Heinrich Detering

»Das Ich wird zum Wortspiel«: Nietzsche, Ibsen,
Strindberg und das Drama der Abstraktion

| Eine alte Jungfrau und ein dramatischer Koitus

»Henrik Ibsen«, notiert Friedrich Nietzsche in einem Fragment der
spiten achtziger Jahre,

ist mir sehr deutlich geworden. Mit all seinem »Willen zur Wahrheit« hat er
sich nicht von dem Moral-Illusionismus frei zu machen gewagt, welcher
»Freiheit« sagt und nicht sich eingestehen will was Freiheit ist: die zweite
Stufe in der Metamorphose des »Willens zur Macht« seitens derer, denen
sie fehlt. [...] Auf der dritten sagt man »gleiche Rechte« d.h. man will, so
lange man noch nicht das Ubergewicht hat, auch die Mitbewerber hin-
dern, in der Macht zu wachsen.!

In »Ecce homo« wird der Spott beilaufiger und scharfer:

Im Grunde sind die Emancipirten die 4narchisten in der Welt des »Ewig-
Weiblichen«, die Schlechtweggekommenen, deren unterster Instinkt Rache
ist... Eine ganze Gattung des bésartigsten »Idealismus« — der tibrigens auch
bei Ménnern vorkommt, zum Beispiel bei Henrik Ibsen, dieser typischen
alten Jungfrau — hat das Ziel das gute Gewissen, die Natur in der Ge-
schlechtslicbe zu vergifien...?

Die Rede ist natiirlich von »Ein Puppenheim« alias »Nora«, dem
Drama der Doppelmoral und Geschlechterrollen, der Gleichberechti-
gung und Emanzipation. Das allerdings gibt hier nur ein Anschau-
ungsbeispiel ab fiir ein sehr viel grundsitzlicheres Problem der Nietz-
scheschen Spitphilosophie: des »Willens zur Wahrheit« und zur
»Freiheit« als heimlichen Erscheinungsformen des »Willens zur
Machte,

Derlei Angriffe auf die »typische alte Jungfrau« waren einem ande-
ren zeitgenossischen Dramatiker Skandinaviens aus dem Herzen ge-
sprochen: »ich finde, er ist«, schreibt August Strindberg am 2. Okto-

! Friedrich Nietzsche, Simtiche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Binden.
Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Minchen 1980. Bd. 12, 5. 495
(Fragment aus dem Herbst 1887). Die Ausgabe wird kiinftig als »KSA« zitiert.

?  Friedrich Nietzsche, KSA Bd. 6, S. 306f. (»Ecce homo«, 1888).

Nietzsche, Ibsen, Strindberg und das Drama der Abstraktion 229


https://doi.org/10.5771/9783968217048-229
https://www.nomos-elibrary.de/agb



https://doi.org/10.5771/9783968217048-229
https://www.nomos-elibrary.de/agb

dann ibrigens auch im letzten Augenblick die richtige Schreibweise
des Namens entdeckt, den er bisher stets entweder als »Nietsche« oder
»Nietzche« wiedergegeben hat). Im Dezember 1888 also, an Friedrich
Nietzsche: »Je termine toutes mes lettres & mes amis: lisez Nietzsche!
C’est mon Carthago est delendal« Der damit begonnene Brief-
wechsel wird bald einige Probleme eines modernen Dramas beriihren,
das mit sehr viel grundsatzlicheren Einsichten der nietzscheanischen
»Gotzendammerung« ernstzumachen versucht als der Rettung des Pa-
triarchats — ein literarisch Giberaus bemerkenswerter Dialog, der mit
Nietzsches beginnendem Zusammenbruch so jih endet, wie er be-
gonnen hat.

Nietzsches Bemerkungen kénnten uns die Augen o6ffnen fir emen
neuen Blick auf die beiden altvertrauten Dramen: einen Blick, der
hinter den bekannten Geschlechterrollenfragen Auseinandersetzungen
mit den epochalen Erschiitterungen einer aufklarerischen Philosophie
wahrnihme, ihren Konzepten des Subjekts, der symbolischen Ord-
nungen, der Macht. Dieser Moglichkeit will ich hier nachgehen. Da-
bei werde ich zunichst einige textanalytische Uberlegungen zu Ibsens
»Et Dukkehjem« anstellen, mich mit den dort gewonnenen Einsichten
Strindbergs »Froken Julie« zuwenden, dazu dann Nietzsches »Gotzen-
dimmerung« und den Briefwechsel mit Strindberg heranziehen und
mich nach diesem Umweg schliefilich wieder Ibsens »robustem Idea-
lismus« zuwenden.

Il Geld oder Leben: Ibsen, »Et Dukkehjem«

Die Geschlechterrollen-Frage, die offenkundig im Mittelpunkt dieses
Dramas wie seiner Wirkungsgeschichte steht, 1afit sich unbeschadet
dieser Dominanz schon im Dramentext selbst als Anschauungs- und
Sonderfall fiir einen Selbstwiderspruch biirgerlicher Ideologic lesen.
Die biirgerlichen Instanzen des Individuums, der Familie werden — so
wie zuvor in »Samfundets Stetter« die Tugenden der Ehrlichkeit, des
Fleifles, der Bescheidenheit usf. — durch eben jene Bedingungen der
biirgerlichen Okonomie unméglich gemacht, die diese Tugenden ur-
spriinglich gerade freisetzen sollten. Die liberale Freiheit eines prospe-
rierenden Kapitalismus geht, so fiihrt dieses Drama (grundsitzlicher

! Ebd., S. 190, Nr. 1714.
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ihre spezifischen Ziige am einfachsten aus einem Vergleich mit derje-
nigen des vorangegangenen Schauspiels ermitteln. Auf dem Weg von
»Samfundets Stetter« zu »Et Dukkehjem« vollzieht sich nimlich, unter
der Oberfliche dhnlicher wirtschaftlicher und familidrer Strukturen,
ein erheblicher Wandel in der Beschaffenheit der dramaturgischen
Konstituenten: des Protagonisten, des Schauplatzes, des spezifischen
soziookonomischen Milieus und der topographischen Situierung. Statt
des Unternehmers Bernick steht nun mit Helmer ein Bankier im Zen-
trum des Geschehens, ein »Direktor der Aktienbank« (»direkter 1 Ak-
tiebanken«, Ibsen, S. 280). Vom Unternehmen an der Kiiste, an der
Peripherie des Kapitalismus, ist der Schauplatz hiniibergewechselt in
die — frischgebackene, also noch nicht fest etablierte und eben darum
fir die Veranschaulichung einschligiger Verhaltensnormen beson-
ders geeignete — Bankiersfamilie in seinem Zentrum, vom expandie-
renden Kiistenstadtchen in (wie es jedenfalls in einigen Dialogen den
Anschein hat) die Hauptstadt, in der es um Wechsel, Riickzahlungs-
termine, Zinsen geht. Dargestellt wird also, mit anderen Worten, eine
Gesellschaftsordnung, in der das Geld eine zentrale Rolle spielt, und
zwar nicht lediglich im allgemeinen Sinne finanziellen Eigentums,
sondern im spezifischen Sinne einer hochkapitalistisch entwickelten
Geldwirtschaft.

Dabei begniigt sich das Drama nicht mit allgemeinen Hinweisen
auf das Bankwesen oder die fillige Riickzahlung eines entlichenen Be-
trags; dergleichen wire ohne weiteres auch in unterhaltsamen Gesell-
schaftskomodien denkbar und also nicht sonderlich anstoflig. Viel-
mehr prasentiert Ibsens »Et Dukkehjem« das detaillierte Bild eines
entwickelten kapitalistischen Alltags: Nicht um irgendeine Schuld geht
es, sondern um genau »Zwolf hundert Spezien. Viertausend und acht-
hundert Kroner«;* nicht bloff um irgendwelche Riickzahlungen, son-
dern um Einzelheiten der Schuldentilgung (»es gibt in der Geschifts-
welt etwas, das nennt man Quartalsrenten, und etwas, das heifit Ab-
trag«);* nicht bloff um Kapital, sondern um die Praxis des Kapitalis-
mus: um »ein grofles Gehalt und viele Prozente«,** um Schuldschein
und Biirgschaft.”® '

3 »Tolv hundrede specier. Fire tusen otte hundrede kroner.« (Tbsen, S. 286).

" wder er i forremingsverdenen noget, som kaldes kvartalsrenter, og noget, som kaldes
afdrage (Ibsen, S.288).

1 ven stor gage og mange procenter« (Ibsen, S.281).
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Der finanzielle Regelverstof} ist lebensrettend, deshalb ist er die
Grundlage fir Noras moralisches Selbstbewufitsein. Nora zu Krog-
stad: »Dieses Geheimnis [daf} ich Thnen Geld schulde] [...], ist meine
Freude und mein Stolz«.?* Und umgekehrt: Die Lebensrettung bedeu-
tet einen finanziellen Regelverstof}, iber den die Titerin folgerichtig
im 3. Akt, als war's eine Bilanz, »Rechenschalt ablegen« muf};? ihr
moralisches Selbstbewufitsein beruhte auf den falschen ékonomischen
Voraussetzungen.”? Noras Kontrastformel »die Gesellschaft oder ich«
heifit hier: Geld oder Leben.

Je genauer man hinsicht, desto deutlicher wird, daf} es in der Welt
dieses Dramas schlechterdings keinen moralischen Wert gibt, der
nicht von Bedingungen der Geldwirtschaft abhingig wire. Traditio-
nelle Frommigkeit etwa wird hier am Beispiel der »Weihnachtsfreude«
vorgefithrt. Wenn Krogstad Nora zu bedenken gibt: »Es wird an Ih-
nen selbst liegen, welche Weihnachtsfreude sie bekommen«?* dann
meint er damit Gelingen oder Scheitern ihrer 6konomischen Ver-
tragserfiillung. Nicht anders familiare Riicksichten und Bindungen:
Der Tod von Noras Vater eroffnet den Konflikt zwischen Familien-
Liebe und Finanznotwendigkeiten (S. 301f.).

Auch die Geschlechterverhaltnisse und Geschlechterrollen, auf die
sich die Rezeptionsgeschichte so iiberwiegend konzentriert hat, er-
scheinen nicht als primires, sondern als abgeleitetes gesellschaftliches
Konfliktpotential, als Funktionen der Geldwirtschaft. Ein emanzipier-
tes Subjekt sein etwa heiflt hier: Geld verdienen. »Aber das war
dochs, erlautert Nora ihre heimliche Heimarbeit, »trotzdem ungeheu-
er lustig, so dazusitzen und Geld zu verdienen. Das war beinahe so,
als wére ich ein Mann.«** Primires Geschlechtsmerkmal des Mannes

end for. Meni detforste ir overanstrengte han sig s aldeles forfzerdeligt. Han métte jo soge
alskens bifortjeneste, kan du vel tanke dig, og arbejde bide tidligt og sent.« (Ibsen, S. 281).

% »Denne hemmelighed [at jeg skylder Dem penge] [...] er min glede og min stolthed«
(Tbsen, S.300).

' wHer blir du og stir mig il regnskab.« (Ibsen, S.351).

“ Deshalb wird im Laufe der Handlung denn auch die Artikulation dieser morali-
schen Rechtschaffenheit in 6konomische Metaphorik umformuliert werden: »om mange ér,
nir jeg ikke lenger er si smuk som nu [...] Da kunde det vare godt at have noget i bag-
hinden« (Ibsen, S. 288; Bezug ist sowohl die finanzielle Riicklage als auch die moralische).

# wDet vil komme an pa Dem selv, hvad juleglede De fir« (Ibsen, S. 297).

# »Men det var dog uhyre morsomt alligevel, siledes at sidde og arbejde og fortjene
penge. Det var nesten, som om jeg var en mand.« (Ibsen, S. 289).

Nietzsche, Ibsen, Strindberg und das Drama der Abstraktion 235


https://doi.org/10.5771/9783968217048-229
https://www.nomos-elibrary.de/agb



https://doi.org/10.5771/9783968217048-229
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Behauptung ist, daf} sie den durch das Drama dargestellten Sachver-
halt tatséchlich am genauesten trifft: Nora ist nicht etwa deshalb kost-
spielig, weil sie finanzielle Anspriiche stellt, sondern weil sie sich den
Regeln jenes Finanzmarktes nicht fiigen will, in dessen Dienst der
Ehemann und Aktienbankdirektor Helmer steht. Thr Verstofi gegen
die patriarchale Ehe- Ordnung ist identisch mit dem gegen die Regeln
des Bankgewerbes.”

Diese Bedingungen gelten nicht nur fiir die unterdriickte Nora,
auch nicht nur fiir die scheiternde Verbindung zwischen ihr und
Helmer, sondern fiir die gesamte Welt dieses Dramas. Schon der Titel
bezieht sich ja auf die Entméchtigung nicht nur des >Piippchens« Nora,
sondern aller dargestellten Subjekte; das »Puppenhaus« ist bei nihe-
rem Hinsehen tatsachlich nur von Puppen bevélkert, und wie die Zu-
standsschilderung, so weist auch das Autonomiepostulat der
Schlufiszenen tiber Nora hinaus. Der Konflikt zwischen Nora und
Helmer etwa ist kein Einzelfall, sondern reprisentativ fiir die hier
dargestellten 6konomisch-biirgerlichen Ordnungen, und jene Kritiker,
die sich nach der Urauffithrung iiber den familienfeindlichen Schluf§
des letzten Aktes emporten, hitten schon zu Beginn des zweiten ge-
niigend Anlaf} fir ihr Entsetzen finden kénnen: Auch die brave Kin-
derfrau, die miitterliche Anne-Marie hat, wie sich nun gesprachsweise
herausstellt, thr Kind verlassen. Das geschah aus finanzieller Not —
nur unter dieser Bedingung konnte sie tiberhaupt zu Noras Amme
und Erzieherin, also erwerbstitig werden. Und nur deshalb iiber-
haupt kann sie nun auch als Betreuerin fiir jene Kinder fungieren, de-
ren Interessen die Kritiker nach der Urauffithrung so leidenschaftlich
vertraten.*

# Erst um die Mitte des 3. Aktes, nachdem Nora ilire »Maskerade abgeworfen« hat
(Tbsen, S.355) und die Schuldenfrage gelost ist, tritt der Geschlechterrollen-Konflikt allein
ins Zentrum. Hier erst kommt nach den Regeln des Kapitalismus auch die Tradition des
Patriarchats zur Sprache: »Der er ever megen uret imod mig, Torvald. Ferst af pappa og
siden af dig« (ebd., S. 357). Hier erst verweigert Nora nicht nur den (fiir Minner und
Frauen prinzipiell gleichermallen giiltigen) Vorschriften des Geldverkehrs den Gehorsam,
sondern den spezifisch weiblichen Rollenvorgaben von »forst og fremst hustru og moder«
mit dem Satz: »Det tror jeg ikke lengere pd.« (Ebd., S. 359) Der provokative Schlufi been-
det beide Handlungsstrange — was in der Rezeptionsgeschichte, geblendet durch das grelle
Licht des Geschlechterrollen-Bruchs, kaum wahrgenommen worden ist.

% »NORA: [...] hvorledes kunde du bare over dit hjerte at sztte dit barn ud til frem-
mede? — BARNEPIGEN: Men det métte jeg jo, ndr jeg skulde vaere amme for lille Nora. [...]
En fattig pige, som er kommen i ulykke, mi vere glad til.« (Ibsen, S. 310, Beginn 2. Akt).
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des Geldes!l« (»Og dette — bare for pengenes skyldl«) Vor allem
Krogstad selbst erscheint unter diesen Bedingungen nicht mehr wie
seine Vorbilder in den franzosischen Gesellschaftsstiicken, an denen
Ibsen seine Dramaturgie geschult hatte, als der Urheber einer zersto-
rerischen Intrige, sondern seinerseits schon als Opfer des anonymen
und abstrakten Schuldigen: der finanziellen Bedingungen, auf die er
sich wohl oder tibel einstellen mufl. Der Schurke dieses Dramas ist
selbst ein Leidtragender der Geldwirtschaft.

Sogar das vermeintlich authentischste Gegenstiick der Abstraktion,
der Kirper, erscheint endlich i terms of money, als individuelle Materia-
lisierung eines Geldkreislaufs — Rank zu Nora: »Dieser Tage habe ich
eine Generalabrechnung iiber meinen inneren Status vorgenommen.
Bankrott.«** Noch krasser als in dieser Metaphorik wird die abstrahie-
rende Reduktion des Individuums auf den Aktanten einer symboli-
schen Ordnung sichtbar in seiner 6konomischen Funktionalisierung
im Kapitalkreislauf: Der individuelle Name fungiert in den Reden der
Figuren, vor allem Noras, noch als Zeichen fiir ein spezifisches, un-
austauschbares Individuum mit einer spezifischen Geschichte, zu dem
der Benutzer des Namens in einer spezifischen Bezichung steht. Die-
ses traditionell-aufklarerische Verstindnis steht aber in einem Kon-
trast zu den in der dargestellten Welt faktisch geltenden Geschehens-
regeln, die es als ideologisch, tatsachlich als Ausdruck eines falschen
Bewufitseins denunzieren: Nicht nur hingen Ruf und Ehre allein von
der finanziellen Position ab* — faktisch beschrinkt sich selbst die Be-
deutung des Namens, jenseits aller biirgerlichen Konchte imndividueller
Autonomie, auf seine Funktion fur die Gilugkeit einer Transaktion.
Der Name des Vaters hat auflerhalb von Noras (in doppeltem Sinne:)
kindlichen Empfindungen Bedeutung allein noch als Unterschrift unter
dem Schuldschein, dessen Wert in der Kapitalzirkulation davon ab-
hangt: »Es ist die Unterschrift des Namens, worauf es ankommte, er-

% »I disse dage har jeg foretaget et generalopger af min indre status. Bankerot.«
(Tbsen, S.320).

¥ »Glemmer De«, fragt Krogstad einmal Nora, »at da er jeg radig over Deres cfter-
mele?« (Ibsen, S. 330) Aus demselben Grund sind Helmers moralisch empérende Reak-
tionen auf Noras Enthtillungen im dritten Akt den Bedingungen der dargestellten Welt so
vollig angemessen, wie Noras partnerschaftliche Losungsvorschlige in ihr unrealisierbar
bleiben miissen.
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Das Spiel mit Rollen und Masken erscheint in dieser Perspektive als
markantester theatralischer Ausdruck des soziookonomischen Ab-
straktionsprozesses (wie andeutungsweise schon in »Samfundets Stet-
ter«), die »Maskerade« als allegorisches Zeichen eines kapitalistischen
Welttheaters.”? Wer schuldbewufit ist, also finanziell versagt hat wie
einst Krogstad oder jetzt Nora, der muff nach Helmers Worten
»gegeniiber seinen Allernachsten mit einer Maske herumlaufen«.®
Dafi »Maskeraden-Kostiime«, »Maskeraden« und »Verkleidungen«*
nicht die Ausnahme, sondern die alltagliche Erscheinungsform dieser
biirgerlichen Subjekte sind in einer Gesellschaft, in der allein der
Schein gilt,* das wird Nora im Laufe des Dramas begreifen und in
derselben Metaphorik aussprechen. Wenn Helmer sie in der letzten
Szene fragt, was sie im Alkoven suche, antwortet Nora, die sich schon
im Auf- und Ausbruch befindet: »Das Maskeradenkostiim abwer-
fen.«** Wenn sie ihren Ausbruch aus der dargestellten Welt formuliert,
dann in demselben Bildfeld: »Ja, Torvald, jetzt hab ich mich umgezo-
gen«.V

Dieser thematische Konflikt wird, in des Wortes doppelter Bedeu-
tung, reflektiert in der Form des analytischen Dramas. Ibsens Text macht
sie fiir die anschauliche Herausarbeitung dieser Regeln nutzbar; zwi-
schen den Regeln des analytischen Dramas und denen der Kredit-
wirtschaft besteht eine strukturelle Homologie: Eine in der Vergan-
genheit liegende Schuld deformiert die gegenwirtigen Verhiltnisse
und wird aufgearbeitet und womoglich abgetragen — die in der Ver-
gangenheit gemachten Schulden werden fillig, das Riickzahlbarkeits-
datum ist gekommen. Der in der Vergangenheit liegende Kern des
Konflikts ist verdinglicht prasent in Krogstads Schuldschein, der, wie

# Damit wire der Text auch eine spite Fortschreibung von Verfahren, die Heinz
Schlaffer in seiner (auch die hier vorgestellten Uberlegungen zu »Et Dukkchjem«) anre-
genden Studie zu »Faust Il« beschrieben hat: Ders.: Faust Zweiter Teil. Die Allegorie des
19. Jahrhunderts. Stuttgart 1981. Vgl. auch Gerd Enno Rieger: Noras Rollenengagement.
In: Orbis litterarum 32 (1977), 50-73.

# »gd med maske pd ligeover for sine allernzrmeste« (Helmer iiber Krogstad; Ibsen,
S. 307).

* wmaskeradeklederne« (Ibsen,S. 309), »maskerader«und »forkledninger«(ebd.,5.48).

4 »[...] det gelder bare at redde resterne, stumperne, skinnet«, so Helmer zu Nora
(Tbsen, S.353).

% »Kaste maskeradedragten.« (Ibsen, S. 355).

4 »Ja, Torvald, nu har jeg klzdt mig om« (Ibsen, S.356),
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»Gotzendimmerung« einer sich als aufkldrerisch verstehenden Mo-
derne herbeizufithren beabsichtigte.

Ein Sachverhalt, der jedem Leser oder Zuschauer des Dramas so-
gleich auffallen wird, ist die auflerordentliche und hinsichtlich des im
Untertitel proklamierten »Naturalismus« wenig plausible, aber nach-
driicklich hervorgekehrte Heterogenitat der Sﬁé{kwﬂkﬁz, zwischen denen
dic Figuren oft scheinbar unvermittelt wechseln: der Stillagen, der So-
ziolekte, der Sprachen. Da sich als Textbeleg fiir diese Behauptung
der gesamte Dramentext zitieren liefle, begniige ich mich mit einem
einzigen, aber besonders prignanten Beispiel, dem Wechsel zwischen
der schwedischen Volks- und der franzosischen Bildungssprache:

JEAN (in einem schwarzen Bonjour und mit schwarzer Melone)
FRAULEIN: Trés gentil, Monsieur Jean! Trés genul!
%&N: Vous voulez plaisanter, Madame!
AULEIN: Et vous parler francais! Wo haben Sie das gelernt?
JEAN: In der Schweiz, als ich in einem der grofiten Hotels in Luzern somme-
lier war!
FRAULEIN: Aber Sie sehen aus wie ein richtiger Gentleman in Ihrem Re-
dingot da! Charmant!

FRAULEIN: Wo haben Sie gelernt, so die Worte zu setzen? Sie sind wohl oft
ins Theater gegangen?
EAN: Auch das! [...]

AULEIN: Mir scheint, als artiger Cavalier konnen Sie einer Dame Gesell-
schaft leisten!*®

Mit dem Wechsel, dann der Durchdringung der beiden Sprachen geht
ein Wechsel des Verhaltens beider Sprecher einher, der schliefllich ge-
radezu als Wechsel ihrer sozialen Rolle erscheint. Diese soziolektale
Funktion der Sprachen als akustische Masken wird zusitzlich, gleich-
sam kommentierend, hervorgehoben durch den Wechsel auch der
aufleren Kostimierung: Jean steht ja, wihrend er »als artiger Cava-
lier« redet, als eben dieser vor uns, »in einem schwarzen Bonjour und

# Meine (Arbeits-) Ubersetzung nach: August Strindbergs Samlade Verk, Natio-
nalupplaga, Bd. 27, Stockholm 1984. Im folgenden zitiert: Verk, Seitenzahl. — »FROKEN:
Trés gentil; monsieur Jean! Trés gentil! — JEAN: Vous voulez plaisanter, madame! —
FROKEN: Et vous voulez parler frangais! Var har ni lirt det? — JEAN: I Schweiz medan jag
var sommerlicr pa ett av de storsta hotellenen i Luzern! — FROKEN: Men ni ser ju ut som en
gentleman i den dér redingoten! Charmant! [...] FROKEN: Var har ni lirt att ligga orden si
dér? Ni métte ha besokt teatrarna mycket? — JEAN: Aven det! [...] FROKEN: Jag tycker att
som artig kavaljer kan ni hilla en dam sallskap!« (S. 128f., 131).
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Nun ist auch diese diskursive Formierung und Deformation der
Subjekte nicht nur ein akustisches, sondern zugleich ein sichtbar ver-
anschaulichtes Grundphinomen dieses Dramas. Von der ersten Szene
an ist ja ein auffilliges Requisit auf der Bithne sichtbar, das erst am
Schluf zum Einsatz kommt und bis dahin die Reden der Figuren wie
ein stummer Kommentar begleitet: das »Sprachrohr« (»talror«).*

Mithilfe dieses Utensils, dessen Funktion durch das Anschlagen ei-
ner Glocke signalisiert wird, erteilt der Graf seinem Diener Befehle.
Das Auffallendste an dieser augen- und auffilligen Konstruktion ist
ihre dramaturgische Umstandlichkeit: Wieviel einfacher, wieviel na-
herliegend wire es zur Veranschaulichung eines konventionellen
Herr-Knecht- oder Vater-Tochter-Verhiltnisses gewesen, den Grafen
selbst auftreten oder, falls das aus irgendeinem Grund vermieden
werden sollte, seine befehlende Stimme hinter der Biihne erténen zu
lassen! Und wie verwickelt erscheint dagegen die Kombination von
Sprachrohr, Glocke und der durch Alarmruf und Ausrufezeichen
markant hervorgehobenen Szenenanweisung: »Achtung: Der Zu-
schauer hort nicht, was der Graf sagtl«? Die Erklarung, dafi der Graf
fiir den Zuschauer eben nicht nur abwesend, sondern auch koérper-
und stimmlos bleiben sollte, verschiebt das Problem nur, ohne es zu
l6sen. Denn warum sollte seine Anwesenheit oder auch nur die Hor-
barkeit seiner Stimme so unbedingt zu vermeiden sein, wenn er doch
andererseits eine handelnde Figur im dramatischen Handlungsgefiige
ist?

Eine zweite Frage ergibt sich aus dieser: Wenn es dem Drama dar-
auf ankam, den Grafen durch das Requisit von Sprachrohr und Glok-
ke gleichsam zu ersetzen, warum bedurfte es dann noch eines zweiten
Requisits mit derselben Funktion? Denn ebenfalls von der ersten Sze-
ne an sind ja auch die Stigfel des Grafen auf der Biihne anwesend —
was um so auffallender ist, als sie im Gegensatz zum Sprachrohr fiir
den Gang der Handlung so vollkommen funktionslos bleiben, daf} ih-
re leitmotivische Erwahnung etwas von einem runming gag hat. Erste
Szenenanweisung: »Jean kommt herein, in die Livrée gekleidet; er

tragt ein paar grofle Reitstiefel mit Sporen, die er neben sich an eine

* »En stor gammaldags ringklocka ovanfor dérren, och ett talrér mynnande pi vin-
stra sidan om densamma.« (Verk, S. 117).
% » (Obs.: 4skddaren hor icke vad greven talar.)« (Verk, S. 187).
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franzosischer Floskeln hinreichte, um den Domestiken zum Kavalier
zu machen. Im Requisit ist verkorpert, was als Institution nicht nur
im sozialen Machtgefiige, sondern zugleich im Kopf seines vor ihm zit-
ternden und an ithm hingenden Objekts regiert — Jeans letzter kurzer
Monolog:

Soviel Angst zu haben vor einer Glocke! — Ja aber es ist nicht blof§ eine
Glocke — es sitzt einer dahinter — eine Hand setzt sie in Bewegung — und
etwas anderes setzt die Hand in Bewegung — aber halt dir doch blof} die
Ohren zu — halt dir die Ohren zu! Ja dann ldutet er noch schlimmer! -

Sprachrohr und Sprachen, »talrér« und »tale«, sind in diesem Drama
durchweg so eng aufeinander bezogen, dramaturgisch so analog ein-
gesetzt, dafl das erste wie die allegorische Materialisierung der zweiten er-
scheinen kann. Wenn an dieser Lesart etwas Richtiges ist, dann wiir-
den wir eben doch héren, was aus dem Sprachrohr kommt — nédmlich
in allen Reden der dramatischen Figuren. Sie zappeln, wie Jean es zwi-
schen »Kavalier« und Knecht so anschaulich vorfithrt, am Horrohr
der Sprachen, aus deren Konventionen sich ihre jeweilige und stets
duflerlich-fliichtige >Identitéte ergibt; nie als autonome Subjekte, son-
dern durchweg als heteronome Objekte diskursiver Ordnungen.
Durch das Sprachrohr werden diese Ordnungen sinnfillig als diskursi-
ve veranschaulicht, durch die Stiefel als Erscheinungsform einer
Macht, die unanschaubar, abstrakt, kérperlos bleibt.

Beide zusammen, Sprachrohr und Stiefel, stehen metonymisch fiir
den abwesenden Grafen, der in der Textwelt nicht auftaucht, und al-
legorisch fiir die Macht-als-Diskurs, fiir den Diskurs-als-Macht, fur die
symbolische Ordnung der dargestellten Welt. Der abwesende Graf
kann allenfalls noch in einer auf konventionellen Mimesis-Konzepten
beharrenden Lektiire als Subjekt Ainter den Requisiten angenommen
werden (als Jeans Herr und Julies Vater, als Reprisentant »des Adelst,

57 »— Att vara si riidd for en ringklocka! — Ja men det ir inte bara en klocka — det sit-
ter nagon bakom den — en hand satter den i rorelse — och nigot annat sitter handen i r6-
relse —men héll fér 6rona bara —hall for 6rona! Ja s ringer han inda virre! —« (Verk, S. 190).

“ Fiir cine der hier vorgeschlagenen genau entgegengesctzte Lesart plidicren B. G,
Madsen: Strindberg's Naturalistic Theatre, Kopenhagen 1962, und Lennart Josephson:
Strindbergs drama »Froken Julier. Stockholm u.a. 1965. Namentlich dessen Kapitel
»Symbolerna« (S. 121-129) zeigt, wie mir scheint, in welche Aporien gerade angesichts
dieser dominierenden Requisiten eine Lektiire geraten mufi, die an einem normativen
»Naturalismus«-Konzept ausgerichtet ist.
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bar als literarisch-theatralisches Aquivalent einer anthropologischen,
als deren Urheber gemeinhin eben derjenige Philosoph gilt, mit dem
Strindberg wihrend der Arbeit an diesem Drama in einen leiden-
schaftlichen Briefwechsel eintritt: Friedrich Nietzsche.

IV »Ereigniss«: Nietzsche und Strindberg

Natiirlich 1afit sich der Enthusiasmus, mit dem beide diese spite Be-
kanntschaft kommentieren, leicht auf psychische Faktoren reduzieren
— Strindbergs Vorliebe fiir die grofle (und sich im Vollzug schon
selbst ironisch subvertierende) Geste der Konversion, Nietzsches zu-
nehmende Krankheit und sein Bediirfnis nach (zumal auslandischen)
Aposteln der eigenen Grofle, zu denen er denn ja in den letzten Brie-
fen vor dem Zusammenbruch auch lautstark immer wieder den
Schweden Strindberg zahlt. Man kann dieser autorbiographischen
Versuchung auch widerstehen und Ubereinstimmungen in bestimm-
ten Ansichten geltend machen. Fir die »Frauenfrage« ist das ofter be-
hauptet worden, und in der Tat versichern der Verfasser von
»Fadren«, »Giftas« und eben auch »Froken Julie« und der peitschen-
schwingende Zarathustra einander im Briefwechsel véllige Uberein-
stimmung in dieser Frage.

Gerade Strindbergs Bemerkung gegeniiber dem Gewahrsmann
und Vermittler Brandes freilich, auf die man sich fiir diese Lesart be-
rufen konnte, zeigt andererseits auch, dafd es damit fiir ihn nicht sein
Bewenden gehabt, dafl der Konvertit selbst Nietzsches Misogynie
doch nur als ein wenn auch wichtiges Nebenthema gelesen hat. Im
hier eingangs zitierten Brief vom 2. Oktober 1888 hatte es geheifien:
»ich finde, er ist der freieste, der modernste von uns allen (natiirlich
nicht zuletzt in der Frauenfrage.)«*' In Klammern hinzugefiigt nur und

thearralischen Innovationen, die Strindberg in diesem Drama zuerst erprobt und dann in
»Froken Julie« noch zuspitzen wird, lassen sich als Funkrionen dieses thematischen Wan-
dels begreifen: die Form der Tragikomadie; die Schematisierung, Typisierung, Abstraktion
der Figuren; dic Zunahme auflersprachlicher Zeichen. — Zum hier Beobachteten pafit im
iibrigen auch Nietzsches Spott dariiber, dafl »Z(ola) [in der Vorrede zur franzosischen
Ubersetzung von »Fadren«] nicht »fiir die Abstraktion ist«: »lauter unbezahlbare Naiveti-
ten«. (Brief an Strindberg vom 27. 11. 1888. In: Friedrich Nietzsche, Samtliche Briefe. Kri-
tische Studienausgabe in 8 Banden. Hrsg. von Giorgio Colli und und Mazzino Montinari.
Miinchen 1986, Bd. 8, 5. 494. Die Ausgabe wird kunftig als »KS B« zitiert.
51 Vgl. Strindberg: Brev (Anm. 3); meine Hervorhebung,
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Scene). Das Wort Drama ist dorischer Herkunft: und nach dorischem
Sprachgebrauch bedeutet es »Ercigniss«, »Geschichte«, beide Worte in hie-
ratischem Sinne. Das élteste Drama stellte die Ortslegende dar, die »heilige
Geschichte«, auf der die Griindung des Cultus ruhte (— also kein Thun,
sondern ein Geschehen: dpav heisst im Dorischen gar nicht »thun«). (KSA,
Bd. 6, S. 32)

Signifikant ist, was Strindberg zitiert und was er weglafit: Er zitiert
nicht aus dem Haupttext, sondern aus emer (im Original tiberdies
kleingedruckten) Fufinote; er laflt den Bezug auf Mythos, Priestertum
und Kultus ganz weg (der fir Nietzsche hier im 1888 wieder erneuer-
ten Zusammenhang der »Geburt der Tragodie« zu verstehen ist); und
der polemische Bezug auf Wagners »Schauspielertums« ist thm gleich-
gultig.” Was ihn interessiert, ist allein die gleichsam autoritative Besta-
tigung eines Konzepts, das er selbst bereits entworfen hat. Er braucht,
salopp gesagt, den theoretischen Deckel fiir seinen dramaturgischen
Topf, und er findet thn in Nietzsches Fufinote mit der Sicherheit eines
Triiffelschweins — die Gattungsbestimmung, die Fundamentalkonzep-
tion eines »Dramas«, das nicht von autonom und intentional han-
delnden Subjekten (die dann und deshalb als »Charaktere« erkennbar
werden) zu verantwortende Handlungen darstellt, sondern »bara
hindelser, [...] Ereigniss!«

Das ist eine Abkehr vom aristotelischen Konzept des Dramas als
emer pipnols mpoatemc — und zwar als Abkehr von der Vorstellung
eines fiir diese npa&ic verantwortlichen Subjekts: Die Reduktion von
»Handlung« auf »Geschehen« ist ja gleichbedeutend mit der Redukti-
on handelnder Subjekte auf heteronome Aktanten. Indem Strindberg
wie Nietzsche das Drama nicht mehr als Darstellung von Handlung
verstanden wissen wollen, sondern, in ausdriicklicher Entgegenset-
zung, als Darstellung von Geschehen, vollziehen sie in der Tat eine
denkbar radikale anti-aristotelische Wende: nicht mehr sich handle,
sondern nun: »es geschieht« (mir, an mir, durch mich). In seine etwas
spatere Abhandlung iiber den Einakter »Om modernt drama och
modern teater« (1889) wird Strindberg Nietzsches Einsicht wie einen

# Die »Anmerkung« bezicht sich in Nictzsches Schrift auf folgenden Kontext: »Auch
im Entwerfen der Handlung ist Wagner vor Allem Schauspicler. Was zuerst ihm aufgeht,
ist eine Scene von unbedingt sichrer Wirkung, eine wirkliche Actio mit einem haut-relief
der Gebiirde, cine Scene, die umwirfi — diese denkt er in die Tiefe, aus ihr zicht er erst die
Charaktere.« (KSA, Bd. 6, S. 32).
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Der Wille bewegt nichts mehr, erklért folglich auch nichts mehr — er be-
gleitet bloss Vorginge, er kann auch fehlen. Das sogenannte »Motiv«: ein
andrer Irrthum. Bloss ein Oberflichenphinomen des Bewusstseins, ein
Nebenher der That, das eher noch die antecedentia einer That verdeckt,
als dass es sie darstellt. Und gar das Ich! Das ist zur Fabel geworden, zur
Fiktion, zum Wortspiel: das hat ganz und gar aufgehort, zu denken, zu fiih-
len und zu wollen!... (Ebd., S. 91)

Wir wissen nicht, wie Strindberg diese Passagen gelesen haben mag —
sein Drama von »Froken Julie« aber zeigf, wenn ich nicht irre, genau
dies: wie das »Ich« als Subjekt willentlicher Handlungen sich auflost
in den Bestandteil von »Vorgiangen« eines intersubjektiven und selbst
subjektlosen »Geschehens«, wie die »Motive« die »That« allenfalls
scheinhaft begleiten, sie aber nicht verursachen. Hier im Drama ist
dieses »Ich« buchstablich zu »Fabel« und »Fiktion« geworden, hier, in
der Abhangigkeit von Diskurs-als-Macht, von einem »Grafen« aus
Stiefel und Sprachrohr, erweist es sich buchstéblich als ein »Wortspiel«
— Spielmaterial und Substrat eines diskursiven Geschehens, das es
konstituiert und zugleich entmichtigt, indem es ihm widerfahrt.

Und tatsachlich greift Nietzsche auch unmittelbar an dieser Stelle
wieder jene Opposition von »Thun« und »Geschehen« auf, die
Strindberg so enthusiastisch tibernommen hatte. Die Rede ist von den
Fehlschliissen der »der éltesten und langsten Psychologie«:

alles Geschehen war ihr ein Thun, alles Thun Folge eines Willens, die Welt
wurde ihr eine Vielheit von Thétern, ein Théter (ein »Subjekt«) schob sich
allem Geschehen unter. (Ebd.)®

»Geschehen« statt »Handlunge: Wenn Strindberg von seiner
»Umwerthung« Jeans und der Poetik eines »Dramas« ohne »Hand-
lung« spricht, scheint es, als habe er im nachhinein in Nietzsche den
gleichgesinnten Mitstreiter erkannt, in dessen philosophischer Fun-
damentalkritik er seine eigene dramatische Praxis begrifflich expliziert
und seine weitere Arbeit befruchtet sah. Vielleicht beriicksichtigt
schon seine Uberarbeitung von »Froken Julie« im Herbst 1888 inso-
fern das dort Gelesene, als sie die Emheit des »Ereignisses« herausar-
beitet (mit dem Ziel und Erfolg, dafl »Handlingen rullar glatt och utan

% Diese Kritik an der seiner Ansicht nach veralteten »Psychologie« klingt in Nietz-
sches Brief an Strindberg vom 8. Dezember 1888 wieder an, wenn er »Fadren« als
»Meisterstiick harter Psychologie« lobt (KSB, Bd. 8, S. 508).
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lichen Protagonistin ein, spielt sich also durchweg statt im Biiro des
Kapitalisten im Salon seines Pippchens ab, dessen — bedrohte, aber
eben noch nicht aufgeloste — Personalitit es dem Publikum (und nur
dem Publikum) sichtbar macht, und zeigt samtliche Vorginge, ge-
genwirtige wie erinnerte, ausschliefilich aus Noras Perspektive. Was
wir sehen, ist eine Welt, in der Namen nur noch-als Zeichen einer al-
les dominierenden Geldzirkulation fungieren — aber wir schen diese
Welt aus den Augen einer Figur, die sich gegen diese Abstraktion zur
Wehr setzt.

Zweitens hat hier nicht nur die Protagonistin, sondern haben iiber-
haupt alle Figuren Namen, Adresse, individuelle Geschichten, und
zwar unabhingig von gesellschaftlicher Hierarchie und dramaturgi-
scher Relevanz — von Nora Helmers Kindern bis zum Personal, zur
Kinderfrau Anne-Marie also und zum Hausmadchen Helene, deren
personliche Lebensumstinde und Lebensgeschichten uns erstaunli-
cherweise mitgeteilt werden. Fiir das dramatische Geschehen sind die-
se individualisierenden Details durchaus entbehrlich. Eben diese
Dysfunktionalitat aber markiert den Einspruch des Dramas gegen die
Funktionalisierung seiner Figuren.

Zugespitzt und zugleich allegorisch artikuliert wird dieser Wider-
stand des einzelnen gegen das Allgemeine schliefllich, drittens, in der
provozierenden Umdeutung der sozialen Maskerade: Ausgerechnet
dort, wo sie thren reinsten Ausdruck finden soll, im gesellschaftlichen
Maskenball namlich (samt seinen Vorbereitungen und seinem Nach-
spiel), wandeln sich Maske und Kostiim zum Instrument der Selbst-
behauptung. Als eine gegen die dargestellte soziale Ordnung gerichte-
te Aggression hat zuletzt und am nachdriicklichsten Erik @sterud No-
ras artistische und korperliche Ekstase in der Tarantella gelesen, als
cin -karnevaleskes< Aufbegehren gegen die biirgerliche Sozialordnun-
gen und zugleich gegen die Konventionen der theatralischen Schick-
lichkeit.® Was als rollenkonforme Prisentation verfithrerischer Weib-
lichkeit einsetzt, artikuliert am Ende ein ansonsten unaussprechliches
Verlangen, ein Aufbegehren gegen den Verlust subjektiver Autonomie

% Erik @sterud: »A Doll’s House« — Ibsen's Italian Masquerade. In: Nordic Theatre
Studies 10 (1997). — Helmers Kommentar artikuliert gleichsam iiber die Figur hinweg eine
Selbstreflexivitit des Dramas: In Noras Tarantella auf dem Rostiimball »kanske var vel me-
gen naturlighed; jeg mener, — lidt mere, end der, strengt taget, turde kunne forenes med
kunstens fordringer.« (Ibsen, S.343).
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