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HISTORISMUS UND SYMBOLISMUS
IN WYSPIANSKIS DRAMEN

Die Werke des polnischen Dramatikers Stanistaw Wyspiariski gehoren zu den
merkwiirdigsten und interessantesten Phdnomenen des européischen Dramas.
Seine Innovationen im Bereich der dramatischen Ausdrucksmittel nehmen
vieles vorweg, was das Drama des 20. Jahrhunderts geprégt hat: Abkehr von
der naturalistischen Illusion, Episierung des Dramas, Simultanitit verschiede-
ner Handlungs- und Realititsebenen, Marionettenhaftigkeit der Biihnenfigu-
ren, serielle Szenenfolge, weitgehende Autonomie der einzelnen Szene,
Gleichwertigkeit von Musik, Biihnenbild, Geste und gesprochener Rede und
dadurch eine integrale und damit autonome Kunst des Theaters — all das hat
Wyspiariski zu einem der Vorldufer des Avantgardetheaters gemacht!,

Die Frage ist nun, ob die Aufwertung der szenischen Mittel des Dramas
bereits bei Wyspiariski, wie spéter im Avantgardetheater, zu einer Abwertung
seiner textuellen Seite, d.h. des dramatischen Dialogs fiihrt. Dieser Auffas-
sung ist Wactaw Borowy, der Wyspiariskis nachlédssigen Umgang mit der
dramatischen Rede kritisiert (Borowy 1918, 232f.). Dagegen vertritt Tymon
Terlecki die These, daB Wyspiariskis Werk, trotz seines starken Biihnenbe-
zugs, auch auf die textuelle Dimension des Dramas hin orientiert sei. Bei Wy-
spiariski sei die Opposition zwischen Buchdrama und Theaterdrama aufgeho-
ben, sein Werk lebe ,,in beiden Dimensionen* (Terlecki 1971, 311). Terleckis
These wirft einige Fragen auf. ,,Leben* Wyspiariskis Dramen simultan, aber
auf unterschiedliche Weise ,,in beiden Dimensionen®, oder weist jedes der
Werke eine Einheit auf, die den Unterschied zwischen Biihnenstiick und
Buchdrama gegenstandslos macht?

Zun#chst zur Sachlage. Ein Lese- oder Buchdrama ist eine dramatisierte
Textvorlage, die nicht zur Auffiihrung gelangen kann oder soll. Ist sie tech-
nisch nicht auffiihrbar, so kann diesem Mangel bei Interesse an einer Auffiih-
rung heute wohl in jedem Fall abgeholfen werden. Die Schwierigkeiten bei
einer Bithnen-Realisierung mancher Dramen Wyspianskis (,,Legion®, ,,Akro-
polis“) sind lingst durch Inszenierungs-Innovationen iiberwunden. Eine
Textvorlage, die gar nicht zur Auffiihrung gelangen soll, also von vornherein
auf eine Leserezeption ausgerichtet ist, kann dagegen ihre fiir die Lektiire
konzipierte dsthetische Wirksamkeit auf der Biihne nicht entfalten. Dagegen
spricht im Falle der Dramen Wyspianskis ihre groBe visuelle Suggestivitit2,

! Der kompositorische und biithnentechnische Aspekt von Wyspiariskis Werk steht vor
allem auBerhalb Polens im Zentrum des forscherischen Interesses.

2T, Sinko hat in der Einleitung seiner Werkausgabe Wyspiariskis (1929) ,,Achilleis”
als Wyspiarskis einziges Lesedrama in diesem Sinne bezeichnet: ,,Achilleis pozostanie
tytko ciekawym dramatem ksigzkowym, jedynym dramatem ksigzZkowym najteatralniejsze-
go z naszych dramatykéw* (T. 5, S. L). J, Nowakowski widerspricht in der Einleitung zur
»Achilleis* (Wyspiariski 1984, LVIf.) dieser Ansicht. ,,Achilleis* habe nur, dhnlich wie
andere Werke Wyspiariskis, allerdings noch radikaler, die Rezeptionsgewohnheiten verletzt.
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Worin besteht dann der lesedramatische Charakter von Wyspiariskis Biihnen-
werken?

Ein Biihnenstiick ist seiner Konzeption nach kein Text, sondern fiktionali-
sierte lebensweltliche Realitit. Eine Komponente unter anderen, wenn auch
eine wichtige, ist dabei die Rede, deren Fiktionalisierung abgeleitet ist vom
Fiktivititsvorbehalt der gesamten Situation. Auf die Rede kénnen nun im en-
geren Sinne literarische, also textuelle Verfahren angewandt werden wie z.B.
die Versifikation. Dramenrede ist also sowohl literarischer Text als auch fik-
tionalisierte Realitit. Dagegen sind die Didaskalien nicht von textuellem Cha-
rakter. Sie sind nicht notwendigerweise sprachlicher Natur, sondern kénnen
z.B. auch aus Zeichnungen bestehen. Sofern es sich um sprachlich formulierte
Aussagen liber die Gestaltung der fiktiven Realitit handelt, unterliegen sie
selbst als Text nicht dem Fiktivititsvorbehalt. Sie sind darum kein literarischer
Text. Fiir sie, aber auch nur fiir sie hat die These der Theaterwissenschaft
vom ,,Dramentext als bloBer Partitur* (Skwarczyriska 1965, 291) seine Be-
rechtigung,

Wyspianski hat nun die Didaskalien zu einer ganzen Reihe seiner Dramen
(z.B. ,,Wyzwolenie“, ,,Akropolis®) in Versen verfaBt und sie so zu literari-
schen Texten auBerhalb der fiktionalisierten Realitit des Biihnenstiicks ge-
macht. Verschaffen die versifizierten Didaskalien allein den Biihnenwerken
Wyspianiskis ihren buchdramatischen Charakter, dann ist von einer simulta-
nen Existenz dieser Werke in zwei kiinstlerischen Dimensionen auszugehen.
Dann aber hiitte Wyspiariski den Gegensatz zwischen Lesedrama und Biih-
nenstiick nicht eigentlich iiberwunden, sondern einen ,,Spagat“ zwischen bei-
den vollfiihrt. Der Leser hitte es mit einem anderen Kunstwerk zu tun als der
Theaterbesucher.

Nein, so lautet die These, von der meine Uberlegungen zu den Dramen
Wyspiariskis ihren Ausgang nehmen sollen, Terlecki hat nicht diese Beson-
derheit gemeint, als er von der Uberwindung des Gegensatzes zwischen
Buchdrama und Biihnenstiick sprach. Er hatte eine viel urspriinglichere Ei-
gentiimlichkeit von Wyspiariskis dramatischem Werk im Auge, die dem Ge-
gensatz zwischen Biihnenspektakel und Lesetext vorausliegt. Diese Eigen-
tiimlichkeit verbindet sich zum einen mit den besonderen Problemen einer
symbolistischen Dramatik und zum anderen mit Wyspiariskis Umgang mit
geschichtlichem Material, d.h. mit Motiven, Stoffen, Themen, Gegenstinden
und Situationen von historischem Verweischarakter. Es handelt sich um den
visuell-intellektuellen Doppelcharakter von Wyspiariskis Dramen, der inner-
halb der Parameter des Symbolismus als Relation zwischen Pictura und Sub-
scriptio, innerhalb der Geschichtlichkeit als Relation zwischen Tat und My-
thos und auf der Ebene der Komposition schlieBlich als Relation — und nicht
als Ambivalenz — zwischen Theatralizitit und Literarizitiit in Erscheinung tritt,

Diese Eigentiimlichkeit von Wyspiariskis Dramatik mdchte ich im weiteren
ausfiihrlicher darstellen. Dafiir ist zunéchst Wyspiariskis Umgang mit den be-
sonderen Problemen und Moglichkeiten einer symbolistischen Dramatik zu
erortern, dann sein Umgang mit der Dimension der Geschichte. Am Schluf
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soll dann die komplexe Verflechtung zwischen der literarischen und der thea-
tralischen Dimension seines Werkes sichtbar werden. Anschauungsmaterial®
fiir meine Darstellung sind die Dramen ,,Warszawianka®, ,Legion“, ,,Akropo-
lis“, ,,Achilleis, ,,Noc listopadowa®, ,,Wyzwolenie* und ,,Wesele‘@.

1. Wyspiariski und das Problem eines symbolistischen Dramas

Da das Drama kein Text, sondern fiktionalisierte Realitit ist, ist die Dramen-
rede zunichst einmal bestimmt von der nichtisthetischen, kommunikativen
Funktion der Sprache, von ihren expressiven, appellativen und denotativen
Anteilen. Das Drama als Kunstwerk ist auf die der Konstitution von (fiktiver)
Realitit nachgiingige Asthetisierung der Handlung angewiesen. Das unter-
scheidet es von den im eigentlichen Sinne textuellen Gattungen der Dichtung
und der Erzdhlprosa, in denen die sprachliche Textur selbst vermittels der
isthetischen Selbstreferenz der Sprache das #sthetische Medium ist. Aristote-
les bezeichnet darum das kiinstlerische Verfahren der dramatischen Kunst als
Mimesis — erst muB Realitit imitiert werden, und erst dieses Imitat ist Substrat
der Asthetisierung.

Das Drama neigt in Zeiten der Prosadominanz zur Episierung, in Zeiten
der Versdichtung als fithrender Gattung dagegen zur Lyrisierung. Es besteht
in solchen Zeiten die Gefahr, da die Dramenhandlung als 4sthetische Dimen-
sion verschenkt und zum bloBen Vorwand fiir erzéhlende Rede oder fiir lyri-
sches Sprechen wird. In der Epoche der Moderne, die mit dem Symbolismus
einsetzt, war die Versdichtung fithrend. Potentielle Dramenautoren des Sym-
bolismus liefen Gefahr, daB die wortkiinstlerischen Verkettungen (correspon-
dance) und Verschiebungen (diffusion) die Handlung tiberwucherten und die
Dramenrede zur Rezitation von Dichtung werden konnte. Es mufiten genuin
symbolistische kiinstlerische Verfahren entwickelt werden, die nicht den Text,
sondern die Handlung dsthetisierten.

Es hat nun verschiedene Strategien gegeben, die dramatische Gattung fiir
den Symbolismus zu erobern bzw. dem Symbolismus in diese Gattung Einlaf
zu verschaffenS. Die erste verbindet sich mit dem Namen Maeterlinck.
Maeterlinck psychologisiert den Symbolismus, indem er der auf der Bithne
gesprochenen Rede einen ‘zweiten’, ungesprochenen Dialog unterlegt. Die
explizite Rede und die Gestik der Figuren sind voller indizaler Verweise auf

53 Zitzéte aus den Dramen im weiteren mit Bandangabe und Seitenzahl nach Wyspiariski
1958-1982.

4 Die dreji Dramen ,Legion”, ,,Wyzwolenie* und ,,Wesele" nennt Aniela Lempicka einen
»Zyklus der Revision des polnischen Denkens®. Wenn man die polnische Thematik, zu der
auch , Warszawianka zu zihlen wire, veraligemeinert, so kénnte man das dramatische Werk
Wyspiariskis insgesamt als ,,Revision des geschichtlichen Denkens" bezeichnen.

5 Jede dieser Strategien geht von einer anderen idealtypischen Konzeption des symboli-
stischen Kunstwerks aus. Insofern kann die folgende Einteilung auch als Typologie gelten.
Sie unterscheidet sich jedoch grundsitzlich von der Einteilung des symbolistischen Dramas
in die vier ,technischen Varianten“ Allegorismus, integraler Symbolismus, lyrischer Sym-
bolismus und Kryptosymbolismus, die L. Eustachiewicz (1982, 249) vorgeschlagen hat.
Bustachiewicz beschreibt Methoden der Einbettung metaphorischer Verfahren in die ihnen
fremde Dramenstruktur, also Methoden der Maskierung von Lyrismen im Drama.




258 Matthias Freise

diesen ‘zweiten Dialog’6. Diese Verweise iibernehmen die Funktion der cor-
respondances, und der ‘zweite Dialog’ kann, als auf der Biihne nicht présen-
ter Text, fiir diffusion sorgen. Diesen Weg hat z.B. Cechoyv fiir seine Dramatik
eingeschlagen, Wyspiariski aber nicht. Das 148t sich mit einer Besonderheit
der polnischen Literatur erkldren. Das symbolistische Drama des ‘zweiten
Dialogs’ setzt einen Realismus oder Naturalismus voraus, aus dem es sich
entwickelt. Die im Realismus und Naturalismus explizite psychologische Di-
mension des Dramas wird in den podtekst transponiert. Ein realistisches oder
naturalistisches Drama hat sich aber in Polen, anders als in Erankreich und
RuBland, nicht durchsetzen kénnen?. Unter den Bedingungen nationaler Be-
dréngnis und Unfreiheit richtete sich der Blick nicht auf das, was ist, sondern
auf das, was sein sollte, oder das, was einstmals war. Unter diesen Bedingun-
gen konnten Realismus und Naturalismus nicht gedeihen. Wyspianski kniipft
darum, wie oft festgestellt, an romantische Dramenkonzeptionen an. In der
symbolistischen Dramatik Maeterlincks wird zudem das direkte ideologisch-
gedankliche Potential der Dramenrede, also ihre fiir die Konstitution von
Handlung zu gebrauchende kommunikative Funktion, durch eine ,, Atmosphi-
rik der Abwesenheit* neutralisiert. Das war unter den ‘polnischen’ Bedingun-
gen einer hochgradigen Ideologisierung der Rede kaum zu realisieren.

Die zweite Strategie ist die Mallarmés. An ihm zeigt sich deutlich die Fiih-
rungsrolle der lyrischen Gattung im Symbolismus. Mallarmés Ringen um ein
dramatisches opus magnum dokumentiert sein Bestreben, das Drama bis zum
dufersten zu lyrisieren, d.h. ihm seine Realitit, seine mimesis, vollkommen zu
entziehen. Das ist ein Sublimierungs- oder Abstraktions-ProzeB — man hat
Mallarmés Dramenfragmente oft abstrakt genannt — der den reinen Sinn
libriglassen soll. Dem steht aber der Grundcharakter des Dramas als fiktiona-
lisierte Realitdt entgegen. Die Reinheit und Jungfriulichkeit des Sinns wird
darum bei Mallarmé mit Sterilitit erkauft, denn ein Drama ohne die Dimen-
sion der Handlung ist steril. Auch diesen Weg ist Wyspiariski nicht gegangen.
Tymon Terlecki bezeichnet ihn als Antipoden Mallarmés; seine Dramen seien
konkret, die Mallarmés dagegen abstrakt (Terlecki 1970, 58). Terlecki meint
damit nicht, dal Wyspiariski Menschen agieren 1i8t, die durch ereignisrele-
vante Taten Handlung erzeugen — das wire eine realistische Dramenkonzep-
tion —, sondern daB er statt abstrakter Gedanken Dinge und Menschen von
groBer materieller und visueller Prisenz auf die Biihne bringt.

Wyspiadski vermeidet also das Ausbluten der unmittelbar sinnlichen Di-
mension des Dramas auf eine nicht mehr biihnenméchtige Transzendenz hin.

8 In der russischen Dramentheorie wurde dafiir der Begriff podtekst geprigt.

7 Hier kénnte unter Hinweis auf Gabriela Zapolska Einspruch erhoben werden. Za-
polskas Naturalismus ist jedoch eine verspitete Realisierung dieser Richtung. Die polni-
sche Variante des Symbolismus, die Mioda Polska, und mit ihr das Schaffen Wyspiariskis,
steht zu der Zeit, in der Zapolskas Werke entstehen, bereits in voller Bliite, und Zapolskas
wichtigstes Drama ,,Moralno$é pani Dulskiej“ wurde sogar erst 1907, nach Wyspiariskis
Tod, uraufgefiihrt (entstanden ist es 1906). Und so steht dieser ,,Naturalismus“ auch schon
unter dem EinfluB der Moderne, v.a. von Przybyszewski, dessen epatistischer Amoralismus
in ,Moralno$¢ pani Dulskiej* deutliche Spuren hinterlassen hat. Zum Verhiltnis Zapolskas
zur Mtoda Polska vgl. das Vorwort von T. Weiss in Zapolska 1972, XVIII-XIX.
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Damit ist aber die spezifische Differenz seines eigenen Symbolismus zu dem
Mallarmés noch nicht hinreichend beschrieben, denn die Wyspiariskis Dra-
men von Terlecki bescheinigte ‘Konkretheit” der Dinge und Personen erweist
sich bei niherer Betrachtung als eine aufdringliche Prisenz von kulturell fest
codierten Versatzstiicken, mithin als die plakative Priasenz von Allegorien. So
stellt Ewa Miodoriska-Brookes fest, daB die dramatische Welt Wyspiariskis
nur scheinbar von duBerer, materieller Konkretheit ist. Sie sei eine symboli-
sche Welt; der Schein von Konkretheit entstehe dadurch, daB8 der Leser oder
Zuschauer durch Provokation zu einer besonderen geistigen Aktivitit heraus-
gefordert werde (Miodoriska-Brookes 1986, 449). Diese Provokation beruht,
so mochte ich die Ausfiihrungen von Miodoriska-Brookes erginzen, auf einer
besonderen Form der Katachrese. Es handelt sich dabei nicht um die se-
mantisch fungierende Text-Katachrese, die so héufig in der symbolistischen
Lyrik zu beobachten ist (dazu Gofman 1937, 81f.), und auch nicht um die Ka-
tachrese als das verfremdende Generalverfahren der antilogischen Kombina-
torik, das nach R.J. Doering-Smirnova und I.P. Smirnov ein Hauptmerkmal
der postsymbolistischen Avantgardekunst ist (1980, 404f.). Wyspiariski kom-
biniert logisch an sich nicht widerspriichliches Material, das jedoch hetero-
genen Kulturkontexten und -epochen entstammt.

Besonders augenfillig ist die Kombinatorik kultureller Versatzstiicke in
,,Akropolis“. Hier entstammen alle Helden unmittelbar sehr bekannten bildli-
chen Darstellungen — z.B. Kénig David mit der Harfe, Darstellungen von
Szenen aus der Ilias — sowie, unter EntbloBung des eigenen allegorischen
Verfahrens, allegorischen Figurengruppen. Am Schlufl wird, als ultimative
kulturelle Katachrese, Christus-Apollo zum Leben erweckt. Konrad in ,,Wy-
zwolenie* ist als der Konrad aus Mickiewiczs ‘Nationaldrama’ ,,Dziady* ein
lebendes Denkmal. Der Aufstindische Wysocki sagt in ,,Noc listopadowa®,
,Bewahrt das dreiBigste Jahr, den neunundzwanzigsten November, im Ge-
ddchtnis*“8, nicht um das Ereignis in der konkreten Geschichte zu verankern.
Es ist in ihr vielmehr bereits so tief verankert, daB3 der ,,Polnische November*
schon lange vor Wyspiarskis ,,Noc listopadowa* ein fester Topos ist. Eben-
solche Topoi sind die Figuren, die die Hochzeitsgiste in ,,Wesele* heimsu-
chen. Auch sie entstammen z.T. bekannten bildlichen Darstellungen — z.B. der
Darstellung Wernyhoras von Mateiko. In ,Legion* posieren die groBten
Dichter Polens (Mickiewicz, Krasinski) vor und in den bekanntesten Bauwer-
ken Roms (Peterskirche, Kolosseum). In ,,Warszawianka spielt eine Biiste,
die Napoleon darstellt, eine zentrale Rolle. In ,,Achilleis* verhalten sich die
allseits bekannten Helden der Ilias wie ihre eigenen Denkmaler. All das ist
kein unreflektierter Eklektizismus, sondern ein planvoll eingesetztes Verfah-
ren, das im weiteren noch genauer untersucht werden soll. An dieser Stelle
geht es zunichst nur darum zu zeigen, dal von einer von der Einmaligkeit der
sinnlichen Gestalt, von der Frische des sinnlichen Eindrucks abgeleiteten
Konkretheit und damit semantischen Offenheit der Symbole bei Wyspiariski
keine Rede sein kann.

8 |, Zapamigtajcie rok trzydziesty, dzied dwudziesty dziewiaty listopada.” Bd. 8, S. 30.
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Damit ist Wyspiariski aber nun auch nicht etwa ‘abstrakt’ wie Mallarmé.
Er steht durchaus im Gegensatz zu ihm, doch der Gegensatz ist nicht der zwi-
schen abstrakt und konkret, sondern der zwischen rein und kontaminiert, Die
von Mallarmé evozierten Bedeutungen sollen jungfriulich rein, d.h. frei von
jeder mimesis sein — die Farbe weiB, die jedes ‘Abbilden’ negiert, ist allge-
genwirtig. Wyspiariski dagegen allegorisiert den Symbolismus. Verfliichtigt
sich bei Mallarmé das Bithnengeschehen, die ‘Meta-Pictura’ seines Symbolis-
mus, gleichsam hinter ihrer Subscriptio her eilend, in die Transzendenz, so
legt sich bei Wyspiariski die Subscriptio auf die Biihnenfiguren und Requisi-
ten wie ein undurchdringlicher Film. Seine Bedeutungen sind ideologisch
vorgeformt, sie sind explizit und demonstrativ kontaminiert vom ideologisch-
gedanklichen fallout der Geschichte nicht nur Polens, sondern des gesamten
Abendlandes. Bei ihm ist die Farbe Schwarz allgegenwirtig.

Entsprechend ist sein thematisches Material nicht jungfriulich rein, son-
dern voll der giingigsten Topoi der Literatur- und Kulturgeschichte. Dialog-
partner tauschen stereotype Allegorien aus (Konrads Dialog mit den Masken
in ,,Wyzwolenie*), der code wird redundant (refrainartiges Wiederholen von
sentenzenartigen Repliken in ,,Wesele“ und ,,Noc listopadowa*), die Rede ist
hyperbolisch, die Symbole sind emblematisch.

Solche Merkmale lassen vermuten, da8 Wyspiariski der dritten Strategie
eines Biithnen-Symbolismus zuzurechnen ist, der Strategie Richard Wagners.
Mit Wagner wird Wyspiariski immer wieder in Verbindung gebracht?. Wy-
spiariskis ‘Monumentaltheater’ (teatr ogromny) wird in Stil und Intention auf
Wagners Allegorismus und auf die Massenwirkung seines ‘Gesamtkunst-
werks’ zuriickgefiihrt. Das mag stilistisch zutreffen. Es gibt jedoch einen ent-
scheidenden Unterschied, durch den Wyspiariski geradezu zum Anti-Wagner
wird. Wagners Opern sind wie die Dramen Wyspiariskis gesittigt von ‘alter’
Ideologie, doch Wagner betreibt anders als spiter Wyspiariski die Apotheose
solcher Ideologie. Er induziert, mit Hilfe der simultanen Verwendung von
verschiedenen Kunstgattungen, durch die Synchronisierung aller sinnlichen
Kanile den Glauben an Mythen, an Ideologeme. Wyspianiski unterscheidet
von solch einer potentiellen Reichsparteitags-Asthetik die Ironie, das BewufBt-
sein von der Kiinstlichkeit und Vergeblichkeit des aufgefahrenen Apparats
theatralischer Mittel10,

Die Ironie bringt Wyspiariski in die Néhe einer Spielart des Symbolismus,
die A.A. Hansen-Léve in seiner diachronen Typologie des russischen Sym-
bolismus ,,Grotesk-karnevalesken Symbolismus* bzw. ,,S III* (1989, 5) ge-
nannt hat!l. Der Bezug auf Transzendenz, den die symbolistischen Verfahren

® Vgl. vor allem T. Terlecki (1970, 581.). Terlecki betont — mit deutlicher Wertung —
den im Vergleich zu Maeterlinck und Mallarmé ganz anderen Symbolismus Wyspiaiiskis,
identifiziert ihn dann aber mit Wagners Neomythologismus.

19" Zur Ironie bei Wyspiariski vgl. Mieczystaw Jankowiak: ,Misterium Dionizosa®.

'l An diesem ,,dritten Symbolismusmodell* unterscheidet Hansen-Live in seiner vor-
ldufigen Einteilung (S. 17) den S III/1 —,,Positive De- und Remythisierung vom S I1I/2 —
»Destruktion und Selbstmythisierung heterogener Symbolismen”. Wyspiaiskis Werk
verkdrpert beides zugleich, und es bleibt abzuwarten, ob und in welcher Weise Hansen-Lo-
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doch gewihrleisten sollten, wird ironisch aufgehoben. Die Verfahren werden
auf diese Weise entbl68t, ihr Fungieren entpuppt sich als Gauklertrick. In
Ruflland hat Aleksandr Blok — spater als Wyspiariski — in Theaterstiicken wie
»Balagan¢ik* das Verfahren der symbolistischen Transzendierung ironisch
entbloBt und so die ‘Maschinerie’ des Symbolisierens selbst zum Biihnenge-
schehen gemacht. Blok hebt den symbolistischen Bezug auf Transzendenz
nicht spielerisch, sondern selbstrepressiv und resignativ auf. Er bezeichnet die
Ironie als todliches Gift (Blok 1962, 345-349), praktiziert sie aber selbst.

Eine solche wissentliche Selbstkontaminierung hat schon Wyspianiski in
seinem dramatischen Werk betrieben. Er arbeitet dabei jedoch mit anderem
Material als Blok. Bei Blok werden Petrarkismus, Minnesang und Ritterro-
man mit commedia dell’arte und Baudelairschem Urbanismus zu schrillen
Dissonanzen zusammengefiigt, die nur noch die Wahl lassen zwischen einer
Donquixoterie und einem In-den-Schmutz-Ziehen von Idealen. Wyspianiski
kombiniert dagegen Antikes, Alt- und Neutestamentliches, romantische
Versatzstiicke und Topoi aus der polnischen Geschichte zu Kulturkatachre-
sen, die dem Material mit unverhohlenem, aber zugleich an seiner abgetoteten
Wirkmaéchtigkeit verzweifelndem Spott bescheinigen, blofer kultureller Stich-
wortgeber, Kulturgeriimpel zu sein. Bestes Beispiel hierfiir ist Christus-
Apollo, in dessen Apotheose die Serie von Auferweckungen in der Wawelka-
thedrale gipfelt (,,Akropolis*). Auf den Ruf des Harfinisten ,,Nahe!* antwor-
tet der ,,Salvator* zweimal ,,Stdrke, Macht!“, um dann unter Donner und Or-
chesterklang mit goldenem Streitwagen als Apollo einzuziehen!2, Durch das
maximale Aufgebot an kulturell heterogenen Attributen von Gottheit wird hier
nicht das Auferstehungswunder zelebriert, sondern das sich im Verbalen er-
schopfende, ohnmichtige Verlangen nach ihm.

Wyspianiski baut seine Dramen aus Kulturtopoi auf, aus Bildern, die sich
im Verlauf der Kulturgeschichte allegorisiert und emblematisiert haben. Ihr
Verweispotential hat sich vereinheitlicht und ist explizit geworden, die Sub-
scriptio iiberlagert die Pictura. Die Topoi liefern ihm Material — ideologisches,
literarisches Material, geistige Préfabrikate, die er in grotesker Masse auftiirmt,
kombiniert, verfremdet und outriert. Damit neutralisiert er keineswegs ihre
ideologische Fracht. Er 14t sie vielmehr in ironischer Abschiedsgeste noch ein
letztes Mal donnern. Dabei wird aus der wirklichen Unwirklichkeit der Topoi,
d.h. aus ihrer massiven ideenhaften Pridsenz im kollektiven BewuBtsein, eine
unwirkliche Wirklichkeit, d.h. eine Biihnenprisenz, in der die Gegenstéinde
und Personen, bei all ihrer Visualitit, durch die Dekontextierung irreal wirken.
Man kann dieses Verfahren mit der Realisierung von Metaphern vergleichen,
durch die ja auch abstrakt gewordene, allegorisierte Tropen eine — katachre-
tisch-irreale — neue Sinnlichkeit erwerben. Wyspianski fiihrt so die Literarizitiit
des Literarischen vor, dieses Stoffes, der groBartiger, aber auch nichtiger als

ve am konkreten literarischen Werk russischer Spitsymbolisten diese Feinunterteilung wird
illustrieren konnen.
12 Bd. 7, S. 333-334: , Harfista: Przybywaj! Salvator: Sita, moc!*
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alle sogenannte Realitit ist. Diese Vorfiihrung miindet schlieBlich in eine ironi-
sche Reflexion iiber die Literarizitiit des eigenen Werkes.

Wyspiariskis Ideologeme sind nur noch Reliquien des BewuBtseins. Vom
lebendigen Akt der Metaphorisierung oder Symbolisierung haben sie sich
langst gelost. Sie sind substantialisiert und inventarisiert, und ihre Kombina-
tion wirkt gewaltsam und kiinstlich. Doch all das ist vollkommen beabsich-
tigt. Das Bedeutsamste auf dem Gebiet der geistigen Priifabrikate wird zusam-
mengetragen — griechische und romische Gotter und Helden, die gesamte
christliche Emblematik, Dantes Inferno, Goethes Faust, heidnische Naturgott-
heiten, der Napoleon-Kult usw. In solcher Anhdufung steht sich das Assozia-
tionspotential der verschiedenen Ideologeme oft gegenseitig im Wege, doch
die Kakophonie der Katachresen ist beabsichtigt. Sie evoziert die spezifische
Endzeit-Ironie, die wir z.B. in der Musik Gustav Mahlers finden. Mahlers
Musik ist, anders als die Wagners, eine passende musikalische Analogie zu
Wyspiariskis Dramen. Die Verzerrungen, die der ohnméchtige Wunsch zu
glauben dem Material zumutet, die serielle Komposition als Ausdruck des
geistigen Herumirrens, ironisch verdrehte Bombastik und Volkstiimlichkeit ~
all das hat Wyspiariski mit Mahler gemeinsam.

In Wyspianskis dramatischem Werk gibt es nur ein einziges frisches,
durch einen origindren Akt der Symbolisation entstandenes Symbol, nur ein
einziges mit einem offenen semantischen Feld — den ,,Chochol* (‘Stroh-
wisch’) aus ,,Wesele“. Er ist nicht zufillig auch das einzige Symbol, iiber des-
sen Deutung in der wissenschaftlichen Literatur zn Wyspiarski iiberhaupt ge-
stritten wird, Charakteristischerweise ist auch der ,,Chochot aus der Kombi-
nation von zwei altbekannten Versatzstiicken literarischer Bedeutsamkeit her-
vorgegangen: Rosen und totes Stroh. Nur der katachretischen Kombination
der beiden ldngst allegorisierten und emblematisierten Motive verdankt dieses
Symbol seine metaphorische Lebendigkeit. Und so bestitigt die Ausnahme
die Regel: der Mangel an Visualitét des allegorisch-emblematischen Materials
wird durch seine katachretische Rekombination wettgemacht!3,

Ahnlich wie spiter bei Blok ist die Text-orientierte Sprachmagie des Sym-
bolismus in eine Biihnenprisenz transformiert, indem der Symbolismus selbst
als ein Geschehen inszeniert wird. Der Symbolismus spielt sich selbst, wird
zur Praxis auf der Biihne — nicht zur Lebenspraxis lebendiger Figuren, son-
dern zum Puppenspiel bedeutsamer Kulturtrophiden. Doch von Bloks Spielart
des symbolistischen Dramas unterscheidet sich die Dramatik Wyspiariskis
nicht nur durch die verschiedene Herkunft des verarbeiteten kulturellen Mate-
rials. Blok greift auf geschichtliches Material zu, mit dem er die symbolisti-
schen Dissonanzen erzeugt. Sein historisches Drama spielt mit dem Symbo-

13 Die Allegorie entfaltet sich hier bezeichnenderweise nicht aus dem realen AnlaB und
versinkt spiiter als Topos im allgemeinen Kulturstrom, sondern umgekehrt — zuerst kommt
der kulturelle Topos, dann die Allegorie und zum SchluB das reale Objekt. Zunichst soll
Rachel wie auf einem typischen Bild von Burne-Jones mit dem Strohwisch posieren, dann
vergleicht sie sich mit einer Rose, deren Duft im Winter durch ein Strohbiindel geschiitzt
wird, und dann verweist sie auf die materielle Basis ihrer Allegorie, den Chochot im
Garten (vgl. Bd. 4, S. 73-74).
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lismus in der Geschichte. Wyspiariski dagegen importiert mit dem Material
auch dessen Geschichtlichkeit und schafft dadurch ein neuartiges historisches
Drama, ein Drama von der Geschichtlichkeit. Er spielt im Symbolismus mit
der Geschichte. Wollte man im musikalischen Bild bleiben, so komponiert
Blok vertikal, dissonante Akkorde, Wyspiariski dagegen horizontal, katachre-
tische Verkettungen.

2. Drama und Geschichte

Das Verhiltnis der dramatischen Gattung zur Dimension der Geschichte
scheint klar. Die Geschichte liefert Stoffe fiir Dramen, d.h. ‘wichtige’ Situa-
tionen und ‘wichtige’ Personlichkeiten!4. Die Herkunft der Stoffe konstituiert
die Subgattung ‘historisches Drama’. Nun hat der Stoff zwar sekundire
strukturelle Auswirkungen auf das Drama (Konigs-, Tyrannen-, Feldherrn-
Drama), aber er prégt es in der Regel nicht durch die Tatsache der Geschicht-
lichkeit. Die Dimension der Geschichte ist im historischen Drama selbst nicht
prisent!S,

Das ist bei Wyspianiski grundsitzlich anders. Zwar gibt es von ihm auch
spite Dramen, die historisch nur im oben skizzierten Sinne sind wie ,,Zyg-
munt August* und ,,Bolestaw Smiaty*, doch diesen Dramen fehlt die spezifi-
sche Eigentiimlichkeit von Wyspiarskis Schaffen, die die Faszination dieses
eigenwilligen Dramatikers ausmacht. Sie spielen darum in der Auffiihrungs-
praxis und in der Forschung nur eine geringe Rolle.

Eigentiimlich fiir Wyspiariskis dramatisches Schaffen ist, daB das Haupt-
korpus seines Werkes auch in den nicht im iiblichen Sinne historischen Dra-
men wie ,,Wesele®, ,,Wyzwolenie“ und ,,Akropolis* von der Dimension der
Geschichte, der Kulturgeschichte und auch der politischen Geschichte, ge-
prégt ist. Einlaf findet diese Dimension in die Dramen auf ganz unterschiedli-
che Weise. So treten z.B. Personen aus anderen Epochen auf iibernatiirliche -
Weise als dramatis personae auf. Es kommt dann entweder zu simultanen
Handlungsstringen (,,Legion: Brutus totet Caesar, ,,Noc listopadowa*: Per-
sephone muB zu ihrem Mann Hades und nimmt Abschied von ihrer Mutter
Demeter), oder die Erscheinungen aus der Geschichte mischen sich in die
Handlung ein wie Wernyhora in ,,Wesele* oder Pallas Athene in ,,Noc listo-
padowa“16, Des weiteren treten literarische Werke in Erscheinung, die zu-
gleich kulturgeschichtliche Meilensteine sind wie ,,Dziady* (in ,,Wyzwo-
lenie*) und ,,Faust” (in ,,Noc listopadowa®). Es sind dies mehr als nur Allu-
sionen, denn Ausschnitte dieser Werke laufen teilweise simultan zur Haupt-
handlung ab. So wird der kulturgeschichtliche Topos aktiviert, nicht das sinn-
produktive Detail.

14 Die Geschichte ist neben den Sagen und Mythen des Altertums und dem Familien-
konflikt der Haupt-Stofflieferant des Dramas.

15 Eine Ausnahme ist das Drama ,,Boris Godunov* von Pugkin, in dem iiber die Figur
dqsthronisten Pimen diese Dimension selbst zu einer Komponente im Bedeutungsaufbau
wird,

16 Persephone und Athene sind natiirlich keine historischen Gestalten, rufen aber die
Epoche des antiken Griechenland auf.
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In groBem Umfang zeigt sich die Dimension der Geschichte in den zahlrei-
chen in den Dramen auffindbaren Artefakten, die das Bewuftsein und Le-
bensgefiihl anderer Epochen transportieren. Die Biiste Napoleons in ,,Warsza-
wianka“, die Kopfreliquie des Heiligen Andreas sowie das Kolosseum und
der Petersdom mit seinen Marmorstatuen in ,,Legion®, das Standbild Sobie-
skis sowie die Nike-Figuren in ,,Noc listopadowa*, die Reproduktionen von
Matejko-Bildern in ,,Wesele” und schlieBlich die Grabmiler, Altdre und
Wandteppiche der Wawelkathedrale in ,,Akropolis* sind solche Artefakte.

Am wirksamsten schlieBlich findet die Geschichte EinlaB in die Dramen
durch das GeschichtsbewuBtsein der Helden selbst, In ,,Warszawianka® trifft
das fiir Chiopicki, den ex-General der Napoleonischen Armee, aber auch fiir
die jungen Offiziere zu. In ,,Wesele* werden einige Helden von Figuren heim-
gesucht, die mit ihren Idealen oder traumatischen Erinnerungen verkniipft
sind. Die historischen oder legendér-historischen Figuren sind die materiali-
sierten historischen Obsessionen dieser Helden. In ,,Noc listopadowa“ haben
die Aufstindischen, dhnlich wie in ,,Warszawianka®, ein BewuBtsein von der
Geschichtlichkeit ihres Aufstandes, das das politische Ziel ganz iiberlagert. In
»Wyzwolenie ist Konrad ein Schauspieler, der Konrad aus ,,Dziady* spielt,
aber er spielt nicht ,,Dziady*, sondern die Obsession der Polen von Mickie-
wiczs ‘revolutiondrer Romantik’, In ,,Achilleis* schlieBlich ‘kennen’ nicht nur
die visiondren Figuren (Kassandra, Laokoon) das Geschick, das den Helden
die Geschichte bereitet, — auch Achilles selbst betrachtet sein eigenes Handeln
schon als Geschichte, als historische Mission, die sich an ihm vollzieht.

Es kommt hier ein neuer Begriff von Geschichtlichkeit zum Zuge. Ge-
schichte wird nicht mehr als Abfolge historischer Ereignisse gesehen, son-
dern als Akkumulation von Sinn, als Sinnproduktion. Korrelativ dazu ist Ge-
schichtlichkeit fiir die Dramenfigur nicht mehr durch die Situation und das ge-
schichtsmichtige Handeln in ihr bestimmt, sondern durch das Sich Erinnern,
durch die Haltung zur Geschichte. Geschichte ist anwesend, und aufgrund
dieser inhédrenten Geschichtlichkeit bezeichnet Ewa Miodoriska-Brookes die
Dramen Wyspiariskis als ‘Palimpsest’. Der kiinstlerische Wert und der ei-
gentliche Sinn rithre dabei vom Effekt des ,,Durchscheinens der Schichten*
her (Miodoriska-Brookes 1986, 449). Ein solches Durchscheinen gibt den
Dramen eine perspektivische Tiefendimension, und in dieser Dimension liegt
ihre Geschichtlichkeit. Ich mochte nun einige Bemerkungen machen zur Sinn-
funktion dieser Dimension in den von mir niher untersuchten Dramen ,,War-
szawianka®, ,Noc listopadowa", , Legion“, ,,Wyzwolenie*, ,,Wesele*, ,,Achil-
leis“ und ,,Akropolis*.

,» Warszawianka® ist ein frithes Drama Wyspiariskis, in dem viele Verfah-
ren und auch die grundsitzliche Ausrichtung des Sinns der spéteren ‘Meister-
werke’ schon deutlich ausgeprégt sind. Hier spottet der skeptische General
Chlopicki anfangs ironisch iiber die Gier der jungen Leute nach Ruhm und
Heldentum. Nach einem Disput mit der Biiste Napoleons, dem gestaltgewor-
denen historischen Mythos!7, tibernimmt er gleichwohl das véllig sinnlose

17 Bd. 1, S. 195: ,,Chopicki (zwracajac si¢ ku popersiu Napoleona): O Cesarzu!! [...]*
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Kommando iiber die Aufstidndischen. Seine Entscheidung scheint auf den er-
sten Blick vom ‘Geist’ Napoleons diktiert, der durch das ihn perpetuierende
Artefakt — die Biiste — verkorpert wird. Dafiir spricht auch, da Chlopicki
einst unter Napoleon diente. Doch so einfach ist es nicht. Fiir Chtopicki gibt
es keinen groferen Gegensatz als zwischen Napoleons Armee, die zum Sie-
gen und Erobern da war, und den Aufstindischen, die kdimpfen, um als Hel-
den fiir das BewuBtsein der Nachwelt unterzugehen. So miissen wir ,,Warsza-
wianka‘ deuten als einen Zweikampf zwischen den beiden im Raum anwe-
senden historischen Mythen — der Biiste Napoleons und der Warszawianka,
dem am Klavier intonierten Heldenlied, das letztlich den Sieg davontrigt. Die
anwesenden Personen sind in diesem Kampf nur Streitobjekt im Machtkampf
um die Kopfe der Menschen. Der Titel von ,,Warszawianka“ macht es augen-
fallig — der Held in Wyspianskis Dramen ist nicht das Individuum, auch nicht
das (theatralische) Verfahren, so innovativ es auch sein mag, sondern der
historische Mythos. Seine tragende Sinnfunktion konnte mit traditionellen
Biihnenmitteln nicht realisiert werden.

In ,,Noc listopadowa* nimmt Wyspiariski in Aufbau und Motivik viele
Anleihen an die Ilias. Damit schafft er einen Parallelismus zwischen dem
Untergang Trojas und dem Scheitern des Novemberaufstandes. Dieser Bezug
besteht primér in den Kopfen der Helden. Ihr Entflammtwerden ist ganz abge-
leitet, literarisch. So sind die Aufstindischen, die sich am Reiterstandbild von
Jan Sobieski, dem historischen Mythos polnischer militdrischer Grofe, ver-
sammeln, allesamt Studenten und Literaten. Die griechisch-romischen Gotter
lenken nur scheinbar nach dem Vorbild der Ilias das Geschehen, in Wirklich-
keit orientieren sich die Aufstindischen an den durch die Gétter verkorperten
Mythen. Deren kodifizierter Stellenwert (gro8, tragisch, epochal) verleiht
ihrem Unternehmen seine Grofe und Monumentalitdt, Die Historie fliistert
den Helden ein: geschichtlicher Ruhm, literarischer Ruhm, wie Troja! Die pa-
ralle]l zum Aufstand ablaufenden Eleusischen Mysterien figurieren in ,,Noc li-
stopadowa‘ als eine mystische Deutung der Geschichte. Wie das Korn in die
Erde gelegt werden und sterben muf}, um neue Friichte zu tragen, miissen die
Aufstindischen die Erde mit ihrem Blut trinken, um zu dem historischen My-
thos zu werden, der das Denken zukiinftiger Epochen bestimmt.

Wyspiariskis Figuren aus Homer sind meist ganz unhomerisch. Wyspiaii-
ski will keine intertextuelle Auseinandersetzung fiihren. Der hohe Wieder-
erkennungswert der antiken Kulturtopoi macht sie zu beliebten Transportmit-
teln fiir Sinn. Aufgrund ihres stark verfestigten Assoziationsrahmens sind sie
andererseits aber kaum noch sinnproduktiv. Wyspiariski 16st dieses Problem
durch gezielte Anachronismen - historische Katachresen, die die umdeutende
Identifikation der historischen Vorbilder durch die Aufstdndischen dokumen-
tieren. Die Liebe zwischen Ares und Aphrodite ist in der Odyssee eine frivole
Ehebruch-Anekdote. In ,Noc listopadowa‘ ist Aphrodite zu einer barmherzi-
gen, nachdenklichen Polonia stilisiert!8, die Ares, den Gott des morderischen

. 18 ann_na, die polnische Gattin des GroBfiirsten, wird zunichst mit der Géttin Aphrodi-
te identifiziert und diese dann mit einer allegorischen Figur: Polonia Reflorescens.
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Krieges, fiir eine Nacht verfiihrt. So macht sie diese Nacht zu einer aus der
brutalen Wirklichkeit herausfallenden Traum-Zauber-Nacht der revolutionéren
Schwérmer.

Der Aufstand ist ein Spiel mit literarischen Versatzstiicken, worauf die
Theaterszene im ,, Teatr rozmaito$ci* nachdriicklich verweist. In der Szene des
»Theaters im Theater stehen sich dabei nicht Fiktion — gespielt wird Goethes
»Faust — und Realitidt — der Aufstand ,erobert die Bithne* — gegeniiber.
Wenn die Figuren aus ihren Rollen heraustreten, treten sie nicht in die Reali-
tit, sondern in eine andere Fiktion iiber. Das zeigt auch die strukturelle Pa-
rallele zu ,,Faust®. Der Ubertritt von der auf der Biihne gespielten Gretchen-
Episode!? zum mit dem Publikum ‘gespielten’ Aufstand verweist auf den
Ubergang vom Verfiihrungs-Thema in ,,Faust I zum Erlosungs-Thema in
»Faust 1“0, Wir wechseln nicht die Realititsebene, es beginnt nur ein neuer
Abschnitt. Gespielt wird jetzt die Erlosung des polnischen Volkes.

In ,Legion* nimmt Wyspiariski alle Moglichkeiten der Historisierung in
Anspruch. Zum authentisch dokumentierten Ereignis — Mickiewiczs Aktiviti-
ten im Volkerfriihling — kommt die immanente Geschichtlichkeit, Schon der
Titel ruft mit der Bezeichnung der von Mickiewicz rekrutierten Freiheits-
kémpfer zugleich die Truppen des Imperium Romanum auf, Weiterhin ist die
Geschichte prisent in den historischen Reflexionen von Mickiewicz und Kra-
siriski vor der Kulisse des Kolosseums, in den Allusionen auf die Ge-
schichtsmetaphysik von Krasiriskis Drama ,,Irydion“, sowie in den vielen
Artefakten mit dem Index der Geschichtlichkeit (Kolosseum, Forum Roma-
num, Via Appia, Petersdom, Trinita del Monte), die nicht als touristisch inter-
essante Kulisse dienen, sondern Rom in seinem Doppelcharakter als Zentrum
der politisch-imperialen und der spirituellen Geschichte des Abendlandes
prisentieren. Wie sich im Lichte dieses Doppelcharakters Petersdom und
Kolosseum als Schauplitze gegeniiberstehen, so prallen auch die zwei Auf-
fassungen von Geschichte aufeinander: die spirituelle, propagiert von Kra-
sifiski, und die politische, die Mickiewicz vertritt. Zu dieser Opposition ge-
hoéren weiterhin die Auseinandersetzung zwischen dem Papst und dem rus-
sischen Zaren und der Streit zwischen dem Papst und Mickiewicz um den
spirituellen oder politischen Charakter seiner Mission.

Seinen Hohepunkt findet der Konflikt zwischen spiritueller und politischer
Geschichte in den beiden ‘Mysterienspielen’ des Martyriums des Heiligen
Andreas und des Mordes an Julius Caesar. Die Andreas-Geschichte ent-
springt gleichsam der Reliquie des Apostels, die im Petersdom aufbewahrt
wird?l. Bezeichnenderweise handelt es sich um eine Kopfreliquie, so daf
man sagen kann: der Geist des Slavenapostels und Mirtyrers springt direkt

19 Bd. 8, S. 102: ,,Faust: O piekna Pani ~ czyli moge / podaé ci ramie?*

20 Es ist dies nattirlich zugleich eine strukturelle Parallele zum Ubergang von ,,Liebe
und Verfiihrung* der Wilnaer zur Konspiration der Dresdener ,,Dziady®. Ob Goethes Drama
fiir Mickiewiczs kithnen Ubergang (Identititswechsel Gustaw — Konrad) Pate gestanden hat,
kann hier nicht erértert werden.

2L Bd. 3, S. 155: ,,Wlasnie Papiez relikwia, cudem odnaleziona, przezegnat zebrane lu-
dy, a byta to relikwia glowy §wigtego Andrzeja, bgdacego patronem Stowian.“
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aus seinem Kopf in die Kopfe der neuen Slavenapostel und Mirtyrer — in die
Kopfe von Mickiewicz und seinen Getreuen. Fiir die Geschichte des Caesa-
renmordes schliipft Mickiewicz in die Rolle von Brutus. Caesar wird zur Fo-
lie fiir den russischen Zaren, zugleich aber fiir Napoleon, von dessen polni-
schen ‘Legionen’ zuvor ein nach dem Vorbild Homers stilisierter ‘Rhapsode’
berichtet hatte, und Napoleons polnische Legionen sind natiirlich — politisch ~
das Vorbild fiir die Legion, die Mickiewicz 1848 aufstellt. Wir sehen hier den
von Miodoniska-Brookes beschriebenen Palimpsest-Stil in Perfektion. Jede
Erscheinung wird durch die Brille ihres historischen Vorbildes wahrge-
nommen. Jedes Handeln ist ein ritueller Nachvollzug des historischen Vor-
bildes.

Wie in ,,Warszawianka® ringen also in ,,Legion* zwei historische Vorbilder
um die Herrschaft im Denken der Helden. Welches Vorbild trigt hier den
Sieg davon? Die Entscheidung fiihrt ein weiteres historisches Artefakt herbei:
das SchweiBituch der Veronika, Vorbild und Vorlage fiir das Banner der Le-
gion. Als ,,vera ikon — authentisches Abbild — des Gekreuzigten2? verkérpert
es in, Legion* das arche-ikon aller Palimpsest-Schichten?3, die oberste histo-
rische Authentisierungs-Instanz fiir Mickiewiczs Mission. Unter diesem Ban-
ner fahrt Mickiewicz in der letzten Szene des Dramas mit seinen Getreuen in
den Mirtyrertod und entscheidet sich damit fiir die spirituelle Geschichte, das
Wirken auf das Denken, gegen die politische Geschichte, das Verindern der
Herrschaftsverhéltnisse.

Auch in ,,Wyzwolenie“ steht die Macht der Uberlieferung iiber das Be-
wuBtsein der Menschen im Mittelpunkt. Konrad, der Held des polnischen
Nationaldramas ,,Dziady*, ,existiert, so heift es zu Beginn, ,,in jedem Men-
schen, lebt in jedem Herzen‘“?4, Im Verlauf des Dramas inszeniert er seine ei-
gene historische Rolle im BewuBtsein der Polen. Seine Muse nennt er ,Litera-
tur*, und so ist ,,Wyzwolenie" iiberreich an Anspielungen auf verschiedene
Autoren und ihre Werke — auler auf Mickiewicz auch auf die beiden anderen
Dichterpropheten der Romantik, Krasidski und Slowacki, aber auch auf
Shakespeare.

In ,,Wyzwolenie“ geht es um literarische Uberlieferung, literarischen
Ruhm, literarische Wirkung und literarische Fiktion. Die ganze metapoetische
Diskussion des Dramas aufzurollen, wiirde hier zu weit fiihren. Fiir unsere
Frage nach der inhérenten Geschichtlichkeit ist von Bedeutung aber der fol-
gende Entwicklungsprozef. Die Wirkung Konrads auf verschiedene Grup-
pen, die alle auf irgendeine Art der Befreiung hoffen, verwandelt sich im
zweiten Akt, dem Disput Konrads mit den Masken, in ein Andringen ver-
schiedenster Ideologien und Uberzeugungen. Das Kunstwerk, fiir das Kon-

22 Bd. 3, S. 215: ,,[...] Zaglem wielka ptachta choragwi biatej, na tej Vera Ikon Chri-
stusowej twarzy". Der Name Veronika wird auch in der Bibelexegese von seiner ‘sprechen-
den’ lateinisch-griechischen Bedeutung hergeleitet.

2 Der gekreuzigte Christus ist Vorlage nicht nur fiir den Kreuzestod des Heiligen An-
dreas (vgl. Bd. 3, 8. 157: ,,jak Christus rozkrzyzowany"), sondern auch fiir den Mirtyrertod
der frithen Christen in der Arena des Kolosseums.

24 Bd. 5, S. 10: ,,Konrad: Jestem w kazdym czlowieku, zyje w kazdym sercu.”
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rad einsteht, wandelt sich vom Subjekt zum Objekt der Kulturgeschichte, vom
Projektor zur Projektionsfliche. Das Werk, das am Anfang davon trdumt,
nicht Geste, sondern Tat zu sein, zu befreien?S, muB im dritten Akt selbst be-
freit werden, und zwar aus der Fiktivitit in den Kopfen der Rezipienten: ,,Wie
komme ich aus dem Zauberkreis der Kunst hinaus?*, fragt sich Konrad?6, und
er macht als Materialisierung dieses Zauberkreises die Krone ,,aus Schlangen*
aus, die ihm die Erynnien auf das Haupt driicken. Dieser Dichterlorbeer
driickt ihn, brennt, erstickt ihn, doch: ,,Wer nachts in unsere Kreise gekom-
men ist, der muB die Schlangen auf sich nehmen*27,

Der Ausgang, den Konrad am Schlufl verschlossen findet und den, wie
wir im Epilog erfahren, vielleicht am Morgen jemand aufschlieBen wird, be-
zeichnet den Ausstieg aus der Kunst, nicht ihre Befreiung. Der ,,vierundvier-
zigste*28, nach iiblicher Deutung von ,,Dziady* also Mickiewicz, hat diesen
Ausstieg gesucht und gefunden. In ,,Wyzwolenie* fiihrt der Weg also vom
Traum von der Tat hinein in die Strudel des Fiktiven und von dort — aber
schon jenseits des Stiicks, denn der Epilog gehort zu den Didaskalien — zur
Befreiung von der Last der spirituellen Geschichte und hinaus in die Morgen-
rote der Tat,

In ,,Wesele“ gibt es wie in ,,Wyzwolenie* einen Impuls aus der Bedréin-
gung durch die spirituelle Geschichte, aus der Literarizitdt hinaus hin zur rea-
len Tat. Der Aufbruch zur allgemeinen Erhebung ist jedoch nur ein Spiel, aus-
gelost von Rachels poetischer Imagination, und so mufite er wieder verspielt
werden durch den Verlust des Goldenen Horns. Man kann ,,Wesele* darum
nicht als Aufruf deuten, sich von den Mythen, von der Fiktionswelt loszurei-
Ben, in deren Bann die Helden von ,,Wesele* geraten sind. Wie die Ehe eines
Intellektuellen mit einer Bauerntochter entstammt auch die Verbriiderung der
Klassen zum Volksaufstand der literarischen Fiktion. Auch diese Nacht ist,
wie die Nacht des Novemberaufstandes in ,,Noc listopadowa®, ein zeitlich be-
grenzter Ausstieg aus der unbarmherzigen Realitit, ein Ausflug in die Welt
der Poesie, ein ,,Novembernachts-Traum®. Die spirituelle Geschichte hat
Macht, doch diese Macht beschrinkt sich auf die Imagination der Menschen.
Der fiktionsimmanente Ausbruchsversuch in die ‘Realitéit’ demonstriert mit
dieser Macht zugleich ihre Grenze.

In der ,,Achilleis ist die spirituelle Geschichte der Nacht und die politische
Geschichte dem Tag zugeordnet: ,,Menalaos: Der Tag betrachtet meine Taten,
die Nacht die Gedanken*“29, Die spirituelle Geschichte aber gehort ganz den
Gottern, oder, in der modernen Deutung, die dieses Verhiltnis bei Wy-
spiariski erhélt, die Gétter sind die Verkorperung der spirituellen Geschichte,
Laokoon, der Priester des Poseidon, hat diese Geschichte zu hiiten und stellt

%5 Bd. 5, S. 17-18: ,Konrad: [...] cheg dziataé, Muza: Wiem, rozumiem: gestem. Kon-
rad: Czynem! Muza: Gestem! Czegoz to chcesz? Konrad: Wyzwolin.*

26 Bd. 5, S. 184: ,,Jak wyjde z kregu czaréw sztuki?*

27 Bd. 5, S. 186: ,,Kto noca w nasze wszedt koliska, / ten weze przyjaé musi.”

28 Bd. 5, S. 190: ,,Ten wasz czterdziesty czwarty.”

2 Bd. 7, S.28: Menelaos: ,,Dzieri moje czyny oglada, noc my§li.”“ Vgl. zu dieser Tren-
nung Miodoriska-Brookes 1972, 52.
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darum fest: ,,Auf mich schauen hier Jahrhunderte, Jahrtausende, / und mit
meinem Sinn, meiner Brust, meiner Liebe muf ich ihnen schworen / Treue bis
zur Asche.*30

Den Géttern sind die sinntragenden Artefakte geweiht, die Laokoon be-
wacht, und diese Artefakte entscheiden das Schicksal. Der Poseidon geweihte
Kultbogen, der den Fortbestand Trojas sichert, wird von den Griechen ge-
raubt, und das holzerne Pferd, das ebenfalls dem Poseidon-Kult dient, ver-
wenden die Griechen, um sich EinlaB in die Stadt zu verschaffen. Die Gotter
sind aber bei Wyspianski noch konsequenter als in der Ilias die Ausloser des
Trojanischen Krieges, denn Helena, um derentwillen die Griechen in den
Kampf gezogen sind, ist in seiner Version in Wahrheit die Gottin Aphrodite.

Wie in der Ilias erfiillen die Helden das im Himmel beschlossene und
ihnen ldngst geweissagte Schicksal. Wyspiariski prépariert diesen Aspekt be-
sonders heraus, indem er die Helden, vor allem Achilles selbst, handeln 148¢,
als wire das, was sie tun, lingst geschehen. Die politische Geschichte ist der
Pflichtvollzug der spirituellen Geschichte, der Geschichte der Gétter. Die Hel-
den sind infiziert vom ,,Fluch der Gétter und dem Opfer der Seele®, wie der
Silen Marsjas dem Ajas verrdt3l, d.h. sie haben ihre Seele der spirituellen Ge-
schichte geopfert. Das einzige, was sie noch bewegt, ist, als was sie in diese
Geschichte eingehen werden, zu welchem Mythos sie selbst werden32,

In ,,Akropolis* entfaltet sich der allegorische Gehalt der kulturellen Ver-
satzstlicke, ihr inhédrentes Potential an Geschichten, spontan und autonom. In
diesem experimentellen Drama tritt keine einzige lebendige Person auf. Es
gibt also niemanden, der wie in ,,Warszawianka®, ,,Noc listopadowa“, ,,Le-
gion“ oder ,,Wesele“ diese Geister gerufen hitte. Hier erfihrt die Alternative
zwischen spiritueller und ,realer, politischer Geschichte ihre &uflerste Zu-
spitzung. Die politische Geschichte hort auf zu existieren, es gibt keine realen
Personen, die irgend etwas bewegen, in irgendeiner Weise handeln. Der in
den Artefakten enthaltene Geist der Geschichte spielt sich selbst. Das Drama
enthiillt, daB es selbst ein ebensolches Artefakt ist, ein Spuk, der nicht einmal
mehr reale Menschen entflammt oder schreckt, sondern weitere Artefakte zur
Entladung ihrer Sinnfracht stimuliert. So ist ,,Akropolis“ ein Stafettenlauf der
einander zum Leben erweckenden Allegorien. Der Palimpsest wird zur Kette
lebender Bilder, zur Palingenese der Mythen. Hier zeigt sich in aller Deut-
lichkeit, da das Lebendigwerden der Statuen und Bilder bei Wyspiariski
nicht die Kraft der Kunst beschwort, ins Leben hinein zu wirken, sondern die
Macht der Bilder liber uns demonstriert.

Die Visualitit der Bilder in Wyspiariskis Dramen ist die Visualitiit einer
dsthetisch schon vorgeformten Welt, einer Welt der Bilder, die unsere Imagi-
nation steuert, mit einer Sinnfracht, der wir uns hingeben und die unser Den-

30 Bd. 7, S. 92-93: ,Laokoon: Na mnie tu patrzy wiekéw sto, lat tysiac, i myéla,
piersia ma, milo$cia ma im przysigc wiernoéé na prochy."
31 Bd. 7, S. 46: ,Marsjas: A skier tych dziwna chué nienasycona, / ktdra przez piersi
two_;e dzi§ przeplywa, / jest klatwa Bog6w i duszy ofiara.“
§é2 Z.B. Bd. 7, 8. 76: , Tersystes [zu Odysseus): Jednako podli przejdziemy w potom-
no8é.”
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ken prigt. Die Geschichte ist bei Wyspiariski keine Funktion von Situation
und Tat. Sie ist als spirituelle Geschichte der Menschheit ein Energiestrom,
den wir in seiner Irrealitidt mal als Teilchen, d.h. als visuell manifesten Bilder-
Strom interpretieren, mal als Welle, d.h. als immaterielle Fortpflanzung von
Ideen zu deuten versuchen. Wyspiariski hat mit seinem dramatischen Werk
eine Art Relativititstheorie dieser spirituellen Geschichte vorgelegt. Darin
liegt die Modernitiit seines Werkes begriindet.
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