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Denen gewidmet, die das Theater machen, Abend für Abend.



Was die Form betrifft, ist die Musik der Inbegriff aller Kunst. 
Was das Gefühl betrifft, ist es die Kunst des Schauspielers.

Oscar Wilde
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Avantpropos: Eine Kleinigkeit über Größe

Was ist schon Größe? Eine Riesensache. Denn sie scheint nur ein Schein zu sein. Eines Riesen. Jeder kennt ihn. Herrn Turtur aus dem Kinderbuch »Jim Knopf und die Wilde 13« von Michael Ende. Aus der Ferne wirkt Herr Turtur einschüchternd groß und himmelhoch. Je näher er kommt oder man ihm kommt, desto erdenkleiner wird er – bis er auf das Maß des ihm gegenüberstehenden Betrachters schrumpft. Herr Turtur war als Riese nur eine Luftnummer. In Wahrheit ist er ein kleiner Mann wie du und ich (bitte: mehr wie du). Käme seinem Betrachter einmal etwas Riesiges, übermenschlich Großes, Gewaltiges entgegen, würde er es sofort als Turturhaftes, Windiges, Luftnummernartiges durchschauen. So lange, bis er ihm von Gleich zu Gleich in die Augen blickte. Der naturnotwendig schrumpfende Riese Turtur ist sozusagen die demokratisierte Größe – also die Größe, die in der Demokratie, in der Republik gleichgewichtempfindlicher Gemüter (und das sind wir alle) einzig gilt: Keine Extraluftwürste! »An jeder Größe auf dieser Welt nagen die heimlichen Ratten, und die Götter selbst müssen am Ende schmählich zugrunde gehen«, klagte dieserhalb Heinrich Heine, der zwar in keiner Demokratie lebte, aber er empfand schon »die Gesellschaft« als eine Republik: »Wenn der einzelne empor strebt, drängt ihn die Gesamtheit zurück durch Ridicul und Verlästerung … Wer aber durch die unbeugsame Gewalt des Genius hinausragt über das banale Gemeindemaß, diesen trifft der Ostrazismus der Gesellschaft.«

Und Jacob Burckhardt, der über »Das Individuum und das Allgemeine (die historische Größe)« wunderbare Vorlesungen hielt, fand zwar: »Die wirkliche Größe ist ein Mysterium«, sie werde »weit mehr nach einem dunklen Gefühl als nach eigentlichen Urteilen aus Akten erteilt oder versagt; auch sind es gar nicht die Leute vom Fach allein, die es erteilen, sondern ein tatsächliches Übereinkommen vieler«; und nur wenige hielten die Feuerprobe aus. Aber der große, alte, skeptische, das Gesellschaftliche immer erwägende Schweizer Kunsthistoriker und Weltgeschichtsphilosoph des 19. Jahrhunderts ließ das, was in der republikanischen Realsphäre galt und im 20. und 21. Jahrhundert immer noch gilt und immer schon den Turtur-Effekt des Scheinriesenhaften ins kritische Kalkül zog, für eine poetische, das hieß für ihn: darstellende Kunst nicht gelten.

Burckhardt fand, dass diese Kunst »aus dem Strom des Lebens, des Zufälligen und Mittelmäßigen und Gleichgültigen« das »allgemein Menschliche in seinen höchsten Äußerungen« herausnehme »und zu idealen Gebilden verdichtet« und »die menschliche Leidenschaft im Kampf mit dem hohen Schicksal, nicht von Zufälligkeit verschüttet, sondern rein und gewaltig darstellt – wenn sie dem Menschen Geheimnisse offenbart, die in ihm liegen und von welchen er ohne sie nur ein dumpfes Gefühl hätte – wenn sie mit ihm eine wundervolle Sprache redet, wobei ihm zumute ist, als müsste dies einst in einem bessern Dasein die seinige gewesen sein – wenn sie vergangene Leiden und Freuden Einzelner aus allen Völkern und Zeiten zum unvergänglichen Kunstwerk verklärt, damit es heiße: spirat adhuc amor, vom wilden Jammer der Dido bis zum wehmütigen Volkslied der verlassenen Geliebten, damit das Leiden des Spätgeborenen, der diese Gesänge hört, sich daran läutere und sich in ein hohes Ganzes, in das Leiden der Welt, aufgenommen fühle«.

Ein Traum, was sonst. Er ist vielleicht selbst dort, wo er glaubte, sich auf den Bühnen in »idealer Darstellung« erfüllt zu haben, nie wahr geworden. Denn »ideale Darstellung« hat wie »das Schicksal« und »das allgemein Menschliche« nicht erst seit gestern den Schwefelnimbus der Verlogenheit, die weniger verlogen gewesen wäre, wenn mehr das wirkliche Leiden der Welt, weniger das pure Deklamieren dieses Leidens in Betracht gekommen wäre. Aber wo im Starwesen, im Prominentengewese der Gegenwart in Wirtschaft, Kultur, Gesellschaft und Sport die populäre Leidenslosigkeit der Welt im Gefühl der gleichheitssüchtigen demokratischen Betrachter sozusagen in umgekehrtem Turtur-Verfahren im gesellschaftlichen Realbereich aus Scheinriesen Riesen macht (und die allfällige Verlogenheit dabei gar nicht bemerkt), wird den großen Figuren in der wahren Welt des Scheins auf der Bühne der Prozess gemacht.

Die Entzauberung und Vernüchterung des Theaters, die als größte Figur hinter den Figuren gemeinhin den Regisseur als Gott und Schöpfer auf den Schild hebt, der sich selbst verwirklicht und seine Schauspieler allenfalls als Material betrachtet, verlangt zwar nach Extremen und Maßlosigkeit: nach Blut, Schreien, Toben, Lautstärke, Entgrenzung und nach Überwältigung durch Mittelmaß (der wahren Maßlosigkeit). Aber lässt dabei die Außerordentlichkeit von Individuuen ziemlich ungeschoren. Das große, autonome, nicht bis ins Letzte enträtselbare oder verstehbare, aus und über alle Theorien und Konzepte und Einhegungen herausragende Ich kommt kaum noch zu Wort und Ansehen. Schuld und Unschuld, Glück und Unglück, Himmelswitz und Höllenfahrt des überragenden Einzelnen sind entweder längst vergemeinschaftet oder einer marketingtauglichen Regiehandschrift überantwortet. Es scheint, als mache das Theater mit Figuren wie mit Schauspielern, die den Ruf zum Überragenden, Einsamen durchaus in sich spürten, dauernd die sogenannte Fischweiber-Probe, die Bertolt Brecht als witzige, notwendige Methode entwickelte, um falsches Pathos und falsche Ehrfurcht zu konterkarieren, und also vorschlug, zwei Königinnen (Maria Stuart und Elisabeth) sollten nicht königlich im Schlossgarten die rhetorischen Klingen kreuzen, sondern sich wie Fischweiber im Hafen mit faulen Sprach-Sprotten bewerfen. Was einmal ein erhellender Erkenntnisspielblitz sein mochte, der das falsche idealische Fach grell erhellte, ist lange schon zur Regelfunzel geworden. Jedwede Größe wird sofort heruntergeregelt auf Fischweibermaß. In Kaufhausklamotten und Alltagskledage, die sozusagen als großes Beruhigungsmittel fungieren: Wer ausschaut wie der Nachbar von nebenan, wie du und ich (bitte: mehr wie du), der hat den Kredit, aktuell und gegenwärtig sein zu müssen, mit gerade gängigen Kostümzinsen abbezahlt. Die Gegenprobe, in wahrer Kühnheit des wahren demokratischen Affekts, unterbleibt: aus Fischweibern Königinnen zu machen.

Dieses Buch lässt die wahren Königinnen und Könige der Szene auftreten: die großen Schauspieler und ihre gewaltigen Figuren. (Und die Regisseure, die noch zuließen, dass sie groß und gewaltig sein durften.) Versammelt in typischen, charakteristischen, individuell glänzenden Beispielen. Es sind Verdichter, Herausrager, die mehr zu zeigen und zu spielen hatten und haben, als jede Scheinriesenentlarvung sich träumen lässt. Es sind Verstorbene darunter wie Lebende. Theaterkünstler, von deren Spiel als einem Beispiel sich noch erzählen lässt, wenn es längst vergangen ist. Weil ihr Spiel vom Leiden, den Freuden, dem Wahnsinn, der Tollheit, dem Aberwitz und den Abgründen der Welt das kündet, was nur sie künden können: als Verwandler von Wörtern und Gedanken in Fleisch und Blut. Unvergessliche. Uralte wie noch ganz Junge. Sie sind hier die Helden von Würdigungen, nicht von Kritiken. Der Kritiker macht sich hier zu einem Liebhaber des Gedenkens. Der seine Liebe erklärt. Dazu treibt der Kritiker seine Lieben auf der Bühne und in den Bühnenwerken notwendigerweise zu Paaren: Jeder Schauspieler bekommt eine dramatische Figur zugesellt. Die er wirklich gespielt hat. Oder aber auch gespielt haben könnte. Das ist naturgemäß immer eine Sache der Kritikerphantasie, so oder so. Nicht alle großen Schauspieler können hier vorkommen. Aber alle, die hier vorkommen, sind groß.


Schein oder nicht Schein oder Der große Schauspieler als solcher: Gustaf Gründgens

Auch wer ihn niemals sah, kennt ihn gut. Denn die Nennung seines Namens erinnert nicht an eine Person. Sie stellt ein Signal. Es regelt und bündelt die Begriffswege hin zu einem, nehmt alles nur in allem, unfassbaren Phänomen, das ein armes, schillerndes, krankes, glänzendes, widersprüchliches, fragwürdiges, abstoßendes, anziehendes, faszinierendes Subjekt in den kollektiven Besitz einer Zeit überführt, in der es vierzig Jahre auf den Bühnen agierte, aber für mehr als hundert Jahre typisch ist. Dies Phänomen heißt »Der Schauspieler«. Und es gibt kein anderes schauspielendes Subjekt, das den Beruf und die Berufung, den Glanz und den Schmutz, die halsbrecherischen und die unverschämten, die schamvollen und die schamlosen, die gefahrsuchenden und gefährdeten, die unbestochenen und die bestechlichen Möglichkeiten des Gewerbes so überwältigend allgemein auf den langen, kahlen, knochigen Kopf, auf die glühend leeren Augen, auf den wie eine sensible Wunde klaffenden Mund und aufs nervig-schnarrende Sprechorgan zu nehmen gezwungen gewesen wäre, wie er: Gustaf Gründgens.

Man wird auch künftig von Josef Kainz raunen wie um ein fernes, verschollenes Gemälde; man wird aus Akten und Filmen Heinrich George rekonstruieren als einen riesigen Umriss, gefüllt mit Dampf und Blut und Boden; man wird auch im 21. Jahrhundert noch zu Gottvater Minetti in Thomas Bernhards Höllenhimmeln expressionistische Stoßgebete emporsenden (solange es noch jemand gibt, der sich an ihn erinnert, und wenn es mal wieder ganz schlimm kommt); man wird sich nach einem unberechenbaren, zarten, wilden Riesen wie Wildgruber trauernd sehnen; man wird zu Voss wallfahren und sich von Rehberg überfallen lassen. Alle waren und sind sie Könige und Kaiser, auch Räuber und Piraten darunter. Von den Königinnen, Kaiserinnen, Räuberinnen, Piratinnen, Zauberinnen, Zündlerinnen, Träumerinnen, Machtweibern und Salonteufelinnen gar nicht zu reden. Aber niemand unter ihnen hat Anspruch, für alle in Anspruch genommen zu werden. Außer ihm. Alle sind sie nur Schauspieler. Er aber ist »Der Schauspieler«.

Seine Größe ist repräsentativ. Obwohl er der antirepräsentative Spieler par excellence war. Sein zeitweiliger Schwiegervater Thomas Mann, der die Rolle des Repräsentativen zeitschriftstellerlebens gepflegt hatte wie eine täglich mühsam neu aufzulegende und aufzufrischende Maske, nannte seinen Schwiegersohn bewundernd und vornehm angewidert ein »Glühwürmchen«. Noch im berühmten Fernseh-Interview »Zur Person«, das Günter Gaus mit Gründgens ein paar Wochen vor dessen Tod im Ferienhaus des Schauspielers auf Madeira führte, war der sichtlich ausgeglühte, den müden, totenschädelähnlichen Kopf in die Fauteuillehne stemmende Endspieler noch immer bezaubert von dieser Auszeichnung, die er nicht als Herabsetzung begriff. Das Glühwürmchen erwärmte ihn noch immer. Dabei beleuchtet es ein ganzes Jahrhundert.

Auf kein anderes Glühwürmchen hat das Theater, nachdem es aus ihm verschwunden war, noch so gierig, neugierig, fasziniert und angeekelt zugleich zugegriffen. Zwar heißen zwei Theaterstücke von Thomas Bernhard »Minetti« und »Ritter, Dene, Voss«. Aber das ist nur Titelnamenszauber. Es geht darin nicht um die Personen, die da genannt sind. Und Minetti hat »Minetti« gespielt wie jede andere Gestalt von Bernhard auch. Eine Minetti-Revue zu Minettis Hundertstem im Jahre 2005 war undenkbar. Zum Hundertsten von Gründgens gab es 1999 in Hamburg, Berlin und Düsseldorf mindestens drei Revuen. Seit den achtziger Jahren existiert ein Theaterstück von Ariane Mnouchkine nach dem berüchtigten »Mephisto«-Roman von Klaus Mann, in dem Gustaf Gründgens, nur notdürftig als »Hendrik Höfgen« maskiert, die dämonische Hauptrolle spielt; es gibt ein Tanztheatermachwerk von Johann Kresnik, das »Gründgens« im Titel und als verkommene Hauptfigur aufs Hochseil führt, von dem er abstürzt.

Auch wer ihn niemals sah, den beschäftigt er noch fast ein halbes Jahrhundert nach seinem Tod. Im Oktober 1963 hatte Gustaf Gründgens seine Hamburger Intendanz hinter sich gebracht, hatte sich das Gebiss neu richten und Dutzende von Anzügen schneidern lassen, Flugpläne studiert und mitgeteilt, dass er, der bis zu diesem Zeitpunkt nur im und fürs Theater existiert, immer in Kunstfiguren sich ausgedrückt habe, nun anfangen wolle, »leben zu lernen« (mit über sechzig). Aber er konnte nur noch lernen zu sterben. Er starb, frisch angekommen auf den Philippinen, wobei er »nicht wusste, was ich hier sollte«, am 7. Oktober in Manila. Er hatte Schlaftabletten genommen, fühlte sich nicht gut, hinterließ seinem mitgereisten jugendlichen Freund, einem Beleuchter des Hamburger Schauspielhauses, einen Zettel mit den berühmten Worten: »Lass mich ausschlafen.« Es wurde der längste Schlaf des ewig Schlaflosen.

Es war so, als hätte er eine lebens-, besser: theaterlange Quarantäne verlassen. Kaum an der frischen Luft der Welt angekommen, vernichtete ihn diese. Als sei er dort draußen gar nicht lebensfähig, wo der Tod das Alltägliche ist. Denn im Theater schien Gründgens den Tod immer gebannt, gar verbannt zu haben. Er rettete sein Leben (und im Übrigen zeitweise das Leben vieler anderer, die von Tod und Vernichtung bedroht waren) in sein Theater hinein. Es war sein Schutzraum. Darin liegt einer der tiefen Gründe seiner noch postumen Repräsentanz: Niemand war so sehr aufs Theater angewiesen wie er. Solange er spielte, konnte er daran glauben, am Leben zu sein. Seinen unendlichen Beschädigungen, seinen Krankheiten, Migränen, Thrombosen in den Augen, Stimmbandentzündungen, Durchblutungsstörungen, schwersten Arthrosen, Gefäßschwächen, seiner Drogensucht (Morphium) rang er ein absolut unbeschädigtes, perfekt kalkuliertes, auf Glanz und Überwältigung ausgelegtes Theater ab.

Natürlich stimmte es nicht, wie Siegfried Melchinger, Feuilletonchef der alten Stuttgarter Zeitung, damals der Erste Theaterkritiker Deutschlands, in seinem Nachruf schrieb: dass Gründgens, den Melchinger in dessen letzter Rolle, als todesumwehten, endspielmüden König Philipp in Schillers »Don Carlos« gesehen hatte, nie auf der Bühne einen »Abgang hatte, von dem man nicht mehr aufsteht«. Dass also Gründgens nie auf der Bühne die Aufgabe übernommen habe, »die den Schauspieler vom Bürger unterscheidet«, nämlich »vorweg zu spielen, was jedem bevorsteht, den Tod«. Dass also Gründgens nur Lebende, nie Sterbende zu verkörpern versucht habe. Im Gegenteil. Denn natürlich mündet die absolute Lieblingsrolle von Gründgens – der Hamlet, nicht der Mephisto – ins große Sterben.

Zwar hat Gründgens den Cäsar, den Wallenstein gespielt, die brutal abgestochen werden, hat er die »Räuber«-Kanaille Franz verkörpert, die sich selbst aufknüpft, hat in seiner Frühzeit in den Hamburger Kammerspielen 1928 den Danton gespielt, der unters Fallbeil kommt, ist 1939 im Preußischen Staatsschauspiel als Richard II., verlassen von Krone, Gnade und Freunden, im Tower von London in einen glorios-melancholischen Tod gegangen. Aber es war wohl so, wie es der Kritiker Herbert Jhering perfid andeutend vermutete, dass Gründgens den Hamlet so spielte, als spiele er ihn einem Schauspieler vor, der ihn erst noch verkörpern sollte. Und nicht nur den Hamlet.

So blieb das Spitz auf Knopf, das Stirb und Werde, das Leben und der Tod einer Rollenexistenz wie einem großen unsichtbaren Dritten vorbehalten. Gründgens war mittendrin, aber unbeteiligt. In dieser Haltung traf er einen deutschen Traumpunkt: es schon tun, aber es nur so tun müssen, als ob. Ernst, Schrecken, Tod, Vernichtung liegen beim unsichtbaren Dritten. Die Sichtbaren spielen nur. Mitspielend sich rauszuhalten, ist die hohe Kunst der Bodenlosigkeit. Gründgens war insofern der Inbegriff des bodenlosen Deutschen. Auch als solcher fasziniert er und erregt er noch heute. Er hatte was von uns allen, mehr als alle anderen Schauspieler: unser Bruder Gründgens.

Und genau so, wie er nach einem hymnischen Wort seines Hamburger Nachfolgers Oscar Fritz Schuh »aus allen deutschen Miseren völlig unbeschädigt« hervorging, ging Gründgens offenbar aus allem Theaterspiel unberührt hervor: nie bis zum Sein getroffen, immer nur aufgehoben im Schein. Nichts war ihm so verhasst wie »Bewusstsein« (und nichts hatte nach seiner Zeit so große Konjunktur). Er wollte der große Naive, Unbewusste sein, aber niemand war, folgt man den für seine Kunst am meisten verwendeten Beschreibungen und Umschreibungen, so »kalt kalkulierend«, so »effektsicher«, so »durchrationalisiert«, aber auch »nervös«, »nervig«, »federnd«, »elegant«, niemand so antischwülstig, untief, unsentimental.

Nach ihm kam ein Bruch. Nach ihm kamen diejenigen, die Gründgens in einer Rede 1953 auf dem Sanatorium Bühler Höhe als die Beleidiger in der Kunst und im Denken bezeichnete (worauf Martin Heidegger beleidigt den Saal verließ): die Beleidiger der Sitten, des Stils, der Moral, des guten Tons, von denen sich Gründgens leidenschaftlich absetzte. Und es gab auch keinen Schauspieler, keinen Intendanten, keinen Regisseur, der versucht hätte, in die Fußstapfen von Gründgens zu treten. Wenn man alte Filme mit ihm sieht (vor allem den wirklich ganz schlechten »Faust«-Film), dann weiß man, dass es gut ist, dass das keiner versuchte. Seine Kunst ist, abgesehen davon, dass Filme keine Theateraufführung wiedergeben können, neben aller Verfertigungsgenialität und neben allem Nervenkunstkönnen schon auch von einer unnachahmlichen, rasend kalten Oberflächlichkeit, selbst dann noch, wenn Mephisto wirklich wütend die Faust zum Himmel reckt und wie kein Mephisto nach und vor ihm die Herausforderung der Wette mit dem Herrn annimmt und den ganzen Kosmos aufs Spiel zu setzen scheint, nur um recht zu behalten.

Gründgens liegt in dem, was an Tradition, Handwerk und Können mit ihm starb, äonenweit von unserem heutigen Theater entfernt. Und trotzdem oder gerade deshalb ist er auch für die Nachgekommenen die Projektionsfigur, auf die, stellvertretend für alle anderen – Hosianna!, Kreuziget ihn! – wie auf einen Wunsch- und Watschenmann alle mögliche Nachruhm-Energie gerichtet wird: zur nicht gewährten Vergebung der Sünden der Natur eines Spielers oder zur Umdeutung dieser Sünden in geradezu heiligmäßige Tugenden. Er ist eine Figur, die immer noch spaltet. Durchs Bild von ihr geht deshalb immer noch ein Riss. Deshalb ist die Nachwelt mit Gründgens nicht fertig. Der Epochenbruch, den sein Tod markiert, führte ja dahin, dass das Theater der späteren sechziger Jahre vor allem die Machtfrage stellte: Wer wen? Auf diese Formel wurden fast alle Bewegungen auf der Bühne gebracht. Die Herrschenden traten von rechts, die Beherrschten von links auf. Die neue Generation gerierte sich parteiisch. Statt um Ausdruck kümmerte sie sich um Unterdrückung. Ihr Theater ist bis heute an zeitlichen Wahrheiten und Einsichten interessiert. Beim Theater von Gründgens, das unter einer überzeitlichen, perfekten Form nach ewigen, immer geltenden Wahrheiten im menschlichen Ausdruck suchte, spielten historisch gebrochene Vorgänge auf der Folie von Macht und Ohnmacht keine Rolle. Er hielt die Welt eisern draußen.

Als er 1954 nach seiner Düsseldorfer Generalintendanz, die unter Krämpfen und Krächen zu Ende ging, im Hamburger Deutschen Schauspielhaus antrat, hielt er eine geradezu grundgesetzliche Rede ans versammelte Ensemble. Er wolle, dass jeder Abend ein Fest, eine Alltagsübersteigerung, eine Hochstimmung erzeuge, getragen von der Perfektion des Handwerks: »Ich vermag nicht einzusehen, warum unser Beruf der einzige sein soll, in dem Können leicht verdächtig ist.« Und zum Schluss: »Machen Sie in Ihrem Privatleben, was Sie wollen, aber bringen Sie mir den Alltag nicht auf die Bühne.« Die neue Generation aber kannte und kennt bis heute nichts Sehnlicheres, als die Bühne dem Alltag anzugleichen. Gründgens hasste »das Leben«, das Sein, auf der Bühne: Es hatte im Schein aufzugehen. Die Nachfolgenden lieben alles, was nach Leben auch nur entfernt riecht; nichts ist ihnen so verdächtig wie Kunst. Und doch war Gründgens den nachfolgenden Generationen darin haushoch überlegen, dass er der Macht und den Mächtigen, den historisch gebrochenen Vorgängen, dem tödlichen Leben auf eine Weise gefährlich nah war wie niemand in solcher Position vor und nach ihm. Er, der große Unpolitische und Nur-Künstler, der das Theater rein halten wollte von allen äußeren Einflüssen, und dies wohl auch zu großen Teilen schaffte, verkehrte von dem Zeitpunkt an, als er als Jungregisseur und Shootingstar der deutschen Szene mit knapp über dreißig im Jahre 1934 das Preußische Staatsschauspiel am Berliner Gendarmenmarkt als Intendant in die Hände bekam, mit Massenmördern und verbrecherischen Politikern im großen Stil.

Emmy Göring, vormals Emmy Sonnemann, eine Schauspielerin des Ensembles am Gendarmenmarkt, die den zweiten Mann nach Hitler geheiratet hatte, sagte in einem Interview mit dem Rundfunkjournalisten Ekkehart Rudolph im Jahr 1979, dass Gründgens noch nachts um drei Uhr bei Göring anrufen konnte, »sie haben sich ausgezeichnet verstanden«. Und: »Er ging immer zu meinem Mann und sprach sich aus.« Man verbrachte Weihnachten und Silvester miteinander. Man behandelte sich als Freunde, die sich auch private Sorgen anvertrauten. Und nebenbei wurde verabredet, dass Schauspielerkollegen im Ensemble, die mit jüdischen Frauen verheiratet waren, samt ihren Gattinnen unbehelligt und unverfolgt blieben; dass der von der Gestapo in Frankreich gefasste Kommunist Ernst Busch nicht zum Tode verurteilt wurde; dass das Preußische Staatsschauspiel am Gendarmenmarkt zwar ein repräsentatives Glanzstück in der Fassade des »Dritten Reiches« sein, aber der Glanz von innen kommen, nicht von außen befohlen werden sollte. Laut Emmy Göring-Sonnemann soll ihr Falstaff-Feldmarschall, dem als Preußischem Ministerpräsidenten die Staatstheater in Berlin unterstanden, einmal zu Gründgens gesagt haben: »Lieber Gründgens, ich kann vielleicht aus einem hervorragenden Schauspieler einen guten Nationalsozialisten machen, aber niemals kann ich aus einem guten Nationalsozialisten einen hervorragenden Schauspieler machen. Und da es mir an unserem Theater einzig und allein um die Kunst geht, so ist alles andere unwichtig.«

So existierte Gründgens, dem es auch nur um die Kunst ging, in lauter Paradoxien. Gründgens verachtete die politische und ökonomische Welt, aber verkaufte nicht nur, mit allen Haushaltstricks gewaschen, alle seine Theater (von Berlin über Düsseldorf bis Hamburg) glänzend, sondern wusste sich auch das Gutsgrundstück Zeesen bei Berlin durchaus günstig und mit politischer Unterstützung der Nazis zu verschaffen. Er ging, »monokelhaltig« (Kerr) bis auf die Knochen, ganz im Schein auf, war undeutsch bis ins Herz, homosexuell, mit französischem Esprit begabt, im Outfit die Personifikation des Antinazis. Als gebürtiger Düsseldorfer aus kleinindustrieller Familie gab er sich rheinisch-frivol in seinem präzisen impressionistischen Agieren. Dazu passend spielte er in den zwanziger Jahren, nachdem er von Erich Ziegels Hamburger Kammerspielen nach Berlin gewechselt war, bevorzugt undurchsichtige Gentleman-Verbrecher. Er machte Kabarett, war Revue-Tänzer und Operettensänger. Aber er verlangte in einem Artikel, nachdem er als Mephisto in »Faust II« die Sensation der letzten Vor-Nazi-Saison 1932/33 gebildet hatte, nach »straffer Führung« im deutschen Theater und nutzte seine Verbindung mit Emmy Sonnemann, um das Staatsschauspiel dann 1934 von Göring angetragen zu bekommen. Darin versammelte er von Hermine Körner über Käthe Gold, Maria Koppendörfer, Marianne Hoppe, Friedrich Kayssler, Werner Krauss, Bernhard Minetti bis hin zu Gustav Knuth und Matthias Wiemann ein Wunder-Ensemble um sich. Es war seine Familie, und er war deren Patriarch, blutjung an Jahren.

Auch später, in Hamburg, musste das Ensemble dem Übervater untertan sein. Abweichungen wie etwa das Ausbüchsen von Elisabeth Flickenschildt, die es wagte, in der letzten Inszenierung Fehlings in Berlin mitzumachen, wurden mit Liebesentzug geahndet. Gründgens wusste Hass- und Liebesbeziehungen auch kühl für sich zu nutzen. So profitierte er in den Nazi-Jahren von der Rivalität zwischen dem Preußischen Staatstheaterprotektor Göring und dem Reichstheateroberaufseher Goebbels, mit dem sich Gründgens wahrscheinlich auch besser verstanden hat, als er nachher zugeben mochte. Er konnte mit vielen, ja allen. Denn ihn schützte sein Schein. Und so umgab dieser Schein den Mitmacher Gründgens wie den Widerständler Gründgens. Und beide Rollen gab er in einer.

Er gab dem Staat, der ein Unrechtsstaat war, in dem, wie es der von diesem Staat mit Berufsverbot belegte Musikkritiker Hans Heinz Stuckenschmidt einmal bitter ausdrückte, »Ordre pariert werden musste«, das Recht, sich unter Görings Regie eines scheinbar unparierten Scheines und Glanzes zu bedienen. Dieser Schein und Glanz glaubte von sich, er lasse sich autonom, frei, auf der vielzitierten Insel auf dem Gendarmenmarkt fabrizieren: unter Ausschluss des Staates. Gleichzeitig reizte Jürgen Fehlings Inszenierung von »Richard III.« 1937 die Mächtigen da draußen, als an der Rampe, frontal zu Görings Loge, die von Richard Ermordeten in Genickschusspose albtraumhaft wie die 1934 brutal in Bad Wiessee abgeschlachteten Röhmschen SA-Leute aufmarschierten und die Schergen des Königs unübersehbar SS-ähnliche Uniformen trugen. Und wiederum gleichzeitig spielte Gründgens den »Cavour« aus der Feder des faschistischen Achsenverbündeten Mussolini, den »Siebenjährigen Krieg« von Hans Rehberg oder den »Alexander« des Nazi-Dramatikers Hans Baumann. Der Schein der Autonomie musste hie und da schon auch mit politischen Gefälligkeiten bezahlt werden. Aber »vor Schwulst und Blut und Boden«, hat Gründgens einmal zu Fehling gesagt, »schützt mich mein Mangel an Tiefe«. Und die Klassiker bildeten sozusagen in ihrer unantastbaren Größe im Staatstheater den Antistaat. Am Grad ihrer Entrückung ins Zeitlose, wenn nicht gerade Fehling auf sie zugriff, konnte man die Not der Zeit ablesen.

Peter Suhrkamp hatte für diese Existenzspanne von Gründgens den »Tanz auf dem Hochseil« als letzthinniges Etikett geprägt. Carl Zuckmayer sprach verständnisvoll vom unwiderstehlichen »Reiz des Balancierens«. Schöne, erhaben-luftige Bilder für eine Bewegung, die besser als ein glänzendes Lavieren, ein elegantes, spielerisches, wiewohl todernstes Hin und Her zu bezeichnen wäre: auf der Höhe des Zeitgeistes zu sein und gleichzeitig unter ihm durchzutauchen und Boden erst in der Bodenlosigkeit unter die Füße zu kriegen. Zwischen das Staatstheater und den Staat schoben sich die von Gründgens imaginierten unsichtbaren Dritten, an die der Aberwitz und der blutige Ernst der Situation delegiert wurde. So blieb die Schauspielkunst unberührt. Und machte doch mit. Aber schleppte dann doch eine gewisse Hohlheit, eine pathetische Resonanzbodenhaftigkeit in die Nachkriegszeit mit, wo dieser »Reichskanzleistil« einem aus dem Exil heimgekehrten Nüchternheitsberserker wie Fritz Kortner furchtbar auf die Nerven ging.

Dieses Balancekunststück hat die Nachwelt dem Gustaf Gründgens einerseits ewig nicht verziehen, andererseits hat sie ihm dafür ein immerwährendes Denkmal errichtet. Klaus Mann rechnet im Roman »Mephisto« von 1936 mit seinem Schwager ab, der mit Erika Mann, der von Klaus abgöttisch geliebten Schwester, von 1926 bis 1928 eine absurde, krampfhaft snobistische Ehe führte (wie er in den dreißiger Jahren mit Marianne Hoppe eine denkwürdig liebevoll fassadenhafte Ehe führte). Mann wirft Gründgens/Höfgen vor, den Manns nicht ins Exil gefolgt zu sein, sondern in Deutschland Theater machen zu wollen. Mann zieht den skrupellosen, karrieresüchtigen, politisch und menschlich schuldig werdenden Nur-Künstler Höfgen krampfig durch einen satirischen giftig-trüben Kakao. »Mephisto« ist das beispielhaft-beispiellos frühe Dokument eines ewigen Nichtverzeihenkönnens und Nichtverstehenwollens. Dagegen bilden dann die vielen Anekdoten und Erzählungen der von Gründgens Geschützten und Geretteten und von ihm Bezauberten den Sockel der Denkmalslegende G.G. Wie in einer heimlichen, immergrünen theaterpolitischen Talkshow, die nie ganz verstummt, wird Gründgens so durch ein postumes Reinigungs- oder Schmutzbad gezogen. Auch seine Biografen teilen sich die Bedienung der jeweils einen oder anderen Badewanne. Gerechtigkeit gibt es keine für ihn, nur Parteinahmen.

Nach 1945, nach kurzer Haft in einem russischen Lager bei Berlin, war Gründgens rasch entnazifiziert. Er triumphierte als Christian Maske in Sternheims »Snob« im Deutschen Theater, monokelhaltig und aasig wie eh und je, als kämen jetzt die zwanziger Jahre wieder. Und wieder waren da offenbar die unsichtbaren Dritten, an die auch diese neue alte Rolle zu delegieren war und die die wahren Kosten zu bezahlen hatten: Gründgens hielt sich auch jetzt wieder raus. Er musste nicht bar, er musste nur mit Schein-Geld bezahlen. In der deutschen demokratischen Adenauer-Republik finanzierte Gründgens mit diesem Geld die letzte Abwehrschlacht der Zeitlosigkeit gegen die Zeit – voll auf der Höhe des Zeitgeistes. Sein Düsseldorfer und Hamburger Schauspielhaus wurden zu Enklaven, in denen versucht wurde, das Theater aus der Welt herauszuhalten, während Piscator und Brecht und Kortner dazu die unterschiedlichen Oppositionen bildeten, die aber gemeinsam hatten, sich mit der Welt draußen in den Clinch zu begeben. Und am Grad der Entrückung der Klassiker ins Zeitlose konnte man die Ratlosigkeit der Zeit erkennen. Gründgens gab dieser ratlosen Zeitlosigkeit den letzten, höchsten Glanz. In seinem Hamburger »Faust« von 1957, dessen Ruf wahrscheinlich gigantischer ist als seine Qualität, spielte Gründgens den Mephisto so, wie er ihn schon 1941/42 im Preußischen Staatstheater gegeben hatte: als Widersacher Gottes, als Wett-Teufel. Diese Inszenierung war für den Glanz der großen Zeitlosigkeit eines der letzten bedeutenden Beispiele: Das Theater spielte und spiegelte das bunte Welt-Gedicht Goethes in einer weltfernen, kargen, ort- und (wenigstens nach dem Eindruck des »Faust«-Films) auch etwas leblosen Theaterbretterbude, die schon die ganze Bühne darstellte. Nach dieser Geschlossenheit konnten die »Fäuste« der Nachwelt sich nur noch öffnen.

Gleichgültig aber, ob der Daumen der Nachwelt in Sachen Gründgens nach oben oder nach unten geht: Man richtet vom gewissensschönen Gnadenfaulbett der späten Geburt aus über einen Mann, der sich, Doppelnatur durch und durch, so weit aus dem Theater hinausgewagt und ins Gemenge mit der Macht begeben hat wie niemand sonst – obwohl er auf nichts so versessen war wie aufs reine, pure Theater. Davor schaudert es der Nachwelt bewundernd-gruselnd. Darin aber auch hat sie ihren Zerrspiegel, aus dem ihr ein beruhigend ferner Versucher schmerzlich entgegenlächelt. Denn sie war nie in seiner Lage. Er hat, ein wahrhaft Großer, die Gegensätze dieser Epoche theatralisch für sie durchlitten und durchkostet. Insofern ist Gustaf Gründgens als Spieler schon eine Jahrhundertgestalt: unser sichtbarer Dritter.


Phantastische Stunde: Hamlet, überreicht von Lessing, gelesen von Racine, gewidmet Gründgens

Eben schlägt die Glocke von Port Royal Mitternacht. Der noch junge Herr im Sessel verzieht leicht seine müden Augen unter den schweren Lidern, ein sanft sarkastisches Lächeln umspielt seinen schönen, aber wie mit leichter Bitterkeit parfümierten Mund, den ein schmales, nur wie angedeutetes Bärtchen auf eine Weise überschattet, dass man meinen könnte, ihm wüchse knapp unter der Nase eine zweite Oberlippe. Sein Atem geht schwer. Als er vor ein paar Augenblicken den Verschlag der Kutsche, die ihn von Versailles hergebracht hatte, hinter sich zufallen hörte, war aus dem Schatten der Abteitür eine merkwürdige Gestalt auf ihn zu- und an ihm vorbeigestürzt, hatte mit einem wohl stark deutschen, unangenehm sächsischen Akzent (samt Wolfenbüttelschem Furor) etwas von »dero kahlstem, wässrigstem, untragischstem Zeugs!« unmanierlich gemurmelt und ihm einen Packen Papier in die Rocktasche gesteckt. Daraufhin war die Erscheinung, die auch eine ganz unmögliche Perücke trug, wie sie vielleicht erst das kommende Jahrhundert vielleicht um Wolfenbüttel herum hervorbringen würde, verschwunden.

Man liebt keine Gespenster hier in Port Royal. Aller Spuk ist des Teufels. Und der Teufel sollte wie der liebe Gott, der so lieb auch nicht war, verborgen bleiben. Den Menschen bleibt nichts, als der Bestimmung zu leben, die sie von Geburt und von Vorsehung an in sich trugen. Da ist für Geister so wenig Platz wie für gute Werke. Da gilt kein Schein, nur das kalte Sein. Selbst Leute, die auf dem Theater ganz harmlos nur so tun, als seien sie ganz andere Leute, sind für dieses merkwürdige Kloster hier Ausgeburten des Satans. Dabei ist er hier aufgewachsen, hatte Haus und Lehre hie und da auch verraten, indem er all dies suchte und fand, was diesem Ort hier ein Abscheu ist: Hofglanz und Theaterkarriere und Stückeschreiberei und Geld und Einfluss und Wohlleben. Aber jetzt ist er hierher zurückgekehrt. Er wird eine Betschwester heiraten und brav sein und vielleicht noch das eine oder andere biblische Drama für den Hof schreiben. Denn dort regiert jetzt die Betschwester Madame de Maintenon den großen Sonnenkönig und das Reich. Die Heilige Schrift ist am Hofe groß in Mode. Man wird aufatmen in Port Royal. Er seufzt tief und leicht gequält. Man schreibt das Jahr 1677. Er ist achtunddreißig und, da kann Monsieur Boileau, dieser Kretin von einem Kritiker, sagen und dem König ins Ohr blasen (»Molière, Sire, nur Molière«), was er will: Er hier ist der größte Dramatiker des Jahrhunderts und der Nation. Obwohl sie heute seine »Phèdre« zum letzten Mal im Hôtel de Bourgogne gegeben haben, die man jetzt wegen einer dieser unsäglichen Intrigen absetzt. Er hat genug vom Hof, aber immerhin die Zusicherung des Königs in der Tasche, als Hofhistoriker fungieren zu können, das heißt, auf einem herrlichen Abstellgleis zu paradieren. Wenngleich ihm das Dienen, das Schmeicheln, das Schielen nach den höheren Stellen, das Oden- und Hymnenschreiben auf den höchsten Herrn immer genauso leicht von der Hand und vom Charakter gegangen ist wie das riskante, kitzelige Spiel mit den Majestäten, denen er in seinen Stücken die unerhörtesten Dinge zumutete.

Molière, der widerliche, agile Kerl, der es sich herausgenommen hatte, auf eine seiner Tragödien eine höhnische Parodie zu verfassen, war da immer unabhängiger, aber auch gefälliger gewesen: Gegen Ärzte oder Pfaffen zu schreiben, die plumpe Dummheiten machten und sich in die falschen Frauenbeine versahen – welche Gratiskunst! Er dagegen hatte gegen Könige geschrieben, die sich in wahnvoller Lust verstiegen und im Rasen den allerletzten Rest an Verstand verloren. Molière, der hustende Floh, war dagegen vor dem König gekrochen, jawohl, gekrochen. Hatte nach der schützenden Hand des großen Louis gebarmt, als ihm die Klerikalen zum bösen Tanz aufspielten (aber sein »Tartuffe« ist wirklich kein schlechtes Stück, eigentlich eine Tragödie). Außerdem war Molière, Friede seiner Asche, immer der Altdramatiker gewesen und er der Jungdramatiker, vom groben Uraltschlachtross Corneille einmal ganz zu schweigen. Apropos Corneille: Fast hätte ich das Gespenst von vorhin vergessen.

Vorsichtig, zögerlich, aber doch nicht wenig neugierig tastet er nach seiner Rocktasche. Er zieht einen Packen Papier hervor, eng bedruckt. Im Schein der flackernden Kerze liest er nun ein neues Stück, das ihm das deutsche Gespenst mit einer bleichen Miene zugesteckt hatte, als solle er sich den Rest seines Lebens davor so gründlich erschrecken, dass er nie wieder zur Feder greifen würde. Als sei dies das Hauptwerk einer deutschen Dramaturgie, das ihn, wenn es nur wollte, völlig zerschmettern könnte. Er entziffert den Titel des Stücks: »The Tragicall Historie of Hamlet, Prince of Denmarke. By William Shakespeare«, gedruckt in London 1603. Also ist das neue Stück auch schon von gestern. Mon Dieu, die Deutschen maskieren sich als alte Engländer. Pauvre Allemagne. Er seufzt erneut und schaudert. Ein völlig unmögliches Personenverzeichnis. Zwar schon Könige, wie es sich gehört. Aber dann auch Soldaten, Diener, Sekretäre. Die Akteinteilung nur angedeutet, vom zweiten Akt an völlig frei und chaotisch (könnte aber auch am Drucker liegen). Keine Einheit der Zeit. Zwar ist der Ort der Handlung Helsingör, aber der Ort wirkt absolut durchlässig, die Leute scheinen wie durch Wände zu gehen. Eine völlig unmögliche Sprache, ohne Bindung an eine Form, völlig frei im Rhythmus. Auch scheint jedes Wort wie durch Wände gehen zu wollen, als wolle es den Verstand um jeden Halt bringen. Und was für ein Aufwand an Intrigen, vergifteten Getränken, Wasserleichen und Worten!

Nach zweieinhalb Stunden hat er es ausgelesen. Und muss nun doch lachen. Er hatte sich vor einem Gespenst gefürchtet. Er nimmt einen Silberstift zur Hand und schreibt ans Ende: Pauvre Allemagne! Und dann über den Rand der letzten Seite: Warum ist Herr Shakespeare so undeutlich? Und: Warum hat er Angst vor den wahren Katastrophen? Warum versteckt er sich? Bin denn nicht ich der größte Offenbarungsdramatiker!? Meine Figuren können zu ihren Katastrophen nur kommen, wenn sie sie aussprechen. Meine Phèdre, meine einzig und letzte Geliebte, begehrt bis zum Wahnsinn ihren reinen, unschuldigen Stiefsohn. Sobald sie ihre Liebe ausspricht, fängt sie an, wundervoll und düster »zu brennen« in völliger Dunkelheit, denn in meinen Stücken wird es eigentlich nie Tag, es sind Nachtstücke. Und dann rast meine dramatische Lieblingsfrau in unbegreiflicher und unbegriffener Lust, die ihren Ehemann Theseus völlig vergisst, der sich sowieso in der Welt herumtreibt und königlich hurt, wo er mag. Ihre Mutter Pasiphae hatte sich noch Tieren hingegeben und ihren reinen, erhabenen Vater Minos verraten. Dadurch, dass Phèdre nach dem Ehebruch und dem Inzest in einem giert, sucht sie die Schande der Mutter zu tilgen. Denn Theseus ist nicht der Ersatz für den reinen, wunderbaren Vater, sondern nur die männliche Ausgabe einer verkommenen Mutter (so ähnlich würden sie das allerdings in Port Royal auch sehen), während der Stiefsohn Hippolyt für sie das Bild eines makellosen, unnahbar reinen Theseus ist. In diesen neuen Theseus alias Hippolyt verliebt sie sich. Und am Ende muss Hippolyt sterben. So kompliziert einfach sind Seelen. Und so einfach kompliziert führt das zur Katastrophe. Denn zwischen die Wünsche und Gedanken und die Sehnsüchte gerät der Körper und spricht eine eigene Sprache. Und diese Sprache ist die Grenze, die dann der Tod überschreitet, weil es die Leidenschaft so will. Eine Leidenschaft, die keine Bedingung kennt: Am Ende liegen meine Welten immer in Trümmern. Lauter offene Katastrophen, die von geheimem Begehren gezündet und zur Explosion gebracht werden. Das soll mir erst einmal einer nachmachen: der größte Schmutz, in die gläserne Reinheit von Versen gegossen. Leidenschaft pur. Voilà!

Aber Monsieur Shakespeare lässt am Ende einfach einen Fortinbras auftreten, der das Land kassiert und verlangt: Lasst die Trompeten blasen und die Geschütze donnern. Und dann ab mit all den schönen Leichen ins Pantheon. Und die Welt geht einfach weiter. Lächerlich. Jedes Drama vernichtet die Welt. Und keiner erfährt in »Hamlet« bis zum Schluss, worum es eigentlich geht. Was für ein Stoff in diesem Stück. Und wie wenig wird daraus gemacht! Hier zum Beispiel, in dieser Szene mit den Totengräbern, wird so nebenbei erzählt, dass offenbar Hamlets Vater den alten Fortinbras an dem Tag erschlug, an dem Hamlet geboren wurde. Also ist Hamlets Geburt mit einem Mord belastet. Und also ist Hamlets Vater ein Mörder und Hamlets Mutter wahrscheinlich niedergekommen in höllischer Angst. Wie hätte ich Hamlets Mutter rasen lassen: Sie wäre der wahrere Geist, nicht der Alte! Der alte Hamlet wird dann selbst von seinem Bruder ermordet, wie hier zu lesen steht, »in seiner Sünden Maienblüte«. Aber wieso Sünden? Und wieso kann Laertes so ohne weiteres einen Anspruch auf Dänemarks Thron erheben, wenn er nur der Sohn einer minderen Hofcharge wie des Polonius ist? Und warum wird Ophelia wahnsinnig, warum geht sie ins Wasser, nachdem ihr Vater von Hamlet abgestochen wurde wie ein kapitales Kalb? Das stinkt: nach irgendeinem Bett. Und was ist mit Ophelias Mutter? Stinkt ebenfalls nach Bett.

Wie hätte ich diese Betten in Verse gegossen! Könnte es nicht sein, dass »der Sünden Maienblüte« von Hamlets Vater im Bett der Ehefrau des Polonius aufging? Dass Laertes ein leiblicher Sohn des alten Hamlet, ein Halbbruder des jungen sein könnte? Familienbande. Dass die Königin Gertrude ihren Mörder-Schwager Claudius schon lange begehrte? Sind denn nicht Inzest, Blutschande, Liebesraserei die stärkeren dramatischen Beweggründe als dieses wässrige Zögern und Zaudern dieses Knaben Hamlet, der immer nur zu allem »Pfui, pfui, pfui!« schreit, aber nie zu irgendwas Tragischem kommt, außer dass er zum falschen Degen greift? Ist es denn so ganz unwahrscheinlich, dass Polonius, der seine Tochter so eifersüchtig hütet, als gönne er sie keinem Mann, die Rolle des Mannes in Ophelias Jungmädchenbett gespielt hat, ja ihm vielleicht die Tochter von der Mutter geradezu angeboten wurde, da die Alte selbst ja mit dem alten Hamlet …? Das eigentliche Drama hat längst stattgefunden. Und welche Welt vernichtet denn dieses Drama? Keine Welt – es vernichtet doch nur eine Kolportage. Denn es sagt nicht die Wahrheit über die Welt. Der junge Mann, der den Wahnsinnigen spielt; die junge Dame, die ins Wasser geht; der Bruder, der da rast und mit den Degen fuchtelt; der König, der das Gift abfüllt; die Königin, die den Giftbecher zufällig trinkt, und die anderen Todgeweihten – sie reden alle Worte, Worte, Worte (und manchmal auch Träume). Aber von dem, was im Untergrund brennt, reden sie nicht. Von wahren Leidenschaften keine Spur. Nur einmal zeigt Hamlet sehr hübsch seine Leidenschaft fürs Theater. Seine einzige Leidenschaft: für den Schutzraum, in den er sich birgt: vor der Welt. Man müsste ihn sich auf der Bühne als nervösen, jungen, eleganten Mann vorstellen, der ganz aus seinem Kopf lebt. Und den Körper nicht spürt.

Und vielleicht ist es ja auch das, was das deutsche Gespenst an diesem Drama so attraktiv findet: wilder Theaterkopf auf bravem Unterleib. Während bei meinen Stücken der kluge Kopf auf wildem Unterleib sitzt. Doch das darf man in Port Royal nicht einmal leise denken. Hier, wo alles so verborgen ist, am allerverborgensten der verborgene Gott, haben die Wände Ohren und Augen. Also in den Kamin mit »Hamlet«! Und die Deutschen werden mich sowieso nie verstehen. Die Nacht ist auch bald gleich vorbei. Ich wittre Morgenluft.
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Inc., respectively. For further information, contact: fonts at gnome dot
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Copyright (c) 2006 by Tavmjong Bah. All Rights Reserved.

Permission is hereby granted, free of charge, to any person obtaining
a copy of the fonts accompanying this license ("Fonts") and
associated documentation files (the "Font Software"), to reproduce
and distribute the modifications to the Bitstream Vera Font Software,
including without limitation the rights to use, copy, merge, publish,
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The above copyright and trademark notices and this permission notice
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typefaces.
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This License becomes null and void to the extent applicable to Fonts
or Font Software that has been modified and is distributed under the 
"Tavmjong Bah Arev" names.

The Font Software may be sold as part of a larger software package but
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THE FONT SOFTWARE IS PROVIDED "AS IS", WITHOUT WARRANTY OF ANY KIND,
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MERCHANTABILITY, FITNESS FOR A PARTICULAR PURPOSE AND NONINFRINGEMENT
OF COPYRIGHT, PATENT, TRADEMARK, OR OTHER RIGHT. IN NO EVENT SHALL
TAVMJONG BAH BE LIABLE FOR ANY CLAIM, DAMAGES OR OTHER LIABILITY,
INCLUDING ANY GENERAL, SPECIAL, INDIRECT, INCIDENTAL, OR CONSEQUENTIAL
DAMAGES, WHETHER IN AN ACTION OF CONTRACT, TORT OR OTHERWISE, ARISING
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OTHER DEALINGS IN THE FONT SOFTWARE.

Except as contained in this notice, the name of Tavmjong Bah shall not
be used in advertising or otherwise to promote the sale, use or other
dealings in this Font Software without prior written authorization
from Tavmjong Bah. For further information, contact: tavmjong @ free
. fr.
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