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EINLEITUNG. AUFGABENSTELLUNG.

Das dramatische Werk des polnischen Malers und Dichters Sta-
nisYaw Wyspiafiski (1869-1907) ist auBerhalb Polens fast unbe-
kannt geblieben. Zu seinen Lebzeiten war eine Rezeption durch
die ungliicklichen politischen Verhdltnisse, die durch die Tei-
lungen entstanden waren, erschwert. Nur Usterreich, zu dessen
Teilungsgebiet Galizien gehdrte, hatte zur Kunstwelt der "MJoda
Polska" und ihrem Zentrum in Krakau engere Verbindung. Doch wur-
de auch in Wien hauptsédchlich das malerische Talent des Kiinst-

lers wahrgenommen und gewiirdigt.

Wihrend die Stiicke dieses Dramatikers und Theaterkiinstlers
von hohem Rang, durch ideologische, politische und sprachliche
Barrieren behindert, weder auf den Bllhnen des westlichen Aus-
landes aufgefilhrt wurden,1 noch in der literaturwissenschaft-
lichen Forschung Beachtung fanden, wurde man sich der Bedeutung
Wyspiafiskis fiir das Theater in seinem eigenen Land sehr bald be-
wuBt., Seine Dramen wurden in Polen immer wieder neu inszeniert.
Gleich nach Wyspiafskis Tod erschien Adam GrzymaXa-Siedlieckis
wichtige Publikation "Wyspiafski. Cechy i elementy jego twér-
czo8ci”. Seitdem wuchs und widchst die polnische Forschungslite-
ratur ilber Wyspiahski von Jahr zu Jahr und ist kaum mehr iber-
schaubar. Umso erstaunlicher ist es, daB die ilbrige, vor allem
die westeuropdische Literaturwissenschaft, das dramatische Werk
Wyspiafiskis kaum beriicksichtigt. Bei uns wird Wyspiafski nur in
dilettantischen Lexikoneintridgen erwdhnt oder in literaturge-
schichtlichen Gesamtdarstellungen kurz und pauschal abgehandelt.

1 Zu den wenigen Ausnahmen zdhlten einige Auffithrungen in Ber-
lin ("Wesele"™ 1908), Wien und Paris. Auf russischen Biihnen
wurde dagegen vor und nach der Revolution eine ganze Reihe
von Dramen gespielt.

In der ersten Zeit der Volksrepublik Polen wurde Wyspiafiskis
Werk wegen mangelnder Nidhe zu den "fortschrittlichen gesell-
schaftlichen Krdften" kritisiert und in den Hintergrund ge-
drdngt. Nach 1956, besonders seit dem Jahr 1958, in dem mit
der Gesamtausgabe der Werke Wyspiafiskis begonnen wurde, gab
es nicht nur zahlreiche Neuinszenierungen, sondern auch die
Literatur- und Theaterwissenschaft widmen sich wieder mit zu-
nehmendem Interesse dem Werk des Kilnstlers.
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Die vorliegende Arbeit sollte als Versuch verstanden werden,
auch dem Nicht-Polonisten einen ersten 2Zugang zum Schaffen Wys-—
piafskis und 2u seiner Konzeption eines monumentalen Theaters
(teatr ogromny) zu erdffnen. Das dramatische Werk Wyspiafiskis
wird vor dem Hintergrund der kiinstlerischen Ideen und der Thea-
terkonzeptionen seiner Zeit betrachtet werden. Deshalb wird in
der Einfihrung einer allgemeinen Charakteristik der zeitgends-
sischen Theatersituation und der literarischen Strémungen um
die Jahrhundertwende verhdltnismdBig viel Raum gegeben. Die
Verfasserin ging von dem Gesichtspunkt aus, daB das Werk Wys-
piahskis, so auBergewdhnlich es in seiner Zeit war, nur im 2Zu-
sammenhang mit dieser Zeit verstanden werden kann. Das Heraus-
stellen eines einzelnen Werkes, in diesem Falle des Dramas
"Achilleis" von 1903, kann nur sinnvoil sein, wenn es in Ver-
bindung mit der Entwicklung der europdischen Dramenliteratur
um 1900 gesehen wird. Nur dann k&nnen Aspekte im Werk des Kiinst-
lers entdeckt werden, die iilber seine Zeit hinausweisen.

Der iUberwiegende Teil der polnischen Interpretationen und
literaturwissenschaftlichen Forschungen, die das dramatische
Werk Wyspiafiskis zum Gegenstand haben, ist, abgesehen von rein
biographischen Publikationen, auf philologischen, historisch-
ideologischen oder hermeneutischen Methoden begriindet. Obgleich
schon Adam GrzymaYa-Siedliecki darauf hingewiesen hatte, dan
Wyspiafiski nicht nur Dichter und Dramatiker, sondern vor allem
ein "artysta teatru", ein "Theaterkiinstler", war, wird erst in
den neueren Arbeiten dieser Aspekt deutlicher herausgearbeitet.

Weder eine rein textkritische Betrachtung oder philoso-
phisch-ideologische Erschliefung noch die formale Analyse allein
werden der Vielschichtigkeit des Werkes von Wyspiafski gerecht.
Aber in der Darstellung eben dieser Vielschichtigkeit, der Fi-
xierung dramatischer Strukturen, der Synthese aller Elemente,
die das theatralische Kunstwerk formen, kénnte ein Weg gefun-

den werden, Wyspiafiskis dramatisches Werk in sich geschlossen
2u interpretieren, seine Eigenart zu betonen und es gleichzei-
tig in Beziehung zu den modernen Strdmungen im europdischen

Theater seit der Jahrhundertwende zu setzen.
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Zundchst sollen einfilhrend die Runstrichtungen und Tendenzen
im Bereich des europdischen Theaters um 1900 kurz umrissen wer-
den, wobei ein gesonderter Abschnitt das polnische Theater be-
handelt. Eine Ubersicht iiber die Interpretationen von Wyspians-
kis Werk durch die polnische Literaturwissenschaft und Litera-
turkritik wird dem Versuch einer eigenen Beurteilung vorausge-
hen. Die ErSrterung von Wyspiafiskis Position zwischen Tradition
und Avantgarde im Rahmen der Neuorientierung des europdischen
Theaters beschlieBt die Einfiihrung. Den Hauptteil der Arbeit
bildet die exemplarische Untersuchung des Dramas "Achilleis".
Im Mittelpunkt steht die epische Konzeption des"teatr ogromny"”
und der Doppelaspekt von Geschichte und Mythos im Drama Wys-
piafskis. AbschlieBend werden die wesentlichen Gestaltungsprin-
zipien im Bllhnenwerk Wyspiafiskis ndher erldutert. Es wird dabei
besonders auf das Problem der sprachlichen Bilderwelt und der
Funktion des Mythos im Theater hingewiesen,

An der "Achilleis" als einem spdten Drama Wyspiafskis lassen
sich deutlich Elemente des modernen epischen Theaters aufzei-
gen. Besonderer Nachdruck wurde auf die Darstellung klar er-
kennbarer Zhnlichkeiten zwischen der Konzeption des monumenta-
len Theaters von Wyspiafiski und Brechts Konzeption des epischen
nicht-aristotelischen Theaters gelegt. Unter diesem Gesichts-
punkt wurde das Werk des polnischen Dramatikers von der Litera-
turwissenschaft noch nicht betrachtet. Der polnische Theater-
kritiker Roman Szyd)owski hat aber mehrmals auf diesen inter-
essanten Aspekt hingewiesen.

Die Fragestellungen der Arbeit reichen notwendig ilber rein
literaturwissenschaftliche Kategorien hinaus und berlihren viel-
fach Probleme der Theaterwissenschaft, eine Praxis, die sich
aus der Konzeption des"teatr ogromny"als eines theatralischen
Gesamtkunstwerkes ergibt.
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HINWEISE ZUM TEXT

Alle Textstellen aus den Werken Wyspiafiskis sind der Gesamt-—
ausgabe (Krakau 1958 - noch nicht abgeschlossen) entnammen. In
den Ammerkungen wird die Gesamtausgabe mit S.W. gekennzeichnet,
der jeweilige Band mit r¥émischen Ziffern. Im fortlaufenden Text
gibt die rdmische Ziffer den Band, die arabische die Zeile in
der Originalausgabe an.

Da es zum Werk Wyspiafskis fast ausnahmslos nur polnische
Sekunddrliteratur gibt, ist die Anzahl polnischer Zitate ver-
hdltnismdBig groB. Sie werden ausschlieBlich in der Ubersetzung
der Verfasserin zitiert. Im Anhang werden die Originalzitate in
der Reihenfolge ihres Erscheinens im Text aufgefilhrt.

Der Ubersichtlichkeit halber sind die bibliographischen An-
gaben getrennt in Arbeiten, die speziell Wyspiafiski und sein
Werk behandeln, und in Abhandlungen zu den verschiedenen iiber-
greifenden Themen und dazu geh&rige Primirtexte.

Nora Koestler - 9783954792757
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 05:16:31AM
via free access
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KAPITEL I. EINFUHRUNG

I.1. DAS EUROPAISCHE THEATER UM DIE JAHRHUNDERTWENDE

Der Klinstler, der in Zeiten des geistigen und kilnstlerischen
Umbruchs, der Reformen und der Suche nach neuen Formen £iir neue
Inhalte, auf Traditionen zurlickgreift, muf deshalb noch kein Epi-
gone sein. Im Gegenteil kann gerade in einer {ilberholt geglaub-
ten Kunstform der Anstoffi flr klinftige L¥sungen gefunden werden.
Das Durchdenken alter, bewdhrter Schaffensmodelle kann dem Werk
des Kiinstlers zur Metamorphose verhelfen, die bereits das Zukinf-
tige ankiindigt. Reform ist nie Ereignis, sondern immer Entwick-
lung. Es gibt die Zeit der Vorldufer und der Vorbereitung und
die der eigentlichen Reformbewegung folgende Zeit der Nachwir-
kung. Die kiinstlerischen Strdmungen einer Stilwende sind also im-
mehr sehr vielgestaltig. Sie nehmen neben den zeitgendssischen Ele-
menten solche der Vergangenheit auf (bei der Suche nach bewdhrten
Vorbildern) und antizipieren M&glichkeiten der Zukunft (in der
Abwendung von der Gegenwart, die als "traditionell™ empfunden
wird). Ein Ausdruck solch dialektischer Bewegqung in der Kunst ist
die Entstehung zahlreicher, oft widerspriichlicher, Kunsttheorien.
Die Kinstler fiihlen das Bediirfnis, ihre Werke zu rechtfertigen,
zu kommentieren, zu interpretieren - und weichen oft genug in der
Praxis von ihren Theorien ab.1 Teilweise werden sogar kunst-
theoretische Abhandlungen ins Werk selbst eingebaut und so das
eigene Schaffen unmittelbar reflektiert.2

Das Theater ist eine Kunstform, die auf alle gesellschaftlichen
Verdnderungen mit seismographischer Feinheit reagiert, Dies ist

1 Vgl. wWalter H. Sokel in: Deutsche Dramentheorien II. Frank-
furt 1971, S. 548 ff. Dort behandelt er das widerspriichliche
Verhdltnis Brechts zur aristotelischen Dramentheorie.

2 Als Beispiele seien die kunsttheoretischen Exkurse in techovs
"Mwe", Hauptmanns "Ratten" und Wyspiafiskis "Wyzwolenie" genannt
Auch die ironische Distanz zum eigenen Werk in Aleksandr Bloks
"Balagan¥ik" gehdrt in diesen Zusammenhang.
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wohl im Zusammenhang mit seiner besonderen Gestaltungsweise zu
sehen, bei der Realitdt durch Realitidt reflektiert wird.3 Man
kdnnte auf das Theater angewendet sagen, was Hebbel iiber das Dra-
ma schreibt, ndmlich, daB es den "jedesmaligen Welt- und Menschen-
zustand in seinem Verh&dltnis zur Idee,.. veranschaulichen 5011"4.
Das bedeutet, daf das Theater stets aktuell ist.

Das aus dem Kultus entstandene Theater hat die alte Funktion
der unmittelbaren Kommunikation bewahrt. Aus dem gemeinsamen
Erlebnis wurde aber immer mehr ein distanziertes Verh8ltnis von
Darbietung und Rezeption, dem die Bilhne durch ihr Illusionsstre-
ben noch Vorschub leistete.S Daraus wiederum erwuchsen wiederhol-
te Versuche der Theaterkiinstler, im Durchbrechen der Illusion
neue Erlebnisgemeinschaft herzustellen. Immer aber konfrontiert
das Theater den Zuschauer mit einer Realitdt, deren Komponenten
der kinstlerischen Fiktion entstammen,

In den drei Zeitdimensionen sind drei M&glichkeiten enthalten,
dem Zuschauer Realit&t kiinstlerisch zu vermitteln, Das Theater-
stiick kann Gegenwart, Vergangenheit und 2Zukunft zum Gegenstand
haben. Auf der Bihne fallen alle Zeitkategorien zusammen im Prid-
sens der jeweiligen Auffiihrung. Daher ist das Theater stets "ge-
genwdrtig”,

Ein sich anbahnender Stilumbruch, der festgelegte Formen in
Frage stellt, drdngt den Kiinstler zu vermehrter Reflexion iiber
seine eigene Stellung. Der Kiinstler aber, der filr das Theater
schreibt, hat das Bediirfnis, seine Epoche in ihrem Verhdltnis zur
Realitdt zu betrachten. Schriftsteller, die Theaterstiicke schrei-
ben und somit iber das rein Literarische hinaus immer die sinn-

3 Vgl. auch Manfred Wekwerth: Theater und Wissenschaft. Miin-
chen 1974, S. 70 ff. Er bezeichnet die Dopplung als Grundstruk-
tur des Theaters.

4 Chr. Fr, Hebbel: Vorwort zu "Maria Magdalena", Werke, Miinchen
1963, B4d. 1, S. 307 ff.

5 Als HShepunkt des Illusionsstrebens kann die Theorie der "vier-
ten Wand" angesehen werden. Im naturalistischen Theater sollen
die Schauspieler so natiirlich spielen, als gebe es keine Zu-
schauer,
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liche Realisierung ihrer Werke im wahrsten Sinne des Wortes "vor
Augen haben", beschidftigen sich auf andere Weise als der Lyriker
oder Romancier mit Formproblemen. Der Totalitdtsanspruch des Thea-
terschauspiels, das aller Kiinste zu seiner Vollendung bedarf, und
das Problem der direkten Konfrontation mit dem Rezipienten im
Theaterraum zwingen f¥rmlich zur stdndigen Uberpriifung der Reali-
titsbeziige und begiinstigen die Entstehung theoretischer Leitge~-
danken., Dabei geht die Reflexion der gesellschaftlichen und histo-
rischen Wirklichkeit, des "Welt- und Menschenzustandes" unmittel-
bar in die Reflexion der Biihnenrealitdt iber.

Als Beispiel sei hier auf die Theatertheorien Richard Wagners
und Bertolt Brechts verwiesen, deren Konzeptionen so gegensatz-
lich nicht sind, wie es zunidchst erscheint. Beide streben in der
Suche nach einem geschlossenen Weltbild die Harmonie der Kinste
im Gesamtkunstwerk an.6 Wenn auch mit ganz unterschiedlichen Mit-
teln méchten beide die revolutiondren Zuschauermassen im monumen-
talen Theater fiir ein politisches Ziel gewinnen; beide sehen also
im Theater ein Massenmedium im modernen Sinn. Wagner und Brecht
haben ihr kinstlerisches Werk theoretisch begriindet und wirkten
mit ihren Theorien weit Uber ihre Zeit hinaus. Weder Brecht noch
Wagner erreichten die volle Ubereinstimmung von theoretischem Ent-
wurf und kinstlerischer Realisation. Dabei scheiterten beide am
Problem der Integration der Bilhnenrealitdt in die gesellschaft-
liche Wirklichkeit.

Nicht ohne Grund wurden diese beiden Namen hier genannt. Sie
bezeichnen die duBersten Grenzen des Zeitraums, innerhalb dessen
sich das moderne Theater konstituiert hat.7 Zugleich bieten

6 Zu Brechts Definition des Gesamtkunstwerks siehe: B.Brecht:
Uber experimentelles Theater. In: Schriften zum Theater, Frank-
furt 1963, Bd. 3, S. 79 ff.

7 Flr die Entstehung des modernen Dramas, das ja nur in Verbin-
dung mit dem modernen Theater denkbar ist, werden unterschied-
liche Zeitabschnitte angenommen. Peter Szondi z.B. schldgt in
seiner Theorie des modernen Dramas die Zeit zwischen 1880 und
1950 vor, also von Ibsen bis Arthur Miller. Dje polnische Lite-
raturwissenschaftlerin Irena SYawinska nimmt 1893, das Jahr der
Rezeption der Werke Maeterlincks in Polen, als Ausgangspunkt fdr
die Entstehung des modernen polnischen Theaters, fiir dessen vol-
le Entfaltung mit der Griindung des "Teatr Polski™ 1913 in War-
schau die wesentlichsten Voraussetzungen geschaffen waren.
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Theorie und Werk der beiden Kiinstler im 19. und 20. Jahrhundert
Ansatzpunkte fir eine Einordnung der dramatischen Werke Stanis-
Yaw Wyspiahskis, dessen Schaffensperiode zwischen Wagner und
Brecht liegt, auf dem HShepunkt der lebhaften Auseinanderset-
zungen um neue formen im Theater, die zur sogenannten "groBSen
Reform des Theaters" fiihrten, wovon spdter die Rede sein wird.

Der starke EinfluB der Wagnerschen Konzeption des Musikdra-
mas besonders auf das Friihwerk Wyspiafiskis ist unbestritten und
ist in zahlreichen nolnischen Publikationen immer wieder betont
worden.8 DaB aber Wyspiafskis Theaterstiicke, vor allem in der
spdteren Phase seines Schaffens, deutliche Elemente des epischen
Theaters im Sinne Brechts aufweisen, ist bisher von wissen-
schaftlicher Seite wenig beachtet worden.9

Wagner als Schopfer des Musikdramas und Brecht als Begrinder
des epischen Theaters kann man als "Theaterkiinstler" bezeich-
nen. Sie waren maBgebend daran beteiligt, daB8 das Theater in un-—
serem Jahrhundert als Kunstwerk Autonomie erlangt hat. Der Ge-
danke, alle selbstédndigen Kiinste als Komponenten des einen Kunst-
werks "Theater®" in sinnvollen Zusammenhang zu bringen und die
bildhaften und klanglichen Kompositionselemente zu ideologischen
Aussagemitteln zu erheben, hat in unserer Epoche die Konzeption
des modernen Theaters wesentlich mitbestimmt. Das Problem der

Wechselbeziehung zwischen dem gedanklichen Entwurf und seiner

8 U.a. in der Monografie von Alicja Okofiska: StanisXaw Wyspiafis-
ki. Warszawa 1975. Ebenso in den Publikationen zum Werk St.
WyspiafAskis von Aniela Xempicka, Krakéw.

9 Der polnische Theaterkritiker Roman SzydJlowski sieht, wvon der
Theaterpraxis ausgehend, Ahnlichkeiten in den Grundideen des
theatralischen Schaffens von Brecht und Wyspiafiski. (Siehe:
"Theater d.Zeit" 1975, Heft 3, S. 22-24). In der Moskauer
Theaterzeitschrift "Teatr" zieht Boleslav Rostockij ebenfalls
Vergleiche zwischen den beiden Kiinstlern. Er geht dabei sogar
noch weiter als Szydlowski und sieht auch in den ideologischen
Intentionen von Brecht und Wyspiafiski Ubereinstimmungen. (Bo-
leslav Rostockij: "Teatr ogromnyj". In: "Teatr" 1969, Heft 3).



00050456

-5-

sinnlich wahrnehmbaren Realisation auf der Biihne beschiftigt
die Regisseure bis heute und beeinfluBSt ihre Experimente, z.B.
die modernen Adaptionen klassischer Dramen. Von daher ist es
auch 2zu verstehen, daB Wagners Musikdramen ihren Reiz als Ge-
genstand unerschdpflicher Interpretationsm&glichkeiten auch heu-
te nicht eingebiiBt haben. Ebenso sind fir das moderne polnische
Theater die Stilicke Wyspiahskis, des polnischen "artysta teatru",10
eine Quelle stdndiger Anregungen, ja eine Herausforderung an die
neuen M8Bglichkeiten und Erkenntnisse des Theaterregisseurs.11
Bevor jedoch auf Stanis)aw Wyspiafiskis Position innerhalb der
Neuorientierung des europdischen Theaters um die Jahrhundert-
wende ausfihrlich eingegangen wird, sollen zun&chst die wich-
tigsten Reformgedanken und Bilhnenexperimente kurz umrissen wer-
den.

Wie schon zu Beginn angedeutet, wird man vergeblich nach ei-
ner Einheitlichkeit in den Werken und theoretischen Konzepten
der Dramatiker dieser Epoche suchen, die mit den Stilbezeich-
nungen Symbolismus, Neoromantik, Jugendstil oder Impressionismus
vielfdltig charakterisiert wird‘z. Eher schon lassen sich die
Reformbestrebungen der Theaterkiinstler in einer gemeinsamen Rich-
tung interpretieren, obgleich das neue Drama den neuen Kunst-
raum bedingte und erst diese Wechselwirkung den Durchbruch neuer
Konzeptionen erzwang.

Noch 1863 erschien Gustav Freytags Buch "Die Technik des Dra-
mas", das die klassischen Bauformen des Dramas bestdtigte und
das Drama als durch den Dialog getragene Handlung (Konflikt) in

der Zeit (Bilhnenzeit) definierte. Auch inhaltlich leiten Freytag

10 Der polnische Regisseur und Theaterreformer Leon Schiller
spricht vom Theaterkunstwerk (dzielo teatralne) als dem Werk
des Theaterkiinstlers (twér artysty teatru). Siehe: My$l tea-
tralna MJodej Polski. Warszawa 1966. S. 384.

11 Jerzy Grotowski inszenjierte 1962 auf seiner Experimentierbih-
ne, dem "Teatr Laboratorium", Wyspiafskis Stilck "Akropolis"
und konfrontierte die Zuschauer mit einer v$llig neuen Inter-
pretation von W.'s Bild- und Gedankenwelt. Siehe:; Zbigniew
Osifnski: Teatr Dionizosa. Krakdw 1972, S. 170 f£f.

12 Vgl. Kazimierz Wyka: "Charakterystyka okresu". In: Obraz lite-
ratury polskiej. Literatura okresu M.P., Tom I, S. 9-64.



00050456

-6-

traditionelle Vorstellungen, die wieder hinter die Entdeckun-
gen der Romantiker zuriickgehen: Als problematisch weist er die
Einfilhrung des Wunderbaren im Drama als ein "blofes, herkdmm-
liches Symbolisieren der inneren Kimpfe ihrer Helden"13 zurtiick,
und die Kunst herabzuwlirdigen, "gesellschaftliche Verbildungen
14 darzustellen, ist ihm undenkbar.
Zwanzig Jahre vor Gustav Freytag hatte allerdings Friedrich

des wirklichen Lebens"

Hebbel in seinen Aufzeichnungen schon das Thema fiir die Dramen
des kommenden Jahrhunderts genannt:

Das Drama soll keine neuen Geschichten bringen, son-
dern neue Verhiltnisse.15

Wie schon Wagner mit dem Titel seiner programmatischen Schrift
"Die Kunst und die Revolution”, die Kunst der Zukunft in engste
Verbindung mit der Gestaltung der Lebensverhdltnisse der 2ukunft

brachte, so werden eben die neuen Verhdltnisse in ihren mannig-
faltigen inneren und &uBeren Erscheinungen das beherrschende
Thema der dramatischen Kunst vor und nach 1900. Hierin kd&nnte
man sogar so etwas wie ein verbindendes Moment auch in den Be-
miilhungen um eine Neugestaltung des Dramas erkennen. Die Lebens-
verhdltnisse - das sind die innere und die &uBere "condition
humaine®™ - das ist "vie intérieure” und sind die Lebensbedin-
gungen der schlesischen Weber.16
Der Realismus und mehr noch der Naturalismus in seiner pene-
tranten Suche nach Wahrhaftigkeit durch ungeschminkte Darstel-
lung der gesellschaftlichen Wirklichkeit waren Reaktionen auf
die verdnderten Daseinsformen des Menschen im neuen Zeitalter
gewesen, in dem die rasche Entwicklung von Wissenschaft und
Technik die Selbstentfremdung des Menschen gerade in seiner neu-
en Freiheit bewirkte. Das Theater wurde zu einem Schauplatz ver-
schiedenster Versuche, das neue Leben 2zu bewdltigen und zu ana-
lysieren oder die Hilflosigkeit und Demiitigung des Menschen in

13 Gustav Freytag: Die Technik des Dramas. Leipzig 1894. S.50 ff.
14 Ebd. S. 59.
15 Hebbels Dramaturgie. Miinchen 1907, S.89.

16 "Interieur" war der Titel eines symbolistischen Dramas von M.
Maeterlinck 1894. G.Hauptmanns "Weber", ein naturalistisches
Drama, entstand 1892.
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der modernen Welt darzustellen. 1877 schrieb Henrik Ibsen "Die
Stlitzen der Gesellschaft” und leitete damit die Reihe seiner ge-
sellschaftlichen und psychologischen Analysen ein. Seine Metho-
de der Retrospektive, die das eigentliche dramatische Geschehen
vor den Beginn des Dramas hinausverlegt und nur die ins Innere
verlagerte Aufarbeitung der Vergangenheit zeigt, beginnt bereits
die libliche Dramenform in Frage zu stellen, obgleich der duBe-
re Rahmen des dramatischen Aufbaus gewahrt bleibt.17 Auch Ger-
hart Hauptmann, dessen Stilck "Vor Sonnenaufgang" 1889 in Berlin
aufgefilhrt wurde und durch seine naturalistische Darstellungs-
weise einen Tumult bei den Zuschauern hervorrief18, dachte noch
nicht daran, die alten Regeln der dramatischen Fiigung auBer
Kraft zu setzen. Die Thematik aber, eine Pridsentation der Zu-
stidnde, stellte an die Form des Dramas neue Anspriiche, denn -
so schreibt Peter Szondi in der "Theorie des modernen Dramas" -
"die repridsentierende Handlung ist keine dramatische"19. Gerhart
Hauptmann selbst sieht ebenfalls darin das Problem: "Immer mehr
‘Undramatisches' dramatisch zu begreifen ist der Fortschritt."20
Von hier fihrt eine direkte Verbindungslinie zu Piscators poli-
tischem Theater und zum "Vorzeige"- und Lehrtheater Bertolt
Brechts, das er das "epische" Theater nennt, damit eindeu-
tig auf die formale Problematik hinweisend. Dazwischen liegt je-
doch eine Filille von Ldsungsversuchen und widersprichlichen An-
sdtzen, die um die Jahrhundertwende zu einem kaum mehr #berschau-
baren Nebeneinander kunsttheoretischer Programme und stilistischer
Experimente fihrte.

In einer brilsken Abwendung von den tristen und banal erschei-
nenden Themen des Naturalismus, der den schwililstigen Historismus
auf dem Theater durch kleinliches Beharren auf dem Detail eines

17 Zur Abgrenzung der Konzeption Ibsens gegen das Modell des
"Udipus Rex" von Sophokles vgl. P. Szondi: Theorie des mod.
Dramas. S. 22 ff.

18 Margot Bertold: Weltgeschichte des Theaters. Stuttgart 1968.
S. 422.

19 P. Szondi: ebd. S. 63,
20 Gerhart Hauptmann: Die Kunst des Dramas. Berlin 1963. S. 179,
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trostlosen sozialen Milieus abl&ste, erfolgte im Symbolismus
die Riickkehr des Klinstlers zu sich selbst und zum Thema der ab-
soluten Kunst. Dazu kam das allgemeine Interesse an psycholo-
gischen Fragen, hervorgerufen durch den Beginn der intensiven,
wissenschaftlichen Erforschung der menschlichen Seele. Das Un-
bewuBte als Quelle subtilster seelischer Regungen wurde zum Ge-
genstand der Kunst.Auch die Beschdftiqung des Kiinstlers mit dem
UnbewuBten hatte verschiedenartige Aspekte. Sie konnte zur se-
zierenden Analyse filhren, die die "naga dusza" (Przybyszewski) -
die nackte Seele - vor aller Augen bloBstellte. Sie beglinstig-
te aber auch die Suche nach neuen transzendenten Dimensionen,
die mystizistische und theosophische Strémungen zu erdffenen
versprachen.21

Es war das "Innenleben", das Maurice Maeterlinck in seinen
Dramen in bewuBter Provokation dem positivistischen Ideal prag-
matischer Nichternheit entgegensetzte. Wiederum sind es Schil-

derungen von Zustdnden, wenngleich diesmal von psychischen. In

der Schilderung psychischer Extremsituationen =zieht August
Strindberg dann auch formal die Konsequenzen und 18st die kau-
sale Struktur und den handlungstragenden Dialog auf, um eine
neue Einheit in der symphonischen Komposition seiner Stations-
dramen zu finden.22
Der Mechanismus von Spannung und Ldsung, von Hybris und Ka-
tharsis im Aufbau des Dramas wurde durch fortwdhrende Relativie-
rung und stete Reflexion auBer Kraft gesetzt. Eigentlich mus
das moderne Drama die offene Form wdhlen. Das Streben nach Uni-
versalitit und Kommunikation, verbunden mit dem Fehlen eines ge-
schlossenen, flir Biihne und Zuschauerraum gleichermaBen giiltigen

Weltbildes spiegelt sich in einem Drama, das Fragen stellt, ohne

21 Hier sei beispielsweise erinnert an die Beschdftigung des
russischen Symbolisten Andrej Belyj mit der Anthroposophie
Rudolf Steiners.

22 Strindberg selbst spricht im Prolog zum "Traumspiel” von der
Form des Dramas als von einer polyphonen Symphonie. August
Strindberg: Ein Traumspiel. Stuttgart 1978. S. 78. Vgl. Kap.
II. 4. Anmerkung 75.
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Antworten zu erteilen. Dieses Drama wird realisiert in einem
Theater, das statt Handlungen Bilder zeigt und statt Konflikte
Schilderungen prdsentiert.

Der Symbolismus war nicht nur ein Protest gegen die positi-
vistische Weltbetrachtung des Naturalismus und gegen die Durch-
schnittlichkeit der Zweckkunst23, sondern leitete auch eine
notwendige Anpassung der Kunstformen an neue Inhalte ein. Die
symbolische Andeutung, die Assoziationen erweckt, tritt an die
Stelle direkter Aussage, die kausale Fliqung wird durch die Mon-
tagetechnik zerrissen, magische Suggestion soll die explizite
Veranschaulichung ersetzen. Im Roman wird die Tendenz einer Auf-
13sung geschlossener Formen frith schon deutlich (Rilke, Belyj,
Irzykowski). Das Drama, als eine Gattung, die stark an die for-
male Struktur gebunden ist, widersetzte sich ldnger den forma-
len Aufl&sungstendenzen. Aber bereits Alfred Jarry fllhrte in
seinem "Ubu Roi" (1896) {ilber die Deformierung der Sprache das al-
te Theater ad absurdum, und auch Hugo von Hofmannsthals makel-
lose, bildgesdttigte Sprache tduschte - eine Sprachkrise brachte
ihm die Schwierigkeit zum Bewufitsein, die Erfahrungen des moder-
nen Lebens in kiinstlerische Form zu {libersetzen. In Moskau wurden
zu dieser Zeit fechovs Stiicke aufgefilhrt, jahrzehntelang unter
dem Prddikat "Stimmungsdramen® verkannt, obgleich sie nicht min-
der kritisch als Hauptmanns Dramen die gesellschaftlichen Zustdn-
de bloBlegten, nur gleichsam mit dem Mittel der Zeitlupenaufnah-
me, die Bewegung in traumhafte Erstarrung verwandelt. In 8echovs
Dramen wird ein anderes Problem der Moderne deutlich: die verdn-
derte Stellung des Menschen zur Zeit. Die Zeit wird zu einem be-
vorzugten Thema der Literatur. Der Symbolismus stand schon im
Zenit, als Aleksandr Blok die Verschmelzung von Leben und Kunst
schwidrmerisch als ersehntes Ziel proklamierte. In einer Rede

"{Jber den gegenwirtigen Zustand des russischen Symbolismus" (1908}
sagte er:

23 Der Protest gegen die Durschnittlichkeit der naturalistischen
Kunst ist ein wichtiger Punkt im Manifest des Symbolismus von
Jean Moréas. Vgl. J.M.: "Les premilres armes du symbolisme".
In: Textes littéraires VIII. Exeter 1973. S. 5.
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Ein Qzean ist mein Herz, alles in ihm ist gleich zauber-
haft. Ich unterscheide nicht Leben, Traum und Tod, diese
Welt und andere Welten (O Augenblick verweile doch!) An-
ders gesagt, schon habe ich das eigene Leben zur Kunst ge-
macht (eine Tendenz, dig sehr klar die ganze europdische
Decadence durchzieht).

Gerade Blok ist aber ein Beispiel dafiir, wie eine Bewegung auf
ihrem HOhepunkt schon die Gegenbewegung in sich birgt: inner-
halb seiner Stilicke reflektierte er ironisch das eigene Pathos
und die symbolistische Rdtselhaftigkeit. Er machte sich so den
Weg zu einem neuen Realismus frei, indem er den Symbolismus
tiberwand und zugleich fruchtbar verarbeitete.

Wdhrend der Symbolismus sich noch gegen den belehrenden Gestus
und den sozialkritischen Anspruch der naturalistischen Kunst zur
Wehr setzte, erstanden ihm schon Gegner in Kiinstlern, die den
kommunikativen Aspekt der Kunst ilber die Mystifikation und das
Prinzip des"l'art pour l'art"stellten. So war auch der Gedanke
an ein nationales Monumentaltheater, an eine Volksbilhne, leben-
dig geblieben, als die intimeren Formen des Kammertheaters vor-
herrschend waren, die mehr den Tendenzen einer Privatisierung
und Individualisierung der Kunst im Symbolismus entsprachen?5
Der Wunsch nach einer groBen Form 1348t sich an der neuen Hinwen-—
dung zu den antiken Stoffen ablesen. Hier seien als Beispiele
Hofmannsthal, Hauptmann und Verhaeren genannt. Der Mythos wurde
jetzt neu gedeutet, als Zeichensprache eines kollektiven BewuBt-
seins.

Elemente der Gegenbewegung zum Symbolismus finden sich auch
im Jugendstil. Er griff auf strenge Darstellungsformen (Gotik)
zuriick, um den Aufldsungserscheinungen in der Kunst entgegen-
zuwirken, die der Symbolismus begilnstigte. In bewuBSter Lebens-
bejahung (im Gegensatz zum Weltschmerz der Dekadenz) und Ver-
herrlichung der Natur wandte sich der Jugendstil mit der Uber-

24 Aleksandr Blok: Sobranie so¥inenij. Moskva-Leningrad 1963,
Tom V. S. 429.

25 1903 schrieb Romain Rolland einen Aufsatz "Théftre du peuple”,
in dem er fir eine Theaterkunst pliddierte, die von den Massen
verstanden wilrde. H.v. Hofmannsthal unterstiitzte den Fest-

spielgedanken und somit ebenfalls die Idee des Massenthea-
ters.
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fihrung von Naturformen in die Kunstform gegen die Technisierung
der modernen Welt. Flir unseren Zusammenhang scheint wichtig, das
der Jugendstil nach gegenseitiger Durchdringung der Kiinste streb-
te sowie nach Vereinfachung der Form durch die Betonung der kla-
ren Linie und die Bevorzugung des Ornaments, das in der Bild-
welt immer als Ordnungsfaktor wirkt. Der Jugenstil bewahrte so-
mit einerseits die Idee des Gesamtkunstwerks und bereitete an-
drerseits den Weg fiir die Abstraktion in der modernen Kunst.

Gab es flir das moderne Drama auch keine einheitliche Konzep-
tion, so kann man doch in den Formexperimenten der Jahrhundert-
wende Ansdtze flir die weitere Entwicklung des Dramas in unserem
Jahrhundert finden. Die freie Dramenform, also die offene Form,
setzte sich im expressionistischen und im absurden Theater eben-
so durch wie im epischen Theater Brechts. Sie ist nicht nur die
addquate Form fiir die neuen Inhalte, sondern auch ein Rickgriff
auf bewdhrte Modelle, seien es die Dramen Shakespeares oder die
Improvisationen der Commedia dell' arte. (Vgl. Kap. II. 1.1.)

Ebenso wie fiir das Drama war die Zeit um 1900 f{r die Ent-
wicklung des modernen Theaters bedeutsam. Die Ziele, die sich
die Reformer des Theaters gesetzt hatten, waren aber klarer. Die
Biihnendekoration sollte von der Uberladung des Historismus be-
freit werden. Die Aufgabe des Schauspielers sollte neu bestimmt
werden: Die v$llige Identifikation mit seiner Rolle sollte in
bewuBte Aneignung verwandelt werden. Vor allem aber sollte der
Text des Bilhnendichters durch sdmtliche Darstellungsmittel des
Theaters interpretiert werden. In seinen Lebenserinnerungen
schrieb der russische Regisseur K.S. Stanislavskij {iber die ge-
meinsamen Impulse, die zur Verwirklichung der Theaterreform
filhrten, im Zusammenhang mit seiner Begegnung mit dem englischen

Regisseur Gordon Craigzs:

26 Edward Gordon Craig, geb. 1872 in London, gest. 1966 in
Vence. Schauspieler und Regisseur. Verfasser des wichtigen
theoretischen Werkes "The Art of the Theatre" (1905). Heraus-
geher der Theaterzeitschrift "The Mask". Er inszenierte u.a.
1906 in Florenz Ibsens "Rosmersholm" und 1911 am Moskauer
Kilnstlertheater "Hamlet".
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Spdter ... begriff ich, daB8 in den verschiedensten Enden
der Welt auf Grund uns unbekannter Bedingungen verschie-
dene Menschen in verschiedenen Gebieten von verschiedenen
Seiten her in der Kunst ein und dieselben regelmdpfigen, 27
ganz organisch entstandenen Schaffensprinzipien suchten.

Die Tendenz dieser Entwicklung war eindeutig Vereinfachung. Die
zweidimensionalen Dekorationen sollten dem architektonisch ge-
stalteten Raum weichen, wobei Licht und Farbe interpretierende
Funktionen {lbernahmen. Stanislavskij schrieb in demselben Buch
liber Gordon Craig:

Er hatte, genau so wie ich, die Theaterdekorationen zu
hassen begonnen: einen einfacheren Blihnenhintergrund
forderte er, aus dem man dennoch mit Hilfe von Linien und
Farbkompositionen und anderegsningen eine Unmenge von Stim-
mungen hervorzaubern k&nnte.

Und an anderer Stelle:

Auch von jener nicht zu bezweifelnden Wahrheit sprach
er, daB auf der Biihne Plastiken, Architekigr und drei-
dimensionale Gegenstdnde notwendig seien.

Gordon Craig entwickelte in seinem Buch "The Art of the Theatre"
grundlegende Gedanken fiir das moderne Theater. In seinen Inten-
tionen, das Theater zu einem bis ins letzte kontrollierbaren,
totalen Kunstwerk zu machen, ging er so weit, daB er sogar den
Schauspieler (als ein unsicheres Moment) eliminieren und durch
Marionetten ersetzen wollte. Stanislavskij dagegen versuchte, in
enger Zusammenarbeit mit dem Schauspieler das Theaterkunstwerk
zu erarbeiten,

Was Cordon Craig an Ideen und praktikablen Vorschldgen durch
sein Buch den Theaterschaffenden vermittelte und was er in eige-
nen Inszenierungen erfolgreich demonstrierte, hatte vor ihm
schon am Ende des 19. Jahrhunderts der schweizerische Blthnenbild-

27 K, Sergeevil Stanislavskij: Mein Leben in der Kunst. Berlin
1951. S. 561. Originaltitel: Moja %2izn' v iskusstve. Moskva
1972, S. 375.

28 K.S. Stanislavskij: Mein Leben in der Kunst. S. 565.

29 Ehbd.



00050456

-13=-

ner und Regisseur Adolphe Appia3o in seinen Arbeiten iiber Wag-
nerinszenierungen zum Gegenstand seiner Reformpldne fir das Thea-
ter gemacht. Auch er bezog mehr als bisher Licht und Farbe in die
"abstrakte Strukturierung des Biihnenraums” ein. Der Autor braucht,
laut Appia, keine Bilhnenanweisungen zu geben, da das kiinstle-
rische Wort in der Rdumlichkeit der Bilhne ausgedriickt werde.31

Appias und Craigs Projekten filr das moderne Theater entspra-
chen - teilweise bis in Einzelheiten - Wyspiafnskis Vorstellungen,
ilber die u.a. seine Hamletstudie und eigene szenische Entwiirfe
AufschluBf geben. Allerdings standen ihm in einem unfreien Land
nicht die Bilhnen zur Verfiilgung, die Berlin, Moskau oder Paris
zu berihmten Theaterzentren machten. So konnte er seine eigenen
Pldne nicht verwirklichen und erlebte ihre Verwirklichung durch
andere nicht mehr. Aber auch Polen hatte in jener Zeit einen Re-
gisseur von Weltformat vorzuweisen, ndmlich Leon Schilleraz, der
mit Gordon Craig befreundet war und in dessen Zeitschrift "The
Mask®™ 1910 eine umfangreiche Abhandlung schrieb, die Wyspiafiskis
dramatisches Werk und seine Theaterprojekte einem gr8Beren Kreis
vorstellen sollte.33 Obwohl Craig sich lebhaft fiir die Ideen
Wyspiafiskis interessierte, gelang es Schiller nicht, dessen Werk
den Weg ins Ausland zu &ffnen. Durch seine eigene Arbeit beein-
fluste Leon Schiller wesentlich die Entwicklung des modernen pol-
nischen Theaters, und seine Bedeutung kann mit der Stanislavskijs
fiir das Theater in RuBland verglichen werden. AuBerhalb Polens

30 Adolphe Appia, geb. 1862 in Genf, gest. 1928 in Nyon. Blihnen-
bildner und Regisseur. Inszenierung zahlreicher Wagnerdramen.
Theoretische Schriften: La Mise en Scéne du drame Wagnerien,
Paris 1895. Die Musik und die Inszenierung, Miinchen 1899.

31 Uber Appias Ideen der neuen Bilhne siehe: Paul PSrtner: Expe-
riment Theater. Zirich 1960. S. 54 ff.

32 Leon Schiller de Schildenfeld, 1887 -~ 1954. Regisseur, Kriti-
ker, Komponist und Theaterhistoriker. Die polnische Exilzeit-
schrift "wiadomosci" widmete ihm im Oktober 1955 eine ganze
Nummer, in der auch zahlreiche Fotos seiner Inszenierungen
abgedruckt sind.

33 L. Schiller: "The New Theatre in Poland: Stanis}aw Wyspiafiski."
In: "The Mask", Vol. II., Florenz 1909. S. 11 f£f. Wyspiafhski
selbst kannte die Arbeiten von Craig und wohl auch von Appia
nicht. Vvgl. auch Kap. I. 4.7., S. 66 unten,
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fand er aber wenig Beachtung.

Daf die Beschdftigung mit Wagners Werken Appia zu seinen Re-
formpl&dnen fiir das Theater inspirierte, ist wiederum ein Hin-
weis, wie stark Wagners EinfluB8 auf die Entwicklung des moder-
nen Theaters war. Seine Ideen wurden teils bewufit, teils wohl
unbewuft in die Neugestaltung des Theaters nach 1900 miteinbe-
zogen. Das Gesamtkunstwerk Wagners sollte nicht nur ein harmo-
nisches Zusammenwirken aller Kiinste sein, sondern vor allem das
Werk aller.34 Das bedeutet, da8 das Theater neben der kultischen
eine soziale Aufgabe hat. Es sollte aus der gesellschaftlichen
Exklusivitidt herausgefiihrt werden und gemeinschaftsbildend wir-
ken.

Die erfolgreiche Verwirklichung des Festspielgedankens und
der monumentalen Biihne ist mit dem Namen von Max Reinhard ver-
bunden, der sich schon 1903 mit der Idee einer Festspielbiihne
in Salzburg befaBte und 1920 dort zum ersten Mal Hofmannsthals
"Jedermann®" auffiihrte.

Wurde das Festspieltheater, die groBe Volksbiihne, auch nicht
zum Typ des Theaters der Zukunft par excellence, so blieb doch
die Konzeption der monumentalen Form und des Massentheaters in
unserem Jahrhundert aktuell. Diese Konzeption erlebte in den Jah-
ren nach der Oktoberrevolution in RuBland eine eindrucksvolle,
wenn auch oft groteskte Realisierung im Proletkulttheater Eisen-
steins, der Agitationsbiihne Mayerholds und den Massenfestspie-
len.35 Das Lehrtheater fir die Menschen im wissenschaftlichen
Zeitalter, das epische Theater Bertolt Brechts, stellte den HO-
hepunkt in der Reihe von Versuchen seit Richard Wagner dar, "das
Gesamtkunstwerk Theat:er"36 zum Zentrum der Massenkommunikation

Zzu machen.

34 Richard Wagner: Schriften eines revolutiondren Genies. Min-
chen 1976., S. 96 f. und 106.

35 Vgl. die Schilderung der Massenkunst in RuBland nach 1918
durch einen westlichen Beobachter in: Fantasie und Alltag in
SowjetruBland. Berlin/Ramburg Elefanten Press 1978.

36 Der &echische Strukturalist Jan Muka¥fovsk¢ nennt das Theater
ein Gesamtkunstwerk, in dem alle Kiinste ihre Selbstidndigkeit
verlieren und zu einer autonomen Kunst verschmelzen. In: Mo-
derne Dramentheorien. Kronberg/Taunus 1975. S. 80.
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In den Bestrebungen der Theaterkiinstler um die Jahrhundert-
wende kdnnte man den Wunsch erblicken, ein totales Weltbild zu
gestalten, und das in einer Zeit, in der eine Entfremdung des
Menschen von der Natur und eine Entfremdung der Kunst vom Men-
schen drohte. Der symbolistische Kiinstler, der in die groBen
Entsprechungen" der Natur als in einen "Wald von Symbolen" ein-
trat, versuchte innerhalb der Kunst den Zusammenhang mit dem
Weltganzen zu bewahren.37

Die polnische Literaturwissenschaftlerin Maria Podraza-Kwiat-
kowska betont in der Asthetik des Symbolismus besonders das
"Postulat der Untrennbarkeit von Idee und Bild im Symbol", was
aber gedanklich erweitert wird zum Problem der "Untrennbarkeit
von Inhalt und Form im literarischen Kunstwerk".38 Man kann
noch weiter gehen und ein drittes Begriffspaar hinzufiigen, das
den anderen beiden zugrundeliegt: die Untrennbarkeit von Kunst
und Leben. Das totale Theater, das sowohl Reinhard als auch
Stanislavskij zu verwirklichen suchten und das Appia und Gordon
Craig im Sinn hatten, als sie den kiinstlerischen Raum des Thea-
ters, Farbe, Licht und Architektonik zu einem einzigen groBen
Zeichen der Kommunikation vereinen wollten mit Musik und Dicht-
kunst, - dieses totale Theater war nichts anderes als die ide-
ale Realisierung jener dreifachen Forderung der Untrennbarkeit
von Idee und Bild, Inhalt und Form, Leben und Kunst.

Wurde um die Jahrhundertwende im Drama die Bewdltigung neuer
Inhalte erprobt, so geschah dies, wie wir gesehen haben, meist
mit Hilfe traditioneller literarischer Formen, die sich stabil
erwiesen, selbst wenn vom Inhalt her gegen die gattungspoetischen
Regeln verstoBen wurde. Dieser Hdsthetische Zwiespalt offenbar-
te einen weltanschaulichen - die Unsicherheit des Kiinstlers bei

37 Charles Baudelaires Gedicht "Correspondance® spielte in den
Schriften der Symbolisten eine wichtige Rolle.

38 Maria Podraza-Kwiatkowska: Symbolizm i symbolika w poezji
MJIodej Polski. Krakédw 1975, S. 46 £.
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der Konzeption der Darstellung einer neuen Welt. Die Institu-
tion Theater aber, reprdsentiert durch den Regisseur, der mit
der Vollmacht der Interpretation ausgestattet war, machte den
Versuch, kiinstlerische und menschliche Totalitdt zu beschwdren,
die sich ausdriickte in der Harmonie von Inhalt (dramatischem
Text) und Form (Inszenierung}. In einer scheinbar gesicherten
politischen und gesellschaftlichen Umwelt konnte dieser Gedan-
ke zumindestens Anerkennung erwarten. Die Forderungen eines
Theaterkiinstlers wie Stanis)aw Wyspiafiskis nach der Entsprechung
von Kunst und Leben, wobei sich Kunst erst entwickelt, wo all
das verl&scht, was nur leerer Klang und Farbe war, wo Leben
Kunst und Kunst Leben wird39 - dieser Anspruch muBte einer un-
terdrickten Nation wie den Polen zur revolutiondren Metapher

flir die politische und soziale Einheit in der nationalen Befrei-
ung werden. Im Drama "Wyzwolenie" wird diese Metapher aufgeldst:
Freiheit fiir die neue Kunst, das neue Theater, ist zugleich Frei-
heit fir die unterdriickte Nation. So wird in Polen schon vor
Meyerhold und Piscator das Theater zum Tribunal.

I1.2. DAS POLNISCHE THEATER. ZEITGENOSSEN WYSPIAfMSKIS

Als nach der letzten polnischen Teilung (1795) der erste be-
deutende Regisseur Polens, der Schauspieler und Dramatiker
Wojciech Bogus)awski, in Lemberg und Warschau seine "Inka-Dramen"
auffihrte, unterlief er damit die scharfe Zensur der Teilungs-
mdchte. Ungestdrt konnte er unter den Augen des preuBischen Gou-
verneurs das Recht der Inkas auf Unabhdngigkeit von den spanischen
Eroberern vertreten: - "das Publikum antwortete darauf mit dem

40 In den fast einhundertfinf-

allerreinsten Inka-Patriotismus".
zig Jahren der Teilung und Unterdriickung Polens bildete sich

diese erhhte Empfindsamkeit der Rezipienten auf Anspielungen

39 S.W., V. S. 67

40 2bigniew Raszewski: Krétka historia teatru polskiego. War-
szawa 1978, S. 97,



00050456

-17~

in der Literatur in einem MaB aus, das {iber den politischen
Charakter der polnischen Literatur insgesamt entschied. Das Dra-
ma und, als Ort und Form seiner Realisierung, das Theater nehmen
dabei eine besondere Stellung ein, da sich im Theaterraum eine
Menge Gleichgesinnter versammeln konnte und ihr Konsensus aus
jedem versteckten Hinweis auf die aktuelle Situation eine dffent-
liche Demonstration machte. Will man nicht schon in Jan Kocha-
nowskis Stiick "Odprawa posléw greckich"41 oder etwa in den poli-
tischen Satiren des Posener Wojewoden Krzysztof Opalifiski im 17,
Jahrhundert eine spezifisch polnische Affinitdt von Literatur
und Politik sehen42, so kann man jedenfalls seit Ende des 18.
Jahrhunderts die Literatur, und mit ihr auch das Theater, nicht
mehr von ihrer politischen Funktion trennen. Dabei f&dllt ins
Gewicht, daB die Zensur, der Druck und die Verfolgung, denen

die Literatur als militantes Mittel nationaler AuBerung ausge-
setzt war, eine "Emigration” der Literatur ins Verschliisselte,
in eine Form von nationaler Esoterik bewirkte, die den Zugang

zu den Werken der polnischen Dichter von auBen her erschwerte.
So leidet noch heute oft die Rezeption der polnischen Literatur -
abgesehen vom Problem der tfbersetzung - unter dieser von Tradi-
tion gesdttigten und in Tradition befangenen Geheimsprache. Dies
bedeutet teilweise sogar einen bewuBten, trotzigen Verzicht auf
Universalitdt der Probleme. Das enge Verhdltnis zwischen Litera-
tur und Politik verursachte aber keinen Migbrauch der Literatur
zur Kolportage von Tagesfragen. Es war immer gleichzeitiqg ein
Verhdltnis zur Geschichte, oft in ihrer UberhShung als nationa-
ler Mythos. AuBerdem zeichnet die polnische Literatur eine eher
kritische Distanz zur eigenen Nation und ihrem gesellschaft~

41 "Die Abfertigung der griechischen Gesandten", uraufgefiihrt
1578, ins Deutsche Ubertragen 1930.

42 Dieses politische Interesse der polnischen Dichter kann man
zu dem Zejitpunkt in Zusammenhang mit der Institution der
Adelsverfassung sehen, die einem -~ an europdischen Verhdlt-
nissen gemessen - sehr grofien Kreis Gebildeter politische
Entscheidung abverlangte.
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lichen und politischen Leben aus, die eine Relevanz der Aussa-
gen erhdht.

Im 19. Jahrhundert war die Reaktion der Teilungsmichte, die
das kulturelle Leben zu beeinflussen suchten und seine nationa-
len "Auswiichse" zu beschneiden trachteten, oft rigoros. Als sich
unter dem letzten polnischen K6nig Stanislaw August Poniatowski
das Theater in vorher nicht gekanntem AusmaB8 entfaltete und 1765
in Warschau ein Nationaltheater gegriindet wurde, das 1779 ein
eigenes Haus bezog, versuchte die Zensur das Repertoire auf vél-
lig harmlose Sticke zu beschrdnken. Als der Krakauer Theater-
direktor Stanisfaw KoZmian ab 1871 begann, endlich die pol-
nischen Romantiker Mickiewicz und SYowacki auf die Bilhne zu brin-
gen, blieben Stiicke wie "Kordian"™ oder "Dziady", die revolution&d-
re Themen behandelten, ausgeschlossen. Uber die Auffiilhrungen der
Warschauer Theater vor der Jahrhundertwende schreibt Zbigniew

Raszewski in seiner "Krétka historia teatru polskiego", daB die
Zensurakten erkennen lassen, wieviele Stilicke damals geschrieben
wurden, die grundlegende gesellschaftliche Bedeutung hatten:

Sie wurden aber nicht aufgefilhrt - oder nur t&édlich
verstiimmelt -, weil die Zensur ganze Problemkreise
ausschloB8, wie zum Beispiel die Lage der Bauern und
des stddtischen Proletariats, die Assimilierung der
Juden, die deutsche Minderheit im Kdnigreich und die
Germanisierung Posens, die ethnischen Besonderheiten
der Polen, die Ver?angenheit und den Charakter der
polnischen Kultur,43

Von den drei bedeutendsten Theaterzentren Polens im 19. Jahr-
hundert, Warschau, Lemberg und Krakau, war Warschau bis zum Be-

ginn unseres Jahrhunderts im Nachteil. Die moderne Entwicklung
des Theaters in Warschau blieb durch den Druck von auBen lange

43 Z.R.: S. 146, Mit "Kdnigreich" ist das K&nigreich Polen ge-
meint, das seit dem Wiener KongreB 1815 dem russischen Zaren
als polnischem Kd¥nig unterstand.
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gehemmt. Das Repertoire beschrdnkte sich - abgesehen von den
Komdien Fredros und den Sittenstiicken Korzeniowskis - auf Ge-
sellschaftskomédien franz&sischer Autoren wie Scribe und Sardou
und polnischer Dramenschreiber, die unter franz®sischem EinfluB
standen. Der Starkult der Schauspieler blithte, Regie und Deko-
ration waren weit hinter dem europdischen Niveau zurlickgeblie-
ben. Erst ein Gastspiel der Meininger-Bithne 1885 brachte erste
Anregungen zur Reform der primitiven Inszenierung und zu tech-
nischen Verbesserungen.

Ganz anders war die Situation in Lemberg und Krakau, in Ga-
lizien also, und auch diese ginstigere Situation war durch die
politischen Verhdltnisse bedingt. Galizien hatte ndmlich durch
die Teilungsmacht Usterreich Ende der Siebziger Jahre die Auto-
nomie ilbertragen bekommen. Polen ilbernahmen die Verwaltung, die
Zensur wurde abgeschafft, die deutschen Theater aufgeldst. Es
erfolgte eine v8llige Repolonisierung des Schulwesens und des
Sffentlichen Lebens.

In Lemberg, einer Stadt, deren kulturelles Leben weitgehend
vom Kleinbiirgertum und der neuen Intelligenz bestimmt war, war
das Theater fiir neue Str¥mungen sehr empfidnglich. Hier tauchte
auch das erste Mal der Name Richard Wagner auf - 1877 wurde
"Lohengrin® uraufgefithrt. Ibsen wurde ebenfalls vom Lemberger
Theater das erste Mal in Polen auf die Bihne gebracht.

Trotzdem war es das aristokratische Krakau, das die Entfal-
tung des modernen polnischen Theaters im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts begiinstigte. Diese Entwicklung, die zugleich
eine breite Rezeption der wichtigsten literarischen Strdmungen
und theatralischen Praktiken Europas voraussetzte, verdankte
das Theater in erster Linie einer Reihe von gldnzenden Theater-
direktoren und Regisseuren, die fdhig und willens waren, auch
der eigenen Avantgarde eine Chance zu geben, ungeachtet des sehr
konservativen Publikums.
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Der schon erwdhnte Stanislaw KoZmian (1871-1885 Theaterdirek-
tor in Krakau) bereitete den Weqg mit dem systematischen Aufbau
eines Repertoires, das neben den Stiicken Shakespeares und den
Dramen der Klassiker Frankreichs und Deutschlands auch viele
Werke polnischer Dramatiker umfaBte. Entscheidend fiir den Durch-
bruch zur Moderne war aber die Zeit unter Tadeusz Pawlikowski
(1893-1899), der als Regieassistent bei den Meiningern grundle-
gende Kenntnisse erworben hatte und dort ein beispielloses En-
semblespiel sowie den perfekten historischen Realismus in der
Blihnenausstattung studieren konnte. Seine Ausbildung schloB er
ab mit einem Aufenthalt in Paris, wo er sich mit der Theaterar-
beit Antoines und dessen naturalistischem "Thé&8tre libre" ver-
traut machte, Unter Pawlikowski erfuhr das Repertoire des Kra-
kauer Theaters vor allem eine Erweiterung um die Werke der eu-
ropdischen Moderne - man spielte Ibsen, Hauptmann, Strindberg,
Maeterlinck und die jungen Dramatiker Polens. Unter Pawlikowski
konnte sich das Talent des begabtesten Dramatikers der MJXoda
Polska, StanisJaw WyspiaAski, zum ersten Mal frei entfalten.
Bisher war Wyspiafiski, ein Meisterschiller des Historienmalers
Matejko und Grindungsmitglied der Wiener Sezession44, nur als
Maler und Graphiker in Erscheinung getreten und hatte vor allem
durch seine expressionistischen Entwlirfe fir Kirchenfenster eine
eigenwillige Begabung unter Beweis gestellt. Wihrend seiner Stu-
dienaufenthalte in Paris hatte er sich aber schon mit Dramenent-
wirfen beschidftigt. 1898 brachte nun Pawlikowski zum ersten Mal
ein Stick Wyspiafiskis auf die Bithne, das "Lied aus dem Jahre

45

1831" - "wWwarszawianka". Das Jahr darauf wurde ein Stick des

44 Die Wiener Sezession war eine Abspaltung junger Kiinstler un-
ter dem EinfluB des Jugendstils von der dlteren "Genossen-
schaft bildender Kilnstler®" in Wien.

45 1831 war das Jahr des ersten der beiden tragisch gescheiter-
ten Aufstdnde gegen die russische Teilungsmacht im 19. Jahr-
hundert, des "Novemberaufstandes". Der Einakter "Warszawian-
ka" erschien 1918 in deutscher Ubersetzung bei Georg Langen
in Miinchen ("Die Warschauerin". Ubers.v.St.v.0Odrowonsch).
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deutsch und polnisch schreibenden Dramatikers Stanislaw Przy-
byszewski aufgefilhrt - "Dla szczg¢scia" - dessen Urauffilhrung im
Friihjahr desselben Jahres in Berlin unter dem Titel "Das groBe
Glick" stattgefunden hatte.

Der Nachfolger Pawlikowskis, Jézef Kotarbifski (1899-1905),
wagte sich endlich an die Auffiihrung der grosen Dramen der pol-
nischen Romantiker, die bisher fiir biihnenunwirksam oder unauf-
filhrbar galten oder verboten waren. Wyspiafiski verhalf er zu
einem iUberraschenden und aufsehenerregenden Erfolg mit der Auf-
fiihrung von "Wesele” 1901.46 Ebenfalls ein grofies Theaterereig-
nis war im selben Jahr die Inszenierung von Mickiewicz' "Dziady"
in der Textbearbeitung durch Wyspiafiski, der auch die Ausstat-
tung Gbernahm und teilweise Regie fiilhrte. In dieser Fassung
blieb Mickiewicz' Blihnenwerk auf den polnischen Bithnen erfolg-
reich bis zur Neuinszenierung durch Leon Schiller 1932,

Leon Schiller war der dritte und bedeutendste polnische Re-
gisseur, dessen Haupttdtigkeit allerdings erst in die Zeit nach
dem ersten Weltkrieg fallt.48 Er verarbeitete die Gedanken der
sogenannten grofen Theaterreform49 in seinen Inszenierungen und
verwirklichte das von Wyspiafiski ertrdumte "teatr ogromny", das

Monumentaltheater, in den Auffiihrungen der Zwanziger- und Drei-

46 Das Drama "Die Hochzeit" erschien 1977 im Verlag Ph. Reclam
jun., Leipzig, in der tUbersetzung von Henryk Bereska. 1973
verfilmte der polnische Regisseur Andrzej Wajda das Stiick.

47 Adam Mickiewicz: "Dziady". Entstanden 1822/23 und 1832. Unter
dem Titel "Die Totenfeier" wurde das Versdrama 1887 ins Deut-
sche {ibersetzt.

48 vgl. S.

49 "Wielka Reforma teatru" wird in Polen dle Umgestaltung des
Theaters zu einer autonomen Kunst im ersten Viertel des 20.
Jahrhunderts genannt. Gordon Craig wird als der Vater der
Grofien Peform bezeichnet. Siehe:; Z. Raszewski; Krétka hist.
t.p. S. 171.

47
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Bigerjahre.50 Auf seine Anrequng hin wurde 1912 in Warschau das
erste Theater mit einer Drehbiilhne gebaut, das Teatr Polski. In
zahlreichen theoretischen Schriften und in seiner bis zum Zwei-
ten Weltkrieg dauernden Regiearbeit begriindete Schiller das mo-~-
derne polnische Theater.51 Leon Schillers erfolgreiche Tdtig-
keit an verschiedenen polnischen Bihnen bewirkte die Anglei-
chung des polnischen Theaters an die europdischen Biihnen von
Weltrang. Sie war der Abschluf einer Entwicklung, die vor der
Jahrhundertwende eingesetzt hatte und ihren Ursprung in der
lebhaften Beteiligung der polnischen Avantgarde an den kunst-
theoretischen Diskussionen der Zeit und in der unmittelbaren
Rezeption aller modernen Strdmungen im europdischen Theater hat-
te. Ein Blick auf Leon Schillers Repertoire, das ihn als einen
Verfechter des monumentalen Theaters ausweistsz, erhellt den
Zusammenhang zwischen den formalen Intentionen Wyspiafskis und
dem epischen Theater: Shakespeare, die polnischen Romantiker,
Wyspiafiski und Micifiski, Brechts "Dreigroschenoper® und die
dramatische Bearbeitung von Haseks "8Svejk" - iiberall handelt es
sich um die epische Form des Theaters.53 Die epische Dramenkon-
zeption erwies sich als die addquate Grundlage fiir das Theater
der Massen, das anti-illusionistische Lehrtheater, das politi-
sche Agitationstheater oder das Theater des nationalen Mythos.

50 1925 filhrte Leon Schiller Wyspiafskis "Achilleis" erstmals
ungekiirzt auf, im gleichen Jahr Tadeusz MiciAskis "Knia2
Patiomkin" (vgl. S. 29) und 1929 Bertolt Brechts "Dreigro-
schenoper"”.

51 Im Todesjahr Wyspiafskis 1907 hielt Leon Schiller zwei wich-
tige Vortridge: "Uber das Theater Wyspianskis"™ und "Uber das
Theater Strindbergs und die Theaterreform Craigs". Siehe:
Leon Schiller: Na progu nowego teatru 1908-1924. Warszawa
1978. S. 9. "O teatrze Wyspiafiskiego." "O teatrze Strind-
berga i reformie teatralnej Craiga." Die wichtigsten Schrif-
ten Schillers sind in dem oben genannten Buch gesammelt.

52 L. Schiller: Na progu n.t. S. 224 f.

53 Zu Leon Schillers Repertoire siehe: 2. Raszewski a.a.O.
S. 205-213.
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Der Dramenkonzeption Claudels oder Majakowskijs entsprach eine
Regiearbeit etwa Reinhardts, Piscators oder Meyerholds. Der Dra-
menkonzeption Wyspiafiskis entsprach Leon Schillers monumentales
Theater. Sein Erfolg war symptomatisch fiir die Zeit nach der
Wiedergewinnung der polnischen Unabh#dngigkeit. Es spiegelt sich
darin das Engagement des Kiinstlers und der Nation in einer neu
erwachsenen Gemeinschaft. DaB das - elitdre - Kammertheater trotz-
dem auch in Polen die dominierende Form des Theaterschauspiels
blieb, kann man wohl in ursdchlichem Zusammenhang mit der ra-
schen Entwicklung der modernen Medien sehen, die die technischen
Anspriiche der Massenbiihne leichter bewdltigten. Beide Formen

des Theaters haben aber in den Jahren vor und nach 1900 die Im-
pulse der kilnstlerischen Moderne aufgenommen, und jede Weiter-
fihrung weist auf diese Impulse zuriick.

Wie gestaltete sich nun die Rezeption der Moderne in Polen,
besonders im Hinblick auf das polnische Theater?

In den programmatischen Aufsdtzen unter dem Titel "MJoda Pols-
ka" (Jungpolen), die der Krakauer Publizist Artur Gérski 1898 in
der Zeitschrift "Zycie", dem Organ der literarischen Avantgarde,
verffentlichte, finden sich die Grundziige der gesamteuropdischen
kunsttheoretischen Diskussion. Primdr ist es eine Auseinander-
setzung mit dem Positivismus, mit dem naturalistischen "Postu-
lat des Utilitarismus in der Kunst".54 Die neue Kunst vollzieht
"bis zu einem gewissen Grad eine Abkehr von der Wirklichkeit,
von der Idee der Tat",55 " jhre Kennzeichen sind der Individua-
lismus und die philosophische Reflexion.“56 Der Banalitdt und

Seelenlosigkeit der organisierten Massen wird die Neuentdeckung

54 Programy i dyskusje literackie okresu MJodej Polski. Wroclaw.
Oddzial w Krakowie 1977. S. 111 f.

55 Dieser Abwendung von der Tat folgte jedoch bald eine ver-
stirkte erneute Hinwendung durch einen Teil der Avantgarde,
der unter dem EinfluB der Philosophie Nietzsches und Berg-
sons eine aktive Haltung der Lebensbewdltigung und Lebens-
bejahung zeigte. Siehe: Programy i dyskusje liter. S. 557 ff.

56 Ebd. S. 113.
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der Seele des Individuums entgegengesetzt. Trotz dieser schein-
bar rein kiinstlerischen Kontroversen haben auch Gérskis Artikel
einen stark politischen Charakter, der sie von einem Manifest
wie dem Jean Moréas' in Frankreich grundlegend unterscheidet.

Moréas, der Verfasser des symbolistischen Manifestes, schrieb
1889 an seinen Verleger Leon Vanier:

Haben wir denn nicht schon seit zwanzig Jahren eine
Kunst, die systematisch das Ideale verneint, die in

der sachlichen Beschreibung ihr unmittelbares Ziel
sieht, das Studium der Seele durch Sensation ersetzt ...

In der neuen Kunst aber

kénnten ... alle konkreten Ph3nomene sich nicht
selbst als solche manifestieren. Sie sind zarte
Scheingebilde, dazu bestimmt, ihre esoterische

Affinitdt mit den Ur-Ideen zu représentieren.57

Artur Gérski dagegen entwickelt seine literarische Kontroverse
mit der dlteren Generation aus der pathetischen Anklage gegen
deren politische - d4.h. patriotische Passivitdt:

Und hast Du, da Du ein Buch lasest, nicht Dein
Gesicht verhiillt, und warfst Du nicht das Buch

auf den Boden, und war dieses Buch nicht "Die
Geschichte Polens? ...

Ihr fragt uns, wo unsere Heldentat ist? ... Und wer
stellt uns denn diese Frage? Sind es nicht die Ver-
treter der Gesellschaft, die die "Teka Stafczyka"”
verbffentlichte und die Theorie der dreifachen Loya-
litdt aufstellte? Sind es nicht die, die gleichgiil-
tig zusahen, wie man uns én den Schulen ohne jegli-
chen Patriotismus erzog?! 8

Von diesem konkreten Punkt aus vollzog sich die Wendung von der
Kunst der dlteren Generation, verkdrpert durch Henryk Sienkie-
wicz, zur Kunst der Jungpolen, verkdrpert durch Stanislaw Przy-

57 Jean Moréas: "Les premiéres armes du symbolisme." In: Textes
littéraires VIII. S. 6 und S. 32.

58 Artur Gérski: "MJoda Polska". In: Programy i dykusje liter.
S. 102-103., Die "Teka Staficzyka" war ein Pamphlet der Konser-
vativen gegen politische Aktivitdten u.patriotische Ver-
schwdrungen im Kampf um die Autonomie Galiziens. - Dreifache
Loyalitdt = gegeniber den drei Teilungsmdchten.
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byszewski.59 So wurde in spezifischer Weise politisches Denken
mit literarischen Problemen verquickt, obgleich weder Sienkie-
wicz noch Przybyszewski klar umrissene politische Stellung in
ihren Werken bezogen. Es waren lediglich die Hoffnungen der
Jugend, die sich mangels konkreter politischer Ziele in der mo-
dernen Kunst artikulierten - was zundchst nur die Ablehnung der
"alten Kunst" bedeutete. Auf recht unrealistische Weise wurden
so die neuen Ideen in der Kunst mit dem Gedanken der nationalen
Wiedergeburt verknﬂpft.so
Alle Vorwiirfe der Alten nahmen die Jungen gern hin - mangeln-
de Nachfolge der Klassiker, Unmoral, Talentlosigkeit. Nur ein
Vorwurf wurde energisch zurilckgewiesen, ndmlich der fehlender
h8herer Ziele und fehlenden Patriotismus:

- wenn wir aber dem Westen Aufmerksamkeit zuwenden,

so tun wir nur das, was andre Nationen tun: wir ent-
nehmen ihrer Literatur das, was uns niitzlich erscheint,
was fir uns aber fremd und schddlich ist, werfen wir
weg wie eine ausgepreBte Zitrone. Und gerade das for-
dern wir ja von unserer Kunst, daB sie polnisch sei ...

Den Forderungen nach einer national-polnischen Kunst, die jedoch
die philosophischen Ideen und kiinstlerischen Impulse der Zeit be-

61

wufSt aufnehmen und verarbeiten sollte, versuchte man auf allen

Gebieten der Kunst gerecht zu werden. Was Jacek MalczewskiGZ in

der Malerei ohne Beispiel und ohne Nachfolge verwirklichte; ge-

59 Ebd. S. 107.

60 Die Berechtigung dieser Kombination von kinstlerischem Fort-
schritt und nationaler Erneuerung konnte man in der Auffiih-
rung von Wyspiafiskis "Wyzwolenie™ (Befreiung) 1918 nach der
Wiedergewinnung der Unabhidngigkeit Polens bestditigt sehen.
Die Zuschauer empfanden das Stiick als prophetische Schau der
nationalen Befreiung, die sie nun erreicht hatten. Revolu-
tiondrer Inhalt und moderne Form bedingten sich auch hier
gegenseitigqg.

61 Artur Gérski: "MJoda Polska®™. S. 123.

62 Jacek Malczewski 1854-1929, studierte in Krakau und Paris. Er
wird im allgemeinen als Symbolist bezeichnet, obwohl er selbst
den Symbolismus ablehnte. Seinen Bildern eignen 2.T. surre-
alistische Zige, vor allem in der Behandlung der Perspektive
als Mittel absurder Raumwirkung.
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lang fir das Theater in Polen Stanis)aw WyspiafAski: geistige
Entwiirfe von nationaler Relevanz in einer universal giiltigen
Form zu objektivieren.

Drei wichtige Faktoren, die fiir die Entstehung des modernen
polnischen Theaters maBgebend waren und in drei Etappen wirk-
sam wurden, nennt Irena SJawifiska:

1. Die Rezeption der europdischen Moderne.

2. Die Entwicklung eines polnischen Nationaltheaters.

3. Die Ubernahme der Ideen Gordon Craigs und ihr Ein-

fluB auf die Bithnengestaltung und die Regie.63

Diese dritte Phase der technischen und formalen Angleichung des
polnischen Theaters an die Vorbilder der westlichen Biihnenkunst
erfolgte mit Verspdtung. Erst in den zwanziger Jahren triumphier-
te auf den polnischen Bllhnen, vor allem dank Leon Schillers Be-
mihungen, das moderne abstrakte Bilhnenbild und die Inszenierung
durch den souverdnen "Regisseur-Dirigenten”.

Als Manifest der neuen Theaterkunst bezeichnet S)awifiska den
Aufsatz des Dichters und Publizisten Zenon Przesmycki iiber Mau-
rice Maeterlinck (1891). Dies ist nun allerdings eine rein
kunsttheoretische Abhandlung, die den Symbolismus und seine for-
male Realisation im handlungsarmen statischen Drama beschreibt
und als moderne Kunstform propagiert. Kontrapunktisch wird dabei
der anthropozentrischen Weltsicht Shakespeares das symbolistische
Weltbild Maeterlincks entgegengesetzt. Der Mensch ist ein Wesen,
dessen sinnliche Seite nur Symbol einer unendlichen transzenden-
talen Welt ist, und er ist nur ein Glied in der unersch@pflichen
Kette der Erscheinungen der Natur. Auf der Bilhne wird der Zusam-
menhang der menschlichen Seele mit diesen Erscheinungen evident.
Alles wird unwichtig, die Schauspieler, die Kulissen, das Kostlim,
vor der Aufgabe dem Zuschauer die feinsten Requngen der Seele zu
vermitteln.64 Zenon Przesmyckis Ausfiihrungen iber den Symbolismus
gipfeln in den Worten:

63 I. Slawifiska: "MYodapolska batalia o teatr." In: My$l teatral-
na M.P, Warszawa 1966. S. 5 ff. Siehe auch Kap.I. 1. Anm. 7

64 Zenon Przesmycki (Pseud. Miriam): "Maurycy Maeterlinck". In:
My<$l teatralna M.P., S. 41 tf.
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Die groBe Kunst, die eigentliche Kunst, die unsterb-
liche Kunst war und ist immer symbolisch.

Auch in Polen entbrannten heifle Diskussionen ilber die neue Kunst,
und die Fronten verhdrteten sich zwischen den Verteidigern des
Symbolismus und seinen Kritikern, die den jungen Kiinstlern Ma-
nieriertheit, Unverstdndlichkeit und Zerstdrung aller tradi-
tionellen Formbegriffe vorwarfen.65

Stanis)aw Przybyszewski, dessen Dramen durch ihre offene Be-
handlung der sexuellen Problematik von den Jungen begeistert
aufgenommen wurden, war von August Strindberg beeinfluBt, mit
dem er in seiner Berliner Zeit befreundet war. In seinem kiinst-
lerischen Bekenntnis "Confiteor" erhebt er die Seele zum Abso-
lutum, dessen Spiegel die Kunst ist. Im alten Drama wird der
Konflikt von auBen an den Helden herangetragen, im neuen ent-
steht er in der Seele des Helden. Im alten Drama ist der Held
Spielzeug der Gdtter, im neuen Spielzeug seiner eigenen Leiden-
schaften. Wie bei Strindberg entstehen die Konfliktsituationen
aus der Haf-Liebe der Geschlechter.

Das Drama versteht Pryzbyszewski als Stenogramm, das der Schau-
spieler aufl®sen und entziffern muB. Die szenischen Mittel wer-
den vereinfacht, und das visiondre Bild bestimmt die Bﬂhne.66
Przybyszewski, dessen eigene Dramen im - idbrigens traditionellen -
Aufbau schwach sind und durch das iibersteigerte Pathos unglaub-
wiirdig bleiben, hat im Gedankenaustausch mit Wyspiafiski vermut-
lich dessen (formale) Dramenkonzeption mitbeeinfluBit. Er konnte
ihm vor allem die Ideen der Theateravantgarde, denen Wyspiafski
zur Zeit seines Pariser Aufenthalts (1890-1984 mit Unterbrechun-
gen) noch fernstand, aus eigener Anschauung vermitteln. Przy-
byszewski kehrte 1898 aus Berlin zurlick und {ibernahm die Leitung
der Zejtschrift "Zycie" in Krakau. Er arbeitete eng mit Wyspiafis-
ki zusammen, der die graphische Gestaltung {ilbernommen hatte.

65 Vgl. ebd. S. 461-491.

66 St. Przybyszewski: "0 dramacie i scenie." In: My&l teatralna
M,P. S. 59 ff.
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Wie fiir Przybyszewski der Dramatiker Strindberg, war Henrik
Ibsen das groBe, nie erreichte Vorbild filr die Gesellschafts-
stiicke Tadeusz Rittners, dessen naturalistische Dramen wie die
der begabten Gabriela Zapolska Beispiele fir das Nebeneinander
der rivalisierenden Strdmungen von Symbolismus und Naturalismus
um die Jahrhundertwende sind, wie es auch fir das iibrige Europa
kennzeichnend war.

VerhdltnismdBig spdt erfolgte in Polen die enthusiastische
Rezeption Richard Wagners, der "szal wagneriowski" (Wagnerwahn).
Der ambivalente Kunstbegriff, wie ihn Wagner vortrug, muBte den
Polen sehr naheliegen: Die Kunst einerseits fiir sich und um
ihrer selbst willen und andrerseits als "soziales Produkt".67
Die Bewunderung der Bayreuther Festspielbilihne - auch Wyspiafiski
besuchte auf einer seiner Reisen Bayreuth - weckte den Wunsch
nach einer eigenen Nationalbiihne, und wie bei Wagner war dies
verbunden mit dem Wunsch nach nationaler Wiedergeburt.

Eine Form der Nationalbithne war das Volkstheater, flir das zum
Beispiel Jan Kasprowicz und Lucjan Rydel eigens Stiicke verfafi-
ten. Rydel wollte in dem Stiick "Zaczarowane koJo" (Zauberkreis)
folkloristische Stilisierung nicht nur durch die Thematik, son-
dern auch durch Benutzung des Dialekts als Dialogsprache errei-
chen; jedoch blieben seine Versuche im Volkstimlich-mdrchenhaf-
ten stecken. Das Niveau Tolstojs oder Hauptmanns, die als Vor-
bilder fir das Volkstheater gelten konnten, wurde nicht er-
reicht. Die "Volksndhe" der Krakauer Intelligenz und der Krakauer
Boheme war Ausdruck der Suche nach einer gemeinsamen Basis, die
zur gemeinsamen patriotischen Tat fihren sollte. Die Weltfremd-
heit dieser verhinderten ”narodniki"sa, die liber eine schwdrme-

67 Richard Wagner: Schriften. Frankfurt 1978. S. 108. Uber die
Wagnerrezeption in Polen siehe: I.SXawiflska: MYodapolska
batalia o teatr. S. 5 ff.

68 "Narodniki" nannte man in den 70er Jahren des 19. Jhs. russ.
junge Adlige oder Intelligenzler, die in aufkldrerischer Ab-
sicht "ins Volk gingen", um die Bauern zu erziehen und auf
die Revolution vorzubereiten. Uber die polnische "ludomania"
siehe auch: K.Wyka: "Charakterystyka Okresu M.P." In: Litera-
tura okresu M.P., Bd.I, S. 22.
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rische Verehrung des bduerlichen Lebens kaum hinausgingen, wur-
de in Wyspiafiskis "Wesele" unbarmherzig bloBgestellt.

Neben Wyspiafiski, der mit seiner Konzeption des monumenta-
len Theaters den epischen Formelementen zum Durchbruch verhalf
und dem Theater als autonomer Kunstform in zahlreichen Experi-
menten Anrequng gab, hdtte auch Tadeusz Micifiski, ein eigenwil-
69, dem polnischen Theater der Jahrhundertwende
neue Impulse vermitteln k&nnen. An seinem Beispiel wird sicht-
bar, wie schwieriqg die Realisation der modernen Dramenkonzeption
auf der technisch zuriickgebliebenen nolnischen Biihne war und

liger Dramatiker

wie diese Disproportion von dichterischer Idee und theatra-
lischer Realisation einen begabten Dramatiker scheitern lieB -
Micifiski erlebte die Auffiilhrung seiner Dramen nicht.

Die Aktualitdt des Themas im Drama "KniaZ Patiomkin®™ (1906),
das die Meuterei der aufstdndischen russischen Matrosen 1905
auf dem Panzerkreuzer "Potemkin" zum Gegenstand hat, manife-
stiert sich bei Micifiski in szenischen Einfdllen, die erst viel
spidter realisiert werden konnten. Maschinen erscheinen auf der
Bilhne (wie viel spdter bei Piscator!) und in der Blihnenanwei-
sung steht:

Es blitzen die stdhlernen Kessel, es stampfen die
Kolben. Das Dunkel wird schrecklich erhellt; wenn die
Ufen gedffnet werden, sieht man die Maschinisten, die

Heizer7 die Matrosen, die Soldaten, die in Broschilren
lesen,

Zwanzig Jahre vor Sergej Eisensteins beriihmtem Film wurden von
Micifiski hier schon die Elemente eines neuen Mediums vorwegge-

69 T. MicifAiski 1873-1918. Er war ein Anhdnger der Philosophie
des Philareten Lutoslawski und des Panslawismus, vertiefte
sich in die spanische Mystik und den Buddhismus, jedoch auch
in die Werke Nietzsches und Schopenhauers. In allen seinen
Dramen herrscht der manichdische Kampf zwischen Gut und B&-
se, Licht und Finsternis. In seinen Dramen erscheinen in oft

groteskem Synkretismus die GBtter und Geister des Ostens und
Westens.

70 Zitiert nach: Bo2ena Danek-Wojnowska: "Tadeusz Micifski”
in: Literatura okresu M.P., Bd. II, S. 278. Dort finden
sich auch genauere biographische Angaben.
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nommen: Bewegung und rascher Bildwechsel, die Kennzeichen
einer Dynamik, die nur der Film bewdltigt,.

In Bezug auf Micifiskis interessantestes Stiick "In den Dam-
merungen des goldenen Palastes oder Bazilissa Teofanu" kann man
nicht mehr von einem Drama im traditionellen Sinn sprechen. Die
Grenzen der Gattungsbegriffe sind verwischt: der Nebentext be-
ansprucht breiten Raum, um das farbenglilhende Bild des byzan-
tinischen Palastes zu beschreiben oder, wie Micifiski selbst
n Dabei hdlt sich der Autor streng an die
historischen Fakten und Personen. In diesem dialektischen Ver-

schreibt, zu malen.

hdltnis von realistischer Faktenverarbeitung und visiondrer
Ikonographie ist Micifiski durchaus mit Wyspiafiski zu verglei-
chen. Byzanz, der Schauplatz, Schnittpunkt 8stlicher und west-
licher Gedankenwelten, erscheint in einer sinnverwirrenden Fil-
le von Bildern und Ideen, die sich in einer raffinierten Spra-
che wollistiger Ironie und prunkvollen, verschnérkelten Pathos'
enthiillt, Die groBe Anzahl der auftretenden Personen, der Bal-
ladencharakter der einzelnen Szenen, die Gesamtl&nge (der Au-
tor hatte zwei Abende fiir die Auffiihrung vorgesehen) weisen das
Stiick als zum epischen, monumentalen Theater gehdrig aus.

"MicifAski", so Bozena Danek-Wojnowska,

schrieb flr seine eigene Bilhne, flir ein Theater, das
nur in seiner Phantasie existierte, das der "Tempel"
seiner mystischen Philosophie und gleichzeitig die
Tribline sein sollte, von der er seine eigenen historio-
sophischen und politischen Ansichten verkiinden k&nnte.
Zugleich sollte dies ein Theater sein, das mit der Kon-
vention der Schachtelbilhne des traditionellen bilirgerli-
chen Theaters brach.72

71 T. MicifAski: "W mrokach zJotego palacu czyli Bazilissa
Teofanu." Krakéw 1909. S. VII.

72 B. Danek-Wojnowska: "Tadeusz Micifski". S. 278. Uber das Ver-
hdltnis Micifiski-Wyspiafiski siehe: E. Rzewuska: "Tadeusz
Micifiski wobec WyspiaAskiego." In: Rocznik Towarzystwa
Liter. im. Mickiew., Rok 1973/VIII, S. 45 ff.
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Hier kommt noch einmal klar zum Ausdruck, daB die neue Form des
Theaters aus dem dramatischen Entwurf notwendig entsteht. Wo
Reflexion, epische Schilderung, symbolische Bildhaftigkeit ilber-
wiegen und die Tektonik der dramatischen Struktur aufldsen,
neigt das Theater zur Form des Gesamtkunstwerkes, das sich al-
len Kiinsten verbunden zeigt und sich in allen Mitteln gleichzei-
tig ausdricken will., Micifskis Theater ist aus dem Geist der
Musik geboren, aus dem dionysischen Rausch. Formal trdgt es Zi-
ge des expressionistischen Theaters. Die Unvollkommenheit der
theatralischen Mittel, die Armut an M&glichkeiten und finan-
zielle Schwierigkeiten haben die polnischen Dramatiker nicht
gehindert, ihren sehr eigenwilligen Beitrag zur Entwicklung

des europdischen Theaters im zwanzigsten Jahrhundert zu leisten.
Die ganze Widerspriichlichkeit der politischen Situation ver-
schidrfte dabei noch die Widerspriiche und extremen Positionen
der kiinstlerischen Programme und Diskussionen, in denen die mo-
derne Kunst als Revolution in doppeltem Sinn begriffen wurde.

I.3. INTERPRETATIONEN VON WYSPIANSKIS WERK

Wenn man Kiinstler und Kunstwerke einer Epoche zu einem Ge-
samtbild ordnen will, ist man versucht, diesem Gesamtbild zu-
liebe das Einzelbild zurechtzuriicken - es "passend" zu machen.
Die Kategorisierung lebendiger Prozesse - und die Kunst ist
ein solcher - wird aber immer mit gebotener Vorsicht geschehen
miilssen und wird stets eine Hilfskonstruktion bleiben. Gerade in
Ubergangszeiten, in denen vielfdltige Einfliisse zusammentreffen,
ehe sie sich zu einem Neuen formieren, entziehen sich Kinstler
und Werk meist einer eindeutigen Einordnung. Die Kinstler werden
mit der Zeit, in der sie Leben, in Wandlungen hineingezogen, die
die Entstehung eines einheitlichen Werkes nicht zulassen. Das
Verwandlungsbediirfnis und die Wandlungsfdhigkeit sind Schwdche
und Stdrke einer Stilwende und kdnnen als eines jhrer Merkmale
gelten.
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Das dramatische Werk Stanis)Yaw Wyspiafiskis bereitete durch

die Vielschichtigkeit seiner Ideen, die er in verschiedenar-

tigen Formexperimenten zu realisieren versuchte, der Interpre-
tation und stilgeschichtlichen Zuordnung von vornherein groBe
Schwierigkeiten. In der Einfiihrung zur Gesamtausgabe der Werke
Wyspiafiskis von 1964 setzt sich die Krakauer Literaturwissen-
schaftlerin Aniela Fempicka mit der Unzuldnglichkeit verschie-
dener Einordnungsversuche kritisch auseinander. Ihre Schluffol-
gerung sei hier vorweggenommen und m&ge gleichzeitig die Erklé&-
rungsmodelle vorstellen:

Romantik, Barock, Antike, Symbolismus, endlich der
Expressionismus - und ebenso eine eigenwillige Anti-
zipation der modernen Kunst im allgemeinen - das ist
ein ganz, ganz grofier Galimathias. Es wdre unbillig,
die Kritiker, die stets auf Epitheta erpicht sind, zu
bezichtigen, dieser Galimathias sei ihr Werk, - Wys-
piafiski selbst ist der Urheber.73

Einerseits liefle sich die Aufzdhlung der Klassifizierungsver-
suche noch erweitern und modifizieren (Futurismus, Surrealis-

74, andererseits ist

mus, Katholizismus, Nietzscheanismus...)
die rigide Kritik von Aniela FKempicka dazu angetan, vergessen
zu lassen, daB jedes Erkl&drungsmodell fiir sich eine gewisse
Schlissigkeit aufweist. Jede These kann durch das Werk oder die
Aussagen des Dichters gestiitzt und durch eine ebenso schlissige
Antithese in Frage gestellt werden. Wie 188t sich der Symbolis-
mus mit dem Wunsch nach unmittelbarer Aussage vereinbaren, wie
die nilichterne Ideologie der Tat mit pessimistischer Ironie? Wie
lassen sich surrealistische Visionen mit dem Realismus exakter

Zeit- und Ortsbestimmung innerhalb eines Sticks in Ubereinstim-

mung bringen? Wie kann Poesie als die Sprache der Dramen Wys-

piafiskis Hand in Hand mit der "Brutalisierung" (A.fempicka) der

73 s.w.' I' S. xIIII

74 Vgl. dazu: Z. Osifiski: Teatr Dionizosa. Krakédw 1972. S. 30.
Dort wird der Regisseur Wilam Horzyca zitiert, der Wyspiafs-
ki einen Expressionisten, Futuristen und Surrealisten gleich-
zeitig nennt.
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Sprache gehen, d.h. die Sprache als Baumaterial beniitzen wie
es spdter der Futurismus tut? Ist barocker, bildgewaltiger
Uberschwang das Grundelement von Wyspiafiskis Dramenkonzeption
oder nicht vielmehr klassische Bdndigung? Andere scheinbare
Widerspriiche lassen sich anfiigen: Wie vertrdgt sich die Rolle
des vierten “Dichterpropheten“75 mit der leidenschaftlichen
Kritik am romantischen Messianismus? Wie ld8t sich die politi-
sche Verantwortlichkeit des Dichters mit dem Anspruch auf die
absolute Souver#nitit der Kunst vereinbaren? Ist Wyspiafiski
der "Nachgeborene der Romantik“76 oder ist er ihr schdrfster
Kritiker? Ist die Beschdftiqung mit dem Schicksal der Nation
seine vornehmste Aufgabe oder ist die L&sung kiinstlerischer
Formprobleme sein eigentliches Ziel? Eben diesen inneren Wi-
derspruch thematisierte Wyspiafiski in dem Drama "Wyzwolenie".
Das alte und das neue Polen wird in Form des alten und des neu-
en Theaters dargestellt. Die Befreiung des Volkes von der Un-
terdriickung, die Befreiung der Kunst von Konventionen, die Be-
freiung des Kilinstlers zur Tat: es sind gleichgewichtige Pro-
bleme, die hier in einem Entwurf vereint sind. In diesem Drama
steht greller Realismus neben dem Mysterienspiel, Satire neben
Lyrik, Apotheose der Kunst neben ihrer Verdammung. Alle Mittel
sind recht, die Identitdt von Kunst und Leben darzustellen -
ein wichtiges Thema in Wyspiafskis Schaffen,

Wie der Maler Jacek Malczewski, der gemeinhin als typischer
Symbolist gilt, den Symbolismus verachtete, so spricht auch Wys-

75 "Wieszcz" (Seher, Prophet) wird der Dichter genannt, der
sein Werk mit dem Schicksal der Nation verbindet und ihr
als geistiger Fihrer dient. Den drei Romantikern Krasifiski,
SJYowacki und Mickiewicz wurde Wyspiahski als vierter
wieszcz zur Seite gestellt. Nach der Aufflihrung des Dramas
"Wesele", in dem der Dichter die politischen Verhdltnisse
seiner Zeit einer scharfen Kritik unterzog, wurde Wyspiafis-
ki ein Kranz mit der magischen Zahl vierundvierzig Uber-
reicht. Dies war eine Anspielung auf die Prophezeiung des
Priesters Piotr aus Mickiewiczs "Dziady", daB8 dem polni-
schen Volk ein Retter erwachsen werde - "sein Name aber
wird sein: Vierundvierzig."

76 "Pogrobowiec Romantizmu" ist der Titel eines Buches von
J.Kotarbifiski iiber Wyspiafski. (1909). Pogrobowiec = Posthu-
mus.,
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piafiski von der "symbolischen (sprich: symbolistischen) Liige”,
obgleich auch sein Werk nicht frei von Einfliissen des Symbolis-
mus ist. Allerdings bezeichnet Zbigniew Raszewski als Charakte-
ristikum von Wyspiafiskis Symbolismus die "Konkretheit, ja ge-
radezu Kérperlichkeit des Ausdrucks"77. Dies widerspricht wie-
derum der damaligen Auffassung vom Symbol als einem vieldeuti-
gen, durchldssigen Medium. Die Widerspriichlichkeit reicht also
bis in die Anwendung der Gestaltungsmittel. Was Andrzej Jaki-
mowicz in der Einfiihrung zur Malczewski-Biographie iiber das ma-
lerische Werk schreibt, 1&Bt sich ebenso auf Wyspiafiski Uber-
tragen:

Er war ndmlich - in der formalen Aussage - einmal sanft
und lyrisch, dann wieder gewalttdtig und wild, subtil

und brutal, raffiniert und vulgér...

Man lobte ihn wegen seines Realismus, wegen der getreuen,
"wahren" Abbildung von Menschen und Dingen, und spdter
lobte man ihn wegen des Abweichens vog eben diesem Realis-
mus in die Sphdre des Phantastischen. 8

Jakimowicz betont, daB sich die Vielfalt der formalen Mittel
nicht in verschiedenen Phasen des Schaffens oder in bestimmten
Werken findet, sondern in ein und demselben Werk nebeneinander.
Dieser kleine Exkurs sollte noch einmal darauf hinweisen, wie
sehr die Widerspriichlichkeit und oszillierende Mannigfaltigkeit
der Kunstmittel ein Merkmal der Kunst in der Zeit um die Jahr-
hundertwende war. Jeder Kiinstler hatte durch das spezifische Me-
dium seiner Kunst die Aufgabe zu bewdltigen, die Fille der gei-
stigen und formalen Anregungen des scheidenden Jahrhunderts mit
den ersten AnstdBen der Moderne in Einklang zu bringen.

Im Streit der Meinungen und aus der immer wieder neu und mit
anderen Kriterien vorgenommenen Analyse der Werke Wyspiahskis
hat sich im Verlauf der Jahrzehnte nach seinem Tod eine gewisse
Ubereinstimmung herauskristallisiert. Schon kurz nach 1907 fand
Adam Grzymala-Siedliecki eine L&sung fiir die Widersprilchlichkei-

77 Z. Raszewski: Krbdtka historia t.p. S. 169.
78 Andrzej Jakimowicz: Jacek Malczewski. Warszawa 1975. S. 7.
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ten in Wyspiafiskis dramatischem Werk: Vor allem anderen ist
Wyspiafiski ein Theatermann, seine Begabung fiir das Theater ist
urspriinglich - "instvnkt teatru”" nennt es GrzymaIa-Siedliecki.79
Im Gegensatz zu Wyspiafiski-Interpreten wie Stanis)aw Lack oder
Ostap Ortwin, die zugunsten der philosophischen und psycholo-
gischen Interpretation das AuBergewdhnliche und Moderne der
formalen Konzeption in Wyspiafiskis Stiicken in den Hintergrund
treten lieBen oder gar ablehnten, erkannte Grzymafa-Siedliecki
die Bedeutung Wyspiafiskis fir das moderne polnische Theater und
80 Obgleich
erst in den letzten Jahrzehnten der Sclwerpunkt der Interpre-

nannte ihn einen "Reformer des modernen Theaters".

tation von Wyspiafskis Werk von der Ideenanalyse und biographisch-
psychologischen Methode auf die formale Strukturanalyse Uberging,
war die Auffassung vom dramatischen Schaffen des Dichters als

einem primir theatralischen Kunstwerk durch Grzymala-Siedliecki
81

und den Regisseur Leon Schiller in ihren Verdffentlichungen
vorbereitet. Allerdings gibt es innerhalb einer grunds#tzlichen
Ubereinstimmung wiederum extreme Positionen. So spricht Aniela
Eempicka im oben erwdhnten Vorwort Wyspiafiski jeden EinfluB8 auf
die zukiinftige polnische Dramaturgie absz, Jan Kott dagegen be-
tont eben den ideellen und formalen Zusammenhang zwischen dem
Theater Wyspiariskis und dem modernen polnischen Theater Wit-
kacys, Mrozeks und Gombrowiczs.83

Auch in der frihen Kritik war die Anerkennung Wyspiafiskis
keineswegs einhellig, selbst nach der begeisterten Aufnahme des
Dramas "Wesele". Was die eine Seite als genialen Ausdruck der
literarisch-malerischen Doppelbegabung erkannte und als visio-

ndres Theater enthusiastisch begriiBte, verwarf die andere Sei-

79 Adam Grzymala-Siedliecki: Wyspiafiski. Cechy i elementy jego
twdrczoéci. Warszawa 1909. S. 179.

80 Ebd. S§. 185,

81 Siehe Kap.I.1. Anm. 10,

82 S.wWw., I, S. VIII

83 Jan Kott: Spektakel, Spektakel. Minchen 1972, S. 96 ff.
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te ebenso heftig als "barockes Kuriosum und schdpferische Kon-
fusion"™ (dziwade] barocku i konfuzji twérczej).84 Die sprachli-
chen Freiheiten, die sich WyspiafAski herausnahm und die wir ge-
neigt sind ex post als Zeichen moderner Sprachschdpfung und neu-
er Funktionalitdt der Sprache zu interpretieren, stieBen da-
mals auf starke Kritik. So schrieb J6zef Weyssenhoff in dem
eben erwdhnten Artikel:

Ein Meister des Worts sollte jedoch nicht den Vers
verunstalten, sollte nicht die Grammatik verspotten
und auf Wghlklang und dichterische Veranschaulichung
pfeifen.8

In neuerer Zeit wird zu dieser Problematik meist Waclaw Borowy
zitiert, der von WyspiafAski behauptete, er sei zwar ein groBer
Dichter, aber kein groBer Schriftsteller (poeta - pisarz).86
Diese Kritik deutet auf die Funktion hin, die Wyspiafiski der
poetischen Sprache im Theaterkunstwerk zuwies, wo sie spéter
als Ausdrucksmittel und erst sekunddr als Darstellungsmittel
eingesetzt wird.

Die moderne polnische Literaturwissenschaft und besonders
die noch in den Anfdngen steckende Theaterwissenschaft beschrei-
tet bei der Analyse und Interpretation von Wyspiafiskis Werk neue
Wege. Sie verweist jenen subjektiv gefdrbten, patriotischen En-
thusiasmus, der den friihen Interpretationen gelegentlich den
Blick getriibt hatte, an den Rand und ridumt den formalen Fragen
der Werkstruktur den angemessenen Platz ein. Aniela fempicka
verbindet mit der geistesgeschichtlichen Einordnung der Dramen
Wyspiafhskis den Versuch, seine modernen kiinstlerischen Ideen und
Formexperimente im Kontext der gesamten europdischen Avantgarde

87

zu beurteilen. DPies scheint der Weg zu sein, um der Theater-

84 Jb6zef Weyssenhoff in: Programy i dyskusje liter. S. 549.
85 Ebd. S. 547.

86 Waclaw Borowy: fazienki a "Noc listopadowa" Wyspiahskiego.
1918.

87 A.¥empicka: Wyspiafiski, pisarz dramatyczny. Idee i formy.
Krakéw 1973,
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wissenschaft auch auBerhalb Polens den 2Zugang zu einem Drama-
tiker und Theaterexperimentator zu %ffnen, der in seiner Kon-
zeption des monumentalen Theaters sowohl wichtige Elemente des
modernen Theaters vorwegnahm, als auch, ein frilher Vorldufer,
die in den vierziger Jahren unseres Jahrhunderts aktuelle Wie-
derbelebung und Neudeutung des antiken Mythos auf der modernen

Biihne bereits vollzogen hatte.88

Um dieses Phdnomen einem gr&-
Beren Kreis verstidndlich zu machen, ist zundchst eine grindliche
Analyse vor allem der formalen Struktur der einzelnen Stiicke von
Wyspiafiski vorzunehmen, um gegebenenfalls Grundstrukturen des
Gesamtwerks aufzuspiiren. Die Theaterwissenschaftlerin Irena Sla-
wifiska fordert eine Neuinterpretation des gesamten Werkes unter
den modernen Gesichtspunkten der Werkstruktur und dabei eine Un-
tersuchung des Gesamttextes, d.h. des Haupttextes und der Dida-
skalia, da bei Wyspiafiski zugunsten der Gesamtpartitur die Gren-
zen zwischen Haupt- und Nebentext oft v8llig verwischt werden.
Die Funktionen von Raum und Zeit, Wort und Bewegung und der pre-
kursorische Charakter der Beniitzung von Masken im Theater Wys-
piafiskis sollten erforscht und erkannt werden.89 In der Jubild-
umsnummer des "Pamigtnik Teatralny" von 1957 erschienen eine
ganze Reihe von Aufsidtzen, die sich mit diesen Themen befaBiten,
u.a. von Zbigniew Raszewski, Jean Fabre und Claude Backvis.

Von seiten der Literaturwissenschaft tibte Jan Nowakowski Kri-
tik an den unzureichenden Methoden der frilheren Wyspiafiskiinter-

pretation, die er eine eher "naive Exegese" nannte., Auch er sieht

88 Vgl. dazu den Aufsatz von Leslaw Eustachiewicz: "Antyk Wys-
piafiskiego na tle poréwnawczym." In: Pam.Lit.LX, 1969/1.
Eustachiewicz untersucht die sich durch die Jahrhunderte
wandelnde Antikerezeption in der europdischen Literatur und
Wyspiafiskis Position in der Moderne.

89 Irena SJawinska: "Nowy teatr Wyspiahskiego®™. In: Zeszyty Nau-
kowe Katolickiego Uniwers. Lubielsk., Rok XIII, Nr. 2, 1970.
Dieselbe: O badaniu wizji teatralnej Wyspiafiskiego. In: Pam.
Lit. XLIX, 1958/1 u. 2.
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in der Entdeckung grundlegender Strukturelemente, die fiir das
Gesamtwerk relevant sind, Mdglichkeiten einer einheitlicheren
Deutung.90 In einer Studie iber die Bedeutung von Geschichte
als Vision in den Dramen Wyspiafiskis wies Nowakowski auf Wys-
piafhskis eher pessimistische Geschichtsinterpretation hin und
bezeichnete seine Erkenntnis der "immanenten Amoralitdt" der
Geschichte und der heroischen Einsamkeit des Einzelnen vor dem
Antlitz dieser Geschichte als ein hellsichtiges Erfassen der
Grundprobleme unseres Jahrhunderts, seiner Xunst und seiner Ge-
schichte.91

Der Warschauer Theaterwissenschaftler Zbigniew Osifiski
kniipft in seinem 1972 erschienenen Buch "Teatr Dionizosa" die
Verbindung zwischen dem mythischen, visiondren Theater Wyspians-
kis, dem monumentalen Theater und dem modernen polnischen Thea~
ter Grotowskis und Swinarskis. Diesem Vergleich kann wohl zuge-
stimmt werden, denn auch der modernen Weiterentwicklung des vi-
siondren Theaters liegt der Gedanke an eine Universalitdt der
Welterfahrung zugrunde, das Bestreben auf das kollektive BewuBt-~
sein einzuwirken. So wird die Form des monumentalen Theaters mit
ihrer Struktur der Mehrschichtigkeit, der Aufldsung von Raum und
Zeit in mythische Dimensionen und ihrem integrierenden Einsat:z
aller Kunstmittel,zum Ausdruck fiir die Vermittlung giiltiger Wahr-
heiten an den modernen Zuschauer. Welche Diskrepanz dabei heute
zwischen Anspruch und Verwirklichung klafft, beleuchtet am be-
sten der Hinweis auf die Exklusivitdt des "Teatr Laboratorium"
Grotowskis, das schon rdumlich nur auf wenige Zuschauer zuge-
schnitten ist, wdhrend bei Wyspiafiski die Monumentalitit sich

nicht nur auf die Dramenstoffe bezog, sondern auch durchaus

90 Jan Nowakowski: Wyspiafiski. Studia o dramatach. Krakéw 1972.
S. 7 £.

91 Ebd. S§. 180-197.
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rdumlich gemeint war.92 Das Monumentaltheater fiir die Massen
war aber eine Modellform des Theaters, die einer zukiinftigen
Zeit angemessen war, die Kommunikation und Kollektivierung zu
Schlagworten erhob.

Ist die Interpretation von Wyspiafiskis Werk in der polnischen
Literaturkritik umstritten und unterlag sie in frihen Kritiken
oft subjektiven Kriterien, so kann man von einer Interpretation
auBerhalb Polens nicht sprechen, da eine Rezeption der Werke
Wyspiafiskis im Ausland kaum stattfand.93 Die wenigen Kurzinter-
pretationen in einschlidgigen Handbiichern befriedigen wenig, da
beim Beniitzer keine Kenntnis der Dramen vorausgesetzt werden
kann. So ibernahm Heinrich Kunstmann in seinem Buch "Moderne
polnische Dramatik"” die bekannte Charakteristik Jean Fabres vom
Schaffen Wyspiafnskis als einem "in der Struktur barocken, im
Geist romantischen, in Form und Technik symbolischen".94 Das
ist ein pauschales Urteil, das sich kaum an einem Drama tatsdach-
lich verifizieren ldat. Wenn Heinrich Kunstmann die Bezeichnung
"pridexpressionistisch®” hinzufiigt, so ist auch damit nur ein Teil=-
aspekt des Werkes angedeutet.

Nur um auf die Verwirrung der Begriffe hinzuweisen, sei noch
Wilperts "Lexikon der Weltliteratur" erwdhnt, wo Wyspiafiski als
"Hauptvertreter der polnischen Neoromantik" bezeichnet wird.

92 1905, als Wyspiafiski zu Projekten fiir die Neugestaltung der
Burganlage des Wawel in Krakau herangezogen wurde, plante er
auch ein groBes Freilichttheater nach antikem Vorbild, das
jedoch nicht gebaut wurde. Vgl. Kap. II. 2. S. 86,

93 Im preuBischen Teilungsgebiet waren die Stlcke Wyspiafiskis
verboten, im russischen unterlagen sie einer scharfen Zen-
sur. 1909 wurden zwei Dramen ins Deutsche {lbersetzt. Spiter
begann Wilhelm Feldmann mit der Herausgabe der Werke in deut-
scher Sprache. 1918 erschien der erste Band; bald darauf
starb Feldmann, und sein Plan wurde nicht verwirklicht. Eine
Auswahl von Dramen in russischer Sprache erschien 1963 in
Moskau, herausgegeben von Boleslav Rostockij. Sonst gab es
nur sporadische Ubersetzungen oder Auffilhrungen in Europa.

94 Siehe: Jean Fabre: "Wyspiafiski i jeqgo teatr®". In: Pam.Teatr.
VI, 1957, z.3~-4 S, 378 ff. Sowie: Heinrich Kunstmann: Moder-
ne polnische Dramatik. K&ln 1965. S. 31,
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Dietger Langer versucht, die Entwicklung des dramatischen Wer-
kes von Wyspianski als "Ubergang vom historischen zum expres-
sionistischen Drama" zu interpretieren.95
Die einzige umfangreichere Publikation von Bedeutung, die
auBerhalb Polens verfaBt wurde, stammt von Claude Backvis und
trdgt den Titel "Le dramaturge Stanislas Wyspiafiski". Sie ist
1952 erschienen, aber bereits in den dreiBiger Jahren konzi-
piert. Backvis verarbeitete die wichtigste in Polen erschiene-
ne Literatur zu Wyspiafiski, was schon ein bedeutender Schritt
auf dem Weg zur Rezeption des Werkes in der westlichen Litera-
turwissenschaft gewesen wdre. Allerdings maB Backvis das dra-
matische Konzept Wyspiafiskis an den Dramen S)Yowackis und ver-
lor iber diesem Vergleich das eigentliche Thema aus dem Auge.
Um ein literarisches, ja jedes kiinstlerische Werk, in den
historischen und ideengeschichtlichen Rahmen einer Epoche ein-
zuordnen, bietet sich ein vielerprobtes Mittel an - nadmlich die
Einflisse aufzudecken, denen der Kiinstler diese und jene Idee,
dieses und jenes Formelement verdankt. Jeder Mensch ist einer
Flille von Einflissen ausgesetzt, die er von Jugend an aufnimmt
und verarbeitet. Die Uberbetonung und Uberschitzung der Einfliis-
se von auBen auf das Werk des Kinstlers fihrt aber gelegentlich
dazu, daB dem Kiinstler nur wenig Individualit#dt und seinen
kiinstlerischen Entdeckungen wenig Originalitdt zugestanden wer-
den. Auch im Falle Wyspiafskis zeitigt ein solches Vorgehen
mancimal eigenartige Ergebnisse. So zum Beispiel, wenn Zdenka
Markovié¢ in seiner Dissertation iUber den Begriff des Dramas bei
Wyspiafiski (Zagreb 1915) zu dem SchluB kommt, daB die Entwick-
lungsstufen des Klinstlers "fast ausschlieBlich durch Lektiire
bedingt"” seien.96 Dies ist schon im Hinblick auf den Lebenslauf
Wyspiafiskis eine zumindest einseitige Interpretation. AuBerdem
knnte man auch umgekehrt argumentieren, daB Wyspianski trotz

95 Dietger Langer: Grundziige der polnischen Literaturgeschich-
te. Darmstadt 1975. S. 132.

96 Zdenka Markovi&: Der Begriff des Dramas bei Wyspiafiski.
Dissertation. Zagreb 1915. S. 1 ff.
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umfangreicher Lektire in der Konzeption seiner Dramen einen
eigenen Weg einschlug, fiir den es damals eben kein Vorbild
gab.

Auch eine der ersten umfangreichen und wichtigen Arbeiten
ilber Wyspiafnski, Tadeusz Sinkos "Antyk Wyspiafiskiego" (1916),
eine grundlegende philologische Untersuchung, die fiUr jede Ein-
zelanalyse noch heute unentbehrliches Material bietet, birgt
die Gefahr in sich, iiber dem Nachweis von Quellen und Einflis-
sen die geniale Eigenleistung des Theaterkiinstlers Wyspiafiski
zu vergessen. Der Benlitzer dieser Arbeit wird gezwungen, das
Werk des Dichters aus dem Netz der Einflilsse zu befreien und
unbefangen nach den originellen Ideen zu fragen. Trotzdem kann
es gerade bei Wyspiafiski, dessen Werk sich der Interpretation
so schwer erschlieft, niitzlich sein sich zu vergegenwdrtigen,
welche wesentlichen, unbestreitbaren Anregungen vom Kiinstler
bewuBt aufgenommen und verarbeitet wurden und sich deutlich in
seinem Werk feststellen lassen. Im folgenden Abschnitt soll
versucht werden, die wichtigsten geistigen und kiinstlerischen
Vorbilder Wyspiafiskis zu nennen und ihre Wirkung zu erldutern.

I.4. WYSPIANSKI ZWISCHEN TRADITION UND AVANTGARDE

4.1. WYSPIANSKI UND MATEJKO

Wenn bei der Untersuchung der Einflilisse, die Wyspiafiskis
Schaffen mitbestimmt haben, an erster Stelle sein Lehrer an der
Krakauer Akademie, der Historienmaler Jan Matejko, genannt wird,
so geschieht dies deshalb, weil Wyspiafiski die erste kiinstle-
rische Ausbildung Matejko, also einem Maler, verdankt. In der
Werkstatt seines Vaters, der Bildhauer war, begegnete der junge
Wyspiafiski zum ersten Mal seinem spdteren Lehrer, und wie stark
die Atmosphdre der bildenden Kunst auf ihn gewirkt hat, l4dst

ein Gedicht aus dem Jahre 1903 erkennen97:

97 S.W., XI, S. 148. Das genaue Datum steht nicht fest.
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Des Vaters Werkstatt lag am FuB des Wawel,

Ein groBer, weiBer, hochgewdlbter Saal -

Tote Figuren lebten hier in dichtgedringter Zahl

Als kleiner Junge weilte oft ich dort - was ich empfand,
Hab spdter ich in die Gestalten meiner Kunst gebannt ...

Obwohl Wyspiafiski sich von Kind an fiir das Theater begeister-
te; obwohl er schon in seiner Jugend ein leidenschaftlicher Be-
sucher von Schauspiel und Theater war - vor der dramatischen
Begabung wurde die plastische Begabung entdeckt und gefdrdert.
Schauen und bildlich darstellen lernte der zukiinfte Kiinstler
des Theaters also vor seiner intensiven Beschidftigung mit dem
dramatischen Text. Wenn sich Wyspiafiski wdhrend seines Aufent-
halts in Paris auch rasch vom historischen Realismus seines
Lehrers entfernte und sich dem Stil des frithen Art Nouveau98
zuwandte, blieb er der historischen und nationalen Komponente
im Werk Matejkos stets verbunden. Der historische Monumentalis-
mus des Meisters ilbertrug sich, modifiziert und mit modernen
Stilmitteln, auf die kilinstlerische Konzeption des Schillers, der
1889 von Matejko bel der Renovierung der Marienkirche als Mit-
arbeiter beschdftigt wurde. Wyspiafiski lernte dort die kinstle-
rische Gestaltung groBer Fldchen zu beherrschen. Es ist wohl
kaum der EinfluB zu unterschdtzen, den das Studium monumentaler
architektonischer Raumwirkungen flir den spdteren Initiator einer
nationalen Monumentalbiihne hatte. Wie Matejko fiihlte sich auch
Wyspiafiski der eigenen Nation gegeniliber verantwortlich, und die
Darstellung bedeutender historischer Ereignisse war fiir beide
das Mittel ihrer Einflufnahme auf das nationale BewuBtsein.
Monumentalitdt kennzeichnet nicht nur das Bilhnenwerk Wys-

. piafiskis, sondern auch die damals aufsehenerregend modernen,

expressionistischen Kirchenfensterentwilrfe, die leider nur zum
Teil ausgefihrt wurden, weil sie vor allem von kirchlicher Sei-
te auf Unverstdndnis stieBen.

98 In Paris traf Wyspiafiski mit Gauguin zusammen, in dessen Ate-
lier er eine Zeitlang wohnte, aber auch mit Alfred Mucha, dem
Vertreter des tschechischen Jugendstils. Die Arbeiten der Na-
bis und Puvis de Chavannes bewunderte er. DaB er die eng-
lischen Prdraffaeliten kannte, beweist die Erwdhnung von
Burne-Jones in dem Drama "Wesele".
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In der Vorstellungswelt Wyspiafiskis hinterlieBen die Bilder
Matejkos unausl¥schliche Eindrlicke, und bezeichnenderweise war
der erste Versuch des zukiinftigen Bllhnendichters ein dramati-
sches Fragment "Batory pod Pskowem", angeregt durch eines der
beriihmtesten Bilder Matejkos mit diesem Titel. In der ersten
Szene des letzten dramatischen Werkes Wyspiafiskis, den drama-
tischen Szenen "Zygmunt August", ist in der Bllhnenanweisung an-
gemerkt, daB sich die Dekoration an dem Gemdlde Matejkos "Zyg-
munt Augqust i Barbara" orientieren solle. Fiir die Auffihrung
von "Wesele" wihlte Wyspiafiski nicht nur Bilder Matejkos als
wandschmuck fiir das Hochzeitszimmer, sondern transfigurierte
Gestalten aus Gemdlden Matejkos in "dramatis personae" und be-
lebte sie durch das dichterische Wort. Dies ist nur ein Bei-
spiel filr die spezifische Gestaltungsweise Wyspiafiskis, die
durch seine Doppelbegabung bedingt war. Tadeusz Makowieckl be-
zeichnet in seinem Buch "Poeta-malarz" diese gegenseitige Durch-
dringung der beiden Begabungen als "Interdependenz" (wspdXza-
lezno4é) von Poesi und Malerei".99 Er weist besonders darauf
hin, daB oft die gleichen Themen gleichzeitig dichterisch und
malerisch von Wyspiafiski gestaltet werden.

4.2. EINFLUSSE RICHARD WAGNERS

Zu den verbalen und plastischen Gestaltungsmitteln des Thea-
terkiinstlers treten noch die musikalischen hinzu. Da8 Richard
Wagners Konzeption des Gesamtkunstwerks und der monumentalen
Nationalbilhne Wyspiafiski beeindruckte100 und auch nachdricklich
zu elgenen Versuchen in dieser Richtung inspirierte, ist von Wys-
piafiskis Fidhigkeit zu vielseitiger klinstlerischer Realisation
einer Idee her verstdndlich. Der Jugendfreund Wyspiafiskis, Sta-
nisJaw Estreicher, berichtet in seinen Erinnerungen von dem

99 Tadeusz Makowiecki: Poeta-malarz. Studium o Stanisfawie
Wyspiafiskim. Warszawa 1935, Kap. III.

100 Wagner war in Polen auch als Verfechter der "polnischen Sa-
che” und als Komponist der Quvertiire "Polonia" populdir.
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starken Eindruck, den Wagners Musikdramen auf Wyspiafiski mach-
ten. Er deutete an, da8 unter dem EinfluB Wagners der Kiinst-
ler den ersten Schritt vom Maler zum Dramatiker vollzog.101
Die frihen dramatischen Versuche - bezeichnenderweise Libretti -
zeigen bis in Einzelheiten diesen EinfluB. Das bekannteste Bei-
spiel sind die Unterwasser-Szenen in "Legenda I", die an "Rhein-
gold"” erinnern. Aber schon das erste Drama, das aufgefilhrt wur-
de, "Warszawianka" 1898, hat nichts mehr mit Wagner gemein, es
sei denn den "leitmotivischen" Einsatz der Musik, die als gleich-
berechtigte Komponente in das Stilick integriert ist. Die Konzep-
tion der Zusammenwirkung wvon Wort, Bild und Musik ist bei Wys-
piafski eine vollkommen eigenstdndige. Musik und Bild werden in
das Wort hineingenommen und k&nnen aus dem Text jederzeit ent-
wickelt werden. Wyspiafiskis Theater ist das Gesamtkunstwerk,

wie es vom Dramatiker und Maler her begriffen wird und nicht
primdr vom Musiker wie bei Wagner. Man muB auBerdem in Betracht
ziehen, daB das Bediirfnis der Zeit nach der "Erlebniseinheit",

wie es Hans Hofstdtter nennt,102

sich allgemein in der Form des
Gesamtkunstwerkes manifestieren wollte. Die ganze Bewegung des
Jugendstils ist dafiir ein Beispiel. So betrachtet war Wyspiafis-
ki kein Epigone Wagners, sondern die Tendenzen der Zeit und sein
eigener Wunsch, eine Nationalbithne zu begriinden, lieBen ihn bei
Wagner verwandte Vorstellungen finden. Im iUbrigen war das Reper-
toire von Oper und Theater, das Wyspiafiski in Krakau, Paris und
Minchen gesehen hatte, wobei er der Oper oft den Vorzug gab,
breit gefdchert. Es reichte von der antiken Tragddie ilber die
franzdsische Klassik bis zu Ibsen, von Mozart bis Verdi und

) Wagner.IO3 Die Oper bietet mit ihrer unbekiimmerten Mischung von

Gattungen und Kunstformen dem Theaterkiinstler ein weites Expe-

101 Wyspiafiski w oczach wspdJczesnych. Krakdédw 1971. S. 203.

102 Hans H. Hofstdtter: Geschichte der europdischen Jugend-
stilmalerei. K&ln 1963. S. 31,

103 Siehe: Barbara Kocéwna: Wyspiafiski - czJowiek teatru.
Materialy. In: Pam.Teatr. VI, 1957, z. 3-4, S. 606 ff.
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rimentierfeld. Das Musikdrama ist episch angelegtes Drama. Zu

den Versuchen, das Gesamtwerk in Form des Musikdramas zu ver-
wirklichen, gehbren ebenso die Zusammenarbeit Hofmannsthals mit
Richard StrauB wie Brechts Opern und "Musicals" oder Experimen-
te in unserer Zeit (z.,B. die Zusammenarbeit Bachmann-Henze). Vik-
tor Brumer berichtet {iber die Absicht Wyspiafiskis" eine polnische
Oper zu schaffen, die bei Moniuszko noch ganz in den Anfidngen
steckt."104 Die spiteren Dramen lassen von dieser Absicht wenig
mehr erkennen. Es bleibt aber die Rhythmisierung des dramatischen
Textes, eine Musikalitdt der gesamten Struktur und einzelne opern=-
hafte Elemente wie der Wechsel von Prosa, Lied, Chor und Tanz.
Hitte Wyspiahski allerdings seinen Richard StrauB8 gefunden, so
kénnte man annehmen, dag8 er auch die Idee eines Musikdramas im
engeren Sinn wieder aufgenommen hdtte.

4.3. DIE REZEPTION NIETZSCHES. DIE ANTIKE

Es gab in Polen eine lebhafte Rezeption der Gedanken Nietz-
sches, die begiinstigt wurde durch die politische und geistige
Unterdrilckung. Im Bann nutzloser Trdume und falscher Utopien
schmachtete die avantgardistische Jugend nach der befreienden
Tat. Der Realismus und die moderne Psychologie betonten nur die
Schwdche und Kleinheit des Menschen. Deshalb konnte die Idee vom
"tIbermenschen”™ solche Anziehungskraft gewinnen. Inwieweit Wys-
piafiski die Werke Nietzsches gelesen hat, ist nicht qeklart105;
mit den Grundgedanken war er auf jeden Fall vertraut, Die philo-
sophischen Probleme seiner Dramen spiegeln die Auseinanderset-
zung mit Nietzsche; wesentliche Elemente wurden von Wyspiafiski
aufgenommen und verarbeitet. So ist die Idee der "ewigen Wieder-
kehr" ein Motiv in vielen seiner Dramen und pridgte auch sein per-

104 Ebd. S. 609.

105 Siehe:; A. Yempicka: W. Pisarz dramatyczny. S. 101 f£. (Fragen
des Nietzscheanismus).
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sbnliches Weltverstéindnisj06 Die Relativierung des Wertsystems
im Kampf um das Uberleben der V&lker wurzelt ebenso in der Phi-
losophie Nietzsches wie die Verherrlichung des sich stets er-
neuernden Lebens.

Wyspiafiski, der inmitten eines Volkes lebte, das sich im
Zustand politischer Ohnmacht befand, wurde durch seinen Auf-
trag als "wieszcz" selbst in die Rolle eines "Ubermenschen" ge-
drdangt. Dazu kam seine eigene kdrperliche Schwiche, der er wahr-
haft #ibernatiirliche Kridfte entgegensetzte. So 148t es sich er-
kldren, daB er inmitten von Lethargie und Resignation zum Ver-
kiinder der Tat wurde, und so entstand gerade in einem kleinen
Volk der Gedanke eines monumentalen Theaters.

Innerhalb des philosophischen Weltbildes, das Nietzsche ent-
warf, Ubte seine aus dem Geist des Kiinstlers, nicht des Philoso-
phen geborene Neuinterpretation der Antike auf Wyspiafiski beson-
dere Faszination aus. Wyspiafiski hatte nicht nur eine griindliche
humanistische Bildung erhalten, sondern die Antike war ihm zeit
seines Lebens eine Quelle kiinstlerischer Anregung und zugleich
Element des eigenen Denkens und Lebens., Griechenland blieb fiir
ihn immer "die Herrin seiner Tr&ume"107. Nietzsches Auffassung
vom Griechentum, die dem Winckelmannschen Ideal der "edlen Ein-
falt und stillen Grdge" die Dialektik von Rausch und Traum, von
Einheit und Vielfalt, von dionysischem Entsetzen und seiner B&n-

digung durch die "heilkundige Zauberin, die l(unst"108

entgegen-
setzte, ermdglichte dem modernen Kiinstler eine erneute Rezeption
der Antike und des mythischen Stoffes. Das "immer von neuem wie-

der spielende Aufbauen und Zertri‘mmern der Ir‘sdiv:l.durzalwelt"109

106 In der Idee der "Palingenese" {iberlagern sich bei Wyspiafis-
ki wohl Vorstellungen der griechischen Philosophie und des
christlichen Auferstehungsgedankens mit Nietzsches Glauben
an die Unzerstdrbarkeit des Lebens. Auch der EinfluB8 von
SXowackis "Krdl Duch" ist hier splirbar.

107 Okofiska: St. WyspiafAski. S. 215. Okofiska zitiert aus einem
Brief Wyspiafiskis an Karol Maszkowski.

108 Friedrich Nietzsche: Die Geburt der Tragtdie aus dem Gei-
ste der Musik. Werke. Berlin 1972, Bd. III. 1, S. 53.

109 Ebd. S. 150.
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konnte auch fiir das neue Jahrhundert zu einem Thema fiir die
kiinstlerische Gestaltung werden. Das Erlebnis der Zerrissenheit
und das Verlangen nach Einheit kennzeichnen den modernen Helden
und so wird er in den alten Mythos als neues Bild integriert.

Im Antagonismus von Selbsterfahrung und Welterfahrung wird der
Mythos neu gedeutet. Die Bilder der Gbtter verblassen, die Le-
bensphilosophie stellt das menschliche Individuum in den Mittel-
punkt ihrer Betrachtung. Die Psychologie findet in der Mythologie
alle Urformen menschlichen Verhaltens vorgebildet und sieht in
den Gbttern Projektionen der menschlichen Seele. Die Helden von
Wyspiafiskis antiken Dramen sind tragisch als Erkennende. Nicht
ihr Scheitern ist tragisch, nicht ihre Konfrontation mit ewigen
Gesetzen des Seins, sondern ihre Einsicht in diese Gesetze. Es
ist die Einsicht in die Notwendigkeit der eigenen Vernichtung,
und die VersShnung liegt auch eben in der Einsicht des Helden,
daB, wie Nietzsche sagt, "das ewige Leben des Willens durch
seine Vernichtung nicht beriihrt wird”110. SO0 endet die "Achil-
leis" bei Wyspiafiski nicht mit dem Tod des Achill, sondern mit
der Apotheose der Helena-Aphrodite als Sinnbild der ewigen Wie-
dergeburt von Schénheit (Kunst) und Liebe (Leben).

Jan Nowakowski spricht in seinen Studien {iber die Dramen Wys-
piafiskis von der Aufldsung komplexer Mythen durch den Dramatiker
und von der Neuerschaffung mythischer Komplexe durch eine eigen-
willige Psychoanalyse.111 Wysplafiski konzipiert in der geistigen
Nachfolge Nietzsches den Helden, der Uber die Menge hinaus-
w&chst112; aber er ldBt Nietzsche weit hinter sich in der Kon-
zeption des Mythos der Masse, des Kollektivs. Dem individuellen

Schicksal gesellt sich untrennbar das Schicksal des Volkes, dem

110 Ebd. S. 104.
111 Jan Nowakowski: Studia o dramatach. S. 7 ff.

112 Hektor ist der Mensch, "der {iber die anderen hinauswuchs":
S.W. VII, S. 11. Achill ist, nach den Worten von Priamos,
"{iber die andern hinausgewachsen mit gtttlicher Seele":
S.w., VII, S. 150.
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der Held zugeh&rt, und der Dramatiker gestaltet eben dieses
komplexe Verhdltnis. "Die antiken Motive" - schrieb LesXaw Eu-
stachiewicz -

waren fiir Wyspiafiski ein Instrument kiinstlerischer
Erkenntnis, mit Hilfe dessen er ebenso zum UnterbewuBSt-
sein des individuellen Lebens vorstieB wie zum Uberbe-
wuBtsein des kollektiven Lebens. Seinem Interesse fern
lag der mittlere Bereich - der allt&dglichen Psychologie
und der naturalistischen Aesthetik. Eben den Wegqg aber,
den er einschlug, beschritt in den folgenden Jahrzenten
das europdische Drama. 1

Fir Wyspiafiski lag der Begriff des Kollektiven im Volk, in der
Nation beschlossen. Zum Begriff der Gesellschaft drang er noch
nicht vor. Dies blieb dem Theater des zwanzigsten Jahrhunderts
vorbehalten. Was der Theaterwissenschaftler Christoph Trilse
in Bezug auf Brecht schrieb, ndmlich, daBf das Aufgreifen anti-
ker Stoffe durch Bertolt Brecht "das Provozieren seiner Zeit
und das Vermitteln von Einsichten zum Ziel gehabt hat, primdr
die Aktualitat®''4, 148t sich allgemein auf die Dramatiker un-
seres Jahrhunderts ilbertragen, die antike Stoffe gestaltet ha-
ben. Ebenso aber auch auf Wyspiafiski, und dies macht seine mo-
derne Auffassung augenfdllig. Gerhart Hauptmanns "Bogen des
Odysseus" und Emile Verhaerens "Heléne de Sparte", aber auch
Hugo von Hofmannsthals "Elektra" sind groBartige dramatische
Gesdnge vom Los den Einzelnen. Doch wird noch nicht die kilhne
Ubertragung der Fabel in die zeitgendssische Situation gelei-
stet, wie sie Wyspiafiski angesichts des Schicksals seiner eige-
nen Nation in seinen Dramen vornahm. In der dramatischen Dar-
stellung der Wechselbeziehung zwischen Individuum und Masse
liegt Wyspiafiskis Stdrke. Sie entfaltete sich erst in den spé-
teren Dramen wie "Achilleis"™, um bei den Stiicken mit antiker
Thematik zu bleiben. Die Zeichnung einer Einzelfigur wie in dem
Friihwerk "Meleager" gelang ihm nicht so gut. Vielleicht liegt

113 L. Eustachiewicz: Antyk Wyspiafiskiego. In: Pam.Lit. LX,
1969, 1, S§. 21.

114 Christoph Trilse: Antike und Theater heute. Berlin 1975.
S. 92.
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der Grund filr die negative Einschidtzung Claude Backvis' daB
Wyspiafskis Charaktere Skizzen seien, daB8 es ihm "in beschd-
mender Welise an Interesse filr den Menschen mangle",115 in die-
ser engen Verquickung von individuellem und kollektivem BewuBt-
sein in der dramatischen Darstellung. Seinen HOShepunkt findet
dieses Streben nach einem totalen Erfassen menschlicher Wirk-
lichkeit innerhalb einer sich zum Mythos formenden Geschichte
in den Dramen ohne individuellen Helden wie "Noc listopadowa"”
"Wesele" oder "Akropolis".

In den homerischen Epen fand Wyspiafiski den Stoff fir die
monumentale Gestaltung individualer Schicksale, die eingebettet
sind in den groBen Strom des kollektiven Schicksals. 1896 begann
Wyspiafiski mit dem Entwurf von Illustrationen zur "Ilias", de-
ren erstes Buch sein Freund Rydel ins Polnische iibersetzt hatte.
Er {ibernahm aber nicht die traditionell-klassische Auffassung
der Homerischen Helden, sondern er schuf frische, lebendige Ge-
stalten mit volkstiimlichen Z{igen und zeichnete sie in der deko-
rativen Linienfiihrung des Jugendstils. Hier war schon die Uber-
tragung der antiken Welt in die zeitgenbssische vorbereitet, die
spdter in den iliadischen Dramen ihren dichterischen Ausdruck
fand.

Die Darstellung des mythischen Zyklus lief sich nicht in die
Form der klassischen Tragtdie zwingen. Ein Brief Wyspiafiskis an
Rydel zu Beginn der neunziger Jahre zeugt noch von seiner ur-
spriinglich engen Auslequng der traditionellen Dramentheorie. Die
Handlung des Dramas soll sich an einem Tag abspielen, ohne die-
se Einheit kann er sich das Drama nicht vorstellen: "Griechen-
land und nochmals Griechenland, was dies anbetrifft.."”6 Als

-

115 Claude Backvis: "Teatr Wyspilafiskiego jako urzeczywistnienie

polskiej koncepcji dramatu."” In: Pam.Teatr., VI, 1957, 3/4
S. 405 ff.

116 Siehe: A. Kempicka: Vorwort zur Gesamtausgabe. S.W., I,
S. XXII.
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er zehn Jahre spdter den Stoff der Ilias in sechszundzwanzig
szenischen Bildern zu einem grofien epischen Drama komponierte,
modifizierte er diese Ansicht. Obgleich Wyspiafiski in den bei-
den Sticken mit zeitgendssischer Thematik aus dem Alltagsle-
ben des polnischen Dorfes, "Klatwa" und "Sedziowie", die Ge-
schlossenheit und dramatische Einheit der klassischen Trag&-
die nachahmte, l&ste er sich in seinen bedeutendsten Theater-
werken formal vom antiken Vorbild. Schon in Wyspiafskis frithen
Bearbeitungen antiker Stoffe verlor der Chor an manchen Stel-
len die Funktion als feierlicher, unpersnlicher Betrachter
und Kommentator und wurde zur erregten Stimme des Volkes, wur-
de wichtig vor allem als Trdger der Bewegqung, als ein bildhaf-
tes Element.

In den spdteren Dramen l8ste sich Wyspiafiskis Rezeption der
Antike von der psychologischen Transkription vorgegebener Mo-
tive und Stoffe., Der antike Sagenkreis war nur mehr eine der
Quellen, aus denen er sch&pfte, um im modernen Zuschauer "den
Gedanken zu erwecken und den Geist zu erschﬁttern".117 Als
phantastisch tut Hanna Filipowska in ihrer Dissertation "W&réd
bogéw i bohateréw" die Interpretation der "Achilleis™ durch
den Regisseur Viktor Brumer ab, dexr in "Achilleis" das pla-
stische Abbild des groBen Geistes der polnischen Nation sah.
Aber gilt nicht auch hier, was Wyspiafski von Hamlet sagt: Das
Problem des polnischen Hamlet ist: - was gibt es in Polen 2zu

bedenken?118

4.4. WYSPIANSKI UND DIE POLNISCHE ROMANTIK

DaB WyspiahAski mit den polnischen Romantikern vertraut war,
muB man bei einem gebildeten Polen nicht besonders erwdhnen.
Diese Lektiire gewinnt aber durch die Tatsache Gewicht, daB er
sich in vielen seiner Stiicke mit der polnischen Romantik pole-
misch auseinandersetzte, wobei ihn besonders mit Adam Mickiewicz

117 S.w., VII, S.7.
118 S.W., XIII, S. 63.



000504586

-51-

eine Art von HaB-Liebe verband, die einmal dem einen und dann
wieder dem anderen Gefilhl Ubergewicht verlieh. Einerseits ist
vor und nach Wyspiafiski kein polnischer Dramatiker in seinem
Werk dem Idealbild des slavischen Dramas, wie es Mickiewicz in
seiner 16. Pariser Vorlesung 1843 beschrieben hatte, so nahe ge-
kommen.119 Andrerseits war es die Faszination durch die Philo-
sophie der Tat und sein nationales Engagement, die Wyspiafski
den Messjianismus, der das Erdulden von Leiden zur Voraussetzung
der Erldsung Polens machte, leidenschaftlich ablehnen lieB8. Er
inszenierte Mickiewiczs Drama "Dziady" und setzte dem roman-
tischen Dichterpropheten ein Denkmal in den zw&lf Szenen des
Versdramas "Legion". In einem anderen Drama, in "Wyzwolenie",
verurteilte Wyspiafiski in der Gestalt Mickiewiczs die Poesie
selbst, verfluchte er den Genius der Kunst, wenn er sich den An-
forderungen des Lebens widersetzt. Nur das Wort, das zur Tat
wird, kann erldsen - nur dieses Wort konnte der vierte Dichter-
prophet Polens anerkennen.

Das ambivalente Verhdltnis Wyspiafiskis zur polnischen Roman-
tik macht es schwer, ihn uneingeschrdnkt einen "Neoromantiker®
zu nennen, zumal auch formal der Vergleich mit den Romantikern
nicht ganz zutreffend ist,.

Man kann sich vorstellen, daB Wyspiafiski, als er ein groBes
Amphitheater flir die Auffihrung seiner Dramen konzipierte, auch
Mickiewiczs Erkenntnis bedacht hatte, dag nur ein Theater wie
der franzdsische Cirque olympique den modernen Anspriichen ge-
recht werden k&nnte, "Massen des Volkes, welche heute eine so
«120 auf die Biihne zu
bringen. Erst gegen Ende des Jahrhunderts vollzieht sich aller-
dings die Wandlung vom idealistisch-revolutiondren Begriff des
Volkes zu seiner Definition als Masse.121 Wyspiafiski aber

wichtige Rolle im sozialen Leben spielen

119 A. Mickiewicz: Vorlesungen {iber slawische Literatur und Zu-
stdnde. 3 Bd. Leipzig 1849. S. 212 ff.

120 Ebd. S. 219.

121 Vgl.: Worterbuch der Soziologie. Hrsg. Wilh. Bernsdorf.
Stuttgart 1969. S. 248 ff und S. 666 ff.
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schwankt noch zwischen der romantischen Auffassung des Volks-
beqriffs und einer Erniichterung, die den Wunsch nach einer neu-
en Form der Aufkldrung im zwanzigsten Jahrhundert entstehen lieB.
Das monumentale Theater Wyspiafiskis ist modernes Aufklirungsthea-
ter, auch wenn es Anleihen in Idee und Form bei den polnischen
Romantikern macht,

Die lose Szenenfolge in Mickiewiczs "Dziady" und die willkir-
liche Mischung verschiedener literarischer Gattungen in diesem
Werk haben Wyspiafski zweifellos inspiriert. Der von Mickiewicz
geforderte Erzdhler, das heiBt der Dichter als Interpret seines
Textes, wurde von Wyspiafiski in seinen Stiicken in Form gereim-
ter Prologe und Bllhnenanweisungen verwirklicht, die eine klare
Trennung von gesprochenem Haupttext und interpretierendem Neben-
text verhindern. Hier haben wir es aber mit einer Eigenart des
epischen Theaters zu tun, die - beispielsweise auch bei Shake-
speare (Heinrich V!} - ein Element der Desillusionierung und da-
mit der Einwirkung auf das BewuBtsein des Publikums ist. Bei
Brecht erfuhr diese gezielte Einwirkung auf das Bewufitsein des
Zuschauers eine ideologische Rechtfertigung. Verfremdung, die
Ubertragung des Naheliegenden ins Ungewdhnliche, ist ein ande-
res Mittel des epischen Theaters. Mickiewicz hatte die Absicht,
Himmel und Erde, G&ttliches und Irdisches auf der Bilhne in Ein-
klang zu bringen und so dem Verlangen des slavischen Publikums
nach lebendiger Anschauung zu entsprechen. Aber was fiir Mickie-
wicz die alten "Geister" sind, mit denen das Volk geheimnisvol-
le Zwiesprache hdlt, wird flir Wyspiafiski zum Geist, wie er in
"Achilleis" beschworen wird: "Der Geist erwacht".122 Die Erschei-
nungen der "Geister" in "Wesele" sind Erweckung des BewuBtseins,
die sich auf den Zuschauer iibertragen soll. Wenn auch der schein-
bar lose Aufbau und epische Formelemente auf das romantische
Drama zuridckweisen, so liegt das Fragmentarische, das ein Kenn-
zeichen der Romantik ist, nicht in Wyspiafiskis kiinstlerischer

122 S.W., VII, S. 43.
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Absicht. Die Bdndiqung der Einzelszenen durch eine iUbergreifen-
de Ordnung ist ein Prinzip, das in allen dramatischen Versuchen
Wyspiafskis spirbar ist.

DaB die Episierung des Dramas im neunzehnten Jahrhundert nicht
nur einen formalen, sondern auch einen philosophisch-soziolo-
gischen Aspekt aufweist, stellt Waclaw Kubacki in einer Studie
{iber das romantische Drama in iiberzeugender Weise dar.123 Aus-
gehend von Shaftesbury, der an Platon anknipfte und die Ent-
stehung der Tragddie aus dem Homerischen Epos ableitete und da-
mit die M&glichkeit einer Gattungsmischung vorbereitete, hebt
Kubacki die Bedeutung der Abhandlung von Friedrich August Wolf
"Prolegomena ad Homerum" (1795) hervor. In der sogenannten Lie-
dertheorie stellte Wolf die Behauptung auf, dag Homers Epen ei-
ne Sammlung von urspriinglich selbstdndigen Liedern zu einem be-
stimmten Themenkreis seien und warf mit Hinweis auf die Analogie
mit den germanischen Heldenepen das Problem des "Volksepos" auf.
Obwohl seine Theorie umstritten war, sind in Wolfs Arbeit - nach
Ansicht Kubackis - zwei wesentliche Fragen des kinftigen Dramas
angesprochen, die im romantischen Drama bereits aufgegriffen
werden: die lose Komposition und das epische Element als Aus-
druck des Volkshaften, Kollektiven im Gegensatz zum Individuel-
len, das sich im dramatischen Element darstellt. Mickiewicz kann-
te Wolfs Arbeit, und Kubacki weist auf deren Bedeutung flir Mic-
kiewiczs Dramenkonzeption hin. Wesentlich ist u.a. das Auftre-
ten der Volksmassen auf der Bithne als Abbild einer mit der
epischen Form verbundenen Weltsicht.

Wenn Wyspiahski in seinem Entwurf des monumentalen Theaters
an die polnischen Romantiker - notabene als Verfasser epischer
Dramen - anknilipft, so ist wohl in erster Linie die Bedeutung
der Massenszenen in seinen Dramen zu nennen. Sie werden von ihm
nicht nur in der Funktion bewegter Bildelemente eingesetzt, son-
dern auch als Trdger bestimmter Ideclogien. Beide Funktionen

123 WaclJaw Kubacki: Dramat romantyczny. In; Pam. Lit. XLI, 1950.
S. 373-407.
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sind am Beispiel der Griechen und Trojaner in der "Achilleis"
besonders klar zu erkennen.

Kubacki bezeichnet als den "Helden" des dritten Teils der
"Dziady" die polnische Jugend, ja die ganze Menschheit.124 Auch
Wyspiafiski reduziert in seinen Dramen den individuellen Helden
oder eliminiert ihn vollstdndig, wie zum Beispiel in "Wesele",
Dort ist die Hochzeit des Dichters mit der Bauerntochter nur
der Anla8, um die unerfilllte mystisch-nationale und zugleich
real-politische Vereinigung der polnischen Intelligenz mit dem
Bauerntum darzustellen und ihre Absurditdt zu enthiillen.

In der Vermischung der epischen und der dramatischen Gattung
tritt notwendig auch eine Verflechtung von individuellem und kol-
lektivem Schicksal ein., Das Drama $ffnet sich, nimmt die brei-
tere Thematik des Epos in sich auf und verdndert sich grundlegend.
In dem Maf, in dem sich die &uBere tektonische Struktur des Dra-
mas in eine flieBende Folge von Szenen aufldst, wird aus der
inneren Struktur klarer Konfrontation eine Mehrschichtigkeit von
Themen und zeit-rdumlichen Bezilgen. Auch die Figur des Helden
wird dabei verdndert. In einem romantischen Drama wie SJlowackis
"Kordian" ragt der Held noch in weltschmerzlicher Uberlegenheit
iber die Menge hinaus und wird aus den groBen kollektiven Wand-
lungsprozessen ausgeschlossen. Im modernen epischen Drama - und
dafiir kdnnen einige Sticke Wyspiafiskis ebenso als Beispiel die-
nen wie Bertolt Brechts Schauspiele - wird die Gestalt des Hel-
den in einen ganzen Komplex von auBer-individuellen Beziigen in-
tegriert und oft von diesem Komplex verdeckt. Innerhalb dieses
weitgesteckten Raumes von Beziehungen entwickelt sich die Figur
in einem stdndigen ProzeB der Erkenntnis, wobei der Charakter
nicht mehr absolut gesetzt wird, sondern wandelbar und multi-
perspektivisch gesehen wird und die Verwandlung des Zuschauers
zum Ziel hat: das ganze Theater, Bilhne und Zuschauerraum, wird

124 Ebd. S. 403,
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2
zum Gerichtssaal, in dem Urteile gesprochen werden.1 > Die dia-
lektische Darstellung der Figquren, ihre Verdnderbarkeit, soll
im Zuschauer die Urteilsfdhigkeit wecken.

4.5. SHAKESPEARE ALS VORBILD. DIE HAMLETSTUDIE

Wyspiafiski fand das Vorbild fiir seine modernen Helden nicht
bei den Romantikern, sondern bei einem Dramatiker, den man als
seinen eigentlichen Lehrmeister bezeichnen kdnnte: bei Shake-
speare. 1905, zwei Jahre vor seinem Tod, verfaBte Wyspiahski
eine umfangreiche Studie {iber Shakespeares "Hamlet". Sie ist
weniger mit wissenschaftlicher Akribie als vielmehr mit kiinst-
lerischer Intuition geschrieben. Es zeigt sich darin eine star-
ke Einfilhlung in den Schaffensprozefi und die Gedankenwelt
des englischen Dramatikers. Im Grunde entwickelt Wyspiafiski
hier seine eigenen Vorstellungen vom modernen Drama, dessen we-
sentliche Zilge er in Shakespeares Stiick vorgebildet fand. Alle
grundlegenden Komponenten seiner Theaterkonzeption stellt er
vor und verdeutlicht die Problematik des eignen Konzepts vor
dem Hintergrund des fremden Meisterwerks.

In Shakespeares Dramen entdeckte Wyspiafiski die Verbindung
von epischem Aufbau und dramatischem Konzept, von historischer
Darstellung und individueller Schicksalstraqddie, die er selbst
fir das monumentale Nationaldrama anstrebte. In dem Bemiihen,
die lose Szenenfolge einer gedanklichen und formalen Ordnung

125 Wyspiafiski schreibt in seiner Hamletstudie: "Und so widchst
die Bihne und der Zuschauerraum - das Theater, zum Gerichts-
saal empor ...". S.W., XIII, S. 47.

Vgl. dazu Walter Sokel in "Deutsche Dramentheorien II",
Frankfurt 1971, S, 572: "Die Brechtsche Darstellungsper-
spektive erhebt den Schauspieler - und mit ihm den Zuschau-
er - zur Position des Richters, der iiber die Figur urteilt.”
Zur multiperspektivischen Sicht vgl. Kap. II, 1l.1.
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zu unterwerfen, war ihm Shakespeares Dramenkonstruktion ein
Vorbild.126

Im folgenden werden die wichtigsten Gedanken, die Wyspiafski
in der Hamletstudie iliber die Bauformen und die theatralischen
Ideen des modernen Dramas entwickelte, herausgestellt.

Auf der ersten Seite schon spricht Wyspiafiski deutlich aus,
worum es ihm geht: um den Aufbau der ganzen Trag®die (budowa
calej tragedii).127 Damit ist im umfassenden Sinn die innere
und HuBere Struktur des Dramas gemeint.

Der Szenenaufbau und die Szenenfolge - Wyspiafiski betont das
Fehlen der Akteinteilung bei Shakespeare - milssen ebenso einer
inneren Logik folgen wie die Bildwelt der Dekoration. Beide wer-
den durch den Text konstituiert. Weder die Dekoration noch die
Kostiime midssen historisch sein; sie missen nur aufeinander ab-
gestimmt sein und dem kiinstlerischen Gefilhl entsprechen: man
kann also "Hamlet" in allen Zeitstilen spielen - aber auch "phan-
t:astisch".128 Diesen damals ungewShnlichen Gedanken hatte Wys-
piafski selbst in seinem Drama "Boleslaw S$mialy" verwirklicht,
als er die Piastenkdnige in stilisierte Bauerntrachten kleidete.

Er nimmt aber nicht nur zu Fragen der Dekoration Stellung,
sondern entwirft auch einen, an der Shakespearebilhne orientier-
ten, zweistdckigen Bilhnenaufbau, ein nach vorne getffnetes Ge-
bdude, in dem mehrere Ereignisse gleichzeitig dargestellt wer-
den kdnnen. Die einzelnen Ridume sollten durch Bildteppiche ver-
schlossen und je nach Bedarf rasch geéffnet werden kdnnen. Die-
se Bihnenkonstruktion ist nicht nur fir die Auffiilhrung von

"Hamlet" gedacht, sondern vor allem fir die Darbietung der eige-

126 Vgl.: Mark Rose: Shakespeare Design. Cambridge/Mass. 1972.
M. Rose untersucht in seinem Buch die Bauprinzipien der
Shakespeareschen Szenen und zeigt am Beispiel "Hamlets" die
innere und duBere Geschlossenheit der einzelnen Szenen.

127 S.W., XIII, S. 9.
128 Ebd. S. 98.
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nen Sticke, in denen Simultaneitdt eine so groBe Rolle spielt.
Die Simultanbiihne dient dazu, dem "Zuschauer vor allem die Ge-
samtheit des dramatischen Aufbaus vor Augen zu ftihren".129

Der gesamte duBere Aufbau darf keinesfalls dem inneren, ge-
danklichen Aufbau zuwiderlaufen. Hier fiihrt Wyspiafiski den fiir
ihn wichtigen Begriff der Realitdt ein. Auch hier wieder iber-
tridgt er den eigenen Ausgangspunkt auf Shakespeare:

Aber immer dachte er an Reales, in seiner Vorstellung
war eine Realitidt und die Menschen seines Dramas bewegten
sich in seiner Vorstellung auf einem realen Terrain,

das Shakespeare gut, ausgezeichnet bekannt war.'°V

Es gehdrt zu den Eigenheiten auch der sogenannten "visiondren"
Sticke Wyspiafskis, daB er bei der Konzeption stets von konkre-
ten Schaupldtzen und Zeitverhdltnissen, oft von konkreten Ereig-
nissen ausgeht. Er rekonstruiert in seinen historischen Dramen
stets zuerst die Realitdt, um sie dann durch den Einbruch des
Mythos ins Universelle zu ilbertragen. Diese Doppelschichtigkeit -
die Fesselung des Mythos an die Realit&dt und umgekehrt - ist Aus-
druck einer anderen, damit eng verbundenen Beziehung. Wie der
Mythos zur Realitdt, so verhidlt sich die Kunst zum Leben. Kunst
und Mythos sind nicht "tUberbauten®, sondern als Wahrheiten dem
Leben, der Realitédt innewohnend. Geschichte ist als Bestand-
teil ewigwirkender Gesetze Mythos, Kunst ist als Bestandteil
menschlichen Handelns Leben. Die Bilhne kann nicht ein Ort aus-
schlieB8lich &dsthetischer Darbietung sein, sie wird in den Rang
einer Stdtte der Gerechtigkeit erhoben, die der Wahrheit zum
Durchbruch verhilft. Wyspiafski interpretiert dergestalt die
Entlarvung der Liilge durch Hamlet als eine Tat der Kunst und

des Lebens, die der intelligente Held vollbringt. Er ist An-
walt, Kliger und Vollstrecker vor dem Auditorium eines ver-
wandeélten Publikums, denn: "die Intelligenz Hamelts entfaltete
die Intelligenz der Uffentlichkeit und des Auditoriums".131

129 S.W., XIII, S. 192.

130 S.W., XIII, S. 14. Unterstrichene Stellen im Oriqginal
gesperrt gedruckt.

131 S.W., XIII, S. 75.



00050456

-58-

In der Theaterszene des "Hamlet" sieht Wyspianski den Ver-
such Shakespeares, durch Verfremdung eine besonders starke Wir-~
kung zu erzielen. Das alte pathetische Theater ist eigentlich
ldngst {iberholt, es ist schon l&cherlich geworden - aber in
seiner Lidcherlichkeit kann es noch eine aufkl&drende Funktion
Uibernehmen, eben in der Form des "Theaters im Theater". Wys-
piafiski schreibt:

Er (Shakespeare, Anm.d.Verf.) wollte ein Stiick vorstel~
len, das in der Uffentlichkeit bereits nur mehr licher-
lich war - und dies in einer v$llig neuen Situation. Und
er wollte dieses Stick in die Tragik des eigentlichen
Dramas so verwickeln, daB es unter Beibehaltung aller
lécheg%%chen Eigenschaften doch nicht l&cherlich wirk-
te; -

Die verfremdende Wirkung des Theaters im Theater erhob Wyspiafis-
ki in einigen seiner Dramen zu zentraler Bedeutung. In deutli-
cher Anspielung auf sein Drama "Wyzwolenie" glaubt er in der
Theaterszene des "Hamlet" die Absicht Shakespeares zu erkennen,
das alte, iUbertriebene, l&dcherliche Theater der "Poloniusse”
dem neuen Theater Hamlets, dem Theater des Denkens gegeniiber-
zustellen.133
Die Schauspieler dieses neuen Theaters miissen in Sprache und
Gestus vor allem natiirlich sein um der vollen Glaubwiirdigkeit
willen. Wenn der Dichter hinter der Biihne der beriihmten Modrze-
jewska begegnet, so ist sie fiir ihn Lady Macbeth.134 In der voll-
kommenen Verschmelzung mit der Rolle soll nicht T&duschung er-
reicht werden, sondern wahre Identitdt. Mit diesen Vorstellun-
gen geht Wyspiafiski noch liber den Psychologismus Stanislavskijs
hinaus und nimmt einen kontrdren Standpunkt gegeniiber Gordon
Craig ein, der vom Schauspieler Distanz zu seiner Rolle ver-

langte.135 Ebenso wird hier ein wesentlicher Unterschied zu

132 S.W., XIII, S. 42.
133 S.W., XIII, S. 46.
134 S.W., XIII, S. 33.

135 E.G. Craig: Uber die Kunst des Theaters. Berlin 1969. S. 54
f.
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Brechts epischem Theater erkennbar, in dem nur der distanzier-
te Schauspieler die Funktion der Aufkldrung Ubernehmen kann.
Wiederum werden wir mit Wyspianfskis Begriff der Identitdt von
Kunst und Leben konfrontiert. Die 2Zerstdrung der Illusion er-
folgt bei ihm nicht durch die Distanzierung des Schauspielers
von seiner Rolle, sondern gerade in der Identitdt von Schau-
spieler und Rolle soll die Illusion iiberwunden werden. Nicht,
wie bei Shakespeare, "das Wahre denkend, wo sein Scheinbild
steht"136, sondern das Scheinbild fiir wahr nehmend, soll der
Zuschauer Wyspiafiskis in der totalen Illusion die Illusion ad
absurdum fiihren.

Der letzte Satz der Hamletstudie ist eine Huldiqung an das
Theater als Gesamtkunstwerk und seine hohe Aufgabe:

Architektur, Malerei und Drama, zur Einheit verbunden,
enthiillen den Sinnen der Zuschauer, der Welt und dem137
Geist des Zeitalters ihre Gestalt und ihren Abdruck.

Die Hamletstudie WyspiahAskis erweist sich in erster Linie als
Reflexion der eigenen Theaterideen, die er teilweise bei Shake-
speare bestdtigt fand und teilweise in dessen Werk hineinpro-
jezierte. Doch widre es wohl voreilig, in diesen Betrachtungen
einen Schliissel zum Gesamtwerk Wyspiafiskis zu erblicken. Das
Experiment blieb bis zum Ende seines Schaffens wichtiger als
jede, auch seine eigene Theorie. Und gerade in seinen Experi-
menten, in denen er weitgehend unabhdngig von Vorbildern blieb,
griff er seiner Zeit vor: in der Technik der Montage bei "Akro-
polis®", in der Einbeziehung des Zuschauers in die Vorgdnge auf
der Bilhne in "Wyzwolenie", in der Ubertragung des antiken My-
thos in zeitgen&ssisches Geschehen in "Noc listopadowa", in

der Gestaltung groBer bewegter Massenszenen in "Achilleis"”.

136 W. Shakespeare: Heinrich V., Prolog zum 4. Akt. Dramati-
sche Werke. Berlin o.J. Bd. 2. Historien. Ubersetzt v.
A.W.v. Schlegel. S. 385.

137 wWyspiafiski wandelt hier eine Stelle aus "Hamlet" ab (3.Akt,
2. Szene):..."to show... the very age and body of the time
his form and pressure." Die Stelle lautet in der Uberset-
zung von A.W.v.Schlegel: .."dem Jahrhundert und K&rper der
Zeit den Abdruck seiner Gestalt zu zeigen."” S.W., XIII,

S. 194, Unterstrichene Stellen im Original in Versalien.
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4.6. DIE ZEITGENOSSISCHE SZENE

In der Rickbindung an die Tradition, an Schaffensmodelle,
die vorbildlich fir eigene Konzeptionen wirken, erfihrt der
Kiinstler sein eigenes Werk als eine Entwicklungsstufe, fiihlt
er sich eingebettet in einen grdBeren Kulturzusammenhang. Die
Zukunft jedoch ist es, der er seine Werke in Wirklichkeit wid-
met, das "noch nicht Dagewesene" ist sein Ziel, das Streben
nach der Entstehung von "Unerhdrtem" bestimmt die Dynamik des
kiinstlerischen Entwicklungsprozesses. Die Vergangenheit kann
ihn beeinflussen und befruchten, die Zukunft will er selbst
beeinflussen und befruchten. In der Gegenwart aber ist er im
Schnittpunkt aller Linien, die von der Vergangenheit in die
Zukunft fihren. Der EinfluB, den seine Zeitgenossen auf den
Kiinstler ausiiben, besteht nicht nur in gedanklicher Rezeption,
sondern ist vor allem blutvoller, lebendiger Eindruck.
Wyspiafski in den Schilderungen des Malers Karol Maszkowski]38
im Bistro der Madame Charlotte, im Kreis moderner Maler und
Dichter, wo sich Gauguin und Mucha, Podkowifiski und ChelXmonfski,
Strindberg und Miriam Przesmycki treffen: das sind Einflisse
der Gegenwart, des in FluB befindlichen kiinstlerischen Lebens.
Wyspiafiski als Mitarbeiter Przybyszewskis, als Mitbegriinder der
Wiener Sezession und der Krakauer Kinstlergesellschaft "Sztuka",
als Freund des Dichters Rydel und des Malers Mehoffer, als Be-
sucher von Theaterauffilhrungen und als Mitarbeiter in Kontro-
versen mit den Direktoren des Krakauer Theaters verstrickt: so
stellt sich die Einwirkung der Zeit dar, in der Wyspiafiski leb-
te. Zu den Gesprdchen mit Kiinstlern und Kritikern kommt die Lek-
tiire. Es finden sich Bemerkungen iber die Lektiire Ibsens, Maeter-
lincks, Hauptmanns. Doch es ist schwer, konkrete Belege dieser
Einwirkungen der Zeitgenossen auf Wyspiahskis Schaffen defini-

138 Wyspiafnski w oczach wspd)Jczesnych. Bd. 2, Krakéw 1971,
S. 347 ff. "U madame Charlotte" 1894.
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tiv festzustellen. Nach der Auffithrung von "Hanneles Himmel-
fahrt"™ &duBerte er sich bewundernd zu Rydel, kritisierte je-

doch die Szenographie: er méchte sparsamere Beleuchtung, weni-
ger dramatische Effekte bei der Darstellung des "armen Kindes".139
Sogleich fielen ihm Mickiewiczs "Dziady" ein, das polnische
"Traumspiel”, das er auf der Biihne sehen mdchte und das er eini-
ge Jahre spdter inszenierte.

Wyspiafiski war Zeitgenosse Cechovs und Stanislavskijs, aber
er nahm keine Notiz von ihnen. Dies ist umso erstaunlicher, als
zum Beispiel Gorkij sich sehr positiv iliber Wyspiafiski &duBerte,
wie Boleslav Rostockij, der russische Wyspiafiski-Ubersetzer
berichtet.14o Der Grund fiir Wyspiafiskis (vermutlich bewuBte)
MiBachtung der russischen und auch der deutschen zeitgendssi-
schen kinstlerischen Leistungen lag in seiner patriotischen
Gesinnung, in seinem HaB gegen die Teilungsmidchte. Zu welch
heftigen Reaktionen diese Abneigung Wyspiafiski hinreiBen konn-
te, beleuchtet eine Episode, die im Zusammenhang mit einem Ge-
dicht an seinen Freund Wilhelm Feldman erzdhlt wird. Feldman
hatte von einer Reise nach RuBland als Geschenk einen Bildband
mitgebracht. Wyspiafnski schickte ihn umgehend mit einem Ge-
dicht zuriick: "Ich hasse - also kann ich diese Gabe nicht als

Geschenk annehmen..."141

Auch die Aufforderung eines Wiener

Schriftstellers (oder Schauspielers?), Wyspiafiski solle sich
Beziehungen zum Burgtheater in Wien verschaffen, indem er das
"Thema dndere”™ und "So was wie Sudermann, wie Bahr" schreibe,
das man iberall spielen k&nne, traf nur auf Spott und Ableh-

nung von seiten WYSpianskis.14z Diese Haltung des polnischen

139 B.Kocdwna: Wyspiafiski - czJowiek teatru. S. 610.

140 Boleslav Rostockij: "Teatr ogromny". In: "Teatr"™ 1969,
Nr. 3. (Moskva). Die erste tbersetzung eines Stiicks von
Wyspiafiski erschien 1906 in Moskau (Warszawianka).

141 S.W., XI, S. 175 und 285 f.
142 Ebd. S. 163 f£. und 273 f£.
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Kinstlers hat wohl nicht unbedeutend dazu beigetragen, daB von
vornherein eine Rezeption seiner Werke erschwert war. Durch
die trotzig-selbstbewuBte Distanzierung von der Kunstwelt der
in seinen Augen Polen feindlich gesonnenen Linder schridnkte er
selbst seinen Gesichtskreis ein. Man kann davon ausgehen, dasg
Wyspiahski die europdische Kunst und Kultur in erster Linie in
Form ihrer groBfen Tradition rezipierte., Damit soll nicht be-
hauptet werden, dag Wyspiahski allgemein die europ#ischen,
zeitgendssischen Kunstrichtungen ignorierte. In Polen wurden
die kunsttheoretischen Thesen der Avantgarde ebenso heftig dis-
kutiert wie im ilbrigen Europa. Die Jahre in Paris waren ohne
Zweifel fir den Kiinstler eine 2Zeit, die ihn mit den wichtig-
sten Richtungen der europdischen Moderne in Berithrung brachte.
Bemerkenswert ist allerdings, daB es zum Beispiel nicht die
modernen Experimentierbithnen (Th&8tre Libre und Thé&ftre d'Art)
waren, die sein Hauptinteresse erregten, sondern die Oper und
Auffihrungen vorwiegend klassischer Dramen. Auch in der Male-
rei nahm er nur zdgernd impressionistische Elemente auf, stieB
dann aber in seinen Glasfensterentwilirfen unmittelbar zum Ex-

pressionismus durch.

4.7. DER EIGENE WEG

Wyspiafiskis Wunsch, als Kiinstler eine eigene Position zu
finden, wie er ihn schon 1891 gegeniiber Rydel aussprach, redu-
zierte die Mbglichkeiten der Anpassung und Fremdorientierung:

Entweder man ist als Kiinstler unbewuBt -
und geht auf diesem unbewuBten Pfad weiter, oder man
hat EigenbewuBtsein und beschreitet mit diesem Eigen-
bewuBtsein seinen Weg und kontrolliert jeden eigenen
Schritt, jede Bewequng, jeden Gedanken. 143

..... um endlich fir sich einen Platz zu finden.

143 Brief an Karol Maszkowski vom 30.9.1891, Zitiert nach:
A.Okofiska: St. Wyspiafski. S. 73 ff.
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In einer freien Nation, schreibt Wyspiafiski weiter, ist dies
leichter, Eine entwickelte Gesellschaft kann auch dem Kiinstler
ein unabhingiges Dasein gewdhren. Obwohl er einer solchen Na-
tion nicht angehdért, glaubt er aber "an sich und an seine Pla-
ne®.

Das Suchen nach einem Standort als Kinstler und Mensch fand
sechs Jahre spidter eine endgliltige und befriedigende Antwort,
als Wyspiafiski, nach Krakau zurtiickgekehrt, unter den schwierig-
sten materiellen Bedingungen seine kiinstlerischen Vorstellun-
gen zu verwirklichen begann. Jetzt schrieb er an Lucjan Rydel:

Ich muBR hier bleiben ... kein Italien, keine Schweiz,
gar nichts, nur mein Land, und ich habe hier alles und
finde alles fir mich.144

Was er als Dramatiker fiir sich fand, war: das Thema - Polen,
die Form, in der er dieses Thema zur Sprache bringen wollte -
das nationale Drama, und den Ort, der zum realen und zugleich
mystisch-ilberzeitlichen Ausgangspunkt fir fast alle seine Dra-
men wurde - die Wawelburg. "Muse, ich mdchte das Volk darstel-
len”, sagt Konrad in "Wyzwolenie”,

Mit dieser Hinwendung zur Geschichte und zum Schicksal des
eigenen Volkes traf Wyspiafiski eine Entscheidung, die fiir die
mangelnde Popularidt seiner Stilcke im Ausland oft als Haupt-
grund angefilhrt wird. Wirde man das Kriterium der nationalen
Thematik fiir die allgemeine Rezeption von Dramen auf andere
Dramatiker anwenden, dann k&nnte man ebenso fragen: warum
interessieren uns Shakespeares Kdnigsdramen oder Garcia Lorcas
andalusische Tragtdien? Oder - was ist uns Hekuba? Entschei-
dend fiir die Mdglichkeit einer Rezeption der Stilcke Wypiafiskis
auBerhalb Polens ist nicht die Frage der nationalen Thematik,
sondern der Grad der Universalitidt, der in ihnen erreicht wird.
Jan Zygmunt Jakubowski hat sich in einem Aufsatz mit diesem
Problem befaBt und auf die Schwierigkeiten der Rezeption hin-

144 Brief an Lucjan Rydel 1897. Zitiert nach: A.Okofiska:
St. Wyspiafski. 5. 140.
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gewiesen.145 Nicht alle Dramen Wyspiafiskis - so Jakubowski =

erreichen universellen Rang. Die komplizierten historischen
Zusammenhdnge und Assoziationen sind wohl im letzten nur einem
Polen verstdndlich. Dagegen widre einzuwenden, daf gerade das
Stick, das in historischen und zeitgendssisch-polnischen Asso-
ziationen schwelgt, nidmlich "Wesele", idber den Film mithelos
Zugang zum ausldndischen Zuschauer fand und auf den Bithnen der
DDR als erstes Drama Wyspiafhskis aufgefiihrt wurde.146
Von der Konzeption her, deren Ziel das monumentale Theater
fir das Volk war, ist ein Anspruch auf Universalitidt vorausge-
setzt. Den Zugang zum kollektiven BewuBtsein suchte Wyspiahs-
ki Uber den Mythos. Der Mythos offenbart sich in seiner Viel-
gestaltigkeit, in den biblischen Legenden, den antiken Mythen,
den slavischen Sagen. DaB der Dichter dabei die verschiedenen

Mythenstoffe und Motive in einem Drama vermischte147, ist wohl

weniger kiinstlerisches "Hybridentum“148, als vielmehr die Uber-
zeugung, daB auf dem Grund der Volksseele, im kollektiven Be-
wuBtsein, alle Mythen verstanden werden. Darin liegt ein Zugang
zum universellen Verstdndnis fast aller Stiicke Wyspiafiskis.

Eine andere Frage ist die nach der theatralischen Form, liber
die Einwirkung auf den Zuschauer erreicht werden soll. Seine An-

regungen bezog Wyspiafiski hier wiederum eher aus der Vergangen-

145 Jan Zygmunt Jakubowski: Wartoéci narodowe i uniwersalne w
twérczodci Stanislawa Wyspiafiskiego. In: "Kultura i Spole-
czehstwo". Rok XVII, Nr. 1, 1973.

146 1977 wurde "Wesele" vom Stary Teatr aus Krakau in Ost-Ber-
lin aufgefiihrt.

147 Als Beispiel mdge "Noc listopadowa" dienen, wo der natio-
nal-polnische Mythos des Opfertodes sich mit dem Mythos
von Demeter und Persephone verbindet. Ein anderes Beispiel
ist die Apotheose von Christus-Apoll auf dem Wawel in "Akro-
polis”.

148 Aniela Fempicka beniitzt den Ausdruck "hybrydyzm" als Schliis-
selbegriff bei der Interpretation von Wyspiafiskis Werk.
Siehe: A. Kempicka: "O teatrze i literaturze w twérczosci
Wyspiafiskiego". In: Z problembw literatury polskiej
XX wieku. Tom I, MJoda Polska. Warszawa 1965. S. 396.



50456

-85~

heit als aus der Gegenwart - von den antiken Kultspielen, den
mittelalterlichen Mysterienspielen, von Shakespeare oder Wag-
ner. Das Theater Strindbergs, Ibsens oder Hauptmanns konnten
fir ihn nicht wegweisend sein, weil in ihren Stlicken entweder
das individuelle BewuBStsein vorrangig angesprochen war oder
weil sie nicht den Anspriichen an ein Gesamtkunstwerk fir das
Monumentaltheater geniigten. Hétte Wyspiafiski die zwanziger Jah-
re erlebt, so hidtte er in den Zirkusvorstellungen von "Kbnig
Udipus®™ durch Max Reinhardt, in den russischen Revolutionsthea-
tern, bei Claudel und Brecht die Grundgedanken seiner theatra-
lischen Konzeption entdecken k&nnen. Sie alle waren ebenso Vor-
bildern in der Vergangenheit verpflichtet. Es gab allerdings
auch Zeitgenossen Wyspiafiskis, die im Theater flir das Volk die
Form des zukiinftigen Theaters iiberhaupt sahen. So schrieb Alek-
sandr Blok 1908 in einem Brief an seine Frau, da8 in ndchster
Zukunft

die einzig reale Institution auf dem Gebiet des Theaters,

die auf festem Grund steht, das Volkstheater sein wird...

.."daB das Volk imstande ist, gerade das Pathos des hohen

Dramas und der Tragddie ... und der hohen Komddie..aufzu-

nehmen und zu schitzen, das das gegenwdrtige Theaterpubli-
kum nicht mehr begeistert, von dsm aber die fortschrittli-
chen Leute der Epoche triumen. 14

Wyspiafski, motiviert durch die politische Lage Polens und be-
fligelt durch seinen dichterischen Auftrag, beschritt einen
eigenen Weqg bei der Verwirklichung des Volkstheaters, das er
zwar auch als Theater filir die Nation begriff, in dem aber zu-
gleich die Biilhne ein Ort der Reproduktion des kollektiven Be-
wuBtseins sein sollte.

Eine der Schwierigkeiten bei der Rezeption der Werke Wys-
piafskis liegt in der Sprache, die oft eine Mischung von Sprach-
stilen darstellt. Neben musikalischem Wohllaut gibt es gestelz-
te Floskeln, unertrdgliches Pathos steht neben vulgdren Wen-
dungen. Wollte man die Intention Wyspiafiskis, ein Theater fir
das Volk zu schaffen, an seiner Sprache messen, so miifte man

149 Aleksandr Blok: Sobranie so¥inenij, Tom 8, Pis'ma 1898-
1921, S. 229,
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sie zumindest als verfehlt betrachten. Aber Wyspiafiski trat
dem Publikum in erster Linie als Theaterkiinstler gegeniiber, und
mit einem untriiglichen Gefiihl fiir die Wirksamkeit der kiinstle-
rischen Mittel im Theater l&ste er das Problem zwischen geisti-
gem Anspruch und direkter sinnlicher Vermittlung. Seine Stiicke
leben vom vollen Einsatz aller theatralischen Mittel: sie sind
"effektvoll" im besten Sinne. Farbe, Musik, Bewegung, Bildhaf-
tigkeit (wozu auch die Personifizierung der Tr&ume und Gedan-
ken seiner Gestalten gehdrt) und der Abwechslungsreichtum der
einzelnen Szenen - dies alles macht erst, zusammen mit dem li-
terarisch-philosophischen Konzept, die Wirksamkeit seiner Stik-
ke aus. Er will belehren, aufkldren, der Zeit den Spiegel vor-
halten. Diese Belehrung schlieft aber wie bei Brecht die Unter-

haltung nicht aus.150

Auch Wyspianhskis monumentales Theater ist
wie Brechts episches Theater ein Zeigetheater, und es wird spie-
lend und spielerisch gezeigt. Der Elefant in Brechts "Mann ist
Mann" dient der Anschaulichkeit der Fabel, dem Amiisement des
Zuschauers. Ebenso verh#dlt es sich mit dem Kultpferd des Dio-
nysos, aus dem Wyspiafski ein Krakauer "1ajkonik"151 macht und
damit unvermittelt und spielerisch den Zuschauer mit in die an-
tike Welt hineinnimmt.

Die theoretischen Schriften der Theaterreformer waren Wys-
piafiski nicht bekannt; er kannte, wie schon gesagt, weder Craig
noch Appia. Viele seiner Einfdlle sind originell und entspran-
gen oft eher seiner Lust am Experimentieren als einer bewuften
Konzeption. Die von ihm beabsichtigte Weitrdumigkeit und Tie-
fenwirkung der Bilhne und eine gewisse Abstraktion des Bilhnen-
bildes entsprachen seinem plastischen Raumempfinden, seiner Er-
fahrung als Maler und Restaurateur groger Rdume, Der Einsatz
von Masken und Marionetten ist nicht wie bei Craig aus den

150 Bertolt Brecht: Uber das Lehrtheater. Schriften zum Thea-
ter, Frankfurt 1978. S. 65.: "Nun, wir k&nnen eigentlich
nur sagen, daB der Gegensatz zwischen lernen und sich ami-
sieren kein naturnotwendiger zu sein braucht."”

151 Lajkonik ist ein pridchtig aufgeputztes kiinstliches Pferd-
chen, das bei einem Krakauer Volksfest im Umzug mitge-
fihrt wird.



00050458

-67-

Uberlequngen {iber den st&renden Einfluf des individuellen
Schauspielers hergeleitet, sondern vom Vorbild der Antike und
van volkstimlichen Puppenspiel angeregt. Die Simultanbiihne,
die er zum Beispiel fiir die Auffihrung von "BolesXaw SmialXy"
und "Skalka" forderte152

lisierung seiner Montagetechnik, in der die einzelnen Szenen

, brauchte er fiir die konsequente Rea-

verbindungslos nebeneinandergeordnet sind. Das war in dieser
Zeit eine eigenwillige Idee, die sich erst im modernen Theater
verwirklichen lieB und erst in den folgenden Jahrzehnten bewufit
als Stilmittel im Theater eingesetzt wurde.153

Ein scheinbarer Widerspruch liegt darin, daB Wyspiafiski bei
der Konzeption seines monumentalen Theaters die Vorbilder eher
in der Tradition der Vergangenheit als in der Gegenwart fand,
daB8 er aber in vielen, vor allem auch formalen Komponenten sei-
ner Dramenstruktur der Moderne zuzurechnen ist. Der Widerspruch
18st sich jedoch, wenn man die unbeschridnkte Gliltigkeit tradi-
tioneller Formen bedenkt, in deren Reproduktion und Transforma-
tion immer wieder von neuem "Moderne" begriindet sein kann.

In den folgenden Abschnitten soll in einer exemplarischen
Untersuchung der Strukturelemente der 26 Szenen von “"Achilleis"
der Versuch gemacht werden, die Konzeption des monumentalen
Theaters in ihrer am konsequentesten durchgefiihrten Form zu zei-
gen. Dabei soll auch der prekursorische Charakter einzelner
Komponenten verdeutlicht werden.

152 S.W., VI, S. 460.

153 Vgl. Ferdinand Bruckners "Verbrecher" (1927)., Erst der
Film erhob die Montage zum wichtigsten Stilmittel.
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KAPITEL IXI. "ACHILLEIS". DER EPISCHE ENTWURF DES "TEATR
OGROMNY"

II.1. ZUM EPISCHEN THEATER
1.1. DIE MODERNE KONZEPTION DES EPISCHEN THEATERS

Im vorhergehenden Kapitel wurde bereits mehrfach die Kon-
zeption des monumentalen Theaters als die eines Theaters mit
epischen Formelementen dargestellt. Ehe in einer Untersuchung
der einzelnen strukturellen Komponenten des Dramas "Achilleis"
diese epischen Elemente nachgewiesen werden, soll kurz auf das
Problem des epischen Dramas und Theaters eingegangen werden.
Dabei wird vor allem die Sonderstellung von Bertolt Brechts
"epischem Theater" hervorgehoben werden.

In neueren theoretischen Schriften zum Gattungsproblem des
Dramas herrscht allgemeine Ubereinstimmung in Bezug auf die
zwel grundlegenden Dramentypen, von denen einer das epische
Drama ist. Es sind, wie Reinhold Grimm schreibt, "zwei struk-
turell verschiedene, aber gleichberechtigt nebeneinander ste-
hende Dramentypen"..I Zum Begriff des epischen Dramas fehlt je-
doch der exakte Gegenbegriff, da die Bezeichnung "dramatisches
Drama" eine Tautologie und wenig aufschluBreich widre. Um die-
ser Schwierigkeit zu entgehen, wurden zahlreiche, das Problem
umschreibende Oppositionen gebildet. Volker Klotz verwendet
die seit dem Erscheinen von W6lfflins "Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffen" (1915) auch in der Literaturtheorie iblichen
Begriffspaare "offen - geschlossen" und "atektonisch - tekto-
nisch". Diese Begriffe erweisen sich als einleuchtend und
brauchbar, wenn es um die idealtypische Zuordnung der verschie-
densten Dramen der Weltliteratur aus verschiedensten Epochen
in dieses bindre System geht. Weniger iiberzeugend ist Franz
Crumbachs Unterscheidung zwischen einer Spannungsstruktur und

1 Reinhold Grimm: "Pyramide und Karussel". In: Beitrdge zur
Poetik des Dramas. Darmstadt 1976. S. 374.
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einer (epischen) Kontraststruktur.2 Auch das epische Drama
kann die Spannung nicht entbehren, und ein Drama ohne Kon-
traststruktur ist kaum denkbar. Reinhold Grimm3 greift auf
Gustav Freytags Bild der Pyramide fiir den tektonischen Bau des
Dramas zuriick. Dagegen setzt er das Karussel als Anschauungs-
modell flir das epische Drama. Zwei geometrische Grundformen,
Dreieck und Kreis, stehen also stellvertretend fir zwei lite-
rarisch-theatralische Phidnomene. In diesem Zusammenhang und

im Hinblick auf die enge Verknilipfung des Dramas mit seiner
theatralischen Realisation, sei hier daran erinnert, das die
Drehbilhne ja erst am Ende des Jahrhunderts entwickelt wurde,
Sie erwies sich als ein addquates Mittel zur Darstellung von
Stlicken mit epischer Struktur. Allerdings begiinstigten alle
technischen Neuerungen die epische Darstellung, indem sie die
Mobilitdt erhthten und den Raum mit den Requisiten vielfdltiqg
manipulierbar machten. So greifen die literarischen und nicht-
literarischen Darstellungsmittel im Theater ineinander. Erst
gemeinsam verwirklichen sie die epische Konzeption des Dra-
mas.4 Das epische Drama wird vielfach als Form des modernen

2 Franz Crumbach: Die Struktur des epischen Theaters. Dramatur-
gie der Kontraste. Braunschweig 1960.

Siehe oben. Einen Vergleich mit der Geometrie zieht auch Gerh.
Hauptmann heran, wenn er das epische Drama mit einer Waagrech-
ten vergleicht: "Die waagrechte Kamposition duldet kein Fer-
tigmachen"” (G.H.: Die Kunst des Dramas. S. 37).

Vgl. Bertolt Brecht: Schriften zum Theater. Suhrkamp 1978.
S. 62: "...es soll genilgen, wenn darauf hingewiesen wird,
daB schon durch technische Errungenschaften die Bilhne in-
standgesetzt wurde, erzdhlende Elemente den dramatischen Dar-
bietungen einzugliedern. Die Mdglichkeit der Projektion, der
gréBeren Verwandlungsfdhigkeit der Bilhne durch die Motori-
sierung, der Film, vervollstindigten die Ausriistung der Bilih-
ne, und sie taten dies in einem Zeitpunkt, da die wichtig-
sten Vorgdnge unter Menschen nicht mehr so einfach darge-
stellt werden konnten, indem man die bewegenden Krifte per-
sonifizierte oder die Personen unter unsichtbare, metaphy-
sische Kridfte stellte."
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Dramas schlechthin begriffen, als Ausdruck einer neuen Welt-
sicht.5 So kann die Kreisform, in der die Unendlichkeit der
Wiederholung enthalten ist, als Sinnbild des modernen Dramas
gelten, das statt fertiger L&sungen fortschreitende Aufl®sung
prdsentiert.

Die meisten Definitionen der beiden Dramentypen, die gleich-
zeitig Definitionen bestimmter theatralischer Darbietungsmbg-
lichkeiten sind, orientieren sich an der Handlung als zentra-
lem Kompositionselement des Dramas.6 Von diesem Punkt aus wer-
den auch die iibrigen Strukturelemente - Zeit, Raum, Dialog,
Figurenspiel - erfaft und auf ihren epischen Charakter hin un-
tersucht. So erhdlt man ein ziemlich vollstdndiges Bild von der
Struktur des epischen Dramas, das jedoch stets als "Abweichung"
empfunden wird, auch wenn es zu jeder Zeit gleichberechtigt
neben dem Drama mit “"dramatischer" Struktur steht. Als Ausgangs-
punkt ndmlich aller dramatischen und theatralischen Praxis und
Theorie gilt nach wie vor die aristotelische Poetik. Obwohl der
jahrhundertelange Streit um die Einheiten entschdrft ist, orien-
tiert sich auch der moderne Dramatiker, selbst in der extremen
Gegenposition, am grundlegenden Modell des antiken Dramas, wie
es Aristoteles beschrieben hat. Keine zeitgendssische Poetik

5 Vgl. die Versuche in jlingster Zeit, klassische Dramen zu epi-
sieren, z.B. Peymanns Inszenierung von Goethes "Tasso".

6 Vgl. z.B. Kite Hamburger: "Versuch zur Typologie des Dramas."
In: Beitrdge zur Poetik des Dramas. S. 3-13. Kdte Hamburger
versucht eine Unterscheidung einzufiihren zwischen Stiicken,
in denen Identitdt von Person und Handlung herrscht (die Per-
sonen den Handlungen sozusagen immanent sind) und Stilicken, in
denen die Personen auf dem Hintergrund der "Welt" agieren
(Shakespeare), ihren Handlungen extern sind. Von Kidte Hambur-
ger wird diese Unterscheidung als Ersatz fiir die Unterschei-
dung zwischen Handlungsdrama und Charakterdrama vorgeschla-
gen. Man kann es aber ebenso als Versuch einer Substitution
der Begriffe "geschlossen - offen" oder "dramatisch-episch"
betrachten. Allerdings ist das epische Drama nicht vorwie-
gend Charakterdrama.
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kann auf die Auseinandersetzung mit Aristoteles verzichten.

So ist es verstidndlich, daB Bertolt Brecht, als er das "al-
te"” Theaterkonzept verwarf, um im Zeitalter der Wissenschaft
und des historischen Materialismus ein diesem Zeitalter gemd-
Bes Theater zu begriinden, dieses nicht nur "episch", sondern
ausdricklich auch "nicht-aristotelisch® nannte.7 Dabei ging es
Brecht nicht nur um eine moderne Dramentheorie, sondern in er-
ster Linie um eine moderne Theaterpraxis.8 Gerade hier aber, in
der Konfrontation mit dem Gesamtkonzept der aristotelischen Po-
etik des Theaters, konnte es nie zu einer vélligen Absage an
das aristotelische Konzept kammen. Die Grundbedingungen des
dramatischen Aufbaus, die aus der theatralischen Praxis erwach-
sen, erweisen sich auch der epischen Form gegenilber als stabil.
Die Interpretation der Realitdt durch die theatralische Reali-
tdt innerhalb eines bestimmten Zeitabschnitts (der Darbietungs-
zeit) und innerhalb eines fir Schauspieler und Zuschauer gemein-
samen Raumes blieb unverdnderte Voraussetzung des theatralischen
Kunstwerks., Auch - so schreibt Brecht selbst - "in stilistischer
Hinsicht ist das epische Theater nichts besonders Neues".9 Die
epische Form entsprach stets gewissen Tendenzen der Zeit und
auch das moderne epische Theater entspricht einer bestimmten
Tendenz und "ist an sie gebunden"1o. Nie vor Brecht aber hat ein
Dramatiker den Zusammenhang zwischen theatralischer Praxis, dra-

7 B. Brecht: Schriften zum Theater. Frankfurt 1978. S. 37.

8 Siehe: Hans Egon Holthusen: "Dramaturgie der Verfremdung.
Eine Studie zur Dramentechnik Bertolt Brechts." In: "Mer-
kur®™, Nr. 15, 1961, S. 528:

"Brecht sprach so gut wie nie vom "Drama", sondern fast im-
mer nur vom "Theater". Khnlich wie Aristoteles, mit dem er
sich so gerne und oft kritisch konfrontiert hat, wollte er
Sinn und Wesen des Dramas von der "theatralischen Veranstal-
tung", also von der Auffilhrung her definiert wissen."

9 B, Brecht: Schriften zum Theater. Ff. 1978. S. 72.

10 B. Brecht ebd.
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matischer Form und moderner Weltsicht, die Interdependenz wvon
Weltbild und "Bilhnenbild" so klar herausgearbeitet, so ein-
heitlich formuliert und so bewuBt und konsequent zu verwirk-
lichen versucht.

Es ist irrefilhrend und ungenau, Brecht als den "bedeutend-
sten Vertreter dieser Richtung" (n#mlich des epischen Dramas)
zu bezeichnen, wie es Erich Franzen tut.11 Flir die Interpre-
tation des modernen Dramas erweist sich eine gesonderte Be-
trachtung und Beurteilung des modernen,nicht-aristotelischen
Theaters, wie es Brecht verstanden hat, im Gegensatz zur zeit-
losen Form des epischen Theaters als notwendig. Es geht dabei
nicht mehr um die Definition einer der beiden mdglichen Formen
des Dramas und des Theaters, sondern um die Form, die die heu-
tige Weltsicht am besten ausdriicken kann.

Peter Szondi beschreibt in seiner "Theorie des modernen Dra-
mas" die Bedingungen, unter denen sich der Ubergang vom aristo-
telischen Theater des Naturalismus zum nichtaristotelischen der
Moderne vollzieht. Er findet sie in einem neuen Verhdltnis von
Subjekt und Objekt im Drama. Einem Auseinandertreten von Sub-
jekt und Objekt in der Thematik des modernen Dramas (dem epi-
schen Sujet) entspricht in der Form das Verhiltnis Epiker - Ge-
genstand. Daraus entwickelt sich zwangsldufig die epische Form
des Dramas.12 Der Dialog weicht dem Monolog oder dem Schweigen.
Die Handlung wird zur Schilderung. Die absolute Gegenwart des
Theaterspiels wird aufgehoben in der Verinnerlichung oder my-
thischen Vernichtung der Zeit. Szondi will seine Poetik nicht
als normativ verstanden wissen, als milsse das moderne Drama
sich einer bestimmten Form bedienen. Vielmehr gibt er eine Deu-

11 Erich Franzen: Formen des modernen Dramas. Minchen 1970. S.
85.

12 Peter Szondi: Theorie des modernen Dramas. S. 76 f.
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tung tatsidchlicher Erscheinungsformen des modernen Dramas und
ihrer Entstehung.

Ahnlich wie Szondi argumentiert Marianne Kesting13

. Sie geht
von Martin Heideggers Definition des modernen Weltbildes als
"eines Gemdldes des Seienden im Ganzen so wie es filr uns maBge-
bend und verbindlich ist" aus. Dieses Weltbild umschlie8t nicht
nur Natur und Kosmos, sondern auch die menschliche Geschichte.
Die Totalitit dieses Weltbildes ist also eine flexible, "offe-
ne”, um mit Brecht zu reden "verdnderbare". Sie stellt sich im
epischen Theater durch die Einbeziehung auferindividueller Be-
reiche dar. Marianne Kesting nennt den historischen und trans-
zendenten Bereich, Man k&nnte den gesellschaftlichen hinzufi-
gen. Auch hier wird also die Distanz zwischen Subjekt und Ob-
jekt betont. Es erfolgt der Umschlag von Handlung in Betrach-
tung.14 Marianne Kesting spricht von einer Aufspaltung in Aktion
und Reflexion, die das epische Theater kennzeichnet.15 Brecht
formulierte die Prinzipien seines "epischen Theaters" ganz in
diesem Sinn. In seinen bekannten Ammerkungen zu "Mahagonny"
ersetzte er "Handeln" durch "Erzidhlen", den in die Aktionen ver-
wickelten Zuschauer durch den betrachtenden und das Erlebnis
durch das "Weltbild"!

Bis zu einem gewissen Grad sind jedoch diese Komponenten dem
epischen Theater zu allen Zeiten zugehd®rig, wenngleich wohl
nicht so bewuBt und ausschlieBlich zu Prinzipien erhoben. Auch
das bei Brecht hinzukommende Postulat des Theaters als "Lehr-
anstalt" ist, wie er selbst in Anspielung auf Schiller ver-
merkt, nicht neu. Was ist es also, das uns berechtigen kd&nnte,
das moderne epische Theater vom epischen Theater als liberzeit-
licher Erscheinungsform abzuheben? Marianne Kesting bemerkt,

13 Marianne Kesting: Das epische Theater. Stuttgart 1972. S.
46 ff.

14 Die Haltung des Subjekts gegenilber dem Weltbild, das Heideg-
ger als ein "in der Vorstellung befindliches" bezeichnet,
ist "Welt-Anschauung”.

15 M. Kesting: Das epische Theater. S. 49.
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dag die Spaltung in Aktion und Reflexion der ganzen modernen
Kunst immanent ist. Es gibt aber noch ein anderes Kriterium,
das allen Kunstformen der Moderne gemeinsam ist. Man k&nnte es
als "Absage an die Kausalitit" bezeichnen. Es ist zugleich ein
spezifisches Verhdltnis zur Zeit, das in unserem Jahrhundert
alle kiinstlerischen Arbeitsweisen bestimmt. Die kausalen Zusam-
menhdnge werden mit der Zerstdrung des zeitlichen RKontinuums
aufgeldst. Diese neuen Gestaltungsprinzipien spiegeln sich in
den verschiedenen Experimenten der modernen Erzdhltechnik im
Roman16 ebenso wider wie in der modernen Malerei durch die sur-
realistische Aufldsung der Zeit oder die Aufhebung der Perspek-
tive. Wie viel mehr muf davon das Medium Theater betroffen sein,
der Ort, an dem sich das geschlossene Drama, aus Ursache und
Wirkung konstruiert, realisierte.In dieser Beziehung werden die

Definitionen Brechts fiir das moderne epische Theater erst ak-
tuell und beispielhaft: die "evolution3re Zwangsldufigkeit"”
wird durch "Spriinge" ersetzt, das "linerale Geschehen" durch

17 In diesem Punkt

"Kurven", das "Wachstum” durch "Montage".
trifft sich das moderne Theater mit dem Film, dessen grundlegen-
des Element die Montage ist und der sich aus Sequenzen einzel-
ner Bilder aufbaut. Der Film kann die Kausalitit jederzeit durch-
brechen, seine M6glichkeiten sind dabei denen des Theaters {iber-
legen. Das Theater aber steht dem Zuschauer "in persona" gegen-
ilber und seine Demonstration hat exemplarischen Charakter.

Mit der Technik der Montage eng verbunden, dem Gedanken ei-
nes nichtkausalen Geschehens verwandt, ist ein zweites wichti-
ges Merkmal des modernen Theaters, zugleich wieder Merkmal der

modernen Kunst: die Multiperspektivitdt. Die Multiperspektivi-

16 "Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge" von R.M. Rilke
sind ein frihes Beispiel filr die moderne Erz#hltechnik. Da-
zu Th. Ziolkowski: "Die Aufzeichnungen sind voneinander
unabhdngige Prosateile, die ...durch keine kausalen Bindun-
gen zusammengehalten werden." In: Strukturen des modernen
Romans. Miinchen 1972. S. 27.

17 B. Brecht: Schriften zum Theater. Frankf. 1978. S. 20.
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tdt ist der Versuch einer "Heilung" der durch die Absage an
die Kausalitdt hervorgerufenen Zerstdrung des Zusammenhangs.
In ihr driickt sich eine neue Art totaler Weltsicht aus. Nicht
nur Kiinstler wie Picasso unternahmen den Versuch, den Menschen
aus verschiedenen Blickwinkeln gleichzeitig darzustellen. Auch
Brecht sieht den Menschen, den er im Theater vorstellt, nicht
als "Fixum", sondern als "ProzeBfS", als "verdnderlich", als "ei-
nen Gegenstand der Untersuchunq".18 Wyspiafiski machte bei der
Niederschrift seines Dramas "Achilleis" die Erfahrung, daB er
die Personen des Dramas "von allen Seiten" betrachtet habe.19
Zeitliche und rdumliche Simultaneitdt spielen in den Dramen
Brechts und Wyspiafiskis eine wichtige Rolle. Auch dies ist ein
Ausdruck des Strebens nach multiperspektivischer Darstellung.
Die Prinzipien, von denen sich die Kiinstler bei ihren Ver-
suchen einer multiperspektivischen Darstellung leiten lieBen,
werden in den theoretischen lberlegungen erkennbar, die Jean
P. Sartre zum Problem der Imagination anstellte. Der (vereng-
te) Blickwinkel der Wahrnehmung wird den komplexen Fdhigkeiten
der Vorstellung , in der die kiinstlerische Imagination griindet,
gegeniibergestellt. Die Wahrnehmung ist keine materialisierte

Vaorstellung, die Vorstellung keine neuerweckte oder erinnerte
Wahrnehmung. Das heiBt: In der Wahrnehmung ist immer nur eine
Perspektive mdglich. In der Vorstellung dagegen gibt es die

Multiperspektivitidt, die ein Phidnomen in seiner Totalitdt kom-
plex und synchron erfaBt. Man kann die der kilinstlerischen Ge-

staltung der Moderne zugrunde liegenden Intentionen als den
Versuch bezeichnen, die im BewuBtsein griindende Vorstellung in
ihrer Totalitdt nachzubilden und zwar nicht im zeitlichen Nach-
einander, sondern in der rdumlichen Gleichzeitigkeit. Es ist
der Versuch, die Komplexitdt des BewuBtseins nach auBen zu pro-
jizieren.

Die Multiperspektivitit ist in der bildenden Kunst als einer
rdumlichen Kunst {lberzeugender zu verwirklichen als in der Li-

18 Ebd.
19 S.W., VII, S. 343 £.
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teratur, an deren Linearitdt in letzter Konsequenz der Versuch
einer multiperspektivischen Simultaneitdt scheitern muB.20
Gleichwohl vermittelte dieses Streben nach multiperspektivischer
Darstellung der Literatur eine Fiille neuer Anregqungen und brach-
te eine Reihe von Werken hervor, die richtungsweisend fir die
literarische Moderne waren und sind. Im Theater als einer Kunst-
form, die alle Kiinste vereinigt, wird die Linearitdt durchbro-
chen durch die Uberwindung der Zeitfolge und Kausalitit in der
simultanen Darstellung. So sind z.B. Tanz und Pantomime, die

als Darstellungsmittel nicht an die Sprache gebunden sind, ge-
eignet, die dem BewuBtsein des Kiinstlers entstammende Imagina-
tion in ihrer Totalitdt ins BewuBtsein des Zuschauers zu iber-
tragen.

Wenn man die Entwicklung der modernen Kunst in ihrer Gesamt-
heit ins Auge faBt, kann man sagen, das8 Brechts Modell eines mo-
dernen epischen Theaters nicht so sehr durch seine vielzitier-
te Technik der Verfremdung die Tendenzen der Moderne verdeut-
lichte, als vielmehr durch akausale und multiperspektivische
Darstellung, die in den verschiedenen Elementen der theatra-
lischen Realisation zur Wirkung kam. Obgleich Brecht nicht fir
das moderne Theater in seinen vielfdltigen Erscheinungsformen
tiberall beispielgebend war, hat er doch durch die groBe Wir-
kung seiner theoretischen Gedanken und durch seine genialen
Theaterexperimente eine zentrale Stellung in der Geschichte des
modernen Theaters.

Wenn in der Untersuchung der wesentlichen Stilmerkmale und
theatralischen Experimente, die Wyspiafiskis "Achilleis™ kenn-
zeichnen, das Theater des 20. Jahrhunderts zum Vergleich heran-

20 Vgl. P. Carden: Ornamentalism and Modernism. In: Russian
Modernism. Ithaka 1976. S. 56 ff. P.C. zitiert Joseph Frank
(Spatial Form in Modern Literature), der in der modernen
Prosa den Versuch sieht, sich von der zeitgebundenen Linea-
ritdt der Literatur (Lessing: Laokoon) zu befreien. "Accor-
ding to Frank, Modern prose attempts to achieve a spatial
form, an instantaneous effect free from time like the effect
of painting and sculpture. (S. 57)
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gezogen wird, so kann Brecht in Theorie und Praxis wohl als
exemplarisch gelten. Es wird also nach M&glichkeit zu unter-
scheiden sein zwischen dem epischen Drama als einem der Grund-
typen des Dramas ilberhaupt und dem modernen epischen Drama, das
seinen vollendeten Ausdruck in Brechts nichtaristotelischem
"epischen Theater" findet. Es werden sich ohne Zweifel zahlrei-
che Kriterien filir die Zugehdrigkeit von Wyspiafskis Drama zum
Typus des epischen Dramas entdecken lassen. Besonderes Augen~
merk wird jedoch den Kompositionselementen geschenkt werden,
die an eine Vorwegnahme Brechtscher Intentionen denken lassen.
Dabei werden die Begriffe der Verfremdung, Montage oder Beleh-
rung ebenso im Sinne Brechts verstanden, wie der Begriff der
Akausalitdt und der hier neu eingefilhrte Begriff der Multiper-
spektivitit am Werk Brechts orientiert sind.

Die Ebene, auf der ein Vergleich mit Brecht oder eine Ausein-
andersetzung mit Brecht fiir die Interpretation des Werkes von
Wyspiafiski irrelevant erscheint, die ideologische Ebene ndmlich,
bleibt weitgehend ausgespart. Es k&nnte sich aber erweisen, daB
kilnstlerische Formen zwar im weitest gefaBten Sinn bestimmten
Weltbildern entsprechen, Ideologien im engeren Sinn jedoch kei-
nen bemerkenswerten EinfluB auf die kiinstlerische Formgebung
haben. Konkret bedeutet das, da8 Wyspiafiskis monumentales Thea-
ter fiir die polnische Nation in durchaus dhnlicher Weise konzi-
piert sein kann wie Brechts marxistisches Lehrtheater fiir den
Menschen des wissenschaftlichen 2Zeitalters.

1.2. ZUM PROBLEM DER INTERPRETATION DES DRAMAS

Im vorhergehenden Abschnitt wurde versucht, flir das moderne
epische Drama Kriterien zu finden, die es ermbglichen, seine
spezifischen Bauformen darzustellen und zu erkldren. Die neuen
Prinzipien, die in der Konzeption des modernen Dramas {(und der
modernen Kunst insgesamt) ihren Ausdruck finden, wurden in die
Begriffe "Akausalitdt"™ und "Multiperspektivitdt" gefaBt.
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Fir die Struktur der einzelnen Kunstwerke ergeben sich aus
der bewuBten oder unbewuBten Anwendung dieser neuen Betrach-
tungsweise ohne Zweifel weitreichende Folgen. Durch die Aufld-
sung des kausalen Zusammenhangs gewinnt die Zejit- und Raumper-
spektive eine verdnderte Bedeutung. Probleme von Zeit und Raum
werden in dieser neuen Bedeutung thematisiert. Im modernen Dra-
ma wird die Entwicklung, der Prozef, zum Selbstzweck und strebt
nicht ldnger mehr einem H®hepunkt zu. Das Bewufitsein des Zu-
schauers im Theater wird iiber das kollektive Bewufitsein im My-
thos angesprochen. Die individuelle Tragik des Helden wird ins
UnterbewuBitsein verlagert: Der Dialog weicht der Polyphonie
oder dem Monolog. Montage und Simultaneitdt ordnen die Handlung
zu Kamplexen, die untereinander nicht logisch verbunden sein
miissen, sondern assoziativ oder additiv aufgereiht sein k&nnen.

Bei der Interpretation des modernen Dramas, das im neuen
Theaterraum realisiert wird und eng an das Zusammenwirken mit
den anderen Kunstmitteln des Theaters gebunden ist, erhebt sich
das Problem einer angemessenen Analyse und Darstellung.

Irena SJawifiska kritisierte 1960 die hdufige Anwendung der
alten Beurteilungsschemata in der modernen Dramenforschung.21
Sie wies darauf hin, das erst in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts neue Systeme und Kategorien filr die Untersuchung
der Strukturen des Dramas entstanden.22 Aber auch heute wird in
der Dramenforschung nur z&gernd die alte Terminologie aufgege-
ben: Furcht und Mitleid, Peripetie, Aktion, Charakter der Figur
etc. Im Gegensatz dazu formuliert Irena SJYawifiska die Aufgabe
der modernen Forschung folgendermaBen: bei der Analyse des Dra-
mas sind die strukturellen Formationen freizulegen, das Gesamte

21 Irena Slawifiska: Sceniczny gest poety. Krakdéw 1960, S. 11 ff.

22 Die Tendenzen einer neuen Denkweise lassen sich offenbar zu
Beginn dieses Jahrhunderts in allen Bereichen gleichzeitig
feststellen - in der Kunst, der Philosophie (Ganzheitsphilo-
sophie, Schichtenlehre) und der Kunsttheorie (Formalisten,
Strukturalisten). Es ldBt sich darin die Abwendung vom posi-
tivistischen Denken erkennen und eine Hinwendung zu neuen
Formen eines Totalitdtsverst3dndnisses.



00050456

-79-

in seiner harmonischen Zusammensetzung aus den einzelnen Ele-
menten zu erkennen und zu erklaren.23 Diese Erkenntnis ist nur
folgerichtiqg. Das Kunstwerk, das vom Kiinstler multiperspekti-
visch, polyphon, akausal, in der Technik der Montage konzipiert
ist, sollte vom Interpreten in dieser seiner spezifischen Struk-
tur erfaft und dargestellt werden. Auch die Methoden des Wis-
senschaftlers unterliegen den Prinzipien des Kunstwerkes, das
er interpretiert. Wenn der Kinstler den Kausalzusammenhang in
Frage stellt oder ihn gar leugnet, kann der Interpret den Auf-
bau des Werkes nicht aus dem Kausalprinzip erklidren. Dafiir seil
ein konkretes Beispiel gegeben.

1920 verfaBte Karol Wréblewski, ein polnischer Literaturwis-
senschaftler, eine umfangreiche Analyse des Dramas "Achilleis"
von Wyspiafiski. Dabei schritt er methodisch von Szene zu Szene
fort und behandelte zundchst jede Szene gesondert. Um in den
komplizierten, akausal entworfenen Aufbau des Werkes "Ordnung"
zu bringen, gliederte er es in drei Akte samt Prolog und Epi-
log und konstruierte eine kausale Verkniipfung der Szenen. Da-
durch konnte er zu dem erwiinschten Schluf kommen, daf die "Achil-
leis"™ "genau genommen ein gesetzmdpBiqges Drama"® sei.24 Auf diese
Weise zwang Wréblewski ein Stilick, das die kausale Verknipfung
absichtlich meidet, in das Korsett der traditionellen Kausali-
tdt. Ebenso verfuhr Tadeusz Sinko, d.h. auch er legte die al-
ten MaBSstibe an ein neues Stiick an: in der Konzeption der Figur
des Achilleus sah er eine unzuldssige Spaltung der Pers&nlich-
keit des Helden25

angelegt hatte.26

, wo Wyspiafiski sie bewuBt multiperspektivisch

Ein derartiges MiBverstehen der Intentionen des Autors resul-
tiert aus der Anwendung traditioneller Untersuchungsmethoden

rd

23 I. SJawifiska: Sceniczny gest poety. S. 11.

24 Karol Wréblewski: "Achilleis" StanisJawa Wyspiafiskiego.
Warszawa 1920. S. 23.

25 Tadeusz Sinko: Antyk Wyspiahskiego. Warszawa 1922. S. 291.
26 Vgl, Kap. II. 1.1., S. 75.
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auf Werke, die sich damit nicht mehr adidquat erfassen lassen.
Wenn aber die einzelnen strukturellen Ebenen des Werks aus

ihrem Zusammenhang mit dem Ganzen - eben dem Geb&dude (budowa)
wie Wyspiafiski sagt - erklirt werden, ist es m¥glich, auBerhalb
enger gattungspoetischer Regeln die wechselnden Formen und ihre
Inhalte nach ihren eigenen Gesetzen zu beurteilen. Das heiBt,
da8 mit einer solchen Methode alle Bauformen sui generis unter-
sucht werden kdnnen. In diesem Sinne ersetzt auch Irena Slawifis-
ka die alte Terminologie, die nur auf bestimmte Inhalte und ihre
speziellen Formen anwendbar war, durch eine neue, die man allge-
mein auf alle Dramentypen anwenden kann. So tritt z.B. an die
Stelle der Charakterisierung der Personen die "Struktur der Fi-
gur"27 und an die Stelle der Frage nach den Einheiten von Zeit
und Raum wird die Frage nach der "Organisation von Zeit und
Raum" gestellt.

Ein wichtiges Kriterium der Beurteilung ist die im Dramen-
text vorgegebene "theatralische Vision". Diesem Problem wendet
sich Irena S)Yawifiska in einem Aufsatz zu, in dem sie den Be-
griff der theatralischen Vision bei Wyspiafski nidher definiert.
Bei der gegenseitigen Abhingigkeit von Dramentext und Theater-
vision ist wichtig, das8 bei der Analyse nicht nur die Biihnenan-
weisungen zugrundegelegt werden, sondern es handelt sich um

die Untersuchung der Formelemente des Theaterkunstwerks,
die im Text selbst enthalten sind:

es geht um die Organisation des Raumes im Drama,
die Zeit, die in bestimmten Abschnitten verkiirzt
oder gedehnt wird, um die Figqur auf dem Hinter-
grund dieses Raumes und dieser Zeit, um ihre Be-
wegung, Mimik, Gestik, um die Rolle des Worts als
eines Klangelements oder eines Spannungsfaktors;
es geht um die Verbindung zwischen den Ereignissen
und den verschiedenen Bedeutungen des Werkes, um
Pausen, Augenblicke des Schweigens, um Szenen, in

denen die Bilhne leer bleibt und die Szenerie selbst
spricht.

27 I. SJawifiska: Sceniczny gest poety. S. 16: "...wir verstehen,
daB die Figur eine Struktur ist, dag sie synthetischen und
symbolischen Charakter hat." Vgl. auch: Walter Sokel: "Figur,
Handlung, Perspektive." In: Deutsche Dramentheorien, Frank-
furt 1971, S. 549.
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Derartige Gegenstdnde sind es, die den Begriff d%ﬁ
"Theatervision™ oder "Theatergestalt" ausfiillen,

Hier wird also ein weiteres wichtiges Problem der Dramenfor-
schung beriihrt - die untrennbare Verknlipfung des dramatischen
Textes mit seiner theatralischen Realisation. Im ersten Kapitel
wurde schon darauf hingewiesen, daB in unserem Jahrhundert in
zunehmendem MaBe das Theaterkunstwerk als Gesamtkunstwerk, in
dem der Dramentext nur eine Kamponente unter anderen ist, Auto-
nomie erlangt hat. Obgleich auch noch heute oft dem Text zen-
trale Bedeutung zukommt, ist er nicht immer das beherrschende
Element, dem sich die visuellen oder klanglichen Elemente nur
als schmiickendes Beiwerk unterordnen. Im modernen Theater drik-
ken alle kilinstlerischen Mittel den Gedanken des Werkes aus. Dem
Text fallen dabei wechselnde Funktionen zu. Eine andere Funktion
hat der Text im "sprachsinnentleerten" absurden Theater als im
politischen Theater oder im experimentellen Regietheater, das
den iibrigen Darstellungsmitteln oft die wichtigere Funktion zu-
weist.

Fiir den Literaturwissenschaftler ergibt sich daraus die Auf-
gabe, den Text in engstem Zusammenhang mit seiner theatrali-
schen Verwirklichung zu sehen. Ein Problem entsteht allerdings
durch die Tatsache, daB die vom Autor intendierte Realisation
immer nur anndhernd erreicht werden kann, wenn der Autor nicht
selbst zugleich Regisseur ist und eine Biihne zur Verfiigung hat
AuBerdem ist jede Auffihrung ein unwiederholbares Ereignis, das
sich nicht fixieren ldBt und somit einer endgiiltigen Beurtei-

29

28 I. S)awifiska: O badaniu wizji teatralnej Wyspiafiskiego. In:
Pam.Lit. XLIX, 1958, 1. u. 2., S. 408

29 Julian Nowak berichtet von einem Ausspruch Wyspiafiskis:
"Ich mu8 eine Bilhne zur Verfligung haben; ohne das ist es
schwer ein lebendiges Drama zu schreiben, und es ist eine
unglickselige Sache, daB SJYowacki nicht wenigstens {iber ei-
ne Amateurbiihne verfiigte - das ist ein groBer Schaden fliir
die Literatur." Zitiert nach: B.Kocbwna: Wysp.-czJowiek
teatru. S. 610.
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lung entzogen bleibt.30

Umso wichtiger ist es, alle vam Autor

im Text angelegten Hinweise auf die theatralische Verwirklichung
aufzuspliren. Der Text muB stets auch auf seine Funktion fir das
theatralische Gesamtkunstwerk hin untersucht werden.31 Indem
man den Text immer im Zusammenhang mit dem theatralischen Gan-
zen betrachtet und dabei zu erfassen versucht, inwieweit der
Autor im Gesamttext (d.h. im Haupt- und Nebentext) die Auffiih-
rung mitentworfen hat, gewinnt der Text neue Lebendigkeit und
weist llber die Ideensphdre hinaus in die sinnliche Vergegenwdr-
tigung.

Wyspiafiski hat dem dramatischen Text ohne Zweifel eine zen-
trale Rolle zugestanden. Darauf deuten seine Aussagen in der
Hamletstudie hin. Die Vision soll aus dem Text entstehen. Aber
letztlich verbinden sich beide Ebenen zu einem untrennbaren Gan-
zen. Karol Homolacs schreibt:

Das Drama Wyspiafhskis ist das erste und einzige auf der
Welt, in dem sich die bildhaften Werte unzertrennlich
mit der Gesamtgestalt des Werkes verbinden. Jedes Gerét,
das Wyspiafski auf die Bilhne stellt, hat gleichrangige
Bedeutung mit dem Wort.32

Aniela JZempicka widmete dem Problem der gegenseitigen Befruch-
tung von Literatur und Theater im Werk Wyspiafiskis eine ausfihr-
liche Studie, in der sie schreibt:

Sehr schnell nd@mlich geniigt Wyspiafiski das urspriing-

liche Schema nicht mehr: das genuine literarische Werk,
ausstaffiert mit einem breiten szenischen Kommentar.

An Stelle zweier Ordnungen, der Literatur und des Theaters,
méchte er eine Ordnung schaffen ...

30 Vgl. Dietrich Steinbeck: Einleitung in die Theorie und Syste-
matik der Theaterwissenschaft. Berlin 1970. II. Abschnitt.

31 Ostap Ortwin schreibt: "Das Bemiilhen um ein mdglichst voll-
kommenes Erfassen des Ausdrucks filhrt den Kinstler auf den
Weg zum Gesamtkunstwerk Theater." Aus: O Wyspiafiskim i drama-
cie. Warszawa 1969. S. 140.

32 Karol Homolacs: "Wyspiafhski plastyk-poeta™. In: "Gazeta
literacka 1932, Nr. 3, S. 41-42. Zitiert nach: B.Kocéwna:
Wysp. - czJowiek teatru., Materialy. S. 612,

33 A. Fempicka: "0 teatrze i literaturze w twérczosci Wyspiafis-
kiego." S. 394.
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In den folgenden Abschnitten soll versucht werden, auf Grund
des dramatischen Textes die Konzeption des theatralischen Ge-
samtwerkes zu erfassen. Obgleich den einzelnen Uberlegungen ei-
ne grindliche Analyse der Szenen des Dramas vorausgegangen ist,
soll bei der Interpretation synthetisch vorgegangen werden,
d.h. dem gr¥Beren Zusammenhang der Vorrang gegeben werden.

II.2. DATEN ZUR ENTSTEHUNG DES TEXTES

Die dramatischen Szenen der "Achilleis"34 schrieb Wyspiafis-

ki zwischen Mirz und Dezember 1903, in einem Jahr voller fieber-
hafter Arbeit. In dieser Zeit brachte der Dichter zwei seiner
wichtigsten Dramen zum AbschluB: im Januar erschein "Wyzwole-
nie®” im Druck und in den folgenden Wochen arbeitete Wyspiafiski
bei der Vorbereitung der Auffilhrung mit (Premiere am 28.2.1903);
im Mai vollendete er das grofe K¥nigsdrama "BolesYaw &mialy"

und inszenierte es anschlieBend im Mai selbst auf der Krakauer
Biihne. Anfang des Jahres hatte er an einem ungewdhnlichen Dra-
menexperiment, der "Akropolis", zu arbeiten begonnen35.

Die Druckerei Altenberg in Krakau hatte im Dezember 1902 mit
Wyspiafhski die kiinstlerische Ausgestaltung des ersten Buches
der "Ilias" in einer zweisprachigen griechisch-polnischen Aus-
gabe vereinbart. Schon 1896 waren von Wyspiahski Illustrationen
zur "Ilias" in der Zeitschrift "Tygodnik Ilustrowany" erschie-

34 Der Titel der ersten und einzigen 2zu Lebzeiten des Dichters
erschienenen Ausgabe lautet: Achilleis. Sceny dramatyczne.

35 In dem Drama "Akropolis", dem "Lied des Wawel”, sind Statio-
nen der Menschheitsgeschichte in lebenden Bildern darge-
stellt. In der Osternacht beleben sich die Plastiken, Stand-
bilder und Wandteppiche der Wawelkathedrale - Tempus-Tod
wirft die Sense weqg - die Zeit steht still. In der Zeitlosig-
keit kdnnen sich Engel und Menschen, die Helden Homers und
die Gestalten der Bibel begegnen. Hekuba hdrt die Glocken
Krakaus von den Tiirmen aus den verschiedenen Epochen lduten,
und der Wawel, die polnische Akropolis, erlebt die Apotheose
des Lichtgottes Apollo-Christus.
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nen. Er hatte sie auf Anregung Lucjan Rydels fiir dessen Ilias-
Ubersetzung entworfen. Damals vertiefte sich Wyspiafiski mit Hil-
fe von Roschers "Lexikon der griechischen und r¥mischen Mytho-
logie"” in das hamerische Epos. Er ergédnzte seine Lektiire durch
das Studium von Wolfgang Helbigs Buch "Das homerische Epos",
einem mit zahlreichen Bildern geschmiickten Kommentar zu den ho-
merischen Epen auf Grund archdologischer Forschungen. 1903 nun
erschien das erste Buch der "Ilias” mit elf Illustrationen von
Wyspiafski. Es ist sehr wahrscheinlich, daB die wiederholte in-
tensive Beschdftiqung des Malers mit der Welt Homers den Dichter
zu einem neuen Werk mit antiker Thematik inspirierte.36

Im Mdrz 1903 hatte Wyspiafiski mit der Arbeit an der "Achille-
is" begonnen, aber erst im Juli konnte er sich wdhrend eines
Kuraufenthalts in Rymanéw ausfiihrlich damit beschidftigen, wie
wir aus Briefen an seinen Freund und Vertrauten Adam Chmiel wis-
sen. Die Bidndigung des ungeheuren Stoffes bereitete Schwierig-
keiten. Er schrieb im Juli an Chmiel: "Es ist nicht so leicht,
die ganze Sache in irgendeine bestimmte Architektur zu fassenf37
Der Dichter beendete das Drama im Oktober und arbeitete sofort
an dem bereits begonnenen Stilck "Noc listopadowa" weiter. Ehe
er das Manuskript der "Achilleis™ ins Reine schreiben und fiir
den Druck vorbereiten konnte, erkrankte er schwer. Erst im De-
zember fertigte er die Abschrift an; diese zweite Fassung weist
aber keine wesentlichen Ver&inderungen gegenilber der ersten auf.
Am wichtigsten erscheint die Anderung des Titels, der "Achil-
les" gelautet hatte und dann in "Achilleis" umgewandelt wurde.
In der zweiten Fassung baute Wyspiafiski vor allem den Neben-
text, also die Bithnenanweisungen, aus und erweiterte sie sogar
noch einmal wdhrend der Fahnenkorrektur.

Ende Dezember erschien "Achilleis" bei Gebethner in Krakau

in 4008 Exemplaren, gedruckt auf Kosten des Autors. Die beiden

36 1898 erschien die Tragddie "Meleager", 1899 "Protesilas und
Laodamia®.

37 Dazu und zu den folgenden Angaben siehe: S.W., VII, S. 339
ff.
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Handschriften der ersten und zweiten Fassung verbrannten wih-
rend des zweiten Weltkriegs in der Nationalbibliothek in War-
schau. Die hier beniitzte Ausgabe der gesammelten Werke stiitzt
sich auf die erste Gesamtausgabe in fiinf Bdnden durch Adam
Chmiel und Tadeusz Sinko von 1924-1929, die Leon PJoszewski
bis 1932 mit drei Binden ergdnzte. Der Text der "Achilleis"
mit Ammerkungen von Adam Chmiel findet sich im flinften Band.

An eine Auffihrung des umfangreichen Stlicks im Krakauer
Theater wagte der Autor nicht zu denken. Er duBerte sich Adam
Chmiel gegeniiber, daB8 er sich das Drama nur auf einer Dreh-
bithne vorstellen k&énne, wo eine Szene die andere abl¥st und
so der Eindruck einer Einheit entsteht.38 Da ihm keine Dreh-
bilhne zur Verfiigung stand, begniigte sich der Dichter mit der
Herausgabhe des Buches. Daf er trotzdem den Gedanken an eine
Auffiihrung nicht aufgab, beweist ein Ende 1904 aufgestellter
Arbeitsplan, in dem er notierte, von welchen Dramenfiguren er
Zeichnungen anfertigen wollte, die als Entwilrfe fiir die Blih-
ne gedacht waren. Unter anderem sind auch Fiquren aus der
"Achilleis" erwdhnt.

Aus dem Jahr 1905 stammt die Skizze zum Projekt elnes rie-
sigen Amphitheaters auf dem Wawel.39 Die Zeichnung zeigt, wie
Wyspiafiski sich die Blthne vorstellte: Unter dem Bilhnenhalb-
rund ist eine verdeckte Bahn vorgesehen mit je einer Uffnung
rechts und links der Bithne gegen die Zuschauerseite, Die Uff-
nungen sind, dhnlich wie in einer Arena, so breit vorgesehen,
daf ein Doppelgespann durchfahren kann. Wyspiafski hat es ein-
gezeichnet. Ob er dabei an die Wagenszenen in der "Achilleis”
dachte? Es ist naheliegend, dies anzunehmen.

38 s.w., VII, S. 384.

39 Vgl. Zbigniew Raszewski: "Paradoks Wyspiahskiego". In: Pam.
Teatr. VI, 1957, 3/4, S. 456.
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Zur Auffithrung gélangte die "Achilleis" allerdings erst zwan-
zig Jahre spdter. Nicht unter freiem Himmel, nicht auf der Bdh-
ne eines Amphitheaters, sondern in der Inszenierung durch Leon
Schiller 1925 auf der Bithne des Boguslawski-Theaters in War-

schau.40

II.3. DER STQFF UND SEINE VERWANDLUNG

Es gibt Stoffe aus dem antiken Sagenkreis, die von den Dra-
mendichtern aller Zeiten bis in unser Jahrhundert mit Vorliebe
aufgegriffen wurden. In der Art und Weise ihrer Bearbeitung und
Verwandlung spiegelt sich der Geist der jeweiligen Epoche. Meist
sind es die groBen tragischen Stoffe - Udipus, Antigone, die
Atriden -, die immer wieder als Grundmuster menschlichen Schick-
sals neu entdeckt und gestaltet werden. Weitaus seltener ent-

40 Im letzten Abschnitt dieses Kapitels wird die Inszenierung
durch Leon Schiller eingehend behandelt.
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nehmen die Dichter den Epen Homers den Stoff flir Tragddien und
Dramen. Wenn sie es tun, so greifen sie einzelne Motive heraus
und steigern und verengen gleichzeitig den epischen Stoff ins
Tragische: Hekubas oder Andromaches Schicksal nach Trojas Fall,
Odysseus Heimkehr, den Streit um Helena. Andere zeigen am Bei-
spiel des trojanischen Krieges die grausame Sinnlosigkeit des
V8lkermordes. Auch dazu dienen wiederum einzelne Episoden. In
"Troilus und Cressida™ entkleidet Shakespeare mit mitleidloser
Ironie die Helden des trojanischen Krieges ihrer Heldenhaftig-
keit. Er prangert in seinem "Anti-Liebespaar" menschliche Schwi-
che ebenso an wie in seinen "Anti-Helden" den sinnlosen Kampf
ganzer V8lker um eine leichtsinnige Frau. Bhnlich verwendet
Giraudoux den Stoff des trojanischen Krieges dazu, die grausa-
me Zufdlligkeit des Krieges darzustellen, der am Ende doch noch
stattfindet, weil Bosheit und Dummheit {iber die edlen Absichten

Hektors siegen.41

Auch Giraudoux greift nur eine Episode aus dem
antiken Vorbild, dem Epos Homers, auf, ndmlich den Versuch der
Griechen, Helena friedlich zurlickzugewinnen. Sowohl Shakespeare
als auch Giraudoux verfremden den Stoff. Er dient ihnen nur als
Folie, die das ewig gleiche Muster menschlicher Unzuldnglich-
keit durchscheinen 148t. Trojaromane, in denen die Geschichte
des legenddren Krieges ausfihrlich erzdhlt wurde, gab es in der
Antike und im Mittelalter.42

unternommen, den gewaltigen Stoff der Ilias, ja mehr noch, des

Nie aber hatte es ein Dramatiker

ganzen trojanischen Krieges fiir die Biilhne umzugestalten. Diese
Aufgabe stellte sich Wyspiafnski, darum bemilht, Stiicke fir sein
monumentales Theater zu schaffen. Diese Stiicke muBiten gros im
Zuschnitt sein und universell giiltige, erhabene Themen behan-
deln. Hier war kein Platz flir die kleinen Melodramen der sexu-

41 Jean Giraudoux: "Der trqojanische Krieg findet nicht statt”.
(1935)

42 Dares Phrygius: "Historia de excido Troiae" (5.Jh.n.Chr.)
Dictys Cretensis verfafte im 3.Jh.n.Chr. einen angeblichen
Augenzeugenbericht des trojanischen Krieges. (Vgl. Anm. 55)
Auf Dares und Dictys stiitzt sich der Trojaroman des Benoit

de Sainte-More, 1165 entstanden, 1870 ins Franzdsische {ber-
setzt.
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ellen N&te, wie sie Przybyszewski schrieb, aber auch nicht fiir
die sozialkritischen Stilicke der Zeitgenossen Wyspiahskis, fir
deren Thematik erst Brecht den entsprechenden formalen Rahmen
fand.

Zundchst war Wyspiafiskis Unterfangen ja ein Problem der Form.
Merkwiirdigerweise ist noch keiner der Interpreten der "Achil-
leis" auf den Gedanken gekommen, den Versuch des Dichters, das
homerische Epos in ein Drama zu verwandeln, mit der Textstelle
in der Poetik des Aristoteles in Zusammenhang zu bringen, die
vor eben einem solchen Versuch warnt:

Auch sollte man sich an das erinnern, was schon oft ge-
sagt worden ist, daB man eine Tragddie nicht wie den
Bau eines Epos behandeln darf, Unter epischer Behand-
lung verstehe ich die Verbindung einer Mehrzahl von
Mythen: wie wenn jemand aus der ganzen Ilias ein Drama
machen wollte.3-

Aus Tadeusz Sinkos Buch "Antyk Wyspiafiskiegqo" erfahren wir, das
Wyspiafiski sich zur Abiturvorbereitung mit der "Hamburgischen
Dramaturgie"” von Lessing und der Poetik des Aristoteles befaBte.
Man kann deshalb mit Sicherheit annehmen, das ihm die Stelle in
der Poetik gut bekannt war. Schrieb Wyspiafiski also bewuBt ein
anti-aristotelisches Drama? Aus der Wahl des Stoffes allein da-
rauf zu schlieBen, wdre wohl voreilig. Aber auch in der Behand-
lung verstieB der Autor der "Achilleis" gegen die Regeln der

aristotelischen Poetik.44 Es ist kaum zu glauben, daB dies bei

der Bearbeitung eines antiken Vorwurfs ganz ohne Absicht war.45

43 Aristoteles: Hauptwerke. Ubersetzt v.W. Nestle. Stuttgart
1968, S. 363. (Hervorhebung v, Verf.,).

44 Zu einem Regelkanon wurde die Poetik des Aristoteles aller-
dings erst spdter erhoben. Zundchst war sie wohl eher eine
Aufzeichnung bestehender Dichtungsformen. Als Regelpoetik
konnte sie erst den Widerspruch Wyspiafskis erregen, der alle
Normen und Vorschriften haste.

45 1903, im Jahr der Entstehung der "Achilleis" schrieb Wyspiafhs-
ki die "Notizen zu Boleslaw Smialy". Dort betont er seine Un-
abhdngigkeit von allen Formeln und Vorbildern und die Allein-
herrschaft seiner einzigen Herrin, der Kunst. S.W., XI, S.

145 ff.
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Wyspiafiski nahm sich zundchst das vor, was Aristoteles eine
"epische Behandlung" nennt - die Verbindung einer Mehrzahl von
Mythen. Keineswegs ndmlich, wie man annehmen k&nnte, beschrdnk-
te sich der Dichter auf die von Homer in der "Ilias" i{iberlie-
ferten Mythen oder griff gar einzelne heraus, wie dies frihere
Bearbeiter des Stoffes taten. Vielmehr erweiterte er die Fabel
durch Motive aus anderen Quellen, die sich auf den trojanischen
Krieg beziehen. Er schdpfte das dramatische Potential des home-
rischen Epos, die Erz&hlung vom Zorn des Achill und seinen Fol-
gen, voll aus, aber er bereicherte das Bild des unseligen Krie-
ges noch durch verschiedene Episoden. Auch endet das Drama nicht
wie das Epos mit dem Tod Hektors und der Rlickgabe seines Leich-
nams durch Achill. Das Ende des Krieges, die Eroberung Trojas,
wird auf der Bllhne gezeigt, und ebenso der Tod des Achill, den
Wyspiafiski mit einem neugeschaffenen Mythos ausschmilickt.

Die polnischen Literaturwissenschaftler haben sich mit dem
Problem befaBt, inwieweit und auf welche Weise Wyspiafiski Ho-
mers "Ilias"™ verdndert und deutet, wie stark er sich dabei an
die Vorlage h#lt. Wihrend z.B. StanisJaw Lack kategorisch be-
hauptet, daB das Werk Wyspiafiskis "nichts mit Homer gemein hatf'46
und Tadeusz Sinko es als eine "Revision der Ilias"” bezeichneq47
betonen die modernen Wissenschaftler eher den engen Zusammen-
hang des Dramas mit Homers Epos.48 Auch was die Bearbeitung des
epischen Stoffes betrifft, sind die Meinungen geteilt. Ostap
Ortwin (1904) wirft in einer scharfen Kritik dem Dichter vor,
daB er viel Uberfliissiges in das Drama hereingenommen habe, ja

46 St. Lack: Studia o Stanis). Wyspiafiskim. Czestochowa 1924.
S. 56.

47 T. Sinko: Antyk Wyspiafiskiego, S. 247. ("Rewizja Iliady").

48 So schreibt Hanna Filipowska: "...ja er bemiiht sich sogar,
den Zusammenhang seines Dramas mit dem Werk Homers zu unter-
streichen.” W&réd bogdw i bohateréw, Warszawa 1973, S. 70.
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daB8 er ganz einfach das Material nicht bewdltigt babe.49 Anie-
la Fempicka dagegen trifft wohl den entscheidenden Punkt, wenn
sie darauf aufmerksam macht, daf sich die "Ilias" Homers und
Wyspiafiskis "Achilleis" zwar als literarische Gattungen unter-
scheiden, daB Wyspiafiski aber diesen Unterschied verwischte, in-
dem er ein "episches Textbuch" (scenariusz) verfaBte. So stell-
te er sich auBerhalb jeder Klassifikation durch Gattungsbegrif-
fe. Auch ist sein Werk nicht mit rein literarischen Begriffen
fagbar, da es zwei Kiinsten zugleich angehért - der bildenden
Kunst und der Poesie -, die sich im Theater vereinen, "um den
Reiz der antiken Epopte auf der Biihne zu zeigen, betrachtet
durch das Auge eines Menschen unserer Zeit".so

Als Wyspiafhski an die Ausfiilhrung seiner klinstlerischen Idee
ging, verstieB er fortwdhrend gegen die aristotelischen Vorstel-
lungen von einem gut gebauten Drama. Nicht die dichte, geschlos-
sene Handlung wdhlte er, in der der Zusammenhang so geartet ist,
daB "wenn man einen Teil versetzt oder wegnimmt, das Ganze zu-
51 Vielmehr entwarf er ein durchlédssiges Gebilde
von sechsundzwanzig Einzelszenen, das seiner Idee von einem

sammenbricht".

"Freiraum” nach jeder einzelnen Szene entsprach. Diesen Begriff
der "perspektywa powietrza" (wortlich: Luftperspektive) entwik-
kelte Wyspiahski in einem Gesprdch mit Adam Chmiel dber das Dra-
ma "Akropolis", das ja fast gleichzeitiqg mit der "Achilleis"
entstand. Welche Absicht er mit dieser Trennung der einzelnen
Szenen durch einen Freiraum verfolgte, sprach er deutlich aus.
Die Szenen sollten nicht so gebaut sein, das man "schon in der
einen g;eht, ja sogleich fiihlt, was in der ndchsten geschehen
wird.,"

ab, daB die Ereignisse nicht aufeinander, sondern auseinander

Damit lehnte Wyspiafiski auch die Forderung Aristoteles'

49 O. Ortwin: O Wyspiahskim i dramacie. §. 117 ff. Erster Ab-
druck des Aufsatzes "Achilleis St. Wyspiafiskiego” in:
Krytyka" 1904, z., II und III.

50 A. Fempicka: O teatrze i literaturze w twdrczoéci Wyspiafis-
kiego. S. 397 f.

51 Aristoteles: Hauptwerke. S. 350.
52 s-w.' VII’ s. 391.
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folgen sollten.53 In diesem Punkt treffen sich Wyspiafskis Vor-

stellungen mit denen des epischen Theaters von Brecht. Die "Ab-

sage an die Kausalitdt"™ wurde zu Beginn des Kapitels als eines
der wesentlichen Kriterien des modernen Theaters bezeichnet. Wys-
piafiski hat sein Theater nicht als "antiaristotelisch™ umschrie-
ben. Das blieb Brecht vorbehalten. Aber in der "Achilleis®™ und

in Dramen wie "Akropolis™ oder "Noc listopadowa"™ hat der pol-

nische Dramatiker das antiaristotelische Konzept des modernen
epischen Theaters bereits vorweggenommen und verwirklicht.

Bei der Uberfilhrung des Epos ins Drama spielt auf jeden Fall
die Bewdltigung der formalen Aufgabe eine wichtige Rolle und
soll uns hier vorwiegend interessieren, Wichtig erscheint da-
bei nicht in erster Linie, ob Wyspiafiski sich an die antike Vor-
lage hidlt und ob er mit dem homerischen Stoff "fertiqg wird",
sondern wie er diese Aufgabe 1Ust. Das soll nun im einzelnen ver-
folgt werden und zwar im Hinblick auf die Entwicklung der Hand-
lung der homerischen Fabel und auf die Erweiterung des Vorwurfs
durch eingeschobene Episoden.

Zundchst kann man festhalten, daB8 die Hauptziige der homeri-
schen Fabel erhalten bleiben. Auf der Handlungsebene werden al-
le wichtigen Ereignisse iibernommen, die zu einem dramatischen
Aufbau geeignet sind. In einem bleibt Wyspiafiski den aristote-
lischen Regeln treu: das Drama soll nicht vorwiegend Charaktere,
sondern Handlung und Leben darstellen. Das Hauptmotiv Homers,
der Zorn des Achill, vor allem aber die daraus erwachsenden Er-
eignisse, bilden auch den Kern der Handlung des Dramas. Folgen-
de wesentlichen Handlungskomplexe aus der "Ilias"™ werden von
Wyspiafiski ibernommen:

1. Der Streit des Achill mit Agamenon, die Rickgabe der Chryseis
an den Apollopriester Chryses und der Zorn des Achill Uber
die Wegnahme der Briseis (Hippodamia). Das Motiv der Seuche,
der von Apoll gesandten Pest, wird ebenfalls beibehalten,
allerdings stark verdndert und ausgeweitet.

53 Aristoteles: Hauptwerke. S. 353. Dies {lbernahm G.Freytag fast
wortwtrtlich in seine Poetik des Dramas.
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2. Das Gesprdch des Patroklos mit Achill, der Kampf des Patro-
klos mit Hektor und sein Tod.

3. Der Besuch der Thetis bei Achill. Achills Jammer um den
Freund und der EntschluB, in den Kampf zuritickzukehren und
Hektor zu tdten,

4., Hektors Tod und die Schidndung des Leichnams durch Achill.

5. Die Ausldsung Hektors durch Priamos. (Damit endet die "Ili-
as").

Daneben werden von Wyspiafiski auch einzelne kleinere Episoden

aus der "Ilias" ilibernommen:

Die Ansprache des greisen Nestor vor der Versammlung der

Griechen (J, I, 254-284; A, I, 32-61).54

Briseis-Hippodamia wird in Achills Zelt abgeholt (J, I,

318-348; A, 1V, 1-41).

Odysseus und Diomedes {iberfallen Rhesos (J, X; A, V).

Der Streit zwischen Hektor und Paris (J, III, 39 ff. und VI,

281 ff; A, VIII, 116 £ff.).

Der Waffenstillstand zwischen Trojanern und Griechen (J,

IXI, 255 ff.; A, VIII, 222-254),.

Hektors Abschied von Andromache (J, VI, 370-500; A, IX).

Thersites Schmdhrede gegen die Fiirsten (J, II, 212-242;

A, XV). Die Klage der Trojaner auf den Mauern um den toten

Hektor (J, XXII, 405 ff.; A, XXI).

Die Versbhnung der Atriden mit Achill (J,XIX, 78-183;

XXIII, 43-62).

Selbstverstdndlich mufte Wyspiafiski auf die zahlreichen leb-
haften Schlachtenschilderungen verzichten, die Homers Epos soO
farbig und anschaulich machen. Diese Verkiirzung glich er jedoch
aus, indem er viele Details weiter ausbaute und so dem Ganzen
Farbe und Lebendigkeit verlieh.

54 Hier und im folgenden bedeutet: J = Ilias, A = Achilleis.
R&mische Ziffern = Gesang bzw. Szene, arab. Ziff. = Zeile.
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Die Handlung erweiterte Wyspiafski, indem er aus anderen
Quellen die Erzihlung vom Untergang der trojanischen Burg iiber-
nahm.55 Auch hier schmiickte er die {iberlieferten Berichte aus
und erweiterte sie durch frei erfundene Details. Ahnlich wie
Hamer bezieht Wyspiaaski die Vorgeschichte des trojanischen
Krieges durch Andeutungen der handelnden Personen, also retro-
spektivisch, in die Gesamtdarstellung ein.

Das Schicksal des Achill steht zwar nicht im Mittelpunkt des
Schauspiels, bildet aber einen zweiten wichtigen Handlungs-
strang. Dabei erlaubte sich Wyspiafiski grdgBere Freiheiten ge-
genilber seinen Vorlagen als bei der Ausfithrung der Haupthand-
lung. Achills Jugend wird nur indirekt eingefiihrt, Odysseus er-
wdhnt sie, der Zentaur Chiron besingt sie in einer kleinen Bal-
lade.56 Das Motiv des frihen Todes, das auch bei Homer mehr-
fach anklingt, wird bei WyspiafAski in der Art eines Leitmotivs

55 Eine Kenntnis der Originalquellen kann bei Wyspiafiski mit
Sicherheit vorausgesetzt werden. Vieles kann er dem grofen
mythologischen Lexikon von Roscher entnommen haben {(vgl.A,.
Okonska: St. Wysp., S. 132). Tadeusz Sinko zitiert als
Hauptquelle flir die "Achilleis®™ den Trojaroman des Dictys
(Vgl. Anm. 42). Inwieweit sich Wyspiafiski darauf stfiitzt,
muf dahingestellt bleiben. Z.B. filhrt Sinko den Dictysraman
als Quelle an fiir die Episode um Penthesileas Tod, die von
Dicomedes ins Wasser geworfen wird. Unter dem Stichwort
"Penthesilea® findet sich aber diese Begebenheit bei Roscher
ebenso in allen Einzelheiten beschrieben.

Auch der vielfache Hinweis auf Shakespeares"Troilus und
Cressida®™ als Quelle fiir die "Achilleis" ist mit Vorsicht
aufzunehmen. Wyspiafiski hat "Troilus und Cressida® gelesen -
darauf weist eine Stelle in seiner Hamletstudie hin (S.68).
Es gibt verbliiffende Xhnlichkeiten zwischen Stellen in
"Troilus und Cressida® und solchen in der "Achilleis", et-
wa das Motiv der "Seuche", das von Shakespeare und Wyspiafis-
ki als Metapher verwendet wird. Trotzdem sollte man besser
von Anregungen sprechen, die Wyspiafiski bei der Lektire
Shakespeares aufgriff und verarbeitete. In der formalen und
gedanklichen Konzeption unterscheiden sich beide Stiicke zu
sehr, um aus ihrem Vergleich wesentliche Einsichten zu ge-
winnen.

56 Als Quellen kommen in Frage: Ovids Metamorphosen, 13. Buch.,
Eventuell auch P. Papinius Statius: Achilleis-Fragment: Ju-
gend des Achilleus.
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durchgefilhrt, das in der XXIII. Szene mit dem mystisch verkldr-
ten Selbstmord des Achill seine volle Entfaltung erféihrt.s7
Eine ganze Reihe von Szenen entspringen ganz und gar der In-
tuition und Phantasie Wyspiafiskis. Nur mehr Name oder Motiv er-
wecken Assoziationen mit den antiken Vorbildern. Hierzu gehdrt
als wichtigstes Beispiel das Motiv des trojanischen Pferdes
und der damit verbundenen List des Odysseus. Wyspiafski ver-
wandelte nicht nur das hdlzerne Pferd der Danaer in ein Kra-
kauer "lajkonik" und brachte es in Zusammenhang mit einem von
ihm erfundenen Poseidonkultse, sondern er verdnderte auch die
List des Odysseus in eine Reihe von Verkleidungs- und Verwechs-
lungsszenen, die auf Bihnenwirksamkeit hin konzipiert sind.
Auch der Gestalt der Penthesilea verlieh Wyspiafiski eine
neue Bedeutung. Der Sage nach wurde sie von Achill get®tet, der
von der Schdnheit der Getdteten ergriffen war. Bei Wyspiafski
wird sie zur Todesbotinsg, die denen Unheil bringt, die sich in
sie verlieben - Rhesos und Achill. Wie spdter Pallas (Sz.
XXIII) ist sie eine VerkSrperung der Todesgedanken des Achill
(Sz. XIV).

57 Uber den Tod des Achill berichtet wiederum Ovid im 12. Buch
der Metamorphosen. Dort wird Achill vom Pfeil des Paris ge-
troffen, den Apoll lenkt. Homer dagegen berichtet von der
Absicht Achills, sich selbst zu tSten vor Schmerz iber den
Verlust des Freundes (J,XVIII, 34 ff.). Dies Motiv griff
Wyspiafiski auf, um daraus eine freiwillige "Himmelfahrt"
fiir seinen halbgdttlichen Helden zu konstruieren.

58 Vgl. Kap.I, Anm. 151 und Kap.IlI, Anm. 64, Die Erzidh-
lung vom trojanischen Pferd findet sich bei Vergil im 2.
Gesang der "Aeneis",.

59 In ihrem Namen ist das Leid (penthos), das sie andern bringt
und selbst erduldet, enthalten.
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Ein anderes Beispiel ist das Motiv des Wahnsinns von Ajasﬁo.
Wyspiafiski 148t den Marsyas, der wie Ajas einem Gott gleichen
wollte, als Vorboten des Wahnsinns auftreten und die Nacht als
Verkdrperung der kinftigen Umnachtung (Sz.VI).61

Es ist charakteristisch fiir Wyspiafiskis Arbeitsweise, daB
er stets von einem vorgegebenen historischen oder mythischen
Stoff ausgeht, diesen mit fremden Elementen (Motiven, Symbo-
len, Personen) durchsetzt und neu deutet.

Um das Verstldndnis der folgenden Abschnitte, in denen die
einzelnen Strukturelemente des Dramas behandelt werden, zu er-
leichtern, soll in einem kurzen Uberblick der Inhalt der Sze-
nen in ihrer Reihenfolge skizziert werden.

Typisch flir den Aufbau des ganzen Stilicks ist der Wechsel
zwischen handlungsintensiven Szenen und solchen, in denen das
lyrische Bild oder die monologische Betrachtung filr den stati-
schen Charakter der Szene bestimmend sind.

Eine handlungsintensive Szene steht am Beginn. Im heftigen
Streit zwischen Achill und Agamemnon werden handlungsauslésen-
de Mamente sichtbar: die Uneinigkeit der griechischen Flirsten,
Agamemnons Frevel an der Tochter des Apollopriesters, Achills
Verehrung fiir Hektor, mit dem er nicht zu k#mpfen bereit ist.
Kurz und pathetisch ist der Auftritt des ehfwﬁrdigen Priesters
Chryses, der zuerst verhdhnt wird, dann aber seine Tochter zu-
rickbekommt und sie tbtet.62 Am Ende der Szene findet ein Ge-
sprdch zwischen Odysseus und Agamemnon statt. In undurchsich-

60 Vgl. Sophokles: "Ajas™.

61 Der Silen Marsyas wollte mit Apollo im Flétenspiel wettei-
fern und wurde von ihm bestraft. Der Wahnsinn des Marsyas
und des Ajas besteht darin, daB sie nach dem "heiligen Feu-
er der GroBen", nach g&ttlichen Ehren streben.

62 Bei Homer wird Chryseis ihrem Vater nach Chrysa zuriickge-
bracht. Wyspiafiski greift hier das Motiv der Ermordung der
entehrten Tochter durch den Vater auf, das aus der r&mi-
schen Erz#dhlung von Virginius bekannt ist, dexr seine von
Appius Claudius geschidndete Tochter tdtet. (Livius: Ab urbe
condita, 3. Buch. Vgl. auch Lessing: Emilia Galotti).
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tigen Worten deutet Odysseus einen Plan an, der Ilion stiirzen
soll. Er kiindigt einen geheimnisvollen Gast an, den Agamemnon
wilrdig empfangen soll. (I)

Aus der lauten und bewegten Atmosphire der ersten Szene
wird der Zuschauer in das lyrische, sanfte Bild eines Abends
am FluB8 versetzt, wo Rhesos, der Thrakerk&nig und Penthesilea,
die Amazonenfiirstin, Rast machen auf ihrem Weg nach Troja.
Nichts deutet darauf hin, das der Frieden der Liebe und die
Stille der Nacht durch den grausamen Plan des Odysseus bedroht
sind. (II)

Zu gleicher Zeit schaut Menelaos aus seinem Zelt auf das
abendliche Meer. Sehnsucht nach der Heimat und nach seiner
Gattin erweckt ihm eine Vision - libers Meer naht sich ihm in
Gestalt des Abendsterns Aphrodite—-Helena. Agamemnon kommt und
aus dem Gesprdch der Brider wird vam Plan des Odysseus ein we-
nig erhellt: es geht um Rhesos, den "ehrsamen Ritter", der
Troja zur Hilfe kommt., Mit einer Anrufung der G&tter und der
Toten endet die Szene und bleibt im Bann der Geheimnisse der
Nacht. (III)

Im Schutz der Nacht wird aber nicht nur getrdumt, sondern
auch gehandelt, Dem Achill wird seine Geliebte, Hippodamia,
weggefilhrt. Thersites, der hdfliche Grieche, kaommt in Achills
Zelt und teilt seine Absicht mit, sich in Troja einzuschlei-
chen und Achills Friedenspldne zu verraten. Auch Odysseus
sucht Achill auf. Er wirft ihm vor, daB er die "Gedankenpest"
verbreitet. In einem vertrauten Gespridch mit Patroklos spricht
Achill den Satz, der ein Kernsatz des ganzen Stilckes ist: Un-
schuldig sind in diesen Taten (des Krieges ndmlich) - nur die,
die nicht handeln. (IV)

In den beiden folgenden Szenen werden zwel weitere griechi-
sche Helden vorgesetellt: Diomedes, den Odysseus fiir den Uber-
fall auf Rhesos als Bundesgenossen wirbt (V) und Ajas, der den
Besuch des Marsyas und der Nacht (beide Allegorien des Wahn-
sinns) empfangt. (VI)
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Unversehens macht die Handlung nun einen Sprung. In Agamem-
nons Zelt laufen die Fdden zusammen: Thersites bekommt Erlaub-
nis, nach Troja zu gehen. Hippodamia wird von Wachsoldaten be-
gleitet aus Achills Zelt gebracht und zeigt Agamemnon ihren
HaB8 und ihre Verachtung. Der Opferpriester aus der I. Szene
ist {tber die fatalen Auspizien beunruhigt - der ndchste Tag
wird ein Tag des h3chsten Ruhms fiir Hektor sein. Agamemnon ver-
bietet seinen Leuten am folgenden Tag das Schlachtfeld 2zu be-
treten - mge Hektor den Ruhm auf 8dem Feld suchen! Nun er-
scheint auch Rhesos, abgerissen, mit verbundenen Augen bis zum
Zelteingang gefilhrt. Agamemnon empfiéngt ihn mit heuchlerischer
Freundlichkeit. Angeblich geschah seine Gefangennahme mit der
Billigung des trojanischen Kdnigs. Rhesos weiBf nicht, was der
Zuschauver aus der V. Szene weiB, ndmlich daB seine Begleiter
getdtet wurden. Das Geheimnis von Odysseus Plan liftet sich
weiter. (VII)

Mit der VIII. Szene wechselt der Schauplatz. Vier Szenen
hintereinander spielen an verschiedenen Orten der trojanischen
Burg. Thersites als harmloser Hindler, und Odysseus als Rhesos
verkleidet, finden sich in Priamos' Haus ein. Sie erleben Kas-
sandras tragischen Auftritt, ihre Prophezeihung, den brutalen
Streit zwischen Hektor und Paris: auch die Gegner der Griechen
sind uneins und bekimpfen sich gegenseitig. Priamos - Ironie
des Schicksals - vertraut das Los der Trojaner Rhesos (Odys-
seus) an. Er soll als Geisel einen Waffenstillstand bei den
Griechen erbitten, damit die rituelle Waschung des dem Poseidon
heiligen Pferdes im Meer vollzogen werden kann. Damit soll der
Gott versdhnt und Troja gerettet werden. (VIII)

Auf die hektische Atmosphére in Priamos Haus folgen drei ly-
rische Bilder aus der bedrohten Burg. Hektor nimmt Abschied wvon
Andromache. (IX) Paris wartet am skdischen Tor auf den Besuch
der Liebesgbttin - in den Strahlen des Mondes steigt sie zu ihm
herab. (X) Gleichzeitig besucht Priamos Laokoon im Tempel des
Poseidon. Der vor Schmerz halb irrsinnige Vater trauert um sei-
ne SBhne, die sich in Schlangen verwandelt haben und in einem

Bayerische
Staatshibliothek
Munchen
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Brunnen im Dunkel des Tempels leben.63 Der junge Troilos holt
mit einer frdhlichen Schar das Geschirr des Poseidonpferdes
und die Tracht des Poseidon filr den Festzug aus dem Tempel.
(X1)

Wieder wechselt die Szene hinilber ins Lager der Griechen.
Odysseus ist von Troja zuriickgekehrt und gibt seinen Leuten An-
weisung, die Trojaner zu t&ten, die ausgezogen sind, um das
heilige Pferd im Meer zu waschen. (XII)

Diomedes hat in seinem Zelt einen schrecklichen Traum: er
trdumt von der Ermordnung der Penthesilea, die er ins Wasser
geworfen hat. (XIII)

Gedankenverloren schaut Achill dem Spiel der Wellen zu. Die
Gedanken des Achill gewinnen sinnliche Gestalt in den Liedern
der Wellen, im Zentauren Chiron, der die Erinnerung an seine
Kindheit verkdrpert, in Penthesilea, die - eine verlorene Lie-
be - ans Ufer getragen wird. (XIV)

Am frihen Morgen hdlt Thersites vor den "kleinen Leuten"

im griechischen Lager eine Hetzrede. Sie sind es, die die Last
des Krieges tragen milssen und Thersites will sie zur Heimkehr
iitberreden - eine Meisterleistung demagogischer Rhetorik. (XV)

Im zweiten Teil des Stilickes gewinnen jetzt die handlungs-
intensiven Szenen das tbergewicht. Die Ereignisse iberstiirzen
sich, ihr Ablauf wird immer schneller. Achill beklagt sich bei
Patroklos iUber Thersites, der seine Friedensgedanken verdreht
und in den Schmutz zieht. Patroklos ist durch eine heimliche
Botin von Hippodamia gewarnt worden, am Siegestag des Hektor
das Zelt zu verlassen. (Eigentlich sollte Achill gewarnt wer-
den, also wieder eine Verwechslungszene). Die Warnung trotzig
in den Wind schlagend erbittet Patroklos die Ristung des
Achill, um gegen Hektor zu ziehen. Angeblich will er ihm
Achills Friedensangebot ilberbringen. (XVI)

In Wirklichkeit opfert sich Patroklos, indem er den iber-
legenen Hektor angreift, um durch seinen Tod Achill zur Rache
und so zum Handeln zu zwingen. (XVII)

63 Die Erzdhlung von Laokoon steht bei Vergil (Aeneis. 2. Buch)
Wyspiafhski wandelt sie ab. In der Schilderung des Laokoon
entsteht ein lebendiges Bild der beriihmten Skulptur.
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Der Tod des Patroklos in der goldenen Riistung des Achill
wird nur von Ferne gezeigt., Hippodamia, im Glauber, dag8 Achill
gefallen ist, wirft sich unter das herbeirasende Gespann. Rhe-
sos wird jetzt nach Troja zurilickgeschickt; er soll den Festzug
mit dem heiligen Pferd begleiten und zum Heiligtum des Posei-
don nach Troja fihren (freilich werden es Odysseus und die
Seinen, als Trojaner verkleidet, sein. (XVIII)

Ahnungslos wartet Achill in seinem Zelt auf Patroklos' Riick-
kehr. Seine Mutter Thetis besucht ihn und verheift ihm Ruhm.
Automedon verkiindet den Tod des Patroklos und Achill stirzt
aus dem Zelt, um sich an Hektor zu rdchen. (XIX) Mitleidslos
und brutal erschlidgt Achill Hektor. (XX)

Von den Mauern der trojanischen Burg sehen die Bewohner Tro-
jas, wie Hektor getdtet und von Achill um die Burg geschleift
wird. (XXI)

Einen Ruhepunkt im rasenden Ablauf der Geschehnisse bildet
die Totenklage des Achill iber dem Leichnam des Patroklos. Die
goldene Riistung erhdlt Ajas, der die Leiche des Patroklos den
Trojanern entrissen hatte. (XXII)

Wie die Handlung jetzt gerafft wird, ersieht man aus dem un-
vermittelten Auftreten des Priamos, der Achill um die Herausga-
be von Hektors Leichnam bittet (bei Homer liegen zwischen Hek-
tors Tod und dem Bittgang des Priamos zw8lf Tage!). Achill
gibt Hektor heraus. Priamos geht, die Atriden kommen, um sich
mit Achill zu versdhnen -, aber Achill kennt weder Freund noch
Feind mehr. Es verlangt ihn danach, seinem Freund Patroklos zu
folgen. Er steigt auf seinen Streitwagen, dessen Gespann die
GOttin Athene als Todesbotin lenkt. In rasendem Lauf umkreist
der Wagen den HolzstoB, auf dem Patroklos aufgebahrt ist, und
zerschellt: Selbstmord und zugleich mystische Entriickung des
Achill, (XXIII)

In den letzten drei Szenen wird die Eroberung von Troja dar-
gestellt. Kassandra weist den Troilos in den Brauch des Posei-
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donkultes ein.64 Der Festzax; ndhert sich dem Heiligtum, der als
Poseidonpriester verkleidete Odysseus tdtet Troilos. Der Prie-
ster des Tempels, Lackoon, ist von den Schlangen erwlirgt, der
Sturm auf Troja beginnt. (XXIV)

In der Zwischenzeit ist Rhesos bei Priamos eingetroffen und
wird als Verrdter verdichtigt. Er wird von Odysseus, der an der
Spitze der Griechen in den Palast des Priamos eindringt, getd-
tet. Die Atriden stehen als Sieger in Troja. (XXV)

An einer anderen Stelle der Stadt erfiillt sich das Schicksal
des Paris, der sich gegen die Griechen verteidigen will, aber
hinterriicks von seinem Bruder und Nebenbuhler Deiphobos getdtet
wird. Aphrodite erscheint im Sternenkleid und sucht Paris. Die
Atriden kommen mit gefangenen Trojanern, die als Chor auftre-
ten, sie verfolgen d&ngstlich und gespannt das Treiben der G&t-
tin, die sehnsiichtig nach ihrem "Gatten™ ruft, sich halb ent-
b158t5°
zum Schwert, um die Seinen zu retten. Da wendet sich ihm die
Gdttin zu - es ist Helena. (XXVI)

und unheimliche Drohungen ausst®B8t. Menelaos greift

Aus der gegenseitigen Durchdringung zahlreicher Motive, die
verschiedenen Quellen entstammten, und aus der Verdnderung und
Ausschmiickung der hamerischen Fabel entstand ein v&llig neues
Werk. Aus dem dramatischen Epos des Homer entstand das epische
Drama Wyspiafiskis. Es sollte aber nicht nur der gewaltige an-

64 Poseidon, der Gott des Meeres, ist zugleich der Gott, dem
die Pferde heilig sind und der als einziger Gott auf einem
Pferd reitend dargestellt wird. Wyspiafiski verband beide Mo-
tive zu einem neuen Mythos des Poseidonkultes. Er fiigte
noch das Mdrchenmotiv des unschuldigen Kindes hinzu, das
allein Erlésung bewirken kann. Troilos soll also dem als Po-
seidon verkleideten Reiter die geweihten Pfeile Uberreichen.
Dieser schieBt einen Pfeil gegen den Himmel, die Tir des
Heiligtums &ffnet sich, der Gott ist versthnt. Aber der al-
te G&6tterglaube ist tot, So trifft der Pfeil den unschuldi-
gen Troilos - Entmythologisierung eines neuen Mythos!

65 Aphrodite oder Venus wurde in der Antike erst sehr spdt ent-
bl&Bt dargestellt. In Roschers Lexikon finden sich zahlrei-
che Abbildungen der Aphrodite, einige davon zeigen sie halb
entbldst. Wyspiafiski hatte aber wahrscheinlich die beriihmte
Skulptur der Venus von Milo aus dem Louvre vor Augen.
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tike Stoff fir die Bilhne umgestaltet werden, sondern der Dich-
ter wollte gleichzeitig mit seiner eigenen philosophischen In-
terpretation dem modernen Zuschauer einen neuen Zugang zur ge-
meinsamen abendl&ndischen Tradition und Geschichte er&ffnen.

Uber die einzelnen lose verbundenen Handlungskamplexe hin-
weqg erstreckt sich die Ideenebene - der Gang der Gedanken in
seiner Folgerichtigkeit. Er klammert das Handlungsgeflige zu-
sammen. Auf dieser Ebene wird der antike Stoff neu gedeutet
und den einzelnen Handlungen werden neue Motive unterlegt.

Bei Homer ist das Schicksal der V8lker und der einzelnen
Helden von den G3ttern verhdngt, die mit ihren irdischen Fein-
den und Lieblingen wie mit Marionetten spielen. Wyspiafiski
148t die Gbtter - wenn sie iliberhaupt in Erscheinung treten -
nur mehr als Symbole flir geheimnisvolle metaphysische Schick-
salsmichte gelten, denen der Mensch ausgeliefert ist. Er
schafft in seinen Figuren Menschen, die aus der dumpfen Abhdn-
gigkeit des von den Gdttern verhdngten Fatums erwacht sind und
die eigene Verantwortung zu begreifen beginnen. Der Zorn des
Achill ist nicht wie bei Homer der Zorn iber die gekridnkte Ehre
des Helden, sondern der Zorn dessen, der die Ungerechtigkeit
des Krieges und die niedrige Gesinnung der eigenen Kampfgenos-
sen erkannt hat. Seine Tragik ist, daB er eingesehen hat, das
der Handelnde schuldig wird, und daB er dieser Erkenntnis zu-
widerhandeln mu8, indem er den t&tet, den er am hdchsten von
allen Menschen schdtzt.

Die Erkenntnis, das Erwachen des Gelistes, ist eine wahre
Seuche, die gefdhrlicher ist (in den Augen des "handelnden”
Odysseus) als die von Apollo geschickte Pest. Sie breitet sich
aus, und auf beiden Seiten werden fast alle angesteckt von die-
ser ldhmenden Macht einer hBheren Einsicht in die Schuldhaftig-
keit allen Handelns. Am Ende wird jedoch die Erkenntnis, die
der erwachende Geist vermittelt, relativiert. Das Recht des
Stidrkeren, die brutalen Krdfte eines aufstrebenden Volkes, in
der Gestalt des Odysseus verkdrpert, tragen den Sieg davon.
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Nicht mit einer edlen Tat des Helden Achill - der Freigabe von
Hektors Leichnam - wie bei Hamer endet die "Achilleis", son-
dern mit dem schrecklichen Fall Trojas. Und doch ist es nicht
das dramatische Ende, die Katastrophe der antiken Tragddie,

die am SchluBf steht, sondern in Aphrodite-Helena trjiumphiert
das Leben und sein unerschdpflicher Kreislauf. Nicht die Pyra-
mide von Aufstieq und Fall kennzeichnen das moderne Drama, son-
dern der Kreis symbolisiert Unl&sbarkeit und verheift ewige
Wiederholung. In der Idee der Wiedergeburt fand Wyspiafiski eine
Art von Theodizee, eine Rechtfertigung des menschlichen Schick-
sals, eine Versbhnung aller historischen Widerspriiche. Im Epos
Homers wurden die glanzvollen und schrecklichen Heldentaten
ldngst versunkener Zeiten besungen. Im Drama entwarf Wyspiafis-
ki ein Bild der tragischen Seinsbedingungen des Menschen, die
er aus der Geschichte erkennt und die sich im Mythos unvergdng-
lich darstellen.

Wyspiafski trug der Tatsache, daB das Drama, anders als das
Epos, fir den Zuschauer gedacht ist, voll Rechnung. Nicht nur
die Handlung, auch die Ideen werden nicht allein durch den dra-
matischen Text ausgedriickt, sondern durch alle kiinstlerischen
Mittel, die das Theater zur Verfiigung hat. So werden sogar die
Gedanken der Figuren in dramatis personae sinnlich vermittelt.66
Der antike Stoff gewinnt neue Lebendigkeit im "totalen Theater”,
wo Farbe und Raum, Pantomime, Tanz und Lied dem dramatischen
Text ebenbiirtig sind.

ITI.4. DIE ARCHITEKTUR DES AUFBAUS

Um die atektonische, offene Form des epischen Dramas zu be-
tonen, wurde in den vorhergehenden Abschnitten der Kreis als

Sinnbild unendlich fortgesetzter Bewequng der epischen Dramen-

66 Z.B. werden die Gedanken Achills durch die Wellen verkér-
pert, durch Thetis und die Wassermyphen, durch Penthesilea
und Pallas, der Traum des Diomedes durch Oneiros u.s.w.
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struktur zugeordnet im Gegensatz zur tektonischen Pyramiden-
struktur des geschlossenen Dramas. Die "Achilleis" kann man
von ihrem losen Szenennexus und der Mehrschichtigkeit ihres
Handlungs- und Ideenaufbaus her eindeutig dem epischen Drama,
ja dem modernen, antiaristotelischen Drama zurechnen. Wie aber
148t sich angesichts dessen Wyspiafiskis Wunsch interpretieren
"... diese ganze Sacheﬂhie "Achilleisﬂ in eine
bestimmte Architektur zu fassen"?67
Wollte der Kiinstler hier nicht die Quadratur des Kreises er-
zwingen? Lassen sich in der "Achilleis" architektonische Struk-

turen entdecken? Ist es Wyspiahski trotz der losen Szenenfih-
rung und der aufgeldsten Zeitstruktur gelungen, das Ganze in
eine "bestimmte Architektur" zu bringen?

An zwei Stellen, die den Sinn des oben genannten Zitats er-
hellen k&énnten, spricht Wyspiafiski von einer "Architektur"®,
Einmal in den Notizen zu "Boleslaw émialy“, die in Anlehnung
an Horaz' berithmte Ode beginnen:

In der Architektur schuf ich der Volkskunst

Ein Monument, da zum ersten Male

Die Kunst ein Bauwerk sich zum Instrument erwdhlte
poetischen Kdnnens...

Zundchst ist damit wohl das Blthnenbild gemeint, das Wyspianski
filr das Drama "Boles]law §mia1y" selbst entwarf und zwar in Form
einer riesigen primitiven Stube mit schweren Balken und einem
Durchblick zur Weichsel. So stellte sich Wyspiafiski die Riume
der ersten holzgebauten Flirstenhdfe auf dem Wawel vor - midch-
tig und schmucklos, den Hiitten des Volkes noch verwandter als
spdter die adligen Herrschersitze. Wichtig ist jedoch nicht die
originelle Wahl des in archaischem Monumentalismus aufgeflihrten
Bilhnenaufbaus, sondern die Tatsache, daB Wyspilafiski sich dessen
bewuBt war, daBR die Poesie, die Wortkunst, sich ein Bauwerk,

67 S.W. VII, S. 343. Diese Bemerkung Wyspiafiskis steht im Wider-
spruch zu Ostap Ortwins Urteils, daB die "Achilleis eher
eine fiebrige Improvisation sei als die Frucht konsequenten
Nachdenkens" (0.0.: "Achilleis" St. Wyspiafskiego, S. 117),
Auch Inkonsequenz kann Frucht des Nachdenkens sein!

68 S.W. XI, S. 145.
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also ein sinnlich wahrnehmbares, é}astisches Bild zum Mittel
der kiinstlerischen Aussage wdhlte.

Ein anderes Mal verwendet Wyspiafiski den Ausdruck "Architek-
tur" in seiner Hamletstudie, wo er von der logischen Uberein-
stimmung von Text und Architektur im Drama spricht. Es geht um
die realen Gegebenheiten einer rdumlichen Vorstellung, die im

Text kinstlerisch gestaltet werden und denen der Bithnenaufbau
logisch (d.h. der inneren Logik des gesamten Kunstwerks folgend)
entsprechen soll., Wiederum also ist die Rede von der engen Ver-
klammerung von Text und Bild im theatralischen Kunstwerk.

Das Stichwort "Architektur" weist demnach stets in die Rich-
tung der theatralischen, der sinnlichen Verwirklichung des Tex-
tes., Allerdings muB man im Falle der Bemerkung des Klnstlers
zur "Achilleis" von etwas anderen Voraussetzungen ausgehen. Hier
wird nicht wie bei "Boleslaw Smialy"™ oder in Shakespeares "Ham-
let"™ eine scharf umrissene rdumliche ,brtliche oder architekto-
nische Vorstellung zugrunde gelegt. Die Biihnenanweisungen sind
ganz allgemein gehalten: im Zelt des Achilleus, im Hause des
Priamos, im Heiligtum der Trojaner. Dabei wechselt die Szene-
rie bestdndig. Es gibt also nicht dieses eine groBe Bild der
Burg, des gewaltigen geschlossenen Raumes mit kllhner, luftiger
Perspektive, sondern die rdumliche Struktur ist in viele Bil-
der aufgeldst., So muf hier der Begriff "Architektur" in einem
viel allgemeineren Sinn aufgefaft werden - ndmlich als die Or-
ganisation der Bilderwelt des ganzen Dramas in ihrer gegensei-
tigen Bedingtheit von Text und Bild. In dieser Organisation ge-
lang nun Wyspiafiski allerdings so etwas wie die Quadratur des
Kreises., Mit den Mitteln leitmotivischer Wiederholung und viel-
schichtiger Themenentwicklung ruft er beim Zuschauer den Ein-
druck ewigen Kreislaufes hervor. Der Eindruck wird noch ver-
stdrkt durch die Betonung der zyklischen Wiederkehr von Tag und
Nacht, nach auBen sichtbar gemacht durch die wechselnde Beleuch-
tung. Gleichzeitig aber gelingt es dem Dichter, in den sechs-
undzwanzig Szenen ein Gebdude zu errichten, das sich miihelos
im Bild einer Pyramide darstellen ldB8t. Aufsteigend vom friih
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hereinbrechenden Abend bis zur Nacht, gipfelnd in der vierzehn-
ten Szene, und absteigend vom frithen Morgen bis zur wieder her-
einbrechenden Nacht in der letzten Szene. Beide Strukturen -
die kreisfdrmig-zeitlose der Wiederholung, nennen wir sie die
mythische, und die pyramidenfdrmige des Zeit-Raums, die reale -
bauen sich in der engen Verflechtung von Text und Bild auf. Da-
bei ist der inneren Handlung, den Monoclogen, den statischen
Szenen, der Entwicklung der Idee die zyklische Struktur zuge-
ordnet, der duBeren Handlung, dem realen Zeitablauf, der Pla-
nung und Ausfilhrung der Eroberung Trojas die Pyramidenstruktur,
die eigentlich dramatische.

Im ersten Teil, dem "Nachtteil"™ (bis Szene XIV einschlieB-
lich) dominiert die mythische Struktur, die Ideenentwicklung,
und die Struktur der 4uBeren Handlung bleibt sozusagen latent.
Im zweiten Teil gewinnt die Handlungsstruktur Oberhand - der
Tag befdrdert die Taten, die innere Handlung tritt zuriick, bis
sich in der letzten Szene beide Ebenen vereinen: In der Ent-
schliisselung der Doppelgestalt von Aphrodite-Helena schlieBt
sich der Kreis und bezeichnet gleichzeitig neuen Beginn. Die
duBere Handlung aber findet ihren beabsichtigten AbschluB in
der Eroberung Trojas und der Wiedergewinnung der Helena.

Die Ideen des Dramas werden jeweils in mehrfacher Gestalt
vermittelt, Die Wiederholung selbst, die in der Wiedergeburt
thren h&chsten Ausdruck findet, wird thematisiert. Das Motiv

der Palingenese erscheint in mehreren Abwandlungen:

Die Helden der Erzidhlung des alten Nestor werden in den
Legenden des Volkes wiedergeboren (Sz. I).

Menelaos ruft die Toten durch Beschwdrung (Sz. III).
Paris weif um die Wiedergeburt der G8tter in den Men-
schen, und Priamos sieht seine Taten im "unsterblichen
Heiligtum der Jahrhunderte™ (der Geschichte!) bewahrt
(Sz. VIII).

Hektor glaubt an seine Wiedergeburt in den Taten seiner
Nachkommen (Sz. X).
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Laokoon bleibt auf ewig lebendig - in der KRunst (Sz. XI}.

Der mystische Tod des Achill ist eine Prifiguration des

Opfertodes von Christus (Sz. XIV).

Das Volk bleibt wie die Naturgewalten ewiqg lebendig (Sz.XV).
Bei der dramatischen Gestaltung der Motive von Liebe und Tod,
denen als Grundbefindlichkeiten des Lebens ebenfalls zentrale
Bedeutung in der "Achilleis" zukommt, kann man die Anwendung
desselben Stilmittels feststellen: in der Wiederholung werden
immer wieder andere Aspekte des gleichen Themas zur Darstellung
gebracht. In der vielschichtigen Darstellung eines Phdnomens
tritt die multiperspektivische Sicht des Kiinstlers zutage, die
alssgin wichtiges Kriterium der modernen Kunst bezeichnet wur-
de.

satz zur klassischen Dramenfigur

Nicht nur die einzelne Figur des Dramas wird, im Gegen-
O, multiperspektivisch gese-

hen, sondern auch die Motive werden wie in einem musikalischen
Werk vielfach variiert. Sie sind zwar im Text entworfen und er-
stehen aus dem Text, werden aber nicht primidr durch die Textin-

halte gedanklich vermittelt, sondern sind verkdrpert in den ver-

schiedenen Figuren und Fiqurenkonstellationen des Stiicks. In
der "Achilleis" 1l&Bt sich dies an den Motiven der Liebe und
des Todes besonders deutlich zeigen. Man kann sie als Leitmoti-
ve betrachten, die wdhrend des ganzen Sticks in immer wieder
neuer Gestalt auftauchen.

Der Eros, die naturhafte, alles durchdringende, lebenerhal-
tende Liebe ist in der G&ttin Aphrodite und ihrem menschlichen
Erscheinungsbild Helena verk&rpert., Paris und Menelaos sind ih-
nen zugesellt, wobei Menelaos und Helena die eheliche Liebe,
Paris und Aphrodite die freie Liebe versinnbildlichen. Die ehe-

69 Vgl. Kap.II. 1.1., S. 74 ff.

70 Vgl. Horaz: Ars poetica/Die Dichtkunst. Stuttgart 1972, S.
13: "Wenn du etwa neu den hohen Achilleus darstellst, so be-
stehe er rastlos, jdhzornig, unerbittlich, heftig darauf...
Falls du Unbekanntes auf die Blihne bringst, und es wagst,
eine neue Person zu gestalten, so bleibe sie bis zum Ende,
wie sie anfangs auftrat, und stimme mit sich selbst illberein.”
Dies steht in klarem Gegensatz zum modernen, verdnderbaren
Menschen Brechts, Wyspiafiskis u.a.
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liche Liebe in ihrer schfnsten Vollendung, vielfach besungen,
zeigt auch das Beispiel von Hektor und Andromache, deren Ab-
schied Wyspiafiski nicht weniger poetisch und ergreifend schil-
dert als Hamer und Schiller. Aber auch die freie Liebe wird in
mehreren Konstellationen vor Augen gefithrt: in der ramantischen
Liebe von Rhesos und Achill zu Penthesilea, in der Liebe Qder
eroberten Frauen zu ihren Eroberern (Chryseis zu Agamemnon, Hip-
podamia zu Achill), in der kleinen Episode des Patroklos mit

dem gefangenen Trojanermiddchen (Sz. XVI). Die hamoerotische Be-
ziehung wird in der Freundschaft zwischen Patroklos und Achill
angedeutet und in dem eindeutigen Angebot eines Mddchens an Hip-
podamia (Sz. VII). Thematisiert ist in der I., XI., und XXIII.
Szene die Vaterliebe in den Gestalten des Priesters Chryses,

des Laokoon und des Priamos. Thetis und Hekuba verkdrpern die
Mutterliebe (Sz. XIX und XXVI) und die Elternliebe ist ausge-
drilckt im Schmerz von Priamos und Hekuba um den toten Hektor
(Sz. XXI). In hohem Pathos wird einer besonderen Form der Liebe
gehuldigt - der Freundschaft - im Bild des Achill und Patroklos,
aber auch in der Hochachtung der bejiden Helden, die sich bekdmp-
fen missen, Achill und Hektor.

Ebenso vielschichtig und bildhaft wird das Motiv des Todes
vor dem Zuschauer entfaltet. Neben dem "kleinen Tod" des gemei-
nen Volkes, der Pest, steht der "groBe", erhabene Tod, die
"Himmelfahrt® des Achill. Neben dem Opfertod der Chryseis steht
der Selbstmord der Hippodamia. Neben dem Tod des Gerechten, Rhe-
sos, steht der Tod des Ungerechten, Paris, - bheide fallen ei-
nem Meuchelmord zum Opfer. Der grausame Mord an Penthesilea er-
scheint nur im Traum des M&érders, Diomedes, auf der Bilthne. Vom
Tod des Laokoon, den seine heiligen Schlangen-Sbhne erwlirgen,
erfdhrt man durch Kassandra (Sz. XXIV). Der "Heldentod" des Pa-
troklos und auch des Hektor ist von der Ironie des Schicksals
iberschattet - was als sinnvolles Opfer fiir das Vaterland ge-
dacht war, wird als sinnloser Zufall dargestellt. Dieser Sinn-
losigkeit des Krieges fallen auch die vielen Unschuldigen zum
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Opfer, die Qdysseus t&tet und téten 1l48t.

Ein zentrales Motiv ist die Wechselbeziehung zwischen Tag
und Nacht, Tat und Gedanke. Ganze Szenen sind der Versinnbild-
lichung dieses Ideenkomplexes gewidmet. In der III. Szene
spricht Menelaos die entscheidenden Worte: "Der Tag sieht mei-
ne Taten, und die Nacht - Gedanken." Schon in der nidchsten Sze-
ne kehrt das Motiv wieder: Achill als Repridsentant des Gedan-
kens (Geistes) wird mit vier handelnden Figuren konfrontiert -

Hippodamia, Patroklos, Thersites und Odysseus. Auch die Begeg-
nung zwischen Diamedes und Odysseus wiederholt das Motiv (Sz.
V). In Szene XIII erwacht Diomedes aus dem schrecklichen Traum,
den ndchtlichen Gedanken und Erscheinungen, und bekennt sich
endlich zu Tag und Tat, In Szene XIV wird das Problem abstra-
hiert und es enthiillt sich als das Los, "vor dem der Mensch
vergeblich flieht",

Auch kleinere Motive werden in der Wiederholung aufgeschlis-
selt. Das Motiv der Prophezeihung, einer mythischen Verkleidung
des Determinismus71, kehrt mehrfach wieder. Am eindricklich-
sten tritt es vor Augen in der Szene VIII, wo Kassandra den Un-
tergang Trojas und den Tod Hektors voraussagt, und in den Re-
den des halbirren Laokoon (Sz. XI). Persifliert wird das Motiv
der Prophezeihung in der Voraussage des Thersites, daB die "Bir-
ger der 2Zukunft" eine "Pospolita-Rzecz" - eine publica res -
griinden werden (Sz. XV).

Das Motiv des Wahnsinns ist in Ajax, Kassandra und Laokoon
verkdrpert. Flir Odysseus ist aber auch Achill wahnsinnig - denn
Wahnsinn ist das "heilige Feuer der Grofen”,.

Andromache singt das Lied vom Parisurteil, in der darauffol-
genden Szene (X) wiederholt es Paris selbst, aber in einer an-
deren Form.

71 Aniela Fempicka bezeichnet Wyspiafiski als "ausgepridgten De-
terministen”. Allerdings libernehme er nicht den Begriff des
antiken Fatum, sondern sehe die Bestimmung des Menschen
stets als Aufgabe, denkend und handelnd sein Schicksal zu
bejahen indem er es zum selbstgewdhlten macht. Siehe: W.
Pisarz dramat. Akompaniament metafizyczny. S. 76 ff.
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Der Geist, als ein Gegner der Tat vielfach apostrophiert,
bewegt die Gedanken. Thersites vergleicht den Gedanken mit dem
Wein, der den Geist berauscht und fesselt (Sz. XIII). In Aphro-
dite ist der Geist durch den KBrper entflammt (Sz. XXVI) - in
der Schbnheit wird der Geist sinnlich vermittelt!

Die Relativierung aller Probleme, auch der Grundfragen
menschlichen Daseins durch den Kiinstler filhrt zu einer dialek-
tischen Aufspaltung, die sich in der gedanklichen und formalen
Vielschichtigkeit des Kunstwerks widerspiegelt. Der assoziati-
ven Reihung der Gedanken entspricht die Montage der Bilder. Die
Wiederholung erweist sich jedoch als strukturbildend, indem
sie der Fiille der gedanklichen und sinnlichen Eindriicke Merk-
zeichen setzt und so zu einem ordnenden Prinzip wird.

Auch das beliebte Theatermittel der Verwechslung und Ver-
kleidung dient in der "Achilleis®" nicht nur der Belebung der
Handlung, sondern wird, mehrfach wiederholt, zu einem Struktur-
element. Auf der Ebene der Handlung sind die verschiedenen Ver-
wechslungen Teil des Planes von Odysseus, der den Untergang
Trojas vorbereitet. Auf der Ideenebene wird in den Verwechslun-
gen die furchtbare Ironie des Schicksals gezeigt: Priamos ver-
traut am meisten seinem Todfeind (Odysseus) und tétet beinahe
den, der ihm zur Hilfe eilt (Rhesos); zur Zerstdrung Ilions
statt zu seiner Rettung Uberreicht Troilos Pfeil und Boden dem
vermeintlichen Freund in der Poseidommaske; Hippodamia begeht
Selbstmord, weil sie den gefallenen "goldenen Ritter" fiir ihren
Geliebten Achill hdlt; Menelaos, der das Schwert gegen die G&t-
tererscheinung der Aphrodite erhebt, t&tet fast seine Gattin
Helena. Hier wird eine Idee - die Idee des Zufalls, der nur ei-
ner der vielen Aspekte der Determinierung des Schicksals ist -
facettenhaft gebrochen zur Darstellung gebracht.

Die Struktur der inneren Handlung ist vielschichtig, ihre
Konzeption ist von der Multiperspektivitdt bestimmt. Die Struk-
tur der &duBeren Handlung dagegen ist linear, aufsteigend und
fallend, eindimensional, zielgerichtet. Die beiden Strukturen
bilden eng miteinander verschlungen ein Ganzes, sind aber auch
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in sich selbst abgeschlossene Systeme, die eigenen Gesetzen
folgen. Im Protagonisten Achill.und seiner Welt, denen der
Geist, die Gedanken und die Nacht mit ihren Erscheinungen und
Trdumen zugeordnet sind, ist das zyklische System, in der Wie-
dergeburt symbolisiert, verwirklicht. Im Antagonisten Odysseus
und der Welt des Tages und der Tat erscheint das zielgerichte-
te System der HduBeren Handlung.

Unter diesen Gesichtspunkten kann man den Aufbau des Dramas
mit dem eines kamplizierten Gebdudes vergleichen. Auf dem Bau-
plan lassen sich einmal die &uBeren Konturen ablesen (die Hand-
lung) und einmal die innere Organisation vieler geschlossener
Ridume (die Ideen). Steht wie im ersten Teil (bis Szene XIV) die
innere Organisation im Vordergrund, so treten alle Merkmale ei-
ner vielschichtigen Struktur auf: die Szenen sind akausal anein-
andergefiigt, es sind in sich abgeschlossene Bilder, die sich
nur im grbBeren Zusammenhang zu einem Ganzen fuqen..’2 Nach der
XV. Szene, in der Thersites, der "Doppelgdnger" des Odysseus,
zum Handeln aufruft (allerdings im entgegengesetzten Sinn wie
Odysseus),wird der Fortgang der Handlung sichtbar gemacht. An
die Stelle der losen Figung tritt pldtzlich eine kausale Struk-

t:ur.-’3 Die Szenen XVI bis XXIII sind zeitlich und rdumlich fol-

72 Es ist auffallend, daB im ersten Teil viele Szenen mit ei-
ner Sentenz schlieBen, die der jeweiligen Szene eigene Be-
deutung verleiht und ihre Selbstdndigkeit betont. So
schlieBft Szene IV mit den Worten des Achill:"Unschuldig wa-
ren, die ich hingemordet. In solchen Taten sind die Edlen
- tatenlos". Kontrapunktisch dazu steht die V. Szene, die
mit den Worten des Odysseus schlieBt: "So wisse: G8ttern
ist's gegeben, Menschen umzubringen. Und wisse: Wer in sich
erstickt jegliches Mitleid, der wird den Gdttern zugerechnet
bei den Menschen." Ahnlich gegensdtzlich endet die zweite
Szene mit einer Huldigung an den Tag, die dritte mit einer
Huldigung an die Nacht. Es wird also bewuBt auf eine Uber-
leitung zwischen den Szenen verzichtet.

73 Vgl. dazu W.H.Sokel: "Figur - Handlung - Perspektive. Die
Dramentheorie Bertolt Brechts." In: Deutsche Dramentheorien
II. S.563 f£. Dort schreibt Sokel iber die Doppelstruktur der
Brechtschen Dramen: "Die Fabel wahrt die Kausalitdt, ja be-
nitzt sie zur Demonstration der "wirklichen Zusammenhéinge",
im einzelnen aber spiegelt die "Zusammenhanglosigkeit" die
Wirklichkeit, die nie "liuckenlos" ist."
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gerichtig miteinander verbunden, ihren Ablauf bestimmt die wie
ein Uhrwerk in Gang gesetzte duBere Handlung, die Ereignisse,
die zum Tod des Patroklos, des Hektor und des Achill fihren.
Auch die zwei vorletzten Szenen XXIV und XXV, in denen die Er-
oberung Trojas gezeigt wird, stehen unter dem Gesetz des Hand-
lungsverlaufs. Sie sind eng miteinander verbunden durch den Bo-
tenbericht der Szene XXV, in dem Paris die Vorgdnge aus Szene
XXIV erfidhrt. Die letzte Szene gehSrt wieder der Nacht an, der
mythischen Zeit, dem Zauberreich der Geister und Trdume - die
bewegten Bilder der letzten Handlungsszenen kommen zum Still-
stand.

Bei sparsamer Verwendung von Bilhnenanweisungen wird vom
Kiinstler durch den Text die Gesamtstruktur entworfen. Die Bil-~
der, ihre Anordnung, ihre Farbigkeit, ihr statisches Verharren
oder ihr bewegter Verlauf und auch alle musikalischen Elemente
werden im Text aufgebaut. Im Text ist die sinnliche Vermittlung
mitentworfen. In der Architektur der "Achilleis"™ ist es Wyspi-
afski gelungen, das stets angestrebte Gebilde eines theatrali-
schen Gesamtkunstwerks zu verwirklichen., Die Bedeutung der sinn-
lichen, bildhaften und auditiven, Kamponenten wird auch aus der
Wahl der Stilmittel ersichtlich, der Personifizierung philoso-
phischer Gedanken und seelischer Vorgdnge und der musikalischen
Ornamentalitdt von Bewegqung und Sprache.

Die Organisation der komplizierten Doppelkonzeption von akau-
saler, zyklischer Ideenebene und kausaler, linearer Handlungs-
ebene 1ldBt sich in allen Kamponenten des Gesamtaufbaus der
"Achilleis"™ finden; sie ist erkennbar in den Zeit- und Raum-
strukturen ebenso wie in der Figqurenkonstellation und der Sprach-
stilisierung.

Neben den eigenwilligen Kampositionsprinzipien Wyspiafskis
lassen sich in der "Achilleis"™ Ansidtze 2zu einem traditionellen
Dramenaufbau nachweisen. So kann man die Szene I durchaus als

Exposition auffassen, die alle wichtigen vorausgegangenen und
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folgenden Handlungsschritte andeutet und "in medias r:es"-’4
fiihrt. Auch eine Steigerung der Spannung ldgt sich verfolgen,

und obgleich der H8hepunkt, dem die gedankliche Schlisselstel-
lung zukommt, in der XIV. Szene liegt, kann man in Szene XIX

die Peripetie erblicken, die zur Katastrophe, dem Tod des Achill,
hinleitet. Aber dieses Schema wird auf so vielfache Weise
durchbrochen, daf ihm keine ejigentliche strukturbildende Funk-
tion zukommt. Man kdnnte aber von einer gewissen handwerklichen
Fertigkeit sprechen, die bestimmte Uberkommene und bewdhrte Re-
geln einhdlt. Vielleicht filhrte der Versuch, traditionelle Re-
geln der Dramenkomposition, die Wyspiafiski von den klassischen
Dramen her vertraut waren, mit den modernen Gesichtspunkten der
Akausalitdt und Multiperspektivitdt zu vereinbaren, 2zu dem Ex-
periment einer konsequent durchgefiihrten Doppelstruktur.

Die Vielschichtigkeit und kontrapunktische Durchfihrung von
Leitmotiven erinnert daran, daB Wyspiafskis urspriingliches Vor-
bild Wagner und dessen Musikdrama war. Die Architektur der
"Achilleis™ 1&8t an eine vielstimmige musikalische Komposition
denken. In der Musik widersprechen sich assoziative Aneinander-
reihung und strenge Ordnung nicht. Strindberqg verglich den Auf-
bau seines 1902 entstandenen "Traumspiels” mit dem einer Sympho-
nie. Was er schreibt, kann auch fir die fast gleichzeitig ge-
schaffene "Achilleis"™ gelten:

Was die lose, unzusammenhidngende Form des Dramas be-
trifft, ist auch sie nur scheinbar. Denn bei schirfe-

rer Betrachtung erweist sie sich als ziemlich fest -

eine Symphonie, polyphon, hier und da als Fuge gestaltet
durch Wiederkehr des Hauptmotivs, das wiederholt und vari-
iert wird von den mehr als dreiBig Stimmen in allen Ton-
arten. Es sind keine Soli mit Akkompagnement, d.h. keine
Rollen, keine Charaktere oder Karikaturen wie man eigent-
lich sagen sollte, keine Intrigen, keine Aktschliisse mit
beifallheischenden Stellen - die Stimmfilhrung ist streng
durchgefﬁhrt...75

74 Horaz: Ars poetica/Die Dichtkunst. S. 12:"semper ad eventum
festinat et in medias res..."

75 August Strindberg: Ein Traumspiel. Stuttgart 1978. S. 78B. Es
sei noch einmal daran erinnert, daB Wyspiafiski Strindberg
in Paris begegnet war.
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II.5. GESCHICHTE ALS HANDLUNG. DIE RELATIVIERUNG DES RONFLIKTS

Die Handlung im Drama ist von Konflikten bestimmt, sie wird
durch Konflikte ausgeldst - so will es die traditionelle Dra-
mentheorie. Die Stdrung einer substantiellen Ordnung und ihre
Wiederherstellung bzw. Neuschaffung sind die Handlungsinhalte
des klassischen Dr:an:las.76 Im modernen epischen Drama, in dem
nicht mehr die Pyramidenstruktur von Aufstieg, HShe und Fall
herrscht, ist notwendig auch die Handlung anders konzipiert.
Sie kann auf den Konflikt als bewegendes Moment nicht verzich-
ten; doch in der Relativierung aller Widerspriiche verliert der
Konflikt an Bedeutung fiir den Ablauf der gesamten inneren und
duBeren Handlung. Die Handlung ist nicht aus der engen Perspek-
tive eines individuellen Konflikts konzipiert, sondern aus ei-
ner Sicht, die iiber einzelne Konflikte hinausgreifend auf ein
Allgemeines zielt.

Wovon also handelt die "Achilleis"? Machen die Ereignisse,
die der "Zorn des Achill"® ausgeldst hat, die Handlung aus? Oder
ist die Eroberung der trojanischen Burg durch die List des Odys-
seus die duBere Handlung, die in Kontrast zur inneren Handlung,
dem ErkenntnisprozeB des "nichthandelnden Helden" Achill, steht?
Noch allgemeiner kann die Frage lauten: Ist es die Erzdhlung
vom trojanischen Krieg, die hier zur dramatischen Handlung ge-
staltet ist? Werden hier in einem Stationendrama die verschie-
denen Etappen des legenddren Kriegs dargestellt und philoso-
phisch gedeutet? Wird eine neue Mythologie des Krieges geschaf-
fen?

Keiner der Versuche einer Interpretation entbehrt einer ge-
wissen Schliissigkeit und doch erscheinen alle bei genauerer Be-
trachtung zu eingeschridnkt. Keine der Alternativen trifft die
Fiille der Motive und Handlungskomplexe in ihrer Gesamtheit. Was

76 Siehe: G. Freytag: Die Technik des Dramas. S. 137.
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wdre also allgemein genug, um als Handlung der "Achilleis" zu
gelten?

Handlung ist an die individuelle Willens#dufSerung gebunden,
an die Umsetzung von Willen in Tat; sie ist eine "Erscheinungs-
form der Willensfreiheit".77 Wenn aber die Tat des Einzelnen
nicht mehr im Mittelpunkt der dramatischen Gestaltung steht,
wenn ihre Spontaneitdt nur mehr als Teil einer groBen Willens-
bewegqung, die sich Schicksal der V&lker nennt, gesehen wird,
verliert die Handlung den Charakter eines individuellen Aktes.
An die Stelle der exemplarischen Handlung treten die Ereignis-
se, in denen die Handlungen vieler aufgehoben sind. Die indi-
viduelle Handlung wird nur mehr vor dem Hintergrund der kollek-
tiven Handlung gesehen.78 Der Einbruch aufierindividueller Mdch-
te wird im modernen Drama nicht mehr als Eingreifen einer g&tt-
lichen Kraft verstanden, sondern als Druck der Verhidltnisse,

der sozialen und geistigen Umwelt auf den Menschen. Diesem
Druck antwortet der Einzelne .durch den Versuch, Distanz in der
Reflexion zu gewinnen. S0 ist seine dialektische Position be-
stimmt: Einerseits ist er ein Handelnder nur mehr in der Gemein-
samkeit des Handelns, andrerseits versucht er sich im Gedanken
den Freiraum zu bewahren, der ihn Individuum bleiben 1ld8t. Im
Drama findet dieses neue Verhdltnis, der Verlust der exempla-
rischen Rolle des individuellen Handelns und der Einbruch der
Reflexion in den Handlungsablauf, seinen Ausdruck in der Anwen-
dung epischer Stilmittel. Die Idee wird nicht mehr in den hand-
lungsintensiven Dialogen entwickelt, sondern zieht sich in

den Monolog zuriick. Es entsteht eine Kluft zwischen Handlungs-
ebene und Ideenebene, die zur Vielschichtigkeit des modernen
Dramas beitrdgt. Die Reflexion des Einzelnen schafft Distanz

77 Philosophisches W8rterbuch. Stuttgart 1974, Krdner TB, Bd.
13, S. 244.

78 Wyspianski trug dem - vielleicht unbewuBft - Rechnung, indem
er sein Drama von "Achilles"™ in "Achilleis" umbenannte und
damit den liber die Figur des Helden hinausweisenden allge-
meinen Charakter der Dramenhandlung andeutete.
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zur Handlung, die selbst wieder in viele Handlungen zerfdllt.
Erst aus der Addition vieler gleichberechtigter Handlungen ent-

steht im epischen Drama der Spannungsbogen, der die Handlung
als Ganzes umfaft.

Die Summe aller menschlichen Gedanken und Handlungen in der
Vergangenheit, die in die Gegenwart reicht, ist die Geschichte.
Kann die Geschichte Gegenstand der dramatischen Handlung sein?
Betrachtet man die Handlung der "Achilleis®", oder vielmehr die
Fillle der Handlungskomplexe, die den Gesamtablauf der Handlung
konstituieren, so drdngt sich der Gedanke auf, daB8 so sprung-
haft, unvorhersehbar, grausam und sch®n, geheimnisvoll und
iiberraschend, voller Komik und Tragik, nur das Leben selbst
sein kann. Das epische Drama zeigt - nach Volker Klotz - in
Ausschnitten ein Ganzes.79 Die Totalitdt des Lebens, wie sie
sich im Gang der Geschichte offenbart, kann als die eigentliche
Handlung der "Achilleis" betrachtet werden.80 Der Darstellung
der Geschichte liegt ein zyklisches Geschichtsverstdndnis zu-
grunde. Der Gedanke der ewigen Wiederkehr aller Dinge und der
Wiedergeburt des Menschen in den kommenden Geschlechtern und
ihren Taten bildet den Kern der philosophischen Geschichtsauf-
fassung Wyspiafiskis, die er kilinstlerisch gestaltet. Sc zele-
briert er die Geschichte als Mysterium auf der Bilihne seines mo-
numentalen Theaters. Dort sieht er im Geist "Menschen®™ und
"Schatten" auftreten und den Gang der Geschichte beschw&ren:
Sie wachsen, verldschen, verschwinden, verstummen - und "erste-
hen neu, - kehren wieder gewaltiqg, riesiqg, lebendig —'.81 In
diesem Mysterium wird Geschichte 1in Mythos umgewandelt. Dem

79 V., Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama. S. 215

80 Deutlicher noch als in der "Achilleis®™ wird der Versuch
Wyspiafiskis, die Menschheitsgeschichte zum Gegenstand der
Dramenhandlung zu machen, in seinem Drama "Akropolis". Dort
figen sich die Bilder verschiedener Kulturepochen zu einer
Geschichte der (abendldndisch.) Menschheit zusammen.

81 S.W. XI, S. 160.
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Theater soll die urspriingliche Funktion einer Kultstdtte zu-
riickgegeben werden, "wo das heilige Feuer auf dem DreifuB lo-
d w82
ert
braucht Gemeinsamkeit. Diese Form eines Gemeinsamkeit schaffen-

. Geschichte ist gemeinsames Erleben, und das Theater

den Theaters schwebte Wyspiafiski vor im Gedanken an das monu-
mentale Freilichttheater nach antikem Vorbild.83

Um Geschichte in ihrer Wiederholbarkeit als Mythos darzustel-
len, muB von den Ereignissen abstrahiert werden. Jan Nowakowski
schreibt iliber Wyspiafiskis Verhdltnis zur Geschichte und ihre
kiinstlerische Umsetzung:

Die Geschichte ist also dauernd gegenwdrtig in den Dramen

Wyspiafiskis, aber nicht als eine Anekdote bestimmter, kon-
kreter vergangener Ereignisse, die sich zu dieser oder je-
ner "Erzdhlung"” eignen. Diese Dramen umfassen die im kol-

lektiven Geddchtnis und in der Kunst bewahrten Vorstellun-
gen der geschichtlichen Breignisse...84

Mit welchen Darstellungsmitteln gelingt es dem Dichter, den
Zuschauer die konkreten Ereignisse als Geschichte, die wiederum
in Mythos transformiert wird, erfahren zu lassen? Es wurde schon
das Motiv der Palingenese genannt. Dazu kommt als ein wichtiges
Element die Relativierung des Konflikts. Die Darstellung des
sich bestdndig wiederholenden Aufstiegs und Untergangs der V&l-
ker schlieBt eine Wertung weitgehend aus. Der Determinismus,
der sich in der Unerbittlichkeit ausdriickt, mit der sich das
Schicksal der Vélker vollzieht, wird gemildert durch den Gedan-
ken ewiger Wiederholung, der Fall und Aufstieg eher zufilligen
Charakter verleiht. Menelaos sieht im kommenden Triumph des Odys-
seus Kkein sieqreiches Ende: Auf die Schlange, die ihr Opfer
82 Ebd. S. 161.

83 Als Rilke seinen Malte L. Brigge angesichts des antiken Thea-
ters in Orange den Verfall des modernen Theaters beklagen
lief, schrieb er an den Rand des Manuskripts: "LaBt uns doch
aufrichtiqg sein, wir haben kein Theater, so wenig wir einen
Gott haben: dazu gehdrt Gemeinsamkeit."”

R.M. Rilke: Ausgewdhlte Werke, Bd. 2. Insel-Verlag 0.0.1948.
S. 197.

84 J. Nowakowski: Wyspiafiski, Studia o dramatach. S. 187.
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wirgt, wartet selbst die verdiente Strafe (III, 48 f.). Hektor
jedoch, den Untergang vor Augen, sieht neue Generationen herauf-
ziehen, die neue Siege erringen (IX, 46 f.). Was Ostap Ortwin
als ein Zeichen von duBerstem Pessimismus und von Resignation
bezeichnet, ndmlich daB Wyspiafiski die rohen und brutalen

Krédfte der Griechen iliber die Trojaner siegen léiBt,85 ist nur

Ausdruck der Relativierung der Wert:maﬁstéibe.86
Auf der Bilhne driickt sich die Relativierung der Konflikte
in der stdndigen Verlagerung des Schwerpunkts aus, wie sie Wys-
piafiski bewust anstrebte.87 Absichtlich scll der Zuschauer von
einer einseitigen Perspektive und von der kausalen Verkniipfung
der Ereignisse abgehalten werden. Das gelingt durch die Montage-
technik. Die oft nur durch Assoziationen verbundenen Bilder88
fluten am Zuschauer vorilber wie ein unilbberschaubarer Strom. Das
letzte Bild, weder Endpunkt noch H8hepunkt, enthidlt schon die
unendliche Fortsetzung in sich.
Als besonderes Charakteristikum der historischen Dramen Wys-
piafiskis gilt die Mischung von konkreten Ausgangspunkten und
89 Auch
in der "Achilleis" haben wir die Gebundenheit an den histori-

schen Ort: Troja, das Schlachtfeld am Skamander, der Lande-

symbolischer Durchdringung der konkreten Handlungsebene.

85 0. Ortwin: O Wyspiafiskim i dramacie. S. 134 ff.

86 Unverkennbar wird hier der EinfluB der Philosophie Nietz-
sches. Vgl. auch Kap. II. 9.S. 159.

87 S.W. VII, S. 343. Brief an Adam Chmiel vom 25.7.1903: "Der
Schwerpunkt verlagert sich dauernd wo anders hin. Was na-
tiirlich um so besser ist, als die vorhergehenden bleiben."

88 In der ersten Szene z.B. deutet Odysseus einen Plan an, des-
sen Inhalt unbekannt bleibt. In der zweiten Szene werden
Rhesos und Penthesilea am Skamander gezeigt. Noch kennt der
Zuschauer den Zusammenhang zwischen beiden Bildern nicht;
auch hat die Szene am Skamander keine eigentliche Funktion
fir den Fortgang der Handlung. Das Bild ist gleichsam nur
die Assoziation, die Odysseus in Gedanken an seinen Plan mit
dem Ort verbindet. Ahnlich sind die Szenen XII und XIII,
die Rickkehr des Odysseus von Troja und der Traum des Diome-
des nur assoziativ miteinander verbunden.

89 vgl. Kap. I.3. S. 34.
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platz mit den Schiffen der Griechen und ihren Zelten am Helles-
pont. Schliemann hatte einige Jahre vor der Niederschrift der
"Achilleis" sein Buch Uber Troja ver&ffentlicht, und es ist
sehr wahrscheinlich, dag8 Wyspiafiski es kannte. Immer faszinier-
ten ihn die konkreten Details der historischen Ereignisse und
sie bilden die Grundlage fiir die Fiktion. Das konkrete Gesche-
hen, historisch verblirgt, ist das Geriist. Die Idee, in Bildhaf-
tigkeit und sinnlicher Fillle vermittelt, weist {lber den konkre-
ten Inhalt der Fabel hinaus. In der Idee werden die konkreten
Ereignisse in zeichenhafte, symbolische verwandelt. Die Idee
der Palingenese verwandelt das trojanische Kampffeld in die
"Welt" und die Vergangenheit in eine "Allgegenwart".

Es gibt bestimmte literarische Stilmittel, die besonders ge-
eignet sind, die konkrete Gegenwart mit der nur mehr im BewuBt-
sein lebenden Vergangenheit zu verkniipfen. Die Vergangenheit
und mit ihr die Geschichte bleiben lebendig im Lied. Im Lied
wird die Geschichte auf besonders sinnfidllige, naive Weise be-
wahrt. Im Lied wird aber vor allem der Wiederholungscharakter
der Geschichte verdeutlicht: Der Refrain setzt die Einmaligkeit
und Konkretheit der Ereignisse auBer Kraft. Es ist der gleiche
Mechanismus wie beim Mdrchen: Es war einmal... aber - wenn sie
nicht gestorben sind, so leben sie heute noch! So wird Ge-
schichte zum Mythos. Denn die Kunst und das Volk bewahren die
Geschichte im Mythos auf, der aus der Aufl&sung der Zeit in Bil-
der 1ebt.90

In der "Achilleis®" ist, wie in allen Dramen Wyspiafiskis, dem
Lied eine wichtige Funktion zugedacht. Das feste Zeitgefiige, in
das die Ereignisse der einzelnen Szenen scheinbar eingeschlos-
sen sind, wird durch das Lied zerbrochen. Andromache singt ilber
der Wiege ihres Kindes das Lied vom "Urteil des Paris" und ver-
wandelt dadurch das, was eben noch lebendig war, in Vergangen-

90 Vgl. Mirca Eliade: Kosmos und Geschichte. Der Mythos der
ewigen Wiederkehr. Dilisseldorf 1953. S.41 ff. Eliade weist
darauf hin, daB das kollektive Geddchtnis ungeschichtlich
ist. Es bewahrt "Kategorien statt Ereignisse, Archetypen
statt historische Gestalten... nicht das Individuelle, son-
dern das Exemplarische.”
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heit, das, was eben noch Erlebnis war, in Kunst. Hippodamia
stimmt ein Lied an, um ihr frilheres Leben zu erzdhlen, das ihr
im "Heute" schon als fernste Vergangenheit erscheint und damit
alle individuellen Ziige verliert. Die XIV. Szene ist eine rei-
ne Liedszene. In ihr erleben wir, wie Achills Schicksal, die
"Geschichte" seines Kampfes und Todes vor Troja, in seinem ei-
genen BewuBtsein zum Mythos gewandelt wird. Am Ende des Stilicks
erscheinen die Trojaner, eben noch in den Kampf gegen die Grie-
chen verwickelt, als "Chor der Gefangenen": Die Kunst hebt sie
iiber die Zufdlligkeit ihres Schicksal hinaus und bewahrt ihr
historisches Los in einem Bild, so wie das Los des Laokoon in
der Kunst des Bildhauers fir immer bewahrt bleibt.91

Auch Brecht hat in seiner "Mutter Courage" den Versuch un-
ternommen, Historie darzustellen. Auch in diesem Stick, das in
den einzelnen Bildern die Stationen des groBen Krieges be-
schreibt, findet sich die Doppelstruktur der konkreten Ereig-
nisse und ihrer Transformation in das Abstraktum "Geschichte".
Auch bei Brecht verwandelt sich - wider Willen - durch die
Kunst die Geschichte in Mythos.92 Zwar wird jede Szene mit ei-
nem historischen Datum versehen, aber nicht diese "oberfldch-
liche" Zeitmessung ist wichtig, sondern die Aufhebung der Zeit-
begriffe in den Liedern, die ewiges menschliches Schicksal be-
singen. An einer Stelle des Stiicks wird das Los der armen Sol-

91 In anderen Stilicken Wyspiafiskis symbolisiert der Tanz den
Kreislauf von Leben und Geschichte. Vgl. Christa Vogel:
Macht und Freiheit im modernen polnischen Drama. Berlin
1974. s. 181 ff.

92 Hans E. Holthusen: "Dramaturgie der Verfremdung". In "Mer-
kur” 1961, Nr. 15, S. 542: "Was er |Brecht| "Verdnderlich-
keit" nannte, war gemeint als der hegelianisch-marxisti-
sche WeltprozeB, der zu einem bestimmten positiven Ziel fiih-
ren sollte, und was herauskam, war eine an Luther, an Gryphi-
us erinnernde groBe Melodie vom Fliehn der Dinge in "Rauch"
und "Wind". "
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daten mit dem Los des "Menschensohns" verglichen und so ver-

ewigt.93

In ihrem Versuch, auf der Bilhne die Geschichte als das
menschliche Los darzustellen, kommen Brecht und Wyspiafiski mit
dhnlichen Mitteln zu #dhnlichen Ergebnissen. Die lineare Ge-
schichtsauffassung Brechts und Wyspiafskis zyklisches Geschichts-
verstdndnis sind nicht miteinander zu vereinbaren. Doch wi&hlen
beide Kiinstler ein episches Sujet und bei beiden ist die Dar-
stellung der Phdnomene der Geschichte eine Darstellung mensch-
licher Daseinsbedingungen. Nur sieht Wyspiafiski diese als un-
verdnderbar und ewig wiederholbar, wdhrend Brecht an ihre Ver-
dnderbarkeit glaubt. Beide Kiinstler verbindet die Ambition, den
Zuschauer zum distanzierten Betrachter zu machen, ihn vom Mit-
erlebenden zum Mitdenkenden zu erheben. Gerade in der Distanz
vom einzelnen historischen Ereignis gewinnt die Historie mythi-
sche Qualitdt.

Die Reduzierung des individuellen Konflikts und die Verlage-
rung des Schwerpunkts auf die "kollektive Handlung"94, zeigt
sich in der "Achilleis" einerseits in der groBen Anzahl von Mas-
senszenen und andererseits in einer Reihe von Monologen, die
sich auf innere Konflikte beschrédnken. Es sind Monologe, die
sich nicht in Handlung umsetzen, die das Geschehen nicht bewe-
gen, sondern ein statisches Element darstellen. Die Massensze-
nen dagegen bringen Bewegung auf die Biihne., Sie sind im Text
vorgegeben, aber erst wenn man sich ihre Realisierung im leben-
digen Spiel der Auffihrung vergegenwdrtigt, wird ihre starke
Wirkung deutlich. Man muB sie sich denken als lebende Bilder,

93 Uber die Funktion des Liedes bei Brecht siehe: P.Piitz: Die
Zeit im Drama. S. 143.

94 Schon der Kritiker Stanisfaw Lack, der mit Wyspiafski be-
freundet war, nannte die "Achilleis" ein "dramat zbiorowo&-

ci" - ein Kollektivdrama. Siehe: S.L.: Studia o St. Wyspiafis-
kim. S. 57.
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die oft pantamimisch konzipiert sind.95 Im Kontrast zwischen

den statischen Monologen, in denen sich die innere Handlung

vollzieht, und den bewegten Massenszenen, in denen sich die
dufere Handlung manifestiert, wird trotz der losen Aufreihung
der Szenen Spannung erzielt. Diese Doppelstruktur, die stark
auf die theatralische Wirksamkeit hin orientiert ist, ist kenn-
zeichnend fiir den Aufbau der "Achilleis". Eine zentrale Bedeu-
tung kommt der XIV. Szene zu, in der Monolog und Bewegung zu-
sammentreffen. Die monotone Bewegqung der Wellen versinnbild-
licht den Fluf der Zeit, dem die V&lker und der einzelne Mensch
gleichermaBen ausgesetzt sind. Doch liegt in dieser Urbewegung
auch ein Trost: "Dein Leben endet nicht mit einem Sein..." Man

muB sich stets vergegenwdrtigen, daf der Mythos, der in den
Bildern der "Achilleis" zur Anschauung gebracht wurde, einer
Nation zugedacht war, die aus den Wechselfdllen der Geschich-
te Hoffnung schdpfen sollte.

IT.6. ZEIT UND RAUM. DIE DOPPELSTRUKTUR VON MYTHOS UND
GESCHICHTE

Im groBen Zyklus von Aufstieg und Niedergang der Volker spie-
gelt sich das Gesetz allen menschlichen Lebens, das nichts ist
als "eine Phantasie der Zeit" (Andreas Gryphius). Die Zeit wird
zu einem zentralen Thema in dem Drama, das die Doppelgesichtig-
keit des menschlichen Schicksals in Geschichte und Mythos zur
Handlung erhoben hat. Geschichte reproduziert die Zeit in ih-
rem linearen Verlauf. In den Ordnungen der Geschichte erkennt
sich der Mensch als handelnd und begrenzt. Geschichte ist in
Quantitdt erfahrene und erlebte Zeit. Im Rickblick auf die Ge-
schichte wird die Zeit gerafft und tiberschaubar gemacht. Der

95 Beispiele dafir sind die hektischen Bewegungen der Trojaner
auf der Mauer in Szene XXI, die feierlichen Gesten der Prie-

ster in Szene III, der Zug des Chryses und seiner Begleiter
zum Schiff u.a.
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Mythos aber, in den die Kunst und das kollektive BewuBtsein die
Geschichte verwandeln, dehnt die Zeit ins Ewige, das nicht mes-
bar ist - ja setzt sie auBer Kraft, vernichtet sie. Im Mythos
ist - schreibt Mircea Eliade - "die Vergangenheit nichts als
die Prifiguration der Zukunft"’®. Der rumdnische Religionsphi-
losoph weist darauf hin, dag in der Auflehnung gegen die ge-
schichtliche Zeit und in dem Versuch, der 2eit ihre zyklische,
unendliche Qualitdt zurilickzugeben, die zeitgendssische Litera-
tur ein Bedilirfnis des modernen Menschen artikuliert:

In jedem Fall ist die Beobachtung lohnend, daf sich durch
das ganze Werk von zwei der bedeutendsten Schriftsteller
unserer Zeit - T.S. Eliot und James Joyce - in seiner
Tiefe das Verlangen nach dem Mythos von der ewigen Wie-
derholung und, letztlich, der Vernichtung der Zeit hin-
durchzieht .27

Das Phdnomen der Zeit hat auf die Kiinstler stets Faszination
ausgeilbt. Die neuen Erkenntnisse der Naturwissenschaft und der
Psychologie in den letzten hundert Jahren haben in besonderer
Weise die Philosophen und Kiinstler angeregt, sich mit dem Pro-
blem der Zeit auseinanderzusetzen. Bereits am Ende des 19, Jahr-
hunderts hat der franzdsische Philosoph Henri Bergson den Be-
griff der Zeit neu zu definieren versucht und hat dabei zwei
Zeitkategorien unterschieden. Davon ist eine die in den Raum
projizierte, quantitativ meBbare Zeit, die andere die subjekti-
ve, qualitativ "erlebbare" Zeit. Nur der letzteren kommt das
Prddikat der Dauer zu. Diese Dauer entsteht in unserem Bewuft-
sein, wo die Gegenwart immer mit Vergangenheit befrachtet ist
und fortwdhrend in Zukunft iibergeht. Nur der Traum gibt eine
Vorstellung von den Zeitbegriffen des reinen BewuBtseins - im
Traum wird die Dauer nicht gemessen, sondern "kehrt aus der Quan-
titdt ins Qualitative zuriick".

96 M. Eliade: Kosmos und Geschichte. S§. 77.

97 Ebd. S. 124. Vgl. auch Th. Ziolkowski: Strukturen des moder-
nen Romans. S. 165. Ziolkowski nennt den modernen Roman ei-
nen "Aufruhr der Uhren".

98 Henri Bergson: 2eit und Freiheit. Meisenheim a.G. 1949.
S. 106.



00050456

-123-

Die Spaltung der Zeit in zwei Kategorien kann als eine ande-
re Form der Auseinandersetzung zwischen zeitmessender und zeit-
schaffender Geschichte und zeitvernichtendem Mythos aufgefaBt
werden.99 Was Naturwissengchaft und Philosophie aus Berechnung
und logischen Priémissen herleiten und womit eine neue Weltsicht
begriindet wird, erfast der Kiinstler intuitiv. In seinem Werk ge-
staltet er bereits das, was auf dem Weg ilber die Wissenschaft
nur langsam ins allgemeine BewuBtsein dringt.

Fiir den Dramatiker Wyspiafiski, der die Geschichte des tro-
janischen Krieges als Mythos der Menschheitsgeschichte auf der
Biihne darstellen wollte, galt es in Bezug auf die kiinstlerische
Organisation der Zeitperspektive zwei Probleme zu l&sen:

Wie 148t sich die Spielzeit (auf der Bihne) mit der gespielten

Zeit (im Drama) in Ubereinstimmung bringen?100 Und wie ist die

Zeit innerhalb des Dramas 2zu strukturieren, um im symbolischen

Umlauf eines Tages und einer Nacht die "Zeit der Irrfahrt, die-
ses groBen Krieges Zeit" (III, 56) als mythisches Bild vor Au-

gen zu fihren?

DaB Wyspiafiski sich mit der ersten Frage befaBte, zeigt ei-
ne Stelle in der Hamletstudie:

Wer Uberzeugt den Zuschauer im Theater und redet ihm ein,
daB es vor einer Weile Nacht war, jetzt aber wieder Tag

ist - und in ?iner Weile wird es wieder Nacht, und dann
wieder Tag?10

Das Stiick ist schlecht gespielt - meint Wyspiafski - wenn der
Zuschauer merkt, daB auf der Biilhne die Tageszeiten wechseln,
wdhrend flir ihn der Abend der Auffihrung immer derselbe Abend
bleibt. Dem Schauspieler fdllt also die Aufgabe zu, Tag und

99 Schon Nietzsche nennt in seiner Schrift "Vom Nutzen und
Nachteil der Historie fiir das Leben™ (1873) als ein Gegen-
mittel gegen das "UbermaB8 von Historie", die die plasti-
sche Kraft des Lebens angreift, die Midchte, die den Blick

van Werden hin zum Sein lenken: Kunst und Religion. Werke.
Bd.III.1. S. 244 f£f.

100 Vgl. auch R. Petsch: Wesen und Formen des Dramas. S. 220.

Petsch beniitzt die Begriffe "Darbietungszeit" und "Ablauf-
zeit".

101 S.W. XIII, S.52.
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Nacht vor dem Zuschauer erstehen 2zu lassen, und zwar aus der
gedanklichen Atmosphdre, die Tag und Nacht unterscheidet. denn

die Logik des Denkens derer dort auf der Biithne wird
natlirlich eine andere sein bei Tag als bei Nacht ,? 102

Der Schauspieler kann aber die gedankliche Gestimmtheit nur dem
Dramentext entnehmen, in dem der Autor sie verschliisselt hat.
Wir haben bei der Untersuchung des Dramenaufbaus gesehen, daB
der Tag und die Nacht im Drama Wyspiafskis nicht nur Zeitbegrif-
fe sind, sondern als wichtige Elemente der inneren Handlungsor-
ganisation die Doppelstruktur des Dramas mitbegriinden: der Tag,
der die Taten sieht und die Nacht, der die Gedanken angehdren.
Nicht nur der eine Tag (der gespielten Zeit) spiegelt sich im
raschen, aktiven Fortgang der &uBeren Handlung, sondern alle
Tage - der Tag wird zum Inbegriff der Tat. Und nicht die eine
Nacht "erschilttert den Geist" und 148t die "Gedanken erwachen",
sondern die Nacht als Inbegriff menschlicher" Sehnsucht nach
den Rdumen, in denen die Seele ihre eigene Bestimmung findet"
(III, 20 £.). Die Spielzeit wird mit der gespielten Zeit nicht
durch Erweckung von Illusion in Ubereinstimmung gebracht, son-
dern durch die Transzendierung der Zeit in ihre ewigen Aspekte.
Wenngleich WyspiahAski sich in dem oft zitierten Brief von
103 zur "Einheit der Zeit" bekennt, kann
man wohl kaum fiir die Zeitstruktur der "Achilleis" dieselbe Auf-
fassung von der Zeit-Einheit weiterhin als gilltig betrachten.
Zwar ist aus einer Bemerkung in der Hamletstudie ersichtlich,

1894 an Lucjan Rydel

daB Wyspiafiski eine Spielzeit von ca. zwei Stunden fir erstre-
benswert hdlt, um dem Zuschauer das Gefilhl eines einheitlichen

Ganzen zu vermitteln104

» doch hat die gespielte Zeit vom Ein-
bruch der Nacht bis zum Abend des ndchsten Tages in der "Achil-
leis" nur eine symbolische Bedeutung. Die polnische Literatur-

wissenschaftlerin Ewa Miodofiska-Brooks hat sich in einer aus-

102 Ebd.
103 vgl. Kap. I. 4.3., S. 49.

104 S.W. XIII, S. 192. Die Auffihrung der "Achilleis" durch
Leon Schiller dauerte trotz Kiirzungen fast vier Stunden!
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flihrlichen Studie mit dem Zeitproblem in der "Achilleis" be-
schidftigt. Sie kammt in Bezug auf die Zeiteinheit zu dem SchluBg,
daB es Wyspiafiski eher darum geht, den Eindruck zu erwecken,

daB die Zeit gedridngt sei, daBR es sich also nur um eine schein-
bare Verdichtung der Zeit handelt.105 Das heiBt doch, dag die
Einheit der Zeit in der klassischen Bedeutung nicht mehr be-
ricksichtigt wird. Wyspiafiski, der sich allen Schemata wider-
setzte, interpretierte auch die Zeiteinheit auf seine Weise

und experimentierte mit neuen Zeitbegriffen,

Beim Entwurf einer doppelten Struktur im Aufbau der "Achil-
leis"™ hat Wyspiahski dem Zeitgefiige besondere Aufmerksamkeit
gewidmet. In den beiden Zeitaspekten, der Zeit der duBeren
Handlung in ihrem linearen Fortschreiten und der mythischen
Zeit der inneren Handlung in ihrem zyklischen Charakter, kann
man die Bergsonschen Zeitkategorien wiedererkennen. Die mythi-
sche Zeit ist die Zeit des reinen BewuBtseins, des Traums, der
Dauer; die Zeit der &duBeren Handlung entspricht der geschicht-
lichen,der meBbaren, der quantitativen Zeit.

In der Gesamtkonzeption der "Achilleis" hat die doppelte
Zeitstruktur zwei wichtige Funktionen zu erfiillen: Zum einen
verkniipft sie die duBeren Vorgdnge und verklammert in Vor- und
Rickschau die drei Zeitdimensionen miteinander. Zum andern ver-
leiht sie in ihrer mythischen Qualit&t den Erscheinungen Dauer
und {iberzeitliche Bedeutung. Diese beiden Funktionen erfiillt
einerseits die Zeitraffung und andererseits die Zeitdehnung.
Deutlich 148t sich die Anwendung dieser unterschiedlichen Zeit-
perspektiven in den beiden Teilen des Dramas verfolgen. Fir den
ersten Teil wurde die Technik der Montage, der akausalen Rei-
hung von Einzelszenen und fiir den zweiten Teil die kausale Ver-
kniipfung als charakteristisch erkannt.m6 Es herrscht also im

ersten Teil, in dem die innere Handlung entwickelt wird, die

105 Ewa MiodofAska-Brookes: "0 kompozycji czasu dramatycznego
w utworach S. Wyspiafiskieqo na przykJadzie "Achilleis"."
In: "Ruch literacki"™ 1971, z. 3, S. 143.

106 Vgl. Kap. II. 4, S. 105.
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Zeitdehnung als Mittel zur Darstellung der mythischen Dauer
vor, im zweiten Teil aber die Zeitraffung, um den Lauf der Zeit
sichtbar zu machen. Wiederum geht es nidmlich Wyspiafiski primir
um die Veranschaulichung, diesmal um die Veranschaulichung der
Zeit. Der Zeitverlauf im Drama kann nicht nur, wie Peter Piitz

meint, durch rdumliche Verdnderung wahrnehmbar gemacht werden]o7

Zwar wechselt Wyspiafiski in jeder Szene den Schauplatz, aber
dies trdgt, zumindest im ersten Teil, nicht zur Demonstration
des Zeitverlaufs bei. Im Gegenteil - der stindige Wechsel in
der einen Nachtzeit suggeriert Simultaneitdt weitaus mehr als
zeitliche Verdnderung. Nicht durch die Verinderung des Schau-
platzes, sondern innerhalb der einzelnen Bilder, die aus dem
Text erwachsen und durch den Text (das gesprochene Wort) trans-
parent werden, veranschaulicht Wyspiafiski die beiden Zeitper-
spektiven, die mythische und die "reale" Zeit. Manchmal durch-
dringen sich in einer Szene beide Zeitaspekte, manchmal herr-
schen die reinen Zeitverhdltnisse der Dauer oder des Verlaufs
vor. An einigen Beispielen soll dies verdeutlicht werden.

In der ersten Szene, die noch im Tageslicht beginnt, wird
der Zuschauer mitten in gegenwdrtiges Geschehen gefiihrt. Der
Streit der Filirsten, der Opfertod der Chryseis, das Gesprdich
des Odysseus mit Agamemnon - dies sind lauter Dinge, die sich
hic et nunc ereignen, sie fixieren einen gegenwidrtigen Zeit-
punkt und ermdglichen es dem Zuschauer, den Zeitablauf zu ver-
folgen. Dieser Fixierung der realen Zeit und ihrer Einbettung
in ein Vorhergehendes und Nachfolgendes gilt im Text ein gan-
zes Netz von Zeitbezilgen, die von den einzelnen Figuren herge-
stellt werden:

107 Peter Pilitz befaBt sich mit der "Zeit im Drama", geht aber
das Problem der Zeitstrukturierung durch den Dramatiker
eher zaghaft an. Da er dem epischen Drama keine grundsdtz-
lich autonome Struktur zugesteht, ist er stets bemiiht, die
Zeitgestaltung und ihre Mittel auf die "dramatische"™ Kon-
zeption zuriickzufiihren. Dadurch gehen ihm wertvolle Aspek-
te verloren. Der Verzicht auf weiterreichende tberlegungen
verengt den Blickwinkel seiner im einzelnen aufschluBrei -
chen Analysen.
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Blank machte ich die Waffe heute morgen (I, 25)

... heute traf ihn der Sonne Pfeil, - zwei warens gestern
(X, 73) .

... die wunderbare Ristung ... heut deckt sie meine Brust
(L, 111)

Heut end'ich den Kampf... (I, 133)

... hab' ich heut begriffen ... (I, 146)

Doch heute, da entfesselt ist des Gottes Zorn (I, 230)
DaB ich sie diese Nacht schon bei mir habe (I, 272)

Was diese Nacht geschieht... (I, 285)

Die Nacht bringt GroBes ... (I, 295)

Knapp ist die Zeit zur Tat (I, 299)

Kommt jemand diese Nacht zu dir (I, 310)

Wenn die Nacht verstreicht... (I, 316)

AuBer diesen zahlreichen adverbialen Zeitbestimmungen,erschlie-
Ben mehrere retrospektive Aussagen die zeitliche Situation.1o8
Z.B. spricht Achill ilber die Zeit vor seiner Ankunft in Troja
und auch Odysseus erinnert an den Tag, als er Achill zum Kampf
nach Troja lockte. Vorausweisend ist das ganze Gesprdch zwi-
schen Odysseus und Agamemnon am SchluB der Szene. So hat die
Szene feste Zeitbeziige. Es gibt aber eine Figur in der ersten
Szene, die die mythische Zeit in ihrer Dauer verkdrpert und in
die Bewegtheit des Bildes ein statisches Element bringt. Es
ist der uralte Nestor. Man ist versucht, zu sagen, daf seine
einzige Funktion darin besteht, die mythische Z2eit in die Sze~
ne einzufidhren. Die Erlebnisse Nestors sind bereits zu Mythen
geworden. In der Dauer seiner Erinnerungen wird die Zeit rela-
tiviert. Seine Aussagen iber die Zeit sind andere als die der
anderen Figuren:

.+.2U0 meiner Zeit (I, 42 und 54)

+ee VOr vielen Jahren (I, 49)

... damals (I, 56)

108 Dies ist eine geldufige Technik der Exposition im Drama.
Aber auch Hamer bettet in seinem Epos das Geschehen der
"Ilias" zeitlich zwischen Vergangenheit in der Retrospek-
tive und Zukunft in der Prophezeihung ein.
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Wenn er an einer Stelle "heute" sagt, so wird dies "heute" so-
gleich in die Dauer hineingenommen: In den Erzihlungen des Vol-~
kes leben die Helden der Vergangenheit noch heute. In Nestor

wird das kunstvoll gekniipfte Netz der gegenwirtigen Zeitbeziige

zerstdrt und Dauer stromt ein und hebt das Geschehen ins Mythi-
sche.

Die zweite Szene scheint den realen Zeit- und Raumverhdlt-
nissen ganz entrickt. Unvermittelt taucht das Bild der Lieben-
den, Rhesos und Penthesilea, auf. In der Liebe sind, wie im
Traum, die realen Zeitbegriffe auBer Kraft gesetzt. Die Liebe
winscht, daB sich stets der gleiche Augenblick wiederholt. Von
der Wiederholung des Augenblicks ist in der kurzen Szene die
Rede und davon, da8 er unwiederbringlich ist. Rhesos mdchte dem
Augenblick ewige Dauer verleihen durch Wiederholung: "Doch heu-
te kehrt zuriick der gleiche Augenblick" (II, 10). Und doch weisB
er: "- dieser Augenblick kehrt nie uns wieder" (II, 32). Hier
ist das Verlangen nach Dauer dargestellt in einer vollkommen
statischen Szene, deren Farben und Geriusche eine mdrchenhafte
Atmosphidre suggerieren. Und doch schiebt sich drohend die Zeit
in ihrem realen Verlauf zwischen die Liebenden: Zweimal wird
das niichterne "Ab morgen" ausgesprochen. Nur der Zauber der
Nacht hebt die Zeit auf. Am Morgen wird mit der Sonne die Zeit
der Taten zurickkehren.

Die Szenen der Nacht, vorwiegend statisch konzipiert, erwek-
ken den Eindruck eines einzigen groBen Zeitkontinuums, dessen
Dimensionen nicht idberschaubar sind. Nicht der Fortgang der
Nacht, sondern ihre ungeteilte Dauer 148t alle Ereignisse
scheinbar gleichzeitig geschehen. Menelaos in der III. Szene
und Paris in der X. Szene sehen gleichzeitig den Abendstern
aufziehen - Aphrodite im Sternenmantel. Odysseus bei Diomedes
und Ajas allein mit den symbolischen Gestalten des Wahnsinns -
zwel Szenen, die kein zeitlicher Fortschritt trennt. Wdhrend
Priamos bei Laokoon ist, nimmt Hektor Abschied von Andromache,
Paris begegnet Aphrodite. Die Zeit in den nidchtlichen Szenen
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wird durch die Simultaneitdt gedehnt. Nur in wenigen Szenen
gibt es Bewegqung, die im Schutz der Nacht die &dufiere Handlung
weiterfiihrt, wihrend die innere die Ideen entwickelt. Dunkel-
heit, Mondlicht, Stille, das Rauschen des Wassers, die Gedan-
ken der Nacht, der Traum, die Seelengespridche beherrschen den
ersten Teil der "Achilleis", der in zwei langen, fast aus-
schlieflich monologischen Szenen zwei HShepunkte erreicht - in
der Laokoonszene und in der Wellenszene (XI und XIV). Beide
sind bilihnenwirksam konzipiert. Laokoon sitzt im groBen, halb-
dunklen Heiligtum unter dem geschmiickten, h&lzernen Poseidon-
pferd, im Hintergrund sieht man den gedeckten Brunnen, in dem
die Schlangen-S&hne wohnen. In dieser archaischen Umgebung
setzt der Mythos das reale 2eitmaf auBer Kraft:

"Es blicken auf mich hundert Alter, tausend Jahre ="

(X1, 117)

"Das Rauschen und das Fliistern jener Bdume h¥r ich,

Die einstmals iiber diesen Hdhlen, ein heiliger Hain,

aufstrebend wachsen." (XI, 120-122)
Laokoons Schmerz, festgehalten in der beriihmten Skulptur, ist
ein Beispiel fiir die Verewigqung, die das menschliche Schicksal
in Kunst und Mythos erfdhrt. Die Prophezeihung - "Und mich, La-
okoon, kénnt ihr erblicken, in der Umarmung meiner Schlangen-
S&hne" - ist zweideutig: Die Voraussage des nahen Todes des
sterblichen Laokoon in der Zeit und gleichzeitig Prophezeihung
seiner Unsterblichkeit in der Kunst.

Die XIV. Szene lebt ganz aus einer musikalischen Struktur.
Sie besteht nur aus Liedern und dem lyrischen Dialog zwischen
Achill und Penthesilea, dem aber der unwirkliche Charakter ei-
nes Traums anhaftet. In dieser Szene werden alle gedanklichen
Themen und Motive in dunklen Sinnspriichen, Prophezeihungen und
mystischen Andeutungen zusammengefaft. Die Woge, im ewigen Wech-
sel der Gezeiten ein Sinnbild flir die Zeit in ihrer Vergdnglich-
keit und Ewigkeit, verheift Achill die Wiedergeburt: "Dein Le-
ben endet nicht mit diesem einen Sein." Auf Christus weisen die
Prophezeihungen der Wellen hin als auf eine Reinkarnation des
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Achill in einer anderen Menschheitsepoche.1o9

Durch SJowackis
"Krédl Duch" inspiriert 148t Wyspiafiski die Wellen von den "Wan-
derungen des Geistes" singen.

Im Lied des Wassers und sejiner Bewequng wird die Zeit zum
Bild, im BewuBitsein des Achill wird ihr Dauer verliehen - alles,
was er am nidchtlichen FluB8 zu hdren glaubt, ist ja "Gesprich
der Seele". Seelengespridch ist auch der mystische Dialog mit
der toten Penthesilea, die von den Wellen herangetragen wird:
noch einmal wird die Vergdnglichkeit des Irdischen beschworen,
die Todessehnsucht der Seele. Aber auch Erinnerungen erwachen.
Sie sind verk&Srpert in Chiron, dem Centauren, dem Erzieher des
Achill, der das Lied vom jungen Helden singt.

Die Tendenz des Dramatikers, alle Gedanken so auszudrlicken,
daB sie in Bilder umgesetzt werden kdnnen, wird in der X1V,
Szene besonders deutlich. An Stelle eines Monologs - und um ei-
nen inneren Monolog handelt es sich ja - treten Bilder, Fiqu-
ren, Bewegungen., Die Bilderwelt der Bithne wird dem Text eben-
bilirtig. Die Bilderwelt als ummittelbarer Ausdruck des Gedanken
ist die mythische Welt.

Aus der Welt der Nacht und der Gedanken wird der Zuschauer
abrupt in die Tageswelt versetzt, aus dem lyrischen Element in
das prosaische, Tagesprosa spricht Thersites und verwandelt
Achills hohe Gedanken in Platitiiden. Ironisch wird die Traum-
welt des Geistes relativiert. War die Zeit fiir eine lange Nacht
angehalten, schien ihr Lauf vernichtet, so beginnt sie jetzt,
am Tag wieder abzulaufen wie ein Uhrwerk. In den folgenden zehn
Szenen (XVI-XXV) tritt die lineare Zeitstruktur an die Oberflé&-
che, Es ist auffallend, daf in den meisten dieser Szenen fast
gar keine konkreten zeitlichen Hinweise und Bestimmungen gege-
ben werden, ganz im Gegensatz zu den Nachtszenen, wo die line-
are Zeitstruktur betont werden muBte, um einen Fortgang der du-

109 Vgl. KRap. II. 9. S. 164 f.
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Beren Handlung anzudeuten. Im zweiten Teil werden solche Hilfs-
konstruktionen iiberflissig. Es tritt n&mlich an die Stelle der
assoziativen, akausalen Struktur der kausale Ablauf des Gesche-
hens. In den Szenen XVI bis XXIII lduft eine Serie von Ereignis-
sen ab, die alle miteinander in direkter zeitlicher und logi-
scher Verbindung stehen. Vom Gesprédch des Patroklos mit Achill,
den er um seine Riistung bittet, bis zum Tod des Achill 1ld8t
sich die Kette der Ursachen und Wirkungen von Szene zu Szene
verfolgen. Gleichzeitig wird in der XVIII. Szene schon der Ver-
lauf der letzten drei Szenen vorbereitet: Odysseus taucht auf
und deutet die Vollendung seines Plans an, Rhesos wird nach
Troja zurlick geschickt, mit dem Tod des Patroklos wird ein ra-
sender Ablauf des Geschehens eingeleitet. Jetzt n&mlich wird
die Zeit gerafft. Den gleichmifSigen, ruhigen Bewegungen der
Nacht folgen die hektischen des Tages. Die Massenszenen, bis-
her als Hintergrund fiir die Gedankenentwicklung dienend, gewin-
nen Leben, werden zum Ausdruck von Aktion und Teilhabe aller

an dem "Fortschritt" der Zeit. War die Bilihne im ersten Teil
Schauplatz einzelner statischer Bilder, so zieht jetzt ein
fliichtiger Film bewegter Bilder am Zuschauer voriilber: Mdnner
fallen, Wagen zerschellen, die Trojaner rennen verzweifelt von
einem Ende der Mauer zum anderen. Auch die Eroberung Trojas
wird in dynamischen Bildern vorgefihrt. Nur an einigen wenigen
Stellen ragt die mythische Zeit mahnend und tr&stend in den re-
alen Zeitablauf hinein. So in der XIX. Szene, in den Liedern
der Wasserjungfrauen und der Prophezeihung der Thetis: "Sohn
des Peleus, dein Ruhm widhrt ewig". Oder in der XXIII. Szene,
wenn Priamos den Achill um Hektors Leichnam bittet und dem Hel-

den den nahen Tod voraussagt.110

110 Der scheinbar logische Zeitablauf wird noch einmal in Fra-
ge gestellt durch Priamos' Worte: "Du schaffest Ruhm dem,
den du gestern (!) umgebracht. Die Tat, kurz vorher ge-
schehen (Szene XX), wird willkiirlich zuriickverlegt: nicht
die realen Zeitverhdltnisse sind maBgebend, sondern die vom
Dichter geschaffene mythische Zeit.
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In der vorletzten Szene wird der lineare Zeitablauf noch
einmal ausdricklich hervorgehoben: Zwdlfmal kniipft das Wort
"gestern” die Ereignisse an den Beginn des Dramas an. Wo im er-
sten Teil Dauer suggeriert wurde, wird jetzt die Fllichtigkeit
der Zeit dargestellt. "Erst" gestern begann, was heute zum Un-
tergang Ilions fihrt.

Der Lauf der Ereignisse kommt in der letzten Szene wieder
zum Stillstand, der Kreis schlieBt sich, der Abendstern - Aphro-
dite - erscheint. In Aphrodite-Helena, in der Liebe und in der
Schdnheit triumphiert die mythische Zeit iiber die reale, der
Mythos iliber die Geschichte, das Leben iUber den Tod.

Die Doppelung der Zeitstruktur ist auch filir andere Dramen
Wyspiafiskis charakteristisch. In der "Achilleis" ist sie jedoch
stidrker abstrahiert und geht im Gesamtkonzept des Dramas auf.

In historischen Dramen wie "Noc listopadowa" {andeutungsweise
schon in "Warszawianka") ist der Kontrast zwischen beiden Zeit-
ebenen deutlich sichtbar. In "Noc listopadowa" bezeichnet einer-
seits das genaue Datum den historischen Augenblick der Ereig-
nisse, andererseits spricht die Nacht jin wundersamen Erscheinun-
gen: Demeter und Kora halten ein ndchtliches Zwiegesprdch inmit-
ten der polnischen Aufsténdischen. So ragt der Mythos unvermit-
telt in die historische Realitdt. Dieser Kontrast ist in der
"Achilleis" thematisiert. Er wird innerhalb der Komposition des
Ganzen vereinfacht und gedeutet. In der Architektur des Gesamt-
entwurfs der "Achilleis" ist die zeitliche Doppelstruktur eines
der tragenden Elemente. Was Wyspiafiski mehrfach versucht hat -
das Ineinandergreifen mehrerer Ebenen und gleichzeitig ihre
Sichtbarmachung - ist in der "Achilleis" ilberzeugend verwirk-
licht.

Die epische Konzeption des Dramas fihrt zwangsldufig zu einer
Aufldsung der strengen dramatischen Zeitstruktur. Shakespeare
verfigte in vielen seiner Dramen beliebig Uber Zeiten und Rdu-
me, obgleich er bemiiht war, durch entsprechende Hinweise im
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Text111 die Fabel flir den Zuschauer iUberschaubar zu machen. Im
ranantischen Drama mit seiner Vorliebe fir Geister und Personi-
fikationen und der ironischen Relativierung der Realitdt findet
man den Gegensatz von mythischer und‘realer Zeit schon vorgebil-
det. Hier bleibt aber, wie beispielsweise in Mickiewicz' "Dzia-
dy", alles chaotischer Entwurf, der sich der Auffilhrung auf der
Bihne widersetzt.112 Wyspiahski war sich ochne Zweifel der
Schwierigkeiten bewuBSt, die eine epische Theaterkonzeption in
Bezug auf die Zeitstruktur im Drama bot. Mit dem Versuch, die
Aufgabe durch eine nur scheinbar lose, in Wahrheit aber poly-
phone Kamposition und eine bewuft durchgefilhrte zeitliche Dop-
pelstruktur zu 1l8sen, fand Wyspiafski den Weg zum modernen epi-
schen Drama.113 Nicht der Sekundenstil des Naturalismus und
nicht das der "Wirklichkeit" abgeschaute Kausalitdtsprinzip wur-
de fiir das Theater im 20. Jahrhundert maBgebend, sondern die
moderne Zeitauffassung, in der die subjektive Zeit die meBbare
auBer Kraft setzen kann. In den Werken der fortschrittlichsten
Zeitgenossen Wyspiahskis kann die Tendenz zu einer Aufl&sung
der dramatischen Formen und ihre Neukonstituierung durch viel-
schichtige, polyphone Ordnungen becbachtet werden. Strindbergq,
und fiir Polen Micifiski, wurden genannt. Auch Claudel entwickel-

111 Gelegentlich wurde der Wechsel des Schauplatzes durch Ta-
feln angekiindigt oder eine "Prologus" setzte den Zuschauer
ilber die Zeitverhdltnisse ins Bild (Troilus and Cressida).

112 Bekanntlich brachte die Romantik nur wenige bedeutende, biih-
nengerechte Dramen hervor. Die Gattung des Dramas mit ihren
hohen Anspriichen an formale Bidndigung widersetzte sich dem
Fragmentarischen und der unbekiitmerten Mischung verschiede-
ner Stile und Dichtungsformen. Wyspiafiskis freier Einsatz
epischer und lyrischer Stilmittel ist gewiB zum Teil auf
das Vorbild der polnischen Romantiker, vor allem Mickiewicz
zuriickzufilhren. Das Streben nach architektonischer Klarheit
filhrte ihn allerdings von der romantischen Konzeption weg
zu eigenen Experimenten.

113 Bei der Erlduterung der Funktion des Liedes im epischen
Drama wurde schon auf eine &hnliche Doppelstruktur in
Brechts "Mutter Courage" hingewiesen. Auch dort herrscht
der gleiche Kontrast zwischen linearem Zeitverlauf, durch

genaue Datierung fixiert, und der Suggestion eines zykli-
schen Zeitkontinuums.
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te seine monumentalen Schauspiele aus dem Prinzip der vielstim-
migen Komposition. Akausalitdt und damit verbunden die Zerst&-
rung der linearen Zeitkategorie, sowie das Ineinandergreifen
verschiedener Zeitebenen kennzeichnen spdter nicht nur das ab-
surde Theater (Beckett: Warten auf Godot), sondern auch andere
bedeutende Theaterexperimente wie Gombrowicz' "Trauung®", Wit-
kiewicz' “Schuster"114, Dramen von Thornton Wilder und Arthur
Miller, Cocteau oder T.S. Eliot.

Die Architektur im engeren Sinn, ndmlich die rdumliche Ge-
staltung der Bithne ist im Gegensatz zur genau durchdachten Zeit-
struktur in der "Achilleis"™ von Wyspiahski nur sehr skizzenhaft
angedeutet. Vergleicht man die ausfilhrlichen Didaskalia zu den
Bllhnenbildern von "Wesele", "BolesJaw Smialy" oder "Noc listo-
padowa™ mit den knappen Szenenbezeichnungen in der "Achilleis®,
so kann man von einem erstmaligen Versuch Wyspiafskis sprechen,
eine abstrakte Raumkonzeption zu verwirklichen. Die lakonischen
Angaben lassen an eine dufBerst sparsame Dekoration denken, an
eine Raumgestaltung, die nur bestimmte plastische und farbige
Akzente setzt. Acht Szenen spielen im ersten Teil in geschlos-
senen Rdumen, im zweiten Teil nur drei. Erinnert man sich an
Wyspiafiskis Entwurf einer Freilichtbithne, in dem eine Art Are-
na flir Massenszenen oder gr8fiere Bewegungen vorgesehen ist, so
kann man sich die meisten der Szenen, die offene Riume voraus-
setzen, auf diesem runden, der eigentlichen Bllhne vorgelagerten
Terrain vorstellen.115 Die Abstraktion des Raums hat in dem
"historischen Mysterienspiel®™ der "Achilleis" wohl die Funktion,
das "Uberall und Immer", die Gililtigkeit der Bilder {iber Zeiten
und Riume hinweg, auszudriicken. Dies bedeutet jedoch nicht, das
Wyspiafiski keine konkreten bildlichen Vorstellungen hatte, die
er auf den Bithnenraum {ibertragen wissen wollte. Innerhalb des
Haupttextes finden sich geniigend Hinweise auf die rdumliche Ge-

114 Fir Gombrowicz' "Trauung" oder Witkiewicz' "Schuster" kdn-
nen Wyspiafiskis formale Experimente, gerade in Bezug auf
die Zeitstruktur, als wegweisend betrachtet werden.

115 vgl. Kap. II. 1.2., S. 86.
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staltung einzelner Szenen: auf die Raumtiefe (z.B. in Sz. XI)
und bestimmte perspektivische Raumverhiltnisse (in Sz. VII,
XXI, XXVI), sowie auf Farbeffekte und Hell-Dunkel-Wirkungen.
Aus den Kostimentwiirfen fiir 'Protesiias und Laodamia®™ und "Bo-
lesYaw Smialy" wird ersichtlich, das der Kinstler auch hier

nach Stilisierung, d.h. nach ornamentaler Vereinfachung, streb-

Rdumliche Tiefe und Sparsamkeit der Dekoration ermdglichen
eine Konzentration auf die Bewegung einzelner Schauspieler und
die rhytmische Gliederung der Massenszenen.117 Auf dem Hinter-
grund der rdumlichen Abstraktionen und eingebettet in die kom-
plizierte Zeitstruktur unterliegt auch das Figurenspiel den

Prinzipien der Doppelung und des mehrschichtigen Aufbaus.

II.7. DIE FIGURENKONSTELLATION

Wyspiafiski, der die Fabel der "Ilias" vollstidndig in sein
Drama einarbeitet, erlegte sich auch hinsichtlich des Figuren-
reichtums, den ihm das Epos bot, keine Beschrdnkung auf. Alle
wichtigen Gestalten aus der "Ilias" ibernahm er als perscnae
dramatis in die "Achilleis"; aus den anderen Quellen figte er
Kassandra, Laokoon und Penthesilea hinzu, und als Personifika-
tionen des Wahnsinns Marsyas und die Nacht. Insgesamt treten
einundvierzig Einzelfigquren auf. In achtzehn der sechsundzwan-
zig Szenen sind kleinere oder gr&gere Gruppen auf der Bihne:
Diener, Priester, Gefangene, Festzilge, Gesandte oder einfach
Volksmassen (tJum). Alle Massenszenen sind musikalisch geprigt.
In acht Szenen erscheinen Chére. An einigen Stellen hat der Au-
tor wohl an Balletteinlagen gedacht, so z.B. in der X., XIV. und
letzten Szene. Die Gruppen agieren oft pantomimisch, ihre Ge-
stik schlieBt sich zu bewegten Bildern zusammen.

116 Die Kostimentwlirfe fiir beide Stiicke entstanden im selben
Jahr wie die "Achilleis" - 1903. Siehe: S.W. VII, S. 341.

117 Vgl. den Bericht iber Leon Schillers Auffithrung in Kap. II.
10, S. 173 ff.
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Eine ausgewogene Fiqurenanordnung, d.h. ein wie immer gear-
tetes Figurengleichgewicht zwischen den beiden streitenden
Kridften, gibt es in der "Achilleis" nicht. Sechsundzwanzig Ein-
zelfiguren auf der Seite der Griechen stehen fiinfzehn Figuren
im trojanischen Lager gegeniiber. Zwar bilden die Helden Achill
und Hektor, und die V8lkerkdnige Agamemnon und Priamos Gegen-
paare - aber Achill tritt in acht teilweise langen Szenen auf,
Hektor dagegen nur viermal; Agamemnon sehen wir in sieben Sze-
nen, Priamos nur in vier (einschlieBlich der Pantomime in Sze-
ne XXI). Man k&nnte liberlegen ob sich in dieser Figurenkonstel-
lation eine bestimmte Perspektive ausdriickt, ob der Autor etwa
das Geschehen aus der Sicht der Griechen darstellt, ob er gar
auf der Seite der Griechen steht. Von den polnischen Interpre-
ten wurde dieses Problem nicht formal betrachtet, sondern rein
ideologisch. Bei Wyspiafiski, dem Dichter der polnischen "Akro-
polis™, wurde immer 2zuerst nach der polnischen Perspektive ge-
fragt. Obgleich GrzymaJa-Siedliecki in der "Achilleis"™ die Uni-
versalitdt der Thematik betont, glaubte er doch eine gewisse

"polnische Gefiihlsbetontheit in dem immerhin tieferen Respekt
118

fiir die Trojaner als die Besiegten" zu erkennen. Noch ein-
deutiger vertritt diese Ansicht Wilam Horzyca, der mit Leon
Schiller zusammen 1925 die Erstauffilhrung der "Achilleis"™ ins-
zenierte. Er sieht in dem Ringen der beiden V8lker "polnische
Gegenwart”", d.h. "das sich verteidigende Troja und die fremden
Eindringlinge und Verfolger".119 Ganz anders deutet Karol Wré-
blewski die Sympathien des Autors fiir seine Figuren: Die Grie-
chen in ihrer Uneinigkeit, in ihrem schrankenlosen Individualis-
mus und in ihrem gespaltenen Verhdltnis zur Tat gleichen den
Polen, und Wyspiafiski zeichnet in der "Achilleis" ein "klini-

sches Bild der chronischen Krankheit der polnischen Seele".120

118 Adam Grzymala-Siedliecki: O twérczosci Wyspiahskiego. Kra-
kéw 1970. S. 320

119 Wilam Horzyca: O dramacie. Warszawa 1969. S. 163.
120 Karol Wréblewski: Achilleis. S. 97.
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Beide Standpunkte sind bis zu einem gewissen Grad bedenkens-
wert. Wyspiafiskis monumentales Theater sollte ja nicht nur ein
Theater filr die Nation sein, dort wol}te er auch "die Nation
darstellen” (naréd przedstawié¢). In Stiicken wie "BolesJaw Smi-
aly", "Wesele" oder "Wyzwolenie" standen Themen der polnischen
Geschichte und Gegenwart eindeutig im Vordergrund. Anderer-
seits waren die frihen antiken Dramen "Meleager" und "Prote-
silas und Laodamia® frei von nationaler Problematik und k&nnen

als Versuche gewertet werden, den antiken Mythos im modernen

psychologischen Drama zu reproduzieren. In dem 1904 entstande-
nen Stiick "Noc listopadowa™ fihrte Wyspiafiski die GStter der
griechischen Mythologie unmittelbar in ein polnisches National-
drama ein. Er filhrte sie ein als Krdfte, als Schicksalsmdchte,
die Uberzeitlich sind. Er band mit dieser kiinstlerischen Ver-
flechtung zweier geistiger Epochen die polnische Geschichte

in den groBen Zusammenhang der abendlidndischen Kultur ein. Dasg
es sich dabei eben nicht nur um "kidnstlerisches Hybridentum”
(A. Eempicka) handelt, wird deutlich in den beiden spdten gro-
Ben szenischen Werken - "Achilleis" und "Akropolis™. In diesen
beiden Werken ging es Wyspiafiski in erster Linie um die thea-
tralische Darstellung seiner Weltsicht, um das Gesamtkunstwerk
einer Welt-Anschauung. Der "lechitische Traum" (K. Wréblewski)
wurde dabei integriert in die kiinstlerische Umsetzung pers®tn-
licher philosophischer und historischer Erkenntnis. In der
"Achilleis" und ihren Figuren ist die polnische Geschichte nur
insoweit enthalten, als das Schicksal dieses Volkes sub specie
aeternitatis dem Schicksal aller V&lker gleicht.

Die Figuren auf der Bilhne des Theaters vollfidhren nur das,
"was sich gleichzeitig auf der Szene der groBen Welt ereig-—
net".121 Die g&ttliche Vorsehung schreibt die "lebendige Ge-
schichte", der Dichter enthiillt in den "Wechselfidllen des Dra-
mas"” die Gedanken, in denen die Taten aufgehoben sind:

121 S.Ww. XIII, S. 159 f.
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Der Mensch selbst schafft die Freiheit und die Unfreiheit.
Was er zur Tat verkniipft - das 1¥st er in Gedanken. -122

In seinem "Welttheater" mdchte Wyspiafiski das Gewissen seiner
Landsleute und Zeitgenossen schirfen, m¥chte er einen Prozes
der Entwicklung und Erkenntnis in Gang setzen. Wahrheitsfin-
dung ist Aufgabe der Runst, die Teil des Lebens ist.

Von den Figuren des Welttheaters erwartet man, daf sie ty-
pische Schicksale, typische Seinszustdnde, typische Betrach-
tungsweisen reprédsentieren. Das Individuum tritt zuriick hinter
seiner Rolle. Der Einzelne wird "entpers®nlicht", in den einen
grofen Weltplan eingeordnet und vertritt nur mehr verschiedene
Aspekte dieses Plans.

Sind nun die Figuren der "Achilleis" solche Typen, bloSBe
Trdger von Ideen oder Schicksalen? Die Verfremdung, die die Ge-
schichte im Mythos erfihrt, bewirkt eine Aufhebung der Verein-
zelung des Individuums im Prozef der fortwdhrenden Wiederholung
des Seins auf immer neuen BewuBtseinsstufen. Aber indem der
moderne Dichter den Proze8 als eine Aneinanderreihung von Zu-
stdnden festhalten will, indem er in der multiperspektivischen
Sicht jeweils Erkanntes sofort wieder relativiert, verwirft und
wieder aufnimmt, kann er nie zu einem eindeutigen, typenhaften
Bild seiner Figuren gelangen.

In einer Studie iilber "Gestalten und Gestaltung im modernen
Drama" versucht Werner Mittenzwei die dramatische Figur vom
dramatischen Charakter zu unterscheiden. Wihrend im psycholo-
gischen Drama der vielschichtige Charakter durch das Sujet be-
dingt ist, erfolgt im Parabelstiick - also im philosophischen
oder ideologischen Drama - eine Reduzierung individueller Zige,
die Figur wird zum Triger relativ eng begrenzter Merkmale oder
Ideen. DaB sich im Drama beide Gestaltungsmodi {iberschneiden
und eine eindeutige Abgrenzung nicht méglich ist, sieht Mitten-
zwel sehr genau. Er dringt jedoch nicht zum eigentlichen Pro-

122 S.W. XIII, S. 160,
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blem durch, da er die gesellschaftliche Funktion der Figuren-
konzeption im sogenannten "bilrgerlichen" bzw, im modernen so-
zialistischen Theater in den Vordergrund stellt.123 Entschei-
dend fiir die dramatische Figur ist jedoch, daB sie eine syn-
thetische Schdpfung des Autors ist. Nicht nur das Parabel-
stiick, sondern auch das psychologische oder historische Drama
prdsentiert nie einen "wirklichen®" Charakter, sondern immer
einen fiktiven. Hofmannsthal nennt den dramatischen Charakter
eine "Allotropie" des wirklichen: wie in der Natur derselbe
Stoff in zwei verschiedenen Kristallisationsformen erscheinen
kann, so gibt es auch zwei Erscheinungsformen des Charakters,
einmal im Leben und einmal in der Kunst.124 Der Grad der Annd-
herung des synthetischen Charakters an den wirklichen wird we-
niger von der gesellschaftlichen Funktion der Fabel abhdngen,
wie Mittenzwei meint, sondern von der Figurenkonzeption des
Autors, die einmal extrem illusionistisch sein kann (wie im
naturalistischen Theater) oder extrem desillusionistisch (wie
im Puppenspiel oder der Commedia dell' arte). Die Figurenkon-
zeption, die auf "vraisemblance" des Charakters bedacht ist,
wird immer illusionistisch wirken. Je mehr aber der Kunstcha-
rakter der Figur betont wird, um so mehr wird Uiber die Ver-
fremdung (Hyperbolisierung, Typisierung usw.) die Desillusio-
nierung des Zuschauers erreicht werden.

Anjela Fempicka, die an Wyspiafiskis Dramen deren "Kiinstlich-
keit" betont, d.h. die Stilisierung, Ubertreibung, Deforma-
tion der kiinstlerischen Mittel, schreibt lber die dramatischen
Figuren:

Im "kiinstlichen Drama" treten "kiinstliche" Personen auf.
Die Bllhnengestalten Wyspianskis sind nur in einem gewissen
AusmaB Menschen, in anderer Hinsicht aber sind sie Motive
der szenischen Vision. In das Korsett der Stilisierung ge-
zwdngt, dem Rhythmus unterworfen, mit dem der Autor ihre
eigene Geste, die Bewegung, das Wort ausgestattet hat, be-

123 W, Mittenzwei: Gestalten und Gestaltung im modernen Drama.
Berlin 1969, S. 13 ff.

124 H.v. Hofmannsthal: Gesammelte Werke. Frankfurt 1959. Bd.
II. S. 37.
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hindert durch die Beschridnkungen einer {bergeordneten
rhythmischen und plastisc?&g Komposition, haben sie
etwas von Puppen an sich.

Wie oft bei der Interpretation Wyspiafiskis trifft diese Charak-
terisierung nur auf einen Teil seiner Werke zu. Augenfillig

ist die Tendenz zum "Puppenspiel" in "Wesele" und in "Wyzwole-
nie", Auch Dramen wie "Boleslaw Smialy" und "Legion" mit der
exemplarischen Konzeption ihrer Figuren, k8nnen den Versuchen
einer Typlisierung der dramatis personae zugerechnet werden. A.
Pempicka bezeichnet dies als "Verwandlung der Personen in Fi-
guren”. In einer Reihe von Dramen aber, vor allem in den drei
letzten groBen Stiicken "Achilleis", "Akropolis®™ und "Noc listo-
padowa" kann man Bemihungen des Autors wahrnehmen, diese Ver-
einfachungen der dramatischen Figur zu modifizieren und neue
Konzepte zu erproben. In der "Akropolis" treibt er die Verein-
fachung der Fiqur auf die Spitze, indem er ein vollkommen
kilnstliches Gebilde aus voneinander unabhdngigen Einzelteilen
errichtet und darin auch der Figur nur mehr den formalen Cha-
rakter eines Kompositionselements zugesteht - eine Technik, die
Witkacys Konzeption der "reinen Form" sehr nahe kommt. In der
"Achilleis" dagegen wendet er sich der multiperspektivischen
"Untersuchung” der Figuren zu, wie wir sie spdter beil Brecht
oder Gombrowicz finden. Er geht - wie er selbst sagt - um sei-
ne Figuren herum.126 Er f6rdert nicht nur extreme Widerspriiche
des Charakters zutage, sondern 148t diese Widerspriiche auch in
die formale Kamposition eingehen. Achill wird nicht nur in ver-
schiedenen Situationen gezeigt, seine Brutalitdt neben das zar-
teste Gefilhl, sein gldubiger Optimismus unvermittelt neben fin-
stere Menschenverachtung gestellt, sondern bis in Wort und Geste
werden die Widerspriiche verfolgt und nach aufen sichtbar ge-

macht.127 Allein in der ersten Szene wird Achills Rede in min-

125 S.W. I, S, CVIII.
126 Vgl. Kap. II. 1.1. S. 75,

127 St. Kolaczkowski schrieb mit einiger Verwunderung iiber die
Figuren der "Achilleis", sie seien so konzipiert, "als ob
sogar eine und dieselbe Figur in immer wieder neuer Gestalt
aus dem Geist des Dichters erstanden sei". S.K.: Stanis].
Wyspiafiski. Rzecz o tragedjach i tragismie. Posen 1922,

S. 122.
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destens fiinf unterschiedlichen rhythmischen Versionen wieder-
gegeben: in den getragenen Dreizehnsilbern, den etwas bewegte-
ren Elfsilbern, in freien Rhythmen (kurze Verszeilen mit lan-
gen alternierend), in Amphybrachien und Trochden, in Kreuzreim
und Schweifreim und reimlos. In der IV. Szene erscheint Achill
heftig bewegt, jdhzornig, dann wieder l&chelnd, gleichgiiltiqg,
ungeriihrt. BewuBt sprengt also Wyspiafiski auch duBerlich die
Einheitlichkeit der Figur. An die Stelle der illusionistischen
Charakterzeichnung tritt nicht die Puppe als Trdgerin eines
kiinstlich vereinfachten Charakters, sondern als Provokation fiir
den Zuschauer der synthetische Charakter, der in seiner Kiinst-
lichkeit gezeigt wird. Seine Kompliziertheit wird gesteigert
und demonstriert, Hier wird die Tendenz des modernen Kiinstlers
sichtbar, liber sein Kunstgebilde und illber den SchaffensprozeB
selbst nachzudenken und diese Reflexion zu thematisieren. Auch
diese Technik der Figurengestaltung desillusioniert den Zuschau-
er, aber eben nicht durch die Komprimierung des Charakters in

der Puppe, sondern durch die Entfaltung von Widersprichen, die
nicht versdhnt werden.

Im modernen epischen Theater Brechts ist der Mensch kein We-
sen, das als bekannt vorausgesetzt wird, sondern ein "Gegen-—
stand der Untersuchung"128 - einer Untersuchung, kann man hin-
zufigen, die nie beendet sein wird. So bleibt auch die Zeich-
nung der Fiquren in der "Achilleis" stdndig in FluB.129 Sie er-
reichen nie eindeutige Identitdt. Zwar gibt es auch in Wyspiafs-
kis Welttheater die Grundtatsachen des menschlichen Schicksals,
Leben und Tod, aber es gibt keine vorgegebenen Welthaltungen und
WertmaB8stdbe, die nicht durch das Leben selbst in Frage ge-
stellt werden kdnnten. Wyspiafiski bedient sich fir die Darstel-

lung menschlicher Widerspriichlichkeit nicht der Mittel des psy-

128 B. Brecht: Schriften zum Theater. Frankfurt 1978, S. 20.

129 Wyspiafiski glaubt, daB Shakespeare, wenn er seinen Hamlet
"durch die Tir der kiinstlerischen Gestaltung auf die Biihne

entldBt", dieser "keine fertige Schablone seines Charakters
hat". S.W. XII, S. 147.
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chologischen Dramas wie seine Zeitgenossen Przybyszewski oder
Strindberg, denen es vorwiegend um pers®nliche Konflikte ging.
Was er darstellen wollte, war der ErkenntnisprozeB, der den
Menschen befdhigt, sein Schicksal als ein individuelles und
gleichzeitig als ein kollektives zu erfassen. Beide Schicksale
sind untrennbar miteinander verflochten, aber widhrend das kol-
lektive Schicksal gleichf6rmig ist, ist das individuelle Schick-
sal so vielgestaltiqg wie das Leben - "eine nicht abreiBende Ket-
te von Dramen"13o.

Kann es in einem "Kollektivdrama" die Figur des individuel-
len Helden geben? Oder sind Achill und Hektor, iiber die Menge
hinausgewachsen, doch nur Emanationen des kollektiven Bewuft-
seins? Der Tod der heiden Helden beendet das Drama nicht und
auch die endliche Eroberung Trojas scheint nur zufilliqg mit dem
Untergang der Protagonisten verknilipft. Trojas Vernichtung, in
Homers Epos von den G6ttern beschlossen, ist in der "Achilleis™
das brutale Werk des schlauen und riicksichtslosen Odysseus. Die
Welt der Gedanken bleibt auf immer von der Welt der Taten ge-
trennt wie Tag und Nacht. Aber erst beide Welten zusammen ma-
chen das Leben aus, gestalten das menschliche Schicksal.

Wyspiafski hat in der Hamletstudie den Begriff des "intelli-
genten Helden" geprégt, der zu der ihm bestimmten Tat reift und
sie als sein Los begreift. Ist Achill ein moderner Hamlet? Fir
den Konflikt zwischen Gedanke und Tat kann die Gestalt Hamlets
Vorbild gewesen sein.131 Shakespeares Held ist jedoch bei aller
Widersprichlichkeit des Charakters dramatisch konzipiert und in
seinem Widerspruch konsequent dargestellt, widhrend das Bild
Achills vielfach gebrochen erscheint und seine Unbestimmtheit
nicht dramatisch geniitzt wird. Achills Handeln (und sein Nicht-

Handeln) bestimmen nicht in dem MaBe das Drama wie bei Hamlet.

130 s.W. V, S. 141,

131 Mehr noch als an Hamlet kann Wyspiafiski an die unheilvolle
Rolle des Zdgerns in der polnischen Geschichte gedacht ha-
ben. Ist nicht auch Kordian (SJowacki) von "des Gedankens
Bldsse angekrdnkelt"?
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Fiir einen dramatischen Helden fehlt Achill der Impetus der
Zielgerichtetheit, Die Technik der Figurenkomposition ist eine
epische, multiperspektivische: Bild um Bild wird deskriptiv an-
einandergereiht, das Gesamtbild bleibt uneinheitlich. Auch der
ErkenntnisprozeB, der von Achill ausgehend andere Figuren er-
greift, wird nur in seiner Entwicklung gezeigt, am Ende jedoch
relativiert wie die Aktionen der Handelnden. Persdnliches
Schicksal, pers®nliche Einsichten treten zuriick vor dem Welt-
lauf.

Um die Relativitdt der WertmaBstidbe vor den unerbittlichen
Tatsachen der Geschichte zu zeigen und um die einzelne Figur in
ihrem Eingebundensein in das Ganze abzubilden, bedient sich der
Autor wieder der Technik der Doppelstruktur. Alle wichtigen Fi-
guren haben ihre "Doppelgdnger", ihre Zerrbilder.132 So wird
die Entwicklung von einer BewuBtseinsstufe zur anderen in zweil
verschiedenen Figuren verk®rpert. Ajas ist der "Affe" des Achill:
er beneidet und bewundert Achill, der fiir ihn unerreichbar ist.
Aber auch sein schwacher Geist beginnt, sich seiner selbst be-
wuBt zu werden:

So viele schon erschlug ich, doch der Geist blieb schwach.
Und da - als dieser Halbgott seinen Blick geheftet
Auf den Atriden - pl8tzlich fiihlte ich mich selbst. (VII,20ff)

Ehe Achill in den Tod geht, ibergibt er Ajas seine Riistung.
Aber die ilberheblichen Worte des Ajas lassen ahnen, daB er das
Vorbild nie erreichen wird. Er bleibt der "niedere Aspekt" des
Achill. Wenn dieser im "heiligen Feuer der GroBen" g&ttliche
Ziige annimmt, so wird Ajas dieses Feuer in den Wahnsinn trei-
ben, den ihm Marsyas prophezeit.

Auch Odysseus, der Mann der Tat, der Antipode des Achill, hat
seinen Doppelgdnger in Thersites. In ihm werden die Zlige des
Odysseus ins Lidcherliche verzerrt. Aber - so sagt Thersites -

132 Vgl. Hamletstudie, S.W. XIII, S. 149. Laertes ist - nach
Wyspiafiskis Meinung - "niemand anderes als Hamlet selbst
aus dem alten Theater." Er setzt also auch hier eine Dopp-
lung der Rolle voraus. Der Laertes aus dem alten Theater

ist noch nicht zur Erkenntnis des intelligenten Helden Ham-
let gereift.
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"wir gehen beide gleichermaBen als Schurken in die Nachwelt
ein."

Am sinnfdlligsten wird die Doppelstruktur in der Gestalt der
Aphrodite, des gbttlichen Aspekts der Helena. Bis zum SchluB
bleibt dem Zuschauer verborgen, ob er die G&ttin oder die g&tt-
lich schéne Frau, um die der trojanische Krieg gefilhrt wird,
auf der Bihne sieht. Filr Menelaos verschmelzen beide zu einer
Gestalt. Achill dagegen verweist die gdttliche Erscheinung ins
Reich der Mdrchen: Die Atriden gaukeln dem Volk vor, daf ein
heller Stern iilbers Meer entflohen sei, nur damit sie reiche
Beute machen k&nnen (I, 161 £.).

Es gibt aber nicht nur die enge Verbindung zweier Figuren,
die auf verschiedenen Entwicklungsstufen stehen und so eigent-
lich nur eine Figur in ihrer Entwicklung zeigen. Daneben tritt
die Verdopllung von Figuren auf gleicher Stufe jeweils im grie-
chischen und im trojanischen Lager: die K&nige Agamemnon und
Priamos, die Priester Chryses und Laokoon, die gerechten Herr-
scher Menelaos und Rhesos, die Helden Achill und Hektor. Die
Relativierung der ethischen MaBstidbe und die Zuf&lligkeit von
Aufstieg und Niedergang in der Geschichte wird noch einmal deut-
lich: es gibt keinen Unterschied in der Wertung zwischen Be-
siegten und Siegern. Die Resignation der Besiegten wird gemil-
dert durch den Glauben, daf das Rad der Geschichte sich dreht.
Ist doch die wahre Siegerin Aphrodite, Konflikt gebdrend und
Leben verheiBend.

Die Konstellation der Figuren erschdpft sich nicht in den
symmetrischen Doppelstrukturen, sondern eine Vielzahl von Mo-
tiven verbinden die verschiedenen Einzelfigquren und Gruppen -
wie in Abschnitt II.5. gezeigt wurde. Auch das Verhdltnis zwi-
schen Achill und Odysseus ist nicht das klare Verhiltnis des
Antagonisten zum Protagonisten. Beide sind nahe verbunden wie
Brilder. Vielleicht sind sie nur die Verkdrperung zweier Seiten
einer Figur. Keine Fiqur wird zum alleinigen Ideentrdger, da
ihre Identitdt in einer anderen Figqur aufgehoben wird. Indem



000504586

-145-

eine Figur durch eine andere verfremdet wird, ironisch rela-
tiviert oder unter einem anderen Aspekt verdoppelt, wird auch
der Zuschauer an der Identifikation mit den Figuren des Dramas
gehindert und soll den Prozef im Einzelnen verfolgen, um die
GesetzmdBigkeit im Ganzen zu begreifen. Nicht mehr das Schick-
sal eines "Helden" im klassischen Verstdndnis steht im Mittel-
punkt des modernen epischen Theaters, sondern die vielfdltigen
Aspekte des Seins in der Welt.

Ein bemerkenswerter Unterschied zwischen der Personenstruk-
tur der homerischen "Ilias"™ und der Figurenkonstellation der
"Achilleis" wurde bereits erwahnt133: der fast vollstdndige
Verzicht auf die Welt der G&tter in Wyspiafskis Drama. Wdhrend
bei Homer die G&tter das gesamte Geschehen ausl8sen und das
Schicksal des Einzelnen bestimmen, ja seine Trdume und Gedan-
ken lenken, ist die Anrufung der Gétter bei Wyspiafiski zu ei-
ner erstarrten Formel geworden. Wenn die Figuren der "Achilleis"
von den G&ttern sprechen, dann sind es nur mehr Reflexe der al-
ten Frammigkeit. Die formelhafte Beniitzung der gdéttlichen Na-
men und ihre Sinnentleerung wird im Verlauf des Dramas an meh-
reren Stellen deutlich. Achill spricht von der Pest im Grie-
chenlager als von einem Strafgericht Apolls, gleichzeitig aber
erkldrt er sie rational als eine Krankheit, die durch die groBe
Hitze hervorgerufen wird, in der das Ungeziefer die Krankheit
iibertrdgt. Deshalb muff Regen fallen. Wenn nach dem Tod der Chry-
seis endlich das ersehnte Gewitter kommt, so glaubt das Volk an
ein Wunder; aber wenig spdter wird aus dem Gesprdch zwischen
dem Opferpriester und Agamemnon ersichtlich, daB die heiligen
Opferzeremonien nur Manipulationen des Volkswillens sind. -
Priamos hat lange nicht mehr den Tempel des Poseidon betreten;
er tut es jetzt nur in letzter Verzweiflung, einem alten Brauch
geniigend, und ordnet die Waschung des heiligen Pferdes an. In
der Tiefe seines Herzens glaubt er, daB auf dieser Welt nicht
die Gdtter sondern die Kénige herrschen:

133 Vgl. Kap. IX. 3. S. 101.
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M8ge mein Haus zerfallen, wenn es Gott so will.
Doch ich - ein Mensch - bin Herrscher hier,
und nicht der Gott. (XI, 23-24)

Laokoon hdlt sich_in seiner Geistesverwirrung selbst fir einen
Gott und richtet seine Gebete an sich selbst., Die Welt der
"Achilleis” ist eine Welt der GStterdimmerung. An den wenigen
Stellen, an denen Wyspiafiski Gdtter auftreten ldst, sind es nur
Sinnestduschungen, Pallas' Schatten an der Mauer der Burg
tduscht Achill und Hektor: Ist es Deiphobos, ein Gespenst? Oder
nur der eigene Schatten an der Mauer? Als Pallas dem Achill vor
dessen Selbstmord erscheint, ist sie nur die Personifikation
des Todes, eine innere Vision des Achill.

Die alte Welt der GStter ist untergegangen und doch sind die
Gestalten der "Achilleis" keine "Gottlosen". Das BewuBtsein des
Menschen ist auf eine neue Stufe erhoben, auf der die Mdchte
des Schicksals als g&ttlich erkannt werden. In der Unsterblich-
keit der Seele begreift sich der Mensch als unzerst8rbar und
"den G&ttern nidher" (XXIII, 99). Die verschiedenen Stufen der
Frémmigkeit und des Unglaubens werden an den einzelnen Figu-
ren verdeutlicht: in der alten Frdmmigkeit lebt noch Hektor,
die neue lidBt in Achill "den Geist erwachen". Laokoons Tragik
liegt in seinem Unglauben.

Der Bildcharakter der einzelnen Szenen wird besonders be-
tont durch die Geschlossenheit der Personenkonstellation. Sie
ist in jeder Szene eine andere. Nur ganz selten treten diesel-
ben Personen in aufeinanderfolgenden Szenen auf. So bekommt je-
de Szene ihre eigene Aussagekraft. Nie tritt eine Person allein
auf; immer steht sie im Umfeld anderer, vor dem Hintergrund
starrer oder bewegter Gruppen. Auch auf diese Weise wird der
Eindruck eines "kollektiven" Geschehens verstdrkt.

Hinweise auf das Aussehen der Figuren sind spdrlich und stets
sehr allgemein gehalten. Auch hier unterbleibt eine stdrkere Ak-
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zentuierung des Einzelnen.134
Der Gestik der Figuren wird im Haupt- und im Nebentext gro-
8e Sorgfalt zugewendet. Dadurch treten sie in der Bewegung pla-
stisch hervor. Der Kontrast zwischen statischen und bewegten
Szenen erwdchst aus der Gestik. Eine kurze Bemerkung im Text

setzt Bilder in Bewegung und ldft sie erstarren.

Marianne Kesting bezeichnet das moderne Weltanschauungsthea-
ter als eine der fiir unsere Zeit relevanten Formen des Theaters.
Man kdnnte die "Achilleis" ein Weltanschauungsdrama nennen. Den
Begriff "Weltanschauunq" mu8 man bei Wyspiafiski allerdings in
erweitertem Sinn verstehen: als Weltverstdndnis, das aus dem
Text erhellt, und als Weltbild, das in der sinnlichen Vermitt-
lung die Ideen des Autors reproduziert. Auch die Figuren der
"Achilleis" sind mehr als Trdger von Weltanschauungen, sie sind
selbst "Welt", die in der Anschauung und im "Angeschautsein”
lebt und sich mitteilt.

IT1.8. DIE SPRACHE
8.1. DIE FUNKTION DER SPRACHE IM THEATERKUNSTWERK

Die Sprache im theatralischen Kunstwerk hat gegeniiber der
Sprache des geschriebenen Textes eine erweiterte Funktion. In
einigen Untersuchungen zu diesem Thema ist vor allem darauf hin-
gewiesen worden, daB die kommunikative Funktion der Sprache in
der Theaterauffilhrung eine doppelte ist: Die Figuren des Stiicks
verstdndigen sich gegenseitig durch Sprache und sind zugleich
Kommunikationstrdger zwischen Bilhne und Zuschauer.135 Diese

Doppelfunktion kann man allerdings auch dem Dialog in einem Ro-

134 Die Illustrationen zur "Ilias" kdnnten nur sehr allgemein

auf die Vorstellungen Wyspiafiskis von den Bithnenfiguren
hindeuten.

135 Vgl. z.B. Manfred Wekwerth: Theater und Wissenschaft. Miin-
chen 1974, Ab Seite 66 ff. Und R. Ingarden: Von den Funk-
tionen der Sprache im Theaterschauspiel. Tiibingen 1965.

S. 408 ff.
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man zuschrejiben, der sowohl die (fiktive) Verstdndiqung zwi-
schen Personen der Ramanwelt herstellt, als auch den aufer die-
ser Welt Stehenden, den Leser, in die Kommunikation einbezieht.
Die eigentliche Erwejiterung der Funktion der Sprache im Thea-
ter liegt aber darin, daB das gesprochene Wort (ber die Bedeu-
tungsvermittlung hinaus ein sinnliches Moment hinzugewinnt. Auf
diese Weise wird die Sprache zu einem der Gestaltungsmittel des
Theaters, die nicht nur auf die intellektuelle Erfassung der
Bedeutung hinzielen, sondern auf die sinnliche Wahrnehmung ein-
wirken. Die sinnlichen Qualitdten der Sprache gewinnen erhOh-
te Bedeutung, weil sie der Zuschauer direkt und lebendig -
nicht iiber die Zeichen des Textes - wahrnimmt. Diese sinnlichen
Qualitdten der Sprache vermittelt nicht nur die Intonation, be-
stimmte Sprechstile oder die Verstdrkung der Wortwirkung durch
Mimik und Gestik. Dies alles spielt zwar eine wichtige Rolle,
aber es handelt sich dabei um Qualitdten, die der Sprache du-
Berlich sind. Wichtiger sind jedoch die der Sprache immanenten
sinnlichen Qualititen, ihre eigene lautliche Ausdruckskraft,
die beliebig gesteigert werden kann durch Wiederholung, Laut-

malerei, Alliteration, ja durch eine allgemeine Poetisierung
der Sprache, und die ebenso auf ein Minimum reduziert werden
kann in der blofen Vermittlung von Information. Roman Ingarden
spricht davon, da8

im nichtnaturalistischen Theaterschauspiel [..J die zu
dem Haupttexte des Theaterschauspiels gehdrenden Worte
(Sprachgebilde) gewisse Eigentlmlichkeiten gewinnen, die
sie dazu befdhigt, auf das Publikum im Zuschauerraum
iestqggisch zu wirken, d.h. grob gesagt, ihm zu gefal-
en.

Diese aesthetische Wirkung ist jedoch nur ein Aspekt der Funk-
tionen des gesprochenen Wortes. Ebenso wichtig ist, das

die lautlichen Eigenschaften des "theatralisch ausgespro?37
chenen" Wortes zu Trdgern von Bedeutungen werden kdnnen.

136 R. Ingarden ebd. S. 424.

137 Janusz Degler: Pismo teatralne StanisJawa Wyspiafskiego.
S. 64.
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Das heift, das theatralische Wort kann gleichzeitig zum Bau-
stein der aesthetischen Komposition des Theaterkunstwerks wer-
den und in seiner sinnlichen Gestalt zusdtzlich Bedeutung ver-
mitteln, die Uber den informativen Gehalt der einzelnen Mittei-
lung hinausreicht. Dazu kommt, daB im dramatischen Text das
Wort zu einem Zeichen fir die Realisierung auBerliterarischer
Intentionen des Autors werden kann. Es kann hinweisen auf Art,
Form und Farbe der Dekoration, auf Kostiim, Bewegung, Musik und
Lichtgestaltung.

Die Dramatiker haben sich zu allen Zeiten dieser erweiterten
M8glichkeiten des theatralischen Wortes in unterschiedlichem
MaBe bedient. Zwischen den Extremen einer streng informativen
Funktionalitdt und einer poetischen Expressivitdt (verbunden
mit einer VerduBerlichung der Bedeutung) liegen alle méglichen
Zwischenstufen und Uberschneidungen. Immerhin wird im absurden
Theater eine fast vollstadndige Aufhebung der informativen Funk-
tionen des dramatischen Textes angestrebt, wdhrend im Realis-
mus und Naturalismus die informative Funktion dominiert und
die sinnlichen Qualitdten der Sprache eher Nebenprodukte sind.
Eine Sonderstellung nimmt stets das Versdrama ein. Hier lieqgt
schon vom Autor her eine bewufite Formung, Stilisierung und
Aesthetisierung des Wortmaterials vor. Mit der Poesie als einer
kiinstlerisch geformten, rhythmisch geordneten Sprache eréffnet
sich der Dramatiker die Mdglichkeit, iiber die intellektuelle
Kommunikation hinaus unmittelbar auf die Sinne des Zuschauers
einzuwirken. Das poetische Drama verfremdet die theatralische
Kommunikation und erreicht dafiir ein Mehr an sinnlicher Wir-
kungskraft.

8.2. WYSPIANSKIS THEATRALISCHE SPRACHE

Ganz im Gegensatz zu der allgemeinen Anerkennung Wyspiafiskis
als eines Meisters der theatralischen Komposition, war seine

Sprache sehr oft einer teilweise vernichtenden Kritik ausge-
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setzt. Es wurde bhereits Waclaw Borowy zitiert, der Wyspiafiski
einen groBen Dichter, aber einen schlechten Schriftsteller
nannte.13aBorowy selbst versuchte, dieses Paradoxon zu l&sen,
indem er Wyspiafski die Fidhigkeit zuschrieb, mit auBerlitera-
rischen Mitteln eine Art von "literarischer Musikalit&t" (mu-
zyka literacka) zu erreichen. Worin liegt aber dann seine Gr¥-
Be als Dichter? Flinfundzwanzig Jahre spdter fand Zbigniew
Raszewski eine andere L&sung fiir diesen Widerspruch als Borowy.
Der Rickblick auf die Entwicklung des modernen Theaters zu ei-
nem autonomen Kunstwerk ermdglicht es, Wyspiafiskis dramatischen
Text als nur ein kiUnstlerisches Mittel unter anderen, nicht li-
terarischen, zu bewerten. Dabei fallen - so Raszewski - den
nichtliterarischen Mitteln die grundlegenden, prim#ren Funk-
tionen bei der Konstitution des theatralischen Kunstwerkes
zu.139 Das wilirde allerdings bedeuten, das dem Dramentext, der
bisher Tridger der kammunikativ-informativen Funktionen war,
nicht mehr die entscheidende Rolle in der Theaterauffiihrung zu-
kommen wiirde. Wyspiafiskis Vorstellungen wilrde das sicherlich
widersprechen, da er ja dem dramatischen Text eine Schliissel-
funktion zugedacht hatte: Aus dem dramatischen Text soll sich
das gesamte theatralische Kunstwerk mit allen seinen nichtlite-
rarischen Komponenten entfalten, Es widre jedoch zu fragen, ob
nicht nur eine gewisse Verschiebung der Funktionen des drama-
tischen Textes erfolgte, von seiner primir informativen, seman-
tischen Aufgabe weg, hin zu einer aesthetisch-semiotischen Ein-
wirkung auf den Zuschauer.

Wenn man im modernen Theater des 20. Jahrhunderts eine ge-
wisse Tendenz zur Reduzierung der informativen Funktion des Dra-

mentex tes beobachten kann14o, s0 wurde der Boden fiir diese Ent-

138 Vvgl. Kap. I.3. Anm., 86. S. 36.
139 Z. Raszewski: Paradoks Wyspiafskiego. S. 438.

140 Dies geht immerhin so weit, daB in der Interpretation von
Goethes "Tasso" der Regisseur Peymann den SchluBtext des
Dramas willkiirlich auswdhlte. Diese beljiebige Austauschbar-
keit des Textes deutet auf einen Rickgang der Relevanz sei-
ner informativen Funktionen.
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wicklung schon im Symbolismus bereitet, wo das Wort bewuft
aller Eindeutigkeit entkleidet wurde und so seinen sinnlichen
Qualitdten suggestive Funktion zukam. Diese Tendenz erreichte
einen HBhepunkt im Futurismus, wo teilweise die Worte als blo-
Be formale Bausteine zu abstrakten Wortkunstwerken gefiigt wur-
den. Dies kam einer Synthetisierung der Sprache gleich. Damit
versuchte der Kinstler oft auch die innere Sprache des Unter-
bewuBStseins in ihrer Ungereimtheit und traumhaften Alogik nach
auBen zu wenden und die Konventionen und Normen der Alltags-
sprache zu durchbrechen. Im absurden Theater driickt sich die
gestdrte Kommunikation des Menschen mit seiner Umwelt in der
Sinnlosigkeit des Dramentextes aus. Im modernen Realismus wur-
den die Bestrebungen, Informationen durch "Sprachlosigkeit" zu
ersetzen, wieder zurilckgedrdngt; es blieb jedoch die erweiter-
te Verfiligbarkeit der Sprache, die Tendenz, ihren synthetischen
Charakter zu betonen und an die Stelle der Logik sinnliche Trans-
parenz zu setzen,

Betrachtet man Wyspiafiskis Theaterstiicke hinsichtlich des
dramatischen Textes, so ist der "kiinstliche"™ Charakter der Tex-
te auffallend. In den frilhen dramatischen Werken 148t sich be-
obachten, wie der Dichter mit der musikalischen Technik der
leitmotivischen Gliederung ein vielfdltiges Sprachmaterial zur
Einheit zu verschmelzen versuchte. Schon in "Warszawianka" und
"Protesilas und Laodamia" verselbstdndigten sich die sinnlichen
Ausdruckskridfte der Sprache - doch dienten sie der Kommunika-
tion zwischen Biihne und Zuschauer auf der semantischen Ebene.
In "Wesele" aber errang die sinnliche Qualitdt der Sprache den
Sieg {iber ihre informativ-kommunikative Funktion. Es wird be-
richtet, daB die Schauspieler in der Urauffilhrung des Stiickes
offen zugaben, daB sie den Text des Stilickes nicht verstehen

k&nnten! Aber gerade von dem Schauspieler - dem Darsteller des

Hausherrn - der bestidndig betonte, daB er "gar nichts verstehe",
konnte nach der Auffilhrung Wyspiafiski mit Uberzeugung sagen,
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daB er am besten gespielt habe.141 Der Eindruck der Auffilhrung
war ilberwdltigend, und ein sonst niichterner Kritiker schilder-
te das Gefiihl der Zuschauer, die alle in den Bann der poeti-
schen Kraft des Stilickes geraten waren:

Alle, vom Herrn bis zum armen Schlucker, ohne Ansehen von
Besitz, Geburt, Bildung und Alter, alle erlagen wir der
Hypnose durch den Autor.142

"pPoesie" - sagt Konrad-Wyspiafiski - "das sind nicht Verse".
Die Poesie liegt in der gestalterischen Kraft der Gesamtwir-

143

kung, wobel das Wort ilber seine informative Funktion hinaus vom
Kiinstler "bearbeitet" wird. Wyspiafiski verwandelt im theatrali-
schen Kunstwerk das Wort zum farbigen Ornament, zum Klangkdrper,
zum provozierenden Sprachfragment., Die Sprache wird stilisiert
und deformiert im Wort- und Sprachexperiment. In den spdteren
Werken verfdhrt der Dichter immer k{lhner mit den M&glichkeiten
der Sprachstilisierung. Auch die sprachlichen Kunstmittel ver-
sucht er im theatralischen Gesamtkunstwerk in einen architekto-

nischen Aufbau einzufiigen. Dies geschieht vor allem durch die
bewuBte Kontrastierung verschiedener Sprachstile und Sprachfor-
men: Poesie und Prosa, hoher Stil und Alltagssprache, Kiirze und
Linge der Satzmelodien, Wechsel zwischen langen monologischen
Phrasen und Stichomythien als Ausdruck wechselnder Emotionen,
Lautmalerei und Alliteration neben schmuckloser Prosa. Das
Schweigen, das der Pantamime breiten Raum 1ld8t, wird bewugt

zu einem Stilmittel erhoben, das dem vorangehenden und nachfol-

144

genden Wort neue Spannung verleiht. Wysplafiskis Sprachexpe-

rimente kann man nicht immer als gelungen bezeichnen. QOft wirkt

die Sprache gekilnstelt, grammatikalisch vergewaltigt.145 Diese

141 St. Wyspiafiski: Wesele., Tekst i inscenizacja z roku 1901
opracowa Jerzy Got. Warszawa 1977. S. 289.

142 Ebd.
143 S.W. vV, S. 102

144 Vgl. Szene VIII der "Achilleis": Elfmal wird der Redselig-
keit des Thersites die Bithnenanweisung entgegengesetzt:
Alle schweigen.

145 Vgl. Zenon Klemensiewicz: Swoiste wlasciwosci jezyka Wys-
piafiskiego i jeqo utwordw. Warszawa 1961.
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Sprache ist ebenso weit entfernt von SYowackis Musikalitdt und
Geschmeidigkeit wie von der realistischen Abbildef&higkeit der
psychologischen Dramen von Wyspiafiskis Zeitgenossen.,

Die "Achilleis" kann nicht als ein typisches Beispiel fir
den hermetischen Sprachstil des Autors gelten. Man gewinnt eher
den Eindruck, daB er hier versucht hat, die sinnlichen Qualit&-
ten der Sprache mit der informativen, intellektuellen Aussage-
kraft in Einklang zu bringen. Man darf nicht vergessen, daB Wys-
piafAski mit seinen Dramen auf den Zuschauer geistig, ja, im
weitesten Sinne gefaBt, politisch einwirken wollte. Keinesfalls
wollte er nur "Stimmung" erzeugen, sondern er wollte das Publi-
kum fiir die groBen Fragen der Nation und der Geschichte sensi-
bilisieren. So konnte er neben der poetischen Komposition und
der L&sung formaler, kiinstlerischer Probleme, die geistige Ein-
wirkung durch die Kunst im Theater nicht aus dem Auge verlie-
ren. In der "Achilleis"™ ist diese doppelte Aufgabe in souverai-
ner Welise geldst, vielleicht weil das Sujet eine sO weitrdumi-
ge Behandlung geistiger und kiinstlerischer Probleme erlaubte,

Durch die Selbstidndigkeit und in sich abgeschlossene Bedeu-
tungseinheit der einzelnen Szenen wird der Zuschauer in die La-
ge versetzt, das Stiick als eine Folge von Bildern zu erfassen,
zu denen der dramatische Text einen poetischen Kommentar lie-
fert, Das bedeutet, daf das Publikum nicht wie bei "Wesele"
vorwiegend einem hypnotischen Wortzauber erliegt. Die informa-
tive Funktion der Sprache ist nicht extrem reduziert146, son-
dern im Gegenteil durch eine starke Expressivitdt gesteigert.
So werden z.B. in den Monologen des Laokoon die seelischen Vor-
gidnge durch die Sprache unmittelbar nach auBen projiziert. Sie
werden in der Sprache sinnlich abgebildet und gleichzeitig gei-
stig vermittelt. Wie im Expressionismus und spdter im Futuris-

146 Eine andere Frage ist es, ob nicht die Bildhaftigkeit des
Gesamtkonzeptes der "Achilleis" die Funktion der Sprache
fiir den Zuschauer allgemein reduziert. Inwieweit das beab-
sichtigt ist, ist schwer zu beurteilen. Vgl. den Bericht

tlber die Auffihrung von W, Zawistowski in Kap. II. 10, S.
174 £.
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mus zerreift die syntaktische Geschlossenheit der Sprache.
Wortfetzen, Gestammel, pathetische Ausrufe, visiondre Bild-
haftigkeit kennzeichnen den expressiven Stil dieser Szene, die
als ein in sich abgeschlossenes kleines Kunstwerk innerhalb des
Stilcks gelten kann.

Es lassen sich auch in der "Achilleis" die Kontraststruktu-
ren einer synthetischen Textgestaltung nachweisen. In groteskem
Gegensatz zur Klage des Laokocon steht die folgende Szene, in
der Odysseus seinen Prosamonolog mit den Worten beginnt: "Vor
allem gebt mir mal den Weinschlauch her..." Nicht zufidllig
folgt auch unmittelbar auf die hochpoetische Szene XIV mit den
Schicksalsliedern der Wellen und Achills Zwiegespridch mit der
toten Penthesilea die prosaische Rede des Demagogen Thersites -
eine Parodie auf die sozialistischen "Volksredner" der neunzi-
ger Jahre in Polen.

Nicht nur von Szene zu Szene werden Kontraste aufgebaut, son-
dern auch innerhalb der einzelnen Szenen. Es gibt Ansdtze zu
einer Charakterisierung der verschiedenen Personen durch einen
bestimmten Sprechstil, durch Reim, VersmaB oder Zeilenlinge.

Der alte Nestor spricht in der I. Szene stets in gemessenen, et-
was langatmigen Elf- oder Dreizehnsilbern (mit regelmdBigen Zad-
suren!). Achill antwortet ihm in unregelmdfig betonten, ver-
schieden langen Verszeilen, deren Abruptheit einen scharfen Kon-
trast zu Nestors Rede bildet. Dem poetischen Liebeswerben des
Rhesos antwortet Penthesilea zweimal mit einem "prosaischen"”
Satz, der den Reim unterbricht:

Rh.: Wéz zaprzegniemy w czworo bialych koni (11)

i w peinym sioncu bedziemy w Ilionie (11)

P.: Mowia, Zze Parys jest piekny. ( 8)

Rh.: Niech wiec od jutra, gdy pieknym sie zjawi (11)

Swoja pieknoscia jak dziewka cie bawi (11)

P.: Ze nikt nie sprosta mocy Achillesa (11)
(I1,23-28)

Unvermittelt gehen auch die gereimten Verse der VI. Szene in
Prosa ttber, als Ajas nach dem Gesprdch mit Marsyas zu einem
jungen Midchen, der Nacht, spricht.
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Letztlich verhindert die Kontraststruktur der Sprache, die
dem plastischen Aufbau des poetischen Gesamtbildes dient, eine
eindeutige Charakteristik der Figuren: Achill wechselt seinen
Sprachstil in jeder Szene, manchmal sogar innerhalb einer Sze-
ne (I). Hektor im Streit mit Paris, ilber der Wiege seiner Kin-
der, im Kampf mit Achill, ist immer wieder ein anderer. Auch
hier bestimmt die multiperspektivische Konzeption die Wahl der
kiinstlerischen Mittel.

In Wyspiafskis dramatischem Werk gibt es keine einheitliche
Konzeption, keine LOsung formaler Probleme, sondern nur L&sun-
gen und Experimente. Auch mit dem dramatischen Text experimen-
tiert der Autor. Die Sprache der Dramen Wyspiafiskis ist kiinst-
lerisch manipulierte Sprache, geformte und deformierte Sprache.
Darin liegt ihre Schwdche, aber auch ihre Stdrke. Was den Zeit-
genossen Wyspiahskis teilweise unverstdndlich und vom kiinstle-~
rischen Standpunkt aus nicht zuldssig erschien, ist filir den heu-
tigen Rezipienten, der das futuristische, surrealistische und
absurde Theater kennt, nicht mehr ungewthnlich. Man kann des-
halb Zbigniew Raszewski nicht ganz zustimmen, wenn er schreibt:

Er selbst,Wyspiafski, [Anm.d.Verf.] exrichtete eine Barriere,
die ihn am allerwirksamsten vom heutigen Publikum trennt:
er miBachtete die Sprache,. 147

DaB einer der groBen Experimentatoren des modernen Theaters in
Polen, Grotowski, Wyspiafiskis Stiicke auf seine Biihne brachte
und sich mit ihrem Text in besonderer Weise auseinandersetzté48,

ist ein Beweis, daB die synthetischen Dramentexte Wyspiahskis
eher der Zukunft, als der Vergangenheit angeh&ren.

II.9. DIE DIALEKTIK VON GEDANKE UND TAT

Bisher war die Rede vom vielschichtigen Aufbau der Szenen der

"Achilleis", von Doppelstrukturen und akausalen Fiigungen. Das

147 Z. Raszewski: Paradoks Wyspiafiskiego. S. 460.
148 Siehe: Z. Osifiski: Teatr Dionizosa. S. 172 £f.
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Stidck erwies sich als ein kompliziertes, aesthetisches Gebil-
de, eine kunstvoll Lamponierte "Welt®™. Es spiegelt sich in der
formalen Widersprtichlichkeit und Sprunghaftigkeit, in der Ftil-
le und Farbigkeit ‘dieses theatralischen Bilderbogens die Le-
benswelt. Wyspiafiski hat in kaum einem anderen seiner Dramen
trotz der sich vielfdltig durchdringenden formalen Komposi-
tionselemente solche Geschlossenheit erreicht wie in der "Achil-
leis". Diese Geschlossenheit verdankt das Werk vor allem einer
tiberschaubaren, klaren geistigen Konzeption. Wyspiafiski hat in
diesem Stilick die Grundgedanken seiner Lebensphilosophie in ei-
ner Einfachheit und Durchsichtigkeit formuliert, die den mei-
sten anderen seiner Blihnenwerke fehlt.

In der doppelten Zeitstruktur der "Achilleis" ist der gedank-
liche Dualismus, der das Weltbild des Dichters bestimmt, schon
vorgezeichnet. Die dem Drama als Kunstwerk immanente Totalitdt
leitet sich aus der Dialektik der sich feindlich gesinnten Krdf-
te des Tages und der Nacht her. Das Leben - als Leben des Ein-
zelnen und als Geschichte der Vdlker - ist ebenfalls ein be-
stdndiges Zusammenwirken und Auseinanderstreben zweier Kridfte,
die sich gegenseitig bedingen und gegenseitig ausschlieBen. Tag
und Nacht als Naturkrafte149 symbolisieren die beiden dasein-

149 In den Didaskalia der ®"Achilleis" finden sich immer wieder
Hinweise auf die Gestirne, die die Tageszeit bestimmen. In
der letzten Szene wird durch eine Mondfinsternis die enge
Verbindung zwischen den kosmischen Krdften der Naturwelt
und den Schicksalsmidchten angedeutet. (XXVI, 3-4)

Diese Einbeziehung der Natur in die menschliche Schicksals-
welt, die bis zur Identifikation des Menschen als eines Na-
turwesens mit den kosmischen Krdften geht, ist im Symbolis-
mus, vor allem bei Maeterlinck, aber auch bei Hauptmann

(Die versunkene Glocke), sehr ausgepridgt. Sie kann als Reak-
tion auf die Bedrohung der Natur durch die aufstrebende
Technik und auf die Uberbetonung der sozialen Umwelt im Ge-
gensatz zur natiirlichen Umwelt angesehen werden. Bei Wyspi~—
afski zeigt sich diese Naturmystik in den frithen Werken (Le-
genda) und ist wohl auch mit der Verehrung fiir Wagner zu er-
kldren. In der "Achilleis" ist die Einbeziehung der Natur

in das mythische Geschehen stark abstrahiert. Die Natur
setzt nur Zeichen, die auf den Zusammenhang alles Seins hin-
weisen.
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schaffenden Ausdrucksmdglichenkeiten des Menschen: Handeln
und Denken. Diese wiederum sind begriindet in der Zweiheit von
K&6rper und Geist, )

Dem Tag und der Nacht sind im Drama bestimmte Aspekte des
menschlichen Lebens zugeordnet: dem Tag die Taten, der leben-
dige FluB der Ereignisse, die grofen Bewegungen, mit denen die
Geschichte der Vdlker fortschreitet, die Brutalitdt, mit der
das Gesetz des Stdrkeren siegt und die Schuld, die aus dem Han-
deln des Menschen zwangsliufig erwdchst. Der Nacht geh®drt das
Seelengesprdch an, der Gedankenflug, die Zauberkraft der Lie-
be, aber auch Wahnsinn, Verrat und Verbrechen. Im kollektiven
Leben, das sich in der Geschichte manifestiert, ist der Wider-
spruch zwischen Gedanke und Tat verdeckt durch die Anonymitdt
der wechselnden Geschicke der Vdlker. Im Leben des Einzelnen
aber entsteht ein tragischer Konflikt zwischen aus dem Geist
geborenen Gedanken und der leidenschaffenden und schuldbewir-
kenden Tat. Der Mensch gehdrt immer beiden Lebensformen an: als
Handelnder ist er Teil der Gemeinschaft, als Denkender ist er
Individuum und {lberschreitet die Grenzen, die ihm seine Zuge-
hdrigkeit zur Gemeinschaft setzt. In der Figur des Achill wird
dieser Konflikt am deutlichsten sichtbar gemacht. Achill, der
Mann, dessen Geist erwacht ist, erkennt, daB seine Heldentaten,
die er fiir die Gemeinschaft vollbracht hat, Verbrechen waren.
In Hektor, dem Feind, erblickt er den einzig Edlen, den Menschen,
den er so lange gesucht hat. Er mdchte ihm Frieden anbieten und
den schrecklichen Krieg beenden. Am Ende muf aber Achill als
Mitglied einer Gemeinschaft nach den Gesetzen dieser Gemein-
schaft handeln. Entgegen seiner Erkenntnis, daB "Blut nichts
vermaqg", tdtet er Hektor. Und die Tat l&dBt den Tdter schuldig
werden, denn - "unschuldig sind.. nur die Tatenlosen". Odysseus
den die "Seuche des Geistes" noch nicht erreicht hat, der "dem
Verstand folgend" die Gesetze des Uberlebens kennt, handelt
ohne Riicksicht auf moralische Bedenken. Doch weiB er um die

Schuldhaftigkeit seiner Taten. Nach der Eroberung Trojas muf er
bekennen:
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Das Werk hab ich vollbracht und weiB, daf ein
Verbrechen ich vollbrachte (XXV, 103)

Schicksale haben die Individuen, Schicksale haben auch die V&l-
ker. Von der "groBen Bewegung der Massen", dem Schicksal der
Vélker, und von den kleinen "zufdlligen Ereignissen" des ein-
zelnen Lebens, spricht Konrad in 'Wyzwolenie".150

Die groBen Schicksalsbewegqungen der V&lker (ruch wielkich
mas) laufen mit unwiderruflicher Zwangsldufigkeit ab (nieodwo-
Xalng konieczno&ciay). Aber in diese Bewegung hineingerissen,
mit ihr verbunden und doch nur zufdllig von ihr betroffen, ist
das Los des Einzelnen. Aus den Schicksalen der Einzelnen, die
nicht zwangsl&ufig, sondern "zufdlliq und unfehlbar"™ sind, bil-
det sich die Bewegung der Geschichte. Sie spielt sich ab als
eine "Serie zufdlliger Ereignisse” wie die "Episoden eines Dra-
mas".151

Die Szenen der "Achilleis” sind die Episoden eines Dramas,
das "Geschichte der V8lker" heiBt. Wyspiafiski hat hier seine
Geschichtsphilosophie und seinen Schicksalsglauben kiinstlerisch
umgesetzt: Innerhalb der einen grofen Bewegung des Ganzen er-
scheinen die einzelnen kleinen Bewegungen als Episoden. Das Le-
ben des Einzelnen, sein Leiden, sein Denken, seine Gr&fe oder
Niedrigkeit, k&nnen die groBe "zwangsl&dufige"™ Bewegung nicht
aufhalten, denn in dieser Bewegung manifestiert sich das Leben
selbst. Wyspiafiski hat sich hier - bewuft oder unbewuft - Nietz-
sches Gedanken iiber das "Urfaktum aller Geschichte" zu eigen ge-
macht, daB8 ndmlich Leben nach Ausdehnung seiner Macht strebt:

150 S.W. V, S. 89 ff.

151 Von dem Gegensatz zwischen dem anonymen Los der Masse und
dem tragischen Schicksal des Einzelnen spricht Konrad auch
an anderer Stelle. Dort ist die Rede von den "Mikroorganis-
men”, den kleinen Geschdpfen, die sich in der Masse fortbe-
wegen, aber einzeln zugrunde gehen. Der Dichter hat sich
vorgenommen, diese "ununterbrochene Kette von Dramen" zu
betrachten. Konrad meint die Schaben, die in den extra bei
Nacht aufgestellten Gefidfen ertrinken. Er suggeriert aber
den makabren Vergleich mit dem Schicksal des Menschen, der
zugleich winziger Teil einer Gemeinschaft ist, und doch
als Einzelner sein Drama erleidet. S.W. V. S. 89 f.
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Leben selbst ist wesentlich Aneignung, Verletzung, Uber-
wdltigung des Fremden und Schwdidcheren, Unterdriickung,
Harte, Aufzwidngung eigner Formen, Einverleibung.152

Allerdings bleiben bei Wyspiafiski nur die groBSen Bewegungen der
Geschichte frei von moralischer Wertung, jenseits von Morali-
tdt und Immoralitdt - wie Nietzsche sagt.153 Es gibt bei Wys-
piafski nicht den Nietzscheanischen Ubermenschen, der jenseits
von Gut und Bdse steht. Die Tat des Einzelnen mufi verantwortet
werden und die Verantwortung trédgt er vor der Nachwelt:

Du gehst durch die Welt und verleihst der Welt Gestalt
durch deine Taten,

Schau in die Welt, auf die Gestalt der Welt und deine
Schuld wirst du erblicken.

Wo immer Lilge du gesdt und Ruhm durch Unrecht dir er-

worben -
Dort findest du den schmutzigen Namen und die Liige hoch-

geehrt.154
Das sind Worte des Odysseus aus dem Drama "Powrédét Odysa" (1907).
Ehe er das Totenschiff erreicht, sieht Odysseus in einer schreck-
lichen Vision seine Untaten, die er bei der Eroberung Trojas
vollbrachte. In der "Achilleis" prophezeit ihm Achill dieses
spdte Erwachen:

Einst wacht er auf, sich meiner 2zu erinnern.
Dann ist's zu spdt, ein Leben zu beginnen. (IV, 86-87)

Nur scheinbar ist Achills Erkenntnis umsonst, sein Schicksal
ein verlorenes. Er allein, der zum Denken erwachte, kann den
Tod tilberwinden. Als Halbgott wird er in das Reich des Geistes
entrickt, - er wirft die Last des K&rpers ab, wie der herbst-
liche Baum die Blidtter (XXIII, 65) und mit dem Tod stillt er
die Wunden, die ihm das Leben zugefilgt hat (XXIII, 63). Wer dem
eigenen Untergang zustimmt, ist dem G&6ttlichen ndher. Er ist
auserwdhlt, in der Wiedergeburt die V&lker zu neuem Leben und
zu neuen Taten zu erwecken. In der bestdndigen Erneuerung des
Lebens findet der groBe Gedanke seinen Platz als unvergdngliche
Kraft. Die Taten der Gemeinschaft k&nnen nur gerechtfertigt wer-

152 Friedrich Nietzsche: Jenseits von Gut und Bdse. Werk, Bd.
VIi. 2. S. 217.

153 Ebd. S§. 218.
154 S.W. IX, S. 193 f£.
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den in den Gedanken des Einzelnen. Achills Gedanken k¥nnen den
Lauf der Geschichte nicht aufhalten. Was von den g&ttlichen
Midchten des Schicksals bestimmt ist, geschieht: Hektor wird ge-
tétet, Troja fdllt, die Griechen werden mdchtig im Aufstiegq.
Achill hat aber in seinen Gedanken die Wahrheit erkannt und die
Lilge aufgedeckt. Daflilr wird ihm "mit einem t&dlichen StoS"™ Ruhm
zuteil, in ihm enthillt sich die Stdrke des Menschen (XIV, 18-19).
Der Mensch kann versuchen, den tragischen Konflikt zwischen Ge-
danke und Tat zu versBhnen. Seine geistige Kraft bleibt bewahrt
fir die kommenden Generationen. Der K8rper ist nur eine "zer-
brechliche Hillle", aber der Geist fliegt frei zwischen den Ster-
nen, bis ihn ein neues Leben ruft (XIV, 24-27).

Wyspiafiskis Auseinandersetzung mit dem Problem von Gedanke
und Tat findet in verschiedenen Werken ihren Ausdruck. Der in-
dividuelle Konflikt als philosophisches Problem steht in der
Hamletstudie im Vordergrund. Wyspiafiski verband hier seine Be-
trachtungen iUber Shakespeares Helden und ilber den Zwiespalt
zwischen Gedanke und Tat mit Diskursen iiber Fragen der kilinstle-
rischen Gestaltung. Vor allem beschiéftigte ihn die Entwicklung
der Figur eines "neuen Helden" fir das neue Theater. Er polemi-
sierte gegen Goethes Wort von "der groBen Tat, auf eine Seele
gelegt, die dieser Tat nicht gewachsen war". "Entwicklung!"
ruft Wyspiafiski dagegen, "sein Gedanke hat ein Ziel. Das Ziel
ist Entwicklung."155
vor Augen zu fihren, ist die Absicht des Autors - Wyspia#fskis,

Dem Zuschauer die Entwicklung des Helden

der Shakespeare in seinem Sinn interpretiert. Die Monologe des
Helden sind weder Beichten, noch verraten sie einen "patholo-
gischen Charakter", sondern sie zeigen "die Etappen des Denkens"
an.156 Und die groBe Tat ist nicht der Mord und die Rache am
Ende des Stilicks, sondern die Entdeckung von Llige und Verrat und
das Opfer, das Hamlet mit seinem eigenen Leben bringt, als er

den K¥nig zwingt, seine Untat einzugestehen.

155 S.W.XIII, S. 146,
156 S.W. ebd., S. 166,
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Es gibt offensichtliche Ubereinstimmungen in der Konzeption
der Figuren Hamlets und Achills. Achills Tat und sein Opfer ge-
hdren aber einem anderen Kulturkreis an und einer anderen Epoche
und werden deshalb anders gestaltet. Die Thematik der "Achille-
is" ist erweitert, das Problem abstrahiert. Entscheidend im Ver-
gleich ist die Funktion, die der Gedankenentwicklung zukommt -
nicht nur in den Antagonisten des Helden, sondern vor allem im
Zuschauer das Gewissen zu wecken und das Gefithl fir die Verant-
wortung des Einzelnen zu schirfen.

Hamlet ist die literarische Gestalt, an deren Beispiel Wys-
piafiski seine Idee vom Widerspruch zwischen Gedanke und Tat ent-
wickelt., Der tiefere Ursprung filr die philosophische Auseinan-
dersetzung liegt aber im historischen und politischen Konflikt,
in der Kontroverse zwischen dem Geist des polnischen Messianis-
mus (fiir den der Gedanke steht oder in "Wyzwolenie" sogar die
Poesie) und der Bereitschaft der Nation zur befreienden Tat.
Wdhrend in der "Achilleis" der Schwerpunkt auf der Gleichbe-
rechtigung von Gedanke und Tat liegt und ihre dialektischen
Funktionen im Leben des Einzelnen und der V8lker betont werden,
konkretisiert WyspiafAski das Problem in den Dramen um Mickie-
wicz. Er geht mit der Ideologie des Messianismus scharf ins Ge-
richt. Die Idee des Opfers, das Polen als Christus der Nationen
bringt, um aus dem Geist des Todes die Wiederauferstehung zu
feiern, filhrt in die Resignation. Resignation und Stagnation
kennzeichneten die Jahre, in denen Wyspiafiski in der engen, po-
litisch unfruchtbaren Atmosphidre Krakaus lebte. So gewinnt in
Dramen wie "Wyzwolenie" oder "Noc listopadowa"™ der Konflikt
zwischen Gedanke und Tat aktuelle Bedeutung. Der befreienden
Tat gebiihrt Vorrang vor einer Poesie, die den Geist nur betdubt.
"Poezjo, precz!!!! Jesteg Tyranem!” ruft Konrad dem Genius Mik-
kiewicz' zu. Nur der Gedanke, der die Tat weckt, ist wert ge-
dacht zu werden. Nur die Kunst, die zur Tat wird, kann im Thea-




00050456

-162-
ter der Nation ihre Stimme erheben.157 Im Vergleich zur ab-
strakt formulierten philosophischen Idee des Konflikts zwi-
schen Gedanke und Tat in der "Achilleis" ist die politisch-ide-
ologische Interpretation dieses Konflikts wesentlich pointier-
ter, aber auch einseitiger. .

Wyspiafiskis Lebensphilosophie war von zwei duBeren Umsté&n-
den geprdgt: von seiner schweren Krankheit, die seinem Leben
eine nur knapp bemessene Frist setzte, und von der hoffnungs-
los erscheinenden Lage Polens. Er wufite, daB die Schaffung sei-
nes kiinstlerischen Werkes ein Wettlauf mit dem Tod war. Auch
ihm wurde der Ruhm "mit einem t3dlichen Stof" von Gott gesandt.
Er wuite, daf sein Geist die "zerbrechliche Hillle" seines K&r-
pers bald verlassen wiirde. Im Juli 1903, als WyspiahAski zur Kur
in Rymanéw war und dort an der "Achilleis" arbeitete, schrieb
er ein Gedicht, in dem sich die Gedanken des Achill, der den
Schicksalsspriichen der Wellen am Skamander lauscht, in den Ge-
danken des Dichters wiederfinden, der {lber seinen eigenen, na-
hen Tod grilbelte und in dem Glauben an die Palingenese Trost
fand:

Zertriummern werd' ich dieses Haus
Einst, einst, wenn lange ich gelegen,
Noch einmal trete ich heraus,

Der Sonne eile ich entgegen.

Wenn ihr voll Klarheit mich erblickt
Im Flug zu hohem Orte,

So ruft mich noch einmal zuriick
Kraft dieser meiner Worte.!

157 In den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts entbrannten in
den literarischen Kreisen der MJoda Polska heftige Diskus-
sionen {iber das Problem der Kunst und der Ideologie der Tat.
Dabei bezog man sowohl die Kontroverse mit den polnischen
Romantikern in den Streit ein, als auch Reflexionen {llber die
Gestalt Hamlets. Siehe: Programy i dyskusje liter. S. 557
ff. Ofensywa ideologii czynu. Vgl. Kap. I.2., S. 23.

158 S.W. XI, S. 155. Verse 4 und 5. (Ubersetzung d.Verf.).
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Ebenso sehr wie sein persdnliches Schicksal bewegte den Dich-
ter die politische Lage Polens und die Resignation seiner Lands-
leute, die ihm eine Mission auferlegt hatten, als sie ihn zum

’ 159 Der doppelte Aspekt eines unabwendba-
ren Verhdngnisses, dem der Einzelne ebenso erliegt wie ganze
V8lker, spiegelt sich in der engen Verflechtung von individu-
ellem und kollektivem Schicksal in der Konzeption der "Achil-
leis". In diesem Drama daminiert die Abgeklidrtheit des philo-
sophischen Gedankens, der nach universeller Gliltigkeit strebt.
Die einseitig-emotionele Bewertung der nationalen Tat tritt zu-
riick. Die Kontroverse zwischen Tat und Gedanke wird auf eine

hthere Ebene verlegt, auf der sich beide Aspekte versShnen las-
sen.

"wieszcz" ernannten.

Unsterblich ist nicht nur der Einzelne durch den Geist, son-
dern auch die Vlker, die Thersites mit den Wellen des Meeres
vergleicht, die sich aus der Tiefe bestidndig erneuern., Die Hoff-
nung der V&lker liegt in ihrer Wiedergeburt aus der Tat, die
sich dem Geist verbindet. Auch Polen konnte wieder aus der Tie-
fe emporgetragen werden, wenn es dem Gesetz des Lebens vertrau-
te, das die Tat des Starken begiinstigt, Diese Tat, die dem Ein-
zelnen Schuld aufliddt, kann aber nur durch den Gedanken gerecht-
fertigt werden. Gedanke und Tat sind Krdfte, die sich gegensei-
tig bedingen: Achill, der Denkende und Odysseus, der Handelnde,
gehdren zusammen - sie erkennen sich gegenseitig, ihre Stdrke
und ihre Schwdche (IV, 69-87). Das Drama, das in den kollekti-
ven Bewegqungen der Handlung die Taten vorfithrt, zeigt in den Ge-
danken der Figuren die Entwicklung des Geistes. Die Wahrheiten,
die das Spiel auf der Bithne enthilllt, sind allen verstdndlich:

Spiel Hamlet, wo immer du willst in Polen. Uberall werden
die Worte: Unrecht, Lilige, Diebstahl, Schurkerei eben das 160
bedeuten: Schurkerei, Liilge, Unrecht! Und nach Rache rufen!

159 Siehe Kap. I.3. Anm. 75.
160 S.W. XIII, S. 100.
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Ist es also nicht miUBig, zu fragen, ob die "Achilleis" ein "pol-
nisches Drama ist oder eines der "hybriden Gebilde", in denen
Wyspiafiski Taten und Gedanken verschiedener Epochen vermischt?
Das immer und iberall Gilltige spricht die KRunst aus:

Das hohe K8nnen der Kunst (wysoki artyzm sztuki). Die Tra-
gbdie! Die erhabenste Kunst soll sprechen und ihre dramatis
personae herausfilhren. So mag heraustreten die polnische
Antigone und der polnische 8dipus...161

Der polnische Achill, der polnische Odysseus - ihr Denken und
Handeln werden verstanden, weil durch das Medium der Kunst ewig
gliltige Wahrheiten ausgesprochen werden.

Die Frage, ob die Welthaltung Wyspiafiskis, wie sie sich in
der "Achilleis"™ darstellt, pessimistisch oder optimistisch isész,
kann nicht eindeutig beantwortet werden. In der "Achilleis" er-
steht vor den Augen des Zuschauers ein Bild des Lebens, in dem
Widerspriiche nebeneinander stehen und letzte R&tsel nicht geldst
werden, Auch der tragische Widerstreit von Gedanke und Tat ist
ein Phidnomen, das dem Leben innewohnt. Die Tat ohne den Gedan-
ken bleibt sinnlos, der Gedanke ohne die Tat wirkungslos. Auch
Achill, der Denkende, muB handeln und hat so Teil an der Schuld,
der er sich als einer, "an dem sich das Los des Menschen erfillt"
nicht entziehen kann. Und Odysseus, der Handelnde, kommt zur Er-
kenntnis, daB er verbrecherisch handelt und gewinnt so Einsicht,
die der Geist vermittelt. Jenseits von Gedanke und Tat stehen
nur die metaphysischen Midchte des Schicksals und die Naturkrdf-
te, aus denen sich das Leben bestdndig erneuert. Der Mensch ist
ein Zwischenwesen, das "halb auf Erden, halb im Himmel"™ lebt
(VI, 24).

Hanna Filipowska hat darauf hingewiesen, dagf Wyspiahski die
Gestalt des Achill in Verbindung mit der Gestalt Christi
bringt.163 Aus einem Vergleich der Prophezeihungen der Wellen
in Szene XIV mit Worten aus dem Neuen Testament kann man schlie-

Ben, dag Wyspiafiski in Achill eine Pridfiguration von Christus

161 S.W. V, §. 124,

162 Vgl. z.B.0.0rtwin: Achilleis St.W. S. 134 ff. und A.Jempik-
ka: W.Pisarz dramatyczny. S. 110.

163 H. Filipowska: Wérdd bogdw i bohaterdw. S. 93. ff.
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darstellen wollte. Auf das Problem des Konflikts zwischen Tat
und Gedanke bezogen, k&nnte man sagen, da8 in Christus Tat und
Gedanke endqgiiltig vers&hnt sind. Seine Tat, das Opfer, ist oh-
ne Schuld wie der Gedanke. Der freiwillige Tod des Achill ist
eine Vorstufe zum Opfertod Christi. Auch hier finden sich noch
einmal Vergleichsstellen zum Neuen Testament, Vor seinem Tod
spricht Achill von einem "briiderlichen Mahl"®", das er ausrich-
ten will, Wie die Kriegsknechte sich in die Kleider Christi tei-
len, verteilt auch Achill seine Habe unter die Krieger, Und wie
Christus ruft: "Ich befehle meinen Geist in Deine Hdnde", so
ruft Achill: "O Pallas, meinen Geist empfange du". Die fir Wys-
piafiski nicht ungewthnliche Assoziierung verschiedener Epochen
und Kulturkreise steht im Zusammenhang mit der Idee der Palinge-
nese, die den Entwicklungsgedanken mit einschlieBt. Die Gestalt
des Achill steht an der Schwelle einer neuen Zeit, die das Bild
der alten Go6tter verblassen 148t und im Menschen ein neues Be-
wuBtsein weckt. Noch ist Achill der alten Welt verhaftet, sein
Tod ist mit Schuld verbunden - er ist nur ein Halbgott, aber

er welst auf den hin, der nach ihm kommt. So ragt die christ-
liche Zukunft in die antike Welt der "Achilleis" und der Gedan-
ke der Palingenese gewinnt neue Dimensionen im Hinblick auf die
christliche Wiedergeburt aus dem Geist.

In der "Achilleis”™ ist es Wyspiafiski gelungen, Abstand von
den konkreten Problemen seines persdnlichen Lebens zu gewinnen
und das Schicksalsproblem seiner Nation ins Allgemeingiiltige zu
erheben. Die Konzeption der "Achilleis" geht ilber die Konzep-
tion des nationalen Theaters hinaus - sie ist Welttheater, be-
stimmt fiir die Bllhne des "teatr ogromy".
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II.10. DIE AUFFUHRUNG DER "ACHILLEIS" 1925 ¢4

Da Wyspiafiski, der sonst sehr bemiiht darum war, seine Stilk-
ke auf die Bilhne zu bringen, selbst keinen Versuch machte, die
"Achilleis" zur Inszenierung vorzuschlagen, ist kaum anzuneh-
men, daB Kotarbifski, der Direktor des Krakauer Theaters, der
schon einige Stilcke des Kiinstlers erfolgreich aufgefiihrt hatte,
interessiert daran war, ein Stiick zu spielen, das den Rahmen je-
der normalen Bilhne sprengen muBte.

Auch Wyspiafiski verzichtete auf die Auffihrung aus dem Be-
wuBtsein heraus, daB die M&glichkeiten eines kleinen Theaters
ohne technische Perfektion keinesfalls ausreichend waren, sein
monumentales Blihnenwerk addquat zur Wirkung zu bringen.165

Ofters wird darilber diskutiert, ob die "Achilleis" sich
nicht besser als Drehbuch fiir einen Film eignen wiirde.166 Der
Film wdre von den technischen Mitteln her ohne 2weifel imstan-

de, die Probleme der Massenszenen, der Montage, Zeitraffung und

164 Die folgenden Ausfiihrungen stiltzen sich im wesentlichen auf
zwei Arbeiten polnischer Theatrologen:
a) A.Okofiska: Scenografia Wyspiafiskiego. "Achilleis". S.
226 ff.
b) 2. Osifiski: Teatr Dionizosa. 0 dwédch inscenizacjach
"Achilleis". S. 41 ff.
AuBerdem stellte Jerzy Timoszewicz, der Redakteur des
"Pamietnik Teatralny" der Verf. das Manuskript eines Auf-
satzes zur Verfilgung, der 1981 in dieser Zeitschrift erschei-
nen wird:
Anna §lezak: Schillerowska inscenizacja "Achilleis" Stanis-
lawa Wyspiafiskiego.
Diese Arbeit enthdlt wertvolle Hinweise auf Einzelheiten
der Inszenierung von 1925.
Unberiicksichtigt bleibt die (stark gekiirzte) Auffihrung der
"Achilleis" von 1928 unter Zygmunt Nowakowski und Josef
Sosnowski in Krakau sowie die Neuinszenierung unter Jerzy
Zegalskl im "Teatr Polski" in Posen 1968, die allgemein ent-
tduschte. (Vgl. dazu: StanisJaw Wyspiafiski w stulecie urodzin
1869-1969. IBL/PAN, Maszynopis 795/1, S. 24 f.).

165 Vgl. Kap. II. 2., S. 85.
166 Vgl. S.W. I, S. XXVI £.
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Simultaneitdt besser zu l8sen als das Theater. Alicja Okofska
geht sogar so weit, die sechsundzwanzig Szenen der "Achilleis"
mit den ebenso vielen Sequenzen der vollen Metrage eines Spilel-
films zu vergleichen. Mit einer Simultanbilhne, wie sie Wyspiafis-
ki fir den "Hamlet" entworfen hatte, um flieBende ttbergidnge von
einer Szene in die andere zu erreichen, hdtte man &hnliche Ef-
fekte erzielen k&énnen wie mit der Kamera, die iiber verschiede-
ne Schauplitze "wandert“.167 Mit Recht aber warnt Aniela Kem-
picka davor, den Vergleich der Dramenkonzeption Wyspiafiskis mit
der Konzeption des Films - vor allem Eisensteins frilhe Stumm-
filmexperimente kommen hier in Betracht - zu weit zu treiben.
Wyspiafiski und Eisenstein verbindet der Versuch, Ideen in Bil-
dern zu Ubermitteln. Der Dramatiker aber bleibt bei aller Nei-
gung, den bildnerischen Mitteln des Theaters einen gewissen
Vorrang einzurdumen, stark an das Wort gebunden. Die sinnliche
Realisation seiner Ideen aus dem Wort kann nicht mit der Bilder-
sprache des Stummfilms verglichen werden. Auch der Wunsch nach
einer unmittelbaren Erlebniseinheit mit dem Zuschauer hitte Wys-
piafiski vermutlich zdgern lassen, seine Ideen durch das Medium
des Films zu vermitteln., Trotzdem gibt es verwandte Ziige in den
Werken Wyspiafiskis und Eisensteins:

Das groBe Drama, die Dominanz bildhafter Komposition, der
Symbolismus, Monumentalismus und Expressionismus der Vi-
sion, die Verbundung des Epischen mit dem Dramatischen -
das ist eine unvollstdndige Aufzdhlung gemeinsamer Eigen-
schaften in der Kunst dieser beiden schdpferischen Pers#n-
lichkeiten, von denen eine vom monumentalen Theater trdum-
te, die andere vom monumentalen Film, 169

Bemerkenswert bleibt, daB es im epischen Drama Wyspiafiskis for-
male Ansdtze gab, die mit der Arbeitsweise und den Intentionen
des Films zumindest verwandt waren.

168

Wyspiafiski, sonst sehr erfindungsreich im Improvisieren auf
der unzuldnglichen Krakauer Blhne, resignierte zwar in Bezug

167 A.Okofiska: Scenografia Wysplafiskiego. S. 232 und 246.
168 S.W. I, S. XXVI f£.
169 S.W. I, S. XXVII (A.fempicka).
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auf die Auffihrung der "Achilleis", aber es unterliegt keinem
Zweifel, daB das Stiick fir die Bilhne konzipiert war. In welche
Richtung die Vorstellungen Wyspiafskis gingen, kann man aus ei-
ner Bearbeilitung von Shakespeares "Julius Cdsar" ersehen, iber
die Adam Grzymafa-Siedlicki berichtet.170 Im Gegensatz zur tra-
ditionellen Theaterpraxis kirzte Wyspiafiski das Stilick nicht,
sondern wollte alle achtzehn Szenen voll ausgespielt haben, ob-
wohl jede Szene eigentlich einen Dekorationswechsel verlangt.
Der Vorhang sollte nur dreimal fallen. Der Wechsel der Dekora-
tionen sollte vor den Augen der ‘Zuschauer vonstatten gehen -~
ein Gedanke, den der Kiinstler in "Wyzwolenie" schon teilweise
verwirklicht hatte. Wohl um eine derartige Konzeption des Sze-
nenwechsels zu erleichtern, war Wyspiafiski beim Entwurf der
szenischen Bilder fiilr die "Achilleis" so sparsam mit Angaben in
Bezug auf konkrete Raumgestaltung. Nur durch abstrakte Raumbil-
der konnte der erforderliche Wechsel in den sechsundzwanzig Sze-
nen der "Achilleis" erm8glicht werden. Die Abstraktion des Raum-
bildes entsprach dabei auch der Universalitdt der Idee des Stiik-
kes.171

DaB es Leon Schiller war. der sich als erster Regisseur,
achtzehn Jahre nach Wyspiafiskis Tod, an die Inszenierung der
"Achilleis" wagte, kann man als besonderen Gliicksfall bezeich-
nen. Es war jedoch nicht verwunderlich. Wenn jemand Wyspiafiskis
Theaterpldne in die Tat umsetzen konnte, und dies aus einem tie-
fen Verstdndnis fiir die theatralischen Visionen des Kinstlers
heraus, so war es Schiller. Sein Aufsatz von 1909 in "The Mask®
befagte sich ausschlieflich mit dem Theaterkiinstler Wyspiafiski
und hob die spezielle theatralische Wirksamkeit seiner Stiicke

hervor. 1913 schrieb Schiller Aufsdtze {lber die "Wiedergeburt

172

170 Siehe: A. Okofiska: Scenografia W. S. 247.

171 A. Okofiska weist darauf hin, dag eine entscheidende Verdn-
derung in der Bildkomposition Wyspiafiskis erfolgt war gegen-
iiber den frithen antiken Dramen. "Keine schablonenhaften an-
tiken Rekonstruktionen, keine Einzelheiten in Gerdt oder
Kleidung..." S. 226,

172 vgl. Kap.I.1. S. 13.
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des Theaters" und iiber "Eine neue Richtung in der Theaterwis-
schenschaft":

Das Theater muB wieder zum Theater werden: kinstlich -
im Sinne von maximaler Bildhaftigkeit; monumental - wie
die Architektur, die reine Musik und die kultische Male-
rei und Skulptur; hieratisch - als ein Sanktuarium des
6ffentlichen Lebens und als Manifestation der edelsten
Leidenschaften der Nation, der Rasse, des Menschen. 173

Ubereinstimmend mit diesen hohen Anforderungen an das Theater
muB man auch Schillers Versuch einer theatralischen Interpre-
tation der "Achilleis"™ sehen:

Schillers Inszenierung der "Achilleis" strebte also da-
nach...., eine universale, allgemein menschliche, my-

thisch; Wahrheit zutage zu f&rdern und zu unterstrei-
chen. 174

Am 13, Januar 1925 fand die Urauffilhrung der "Achilleis" im
Teatr im. BogusJawskieqgo in Warschau statt. Neben Leon Schiller
wirkten Wilam Horzyca und Aleksander Zelwerowicz bei der Insze-
nierung mit.

Das Teatr im. Bogusfawskiego war ein Experimentiertheater,
das 1924-1926 unter der Regie Leon Schillers aufsehenerregende
Inszenierungen erlebte: Ein grofer Zuschauerraum, eine riesige
Bihne, ein grofes Ensemble, im Repertoire Stiicke aus der ganzen
Welt (Z.Raszewski)... Charakteristisch fUr Schillers Regie auf
dieser Buhne war ein Zusammenwirken von kiinstlerischen Ideen,
die noch aus der Zeit der MJoda Polska lebendig waren, mit Ele-
menten der Moderne., Mit den Gedanken des Gesamtkunstwerks und
der Mission des Theaters fiir die Massen verbanden sich neue for-
male Ausdrucksmittel. So gehérten die Briider Pronaszko, die fiir
die "Achilleis" die Biilhnenbilder entwarfen, zu den sogenannten
Formisten, die dhnliche kinstlerische Ansichten vertraten wie

173 L. Schiller: Nowy kierunek badaf teatrologicznych. In: Na

progu n.t. S. 157. Die unterstrichenen Stellen sind im Ori-
ginal hervorgehoben.

174 Z. Osifiski: Teatr Dionizosa. S. 47 f.
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die Kubisten im westlichen Europa.175

Zbigniew Osifiski macht den Versuch, die Warschauer Auffih-
rung aus zeitgendssischen Berichten zu rekonstruieren. Er ist
sich durchaus dariilber im klaren, daf8 die Rekonstruktion einer
Theaterauffiihrung stets problematisch bleiben wird. Die Thea-
terwissenschaft bemitht sich in letzter Zeit verstdrkt darum,das
"akzidentielle Ereignis" der Theaterauffilhrung mit verschiede-
nen Mitteln festzuhalten.176 Aber auch die vollkommenste tech-
ﬁische Aufzeichnung kann nicht die unwiederholbare Atmosphdre
der einzelnen Vorstellung fixieren, die nicht zuletzt aus der
jeweils einmmaligen kommunikativen Situation im Theaterraum ent-
steht:

"Die Aufzihlung der Komponenten an sich ist eine tote Liste",
schreibt Jan Muka¥owsky, und fiir die Theaterwissenschaft ergibt

177

sich die Forderung

...daB die Konzeption des Theaters als einer Gesamtheit
unstofflicher Beziehgngen zur Methode und zum Ziel seiner
Erforschung werde. 17

Die theoretische Aufgabe liegt.E..]darin, zu zeigen, daB

das Theater trotz der Greifbarkeit seiner Mittel (Gebdude,
Maschinen, Dekorationen, Requisiten, die Unzahl des Per-
sonals) nur die Grundlage flir ein unstoffliches Zusammen-
spiel von Krdften ist, die sich in Raum und Zeit verschie-
ben und den Zuschauer in ihre verdnderliche Spannung hinein-
ziehen, in das angmmenSpiel, das wir Blthnenauffilhrung, Vor-
stellung nennen.

175 Siehe: Z.Raszewski: Krétka historia t.p. S. 203 ff. Andrzej
Pronaszko bestreitet allerdings den EinfluB des Kubismus auf
sein Schaffen und bezeichnet als seine Vorbilder Giotto und
Wyspiafiski. Als er sich der Szenografie zuwandte waren sei-
ne Vorstellungen vom Theater durch die Idee des "teatr
ogromny" von Wyspiafnski gepridgt. (Siehe: A, Pronaszko: Za-
piski scenografa. Warszawa 1976. S. 45 ff.)

176 Siehe: Dietrich Steinbeck: Einleitung in die Theorie und
Systematik der Theaterwissenschaft.

177 Jan Muka¥owsk$: Zum heutigen Stand einer Theorie des Thea-
ters. S. 84.

178 Ebd.
179 Ebd. S. 78.
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Es kann also unter Umstdnden der subjektive, ummittelbare Ein-
druck, den ein Zuschauer wiedergibt, ebenso wichtig fir die Re-
konstruktion einer Auffiihrung sein wie der Versuch einer tech-
nischen Fixierung. Fiir dltere Auffilhrungen - wie im Falle der
"Achilleis™ - bleibt ohnehin oft nur der Riickgriff auf Rezensio-
nen, Standfotos, Berichte oder Erinnerungen von Augenzeugen.
Dieser Quellen bediente sich auch Osifiski, mit allem Vorbehalt,
den eine solch subjektive Synthese erwecken mufi. Immerhin hat
sie den Vorteil unmittelbarer Lebendigkeit, die keine noch so
prdzise Auflistung von Fakten vermitteln kann,

Selbst Leon Schiller, der bemiiht war, das Werk mdglichst ge-
treu den Vorstellungen des Dichters auf der Bithne zu verwirk-
lichen,180 muBte Kompromisse schliefen, um die technischen Pro-
bleme der Auffiihrung zu l8sen. Er teilte die sechsundzwanzig
Szenen in vier Akte (czeéci = eigentl.Teile) mit zweiundzwanzig
Aufziigen.181 Einschneidender war die Umstellung einiger Szenen,
So nahm Schiller die Szene II (Rhesos und Penthesilea) zwischen
die Szenen VI und VII hinein. Auf diese Weise wird ein kausaler
Zusammenhang begriindet, der ganz entschieden den Absichten des
Autors widersPricht.182 Ebenso greift die Verlegung der Szene
XI an den Schluf des zweiten Teils (nach Szene XIII) in die Kom-
position Wyspiafiskis ein, der die Szenen auf der trojanischen
Burg offensichtlich mit Absicht nebeneinander ordnete. Der Text
wurde gekirzt - inwieweit ld8t sich leider nicht feststellen -,
die Auffihrung dauerte von 8 Uhr bis 1140 abends.

180 "Nie aber schmarotzte Schiller am Korpus des Kunstwerks, wie

es viele "einfallsreiche” Regisseure tun, die sich im Thea-
ter nach vorne drdngen und das Werk nur als Hilfsmittel fir
die Regie ausniitzen."”
"Er achtete sorgfdltig auf den Versrhythmus Wyspiafiskis und
die bildnerischen M&glichkeiten jeder Szene."” (W. Brumer in:
"2ycie teatru" 1925, Nr. 48/49., Zitiert nach Z. Osifiski, S.
46.)

181 K. Wréblewski teilte das Werk in drei Akte (Sz. I-VII, VIII-
XI und XII-26), T. Sinko in fiinf Akte (Sz. I-VI, VII-X, XI-
XIV, XV-XXITI und XXIII-XXVI).

182 Vgl. Kap. II. 3. S. 90.
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Vor der Urauffilhrung gab Wilam Horzyca in den "Wiadomoéci
literackie" eine Einfilhrung in das Stiick, die sich mit den
Grundgedanken der "Achilleis" auseinandersetzte. Zwar nannte
er die "Achilleis" eine "Weiterfithrung des groBen Nationaldra-
mas, das die Seele Wyspiafiskis ersonnen hat", aber dann kam er
zu dem SchluB, daB der hdchste Wert des Dramas darin liegt, das8
es {ber enge gesellschaftliche Horizonte hinausfilhrt und dag in
"der religidsen Substanz des Menschen der Mittelpunkt gefunden
wurde, der iber den Wert all dessen entscheidet, was menschlich
ist."183

Ebenfalls vor der Auffihrung duBerten sich die Brider Pro-
naszko zu der von ihnen gestalteten Bilhnendekoration. Sie waren
der Ansicht, dag die Dekoration in ihren Farben und Linien die
Empfindung (uczucie) des Dramas ausdrilcken miisse. Dabei komme
es nicht auf Einzelheiten an oder auf deren sogenannte "Korrekt-
heit":

Es wird also v8llig gleichgiiltig sein, ob z.B, die Sdulen
auf der Bithne aus richtigem Marmor sind oder nicht, weil es
vielleicht iiberhaupt keine S#ulen sind, sondern nur An-
deutungen, die Suggestion von S&dulen, irgendwelche riesi-

gen Li?gger und Schatten. Man muB szenische Symbole schaf-
fen...

Die von den Brildern Pronaszko entworfenen Dekorationen und Ko-
stime waren die ideale Ergdnzung zur Inszenierung Schillers.

Sie iibersetzten die Ideen des Stiicks in die strenge, abstrakte
Linienfilhrung des Formismus, die jedoch nie ins Mechanistische
abglitt, sondern stets den Bezug zur natiirlichen Formwelt wahr-
te. Die Kostime waren in die abstrakte Komposition miteinbezo-
gen; sie waren steif und blockig und zwangen den Schauspielern
bestimmte Bewegungen auf. Andrzej Pronaszko nannte die Kostiime
"belebte Skulpturen" (o2ywione rzetby), "vielfarbige plastisch-
malerische Phantasien" (polichromowane fantazje rzezbiarsko-

183 W. Horzyca: O dramacie. S. 164 und 169. In seiner enthusias-
tischen Einschidtzung des Dramas {lbersah Horzyca die zwie-
spdltige Wertung, die Wyspiafiski selbst in seinem Stilck den
Erscheinungen des Lebens gegenilber erkennen l&ft.

184 Z. Osihski: Teatr Dionizosa. S. 47.
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malarskie).185 Nicht nur die Linienfilhrung, sondern auch die
Farbgebung der Biihnenbilder und Kostiime war ungewdhnlich und
die Farbzusammenstellung teilweise gewagt (rote Periicken, grii-
ne Birte). Die ganze Auffilhrung war farbenprédchtig. Anna Slezak
versucht, den Eindruck wiederzugeben, den die Zuschauer empfin-
gen, als der Vorhang sich zur ersten Szene &ffnete:

Die Handlung vollzieht sich auf drei Ebenen, die durch Trep-
len miteinander verbunden sind. Zu beiden Seiten bilden vier
schwarze Vorhidnge eine in allen Szenen gleichbleibende Kulisse.
Im Hintergrund erinnern wellenfdrmige Zeichnungen auf einem gro-
Ben (10 Meter breiten) brdunlichen Prospekt an Wolken. Eine rie-
sige orangefarbene Kulisse von vier Metern HShe stellt den Ein-
gang zu einem Zelt dar. Wihrend in der Mitte Agamemnon und
Achill streiten, sind die griechischen Streitmidchte links und
rechts aufgestellt., Je nach dem Inhalt des gesprochenen Textes
bewegen sich die Massen rhythmisch.186

Mit Hilfe der Bilhnenentwiirfe der Briider Pronaszko gelang es
Leon Schiller, seine Vorstellungen auf die Gesamtkonzeption der
Auf fihrung zu ilbertragen. Auch die Schauspieler

wurden hier einfach in die Totalitdt der Auffihrung hinein-
verwoben. Sie wurden zu einem Element jihrer bildhaft-musi-
kalischen Struktur. Der Text der Dichtung Wyspiafiskis wurde
von ihnen - wie die Pronaszkos betonen - "zelebriert®,

185 Die Originale der Kostimentwiirfe von A. Pronaszko wurden
nach dem Krieqg aufgefunden und befinden sich im Archiv
des Muzeum Teatralne in Warschau. Dort werden auch die
szenografischen Plidne von Wincenty Drabik aufbewahrt. Sie
muten in ihrer sparsamen Strenge selbst wie abstrakte
Zeichnungen an.
In den Zeitungen "Tygodnik Warszawy" und "Tygodnik Illustro-
wany" (1925) sind die Kostimentwiirfe Pronaszkos abgedruckt;
dort findet man auch zahlreiche Abbildungen der Auffithrung
der "Achilleis", d.h. der Bilhnenbilder. Ein Sonderheft des
"Pamigtnik Teatralny" von 1964 ist der Arbeit der Briider
Pronaszko gewidmet, auch hier sind u.a. die Kostimentwiirfe
zur "Achilleis" abgebildet,

186 Anna §lezak: Schillerowska inscenizacja "Achilleis".
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bekam den Charakter eines magischen Gesangs, s?g?hl in den
Massenszenen als auch in den einzelnen Rollen.

Die Beurteilung der Auffiihrung in Rezensionen und Berichten
war im allgemeinen positiv - die Inszenierung der "Achilleis"
durch Schiller war "eine epochale Tat".188 AuBer zahlreichen
Besprechungen in Zeitungen und Zeitschriften erschienen drei
Aufsitze in "2ycie teatru” und ein ausfilhrlicher Artikel in der
Monatsschrift "Droga" von Wladyslaw Zawistowski.189 Ausschnit-
te aus dieser Analyse sollen hier wiedergegeben werden, um den
Gesamteindruck eines Zuschauers zu vermitteln, der als Kritiker
und exzellenter Kenner der Warschauer Bilhnen die Besonderhei-
ten der Auffilhrung im einzelnen erfagft hat.

Zawistowski spricht zundchst von der Komposition der Szenen,
von denen jede ihr gesondertes Milieu verlangte:

Daher muBte die Struktur des "szenischen Raums", den
Andrzej und Zbigniew Pronaszko gestalteten, von den
technischen Grundbedingungen her schlicht und unkompli-
ziert im Aufbau sein.[g... Die riesigen Leinwdnde, mit
denen die Pronaszkéws die einzelnen Szenen der "Achilleis"”
ausfillten, suggerierten durch ihre Farben die Grundstim-
mung und zielten nicht auf eine architektonische Kompo-
sition ab ...} Nur in einigen wenigen Szenen (.....] be-
fanden sich auf der Bihne [....] konkrete Abbilder der Wirk-
lichkeit; sogar in den Bildern, in denen das Drama seine
Aktion sehr deutlich lokalisierte, wie in der Szene, wo
die siegreichen Griechen in den Palast eindringen, wurden
konkrete Gegenstidnde (z.B. Tilren) nur durch geometrische

187 Zbigniew Osifiski: Teatr Dionizosa. S. 49.
Tadeusz Boy-Zelefiski kritisierte den "pathetischen Sprech-
gesang" der Schauspieler. Er war auch der Meinung, dag die
Dekorationen der Pronaszkos - wirksamer als jedes realisti-
sche Biihnenbild - "brutal mit dem Autor konkurrieren", Fir
den Autor bleibe nur noch die Rolle des Kommentators, wie
beim Film. Die Briilder Pronaszko hitten sozusagen die "Achil-
leis” verfilmt!! (Zitiert nach A.§lezak).

188 M. Orlicz: Polski teatr wspdlczesny. Zitiert nach Osifski,
S. 55.

189 Bibliographie siehe: S.W. XV, Bd, 3, S. 35 ff. Die Aufsdt-
ze waren verschiedenen Themen gewidmet. W.Brumer analysier-
te die ganze Auffllhrung; W. Husarski befaBte sich mit der
Dekoration der Pronaszkos; P. Lamowa behandelte die Funk-
tion der Musik im modernen Theater am Beispiel der "Achil-
leis". Zawistowskis Aufsatz ist vollstidndig abgedruckt in
einer Auswahl seiner Rezensionen: Teatr Warszawski migdzy
wojnami. Warszawa 1971, S. 242-306.
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Zeichnungen angedeutet. Blofie Fldchen und Raumkdrper da-
gegen bildeten eine den Vorstellungen der Regie genau
entsprechende rdumliche Konstruktion oder dienten als
Bildfldchen fiilr Lichteffekte, die in der Inszenierung
eine sehr groBe Rolle spielten. Die Beleuchtung wurde
ebenfalls sehr eigenwillig gehandhabt - sie war nicht
irgendein zusammenhangloses Element, sondern war der
Regie untergeordnet, d.h. bei den verschiedenen Regie-
einfdllen dienten Farbe und Intensitdt der Beleuchtung
dazu, einzelne Ausdruckselemente hervorzuheben oder zu
eliminieren. Der Schwerpunkt der dekorativen Mittel war
im Ubrigen auf die Figurenkomposition verlagert. Hier
bildete die Regie am stdrksten mit den bildnerischen
Faktoren zusammen eine Einheit. Kostiim und Charakteri-
sierung bestimmten den funktionalen Wert jeder Figur
auf sinnlich wahrnehmbare Weise oder kamen der Regie

zu Hilfe bei der Komposition der Gruppen- und Massen-
szenen.

Es ist eine dramatische Technik, die die einzelnen Bil-
der aufeinanderschichtet, so, daB der dramatische Fort-
gang erst in der Kontinuitdt sichtbar wird, da die Mehr-
zahl der einzelnen Einheiten einen eher statischen Cha-
rakter besitzt. Schiller montierte jede Szene synthetisch
und unterstrich eindriicklich ihre grundlegende Funktion
vor allem durch sinnlichen Ausdruck, d.h. er driickte

das fir die Entwicklung der Ideclogie einer gegebenen
Szene wesentliche Element durch theatralische Faktoren
aus, mit einem grofien Aufgebot interpretierender Mittel.

Zawistowski schildert die XIV. Szene (Am Skamander), die Schil-
ler besonders effektvoll gestaltete, indem er die Wellen durch
Frauen in langen blauen Gewdndern darstellen lief. Sie beweg-
ten sich in flieBendem, rhythmischem Tanz {iber die Bithne. Aller-
dings "opferte Schiller" die "zentrale Stellung Achills in die-
ser Szene" und den "monologischen Charakter" dem theatralischen
Effekt.

Auch die XXV. Sezene (Einzug der Griechen in Priamos' Burg)
benitzte Schiller, um die Universalitdt der Idee des Dramas in
monumentalen Bildern auszudriicken:

Schiller [[..) faBte das Ereignis selbst nur als eine Art
von Parabel der aufeinanderprallenden geistigen Krédfte auf.
Die Trojaner wurden als passive Kraft gesehen, lebensun-
tichtig; das Eindringen der Griechen wurde in der Rhyth-
misierung und Schematisierung der Massenbewegungen dar-
gestellt: Der Zuschauer hatte den Eindruck, daB in den
kraftlosen K&rper der Trojaner die unaufhaltsame Kraft



00050456

-176-

der Griechen eindringt, die im Finale dieser Szene zu-
sammen mit den Trojanern so etwas wie ein lebendes Bild
formten, ein plastisch modelliertes "Gruppenereignis".
Dessen beabsichtigte Statik bildete einen viel ausgepréig-
teren Rahmen fiir die kiinstlerische Komposition als die
iiblicherweise in solchen Fidllen durch die Regie angewandte
Kinetik, die ein mehr oder minder organisiertes Chaos visu-
eller und auditiver Eindriicke in sich vereinen will,
Komponiert in durchscheinenden Farben von vorwiegend dunk-
ler T6nung, eingehilllt in die Stimmung der komplizierten
Musik Lucjan Marczewskis, erfaft in der strengen Linie
einer gezielten Komposition, die sich ausdriickte im Rhyth-
mus der Worte, der Bewegungen, der Vibration der Massen
und in der duBersten Plastizitdt der Figuren, zog an den
Augen der Zuschauer die "Achilleis"™ wvorbeil als ein faszi-
nierendes, tief durchdachtes und kunstvoll durchgefihr-
tes Bﬁhnenschauspiel.1

Aus Zawistowskis Bericht wird deutlich, da8 es Leon Schiller
verstanden hat, Wyspiafiskis Vorstellungen vom monumentalen
Theater zu verwirklichen, in dem "Architektur, Malerei und dra-
matische Kunst zur Einheit verkniipft sind" und den "Sinnen der
Zuschauer, der Welt und dem Geist des Jahrhunderts ihre Gestalt
89 Allerdings ist in den Uberle-
gungen Zawistowski ein Problem angedeutet, das wohl in der Dis-

und ihr Zeichen" offenbaren..l

krepanz zwischen Dichter und Regisseur als zwei selbstdndigen
kiinstlerischen Pers&nlichkeiten seinen Ursprung hat. Schiller
hat offensichtlich den theatralischen, sinnlich wahrnehmbaren
Mitteln in der Auffilhrung ein Ubergewicht gegeniilber dem Text
verliehen. Dies geht u.a. aus Zawistowskis Bemerkung iber die
Wellenszene hervor. In der starken Bildhaftigkeit der einzel-
nen Szenen und in ihrer synthetischen Komposition wird der dra-
matische Text 2zu einem blofen Textbuch, zur Partitur. Liegt
aber nicht im Textentwurf des Maler-Dichters Wyspiafiski die
Prioritdt der sinnlich wahrnehmbaren Elemente in der Gesamt-
konzeption des Theaterschauspiels schon begrindet?

188 WJadysJaw Zawistowski: "Teatr imienia W, BogusJawskiego".
In: "Droga" 1928, Zitiert nach: Z.0Osifiski: Teatr Dionizosa.
S. 52 ff.

189 Vgl. Kap. I.4., S. 59.
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KAPITEL III. DIE BILDHAFTEN ELEMENTE IM THEATRALISCHEN ENT-
WURF

III.1. THEATERVISION. THEATERPARTITUR

In seinem Aufsatz "Von den Funktionen der Sprache im Thea-
terschauspiel®, der als Anhang dem Buch "Das literarische Kunst-
werk" beigefiigt ist, behandelt Roman Ingarden das Problem der
ttberschreitung der Kategorie des literarischen Werkes durch das
Drama in seiner theatralischen Realisation.1 Das Theaterschau-
spiel, wie er das realisierte Drama nennt, l&8t sich nédmlich in-
nerhalb des sprachlichen Systems der vier Schichten des litera-
rischen Kunstwerkes nicht hinreichend beschreiben.2 So nimmt In-
garden in einer gesonderten Strukturanalyse des Theaterschau-
spiels eine Dreiteilung vor, in die eine Darstellungsschicht auf-
genommen ist, die "ausschlieBlich auf wahrnehmungsméfige Weise"
den Sinn des Werkes enthdlt - und enthiillt.3 Daneben gibt es die
Darstellung mit rein sprachlichen Mitteln und die Darstellung
mit sowohl sprachlichen als auch sinnlich wahrnehmbaren Mitteln.4
Wenn auch Ingarden das Theaterstiick aus dem Zusammenhang seiner
Schichtentheorie des literarischen Kunstwerks aussondert, stellt

1 Roman Ingarden: Das literarische Kunstwerk. Tidbingen 1965
S. 403 ff.

2 Die vier Schichten, die das literarische Kunstwerk 1lt, Ingar-
den begriinden, werden von ihm folgendermagen definiert:
1. Die Schicht der sprachlichen Lautgebilde, die "erste, &duBe-
re Schicht des Aufbaus™. 2. Die Schicht der Bedeutungseinhei-
ten (Satzsinne). 3. Die Schicht der daragestellten Gegenstdnd-
lichkeiten. 4. Die Schicht der schematisierten Ansichten, die
jeweils vom Leser aktualisiert werden. Das Theaterschauspiel
bezeichnet Ingarden als einen Grenzfall des literarischen
Kunstwerks, da in ihm neben der Sprache noch ein anderes Dar-
stellungsmittel wirksam wird, n&dmlich die "konkretisierten,
visuellen Ansichten".

3 R. Ingarden ebd. S. 405.

4 Vgl. Rudolf Stamm: "The Shaping Powers at Work". Heidelberg
1967. Stamm nennt in seiner Untersuchung des Shakespearetextes
die Stellen, in denen das auf der Bilhne Gezeigte im Text wie-
derholt oder beschrieben wird "Spiegelstellen". Sie bewirken
eine besonders starke Verklammerung von Bild und Wort.
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er es doch wiederum auf besondere Weise in diesen Zusammenhang
hinein. Die sprachlichen Darstellungsmittel sind von den bild-
haften ndmlich nicht zu trennen, sondern ergdnzen, erldutern
und erweitern diese. Man k&nnte sagen, daB sich die Bildhaftig-
keit der Sprache (die als gesprochene Sprache auf der Biilhne ein
sinnliches Moment zugewinnt) mit der Bildersprache der sinnlich
wahrnehmbar dargestellten Welt vereint. Unter Bildhaftigkeit
der Sprache sind hier nicht bloBSe onomatopoetische Qualitdten
oder metaphorischer Sinnschmuck gemeint, sondern eine der Spra-
che immanente Fdhigkeit durch Analogien Imagination im H&rer
oder Leser zu erzeugen. Der Biilhnenautor kann seine Vision im
Idealfall also doppelt verwirklicht sehen: durch das Sinn und
zugleich Bild vermittelnde Bidhnenwort und durch alle sinnlich
wahrnehmbaren Darstellungsmittel wie Gestik, Mimik, Tanz, Farbe,
Licht, Architektur. Dazu kommt die Musik als Kunstform, die
ihren geistigen Gehalt ummittelbar in der sinnlich wahrnehmba-
ren Qualitit enthiillt, widhrend fir das literarische Kunstwerk,
wie Ingarden sagt, "der Durchgang durch das Rationale unver-
zichtbar ist".5

Wir kdnnen annehmen, da8 es im Drama nicht nur eine Schicht
der intendierten Bedeutung gibt, die im Theaterkunstwerk durch
die wechselseitige Bemilhung der Schauspieler und des Publikums
entrdtselt und interpretiert wird, sondern auch eine Schicht
der intendierten Bildhaftigkeit, die die erstere versinnlicht
und unterstiitzt und eben wie diese der Interpretation und der
Zustimmung oder Ablehnung von Regisseur, Schauspieler und Pu-
blikum preisgegeben ist.

5 R. Ingarden: Das literarische Kunstwerk. S. 224.
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Inwieweit aber ist die Biihnenvision6 auf allen Ebenen der
Darstellung vom Autor des Theaterstiickes von vornherein bewuft
im Text mitgestaltet? Und wie weitgehend kann die Absicht des
Autors in der Realisation auf der Biihne bewahrt bleiben?

Rufen wir uns nochmals ins Geddchtnis, daB die Reform des
Theaters um die Jahrhundertwende ihren Ausgang nahm von der Kri-
tik an der Verselbstdndigung der einzelnen Darstellungsmittel.
Der dramatische Text war nur ein Teil, der im Dialog realisiert
wurde; die Dekoration, die Gestik und Mimik (sehr unterschied-
lich in den Didaskalia vorgeschrieben) standen oft in krassem
Gegensatz dazu.7 Um eine so weit wie méglich dem Text entspre-
chende Darstellung mit einer szenischen Pridsentation zu verbin-
den, die dem Schau- und Spielcharakter des Theaters gerecht wiir-
de, sollte der Regisseur in den Rang eines Orchesterdirigenten
erhoben werden, der das poetische Libretto instrumentiert.8 Die
Kompetenzen des Regisseurs wurden also erweitert, um eine gré-
Bere Ubereinstimmung von Textbedeutung und Bildbedeutung zu er-
zielen.9 Die groBen Regisseure zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
die sich um die Ldsung dieser Aufgabe bemiihten, wie Stanislavs-
kij, Reinhardt oder Brecht, waren maSgebend daran beteiligt, daRB

6 Der Begriff der "Vision" wird gerade im Zusammenhang mit Wys-
piafiskis Bilihnenwerken oft gebraucht. Siehe I. SXawifiska: O ba-
daniu wizji teatralnej Wyspiafiskiego. In: Pam.Lit. 1958/Bd.
49, S. 407 ff.

Slawifiska libt Kritik an diesem hdufigen Gebrauch eines nicht
klar umrissenen Begriffs. Wenn man von Vision spricht - so
Slawifiska - dann kann es nur die theatralische Vision sein,
Wyspiafskis Fdhigkeit das Theater als Schau-spiel zu begrei-
fen.

7 Eine allgemein verbreitete Praxis war z.B. die Verwendung der-
selben Kulissen und Kostime fiir verschiedene Stiicke. Gegen
den Starkult der Schauspieler richtete sich die Kritik Gordon
Craigs und Stanislavskijs.

8 Vgl. Leon Schiller:"Myél o odrodzeniu teatru.” In: My$l tea-
tralna M.P. S. 393 ff.

9 Eben dies bezeichnet Wyspiafiski als die Logik des Textes und
die Logik der Architektur, die sich entsprechen sollen.
S.w., XIII, S. 15.
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das Theater als Runstwerk Autonamie erlangte.10 Der Dramentext
wurde dabei jedoch nicht zum bloBSen "Anlas" degradiert, son~
dern vielmehr ins Gesamtkunstwerk Theater integriert.

Dem BewuBtsein des Dramendichters, daB8 sein Werk erst auf
der Bihne die volle Entfaltung erfdhrt, verlieh Friedrich
Schiller im Vorwort zur "Braut von Messina™ Ausdruck:

Aber das tragische Dichterwerk wird erst durch die
theatralische Vorstellung zu einem Ganzen: nur die
Worte gibt der Dichter, Musik und Tanz milssen hin-
zukommen.

Ebenso eindeutiqg sagt es Witold Gombrowicz in einem Kommentar
zur argentinischen Ausgabe seines Stilcks "Die Trauung":

Dieser Text ist dem Theater zubestimmt und kann nur
auf der Bilhne seinen Stil ganz entwickeln.l!

Die Idee des Gesamtkunstwerkes ist von Anfang an mit dem Thea-
ter verknipft. In seiner Dissertation vertritt A.R. Neumann die
Ansicht, daB der Wunsch nach einem harmonischen Zusammenspiel
der Kiinste dem Streben einer Epoche entspricht, die in Leben
und Kunst nach Totalitdt verlangt, wobei die als ursprilnglich
angenommene Einheit der Kiinste zum Symbol flir die Sehnsucht des
Menschen nach einem harmonischen Weltgefilhl wird.12 In Abwand-
lung dieses Gedankens k&nnte man sagen, daB in solchen Zeitab-

schnitten, in denen die kilnstlerische Krise mit der weltan-

10 Leon Schiller schrieb 1913: "Das Theater fordert Autonomie.
Das theatralische Werk (die kiinstlerische Schdpfung des
Theaters), das in der Seele des Zuschauers die spezifische
theatralische Sensation hervorzurufen vermag - das ist das
unerreichte Ideal der Reformatoren des heutigen Theaters."
In: My$l teatralna M.P. S. 383.

11 Francois Bondy/Constantin Jelenski: Witold Gombrowicz. Dra-
matiker des Welttheaters. Minchen 1978. S. 64.

12 Alfred Robert Neumann:; The Evolution of the Concept Gesamt-
kunstwerk in German Romanticism. Michigan 1951. Neuman zi-
tiert Herder und Novalis, die von einer Urverwandtschaft
von Musik und Sprache ausgehen (S. 88 ff., 171) und A.W.
von Schlegel, der schon das Theater als ein Ideal fir das
Zusammenwirken der Kiinste betrachtete. (S. 143 ff.)
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schaulich-gesellschaftlichen korrespondiert, das Theater stets
den Versuch macht, sich vam 2Zwang der aristotelischen Regeln zu
befreien. Dies geschieht im BewuBtsein der Aufgabe, den groBen
Weltzusammenhang darzustellen. Wenn man Shakespeare und Calderon,
Goethe mit seinem "Faust® und Mickiewicz mit seinen "Dziady"

als Beispiele nimmt, so kann man Hofmannsthal, Wyspiafski und
Brecht hinzufiigen. Sie alle begnigen sich in ihren Sticken nicht
damit, nur einen Ausschnitt der Welt zu zeigen, sondern fir sie

ist Theater immer "teatrum mundi".13

Die symbolische Bilderge-
walt ist es, die dann den Rahmen des klassischen Aufbaus und
einer gedanklichen Beschrédnkung im Drama sprengt., Das Symbol in
seiner mystisch-vagen Verkniipfung von Idee und Bild, als Sicht-
barmachung eines vieldeutigen, unsichtbaren Zusammenhangs ist
im "visiondren Theater" allgegenwidrtiqg.

Alle Elemente des Theaters kdnnen Symbolfunktion udbernehmen,
vam Wort ausgehend iber die Architektur zu Licht, Farbe, Ton,
Gestik und Tanz. Der Dramendichter kann sich all dieser Elemen-
te potentiell bedienen. Er kann bei der Niederschrift seiner
Sticke mit der Verfiligbarkeit dieser Mittel rechnen. Ja, selbst
die Unzuldnglichkeit der ihm zur Verfiilgung stehenden realen Biith-
ne kann ihn nicht hindern, sein Stiick auf der idealen Biihne als
Vision verwirklicht zu sehen. Um wiederum mit Friedrich Schil-
ler zu sprechen:

Der zufdllige Mangel an Hilfsmitteln darf die schaffen-
de Einbildungskraft des Dichters nicht beschranken. Das
Wirdigste setzt er sich zum Ziel, einem Ideale strebt
er nach, die ?Hsﬁbende Kunst mag sich nach den Umstadn-
den bequemen.

Wyspiafiski war Uberzeugt davon, daB schon im dramatischen
Text die Vision - das heiBt die volle sinnliche Potenz der thea-

tralischen Realisation gegeben ist. In seiner Hamletstudie

13 In diesem Zusammenhang sei an die Definition des offenen Dra-
mas durch Volker Klotz erinnert: Das offene Drama zeigt das
Ganze in Ausschnitten. Volker Klotz: Geschlossene und offene
Form in Drama. Miinchen 1972, S. 215.

14 Friedrich Schiller: Vorwort zur "Braut von Messina". Samt-
liche Werke in 16 Bd., Stuttgart 1893, Bd. 6, S. 175 ff.
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spricht er Uber die exakten und realit#tsbezogenen Vorstellun-
gen Shakespeares bei der Abfassung seiner Stiicke. Aus diesen
Vorstellungen heraus

ist der Text geschrieben, gqut und in Ubereinstimmung
mit dem Terrain; und in dem Mament, sobald es eimmal
so ist, bleibt es v8llig gleichgiiltig, ob irgendein
Theater dariiber nachdenkt oder nicht. Das Stiick ist
80 geschrieben, daB die unsinnigste Dekoration nicht
imstande ist den Text umzubringen. Ja, viel mehr, selbst
wenn es gar keine Dekoration gdbe, wirde das Drama
nichts einbiiBen, und der Eindruck widre der gleiche.
Das heift nicht, das man Shakespeare ohne Dekoration
spielen soll oder mit solchen gedankenlos kombinierten
Dekorationen, wie es auf der ganzen Welt {(in Europa)
geschieht,13

Wyspiafiski ging also aus von einer engen Beziehung zwischen dra-
matischem Text und theatralischer Vision, wobei nur scheinbar
dem Text der Vorrang eingerdumt wird insofern als er geniigend
Bildkraft besitzen muB8, um dem Rezipienten selbst gegen den
Augenschein einer unangemessenen Dekoration das ursprilnglich
vam Dichter gesehene Bild zu vermitteln. Das Theater war, wie
Adam Grzymala-Siedliecki schreibt, "bis zu einem gewissen Grad
Ausgangspunkt fiir Wyspiafiskis Dramen. Es steht am Beginn und
nicht am Ende wie bei den Dramen, die man literarisch nennen
kénnte."16

Es gab immer wieder Versuche, das Theater vom dramatischen
Text zu emanzipieren. Zu erinnern wire z.B. an Artauds "Thea-
ter der Grausamkeit", das zugleich ein Theater der Sprachlosig-
keit war.17 In dem schon erwdhnten Artikel von 1913 spricht
Leon Schiller von den "Puristen", die alle FremdkSrper aus dem
Theater entfernen wollten, sogar Wort und Klang. Auch das ab-
surde Theater ist wortfeindlich, es degradiert das Wort zu ei-

15 S.W., XIII, S. 14 f.
16 Adam Grzymala-Siedliecki: W. Cechy i elementy S. 183,

17 Uber das Theater Antonin Artauds siehe: Jarmila Hoensch:
Das Schauspiel und seine Zeichen. Frankfurt 1977. S. 84 f.
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ner Art von Dekoration. Nach wie vor aber bleibt es die schwie-
rigste und zugleich lohnendste Aufgabe des Theaters, dem Wort
in der Auffihrung zu seiner geistigen Deutung und sinnlichen
Fillle zu verhelfen.

Wenn der Sichtbarmachung der Intentionen des Autors auf der
Biihne eine ilberragende Bedeutung zukommt, dann bedarf der Dra-
matiker einer gewissen visuellen Begabung, einer bildlichen
Vorstellungsgabe, um den dramatischen Text zu verfassen, der in
sich schon die theatralische Vision enthidlt. Die Biihnenkonzep-
tion eines solchen Autors wiirde auf drei schdpferischen Vorgan-
gen beruhen: der theatralischen Vision, einem "Schaubild", das
der Autor zum einen Teil in den Haupttext, zum anderen in den
Nebentext einflieBen 14B8t, und der sinnlichen Repré&sentation
und geistigen Interpretation in der jeweiligen Auffiihrung vor
dem Publikum.

In Shakespeares "Heinrich V.", in dem der Dichter durch den
Chorus das Publikum direkt anspricht, wird deutlich, wie stark
er in erster Linie an die bildliche Vorstellungskraft der Zu-
schauer appelliert:

"...laBt uns... auf Eure einbildsamen Krdfte wirken!"
"Spielt mit der Phantasie und seht in ihr ..."18

In der Auffilhrung sollen Bild und Gedanke wieder in die Uber-
einstimmung gebracht werden, die sie in der Vision des Kiinst-
lers besaBen. Dabei reicht sowohl die Einbildungskraft des Kinst-
lers als auch die des Rezipienten iliber den engen Rahmen der Biih-
ne hinaus. Die Bilthne ist nur ein Zeichen fiir die Fillle, die die
Welt bedeutet, ist ein sinnliches Stimulans fiir die Phantasie

des Zuschauers, die sich eben im Dariiberhinausschauen mit der
Phantasie des Kiinstlers trifft.19 Darin liegt der akzidentielle

Charakter der theatralischen Auffilhrung, die den eimmal festge-

18 William Shakespeare: Heinrich V. 1. Akt, Prolog. 3. Akt, Pro-
log.

19 Ebd. 4. Akt. Prolog: "Doch sitzt und seht, das Wahre denkend,
wo sein Scheinbild steht.
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legten Text immer neu zu einem jeweils unvorhersehbaren Erleb-
nis werden lassen kann. Darin liegt aber auch eine Gefahr der
Fehlinterpretation der Intentionen des Autors, hervorgerufen
durch eine unangemessene bildliche Ubertragung des Textes in
der Theaterauffiihrung.

Die Schicht der Bildhaftigkeit im dramatischen Werk konsti-
tuiert sich so als eine selbstdndige, potentiell im Gesamttext
des Dramas mehr oder weniger vorhandene, je nach der visuellen
Gestaltungskraft des Dramatikers. Realisiert wird diese Schicht
erst in der szenischen Repridsentation, wo sie eine vorrangige
Bedeutung erhdlt, da das Publikum primdr Zuschauer und erst
sekundidr Zuhbrer ist.20

Selbstverstdndlich besitzt jedes literarische Werk diese
Schicht der Bildhaftigkeit, ohne die eine Darstellung der &duBe-
ren Welt nicht mdglich wdre und eine Darstellung der inneren
Welt sich des Symbols beraubt sdhe. Der Leser des literarischen
Werkes, den der Autor mit seinen Gedanken an sich bindet in Zu-
stimmung und Widerspruch, bleibt jedoch auf der Ebene der Bild-
haftigkeit von ihm getrennt durch die unendliche Vielfalt der
Vorstellungsmiglichkeiten. Wie der Leser das noch so genau be-
schriebene Detail im Roman sieht, kann der Autor nicht voraus-
bestimmen. Im besten Fall kann er seine eigene Vorstellung sug-
gerieren. Dagegen ist - so schreibt Ernst Bloch

das Theater zum Unterschied von seinem Buch die sinn-
liche Erlebniswirklichkeit, worin Ungehdrtes Offent-
lich gehdrt wird, worin das der Erlebniswirklichkeit
Entlegene plastisch publik wird, worin das Gedichtet-
Verdichtete, das Voll-endete wirklich auftritt als
wire es Fleisch.21

20 A. Grzymala-Siedliecki schreibt: "Der Bihnenschriftsteller -
in sejiner idealen Ausprdgung - niitzt diese GewifSheit, da8
der Theaterbesucher zehmmal stdrker mit dem Auge als mit dem
Ohr arbeitet."” A.G.-S.: Wyspiafiski. S. 180.

21 Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt 1959. S. 487,
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Wo aber liegen die Grenzen dieser "fiktiven Realitdt" des Thea-
ters zur Wirklichkeit?

Jean P. Sartre befaSt sich in seinem Buch iber das Imagina-
re22 auch mit dem Theater. Wie das Bild des Malers, der von ei-
ner Vorstellung ausgeht, am Ende nicht real ist - "real sind
Leinwand, Farbe etc." —23, sondern nur ein Analogon der kiinst-
lerischen Vorstellung, so ist auch der Schauspieler nur ein
"Analogon des Hamlet"24. Auch in der Theaterauffilhrung ist, wie
beim Gemidlde, das Reale nur das Materielle. Der kiinstlerische
Entwurf, in der Vorstellung des Kiinstlers entstanden, wird dem

Betrachter als etwas Irreales vermittelt, und er nimmt ihn

durch ein imaginatives BewuBtsein {(conscience imageante) auf.

Die dsthetische Betrachtung ist ein provozierter Traum 25
und der Ubergang zum Realen ein authentisches Erwachen.

Im Theater wird das Bewufitsein des Rezipienten doppelt angespro-
chen, durch Worte und Bilder. Aber, so Sartre -

Worte sind keine Bilder. Der einzige gemeinsame Zug
zwischen dem Zeichen- und dem BildbewuBtsein ist, daB
jedes auf seine Weise ein Objekt durch ein anderes Objekt
anvisiert26,

Beim Lesen (auf der Wortebene) richtet sich das BewuBtsein auf
Objekte, die abwesend sind, beim Betrachten (auf der Bildebene)
auf Objekte, die durch ein mit Vollmacht ausgestattetes Analo-
gon vertreten werden, Im Theater wird aber auch das (gesprochene)
Wort zu einem Analogon und Bild und Wort treten in engste Ver-
bindung. Der Biihnenautor ist sich dessen bewuBt und entwirft im
Gesamttext des Dramas ein dsthetisch-gedankliches Doppelgebilde.
Die Bedeutung der verschiedenen Komponenten des Theaters - wie
Bilhnenraum, Kostiime, Schauspieler, Regisseur, Publikum - darf
nicht unterschdtzt werden. Erst alle zusammen schaffen das

22 Jean-Paul Sartre: Das Imagindre. Phdnomenologische Psycho-
logie der Einbildungskraft. Reinbeck 1971.

23 Jean-Paul Sartre: Das Imagindre. S. 292, Uber die kiinstleri-
sche Vorstellung vgl. Kap.II.1.1.

24 Ebd, S. 293.
25 Ebd. S. 298.
26 Ebd. 5. 150.
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Theaterkunstwerk. Im dramatischen Text aber ist die Vorstel-
lung des Autors verschliisselt. In ihm liegt zugleich Gedanke
und Vision. "The shaping powers", wie Rudolf Stamm die schdpfe-
rischen Krdfte der Imagination und die Fdhigkeit zu kritischer
Reflexion (critical faculty) nennt, sind der Wille und die Vi-
sion des Dramatikers (will and vision of the playwright).27
Stamm analysiert in seinen Arbeiten vorwiegend den Haupttext.
Er lenkt das Interesse auf die Kunst Shakespeares, das Szeni-
sche im Haupttext seiner Dramen mitzugestalten. Meistens bedie-
nen sich aber die Bilhnenautoren ‘eines zusdtzlichen Nebentextes,
der Bilhnenanweisungen, Zeitangaben oder Ortsbeschreibungen ent-
hdlt und der die Interpretation des Haupttextes unterstiitzen
soll. Will man erfahren, auf welche Weise der Autor am wirksam-
sten die Realisation seines Textes auf der Biihne beeinflussen
kann, wie er die Vorstellungskraft des Publikums aktiviert und
steuert, so muf man nach den Elementen der Bildhaftigkeit im
Haupt- und im Nebentext fragen. Im Hinblick auf Wyspiafski wur-
de schon darauf hingewiesen, daB sich in seinen Dramen die Gren-
zen zwischen Haupttext und Nebentext oft verwischen.28 Dies ge-
schieht durch eine Art von poetischer Adaption des Nebentextes

an den Haupttext.29

Bevor wir uns aber Wyspiafiski zuwenden,
soll das Problem an Hand einiger Beispiele anderer Autoren
kurz erldutert werden. Es ist naheliegend, diese Beispiele aus
dem Zeitraum zu widhlen, in dem auch Wyspiafiski seéine wichtig-
sten Dramen verfaBt hat.

Hauptmanns "Weber" entstanden 1892. Im ersten Akt ist die
dem Dialogtext vorangestellte Bilhnenanweisung zugleich Einfilh-

rung in das Milieu, Zeit- und Ortsangabe und bildhafte Darstel-

27 R. Stamm: The Shaping Powers at Work. S. 8.

28 I. SJawifiska spricht davon, daB bei Wyspiafiskis Dramen die
Begriffe Haupttext und Nebentext ihre Grundlage verlieren:
..."alles ist Haupttext des Dramas, ist fir die Rezeption
bestimmt."” I.S.: O badaniu wizji teatralnej Wyspiafiskiego.
S. 407.

29 Vgl. in "Achilleis" die Schilderung des Gesangs der Wellen
am SchluB der 14. Szene. S.W., VII, S. 108.
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lung, die genau sowohl Ausstattung der Biihne, als auch AuBeres
der Personen vorschreibt. Es ist ein Bild, das durch jeglichen
Mangel an Farbe die Stimmung vorausnimmt, die den ersten Akt
charakterisiert: ...ein graugetiinchtes Zimmer ... schmutzig-
blasse Gesichtsfarbe ... widchserne Bl&sse.30 Im Dialogtext gibt
es kleine Hinweise auf Gesten, hauptsédchlich aber unterstreicht
der eingestreute Nebentext die emotionale Seite des Sticks. Der
Haupttext bleibt scheinbar ganz frei von bildhaften Elementen;
die Bewegung, als eine Komponente des Bildhaften, ist aber durch-
aus in Haupt- und Nebentext mitgestaltet, sie spiegelt sich in
der emotionalen Dynamik des Dialogs:

Bidcker: "Mei Lohn geheert in meine Hand. Hierher ge-
heert mei Lohn." Er beriihrt mit den Fingern der rech-
ten die Handfliche der linken Hand.31

Ganz anders verhdlt es sich mit dem Text des 1. Aufzugs von
Maurice Maeterlincks "Pelleas und Melisande" - die einzelnen
Auftritte sind nur mit lakonischen Ortsbezeichnungen versehen:
Am Schloftor - Im Walde - Ein Saal im SchloB - Vor dem Schlosse.
Die bildhafte Schicht ist voll und ganz in den Haupttext einge-
gangen, z.B. im 4. Auftritt:

Melisande: "Es ist diister in den Gdrten. Und solche
Widlder, solche Wilder rings um das SchloB! "

Genoveva: "... Schau nach der andern Seite, da hast du
den Schein vom Meere,.."

Melisande: "Da f&hrt etwas aus dem Hafen...?
Pelleas: "Es muB ein grofes Schiff sein..."32

Hier ist die ganze Bildwelt des Schauspiels dem dramatischen
Text immanent. Zugleich zeigt sich in aller Deutlichkeit der
Verlust an dramatischer Essenz. Das "drame statique" verzich-
tet zugunsten der Bilderfiille im Text auf den Elan der Aktion.
Diese Bildfiille muB nicht vollstdndig in die sinnlich wahrnehm-

30 Gerhart Hauptmann: Die Weber. 1. Akt, Bihnenanweisung. Ges.
Werke. Berlin 1922, S. 299,

31 G. Hauptmann: Die Weber. 1. Akt. S. 303.

32 Maurice Maeterlinck: Pelleas und Melisande. Stuttgart 1972.
1. Aufzug. 4. Auftritt., S. 11,
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baren Darstellungsmittel eingehen. Der Text vermittelt aber dem
Zuschauer eine bestimmte Bildwelt.

Man kénnte einwenden, daB sich in der gegens&dtzlichen Hand-
habung der dramatischen Sprache lediglich das naturalistische
vom symbolistischen Drama unterscheidet. In der theatralischen
Wirkung sollte aber dieser Gegensatz nicht iiberschdtzt werden.
Beide Dramen brauchen visuelle Gestaltungsmittel. Hauptmann be-
dient sich der bildlichen Schilderung im Nebentext, weil der
Haupttext, diese bewuBt profanierte Sprache, keinen Raum dafir
l48t. Maeterlinck kann dagegen auf den Nebentext verzichten,
weil die Bildhaftigkeit ganz im Haupttext aufgehoben ist. Eine
andere M&glichkeit, die Inszenierung des Dramentextes zu beein-
flussen, finden wir bei Hugo von Hofmannsthal. Zwischen die Dia-
loge von "Elektra"™ (1903) sind lingere Bilhnenanweisungen einge-
riickt, die der Prdzisierung des Bildeindrucks gelten. Die Spra-
che des Haupttextes ist farbig und symbolisch verdichtet. Zahl-
reiche Spiegelstellen intensivieren den Zusammenhang von Text
und Bild. Dazuhin gibt Hofmannsthal dem Stiick gesondert szeni-
sche Vorschriften bei, die mit den fir die damalige Reformstim-
mung bezeichnenden Worten beginnen:

Dem Bllhnenbild fehlen vollstdndig jene Sdulen, jene
breiten Treppenstufen, alle jene antikisierenden Ba-
nalitdten, welche mehr geeignet sind, zu erniichtern,

als suggestiv zu wirken. Der Charakter des Bihnenbildes
ist Enge, Unentfliehbarkeit, Abgeschlossenheit., Der Maler
wird dem Richtigen eher nahekammen .....wenn er sich von
der Stimmung, die der bev&lkerte Hof eines Stagghauses

an einem Saommerabend bietet, leiten l&8t .....

Es folgen genaue Angaben ilber Bilhnenaufbau, Beleuchtung, Farben,
Kostiime. Dies erinnert (schon) an die enge Zusammenarbeit, die
spdter Brecht zwischen Autor und Theatermitarbeitern fordert,

um sein episches Theater als Gesamtkunstwerk zu gestalten.34 Bei

aller ideologischen Zielsetzung war es doch in erster Linie ein

33 Hugo von Hofmannsthal: Elektra. Szenische Vorschriften. In:
Gesammelte Werke. Dramen II. Frankfurt 1979. S. 240.

34 Bertolt Brecht: Uber experimentelles Theater.
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"Zeigetheater", das heiBt, daB die Texte immer auf Bilder zuge-
schnitten waren.

Wie aber geht der Maler als Autor, wie geht Wyspiafski vor?
Ein einheitliches Konzept ist bei ihm nicht zu erwarten. Stets
herrscht das Experiment vor, alle gebotenen Mdglichkeiten pro-
biert er aus. Er ist sich aber dessen bewuft, daB seine Doppel-
begabung ihn zu einer besonderen Sicht der formalen Probleme
des Theaters befdhigt:

+e..ich habe namlich die Gabe: ich sehe anders.
Anders als ihr, die ihr den Blick nicht schult,
fiir die Gott Schablonen und Schemata schuf...32

Wyspiafnski rechtfertigt sich hier fiir den, wie er selbst sagt,
"genialen Gedanken", die Piastenfiirsten im Drama "BolesJaw
émialy” mit Phantasiekostiimen auszustatten, die polnischen Volks-
trachten nachgebildet waren. Damit durchbrach er das Prinzip der
historischen Treue, ein damals aufsehenerregendes Vorgehen. Wys-
piafiski wollte {lber die Hinweise im Text hinaus in die Einzel-
heiten der Inszenierung eingreifen, um eben die Harmonie von
Text und Bild zu gewdhrleisten, die der Begriff der theatra-
lischen Vision umschreibt. Nur einmal, ndmlich gerade bei "Bo-
les)Yaw émialy" konnte er diesen Wunsch verwirklichten, war er
Autor, Billhnenbildner und Regisseur gleichzeitig. Auch zu ande-
ren Dramen liegen Skizzen vor, Bilhnenbildentwirfe, Positions-
schemata, Kostimzeichnungen. Trotzdem bleibt der Text immer die
wichtigste Quelle fiir die Entzifferung der bildhaften Elemente
des Dramas, "Im gesprochenen Text des Dramas®, schrieb Leon
Schiller iilber Wyspiafskis Theaterstiicke, finden sich "Hinweise
fiir die komplette Szenerie, fir ihre Linienfiilhrung und Farbge-
bung."36
Nicht zufdllig sind die einzigen theoretischen {/berlegungen
Wyspiafiskis dem Werk Shakespeares gewidmet. In Shakespeare sah
er einen Biilhnendichter, der besonders vom Text her auf die bild-

35 S.W., XI, S. 145 (Noty do BolesJawa Smialego).

36 Leon Schiller: "The New Theatre in Poland. St. Wyspiafiski."
In: "The Mask." Vol.II, 1909/10. S. 69 ff.
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hafte Phantasie des Zuschauers einwirkte. Der Prolog zu "Boles-
Zaw Smialy" erinnert an die Prologe in Shakespeares "Heinrich
V." Dieser Prolog ist, in Versen abgefaBt wie das ganze Drama,
gleichzeitig Exposition, Zeit- und Ortsbestimmung und genaue
Beschreibung des Biihnenbilds. Er beginnt mit den Worten: "Ich
hatte einen Traum und sah in diesem Traum..." Wyspiafiski be-
schwdrt eine Vision, die sich auf der Bihne in farbenprédchtige
Bilder verwandeln soll:

Hier seid ihr! Und ich male euch in Farben prichtig
Und was in jener fernen Zeit geschehen:

Es steht vor mir der K&nig, streitbar, midchtiq -~

In Fleisch und Blut laB ich ihn auferstehen.3

Der Dichter 1ld8t sein Publikum am Schaffensprozef teilnehmen,
indem er die Vision der alten Wawelburg heraufbeschwdrt und

doch gleich wieder an die Biilhnenrealitdt erinnert, also die
Illusion zerstdrt. "Bin auf der Burg ich, bin ich auf der Biih-
ne?" - So nimmt er den Zuschauer mit auf den Weg von der Imagi-
nation zum Theaterspiel. Und dieser Weg fihrt {iber den Text.

Der Haupttext von "BolesJaw SmiaJy" verbindet in vielen Spiegel-
stellen das gesprochene Wort mit Gesten, Bildern, Gerduschen.
Die geheimnisvolle Welt des frithen Morgens, des Sonnenaufgangs
am FluB und zugleich die Innenwelt von Verschwdrung und verbote-
ner Liebe ersteht aus dem Dialog des K&nigs mit der "Sch®nen"

zu Beginn des Dramas.

Der poetische Text 1ld8t nicht nur Bilder und Farben, Riume
und Gerdusche entstehen. Eine bedeutende Rolle spielt bei Wys-
piafiski immer die Bewegung - ganz im Sinne Gordon Craigs, der
die Kunst der Bewegung in den Mittelpunkt seiner neuen Theater-
konzeption stellte. Aus der Vorliebe fiir das bewegte Bild ent-
stand Wyspiafiskis Stiick "Akropolis", in dem die Gestalten der
Gobelins und die Skulpturen der Wawelkathedrale zu lebendigen

37 S.w., VI, S. 10.
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Schauspielern werden und die Kathedrale selbst zum Schauplatz.
In seinem Buch iUber die Wechselbeziehungen von Wyspiafiskis Dop-
pelbegabung, "Poeta-—malarz",38 nennt Tadeusz Makowiecki zahl-
reiche Beispiele filr Wyspiafiskis Technik, Gemdlde (eigene und
fremde) als Grundlage filir seine szenischen Kompositionen zu be-
niitzen. Fiir die Komposition der Bewegung auf der Bilhne sind be-
sonders Massenszenen geeignet, und vor allem in den spdteren
Werken zeigt sich Wyspiafiskis Bestreben, durch die Schaffung be-
wegter Massenszenen das teatr ogromny, das monumentale Theater
zu verwirklichen.

Bewequng, Rhythmus, Musik - dies sind Elemente, die auf Wys-
piafiskis gedankliche Ankniipfung an die Idee von Wagners Musik-
drama hindeuten. Dramen wie "Legenda" und "Warszawianka" waren
stark von musikalischen Kompositionselementen durchdrungen. In
einem spidteren Werk wie "Achilleis" kann man eine Konzeption
der Massenbewequng auf der Bilhne sehen, die an die Massenszenen
auf den politischen Bitlhnen der Zwanziger Jahre erinnert.

"Achilleis" kann als Beispiel fiir ein Theaterstiick gelten,
in dem der Nebentext auf die allernotwendigsten Biihnenanweisun-
gen beschrédnkt ist. Die theatralische Bildwelt entsteht aus dem
Haupttext. Allerdings in ganz anderer Weise als bei Maeterlinck,
ndmlich weniger in Wortgem&dlden enthillt als in Wortzeichen ver-
schliisselt. Man kdnnte fast annehmen, der Autor habe eben hier
versucht, aus dem Text die theatralische Partitur39 zu machen,

die nur mehr der szenischen Instrumentierung bedarf, das heift

38 Tadeusz Makowiecki: Poeta-malarz. Studium o Stanislawie Wys-
piafAskim.

39 Der Vergleich zwischen theatralischem Text und musikalischer
Partitur taucht schon im Zusammenhang mit Adolphe Appias Re-
formpldnen auf (P.P&rtner: Experiment Theater. S. 16). Z. Ras-
zewski (Paradoks Wyspiafskieqgo) und andere polnische Inter-
preten verwenden ihn. Von B. Shaw wird der Vergleich in Be-
zug auf den Shakespearetext gebraucht (R. Stamm: Zwischen
Vision und Wirklichkeit. S. 15). J.L. Styan iliberschreibt den
1. Teil seines Buches "The Elements of Drama" mit dem Titel:
The Dramatic Score (Die Dramenpartitur).
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iber die reine Textstruktur eine Bildstruktur mitzuentwerfen.

Die Konstruktion des Dramas mit der Komposition eines Mu-
sikwerkes zu vergleichen ist ein Gedanke, der vielen Biihnen-
dichtern vertraut ist. Ludwig Tieck beginnt seine "Verkehrte
Welt" mit einer Symphonie. Dort heigt es:

Wie? Es wdre nicht erlaubt, in T8nen zu denken und

in Worten und Gedanken zu musizieren? ...

Ach ihr lieben Leute, (die ZuhSrer mein ich) das meiste
in der Welt grenzt weit mehr aneinander, als ihr es
meint.,.40

Hofmannsthal bezeichnet die Katastrophe im Drama als symphoni-
schen Aufbau, der die Sache des Dramatikers sei, "der mit dem

4 Und Witold Gambrowicz spricht
in den Anweisungen zur "Trauung"” von den einzelnen Themen, Cres-

Musiker so nahe verwandt ist."

cendo, Decrescendo, Pausen, Verstidrkungen, "tutti" und "soli",
die "wie die Partitur einer Symphonie gelesen werden milssen”.

In "Achilleis" gibt es das musikalische Wechselspiel wvon "tut-
ti" und "soli". In mehr als der HHdlfte der sechsundzwanzig Sze-
nen ist die Besetzung entweder durch einen Chor verstdrkt, oder
die Bewegung grofiler Massen spielt eine wichtige szenische Rolle.
Oft ist, wie in der 15. Szene mit der Ansprache des Thersites,
die schweigende Masse dem Einzelnen, der monologisierend agiert,
kontrapunktisch entgegengesetzt. Der ersten Szene, die unmittel-
bar den Blick ins griechische Lager erffnet und die streitba-
ren Helden immitten des Volkes zeigt, folgt ein lyrisches Zwi-
schenspiel, der Liebesdialog zwischen Rhesos und Penthesilea.

Die Sprache bildet die kontrapunktischen Bewegungen ab: dem wech-
selnden VersmaB, der verschiedenen Zeilenlidnge, der gewalttdti-
gen Diktion der ersten Szene folgen die ruhigen, regelmdBigen

40 Ludwig Tieck: Werke in vier Binden. Bd. II. S. 274. Miinchen
1964.

41 H.v.Hofmannsthal: Uber Charaktere in Roman und Drama. Fischer
Gesamtausgabe Bd. II. S. 37.

42 Francois Bondy/Constantin Jelenski: Witold Gambrowicz. Kam-
mentar zur Trauung. S. 60. Vgl. W. Gombrowicz: Trans-atlantyk -
Slub. Z komentarzem autora. Warszawa 1957. S. 127.
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Elfsilber der zweiten. In der kurzen zweiten Szene entwirft der
Text ein Bild, das an Gemdlde des Symbolismus denken ldB8t: Die
Zauberkrdfte des Abends - Man trdnkt die Pferde -~ Stimmen und
das Rauschen des Waldes - Der FluBf und der goldene Wagen mit
den vier weiBen Pferden vor dem Hintergrund der Felsschlucht.

Einen HOhepunkt bildet die 21. Szene, in der die Bewohner
von Ilion von der Mauer zuschauen, wie der tote Hektor vom ra-
senden Wagen um die Stadt geschleift wird. Hier handelt es sich
nicht nur um Teichoskopie, in der Geschehen auBerhalb des Biih-
nenraums geschildert wird. In der kopnflosen, erregten Hin- und
Herbewequng der Gruppen von Mdnnern und Frauen, die nur von
schmerzlichen Ausrufen begleitet ist, spiegelt sich die Bewe-
gung des unsichtbaren Geschehens., Dieses Geschehen wird dem Zu-
schauer gleichsam pantomimisch gezeigt.

Eine andere Mdglichkeit, vom Text her auf die Bildkomponen-
ten einzuwirken, sind Schweigeszenen, die bei Wyspiafhski nicht
nur der ErhShung der Spannung dienen, sondern der Pantomime,
dem bewegten Bild einen wesentlichen Platz im Schauspiel einrdu-
men. Auch die "Achilleis" enthdlt mehrere solcher Schweigesze-
nen, so die siebte Szene, in der Agamemnon den Rhesos empfdngt
oder der SchluB der zehnten Szene, in der Aphrodite im Sternen-
mantel zu Paris herabsteigt. Auch das Ende des Dramas wird fast
ausschlieBlich pantamimisch bestritten, samit den Bildcharakter
des Ganzen unterstreichend.43

Die angefiihrten Beispiele sollten die Mb&glichkeiten zeigen,
vam dramatischen Text her auf die Bildsprache der Bilhne einzu-
wirken. Eine Wertung der verschiedenen kinstlerischen Prakti-
ken lag nicht in der Absicht der Untersuchung. Man kann jedoch
die Behauptung wagen, daf mit der zunehmenden Bilderfiille, die

43 Der Breslauer Theatrologe Janusz Degler untersucht in einem
Aufsatz die Bedeutung der Interpunktion fiir den Theatertext
WyspiahAskis. Gedankenstriche, Punkte etc. rhythmisieren den
Text und bauen Schweigen ein.

J. Degler: "Pismo teatralne" Stanis)awa W. In: Dramat i
teatr. Wroclaw 1967. S. 61 ff.
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van Text in die Auffithrung getragen wird, die dramatische Ge-
schlossenheit aufgebrochen wird, indem Schilderung, also ein
episches Mament, Uberhand gewinnt. In der Geschlossenheit des
klassischen Dramas, im tektonischen Aufbau seines Textes und
der dramatischen Handlung, ist der Raum fiir die Bilderwelt be-
schrdnkt. Auch das bedeutet die Einheit von Zeit und Ort: eine
reduzierte Bildhaftigkeit. Mit der epischen Dramenform wird das
Theater wieder zum urspringlichen "spectaculum". In dem Augen-
blick, als das Theater sich, trotz der technischen Vervollkomm-
nung, kaum mehr in der Lage fillhlte, mit der Bildflllle fertig 2zu
werden, eroberte sich der Film das gro8e Publikum, filr das die
Dramatiker geschrieben hatten, die vom Monumentaltheater ge-
trdumt hatten.

Alicja Okonska betont in ihrem Buch "Scenografia Wyspiafs-
kiegqo" gerade am Drama "Achilleis" das Filmische. Sie erwdhnt
den raschen Szenenwechsel, die Simultaneitdt, vor allem aber die
Tatsache, daB "Achilleis" hauptsdchlich aus "lebenden Bildern"
besteht - Bildern in Bewequng. Okofiska denkt sogar daran, das
Wyspiafiski Anrequng erhalten haben k&nnte von den ersten Filmen
in Paris oder England Anfang des Jahrhunderts.44lnes ist nicht
Zu beweisen. In jedem Fall hatte der polnische Dramatiker in
seinen Dramenentwlrfen zu kampositorischen Mitteln gegriffen,
die erst spdter allgemein entwickelt wurden, sei es im Film,
sei es im epischen oder absurden Theater.

Durch die Verlagerung des Schwerpunktes von der Rezeption
von Texten zur Rezeption von Bildern in der modernen Welt, ist
das Theater mehr denn je der Schicht der Bildhaftigkeit im dra-
matischen Text, soweit ein solcher noch verwendet wird, ver-
pflichtet. In den Dramen von Gombrowicz und Witkacy, das heigt
im Drama der deformierten Individualitdt und der "reinen Form",
ist nicht nur der Text sinnentfremdet und gleichzeitig versinn-

44 A. Okofiska Scenografia Wyspiafiskiego. S. 232 f.



00050456

-195-

licht, sondern Bewequng und Bild entstehen fortwdhrend aus dem
entfremdeten Text, der wie die anderen Kompositionsmittel des

Theaters als Baustoff begriffen wird, den man beliebig formen

kann.

Wyspiafiski hat als erster diese unbegrenzte Formbarkeit des
dramatischen Textes geniitzt. Er hat ihn zu einem Bestandteil der
Bildwelt des Theaters gemacht, teilweise auf Kosten sprachlicher
Gldtte und eindeutiger Verstidndlichkeit. Wie die Expressionisten
hat er grammatikalische Freiheiten dabei nicht gescheut. Er hat
die sinnlichen Momente der Sprache vor ihre bedeutungstragenden
gesetzt. ILhre Funktionalitdt als Theatersprache hat er in den
Vordergrund geriickt. In dieser Hinsicht kann man mit Zbigniew
Raszewski {ibereinstimmen, wenn er schreibt, "dag das ilberhaupt

keine literarischen Werke sind, sondern eher Theaterpartituren".45

III.2. SYMBOLISMUS UND SYMBOL

Wyspiafiskis "Achilleis" ist zu ejinem Zeitpunkt entstanden, in
dem sich die Kunst des Symbolismus voll entfaltet hatte. Der von
Frankreich ausgehende Impuls hatte ganz Europa erfafit und ein
breites Spektrum neuer gestalterischer Mtglichkeiten erdffnet.
René Wellek bezeichnet den Symbolismus als eine "Periode der eu-
ropdischen Literatur zwischen 1890 und 1914".46 Diese zeitliche
Bestimmung, die alle die widerspriichlichen literarischen Erschei-
nungen dieser Zeit unter dem Beqriff des Symbolismus subsumiert,
ist allgemein genug, um auch WyspiafAski einen Platz in dieser
Periode zu sichern, zumal seine Dramen im h®chsten Mape "symbo-
lisch” sind. Sind sie aber auch symbolistisch?

Im Gegensatz zu vielen seiner Zeitgenossen, hat sich Wyspianis-
ki nicht an den theoretischen Auseinandersetzungen iber den Sym-
bolismus und ilber den Symbolbegriff beteiligt. Wie immer war er
bestrebt, einen eigenen Weg zu finden, unabhdngig von den herr-

45 2. Raszewski: Paradoks Wyspiafiskiego. S. 438.

46 René Wellek: Das Wort und der Begriff "Symbolismus". In:
"Grenzziehungen"., Stuttgart 1972. S. 81,
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schenden Kunstrichtungen, und kiinstlerische Ideen zu entwickeln,
die der geistigen Situation seiner Nation angemessen waren.
Trotzdem wollte und konnte er sich nicht ganz von den litera-
rischen Zeitstr&mungen emanzipieren. Wyspiafiskis Konfrontation
mit der zeitgen&ssischen Kunst spiegelt sich in den Dialogen
Konrads mit den Masken im Drama "Wyzwolenie". Der hohe Wahrheits-
anspruch der Kunst ldBt es nicht zu, daB auf der Bllhne die Rea-
litdt nur symbolisch vorgetiduscht wird nudana symbolem"47. Auch
bei Wyspiafski soll die Kunst den Menschen nicht nur in einen .
Traum von Freiheit versetzen, sondern wirklich frei machen.48
Aber widhrend dies in Schillers idealistischem Konzept geschehen
soll, indem die Idee {iber die Materie herrscht, sie durchdringt
und in ihr sichtbar wird, m&chte Wyspiafiski Kunst und Leben in

einen Begriff zusammenzwingen und dem Wort die sch&pferische Ei-

genschaft des "Stafh sie!"™ (Es werde!) zurﬁckgeben.49 Gerade aber

47 S.W., VvV, S. 123

48 Der wahren Kunst ist es "Ernst damit, den Menschen nicht bloB
in einen augenblicklichen Traum von Freiheit zu versetzen,
sondern ihn wirklich und in der That frei zu machen."™ ("Uber
den Gebrauch des Chors in der Trag&die", Vorwort zur "Braut
von Messina®™.) Wyspiafski beschdftigte sich im Gymnasium mit
dieser Tragddie von Schiller und ihrem Verhdltnis zum anti-
ken Drama. Siehe: T. Sinko: Antyk Wyspiafnskiego. S. 19 ff.
ibrigens spricht Schiller im gleichen Zusammenhang von der
Illusion als von einem "armseligen Gauklerbetrug®.

49 Maske 4: Es erschdpft sich deine Kunst und dein Gedanke er-
schdpft sich.

Konrad: Nein. Ich sehe nur immer umfassender und erfasse
immer weitere Bereiche wvon den Dingen, die ich sehe
und h&re. Dagegen verldscht alles, was sich durch
leeren Klang und Farbe gehalten hatte.

Maske 4: Die Kunst verldscht. Das Leben gewinnt Oberhand.

Konrad: Nein. Die Kunst entfaltet sich.

Maske 4: Und das Leben?

Konrad: Leben existiert fir mich nicht.

Maske 4: ?

Konrad: So, wie es fiir niemanden existiert als etwas, das
nicht Kunst wire und hohes Kiinstlertum.

(S.W., V, S. 67 £.)

"Stafi siel"” ist die Bezeichnung eines der bekanntesten Glas-

fenster, die Wyspiafiski fiir die Franziskanerkirche in Krakau

entworfen hat. Es zeigt den Schdpfer-Gott mit erhobener Hand
inmitten der Flammen des Chaos.
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in dem Glauber an die magische Kraft des Wortes und an die Iden-
titdt von Innenwelt und AuBenwelt liegt ein Aspekt der Kunstauf-
fassung des Symbolismus. Mit dem Symbol soll nicht etwas be-
schrieben werden, sondern das Symbol ist das Beschriebene in der
Identitdt von Idee und Bild.

Die Unsicherheit, die in Bezug auf die Bezeichnung "“Symbolis-
mus® bei den Zeitgenossen herrschte, war in erster Linie eine
Unsicherheit dem Begriff des Symbols gegeniiber. Dessen Bedeutung
- darilber waren sich alle einig - muBte neu erfaft werden. Die
Symbolisten hatten einen eigenen Symbolbegriff geschaffen. Kenn-
zeichen des Symbols im Symbolismus war nicht so sehr seine Viel-
deutigkeit, als vielmehr der Versuch, durch das Symbol Unaus-
sprechliches zu vermitteln. Dabei lag das Unaussprechliche nicht
im transzendenten Bereich, sondern in dem,"was einem in der See-
le spielt, was einer in seinen Trdumen sieht" ("Wesele", S.W.,
IV, S. 83). Das Symbol verhiillte eher,als es enthilllte, es deu-
tete nur an, was Worte in der eigentlichen Bedeutung nicht er-
fassen kbnnen, es suggerierte Assoziationen, die der Phantasie
des Rezipienten weiten Spielraum lassen. Der Ursprung vieler
Symbole lag in der individuellen Phantasie des Kiinstlers. Dies
kam einer Erweiterung des Symbolbegriffs gleich:

Das mittelalterliche Symbol und das Symbol der Renaissance
schufen nichts Neues, sondern lenkten den Gedanken auf
das, was man wuBte und was in immer wieder anderer Form
ausgesprochen wurde. Die Kunstrichtung heute, von der ich
rede und die man am zutreffendsten mit der allgemeinen
Bezeichnung "Symbolismus" erfaft, gab sich nicht zufrie-
den mit der Rekonstruktion von Synthesen des Lebens, die
schon vorhanden waren und auf der Gedankenebene klar waren,
sondern sie erschafft in ihren Symbolen neue Synthesen,
entdeckt die verborgenen Tiefen der Seele, iliber die noch
nichts ausgesagt ist, sie spricht durch diese Symbole
Dinge aus, fir die es in anderer Form und in anderer
Sprache keinen Ausdruck gibt.

Ein bezeichnendes Wort verwendet der Schriftsteller und Essayist
Zulawski hier flir den Begriff des Symbols - die Synthese. Wih-
rend in Hegels Asthetik die symbolische Kunst als Entwicklungs-

50 Jerzy 2u1awski: Znaczenie symbolizmu w sztuce. In: Programy
i dyskusje liter. S. 418.
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stufe vor der klassischen und der romantischen Kunst die Ein-
heit von Idee und Gestalt nur erstreben kann, sie aber nie er-
reicht, wird diese Einhejit im Symbolbegriff des Symbolismus po-
stuliert. In widerspriichlichen Formulierungen versuchen die
Klinstler der besonderen Natur dieser Einheit, die sich in der
symbolischen Aussage verwirklichen soll, nachzuspliren.

... das Wort "Synthese" deutet eher auf ein mechanisches
Konglamerat als auf ein gewachsenes; das Wort "Symbol"
aber weist mehr auf das Resultat einer organischen Ver-
einigung. von etwas mit etwas anderem hin.->1

Ehe sich Andrej Belyj in seinem umfangreichen Buch ilber den Sym-
bolismus in mystische Spekulationen verliert, definiert er die
symbolische Einheit genauer:

Die symbglische Einheit ist die Einheit von Form und
Inhalt.?>

Diesen Gedanken drilickten viele Symbolisten mehr oder weniger
deutlich aus und er filhrte zwangsldufig zu der Erkenntnis, das
alle Kunst symbolisch ist und es immer war. Bely) selbst fragt
sich am Ende:

Worin liegt der Sinn des zeitgendssischen Symbolismus?
Hat er uns Neues gebracht?
Nichts. 53

... das Symbol ... ist das, was es ist.
Zenon Przesmycki, der polnische Theoretiker des Symbolismus, be-
tont ebenfalls die urspriingliche Symbolkraft der Kunst:

Die groBe Kunst, die wesenhafte Kunst5 die unsterbliche
Kunst war und ist immer symbolisch...

Er macht jedoch eine wichtige Unterscheidung zwischen dem genia-
len Instinkt der frilhen Symbolkunst und der bewuBSten Gestaltung
des modernen Kiinstlers. Dieser wurde angeregt durch das Bei-
spiel "der mutigen Pioniere der Wissenschaft, die sich kithn in

51 Andrej Belyj: Simvolizm. Milnchen 1969. S. 67.
52 Ebd. S. 88.
53 Ebd. S. 143.

54 Zenon Przesmycki: O symbolu i symbolizmie. In: Programy i
dyskusje liter. S. 389.
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den Abgrund des Unbekannten stiirzten, um die geheimnisvollen

Eracheinungen des Todes, der Trdume, Instinkte, der psychischen

Krdfte zu erforschen".55 Es ist also die bewuBte Suche des mo-

dernen Kiilnstlers nach Ausdrucksmitteln, mit denen er einer sich
in abstrakte Begriffe aufl&senden Welt in der Kunst neue Totali-
tdt entgegensetzen mdchte. Bei dieser Suche wendet er sich zu-
riick in die fernste Vergangenhejit, wo am Beginn der mensch-
lichen Kultur im Mythos Bild und Gedanke eins waren. Der moderne
Mensch steht aber auf einer BewuBtseinsstufe, die ihm eine Rick-
kehr in die Anfidnge des Denkens nicht mehr gestattet:

In der symbolischen Dichtung steckt sehr viel vom Wesen des
alten Symbols, ja man darf so weit gehen zu sagen, das
nichts darinnen ist, was jenem fremd widre, und doch ist
zwischen beiden Erscheinungen ein Kernunterschied vorhan-
den...:

Das Symbol ist ein Gesch&pf der Not, mangelnde Fdhigkeit
des Ausdrucks ist seine Wiege gewesen, mangelnde Erkennt-
nis sdugt es, gehiillt ist es in ein unzureichendes Gewand -
der Symbolismus aber, nicht nur der neuzeitliche, sucht
geflissentlich ohne Not all jenes hervorzurufen, dessen
wir, im Besitz geliuterter Begriffsbestimmung und einer
vervollkommneten Sprache, nicht mehr bedfirfen.>%

Weil das Bedilirfnis des symbolistischen Kiinstlers nach der sym-
bolischen Aussage ein konstruiertes Bediirfnis ist, verfithrt es

ihn nicht nur zu gewagten thecoretischen Spekulationen, sondern
verleiht auch seinen Werken ein H&chstmaf an Kalkil und Raffi-
nement. Auch erkldrt sich daraus der weitgesteckte Bedeutungs-
horizont des einzelnen Symbols, das zugleich individueller und
allgemeiner ist, als die traditionellen Symbole. Die neu ent-
deckten Naturgesetze werden in die moderne Kunst einbezogen,
denn "der Geist tritt uns als Naturgesetz entgegen:

Das Unorganische wird zum Symbol des Organischen, der
Einzelne zum Symbol der Allgemeinheit, die Sage zum Sym—57
bol der Gegenwart, alles zum Symbol des Naturgesetzes...

55 Ebd.

56 Max Schlesinger: Geschichte des Symbols. Ein Versuch. Berlin
1912. S. 430.

57 Conrad Alberti: "Milieu". In: Die literarische Moderne. (Hrsg.
v. Gotthart Wunberqg). Frankfurt 1971, S. 51,
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Auffallend ist die Neigung der symbolistischen Kiinstler zur
Personifikation. In der Malerei ist diese Vorliebe, Begriffe und
Ideen durch die menschliche Gestalt auszudriicken, unﬁbersehbar.58
Neben Stuck, BScklin, Moreau ist es Wyspiafiskis Zeitgenosse und
Freund Jacek Malczewski, der in den realistischen und phanta-
stischen Gestalten seiner Bilder alle Lebenserscheinungen, alle
persdnlichen und historischen Probleme darstellt. Bei Malczewski
treffen wir die originelle Mischung von konkreter, realistischer
Darstellung und eigenwilliger, dunkler Symbolik, die fir viele
polnische Dichter dieser 2eit ebenfalls charakteristisch war,
in erster Linie fdr WyspiadAski. Wenn Malczewski von den Symbo-
listen vor allem Gustav Klimt ablehnte, so wird deutlich, worin
Wyspiafiski und Malczewski in der Distanzierung von der Kunst
des Symbolismus ilbereinstimmen: Sie lehnen beide die Unverbind-
lichkeit einer rein ornamentalen Kunstform ab - das, was nur
"leerer Klang und Farbe" bleibt. Beide filhlen sich, als Nach-
folger Matejkos, als Gewissen der Nation, fiir die geistige Wie-
dergeburt und das historische Schicksal Polens verantwortlich.
Dies veranlaBt sie, formale Probleme im Zusammenhang mit ihrer
Funktion zu sehen. Die Auseinandersetzungen zwischen den Anhdn-
gern einer elitidren Kunstauffassung und den Vertretern der "Ide-
ologie der Tat" waren in Polen ungleich schdrfer als im {ibrigen
Europa. Konsequenz dieses vielfach diskutierten Widerspruches
war es, daB sich bei Wyspiafiski die symbolistische Synthese von
Form und Inhalt in der Einheit von Kunst und Leben darstellt.
Diese Einheit findet im Drama ihren h&chsten Ausdruck in einer

58 Noch einmal sei an Hegel erinnert, der die Gestalt des Men-
schen als einzige "fiir den Geist angemessene sinnliche Er-
scheinung” - als Ideal der Identitdt von Form und Inhalt -
betrachtete. Allerdings erreicht fiir ihn nur die klassi~
sche Kunstform dieses Ideal.

Die Personifikation des Symbolismus vermittelt eine ganz an-
dere Identitdt - die der psychischen Welt und der sinnlichen
Erscheinung: "...wenn endlich alles AuBen ganz Innen gewor-
den und dieser neue Mensch ein vollkammenes Gleichnis der neu-
en Natur ist ... (H. Bahr: "Die Moderne". In: Die literari-
sche Moderne. S. 54).
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Personifikation - in Konrad, dem Dichter, Reformer und Revolu-
tiondr soll sich die Synthese von Kunst und Leben vollziehen.59
Das neue Theater symbolisiert das freie Polen. Es erfolgt sowohl
bei Malczewski als auch bei Wyspiafiski eine Ausweitung der Per-
sonifikation Uber die Allegorie hinaus in die Vieldeutigkeit
des Symbols und hier handelt es sich wiederum um eine typische
Stilerscheinung des Symbolismus.60 Wie in der Malerei die tra-
ditionelle Allegorie als sinnliche Analogie eines bestimmten Be-
griffs oder fest umrissener Gedanken durch ein vieldeutiges sym-
bolisches Bild ersetzt wird, tritt auch in der Dichtung an die
Stelle der klar erkennbaren Personifikation eine mehrdeutige,
suggestive Versinnbildlichung eines oft in seiner Bedeutung er-
weiterten Begriffs durch eine personhafte Gestalt. In diesen
neuen, eigenwilligen, "privaten" Personifikationen wird ein neu-
er Mythos geschaffen, der oft iiber das BewuBtsein suggestiv an
die alten Mythen ankniipft.

In der "Achilleis™ wird der Tod nicht in Gestalt der Perse-
phone, des Hades, des Charon oder der Moiren dargestellt, wie
es der antike Stoff nahelegen wiirde, sondern in den Gestalten
der Penthesilea und der G&éttin Pallas Athene - eine willkirli-
che Wahl des Dichters. Nicht die Allegorie, d.h. die Personi-
fikation des Todes strebt er an, sondern in den Figuren der Pen-
thesilea und der Pallas Athene verkdrpern sich die Todesgedan-
ken des Helden, und der Tod, nicht als Ereignis, sondern als ei-
ne Seinsform des menschlichen Lebens, ilber die der Held reflek-

59 Letztlich sind auch die zahllosen Selbstdarstellungen Mal-

czewskis nur - teilweise ironische - Variationen {iber das
Thema Polen.

60 2u dieser Thematik vgl. M. Podraza-Kwiatkowska: Symbolizm i
symbolika w poezji M.P., S. 137 ff. 0d alegorii do symbolu:
"Postad¢" (Von der Allegorie zum Symbol: "Die Person"}.
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tiert, wird zur dramatis persona.61 Die "Nacht" in der VI. Sze-
ne der "Achilleis®™ ist nicht die médchtige G¥ttin, die Homer in
der Ilias erwdhnt - Wyspiafiski filhrt sie zu Ajas als ein junges
Mddchen in Holzschuhen, die Tochter eines Fischers, die den grie-
chischen Helden die Wdsche am FluB widscht. Hinter diesem reali-~
stischen Bild verbirgt sich eine schwer zu durchschauende An-
spielung auf die Geheimnisse der Nacht und der Umnachtung und
das scheinbar harmlose Gespridch des Middchens mit dem Helden
deutet ein Geheimnis an, das nicht geldst wird, es sei denn
durch den Kontext des ganzen Dramas, in dem die Nacht eine be-
deutungsvolle Rolle spielt. Im engeren Sinn kann man hier nicht
mehr von Personifikation sprechen. Die Tatsache jedoch, das die
Gedanken der Figuren nach aufen projiziert werden, nicht in Wor-
ten, sondern in Bildern, ndmlich wiederum in Figuren, trdgt we-
sentlich zur epischen Erweiterung des Dramas bei. Nicht nur, da8
die dramatischen Monologe aufgeldst werden,62 vor allem kommt
den bildhaften und erzdhlenden Elementen im Drama eine verstdrk-
te Bedeutung zu.

Die Personifikationen sind das kiinstlerische Stilmittel,
das die Literatur nicht - wie die damalige Theorie postu-
lierte - der ggsik anndherte, sondern der Malerei und
der Skulptur.

In der Musik findet die Literatur das nie erreichte Vorbild der
v8lligen Identitdt von Form und Inhalt. Die Affinitdt von Wort
und Bild aber stammt aus ihrer gemeinsamen Gebundenheit an die
Mimesis. Die urspriingliche enge Verbindung aller Kiinste - Wort,

61 Auf eine dhnliche Erscheinung in der Malerei weist M.P.-
Kwiatkowska hin: Das bekannte Bild von BScklin "Selbstbild-
nis mit fiedelndem Tod" weicht in seiner Darstellung von den
traditionellen Totentanz-Bildern ab. Auch hier tritt der Tod
nicht als Ereignis an den Kinstler heran, sondern tritt
gleichsam in die Gedanken des Kiinstlers ein, der aufmerksam
der Musik lauscht.

62 Die Reduktion des inneren Monologs, bzw. seine Umwandlung in
Bilder (in Form von dramatis personae) 1&gt sich in Wyspiafis-
kis "Achilleis®™ deutlich erkennen: Chiron, Oneiros, Noc, Fale -
alle reprisentieren geheime Gedanken oder Tr&ume der Helden.

63 M. Podraza-Kwiatkowska: Symbolizm i symbolika w poezji. M.P.
S. 145.
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Bild und Musik zu einem symbolischen Ganzen verschmelzend -
manifestiert sich im Theater. Die Semiotik nennt das Theater
ein "Superzeichen"!64 Dies driickt die umfassende Symbolfunktion
des Theaters aus. Im Theater kann das Wort nicht nur die sinn~
liche Qualitdt der Musik fiir sich beanspruchen, sondern es be-
grindet mit dem Bild zusammen eine Totalitdt, die an sich schon
symbolischen Charakter hat.

So sehr im Symbolismus die Poesie die musikalischen und pla-
stischen Elemente der Sprache einsetzte, um auf die "correspon-
dance" aller sinnlichen Erscheinungen und ihrer seelisch-gei-
stigen Entsprechungen hinzudeuten, so z&gernd machte das Thea-
ter Gebrauch von den M&glichkeiten, in der Auffiihrung die sym-
bolisch-mythische Qualitidt der Synthese von Wort, Bild und Mu-
sik zu entfalten. 2u sehr waren die Kiinstler von den neuen psy-
chologischen Erkenntnissen fasziniert, um nicht dem Reiz zu er-
liegen, in erster Linie individuelle Probleme und seelische Ver-
wicklungen auf der Bilhne darzustellen. Dabei bedienten sich die
Dramatiker meist nur einzelner symbolischer Bilder (Wildente)
oder Handlungen. Maeterlinck allerdings gelang es - bezeichnen-
derweise in Sticken, die viel Midrchenhaftes haben - die Seelen-
krdfte seiner Figuren in sinnliche Elemente zu transformieren.
Aleksandr Blok geht schon einen Schritt weiter in seinem "Lied
des Schicksals™, das den Dichter und seine Entwicklung mit dem
Schicksal RuBflands identifiziert. Zur vollen Wirkung kommt aber
die Symbolkraft des Theaters erst nach dem Symbolismus im Monu-
mentalen Theater, d.h. im epischen Theater, wo die Symbole auf
das kollektive BewuBtsein einwirken sollen und ihre kommunika-
tive Wirkung entfalten. Das epische Theater Bertolt Brechts ist
im Hinblick auf die Korrespondenz mit einem groBen Publikum aus
allen Schichten konzipiert. Obwohl seine Texte den Zuschauer

primdr {lber ihren provozierenden Inhalt erreichen, spielen sinn-

64 Jarmila Hoensch: Das Schauspiel und seine Zeichen. Frankfurt
1977. S. 47.
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liche Darstellungsmittel eine hervorragende Rolle und die Ge-
samtheit der Auffiihrung Ubermittelt symbolisch die Bedeutung
und Idee der Stiicke. Brechts Theater ist freilich kein symbo-
listisches Theater, aber es baut auf dem erweiterten Symbolbe-
griff der Epoche auf,

Filr Wyspiafiski ist die enge Verbindung von Wort und Bild
schon im doppelten Aspekt seines kiinstlerischen Wirkens begriin-
det. Dabei handelt es sich nicht um eine Synthese von Wort und
Bild, als fige er das eine zum andern, sondern um eine Trans-
formation vam Bild ins Wort und vom Wort ins Bild. In vielen
Fidllen ("Akropolis" ist nur das Musterbeispiel) wird ein Bild
durch den theatralischen Text in lebendige Bewegung versetzt -
wihrend es Bild bleibt, wird es doch zum Wort und in der voll-
kommenen Verschmelzung ist die intendierte Einheit von Form und
Inhalt erreicht. In der "Achilleis" beschreitet Wyspiadski den
entgegengesetzten Weq - der dramatische Text wird ganz ins Bild-
hafte {ibersetzt, und oft erscheinen die einzelnen Szenen wie zu
Bildern erstarrte Texte. Alle Information (unter Information
wird hier nicht nur die Vemmittlung einzelner Informationen ver-
standen, sondern die Aussaqge des ganzen Kunstwerks) wird dem Zu-
schauer gleichzeitig mit dem Text in Bildern vermittelt. Nur
durch die symbolische Kraft sinnlich wahrnehmbarer Mittel kann
die Einwirkung auf das BewuBtsein eines grofen Publikums er-
reicht werden.

Denkt man an die Bilderwelt der Mdrchen und Sagen mit
ihren Personifikationen, ihrer Geisterwelt und ihrer, dem logi-
schen Denken nicht zugdnglichen, Uberzeugungskraft, so ist es
nicht verwunderlich, daB Wyspiafiski zuerst nach Stoffen aus der
Volkssage und den Midrchen griff ("wWanda", "Legenda"), ehe er zu
einer Mythologisierung der polnischen Geschichte ilberging. In
der Welt von Midrchen und Mythos ist jedes Bild fir das Unter-
bewuBtsein ein Symbol. In dieser Symbolwelt ist aber nie das un-
verbindlich Sch&ne Sinn und Zweck der Aussage, sondern Darstel-
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lung, Erkl&rung und belehrende Sinndeutung des menschlichen
Daseins.65 In der "Achilleis" findet sich eben diese verbind-
liche Symbolwelt, deren Bilder Deutungen der menschlichen Ge-
schichte und des menschlichen Schicksals sind. Die untrennbare
Verschmelzung der theatralischen Mittel mit der Bedeutung des
ganzen Stilckes erinnert an die Intention der Symbolisten, Idee
und Bild zur Einheit zu verbinden. Die Funktion dieser Symbol-
welt als vereinigender Kraft fiir ein nationales Selbstbewufit-
sein weist aber {iber den Symbolismus hinaus in eine neue Epoche,
die den Kiinstler aus der Verantwortlichkeit fur seine Umwelt -
die Gesellschaft - nicht mehr entléiﬁt.66

Der moderne Kiinstler, der sich eine persdnliche, erweiterte
Symbolwelt erschafft, artikuliert ein Verlangen nach der Tota-
litdt eines Weltbhildes, wie sie ihm im Mythos noch unversehrt
erhalten scheint. Der neue Mythos allerdings wird durch den
Kiinstler gedanklich konstruiert, seine multiperspektivische Be-
trachtungsweise flieBt in seine Schépfung ein und driickt ihr
das Zeichen der Zeit, d.h. einer bestimmten BewuBStseinsstufe,
auf.

ITI.3. DER MYTHOS ALS VERFREMDUNG

In der Symbolwelt des Mythos ist die Identitdt von Idee und
Bild noch unversehrt, d.h. im urspriinglichen Mythos stellt "das

65 Im Midrchen findet sich auch dieses Nebeneinander von reali-
stischer Schilderung und geheimnisvoller Bedeutung, das fiir
die Poesie und Malerei der MJoda Polska so charakteristisch
ist.

66 In der polnischen Literatur war der Kiinstler sich dieser Ver-
antwortung schon immer bewuBt. Bezeichnend ist die Rechtfer-
tigung des kiinstlerischen Individualismus im polnischen sym-
bolistischen Manifest von G&rski:

"Ein groBer Kinstler ist der, der fern vom fliichtigen Ldrm
des Lebens sich {iber die Tiefe der eigenen Seele neigt und
den Stimmen lauscht, die sich aus dieser Tiefe erheben. Denn
der Grund dieser Seele ist wie der Grund eines vom Meer nahe
gelegenen Sees, verbunden mit dem Meer der Gemeinschaft, mit
der Seele seiner Nation, der Gesellschaft." (Programy i dys-
kusje liter. S. 120).
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Bild die Sache nicht dar - es ist die Sache."67 Das mythische
Denken ist die urspriingliche Form der ordnenden Tdtigkeit des
menschlichen Geistes; es verwandelt Angeschautes und Erfahrenes
unmmittelbar in Bilder, die Ideen sind. Das Denken des Menschen,
das alle Stufen der geistigen Entwicklung in der Bildung von Be-
griffen durchlaufen hat, kann nicht mehr zur mythischen Anschau-
ung zuriickkehren. Der Riickgriff auf den Mythos durch den moder-
nen Kinstler und sein Versuch, in den symbolischen Ordnungen des
mythischen Denkens eine Quelle der Inspiration zu entdecken.
driickt eine Sehnsucht nach dem ganzheitlichen Erfassen der Wirk-
lichkeit aus. Die Absicht des Kiinstlers, in die Bildwelt des My-
thos, in eine sinnliche Erfahrungswelt und eine akausale Traum-
welt jenseits rationaler Erkenntnis einzudringen wie in ein ver-
lorenes Paradies, war nie so bewuBt und stark ausgeprdgt wie im
Symbolismus und allen daraus hervorgegangenen Kunstrichtungen
(z.B. dem Surrealismus). Aber ebenso wie die Symbolik des Symbo-
lismus nicht archaisch war und meist sogar Traditionen verwarf,
wie sie im héchsten MafBe gewollt und individuell gefdrbt war,
so wird auch der urspringliche Mythos verwandelt durch ein ver-
dndertes geistiges Bewuftsein.

Das sinnliche Erlebnis wird durch die Erkenntnisse und Erfah-
rungen der modernen Psychologie reflektiert und sublimiert, das
UnbewuBte, aus dem der Mythos sch8pft, ins BewuBtsein gehoben.
Das "mythische Vorstellen", das als "polysynthetisch" bezeich-

net wird,68

wird ersetzt durch das multiperspektivische Vorstel-
len und Gestalten des modernen Kinstlers. Aus dem Verhdltnis

der Kunst zum Symbol und des Symbols zum Mythos ergibt sich die
Ndhe des kiinstlerischen Schaffens zur Mythologie und die Bestdn-

digkeit, mit der die Kunst die mythischen Stoffe bewahrt und zu-

67 Ernst Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen. 2. Teil:
Das mythische Denken. Darmstadt 1977. S. 51.

68 Ebd. S. 60.
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gleich verwandelt. Gerade im Symbolismus wird der Kiinstler als
derjenige betrachtet, der noch den unmittelbaren Zugang 2zu der
ihn umgebenden Welt hat; fiir ihn ist die Natur ein "Wald von
Zeichen" - und Natur steht hier stellvertretend fiir die innere
und duBere Lebenswelt. Wahrend der Mythos aber aus einer als kos-
mische Totalitdt erfaBten Welt stammt, die aus dem Vielfdltigen
in ein Ganzes zusammenflieBt, vermag der moderne Kiinstler diese
Totalitdt nicht mehr ungebrochen herzustellen. Aus dem Ganzen,
das immer mehr ist als seine Teile, sind in der Moderne unend-
lich viele Teile geworden, die die Grenzen eines geschlossenen
Ganzen fortwdhrend durchbrechen.

Das Theater als Kultstdtte, auf der sich der Mythos als reli-
gidses Geschehen ereignete, wurde sehr bald zum Kunstraum, in
dem der Mythos vermittelt werden sollte.69 In den vom Christen-
tum geprédgten Jahrhunderten wurde der "heidnische" Mythos zu-
rickgedridngt, beschnitten und "zivilisiert". In der Renaissance
dient er vorwiegend der Illustration des neuentdeckten antiken
Menschenbildes; die Klassik engt ihn ein in ihrem Streben nach
Harmonie. Nach der Vorbereitung durch die Romantik er&ffnet
erst Nietzsche einen neuen unmittelbaren Zugang zum urspriing-
lichen Mythos. Letztlich machte er aber nur den 2wiespalt zwi-

schen archaischem und modernem Lebens- und Weltgefithl bewuBt.
Zundchst noch zdgernd, beispielsweise in Hofmannsthals Dramen
("Elektra", "Odipus und die Sphinx"), flieBt das moderne Be-
wuBtsein, die Psychologie des UnbewuBSten und das gesellschaft-
liche ProblembewuBtsein, in die Gestaltung der antiken mythi-
schen Stoffe auf der Biihne ein. In der Moderne (Sartre, Anouilh,
O'Neill) wird der Mythos als Mittel zur Verfremdung beniitzt und
seines religidsen Gehalts fast v&llig beraubt. Trotzdem gibt es
einen zentralen Punkt, in dem sich der urspriingliche Mythos mit

69 "...{(denn so muB man die Mythologie verstehen; als sie keine
Religion mehr war, wurde sie Kunst)... "Christoph Trilse:
Antike und Theater heute. Berlin 1975. S. 87.
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seiner "Perversion" in der modernen Kunst trifft: im Mythos ver-
einigt sich das individuelle BewuBtsein mit dem kollektiven Be-
wuBtsein. Von allen Kunstformen eignet sich das Theater am be-
sten, die urspriingliche Kommunikation wiederherzustellen und

die Kunst dem Kultus wieder anzundhern, in dem die Masse des

70 Dies hatte Richard Wagner klar
erkannt und - was aus der historischen Situation zu erkldren

Volkes Gemeinsamkeit erfuhr.

ist -~ den Schwerpunkt von der Rezeption des antiken Mythos auf
die Wiederbelebung des nationalen Mythos verlagert. Wichtig ist
das Element der Kommunikation imr monumentalen, mythischen Thea-

ter.

Aus der Tendenz des Symbolismus, die Kunst zum Absoluten zu
erheben und aus der starken Abgrenzung gegen den Naturalismus
und seine Zweckkunst erwuchsen zundchst Dekadenz und Hermetis-~
mus, Esoterik und Manierismus. Aber bald wird eine andere Ten-
denz sichtbar - der Kiinstler will sich einer Gesamtheit (dem
Volk, der Nation, ja allen Menschen und d.h. nicht mehr einer
bestimmten Schicht) mitteilen. In der Kommunikation, die bis zur
Identifikation reicht, werden neue M&glichkeiten der zukiinftigen
Kunst gesehen. So kdnnen Bloks Bemerkungen {lber das Volksthea-
ter als Theater der Zukunft verstanden werden71, so ldBt sich
Wyspiafiskis Idee einer Identitdt von Kunst und Leben deuten. In
diese Richtung weist auch J.Muka¥owsk¢s Definition der modernen
Kunst:

Die moderne Kunst beginnt fiir uns ... an der Grenzscheide
des realistisch~naturalistischen Zeitabschnittes und des
Symbolismus in der Literatur sowie des Impressionismus und

70 Vgl. die Ausfihrungen von J. West {iber den russischen Symbo-
listen V.Ivanov: "Cammunication does not consist for Ivanov
in the monologue, nor even in the dialogue; true communica-
tion involves participation in a common activity, which is
variously described as "recollection of a cammon part", as
"chorus®, "dityramb", or simple as "myth". J.West: Russian
Symbolism. London 1970. S. 75 f.

71 Zu dieser Thematik vgl. Dietrich W6rn: Aleksandr Bloks Dra-
ma Pesnja sud'by. Minchen 1974. S. 236-266.
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der nachimpressionistischen Kunst in der Malerei. Gemein-
sames Zeichen des an dieser zweifachen Grenzscheide ein-
setzenden Entwicklungsabschnittes ist die Verdréngung oder
- wenn man so will - der Zerfall des Individuums.’?

Einen Hinweis auf die Funktion des Mythos in der modernen Welt
kann man in der paradox erscheinenden Formulierung Mukatowsk¥s
sehen, daB gerade in der gr&B8tmdglichen Entfernung des absolu-
ten Kunstwerkes von der empirischen Wirklichkeit - in der duBer-
sten Objektivierung - Werte sichtbar gemacht werden kdnnen, die
fir alle Menschen ohne Unterschied der Zeit, des Ortes und des
sozialen Milieus gelten wﬁrden.73

Die Distanzierung der Kunst von der empirischen Wirklichkeit
- in der symbolistischen Malerei einerseits ausgedriickt durch
die Einbeziehung von Fabel- und Traumwesen in die reale Lebens-
welt, andrerseits durch den Riickzug in eine ornamentale Darstel-
lung, die zugleich primitiv und abstrakt ist - erfolgt auch in
der Literatur durch eine Deformierung der W’irkl:lchke:lt.74

Je welter sich das Theater von der Illusionsbilhne entfernt,
umso mehr werden auch hier die neuen Mechanismen einer distanz-
schaffenden Deformierung sichtbar. In der Erschaffung neuer My-
then, wie dem Mythos des Sexus (Strindberg, Wedekind, Przy-
byszewski) und der Wiederentdeckung des antiken Mythos als Mit-
tel zur Darstellung existentieller Lebensprobleme (Sartre,
Anouilh), wird der verfremdende Charakter des Mythos offenbar:
im extremen "Anderssein" wird das Gewohnte neu ins BewuBtsein
gehoben., Durch Bertolt Brechts episches Theater wurde der Be-
griff der Verfremdung fiir das moderne Theater zu einem allge-
mein gebrduchlichen Terminus, der die Distanz zwischen dem Dar-

72 Jan Muka¥owsk$: Studien zur strukturalistischen Ksthetik und
Poetik. Minchen 1974. S. 207.
Dazu auch: Erich Kahler: Untergang und Ubergang der epischen
Kunstform., S. 10 ff.

73 J. Muka¥owsk? ebd. S. 208.

74 Bei James Joyce erfdhrt die Wirklichkeit eine Deformierung
durch ihre Verlegung in den inneren BewuBStseinsprozefi. Vgl.
auch bei Gombrowicz die Deformation als wesentliches Moment

der menschlichen Erfahrung und der kilnstlerischen Darstel-
lung.



00080456

-210~
gestellten und seiner Bedeutung auf der Bllhne ausdrﬁckt.75 Der
Mythos als das Fernliegende im historischen Sinn und das Nahe-
liegende fiir das allgemeine BewuBtsein kann auch bei Brecht zu
einem Mittel der Verfremdung werden.76 Brecht hat versucht, die
verbindenden Linien zwischen Mythos und Gegenwartswelt auf re-
ale historische Bezilge zu reduzieren. Aber seine Mittel - das
mdrchenhaft vereinfachende Pathos der Sprache, die Einbezie-
hung mythischer Vorstellungen (z.B. Totenrichter, Unterwelt
im "Verhdr des Lukullus") und symbolisierende Techniken (z.B.
die Verlebendigung des steinernen Frieses im "Lukullus", die
an Wyspiafiskis Beseelung von Kunstwerken in "Akropolis" er-
innert) greifen hinaus ilber diesen selbstgesteckten Rahmen. Es
ergibe sich eine unilberwindliche Diskrepanz zwischen dem An-
spruch auf breite Wirkung im Publikum und der Verwendung tradi-
tioneller historischer und mythologischer Anspielungen, die an
eine bestimmte Bildung gebunden sind, wenn nicht die Verfrem-
dung im Fremdartigen, scheinbar Unbekannten das Bekannte zur
Darstellung bridchte. Brechts theoretische Forderung, dag8 im
Theater der Verfremdung das Verdnderliche und Verdnderbare ge-
zeigt werden miisse, durchkreuzt er selbst in der Praxis. Das
Verdnderliche kann er nur am Unverdnderlichen messen, das Zeit-
liche am Zeitlosen. Verstanden wird das Bleibende: das gerech-
te Urteil der Totenrichter, die ewigen Leiden des Krieges, das
Irrationale wahrer Mutterliebe., Das antike "exemplum®" eignet
sich nicht "wegen der Klassizitdt, die es erreicht hat", wie
Peter Witzmann meint, zur Demonstration im epischen Lehrthea-
ter, sondern weil es als exemplum unbegrenzt wiederholbar und

75 Brecht hat den Ausdruck "Verfremdung" (ostranenije) von dem
russischen Formalisten V, gklovskij ibernommen. Ndheres da-
zu in: H.E. Holthusen: "Dramaturgie der Verfremdung."

S. 522.

76 P. Witzmann befaBSt sich mit der "Antiken Tradition im Werk
Bertolt Brechts"., Leider geht er von einem beschrdnkten,
streng marxistischen Denkansatz aus. Er erkennt aber immer-
hin auch die Bedeutung der Verfremdung durch den Mythos:
"Brecht erzielt so eine doppelte Verfremdung, die der Gegen-
wart durch die historische Distanz, durch das historische
Exempel, und die alter Ideologien durch aktuelle Bezilge".

S. 48 £.
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allgemein verstindlich bleibt in jeder zeitgebundenen Auslegung
und Verwandlung.

Wyspilafiskis Dramen gehbren alle dem mythischen Theater, oder
wie Zbigniew Osifiski es nennt, dem "Theater des Dionysos", an.
Noch ehe er auf den antiken Mythos zurilickgriff, entdeckte der
Kiinstler, zweifellos von Richard Wagner angeregt, die nationa-
len Mythen., Die Stiicke "Legenda" und spdter "Wesele" leben ganz
aus diesem nationalen Mythos. Sind es in "Legenda" die vorhisto-
rischen Sagen und Midrchen, so wird in "Wesele" die historische
Vergangenheit wvam Dichter in Mythos verwandelt: im BewuBtsein der
Personen des Stiicks haben die historischen Gestalten schon my-
thischen Charakter angenommen und sind zu Symbolen verschiede-
ner Wandlungen des nationalen Bewuftseins geworden. Nach auBen
treten sie aber als Bilder in den dramatis personae und ihren
Gesten, Tdnzen und Liedern. Dem monumentalen Theater ist die
Rolle der Darstellung des nationalen Mythos zugedacht. Da der
Mythos als kultisches Ereignis nicht mehr nachvollziehbar ist,
wird er auch bei Wyspiafiski als verfremdendes Element zum be-
wuBten Mittel kinstlerischer Gestaltung. Durch die "Pforte der
Kunst" sollte der Zugang zum gemeinsamen BewuBtsein der Nation
iber den gemeinsamen, alle verbindenden Urgrund des nationalen
Mythos gefunden werden. Im damaligen Krakau, wo die Aristokra-
tie Bnd die Kirche den Ton angaben und wo eine erstickende At-
mosphdre von politischer Indifferenz und Prilderie herrschte,
war Wyspiafiskis hohes Ziel unerreichbar.77 Das Publikum war
nicht vorbereitet auf das teatr ogromny, das gemeinsame BewuBt-
sein aller Schichten muBte erst geweckt werden. Konnte sich in
Krakau auch mehr kiinstlerische Aktivitdt entfalten als anders-
wo im geteilten Polen dieser Zeit, so war doch in dieser pro-

77 Ein bezeichnendes Licht auf die Engstirnigkeit der geistli-
chen Auftraggeber des Malers W. wirft eine Episode aus den
90er Jahren. Wyspilafskis Skizzen fiir die Ausgestaltung der
Franziskanerkirche zeigten die kleinen Engel in Gestalt ar-
mer Stadtkinder mit zerrissenen Kleidern und Schuhen. Die
Patres wiesen den Entwurf entriistet zuriick. Hier gab es

kein BewuBtsein irgendeiner Gemeinsamkeit zwischen den ver-
schiedenen Schichten,
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vinziellen Enge kein Platz fiir Monumentales. Weil aber der My-
thos immer zum Gewaltigen, GroBen, Umfassenden strebt, wuchsen
unter den Hdnden Wyspiafiskis alle seine Themen ins Gewaltige
und Exemplarische, sei es eine Bauernhochzeit, seien es Vorfdl-
le aus dem polnischen Dorf, das noch in finsterem Aberglauben
befangen war (Klatwa), sei es der Novemberaufstand von 19331,
Wenn Wyspiafiski auch nicht die unmittelbare Einflufnahme auf
die Bildung oder Stdrkung eines gemeinsamen nationalen BewuBt-
seins gelang, so hat sein Werk doch die Prédsenz Polens in der
abendlidndischen Kultur nachdriicklich manifestiert. Ein uniiber-
sehbares Element in fast allen seinen Dramen ist die Verknip-
fung der polnischen Geschichte und Gegenwart mit der groBen
abendlédndischen Tradition. In den historischen und mythischen
Gestalten aus der Antike, aus Heidentum und Christentum ragt
die kulturelle Tradition aus der Vergangenheit in die Gegenwart,
aus dem groBen Kreis des Abendlandes hineingetragen in die Be-
grenztheit und Enge einer geteilten Nation, um ihre Tr&dume von
alter Gr68e wach zu halten.

Im Verlauf seines Schaffens gelang es Wyspiafiski zusehends,
die Thematik seiner Stiicke ins Universelle auszuweiten, Ihm,
der wie Brecht ein Kenner und Verehrer der Antike war, bot sich
im antiken Mythos ein Mittel dar, Gedanken und Probleme der
Gegenwart verfremdend ins allgemein Giiltige zu erheben, Die Sym-
bolwelt des Mythos beweist ihre alte Kraft neu, indem sie vom
Zufédlligen, Individuellen, von Geschichte, Zeit und Raum abstra-
hiert und die Bilder liefert, die von allen Menschen verstan-
den werden k&nnen,

Das Theater nach dem ersten und nach dem zweiten Weltkrieg
zeigte Tendenzen, im Rickgriff auf den Mythos, ein gemeinsames
Bewuftsein zu restituieren, das verloren war. Die Aufwertung
von Wagners Musikdrama im Dritten Reich und die monumentalen
Massentheater unmittelbar nach der russischen Revolution, bewei-
sen, wie sehr sich politische Systeme der gemeinschaftsbilden-
den Kraft des Massentheaters bewuSt sind. Sie kann auch durch
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moderne Medien kaum ersetzt werden, da dieses Theater immer zum
gemeinsamen Erlebnis tendiert (ein Relikt der urspriinglichen
Funktion des kultischen Theaters). Selbst fiir Brecht, der die
Distanz des Publikums zum Stiick fiir die Wirksamkeit seines Lehr-
theaters als Grundvoraussetzung ansah, hatte die Kommunikation
und das gemeinsame sinnliche Erlebnis der Auffithrung vorrangi-
ge Bedeutung.

Wyspiafiskis Konzeption des teatr ogromny erwuchs in seinen
Intentionen klar erkennbar aus der historischen Ausnahmesitua-
tion Polens. Seine Wirksamkeit, zusidtzlich behindert durch die
technische Unvollkommenheit des Theaters und durch das Unver-
stdndnis der Zeitgenossen, war gerade durch diese Ausnahmesitu-
ation nur gering. Aber die kilnstlerische Gr&Be und die Kithnheit
der formalen Ideen iberdauerte und i{iberragte das ideologische
Konzept, das ohnehin eher vage war, jedenfalls von keinen kla-
ren politischen Vorstellungen getragen, Wyspiafiski fand zwar
zu seinen Lebzeiten noch Anerkennung. In der Auffiihrung von "We-
sele" gelang es ihm, eine Vorstellung davon zu vermitteln, was
die Funktion des nationalen Mythos sein k&nnte, und das Publi=-
kum des Krakauer Theaters - in dieser Tragikomddie ebenso pa-
thetisch erhdht wie grimmig verspottet - ahnte den hohen An-
spruch des Kunstwerks. Aber erst Leon Schillers groBe Auffiih-
rungen in den 2zwanziger Jahren und die Neuinszenierungen der
Stlcke Wyspiahskis in den letzten Jahrzehnten werden dem moder-
nen epischen Konzept des monumentalen Theaters gerecht, das den

spdten Stilicken des Autors, in erster Linie der "Achilleis" zu-
grundeliegt.

Das Theater des zwanzigsten Jahrhunderts hat sich nicht auf
eine bestimmte Form festlegen lassen, Aber wesentliche Zilge des
epischen Theaters wurden allgemein lbernommen: Verfremdung,
Akausalitdt, multiperspektivische Betrachtungsweise, die Ten-
denz zum Gesamtkunstwerk. Dies alles bestimmt heute weitgehend
die theatralischen Experimente. Vor allem die starke sinnliche
Reprdsentanz des modernen Theaters, das Streben, die Ideen der
Sticke durch die Gesamtheit der Gestaltungsmittel auszudriicken,
ist charakteristisch fiir das moderne Theater insgesamt. Der Aus-
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gangspunkt fiir diese Entwicklung liegt in den Reformen des Thea-
ters um die Jahrhundertwende. 1906 schrieb Edouard Schuré sein
Buch iUber Richard Wagner. Darin unterscheidet er zwei Grundfor-
men des Dramas und nennt sie "le drame idé&al dans le mythe"

78 Zpigniew Osifiski widmet

in seinem Buch dem modernen polnischen mythischen Theater ein
ganzes Kapitel. Er stellt dem "intellektuellen Theater" das

und "le drame rfel dans l'istoire".

"mythische Theater" gegeniiber:

Das "mythische Theater" ist eine Kunst von universalen
Bestrebungen; das heiBt, daB es sich an m8glichst viele
Menschen wenden will, unabhdngig von ihrer Nationalitdt
und ihrem Kulturkreis. Im Ablauf des modernen theatrali-
schen Rituals wird die Barriere der Unverstdndlichkeit
einer Wort-Sprache sozusagen aufgehoben. Auf jeden Fall
ist sie nicht am wesentlichsten; der ProzeB der Kommuni-
kation und des Verstehens betrifft ndmlich die ganze Si-
tuation und symbolische Struktur des Werkes und nicht nur
- die Worte. Dieses Theater erinnert uns dabei unabldissig
daran, daB8 der eigentliche Gegenstand der Kunst das mensgh—
liche Wesen und seine schdpferischen M&glichkeiten sind. I

Vom Theater Wyspiafskis, ideal verwirklicht in den Auffithrun-
gen des "Polski Teatr Monumentalny" unter Leon Schiller, bis
zu dem Teil des modernen polnischen Theaters (Osifski nennt
Grotowski und éﬁinarski), fir den "die schdpferische Konfron-
tation mit dem Mythos zur Quelle der Inspiration wird", fihrt
eine klare Verbindungslinie., Wyspiafiski hat fiir das moderne
polnische Theater einen Weg gezeigt, iiber die verfremdende Wir-
kung des Mythos zum BewuBtsein des modernen Zuschauers durch-
zudringen und in der epischen Konzeption des Theaters als Ge-
samtkunstwerk immer wieder neue M8glichkeiten einer Interpre-
tation der Lebenswelt zu entdecken.

78 Edouard Schur®: Le drame musical. Paris 1906. S. 279,
79 2. Osifiski: Teatr Dionizosa. S. 329 f£.
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RESUMEE

Die "Achilleis" ist ein Spdtwerk Wyspiafiskis, soweit man
bei dem frihen Tod des Dichters davon sprechen kann. An die-
sem szenischen Werk werden bestimmte Intentionen und formale
Tendenzen sichtbar, die ihm eine zentrale Stellung im Gesamt-
werk Wyspianskis zuweisen. Grundsidtzliche Strukturen, die sich
mehr oder weniger ausgeprdgt auch in den anderen Dramen fin-
den lassen, treten im Aufbau und in der gedanklichen Konzep-
tion der "Achilleis®™ deutlich hervor. Es ist dies einerseits
die epische Bauform, die, ebenso wie bei Brecht, nicht Mangel
an Geschlossenheit bedeutet, sondern nur Ausweitung der szeni-
schen MSglichkeiten und strukturelle Vielschichtigkeit durch
die multiperspektivische Gestaltung. Andrerseits ist es der
Versuch, dem Theater die Funktion eines Kommunikationszentrums
zuriickzugeben: die Bilhne soll Tribunal sein, auf dem das Gewis-
sen der Nation geprift wird,und Kultstdtte, auf der iilber den
Mythos in vielfdltiger Gestalt auf das BewuBtsein der Zuschau-
er eingewirkt wird. Im idealen Theater wire flir WyspiafAski die
Identifikation von Kunst und Leben erreicht.

Es hat sich gezeigt, daB es gemeinsame Tendenzen und ge-
meinsame formale Experimente im Werk Wyspiafiskis und Bertolt
Brechts gibt. Gemeinsam ist ihnen vor allem die Verkniipfung
ihrer Theateridee mit dem Gedanken des Gesamtkunstwerks; ge-
meinsam sind ihnen auch einzelne Mittel, mit denen sie diese
Idee zu verwirklichen suchen. Diese Gemeinsamkeiten nehmen
aber weder dem einen noch dem andern Werk etwas von seiner
Originalitdt und AuBergewdhnlichkeit. Es war nicht die Ab-
sicht dieser Arbeit, Wyspiafski als einen "frithen Brecht” zu
charakterisieren oder die Originalitdt von Brechts Ideen in

Frage zu stellen.80 Es sollte aber deutlich gemacht werden,

80 Brecht kannte Wyspiafiski vielleicht aus Erzdhlungen Schil-
lers. Er las "Wesele" in englischer tbersetzung und be-
schidftigte sich mit den M&glichkeiten einer Auffilhrung. Vgl.
R. SzydYowski: Wyspiafiski i Brecht. In: "2ycie literackie”
1975, 10. S. 4 u. 11.



00060456

-216~-

‘
wie behutsam die Literaturwissenschaft mit der zeitlichen und
poetologischen Kategorisierung umgehen sollte, wenn sie nicht
die Gesamtheit der literarischen Erscheinungen einer Epoche in
Betracht zieht oder ziehen kann.

Wyspiafskis Werk ist in seiner Zeit eigenstdndig. Seine Ge-

danken iiber das monumentale Theater stehen zwar in der Tradi-
tion Richard Wagners und der polnischen Romantik, die Darstel-
lungsmittel, die er in verschiedenen Werken zu immer wieder
neuen Experimenten einsetzt, sind aber eben durch die Art und
Weise ihres Einsatzes originell und nehmen spidtere Elemente
des modernen Theaters vorweg. Trotzdem kann man Wyspiafskis
Dramen als Schdpfungen ihrer Zeit betrachten, der Epoche des
Symbolismus, in der die Vielfalt der kiinstlerischen Ideen,
ihre Widerspriichlichkeit und die Freude am Experiment wesent-
liche Merkmale des kilnstlerischen Schaffens waren. Aus dieser
Vielfalt leiten sich die unterschiedlichen Richtungen der mo-
dernen Kunst her.

Die vorliegende Arbeit konnte von ihrer Intention und ihrem
Umfang her nur einige Aspekte des vielschichtigen dramatischen
Werkes von Wyspiafski behandeln. Sie m&chte in erster Linie ei-
ne Anregung fllr die Slavisten sein, dieses Werk kennenzuler-
nen und in weiterer gemeinsamer Bemiilhung fiir die allgemeine Li-
teraturwissenschaft zu erschliefien. Dazu wdre es vor allem win-
schenswert, die von Wilhelm Feldman 1918 begonnene deutsche Ge-
samtausgabe zu vollenden. Nicht nur die Dramen, sondern ebenso
die Hamletstudie k&nnten auch fiir die anderen Philologien inter-
essant sein, FUr die Symbolismusforschung wiirde eine Uberset-
zung solch grundlegender Arbejiten wie M. Podraza-Kwiatkowskas
"Symbolika i symbolizm w poezji MJodej Polski"™ oder der "Pro-
gramy i dyskusje literackie okresu M.P." eine Anregung und Er-
weiterung der Gesichtspunkte bedeuten.
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Aus der Tatsache, daB die Dramen Wyspiafskis in Polen immer
wieder neu inszeniert werden, kann man ersehen, daB sich ihre
Lebendigkeit nicht erschdpft hat und dag ihre Interpretation
auch flir den modernen Regisseur eine reizvolle Aufgabe ist.

Bei einer weiteren Beschiftiqung mit den Stilicken Wyspiafiskis
widre stets anzustreben, die Dramenforschung mit der Theater-
wissenschaft zu koordinieren, da das dramatische Werk Wyspiahs-

kis als theatralisches Gesamtkunstwerk keine Trennung der bei-
den Aspekte zuldBt.

Nora Koestler - 9783954792757
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 05:16:31AM

via free access
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ANNEZX

ORIGINALTEXTE DER POLNISCHEN UND RUSSISCHEN ZITATE

I.1. Anm. 24

O sovremennom sostojanii russkogo simvolizma.

Okean - moe serdce, vse v nem ravno vol¥ebno: Ja ne razli¥aju
#izni, sna i smerti, etogo mira i inych mirov /mgnoven'e,
ostanovis'!/. Inafe govorja, ja ufe sdelal sobstvennuju ¥izn
iskusstvom /tendencija, prochodja¥¥aja o&en jarko Zerez vse
evropejskoe dekadenstvo/.

I.1. Anm, 27

Vposledstvii.....ja ponjal, ¥to v raznych koncach mira, v silu
nevedomych nam uslovij raznye ljudi, v raznych oblastjach, 2z
raznych storon i¥&ut v iskusstve odnich i tech ¥e o¥erednych,
estestvenno narozdaju¥%¥ichsja tvor¥eskich principov.

I.1. Anm. 28

On, kak i1 ja, stal nenavidet' teatral'nuju dekoracju: NuZen
bolee prostoj fon dlja aktéra, iz kotorogo, odnako, mozno bylo
by izvlekat' bezkone¥noe koli¥=stvo nastroenij, s pomo¥&ju
so®etanija 1inij, svetovych pjaten i pro¥.

I.1. Anm. 29

On govoril o toj nesomnennoj istine, ¥to na scene trebuetsija
skulptura, architektura i predmety o trech izmerenijach.

I.1. Anm. 38

Postulat bowiem nieroziacznodci idei i obrazu w symbolu nasuwa
na my$l problem szerszy: mianowice nieroziacznoéé tredci i
formy w dziele literackim.

I.1. Anm. 39. Siehe I1II.2. Anm. 49.

I.2. Anm,. 40

Publiczno$é odpowiadata na to najczystszym patriotyzmem inkas-
kim.

I.2. Anm. 43

Nie dostawaly sie jednak na scene - lub tylko $miertelnie
poranione - poniewaz cenzura wylaczala z obiequ cale grupy
zagadnieri, takich jak poiozenie chlopéw i miejskiego proleta-
riatu, asymilacja zyddéw, mniejszo$é niemiecka w Krdélewstwie 1
germanizacja Poznariskiego, eticzna odrebno$é Polakdw, przesz-
to$é i charakter polskiej kultury.
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I.2. Anm. 58

A czy ty, czytajac jaka ksiazke, nie zastaniale$ sobie oczu i
nie rzucaite$ ksigzke o ziemie 1 czy ta ksigzka nie byila
Historia Polski?...

Zapytujecie, gdzie jest nasz "czyn bohaterski"? I jakimze pra-
wem stawiacie nam to pytanie? I ktéz to pyta nas o to? Czy to
nie przedstawiciele tego spoleczedstwa, co wydalo "Teke Star-
czyka" i teorie tréjlojalnogéi? Czy to nie ci, co patrzyli

obojetnie na to, jak nas wychowano w szkolach bez zadnego pa-
triotizmu?!

I.2. Anm. 61

- a jedli zwracamy baczng uwage na Zachéd, to czynimy to tak,
jak to czynia inne narody: bierzemy z ich literatury to, co
moze mieé dla nas pozytek, a co nam jest obce i szkodliwe,
odrzucamy jak wycidénieta cytryne. I tego wias$nie zadamy od
sztuki naszej, aby byta polsksg...

I.2. Anm, 64

Sztuka wielka, sztuka istotna, sztuka niedmiertelna byta i jest
zawsze symboliczna...

I.2. Anm. 69

...blyszcza stalowe kotly, wra tioki. Mrok - przerazliwie jas-
no, gdy roztworza plece, wtedy widaé¢ maszynistéw, palaczy,
majtkéw, zoinierzy, ktérzy czytajg broszure.

I.2. Anm. 72

Micifiski pisal dla wiasnej sceny, dla teatru, ktéry istniatl
tylko w jego wyobrazni, ktéry mial byé "dwiatynia" jeqo misty-
cznej filozofii i jednoczednie trybuna, skad mégiby glosié
wtasne poglady historiozoficzne i polityczne. Zarazem mial

to by¢ teatr zrywajacy z konwencja pudelkowej sceny tradycyjnego
teatru mieszczariskieqgo.

I.3. Anm. 73

Romantizm, barok, antyk, symbolizm, wreszcie ekspresjonizm - a
takze swoista antycypacja sztuki nowoczesnej w ogdéle - oto
wielki galimatias. Nieslusznie posadzaliby$my krytykéw, zawsze
zadnych epitetdw, ze galimatias éw jest ich dzielem, sprawca
jest sam Wyspilanski.

I.3. Anm. 78

Bywal on bowiem - poprzez wymowe formy - juz to lagodny, liry-
czny, juz to gwaltowny, drapiezny. Subtelny i brutalny, wyra-
finowany i wulgarny ...

Chwalono go za realizm, za wierne, "prawdziwe" odtwarzanie
ludzi i rzeczy, a pé4niej chwalono za odchodzenie od tegoz
realizmu w sfere fantastyki.
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I.3. Anm. 85

Mistrz sfowa nie powinien by jednak kaleczyé wiersza, drwié
soble z gramatyki, z eufonii, z poetyckiego obrazowania.

I.4. Anpm, 97

U stép Wawelu mial ojciec pracownie,
wielka izbe bialay wysklepiong,

zyjaca figur zmarlych wielkim tiumem,

tam chiopiec maily chodzitem, co czuilem,
to pézniej w ksztalty mej sztuki zakulem.

1.4. Ann\. 113

Antyczne motywy byly dla Wyspianskiego narzedziem poznania
artystycznego, przy pomocy ktérego docieral zaréwno do pod-
$wiadanoéci 2ycia jednostkoweqgo, 3jak i do nadéwiadomodci zycia
zbiorowego. Odlegta od jego zainteresowari byla poérednia stre-
fa - potocznej psychologii i naturalistycznej estetyki. Ta
wiadnie droga, ktérg on wybrai, poszedi w nastepnych
dziesiecoleciach dramat europejski.

I.4. Anm. 130

Ale zawsze mial w my$li rzeczywisto$é, w wyobraZni rzecz;-
wistodé 1 ludzie jego dramatu obracali sie w jego wyobraini
na terenie rzeczywistym, Szekspirowi dobrze, doskonale znanym.,

I.4. Anm. 132

Chcial przedstawié rzecz, z ktdérej sie juz podémiewano wérdd

publiki - w sytuacji zgoia nowej. - Chcial zapitataé te rzecz

tak w tragizm gidéwnej sztuki, zZeby przy zachowaniu wszystkich
cech jej d$miesznosdci, d$mieszna nie byia.

I.4. Anm. 137

Architektura, Malarstwo i Dramat w jedno$é spojone ujawniajace
zmystom widzdéw, SWIATU I DUCHOWI WIEKU POSTAC ICH I PIETNO.
I.4. Anm. 141

Nienawidze - wiec daru przyja¢ nie moge, jako daru.

I.4. Anm. 143

Albo sie jest artysta bezwiednie - pisze - i idzie wcigz ta
bezwiedng droga, albo sie to robi z samowiedza i postgpuje
sie wciaz z ta samowiedza, kontrolujgc swéj kazdy krok i ruch,
kazdg my<$l... aby nareszcie znale$é dla siebie miejsce.
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I.4. Anm, 144.

Powinienem pozostaé... zadne Wiochy, 2adna Szwajcaria, zadne
nic, tylko kraj i mam tu wszystko i znajde sobie wszystko.

I.4. Anm. 149

...pered licom bli¥aj%ego buduffego, v kotorom edinstvenno
real'nym i imejul&im pogvu u¥re¥deniem po ¥asti teatra budet
narodnyj teatr. ...¥to narod sposoben vosprinimat'i cenit!
imenno tot pafos vysokoj dramy i tragedii...i vysokoj komedii,
kotoryj bolee ne voodu¥evljaet sovremennuju teatral'nuju
publiku, no o kotorom me&tajut peredovye ljudi epochi.

II.1. Anm. 28

Nie chodzi tu tylko o analize uwag inscenizacyjnych, ale o
zbadanie elementéw ksztaltu teatralnego utworu, zawartych w
samym tekécie: organizacje przestrzeni w dramacie, czasu skra-
canego i wzdiluzanego na pewnych odcinkach, o postaci na tle
tej przestrzeni i c¢zasu, o ich ruch, mimike, gest, role siowa
jako elementu dZwieku oraz czynnika napieé, komunikacje

przez2yé¢ i réznych znaczer utworu, pauzy, chwile milczenia,
puste sceny, gdzie méwi sama sceneria. Tego rodzaju sprawy
wypeiniaja pojecie wizji teatralnej czy ksztaltu teatralnego.

IT.l. Anm. 29

"Musze mieé do dyspozycji scene, bez tego trudno napisaé dra-
mat zywy i jest rzecza bardzo niefortunng, Ze Slowacki nie
rozporzadzal choéby tylko jaka$ amatorska sceng - wielka to
szkoda dla literatury.”

II.1. Anm. 31

To go zawie$é musi w konsekwencjach na deski sceniczne, do
teatru jako do syntezy sztuk w usiugach dramatycznego wyrazu.

II.l. Am. 32

Dramat Wyspiariskiego jest pierwszym i jedynym na Swiecie, w
ktérym wartos$ci plastyczne zespalaja sie nierozerwalnie 2z
caloksztattem dzieta. Kazdy sprzet ustawiony przez Wyspiaris-
kiego na scenie ma znaczenie réwnorzedne ze siowem.

IT.1. Anm. 33

Bardzo szybko bowiem Wyspianskiemu nie wystarcza pierwotny
schemat: wladciwy utwér literacki wyposazony w szeroki komen-
tarz inscenizacji. Zamiast dwu poradkdéw, literatury i teatru,
chce stworzyé jeden porzadek...

IT.3. Anm. 48

...a nawet stara sie podkréslié zwigzek dramatu z utworem
Homera.
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ITI.4, Anm. 67

Nie tak to %atwo ujaé te cala sprawe w jakas$ architektonike
pewna

IXI.4. Anm. 68

W architekturze stworzyiem monument
ludowej sztuce, skoro po raz pierwszy
sztuka budowe wziela na instrument
poetyckiego kunsztu...

II.5. Anm. 84

Historia jest wiec ciagle obecna w dramatach Wysplanskiego,
ale nie jako anegdota o pewnych ‘konkretnie zasziych wydarze-
niach, nadajacych sie do takiego czy innego "opowiedzenia".
Dramaty te ogarniaja utrwalone w pamieci zbiorowej i w sztuce
wyobrazenia dziejowych wydarzen...

IT.6. Anm,. 101

Kto wyperswaduje widzowi w teatrze i wméwi w niego, Ze przed
chwila byia noc, a teraz znéw jest dziert - a za chwilg
znowu bedzie noc, a potem znowu bedzie dzieff?

II1.6. Anm. 102

...i logika myglenia tych tam na scenie oczywiscie inna bedzie
w dziefi, a inna w noc...

IT.7. Anm. 122

Sam czlowiek stwarza wolnos$é i niewole -
Co sam zawigzal w czyn - mys$la rozwiazie.

II.7. Anm. 125

W "sztucznym dramacie" wystepujay "sztuczne" osoby. Postacie
sceniczne Wyspiariskiego sq tylko w pewnym wymierze ludzmi, w
innym sa motywami wizji scenicznej. Opiete w gorset stylizacji,
poddane rytmowi, w jaki wyposazyi autor ich wlasny gest, ruch

i siowo, skrepowane rygorami nadrzednej rytmicznej i plastycz-
nej kompozycji sztuki, majg w sobie co$ z lalek.

IXI.7. Anm,. 127

...jak gdyby nawet jedna i1 ta sama postaé byla coraz to nowym
ksztaitem z ducha poety zdetym.

IT.8. Anm. 137

...dZwiekowe wlasnod$éi sitowa "teatralnie wypowiedzianego®™ mogg
sie stawaé¢ noénikami znaczen.
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II.8. Anm. 142

Wszyscy, od pana do chudopachotlka, bez wzgledu na majatek,
urodzenie, stopienl wyksztalcenia i lata wieku swego, wszyscy
ulegligémy hipnozie autora.

II.8. Anm. 147

Sam wystawil bariere, ktora najskuteczniej dzieli go od
dzisiejszej publicznosdci: zlekcewazyl jezyk.

I1.9. Anm. 154

Idziesz przez $wiat i $wiatu dajesz ksztait przez twoje czyny.
Spojrz w $wiat, we $wiata ksztailt, a ujrzysz twoje winy.
Kedy$ ty posial fatsz i1 falszem zdobyl siawe,

tam najdziesz klamstwa czedéé i imie w czci plugawe.

I1.9. Anm. 158

A kiedy$ moze, kiedy$ jeszcze

gdy mi sie sprzykrzy lezeé,

rozburze dom ten, gdzie sie mieszcze
i w slorfice poczne biezeé

Gdy mnie ujrzycie, takim lotem,
ze postaé¢ mam juz jasng,

to zawotajcie mnie z powrotem
tqa mowg mojg wiasng.

IT.9. Anm. 160

Graj Hamleta, gdziekolwiek zechcesz w Polsce. Wszedzie twe
stowa: krzywda, failsz, kradziez, szelmostwo, beda szelmostwo,
fatsz, krzywde oznaczadé! i wolaé zemsty!

II.9. Anm, 161

Wysoki artyzm sztuki. Tragedia! Najszczytniejsza sztuka ma
méwié, swoje DRAMATIS PERSONAE wyprowadzié. Ma wiec wyjsé
polska Antygona i polski Edyp...

I1.10. Anm. 169

Wielki dramat, dominacja kompozycji plastycznej, symbolizm,
monumentalizm i ekspresjonizm wizji, potaczenie epickosci z
dramatyzmem - to niekompletne wyliczenie wspdinych cech sztuki
obu twércéw, z ktérych jeden marzy® o teatrze ogromnym, a
drugi o ogromnym filmie.

I1.10. Anm, 171

...zadnych szablonéw antycznych rekonstrukcji, zadnych szczegé-
1éw urzadzenia czy ubioréw...
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I1.10. Anm, 173

Teatr od nowa musi by¢ teatrem: sztucznym - w sensie maksymal-
nej dekoracyjnosci, monumentalnym -~ Jak architektura, czysta
muzyka lub malarstwo i rzeZbiarstwo 4wiatynne, hieratycznym -
jako sanktuarium zycia publicznego i manifestacja najszlachet-
niejszych namietnog$ci narodu, rasy, cziowieka.

ITI.10. Anm. 174

Schillerowska inscenizacja "Achilleis"™ dazyia wiec....do
wydobycia i podkreflenia jakiej$ uniwersalnej, ogdélnoludzkiej,
mitycznej prawdy.

II.10. Anm, 180

Nigdy jednak Schiller nie pasoiytowal na ciele utworu, jak to
czyni wielu "pomysiowych® rezyseréw, ktérzy wypychaja sie w
teatrze na plan pierwszy, korzystajac z dzieta jedynie jako z
materiatu dla zadan rezyserskich pomocniczego.

Zwrécit wiec bacznga uwage na rytm wiersza Wyspiarnskiego i
plastyczne mozliwosci kazdej sceny.

IT.10. Anm. 184

Obojetna wiec to bedzie rzecza, czy np. kolumny na scenie s3a 2z
prawdziwego marmuru, czy tez nie, gdyz moga to w ogéle nie
byé kolumny, a tylko napomknienia, sugestie kolumn, jakie$
olbrzymie prostopadle dwiatlo i cienie. Winno sie stwarzaé

symbole sceniczne...

I1.10. Anm. 185

Aktorzy zostali tutaj po prostu wkomponowani w catos$é przed-
stawienia, stanowijac jeden z elementéw w jego plastyczno-
muzycznej strukturze. Tekst wiersza Wyspiariskiego byl przez
nich - jak okreslili to Pronaszkowie - "celebrowany", nabrail
on chrakteru inkantacji zaréwno w scenach zbiorowych, jak 1
indywidualnych rolach.

I1.10. Anm., 188

Stad struktura "przestrzeni scenicznej®, dokonana przez
Andrzeja i Zbigniewa Pronaszkéw, musiata jako gidéwna zasade
techniczny przyjgqé prostote i nieskomplikowanie samego montazu.
...S5zerokie piétna, ktérymi Pronaszkowie wypeinili poszczegdl-
ne sceny Achilleidy, poddawaly swa barwa zasadnicze motywy
nastrojowe i1 nie pretendowaly do stwarzania kompozycji archi-
tektonicznej. .... W nielicznych tylko scenach ... znajdowaly
sie na scenie ... konkretne wyobrazenia rzeczywistosci, nawet
w tych obrazach, jak w scenie wtargniecia zwycieskich Grekéw
do domostwa Priama, gdzie dramat lokalizuje swga akcje bardzo
wyraZnie, tylko geometrycznie ktadzionymi plamami wyznaczone
byly przedmioty konkretne /jak np. drzwi/, natomiast same
ptaszczyzny i bryly badz stwarzaty konstrukcje przestrzenniy,
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$cidle dostosowang do potrzeb rezyserii, badé ez Lkyily ekrara-
mi dla efektdw dwietlnych, ktdére w inscenizacji odcrywaly
do$é duza roie. Swiatlo réwniez potraktowane byic swoiécie:
nie stanowiio ono pewnej dziedziny oderwanej, ale kvio sod-
porzadkowane rezyserii, to znaczy, Ze pomysty re2vcserskie
positkowatyv sie barwa i intensywnodcia odwietlenia dla wydo-
bycia lub wyeliminowania poszczegdélnych elementdw ekspresji.
Punkt ciezkodci czynnika dekoracyjnego przeniesiony byl
zreszta na kompozycje postaci: tu rezyseria najsilnie; zlewa-
ta sie z czynnikiem plastycznym, kostium i charakteryzacja
okredlaly w sposéb zmysiowy funkcjonalna wartoéé kazde:
postaci, badZ tez przychodzily rezyserowi z pomoca w kompo-
nowaniu zespoildéw i mas.

Jest to technika dramatyczna nakladania poszczegélnych cbrazéw
jednego na drugi w ten sposéb, ze progresja dramatyczna widocz-
na jest dopiero w ciagglodci, gdy wiekszoé¢é poszczegdlnych
calostek posiada charakter raczej statyczny. Schiller monto-
wal kazda scene metoda syntetyczna, podkreélajac silnie jej
funkcje podstawowa przez szczegdlnie zmyslowe jej ujecie, to
znaczy, ze zasadniczy dla rozwoju ideologii motyw danej sceny
wyrazal poprzez czyniki teatralne z duzym nakladem $rodkdw
przetwérczych.

«++ Schiller ...ujmujac samo zdarzenie li tylko jako pewna
parabole Scierajacych sie tu sit duchowych. Trojanie ujeci
zostali jako sita bierna, niezdolna do zycia, wejdcie Grekéw
potraktowane zostalo w kategoriach peinej rytmizacji i schema-
tyzacji poruszend masowych: widz mial wrazenie, jak gdyby w
bezwtadne ciato Trojan wdaria sie nieuchronna sita Grekdw,
ktérzy w finale tej sceny tworzyli razem z Trojanami co$ w
rodzaju zywego obrazu, plastycznie wymodelowanego zdarzenia
zespolowego, ktérego umowny statyzm posiadal o wiele wyraZ-
niejsze ramy kompozycji artystycznej niz zazwyczaj w takich
wypadkach przez rezyserie kinetyzm, taczacy w sobie mniej lub
wiece) zorganizowany chaos wrazend wzrokowych i sifuchowych.
Skomponowana w barwach przedwietlonych i o ciemnej przewaznie
tonacji, spowita w nastréj skomplikowanej muzyki Lucjana
Marczewskiego, ujeta w surowe linie celowej kompozycyjnosci

w rytmie siéw, poruszeni, wibracji mas i plastyce zewnetrznej
postaci, przesunela sie "Achilleida" przed oczami widzdéw

jako fascynujace, gieboko przemy$lane i kunsztownie prze-
prowadzone widowisko sceniczne...

IT1.1. Anm. 10

Teatr zada autonomii. Dzielo teatralne /twdér artysty teatru/
zdolne wywolaé¢ w duszy widza specyficznie teatralne sensacji -
oto niedodcigly ideal reformatoréw teatru dzisiejszego.



000504586

-226-

III.1. Anm. 15

Stad tekst napisany jest dobrze i zgodnie z terenem, i wten-
czas, skoro raz tak jest, zgoia obojetna jest rzeczay, czy
teatr jakikolwiek bedzie i nad tym my$lal, czy nie., Rzecz

jest napisana tak, ze zadna najbardziej niemadra dekoracja nie
jest w stanie zabié¢ tekstu. Co wieceij, moze tej dekoracji
wcale nawet nie by¢é 1 jeszcze dramat nic nie straci, i wra-
zenie bedzie to samo. Nie znaczy to, Zeby Szekspira nalezalo
graé bez dekoracji lub w dekoracjach bezmy$lnie skombinowanych,
jak sie to po caiym dwiecle /Europie/ dzieje.

III.1. Anm. 16

Teatr wiec jest do pewnego stopnia punktem wyjécia dramatdéw
Wyspianskiego. Jest ich poczatkiem, nie zakoriczeniem, jak to
ma miejsce w dramatach, ktdére nazwaé mozna literackimi.

III.1. Anm. 20

Pisarz sceniczny - w idealnym swym wyrazie - wyzyskuje ten
pewnik teatralny, ze widownia teatru dziesieékroé silniej
pracuje okiem ni% uchem.

III.1. Anm, 28

...wiemy wszyscy, jak zaciera sie u niego granica miedzy dialo-~
giem i uwagami inscenizacyjnymi, tak Ze traci podstawe termi-
nologia: "tekst giéwny", "tekst poboczny". Wszystko jest tek-
stem gidwnym dramatu, przeznaczonym do odbioru.

III.1. Anm, 35

...man ten dar bowiem: patrze sie inaczej.
inaczej nizli wy co nie ksztaicicie wzroku,
dla ktérych stworzyl Bég szablony i schematy.

III.1. Anm. 37

Sam tu! Kolorem was okrasze,

jak byio za dawnach dni.

Niech krél sie przede mng do boju zapasze,
niech stanie przede mng we krwi !

Czy w zamku jestem, czy na scenie?

III.1. Anm. 42

Jego "tematy", crescenda i decrescenda, pauzy, sforzata,
tutti 1 sola powinny byé opracowane, jak tekst partytury
symfonicznej.

ITI.1. Anm. 45

Lektura jego dramatéw nasuwa dzisiaj wrazenie, ze to wcale
nie dzieta literackie, ale raczej partytury teatralne.
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III.Z. m. 49

Maska 4: Wyczerpuje sie twoja sztuka i wyczerpuje sie twoja
my<$l.

Konrad: Nie. Widze tylko coraz szerzej i obejmuje coraz
szerze kregi rzeczy, ktére widze i slysze. Zas$
gadnie wszystko, co utrzymywalo sie pustym dfwie-
kiem i farba.

Maska 4: Gadnie sztuka. Przemaga zycie.

Konrad: Nie. Rozwija sie sztuka.

Maska 4: A zycie?

Konrad: 2ycie dla mnie nie istnieje.

Maska 4: ?

Konrad: Tak samo, jak nie istnieje dla nikogo jako rzecz,

ktéra by nie byla sztuka i wysokim artyzmem.

III.2. Anm. 50

Symbol $redniowieczny i symbol czaséw odrodzenia nie stwarzal
nic nowego, lecz tylko przywodziil na my$l to, o czym sie
wiedzialo i co sie nieraz w innej formie wypowiadato. Odiam
sztuki dzisiejszej, o ktérym méwie, a ktéry najodpowiedniej
bedzie objaé ogélnym mianem symbolizmu, nie zadowaia sie
odtworzeniem syntez zyciowych juz istniejacych i w dziedzinie
my$li jasnych, lecz tworzy w symbolach swych syntezy nowe,
odkrywa glebie duszy niejasne i jeszcze nie wypowiedziane,
méwi nimi rzeczy, dla ktérych w innej formie i innym jezyku
wyrazu nie ma.

III.2. Anm. 51

...slovo "sintez" predpolagaet skoree mechanileskij konglome-
rat vmeste polo¥ennago, slovo ¥e "simvol/ ukazyvaet bolee na
rezul'tat organifeskago soedinenija ¥ego-libo v ¥em-libo...

III.2. Anm. 52

Simvolideskoe edinstvo est' edinstvo formy i soderZanija.

ITI.2. Anm. 53

V ¥em ¥e zakljulaetsja smysl sovremennago nam simvolizma?
¥to novago on nam dal?
Ni¥ego.

...Simvol...on jest to, &to on jest.

III.2. Anm. 54

Sztuka wielka, sztuka istotna, sztuka niedmiertelna byia i
jest zawsze symbolicznagy...
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ITII.2. Anm. 63

Personifikacje sa tym chwytem artystycznym, ktdéry zbliza lite-
rature nie - jak postulowala dwczesna teoria - do muzyki, ale
do malarstwa i rzeZby.

IIT.2. Anm. 66

Wielkim arstysta jest ten, kto z dala od turkotu biezacego
zycia pochyla sie nad giebig wlasnej duszy swojej i stucha
gtoséw, ktére dobywaja sie z tej giebi. Bo dno tej duszy jego
jest jak dno jeziér nadmorskich, polaczone z morzem ogéiu, z
dusza jego narodu, spoleczenstwa.

IT1.3. Anm. 79

"Teatr mityczny" jest sztuka o aspiracjach uniwersalnych, to
znaczy, 2e chce on odwolaé sie do mozliwie wielu ludzi, nieza-
leznie od ich narodowos$ci i kregu kulturowego. W przebiegu
wspéiczesnego rytualu teatralnego bariera niezrozumialodci
jezyka méwionego zostaje tu jak gdyby uniewazniona. W kazdym
razie nie jest ona najbardziej istotna, proces bowiem komuni-
kowania i rozumienia dotyczy calej sytuacji i symbolicznej
struktury dzieta, a nie tylko siéw. Teatr ten nieustannie nam
przy tym przypomina, iz wladciwym przedmiotem sztuki jest
istota ludzka i jej twércze mozliwoéci.

Nora Koestler - 9783954792757
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 05:16:31AM
via free access



00050456

-229-
LITERATURVERZEICHNIS

A.1. WYSPIANSKIS WERKE

WYSPIANSKI, Stanislaw: "Achilleis". Sceny dramatyczne. Odbito
w drukarni uniwers. Jageti. nakladem autora, Krakéw 1903,

WYSPIAfSKY, S.: Dzieta, Pierwsze wydanie zbiorowe w opraco-
waniu Adama Chmiela i Tadeusza Sinki. Tom I-V, Warszawa
1924-1929. Tom VI-VIII w opracowaniu Leona Ploszewskiego,
Warszawa 1931.

WYSPIAﬁSKI, S.: Dziela zebrane. Redakcja zespolowa pod kierow-
nictwem Leona Ploszewskiego, Krakdéw 1958-1968.

WYSPIANSKI, S.: Dramatische Werke. Bd.I. Eingeleitet von
Wilhelm Feldman, Miinchen 1918.

WYSPIANSKI, S.: Dziela malarskie. Wstep: S. Przybyszewski,
Bydgoszcz 1925,

WYSPIAASKI, S.: Listy do Lucjana Rydla, Krakdw 1979.

WYSPTANSKI, S.: Listy do Stanislawa Lacka, Krakéw 1957.

WYSPIANSKI, S.: Listy z podrézy. In: "Czas™ 1932, Nr. 273.

WYSPIAﬁSKI, S.: "Wesele". Tekst i inscenizacja z roku 1901
opracowat Jerzy Got, Warszawa 1977.

A.2. LITERATUR ZU WYSPIANSKI

BACKVIS, Claude: Le dramaturge Stanislas Wyspiarnski (1869-
1907), Paris 1952.

BACKVIS, C.: "Teatr Wyspianskiego jako urzeczywistnienie
polskiej koncepcji dramatu."” In: Pam.Teatr. VI, 1957,
1/2, S. 405 ff,

BANAé, Pawel: Stanistawski, Malczewski, Wyspiarniski: The Perso-
nalities from the Turn of Century, Wrociaw 1974.

BRAHMER, Mieczyslaw: Stanislaw Wyspiarski e il teatro polacco
del primo novocento. Accademia Pollaca delle Scienze,
Roma. Wroclaw-Warszawa-Krakéw 1973.

BRUMER, Wiktor: Teatr Wyspianskiego, Warszawa 1933.



00050456

-230-

DEGLER, Janusz: " 'Pismo teatralne'Stanistawa Wyspianskiego",
Wroctaw 1967, Sonderdruck.

DURR, Jan: Wysplariski a kultura niemiecka. In: "Rurier War-
szawski®™ 1932, Nr., 1, S, 15.

EUSTACHIEWICZ, Leslaw: "Antyk Wyspiarfiskiego na tle pordéwnaw-
czym", In: Pam.Lit., LX, 1969, 1, S. 3. ff,

EUSTACHIEWICZ, L.: "Spory o interpretacje twérczodci Wys-
piariskiego®™. In: Pam.Lit. L, 1959, 1, S. 111.

FABRE, Jean: "Wyspianski i jego teatr"™. In: Pam.Teatr. VI,
1957, 3/4, S. 378 ff.

FELDMAN, Wilhelm: O twdérczodci Stanistawa Wyspianskiego i
Stefana 2eromskiego. Wyktady na wyzszych kursach waka-
cyjnych w Zakopanem 1904, Warszawa 1905,

FILIPOWSKA, Hanna: WSréd bogéw i bohateréw. Dramaty antyczne
StanisXawa Wyspiarnskiego wobec mita. Dissertation, War-:
szawa 1973,

FRANKOWSKA, Bozena: "Najnowsze pracy o teatrze Wyspiariskiego."
In: Pam.Lit. L, 1959, 1, S. 689 ff.

GRABOWSKI, Stanisiaw: "Stanislaw Wyspianski als Dichter natio-
naler Bilhnenwerke in Krakau." In: Mickiewicz-Bldtter,
Heidelberg 1961, Heft 18.

GRZYMALA-SIEDLIECKI, Adam: Wyspiarniski. Cechy i elementy jego
twérczodci, Warszawa 1909.

GRZYMALA-SIEDLIECKI, A.: Szkice, felietony, recenzije. O
twérczodci Wyspiariskiego, Krakdéw 1970, cz. II.

HAGENAU, Gerda: "Akropolis an der Weichsel. Zum Werk und
Schaffen des polnischen Dramatikers Stanistaw Wyspiaris-
ki," In: "Maske und Kothurn™ 1958, Heft 2/3.

JAKUBOWSKI, Jan Zygmunt: Stanislaw Wyspiariski, Warszawa 1961.

JAKUBOWSKI, J.2.: "“Wartodci narodowe i uniwersalne w twdér-
czodci Stanislawa Wyspianskiego.™ In: "Kultura i Spo-
Yeczeristwo™ XVII, 1973, 1.



00050456

-231-

JAWORSKA, Janina: "Lajkonikowy teatr Stanistawa Wyspiaris-
kiego.” In: "Krzystofory", zeszyt naukowy Muzeum Histo-
ryczneqgo Miasta Krakowa, Krakéw 1976, 3.

KEPINSKI, 2Zdzistaw: "Wyspiariski: struktura mitu.” In:
"Dialog" 1969, 1, S. 83.

KLEMENSIEWICZ, Zenon: "Swoiste wladciwodci jezyka Wyspiarns-
kiego 1 jego utwordw." In: W kregu jezyka literackiego
i artystycznego, Warszawa 1961, S. 360,

KOCOWNA, Barbara: "Wyspiarfiski - cziowiek teatru. Materialy."
In: Pam.Teatr. VI, 1957, 3/4, S. 606-630.

KOLACZKOWSKI, Stefan: Stanistaw Wyspianski. Rzecz o traged-
jach i tragifmie, Poznan 1922.

KONFERENCJA w stulecie urodzin Stanisiawa Wyspiariskiego,
Krakéw 20.-22.2.1969. Instytut Badar Literackich PAN,
Warszawa, Maszynopis 795.

KOWZAN, Tadeusz: "Wyspiariski - Apollinaire - Pirandello -
Majakovskij. Etude comparative sur illusion théftrale."
In: "Revue de littérature comparée 1976, Jg. 50,

S. 185 ff.

KULCZYCKA-SALONI, Janina: "Wyspiariski w oczach pozytywistow."
In: Pam,Lit, LX, 1969, 1, S. 121 ff.

LACK, Stanistaw: Studia o St. Wyspiarnskim, Czestochowa 1924.

LACK, St.: Wybdr pism krytycznych, Krakéw 1980.

LICHANSKI, Stefan: "Wyspiardski-Nowator®™. In: "Orka™ I, 1957,
S. 1.

LEMPICKA, Aniela: Wyspilanski. Pisarz dramatyczny. Idee i for-
my, Krakéw 1973.

LEMPICKA, A.: "Nietzscheanizm Wyspianskiego." In: Pam.Lit.
XLIX, 1958, 3, s. 37 ff.

LEMPICKA, A.: "0 teatrze i literaturze w twérczodci Wys-
piariskiego." In: Z probleméw literatury polskiej XX
wieku. Tom I, M.P., Warszawa 1965.

$EMPICKA, A.: "Problemy 'Wyzwolenia'"™. In: Pam.Lit. LII,
1961, 1, S. 301 ff.



00050458

-232~-

MACZEWSKI, Przemysiaw: Konik zwierzyniecki w Troi. Wyspiars-
ki: "Achilleis", Lwéw 1909.

MAKOWIECKI, Tadeusz: Poeta-malarz. Studium o Stanistawie Wys-
plariskim, wWarszawa 1935.

MARKOVIC, Zdenka: Der Begriff des Dramas bei Wyspiarnski. Diss.,
Zagreb 1915.

MEHOFFER, Josef: "Wyspianski zjawisko". In: "Czas" 1932,
Nr. 273.

MIODONSKA-BROOKES, Ewa: Studia o kompozycji dramatéw Stanis-
tawa Wyspiariskiego, Wroctaw 1972.

MIODONSKA~BROOKES, E.: Wawel-Akropolis. Studium o dramacie
Stanislawa Wyspianskiego, Krakdéw 1980.

MIODONSKA-BROOKES, E.: "O kompozycjl czasu dramatycznego w
utworach Stanistawa Wyspiarniskiego na przykiadzie
"Achilleis". In: "Ruch Literacki"™ XI1I, 1971, 3,
S. 141 ff.

MIODONSKA-BROOKES, E.: "O kompozycii przestrzeni dramatycznej
w 'Legionie' Wyspianskiego". In: Pam.Lit, LX, 1969, 1,
S. 23 ff.

MIODONSKA-BROOKES, E.: "Uwagl o kompozycjl 'Wyzwolenia'".
In: "Ruch Literacki" VIII, 1967, S. 333,

MOMOT, Lucjan: "Leona Schillera cztery inscenizacje dramatéw
Stanistawa Wyspianskiego." In: "Litteraria®™ III, 1971.

NATANSON, Wojcech: Stanistaw Wyspiariski, Warszawa 1976.

NOWAK, Julian: "Z2e wspomnierd o Wyspiarskim". In: "Czas"
1932, Nr. 273.

NOWAKOWSKI, Jan: Wyspiariski. Studia o dramatach, Krakéw
1972,

NOWAKOWSKI, J.: "Historia i mit w dramatach boleslawowskich
Wyspianskiego."” In: Pam.Lit. LX, 196%, 1, S. 99.

NOWAKOWSKI, J.: "Symbolizm i dramaturgia Wyspiarnskiego.
In: Pam.Lit. LIII, 1962, 4, S. 423 ff,.

OKONSKA, Alicja: Scenografia Wyspiariskiego, Wroctaw 1961.

OKONSKA, A.: Stanistaw Wyspiariski. Seria: Profile, War-

szawa 1975.



00050456

-233-

ORTWIN, Ostap: O Wyspiariskim i dramacie, Warszawa 1969.
Darin: "Achilleis" Stanistawa Wyspianskiego, S. 117-
139, erstmals abgedruckt in: "Krytyka®" 1904, 2/3.

OSINSKI, Zbigniew: Teatr Dionizosa, Krakdéw 1972, Darin:

O dwéch inscenizacjach Achilleis, S. 41-62,

PIGON, Stanislaw: "Spiewak wielkos$ci narodu. W pieédziesig-
ta rocznice d$mierci Stanistawa Wyspianskiego." In:
Pam.Lit., XLVIII, 1957, 3, S. 279.

PRUSKA-MUNK, Malgorzata: "Wyspianski's 'The Wedding' and
Witkiewicz's 'The Shoemakers': From Polish to Universal
Question.” In: "Polish Review" XXII, 1977, 4, S. 40.

RASZEWSKI, 2Zbigniew: Krétka historia teatru polskiego,
Warszawa 1978,

RASZEWSKI, Z.: "Paradoks Wyspianskiego". In: Pam.Teatr.

VI, 1957, 3/4, S. 434 ff.

ROSENTHAL, Bronislawa: Heinrich Kleist und Stanisiaw Wys-
piafiski., Ein Vergleich der Tragik in ihren Dramen,
Krakdéw 1938.

ROSTOCKIJ, Boleslav: "Teatr ogromnyj". In: "Teatr" 1969, 3.

RZEWUSKA, Elzbieta: "Tadeusz Micifdski wobec Wyspiarnskiego".
In: Rocznik Towarzystwa Literackiego im. A. Mickie-
wicza 1973. S. 45 ff,

SCHILLER, Leon: "Buntownik i Marzyciel". In: "Teatr"™ 1950.

SCHILLER, L.: "The New Theatre in Poland: Stanislaw Wys-
piafiski."™ In: "The Mask"™ II, 1909-1910, S. 11-27 und
57-71.

SCHILLER, L.: "Wyspianiski w literaturach zachodno-europejs-
kich."™ In: "Krytyka" XIV, 1913, Tom 36, S. 298 ff.

SINKO, Tadeusz: Antyk Wyspianskiego, Warszawa 1922,

SKOCZYLAS, Ludwik: Stanislaw Wyspianski, Krakdéw 1947.

SLAWINSKA, Irena: "Nowy teatr Wyspiariskiego". In: Zeszyty
Naukowe KUL, Rok XII, Lublin 1970.

SELAWINSKA, I.: "0 badaniu wizji teatralnej Wyspiariskiego".
In: Pam.Lit. XLIX, 1958, 1/2, S. 406 ff.



00050456

=234~

SLAWINSKA, Irena: "Stanislaw Wyspiarski. On the Hundredth
Anniversary of his Birth."” In: "Polish Review" XIV,
1969, 3, S. 56-67.

SREBRNY, Stefan: "Stanistawa Wyspiariskiego 'Powrét Odysa'”.
In: Pam.Lit. XLIX, 1958, 2, sS. 1 ff.

SZYDEOWSKI, Roman: "Der Dichter-Maler Wyspiariski". In:
"Theater der Zeit" 1975, 3, S. 22-24.

SZYDLOWSKI, R.: "Wyspianiski i Brecht". In: "2ycie literac-
kie" XXv, 1975, 10, S. 4 und 111.

éLEZAK, Anna: "Schillerowska inscenizacja 'Achilleis' Stanis-
tawa Wyspianskiego." In: Pam.Teatr. im Druck.

TERLECKI, Tymon: "The Greatness and Ill Fortune of Staniszaw
Wyspianski.”™ In: Ex Antemurale XIV, Rom-London 1970
(Institutum Historicum Polonicum Romae).

TERLECKI, T.: "Wyspiariski and the Poetics of Symbolist

" In: "Polish Review" XV, 1970, 4, S. 55 ff.

TERLECKI, T.: "Stanistaw Wyspianski i tzw. 'Wielka reforma
teatralna'.” In: "wiadomodci”™, 25.3.1979.

WIADOMOSCI, Rok X, 30.10.1955, London: Sondernummer f{ir Leon
Schiller,

WIENIEWSKI, Ignacy: "Dwa oblicza Achillesa". In: "Wiadomosci
Literackie” 1925, Nr. 46.

WROBLEWSKI, Karol: "Achilleis" Stanislawa Wyspianskiego,
Warszawa 1920.

WYSPIANSKI i teatr 1907-1957, Krakéw 1957.

WYSPIARSKI w oczach wspSiczesnych, Krakdéw 1971. 2 Bd.

WYSPIANSKI 2ywy. Ksiazka zbiorowa wydana staraniem zwigzku

Drama.

pisarzy polskich na obczyZnie, London 1957.

2ELENSKI (BOY), Tadeusz: Reflektorem w mrok. Wybdr publi-
cystyki, Warszawa 1978.

ZIMMER, Szczepan: Stanislaw Wyspiariski. A Biographical Sketch,
Essen: Leopold Sanicki 1959.

ZUCKERKANDL, Berta: "Polens Malkunst." In: "Polen", 1. Jg.,
1915, Nr. 26, S. 347-350.



00050456

=235~

B. LITERATUR ZU UBERGREIFENDEN THEMEN

AISCHYLOS: Werke. Aus dem Griechischen {ibertragea V. Dietrich
Ebener, Berlin u. Weimar 1976.

ARISTOTELES: Hauptwerke. Ausgew., ilbersetzt u, einge leitet
v. Wilhelm Nestle, Stuttgart 1968.

BEITRKGE zur Poetik des Dramas, Darmstadt 1976.

BELYJ, Andrej: Simvolizm. Slav. Propylden, Bd. 62, Miinchen
1969.

BELYJ, A.: fetyre simfonii. Slav. Propyl., Bd. 39, Miinchen
1971.

BERGSON, Henri: 2eit und Freiheit, Meisenheim/a.G. 1949.
Originaltitel: Essai sur les donnfes immédiates de la
conscience, Ubersetzer N.N.

BERTOLD, Margot: Weltgeschichte des Theaters, Stuttgart 1968.

BICKERT, Hans Ginther: Studien zum Problem der ExXpCsition
im Drama. Terminologie - Funktion - Gestaltung. Marburg
1969.

BIENKOWSKI, Tadeusz: "% badad nad recepcjaq antyku W Polsce
do kofica XVIII wieku". In: Pam.Lit. LIX, 1968, 3,

S. 29 ff,

BLOCH, Ernst: Verfremdung I, Frankfurt 1963.

BLOCH, E.: Das Prinzip Hoffnung. Bd.I, S. 478 ff: Die Schau-
blihne als paradigmatische Anstalt betrachtet und die
Entscheidung in ihr, Frankfurt 1959,

BLOK, Aleksandr: Sobranie so&inenij v vos'mi tomach, Moskva-
Leningrad 1963.

BONDY, Frangois/Constantin Jelenski: Witold Gombrowicsz,
Miinchen 1978.

BRECHT, Bertolt: Gesammelte Werke in 20 Bdnden, Frankfurt
1967.

BRECHT, B.: Schriften zum Theater I-VII, Frankfurt 1963,

BRECHT, B.: Schriften zum Theater. Uber eine nicht-aristo-
telische Dramatik. Zusammengest, v. Siegfried Unseld,
Frankfurt 1978.



00050456

-236-

CLAUDEL: Paul Claudel zu seinem hundertsten Geburtstagqg.
(Sondexrdruck der Reihe Deutschland - Frankreich. Hrsqg.
Deutsch-franz8sisches Institut Ludwigsburg), Stuttgart
1970. Darin: Gilbert Gadoffre: Claudel et le H&ros Wag-
nérien, sowie: Heinz-Dietrich Kenter: Das Theater von
Paul Claudel.

CRAIG, Edward Gordon: Uber die Kunst des Theaters. Nach der
Originalausgabe v. 1911 ibertragen und hrsqg. v. E.
Weber und D. Kreidt, Berlin 1969.

CRUMBACH, Franz Hubert: Die Struktur des epischen Theaters.
Dramaturgie der Kontraste, Braunschweig 1960.

DANEK-WOJNOWSKA, Bozena: "Tadeusz Micinski 1873-1918". In:
Literatura okresu M.P,, Warszawa 1967, S. 269-291.

DEUTSCHE Dramentheorien. Hrsg. v. Relnhold Grimm. Bd. I u.
II, Frankfurt 1971.

DIDEROT, Denis: Das Paradox {ber den Schauspieler. Original-
titel: Paradoxe sur le Comédien. Ubersetzt v. Katharina
ScheinfuB., Mit einem Nachwort v. Reinhold Grimm,
Frankfurt 1964,

DIETRICH, Margret: Europdische Dramaturgie. Der Wandel des
Menschenbildes von der Antike bis zur Goethezelt, Wien -
Meisenheim 1952,

EINAKTER und kleine Dramen des Jugendstils, Stuttgart 1974.

EISENSTEIN, Serge: Ausgewdhlte Aufsdtze. Aus dem Russischen
iibertragen v. Dr. Lothar Fahlbusch, Berlin 1960.

ELIADE, Mircea: Kosmos und Geschichte., Der Mythos der ewigen
Wiederkehr, Diisseldorf 1953,

EPISCHES Theater. Hrsg. Reinhold Grimm. K&ln 1966.

EURIPIDES: Dramen. Aus dem Griechischen v. Dietrich Ebner,
Leipzig 1976.

FALEﬁSKI, Felicjan: "Althea". Utwory dramatyczne, Tom II,
Krakdéw 1896-1899.

FANTASIE und Alltag in Sowjet-Rufland. Bericht eines Augen-
zeugen, von Rene F{ll¥p-Miller. Hrsg. v. Eckhard Siep-
mann, Berlin und Hamburg 1978,



00050456

-237-

FIEBACH, Joachim: Von Craig bis Brecht. Studien zu Kiinstler-
theorien in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts,
Berlin 1977.

FLASHAR, Hellmut: "Aristoteles und Brecht". In: "Poetica"
1974, Bd. 6, S. 17 ff.

FRANKOWSKA, Bozena: "Teatr okresu Mlodej Polski a literatura”.
In:; Literatura okresu M.P., B4d.II, S. 7-44.

FRANZEN, Erich: Formen des modernen Dramas. Von der Illu-
sionsbiihne zum Antitheater, Minchen 1970.

FRENZEL, Elisabeth: Stoffe der Weltliteratur, Stuttgart 1962.
ber Achilleus: S. 4 ff,

FREYTAG, Gustav: Die Technik des Dramas, Leipzig 1894.

Die GESCHICHTE im Gegenwartsdrama. Hrsg. Reinhold Grimm, Jost
Hermand, Stuttgart 1976.

GIRAUDQUX, Jean: Meisterdramen. Ubersetzt aus dem Franzdsi-
schen v. Robert Schnorr, Annette Kolb, Hans Rothe,

W.M. Treichlinger und Otto F. Best, Frankfurt 1969.

Das GOLDENE Buch des Theaters. Spemanns goldenes Buch des
Th.s, Berlin und Stuttgart 1902.

GOUHIER, Henri: "Istota Teatru". Ubersetzung nach dem franz.
Original "L'Essence du thé8tre", Paris 1968. In:
Pam.Lit. LXVII, 1976, 2, S. 231 ff.

GOMBROWICZ, Witold: Trans-atlantyk - Slub: Z komentarzem
autora, Warszawa 1957.

GREINER, Bernhard: Welttheater als Montage, Heidelberg 1977.

GRIMM, Reinhold: Bertolt Brecht. Die Struktur seines Werkes,
Nirnberg 1959, 1971,

HARTMANN, Nicolai: Asthetik, Berlin 1966.

HASENCLEVER, Walter: Gedichte, Dramen, Prosa. Hrsg. Kurt
Pinthus, Hamburg 1963.

HAUPTMANN, Gerhart: Gesammelte Werke in acht Bdnden, Berlin
1922,

HAUPTMANN, G.: Die Kunst des Dramas. Uber Schauspiel und
Theater. Zusammengest, v. M. Machatzke, Berlin 1963.

HEBBEL, Christian Friedrich: Werke, 1. Band, Miinchen 1963,

HEBBELS Dramaturgie. Hrsg. v. Wilhelm v. Scholz, Miinchen 1907.



00050456

-238-

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen ilber die Asthe-
tik. Theorie Werkausgabe, Frankfurt 1970. 3 Bde.

HELBIG, Wolfgang: Das homerische Epos aus den Denkmdlern er-
ldutert. Archdologische Untersuchungen v. W. Helbig,
Leipzig 1884, Leipzig 1887,

HERMAND, Jost: Stile, Ismen, Etiketten. Zur Periodisierung
der modernen Kunst, Wiesbaden 1978.

HERMAND, J.: Synthetisches Interpretieren, Minchen 1968.

HILDESHEIMER, Wolfgang: Theaterstiicke. !ber das absurde
Theater, Frankfurt 1976,

HOENSCH, Jarmmjla: Das Schauspiel und seine Zeichen. Studien
zur Zeichen- und Kommunikationsproblematik des Schau-
spiels, Frankfurt 1977.

HOFMANNSTHAL, Hugo von: Gesammelte Werke in zehn Einzelbdn-
den, Frankfurt 1979,

HOFSTXTTER, Hans H.: Geschichte der europdischen Jugendstil-
malerei, K&ln 1963.

HOFSTATTER, H.H.: Symbolismus und die Kunst der Jahrhundert-
wende, K8ln 1965. Zweite Aufl. 1973.

HOLTHUSEN, Hans Egon: "Dramaturgie der Verfremdung. Eine
Studie zur Dramentechnik Bertolt Brechts. In: "Merkur"”
1961, Nr. 15, S. 521-542.

HOMER: Ilias. Ubertragen v. J. Heinrich Voss. Ungekilrzte Aus-
gabe, Miinchen 1957,

HORAZ: Ars poetica/Die Dichtkunst. Lateinisch und deutsch.
Ubersetzt und mit einem Nachwort herausgegeben v. Eckart
Schidfer. Stuttgart 1972. Reclam U.B. Nr. 9421.

HORZYCA, Wilam: O dramacie, Warszawa 1969.

HUNGER, Herbert: Lexikon der griechischen und rémischen
Mythologie mit Hinweisen auf das Fortwirken antiker Stof-
fe und Motive in der bildenden Kunst, Literatur und Mu-
sik des Abendlandes bis zur Gegenwart, Wien 1959.

INGARDEN, Roman: Das literarische Kunstwerk, Tilbingen 1965.



000504586

~239~

INTERPRETATIONEN zu Bertolt Brecht. Hrsg. v. Theo Buch,
Stuttgart 1979.

JAHNIG, Dieter: Welt-Geschichte: Kunst-Geschichte. Zum Ver-
hdltnis von Vergangenheitserkenntnis und Ver&inderung,
K&1ln 1975,

JAHRHUNDERTWENDE. Literatur des Jungen Polen, Leipzig und
Weimar 1979.

JAKIMOWICZ, Andrzej: Jacek Malczewski, Warszawa 1975.

JARRY, Alfred: K&nig Ubu. Ubersetzung und dokumentar.

Anhang v. M. und P. Pbrtner, Ziirich 1959, Titel des
franzds. Originals "Ubu-Roi".

JUNGHANS, Ferdinand: Zeit im Drama. Reihe: Theater und
Drama, Bd. 1, Berlin 1931.

KAHLER, Erich v.: Untergang und Ubergang. Essays, Minchen
1970.

KAYSER, Wolfgang: Die Vortragsreise. Studien zur Literatur,
Bern 1958.

KERENYI, Karl: Die Mythologie der Griechen. Bd. 1: G&tter-
und Menschheitsgeschichten, Zirich 1951.

KERENYI, K.: Die Mythologie der Griechen. Bd. 2: Die Heroen-
geschichten, Miinchen 1966.

KESTEREN, Aloysius von (Hrsg.): Moderne Dramentheorie, Kron-
berg 1975.

KESTING, Marianne: Das epische Theater, Stuttgart 1972,

KESTING, M.: Panorama des zeitgendssischen Theaters. Filinfzig
literarische Portrdts, Miinchen 1962,

KINDERMANN, Heinz: Theatergeschichte Europas, Salzburg 1974.

KISIELEWSKI, Jan August: Dramaty. Opracowai Roman Taborski,
Wroctaw 1969,

KLOTZ, Werner: Geschlossene und offene Form im Drama, Miinchen
1972.

KOCHANOWSKI, Jan: Odprawa posidéw greckich, Warszawa 1975.

KOPPEN, Erwin: Dekadenter Wagnerismus, Berlin/New York 1973.



00050456

-240-

KOTT, Jan: Spektakel - Spektakel. Tendenzen des modernen
Welttheaters, Miinchen 1972,

KREJéf, Karel: Geschichte der polnischen Literatur. Aus dem
¥echischen ins Deutsche {ilbertragen von Otti Utitz,
Halle 1958.

KUBACKI, Waclaw: Tragedia Achillesa oraz inne préby drama-
tyczne, Poznan 1972,

KUBACKI, W.: "Dramat romantyczny". In: Pam.Lit. XLI, 1950,
2, S. 373-407.

KUNSTMANN, Heinrich: Moderne polnische dramatik, K&ln 1965.

KRZYZANOWSKI, Julian: A History o Polish Literature, War-
szawa 1978, Translated by Doris Ronowicz. Original-
titel: Dzieje Literatury Polskiej od poczatkdw do
czaséw najnowszych, Warszawa 1972.

LANGER, Dietger: Grundziige der polnischen Literaturgeschich-
te, Darmstadt 1975.

LEXIKON des Symbolismus. Hrsg. v. Jean Cassou. Aus dem
Franz8sischen idbertragen v. Rainer Rochlitz, K&ln o.J.

LITERARISCHE Manifeste der Jahrhundertwende. Hrsg. v. Erich
Ruprecht und Dieter Bdnsch, Stuttgart 1970.

Die LITERARISCHE Moderne. Dokumente zum Selbstverstdndnis
der Literatur um die Jahrhundertwende., Hrsg. u. einge-
leitet v. Gotthart Wunberqg, Frankfurt 1971.

LITERATURA Okresu Mtodej Polski = Obraz literatury polskiej,
Seria V.

LITERATURA Polska od sredniowiecza do pozytywizmu. Pod red.
Jana Zygm. Jakubowskiego, Warszawa 1977.

LITERATURNYE Manifesty I. Hrsg. Karl Eimermacher, Milnchen 1969,

MAETERLINCK, Maurice: Pelleas und Melisande. Autorisierte
Ubertragung aus dem Franz&sischen v. Friedr. v. Oppeln-
Bronikowski, Stuttgart 1972. Reclam U.B. Nr. 9427.



00050456

-241-~

MELCHINGER, Siegfried: Die Welt als Trag®ddie, Milnchen 1979.

MICINSKI, Tadeusz: W mroku ztotego patacu czyli Bazilissa
Teofanu. Tragedia z dziejdéw Bizancyum X. wieku, Krakdéw
1909.

MICKIEWICZ, Adam: Dzieta, Tom XI, Warszawa 1955,

MICKIEWICZ, A.: Vorlesungen {lber slawische Literatur und Zu-
stdnde, 3 Bd., Leipzig 1849,

MIODONSKA-BROOKES, Ewa, Kulawik, Tatara: Zarys Poetyki,
Warszawa 1978.

MITTENZWEI, Werner: Gestaltung und Gestalten im modernen
Drama, Berlin 1969,

MORBAS, Jean: "Les premiéres armes du symbolisme". In:
Textes littéraires VIII, Exeter 1973.

MUKAROVSKY, Jan: Studien zur Strukturalistischen Asthetik
und Poetik, Miinchen 1974,

MUKAROVSKY, J.: "Zum heutigen Stand einer Theorie des Thea-
ters". In: Moderne Dramentheorie, Kronberg 1975,

S. 76-95.

MYSL teatralna Mtodej Polski, Antologia, wybdér I. Stawinska,
Warszawa 1966,

NEUMANN, Alfred Robert: The Evolution of the Concept "Gesamt-
kunstwerk® in German Romanticism. Dissertation, Michi-
gan 1951.

NIETZSCHE, Friedrich: Werke. Kritische Gesamtausgabe, Berlin
1972.

OBRAZ literatury polskiej XIX i XX wieku, seria V, litera-
tura okresu Mlodej Polski, Bd. I u. II Warszawa 1968,
Bd. III u. IV Krakéw 1977,

PAULYs Real«Encyclopddie der classischen Altertumswissen-
schaft. Hrsg. v, Georg Wissowa und Wilhelm Kroll,
Stuttgart 1893,

PEIPER, Tadeusz: Poematy i utwory teatralne, Krakdéw 1979,

PETSCH, Roland: Wesen und Formen des Dramas, Halle 1945,

PFISTER, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse, Minchen
1977.



00050456

~-242-

PISCATOR, Erwin: Theater der Auseinandersetzung. Ausgewdhl-
te Schriften und Reden, Frankfurt 1977.

PODRAZA-KWIATKOWSKA, Maria: Symbolizm i symbolika w poeziji
M¥odej Polski, Krakdéw 1975,

PODRAZA-KWIATKOWSKA, M.: Mtodopolski dwiat wyobraZni,
Krakédw 1977.

PURTNER, Paul: Experiment Theater, Ziirich 1960.

PRINCETON Encyclopedia of Poetry and Poetics (Alex Preminger
ed.), Princeton 1974,

PROGRAMY i dyskusje literackie okresu Miodej Polski. Oprac.
Maria Podraza-Kwiatkowska, Wrocraw-Warszawa-Krakdéw 1977,

PRONASZKO, Andrzej: Zapiski scenografa. Wspamnienia -
artykutly - listy. Opracowal Jerzy Timoszewicz, Warsza-
wa 1976.

PUTZ, Peter: Die Zeit im Drama. 2Zur Technik der dramatischen
Spannung, Gdttingen 1970.

RASZEWSKI, Zbigniew: Krétka historia teatru polskiego, War-
szawa 1978.

RASZEWSKI, Z.: "Pierwszy konstruktor teatru narodowego".
In: Pam.Teatr. VI, 1957, 1, S. 39 ff.

ROSCHER, W.H.: Handwdrterbuch der rdmischen und griechischen
Mythologie, Leipzig 1897-1909.

ROSE, Mark: Shakespearean Design, Cambridge/Mass. 1972,

RUHLE, Ginther:"Das erstickte Drama. Zur Situation: Gibt es
keine Stoffe mehr fdr unser Theater?'In: FAZ, Nr. 291,
1979, S. 25.

RUSSIAN Modernism. Culture and the Avant-Garde 1900-1930
(ed. by George Gibian and H.W. Tjalsma), Ithaca 1976.

SARTRE, Jean-Paul: Das Imaginire. Phdnomenologische Psycho-
logie der Einbildungskraft, Reinbeck 1971. Originaltitel:
"L'imaginaire". Psychologie phenom&énologique de 1'ima-
gination (Paris 1940).

SCHERER, Margaret R.: The Legends of Troy in Art and Litera-
ture, New York and London 1964.

SCHILLER, Friedrich v.:; Sdmtliche Werke in sechzehn Bidnden,
Stuttgart 1893.



00050456

-243-

SCHILLER, Leon: Na progu nowego teatru 1908-1924, Warszawa
1978.

SCHLESINGER, Max: Geschichte des Symbols, Berlin 1912,
SCHMID, Herta: "Ist die Handlung die Konstruktionsdominante
des Dramas?" In: "Poetica" 1976, Bd. 8, S. 177 ff.
SCHURE, Bduard: Le Drame musical. Richard Wagner. Son oeuvre

et son idée, Paris 1906.

SHAKESPEARE: Dramatische Werke. Ubersetzt v. A.W. v, Schlegel
und D. Tieck, Berlin: Lambert Schneider o.J.

SEAWINSKA, Irena: "Dwa modele dramatu". In: "Dialog" 1972,
2, S. 145-150 (= zu V.Klotz' "Geschloss. u. offene Form
im Drama").

SLAWINSKA, I.: "Sceniczny gest poety". Zbidr studidéw o dra-
macie. In: Z probleméw literatury polskiej XX wieku.
Tom piewszy: Mioda Polska, Warszawa 1965.

SLAWINSKA, I.: "Strindberg and Early Expressionism in Po-
land®". In: Strindberg and the Modern Theatre, Stockholm
1975,

SLAWINSKA, I.: "Theoria dramatu na zachodzie" (1945-1960).
In: Pam.Lit. LII, 1961, 2, S. 290 und Pam.Lit, LIII,
1962, 1, S, 283,

SLAWINSKA, I.: Tragedia w epoce Mtodej Polski. 2 zagadnien
struktury dramatu, Torun 1948.

SLAWINSKA, I.: Wspéiczesna refleksja o teatrze, Krakdéw 1979.

SLAWI&SKI, Janusz: Literatur als System und Prozeffi. Struktu-
ralistische Aufsitze zur semantischen, kommunikativen,
sozialen und historischen Dimension der Literatur. Hrsg.
Rolf Fieguth, Miinchen 1975.

STAIGER, Emil: Grundbegriffe der Poetik, 2Zirich 1966.

STAMM, Rudolf: Zwischen Vision und Wirklichkeit. Zehn Essays
tiber Shakespeare, Byron etc., Bern 1964,

STAMM, R.: The Shaping Powers at Work, Heidelberg 1967,

STANISLAVSKIJ, Konstantin Sergej: Moja ¥izn' v iskusstve,
Moskva 1972. Deutsch: Mein Leben in der Kunst, Berlin
1951.



00050456

-~244~

STEINBECK, Dietrich: Einleitung in die Theorie und Systematik
der Theaterwissenschaft, Berlin 1970.

STRINDBERG, August: Ein Traumspiel. Aus dem Schwedischen
iibersetzt v. Willi Reich. Nachwort: Walter A. Berend-
sohn, Stuttgart 1978. Reclam U.B., 6017,

STRUKTURALISMUS in der Literaturwissenschaft. Hrsg. Heinz
Blumensath, Kdln 1972.

STYAN, J.L.: The Elements of Drama, Cambridge 1969.

SULZER, Johann Georg: Allgemeine Theorie der schdnen Kiinste,
Bd.III tber die Oper, Leipzig 1793, Reprint Hildesheim
1967.

SYMBOLISM. A Bibliography of Symbolism as an International
and Multi-Disciplinary Movement., Edited by David L.
Anderson, New York 1975.

SYMBOLISMUS in Europa. Ausstellungskatalog, Baden-Baden 1976.
Darin: Hans H., Hofst&tter: Die Bilderwelt der symboli-
schen Malerei.

SZCZUBLEWSKI, Jdésef: Artyédci i urzednicy czyli szalerdstwa
Leona Schillera, Warszawa 1961.

SZONDI, Peter: Theorie des modernen Dramas (1880-1950), Frank-
furt 1975,

TERROR und Spiel. Probleme der Mythenrezeption, Hrsg. v.
Manfred Fuhrmann, Mlinchen 1971.

TIECK, Ludwig: Werke in vier Bidnden, Bd. I1I, Miinchen 1964.

TOLSTOJ, Leo N.: Was ist Kunst. Ubersetzt v. Michael Feofa-
noff, Leipzig 1902,

TOLSTOJ, L.N.: Sobranie so¥inenij, tam 11, dramati¥eskie
proizvedenija 1864-1910, Moskva 1963,

TRILSE, Christoph: Antike und Theater heute, Berlin 1975,

TYNJANOV, Jurij: Die literarischen Kunstmittel und die Evolu-~
tion in der Literatur. Ausgew. und aus dem Russischen
{ibersetzt v. Alexander Kaempfe, Frankfurt 1967.

USPENSKIJ, Boris A.: Poetik der Komposition, Ubersetzt aus
dem Russischen v. Georg Mayer, Frankfurt 1975,



00050456

-245-

VERGIL: Aeneis. 12 Gesdnge. Ubersetzt und hrsg. v. Wilhelm
Plankl, Stuttgart 1976,

VERHAEREN, fmile: H&1&ne de Sparte, Paris 1920.

VOGEL, Christa: Macht und Freiheit im modernen polnischen
Drama, Berlin 1974,

WAGNER, Richard: Schriften eines revolutiondren Genies, Aus-
gewdhlt und kommentiert v. Egon Voss, Milnchen 1976.

WAGNER, R.: Schriften. Ein Schliissel zu Leben, Werk und
Zeit. Ausgew. u. komment. v.E. Voss, Frankfurt 1978.

WAGNER, R.: Die Hauptschriften. Hrsg. v. E. Blicken, Leip-
zig 1935,

WALLIS, Mieczyslaw: Jugendstil. Aus dem Polnischen libersetzt
v. Renate BSning, Miinchen 1974, Bildband.

WEIMANN, Robert: Literaturgeschichte und Mythologie, Berlin
1971 und Frankfurt/M. 1977,

WEKWERTH, Manfred: Theater und Wissenschaft. Uberlegqungen
fiir das Theater von heute und morgen, Milnchen 1974.

WELLEK, Ren&: Grenzziehungen., Beitrdge zur Literaturkritik,
Berlin 1972,

WEST, James: Russian Symbolism. A Study of Vyacheslav
Ivanov and the Russian Symbolist Aesthetic, London 1970,

WILSON, Edmund: Axels SchloB. Studien zur literarischen Ein-
bildungskraft 1870-1930, Minchen 1977.

WIRTH, Andrzej: "Vom Dialog zum Diskurs. Versuch einer Syn-
these der nachbrechtschen Theaterkonzepte., In:
"Theater heute", 1980, Heft 1, S. 16 ff.

WITKIEWICZ, Stanisifaw Ignacy: Die Schuster., Ubersetzt von
Jan., Pilecki. In: Modernes polnisches Theater, Neuwied/
Berlin 1967.

WITZMANN, Peter: Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts,
Berlin 1964,

WORN, Dietrich: Aleksandr Bloks Drama Pesnja sud'by. Uber-
setzt, kommentiert und interpretiert. Dissert., Miin-
chen 1974,



-246-

WUORTERBUCH der Soziologie. Hrsqg. Wilhelm Bernsdorf, Stutt-

gart 1969.

WOZNIAKIEWICZ-DZIADOSZ, Maria: "Funkcje didaskalidw w
dramacie mitodopolskim™, In: Pam.Lit. LXI, 1970, 3,
S. 3 ff,

WYKA, Kazimierz: Mloda Polska. Tom I: Modernizm polski.
Tom II: Szkice z problematyki epoki, Krakdéw 1977.

2z PROBLEMOW literatury polskiej XX wieku, Warszawa 1965.

ZAWISTOWSKI, Wladyslaw: Teatr Warszawski miedzy wojnami.
Wybdér recenzji, Warszawa 1971.

2ELENSKI-BOY, Tadeusz: Reflektorem w mrok. Wybdr publi-
cystyki, Warszawa 1978.

ZIOLKOWSKI, Theodore: Strukturen des modernen Romans,
Deutsche Beispiele und europdische Zusammenhdnge,
Mitnchen 1972.

C. ABKURZUNGEN

Cz. = Czeszcz (Teil)

IBL = Instytut Badan Literackich

KUL = Katolicki Uniwersytet Lublin

M.P. = Mloda Polska

Pam.Lit, = Pamietnik Literacki. Czasopismo kwartalne.
wWarszawa

Pam.Teatr, = Pamietnik Teatralny. Czasopismo kwartalne.
Warszawa

PAN = Polska Adademia Nauk

S.W. = Stanistaw Wyspiafiski: Dziela zebrane, Krakéw
1958,

W. = Wyspiafiski

Nora Koestler - 9783954792757
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 05:16:31AM
via free access



00050456

105.

106.

107.
108.
109.
110.

11,

112,

113.

115.
116.
17.
118.
119.

120.

121.

122.
123.

124,

125.
126.

127.

SLAVISTISCHE BEITRAGE

Poga¢nik, J.: Von der Dekoration zur Narration. Zur Entste-
hungsgeschichte der slovenischen Literatur. 1977. 165 S.
Boji&, V.: Jacob Grimm und Vuk KaradZi&. Ein Vergleich ihrer
Sprachauffassungen und ihre Zusammenarbeit auf dem Gebiet der
serbischen Grammatik. 1977. 257 S.

vintr, J.: Die dltesten &echischen Evangeliare. Edition, Text-
und Sprachanalyse der ersten Redaktion.1977. 367 S.

Lohff, U. M.: Die Bildlichkeit in den Romanen Ivan Aleksandro-
vié Gon&arovs (1812-1891). 1977. XVI, 244 S,

Regier, Ph. R.: A Learner's Guide to the 0ld Church Slavic
Language. Part 1: Grammar with Exercises. 1977. XLIV, 368 S.
Worth, D. S.: On the Structure and History of Russian. Selec-
ted Essays. With a Preface by Henrik Birnbaum. 1977. X, 276 S.
Schulte, B.: Untersuchungen zur poetischen Struktur der Lyrik
von Sima Pandurovié&. Posmrtne polasti.1977. 345 S.

Albert, H.: Zur Metaphorik in den Epen Zivana, Medvjed Brundo,

Utva und Ahasver des kroatischen Dichters Vladimir Nazor. 1977.
171 s.

Slavistische Linguistik 1976. Referate des II. Konstanzer Sla-

vistischen Arbeitstreffens (5.-7. 10. 1976). Herausgegeben von

W. Girke und H. Jachnow. 1977. 261 S.

. Matuschek,H.: Einwortlexeme und Wortgruppenlexeme in der tech-

nischen Terminologie des Polnischen. 1977. VIII, 417 S.

Schreier, H.: Gogol's religiises Weltbild und sein literari-
sches Werk. Zur Antagonie 2wischen Kunst und Tendenz. 1977.
123 8.

Beitrdge und Skizzen zum Werk Ivan Turgenevs. 1977. 142 S.
Neureiter, F.: Geschichte der kaschubischen Literatur. Versuch
einer zusammenfassenden Darstellung. 1978. 281 S.

Russel, M.: Untersuchungen zur Theorie und Praxis der Typisie-
rung bei I. A. GonCarov. 1978. 401 S.

Referate und Beitrdge zum VIII. Internationalen Slavistenkon-
greB Zagreb 1978, 1978. 451 S.

Slavistische Linguistik 1977. Referate des III. Konstanzer
Slavistischen Arbeitstreffens Bochum. 27.9.77 - 29.9.77. Her-
ausgegeben von W. Girke und H. Jachnow. 1978. 260 S.

Miller, V.: Der Poetismus. Das Programm und die Hauptverfah-
ren der tschechischen literarischen Avantgarde der zwanziger
Jahre. 1978. VI, 215 S.

Pajiler, W.: Die frilhen Dramen M. Gor'kijs in ihrem Verhdltnis
zum dramatischen Schaffen A. P. Cechovs. 1978, VIII, 210 S.
Thomas, G.: Middle Low German Loanwords in Russian. 1978.

269 S.

Lehfeldt, W.: Formenbildung des russischen Verbs. Versuch
einer analytisch-synthetisch-funktionellen Beschreibung der
Prdsens- und der Prdteritumflexion. 1978. 114 S.

Schon, L.: Die dichterische Symbolik V. M. Gar$ins. 1978. VI,
203 S.

Berg, R.: Die Abstrakta auf -nie/-tie, -ka/-ok, -ost', ~stvo/
-stvie, -ie/-ve in den "Pis'ma i Bumagi" Peters des GroBen.
1978, IV, 352 S.

Stricker, G.: Stllistische und verbalsyntaktische Untersuchun-
gen zum Moskovitischen Prunkstil des 16. Jahrhunderts. 1979.
XIv, 678 S., 3 Tabellen.



000504586

128.
129.

130.

131,

132.

133.

134.

135.

136.

137.

138.

139.
140.
141.
142.

143,

144.

145.
146.

147.

148.

Heim, M. H.: The Russian Journey of Karel Havli{¥ek Borovsky.
1979. XII, 194 S.

Malingoudis, J.: Die Handwerkerbezeichnungen im Alttschechi-
schen. 1979, IV, 221 S.

Roth, J.: Die indirekten Erlebnisformen im Bulgarischen. Eine
Untersuchung zu ihrem Gebrauch in der Umgangssprache. 1979.
VIII, 186 S.

Nitsch, E.: Thema und Anweisungsstruktur im Text. Mit einer
Analyse des ersten Abschnittes aus "Noc s Hamletem" von Vla-
dimir Holan. 1979. VIII, 178 S.

HSck, Ch.: Zur syntaktischen und kommunikativen Struktur sla-
vischer Partizipial- und Gerundialkonstruktionen. 1979. X,

283 S.

Slavistische Linguistik 1978. Referate des IV. Konstanzer
Slavistischen Arbeitstreffens Tibingen 26.-29. Sept. 1978,
Herausgegeben von Jochen Raecke und Christian Sappok. 1979.

276 S.

Breitschuh, W.: Die Feoptija V. K. Trediakovskijs. Ein physiko-
theologisches Lehrgedicht im RuBland des 18. Jahrhunderts. 1979.
VIII, 523 S.

Gallant, J.: Russian Verbal Prefixation and Semantic Features:
an Analysis of the Prefix s3-. 1979. 460 S.

Jachnow, H. (u.a.): Zur Erklirung und Modellierung diachroner
Wortbildungsprozesse (anhand russischer substantivischer Neolo-
gismen). 1980. IV, 230 S.

Breu, W.: Semantische Untersuchungen zum Verbalaspekt im Russi-
schen. 1980. X, 231 S.

Slavistische Linguistik 1979. Referate des V. Konstanzer Slavi-
stischen Arbeitstreffens Ziirich 25. - 27. Sept. 1979. Herausge-
geben von Daniel Weiss. 1980. 259 S.

Franz, N.: Groteske Strukturen in der Prosa Zamjatins. Syntak-
tische, semantische und pragmatische Aspekte. 1980. 312 S.
Baer, J. T.: Arthur Schopenhauer und die russische Literatur des
spdten 19. und frithen 20. Jahrhunderts. 1980. VIII, 194 S.
Lempp, A.: Das zusammengesetzte Verbalprddikat mit ,da" im Neu-
bulgarischen. 1981. IV, 102 S.

Stephan, H.: ,Lef" and the Left Front of the Arts. 1981. XIV,
242 S.

Kempgen, S.: ,Wortarten” als klassifikatorisches Problem der
deskriptiven Grammatik. Historische und systematische Untersu-
chungen am Beispiel des Russischen. 1981. X, 309 S.

Peters, J.: Farbe und Licht. Symbolik bei Aleksandr Blok. 1981.
vVIiii, 315 S.

Ebding, J.: Tendenzen der Entwicklung des sowjetischen satiri-
schen Romans (1919-1931). 1981. VI, 294 S.

Schreiber, J.: Jerzy Andrzejewskis Roman ,Ciemno&ci kryja ziemie"”
und die Darstellung der Spanischen Inquisition in Werken der
fiktionalen Literatur. 1981. VIII, 308 S.

Slavistische Linguistik 1980. Referate des VI. Konstanzer Slavi-
stischen Arbeitstreffens Hamburg 23. - 25. Sept. 1980. Herausge-
geben von Peter Hill und Volkmar Lehmann. 1981. 243 S.
Hartenstein, K.: Das erklidrend-kombinatorische Wlrterbuch im
«Smysl < Tekst"-Modell. Studien zu den lexikologischen Grundla-
gen der Bedeutungsexplikation und ihrer lexikographischen Ver-
wendbarkeit. 1981. VIII, 277 S.

Bayerische
Staalsbibliothek




	sb149_9783876902142U
	SB-149-3-87690-214-2

