich mir gedacht habe'"* (Eugéne
Ionesco, Théatre I. Edition Gallimard, p. 190). Gleich danach wird der

Polizist unhdflich, derb und frech. Er benimmt sich wie zu Hause, raucht

wie ein Schornstein, fordert Kaffee, und fangt an, seine Gastgeberin zu

" *UYbersetzung ist meine eigene.
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duzen. Er ist Uberzeugt, - ohne den kleinsten Beweis zu haben, - dass die
Frau des 'ich' Malloud gekannt hat. Pldtzlich nimmt er ein grosses Stiick
Brot, hZlt es vor Chouberts Mund und sagt: "Iss, das wird dein Gedacht-
nis auffrischen!' * (Ibidem, p. 227). Die ZZhne des Opfers brechen, sein

L
Zahnfleisch blutet. Seit einer Weile befindet sich auch Nicolas auf der
Bihne. Man weiss nicht, warum und wie er hierher gekommen ist. Der Po*
lizist wird durch Nicolas' Anwesenheit zuerst in Verlegenheit gebracht.
Er zwingt aber sein Opfer das Brot weiter zu verschlingen. Dessen.Muﬁd
ist schon so voll, dass er beinahe erstickt. Wenn Nicolas den Poli-
zisten auf die Grausamkeig seiner Tat aufmerksam macht, antwortet dieser:
"Je fais mon devoir. Je ne suis pas 14 pour 1'embéter. Je dois tout de
méme savoir ol se cache Malloud avec un d & la fin..." (Ibidem, p. 230).
Nicolas kann diese Ausflichte nicht mehr anhSren. Er zieht ein langes
Messef heraus und sticht mit ihm dreimal ins Herz des Polizisten. So
stirbt dieser als "QOpfer seiner Pflicht'.

Gewiss erz&hlt Ionesco nicht eine Geschichte, die wirklich ge-
schehen ist. Was ist jedoch der Sinn dieses seltsamen Dramas? Wollte er
vielleicht durch dieses Stiick zeigen, dass das Gericht nicht immer schnell
éenug kommt ? Oder aber, dass die Gerechtigkeit grausam und brutal ist?
Diese Erkldrungen scheinen unwahrscheinlich zu sein. Im wirklichen Leben
folgt die Strafe nicht sogleich auf ein Verbrechen. Nicolas vertritt.
auch nicht das Gewissen des Polizisten. Die Folterer haben kein Gewissen,
und wenn sie ein Gewissen haben, ist es eine 'consciencia bona'. Tst
Nicolas das Symbol des Todes? Keine Erkldrung ist geniligend, um unsere

Neugierde zv bhefriedigen. Dennoch hat diese Geschichte ihre Moralitidt.

*{fbersetzung ist meine eigene.



Jedes Wesen ist ein Geheimnis an und fiir sich. Wie und wann ein

Menéch auf die Welt kommt, ist schon ein R&tsel. Noch ratselhafter aber
ist und bleibt der Mensch nachdem er die Welt verlassen hat. Das ist es
vielleicht, was Ionesco hier darstg%len wollte: die menschliche Existenz
ist ein schlechter Traum, den niemand deuten kann, nicht einmal die
besten Traumdeuter. Die Psychoanalytiker konnen zweifelsohne aus dem
Traum eines Menschen viél mehr herauslesen als jeneo Wie oft missen
aber ach die Psychoanalytiker gestehen, dass sie aus einem Traum nichts
herauslesen kOnnen. Der'Polizist hat seine Pflicht als einen Traum auf-
. gefasst, einen Traum, der mit allen Mitteln verwirklicht werden musste.
So haﬁ er die Normen aller mz2nschlichen Riicksichtsnahme ausseracht ge-
lassen. Seine Vorstellungen von der Welt scheiterten an der Tatsache,
dass Idee und Wirklichkeit nur schwer in Harmonie zu bringen sind. Damit
scheint Ionescos Erklarﬁq;ﬁbereinzustimmen, wenn er in Bezug auf seine
T&tigkeit als Dramatiker bemerkt: ''Deux états de comscience fondamentaux
sont 4 l'origine de toutes mes piéces: tantot l'autre prédomine, tantdt
ils s'entremélent. Ces deux prises de conscience originelles sonst celles
de 1'évenescence ou de la lourdeur; du vide et du trop de présence; de
la transparence irréelle du monde et de son opacité; de la lumiére et des

ténébres épaisses..." (Notes et Contre-Notes, p. 140). Diesem Zustand

‘"de la lumiére et des ténébres épaisses' (Ibidem, p. 140) ist jedes In-
dividuum auf Grund seiner Geschopflichkeit unterworfen. ''Chacun de nous
a pu sentir, 4 certains moments, que le monde a une substance de %Eve,
que les murs n'ont plus d'épaisseur, qu'il nous semble voir d travers

tout, Juus ui. univers sans espace, uniquement fait de clartés et de



couleurs...Certainement, cet état de conscience est trés rare, ce bon-

heur...ne tient guére..." (Notes et Contre-Notes, p. 140).

In dem Menschen folgt die Idiotie den Idealen und umgekehrt. Der
Mensch spiirt hin und wieder, qéss die Welt, in der er leben muss, ihn
zermalmen will. Die Artisten, die Schriftsteller, die Dichter und die
Kiunstler fihlen, dass sie von einem Licht erleuchtet werden, dém sie
unwiderstehlich folgen missen. Der eine nennt es Eingebung, der andere
nennt es Gott: aber das Licht durch welches diese Leute erleuchtet wer-
den, trifft sie wie ein Blitz; so plotzlich wie er aufleuchtet, ver-
schwindet er auch wieder, und die Dunkelheit ist nur noch um so grosser.

In diesem fremdartigen Stlick von Ionesco findet man folgende Ele-
mente: Dogmatische Deklarationen und eine Parédie Uber den Ublichen The-
aterbegriff; eine Satire Uber die Psychoanalyse und dennoch ein auf-
richtiges Psychodrama, wo der Autor fiir sich selbst und auch fﬁ; uns
spielt und seine Herzensangst zeigt, die auch die unsrige ist oder sein
konnte. Er nennt dieses Theaterstlick ein '"Pseudo-Drama''. Man kdnnte es
vielleicht, mit einem besseren Ausdruck, ein experimentelles Drama

nennen.



Das Absurde in Amédée ou Comment s'en débarrasser

In romantischen Dramen hat man die Leichen der Verstorbenen ohne Be-
"denken in einem Schrank verstecken kdnnen. Zur heutigen Zeit und durch den
'Fehler' von Ionesco hat man éber fie MOglichkeit verloren. Sie infizieren
unsere Wohnungen. Wenn jemand getotet wurde, kann man seinen oder ihren
Leichnam nicht mehr in einem Schrank oder in eiﬁer Kiste auf der Dachstube
verstecken. Das ist die Lehre, die uns Ionesco in Amédée gebgn will.

Es wird in dieser Geschichte erzdhlt, dass irgendwo jemand get&tet
wurde. Seinen Leichnam aber hat man sehr gut versteckt. Eines Tages jedoch
fangt dieser Leichnam an zu wachsen. Seine Fingernidgel werden immer li#nger,
sein Bart faAngt an zu wachsen, seine Fisse und Arme verlidngern sich und
driicken den Deckel der Kiste auf, so dass er bald nicht genug Platz in der
Wohnung hat. Das wdre aber noch nicht das Schlimmste. Das Unangenehme da-

" bei ist, dass der Hausmeister darauf aufmerksam wird und die ganze Nach-
barscﬁaft anfédngt, dariber zu schwdtzen. Ja sogar die Polizisten horchen
mit gespitzten Ohren zu. Amédée und Madeleine, voller Angst, missen ihre
Wohnung verlassen, weil der Leichnam so gewaltig gewachsen ist. Amédée
wartet bis es dunkel wird und versucht dann diese inzwischen schon riesen-
gross gewordene Leiche aus der Wohnung zu schaffen. Er versucht den Leich-
nam gegen die Seine zu schleppen, dann aber geschieht etwas Unerhortes
und Ungewdhnliches. .

Worum geht es in dieser Geschichte? .

Wir miissen es gleich klar sagen: die ganze Greueltat ist symbolisch

zu verstehen. Dieser Leichnam symbolisiert den Tod der Liebe.



Amédée und Madeleine sind ein jungverheiratetes Ehepaar. Ihre
Liebe stirbt aber bald ab durch die stadndigen Aufeinanderfolgen von
Auseinandersetzungen, Zeichen des Misstrauens und gegenseitigen Be-
schuldigungen, die sie nach den Fl%fterwochen in ihrem VerhZltnis auf-"
kommen lassen. Das Ende ist, dass diese schone Ehe in eine Ehescheidung
mindet.

Es ist ein allt&gliches und menschliches Drama. Es scheint viel-
leicht deshalb so banal zu sein, weil es eben so menschlich ist. Weil
es doch so menschlich und alltdglich ist, bedeutet es aber noch nicht,
. dass wir nicht dariber nachdenken sollen. Dieses Problem ist hier in
einer neuen dramatischen Form dargestellt. Der extreme Realismus wird mit
einer extremen Phantasie verbunden. Andererseits finden wir hier aber
auch etwas neues, was wir bis jetzt bei Ionesco noch nicht gesehen haben.

In seinen friheren Theaterstlicken hat Ionesco immer etwas Unge=-
wGhnliches hineingebracht und galt deshalb als ein echter Bilderstirmer.
Die Ehepaare Smith und Martin, Jacques und Roberte, der Professor und
seine Schiilerin wurden durch einen erotischen und aggressiven Impuls be-
stimmt. Sie sind keine echten Charaktere. Sie haben auch keine wirkliche
Identitdt, keine sozial charakteristische Lage und vor allem keine Ver-
gangenheit. Der alte Mann und die alte Frau sind anonym und anstatt
authentisch menschlich zu denken, lassen sie sich von einer beinahe dia-
bolischen Besessenheit erfassen. Der Polizist und Nicolas handeln wie
Marionetten. Es ist das allererste Mal, dass man in Amédée mit ecﬁten
Personen zu tun hat in dem traditionellen Sinne des Wortes. Ionesco selbst

gesteh* In T:aczug auf dieses Stiick: "Ils font ce qu'ils désirent, ils me
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dirigent, car ce serait une erreur pour moi de vouloir les diriger... lLa
création est vie, liberté, elle peut meme etre contre les idéaux connus

et se tourner contre l'auteur" (Notes et Contre-Notes, p. 175, & propos

~Amédée ist Ionesco selbst, aber ein Ionesco in Karikatur, nicht
der geniale Dramatiker, sondern der arme Mann, der seine Machtlosigkeit
durch und durch splirt und gesteht.

- Man sieht in diesem Stick, dass er eigentlich das Beweisen will,

was schon Camus in Le Mythe de Sisyphe so formuliert hat: "S'il suffisait

d'aimer, les choses seraient trop simples. Plus on aime et plus 1'absurde
se consolide. Ce n'est point par manque d'amour que Don Juan va de femme
en. feame. Il est ridicule de le représenter comme un illuminé en quete

de 1'amour total..." (Albert Camus, Le Mythe de Sisyphe, Edition Galli-

mard, 1942, p. 97). Die Liebe ist eigentlich das einzige Phinomen, das
die Absurditidt des Daseins zeige und daé diese Absurditdt am unertrdg-
lichsten mache. Man kOnnte aber richtiger sagen: Camus meinte wahrschein-
lich eher den Mangel an Liebe, weil der Mensch durch seine Naturanlage in
seiner Liebe begrenzt ist.

Diese Leiche bleibt jedoch ein Symbol fir die Hoffnung,-die leider
jetzt tot ist, die aber doch noch eine Hoffnung ist. Amédée sagt zu Made-
leine: '"Retrouve ta mémoire, retrouve ta mémoire...Ce qui est loin peut
etre proche. Ce qui est flétri reverdit. Ce qui est séparé se réunit. Ce
qui n'est plus reviendra...'" (Ibidem, p. 289). .

Diese Vergangenheit existiert in diesem Moment zwar nicht mehr,

aber die Verbindung zu ihr ist nicht vollig abgebrochen. Sie kann in jedem



Moment wieder hergestellt werden. Sie kann''wieder griinen'" (Ibidem,

p. 28%). Als Amédée und Madeleine die Leiche aus der Wohnung schlep-
pen, trennt Amédée sich flir immer von Madeleine, trotz dieser
Trennung wird er aber nicht authrg?,sie weiter zu lieben. Solange
sie lebt, wird er sie lieben. Und solange die Liebe lebt, hat man
immer Grund zu hoffen. Seit mehr als finfzehn Jahrén hat er von sei-
ner Frau auf ein Wort der Liebe gewartet und auf eine Geste der Zart-
lichkeit gehofft. Barsche Abweisﬁng war die Antwort von ihr. Und Made-
leine, anstatt anzuerkennen, dass sie daran schuldig war, macht noch
ihren Mann fir all das verantwortlich: "Tu as laissé quinze ans

s 'écouler...Quinze ans!...0On ne pourra plus faire croire & personne
qu'il ne se passe rien, qu'il ne s'est rien passé chez nous...C'est
ton manque d'initiative qui est cause de tout..." (Ibidem, p. 273).

Nach diesen Worten mOchte Amédée die Hand seiner Frau ergreifen,
sie zieht sie aber zuriick. Als sie sich entschliessen, die Leiche aus
der Wohnung zu schaffen, zeigt sich Amédée viel ruhiger und wortkarger,
aber doch '"comme absent, et agissant comme un automate” (Ibidem, p.
304). Er hat keine Gedanken mehr, keine Gefilhle, in einem Wort, er
entbehrt alle:Menschlichkeit.

Auf der Strasse begegnet er einem betrunkenen amerikanischen
Soldaten, und er fidngt an mit ihm Uber Literatur zu diskutieren. Bei
ihrer Diskussion vertritt Amédée den gegensdtzlichen Standpunkt iiber
Literatur von Ionesco. '"Je suis pour 1'engagement, je crois au prbgrés,

Monsieur. Une piéce de thése contre le nihilisme, pour un nouvel

humanisme, pius éclairé que l'ancien...' (Ibidem, p. 310) .



Aber dieses Zusammentreffen endet in einem unverstandlichen Kauder-
welsch. Der Amerikaner behauptet zwar, dass er alles versteht, wZhrend er
den wirklichen Sinn der Auffassung von Amédée iiberhaupt nicht begreift.

So eine Situation zu schildern ist aber nichts Neues fiir Ionesco.
Er erziehlt eine bewusste ZerstOrung der Logik. Das Sprechen und die
Vermittlung der Gedanken geschehen bei ihm in der Form, dass niemand den
anderen versteht. Die Sprache wird bei ihm nicht benutzt, das Innere sei-
nes eigenen 'EGO' ins Licht zu stellen und zu offenbaren, sondern es wo-
moglich v6llig unverstdndlich éu machen und zu verheimlichen.

Was in diesem Stilick neu ist, ist folgendes: es gelingt Amédée end-
lich diese inzwischen riesengross gewordene Leiche aus der Wohnung zu
schaffen. Er hat eine ganze Menge von Zuschauern, die all seine Mihe be-
obachten. Der eine ist entsetzt, der andere schaut ihn mit Mitleid an,
wieder ein anderer h#lt ihn fiir verrickt und gesteht in aller Offenheit
seine Missbilligung. Einé Dirne, ein Wirt und einige amerikanische Sol-
daten schauen ihn an mit gleichgliltiger Miene. Die Fenster der Nachbarn
werden aufgemacht, und die Leute schauen hinunter mit Unverstadndnis. Je-
mand hat schon die Polizei angerufen und sie sind ihm bald auf den Fersen.
Bevor er aber erwischt wird, verwandelt sich die Leiche in einen Ballon
und nimmt Amédée in die Luft mit. In wenigen Minuten erblickt man Amé-
dée auf der Milchstrasse. Madeleine, seine Frau fingt an zu weinen und
sagt: "Il avait...du géniel!'" Einer von den Polizisten bemerkt: "Encore
un talent qui se perd! Tant pis pour la littérature!" Und eine von den
Dirnen, die da stehen und zuschauen, fiigt hinzu: '"Personne n'est irrem-

placabla!" ¢~ endet die Geschichte. Diese drei Ausserungen scheinen das



Leben von Amédée zu charakterisieren. Von seiner Frau hat er nichts an-
deres bekommen als Bewunderung und keine Liebe; von den Polizisten: Be-
dauern, und von der Dirne: kilhle Gleichgiltigkeit. Martin Esslim bemerkt
tiber Amédée: "In Amédée finden wi% die beiden Grundstimmungen der Welt-
erfahrung Ionescos nebeneinander: die beiden ersten Akte werden beherrscht
von dem Gefihl der Schwere, vom Wuchern der Dinge; der Dritte vom Gefillhl
des Leichten und Flichtigen. Als Amédée den Leichnam seiner toten Liebe
loswird, wandelt sich dieses bedrickende Phinomen in etwas Schwereloses,
das ihn emporzieht. Dieses Drama, von Ionesco einfach als 'Komddie in
drei Akten' bezeichnet, ist in der Tat eine Komddie der Befreiung, ein
Traum von einem neuen Anfang, der die Vergangenheit ausldschen wird"

(Martin Esslim: Das Theater des Absurden, Athendum Verlag GmbH., Frank-

furt am Main, 1964, p. 126).

Man kann diese Erklarung nicht ganz verstehen und auch nicht voll-
kommen teilen. Es wd3re wohl ebenso mdglich, dass Ionesco durch diese phan-
tastische Endung darauf hinweisen wollte, dass die Liebe nur dann nicht
absurd wird, wenn die Partner von der aussermenschlichen Welt Hilfe be-
kommen und sich vor einer kosmischen Entfaltung der Liebe nicht ver-
schliessen, was auch dann geschehen sollte, wenn diese Liebe fir den Men-
schen eine Trennung kostete.

In Amédées Beispiel hat Ionesco gezeigt, dass eine menschliche Ehe,
wenn sie nur auf der rein menschlichen Ebene gelebt wird, unbedingt Schiff-
bruch leiden wird. Man bendtigt aussermenschliche Hilfe, um ricﬁtig und
vollkommen lieben zu kOnnen. Ionesco hat nicht umsonst zu dem Titel des

Stilickss Amcace diesen Satz hinzugefiigt: "oder wie wird man ihn los!“




Eine Leiche, die Tag fUr Tag wdchst, bringt einen in Verlegenheit, ver-
ursacht Probleme und infiziert das Leben.

Durch die Erhebung zu der Milchstrasse hat sich Amédée befreit von
seiner Vergangenheit. Man weiss %?er nicht wie sein kiunftiges Schicksal
aussieht. Die Leiche, die sich in einen Ballon Qerwandelte, konnte ein
Symbol des Todes selbst sein. Soll er nicht jeden Menschen frither oder
sp&ter mit sich reissen? Dies aber wird nicht klar gesagt, nur angedeutet.
Niemand weiss eigentlich, vielleicht nicht einmal Jonesco selbst, was all
das bedeutet. Das eine steht fest: das Schauspiel ist zu Ende, aber die

" Probleme des menschlichen Lebens bleiben und gehen ihren absurden Weg un-

gelost weiter.

Fekdk

Das Absurde in Le Nouveau Locataire

Was in diesem Stlck zundchst auffallt, ist, dass es keinen Unter-
titel hat. Bis jetzt hat Ionesco seinen Theaterstucken immer eine An-

merkung hinzugefiigt: La Cantatrice Chauve; anti-piéce, La Lecon; drame

comique, Jacques ou La Soumission; comédie naturaliste, Les Chaises;

farce tragique, Victimes du devoir; pseudo-drame, Amédée ou Comment s'en

débarrasser; comédie en trois actes, aber hier findet man keine &hnliche

Anmerkung.

Womit ist das zu erkldren? - Man weiss es nicht genau. Es ist eine

Tatszciie, Jass von diesem Stiick an, Ionesco seinen Werken kaum einen Unter-



titel gibt. Es kann wohl sein, dass er oft selbst nicht wusste, zu welcher

Gattung das geschriebene Stiick eigentlich gehSre. Durch solche Qualifi-

zierungen hatte er es erreicht, dass seine Kritiker an seinen Werken

weniger zu kritisieren hatten. E% kann auch sein, dass er uns nur volle

Freiheit geben wollte, in Bezug auf die Beurteilung des Genres eines Stiickes.
Diese Fragen sind natirlich nicht entscheidend, um ein literarisches

Werk zu verstehen, hochzusch&tzen oder abzulehnen.

Nach Martin Esslim wurde Le Nouveau Locataire das erste Mal im Jahre

1955 "von einem schwedischsprechenden Ensemble in Finnland aufgefithrt. Im
November 1955 wurde das Stiick im Arts Theatre in London gegeben; in Paris
wurde es erst im September 1957 aufgefilhrt" (Martin Esslim, Das Theater

des Absurden, Athendum Verlags G.m.b.H., Frankfurt am Main, 1964, p. 128).

Diese Daten zeigen schon, dass das Stick am Anfang in Frankreich
wenig Gefallen gefunden hatte.

Was war der Grund dafiir? Vielleicht der, dass der Aufbau des Stiickes
dusserst einfach ist. Es gibt hier keine Charaktere, keinen Konflikt und
keine Handlungen im klassischen Sinne des Wortes.

Worum handelt es sich denn in diesem Stiick? Und worin liegt die
Absurditdt, die Ionesco hier zeigen wpllte?

Es ist ein symbolisches Stick. Martin Esslim gibt folgende Erklidrungen
fir das Symbolische in diesem Werk: '"dieses leere Zimmer, das sich zuerst
langsém, sp@ter aber immer schneller mit Mobeln fullt, (ist) ein Symbol
fur das Leben des Menschen, das zundchst leer ist, allmdhlich aBer miﬁ
neuen, sich immer wiederholenden Erfahrungen und Erinnerungen vollge-

pfropfs wirl' (Ibidem, p. 128).
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Diese Erkldrung ist wohl moglich, sie scheint jedoch wenig be-
ruhigend zu sein. Diese leblosen Objekte; diese unpersonlichen Mobel
konnen schwer die personellen und einmaligen Erfahrungen eines mensch;
lichen Lebens darstellen. ?

Er schldgt noch eine andere Hypothese vor, nach der dieses Stuck
"einfach ein szenischer Ausdruck der Platzangst (ist) - jenes Gefﬁhl,l
von schweren, beklemmenden Dingmassen eingeschlossen zu sein - und der
depressiven, bleiernen Stimmungen unter denen Ionesco leidet" (Ibidem,
p. 128).

| ADiese Erkldrung kann man ohne weiteres annehmen.

Es ist vielleicht das einfachste Stiick, das Ionesco jemals ge;
schrieben hat. Er selbst gibt dem Regisseur die folgenden Anweisungen:
"Le jeu doit etre, au début'trés réaliste, ainsi que les décors et,
par la suite, les meubles qu'on apportera. Puis le rythme, 4 peine mar-
qué,vdonnera insensiblement au jeu un certain caractére de cérémenie.

Le réalisme prévaudra, de nouveau 3 la derniére scéne'" '(Eugéne Ionesco,

Théatre 1I. Edition Gallimard, 1958, p. 174).

Das Wort 'cérémonie' deutet schon an, dass es hier um etwas Fei-
erliches und Protokollgemdsses geht. Aber was fur eine Zeremonie?
Eine Zeremonie der Beerdigung.

Dieser Mann beerdigt sich selbst mit MObeln. Ionesco beschreibt
ihn als ein "Monsieur, d'dge moyen, petite moustache noire, tout de
ggmggg,vétu:chapeau melon sur la téte, veston et pantalon noiré, gants,
souliers vernis, pardessus sur le bras et une petite valise de cuire

noire..." (Ibidem, p. 174).



Die schwarze Farbe, dié hier immer wieder als Adjektiv zu diesen
Objekten hinzugefiigt wird, scheint klar zu unterstreichen, dass diese
Beerdigungs-Hypothese wohl begriindet ist.

Der Herr kommt an als ein?r, der auf der Suche nach einer neuen
Wohnung ist. Er geht die Sache sehr methodisch an. Man sieht, dass er
mit Messungen viel zu tun hatte. Ist er ein Ingenieur, ein Komponist,
ein Dichter, ein Schneider von Beruf? Aus dem Stick wird es nicht klar
ersichtlich. Er untersucht alles sehr grindlich: die Wiande, die TUren;
er berUhrt das Tiurschloss mit seinen eigenen Fingern. Er nimmt ein
Mass aus der Tasche, um alles genau abzuméssen.

Die Leute, die den Umzug besorgen, beginnen den Einzug zuerst mit
den kleinen Objekten. Sie bringen einmal eine kleine Vase herein, die
scheinbar so schwer ist, dass sie dabei ins Schwitzen kommen, so dass
die Zuschauer automatisch lachen miissen. Dann kommen aber immer schwerere
und grossere Objekte. Man sieht auch, dass sie sich immer schneller be-
wegen, was eigentlich umgekehrt zu geschehen pflegt.. Das Zimmer wird
bald ganz gefullt. Die Mobeltrdger hében schon keinen Platz mehr, um
sich umzudrehen. Die Treppe ist schon voller Mobel, ja sogar die ganze
Strasse, so dass die Fahrzeuge nicht mehr fahren kdnnen. Noch mehr: der
ganze Schiffsverkehr an der Seine wird lahmgelegt. Schliesslich ist
alles mit Mobeln Uberhduft soweit man sehen kann.

Die Hausmeisterin schaut sich das zuerst alles ruhig an, sie kann
aber auch nicht fir eine Sekunde den Mund halten, wie eine echt; 'concierge’

in Paris.
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Sie redet ‘aber so zusammenhanglos und unlogisch, dass man nicht
welss, woriber sie eigentlich spricht. Ihr Sprechen ist voller Be-
hauptungen und Verneinungen zu gleicher Zeit. Sie lobt die friheren
Mieter, gleich danach aber schimpft sie tiber sie. Der Mann der vor-
herigen Mieterin soll sehr stark, ;ier doch lungenkrank sein. Sie be-
hauptet, dass sie nie Kinder gehabt habe, lobt sich aber als die beste
Mutter der Welt. Sie schldgt dem neuen Mieter vor, seinen ﬂaushalt zZu
fiihren, als er aber ablehnt, sagt sie: '"Ca c'est trop fort! C'est pourtant
vous qui m'avez prié, c'est malheureux, j'ai pas eu de témoin, je vous
ai cru sur parole, je me suis laissé faire...je suis trop bonne...(Ibi-
dem, p. 180). Als er ihr etwas Geld gibt und sich bedankt fir ihre
Dienste, empOrt sie sich und sagt: "Pour qui me prenez-vous! ... Je ne
suis pas une mendiante..''(Ibidem, p. 183). Sie kann aber ihre Hand nicht
schnell genug ausstrecken, um das Geld in ihre Tasche zu stecken (Ibi-
dem, p. 183). Einen der MObeltrdger beschuldigt sie unanstdndigen Be-
nehmens: '"Je sais ce que vous voulez faire, je connais vos intentions,
vous avez voulu me prostituer, moi, une mére de famille, me proposer ¢a,
4 moi, une mére de famille, une mére de famille, pas si bete, pas folle,
heureusement " (Ibidem, p. 184-185). Sie redet wie eine Maschinenpistole,
als ob sie jeden Menschen durch ihren Wortschwall vernichten wollte.

Was ist das Absurde in diesem Stiick?

Erstens, der neue Mieter. Er ist absurd durch sein gekinsteltes
Benehmen. Er hat kein Gefilhl fiir das Notwendige und das Uberfliissige, und
kein Empfinden fiir den Raum, obwohl er alles mit einem Masstab bis zu dem

letzten Zentimeter abmisst. Wieso konnte er sich so verrechnen? Ein echtes
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Zeichen seiner absurden Auffas;ung ist auch seine Uberzeugung, dass er
durch eine vielzahl Qon Mobeln und Objekte seine innere Leere und seine
existentielle Angst beseitigen konne. Durch diese Uberhdufung von Mobeln
und Uberfliissigen Objekten zeigt er gerade séine Unsicherheit und seinen
Mangel an gesundem Menschenverstandé Sein Herz kennt keine echten Werte.
Er ist nicht einmal f&hig, sich Uber den tieferen Sinn des Daseins Ge-
danken zu machen. Der Abgrund des Absurden reisst ihn mit sich in die
Tiefe.

Absurd ist auch die conciérge. --- Je mehr sie redet, desto mehr
verflacht der Inhalt. Sie behauptet und verneint diéselbe Tatsache. Dariﬁ
zeigt sich wiederum die Zerstdrung der Logik und der menschlichen Sprache.

Was aber am absurdesten im Stiicke ist, isf dass dieser Herr iiber-
zeugt ist, dass er sich von anderen Menschen isolieren miisse, um ein ver-
ninftiges menschliches Dasein zu fiihren.

Am Ende des Stiickes stellen die zwei Mobeltransporter dem Mieter ge-
trennt dieselbe Frage: 'Vous n'avez besoin de rien?'" Die Frage wirkt im
Zusammenhang gerade grotesk. Jetzt als er mit Mobeln so tberhiduft ist, dass
er kaum einen Schritt machen kann, was sollte er noch bendtigen! Er ant-
wortet nach einer Weile: 'Merci. Eteignez!'" (Ibidem, p. 202).

Nach diesen letzten Worten des neuen Mieters gibt Ionesco die fol-
gende Regieanweisung: '""Obscurité compléte sur le plateau' (Ibidem, p. 202).
Dieser Satz scheint Ionescos Lehre treffend zusammenzufassen beziiglich die-
ses Stiickes: Der mit allem Ubersdttigte hat kein Recht mehr auf das ge-
ringste Licht in seinem Leben. Er verurteilt sich selbst, im Dunkelnzu sitzen.
Eine vollsté@ndige Finsternis wird ihn umhiillen, weil er sich selbst diese

Form des Daseins gewdhlt hat.



Das Absurde in Tueur sans gages

Dieses Stick unterscheidet sich am meisten von Ionescos iUbrigen
Werken, die wir bis jetzt von dem Gesichtspunkt des Absurden analysiert

haben. Der Autor selbst gesteht, in Bezug auf das Stiick Tueur sans gages,

dass er sich manche Konzessionen erlaubt habe. Dieses Drama, so sagt er,
ist "un peu moins purement théatrale, et un peu plus littéraire que les

autres" (Notes et Contre-Notes, p. 102). Hier bringt Jonesco "un té-

moinage personnel et affectif, de son angoisse et de l'angoisse des autres',
und er offenbart ''ses sentiments, tragiques et comiques sur la vie'" (Notes

et Contre-Notes, p. 102).

Dieser Tueur sans gages (MOrder ohne Bezahlung) ist natiirlich nichts

anderes als das Symbol des Todes selbst, der jeden Menschen von seiner Ge-
burt bis zum Ende seines Lebens bedroht und schliesslich unbarmherzig an
sich reisst.

Wie ist dieses Thema in dem Stiick dargestellt? Wie wird die Absurdi-
tdt der Absurditdten hier theatralisch ausgedriickt?

Von Anfang an ist alles so aufgebaut, dass die Verbrechen, die der
MOrder begeht, die Phantasie der Zuschauer Husserst fesseln. Aber nicht
derart, dass man selbst Augenzeuge vieler morderischer Ubeltaten wirde, und
nichts anderes als Blut zu sehen bekdme. Jonesco benutzt hier bedeutend fei-
nere und besser ausgedachte theatralische Methoden. Shakespeares Zeit, in
der noch viele Tote auf der Bihne das Tragische des Lebens spiirbar machen

mussten, ist schon li#ngst vorbei!



Berenger kommt in eine schone Stadt, um ihre Sehenswirdigkeiten
kennenzulernen. Der Architekt, der ihn durch die Stadt begleitet und der
selbst der Planer dieser 'cité radieuse" wér, zeigt ihm die herrlichen
neuen Wohnhduser, wo die Sonne ewi% scheint und alles griint und bluht.

Er zeigt ihm die eleganten Strassen und die pr&chtigen Parks, kurz, alles
was er fir schon und sehenswert findet.

Wahrend sie aber ihren Spaziergang machen, £f31lt p13tzlich ein
grosser Stein direkt vor ihnen nieder. Berenger bekommt Angst, aber sie
setzen ihre Besichtigung weiter fort. Einige Minuten spdter hdrt man das
Klirren einer zerbrechenden Femsterscheibe. Kaum hat Berenger sich von
dem_Schrecken erholt, als sie erneut aufgeschreckt werden. Diesmal durch
den Knall eines Revolverschusses. Nach einer Weile zeigt ihm der Archi-
tekt einen Teich: 'Vous voyez ce bassin? - C'est 1d, ld-dedans, qu'on
trouve tous les jours, deux ou trois noyéés” (Eugene Ionesco, Théatre II.
Edition Gallimard, 1958, p. 87). '"...Oui, j'apergois, flottant sur 1l'eau,
le cadavre d'un petit garcon dans son cerceau...un garconnet de cing ou
six ans...Il tient un batonnet dans sa main crispée...A coté, le corps
tout gonflé, d'un officier du génie, en grand uniforme..." (Ibidem, p. 88),
- stellt Berenger schaudernd fest. Wdhrend sie noch am Ufer des Teiches
stehen und alles anschauen und bewundern, erblicken sie die Leiche einer
rothaarigen jungen Frau im Wasser, wahrscheinlich die Mutter des Jungen.

Nachdem sie die schonsten Wohnungsviertel der '"cité radieuse'" ver-
lassen haben, wird den Zuschauern durch die Verminderung der Beléuchtung
symbolisch mitgeteilt, dass sie nun in das Viertel der funkelnden Reklame

geratc. sind. tosendes Gerdusch, animalisches Heulen, schreiende
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S3dnger, ekstatische T&nzer, betrunkene und streitende Mdanner - das isc
das Bild, das sie da sehen.

Im zweiten Akt befinden wir uns in Berengers Haus. Wenn sich der
" Vorhang hebt, ist sein Zimmer %einahe vollig dunkel. Man sieht nur ein
Fenster im Hintergrund der Biihne, durch welches etwas Licht ins Zimmer
scheint. Dieses Licht wird aber bald heller. Wahrend der ersten H&lfte
dieser Szene kommt kein Schauspieler auf die Bilhne. An der anderen Seite
des Fensters sieht man jedoch verschiedene Personen vorbeispazieren. Sie
sind nh3sslich, erschreckend und grotesk. Die Hausmeisterin driickt einmal
kurz ihre Nase direkt an die Fensterscheibe. Sie sieht aus, wie ein Ge-
speust oder ein Ungeheuer. Ihr hdssliches Gesicht "s'enlaidit encoxe
davantage par l'aplatissement du nez contre le vitre" (Ibidem, p. 144).

Dieses Verfahren erlaubt Ionesco die absonderlichsten Deforma-
tionen. Sein Hauptziel ist es auch hier, ali das hervorzuheben, was im
Leben hdsslich, grotesk, ekelhaft und absurd ist. Obwohl kein Schau-
spieler auf der Blilhne ist, herrscht dort ein furchterlicher Lirm. In die-
sem Getdse und Gepolter ist die Stimme der Personen und der Sinn dessen,
was sie sagen, vollig unverstdndlich.

Ionesco, der bekanntlich als ein Misogyn gilt, hat in diesem Stuck
zwei Frauenrollen geschaffen: Dany, eine entziickende junge Frau, Sekre-
tdrin des Architekten und Mutter Pipe, eine entsetzliche Megire.

Danys Rolle als Sekretdrin ist vom dramatischen und psycholo-
gischen Gesichtspunkt aus gesehen sinngemdss und sehr wohl gewdhlt und
durchdacht. Ohne die Anwesenheit von Dany, die eine gewisse Spannung

zwischen Berenger und dem Architekten bringt, wiirde das ganze Stiick sich



der Gefahr der Seichtheit aussetzen. Sie macht dieses Drama viel zusammen-
hangender und viel spannender.

In den Worten von Mutter Pipe kommt Ionescos Abnéigung und Ver-
achtung fir Politik zum Ausdruck. %ytter Pipe will unbedingt die Massen
fiir sich gewinnen und die erste Rolle im politiscéen Leben ihres Landes
spielen.

Als sich der Vorhang am Anfang des dritten Aktes hebt, hdlt Mutter
Pipe eine Rede, um diese ihrer Meinung nach wichtige politische Position
zu erlangen. Sie offenbart sich in ihrer Rede sprichwortlich als "die
dimmste Gans aller Gdnse'. So.sagt sie unter anderem: ''Peuple! Moi, la
Mére Pipe, qui éleve des oies publiques, j'ai une longue expérience de
la vie politique. Confiez-moi le chariot de i'ﬁtat que je vais diriger
et qui sera trainé par mes oies. Votez pour moi. Faites-moi confience.
Mes oies et moi demandons le pouvoir'" (Ibidem, p. 136).

Man sieht darius, dass Ionesco - was die Rolle der Frau in der Po-
litik angeht, - nichts von der alten Auffassung aufgegeben hat: "sutor ad
crepidam - Schuster bleib' bei deinem Leisten!"

Ionescos Satire ist hier generell gegen die Politik und zugleich
ganz speziell gegen die totalitdren, diktatorischen politischen Systeme
gerichtet. Er spottet unbarmherzig iiber sie. Durch den Mund der Mutter
Pipe 1isst'er uns die folgenden Gedanken horen: "Nous n'allons plus
persécuter, mais nous punirons et nous ferons justice. Nous ne colonise-
rons pas les peuples, nous les occuperons pour les libérer. Nous n'ex-
ploiterons pas les hommes, nous les ferons produire. Le travail obli-

gatoire s'apgellera travail volontaire. La guerre s'appellera la paix



et tout sera changé, grace d moi et 4 mes oies...la tyrannie restaurée
s'appelera discipline et liberté. Le malheur de tous les hommes c'est le
bonheur de 1'humanité..." (Ibidem, p. 139).

Ionesco verheimlicht und ver%fhﬁnert sein Misstrauen gegeniiber der
Politik in keiner Weise. Sein Credo formuliert er mit den Worten eines be-
trunkenen Mannes, der das politische Programm von Mutter Pipe anhdrt und
anstatt ihres Programmes dieses vorschlagt: 'La science et l'art ont fait
beaucoup plus pour changer la mentalité que la politique. La révolution
véritable se fait dans les laboratoires des savant;; dans les ateliers
des artists. Einstein, Oppenheimer, Breton, Kandinsky, Picasso, Pavlov,
voild les authentiques renovateurs...' (Ibidem, p. 145).

Man kann diese Auffassung vielleicht ﬁicht ganz teilen und sie
fir einseitig und demagogisch halten. Jedoch sollte man bedenken, dass
der Alptraum des Nazismus und des Faschismus noch tief in Ionescos Ge-
ddchtnis und Herzen verwurzelt ist. Die Todesangst nimmt ihn ganz in Be-
sitz. Er gesteht: "J'ai toujours été obsédé par la mort. Depuis l'dge de
quatre ans, depuis que j'ai su que j'allais mourir, 1'angoisse ne m'a
plus quitté. C'est comme si j'avais compris tout d'un coup qu'il n'y avait
rien 4 faire pour y échapper et qu'il n'y avait plus rien 4 faire dans
la vie...j'écris pour crier ma peur de mourir, mon humilation de mourir..."

(Notes et Contre-Noéotes, p. 204).

Wie bereits erwdhnt, ist der Tod das zentrale Thema des Stiickes.
Nach Camus' Auffassung unterstreicht er am deutlichsten und am stidrksten
die Absurditit des Daseins. Der'Tueur' vertritt den unerbittlichen

Tod.



Aber dieses Symbol hat hier auch eine andere Bedeutung.

Die Bewohner der schénsten Wohnungsviertel der 'cité radieuse"
sterben nicht den natdrlichen Tod oder durch Altersschwache. Sie ster-
beﬁ alle ohne Ausnahme durch Meu?helmord.

Im allgemeinen kann man also sagen: diese Opfer sind absolut un-
fadhig, der Gewalt des Absurden Widerstand zu leisten. Und das wird am
Ende dieses klassischen Dramas auch bildlich gezeigt: Der 'Tueur; zieht
aus seiner Tasche ein langes Messér, dessen Klinge wie Brillanten
gldnzt. Berenger zieﬁt daraufhin seine Pistole. Er richtet sie gegen
den 'Tueur', aber sein Finger auf dem Driicker der Pistole ist wie ge-
1&hmt. Er kann einfach nicht schiessen; er ldsst sie herunterfallen
und sagt: ''Mon Dieu, on ne peut rien faire!...Que peut-on faire....

Que peut-on faire!..." (Ibidem, p. 172).

So endet dieses Stiick. Es ist ein sehr tragisches und pessi-
mistisches Stiick. Aber das Gegenteil wdre gerade das Uberréschende und
das Unvorstellbare von einem Ionesco, der das Leben nur als vollig ab-

surd darstellen kann und will.

*kkkk



Das Absurde in Rhinocéros

"Mit Rhinocéros brachte es Jonesco zu internationalem Rubm'’, stellt
Martin Esslim in seinem beruhmten Buch uUber das Absurde fest (Martin

Esslim, Das Theater des Absurden, Athendum Verlag GmbH, Frankfurt am

Main, 1964, p. 142).

Diese Feststellung ist nicht aus der Luft gegriffen. Sie sagt
deutlich, dass Ionesco trotz aller Schwierigkeiten und der schlechten
Kritik, die er beim Erscheinen seiner ersten Werke hatte, nun doch end-
lich durch seine Theatersticke die Aufmerksamkeit der Welt gewonnen
hat.

Worum handelt es sich in diesem Stick? Was ist das Erregende in

‘Rhinocéros, das die Aufmerksamkeit eines internationalen Theaterpublikums
erobert hat?

Im Grunde genommen bringt Rhinocéros nichts Neues in der Geschichte
der Gedankenfolgen von Ionesco. Er ist und bleibt der Dramatiker des Ab-
surden in all seinen Werken; und Rhinocéros ist keine Ausnahme.

BezUglich der Struktur besteht dieses Drama aus drei Akten. Ionesco
gibt diesem Theatérstﬁck keinen Untertitel. So kann jeder lber das lite-
rarisché Genre dieses Stlickes denken, was er will. Ist es eine Tragodie
oder eine KomoOdie? Qder ist es beides zu gleicher Zeit? Ist es eine Tra-

.gikomédie? Ist es ein dramatisches oder cher ein pathetisches Werk? Ist
das Symbolische, das man in diesem Stuck findet, klar und eindeutig aus-
gedriickt oder kann es mehrere Deutungen haben? Sind die Themen des Stuclkes

vom philosophischen, psychologischen, soziologischen oder von irgendeinem



anderen Gesichtspunkt aus behandelt? Diese Fragen-und noch viele mehr
konnten gleich gestellt werden.

Was das Thema des Stiuckes angeht, steht wohl fest, dass Ionesco
dieses Theaterstick zu Beginn als ein anti-nazistisches Werk aufge-
fasst und geschrieben hat. Ebenso steht aber auch fest, dass er diese
ausschliesslich anti-nazistische Erkldrung des Stuckes spdter ganz und
gar abgelehnt hat. Er sagt diesbezliglich wortlich: "Elle est aussi et
surtout une piéce contre les hystéries collectives et les épidémies
qui se cachent sous le couvert de la raison et des idées mais qui n'en

sont pas moins de graves maladies collectives dont les idéologies ne

sont que des alibis" (Notes et Contre-Notes, p. 177).

Das Symbol dieses Stiickes ist sehr glicklich gewdhlt. Das Nas-
horn ist cein schauderhaftes Tier. Es hat eine dickéAHaut, die allen
Wetterbedingungen trotzen kann. Diese Haut kann einfach nicht abge-
nutzt werden. Man kann sie auch nicht wechseln, wie eine Schlange ihre
Haut wechselt. Das Nashorn ist hdsslich, gewaltig und furchterregend.

Es frisst alles auf, was es findet. Es hat ein Horn in der Mitte seiner

Stirn, womit es alles zerstOren kann, was ihm im Wege steht; Nashorner
leben meistens in Gruppen, besonders dann, wenn sie ctwas vernichten
und angreifen wollen.

Ionesco hdtte wirklich kein besseres tierisches Wesen wdhlen
konnen, um den Niedergang des Menschen zu einem tierischen Wesen re-
presentieren zu konnen. Das ndmlich ist das Hauptthema dieses Stiickes.

| Wie wird diese Metamorphose des Menschen zu einem tierischen
Wesen theatralisch oder dramatisch ausgedriickt? Es geschieht auf fol-

gende Weise:
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Der Hauptprotagonist heisst auch hier Béredger. Man weiss nicht,

ob es der gleiche Bérenger ist, der am Ende des Tueur sans gages ster-

ben musste oder ein anderer. Diese Frage ist aber nicht wichtig. Auch
dieser Béremger ist jung, naiv, bescheiden und herzensgut. Als er zum
ersten Mal auf der Bihne erscheint, hat man den Eindruck, Qass er zu
unserer Hipplegeneration geh6rt. Wir befinden uns in dieser Szene auf

dem Marktplatz einer kleinen Stadt. Es ist Sonntag Morgen. Die Leute
spazieren auf und ab. Bérenger und sein Freund Jean sitzen auf der
Terrasse eines Wirtshauses. Bérenger sieht zerlumpt aus. Er ist nicht
rasiert. Sein Kopf ist wnbedeckt. Seine Haare sind nicht gekd@mmt. Alles
an ihm deutet darauf hin, dass er nachlissig ist und auf sein Ausseres
nichts gibt. Er scheint miide und unausgeschlafen zu §ein. Hin und wieder
gdhnt er (Eugéne Ionesco, Thédtre III. Edition Gallimard, p. 10). Er
verachtet den Alkohol keineswegs, auch wenn er nicht gerade als S&u-

fer bezeichnet werden kann. Er trinkt, wie die meisten Leute oder Manner:
aus gesellschaftlichen Grinden, um seinen Uberdruss zu vertreiben, sei-
nen Kummer zu vergessen, seine Angst zu Uberwinden und seine Gewissens-
bisse zu verdrdngen. Manchmal versucht er, das Trinken aufzugeben.

Seine Enthaltsamkeit dauert aber nie so lange, dass irgendjemand daran
Anstoss nehmen konnte. Er hat keinerlei Willenskraft, wenngleich er als
ein gutwilliger Mensch bezeichnet werden kann. So geht er zum Beispiel,
nachdem er sich mit seinem Freund gestritten hat., zu ihm und entschul-
digt sich hoflich. Er ist immer bereit zu vergeben und andere zu ent-
schuldigen. Wahrend sie da sitzen und trinken, hort man plotzlich wie eine

Gruppe wilder Ticre heranstirmt. Eines von diesen Tieren stiirmt sogar
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auf den Marktplatz. Es ist ein Nashorn. Die Leute ‘starren entsetzt auf
dieses wilde Ungeheuer; sie zittern vor Furcht. Das Tier ist aber fur
die Zuschauer nicht sichtbar; alles wird nur durch Pantomime und Ge-
rdusch ausgedriickt. Aber diese Uberraschende Neuigkeit dauert nicht
lange. Das Tier geht wieder fort. Jeder geht nachher seinen eigenen
Weg. Jean und Bérenger bestellen noch mehr Getrdnke. Auf der Terrasse
sitzen die verschiedensten Leute. Nicht weit von Jean und Bérenger
unterrichtet z.B. ein Logiker einen alten Mann in Lebenskunst, Politik,
Kultur, Wissenschaft, Philosophie und Literatur. Jedoch dieser begreift
absolut nichts. Aus ihrer Konversation und ihren unzusammenhingenden
Sdtzen verstehen die Zuschauer aber kaum etwas. Ionesco will hier wie-
derum auf die Zerstdrung der Logik hinweisen.

Nach einer kurzen Weile erscheint ein zweités Nashorn auf dem
Marktplatz. Es kommt aber von der anderen Richtung. Es rennt Uber die
Katze einer alten Dame. Diese fdngt an zu weinen. Man versucht sie zu
trosten mit den Worten: 'Que voulez-vous, Madame? tous les chats sont
mortels. Il faut résigner" (Ibidem, p. 33).Man gibt ihr ein wenig
Kognak, damit sie diese 'Katastrophe' leichter ertragen kann und jeder
schimpft {iber das unh6fliche Nashorn. Dieses unerwartete Ereignis ver-
anlasst die Leute jedoch plotzlich allerlei Fragen zu stellen: War das
zweite Nashorn das gleiche wie das erste? Hatte es nur ein Horn oder
zweil ‘Horner? War es ein afrikanisches oder ein asiatisches Nashorn?
Die Meinungen sind unterschiedlich. Jeder behauptet etwas Verschiedenes.
Auch Jean widerspricht Bérenger und verldsst ihn daraufhin voller Wut.
Bérenger trinkt noch ein Glas Kognak, um die Grobheit seines Freundes

leichter vergessen zu k&nnen.



Der zweite Akt besteht aus zwei Teilen. Dié Szene des ersten
Teiles spielt im Bliro des Bérenger. Jeder spricht hier Uiber das Er-
scheinen der NashOrner und liiber andere Probleme des Lebens. Diese
Szene konnte eine schone Karikatur dafiir sein, wie heutzutage oft in
den BuUros gearbeitet wird.

In der zweiten Szene dieses Aktes sind wir in Jeans Zimmer.
Jean ist krank. Er ist heiser und hat Ropfschmerzen. Béranger mochte
einen Arzt . holen. Jean sagt ihm aber, dass er nur zu Tierdrzten
Vertrauen habe. Béranger findet diese Einstellung seltsam. Er fiihrt
sie jedoch auf Jeans Fieber zurlick. Wdhrend wir im ersten Akt nur
symbolisch darauf aufmerksam gemacht werden, dass es NashOrner in der
Stadt gibt, werden wir hier Augenzeuge der Metamorphose eines Menschen
zum Nashorn. |

Die Haut von Jean dndert sich. Sie wird ganz griin und ver-
hartet sich. Weil es ihm zu heiss wird, muss er ips Badezimmer gehen.
Hin und wieder steckt er seinen Kopf zur Tiir heraus. Er wird griiner
und griiner. Auf seiner Stirn sieht man schon einen Hocker. Bald kann
er nicht mehr sprechen. Schliesslich entwickelt sich der H6;ker zZu
einem Horn. Er wirft seinen Schlafanzug weg und versucht, die Tir
aufzumachen und herauszulaufen. Bérenger versucht die TUr =zuzuhal-
ten, damit Jean nicht ohne Schlafanzug auf die Bihne kommt. Sein Be-
mihen ist jedoch vergeblich. Die Tilr zersplittert, ~ und ein Nashorn
steht da. Bérenger ist entsetzt und sagt: "Je ne peux tout de méme
pas le laisser comme cela, c'est un ami. Je vais appeler le médecin!

c'est indispensable, indispensable...' (Ibidem, p. 77) .
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Der dritte Akt ist weniger theatralisch und dramatisch, obwohl
die se 'rhinocérite' (Nashorn-werden) weiter vorangeht und immer
grossere Kreise zieht.

Wzhrend des ersten Teiles des dritten Aktes sieht man Bérenger
mit einem Lehrer, dessen Name Dudard ist. Sie reden Uber den Prozess
der 'rhinocérite'.

Wahrend des zweiten Teiles sieht man Bérenger mit seiner Gelieb-
ten Daisy. Nach einer langen gehdimen Liebe, die in Bérengers Blro an-
gefangen hat, sind sie jetzt vielleicht zum ersten Mal ungestort zu-
sammen. Bérenger hat ihr nie sedne Liebe zu gestehen gewagt. Er glaubte,
sie hdtte einen besseren Liebhaber mit dem er nicht konkurrieren konne.
Nun endlich kénnen sie sich ihre gegenseitige Liebe gestehen. Plotz-
lich werden sie durch einen Telephonanruf in ihrer'Unterhaltung ge-
stort. Durch diesen Anruf erfahren sie, dass schon fast die ganze
Stadt in NashoOrner verwandelt wurde. Beide sind zqtiefst erschrocken,
als sie diese Nachricht horen.

Weil Daisy keine Widerstandskraft hat, verldsst sie Bérenger.
Sie glaubt, auch sie miisse ein Nashorn werden. Bérenger bleibt allein
da und versucht wie ein Tier auf allen Vieren zu gehen, springt aber
dann plotzlich auf und entscheidet sich, Mensch zu bleiben und sein
menschliches Schicksal vollig und ohne Vorbehalt zu akzeptieren.
"Contre tout le monde, je me défendrai, contre tout le monde, je me
défendrai! Je suis le dernier homme, je le resterai jusqu'au bout!

Je ne capitule pas!'" - sagt er (Ibidem, p. 117).



Wie die Vorherigen, so ist auch Rhinocéros ‘ein absurdes Stiick.
Es ist aber Tonescos einziges Theaterstick, in dem er klar andeutet,
dass es sich lohnt, das menschliche Schicksal trotz seiner Absurditdt
zu akzeptieren und gegen das Tierische in uns zu kZmpfen und all unsere
Krdfte einzusetzen, um das zu bleiben, was wir sind, beziehungsweise,
was wir werden wollen oder méchten. Ionesco hat den internationalen
Ruhm, den ihm dieses Stiick eingebracht hat, durchaus verdient, weil
er uns auf diese Tatsache oder wenigstens auf diese Moglichkeit er-

neut aufmerksam machte.

Jekdedeke

pas Absurde in Le Piéton de 1'air

Seit Menschengedenken wollte der Mensch immer wieder fliegen.
Die Aussenwelt hat einen grossen Einfluss auf ihn gehabt. Die Geheim-
nisse des Universums und der noch nicht gekannten und gesehenen Dinge
haben seine Neugierde nie in Ruhe gelassen. Wir erinmern uns an D&ddalus
und Tkarus, die - nach der Erzdhlung des griechischen Dichters - alles
versuchten, um fliegen zu kOnnen. FUr eine Weile verlief alles nach
ihren Winschen. Sie stiegen auf die Spitze eines hohen Berges, um ihre
Fligel ausbreiten und losfliegen zu konnen. Die Luft war frisch und
klar, das Panorama, das sie von da oben sahen, war so ganz anders.
Sobald sie aber in die Ndhe der Sonne gerieten, schmolz das Wachs, mit
dem sie die Fliigel zusammengeklebt hatten und so fielen beide schliess-

lich ins Wasser.
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Wahrscheinlich spukte diese Geschichte in Idnescos Kopf herum,

als er die Idee bekam Le Piéton de l'air zu schreiben.

Bérenger Nr. 1 in Le Tueur sans gages ist noch ein Mann, der es vor-

zieht, auf der Erde zu bleiben und dort zu leben. Er bewundert die
Schonheit der Erde und all die herrlichen Errungenschaften des Menschen
in der '"'cité radieuse'. Und selbst als er am Ende vor der Absurditit
des Todes kapitulieren muss, tut er es mit Wirde. Er akzeptiert sein
menschliches Schicksal mit Ergebenheit.

Bérenger Nr. 2 in Rhinocéros zeigt dhnlichen Mut als er den Nas-
hornern gegeniibersteht und ihnen zuschreit: Nein, ich kapituliere nicht!
Ich will ein Mensch bleiben. Ich will nicht in ein Nashorn verwandelt
werden. Ich akzeptiere mein menschliches Dasein, auch wenn ich jetzt
verlassen bin, weil meine Geliebte lieber ein Nashofu werden wollte.
Ich werde kein Nashorn werden. Ich will ein Mensch bleiben!

Bérenger Nr. 3, der Hauptprotagonist jin Le Piéton de 1'air, ist

ein anderer Typ von Bérenger. In Wirklichkeit ist er nicht so ausge-
glichen, wie er vorgibt. Er verh&@lt sich in manchen Dingen ganz anders,
als die beiden Vorhergenannten. Man hat den Eindruck, dass er unter
einer schweren "cyclothymie' leidet. Er ist  zwischen Depression und
extremer Begeisterung hin und her gerissen. Mal ist er traurig, im
nadchsten Moment jedoch strahlt er schon wieder vor Freude. Aber er hat
- wenigstens den Mut, neué Erfahrungen und Entdeckungen zu machen. Er
ist nicht zerlumpt, nicht arm, nicht egoistisch und nicht naiv. Er ist
auch nicht einsam, wie der Bérenger in Rhinocéros, den seine Geliebte

verlassen hat, weil sie lieber cin Nashorn werden wollte. Bérenger



Nr. 3 ist verheiratet. Er hat sogar Kinder. Er filrt ein schones, spiess~
bUrgerliches Leben. Er hat alles, was er braucht, um gliicklich zu werden.
Seine Frau wirft ihm zwar hin und wieder vor, dass er zu viel Alkohol
trinke, er sagt aber, dass dies zu seinem Leben gehOre. Ebenso beschul-
digt sie ihn, er sei faul. Trotzdem aber hat er im Leben Erfolg. Sein
ausserirdisches Fliegen macht seine Frau witend. Sie hat Aﬁgst, dass es
ihm das Leben kosten werde, und so ist sie voller Freude, als er diesen
Flug erfolgreich beendet und auf die Erde zuriickkommt.

Er ist Schriftsteller'von Beruf. Die Journalisten gehen bei ihm
ein und aus und interviewen ihn immer wieder. Sie schreiben iiber ihn in
den Zéitschriften. Sie interessieren sich fiir seine Ideen und seine
kinftigen Plane, und befragen ihn oft Uber die verschiedensten.Probleme
des alltdglichen Lebens.

Er gibt sich eingebildet, in dem er fordert, dass sein Photo auf
der ersten Seite der Zeitungen erscheine. Trotz all dieser Eigenschaftén
und Qpalitéten, die ihm Erfolg, Ruhm und Ansehen bringen, stimmt aber

etwas nicht mit ihm. Einem Journalisten, der ihn nach seiner Meinung

tUber Literatur, Geschichte, Politik und andere Dinge fragt, antwortet
er, er habe das Leben satt. Wortlich sagt er: "Et puis la critique ﬁe
fatigue, mauvaise ou bonne. Et puis le théatre me fatigue, les comé-
diens me fatiguent; la vie me fatigue...fatigue...fatigue...fatigue..."
(Fugéne Ionesco, Théatre III. Edition Gallimard, p.-127). Spdter, wgh—
rend derselben Konversation, mit demselben Journalistén bekennt: er die
wirkli;hen Griinde seiner Ermiidung und scines Satthabens: "Je suis

paralysé parce que je sais que je vais mourir. Ce n'est pas une



vérité neuve. C'est une vérité qu'on oublie...afin' de pouvoir faire
- quelque chose...'" (Ibidem, p. 128).

FEr ist durch und durch ein Anti-Intellektueller. Sein Miss-
trauen gegen jede Ideologie, und besonders gegen solche Ideologen,
die durch diese Ideologie herrschen wollen, kommt klar zum Ausdruck.
Er kritisiert auch die Literatur und sagt, dass er nicht mehr an sie
glaubt: "Pendant des années, cela me consolait un peu de dire qu'il
n'y avait rien & dire. Maintenant, j'en suis trop convaincu et cette
conviction n'est plus intellectuelle, ni psychologique; elle est de-
venue une conviction profonde, physiologique, qui a pénétré dans ma
chair, dans mon sang, dans mes os...L'activité littéraire n'est plus
un jeu, ne peut plus étre un jeu pour moi. Elle devrait étre un
passage vers autre chose. Elle ne 1'est pas..." (Ibidem, p. 126).

Er hat absolut kein Vertrauen zu den Historikern. Er sagt: '"Ils
considérent que l'histoire a raison alors qu'elle ne fait que dé-
raisonner. Mais pour eux, 1l'histoire c'est tout simplement la raison
du plus fort. 1l'idéologie dfun régime qui s'installe et qui triomphe.
Que ce soit mn'importe lequel. On trouve toujours les meilleurs raisons
pour justifier une idéologie triomphante. Pourtant, c'est au moment
méme cd elle s'installe et od elle triomphe qu'elle commence & etre
dans l'erreur...'" (Ibidem, p. 126).

. Nachdem der Journalist ihn verlassen hat, beginnt Bérenger Uber
die Anti-Welt nachzudenken. Er versucht, eine gute Definition der Nich-
tigkeit zu finden und die Grenzen und den Charakter der Sicherheit zu

begreifen und klar zu formulieren. Diese Spekuvlaticnen machen die
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Aktion langsamer und vermindern die Spannung. Weil er aber dieses Leben
satt hat, entschliesst er sich zu einer ausserirdischen Heldentat. Er
will diese Erde verlassen, um sie von einer Distanz sehen und beurteilen
zu konnen. Die besten und modernsten Raumfahrtzeuge stehen ihm zur Ver-
fligung. So fliegt er auf und ab, umkreist die Erde und steigt schliess-
lich so hoch, dass er in den Augeﬁ der Zuschauer nur ein kleiner, heller
Punkt ist, wie es Ionesco selbst andeutet: '"On voit une sorte de boule
lumineuse 'ou de fusée de feu d'artifice qui apparait et disparalt, va
de plus en plus vite, droite 4 gauche, gauche 4 droite...'" (Ibidem, p.
177).

In einer Zeit, in der bereits Menschen auf dem Mond gelandet sind,
ist diese Raumfahrt von Bérengef nicht mehr so sensa;ionell. Wir sind
schon an solche "Akrobatik' der modernen Technik gewdhnt. Jedoch im
Jahre 1963 war die ganze Mondlandung nur ein Zukunftsplan. Jean Louis
Barrault, der die Rolle des Bérengers im 0déon-Théatre gespielt hat,

musste noch Tag und Naclit iben, um diese heroische Raumfahrt durchfilhren

zu konmnen.

Endlich landet Bérenger wieder unversehrt auf der Erde. Hat aber
dieser Raumflug und diese ausserirdische Erfahrung seine Angst vermin-
dert oder ganz verscheucht? Ist das Problem des Absurden durch diese
Heldentat gel6st?_Auf diese Fragen, die ihm nach diesem erfolgreichen
Flug gestellt werden, antwortet er nicht in diesem Sinn. Man fragt ihn:
"Qu'as-tu donc vu de l'autre cGté? --- J'ai vu...j'ai vu...des oies...
des hommes qui léchaient les culs de guenons, buvaient la pisse des

truies...j'ai vu des colonnes de guillotinés...sur 1'immenses étendues...
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Et puis, et puis, je ne sais pas, des sautcrelles géantes, des anges
déchus, des archanges vaincus...J'ai vu des milliers de gens que 1'on
fouettait et qui disaient: Bien fait pour nous...bien fait pour nous...
j'ai vu des couteaux...j'ai vu des tombeaux...ailleurs, la terre

azque. ..Les montagnes s'effondrent...des océans de sang...de la boue
+..du sang...de la boue.."(Ibidem, p. 195-196).

Jonesco drilickt hier nicht nur seinen Pessimismus aus, sondern
auch seine Trivialitdt. Seine Worte sind filir die Ohren seiner Zu-
schauer beleidigend. Der Eindruck, den Bérenzer auf dieser Raumfahrt
gewonnen hat, deckt sich total mit der Erfabhrung, die er auf der Lrde
gemacht hat, ndmlich, dass das Dasein auf der Erde vollig absurd ist.
So kommt also auch hier, wie in Ionescos anderen Werken, die Absurdi-
tdt gls sein zentrales Thema zum Ausdruck. | )

Der Zuschauer kOnnte meinen, dass Bérenger auf seiner Raum-
fahrt ncue Entdeckungen und Erfahrungen gemacht hatte, die die mensch-
lichen Probleme verst@ndlicher und ertrdglicher flir uns machen konn-
ten. Die ganze Raumfahrtrygr nichts ‘als ein verbliiffendes und ver-
blendendes Feuerwerk, das nichts zur LOsung der menschlichen Probleme v
beitrug. Man fragt sich deshalb, ob es nicht doch be;ser ware, wenn der
Mensch sich ein klares, verninftiges Ziel und einen befriedigenden Grund

fir sein Dasein aus den Realitd@ten des wirklichen Lebens widhlen kodnnte.

Yastaaloats
Jedededok
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Das Absurde in Le Roi se meurt ,

In Le Piéton de l'air versuchte Ionesco sich von dieser Welt zu

distanzieren und sozusagen von einem ausserirdischen Standpunkt aus
iiber das menschliche Dasein zu urteilen. Das Resultat war: der Mensch
muss schnell zZur Erde zuriick, weil er mit ihr so eng verbunden ist.
Das Bild, das er dort oben Uber das menschliche Leben gewann, war das
fleiche, das er schon wadhrend seines irdischen Lebens hatte: alles ist
absurd, sinnlos und vergeblich. Der Mensch ist und bleibt verdammt,
die Absurditdt des Lebens enﬁweder zu akzeptieren oder zurlickzuweisen,
was aber mit seine; totalen Nichtigkeit identisch ist.

Le Roi se meurt ist vielleicht Ionescos Meisterstiick Uber das

Problem des Todes. Es wurde '"vom 15. Oktober bis zum 15. November 1962

geschrieben" (Martin Esslim, Das Theater des Absurden, AthenHum Verlag

GmbH. , Frankfurt am Main, 1964).

Schon der Titel des Werkes ist sehr treffend gewdhlt und hat
einen.ungewﬁhnlichen Effekt. In einer Zeit, in der es kauﬁ noch Konige
gibt, hat solch ein Titeiwséheinbar nicht viel Sinn. Ionesco hat aber
dazu die folgende Erkldrung gegeben: hWarum ist er Konig? Nun! Weil der
Mensch Konig ist, der Konig des Universums. Ein jeder von uns lebt, wie
im Herzen der Welt, und immer, wenn ein Mann stirbt, ein Konig stirbt,
hat er das Gefihl, die ganze Welt stiirze ein, veréchwinde mit ihm. Der
Tod dieses Konigs stellt sich dar als eine Folge ldcherlicher und zu-
gleich prunkvoller Zeremonien. Prunkvoll sind sie, weil sie tragisch

sind. Es handelt sich dabei tatsdchlich um die Etappen des Vergzichts:
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Furcht, der Wunsch zu iberleben, Trauer, Sehnsuché, Erinnerungen und
schliesslich Resignation. Am Ende bleibt ihm nichts, und erst in die-

sem Augenblick tritt er ab' (Martin Esslim, Das Theater des Absurden,

Athendum Verlag GmbH., Frankfurt am Main, 1964, p. 147, siehe auch:
Ionesco, Interview mit Claude Sarraute, 'Le Monde', 19. Dezember 1962).
Man sollte noch hinzufigen, dass der Titel aus einem anderen
Grund einen komischen Effekt hat. Nicht nur das Wort 'Kénig' ist aus
dem Gebrauch gekommen. Heutzutage ist der Gebrauch des Verbs 'se mourir'
in dieser Weise nicht mehr moglich. Bei einer Maturapriifung wiirde der
Schiiler, durchfallen, der dieses Verb so gebrauchte wie Ionesco hier.

'il se

Gewbhnlich sagt man 'il meurt' oder ‘elle meurt' und niemals
meurt’' oder ‘'elle se meurt'. Vielleicht aber wollte Ionesco mit dem
Gebrauch dieses veralteten Verbs schon darauf hinweisen, dass es sich
hier um eine uralte Begebenheit handelt. Es gibt nichts Neues unter
der Sonne! Der Mensch ist sterblich seit Menschengedenken und schon
mit der Empfangnis ist er zum Sterben verurteilt.

Wie wird der Tod des KOnigs auf der Buhne dargestellt? - Das
ganze Stlick besteht aus einem einzigen Akt. Es ist kalt. Die Zentral-
heizung horte auf zu heizen, und die Sonne scheint auch nicht. Der
konigliche Palast wird ein gefdhrlicher und unwohnlicher Ort, weil die
Wande iiberall Ritzen haben. Das Land des Konigs ist aber so verarmt, dass
kein Geld mehr in die Staatskasse hineinkommt. Jeder Einwohner dieses
Landes ist zu gleicher Zeit wie der Konig geboren; so sind sie ebenso
alte Leute. Der ¥XOnig heisst Bérenger I. Er hat zwei Frauecn, eine

hitbschere, jlingere und cine Hltere, weniger hiibgche. Die Kdnigin Marie
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fangt an zu weinen, als sie all dieses Elend sicht, widhrend die anderc
Konigin Marguerite, sie der Liebe zu prachtvollen Zeremonien beschul-

digt. Aber dic dussere 'Armut' ist nicht das schlimmste Problem des
koniglichen Haushaltes. Das wahre Problem ist, dass die beiden Koni-

ginnen auf Anweisung des Hausarztes ihren Mann verstdndigen miissen,

dass er nur noch eineinhalb Stunden zu leben habe. Marie sagt zu Marguerite:
“"Dites-le~lui doucement, je vous en prie. Prenez tout votre temps. Il
pourrait avoir un arrét du coeur" (Eugéne Ionesco,uzgéétre IV. Edi-

tion Gallimard, 1963, p. 14).

Die KOnigin Marie n#hrt noch immer die Hoffnung in ihrem Herzen,
dass der Konig, sein Leben und Schicksal ebenso in seinen Handen halte, wie
das seiver Untertanen. Er ist. michtig. Sie loben ihn, als den machtigsten
Konig aller Welt und aller Zeiten. Oder war er vielleicht einmal so? Er
gab Anordnungen, und sie wurden immer gleich ausgefihrt. Nicht nur seine
Untertanen, ja sogar das Wetter gehoréhte ihm. Als der Hausarzt, der
nicht nur Arzt, sondern Chirurg, Bakteriologe, Henker und Astrologe des
KOnigs ist, ihm mitteilt, da;s seine Frau Marguerite ihm die Wahrheit
sagte, als sie ihn verstidndigte, dass er bald sterben miisse, lacht er
und antwortet: "Encore? vous m'ennuyez! Je mourrai, oui, je mourrai.
Dans quarante ans, dans cinquante ans, dans trois cent ans. Plus tard.
Quand je voudrai, quand j'aurai le temps, quand je déciderai...'" (Ibi-
Qem, p- 21). Er glaubt, dass er noch immer auch Uber seine Gesundheit
und Krankheit absolute Vollmacht habe. Aber die Realitdt wird diese

Illusion bald zerstoren.
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Einmal stirzt der Konig, wie eine leblose Masse, auf seinen Thron.
Seine Krone f&llt herunter und sein Szepter gleitet aus seinen Handen. Er
erlaubt jedoch nicht, dass man ihm zu Hilfe kommt. So steht er allein
wieder auf, wenngleich mit Schwierigkeiten, aber gleich danach f#llt er
erneut nieder. Er erhebt sich wieder, und das gleiche mﬁhsame Aufstehen
wiederhoit sich. "C'est mauvais signe'", murmelt er (Ibidem, p. 26).

Das ist aber noch nicht das Ende. Er will die Zeit mit aller Gewalt auf-
halten: '"Que le temps retourne sur ses pas...Que nous soyons la semaine
derniére...'" (Ibidem, p. 30). Wie in jedem Menschen, so steigt in ihm
recht bald die Angst vor dem Tod auf: ''Non, je ne veux pas mcurir. Je
vous en prie, ne me laissez pas mourir. Soyez gentils, ne me laissez

pas mouriyx. Je ne veux pas' (Ibidem, p. 30). Es ist das erste Mal,

dass er uw Ailfe bittet. Bald darauf rennt er zum Fénster{ offnet es
mihsam und ruft den Leuten, die vor dem Palast vorbeigehen verzweifelt
zu: '"Braves gens, je vais mourir. Ecoutez-moi, votre Roi va mourit...

Au secours! Votre roi va mourir' (Ibidem, p. 33)-

In seiner Furcht und Angst klammert ér sich an eine 1gtzte
wenngleich aussichtslose Hoffnung: '"Ce n'est peut-etre pas vrai. Dites-
moi que ce n'est pas vrai. C'est un cauchemar. Il y a peut—étre une
chance sur dix, une chance sur mille...J'ai gagné sowent & la loterie..."

(Ibidem, p. 36)- Langsam scheint er sich mit seinem Schicksal abzufin-
.den. Doch der Gedanke, dass er bald tot sein und sein XOrper sich zer-
setzen wird, lasst ihn pldtzlich voller EmpOrung aufschreien: '"Pourquoi
suis-je né si ce n'était pas pour toujours? Maudits parents!... (Ibi-.

dem, p. 37)...Horreur! Je ne veux pas qu'on m'embaume. Je ne veux pas
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de ce cadavre. Je ne veux pas qu'on me brule! Je ne veux pas qu'on
m'eﬁterre, je ne veux pas qu'on me donne aux vautours ni aux fauves.
Je veux qu'on me garde dans des bras chauds, dans des bras frais,
dans des bras tendres, dans des bras fermes...'" (Ibidem, p. 41).

Als er jedoch einsieht, dass er keine menschliche H;lfe mehr
zu erwarten hat, beginnt er die griechischen Gotter, um.Hilfe anzu-
flehen. Danach fleht er diejenigen an, die ihm schon in den Hades
vorangegangen sind. Dieses Gebet oder diese lange Litanei zu den heid-
nischen Gottern zeigt, dass Jonesco fir das Christentun wenig oder
gar kein Interesse hat.

Wiederum ruft der Konig nach seinem Arzt. Aber auch dieser
ist.machtlos. Er stellt nur die Symptome fest, anstatt ihm wirkliche
Erleichterung zu verschaffen: "Et maintenat, c’estile délire!...
C'est 1'avant-dernier-sursaut..." (Ibidem, p. 47)... "Oui, oui, c'est
évident. Il respire encore...Les reins ne fonctionnent plus, mais le
sang circule...Il circule, comme ¢a. Il a le coeur solide..." (Ibi-
dem, p. 63). _

Ionesco zollt in diesem Stlck besonders der Haush&lterin hohe
Anerkennung. Sie war immer im Hintergrund geblieben und nie aufge-
fallen. Sie verrichtete ihre Arbeit gewissenhaft. Die Tatsache, dass
der Konig sie nun ruft, zeigt, dass auch der grosste Mensch hin und
wieder den kleinsten Menschen notwendig hat, und dass jeder Mensch
eine wichtige Aufgabe im Universum hat. Diese Einsicht kommt dem

Konig® jedoch nun zum ersten Mal, und so fragt er sie:
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IL.e Roi ~ Dis-moi, ta vie. Comment vis-tu?

Juliette - Je vis mal, Seigneur.

Le Roi -  On ne peut pas vivre mal. C'est une
contradiction.

Juliette - La vie n'est pas belle.

Le Roi - Elle est la vie (Ibidem, p. 48).

Sogar der Konig sieht jetzt ein, dass unser grdsster Fehler
darin besteht, dass wir das Leben nicht hock genug schitzen.

Der Leibwdchter ist eine andere Figur, die in diesem Stick
eine besondere Aufgabe hat: ﬁémlich, die Wahrheit zu sagen. Er ist
einfach, aber aufrichtig, ja sogar einfdltig, doch gutwillig. Er
wiederholt alles, was der Arzt sagt und verxindigt es sofort allen
Untertanen. Die Zuschauer.mﬁssen spontan lachen iber seine Mit-
teilungen. ''Vive le Roi!...Le Roi se meurt....(Ibidem, p. 25)...Sa
Majesté hurle!...(Ibidem, p. 35)...Sa Majesté, le Roi délire... (Ibi-
dem, p. 40)...Pot-au-feu défendu sur toute 1'étendue du territoire!...
(Ibidémt p- 52)...5a Majesté le veut tout le reste reste...(Ibidem,
p. 55)...Nous nous maintéﬂéns i la surface...(Ibidem, p. 61)...11
y a eu un trone...(Ibidem, p. 63)...Le Roi tombe...Le Roi se reléve...
Le Roi meurt...Vive le Roi!...(Ibidem, p. 47)..."

Das Stiick ist trotz solch Lachen erregender Verkiindigungen und

Szenen ein Werk des Absurden par excellence... In keinem Theaterstiick

von Jonesco ist der Tod so gegenwdrtig wic in Le Roi se meurt. Konigin

Marguefite stoppt den Ablauf der Lebenszeit des KOnigs wie mit einer

Stoppuhr: '"Tu vas mourir dans une heure vingt-quatre minutes quarante
o



et une seconde...Il nous reste trent~deux minutes trente secondes...
Il te reste un quart d'heure..." (Ibidem, p. 69).

Diese Art und Weise ihrem Geliebten den Tod anzukindigen, ist
sicherlich nicht sehr taktvoll. Jedoch muss man sie entschuldigen.
Ionesco wollte auch durch diese Grobheit und diese brutale und mensch-
liche Methode den Zuschauern klar mitteilen, dass es hier um ernste
Dinge geht. Man kann da nicht drumherumreden. Die Wahrheit muss einem
manchmal klar ins Gesicht gesagt werden. Sie muss oft wiederholt wer-

den, auch wenn sie so alt ist wie der Tod selbst. Le Roi se meurt ist

deshalb ein Meisterwerk Ionescos, weil er sich hier wirklich ernst-
haft und aufrichtig zeigt. Seiﬁe eigene Konfrontation mit dem Tod hat
hier in einer klassischen Dichte und lakonischen Einfachheit ihren
Hohepunkt erreicht.

Ionescos Auffassung Uber den Tod ist sicherlich nicht zu ver-
gleichen mit der Auffassung dessen, der an ein ewiges Leben glaubt.
Jonesco wirde deshalb nie solch eine Formulierung des Todes geben, wie
Benjamin Franklin, der sagt: "Death is as necessary to the constitution
as sleep: we shall rise refreshed in the morning', weil diese Aussage
schon den Glauben eines Menschen an das ewige Leben zum Ausdruck bringt.

Zum Gluck ist Ionescos Auffassung ﬁbér den Tod, die Auffassung
eines einzelnen Menschen, der diese Uberzeugung jedoch keinem anderen
aufzwingen will.

~In Le Roi_se meurt wird die Wirklichkeit des Todes so geschil-

dert, wie sie von Icnesco gesehen wird, das heisst, sie wird einfach

in ihrer absurden ionescoischen Nacktheit dargestellt. Dem Leser oder
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dem Zuschauer bleibt die Entscheidung Ionescos Auffassung zu teilen

oder abzulehnen.
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DRITTES KAPITEL

Das absurde Theater in der heutigen deutschen Literatur

Kurze geschichtliche Einfiuhrung. -~ Das absurde Theater wird

in der deutschen Literatur von auslandischen Vorbildern, von Brecht
und vor allem von Ionesco bestimmt.

Es stellt in der Nachkriegsentwicklung des deutschen Dramas
nur eine voriibergehende Episode dar und wurde eigentlich nur von zwei
Autoren zu einer gewissen Konsequenz gebracht: von Wolfgang Hildes-
heimer und GuUnter Grass.

In seiner 'Erlanger Rede iiber das absurde Theater' hat sich

Hildesheimer zu dieser Form des Dramas bekannt (Akzente fir Dichtung,

Zeitschrift, 6. Dezember 1960). Sein erstes Stuck Der Drachenthron

(1955), das er im Jahre 1960 unter dem Titel Die Eroberung der Prin-

zessin Turandot in einer Neufassung vorlegte, erweist sich als eine

geistvolle Turandot-Paraphrase, die trotz choreographischer Stilisierung
der Handlung und spielerischer Verselbst@ndigung des Dialogs ein uber-

schaubares Spielgeschehen vorfiuhrt. In Landschaft mit Figuren (1958) und

Pastorale oder die Zeit fur Kakao (1958) dominieren bereits szenische

Paradoxien, verselbstandige gestische Gags und Sprachkapriolen, die als
szenisch realisierte Absurditit jegliche mimetische Aufgabe der Realitdt
gegentber verneinen. Die Irritation, die Hildesheimers teils kabarettisti-
- sche, teils chiffrenartig verschliisselte Bilder und Szenenkombinationen

auslosen, steigert sich noch in seinen letzten Stucken: Die Verspadtung

(1961) und Nachtstiick (1963). Die Spielfrecude tritt hinter tiefsinnig

verrdtselte Dunkelheit zuriick, die in der Verspdtung die Sinnlosigkeit
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einer sich aufldsenden Welt in Bildchiffren und Szenenkonstellationen.
zum Ausdruck bringt, hinter denen sich Ionesco erkennen lZsst. In Nacht-
stiick hat sich dieser Pessimismus noch erhoht: die uniberbrickbare Ein-
samkeit des Einzelnen steigert sich bis zum Rande des Irrsinms.

Als alogische Kombination von szenischen Gags und in die Linge
gezogenen theatralischen Einfdllen lassen sich auch die frﬁhen Sticke

von Glnter Grass bezeichnen: Noch zehn Minuten bis Buffalo (1954), Die

bdsen Koche (1956), Hochwasser 1956/62) und Onkel, Onkel (1957). Die

Absurditdt, die Grass' szenische Arrangements demonstrieren, tendiert

zum dsthetischen Nonsens. In Die Plebejer proben den Aufstand (1966)

hat Grass denn auch selbst die Absage an seine frihen Stlcke vollzogen
und formal und thematisch zugleich auf den Spuren von Brecht, - das
Stuck versucht Brechts Verhalten wdhrend des Juni-Aufstandes in Ost-

Berlin zum Modell zu stilisieren, - seinen Beitrag zur Form des doku-

mentarischen Theaters geliefert (Fritz Martini, Deutsche Literaturge-

schichte, Alfred Korner Verlag in Stuttgart, 1968 pp. 633-634 und auch

p. 622, p. 642. Siehe auch K. Nonneman, Deutsche Literatur, Schrift-

steller der Gegenwart, 1963).

Fedckdk
Der Absurditdtsbegriff in DUrremmatts Stilicken

Der Einfluss von avantgardistischen und absurden Dramatikern ist

auch auf DUrrenmatt sehr bedcutsam. Er wehrt sich zwar, sich einen
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Dramatiker des Absurden zu bezeichnen, jedoch kann man auch ihn in

einem gewissen Sinn, einen Dramatiker des Absurden qualifizieren. In

welchem Sinn? Warum? Das ist nun unsere Frage in diesem Kapitel.
Diirrenmatt sagt: ''Der wahre Nihilismus ist immer feierlich,

wie das Theater der Nazis. Die Sprache der Freiheit in unserer Zeit

ist der Humor, und sei es auch nur der Galgenhumor, denn diese Sprache

setzt eine Uberlegenheit voraus, auch da, wo der Mensch, der sie spricht,

unterlegen ist" (Friedrich Dirrenmatt, Theater-Schriften und Reden,

Peter Schifferli Verlags-AG, 1966, p. 72).

Dieses Bekenntnis von DUrrenmatt zeigt schon, dass er den Ab-
surditdtsbegriff von Camus, Sartre, Génet, Adamov, Brecht und Ionesco
nicht teilt. Der Absurditdtsbegriff von DUrrenmatt bat mit dem dieser
Schriftsteller oder Dramatiker sehr wenig zu tun. Durrenmatt geht sei-
nen eigenen Weg. Er versteht etwas anderes unter diesem Wort. Dirren-
matt ist absurd in dem Sinne, dass er alles von der humoristischen und
grotesken Seite der Sache anpackt. Er ldsst sich nicht von der Bitter-
keit Uberwdltigen, auch wenn er splirt, dass mit der Welt night alles
stimmt, dass mit dem Menschen nicht alles in Ordnung ist. Er sagt uber
die Freiheit des Menschen zur Sprache und zum Humor: "Im Lachen mani-
festiert sich die Freiheit des Menschen, im Weinen seine Notwendigkeit,
wir haben heute die Freiheit zu beweisen. Die Tyrannen dieses Planeten
werden durch die Werke der Dichter nicht geruhrt, bei ihren Klageliedern
gahnen sie, ihre Heldengesdnge halten sie fiir alberne Mirchen, bei ihren
religiOsen Dichtungen schlafen sie ein, nur eines flirchten sie: ihren

Spott. So hat sich die Parodie in alle Gattungen geschlichen...und mit
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der Parodie hat sich auch das Grotcske eingestellt; oft getarnt, uber
Nacht; es ist einfach da' (Ibidem, p. 128).

Das Groteske ist DUrrenmatts Lebenselement. Er schreibt dies-
beziiglich: "Das Groteske ist eine der grossen Moglichkeiten, genau
zu sein. Es kann nicht geleugnet werden, dass diese Kunst die Grau-
samkeit der Objektivitdt besitzt, doch ist sie nicht die Kunst der Ni-
hilisten, sondern weit eher der Moralisten, nicht die des Moders, son-
dern des Salzes. Sie ist eine Angelegenheit des Witzes und des scharfen
Verstandes {darum verstand sich die Aufklgrung darauf), nicht dessen,
was das Publikum unter Humor versteht, einer bald sentimentalen, bald
frivolen Gemiltlichkeit. Sie ist unbequem, aber ndtig..." (Ibidem,
p. 137). Wenn man diese Zitate richtig versteht, begreift man sogleich
den Absurditz@tsbegriff von DUrrenmatt. DUrrenmatt ist kein Nihilist,
und er wdhlt sich das Groteske als eines der pregnantesten Formen der
Parodie "um genau zu sein'. Dieses Prinzip kennzeichnet all seine Theater-
stlicke: "Im Reiche der Natur herrscht die Notwendigkeit, die Freiheit im
Reiche der Vernunft, dem Leben steht der Geist gegeniiber" (Ibidem, p.
229). - Klarer h3dtte er kaum seine dramatufgische Tatigkeit, seinen
schOpferischen Willen und seine theatralischem Zielsetzungen formulieren
konnen.

Was ist nun das Groteske? Wolfgang Kayser hat das Groteske als
"die ‘entfremdete Welt" bestimmt. Wesenhaft zur Struktur des Grotesken ge-
hGre, '"dass die Kategorien unserer Weltorientierung versagen'. Seine Ge-
staltung sei ein Spiél mit dem Absurden, ein Versuch, das D&monische in

der Welt zu bannen und zu beschwOren; sie sei letztlich die Gestaltung
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" und zwar des spukhaften Es. Kayser beruft sich dabei ausdriick-

des 'Es
lich auf Friedrich Dirrenmatt. Dirrenmatt selbst unterscheidet zwischen

zwei Arten des Grotesken: "Es ist wichtig eéinzusehen, dass es zwei Arten

des Grotesken gibt; Groteskes einer Romantik zuliebe, das Furcht, oder
absonderliche Gefilihle erwecken will (etwa in dem es ein Gespenst er-

scheinen l#dsst), und Groteskes eben der Distanz zuliebe, die nur durch

dieses Mittel zu schaffen ist'" (Ibidem, p. 136).

Folgen wir aber zundchst Kayser. Worin &ussert sich nach ihm die
Gestaltung des Grotesken? In.der Vermengung der fiir uns getrennten Be-
reiche, in der Aufhebung der Statik, dem Verlust der Identitdt, der Ver-
zerrung der natiirlichen Proportionen, der Aufhebung der Dingkategorie,
der Zerstdrung des Personlichkeitsbegriffes, der Zerprﬁmmerung der ge-
schichtlichen Ordnung. Bevorzugte Motive sind: das MonstrOse, das Spuk-
hafte, das Dschungelgleiche - jenes undurchdringliche, unentwirrbare Ge-
schlinge mit seiner unheimlichen Lebendigkeit, die Vermischung des Mecha-
nischen mit dem Organischen und alles, was als Gerdt ein eigenes, gefdhr-
liches Leben entfaltet; sodann Fabeltiere, Ungeziefer, Nachtgetier und
kriechendes Getier, wie Schlangen, Eulen,.KrBten, Spinnen und insbeson-
dere die Fledermaus, das groteske Tier schlechthin. Haufige Motive sind
ferner die zu Puppen, Automaten, Marionetten erstarrten Leiber und die zu Larven
und Masken erstarrten Gesichter, desgleichen die Darstellung des Wahn-
sinns; Schliesslich zur allgemeinen Kennzeichnung; die Plotzlichkeit,
die Uberraschung gehoren ebenso zum Grotesken. Diese Plotzlichkeit kann
ein Zeichen des funkelnden Geistes sein, der nicht - bildlich gesprochen -
in den 'Akkumulator' geladen werden will, sondern Motoren, Maschinen und

Apparate in Bewegung setzen mochte.
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Wieviel funkelnde Elektrizitdt des Geistes :ist z.B. in manchen
DUrrenmatt Phrasen enthalten und auch wieviel Ironie!
"Die Menschen unterscheiden sich darin von den Raubtieren, dass

sie vor dem Morden noch beten!' (Dlrrenmatt, Theater-Schriften und Re-

den, Peter Schifferli Verlags-AG, 1966, p. 83).

'"Wenn die Atombombe kommt, muss die Ohrfeige eingefﬁhrt werden!"
(Ibidem, p. 82).

"Das allermerkwilirdigste scheintmir, dass viele an einen Gott
glauben, den man photographieren kann" (Ibidem, p. 82).

"Von den Idealen‘redeé man so viel, weil sie nichts kosten".
(Ibidem, p. 83).

Y"Es hat viele entmutigt, dass ein Trottel wie Hitler an die
Macht kommen konnte, aber auch einige ermutigt" (Ibidem, p. 81).

“Oft ist es Pflicht, boshaft zu sein" (Ibidem, p. 83).

'"Yon allen Biestern ist der Brutalitdt am schwersten beizu-
kommen" (Ibidem, p. 83). .

"Durch die Arbeit entsteht aus einem Einfall eine Welt" (Ibi-
dem, p. 87) . - '

"Wiele schreiben nicht mehr, sondern treiben Stil" (Ibidem, p.

. 88). "Die Welt ist als Problem beinahe und als Konflikt Uberhaupt nicht
zu losen'" (Ibidem, p. 89).

“"Es gibt Witze, die mit Blitzesschnelle ankommen miissen, wollen
sie wirken, werden sie nicht auf der Stelle hegriffen, bleiben sie
wirkunglos. Ich bin nun einmal in der Welt der literarischen Erscheiuung
so ein Witz, und ich weiss, fur viele ein schlechter und fliir manche ein

bedenklicher" (Ibidem, p. 72).

Fokedeied



- 116 -

Das Groteske in DUrrenmatts Es steht geschrieben

Dirrenmatt hat in diesem Drama - sein Erstlingsdrama - er war
damals sechsundzwanzig - einen historischen Stoff aufgegriffen. Die
Geschichte ist nach Dirrenmatts Auffassung nichts anderes als ein Zu-
fall, ein reiner Zufall, der als paradoxer Entwicklungsantrieb von
geschichtlichen Ereignissen und damit als grunds&tzliche Verneinung
jeglichen Versuches aufgefasst wird. Sie ist eine Kette von Ereig-
nissen, logisch zu ordnen und ein pléusibles Entwicklungsprinzip da-
hinter sichtbar zu machen. Die Perspektive des sinnlosen Geschehens
wird bereits in einer der ersten Szenen des Stiickes deutlich zum Aus-
druck gebracht. Wihrend ein entlaufener Monch, der zugleich das Zoli-
bat gebrochen hat, vom Henker exekutiert werden soll und der von Todes-
angst ergriffen ist, preist eine GemUsefrau ihre Zwiebeln an. Aber es

leibt nicht nur bei dieser parodistisch wirkenden Konfrontation von
Todesschrei mit Marktgeschwdtz, sondern die historische Ebene des
Stiuckes wird an dieser Stelle zugleich durch Anachronismen deutlich
transzendiert. Es heisst im Monolog der Gemiisefrau: "Esst Zwiebeln!
Wir stehen erst in der Mitte der Weltgeschichte! Eben ist das dunkle
Mittelalter zu Ende gegangen! Bedenkt, was wir noch zu schuften haben!
- Vor uns, in der neblichten Zukunft, liegt der ganze Dreissigjdhrige
Krieg, der Erbfolgekrieg, der Siebenjdhrige Krieg, dic Revolution, Na-
poleon, der deutsch—franzﬁsische Krieg, der erste Weltkrieg, Hitler,
der zweite Weltkrieg, die Atombombe, der dritte, vierte, finfte, sechste,

siebente, achte, neunte, zehnte, elfte, zwolfte Weltkricg!...nnrum: Wer



den Fortschritt liebt, isst Zwiebeln, da hilft er‘der Weltgeschichte"

(Dirrenmatt, Xomodien II und frilhe Stiicke, ZUrich 1963, p. 41). Da ist

eine Kette von Krieg und Zerstorung als ein kinftiges Ereignis ange-
deutet. Und der Gedanke des Fortschritts wird auf diesem Hintergrund
von selbst zur Farce, und das zynisch-unsinnige '"Esst Zwiebeln!' er-
scheint als die konsequente Reaktion. |

Die Geschichte enthiillt sich als Addition sinnloser Hinrichtungen,
der Henker wird zum parodierten, metaphysischen Prinzip der Wirklichkeit.
Als ein Abschnitt in dieser ;innlosen Kette, wird auch der Aufstand
und Untergang der Wiedertdufer von Dirremmatt dargestellt. Die Gewalt-
akte und Grausamkeiteﬁ sind nicht motiviert, sie sind nur kasual ver-
kniipft, als Teilaspekte einer Ubergeordneten Handlungsentwicklung ein-
gefligt. Johann Bockelscn und Dernard Knipperdolliné?, die zwei Haupt-
protagonisten des Stiickes stehen in stdndigem Kontrast zu einander.
Der von Leyden nach Minster kommende Bockelson prahlt, der grdsste Pro-
phet aller Zeifen zu sein (Ibidem, p. 20). Er nitzt den religidsen
Wahn seiner Mitmenschen flir sich aus und l3dsst sich zum Konig von Min-
ster ausrufen. Er sucht sich finfzehn schdéne Frauen aus, geniesst
seine Tage, wadhrend Minster von den neuen Truppen des Bischofs all-
mdhlich ausgehungert wird. Bernard Knipperdollihck gilt als ein rei-
cher Patrizieér in MuUnster. Er hort aber die Bibelworte: "Es ist leich-
ter, dass ein Kamel durch ein Nadeldhr gehe, denn dass ein Reicher
ins Reich Gottes komme'', Math. 19, 24. Daraufhin verlZsst er sein Haus
und séin Reichtum wird unter die Armen verteilt. Am Ende des Stickes

sind die Rollen vertauscht. Bockelson, der zu Anfang in Lumpen gehillt
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auftrat, erscheint am Ende des Stiickes im K6nigsmaﬁtel und mit Ge-
schmeiden ausstaffiert. Der reiche Knipperdollinck dagegen, ist am Ende
in Lumpen gehiillt. So hat sich ihre Hussere Erscheinung ins Gegenteil
verdndert.

“"Der KOnig im Arme des Bettlers, der Reiche im Arme des Lazarus,
der Narr im Arme des Narren! Lass uns durch die Luke tanzen..." (Ibidem,
p. 109). Dieser Tanz wirkt als Ausdruck einer sinnlosen Kreisbewegung
in einer Wirklichkeit, in der man stdndig abstlirzen kann, d.h. bildlich
gesprochen: vom Dach herunterstilirzen kann. Dieser Tanz zeigt aber, dass
zwischen Kbonig und Bet;ler, zwischen Reich-und Arm, zwischen Scharlatan
und Narr eigentlich nur ein gradueller Unterschied vorhanden ist. Eine
grossere Parodie ist jedoch das Ereignis, dass gleich nach diesem Tanz
und der wunderschnen Atmosphire der Hemmungslosigkeit und gemeinsamen
Freude in einem kurzfristigen 'Liberté-Egalité-Fraternité-Geist' das
Drama ins T?aurige und Blutige libergeht. Bockelson und Knipperdollinck,
nachdem sich die Stadt den Truppen des Bischofs ergeben hat, erwarten
gefoltert und aufs Rad geflochten, ihren Tod. Der Henker, der bereits
in einer der ersten Szenen des Stiickes auftauchte, erscheint erneut und
sagt: '"Zwel Menschen, recht traurige Subjekte, welche sich auf der stei-
nernen Flache dieser Mauer dem Himmel wie die Kelche einer geheimnis-
vollen Nachtanemone entgegenneigen...' Da versucht DiUrrenmatt noch einen
-Sinn in die Sinnlosigkeit dieses Todes hineinzubringen. Wenn Diirrenmatt
dieser Endszene nicht diese Deutung gegeben hdtte, hdtte er in diesem
Stlick die Geschichte ganz entideologisiert. Aber die Geschichte wird

hier in jedem Falle auf ihre banalen Antriebe und Zufdlle reduziert. In
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seiner neuverfassten Version, die Dirrcnmatt "Wiedértiufer"genannt hat

und der er mun 'Es steht geschrieben' nur als Untertitel gibt, hat er die-
sen Schluss geadndert. In dieser Neufassung formuliert der Bischof in
Brechtscher Weise die offenbleibende Frage nach einer Moglichkeit der
Verbesserung der Welt: 'Diese unmenschliche Welt muss menschlicher werden.
Aber wie?'"(Ibidem, p. 95). - Die Antwort bleibt jedoch nun der Reflexion
des Lesers oder Zuschauers Uberlassen.

antantaadsad
NNk

Das Groteske in Der Blinde

Dirrenmatts zweites Theaterstiick ist Der Blinée (19475. Es ist
ein Drama, in dem der Autor zeigen will, wie ein Blinder die Welt sieht
in Kontrast zu denen, die nicht blind sind. Die dramatische Spannung
wird hier dadurcﬁ erreicht, dass die Worte, die der Blinde und der Nicht-
Blinde gebrauchen, nicht dieselbe Bedeutung haben, mit anderen Worten:
DUrrenmatt emtlarvt den Prozess der Sinnverfdlschung der Worte. Das Wort
kann ein Mittel des Glaubens und der Lige sein. Es kann die Wahrheit
Ubermitteln, aber auch Tr&dger einer sinnlosen und trigerischen Rede sein.

Hinter diesem Problem hat DUrrenmatt aber auch ein metaphysisches

Problem versteckt, n&mlich:

Palamedes: Ist Gott recht oder unrecht?

Suppe: Unrecht, mein llerzog.
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Palamedes: Recht, mein kurzsichtiger Dichter: sonst
wirde die Welt nicht eine HOlle sein.

Die Grundsituation ist nicht eine anscheinend schbne Welt, in der
alles in Ordnung ist, die aber durch eine ausserweltliche Kraft irgendwie
gestort wird, - dies ist im allgemeinen der Ausgangspunkt in DUrrenmatts
anderen Werken, - sondern eher eine Illusion der Ordnung in der Mitte
des Chaos. Diese Illusion der Ordnung wird aber w&hrend der Entflechtung
entlarvt. Didrrenmatt zeigt, dass sie nur eine Illusion und nichts anderes
ist.

Die reelle Ordnung liegt nach Dirrenmatts Auffassung im Herzen
und im Kopfe des Ménschen und nicht in #dusserlichen Realitdten, auch wenn
diese Wahrheit einem nicht klar genug zu sein scheint.

Der Hauptprotagonist des Stlckes ist ein blinder Herzog. Er ist
ein Mann, der sein Schicksal, sich ergebend, akzeptiert und durch diese
Ergebenheit Uber den'Realismus' des Lebens triumphiert. Am Ende des
Stuckes wird sein Standpunkt als richtig anerkannt, obwohl er selbst
vOllig ruiniert wird. -

Dirrenmatt nennt das Stick ein Drama, ohne dem Leser oder dem Zu-
schauer einen speziellen Hinweis geben zu wollen, ob es sich hier um
eine Komddie oder eine Tragodie handelt. Das Stiick ist eine tragische
Komddie. Es ist nicht Uberraschend, dass és im Grunde genommen als eine
Art Aliegorie bezeichnet werden konnte. Das Allegorische und das Sym-
bolische sind in diesem Stuck Uberall vorhanden. Dlrremmatt zeigt eine
grossere Technik des Dramenschreibens, weil die Hauptcharaktere mit-

einander konfrontiert werden. Es fehlt noch der dramatische Konflikt
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und das Allegorische ist nicht immer leicht zu finden. Die Allegorie
ist noch zu abstrakt, aber was das Dichterische angeht, icst Dirrenmatt
sehr poetisch. Er findet immer die lakonischsten Ausdriicke, die auch von
dem akustischen Gesichtspunkt aus am besten wirken. Das Drama ist wirkungs-
voll, besonders dann wenn DUrrenmatt bewusst witzig und sarkastisch oder
possenhaft wird, wie z.B. in der Szene (ein Spiel in dem Spiel) als die
Prostituierte dem Herzog huldigt. Durrepmatt ldsst seine Phantasie frei
los und erlaubt auch der Phantasie der Zuschauer und der Leser allerlei
Imaginationen. Rhetorische Beschreibungen folgen den Gebdrden; die Hand-
lungen entstehen nicht als Resultat des Dialogs oder der Pantcomime. Sie
sind eine Art Kommentar dessen, was auf der Buhne geschieht.

Dieses zweite Stiick von Dirremmatt ist wie das erste ganz auf die
Bibel gegriindet. Er zitiert einen Satz aus dem Evangelium nach Mstthaus,
um das Motto des StlUckes anzugeben: ''Da ruhrte er ihre Augen an und
sprach: euch geschehe nach eurem Glauben" (Matthidus 9, 29). Man sieht
hier noch wie Dirrenmatt unter dem Einfluss seines Theologiestudiums
steht, aber auch das, dass das Problem des Leidens und der Gerechtig-
keit ihm sehr am Herzen liegt.

Das Thema des Stickes ist ebenso aus der Bibel genommen. Es ist
die Geschichte von Hiob, der krank geworden ist, den aber der Teufel
auf die Probe gestellt hat. Er hat nicht nur seine Gesundheit, sondern
“auch sein Vermdgen verloren. Eines konnte ihm der Teufel doch mnicht
wegnehmen, seinen tiefen Glauben. Dirrenmatt transponiert und transzen-
diert diese Geschichte in die christliche Ara, ndmlich auf den Dreissig-
jéhrigen Rrieg. Er tut es mit der Absicht, diese fromme Geschichte des

Alten Testameuts viel wirklichkeitsn&her zu bringen.
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Ein italienischer Aristokrat Negro da Ponté spielt die Rolle des
Satans indem er den Herzog zur Probe stellt, der ja der neue Hiob sein
soll. Der Glaube des Herzogs ist jedoch stdrker, wie im Falle des ur-
springlichen Hiobs, als all die Versuchuﬁgen, denen er in seinem‘Leben
ausgesetzt wird.

Die Intrige kann wie folgt kurz zusammengefasst werden. Zu Beginn
des Dreissigjdhrigen Krieges wird der Herzog krank. Er hat ein grosses
Vermogen. Nun versucht er alles, um seine Gesundheit zurilickzubekommen.
Er verliert jedoch all sein Vermogen, um seine Gesundheit wieder herzu-
stellen. Schliessliclr wird er geheilt, bleibt aber fir immer blind. Der
Herzog akzeptiert dieses Malheur mit Ergebenheit und ist Gott dankbar,
dass er, obwohl er nicht mehr sehen kann, er sein innerliches Sehen je-
doch nicht verloren hat. Er sieht nun die Wahrheit viel tiefer. Er fUhlt
sich v0llig kompensiert. Dies ist umso erstaunlicher, weil Dlrrenmatt
hier zeigt, dags er zu gleicher Zeit eine erschitternde psychologische
Krise durchgehen muss. Seine Tochter Octavia verldsst ihn. Sie gibt
sich eher zu da Ponte in ihrer verriickten Suche nach Glickseligkeit, die
sie nie erreichen kann. Am Ende des Stilickes triumphiert der Glaube des
Herzogs iber alles und trotz allem. Es ist der Satan - da Ponte, der
den Kampf schliesslich aufgibt und die Niederlage erleidet. Der Her-
zog klammert sich fest an seinen Glauben, dass die Welt von Gott er-

- schaffen wurde und auch wenn man oft nicht versteht, was alles hier
geschieht, dieses Nicht-Verstehen ist noch immer besser, als eine to- w

tale Sinnlosigkeit der Welt zu akzeptieren.



- 123 -

Man sieht in diesem Stiick den Unterschied zwischen der Wahrheit
und der scheinbaren Wahrheit, zwischen der Illusion und der Wirklichkeit,
zwischen einer scheinbaren Realitdt und einer utopischen Trdumerei. Das
Dramatische leidet noch unter der langen monologischen Vortragskunst, die
Sprache des Stickes ist jedoch echt diirrenmattisch, d.h. witzig, spottisch,
markant, voller Fallstricke, Antithesen, Zweideutigkeiten, ﬁortspiele
und Anspielungen. Daraus ergibt sich all das, was man in diesem Stiick
als grotesk bezeichnen kann. Dirrenmatt zeigt seine Talente schon hier

ganz so wie er in seinen kinftigen Theaterstiicken sein wird.

Skedekd

Das Groteske in Romulus der Grosse

Diirrenmatts Stiick Romulus der Grosse, das in zeitlicher Wihe zum

Blinden entstand (1948), zeigt schon einen grossen Unterschied mit dem

Stuck Es steht geschrieben. In beiden Fdllen hat er noch die Geschichte
als Rahmen oder Grund fir sein Stiick gewdhlt, aber‘an der Stelle der
theologischen Parabel und der Deutung, wonach das Schicksal der Mensch-
heit nur dann nicht absuré oder grotesk ist, wenn es in cine superna-
tlrliche Transzendenz mindet, ist nun eine Komddie in historischem Ge-
wand getreten. Die Rollentrdger und Kulissen scheinen fir eine Tragddie
gedacht zu sein, aber der Untergang des Abendlandes, der da inszeniert
werden soll, erweist sich als Komddie. So ist auch hier Dirrenmatt sich
selbst treu geblieben, indem er, trotz der Entwicklung, die er hier auf-

weist, versucht, das menschliche Dasein von der humoristischen Seite an-

.+ zupacken. Die Geschichte bietet ihm nur eine Tassung, um uns scine Ge-
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danken mitzuteilen und uns zum Nachdenken zu zwingen und nach dem tie-
feren Sinn der Ereignisse zu suchen.

Auch dieses Stiick liegt in mehreren Fassungen vor. Die schirfer
durchmotivierte Neufassung von 1961 soll uns hier beschidftigen.

In der Anmerkung II. zu Romulus (DUrrenmatt, Theatercchriften,

p. 177) ist Dirrenmatt auf den historischen Kern seiner Kombdie ein-
gegangen, und er deutet zugleich die Perspektive.. an, unter der er

die historischen Vorgidnge verdnderte: "Romulus Augustus war 16 Jahre alt,
als er Kaiser wurde, 17, as er abdankte und in die Villa des Lukull nach
Campanien zog. Die Pension betrug 6.000 Goldminzen, und seine Licblings-
henne soll Roma geheiésen haben. Das ist das Historische. Die Zeit
nannte ihn Augustulus, ich machte.ihn zum Mann, dehnte seine Regierungs-
zeit auf zwanzig Jahre aus und nenne ihn 'den Grosgeﬁ'”-

In diesem Himveis auf die Lieblingshenne Roma des Romulus kristal-
ligiexrt sich zugleich das, was man als zentralen Einfall dieser Kom&die
bezeichnen kOnnte. Romulus wird unter der Perspektive von Diirrenmatt zu
einem fanatischen HUhnerziichter. Der kaiserliche Hof verwandelt sich ge-
wissermassen in eine HUhnerfarm. Die grosse Politik, die Bedrohung des
Imperiums durch die andradngenden Germancn, die sich unter der Fihrung
Odoakers zum Kampf gegen Rom riisten, wird aus dem Blickfeld des Hiuhner-
hofes gezeigt und damit von vornherein ldcherlich gemacht. Indem Romulus
~als Kaiser, den von seiner Hihnerleidenschaft ganz und gar besessenen,
vollkommenen Trottel spielt, gelingt es ihm in seiner Sicht also, mit
der Instutition des Kaisertums das Imperium selbst zu ruinieren. Aus

diesem inhaltlichen Sachverhalt gehen wichtige Konsequenzen fiir die



komodiantischen Effekte hervor, mit denen DUrrenmatt in den ersten
Szenen seines Stiickes arbeitet. Die komischen Effekte reduziercn sich auf
rein Stoffliches, sie tendieren zum Gag, da ihre kiUnstlerische Funktion
im Kontext des Dramas undeutlich bleibt, so z.B. wénn Romulus seine
Hﬁﬁner mit den Namen seiner kaiserlichen Vorginger schmiickt und ih;e
historische Leistung jeweils mit dem Masstab der Eierproduktion ihrer
Namensvettern wertet. Lediglich die Henne Marc Aurel stellt die Aus-
nahme dar: '"Eine brave Heﬁne. Die anderen Kaiser sind nichts wert" (Ibi-
dem, p. l4). Und wadhrend der.Reiterpréfekt Spurius Titus Mamma nach ei-
nem Mamthonritt von Pavia, dem Kaiser eine wichtige Botschaft iiber die
drohende politische Géfahr bringen will, verschmfht Romulus den Rat sei-
ner Generdle und Minister und leitet den militdrischen Erfolg des Ger-
mancnflihrers Odoaker aus der phinomenalen Eierlege;ieistung seiner

Henne gleichen Namens ab: 'Der Germanenfurst Odoaker hat Pavia erobert,
denn das Huhn seines Namens hat drei Eier gelegt,vwie mir eben gemeldet
Wurde- So viel Ubereinstimmung ist noch in 'der Natur, oder es gibt keine
Weltordnung' (Ibidem, p. ?O).

Als possenhafte Figur erscheint auch die Gestalt des kaiserlichen
Vetters von Romulus, Zenos des Isauriers, den man aus Ostrom vertriehen
hat und der bei versuchter Anwendung aller Regeln des 'byzantinischen
Zeremoniells' (Ibidem, p. 22) bei Romulus um Asyl ersucht. Ahnlich ko-
misch ist Romulus' Formulierung Uber seinen Koch als 'den wichtigsten
Mann meines Reiches' (Ibidem, p. 13). Als im dritten Bild Romulus' che-
maligér Schwiegersohn Amilian, der nach dreijdhriger Kriegsgefangenschaft

von den Germanen geflohen ist und nun zur Rache gegen Odoaker aufruft,
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ausgerechnet in der Nacht von Cadsars Tod eine Verécthrung anzettelt, um
Romulus umzubringen, wird der Kaiser, der fast alle seine ehemaligen Ge-
treuen unter den Versehworern sieht, erst durch den Anblick seines Koches
aus der Ruhe gebracht. Sein Ausruf: "Koch, auch du?" (Ibidem, p. 58) ten-
diert zum Gag auf dem Hintergrund der Shakespeare-Parodie, die dieser
ganzen Szene zugrunde liegt. Der Verrat, des von Cdsar wie ein Sohn be-
handelten Brutus, an ihm, wird hier in der Anrede an den Koch von Ro-
mulus offensichtlich parodiert. Die Verschwirer lassen ihre zum Todes-
stoss gezlUckten Dolche in dem Augenblick sinken und verlassen flucht-
artig das Schlafzimme? des Kaisers, als einer der Kammerdiener zufdllig
zu schreien beginnt: '"Die Germanen kommen' (Ibidem, p. 62).

Geradezu kabarettistisches Format hat die Figur des Hosenfabrikan-
ten Casar Rupf, der von den Germanen die Modeneuheit der Hose Ubernommen
hat. Rupf ist bereit, gegen Zahlung einiger Millionen an Odoaker das
ROmische Reich zu retten, falls man die Hose zur Staatskleidung erklére
und ihm die Romulus-Tochter Rea zur Frau gebe.

Diirrenmatt hat hier etwas klassisches schaffen wollen. Er hat die
Einheit der Zeit bericksichtigt - die Handlung reicht von eiﬁem Morgen
bis zum anderen Morgen. Er hat die Einheit des Ortes auch beriicksichtigt -
es ist jeweils der Sommersitz des Kaisers in Campanien.

Ebenso ist die Handlung einheitlich: sie reicht von der Nachricht
Uber -Odoakers Vormarsch bis zu seinem Eintreffen.

Auch die Gliederung des Stuckes in vier Akte verrdt eine tradi-
tionelle Bauweise. Lidsst sich der erste Akt als Explosion der Lage des

Imperiums und Romulus' Charakters sehen, so wird im zweiten Akt die
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eigentliche Handlugsentwicklung vorangetrieben, inaem Romulus seinen
Ministern und Generdlen, seiner Frau und seinem Schwiegersohn Amilian
gegeniiber seine Absicht zu erkennen gibt: den Untergang des Reiches als
natirliche LOsung zu akzeptieren. "H&lt im dritten Akt Romulus Gericht
iiber die Welt, hilt im vierten Akt die Welt Gericht Uber Romulus' (Siehe
Anmerkung I. zu Romulus). So hat DiUrrenmatt durch dicses Stiick wieder
seine Talente gezeigt, dass er sehr fahig ist, all seine Vorstellungen

in solch klarer Fassung darzustellen.

Das Groteske in Die Ehe des Herrn Mississippi

Wenn wir nun nach dem Romulus die Ehe des Herrn !iiccissippi betrachten,

so ist das chronologisch nach der Umarbeitung des Romulus nicht mehr stimmig.
Es fihrt durchaus ein Weg von den gewaltsamen Umbriichen des ersten Romulus zu

Die Ehe des Herrn Mississippi. Es fuhrt auch die Logik des Gegensatzbedurf-

nisses zu diesem ganz neuen Versuch. In den drei Jahren, die zwischen dem
Romulus und dem Mississippi liegen, hat DUrrenmatt seine beiden ersten Krimi-

nalromane geschrieben: Der Richter und sein Henker und Der Verdacht.

Man mochte dieses Werk sentimental nennen. Ebenso hat man das Gefuhl,
" dass der Untertitel des Werkes nicht 'Komddic' sondern eher '"Tragikomodie’
sein misste.

Sein Ursprung scheint mehr aus der Idee zu kommen als aus den Ge-

stalten oder aus einer personellen Lebenserfahrung oder Beobachtung.
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Schwerer als in den anderen Werken ist es hier, die 'lMenschlichkeit hinter
der Gestalt' aufzuspiiren. Es geht in diesem Stilick offensichtlich um Ideen-
konstellationen, die sich in bestimmten Personen spiegeln. Am Beispiel des
Stiickes selbst formuliert, diUrfte das bedeuten, dass es berechtigt ist,
hinter den finf Hauptpersonen des Stlickes Verkorperungen bestimmter ab-
strakter Haltungen zu suchen. Denn bei der Konz;ption der Figuren waren
diese abstrakten Haltungen offensichtlich fir Dirrenmatt zentral. So er-
scheint gewiss hinter der Person des Staatsanwaltes Mississippi die Idee der
verabsolutierten Gerechtigkeit. Der Freund Saint-Claude hingegen, mit dem
er aus der Gosse aufgestiegen ist, dem jedoch nicht die Bibel, sondern
das 'Kapital' von Marx Erleuchtung wurde, verkdrpert die Gegenhaltung zu
Mississippi. Wdhrend der Staatsanwalt innerhalb der Gesellschaft wirkt und
die Welt durch Bestrafung bessern oder &ndern will; hat sich der revo-
lutiondre Kommunist Saint-Claude dem Gedanken der kommunistischen Welt-
revolution verschrieben und versucht die Anderung der Welt durch Zerstdrung
des Bestehenden zu erreichen. Obwohl ihr Ziel identisch ist, untarscheiden
sich ihre Wege. Auch die Wirklichkeit ist in ein personales'Gleichnis ge-
bracht. Sie tritt in der Gestalt Anastasias hervor, die, gewissermasseh
jenseits aller Moral mordet, betriligt, ligt, sich mit_allen Mannern ver-
bindet und, wie es an einer Stelle heisst, als Inkarnation der 'Hure Ba-
bylon' (Ibidem, p. 149), eine triebhafte, letztlich unkontrollierbare Welt
verkorpert, eine Welt, die sich nicht beeinflussen oder dndern ldsst.

Um Anastasia als Mittelpunkt sind auch die beiden Ubrigen Personen
des Stiickes angeordnet. Der Minister Diego, dem der revolutiondre, von

Saint-Claude verursachte Aufstand hilft, Ministerprdsident des Landes zu
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werden, ist das Musterspiel opportunistischer Wen&igkeit, ein Charakter,
der durch charakterlose Anpassung definiert ist. In der Person des Gra-
fen {fberlohe, der als Arzt Armenspitale griindet, ist wohl die Liebe ver-
absolutisiert.

Was daraus eine groteske Komddie werden ldsst, einen Handlungszu-
sammenhang ergibt, ist die Zuordnung dieser vier auf die Personifikation

der Welt im Bild Anastasias (vgl. Brenno von Wiese: Das deutsche Drama

I11., Dusseldorf 1964, pp. 207-228). Das Stiick liess: sich daher, von der
dusseren Handlung her betrachtet, ebenso, wie Saint-Claude einleitend
dussert, "Prau Anastasia und ihre Liebhaber'" nennen (Dirrenmatt, Komddien
I. a. a. 0., S. p. 80). Dirrenmatt thematisiert hier gewissermassen sein
eigenes Dilemma als Autor des Stiickes innerhalb seiner Komodie.

Von Saint-Claudes Tod her wird das Geschehen im StiUck aufgerollt.
Nachdem der Vorhang sich hebt, wird er tot geschossen. Er steht doch wieder
auf und, als Ansager fungierend, beschreibt er das erste Kapitel der Ge-
schichte, indem er finf Jahre zurlickgeht und jene Szene wachruft, in der
es zur Eheschliessung zwischen Anastasia und Mississippi kam. Wir erfahren,
dass der Staatsanwalt Mississippi mit dem bei Anastasia gefundenen Gift,
seine eigene Frau Madeleine ermordert hat. Der Verrdter des Staates ist
also selbst ein Morder, freilich nur in der Terminologie von Anastasia.

Flir Mississippi selbst gilt: "Ich bin kein MOrder. Zwischen Threr Tat und
der meinen ist ein unendlicher Unterschied. Was Sie aus einem grauen-
vollen Trieb getan haben, tat ich aus sittlicher Einsicht. Sie haben ihren

Mann hingeschlachtet und ich mein Weib hingerichtet' (Ibidem, p. 101). Er

sieht sich, besessen von dem Ideal absoluten Rechtes, @as er im Gesetz
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Mosis verkoOrpert findet, als Richter und Henker seiner Frau gegeniiber,
aber nicht als von subjektiven, psychologischen Motiven getriebenen
Morder. Mississipi, der sich als 'vollkommen sittlicher Mensch' (Ibidem,
p. 102) bezeichnet, hat zugleich als Richter Uber sich selbst ein Urteil
gefdllt: "Ich habe mich verurteilt, Sie zu heiraten... Ich\fordere Sie
im Namen der absoluten Sittlichkeit zum Weib' (Ibidem, p. 102 f.). Das
mit vollem Bewusstsein eingegangene Martyrium ihrer Ehe ist zugleich
als reinigende Strafe fiir ihre Tat gedacht. Was also nach aussen hin als
Parodie auf die biirgerliche Eheschliessung erscheint, ist konsequent,
vom absoluten Gesetz Mosis her betrachtet. Anastasia, das Opfer, ord-
net sich der Bestrafung ihres Henkers Mississippi unter. Die Kolportage-
elemente der Handlung werden also von Dlirrenmatt glgichsam entschlackt:
Das Ergebnis ist eine Parabel der absoluten Sittlichkeit, die bei aller
Untermalung von grotesken Elementen nichts von ihrer Ernsthaftigkeit ver-
liert. Freilich ist von Anfang an festzuhalten, dass Mississippi, der als
Staatsanwalt das konventionelle Gesetz nur als Vorwand benutzt, um nach
dem Gesetz Mosis zu handeln, sich denmnoch bei seiner im Namen der abso-
luten Sittlichkeit unternommenen Tat nun nicht selbst mit dem Masstabl
dieser absoluten MoralitZt misst, sondern seine Tat nur als 'Vergehen'
gegen die heutigen Gesetze (Ibidem, p. 103) siUhnen will und dement-
sprechend Anastasia seinen Heiratsantrag macht.

Der eigentliche Bruch in seinem Charakter tritt jedoch in der
bourgeoisen Lebensform hervor, mit der er sich vor Anastasia als neuer
Ehemann anpreist: "Ich bin vermGgend, sehr gut besoldet, lebe zuriickge-

zogen, bin tief religi®s, beschdftige mich ausserhalb meines Berufes mit
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dem Sammeln alter Stiche, meist idyllischer Landschéften, die mir den
urspringlich schuldlosen Zustand der Natur am ehesten widerzuspiegeln
scheinen, und darf eine fUr unseren Stand vollkommen ausreichende Pen-
sion erwarten''(Ibidem, p. 100). Die Beschreibung seines Seelenhaushaltes
modifiziert gewissermassen die Beschreibung des Zimmers als Haupthand-
lungsort der Kombddie. Der muesealen Mischung von verschiedenen MoObel-
stilen entspricht bei Missiésippi die Kombination widersprichlicher Eigen-
schaften, deren extremster Gegensatz in seiner Vorliebe fir idyllische
Landschaften schuldloser Natur und seiner erbarmungslosen Jagd nach
Todesurteilen hervortritt. Au;h die von ihm behauptete absolute Sitt-
lichkeit erweist sich letztlich als biirgerlicher Kompromiss.

Mississippi Ubernimmt nach dieser Szene selbst die Rolle des An-
sagers und fihrt die Ubrigen Protagonisten ein, den Justizminister Diego
und Saint-Claude, den ehemaligen Freund Mississippis, der‘ihn zum Kopf
einer neuen kommunistischen Untergrundbewegung machen will, mit dem Ziel
einer revolutiondren Verdnderung des Staates.

In diesen Szenen wird Mississippis Sittlichkeitsappell gewisser-
massen ins Soziale verlage;;. Was vorher nur in der Auseinan&ersetzung
mit Anastasia verdeutlicht wurde, wird jetzt in Konfliktsituationen mit
bestehenden Ideologien gezeigt: einmal mit der politischen Pragmatik
Diegos und zum anderen mit dem kommunistigchen Revolutionspathos von
Saint-Claude. Die Konfrontationen, die daraus fur Mississippi éntstehen,
werden freilich noch zusatzlich dadurch motiviert, dass sowohl Diego
als auéh Saint-Clavde sich fir die Ausstrahlung Anastasias empfanglich

zeigen, wdhrend Mississippi an ihre innere Besserung glaubt.
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Dirrenmatt hat die einzelnen sich ausschliéssenden Positionen.in
dusserst pointierter Sprache einander gegenilbergestellt. Diego, der
Zussert: "Alles in dieser Welt kann gedndert werden... nur der Mensch
nicht. Dies muss man eingesehen haben, um regieren zu kdnnen. Regieren
heisst steuern, nicht hinrichten... Die Welt ist schlecht, aber nicht
hoffnungslos; dies wird sie nur, wenn ein absoluter Masstab an sie ge-
richtet wird. Die Gerechtigkeit ist nicht eine Hackmaschine, sondern ein
Abkommen'" (Ibidem, p. 109).

Und Saint-Claude, desgen S&tze eine Anschauung zu einer Zeit per-
siflieren, als seine Figur Uberwiegend literarisch schien, wghrend sie
heute Uberraschend akfuell geworden ist: "Pie Revolution muss sich gegen
alles richten. Der Westen hat die Freiheit verspielt und der Osten die Ge-
rechtigkeit...”" (Ibidem, p. 112).

Das gilt noch gesteigert fiir die Figur des Grafen Uberlohe, um
dessentwillen Anastasia ihren eréten Mann totete und dann aus Angst
vor ihrer Schuld aus Europa flichtete.

Mississippi und Saint-Claude finden sich am Ende des Stilickes in der
Situation von Romulus und Odoaker. "So fielen wir', - heisst es, - "Henker
und Opfer zugleich, durch unsere eigenen Werke" (Ibidem, p. 157). Ihre ab-
surde Hoffnung auf einen Wiederanfang: '"Wir miissen immer wieder von vorne
anfangen. Wir sind echte Revolutionidre...'" (Ibidem, p. 156) wird durch
ihren Tod widerlegt.

Nur Diego und Uberlohe iiberleben, der eine, weil er sich vollig
an die Wirklichkeit angeglichen hat, und der andere, weil er vollig aus

der Wirklichkeit herausgefallen ist: "Stlirze ich auf meiner Schinderm&hre
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Uber deine Grdsse hinweg in den flammenden Abgruné der Unendlichkeit.
Eine ewige Komddie' (Ibidem, p. 159).

Was bﬁrrenmatt hier im Schlusswort ausdrickt, steht der Einsicht
in die Sinnlosigkeit menschlicher Geschichte nahe, wie sie am Ende von
Romulus artikuliert wird und wie sie bereits als Erkenntnis in seinem
ersten Stuck erscheint. Diese scheinbare Sinnlosigkeit der menschlichen
Geschichte ist jedoch auf nichts anderes zurilickzufihren als auf die Tat-
sache, dass diese Welt zufdllig ist und alles was hier geschieht, diesem

Zufall und ohne Ausnahme untergeordnet ist.

Fededeicde

Das Greteske in Ein Engel kommt nach Babylon

Die zwei Pole dieses Stuckes sind der Himmel und die Erde. Innerhalb
dieser zwei Pole ist die Intrige durch einen Engel in BéWegung gesétzt, der
gefallen ist und nun in der Welt herumlungert. Der Fehler eines Engels ist
jedoch nicht derselbe wie der eines Men;chen, so ist er nicht nach mensch-
licher Massregel zu beurteilen.

DiUrrenmatt hat dieses Werk anfanglich einfach als ""KomSdie in drei
Akten' bezeichnet. In einer spdteren umgefassten Ausgabe hat.er es jedoch
eine "fragmentarische KomGdie'genannt.

Wahrend 'Akki' und 'Kurrubi' (-Cherubim?) durch eine unermessliche
Wiste fliehen, auf der Suche nach einer utopischen Wirklichkeit, will

Ncbukadnezar die Trennung zwischen Erde und Bimmel endgiltig machen. Die
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Schopfung des Himmels soll durch eine irdische Schopfung Ubertroffen wer-
den, ndmlich dem Turmbau zu Babel: "Wohlan denn. Ist der Himmel so hoch,
dass meine Fliche ihn nicht erreichen? Ist er so weit, dass ich ihn
nicht fassen kann? Machtiger denn mein Wille? Erhabener denn mein Geist?
Trotziger denn mein Mut? Ich will die Menschlichkeit in einen Pferch zu-
sammentreiben, durchmessend ‘die Unendlichkeit, mitten in das Herz des
Feindes. Ich will der Schopfung aus dem Nichts, die Schopfung aus dem
Geist des Menschen entgegenstellen und sehen, was besser ist: Meine Ge-
rechtigkeit oder die Ungerechtigkeit Gottes!'" (KRomddien I. p. 250). Wir
wissen aus der Bibel, was aus diesem Traum des Nebukadnezar geworden ist.
Der Turmbau zu Babel ist das ewige Gleichnis sinnloser, chaotischer, ,
menschlicher Schopfung schlechthin. 4/
Auf diesem Hintergrund eghalten erst jene Einzelheiten der Hand-
lung in Durrenmatts Stiick einen Sinn, die auf den ersten Blick vOllig
im grotesk-komischen Effekt aufgehen. Das gilt etwa fir die Tatsache, dass
die beiden KoOnige Nimrod und Nebukadnezar sich je nach der politischen Si-
tuation auf dem Thron abwechseln und der jeweils Herrschende in seiner.
Konigsrolle dadurch definiert ist, dass er den Unterlegenen als Schemel
benutzt, d.h. seine Fisse auf dessen Schultern ruhen ldsst und die Unter-
gebenen, ihm in einer Art Hofritual ins Gesicht spucken missen. (Vgl.

Reinhold Grimm, Parodie und Groteske im Werk Dirrenmatts p.8l). Zu Anfang

des Stuckes ist Nebukadnezar Konig, und Nimrod fungiert als Schemel. Das
Verhdltnis verkehrt sich dann an einer Stelle. (Vgl. Komodien I., p. 239).
Als die Bevolkerung im dritten Akt Nebukadnezar zwingen will,

Kurrubi zu heiraten, ist es nur konsequent, dass Nimrod und Nebukadnezar
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gleichzeitig regieren und beide zur selben Zeit das gleiche sagen. Hier
wird der sinnlose Kreislauf der Geschichte ebenso verdeutlicht, wie in
den kurzen Auftritten des kdniglichen Kronprinzen; eines Idioten, der
Uber die Bihne hipft und Uber den Nebukadnezar und Nimrod gleichzeitig
sagen: "Ein harmloser Mensch, der bisweilen durch den Palast hipft' (Ibi-
dem, p. 233).

Der Kronprinz ist gewissermassen die personifizierte Sinnlosigkeit
des Kreislaufes, der sich im stdndigen Herrschaftswechsel von Nebukadnezar
und Nimrod zeigt, da er als ;hrer beider Sohn gilt, geboren von einer Frau,
die sie beide macheinander im Rausch aufgesucht haben und die keinen von
beiden als Vater iden£ifizieren kann.

Wahrend alle anderen Figuren DUrrenmatts in diesem Stiick mit der
Realitdt in Koaflikt geraten sind und keine Lﬁsung‘wissen, geht der als
Henker verkleidete Akki konfliktlos durch alle Situationen hindurch, ist
unangreifbar, entscheidet sich schliesslich, seine Vermummung als Henker
wieder aufzugeben, als er gegen Ende mit Kurrubi flieht, um sie zu retten.

Parodie auf die Dicbtung erscheint im dritten Akt des Stiickes, als
Nebukadnezar den als Henker verkleideten Akki alle Dichter hinrichten
ld@sst, mit der Begriindung: '"Die Dichter veroOffentlichen Gefilhle, die es
nicht gibt, erfundene Geschichten und S&tze ohne Sinn' (Ibidem, p. 229).
Akki hingegen mOchte zumindest die Lyriker und Dramatiker schonen und
dussert: “Dann wenigsten nur die Epiker. Sie sind die relativ stillsten"
(Ibidem, p. 229).

Dirrenmatt zcigt sich als Meister der Dichtung. Die Sdtze, mit

denen der Engel wihrend seines Aufstiegs die Harmonie und Schonheit derx
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Erde besingt, klingen beinahe zu dichterisch: "..:zum letzten Mal spiegelt
mein Antlitz die Schonheit der Erde,/ denn siehe, ich durchforschte sie
nun ganz..;/ Alles, was ich fand auf diesem Stern, war Gnade und nichts
anderes.../ So gehe ich ein in meine Sonnen,/ in das milchige Weiss des
Andromedanebels in ddmmerhafter Ferne...'" (Ibidem, p. 248 f).

Man splirt einen gewissen Optimismus wdhrend des ganzen Stuckes. Der
séielerische Geist DlUrrenmatts zeigt sich immer wieder in diesem Werk. Er
spielt mit Worten, mit ironisch aufgebauten S&tzen, mit grotesken Gedanken.
In der Figur des Nebukadnezar, dieses luziferischen Menschen z.B. stellt
er den armen Menschen dar, der sich vergdttlichen mbchte und sich ver-
schmiht findet. Und trotz des Versuches die Sinnlosigkeit der Welt ge-
wissermassen zu akzeptiéren, ja sogar zu bejahen, bleibt er der Mann und
Dramatiker, der uns zum Lachen bringen will. Er scheint auf das Prinzip
einer moglichen besten Welt, die die unsrige ist, nicht nur passiv ninzu-
deuten, sondern es uns auch aktiv-dramatisch vorzustellen.

Wie Elisabeth Brock-Sulzer sagt: "Es weht Marchenluft in diesem
Werk. Dabei enth&lt es, wie man sehr bald entdeckt, sehr viele der fir
Dirrenmatt typischen Motive: neben dem christlichen Paradox zum Beispiel
die Figur des kultivierten Henkers, das Lob der Kochkunst, den Hohn uber
das Sammelsurium unserer Kultur, den Spott iber die eintrdglidie Verzweif-
lung, den Zweifel an der Ehrlichkeit des Geistigen, den Hohn gegeniber dem
holen Ehrbegriff, die Anprangerung theologischer Aﬁpasserei. Aber all das
ist hier merkwlirdig schwebend, von einer zauberischen Vorldufigkeit; all
das hat Bestand, weil es nicht zu stehen trachtet, der Bettler ist ''ver-

fligbar" und damit frei, der Engel schwebt von Berufs wegen, das Mddchen
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ist auf ewiger Suche. Doch kommt das im Tiefsten Qohl nicht nur aus dem
Thema, sondern aus der Sprache, dieser immer zum Auffiug bereiten Sprache,
die sich an der Grenze zwischen Poesie und Prosa hadlt durch die Makamen-~
form und durch die hymnischen Worte des Engels...'" (Elisabeth Brock-
Sulzer, DUrrenmatt, Peter Schifferli Verlags-AG, 1960, p. 50).

Treffend bemerkte Dirrenmatt selbst zu diesem Stuck: '"Nur was in
sich stimmt, stimmt auch an sich. Ob die Handlung weitergefidhrt wird,
weiss ich noch nicht. Dem Plane nach sollte als nachstes Stiick der Turm-
bau selber dargestellt werden: '"Die Mitmacher'. Alle sind gegen den Turm,
und dennoch kommt er zustande...'" (Vgl. Friedrich Dirrenmatt, Theater-

Schriften und Reden, Peter Schifferli Verlags-AG, 1966, p. 179).

Yekdetek

Das Groteske in Der Besuch der alten Dame

"Dem Plane nach sollte als nichstes Stlick der Turmbau dargestellt

werden: 'Die Mitmacher..." (Friedrich DlUrrenmatt, Theater-Schriften und

Reden, Peter Schifferli Verlags-AG, 1966, p. 179). 'Dem Plane' nach kam

jedoch als nidchstes Stiick nicht'Die Mitmacher'sondern Der Besuch der alten

Dame. Die Mitmacher sind auch heute noch ein Plan im Kopfe Durrenmatts.
Diirrenmatts 'Turmbau', eine originelle Trilogie Uber den Turmbau von

Babel ist noch immer im Werden. Eines Tages wird man vielleicht Dirren-
matts geplante Trilogie Uber diesen Turmbau lesen kOnnen. Bis dahin mussen
wir uns mit den schon geschriebenen Werken begnigen und sie zu verstchen

suchen.
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In dem Werk Der Besuch der alten Dame geht es um die Darstellung

der Geschichte einer kleinen Gemeinde, einer Kleinstadt. Die Stadt ist
ruiniert. Es heisst bei der Beschreibung des Bahnhofs in der BUhnenan-
merkung zum ersten Akt: '"Gillen. Offenbar der Name der kleinen Stadt,
die im Hintergrund angedeutet ist, ruiniert, zerfallen (Dﬁrrenmatt,_gii

Besuch der alten Dame, Schifferli Verlags-AG, 1956, p. 9).

In der ersten Szene des ersten Aktes werden die einzelnen Aspekte
dieses Totalbankrotts erldutert: das wirtschaftliche Fundament der Stadt,
die Industriebetriebe, von denen GUllen einmal gelebt hat, sind zugrunde
gerichtet: 'Die Wagner-Werke zusammengekracht. Brockmann bankrott. Die
Platz-an-der-Sonne-Hitte eingegangen' (Ibidem, p. 9 und p. 1l1).

Die einstmals nicht unbedeutende Stadt, die auf ihre humanistische
Tradition so stolz ist; - '"Goethe hat hier Hbernacﬁtet... Brahms ein Quar-
tet komponiert...'" (Ibidem, p. 10) - ist an die Peripherie der Welt ge-
rickt, zu absoluter Bedeutuﬁgslosigkéit herabgesunken. Man ist jedoch
stolz auf die Tradition dieser Kulturstadt (Vgl. Ibidem, p. 10). Das Be-
wusstsein scheint trotz der wirtschaftlichen Depression noch einigermassen
intakt und normal zu funktionieren.

Man soll bémerken, dieser wirtschaftliche Ruin von Glillen ist kei-
neswegs zufdllig. Der Pfidndungsbeamte dussert: ''Das Land floriert, und
ausgerechnet Gillen mit der Platz-an-der-Sonne-Hitte geht bankrott" (Ibi-
dem, .p. 11). Selbst der BlUrgermeister gesteht in seiner Ratlosigkeit ein:
"Wir stehen selber vor einem wirtschaftlichen R&tsel' (Ibidem, p. 11).

_Dieses Ritsel ist eine der Vorbedingungen des Stilickes. Man sucht nach allen

Ursachen und weiss nichts daruber, weshalb es so weit kommen konnte:
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"Alles von Freimaurern abgekartet...von den Juden gesponnen...Die Iloch~
finanz lauert dahinter...Der internationale Kommunismus zicht seine F&den..."
(Ibidem, p. 12). In dieser Vorbedingung des Stuckes, dass GUllen wirtschaft-
lich ruiniert ist, schafft DuUrrenmatt sich die entscheidende Voraussetzung
dafur, den von ClaireZachanassian inszenierten Prozess gegen 111 zum Pro-
zess gegen die BevOlkerung von GUllen insgesamt zu erweitern. Gegen Ende

des Stiuckes wird n@mlich Ill nach der Gemeindeversammlung von allen zum

Tode verurteilt und in einem Kollektivmord umgebracht.

Der Plan Claires zielt auf zwei Ergebnisse: einmal Ill zur Verant-
wortung zu ziehen, dass er sie vor finfundvierzig Jahren durch den Meineid
zweier Trunkenbolde, offentlich zur Hure erkldren liess, zum anderen, die
heuchlerische Gemeinschaft derer zu UberflUhren, die sich unschuldig an Ills
Vergehen vorkamen, aber deren Verhalten, deren bigétte Moral Ills Handliung
im Grunde motivierte.

Vom Gedanken dieser doppelten Beweisfuhrung her ldsst sich gewisser-
massen auch von zwei Prozessen sprechen, die im Verlauf des Stlickes ab-
rollen. Der eine ist auf die Vergangenheit gerichtet, der apdere auf die
Zukunft, da er auf ein Verbrechen der Gemeinde zielt, dessen Voraussetzungen
zwar bereits von Anfang an bereit liegen, das aber erst gegen Ende des
Stiickes vollzogen wird. Beide Prozesse ergdnzen sich in dem Sinne, dass
das Urteil Claires total ist, keinerlei Liucken hat und 11 ebenso ver-
nichtet wie die Gemeinde.

DUrrenmatt nennt dieses Werk eine "tragische Komddie'. Tragtdie
-wird hier formal begriffen, indem im Aristotelischen Sinne der Akzent auf
die Organisation der Tabel, auf das Prinzip der Notwendigkeit in der kau- '

salen Handlungsverknilipfung gelegt wird.
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Auch in der Verwendung der sprachlichen und dramatischen Mittel
ist DUrrenmatt in keinem anderen Stuck so konsequent und klassisch, wie
in diesem Werk. Es besteht aus drei Akten. Der Handlungsaufriss des Dramas
ldsst sich aus dem dreiaktigen Schema mit &usserster Klarheit erschliessen.

Auf die Ankunft Claire Zachanassians in GiUllen und die Verkiindigung
der Milliardenpr@mie auf Ills Kopf im ersten Akt, schliessen sich im
zweiten Akt die allmdhliche Zersetzung des moralischen Bewusstseins der
GUllener Bevolkerung und die beginnende Treibjagd auf Ill an. Standen am
Ende des ersten Aktes Claires Worte: "Ich warte' (Ibidem, p. 35), so
zeigt Ills Schlussatz am Ende des zweiten Aktes, als er vergeblich zu
fliehen versucht, ‘deutlich die Steigerung. Es heisst: '"Ich bin verloren"
(Ibidem, p. 61). Der dritte Akt ergibt eine Steigerung auf drei Ebenen.
I11 beginnt seine Furcht zu Uberwinden und akzeptiért seinen Tod als
Siihne. Die Konsumversklavung der Gemeinde geht Hand in Hand mit dem Zer-
fall der moralischen Skrupel. Der Mord an Ill, der in Anwesenheit der Presse
als soziales Schauspiel der spendefreudiggn, ehemaligen Bewohnerin Gilillens
inszeniert wird und Ill die Mittlerrolle bei dieser Stiftung zubilligt,
leitet die Apotheose des Endes ein: die idyllische HOlle einer unmensch-
lich gewordenen Gemeinschaft.

Was das Groteske der Sprache angeht, ist Claire die einzige,deren
Worte aufrichtig sind und keine Hintergedanken decken. Es ist in der
letzten Szene, wo das Groteske seinen HOhepunkt erreicht. Ills Tod zeigt
schliesslich, dass er umsonst gestorben ist. Die Stadt hat nichts aus
séinem Fall gelernt. Ill hat nur seine eigene Seele gerettet, nicht aber

die der Gemeinde. Dies an sich wire nicht grotesk. Is wlirde nur die Nutz-
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losigkeit des persOnlichen Opfers illustrieren. Es deutet aber auf die
Tatsache hin, dass DUrrenmatt die GlUllener nicht verurteilen will. Es
ist wahr und in einem grotesken-ironischen Sinn auch gut, dass die Ge-
meinde durch das Geld, das sie von Claire Zachanassian fur Ills Ted be-
kommen hat, wieder reich wurde und aus ihrer schlechten wirtschaftlichen
Situation erhoht werden konnte. Die Zuschauer werden doch darauf auf-
merksam gemacht, dass die Stadt nicht nur in ihrer Armut, sondern auch
in ihrem Reichtum korrupt ist und bleibt. Die Verbesserung der finan-
ziellen Situation der GuUllener brachte eigentlich keine Ldsung in dem
wirtschaftlichen Leben der Leute. Das Problem wurde durch Zachanassians
Scheck nicht gelOst. Die Welt, in die die Gemeinde nach vielen Jahren
zuriickgekommen ist, steht nicht nur wirtschaftlich auf schlechten Kissen,
sie ist korrupt bis zu der tiefsten Schicht ihrer ﬁinwohner. Jeder ist
ein Heuchler, von dem Magistrat der Gemeinde an bis zu ihrem Pastor, dic
alle, ochne Ausnahme, die Hoffnung n&hren, dass sie durch Zacharassians
Geld reicher werden und sich ein besseres Leben schaffen konnen. Sie
schi@men sich nicht, dieses Geld anzunehmen trotz der Tatsache, dass die-
ses Geld das Leben eines Menschen kostete. Der Magistrat, die Polizei,
der Priester, die Intelligentsia (in der Gestalt des Lchrers) und all die
Einwohner der Stadt unterliegen der Versuchung und den Illusionen. Gegen
Ende des Spieles zeigen sich die Glillener genauso Sklaven ihrer wirt-
schaftlichen Situation, wie sie am Anfang waren.

So kOnnte man das StlUck als ein moralisches Drama ansehen, auch wenn
es vielleicht ohne diese ausgesprochene Absicht geschrieben wurde. Man kann

auch jener Deutung Kredit geben, die dieses Stlck von Dirrenmatt als eine
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Art moderner Passionsgeschichte erkldren mochte (ﬁgl. Frl. Hortenbachs
Essay in Monatshefte).

Man sollte jedoch nie aus den Augen verlieren, dass DiUrremmatt vor
allem ein Drama und nicht eine moralische Predigt schreiben wollte.
Wenn er als Untertitel auch diesem Werk "Eine tragische Komddie'' bei-
fligt, heisst es auch, dass er uns zum Lachen bringen will. Das Theatra-
lische, das Groteske, das Ironische konnen zwar als Elemente auch in
einer Tragddie angewendet werden, sind aber wesentliche Mittel des
Lachens in einer Kom®die. DUrrenmatt zeigt die Gullener so korrupt, weil
sie grotesk wirken. Es ist eine Realit#ts&hnlichkeit gewiss in dem gan-
zen Stuck vorhanden, was aber bei weitem nicht bedeutet, dass es nicht als
Lachenerregendes aufgefasst werden kann. Ja sogar in'Ills Tod hat Diirren-
matt das komische Element nicht vergessen. Ills letzter Wumnsch ist, noch
eine Zigarette zu rauchen. Der Pfarrer gibt ihm eine Zigarette und fragt
ihn: "Sie flUrchten sich nicht?' Ill antwortet: "Nicht mehr sehr'. I11
raucht. Der Pfarrer sagt ihm hilflos: "Ich werde fir Sie beten'™. Ill
anwortet: "Beten Sie fUr Glllen'. Nun wird Ill von dem Polizisten wegge-
schleppt und getotet. Nachdem er gestorben ist, erscheint der Arzt und
diagnostiziert ihn: 'Herzschlag', stellt er fest. Die Reaktion des Birger-
meisters ist jedoch: "Tod aus Freude', und der erste Pressemann schreibt
in seinem Notizbuch: "Tod aus Freude'". Der zweite Pressemann macht ebenso
. seine .Notizen: '"Das Leben sthreibt die schinsten Geschichten" (Ibidem,
p- 98-99).

Dieser einzige Satz wirde genlgen, um zu illustrieren, wie Dirren-

matt diese Tragodie aufgefasst hat. Es ist eine tragische Komodie und sonst
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nichts. Der Zuschauer oder der Leser ist jedoch ganz frei das Wort

"tragisch' oder das Wort 'Komddie' zu akzentuieren.

Kkedehde

Das Groteske in Frank V. Oper einer Privatbank

Dieses Drama wurde im Jahre 1960 verdffentlicht. Dirrenmatt hatte
schon die Feuerprobe der Kritiker bestanden. Er bemerkte zu diesem Stiick:
"Hypotheses fingo: Der Weg, den meine Dramatik eingeschlagen hat, ist
nicht ohne weiteres einzusehen. Ohne vom KomOdiantischen, Spielerischen
als ihrem Medium zu lassen, ist sie vom '"Denken Uber die Welt" zum '"Denken
von Welten" Ubergegangen. Nicht um philosophisches; naturwissenschaft-
liches onder theologisches Denken zu kritisieren, sondern um etwas anderes
zu treiben. In dieser Richtung ist auch "Frank der Finfte' zu suchen,
nicht als ein nationaltSkonomisches Stick (da ware es zu naiv und zu ober-
flachlich), sondern als Arbeit Uber ein fingiertes Modell. Nodell von was?
Von mOglichen menschlichen Beziehungen" (Friedrich Dirrenmatt, Theatexr-

Schriften und Reden, Peter Schifferli Verlags-AG, 1966, p. 184).

In einem gewissen Sinn kdnnte man dieses Stiick als die Fortsetzung

des Besuchs der alten Dame auffassen. Die Geschlossenheit in der crama-

turgischen Konzeption dieser Komdie trat in der vOlligen Kommerziali-
sierung der menschlichen Beziehungsverhdltnisse in GUllen hervor. Die

Voraussetzung dafiir war die quasi finanzielle Alimacht Claire Zacha-

nassians. In Frank der Funfte nun wird dic Okonomische Kausalverkettung
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als oberstes Prinzip der Wirklichkeit bereits viel direkter pro-
blematrisiert.

Die Handlung des StiUckes zeigt meistens die Verbrechen, die in
einer Bank begangen werden, um ein solches Unternehmen funktionieren
lassen zu koénnen. Der Direktor dieser Gruppe von‘Leuten heisst Frank
der Finfte. Er hat die Bank selbst, aber auch die Leitung der Bank ge-
erbt, beziehungsweise einfach Ubernommen. Der Humor, mit dem Dirren-
matt dieses Stluck geschrieben hat, entsteht meistens aus dem Kontrast
zwischen der Ernsthaftigkeit und Ergebenheit zu kriminalistischen Bank-
verfahren und zwischen einer sehr gehobenen Sprache, mit der all diese\
Geschdfte getrieben werden. Wie es meistens in allen Dirrcnmatt Theater-
stlcken der Fall ist, wird der Dialog mit einer Verschiebung von dem
was gesagt wird und seiner reellien Bedeutung geuﬁrzi.

Das Stiick enthdlt eine interessante Verd@nderung in einem von
Dirrenmatt bevorzugtem Thema. Als die Beamten, die diese Kommunit&t
des Verbrechens reprédsentieren, systematisch einander tOten, gehen sie
immer tiefer und tiefer in ihrer ungeheuren Parodie der Ordnung. GewShn-
lich beschreibt DiUrrenmatt den Einfluss von irgendwelchen aussermensch-
lichen Kr&aften auf eine gegebene Person oder einen Charakter und be- |
nutzt das Groteske in seiner Technik, um die Wahrheit zu zeigen oder wie
er es selbst formuliert, '"um genau zu sein'. In dieser Organisation liegt
das Element der SelbstzerstOrunyg in ihr selbst. Es sind Argwohn, Besorgnisi)
Neid, Missgunst, Eifersucht, Furcht, Mangel an Vertrauen zu einander

und verrottene Loyalit&t zum traditionellen Verfahren, die die Bank

ruinieren.
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Die Parodie besteht in der 7Tatsache, dass nichts verheimlicht wer-
den kann, und dass die Zuschauer von Anfang an in dieses verbrecherische
Geschaft eingefihrt werden oder wenigstens eine Ahnung davon haben. Der
Ausgangspunkt des Stickes ist eine Parodie der Ordnung, weil die Machi-
nationen dieser Gangsterbank eine Organisation darstellen, auch wenn ag
eine korrupte Organisation ist. Nachher werden in den Fortéetzungen der
Episoden keine Steigerungen mehr erreicht. Die letzte Generation der
Franks, Frank der Sechste und seine Schwester treten auf und stlirzen
die vorherige Ordnung um.

Mord wird hier zu einem burokratischen Programmpunkt, da die
Sicherheit des Unternéhmens nur dadurch gewghrleistet wird, dass man un-
zuverldssig gewordene Mitarbeiter im Keller exekutiert. Signalisiert der

Mord im Besuch der alten Dame den Umschlag in die moralische Pervercsion,:

so ist er hier gewissermassen bereits an der Tagesordnung. Die greotesk 2

wirkende Anhdufung von Leichen in Frank der Iinfte deutet also nur auvf

andere Weise die Problematik der Okonomischen Gesetzlichkeit an. Je mehr
Morde notig werden, um so unsinniger werden die Anstrengungen, mit der
wirtschaftlichen Entwickl#ég Schritt zu halten. Dieser Prozéss wird im
Frank der Finfte sozusagen ad absurdum gefihrt. Der Endpunkt wird er-
reicht, als Egli am Schluss des zehnten Bildes Frieda, die ihrer Liebe
zu Egli wegen gegen Frank rebelliert, in den Keller fUhrt, um sie zu
exekqtieren, und im folgenden zentralen elften Bild, als Frank und
Ottilie den Prokuristen BoOckmann, der nach Beichte verlangt und dadurch

die Sicherheit des ganzen Unternehmens auf Spiel setzen kOnnte, mit

einer Injektion toten.
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Nur weil Frank V. dafan glaubt, dass die dkonomische Kausalit&t
allmichtig ist und jedes Mittel den Zweck, mit der Entwicklung Schritt.
zu halten, heiligt, ergeben sich dig Morde als nicht zu umgehende Konse-
quenz. Indem Dirrenmatt hier grotesk iibertreibt, versucht er, eben den
Glauben an die Allmacht der Okonomischen Verh&ltnisse lécheglich zu
machen. Denn Frank V. ist nicht nur zu jedem Mord bereit,vsondern ebenso
zum Selbstmorxrd. Als sein Sohn Herbert durch Erpressung und mit Hilfe des
Bankangestellten Pauli die Herrschaft in der Bank Ube£nimmt und fur sei-
nen Vater mitleidlos den Erstickungstod im Tresor bestimmt, reagiert
Frank mit den absurden Worten: "Ich bin Geschdftsmann genug, mich dieser
No*wendigkeit zu beugen...Ich gehe ein zu den Ahnen, die ich in dir mit
Bewunderung wiedererkenne" {Durrenmatt, Komddien II. a.a. 0.S. p. 273).

"Oper einer Privatbank, heisst das Stick. Nicht nur aus Vorsicht.

In diesem Stuck wird es sehr klar, dass DUrrenmatt diese Gesellschaft, die
kein Gesicht wehr hat per definitionem und also keinen Eingang mehr ge-
winnen kann in die Bildwelt, verachtet und persifliert. Das Spiel ist aus.
Mit dem Geld ist nicht zu spassen. Eine ‘Oper' war ja Frank‘V. nie. Er
hatte sich nur stellenweise als Oper verkleidet. Unter der Maske bekommt
der Mensch Mut. Und Mut brauchte es, das Thema dieses Stilickes anzugehen.
Jetzt, da es doch weitgehend bewdltigt ist, mag die Maske der Oper auch

weitgehend fallen.'ngl. Elisabeth Brock-Sulzer, Dlrrenmatt, p. 112).

b
3
X
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Das Groteske in Die Physiker

Dirrenmatt bezeichnet dieses Drama als '"Eine Komddie in zwei
Akten'. Das Stick wurde im Jahre 1961 verdffentlicht. Es ist kein Drama
uber die Atombombe und das apokalyptische Endc der Welt, was zu jeder
Zeit, ja sogar in unserem Leben geschehen kann. Nein, es ist cin sehr
wohl aufgebautes Theaterstﬁck; in dem DUrrenmatt all seine theatralische
und dramaturgische Erfehrung zeigt und zur Geltung kommen ldsst. Die
Wissenschaft ist eine Macht, die wissenschaftlichen Erkenntnisse sind
gefdhrlich. Der Mensch kann heutzutage in einigen Sekunden die ganze
Welt vernichten. DUrrenmatt hat die klassische Form des Dramas gewdhlt,
um diese Gedanken zu vermitteln. Es ist hier eine traditionelle Ein-
leitung, ein Verlauf und ein Hohepunkt am Ende des’Sthkes vorhanden.

Es gibt aber keine befriedigende LOsung, so dass man das Theater sorg-

los verlassen konnte. Die Physiker ist nach dem Beispiel von Oedipus ge-
staltet. Die Physiker werden ebenso wié Qedipus, trctz ihrer besten Ab-
sichten, Instrumente ihres Irrtums. Sie versuchen zwar ihrem Schicksal
durch grosse persoOnliche Opfer zu entlaufen, aber vergeblich. Auch die
Struktur der Physiker hat viel Ahnlichkeiten mit Oedipus Rex von So-
phokles. DUrrenmatts Drama, wie das von Sophokles, entlarvt den wahren
Zustand der Dinge hinter der Fassade des-Anscheins.

Die Handlung des Stlckes wird auf einen einzigen Tag verteilt.

?

.

Auch hier geht es um die Aufkldrung eines Mordfalles. Die Krankenschwester

Dorcthea Moser ist von "Herbert Georg Beutler, der sich fur den grossen

Physiker Newton h&alt' (Dlrrenmatt, Die Physiker, Peter Schifferli Ver-




- 148 -

lags-AG, 1962, p. 12).in dem Privatsanatorium 'Les Cerisiers', das der
Irrendrztin Mathilde von Zahnd gehort, erdrosselt worden. Dieser Vorfall
liegt bereits drei Monate zuriick. In der ErGffnungssituation des Stlickes
ist gerade ein &hnlicher Mord geschehen. Die Oberschwester Irene Straub
ist von dem Physike; Ernst Heinrich Ernesti, der sich selb;t fir Albert
Einstein hdlt, umgebracht worden. Die groteske Wirkung, die Dirrenmatt
hier zu Beginn des ersten Aktes erreicht, bleibt vordergriindig. In der
Gegeniiberstellung der Physiker mit der Gestalt des Inspektors Richard
Voss, der auch den neuen Mordfall aufzukldren hat, konfrontiert er die
beiden Ordnungen miteinander, die die Welt des Sanatoriums und die normale
Welt verkOrpern. |

Der rationale Mechanismus, der sonst bei der Aufkldrung des Mordes
reibungslos funktionieit, setzlt hier aus. Die Kausalitdtskette, die sich
zwischen Opfer, T&ter, Motiv und Schuld der Tat herstellt, versagt im
Irrenhaus. Der Tdter musiziert zusammen mit der Irrendrztin auf seinem
Zimmer. Der Inspektor sitzt tatenlos auf der Wartebank und muss das als
Unfall hinnehmen, was seiner eigenen Logik nach, als Mord zu bezeichnen
wdre. Was Dlrrenmatt hier in den ersten Szenen entwirft, ist eine zyni;che
Utopie der Freiheit im Irrenhaus, einer Freiheit, die durch keine mora-
lischen Masstdbe mehr eingeengt wird, die auch die Entscheidung iber Tod
und Leben der anderen mit umfasst.

Freilich treibt DUrrenmatt ein doppeltes Spiel, wenn er die Pa-
tienten der Anstalt in der ersten Buhnenanmerkung als 'harmlose, liebens-
werte Irre, lenkbar, leicht zu behandeln und anspruchslos', bezeichnet
(Ibidem, p. 10) so ist das eine Aussage, mit der die drei Physiker bewusst

falsch charakterisiert sind.



Denn, wie im zweiten Akt allmdhlich aufgedéckt wird, sind sie alles
andere als harmlose Irre. Keiner der drei ist verrickt, am wenigstens Mobius.
Die beiden andéren, Newton und Einstein, sind vom westlichen beziehungs-
weise Ostlichen Geheimdienst auf MObius angesetzt worden, um zu ergriinden,
ob er wirklich verriuckt ist oder ob es sich bei dem Verhalten dieses
genialsten Physikers des Jahrhundert um eine gewdhlte Tarnung handelt.
Dirrenmatt erreicht damit zugleich in den ersten Szenen eine ironische und
groteske Brechung. So,lwie die beiden Mérder Newton und Einstein den In-
spektor tduschen und sich als Verrickte aufspielen, sollen sie auch das
Publikum tZuschen.

Im zweiten Akt, als Newton seine Identitdt als amerikanischer Physiker
und Geheimdienstagent Alex Jasper Kilton enthiillt, berichtet er iUber das
Motiv seines Mordes an Schwester Dorothea: ''Meine ﬁissioq stand in Frage,
das geheimste Unternehmen unseres Geheimdienstes. Ich musste tdten, wollte
ich jeden Verdacht vermeiden. Schwester Dorothea hielt mich nicht mehr fir
" verriickt, die Chef#rztin nur fiir missig erkrankt, es galt meinen Wahnsinn
durch den Mord endglltig zu beweisen..." (Ibidem, p. 52).

Der Mord hatte also zwei Motive, einmal die Schwester zu toten,
weil sie ihm auf der Spur war, und zum anderen, seinen Wahnsinn durch eine
solche Tat uberzeugend zu dokumentieren.

In keinem anderen Stlick hat Dirrenmatt so konsequent diec klassischen
drei ‘Einheiten eingehalten - am chesten noch in Romulus - , nirgendwob
ist die Handlungsentwicklung so vordergrindig klar wie hier, aber um die
Motivation der einzelnen Handlungszige steht es nicht immer zum Dbesten.
Mobius, der im ersten und zweiten Akt auftriti, ldsst nicht nuv wiedern-

sprichliche Deutungen zu.
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Die Sprache spielt eine besondere Rolle hiér. Man erkennt sie an
der Folie grosster Einfachheit, wohl klarer éls sonst bei BDlrrenmatt, ob-
wohl sie ein durchgehendes, nie verlassenes Stilmerkmal fUr ihn ist. Eine
versteckte Gewaltsamkeit ist die klassische Form der Physiker. DiUrrenmatt

bekennt es schon in der Einleitung des StlUckes: "

...einer Handlung, die
unter VerruUckten spielt, kommt nur die klassische Form bei' (Friedrich

DUrrenmatt, Die Physiker, Peter Schifferli Verlags-AG, 1962, p. 10). Und

sind es gar Menschen, die "aus Vernunft den Verstand verlieren', so ist
die so vernunftglaubige klassische Form besonders angemessen.

Das Ende des Stuckes bleibt jedoch offen, weil die grundsdtzlichen
Probleme nicht geldst werden kdnnen. Die schauderhaften Geheimnisse der
Atombombe, die MObius erfunden hat, sind in den Handen einer irrsinnigen
Frau. Die Physik gehort zwar zu den Physikern, abe£ die 3robleme der
Physik interessieren die ganze Menschheit. Deshalb ist vielleicht das
Ende des Stlickes paradox, und auch symbolisch. Die Zuschauer wewzen wahr-
" scheinlich deshalb gebeten, in der Losung des Problems aktiv teilzunehmen.

Am Ende des Stuckes gestehen alle drei Physiker, dass sie machtlos
sind. Newton sagt: '"Ich bin Newton. Sir Isaak Newton. Geboren am 4. Januar
1643 in Woolsthorpe bei Grantham. Ich bin Prasident der Royal-Society...
Ich sagte: Hypotheses non fingo...meine Leistungen sind nicht unwichtig,
aber die Frage nach dem Wesen der Schwerkraft musste ich offenlassen..."
Dann-stellte sich Einstein vor: 'Ich bin Einste?n.‘Professor Albert Ein-
stein. Geboren am 1l4. M&rz 1879 in Ulm...Von mir stammt die Formel E-mcz,

der Schlissel zur Umwandlung von Materie zu Energie. Ich liebe die Men-

schen und liebe meine Geige, aber auf meine Empfehlung hin baute man die
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Atombombe..." Schliesslich stellt sich MObius vor: "Ich bin Salomo. Ich
bin der arme Konig Salomo. Einst war ich unermesslich reich, weise und
gottesflirchtig...als ich Gott nicht mehr firchtete, zerstdrte meine Veis-
heit meinen Reichtum. Nun sind die St#2dte tot, Uber die ich regierte, mein
Reidh leer, das mir anvertraut war, eine blauschimmernde Wiste, und, irgend-
wo, um einen kleinen, gelben, namenlosen Stern, kreist sinnlos, immerzu,
die radioaktive Erde. Ich bin Salomo, ich bin Salomo, ich bin der arme
Konig Salomo...'" (Ibidem, p. 69).

Apokalyptische Vision, furchtbare Apotheose eines Dramas. Das Gro-
teskeste aller grotesken Dinge und menschlicher Errungenschaften, wdhrend /

Einstein noch seine Geige spielt!
Seskdekede
Das Groteske in Der Meteor

Der Titel des StiUckes ldsst nichts Uber das Thema digses Dramas
ahnen, das im Jahre 1966 veroffentlicht wurde. Man denkt an alles: is;
es ein Theaterstick Uber eine Weltkatastrophe? Meteore sind meistens
Zeichen eines welterregenden Ereignisses, eines Krieges, eines unheil-
vollen Ausganges. Man denkt aber auch an solche hervorragenden Leute,

- wie Die Physiker, die in der Geschichte der Menschheit etwas hervor-

ragendes leisten, den Fortschritt der Wissenschaft beschleunigen, und
neue, unerwartete Entdeckungen machen. Man kann sich allerlei Vor-

stellungen machen. Wenn man aber das Stuck liest, entdeckt man, dass es
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sich hier um etwas ganz anderes handelt. Nirgendwd ldsst sich die do-
minierende Rolle des Einfalls, aus dem Dirrenmatt all seine Komodien
entstehen ldsst, so klar demonstrieren wie an diesem Stuck. Denn so
wie der Einfall bei ihm keineswegs als abstrakter Begriff im Sinne von
Intuition missverstanden werden darf, sondern buchstablich als Ein-
bruch von etwas AussergewOhnlichem in die normale Ordnung gesehen
werden muss, erscheint im allegorischen Titel Der Meteor geradezu ein
synonimes Wort fir diese Bedeutung des Einfalls. Der Meteor stellt im
physikalisch-astronomischen_Begriffsfeld einen Einfall par excellence
dar: den plBtzlichen unvorhergesehenen Einbruch eines Stiickes fremder
Materie, dessen Aufpréll ebenso zufdllig wie seine Herkunft unbekannt
ist. Das physikalische Gleichnis des Meteors steht fur das alle Na-
turgesetze ausser Kraft setzende Wunder, das sich éﬁ dem betagten Schrift-
steller und Nobelpreiswinner Wolfgang Schwitter vollzieht, dessen Tod
seine Endgiiltigkeit verloren hat und einem Akt des permanenten Sterbens
" und Wiederaufstehens gewichen ist. Schwitter, an dessen biologischen
Tod der Chirurg Schlatter keinen Zweifel ldsst, fiur den er seine Ehre
als_Mediziner verpfandet, kdirt immer wieder ins Leben zurick, bricht
damit in die gewohnten VerhZltnisse in einer Weise ein, dass alles in
Unordnung gerdt. Denn so, wie das Stick fremder, erkalteter Materie bei
der BertUhrung mit der Erdatmosphdre erneut zu glilhen beginnt und bei
seinem Aufprall von vernichtender Wirkung ist, hat auch Schwitters ver-
hindertes Sterben fatale Folgen fuUr die Menschen, die ihm begegnen. Bei
seiner Reise in den Tod, der sich ihm als Ziel st&dndig entzieht, hinter-

ladsst er ein halbes Dutzend Leichen, nur die eigene Leiche, in die er



sich verwandeln will, bleibt ihm versagt. Die komischen Wirkungen des
StlUckes, die zum Teil possenhaften Gags, wurzeln in diesem Einfall
Dirrenmatts.

Die burlesken Konfrontationen mit Pfarrer, Maler, Muheim und
Schlatter sollen offensichtlich die Zersetzung der Literatur, die Er-
fahrung, die Schwitter an sich selbst gemacht hat, auf anderen Ebenen

variieren. Wurde in der Ehe des Herrn Mississippi von einem Ausver-

kauf aller Ideologien gesprochen, so ldsst sich Ahnliches am Beispiel von
Schwitters Begegnungen mit den genannten Figuren postulieren. Die ver-
schiedenartigsten ideologischen Fundamente des Lebens werden von
Schwitter zum Einsturz gebracht: die theologische Einstellung beim
Pfarrer Lutz, die ideologische Verabsolutierung der bildenden Kunst
beim Maler Wyffenschwander, die pragmatisch-geschaftliche und die
wissenschaftliche Haltung der Realitdt gegeniiber den Beispielen Muheims
und Schlatters. Die alles vernichtende Brandspur,.die der Meteor bei
seinem Absturz hinterldsst, entspricht dieser Zertriimmerung bestehender
ideologischer Haltungen durch die Kollision mit dem auferstandenan
Schwitter.

Geschichte als chaotisches Geschehen schlechthin steht dem ein-
zelnen auch hier als fremde, nicht zu begreifende Macht gegeniliber. Es
heisst: "Der Tod rast auf einen zu wie eine Lokomotive...Schopfungen
III. zurich o. J. 1971, p. 47).

Die Negation erstreckt sich hier auch auf die Person des einzelnen,

das Ich des Schriftstellers Schwitter. Dic Knipperdollincks und Uberlohes,
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in deren Glauben Durrenmatt die Sinnlosigkeit seiner Stiicke zu trans-
zendieren versuchte, werden hier zurlckgenommen. Schwitter dussert:
"Ich kannte die Wahrheit nicht, weil ich sie aus Furcht nicht kennen
wollte...und jetzt kenne ich sie, weil sie sich nicht mehr verheim-
lichen lasst, mein Leib stinkt zum Himmel (Ibidem, p. 31). Dies be-
deutet zweifelsohne: die Sinnlosigkeit, die ich bisher angesichts der
chaotischen Geschichte und Wirklichkeit empfand, erstreckt sich hier
auf das Ich selbst.

So mag es denn durchaus berechtigt sein, den Meteor als Aus-
druck einer Krise des Autoren DUrrenmatt.zu deuten. So wie Camus,
Ionesco und die anderen Schriftsteller und Dramatiker unserer Zeit es
tun mussten, so musste auch Dirrenmatt mit dem Prob;em des Todes kon-
frontiert werden. Auch er versuchte in Der Meteor dieses Problem so
aufrichtig, wie moglich zu 10sen oder wenigstens seine Gedanken dazu

dussern. Camus in Le Mythe de Sisyphe, Ionesco in Le Roi se meurt blei-

" ben einfach bei der Tatsache stehen, dass der Tod die Absurditdt des
menschlichen Daseins am meisten unterstreicht. Nach Ionescos Auffassung
konnen wir nur deshalb das Leben ertraéen, weil wir bewusst nicht an den
Tod denken wollen, sonst wirde er alle menschliche T&tigkeit von vorn-
herein paralysieren und alle Lebenslust oder Lebensfreude schon in
ihrem Keim tOten.

- Dirrenmatt scheint diese Tatsache nicht zu verneinen und im Grunde
genommen, bringt er ebenso keine mathematisch 2 mal 2 ist 4 klare Evi-
denz oder LOsung. Er verneint nicht die Tatsache, dass der Tod einen

paralysierenden Effekt auf unser Leben hat. Das Bild oder das Gleichnis
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des Meteors scheint doch mehr als etwas Schones und Poetisches zu sein.
Ein Meteor, dadurch dass er mit der Erde in RBerthrung kommt und sie be-
leuchtet, bewusst oder unbewusst, . erfillt jedoch seine Funktion. Uﬁd
wenn es wahr ist, ist vielleicht die Frage doch nicht so grotesk. Sollte S

man von einem Meteor etwas anderes erwarten?

Jekdokd
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VIERTES KAPITEL

Abschluss

In dieser Dissertation ist versucht worden, das Problem des Absurden
in Ionescos und DUrrenmatts theatralischen Werken zu analysieren.

Den Grund fiir die Absurditdt hat jedoch Albert Camus herausgear-
beitet.

Deshalb miissten wir zundchst die Theorie der Absurditdt im allge-

meinen in Le Mythe de Sisyphe und besonders an dem Beispiel des Abtrinni-

gen, von Jan in Le Malentendu und von d'Arrast in La pierre qui pousse

studieren und verstehen wollen.

Nach Camus'- Auffassung und Vorstellung gibt es keinen Grund fUr uns,
die Absurditdt des Daseins zu verneinen. Das menschliche Leben ist und
bleibt absurd vom metaphysischen, moralischen und wissenschaftlichen Ge-
sichtspunkt aus gesehen. Die philosophischen Ursachen dieser Absurditit
werden bei Camus in den folgenden Grundwahrheiten angegeben:

1. In der stdndigen Wiederholung derselben Gesten und Handlungen.

2. In der GegenlUberstellung des menschlichen Aufschreis und dem

lacherlichen Schweigen der Welt.

3. In dem schnellen Dahinschwinden der Zeit, und schliesslich,

4. in der Gewissheit des Todes.

Camus' Theorie Uber das Absurde scheint in Ionescos Werken uber-
all zur Geltung zu kommen. Ionesco sagt ebenso wie Camus gesagt hat, dass
das Leben sinnwidrig ist. Man ist in seinem Leben der Zuf&lligkeit, den
verschiedensten Anomalien und Absurditdten unterworfen. Der Mensch ist

nicht Gestalter seines Schicksals. Niemand und nichts, nicht einmal Gott
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und der Glaube an ein ﬁbernat&rliches Wesen konnen die Absurditdt des
Daseins dndern. Man ist und bleibt dazu verdammt, in einer absurden
Existenz zu leben. Unser Dasein besteht aus Monotonie, Uberdruss, Zufallig-
keiten und Grausamkeiten und was Sartre "de trop" nennt, was nichts anderes
;st, als das Gefuhl Uberfliissig und ganz und gar nutzlos zu sein. Ionesco
zerstort bewusst den Begriff der Zeit, der Identitdt der Personlichkeit
und stellt in all seinen Werken (Das Nashorn ausgenommen.) das Lebem so dar,
dass es sich ﬁberhaupt'qicht zu leben lohnt. Ja, sogar die Sprache und die
Logik sind in seinen Werken aus all ihren Fugen geraten, weil der Tod, wie
das Schwert des Damokles, liber jedem menschlichen Leben hdngt und uns
standig bedroht. Ionescos' theatralische Welt ist eine Welt des Nihilismus
und des totalen Agnostizismus. Didse Nichtigkeit wlirde unsere T&tigkeit
ganz paralysieren, und sie tut es nur deshalb nichg, wei} wir bewusst ver-
meiden, daran zu denken. Je mehr aber der Mensch versucht, seine Augen zu
offnen, umso klarer sieht er, dass alles sinnlos,_vergeblich und absurd ist.
" Kein Wundey, dass eine Atmoéphare des Pessimismus, der Ergebenheit und der
Nutzlosigkeit in anesqu”gheatralischen Werken herrscht.

Wihrend Ionescos' Werke mit dieser Atmosphdre der Nichtigkeit und
Nutzlosigkeit durchtrdnkt sind, herrscht eine andere Art der Absurditadt
in DUrrenmmatts' theatralischen Stiicken. Dirrenmatt zeigt cine gewisse Ten-
denz zu dieser nihilistischen Auffassung. Seine Hauptprotagonisten und
Charaktere scheinen von der Zuf&lligkeit, der Grausamkeit und der Ani-
malit&t bewegt zu sein und nur in jenem Sinne zu handeln. Die Geschichte
der Meuschheit und das Leben jedes einzelnen Menschen, wie sie in scinen

Stlcken dargestellt werden, haben etwas Gemeinsames mit der Darstellung



- 158 -

der Charaktere in Ionescos Werken. Diirrenmatts' Charaktere haben jedoch
eine gewisse Verantwortlichkeit. Auch wenn sie Fehler begehen und Ab-
surditdten unterworfen sind, auch wenn sie von gewissen Anormalitdten
und Anomalien in ihrem Lebgn nicht loskommen konnen, sind sie mehr Ge-
stalter ihres Lebens als Ionescos Personen. Das Possenhafte, das Gro-
teske, das Burleske wirken in diesen Charakteren nicht als etwas, was
man ihnen angehdngt hat, sondern als etwas Innerliches und Angeborenes.
Hier wird nicht iber die menschlichen Ereignisse und Errungenschaften
deshalb ironisiert, weil sie an und fuUr sich absurd sind, sondern weil
sie in einer gewissen Situation absurd wirken. Wdre die menschliche
Lage verschieden, wiirde die menschliche Ursache einer Tat anders, und
der Mensch konnte nicht so viel Irrtumer und Grausamkeiten begehen.
Wiurde der Mensch nach strengen, moralischen Prinzipien handeln, konnte
er ein glucklicheres, sinnvolleres, zielbewussteres und nlitzlicheres
Leben fiuhren.

Je mehr das soziale Milieu, die Gesellschaft, die Lebensumstande
dem Menschen behilflich werden, seinem Leben zielbewusste Tdtigkeiten
zu setzen und seine Verantwortlichkeit fur seine Familie, seine Stadt,
sein Vaterland und Uberhaupt die Hochachtung des Lebens zu vertiefen,
umso grosser wird auch seine Chance sein, sich zu retten. Mdbius scheint
am besten DUrrenmatts Lebensauffassung und Weltanschauung, aber auch die
des ewigen Menschen im allgemeinen, auszudrlcken als er sagt: 'Ich bin
Salomo. Ich bin der arme Konig Salomo. (Auch Ionescos Auffassung ist,
dass jeder Mensch ein KOnig ist!) Einst war ich unermesslich reich,

weise und gottesfirchtig. Ob meiner Macht erzitterten die Gewaltigen.



Ich war ein First des Friedens und der Gerechtigkeit. Aber meine Weisheit
zerstorte meine Gottesfurcht, und als ich Gott nicht mehr firchtete, zer-
storte meine Weisheit meinen Reichtum. Nun sind die Stddte tot, Uber die
ich regierte, mein Reich leer, das mir anvertraut worden war, eine blau-
schimmernde Wiste, und irgendwo, um einen kleinen, gelben, namenlosen

Stern, kreist, sinnlos, immerzu, die radiocaktive Erde. Ich bin Salomo,

ich bin Salomo, ich bin der arme Konig Salomo" (DUrrenmatt, Die Physiker,
Peter Schifferli vVerlags-AG, 1962, p. 69). |

Es mag der Mensch noch so verdammt sein, ein absurdes Leben zu
fuhren, er wird aber sicherlich nicht die Gelegenheit versZumen, aus

dieser Absurditdt etwas Nutzen zu ziehen!

kK |
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