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Rolf FIEGUTH (Fribourg)

BEMERKUNGEN ZUR DEGRADATION DES MYTHOS IM DRAMA BEI
ST. WYSPIANSKI UND ST. I, WITKIEWICZ

Der Begriff des Mythos ist einer positivistisch und rationali-
stisch gesonnenen Literaturwissenschaft geraume Zeit unangenehm
gewesen, weil er ihrem Interesse an Spezifizierung mehrfach zu-
widerlduft: dem Interesse der Konstruktion einer ihren uneindeu-
tigen Objekten klar gegeniiberstehenden eindeutigen Terminologie
("Metasprache") sowie dem Interesse der Abgrenzung ihres For-
schungsbereichs von dem anderer wissenschaftlicher Disziplinen.
Diese Abstinenz ist freilich der wissenschaftlichen Erfassung
einer literarhistorischen Wirklichkeit nicht f&rderlich, in wel-
cher der objektsprachliche Begriff des Mythos in seinen vielf&dl-
tigsten und schillerndsten Bedeutungen von offenkundiger Rele-
vanz gewesen ist - in der Romantik, der Neuromantik und dem Sym-
bolismus, und nicht zuletzt auch in der Moderne.

Der polnische Maler, Dramatiker, Romancier, Philosoph und
Asthetiker der Moderne Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Witkacy;
1885-1939) hat die angedeutete Skepsis bestimmter Wissenschafts-
richtungen gegeniiber dem Begriff des Mythos offenbar geteilt,
denn in seinen ebenso originellen wie wortreichen Theorien er-
scheint dieser nicht an zentraler Stelle. Als Kiinstler, Schrift-
steller und Theoretiker ist Witkacy aber seiner Herkunft aus
der Kulturatmosphdre der Mioda Polska, einem Gemisch aus Neuro-
mantik, Symbolismus, Sezession, Frilhexpressionismus und Spédtna-
turalismus, stdrker verbunden, als das "avantgardistische" Pro-

fil seiner dsthetischen Schriften und literarischen Werke zu-
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ndchst vermuten 1&8t. In der MZoda Polska war nun der Mythos in
seinen vielf&dltigsten Ausprdgungen nicht weniger relevant als
in den Symbolismen und Neuromantiken anderer gleichzeitiger
europdischer Kulturen (Filipkowska 1972; Podraza-Kwiatkowska
1977) . Witkacys Verbindung zum polnischen Fin de siéele ist in
der Polonistik mehrfach hervorgehoben worden (Bloriski 1970;
Danek-Wojnowska 1976; u.a.). Sie duBert sich unter anderem in
Witkacys Rezeption des jungpolnischen Dramatikers Stanisiaw
Wyspianiski (1869-1907), der seinerseits eine Wiederbelebung

des mythologischen Schauspiels angestrebt hatte, durch die
Einfiihrung eines antiken mythologischen Apparats in manche
seiner Stiicke bzw. durch eine an der patriotischen Romantik
inspirierte Erfindung volkstiimlicher oder nationaler polni-
scher Mythen (vgl. das Stilick Wesele, "Die Hochzeit"; 1909).1
Witkacys Wyspiariski-Rezeption, wie sie z.B. auch in den Sczewey
("Die Schuster"; 1934), seinem letzten und nachmalig erfolg-
reichsten Stiick, zutagetritt, ist vordergriindig von grell-paro-
distischer Art, besonders im Bereich der Wyspiariskischen Mythen,
aber auch der Wyspiafiskischen theatralischen Sprache. Vieles
scheint fiir Erazm KuZmas These zu sprechen, wonach Witkacy in
den Schustern eine parodistische und satirische Destruktion und
Entlarvung der Wyspiariskischen und dariiber hinaus der zeitge-
ndssischen polnischen nationalistischen und rechts- wie links-
revolutiondren Mythologien beabsichtigt. (KuZma 1980: 111-114
und passim). Freilich ist diese Interpretation in kein iiber-
zeugendes Verh&dltnis zu Wyspianskis diffiziler dramatischer
Verwendung von Mythen bzw. zu Witkacys "metaphysischer" Kunst-
und Theaterkonzeption gebracht. Sie verkennt die MdSglichkeit
einer konstruktiven Funktionalisierung von Witkacys dramati-
scher Degradation des Mythos und deren literarhistorischer Her-
leitung aus Wyspianski. Dieser Mdglichkeit soll hier nun nach-
gegangen werden. Einigen knappen Thesen zum dramatischen Myvthos
bei Wyspiariski folgt eine gedridngte Rekonstruktion von Witkacys
frihexistentialistischer "metaphysischer” Asthetik und Dramen-
theorie unter dem Aspekt ihrer mythenbezogenen Elemente sowie

eine Musterung der mythischen Elemente in den Schustern ein-
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schlieBlich der parodistischen Einbeziehung der dramatischen
Mythen Stanistaw Wyspiarnskis.

Wyspianiskis dramatische Verarbeitung von Mythen 1&B8t sich
zur Einfiihrung am besten am Beispiel des Dramas Noc listopadowa
("Novembernacht"; 1904)2 illustrieren. Die dramatische Darstel-
lung der ersten Nacht des polnischen Aufstandes von 1830, der
bekanntlich an einer Summierung menschlicher Unzuldnglichkeiten
im Lager der Aufsténdischen und an der russischen Ubermacht
scheiterte, vollzieht sich in zwei kunstvoll miteinander ver-
wobenen Serien von Szenen - einer mythologischen und einer hi-
storisch-realistischen, wobei Bindeglieder die herbstliche
Natur und die mythologischen und historischen Skulpturen im
Warschauer Park von kazienki sind. In der mythologischen Serie
verbindet sich der Mythos der Demeter, die in ihrem allj&hrli-
chen Zorn iiber die Entfiihrung ihrer Tochter Kora in die Unter-
welt die Erinnyen zu Hilfe ruft, mit einer mythologischen
Handlungsschicht, in der Pallas Athene und verschiedene Sieges-—
gdttinnen im Streit um die rechte Vorgehensweise den polni-
schen Aufstand ersinnen, ihn durch Begegnungen mit historischen
Personen vorbereiten und steuern, bis Zeus den G&ttern Einhalt
gebietet und die Menschen ihren Kampf allein ausfechten milissen.
Bis zu dieser Wendung spielt sich das Einwirken der Gotter
teils {iberhhend und erhaben ab: Durch den Mythos von Demeter
und Kora erhilt das historische Geschehen eine Dimension von
elementarer Naturgewalt. Dagegen haben andere Begegnungen
zwischen Menschen und GSttern einen theatralisch-satirischen,
'degradierenden' Charakter, so etwa, wenn die "Nike der Napo-
leoniden" den General Chiopicki aus dem Theater entfiihrt und
den Zdgernden durch ein Kartenspiel zur Teilnahme am Aufstand
bewegt oder wenn der Kriegsgott Ares das allererste fiir die
Aufstidndischen siegreiche Scharmiitzel durch ein Liebesaben-
teuer krént und danach den weiteren Gang der Ereignisse ver-
schldft. Der mythologische Apparat wird hier also auf Men-
schenmaB 'degradiert'. Das historische Tun der Menschen wird
auf das engste mit dem Mythischen parallelisiert und dadurch
enthistorisiert und mythisiert; zum anderen erhdlt die histo-
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rische Vergeblichkeit des Aufstandes den ironischen Charakter
einer 'nur noch mythischen' Situation.

Ahnlich ambivalent ist der Einsatz nationalpolnischer
Mythologie in den Stlicken Wyzwolenie ("Die Befreiung"; 1903/6)32
und Wesele ("Die Hochzeit"; 1901).% In der Befreiung schwankt
der dargestellte ontologische Status der zahlreichen mytholo-
gisierten Figuren aus der polnischen Geschichte zwischen An-
sdtzen zu einer seinsautonomen Existenz und einer seinshetero-
nomen Existenz als Hirngespinste Konrads, der Hauptfigur, auf
den Brettern einer dargestellten nichtlichen leeren Biihne. Kon-
rad selbst schwankt in seiner Existenz zwischen einer in die
moderne Realitdt versetzten literarischen Gestalt aus Adam Mic-
kiewiczs DzZady IIT ("Totenfeier"; 1832) und einem liberspannten
modernen Theaterschriftsteller und Schauspieler, der sich
nachts in das Krakauer Theater einsperren 1&B8t und es mit sei-
nen Visionen und Mythen bevdlkert. Am Ende ist die 'gesamte'
polnisch-historische Mythologie 'nur' theatralisches Ritual.
Der Titel Befreiung kann ebensowohl als die Einsperrung der
Idee der nationalen Befreiung in das Theater wie auch als die
literarische Idee einer kiinstlerischen Befreiung des Theaters
zu sich selbst verstanden werden.

Von besonderem Interesse fiir unseren Zusammenhang ist die
Ambivalenz von mythischer HberhShung und Degradation in der
Hochzeit, Wyspiariskis nunmehr durch Andrzej Wajdas gleichnamige
Verfilmung (1963) auch international bekanntestem Theaterstiick.
Ausgangspunkt der dramatischen Handlung ist ein zeitgendssi-
scher national-sozialer Mythos, die Idee einer Verbriliderung wvon
bis vor kurzem blutig verfeindeten St#nden: der polnischen Bau-
ernschaft einerseits und des Landadels und des Krakauer Stadt-
patriziats andererseits. Die Idee dieser Verbriiderung fand
historisch ihren Niederschlag in einigen Heiraten zwischen Bau-
ern und Stddtern. Eine solche stadtbekannte Heirat wird hier
mit zum Teil pikanten Einzelheiten zum dramatischen Vorwurf ge-
macht. Das Ritual des b#uerlichen Hochzeitsfestes zwischen ei-
nem Krakauer Dichter und einer Bauerntochter mit dreitdgigem
Tanz und Schmaus erh#lt eine mythologische Dimension durch den
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Eingriff zweier 'leerer Symbole' in die dramatische Handlung:
Im Alkoholnebel wird ein Strohwisch (echocho?), der im Winter
einen Rosenstrauch vor dem Frost schiitzt, zur Hochzeit einge-
laden. Dieser nimmt die Einladung an und fiihrt neben mehreren
anderen historisch-mythologischen Figuren die auf einer natio-
nalistischen Fidlschung beruhende Gestalt des polnisch-ukraini-
schen Ritters Wernyhora in die Hochzeitsgesellschaft ein, der
im 18. Jahrhundert der polnischen Nation die Riickkehr zu Frei-
heit und Macht prophezeit haben soll (Backvis 1952; Kasjan
1962) . Wernyhora iibergibt dem betrunkenen Hausherrn ein golde-
nes Horn, welches das polnische Volk zum endlich erfolgreichen
Aufstand gegen die fremden Zwingherren rufen soll. Der Haus-
herr libergibt es seinem Knecht; dieser verliert es, und zur
Strafe verurteilt der Strohwisch die Hochzeitsgesellschaft zu
einem nicht endenwollenden trdgen Tanzreigen: Der Ansatz zu
historischem Handeln fi&ngt sich in einem endlosen nationalmy-
thischen Ritual.

Aus der Ambivalenz zwischen mythischer {iberhhung und sa-
tirischer Mythen-Degradierung ist in der polnischen Rezeption
von Wyspiariskis Dramen nicht selten eine vereinfachende natio-
nalistische Deutung gemacht worden. Beide Aspekte sind bei ei-
ner Betrachtung von Witkacys Wyspiarski-Rezeption zu beachten.

Stanistaw Ignacy Witkiewiczs komplizierte Affinitdt zu
Wyspiariskis Umgang mit dramatischen Mythen liegt nicht auf der
Hand und muB8 durch eine Art Indizienbeweis erst plausibel ge-
macht werden.® Zundchst ist festzuhalten, daB sein friihexisten-
tialistischer Entwurf einer geschichtsphilosophisch orientier-
ten Asthetik der "Reinen Form" demselben kollektiven Entfrem-
dungserlebnis entspringt, welches nach dem Vorgang von Richard
Wagner und Friedrich Nietzsche das Interesse am Mythos in der
Epoche der Neuromantik und des Symbolismus begriindet. Seine
Philosophie nimmt als {ibergeschichtliche Grundbefindlichkeit
des Menschen ein rational in keiner Weise aufklirbares, den
Menschen iUberwdltigendes und entsetzendes "Geheimnis des Seins
der Einheit in der Vielheit" (Witkacy 1974; 5-11) an. Die "me-
taphysische Unruhe", die von diesem Geheimnis ausgeht, war im
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gliicklicheren Urzustand der Menschheit aufgehoben in einem
noch ungeschiedenen geistigen Zusammenhang wvon Religion, Phi-
losophie und Kunst, der die Wahrheit eines gdttlichen Geheim-
nisses vor das grauenvolle Geheimnis des "Seins der Einheit in
der Vielheit" setzte, sie "verdeckte", wie Witkacy (1974: 133)
wortlich formuliert. Die Kunst der Menschheit jener Epoche war
Mysterium, in dem sich das "Geheimnis" &uBerte. In spdteren
Epochen ist jener Zusammenhang auseinandergetreten, und Reli-
gion, Philosophie und Kunst haben sich zunehmend voneinander
entfremdet. Witkacy nimmt an diesen Stationen seines Gedanken-
ganges eine grunds&dtzliche Diskussion des Mythos-Begriffs nicht
auf. Er erwdhnt ihn nur in anderem Zusammenhang (1974: 143) als
den allgemein bekannten und daher keine eigene &sthetische Auf-
merksamkeit erfordernden Inhaltskomplex der antiken Tragddie,
welcher dem seinerzeitigen Zuschauer ein unvermitteltes Erfas-
sen und Erleben der "Reinen Form" der Tragtdie ermglichte. Er
filhrt dabei nicht aus, ob er hier dem Mythos im Prinzip noch
den Charakter einer allgemein giiltigen Glaubenswahrheit bei-
mift, durch die kraft der "Reinen Form" der Tragddie das "Ge-
heimnis" hindurchschien, oder ob er den Mythos bereits in die-
sem Stadium als einen gleichgililtigen Wahrnehmungshintergrund
fiir die rein konstruktiven Verhdltnisse der "Reinen Form" auf-
fagt. In jedem Fall geht der erwdhnte Zerfall des urspriingli-
chen Zusammenhanges mit einer zunehmenden Abstumpfung der
Menschheit geéen ihre metaphysische Erlebnisfihigkeit einher
(Witkacy 1974: 100-149). Die Kunst des klassischen Altertums
begeht die Siinde einer ametaphysischen platten Nachahmung der
platten Menschenwirklichkeit. In Europa wird dieser falsche
Weg des Geistes und der Kunst seit der Renaissance in immer
schnellerem Tempo weitergegangen. In der Gegenwart der fort-
schreitenden Automatisierung und Mechanisierung des grauen Mas-
senlebens und der geistlosen Menschheitsbegliickung kommt es

zum "Schwund der metaphysischen Gefilhle", zum Absterben der
Religion und zum "Selbstmord der Philosophie" (116-131). Die
Kunst degeneriert zur Nicht-Kunst des Realismus und Naturalis-
mus (132-149).
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In dieser katastrophalen Endstufe der geistigen Mensch-
heitsgeschichte kommt der neuen, anti-realistischen Kunst eine
ebenso bedeutsame wie ambivalente Aufgabe zu. Sie soll sich dem
entsetzlichen "Geheimnis des Seins" direkt, ohne die Milderung
religidser Glaubenswahrheiten, stellen und der durch einen
gliicklichen geistigen Tod bedrohten Menschheit den Zugang zur
metaphysischen Beunruhigung verschaffen (Witkacy 1974: 132-149,
277). Sie so0ll dies tun, indem sie dem Rezipienten durch die
im authentischen Kunstwerk der Gegenwart rein konstruktiv ver-
krperte "Einheit in der Vielheit" das metaphysische Erlebnis
des "Geheimnisses" zugdnglich macht. Die konstruktiven Eigen-
schaften, die das Kunstwerk zur Ausiibung dieser Bestimmung gqua-
lifizieren, begriinden seine "Reine Form". Die "Reine Form"
setzt sich in einen scharfen Gegensatz zu den Verhdltnissen
des realen Lebens, insbesondere zu den Lebensgefiihlen der Ge-
ddrme oder Kaldaunen (bebechy). Dieser driickt sich nicht in
einem absoluten und inhaltsleeren Abstraktionismus aus, son-
dern in einer "Deformation" der Wirklichkeit und anderer "In-
halte", zu denen wir einerseits auch Motive anderer Kunstwerke,
andererseits "Mythen" in einem sehr weiten Sinne rechnen k&n-
nen.

Witkacy selbst bezeichnet die "Inhalte" als fiir das Kunst-
werk der "reinen Form" unwesentlich, aber notwendig. "Selbst
die reinste Form ist immer ein wenig lebensweltlich ver-
schmutzt". (Witkacy 1974: 227, 254 f., 284). Aus seinen Aus-
fiihrungen 148t sich schlieBen, daB sie in produktions-, werk-
und rezeptionsdsthetischer Hinsicht notwendig sind. In einer
Terminologie, die nicht die seine ist, 148t sich dies wie
folgt zusammenfassen:

In 1p ¥lodaw kaddroin s ddis "ethie st /L s ¢l el iHin=
sicht dienen die "Inhalte" als S ymp tom bzw. I n de x-
z e ichen dafiir, daB der Kiinstler mit allen Schichten sei-
ner individuellen und historischen Pers&nlichkeit am Hervor-
bringen dieses Kunstwerks beteiligt ist und es sich nicht nur
um ein kalt zerebrales Experiment handelt (dies ist Witkacys
Hauptvorwurf gegen die i{ibliche Kunst der Avantgarde: vgl. 268,
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313, 395-403 "iUiber die Folgen des Tuns unserer Futuristen") -
oder, um es in Anlehnung an eine TagebuchduBerung von Witold
Gombrowicz (1971: 64) zu sagen, daB der Kiinstler sich mit sei-
ner ganzen Person als "Form in Bewegung" der "Bewegung der
Welt" gegeniiberstellt.® In wer k dsthetischertr
Hinsicht dienen die Inhalte als i k on i s c h e Zeichen
(Witkacy sagt: "Symbole", 346) flir die rein konstruktiven Ver-
hdltnisse im Kunstwerk der "reinen Form" (Formkonzept, Rich-
tungsspannung, kompositorische Dynamik). Das Verh&dltnis der
Zeichendimensionen ist hier gegeniliber den traditionellen
Verhidltnissen umgekehrt: Nicht mehr die kiinstlerische Konstruk-
tion macht sich zum Bezeichnenden fiir eine darzustellende Le-
benswelt (oder mythische Realitidt), sondern umgekehrt werden
die lebensweltlichen und sonstigen inhaltlichen Komplexe zu
Zeichentrédgern fiir die konstruktiven Verhdltnisse im Bereich
der "Reinen Form". In re zeptionsdastheti-

s ¢ h e r Hinsicht geht mit d i e s e r Semiotisierung der
lebensweltlichen und sonstigen inhaltlichen Komplexe eine pro-
gressive, dramatische Entsemiotisierung der n#&mlichen inhalt-
lichen Komplexe in bezug auf die auBerliterariche Lebenswelt
bzw. auf die Bereiche der literarischen und sozialen Mythen
einher. Dem Rezipienten wird auferlegt, im &sthetischen Erleb-
nis die Deformation und Entsubstantialisierung der Inhalte
nachzuvollzighen, um schlieBlich zur unmittelbaren &dstheti-
schen Anschauung der "Reinen Form" und damit zum metaphysi-
schen Erlebnis der geheimnisvollen "Einheit in der Vielheit"
zu gelangen.?

Dieser rezeptionsdsthetische Aspekt hat aber zugleich
auch eine geschichtsphilosophische
Dimension. Die "Reine Form" des Kunstwerks erzielt in der ge-
genwdrtigen Epoche nur zeitweilig metaphysische Gefiihle, sie
kann den "Hunger nach Form", die "Unersdttlichkeit nach Form"
nur momentan befriedigen. Ihre Wirkung 148t nach wie die eines
Narkotikums. Um sie wiederherzustellen, bedarf es immer stir-
kerer Dosierungen von "Deformation". Dies treibt die Kunst zu-
gleich in ihr unvermeidliches Ende. Die Kunst der "Reinen Form"
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ist nd&mlich "auch ihre letzte Zuckung auf unserem Planeten"
(247).

An diesem Punkt seiner iberlegungen stellt Witkacy sich
eine Frage, die fiir unseren Zusammenhang von Bedeutung ist:

Kann, und sei es fiir kurze Zeit, eine Form von Theater

entstehen, in der der gegenwdrtige Mensch unabhdngig

von erloschenen Mythen und Glaubensinhalten die meta-

physischen Gefiihle so erleben konnte, wie sie der frii-

here Mensch in Verbindung mit diesen Mythen und Glau-

bensinhalten erleben konnte? (247)

Dies ist die Frage nach einer letzten und hochsten M&glichkeit
theatralischer Kunst - im Angesicht des unvermeidlichen Endes
wieder ebenso wesentlich zu werden, wie sie es in urspriingli-
cheren, "mythischen" Epochen der Menschheitsgeschichte war,
indem sie zu einer metaphysischen Kunst wird, welche alle Ver-
bindungen zur herkdmmlichen Metaphysik abgebrochen hat. Die
dieser Frage zugrundeliegende Idee hat nach Auschwitz Tadeusz
Rézewicz aufgegriffen und in einer Lyrik und Dramatik von be-
sonderer Eindringlichkeit verwirklicht (R&ézewicz 1979, Nach-
wort P. Lachmann).

An die M&glichkeit einer bejahenden Antwort auf seine
Frage hat Witkacy in der ersten Phase seiner Arbeit als er-
wachsener Dramatiker gewiB hie und da geglaubt. De facto aber
hat er sie durch seine Stilicke dahingehend beantwortet, daB er
ein Theater der schnell erldschen-
den My then schuf. Es sind Mythen, deren schnelles
Erldschen durchaus, wie Erazm KuZma herausstellt, durch ihren
widersinnigen, manipulierten, grotesk-parodistischen und sati-
rischen Charakter angezeigt wird. In ihrem unheimlichen, teil-
weise prophetischen Bezug auf die geschichtliche Wirklichkeit
des Jahrhunderts, auf das perstnliche Leben des Autors und ins-
besondere durch ihren geradezu masochistischen Bezug auf die
eigene anthropologische, geschichtsphilosophische und &stheti-
sche Theorie® weisen sie iiber ihren kabarettistischen Anschein
hinaus. Sie haben mit ihrer Negativitdt, ihrem schnellen Er-
18schen und ihrem uniibersehbaren Theoriebezug eine konstruk-

tive Funktion.
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Std@rker als in anderen dramatischen Werken ist das mythi-
sche Moment in Witkacys letztem Stilick DZie Schuster herausge-
stellt.® Es ist eine Art historisch-politisches und &stheti-
sches Endspiel. Die politischen Aktionen und Revolutionen, die
seinen diegetischen Hintergrund bilden, sind nur mehr Manipu-
lationen einer wirklichen Geheimen Regierung, die an der tota-
len Automatisierung der Menschheit arbeitet - sie sind also
im Augenblick ihres Geschehens schon "bloBe Mythen". Zudem sind
die Schuster offenkundig ein Theaterkunstwerk n a ¢ h der
letzten Zuckung der Kunst: Auch die Theorie vom Kunstwerk der
"Reinen Form" als letzter M&glichkeit des Zugangs zum metaphy-
sischen Erleben ist in der Welt dieses Stlicks nur noch mythi-
sche Erinnerung'?® und zugleich Symptom geistiger Automatisie-
rung, "Skorbut auf dem Leib der Menschheit, die an geistiger
Stoffwechselkrankheit leidet" (581).717 Der Zugang zum byt, zum
Sein, lebt nur noch als der schopferische Trieb der Schuster
zum but, zum Schuh fort (559).

In besonderer Weise ist vom 1. Akt an das Mythische und
die 'mythische' Erinnerung an das erloschene (Witkacysche)
Kunstideal den Schustern, vor allem ihrem Anfiihrer und Meister
Sajetan Tempe zugeordnet:

(Geselle I)

Armer Meister! Er m&chte eben, daB die Arbeit zugleich

mechanisgh wird, und daB er diese Mechanik denn durch

den Jeist individualisieren soll k&nnen zu Unikaten

personaler Erscheinung, wie die ollen Musikanten und
Maler ihre Ausscheidungen. (515)

Den Meister plagt ndmlich die entfremdete Schusterarbeit:

Viel mehr regt es mich auf, daB ich Schuhe fiir sie

[die feineren Leute] mache. Ich, der ich der Prisident,
der Kbnig der Masse sein kdnnte - nur einen Augenblick,
nur einen ganz kleinen Augenblick. Lampions, Girlanden
und Worter um die Lampions von Képfen, und ich, der
elende, schmutzige Lausekopf mit einer Sonne im Busen
wie der goldene Schild des Heliodor, wie hundert Alde-
baranen und Wegas [...]. (514)

Auf einen der vielen Wutausbriiche des Schusters (vgl. die idio-
matische szewska pasja - "Schusterwut") reagiert Fiirstin Irina,
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mythisches Symbol des Superweibs, wie es in vielen Stilicken Wit-
kacys vorkommt, mit einer Idee, die wiederum parodistisch an
Witkacys Idee von der "Einheit in der Vielheit" ankniipft und
sie zum falschen gesellschaftlichen Revolutionsmythos umgestal-
tet:

Ich mdchte euren HaB veredeln, euren Neid, eure Eifer-

sucht, euren Wahnsinn und eure Lebensunersdttlichkeit

zur wilden schdpferischen Hyperkonstruktion - so heiBt

das - eines neuen gesellschaftlichen Lebens verwandeln,

dessen Keime gewiB in euren Seelen stecken, die gewiB

auch nichts mit euren verschwitzten, verstunkenen, ab-

gearbeiteten Leibern zu tun haben. (530)

Diese Tirade zeigt librigens eine fiir unseren Zusammenhang rele-
vante funktionale Deformation der Schusterwerkstatt an, die hier
den Charakter eines Versammlungsraums anzunehmen scheint und

die von Anfang an durch geometrische und naturhafte Verhdltnis-
se verfremdet ist.12

Die entfremdete Arbeit verwandelt sich flir die Schuster in
ein hdchstes Ideal, in einen Mythos, als sie im 2. Akt von der
Regierung in ein Zwangsarbeitslosigkeitsgefd@ngnis gesteckt wer-
den, durch dessen Gitter sie eine herrliche Schusterwerkstatt
sehen miissen, in welcher die Filirstin Irina untergebracht ist -
ohne Zweifel zur erotischen Einfdrbung der steigenden Arbeits-
lust der Schuster. Auch die Gestaltung dieses Raums unterliegt
einer charakteristischen "Deformation".

In einer orgiastischen Meuterei stilirmen die Schuster nun
die Werkstatt und machen sich wild an die Schusterarbeit, und
zwar in 'hochdichterischer' Erregung und (vulgdr untermischter)
Redeweise, die nicht nur die Romantik und Wyspiarnski parodiert,
sondern stellenweise auch die Gedankenwelt Witkacys selbst:

(Sajetan)

[...] Ja jestem realista. Dawaj go - masz go - gwéZdZ.

0 gwoZdziu, dziwny gofciu podbutowy - ktdi twojq dziw-

noéé oceni? Dziwnoéd pracy! Czyi jest wyisza marka
dziwnodei? [...]

(Sajetan)

[...] Ich bin Realist. Her mit ihm - da hast du - Nagel.
0 Nagel, seltsamer Gast unterm Schuh - wer vermag deine
Seltsamkeit zu schédtzen? Seltsamkeit der Arbeit! Gibt
es eine h&here Marke der Seltsamkeit? [...]
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(II. Geselle)
[...] Die Arbeit ist das h&chste Wunder [cud], die
metaphysische Einheit der Vielheit der Welten - das

Absolute [absolut].

(I. Geselle)
[...] Arbeit an und fiir sich! Nimm, hau, den Pechfaden

zieh, stich! Schuhe, Schuhe [buty] - entstehen, ent-
heben sich dem Nichts des schuhigen Urseins [z nicodet
butowego prabytul, der ewigen reinen Idee des Schuhs,
die im idealen, wie hundert Scheunen leeren Abgrund
steckt. (559)
Da8 hier die "Arbeit" als Ersatz der "Kunst" (wie Witkacy sie
verstand) hingestellt wird, macht ein Kommentar des Staatsan-
walts Scurvy angesichts der wild schusternden Schuster deut-
lich:
(Scurvy)
Kunstprobleme - fort mit dieser widerwdrtigen Uner-
sdttlichkeit nach Form und Inhalt. Schau: Die wilde,
oder besser verwilderte Arbeit, ausgeschieden wie

ein reiner urspriinglicher Instinkt, wie der Instinkt
des Fressens und Zeugens. (560)

- und Sajetan faBt seine Schusterwut in poetische Reime:

But jako abso-lut! [...] Czy rozumiecie tej chwili
eud? To wielki symbol jest but - przéekory wszelkich
ztud!

Der Schuh als das Absolute! [...] Versteht ihr dieses

Augenblickes Wunder? Ein grofes Symbol ist der Schuh -

fiir die Widersetzlichkeit allen Trugs! (562)

Das wilde Tun der linksproletarischen Schuster ist Symbol
einer (falschen) Selbstbefreiung und zugleich die Karikatur
eines instinktgetriebenen, orgiastischen Rituals, dessen Unge-
stlim auch die faschistischen Wachmannschaften des Gefingnisses
erfaBft: Diese lassen sich von den Schustern "verschustern"
und nehmen an der orgiastischen Schusterei teil.

Im dritten und letzten Akt?2 schlieBlich kommt das, was ich
die "negativmythologische Konstruktion" des Stiicks nennen will,
auf ihren HShepunkt, und zwar durch eine ironische Totalmytho-
logisierung der gezeigten Vorgidnge, die durch massive Wyspiaf-
ski-Zitate signalisiert wird. Sajetan ist Held und Pseudomacht-

haber einer Revolutionsregierung geworden. Ihn besucht eine
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Bauerndelegation, die ihre revolutiondren Anliegen teilweise
in Wyspiariskis charakteristischer Verssprache aus der Hochzetit
vortridgt und vorsingt. Sie haben Wyspiariskis Negativsymbol,
den Strohwisch, mitgebracht:

(Kmiotek)

[...] my tu przyszli z chocholem samego pana Wyspiari-

skiego, z ktérego idei nawet faszyéci chcieli zrobid

podstawe metafizyczno-narodowa ich radosnej wiedzy o
uzyciu zycia i uzyciu paristwa dla celdéw samoobrony

miedzynarodowej koncentracji kapitafu [...]
(Bduerlein)
[...] wir sind hier mit dem Strohwisch vom Herrn

Wyspianski persdnlich da, aus dessen Ideen sogar die

Faschisten die metaphysisch-nationale Grundlage ihrer

fréhlichen Wissenschaft vom GenieBen des Lebens und

vom NieBbrauch des Staates filir die Interessen der

Selbstverteidigung der internationalen Kapitalkonzen-

tration machen wollten [...] (573 f.)
Die Bauern werden von den Schustern zwar mit dem Vorschlag
freiwilliger Selbstkollektivierung (Anspielung auf die stali-
nistische Zwangskollektivierung) abgespeist und anschlieBend
symbolisch liquidiert - mit ihnen auch gleich die Bauernfrage -,
aber der Strohwisch bleibt auf der Bilhne und vermittelt dem
weiteren Geschehen eine ebenso ironische wie zwanghafte Dimen-
sion.'* Wyspiariskis "Goldenes Horn" wird zum "Goldenen Beil",
mit dem die Schustergesellen den allzu beredt an seinem meta-
physischen Individualismus leidenden Sajetan eine t&dliche
Verletzung beibringen, um aus ihm, der ja l&ngst zu einem My-
thos geworden ist, einen Mythos zu machen, welcher den Macht-
illusionen der Schuster nicht mehr gefdhrlich werden kann. Sein
Sterben dauert den ganzen dritten Akt und ist von seinen monu-
mentalen Reden begleitet. Ganz bewuBt wird er dabei mit Wys-
piarskis blutig-mythologischem Ritter Wernyhora verglichen.
Seine beredte Agonie hat den Charakter eines mythischen Ritu-
als. Dieses wird durch ein anderes mythisches Sterberitual pa-
rallelisiert. Es betrifft den friiheren Staatsanwalt und libe-
ral-faschistischen Feind der revcolutiondren Schuster Scurvy
("Du warst der Skorbut [engl. scurwvy] der an Geistwechselkrank-
heit leidenden Menschheit" [581]). Er wird fiir seine politi-
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schen Irrtlimer bestraft, indem er zu einem gefangenen Tier
degradiert (er ist in eine Hunde- oder Katzenhaut gekleidet
und angekettet) und zum langsamen Tod an unerfiillter, che-
misch aufgeputschter sexueller Gier nach der Fiirstin Irina,
dem mythischen Superweib, verurteilt wird. Seine Qual ist eine
offenkundige Travestie des Tantalus-Mythos.

Diese kiinstliche mythologische Parallelkonstruktion wird
nun degradiert durch den Auftritt einer neuen Biihnengestalt,
des 'Schrecklichen Hyper-Arbeiters mit der Thermosbombe, der
sich als Vertreter der tatsdchlich herrschenden Geheimregie-
rung sowie als zynischer Entwerter aller Mythen gibt. Nach
seinen Worten muB der arme alte Sajetan "zum lebendigen, das
heiBt toten Symbol werden, das euch eure Heiligen und alle
eure Mythen ersetzt, ihr pseudochristlichen Faschisten, die
ihr die Komddie eures Pseudoglaubens aller Welt verleidet
habt." (580). In kaum noch parodistischer Anlehnung an den
Philosophen Witkacy verkiindet er, daB "der biologische Mate-
rialismus als h&chste Form der dialektischen Weltanschauung
keine Mythen und Geheimnisse zweiten und dritten Grades er-
trigt. Es gibt nur ein einziges Geheimnis: das lebendige Ge-
schopf und die Art und Weise, wie andere lebendige Geschdpfe
es konstituieren." (580)

Doch auch diese Gestalt unterliegt der totalen Mytholo-
gisierung de; dargestellten Welt. Seine anti-mythologische
Einstellung verkehrt sich unversehens in ihr Gegenteil, wenn
er verkiindet:

Alles auf diesem Stiickchen Erde ist klar wie der far-

nesische Stier und wird es bleiben bis zum Ende der

Welt. (580)

Der farnesische Stier ist aber gerade die monumentale antike
Darstellung eines grausamen Rachemythos: Amphion und Zethos
binden die Dirke an die HSrner eines wilden Stiers, um ihr
dasselbe Schicksal zu bereiten, das sie der Antiope, der Mut-
ter ihrer beiden Qudler, zugedacht hatte. Der 'Schreckliche
Hyper-Arbeiter mit der Thermosbombe' ist selbst eine mytholo-
gische Emanation der Geheimen Revolutionsregierung, deren tri=-
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vial-blirgerlichen Mitgliedern er in der SchluBszene halb be-
flissen, halb bedrohlich mit seiner "Bombe" auf Schritt und
Tritt folgt. Er ist ein zeugungsunfdhiger Proletarier ohne
Kinder, seine Thermosbombe ist eine Attrappe, aus der er nach
einem Todesangst verbreitenden "symbolischen Witz" Tee trinkt.
Er ist demzufolge selbst ein leerer Mythos, nicht anders als
Wyspianskis Strohwisch oder Wernyhora, die hier sté@ndig evo-
ziert werden. Nicht grundlos &duBert er: "Vielleicht gibt es
mich gar nicht?" (578).

Das Prinzip der mythologischen Konstruktion in Witkacys
Schustern ist somit deutlich: Es ist das Prinzip der progres-
siven Degradierung der Mythen. Das, was den einen Mythos de-
gradiert, erweist sich schnell selbst als Mythos, und so fort.
In diesem Prinzip der progressiven Degradierung der Mythen
steckt zugleich das Prinzip der Entstehung fortwdhrend neuer
Mythen, deren Quelle offenbar nicht nur taktische Manipula-
tion ist, sondern auch die von dem vielbeschworenen "Geheim-
nis des Seins" ausgehende "metaphysische Unruhe". Noch in der
Bemerkung des Hyper—ﬂrbeiters ("Vielleicht gibt es mich gar
nicht?") kommt diese Unruhe zum Ausdruck.’S Das Prinzip der
progressiven Degradierung l&B8t sich bereits in Witkacys ge-
schichtsphilosophischer Asthetik verfolgen: Schon die Glaubens-
wahrheiten im Urzustand der Menschheit verdeckten
das "Geheimnis des Seins" ebenso, wie sie es in gemilderter
Form zum Ausdruck brachten. Die modernen Mythen sind alle un-
wahr und fadenscheinig. Sie sind entweder Manipulation kata-
strophaler Geschichtsmechanismen, oder - nichts als Kunst, und
zwar nicht nur Kunst im Sinne des jungpolnischen Stanislaw
Wyspiariski, sondern auch Kunst im Sinne Witkacys selbst. Seine
eigene Kunsttheorie und Kunstpraxis wird st&ndiger, sar-
kastisch-parodierender Kritik unterzogen, und st&ndig wird
angedeutet, daB sie selbst ein bloBer Mythos ist, Symptom des
katastrophalen Endzustandes der Menschheit. Das Verdikt, nur
Mythos zu sein, scheint sogar das "Geheimnis des Seins" zu
ergreifen, das vielleicht nur mythische Illusion vor der har-
ten Wirklichkeit des absoluten geschichtsphilosophischen und
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existentiellen Nichts ist.

Diese geradezu masochistische Einstellung Witkacys zur
eigenen Kunsttheorie und Kunstpraxis ist keineswegs Ausdruck
nur seines Dramas Die Schuster, seines letzten dramatischen
Werks. Schon in friiheren Stiicken wie Die neue Befreiung (1922/
23) und S<e (On<; 1920) wurde die Kunst als billiger Mythos
entlarvt, der vor der metaphysischen, aber auch vor der aktu-
ell-politischen Wirklichkeit nicht standh&dlt. Der Verdacht,
daB Witkacy seine eigene Kunst von Anfang an fiir die mdgliche
geistige Verirrung einer Endzeit angesehen hat, geht aus vie-
len seiner theoretischen und kiinstlerischen RuBerungen andeu-
tungsweise hervor - hier insbesondere durch die selbstquileri-
sche Parallelisierung der eigenen kunsttheoretischen Ideen mit
menschenfeindlichen totalitdren Gesellschaftskonzeptionen. Die
Pseudoreligion "Murti Bing" in seinem Roman Unersdttlichkeit
(1930), deren Wesen auf einer Pille beruht, welche die meta-
physische Unruhe des Menschen in einer narkotischen Harmoni-
sierung und Mechanisierung seiner geistigen und seelischen
Krdfte besdnftigt - diese Religion der Unmenschlichkeit ist
nur allzu deutlich parallelisiert mit der von Witkiewicsz
selbst angestrebten Wirkung seiner Theaterkunst der "Reinen
Form". Auch diese sollte ja wie ein Narkotikum wirken, das
in immer hheren Dosen verabreicht werden muBf (Witkacy 1974:
379 f. u. passim). Der Mythos und die Mythen der Kunst der
"Reinen Form" sind in einem anderen Sinne ambivalent als bei
Wyspianiski, wo sie zwischen berhShung und Degradierung
schwanken: Bei Witkiewicz sind sie sowohl Symptom der unab-
wendbaren Katastrophe, als auch Erinnerung an metaphysische
Erlebnisfédhigkeit und Kreativitit des menschlichen Geistes.
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ANMERKUNGEN

1 Zum Mythos bei Wyspianski wvgl. u.a. Nowakowski 1972, Filip-
kowska 1972, Nowakowski 1977, Gtowiriski 1977.

2 Zur Noe listopadowa vgl. Backvis 1952:269-282; Natanson 1965:
180-197; Okoniska 1971:183-198; Nowakowski 1972:117-143.

3 Zum Wyzwolenie vgl. u.a. Backvis 1952:235-251; Natanson 1965:
171-179; Okoriska 1971:286-308.

4 Zu den Wesele vgl. u.a. Backvis 1952:213-235; Zempicka 1961;
Natanson 1965:150-164; Okoriska 1971:235-272; Zempicka 1973:279-
345,

5 Mythologische Elemente in Witkacys Dramen interessieren die

Spezialisten gemeinhin unter dem Aspekt der grotesken Deforma-
tion (Soké1® 1973) bzw. der Intertextualitidt (GIowiriski 1987).

Hier dagegen soll ihr Ort in Witkacys Theorie aufgesplirt

und anschlieBend ihre konstruktive Funktion in einem sei-

ner Dramen bestimmt werden.

6 An diesem Punkt 148t sich ein AnschluB an Peter Alberg Jen-
sens aus Bachtin entwickelte These iiber die 'Verwicklung des
Autors in das mythologische Werk' (vrnutrinachodimost' avtora
im Gegensatz zur vnenachodimost' avtora in andersartigen lite-
rarischen Werken) herstellen - vgl. seinen Beitrag in diesem
Band.

7 Diese rezeptionsdsthetische Ausdeutung der Inhaltskomplexe
ist bei Witkacy selbst nicht in allen ihren Elementen explizit
gegeben, doch scheint sie in der Logik seiner Argumentation zu
liegen und wird durch seine dramatische Praxis wvielfach best&d-
tigt. Sie muB nicht im Widerspruch zu Witkacys Postulat einer
direkten, von Handlungsabldufen unabhdngigen Hinfiihrung
des Zuschauers auf die "reine Form" stehen (vgl. hierzu Degler
1987) .

8 Zwischen Witkacys Theorie und seiner Dramenpraxis wird nicht
selten ein Widerspruch gesehen (vgl. Miller 1957:65 f.; Puzyna
1972:31 f£.; van Crugten 1971:111-127); seine Dramen seien letzt-
lich doch konventioneller als seine theoretischen Postulate.
Dieser Widerspruch kann indessen unter Berilicksichtigung seiner
geschichtsphilosophischen These vom unaufhaltsamen Ende der
Kunst als funktionales Spannungsverhdltnis zwischen theoreti-
schem Diskurs und dramatischer Praxis interpretiert werden -
vgl. dazu Fieguth 1987.

? Meine nachfolgende Betrachtung der Szewey unter dem Aspekt
des Mythischen erhebt nicht den Anspruch einer ersch&pfenden
Interpretation des Werks, sondern unternimmt den Versuch einer
Funktionalisierung des Mythischen, das bei Gerould (1981:422-
444) und bei KuZma (1980:111-114) nur unter dem Aspekt der gro-
tesken Gesellschaftssatire gesehen wird; die Bedeutung des sa-
tirischen Aspekts soll dabei durchaus nicht geleugnet werden.
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19 Vgl. Gerould 1981:432: "Die Schuster sind ein Stiick iiber
den Tod der schOpferischen Kraft".

11 Die Zitate aus den Schustern folgen der Ausgabe S.I. Wit~
kiewicz 1972, II. Die iibersetzung der Zitate und alle Hervorhe-
bungen stammen vom Verf.

12 In der Regieanweisung zum 1. Akt wird der Schauplatz wie

folgt beschrieben:
Die Bilihne stellt eine Schusterwerkstatt (nach Belieben phan-
tastisch eingerichtet) auf kleinem halbrundem Raum dar.
Links ein durch einen kirschroten Vorhang ausgefiilltes Drei-
eck. In der Mitte -bildet ein Stiick graue Wand mit rundlichem
Fenster ein Dreieck. Rechts ein vertrockneter, gewundener
Baumstamm - zwischen dem Baumstamm und der Wand ein Stiick
Himmel in der Form eines Dreiecks. Weiter rechts eine ferne
Landschaft mit kleinen Stddten auf einer Fliche. Die Werk-
statt liegt hoch iliber einem sich im Hintergrund abzeichnen-
den Tal, als wdre sie auf hohen Bergen aufgestellt.[...](513)

13 Bildete der Schauplatz des 2. Akts ein phantastisches Gefidng-

nis, so ist die Szene des 3. Akts eine Transformation des Biih-

nenbildes des 1. Akts:
Schauplatz des 1. Akts, jedoch ohne Vorhang und Fensterchen.
Der Vordergrund, der nach hinten zu halbrund endet, bekommt
dadurch etwas gleichsam Planetarisches. Geblieben ist nur
der Baumstamm, an dem [jetzt] rote und griine Signallampen
(?) leuchten. Auf dem FuBboden ein prachtvoller Teppich. Im
Hintergrund, unten, eine ferne Landschaft - menschliche
Lichtpunkte und Vollmond. Sajetan in prachtigem buntem
Schlafrock (frisierter Bart, gekimmte Haare) steht in der
Mitte der Biihne, gestiitzt von den Gesellen, die gebliimte
Schlafanziige anhaben und gescheitelt und pomadisiert sind.
Rechts ist der Staatsanwalt Scurvy, in ein Hunde- oder Kat-
zenfell gehiillt (und zwar am ganzen Kdrper auBer am Kopf,
auf dem er ein rosa Strickkidppchen mit Gldckchen hat), an
den Baumstamm angekettet und schlidft, zusammengerollt wie
ein Hund. (563)

14 Typisch filir Witkacys Umgang mit 'Mythen' ist die Episode mit
dem Strohwisch nach einer der erotisierenden Tiraden der Fiir-
stin Irina:
Die Gesellen und KiiBchenfresse kriechen bduchlings auf sie
zZu. Scurvy reiBt wie toll an seiner Kette und klirrt und
heult. Sajetan [t&dlich mit dem Goldenen Beil in den Epi-
strepheus geschlagen! -R.F.] steht auf und wendet sich ihr
ebenfalls zu wie irgendso ein Wernyhora. Pldtzlich steht der
Strohwiseh auf und bleibt starr stehen. Ziemliche Bestiirzung
unter den Kriechenden: Alle schauen sich nach dem Strohwisch
um, ohne aufzustehen:
KUSSCHENFRESSE mit Stentorstimme
Wir Kriechenden sind ziemlich bestiirzt dariiber, daB der
Strohwisch aufgestanden ist. Was bedeutet das? Es geht
nicht um die Wirklichkeit - die ist sowieso im Eimer -
aber was bedeutet dies in groBdichterlichen, post-wyspi-
ariskischen Dimensionen, in diesem post-wyspiadskischen
nationalen Gedankengebdude, welches massenhaft von
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Scharlatanen und Schriftdeutern bevdlkert ist, die
nichts bedeuten und nur eine kiinstlerische Phantasie
sind: eine dynamische Spannung fiir die Reine Form im
Theater - rede ich Unsinn?
Der Strohwisch geht auf das Piedestal [der Fiirstin - R.F.]
zu. Da fdllt ihm seine Strohwisch-Verkleidung ab und es er-
weist sich, daB es ein Geck im Frack ist. (589).

15 pas mythische (bzw. "negativmythische") Strukturelement konn-
te in dieser knappen Betrachtung nur in allgemeinen Ziigen her-
ausgearbeitet werden. Die Annahme eines solchen Elements wider-
spricht den Konventionen der bisherigen Witkacy-Forschung. N&-
her steht ihrem Kanon die eindrucksvolle Abhandlung Lech Sokdis
(1973) iiber die G r o t e s k e 1im Theater Witkacys. Die Be-
ziehung zwischen dem Grotesken und dem Mythischen wiirde eine
eingehendere Bearbeitung erfordern - sie ist auch auf der Ta-
gung sicherlich nicht hinreichend vertieft worden.
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