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Ludwig Dietz

Verfasserangaben Franz Bleis fiir Artikel seiner Zeitschrift
der Anonymen »Der Lose Vogel«

Zu Attributionen an
Robert Musil und Rudolf Borchardt

Vorbemerkung

Anlafilich meines Versuchs zu Robert Musil im »Losen Vogel«' und Re-
aktionen darauf ? wurde ich aufmerksam gemacht auf ein bisher nicht
bekannt gewordenes Exemplar der Buchform des »Losen Vogels«, das
handschriftliche Eintrage Franz Bleis zu den Verfassern der anonym
gedruckten Beitrage enthalt. Es befindet sich seit 1978 im Deutschen Li-
teraturarchiv Marbach a.IN., als zweites Exemplar relativ versteckt unter
den Rara des Archivs.®? Was es zeigt, welche Hilfen es zur Aufschlisse-
lung bietet, zu welchen Fragen und méglichen Antworten es fiihrt, soll
hier skizziert und an Beispielen begriindet werden.*

| Bleis Eintrage

Im Folgenden sind die Titel aller Beitrage des »Losen Vogels«, auch die
im Inhaltsverzeichnis der Buchausgabe fehlenden, in ihrer Rethenfolge
wiedergegeben unter Nennung des Heftes und der Notierungen Bleis,

1 Unbekannte Essays von Robert Musil, Versuch einer Zuweisung anonymer Beitrége im
LV; HJb 9/2001, S.33-135. Wie in diesem Aufsatz — kiinftig zitiert als »Musil-Studie« — wird
der »Lose Vogel« in den Anmerkungen mit »LV« abgekiirzt; Zahlen in runden Klammern
meinen seine Seitenzahlen.

2 Matthias Oppermann, Unbekanntes von Musil: Anonyme Kommentare im »LV«, in:
FAZ 13.02.02. Karl Corino: Unter die Federn geschaut. Keine neuen Musil-Texte in der
Zeitschrift »Der LV«, in: FAZ 6. Marz 2002.

3 In der Bibliothek des Archivs unter der Signatur Y Hm Rara [2. Exemplar], Zg.-
Nr. 78.2873; siche auch die Erwerbskorrespondenz Juli/August 1978.

4 Ganz besonders danke ich Herrn Dr. h.c. Reinhard Tgahrt fiir Unterstiitzung, fiir die
Zustimmung zur Auswertung des Exemplars Herrn Menno Kohn, Hilversum, dem Inhaber
der Rechte an Franz Blei, und dem Literaturarchiv Marbach als Besitzer des Exemplars.

Attributionen an Musil und Borchardt 7
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diese in Kursiv. Blei hat seine Notierung - in seiner zarten und biegsa-
men Schrift in Tinte unauffallig wie hingehuscht — immer am Ende eines
Beitrags rechts angebracht, bei den unter dem Sammeltitel »Kleine An-
merkungen« vereinten kurzen Beitrdge nur am Ende des jeweils letzten,
so daff anzunehmen ist, er meine damit auch die vorangehenden, jedoch
nicht ausgeschlossen werden kann, er bezeichne damit tatsdchlich nur
den letzten Beitrag.?

Ein paar Ergianzungen oder Richtigstellungen stehen in eckigen Klam-
mern. Die hochgestellten Zeichen nach den Titeln sollen einen raschen
Vergleich erméglichen: Die so mit den Anfangsbuchstaben der Verfasser-
namen markierten Beitrdge oder Teile von thnen sind - so weit ich dies
bis jetzt durchschaue und wobei ich auch bislang nicht Nachgewiesenes
anfiihre — in Publikationen Alains, Bleis, Borchardts, Chestertons, Kolbs,
Musils, Schelers, Stadlers, Suares, Walsers und Werfels zu belegen.

No. 1.

Neue Gesprache Goethes mit Eckermann. [I.]® Bler
Aus der Schule geplaudert. P. Scheffer
Die neuen MéannerX 4. Kolb
Erinnerung an eine Mode™ R. Musil
Der Fortschritt.? £ Blei

Divagationen. [I® F. Blei
Penthesileadie. [Penthesileiade]™  Musi/
Theorie und Praxis.® Blei

Ein Besuch im Irrenhaus. H. Belloc
Die Wahlparole. Blei

Spekulationen. H. Belloc

Biicher, die empfohlen seien.?
Reinhardt und Brahm.

5 Notierungen von anderer (unbekannter) Hand sind nicht vermerkt, da sie nichts Neues
beitragen. — Der Fachreferent fiir deutsche Literatur der Koninklijke Bibliothek /Niederlande,
W. Post, dem das Exemplar in einem Katalog des Antiquariats Ars libri, Boston/USA, auf-
gefallen war und der es schliefllich dem Literaturarchiv Marbach vermittelte, hatte sofort
seine Besonderheit erkannt, darunter auch, daff nun die im »Vorwort« der Buchausgabe S. VI
fehlenden Namen Borchardts und Chestertons auftauchen; vgl. die Erwerbskorrespondenz.

8  Ludwig Dietz
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No. 2.
Man spricht von Krieg. F. Ble:
Karneval, das Fest des Ubermutes. F. Blei
Die beiden Lasten. Blei
Divagationen. [IL]® Blei
Die politische Gleichgiiltigkeit.r  Alain
Die frohliche Wissenschaft.r  Alain
Der gute Wunsch.*  Alain
Neue Gespriche Goethes mit Eckermann. IL?  Blei
Erinnerungen an Bismarck. [I.] Scheffer
Der Geist der Verneinung.»  Blei
Das Geistliche, der Modernismus und die Metaphysik.M  Musil
Kleine Anmerkungen.
Die Reichstagswahlen.
Die Zukunft Englands.
Romane der Technik.
Die Zensur.
Classische Bildung. Ble:

No. 3.
Statisten und Manner. Ble:
Mendelssohn und die Musik von heute. 0. Vreslander
Mahnung. M. Brod
Das siindhafte Mantua. * 4. Suares
Erinnerungen an Bismarck. II.  Scheffer
Paradoxe des Gemeinplatzes. Chesterton
Kleine Anmerkungen.
Der Krieg mit England.? Ble:
[Eine Liste mit 12 Biichern, auf neuer Seite mit Umrahmung
angefiigt:]

Neue Biicher, den Freunden des Losen Vogels empfohlen

No. 4.
Aktuelle Geschichten.r  Alain$
Von Tanzidealen. Helene Schott

6 Am Ende der letzten (fiinften) »aktuellen Geschichte« steht ein kryptonymes »a.« (121);
Blei hat den Buchstaben fir seinen Eintrag mitbenutzt, nach ihm »lain« weiterschreibend.

Attributionen an Musil und Borchardt 9
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Uber den GréBenwahnsinn der Redakteure.  Vogelstein”
Gabriel Schillings Flucht in die OffentlichkeitM R. Musil
Erinnerungen an Bismarck. III.  Scheffer
Swinburne. Blei
Kleine Anmerkungen.

Der Asthet.

Einen verdeutschten Dante [...] Ble:

No. 5.
Ein Wort an die jungen Deutschen. Ble:
Neue Gespriache Goethes mit Eckermann. IIL®  Ble:
General von Bernhardi und sein Buch [:]
Deutschland und der nichste Krieg. Schgffer
Die neue franzésische Lyrik.S  Stadler
Das Urteil tiber Robespierre. Blei
Geschichtsauffassung.*  Alain
Die schnellste Lokomotive.A  Alain
Kleine Anmerkungen.
Der Kondor.

No. 6.
Die Jahrhundertfeier des verpassten Zufalls. G. Hecht
Ideen tber Napoleon.  Suares
Der Reichskanzler. Blei
Die Verkannten. Blei
Politik in Osterreich.M  Musil
Verschiedene Hintergriinde fiir eine »einfache Sache«. Scheffer
Neue aktuelle Geschichten.A  Alain
Aufforderung.
[Kleine Anmerkung.]

7 Da Blei fiir Vogelstein nie einen Vornamen angibt (nur bei der unzuverldssigsten Aufzah-

lung der Beitrdger in den »Weiflen Bléttern« mit »M.«; siche Musil-Studie S. 53f.) und etwa
Margret Boveri in ihrem Feuilleton »Die zornigen jungen Manner. Beim Blittern im LV« (FAZ,
13. Juli 1963) fragt, ob das nicht Julie Vogelstein-Braun sein kénne, sei er hier mit »Theodor«
ergéanzt, wie sie denn auch spéter Theodor Vogelstein als Freund Scheffers erwéhnt (in der
Einleitung zu: Paul Scheffer, Augenzeuge im Staate Lenins, Ein Korrespondent berichtet aus
Moskau 1921-1930, Miinchen 1972, S.9-10).

10

Ludwig Dietz
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No. 7.

Der Abbé Loisy.  Suares

Andere aktuelle Geschichten.*  Alain
Uber Robert Musil’s Biicher™  Musil
Jesus und die Armen.W R. Walser
Die Judenheitsfrage. G. Hecht
Anima Pellegrina. [Pelegrina] Blei
Literatur und Leben.® Blei

Wagners Memoiren. Scheffer

No. 8 u. 9.
Epigramme. Alain
1. Man fand [...]

2. Streicht man [...]

3. Philinte [...]*

4. Das Schachspiel [...]4

5. Das dritte [...]
Mailand.5  Suares
Das Unvergéngliche.We  Werfel
Ein Wort tiber Rudolf Borchardt.®? Ble:
Die unverantwortliche Stadt.®> R. Borchardt
Moralische FruchtbarkeitM Musi/
Geheimgesellschaften.  Schgffer
Aus dem Notizbuch. Butler

No. 10-12.

Poincaré.® Blei

Uber den Ruhm. Blei

Der Umweg. v. Gebsattel

Der mathematische Mensch.M  Musi/
Das Exemplar. Scheffer

Der beamtete Mensch. W. Krug

Der Herr von Paris und anderes. W. Krug
Chaos der Logik. W. Krug

Breslauer Bemerkungen. P. Scheffer
Zur Idee des Menschen."  Max Scheler

Attributionen an Musil und Borchardt
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2 Feststellungen und Fragen

Zufriedenheit auf den ersten Blick hin, nun eine Antwort auf alle Fragen
nach den Verfassern bekommen zu haben, nach welchem auch immer
gefragt sei? So bestatigt dieses Exemplar die pauschale Behauptung Karl
Corinos?® »keine neuen Musil-Texte« insofern, als nur die acht schon
lange als Beitrdge Musils bekannten Artikel mit dessen Namen versehen
sind und bei den in meinem Versuch Musil attribuierten fast durchweg
Bleis eigener Name steht. Sollte das Wagnis einer Attribution damit zur
Ginze verloren sein??

Doch nicht nur die Erinnerung an Bleis Eigenheiten und ungenauen
Umgang mit Autorschaften — was schon immer zu beachten war' — ver-
ringert rasch die Freude an der anscheinend endgiiltigen Klirung des
bisherigen Ritsels, sondern allein schon eine kritische Betrachtung seiner
Eintrdge im ersten und zweiten Heft.

Es sieht so aus, als ob Blei bei Beginn seines Versuchs, die Verfasser-
namen festzuhalten — wobei angenommen sei, er habe im Buch vorn
begonnen -, sich nicht so sicher gewesen sei, wie es spaterhin den An-
schein hat. So tduscht er sich schon beim achten Beitrag (»Theorie und
Praxis«), indem er einen Ausschnitt aus Gilbert Keith Chestertons Buch
»Heretiker«in der Ubersetzung von Annette Kolbs Schwester Germaine
sich selber zuschreibt; und fehlt beim vorletzten und beim letzten Beitrag
ebenfalls des ersten Hefts ein Name. Schliefilich halt er den zehnten
Beitrag des zweiten Hefts (»Der Geist der Verneinung«) von sich verfafit,
indessen ist dieser ebenfalls ein Ausschnitt aus Chestertons Buch.!!

Solche Liicken und Fehler schwichen das Vertrauen in die Angaben
Bleis. Selbst fiir ihn war also wenigstens ein Teil seines Unterfangens ein
Wagnis —: wenn schon im ersten Fiinftel des »Losen Vogels« zweimal
eine Notierung unterbleibt und bei zwei weiteren Beitrdgen das Wagnis
verloren wird.

8 Siehe Anm. 2.
9 Vgl. die Vorbemerkungen zur Musil-Studie.

10 Siehe unten, besonders Anm. 13.

11 Gilbert K. Chesterton, Heretiker, Eine Kritik der Zeit (Ins Deutsche tibertragen von
Germaine Kolb-Stockley), Miinchen u. Leipzig 1912. Allerdings ist das Vorwort von Blei, auch
diirfte er zur Ubersetzung angeregt und das Buch in den Verlag Georg Miiller gebracht und
betreut haben (siche auch Anm. 20).

12 Ludwig Dietz
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Lassen sich diese Mingel ganz aus Bleis genereller Neigung zum Mas-
kieren erkldren, die einmal dazu fithrte, dal} das Vorwort der Sammel-
schrift mit der lickenhaften Aufzihlung der Beitrager und einem unvoll-
standigen Inhaltsverzeichnis zu weiterem Ratselraten verfithrten?!? Jetzt
scheint die Absicht ja doch wohl gewesen zu sein, fiir sich selbst (oder
die Nachwelt) die Verfasser der Beitrdge zu benennen. Wenn es dabei zu
solchen Miéngeln kam, kénnte dies daran liegen, dafl die Notierungen
in einem sehr grofien zeitlichen Abstand zum Erscheinen der Beitrage
erfolgten und vielleicht wieder einmal, der ihm eigentiimlichen wenig
buchhalterischen Einstellung gemaf}, beilaufig-eilig.'?

Das Auftauchen des Exemplars in Boston/USA macht sehr wahr-
scheinlich, daf} die Eintrdge aus spatester Zeit, eben seines amerikani-
schen Exils stammen, als er 1941/1942 unter drmlichsten Umstinden,
vereinsamt und korperlich aufs duflerste reduziert, ja hinfallig, in New
York und Westbury lebt. Was tiber seine Fluchtbewegungen bekannt ist,
zeigt, wie Maria Assuncao Pinto Correia in threm Bericht tiber »Bleis
Biichersammlung in Lissabon« darlegt,” daf er seine Bibliothek schon
seit langem nicht mehr bei sich hatte, auch nicht in kleinsten Teilen;'s

12 Dazu ausfithrlicher: Musil-Studie S. 53f.

13 Vgl. Musil-Studie S. 53f. »Nachlassig«, »fliichtig« 0. 4. sind Attribute, die ihm (und seiner
Arbeit) immer wieder gegeben werden, so etwa von Detlev Steffen, Franz Blei (1871-1942)
als Literat und Kritiker Zeit, Diss. Gottingen 1966 (z.B. S.33/Anm. 1, S.38/Anm. 5, S. 111/
Anm. 1). Anne Gabrisch, S. 570 in: Franz Blei, Portrits, ed. A. Gabrisch, Wien etc. 1987, sagt
noch deutlicher: »allzu schlampige Biicher oder ein allzu schlampiges Verhalten«. Musil, bei
einem Versuch, dies positiv zu wenden, meint, »Bleis scheinbar nachldssiges Verhaltnis zu
den Erscheinungen der Welt« sei »schwer zu beschreiben«, und sicht ein »anmutig lockeres
Verhiltnis zwischen Blei und seinen Werken« (Gesammelte Werke, Band 11, ed. Adolf Frisé,
Reinbek 1978, S.1200). Und Dietrich Harth fafit zusammen (in: Franz Blei — Mittler der
Literaturen, ed. D. Harth, Hamburg 1997, S.7): »cher ein Spicler, der es mit den Spielregeln
bisweilen nicht so genau nahm und sich dann vergaloppierte« und »Geborgt hat er gern«. Auf
Vorhaltungen Carl Schmitts gesteht Blei selber einmal, im Wissen um sein generell unbiiro-
kratisches Verhalten, die »vielen Nachléssigkeiten« ein und will sich dafiir auch »auszanken
lassen« — kein beschémtes, ein vielmehr selbstsicheres lichelndes Eingestidndnis seiner Unlust
und Unfihigkeit zum Kanzlisten (Briefe an Carl Schmitt 1917-1933, ed. Angela Reinthal und
Wilhelm Kiithlmann, Heidelberg 1995, S. 65, Brief vom 5.12.1925).

14 Siehe Anm. 5.

15 Ein grofles Bestiarium der Weltliteratur, in: Harth (Anm. 13) S.213-222.

16 So hat er (Franz Blei, Briefe aus Cagnes, in: Der Aquidukt 1963, ed. Beck’sche Verlags-
buchhandlung, Miinchen 1963, S. 162-175), als er von Saltocchio her, wo ihn die Borchardts
wegen eigener Mittellosigkeit nicht linger beherbergen kénnen, Ende Marz 1939 in Nizza
ankommt, gerade noch »Nachtzeug und Waschzeug in einem Papiersack« bei sich und muf§

Attributionen an Musil und Borchardt 13
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sie war vielmehr (d. h. der gerettete Teil) bei seiner Tochter Sibylle depo-
niert und spitestens 1938 bei deren Emigration aus Wien nach Portugal
gekommen, wo Sibylle jetzt stindig, wie vorher schon zeitweise, mit
threr Freundin Sara Halpern zusammenlebte. Dieses Buchexemplar des
»Losen Vogels« kann Blei deshalb erst in den USA in die Hande geraten
sein und ithn hier zu seinen Eintridgen veranlafit haben. Die Eintrége sind
also allem Anschein nach aus einem Abstand von beinahe dreiflig Jahren
gemacht und muten an wie der vorher nie gemachte, nie fir notwendig
erachtete Versuch, nun angesichts des drohenden Zerfalls Festigkeit und
Umrif} der eignen Gestalt fritherer Jahre noch einmal ein Stiick weit
zuriickzugewinnen.

Daf§ Blei sich seiner eigenen Texte nicht sicher ist und fremde sich zu-
schreibt, wire freilich auch bei einem weniger grofien zeitlichen Abstand
bei seiner so weitgefacherten und verschiedenartigen Vermittlung von Li-
teratur und Kunsten nicht verwunderlich. Schon, so Anne Gabrisch,”

in den »Vermischten Schriften« [1911/12] begann Blei mit einer Praxis, die
die Beschiftigung mit seinen vielen Biichern, die immer wieder die gleichen
Arbeiten in immer wieder neuen, erweiterten und bearbeiteten, Zusammen-
stellungen enthalten, zu einem Verwirrspiel werden lafit.

Hinzu kommt die umfangreiche und duflerst verstreute, nicht selten an-
onyme, pseudonyme und kryptonyme Tatigkeit in Zeitschriften. Auch
hat der extrem hiufige Griff nach Pseudonymen zu gewollten (und wohl
auch ungewollten?) Aneignungen'® und bis an den Rand von Falschun-

im Gasthaus »mangels Gepackes« im Voraus fiir die Nacht bezahlen; in Cagnes wirft er einen
wehmiitigen Blick auf die »10.000 Biicher«, die Marcu gerettet hat, und muf} Sibylle bitten,
ihm sein »Ehe- und Liebebuch« zu schicken, das er fiir De Lange tiberarbeiten méchte.

17 Blei, Portrits (Anm. 13), S.551.

18 Vgl. u.a. Musil-Studie S. 103 mit Anm. 138. Nach Kurt Ifkovits Mitteilung, in: Harth
(Anm. 13) S.174, hat die Erzdhlung »Der schlechtgefesselte Prometheus« von Gide, wie
Blei selbst bestdtigt (siche auch Gabi Einsele, ebd. S.230), seine Frau Maria Blei-Lehmann
iibersetzt: In der »Insel« steht als Ubersetzer »M. B.«, doch gilt Blei selbst bis heute als der
Ubersetzer, weil er den Einzeldruck unter seinem Namen veréffentlichte. Auch die zahlrei-
chen Ubersetzungen Martha Musils aus Stendhal wiirdigte er nicht entsprechend, indem
er als Herausgeber sich »und Robert Musil« festhielt (vgl. Einsele, ebd.). — Die griindliche
Untersuchung von Silvia Bonacchi und Emanuela Fanelli »Zur Beziehung zwischen Franz
Blei und Robert Musil«, in: Harth (Anm. 13) S. 108-138, nuanciert diesen Eindruck; sie gibt
zahlreiche (zweifellos noch zu vermehrende) Beispiele fiir Anregungen, Einfliisse, Verflech-
tungen, Paraphrasen, Adoptionen, Ubernahmen.

14 Ludwig Dietz
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gen gefiihrt. Fehlleistungen, eben auch des Gedéchtnisses des Autors
selbst, sind damit vorprogrammiert.

Solange nicht ein anderer tiberzeugender Hinweis auf seine Autor-
schaft oder ein entsprechender Nachweis aus seinen Publikationen
vorliegt," wird man, selbst wenn Blei bei einem Aufsatz den eigenen
Namen vermerkt hat, dies mit Vorsicht aufnehmen und zunichst eher
als >Attribution« denn als zuverlassiges Zeugnis verstehen mussen.

Eine Reihe von Angaben Bleis ist freilich nachweisbar richtig; dies jedoch
kaum zufillig, ndmlich tiberwiegend daraus zu erklaren, dafl gerade diese
Verfasser und ihre Beitrige sich ihm durch eine wiederholte Beschifti-
gung mit ithnen eingeprégt hatten und die Erinnerung frisch hielten.?

19 Wie fiir die eingangs mit hochgestellten Buchstaben bezeichneten Beitridge. — Duktus
und Inhalte der Kleinstbeitrige »Classische Bildung« (Heft 2), »Neue Bucher« (Heft 3), »Einen
verdeutschten Dante« (Heft 4) verweisen ebenfalls deutlich auf Blei; und dafi die nur ein paar
Zeilen kurzen Mitteilungen am Schluf} der Hefte 5 und 6 vom Herausgeber sind, dirfte aufler
Frage stehen; sie sind Blei gewif} schon ihrer Kiirze wegen keines Namens wert.

20 Annette Kolbs Beitrag »Die neuen Mianner« erschien 1914 unter dem Titel »Der neue
Schlag« nochmals in dem von ithm lektorierten Buch »Wege und Umwege« im Georg Miiller
Verlag und in dessen zweiter Ausgabe 1919, nun im Hyperionverlag, hier mit dem Hinweis:
»1911 Lose Vogel« (sic); er férderte Annette Kolb schon frith, stand mit ihr und ihrem Bekann-
tenkreis auf vertrautem Fufi, veroffentlichte u.a. 1927 ihr Portrit in seinem Buch »Glanz und
Elend bertthmter Frauen« und noch im Exil in den véllig neu orientierten »Zeitgendssischen
Bildnissen« (Amsterdam 1940). - Im Verlag der Weiflen Biicher in Leipzig, den Blei bis zum
Kriegsausbruch fithrte und dessen Programm aufs eindeutigste von ihm gestaltet ist (vgl.
Musil-Studie S. 50), erschien die erste deutsche Buchausgabe von Propos Alains, die auch das
im LV Veroffentlichte einschlieflt (»Vorschldge und Meinungen zum Lebens, 1914), eben da
»Eine italienische Reise« von André Suares (Leipzig 1914; und nochmals unter neuem Titel
bei Wolff, 1917/18), darunter das schon im LV von ihm Ubersetzte. Und hier erschien auch
das bedeutendste Buch Ernst Stadlers, der auch Beitriger der »Weiflen Blitter« und der »Ak-
tion« Pfemferts (damals eng mit Blei befreundet) geworden war (»Der Aufbruch, Gedichte,
1914). — Borchardts Vertffentlichungen hat er immer verfolgt, ihn unablissig propagiert und
umworben als einen der bedeutendsten Dichter (vgl. z.B. das zusammenfassende Urteil in:
R. Borchardt, A.W. Heymel, R. A. Schréder; ed. Reinhard Tgahrt et al., Dt. Literaturarchiv
Marbach a.N. 1978, S.182) und deshalb zweifellos wahrgenommen, dafl »Die unverantwort-
liche Stadt« mit einem Hinweis auf den Erstdruck im LV als »Scherzo« in »Handlungen und
Abhandlungen« (Berlin-Grunewald 1928) aufgenommen ist. Ein Portriat Borchardts fehlt nur
deshalb in den »Zeitgendssischen Bildnissen«, weil es thm, so verteidigt er sich im Dezember
1939 vor Sibylle in einem Brief aus Cagnes, (Anm. 16) S.167f., viel zu umfangreich geriet
und er zudem mit den politischen Ansichten Borchardts Schwierigkeiten hatte. (Wegen der
erstaunlichen Leerstelle beruhigte er sich damit, dafl Borchardt »doch im Buch in vielen
Zitaten enthalten« sei, aus denen sich seine »hohe Wertschitzung ergibt«.)
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Dies gilt gewif§ in ganz besonderem Maf3e fiir Musil, den Blei einmal als
den ersten von drei »Gliicksféllen seine spirituellen Lebens« bezeichnet
hat.!

Daf3 Blei die acht bekannten Beitrage Musils mit dessen Namen ver-
sieht, das von mir Musil Attribuierte jedoch bis auf einen Beitrag mit
dem eigenen, kann verschiedene Griinde haben:

— Blei hat schlichtweg recht (was ich bezweifle);

— Obwohl sie von Musil sind, hat Blei Aufsitze als sich zugehorig be-
trachtet, weil er etwas beigetragen (mitgeschriebens), z.B. seine Ame-
rika-Erfahrungen und Talbots Buch als stichhaltiges Beispiel eingebracht
hat.?? Musil hitte dies vermutlich — wie in anderen Fillen - hingenom-
men.?

- So flichtig er seine Verfasserangaben macht, erinnert sich Blei jedoch
gut an diese acht Texte, nicht aber an andere (wie etwa »Die Wahlpa-
role«) als von Musil stammend, weil Musil sich des 6fteren tiberlegt hat,
ein Essay-Buch herauszugeben und dafiir als geeignet auch gerade diese
und nur diese acht Beitrdge und nur sie aus dem »Losen Vogel« benannt
hat und Blei an solchen Uberlegungen beteiligt war.2* Es ist unwahr-
scheinlich, dafy Musil die nie beiseite geschobene Idee einer Sammlung
von Essays nicht wiederholt auch vor Blei oder, eher noch, mit ithm
erortert hat, gerade in einer Zeit nahen und vertrauten Kontakts.

3 Von dlteren und neuen Vermutungen oder Attributionen

Fiinfzig Jahre nach dem Erscheinen des »Losen Vogels«, dessen Buch-
exemplar ithr Carl Schmitt im Wissen um ihre Suche nach dem frithen
Paul Scheffer zugeschickt und ihn als Autor der »Erinnerungen an
Bismarck« benannt hat, hért Margret Boveri darin »Geister von Rang«
sprechen und ritselt »Beim Blittern« daran herum, wer die anderen

21 Dazu Musil-Studie, S. 40-45; vor allem aber Bonacchi/Fanelli (Anm. 18).

22 Siehe meine Ausfiithrungen zu einem >Miteinander-Schreiben« (Musil-Studie S. 97-100)
und dafl in den attribuierten Texten hin und wieder ein Ton Bleis zu héren sei (ebd.
S.96f.).

23 Vgl. Seite 20 (Zitat Bonacchi/Fanelli).

24 Weshalb andere Texte aus dem LV wohl von vornherein aus einer solchen Diskussion
ausgeschlossen waren, habe ich zu erkldren versucht, Musil-Studie S. 106£.
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»zornigen jungen« Verfasser sein konnten,* dabei gerit sie lediglich bei
Suares und Blei (fir die »Neuen Gesprache Goethes mit Eckermannc)
auf die richtige Spur. Einige Jahre darnach? begriindet sie Scheffers
Autorschaft fiir die »Erinnerungen an Bismarck« und setzt hinzu: »Der
literarische Scheffer ist aufzusptiren in einer Besprechung von Annette
Kolbs >Exemplar¢, der politische in einer langen Auseinandersetzung
mit dem Buch des Generals Bernhardi«, nennt allerdings dafiir ihre
Quelle nicht oder bezieht sich stillschweigend auf den ihr zugénglichen
Briefwechsel zwischen Scheffer und Moritz Schlesinger oder will mit
»aufzuspiiren« die blofle Vermutung ausdriicken.

Detlev Steffens Dissertation” — die bis zu der von Dietrich Harth her-
ausgegebenen Gemeinschaftsarbeit? genaueste Gesamtdarstellung, die
sich nicht intentionell, jedoch wegen Bleis stindigen Maskierungen
notwendiger Weise immer wieder mit der Zuordnung von Texten und
Verfassern beschaftigen mufite — notiert dann meist ohne Begrindung
und den Begriff Attribution vermeidend Zahlreiches als »vermutlich
von Blei«, interpretiert diese Texte freilich gleichwohl wiederholt®® ohne
Einschrankung als Texte Bleis. Steffen hatte offensichtlich kein Interesse,
seine »Vermutungen« zu verifizieren oder zu begriinden (von Ausnah-
men wie etwa »Die neue franzosische Lyrik« abgesehen, wo er der rich-
tigen Fahrte dann doch nicht zu folgen wagt®); sonst wére es ja fiir eine
Reihe von Texten méglich gewesen, Blei als Autor nachzuweisen. Daf§
Steffens »Vermutungen« so oft zutreffen, d.h. durch Wiederholung der
Beitrage in Biichern sich seine Zuordnung bestitigt,*' zeigt, daf3 er nicht
nur ein Ohr fiir Bleis Themen hat, sondern ebenso fiir dessen Tonfall.
In seiner Bibliographie der Publikationen Bleis — der bis heute umfang-
reichsten — sind dann unter dem »Losen Vogel« die hier interessierenden
>Attributionen< an Blei aufgefiihrt.?2 Der Ubersichtlichkeit halber reihe
ich die Beitrage untereinander und verzichte, ohne Auslassungszeichen,
auf die von Steffen gegebenen Seitenzahlen:

25 Siehe Anm. 7.

26 In ihrer Einleitung zu Scheffers Berichten aus der Sowjetunion (Anm. 7).

27 Siehe unter Anm. 13.

28 Siehe unter Anm. 13.

29 Siehe tiber »Wahlparole« (ebd. S.388) oder »Die neue franzésische Lyrik« (ebd. S.132f).
30 5,183, Anm. 1.

31 Man vergleiche folgende Auflistung und den mit Bleis Eintrdgen gegebenen Inhalt des LV.
32 5.501.
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»[...] Herausgabe und Beitrége ab Sept. 1912
(u.a. vermutlich von F. Blei verfafit:
Vorwort
Neue Gesprache Goethes mit Eckermann
Der Fortschritt
Divagationen
Spekulationen
Bucher, die [...]
Reinhardt und Brahm
Kleine Anmerkungen,
u.a. Romane der Technik,
Die Zensur
(vermutlich Gbertragen): Das siindhafte Mantua (von Suarés)
Kleine Anmerkungen,
u.a. Der Krieg mit England [...]
Ein Wort an die jungen Dichter
Die neue franzosische Lyrik
Der Reichskanzler
Die Verkannten
Aufforderung
Literatur und Leben
Ein Wort tiber Rudolf Borchardt
Der Umweg)«.
— Im Verlauf seiner Untersuchung vermutet er auch
»Die Wahlparole« und
»Man spricht von Krieg« als von Blei verfafit.?

Bei der Zuriickweisung von zweien meiner Attributionen beruft sich
Karl Corino®* auf Detlev Steffen (wobei er thn ein Mal nennt) fiir eine
dritte Zuriickweisung wohl auf Margret Boveris Aufferungen (ohne sie
zu nennen); die anderen Attributionen sind ohne nihere Begriindung
pauschal abgelehnt.

Fir den Text »Romane der Technik« macht er Steffens Meinung durch
ein Weglassen des »vermutlich« zur gesicherten Attribution - »wie schon
[...] Steffen [...] bibliographiert« — und fiigt als eigene Begriindung hinzu,
dafl Musil »zwar ein wenig Franzésisch und Tschechisch, spiter, im
Schnellsiedekurs, Latein und Griechisch gelernt, aber nicht ein Wort
Englisch« und »nicht in der Lage« war, »ein Buch wie das Talbots in der
Originalsprache zu lesen«. Das biographisch korrekte Detail wird damit
so verstanden, als ob Musil von Talbots Buch »The Making of a Great

33 5.388 und S.354/Anm. 3.
34 Corino (Anm. 2).
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Canadian Railway« deshalb auch nichts habe héren und wissen und es
nicht als treffendes Beispiel verwenden kénnen und als Verfasser nur
Blei in Frage komme. Dabei liegt auf der Hand und weil man - und
dies gehort gewi3 nicht weniger zur Biographie Musils und seiner Rezep-
tion von Literatur —, dafl Blei im Gesprich und personlichen Umgang
»viel gescheiter und grofler [ist] als das, was er schreibt« (wie z. B. Kafka
bezeugt);?> und dies auch Blei selbst sehr bewuf}t ist, wie er denn ein-
mal gegentiber Carl Schmitt brieflich sagt: »Sie wissen, ich tauge zum
Gesprich besser als zum Briefe. Wann also das Gesprach?«* Blei hielt
mit seinen Erfahrungen, seinem Wissen und seinen Empfehlungen nie
zuriick und wufite — »riesig gescheit und witzig« (so ebenfalls Kafka)¥ —
damit zu beeindrucken, ja zu faszinieren.*® Und so geizte er eben auch
nicht mit seinen Kenntnissen tiber den neuen Kontinent, d. h. daf} er, wie
Corino selbst festhilt, »immer wieder auf seine amerikanischen Jahre
rekurrierte«. Daf} er gerade Musil gegeniiber schweigsam gewesen wire,
ist nicht anzunehmen; und daf§ dieser Lese-Empfehlungen Bleis nach-
kam oder Urteile tibernahm oder priifte, laf3t sich an vielen Beispielen
nachweisen. Ein Zusammensein Bleis und Musils wird nicht sprachlos
verlaufen sein; die Sprache wird vielmehr gerade auf Dinge gekommen
sein, die beide an »Neuem« so sehr Interessierten?® nicht loslief}, denen
es um die Modernisierung des Bewufitseins ging. Und dazu gehorte fur
Blei, der iibrigens eben in der Zeit des »Losen Vogels« seine Ubersetzun-
gen aus Walt Whitman, dem Sénger der Neuen Welt und »kommender
Zeit«, im Insel-Verlag vorbereitete,* Amerika als das grofie Beispiel der
Moderne. Wie verbreitet das Interesse daran war, zeigt etwa, dafy der
Amerika-Bericht Arthur Holitschers vor der Buchausgabe, die rasch
héhere Auflagen erreichte, mit fiinf umfangreichen Teilen vorweg in
der »Neuen Rundschau« erscheinen konnte*' (und nicht von ungefdhr
werden Holitscher und Blei auch etwa von Kafka wahrgenommen, der

35 Gustav Janouch, Gesprache mit Kafka, Erweiterte Ausgabe, Frankfurt a. M. 1968,
S.131.

36 Undatierter Brief [1922 oder 1923] an Schmitt (Anm. 13) S. 53.

37 Siehe Anm. 35.

38 So folgert z.B. Steffen (Anm. 13) S. 137 fur Bleis starke Stellung im Kreis der »Aktion«
Pfemferts: »Entscheidend [...] scheint Bleis personliches Auftreten gewesen zu sein.«

39 Vgl. u.a. Musil-Studie S.40-43.

40 Walt Whitmann, Hymnen fiir die Erde, [Ubersetzung von Franz Blei], Leipzig 1914.

41 Die neue Rundschau 1911 und 1912; Amerika heute und morgen, Berlin 1912.
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gerade in dieser Zeit im »Verschollenen« das »Amerika seines Kopfes«*?
darstellte, iber Amerika Gelesenes und Gehortes noch ins Allermo-
dernste ubertreibend). — Jedenfalls kénnen Bonacchi und Fanelli z. B.
anlafilich Musils Aufsatz »Geist und Erfahrung« sagen:*

Interessant ist [...] die Zusammenarbeit zwischen Blei und Musil, die aus
der Gestaltung und Gesamtanlage der Texte spricht. Nie hitte Musil Blei ge-
wihrt, eigene Texte so gewaltig zu »manipulieren«, mit reichlichen »omissis«
zu versorgen und als aus der Feder Bleis selbst entstandene anzukiindigen,
ohne daf} zwischen den beiden eine intellektuelle Ubereinstimmung nicht nur
tiber die behandelten Gegenstidnde, sondern auch iiber den intertextuellen
Modus der Auseinandersetzung bestehen wiirde. Diese Einigkeit scheint aus den
Fahren der Zusammenarbeit beim »Losen Vogel« zu stammen.

Im Vertrauen auf sein Argument, Musil habe von der Neuen Welt nichts
gewuft, hitte Corino eigentlich nur die Parenthese »und besonders in
Amerika gibt es das« (32) zu zitieren brauchen, um auch »Die Wahl-
parole« Musil abzusprechen. Oder erschien es ithm selbst zu briichig?
Denn er lehnt die Attribution dieses Textes mit der Behauptung ab, daf}
Musil »fundiert« nur tiber »Politik in Osterreich« habe schreiben kénnen,
nicht aber diese »Wahlparole, die den reichsdeutschen Wahlkampf zum
Gegenstand habe. Indessen gehort zur Biographie des »Osterreichers
Musil doch wohl nicht weniger, daff er lange genug in Stuttgart und
dann in Berlin gelebt hat und so von der Provinz wie besonders von
dieser jungen Kapitale aus, die schon mitten im Aufbruch zur modernen
Metropole ist, das wilhelminische Deutsche Reich erlebt hat (und dies
ldnger als sieben Jahre). Auch der Mann, der thn »als Vorbild« zu seinem
Arnheim »erleuchtete«, als er ihn Anfang Januar 1914 in einer Berliner
Gesellschaft trifft und beobachtet,* ist ein reichsdeutscher Magnat;
freilich war er schon vorher Walther Rathenaus erfolgreichen Biichern
begegnet, der, Blei langst persénlich bekannt* und nun auch Midzen des
»Losen Vogels«,* eben darin mit dem gerade bei Fischer erschienenen
Buch »Zur Kritik der Zeit« empfohlen (114) und (157f.) mit allerhtch-

42 Eine Formulierung Max Brods, Das bunte Buch, Leipzig 1914, S.39.

43 Harth (Anm. 13) S. 123 (Hervorhebung: L.D.).

44 Robert Musil, Tagebticher ed. Adolf Fris¢, Reinbek 1983, Band 1, S.295.

45 Vgl. die Rathenau-Portrits in Bleis Biichern »Ménner und Masken«, Berlin 1930,
S.257-276, und »Zeitgenossische Bildnisse«, Amsterdam 1940, S. 16-20.

46 Siche die Liste der Miézene des LV, Musil-Studie S. 451.
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stem — in den Mund Goethes gelegten — Lob bedacht wird. Nicht zuletzt
jedoch spricht »Die Wahlparole« keineswegs »hauptséchlich von einem
Wahlkampf im Deutschen Reich«, versucht vielmehr generelle Erschei-
nungen zu umschreiben, was allein schon die Formulierungen »wie in
Deutschland, in Osterreich« (33), »wir auf dem Kontinent« (34) und
»diese zurzeit sozusagen freien Deutschen und Osterreicher« (34) zeigen,
und nimmt die Wahl zum Anlaf}, iber weit mehr als nur sie nachzuden-
ken und legt gerade dadurch - von der auf Musil deutenden (bis in die
Nihe des Selbstzitats gehenden) Sprachlichkeit abgesehen, die Corino
nicht wahrnimmt — Musil als Autor nahe und 6ffnet Verbindungen zu
seinem bekannten Beitrag »Politik in Osterreich«.” Uberdies wird wie
in der »Wahlparole« Osterreich dann hier entsprechend Deutschland
einbezogen, — »wogegen der Deutsche« (199), »der deutsche Parlamen-
tarismus« (199) -, zudem auf »grosse Staaten mit Welthandels- und
Weltbeziehungshintergrund« hingewiesen, oder gesagt, »Das Werkzeug
Sozialdemokratie ist hier [in Osterreich] noch nicht hart genug [wie da-
gegen z.B. im Deutschen Reich 1912]« (200)*8: Musil sicht demnach die
osterreichischen Verhiltnisse genauer erst im Blick auf und im Kontrast
zu anderen Staaten; so schlieffen auch die Ausfithrungen tber die fith-
rende Rolle des Biirgertums mit der Folgerung: » Dieses Burgertum gibt
es in Osterreich nicht« (202). — Was dem »Osterreicher< Musil hier in
»Politik in Osterreich« moglich gewesen ist, soll ihm dort in der »Wahl-
parole« unméglich gewesen sein: >Fundiertes« iiber andere Staaten zu
wissen? Franz Blei hat den Freund fiir selbstverstindlich fihig gehalten,
die Verhiltnisse in Preufien-Deutschland von Grund auf zu kennen: Als
Autor der geplanten Mystifikation »Erinnerungen an Bismarck« (deren
sich dann Paul Scheffer annahm) hatte er zundchst an Musil gedacht!®

Fir den umfangreichen Beitrag iiber Bernhardis Buch war mir Mar-
gret Boveris Hinweis auf Scheffer — auf den sich vielleicht auch Corino
stiitzt?, er nennt sie nicht und bringt auch nicht Scheffer ins Spiel der
Enttarnung - zu diinn.’' Aber dafl nun auch Blei dafiir Scheffer notiert,
den sein Interesse bald ganz zur politischen Berichterstattung fithren

47 Dazu detailliert: Musil-Studie S. 69-73.

48 Das in [ ] Hinzugefiigte von mir.

49 Hervorhebung von mir.

50 Robert Musil, Briefe 1901-1942 [Bd. 1], ed. Adolf Frisé, Reinbek 1981, S. 89.
51 Siehe oben (S.16f.).
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wird, riickt diesen doch als Autor des Beitrags in den Bereich des
Moéglichen, und der Anteil Musils kann iiberschétzt sein (obwohl ich in
Tonfall und Inhaltlichkeiten thn noch immer laut genug darin hére®).
Der Wechsel vom Singular des Pronomens zu seinem Plural usw., was
Corino fiir eine Ablehnung Musils als Autor fiir so beweiskriftig halt,
kann von keinem Leser tiberhért werden; ich habe deshalb gelegentlich
schon von einer »mehrképfigen« Autorschaft geredet,” das »ich« und
»wir« indessen auch als ein absichtsvolles und kalkuliertes Zuarbeiten
mehrerer >loser Vogel« (»der Stab des Losen Vogels«, »wir waren uns
dartiber klar«) an den Autor bzw. einen (federfithrenden) Hauptautor
verstanden (und mochte das weiterhin so halten).>* Und natirlich sollen
Formulierungen wie »unser Aufienamt« auf einen reichsdeutschen Autor
hindeuten -: Aber bei all den Kaschierungen, denen man im »Losen
Vogel« begegnet, und die er beabsichtigt, mufl das dann durchaus nicht
zwingend ein Reichsdeutscher sein, sondern ebensogut ein irrefithrendes
Motiv. Es sind nun einmal >Jose Vogels, die hier bei allem Ernst ein >loses
Mundwerk< haben und ein >loses Spiel treiben,’ und dazu gehorte nicht
nur die platte Anonymitat, sondern auch das theaternahe Geschaft der
Maskierung, das Vergniigen, in fremde Kleidung und Gestalt zu schliip-
fen.’s So versteckt z.B. Blei in dreien seiner Beitrage sein maskulines

52 Um Scheffers besondere Tonart héren oder definieren zu kénnen, liegen mir zu wenige
Dokumente aus seinen Jahren vor dem Ersten Weltkrieg vor; wenn jedoch Margret Boveri
und Blei recht haben sollten mit ihrer Ansicht, auch der Beitrag iiber Annette Kolbs Roman
»Das Exemplar« sei von Scheffer, verfiigte er tiber eine so frappierende Verschiedenartigkeit
der Diktion, so dafl von da aus kein Urteil méglich ist.

53 Musil-Studie S. 100/ Anm. 130.

54 Auf Solches scheint auch hinzudeuten, dafy Musil 1923 in einem Brief an Blei seinem
MifBtrauen gegeniiber dem »Glossenschreiben« anfiigt: »wenn es nicht aus dem Ubermut einer
Gemeinschaft hervorgeht wie einstens unser Loser Vogel«; Briefe (Anm. 50), S. 329.

55 Borchardt brauchte seinen Essay »Die unverantwortliche Stadt« nur auflerhalb des
LV -in den »Handlungen und Abhandlungen« (Anm. 20) - als »Scherzo« zu bezeichnen und
in einer »Note« anzufiigen: »Diese sehr ernstgemeinte Verspottung [...J«; innerhalb des LV
war dies tiberfliissig; schon Bleis erster Beitrag hatte diese Richtung angegeben (zusitzlich
signalisiert durch Formulierungen wie »Ernst«, »Lacheln« und »Scherz«). Und Musil wird
deshalb in »Der mathematische Mensch« (314) betonen, dafl er »durch den Spass« doch »ein
wenig« den »Ernst« sehen lassen wolle.— Siehe auch Musil-Studie S.55-57 und den Exkurs
zum Titel des LV: Anm. 56.

56 Corino scheint den Namen der Zeitschrift lediglich auf die Anonymitit zu bezichen und
versteht sie damit unvollstindig. Der Titel zeigte sich mit der Behauptung der »Ankiindigung,
dass die hier Schreibenden »mit der Anonymitit ithrer Beitrdge die Sachlichkeit betonen«

22  Ludwig Dietz

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Ich hinter einem »Wir Frauen« (19-21, 21-23, 501£.), sagt einmal sogar
»Ich weif} nicht, wie es bei den Ménnern darin ist« (22) und verleugnet
nebenbei noch seine dsterreichische Person durch ein »in meiner engli-
schen Heimat« (22): und alles nur, um auf einen weiblichen Autor und
auf eine englische Autorin schlieflen zu lassen. So hatte sich auch Musil
schon 1911 in ersten Versuchen fiir den »Losen Vogel« einer weiblichen

mochten »gegeniiber der heute so beliebten Betonung des Persénlichen« von vornherein in
deutlichem, absichtsvollem Widerspruch (und lafit schon die spétere — zuerst unter Pseud-
onym vertffentlichte — Satire des »Bestiarium Literaricum« anklingen, in dem z.B. Borchardt
als »Edelfasan« vorgestellt wird). Und tiberdeutlich beginnt die Zeitschrift ja mit der - frag-
los programmatisch zu verstchenden — Mystifikation, den »Neuen Gesprachen Goethes mit
Eckermann«, und lenkt so den Blick in eine damals noch unverstellte, selbstverstandliche
Richtung (was z.B. Nietzsches und andrer deshalb nicht als solche gekennzeichneten zahllosen
Ubernahmen belegen): auf Goethe; und erinnert vor allem an die bekannte Erzihlung seines
ersten Besuchs in Sesenheim (Dichtung und Wahrheit, 2. Teil, 10. Buch). »Von Jugend auf«,
so Goethe, sei in ihm »eine Lust sich zu verkleiden selbst durch den ernsten Vater erregt wor-
den«; immer wieder versucht er, sogar »dem Notwendigen irgend einen Scherz abzugewinnen,
etwa in fremder Gestalt [zu] erscheinen und seiner Lust, verkleidet aufzutreten, [...] Geniige
[zu] tun«. So verspricht er sich nun auch in Sesenheim von einem »Inkognito« in drmlicher
»geborgter Kleidung [...] einiges Vergniigen«. Als ihm aber Friederike so sehr gefillt, méchte
er rasch zu einem »lustigen Ende« kommen, weif} jedoch nicht, wie die »ldcherliche, ja »ver-
wiinschte Garderobe« loswerden, und galoppiert frithmorgens abschiedslos davon. Unterwegs
besinnt er sich eines andern, kehrt um, nachdem er in bessere, wiederum geborgte Kleider
geschliipftist, und treibt ein neues »Verkleidungs«-, Verwechslungs- und »Entdeckungs«-Spiel:
Auf die Frage der Mutter »wie viel Gestalten haben Sie denn?«, antwortet er: »Im Ernst nur
eine, zum Scherz so viele Sie wollen«; und Friederike bekennt er: »Die erste Maske hat mich
in die zweite getrieben«. Als Letzter wird dann auch noch der Pfarrer »angefithrt«: »Vater,
es ist dir doch recht, dafl George heute mit uns ifit? Du mufit thm aber erlauben, daf} er
den Hut aufbehilt.c - )Meinetwegen!« sagte der Alte, »aber warum so was Ungewohnliches?
Hat er sich beschidigt?« Sie zog mich vor, wie ich stand und den Hut aufhatte. \Nein!« sagte
sie, indem sie mich in die Stube fithrte, >aber er hat eine Vogelhecke darunter, die méchten
hervorfliegen und einen verteufelten Spuk machen: denn es sind lauter /lose Vigel.« Der Vater
lief} sich den Scherz gefallen.« (Zweite Hervorhebung: L.D.) — Das Bild des »losen Vogels« ist
zudem bei Goethe so einsam nicht. Uber seine »Venezianischen Epigramme, die sich schon
an Martial orientieren und dann gerade ein Jahr vor den »Xenien« erscheinen, schreibt er an
Schiller (am 26.10.1794), er werde thm fiir den »Musenalmanach« davon einiges auswihlen
und fugt hinzu: »Das nichste Mal, dafl wir zusammenkommen, sollen Sie die leichtfertige
Brut im Nest beisammen sehen«. Die Epigramme sind also »lose Végel«; und Schiller druckte
sie anonym ab! — Durch Nietzsche — was der LV zeigt: allgegenwirtig wie Goethe — wird sich
der so gefundene Titel der Zeitschrift noch gefestigt haben: Xenienhaftes ist ihr Programm,
und geradezu natiirlich die Absicht, Aufklirung d. h. G6tzen-Dammerung zu betreiben, alles
in Frage zu stellen und neue Antworten zu geben, dabei wie Zarathustra »Leichtes« gegen den
»Geist der Schwere« zu setzen: nach »Vogel-Art«.
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Maske bedient und wihlte sie wieder fur die »Briefe Susannens«, die er
kryptonym signieren wollte,”” und betonte seinen »personlichen Spafi«
an solcher »Maskerade«, wobei die »Exterritorialitit« der »Frau in der
Minnerwelt« ihm ein »behaglicher Standpunkt« war. Weshalb soll er
dann bei der Kritik eines deutschen Generals und deutscher Zustéinde
sich nicht in ein reichsdeutsches Ich verkleiden, sich mit anderen zum
Wir zusammentun und von einem Berliner Ministerium als »unserem
Auflenamt« sprechen kénnen und ihm dies nicht ebenfalls »behaglich«
gewesen sein?

Die Frage nach dem tatsdchlichen Autor ertibrigt sich also in nicht
wenigen Fillen noch nicht, auch nicht fir Musil; weder durch meine
Attributionen, noch durch Corinos Zuriickweisungen, und nicht einmal
durch Bleis Notierungen. Es wiére, so hat sich herausgestellt, voreilig,
Bleis Verfasserangaben fur zutreffend d.h. als Losung aller Rétsel zu
nehmen. Erst der genauere Hinblick kann sie bestatigen oder muf} sie
mit Fragezeichen versehen oder vielleicht gar verwerfen. Bleis Notierun-
gen sind, soweit sie nicht verifizierbar sind, zunédchst als Attributionen
zu verstehen. An einem Beispiel soll gewagt sein, dies zu zeigen (wobel
dieser Versuch beildufig auch noch einmal Licht auf die Attributionen
an Musil werfen mag).

Die Suche nach Autoren nicht auf Musil verweisender Beitrage hatte
mich - noch ohne Kenntnis der Angaben Bleis — zu Rudolf Borchardt
gefiithrt.’® Dafl Blei bei dem Feuilleton »Reinhardt und Brahme« sich an
den Namen des Verfassers nicht erinnert und fiir die »Anmerkungenc
in Heft 4 pauschal den eignen Namen angibt und damit auch fiir den
Kurzessay »Der Asthet«, ist Anlafi, hier meine zwei Attributionen an-
zufiigen. Sollte auch nur eine davon nicht mit schliissigen Argumenten
zuriickgewiesen werden kénnen, wire, nicht nur was Borchardts Mitar-
beit betrifft, den Blei fiir einen der gréfiten zeitgendssischen Dichter hielt
und stets umworben hat, das Vertrauen in Bleis Erinnerungsvermégen
aufs Schwerste beschidigt. Die zweite Attribution an Borchardt will
zugleich die Frage nach der Zuverléssigkeit der durchweg undifferen-

57 Vel. Musil-Studie S. 57 mit Anm. 66.

58 Schon in der Musil-Studie, S. 34, Anm. 1, verweise ich auf eine parallel zu ihr entworfene
Arbeit zu Borchardt im LV. Das dort Angekiindigte lege ich nun hier im Ausschnitt vor.

59 Detlev Steffen gerade umgekehrt: Fiir das Feuilleton vermutet er, es sei von Blei, fiir den
Kurzessay notiert er dagegen keine Vermutung.
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zierten, gewissermafien >pauschalen« Verfasserangabe® fiir alle »Kleinen
Anmerkungenc« stellen und begriinden.

Wieder sind die diskutierten Texte zur Génze vorgestellt, damit der
Leser die Grundlage fiir ein eigenes Urteil habe, er Argumente fiir und
gegen, die sich aus dem Text selbst ergeben, priifen, erganzen oder
ablehnen kann. Wegen der offen gebliebenen und neu sich 6ffnenden
Fragen ist, um nochmals® aus Nietzsches Vorrede zur »Frohlichen Wis-
senschaft« zu zitieren, auch hier wieder »der Reiz alles Problematischen,
die Freude am X [...] zu grof, als daf} diese Freude nicht immer wieder
wie eine helle Glut tiber alle Not des Problematischen, tiber alle Gefahr
der Unsicherheit [...] zusammenschliige.«?

4 Ein Versuch, Rudolf Borchardt zwei Glossen zu attribuieren

Daf} Borchardt® Mitarbeiter des »Losen Vogels« war, konnte man schon
1923 erschlieflen,** Eingeweihteren hatte dies freilich spatestens Bleis
dem Essay »Die unverantwortliche Stadt« vorangestelltes »Wort tiber
Rudolf Borchardt« annonciert (2771.).% Und 1928 hob Borchardt selbst
die Anonymitit dieses Essays auf, als er ihn unter dem Titel »Scherzo«
mit einem verschlisselten Hinweis auf den Erstdruck nochmals ver-
offentlichte.®

60 Siehe dazu jedoch auch oben S. 8 tiber die nicht eindeutige Meinung der Verfasserangabe
am Ende der »Kleinen Anmerkungenc.

61 Siehe Musil-Studie S. 33.

62 Vielleicht orientiert mich auch ein geneigter Leser meines neuen Wagnisses iiber bislang
unbekannt Gebliebenes oder mir Entgangenes, das zur Klirung beitragen kénnte — wie das
mit dem Hinweis auf Bleis Eintriage geschehen ist?

63 Er wird zitiert nach den Gesammelten Werken in Einzelbianden (ed. Marie Luise Bor-
chardt etal., Stuttgart 1957-1990) und den Gesammelten Briefen (ed. Gerhard Schuster und
Hans Zimmermann, Miinchen und Wien 1995{f.); die Werke mit dem Kiirzel des Titels
der Einzelbinde (z.B. P I = Prosa I; R = Reden) mit Seitenzahl und zwar im Text in runden
Klammern, die Briefe mit: Br und Jahren der Einzelbénde.

64 In seiner Bibliographie fiir Wolf Przygode (Die Dichtung, 2. Folge 2. Bd. S. 1581.; auch
bei Ulrich Ott, S.295-299 in: R. Borchardt 1877-1945, Referate des Pisaner Collogiums, ed.
Horst Albert Glaser, Frankfurt a. M. u. a. 1987) verweist Borchardt 1923 darauf, daf§ der Essay
in der — dann allerdings nicht realisierten — Ausgabe der Schriften bei Rowohlt erscheine.

65 Siche die Auflerungen gegeniiber Christa Winsloe Ende Juni 1913, Br 1907-13 S. 546.

66 Handlungen und Abhandlungen (Anm. 20), S.261-269; der Hinweis S. 280.
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Blei mufte fiir den »Losen Vogel, sollte er auffliegen kénnen, die ihm
néchsten, von ihm geschétzten Beitrager seiner fritheren Zeitschriften zu
sammeln versuchen - die Widerstande gegen ihn als Herausgeber waren
schon bei Griindung des »Hyperion« nicht gering gewesen.®” Bereits im
April 1909, noch ehe er Borchardts Zusage regelmifliger Mitarbeit am
»Hyperion« erreicht hatte,® dufierte er seinen Uberdrufl am »Hyperion«
und begann bald darauf, mégliche Mitstreiter tiber die kiinftige Essay-
Zeitschrift zu informieren.®

Kénnte Borchardt nicht - anonymer Auflerung, Scherz und Maskera-
den keineswegs abgeneigt™ — die ehemals fiir den »Hyperion« gegebene
Zusage seiner Mitarbeit als selbstverstindlich auch fiir das Nachfolge-Or-
gan angeschen oder erneuert haben? Schliefilich war unter den Mizenen
des »Losen Vogels« auch Alfred Walter Heymel,” der ihm wiederholt
Maoéglichkeiten zu Veréffentlichungen schaffte oder zu verschaffen suchte,
wie etwa gerade in diesem Zeitraum in den »Stiddeutschen Monatshef-
ten« oder mit dem Hundertdruck der »Jugendgedichte«. Und kénnte Blei
aufler dem Swinburne-Nekrolog” vielleicht noch anderes von Borchardt
thm Gegebenes fur die geplante neue Zeitschrift zurtickbehalten haben,
2.B. den Kurzessay »Der Asthet«??

67 Borchardt, Heymel, Schréder (Anm. 20), S. 125f.

68 In Heft 8 des Jahrgangs 1909, das nominell Marz/April 1909, jedoch verspitet erst im
Sommer erschien, teilt er mit, Borchardt werde kiinftig »in jedem Heft des Hyperion und nur
hier seine Arbeiten verdffentlichen« (Hyperion 2. F. 1. Bd. S.205; vgl. P III 519).

69 Siehe Musil-Studie S. 44f.

70 In seiner anonymen Mitarbeit konnte Borchardt sich bestitigt fithlen, wenn er An-
fang April 1912 in einem Aufsatz Hofmannsthals las (iiber Schréders »Homers, an dem er
mitgestaltenden Anteil hatte; GW RA I, S.424): »Die geistige Sphire, die eine solche Her-
vorbringung begiinstigt [...] mag wohl als ein Zentrum kiinstlerisch-sittlichen Strebens [...]
angeschen werden konnen, umso erfreulicher, je anonymer und verdeckter sie [...] scheinbar
auseinanderliegende Elemente zu binden [...] vermégen wird.« Und im Fragment eines »Re-
chenschaftsberichts« (P VI 203) stellt er fest, »Neigungen und Gewohnheiten« hétten ihn »eher
auf ein Verbergen als auf ein Herzeigen« seiner Hervorbringungen gewiesen.

71 Siehe die Liste der Mézene, Musil-Studie S. 45f.

72 Angekiindigt, nicht ver6ffentlicht, doch in einer Abschrift nach dem in Bleis Hand
gebliebenen Manuskript erhalten und erstmals 1952 danach ediert (siehe P III 394-401 mit
Anm. P III 519).

73 Dazu, dafl Blei ihm gegebene Manuskripte einfach behalten hat, auch wenn er sie nicht
veroffentlichte, vermerkt Pinto Correia, »wie es bei ihm anscheinend tiblich war«, Harth
(Anm. 13) S.218.
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Wie dem auch sei — im »Losen Vogel« stofit man umgehend auf die
Glosse »Reinhardt und Brahm« (391.), die das Inhaltsverzeichnis des
Einzelhefts wie des Sammelbands nicht auffithrt, vergisst oder bewusst
verschweigt, wie das Vorwort den Namen Borchardts. Auflerdem steht
diese Glosse noch hinter dem gewifl zunachst als Abschluf} gedachten
Artikel »Uber Biicher, die empfohlen seien, als ob sie erst in allerletzter
Minute hinzugekommen sei (und eben deshalb wird ihr Titel auf dem
Umschlag des Hefts, der alles andere nennt, fehlen”). Und sie konnte ja
auch nicht so zeitig geschrieben sein wie etwa die Beitrdge Musils und
Kolbs,” da sie auf Reaktionen antwortet, welche die Erstauffithrung von
Hofmannsthals »Jedermann« Anfang Dezember 1911 im Berliner Zirkus
Schumann hervorgerufen hatte.

Kaum méglich, sich nicht Borchardts Auseinandersetzung mit dem
Theater Max Reinhardts zu vergegenwértigen: seine Begegnungen mit
Reinhardt und dessen Auffihrungen, seine eigenen Dramenpline fiir
Reinhardt, die grofien Essays, den 6ffentlichen Brief-Kontakt zu thm
in Sorge um das Nachleben Hofmannsthals, diesen leidenschaftlichen
Appell, der nur auf dem Hintergrund eines stets engagierten Eintretens
fiir Reinhardt denkbar ist. Auch der Beitrag »Reinhardt und Brahm«
ist alles andere als ein kaltsinniges Urteil, wie Borchardt es 1919 geben
wollte (P 1168f.): »weil ich diesen einzigen Mann mit der vollen Warme
des Herzens auf seinem bestrittenen Weg begleite, halte ich es fiir meine
Pflicht, in jedem Falle mein Urteil kiihl zu stellen«, vielmehr eine At-
tacke aus heiflem Herzen und aktuellstem Anlafi: fir Reinhardt. In Bor-
chardts Sicht symbolisiert diese Auffithrung einen der entscheidenden
Wendepunkte fir Hofmannsthal wie fir Reinhardt, und er wird ithn
deshalb riickblickend wiederholt evozieren, und das eben im Vergleich
mit Brahm:

»Es mufdte ein weiter Weg gemacht werden, ehe wir Otto Brahms Theater
durch die richtige Tur verlassen konnten, statt durch die falsche [...J« (PI
221). »[Wihrend] eine widrige Horde eitler Stilkramer und impotenter

7+ Die Sammelschrift des LV 14fit die Heftumschlige weg, so dafl sie nach auflen hin als
veritable Buchausgabe erscheint; der Reprint (Kraus, Nendeln/Lichtenstein 1970) kopiert die
Buchausgabe.

75 Musil entwirft schon im Januar 1911 Beitrége (siche Musil-Studie S. 45). Annette Kolb
datiert ihren Beitrag spéter mit »1911« (Wege und Umwege, Miinchen 1914; siche auch unter
Anm. 20).
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Formschwitzer [...] reiflend Absatz fanden [...J« (P I 224), »wihrend die
gutgekleidete feige Klasse der Hochgebildeten sich in Brahms Theater in
seine Geschmacksverwirrungen hinein terrorisieren lief} [....]J« (P1232), »wird
sein [Reinhardts] Name zum Inbegriffe des gerissenen Theatermachers, des
feilen Spekulanten [...]« (P 1235). »Die Stunde schlagt ihm, seine Baumeister
vertreiben die dressierten Tiere und den Kunstreiter und stellen das enorme
Gerust in und um den Zirkus« (P 1236). »Die alte Knabensehnsucht, die uns
auf Brahms Sesseln sitzend so oft die Brust hatte sprengen wollen, nun hatte
sie uns gesprengt [...J« (P 1224). »Damals hatte Hofmannsthal gerade >Jeder-
mann« geschrieben und seinen Stil zerschlagen, ihm nach zerbrach Reinhardt
seine Bithne und stellte das neue Werk frei [...] in die Arena [...]J« (P 1226).

Gleichen Sinns mit solchen Aufferungen in »Max Reinhardt und das
Theater«, mit ebenso zweifelloser Parteinahme, doch mit der griffigen
Kirze des Feuilletons und deshalb auch der direkten Nennung der
»Formschwitzer« und »Geschmacksverwirrungen« ist der Artikel im
»Losen Vogel«:

REINHARDT UND BRAHM.

Jetzt wirft man Reinhardt vor, dass er in Zirkussen Geld verdiene, und klagt,
dass er die Kunst, der er frither gedient habe, verlasse. Die Zeit tut plotzlich
so, als ob sie das, was ithr doch sonst als oberstes Gesetz gilt, namlich: reich
werden, verdchtlich und gemein finde. Was fiir eine dumme Heuchelei!
Reinhardt hat nie, weder in Programmen, noch in Gesten erklért, dass er
der guten Literatur dienen wolle — und er hat den Deutschen die besten
Vorstellungen gegeben, die das deutsche Theater kennt. Er hat alte Stticke
gespielt und Stiicke neuer Dichter; hat sie gespielt vor leeren Stiihlen, gegen
das Publikum, gegen seine Kasse. Und jetzt auf einmal reden dieselben
Leute, die ihn im Beginn seiner Titigkeit verhchnten, davon, dass er eine
»kiinstlerische Vergangenheit aufgebe«, um reich zu werden. Man méchte
ihn auf unbedingte Armut verpflichten. Nun fithrt Reinhardt seine beiden
Theater wie ehedem; sieht sich kein Stiick, das er spielen will, daraufhin
an, ob es fiir ihn ein sicheres Geschift bedeutet. Und spielt nebenbei in den
Zirkussen; hier immerhin Sachen, die mit dem Repertoire des Metropol- und
Lessingtheaters nicht zu verwechseln sind; verfehltes vielleicht, aber auch
dieses mit der ganzen Energie und Bedeutung seiner Arbeit. Es passiert das
Unerhorte, dass Reinhardt damit auch Geld verdient, und schon redet man
vom Verrat kiinstlerischer Prinzipien. Wie gut hat es dagegen der Direktor
des Lessingtheaters! Den Dichter, den er spielt, Gerhart Hauptmann hat ihm
die alte freie Bithne durchgesetzt, wie auch Ibsen ein von Brahm angetrete-
nes Erbe ist. Was spielt Brahm aus eigener Initiative? Glaube und Heimat,
Gudrun, Tantris — Erzeugnisse, tiber die unter anstdndigen Menschen keine
andere Meinung besteht, als dass es tible Machwerke sind, die es Brahm
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allerdings ersparen, in den Zirkus zu gehen; er hat ihn im eigenen Hause.
Traut man Reinhardt nicht die Fahigkeit zu, den erfolgreichen Schund in der
heutigen Theaterproduktion zu erkennen und zu erwerben? Da er nichts
derlei spielt, muss er doch wohl so etwas wie — man verzeihe — Ideale ha-
ben. Wenn er auch keine Worte dartiber macht. Vielleicht, wahrscheinlich
hat auch Brahm — man verzeihe — Ideale, so privat: man sieht nur, dass er
spielt, was der Kassier gutheisst. Eulenberg setzt er, d.h. sein Kassier, nach
zwel Vorstellungen ab, unterschreibt so das Urteil eines grohlenden Mob,
beugt seine Ideale vor ihm. Das hat Reinhardt nie getan. Nun hat man ihn
sich so hiibsch zurecht gelegt gehabt als einen Mann, der fiir die Kunst da
ist und deshalb — wie schén ist so was zu denken, wenn’s dem andern pas-
siert! — geschaftlich zugrunde geht. Und jetzt zerstort dieser Mann diese so
sympathische Prognose damit, dass er in Zirkussen das Mittel gefunden hat,
geschiftlich nicht zugrunde zu gehen! So innig verbunden waren, dachte
man an ihn, die beiden Begriffe »Kunst« und »Pleite«, dass man Reinhardt in
dem Augenblick die Kunst abstreitet, da er die Pleite vermieden hat. Da war
einer, an dessen Idealitit man sich, weil man selber gar nicht so war, erbauen
konnte, und plétzlich versagt er als schones Beispiel. Brahm hat sich, ideal
ganz im Privaten, sonst ganz Geschéft, nie so exponiert; so ist man wohlwol-
lend zu ihm, wie zu sich selber. Aber auf Reinhardt ist man witend.

»Reinhardt und Brahm« ist verbunden mit einem ihm nahen Beitrag,
der schon in einer Ankiindigung des zweiten Hefts fiir das dritte Heft
versprochen war, und zwar als selbstdndiger Beitrag, sich jedoch erst im
vierten Heft findet (144-146) und nun in die Rubrik »Kleine Anmer-
kungen« eingeordnet ist:7

Der Asthet. In einer Gerichtsverhandlung sagte der Kléger vom Ange-
klagten zu dessen bester Charakteristik, er sei ein Asthet, worauf der Richter
gebildet bemerkte: »Sie meinen, ein Asthetiker«, worauf wieder der erste:
»nein, ein Asthet« — schlieflich bemaichtigte sich der Anwalt des Wortes, und
die Sache wurde irgendwie in Ordnung gebracht. Das war vor etwa funf
Jahren. Mittlerweile ist die Popularitit des Wortes so gross geworden, dass
es sicher auch schon jener Gerichtsperson so geldufig ist wie die Skattouren.
Und wie das mit solchen Worten geht: je beliebter eines wird, desto vager

76 Ubrigens so schon im »Hyperion« hiitte stechen kénnen, der ebenfalls kurze Beitrége unter
dem Sammeltitel »Anmerkungen« brachte (z.B. Carl Einsteins »Der Snobb«). Auch deshalb
die Frage (die oben, S. 26, gestellt ist), ob dieser Beitrag nicht aus einem Arsenal von Manu-
skripten stamme, die eigentlich schon fiir den »Hyperion« bestimmt waren, von Blei jedoch
fur den inzwischen geplanten LV zuriickgehalten worden seien. Vgl. dazu die Musil-Studie
S.51 mit Anm. 41 zu einem - dann entsprechenden - »Hintibergehen« des LV in die »Weifien
Blitter« (wie etwa dem Druck von Borchardts Gedicht »Wannsee«, weiteren Ubertragungen
von »Propos« Alains oder Musils »Politischem Bekenntnis eines jungen Mannes«).
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wird seine Bedeutung. Asthet bedeutet heute etwas irgend-wie und -worin
Unfihiges, Geziertes, Licherliches, Untiichtiges; einen schlechten Rechner;
oft schlechtweg einen Dichter, der kein Geld mit seiner Arbeit macht oder
machen will. Man nannte z.B. so Herrn Hardt und nennt ihn nicht mehr so
seit seinen Theatererfolgen, wobei nicht in Frage kommt, dass sein jetziges
Dichten genau so schlecht oder so gut ist wie sein fritheres. So wird H. von
Hofmannsthal schon weit seltener als frither Asthet genannt, seit sich der mit
diesem Wort hantierende Mann ausrechnet, dass Herr von Hofmannsthal
mit seiner Poesie hiibsch Geld verdient, wie ein anderer Schriftsteller auch,
den man nie einen Astheten genannt hat, Sudermann meinetwegen. Der
Schluss: »er macht Geschifte mit seiner Sache, also kennt er das Lebenc,
rangiert den theoretisch als weltfernen Toren charakterisierten Dichter in
die von der kapitalistischen Idee beherrschte Welt und gibt ihm darin das
Biirgerrecht, als welches auch die Achtung einbegreift, die den Spott nicht
mehr am Platze findet. Nun gibt es aber sicher ein paar subtilere Leute, die
Wert auf eine exaktere Determination ihres Wortes legen als irgendwelche
Zeitungsschreiber, die sich kritisch gebarden diirfen. In der Tat ist ja das
Wort nicht nur hinunter, sondern auch hinauf gedrungen - man kann es
von ganz ernsthaften Leuten héren, mit leisem Unwillen, stiller Verachtung
allem heute in Kiinsten Gedusserten gegentiber, und vornehmlich den litera-
rischen. Diese ernsten Leute lassen die armen Dichter ein Unrecht entgelten,
das sie, wenn auch nicht ganz bei sich selber, so doch nur im geringsten bet
den Dichtern und am allermeisten bei denen als vertibt feststellen sollten,
die verzweifelt Sinn und Bedeutung ihres Lebens in Aufregungen suchten,
welche ithnen die Kunst geben sollte. Eine entwurzelte, heimlose, gottlose
Grossstadtgesellschaft, zu allem andern eher und besser ausgeriistet als
zum Erlebnis der Schonheit lief zu den Dichtern, Malern, um Inhalt fiir die
Leere ihres Lebens zu finden. Die Dichter — haben wir so grosse, dass sie
widerstehen konnten? - fillten diese leeren, uniformen Menschen bis zum
Uberlaufen. Und nun beginnen sie zu erbrechen, was kein geistiger Magen
je als ausschliessliche Nahrung vertragen konnte. Sie speien, und unter dem
Geschiift zischen sie: Asthet. Wiirden diese selben Menschen nicht auch
einen Hoélderlin so nennen, stiinde er heute unbekannt auf? - Jene ernsten
Minner, auch sie, werden (nicht wahr?) den durch sein Werk reich werden-
den Dichter billigen: der Reichtum verdeckt thnen das Gedicht, von dem sie
nichts hielten, und sie wiirdigen den Dichter ihres Umgangs, weil er verdient,
Geschifte zu machen versteht, sich unter das Gesetz der Zeit gestellt hat, das
nicht etwa heifit: Verdiene, um zu leben, sondern: Lebe, um zu verdienen.
Einen »erfolgreichen« Astheten gibt es nicht.

Es hat weiter keinen Zweck mehr, zu erinnern, was das Wort einmal bedeu-
tete, als es mit Walter Pater in England aufkam, ja es hat schon den Sinn
verloren, den es bereits vieldeutiger hatte, als es mit Wilde nach Deutschland
importiert wurde. Heute ist es ein Wort, das die Snobs fur die Snobs gebrau-
chen, um nicht mehr als Snobs zu gelten. Wer das Wort Asthet als Werturteil
gebraucht, ist ein Snob ohne Courage zu sich selber.
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Bekanntlich sieht sich Borchardt in seiner Nihe zu Hofmannsthal, beim
Nachzeichnen von dessen und der eignen Entwicklung und bei der
Durchsetzung der Dichtungen Hofmannsthals immer wieder genétigt,
die Zeiterscheinung des Asthetismus, des Astheten und des Snobs dar-
zustellen, Echtes von Unechtem zu trennen; denn »wer hitte ihn [Hof-
mannsthal] nicht [...] einen gezierten und liebenswiirdigen Weichling,
einen Astheten, duldend geheiflen [...]7« (P 1209)7 Im Vortrag »Die
neue Poesie und die alte Menschheit« — nur wenige Monate vor der
Verdffentlichung des Kurzessays »Der Asthet«, der wie ein Ableger von
thm erscheint - teilt Borchardt seine seit Jahren festgefiigte Erkenntnis
mit, die ihn lange beunruhigt hatte, gerade auch mit der Frage, ob und
wie Hofmannsthal, ihr urspriinglichster Schopfer in Deutschland, sich
von der ausartenden Bewegung zu befreien vermége, dass die »poetische
Produktion, und die literarische [...] bis auf den heutigen Tag, von Tag
zu Tag tiefer in ein falsch Asthetisches degeneriert« sei, und fiigt an: »Die
asthetische Bewegung, die sich als unfihig erwiesen hat die Nation zu
vertreten und gewissermafien iiberall ithre Zahlungen einstellt, ist das
Geschopf und das Kennzeichen meiner Generation gewesen und ein Teil
meines inneren Lebens selber, so dafl ich den Anspruch erheben darf als
Zeuge fur sie aufzutreten« (R 111). So wertet und grenzt Borchardt schon
1909 ab, eine Ankiindigung fiir den »Hesperus« entwerfend: »Er sammelt
die reifste Frucht des dsthetischen Jahrzehnts, aber er dsthetisiert nicht
und ignoriert den Snob in allen seinen Abschattungen« (P IV 204). Ehe
Max Reinhardts Theater mit seiner Leistung tiberzeugen konnte, mufite
erst noch das »Eingesperrtsein mit der dsthetischen Koterie« als solches
erkannt werden, wie Borchardt im Nachhinein festhalt (P 1221), damit
»Brahms Theater durch die richtige Tiir« verlassen werden konnte:

Damals standen wir, kindisch, blind und eitel, mitten in der Geschmacks-
raserei der dsthetischen Generation und dachten, das asthetische Theater sei

77 »Geziert« ist bezeichnenderweise auch ein Stichwort in der Definition des LV (144)!
Fiir Borchardt wird es Attribut des Asthetismus (u.a. ebenso P 1158, vergleichbar P 1333f.).
In seine Nihe gehort das mit immer gleich veréchtlicher Geste hingeworfene Wortchen
»hiibsch« (das zugleich nach Borchardts eigener Definition, R 233, eine »Entartung des Scho-
nen« bezeichnet; vgl. u.a. in »Intermezzo«: »das hiibsche Jiingelchen [Gundolf]«, »hiibsche
und verkéufliche Revue«, P1440, 453); es steht in beiden hier Borchardt zugewiesenen Kurz-
Beitragen (40: »hiibsch zurecht gelegt«; 145: »hiibsch Geld verdient«).
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gemeint, [...] ein Kiinstlertheater fiir den furchtbarsten Haufen den es geben
kann, [...] den eleganten Mob.

Das scheinbar unterschiedliche Thema der beiden Kurzbeitrage klingt
also keineswegs zufillig zusammen im Zeitproblem des Asthetismus,
des Verhiltnisses von Geld und Geist, Kunst und Gesellschaft, Kunst
und Geschift, Dichtung und Verdienen. Als negative Reprisentanten
nennt »Reinhardt und Brahm« drei Dramen, die allesamt Publikums-
erfolge sind (und auf die mit Schiller-Preisen gekrénten Karl Schénherr
[»Glaube und Heimat«, 1910] und Ernst Hardt [»Tantris der Narr«, 1907,
»Gudrune, 1911] verweisen); in »Der Asthet« gibt Hardt ebenfalls das
Beispiel ab und ist direkt genannt.

Entsprechende Inhalte werden zudem parallel formuliert, dort ist die
Rede von dem, was »doch sonst als oberstes Gesetz der Zeit« gelte, »nam-
lich: reich werden«, hier vom »Gesetz der Zeit«, dem man vom Reichtum
verblendet hinterher lduft und das »nicht etwa heisst: Verdiene, um zu
leben, sondern: Lebe, um zu verdienen«. Beide Beitridge artikulieren
das Unbehagen an der - spitere Auflerungen Borchardts einschlielend
1st wohl hinzufiigen: fithrerlosen — Masse, an Masse als negativer Kraft,
einmal als »grohlender Mob«,” vor dem Brahm »seine Ideale beugt«, das
andre Mal als »entwurzelte, heimlose, gottlose Grossstadtgesellschaft«.
Und die Beziehung zwischen Masse und Kiinstler ist dann in »Der As-
thet« mit einer Metaphorik gesagt, die sich nur als Borchardt ganz eigen
und eigentiimlichst verstehen lafit: Diese

Grossstadtgesellschaft [...] lief zu den Dichtern, Malern, um Inhalt fiir die

Leere ihres Lebens zu finden. Die Dichter [...] fiillten diese leeren, uniformen

Menschen bis zum Uberlaufen. Und nun beginnen sie zu erbrechen, was

kein geistiger Magen je als ausschliessliche Nahrung vertragen konnte. Sie
speien, und unter dem Geschéft zischen sie: Asthet.

Die Beobachtung, dafl den Dichter eine neu gefundene Metapher oft
nicht so leicht wieder entléfit, der Fund nicht nur von der gleichen Seite,
sondern ebenso von anderen Seiten betrachtet sein will, mit anderen
zusammen sich zeigt oder hinter thnen sich versteckt und, kaum mehr
zu sehen, dennoch wie ungeschmalert da ist — das macht die Metapher
prinzipiell zu einem méglichen Indikator seines Stils. Wenn man nicht

78 Vgl. auch im »Brief tiber das Drama« (1911): »Mob in Logen, Mob auf der Galerie, Mob
im Stehparterre« (P I 78).
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wiifite, dass »Die unverantwortliche Stadt« von Borchardt ist, hitte es
da u.a. die Metapher »Heuchler und Traubenfiichse« (282) andeuten
koénnen. In solcher Verkiirzung erholt sich die Fabel vom Fuchs und
den Trauben von ihrem Allzu-Bekanntsein und erscheint kaum weniger
fragmentarisiert im gleichen Zeitraum noch als »sehr hochhéngende
Trauben sauer finden« (P IV 156) und »auf saure Trauben verzichten«
(P V 188). Die Metapher von »Speise/ Uberfiillen/Speien« in »Der As-
thet« enttarnt sich wohl eben so durch ihre nochmalige Verwendung als
ein Fund Borchardts.

Grundlage der Metapher von »geistiger Speise und Erbrechens, die
hier interessiert, ist die in eine allgemeine Sprache abgesunkene biblische
Feststellung, daf} der Mensch nicht vom Brot allein lebe,” durch Bor-
chardt mehrmals benutzt - freilich in ihrer religidsen Hohe wieder her-
gestellt —, dabei aufs Selbstverstandlichste das dichterische Wort als Wort
aus gottlichem Mund begreifend; so kiindigt er etwa an, der »Hesperus«
werde »Wahrheit und Speise« geben (P IV 202). Ein ganz und einzig ihm
gehorendes Bild wird daraus durch die unerfreuliche Erweiterung, die
sich in »fiillten [...] bis zum Uberlaufen« (145)% vorbereitet: dem Erbre-
chen der Nahrung. In einem Brief schreibt er:#' »Sie [der George-Kreis]
mochten die Nahrung die sie von mir haben, gerne zugleich verbrauchen
und erbrechen. Da das nicht geht, miissen sie wiirgen und schielens,
und dann im »Intermezzo« (P I 436): »das neueste Muckerhduflein [um
George mochte] die Kalke und Erze des Gedankens [seines Aufsatzes
iber den »Siebenten Ring«] zugleich entnehmen und erbrechen« — und
wiederholt diesen Metaphern-Fund nun eben auch im »Losen Vogel,
das Erbrechen zusitzlich mit dem biblisch-archaisierenden »speienc

7 Siehe 5. Mose 8,3 und Matthius 4,4.— Hinter der besonderen Fassung des Bildes im
LV steht auch Hesekiel 3,1-3: »If§ diese Schriftrolle [...] und rede zum Hause Israel! [...] du
mufit diese Schriftrolle [...] in dich hinein essen und deinen Leib damit fiillen. Da af} ich sie,
und sie war in meinem Munde so siff wie Honig.« — In Nietzsches Sprache war das z.B. als
»nahrhafte Kunstspeise« eingegangen (Unzeitgemifle Betrachtungen II 2).

80 Vermutlich ebenfalls durch Nietzsche mitgeformt, wie so vieles bei Borchardt, der sich
nicht weniger Themen, Begriffe und Worter Nietzsches bemichtigt, An- und Einsichten auf-
genommen, gepriift, assimiliert, transformiert, weiterentwickelt hat: stets indem er mit ihnen
in dem Bewufitsein, »wie ungeheure Verpflichtungen ein Wort Nietzsches fiir denjenigen
einschlief3t, der es in seine geistige Tendenz aufnimmt« (R 53), zugleich seine Eigenart fordert.
Bei Nietzsche heift es: »aus uns haben wir [...] nichts; nur dadurch, daff wir uns mit fremden
Zeiten, Sitten, Kiinsten [...] anfiillen und tiberfillen« (Unzeitgemifie Betrachtungen II 4).

81 An Bruder Ernst vom 19. Mérz 1910 (Br 1907-13 S.303).
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steigernd.®? Zum Kassandra-Ruf variiert wird die Metapher, die schon
in »Der Asthet« mit einer »gottlosen Grossstadtgesellschaft« verbunden
wird, in der Rede »Schoépferische Restauration« erscheinen: In dem
»Zwangszirkel«, der den degenerierten »Menschentypus der Grofistidte
Deutschlands« hervorgebracht habe, sei »Gift von Speise kaum mehr zu
trennen, noch zu kennen, womit wir uns allerdings mit den Worten der
Schrift >selber das Gericht essen« (R 243).83 Zur Sprache Borchardts
gehort ja diese standige Begegnung mit der Lutherbibel, deren frihes
Zeugnis der »Joram« ist und wofiir immer wieder von Neuem eine be-
wuflt gesetzte >zitathafte« Bild- und Sprachlichkeit zeugt® — und wofiir
ein Begriff wie >zitathaft< oder »archaisierend« eigentlich zu bleich ist, um
alle dabei heraufgerufenen Bereiche zu benennen, wie etwa in dieser
Metapher von »Speise/Gift/Erbrechen« die mitenthaltene so zentrale
"Trope vom Dichter als einem Propheten und Stigmatisiertem, durch den
Offenbarung geschieht; worauf in diesem Text, auch von da aus noch-
mals das Bild als von Borchardt bestitigend, die Attribute »entwurzelt,
heimlos, gottlos« verweisen.*

82 Offenbarung 3,15-16: »Ach, dafl du kalt oder warm wirest! Weil du aber [...], werde
ich dich ausspeien [...].«

83 Blei, der sich nur in gréfieren Stadten wohlfiihlte, hitte sich nie so tiber Grofistadt und
Grof3stiddter duflern konnen. Schon ein solches Element verweist darauf, dafl er manche Auto-
rennamen, ohne die Artikel noch einmal zu lesen oder genauer zu lesen, rasch hingeschrieben
haben muf§ (als ob auf die Frage »Von wem wohl?«sich allzu schnell die Antwort >Aber ja, doch,
auch dartiber habe ich geschrieben« eingestellt habe; denn selbstverstandlich hat Blei sich auch
einmal mehr oder minder umfangreich zu Brahm, Reinhardt, den Astheten, Pater, Wilde
usw. geduflert. — Zur Attribution beider Anmerkungen in Heft 4 an sich selbst kénnte etwa
geftihrt haben, daf} Blei, die Schlufisitze des (zweiten) Artikels »Einen verdeutschten Dante«
iiberfliegend — mit den Hinweisen auf Georg Miiller, Stefan George und Borchardt - diesen
schliissig und richtig sich zuordnete und dann ungepriift und unbekiimmert auch »Der Asthet«
in seine Verfasserschaft miteinschlofi. — Siehe dazu jedoch auch die nicht eindeutige Meinung
der Verfasserangabe bei den »Kleinen Anmerkungens, oben S. 8!

84 Im Prospekt zur Luther-Bibel der Bremer Presse (P III 290) sagt Borchardt, sie sei »das
einzige grofie Kunstwerk, das durch Rhythmus, Bild, Farbe, Pathos [...] unsere eigene Welt,
die Welt Deutschlands gestaltet [...]. Méchte [...] von der Wiederherstellung dieser Form fiir
die Erfrischung der Sprache ein dhnlicher Segen ausgehen [...], wie er sich so oft eingestellt
hat, wenn eine sich verwandelnde Zeit das Bild der Vergangenheit von dem Staube der
Verginglichkeit reinigt [...]J«

85 Wenn ich mich bei der Attribution so sehr auf eine Borchardt eigentiimliche Metapher
berufe, verneine ich zugleich die Frage, ob es moglich sei, dieses innerste und unverwechsel-
bare Leben eines Dichters bis zur Verwechslung nachzuahmen. — Daff Blei ohne Nachweis
ibernimmt (z.B. aus Musil) oder nachahmt (ironisierend wie etwa den abgeklérten Ton des
alten Goethe) oder Ubersetzer enteignet (seine Frau oder K. L. Ammer) macht ihn noch nicht

34  Ludwig Dietz

- E—



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Aufs Deutlichste geht es in dem kurzen Aufsatz um »ein Wort« und
seine Definition, die frithere und jetzige Meinung des Wortes »Asthetx.
Mit der Suche nach einer »exakteren Determinations, schliefit der Text:

Es hat weiter keinen Zweck mehr, zu erinnern, was das Wort einmal bedeu-

tete, als es mit Walter Pater in England aufkam, ja es hat schon den Sinn

verloren, den es bereits vieldeutiger hatte, als es mit Wilde nach Deutschland

importiert wurde. Heute ist es ein Wort, das [...]. Wer das Wort Asthet als
Werturteil gebraucht, ist [...].

Das Philologisch-Definierende war fir den Freund Hofmannsthal ein
Borchardt derart eigener und entscheidender Zug, daf} er sich z.B. »an
Nietzsche« erinnert fithlte, »den groflen Stilisten der philologischen
Schriften, Entwtirfe und Exkurse«; wobei ihm »tiber allem der Eindruck
einer geistigen Person blieb, die einen fast exuberanten Reichtum mit
einer groflen Kraft verband, die sich als konzentrierende oder definie-
rende, als dialektische oder auch als moralische Kraft [...] duflerte«.s
Und mit der Zitierung Wildes (wie in fast jedem Swinburne-Aufsatz)
und Walter Paters verweisen die Schlufi-Satze ebenfalls auf Borchardt.
Uber Pater wird er nach zahlreichen huldigenden Erwihnungen (wie
z.B. im »Swinburne«Fragment, P IV 156{.) noch einen gréfleren Auf-
satz schreiben; doch schon 1898 hatte er sich bei der tiberwaltigenden
Begegnung mit Hofmannsthals Kunst — »Viel war es dem Umfange nach
nicht eben, nach Kraften und Wirkungen vollkommen unermefilich und
uniibersehbar«, wird er sagen (P I 123) - alles verschaftt, was von ihm
greifbar war: Und darunter war auch der Aufsatz iiber Pater, in dem es
heifdt, der »Asthetismus sei ein tibernihrtes und tiberwachsenes Element
unserer Kultur und gefahrlich wie Opium«.*’

So gesehen, koénnten die Nennung Paters und die eigenartige Me-
tapher als Allusion gerade aus dem Thema des Asthetismus und Asthe-
ten, ja beide Glossen zusammen das 1912 neu intensivierte Verhéltnis
zu Hofmannsthal andeuten.

zum usurpierenden Filscher. Das »Bestiarium Literaricume« zeigt ihn (schon in der ersten,
pseudonymen Ausgabe, Miinchen 1920, S.17f.) als Fisch mit durchsichtiger Haut, »durch
welche die jeweilige Nahrung mit ihrer Farbe deutlich sichtbar wird.« Man kénne »so immer
schen, was der Blei gerade gegessen hat und ist des Frafles Farbe lebhaft, so wird der Blei
ganz unsichtbar und nur die Farbe bleibt zu sehen«, man méchte hinzusetzen: aber immerhin
noch in Form eines Fisches.

86 (Anm. 70) GW RAII, S. 114.

87 (Anm. 70) GW RA 1, S.196.
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Rickblick

Gewifl: Es gilt dem »Losen Vogel« »unter die Federn zu gucken, aber
ebenso, jede einzelne Feder — von der Spule bis zur Spitze — wieder und
wieder aufs Genaueste zu betrachten, um nicht jemandem Federn abzu-
erkennen oder zuzuerkennen, die ihm von Natur aus gehren oder nicht
gehoren. Besonders schwierig ist es, wenn jemand, und sei es irrtiimlich,
sich mit fremden Federn geschmiickt hat, oder einem fremde Federn zu-
gesteckt wurden, nicht mit diesen zugleich nun die (wie der Fabeldichter
schreibt) »eigene gldnzende Schwingfeder auszureifien«.
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Zwei friihe Rezensionen zu Arthur Schnitzlers Spatwerken
»Fraulein Else« und »Therese«

Vorgestellt und kommentiert von Astrid Lange-Kirchheim

Seit der Publikation seiner Tagebticher besteht die Moglichkeit, die
zeitgenossische Rezeption der Werke Arthur Schnitzler genauer zu er-
forschen. Manche wichtige Rezension zu seinen Buchveréffentlichungen
wird - besonders wenn sie aus dem engeren Bekannten- und Freundes-
kreis stammt — im Tagebuch erwihnt und laf3t sich aus den gelegentlich
nur sporadischen Angaben Schnitzlers ermitteln. »Fraulein Else« - zu-
néchst in Heft 35 der »Neuen Rundschau« vom Oktober 1924 erschie-
nen - kommt schon am 25. November als Buch bei Zsolnay heraus. Am
23. November notiert Schnitzler ins Tagebuch: »Auf dem Heimweg zu
Salten; thm sagen, wie ich mich tiber das Else Feuilleton freute«, und am
Tag darauf heif3t es tiber Salten, daf} er am »Sonntag in der N.F. P. eine
grofie Fanfare fiir Frl. Else blies«.! Die Fanfare, punktlich zur Begraflung
der Buchfassung, findet sich als mehrspaltige begeisterte Rezension in
der »Neuen Freien Presse« vom 23. November 1924 und ist eine der zahl-
reichen »Elogen tiber Frl. Else«, die Schnitzler mit Stolz am 6. Dezember
1924 vermerken kann.? »Therese. Chronik eines Frauenlebens« erscheint
1928 bei S. Fischer, vor dem 7. Mai 1928, denn unter diesem Datum lesen
wir bereits: »Mit Vicki [...] genachtm[ahlt]. Seine Kritik tiber >Therese«
in der Vossischen (herzlich und gescheidt)«.? Die Recherche fithrt hier

1 Arthur Schnitzler: Tagebuch 1923-1926. Unter Mitwirkung von Peter Michael Braun-
warth, Susanne Pertlik und Reinhard Urbach vorgelegt von M. Werner Welzig, Wien 1995,
Eintrag vom 24.11.1924, S.207.

2 Ebd., S.210. Diese Rezension von Felix Salten habe ich erstmals mitgeteilt in meinem
Aufsatz tiber »Die Hysterikerin und ihr Autor. Arthur Schnitzlers Novelle >Fraulein Else< im
Kontext von Freuds Schriften zur Hysterie, in: Psychoanalyse in der modernen Literatur.
Kooperation und Konkurrenz, hg. von Thomas Anz in Zusammenarbeit mit Christine Kanz,
Wiirzburg 1999, S.111-134, hier S. 111, Anm. 2.

3 Tagebuch 1927-1930. Unter Mitwirkung von Peter Michael Braunwarth, Susanne Pert-
lik und Reinhard Urbach vorgelegt von M. Werner Welzig, Wien 1997, S.152. Dieses Lob
Schnitzlers bezieht Konstanze Fliedl filschlicherweise auf die viel spéter publizierte zweite
Besprechung Zuckerkandls, die im September 1928 erscheint (Victor Zuckerkand [sic]:
»Therese«, in: Neue Rundschau 39, H. IX, 1928, S.334-335). Und nur diese Besprechung
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zur »Literarischen Umschauc, der Beilage der »Vossischen Zeitung« vom
Sonntag, den 29. April 1928. Es sind selbstverstiandlich die Erstrezensio-
nen, die Schnitzlers Interesse erregen, eine weitere Besprechung Victor
Zuckerkandls Ende des Jahres in der »Neuen Rundschau« findet im
Tagebuch keine Erwidhnung mehr. In dieser zweiten Rezension gibt es
im tibrigen keine redundanten Wiederholungen aus der ersten, beide
entwickeln eine eigene Perspektive auf den Roman »Therese«.

ist verzeichnet in: Richard H. Allen: An Annotated Arthur Schnitzler Bibliography. Editions
and Criticism in German, French, and English. 1879-1965, Chapel Hill 1966). Die Rezension
in der Vossischen Zeitung ist Fliedl unbekannt, vgl. Konstanze Fliedl: »Verspatungen«. Schnitz-
lers >Therese« als Anti-Tiivialroman, in: Schiller-Jahrbuch 33 (1989), S.323-347. - Erneute
Recherchen im Zuge dieser Kommentierung haben mir gezeigt, dafl Zuckerkandls Kritik in
der »Vossischen« in der Ausgabe der Briefe Schnitzlers in den Anmerkungen bereits Erwih-
nung gefunden hat, wie man sieht, ist sie aber selbst in Spezialuntersuchungen zum Roman
»Therese« bisher nicht berticksichtigt worden. Eine Personalbibliographie zu Schnitzler
necueren Datums ist also dringend erforderlich. Vgl. Arthur Schnitzler: Briefe 1913-1931,
hg. von Peter Michael Braunwarth, Richard Miklin, Susanne Pertlik und Heinrich Schnitzler,
Frankfurt a. M. 1984, S.1046 [548 (12)].
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Texte

Felix Salten: »Friulein Else«

Atemlos fieberhaft saust das Tempo der neuen Novelle von Schnitzler.
Wihrend man sie liest, wird man gleich zu Anfang in fieberhafte Span-
nung entziindet, wird bis ans Ende in atemloser Teilnahme mitgerissen.

Die Geschichte, das Schicksal eines jungen Wiener Miadchens aus
»guter Familie«. Der Vater, Advokat, hat Miindelgelder unterschlagen.
Die Tochter soll ihn vor der Schande retten, in dem Alpenhotel, in dem
sie ein paar Sommertage genieflen darf, einen alten Freund der Familie
um Hilfe bitten. Der reiche Mann stellt jedoch eine Bedingung. Er will
Else nackt sehen. Nur sehen. Sonst nichts. Dann gibt er die Summe her,
die den Vater vor dem Kriminal bewahrt. Else erfiillt diese Bedingung
und tduscht den reichen Mann dennoch. Sie wirft im Klaviersalon ihren
Mantel ab, steht nackt vor dem Retter ihres Vaters, aber auch vor allen
anderen, die dabei sind.

Dann bringt sie sich um. Trinkt Veronal. Stirbt.

Die ganze Begebenheit, die sich binnen wenigen Stunden abspielt,
wird nicht erzihlt. Kein Vortrag, keine Ausschmiickung des Dichters;
keine Malerei seiner farbigen, plastischen Sprache. Was hier geschieht,
wird erlebt. Else denkt, fithlt und spricht; genau so, wie einst der Leut-
nant Gustl selbst gedacht, gefiihlt und gesprochen hat. Immer ist nur
Elses Stimme zu hoéren, nur ihre unhoérbare, lautlose Gedankenstimme.
Hie und da ein paar Reden oder Redensarten der anderen; ein paar
Worte, die Else zu den anderen sagt. Trotzdem ..., nein: gerade deshalb
wird alles so unmittelbar lebendig in dem Buch. Die ganze Existenz des
jungen Midchens nimmt man viel intensiver in sich auf, weil, scheinbar,
niemand zwischen ihr und uns steht. Was fiir ein glanzendes, was fiir ein
jammervolles Dasein fiihrt Else. Die Tochter eines Vaters, der mit den
glanzendsten Gaben sich und den Seinen nur ein jammervolles Leben
bereitet hat. Man kennt ja eine ganze Menge solcher Menschen, auch
Advokaten, die zwischen Erfolg und Absturz gefihrlich balancieren. Da
sind dann die Krisen, die Tage, in denen es, um Haaresbreite am Straf-
gericht vorbei, halbwegs wieder weiter geht. Diese Tage aber, mit ihrer
Angst, mit ihren Erniedrigungen, korrumpieren. Von ihnen, von der
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ganzen bestandig schwankenden Situation, von dem schlechten Gewis-
sen, das nach und nach alle Mitglieder der Familie bekommen, wird die
aufrechte Freiheit gebeugt, die Unbefangenheit vergiftet und zerstort.

In solcher Atmosphire lebt Else. Jetzt ist sie, als Gast ihrer Tante, in
dem vornehmen Tiroler Alpenhotel. Der Vater kann nicht von Wien
fort; man wiirde seine Abreise vielleicht als Flucht deuten und ihn
unterwegs verhaften. Es ist auch nicht genug Geld im Haus fiir eine
Sommerreise. Deshalb mufl die Mutter beim Vater in Wien bleiben.
Der Bruder hat in Amsterdam eine Anstellung. Ach, man zittert, wenn
eine Nachricht von ihm eintrifft, denn der viterliche Leichtsinn ist sein
Erbteil. In dem Alpenhotel dahier weilt auch der Cousin von Else, der
Sohn ihrer Tante, Paul, der ein junger Arzt ist. Er hat, wie Else vermu-
tet, Beziechungen zu der jungen Frau Cissy, die gleichfalls hier im Hotel
wohnt. Trotzdem konnte er sich jeden Moment in Else verlieben. Sie
fiihlt das. Aber sie weif}, er wiirde nie daran denken, sie zu heiraten. Sie
ist keine Partie, Else, sie weil} das nur zu gut. Ein Verhiltnis mit ihr, oh
ja, das hatte Paul gerne. Wer hitte nicht gerne ein Verhaltnis mit ihr? Da
sind andere junge Menschen, hier im Hotel, in Wien, tiberall in der Welt.
Aber sie zur Frau nehmen, sie, ein Médel, das verwdhnt, anspruchsvoll
und arm ist, das zudem noch aus einer Familie stammt, deren Ansehen
ohnehin schon gelitten hat und die eines Tages in Schande versinken
kann ... es mifite ein Wunder geschehen. An Wunder jedoch glaubt
Else nicht, wenn sie es auch liebt, davon zu traumen.

Mit Else und ihrem Schicksal ist zugleich die Situation wie das Schick-
sal unzdhliger anderer Midchen getroffen. Die weibliche Jugend einer
breiten Schicht des Biirgertums steht auf dieser sehr schmalen Kante
zwischen Wohlleben und Armut, zwischen Ehrbarkeit und Schande,
zwischen Gliick und nutzlosem Hinwelken. Erzogen zu Luxus, nur
bewandert in jenem leichten, wertlosen Wissen, das man in einem sorg-
losen Dasein braucht, ohne Mitgift, sind sie jedem Elend preisgegeben,
wenn sie sich selbst erhalten miissen, wenn nicht ein Mann kommt, der
sie um ihrer selbst willen liebt und sie heiratet. Wie oft ist das gesagt,
wie oft erkannt, begriffen worden. Freilich, manches hat sich auch im
Biirgertum gebessert. Langsam hort die Arbeit, der Broterwerb auch
fur die Méddchen aus »feinen« Familien auf, das Schreckgespenst des
Untergangs zu sein, langsam erléschen die ganz albernen Meinungen,
nach denen ein Mddchen deklassiert war, das eine dienende Stellung,
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was immer fiir eine annimmt. Aber dies Erwachen zur Vernunft, zu ge-
sunder Lebensanschauung geht nur langsam vor sich, nur sehr langsam.
Nur vereinzelt lehrt die Praxis, wie innig verkniipft mit der selbstindigen
Erwerbsfahigkeit des Mddchens auch das Problem ihrer Verheiratung ist.
So hat denn Fraulein Else immer noch zahllose Schwestern, wenngleich
nicht jede von ihnen einen reichen Herrn um Geld ansprechen muf3,
damit ihr Vater vor dem Eingesperrtwerden gerettet wird.

Trotz der besonderen Umstande, die ithre Katastrophe herbeifiihren,
ist ja Else nur ein Beispiel, nur ein Typus, und an ihrem Fall, an ihrer
Wehrlosigkeit wird der wehrlose, preisgegebene, der ungliickliche Zu-
stand aller ihrer Schicksalsgefahrtinnen erschreckend klar. Es ist genau
so wie am Leutnant Gustl, an den besonderen Umstinden seines Einzel-
falles, die Gebundenheit aller Offiziere klar wurde, ihr Befangensein in
das ebenso verlogene wie tiberhebliche Gebot threr Standesehre. Artur
Schnitzler hat damals fiir dieses Meisterwerk, das »Leutnant Gustl« hief3,
seinen Rang als Reserveoffizier verloren und man hat ithn anderseits als
einen politischen Vorkdmpfer des Antimilitarismus gefeiert. So ganzlich
kann ein Kunstwerk mifiverstanden werden, von den Hiitern wie von
den Gegnern der jewellig bestehenden Ordnung, von rechts und von
links. Nicht um den Militarismus war es damals Schnitzler zu tun. Daf}
ein Dichter in seiner Seele und in seinem Geist keineswegs auf der Seite
der Gewalt sein kann, versteht sich zu sehr von selbst, um gefeiert zu
werden. Es sei denn, er mache sein Schaffen absichtlich zum Angriffs-
werkzeug seiner aktiven, wagemutigen Politik. Aber Schnitzler ist nie
ein Politiker und er ist niemals aggressiv gewesen. Nur einen Menschen
wollte er im Leutnant Gustl hinstellen, der, in der Schlinge alberner
Konvention gefangen, sein Leben verwirkt sieht, sich zum Selbstmord
bereitet, den er fiir Standespflicht halt, und der nun, da thm der Zufall
den Gegner aus dem Weg raumt, befreit aufatmet. Er ahnt gar nicht, der
gute Leutnant Gustl, dafl sich durch den plétzlichen Tod dieses Gegners
im Grund ja nichts gedndert hat, dafl alles trotz dieses Todesfalles im-
mer noch aufrecht bleibt: er ist beleidigt worden, hat keine Genugtuung
genommen und seine Offiziersehre hat einen Fleck. Das stort ihn nicht
weiter, denn niemand wird je etwas davon erfahren. Er ist jung, voll
Daseinsfreude, naiv, wenig nachdenklich, und er freut sich unbéndig,
dafl er weiterleben darf.

An diese Novelle, die leuchtend ist in threr Wahrheit, sprithend in ih-
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rer Lebendigkeit, wird man unwillkiirlich erinnert, wenn man »Fraulein
Else« liest. Sie hat dieselbe Form, diese Art der unmittelbaren Aeufie-
rung ihrer Titelfigur. Dieses Denken, Fiihlen und Sprechen genau in der
Sekunde des Erlebens. Diese Form ist aus dem Drama geschopft, wo ja
die handelnden Menschen genau in der Stunde ihres Schicksals vor uns
erscheinen, wir sie reden horen und fithlen konnen, was sie denken. Der
Dramatiker, der Schnitzler ist, hat diese Form fiir die Novelle frithzeitig
gefunden, erfunden kénnte man sagen, und er gebraucht sie jetzt, ein
paar Dezennien nach dem »Leutnant Gustl«, zum zweitenmal. Farbiger,
fulliger, mit noch héherer Meisterschaft als vorher. Diese Form hat vom
Drama den Saus des Tempos, der so stark ist, dafl man nur in manchen
Erzéhlungen von Kleist die gleichen Sturmschritte findet. Sie hat die volle
Anschaulichkeit der Bithne, so eindringlich, dafl man die Gesichter aller
Menschen sieht, die Landschaft, ja, dafl man den Geruch der herben Luft
des Hochgebirges zu atmen glaubt. Und so gegenwirtig ist das Gesche-
hen, daff man in jedem Augenblick meint, man kénne dazwischentreten,
man konne unterbrechen, konne diesem Fraulein Else ins Wort fallen,
sie hindern, ihr helfen, sie retten. So zwingend geht alles vor sich, so
unauthaltsam rasch im Sturz, dafl man zugleich begreift, wie rettungslos
verloren die arme Else ist, daf} man sie, erschiittert, ihren jungen Leib
entbl6Ben und dann sterben sieht, indessen man von Ergriffenheit, ja
von Verzweiflung iiberwéltigt wird. Ihre hochste Feinheit und ithren héch-
sten Rang erhilt diese Form aber durch die Eigenschaft, bei aller drama-
tischen Wirkung durchaus novellistisch zu sein. Das Denken der Else,
diese in threm Hirn und Herzen gefliisterte Denken, darin sich alle an-
deren Figuren abmalen, alles Vergangene und Gegenwartige sich aufrollt,
hat nur in der Novelle keine Lingen, sondern eine Fiille von Schénheit.

Ganz einfach, ganz wie selbstverstindlich hebt diese Novelle an. Else
geht vom Tennisplatz ins Hotel zuriick. Auf dem Tennisplatz spielen
Frau Cissy Mohr und Cousin Paul ein Single, da Else sie allein lafit. Ein
wenig tindelnd beschiftigt sich Else mit den beiden, mit dem Verdacht
der galanten Bezichung, den sie gegen die zwei hegt, tindelt auch ein
wenig mit dem kleinen bifichen Eifersucht, das sich in ihr regt, und geht,
um nach dem Brief zu sehen, den sie von zu Hause erwartet. Unterwegs
Begegnung mit ein paar Hotelgdsten. Mehr nicht. Aber schon sind die
Hauptfiguren plastisch sichtbar, ist der Schauplatz abgesteckt. Dann in
der Halle der Brief. Else liest ihn auf ihrem Zimmer. Die Mutter schreibt:
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bitte Herrn Dorsday um das Geld. Und sie schreibt, es gibt keinen an-
dern Ausweg! Dann schreibt sie noch, wie traurig es sei, und wie schwer,
seiner Tochter solche Auftrage zu geben. — Das Schicksal ist da. Beginnt
sich zu vollziehen. Unabwendbar.

Von den Midchengestalten, die Artur Schnitzler geschaffen hat, von
den vielen, gitig oder zdrtlich oder leidenschaftlich geschauten Mad-
chengestalten ist keine so vollkommen erfaf}t, so bis in die verborgenste
Seelentiefe durchdrungen, wie diese Else. Nur die einfache Christine in
der »Liebelei« ist so umschimmert von Poesie, wie die kompliziertere,
aber im Wesensgrund doch auch einfache und unschuldige Else. Und
keine andere, aufler Christine, hat die Einpragsamkeit, ist in so klarer
Weise, mit so festen Konturen umrissen, ein Wahrzeichen. Artur Schnitz-
ler hat der Frauentreue, der Frauenunschuld von jeher nachgesptirt, mit
dem Herzen eines Verliebten, mit dem Scharfsinn eines bedeutenden
Geistes, mit dem Verstehen eines giitigen Menschen und mit dem intui-
tiven Erraten eines Dichters. Alle seine Werke haben das Problem zum
Gegenstand, das die Frauenseele fiir den Mann bleibt, und von Leuten,
die nicht merken, wie sich in diesem Brennglas die ganze Fille der Le-
bensstrahlen sammelt, ist thm der »enge« Stoffkreis oft zum Vorwurf
gemacht worden. Nun scheint er auf eine Hoéhe des Verstehens gelangt,
auf der Schuld und Unschuld, Treue und das, was der Beteiligte Treu-
losigkeit nennt, sich sachte 16sen, ins Flielen geraten, und nur die Her-
zenskraft der Frau, nur ihr Menschentum gilt, gleichviel, ob sie einem
Liebhaber Schmerz gewesen ist oder Enttduschung. In seiner Aurelie,
dieser edlen Hauptgestalt der edlen »Komddie der Verfithrung«, wer-
den so viele anstiandige Frauen und ebenso viele gefallene Frauen Ziige
des eigenen Wesens betroffen erkennen. Keineswegs die Méglichkeit
zur Dirne soll da entlarvt werden. Nur die Méglichkeit zu mancherlei
Erlebnis, die in jeder Frau verborgen schlummert, wird angertiihrt. Auch
in Else, dieser Komplementargestalt zur Aurelie, regt sich keine heimli-
che Dirne. Wie Aurelie, von der vorschauenden Entsagung des einzigen
Mannes, den sie liebt, preisgegeben, in ithr Verhdngnis stiirzt, so gleitet
Else aus der Lebensbahn, da das Weib in ihr geweckt wird durch alle die
hafilichen Notwendigkeiten, sich zu verkaufen, und durch sonst nichts.
Sie spielt mit dem Gedanken, sich zu verkaufen, sie klammert sich mit
der Sehnsucht ihrer Jugend an das Leben, das ihr jenseits dieses Han-
dels noch winkt. Aber sie tdtet sich. Selten ist eine Frauenseele in ihren
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geheimsten Regungen so durchleuchtet worden und so rein gewesen wie
diese: so ganz noch Kind, so sehr noch Jungfrau, so ahnungsvoll schon
Weib, so erfillt von Giite, so durchblitzt von Messerschirfe des Verstan-
des, so gelind an Zirtlichkeit und so sanft in der Verzweiflung.

Dieses Buch, das der Paul-Zsolnay-Verlag jetzt eben herausgibt, wird
binnen kurzem von vielen Tausenden, Frauen wie Mannern, gelesen
und geliebt sein.

Neue Freie Presse, Wien, Nr. 21623, Sonntag, 23. November 1924,
Morgenblatt, S. 1-3.

Viktor [sic] Zuckerkandl: Arthur Schnitzlers » Therese«

Diese »Chronik eines Frauenlebens« (erschienen bei S. Fischer, Berlin),
ist eines der stiarksten Biicher Arthur Schnitzlers. Die grofie Einfachheit
in Aufbau und Fihrung, die scheinbare Kunstlosigkeit der Erzahlung
konnen dartiber nicht tiuschen, daff hier ein Meister Menschenschick-
sale sicht und darstellt - es gibt eine Meisterschaft des Sehens, sie st fast
seltener noch als die Meisterschaft der Darstellung, sie verlangt Sach-
lichkeit, Charakter, Wahrheitsliebe: dieser Dichter besitzt sie — darstellt
als neutraler Berichterstatter, der nichts dazutut, nichts unterdriickt um
irgendeiner »kiinstlerischen« Gruppierung und Wirkung willen, der aber
bei duflerster Knappheit der Mittel noch Gestalten scharf zu umreifien,
fest auf beide Fiifle zu stellen weifl. Da ist eine lapidare Daseinskon-
statierung, ein Mensch steht da, sonst nichts, ohne Heben der Stimme,
ohne unterstreichende Gestikulation ist seine Existenz gegeben, und das
blofle Dasein wird Anklage gegen eine ungreifbare irdische oder gott-
liche Instanz, um so eindringlicher, als sie génzlich unpathetisch, ohne
den Schatten emer Tendenz ist.

Es ist das Leben einer Frau, die, ein Mensch, wie tausend andere, zu
schwach, das Leben durchzukédmpfen, nicht schwach genug, sich fallen
zu lassen, in einem ganz ungliickseligen Zwischenstadium steckenbleibt,
wie sie die moderne soziale Ordnung fiir die vielen Menschen ihres
Schlages bereit hilt. Erzicherin, halbe Sklavin, die einem bestimmten Le-
benskreis nur scheinbar zugehort und um so stiarker empfinden muf3,
wie sie nirgends zugehort. Ihre Geschichte wird die Geschichte von der
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Heimatlosigkeit, der trostlosen Einsamkeit des Menschen werden, der
Fluch der Einsamkeit, selbstverschuldet wie auferlegt, wird tiber threm
Schicksal stehen. Hier gibt es kein Entrinnen, es ist immer die gleiche
Enttduschung, ja das Vorauswissen der gleichen Enttduschung in allen
menschlichen Beziehungen, Beziehungen zu Zéglingen, Liebesbeziehun-
gen - iiberall die gleiche Ferne am Grunde der scheinbaren Anniherung,
zu tiefster Fremdheit, ja Feindseligkeit gesteigert in dem entscheidenden
Verhiltnis ihres Lebens, dem Verhiltnis zu ihrem Sohn.

Provinzielle Enge, zweifelhafte Atmosphire, hat sie frith zur Flucht
aus dem Elternhaus gezwungen. Der Vater wahnsinnig, die Mutter
halb Kupplerin, halb Schundliteratin, der tiickische Bruder, der 6de
Jugendfreund, das erste Verhdltnis mit dem Offizier — wie typisch diese
ganze Kléglichkeit ist, und doch wie unschematisch, weil alles lebendig,
weil es wahr ist. In der Grof3stadt ist bald eine »gute« Stellung gefunden,
hier wird ihr zum erstenmal ihre Beziehungslosigkeit zu aller Umwelt
bewuflt. Gefiihl der Einsamkeit treibt sie in die Arme des licherlich-
phantastischen, schwindelhaften und zugleich rithrenden Menschen, der
der Vater ihrer Kinder wird. Die Geburt des Kindes wird ein Héhe- und
Angelpunkt der Erzdhlung: die elementare Auflehnung der gepeinigten
Kreatur gegen das ungewollte Leben, der Todeswunsch gegen das Kind,
in dem sie vielleicht dunkel den zukinftigen Feind schon ahnt - ein
entscheidender Liebesentschluff hitte ihr vielleicht in thm den zukiinfti-
gen Freund geschaffen. - Nun folgt eine Zeit des Irrens von Familie zu
Familie, jede ist mit wenigen Strichen angedeutet, charakterisiert, tiberall
ein anderes Elend, tiberall das gleiche Elend - eine Zeit des Irrens von
Liebesbezichung zu Liebesbezichung, eine drmer als die andere, wih-
rend das Kind am Lande in Pflege ist. Das anfangs gute Verhiltnis von
Mutter und Sohn beginnt bald sich zu verdunkeln, das Kind entwickelt
iible, fast verbrecherische Anlagen, es wird vom Land in die Stadt, von
einem Haus ins andere gebracht, schliefilich nimmt die Mutter, ihre
Lebensverhéltnisse umstellend, den Sohn ganz zu sich. Es ist umsonst;
ohnmaichtig, durch Einfluff oder Gewalt die Entwicklung zu hemmen,
muf sie einen Verbrecher neben sich aufwachsen sehen. Unvergleichlich
gelungen ist dem Dichter dieser Bursche in einer Mischung von trager
Bosartigkeit, Verkommenheit und Mitleidswiirdigkeit: liegt doch die
Verschuldung ebensowohl in thm wie aufler thm, in dem Schicksal, das
die Mutter ihm bereitet hatte, bereiten muflte, selbst wieder gezwungen
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von Umstidnden, die nicht sie zu verantworten hat. — Einen Augenblick
lang scheint es, als ob das Verhiangnis sich doch nicht erfiillen mifite,
der Sohn geht seiner Wege, neue hoffnungsvolle Beziehungen kniipfen
sich, zu einem jungen Médchen, zu ihrem Vater, einem mit kdstlichem
Humor geschilderten alteren Herrn, der als spater Freier auftritt — doch
die Aufhellung ist nicht von Dauer, die Freundin tritt in andere Lebens-
kreise, der Freund tritt tiberhaupt vom Leben ab, der Sohn erscheint
wieder, die Situation wird drohend und treibt rasch der Katastrophe zu,
dem Raubitiberfall des Sohnes auf die Mutter.

Es gibt Leute, die dem Dichter Arthur Schnitzler vorwerfen, daf}
seine Werke von Menschen und Problemen handeln, fir die man sich
heute nicht mehr interessiere; die Gesellschaft, die er schildere, sei im
Begriffe, auszusterben, was sie bewegt hat, sei gegenstandslos geworden.
Selbst wenn man diese zweifelhafte Behauptung gelten 1afit, bleibt es
sonderbar, dafl Menschen, die im allgemeinen gegen Kostiim nichts
einzuwenden haben und sehr wohl imstande sind, Kostiim von Wesen
zu unterscheiden, gerade gegen das Kostiim ithrer Viter von so ge-
reizter Empfindlichkeit sind, daf3 sie alle Besinnung verlieren, Kostiim
fiir Wesen nehmen und gehissig dagegen losziehen. Es kann sich doch
einzig und allein nur darum handeln, ob es dem Dichter gelungen ist,
mehr als Kostim zu geben. Ist das nicht der Fall, dann kann nichts
sein Werk vor dem Veralten retten; ist es aber gelungen und Menschlich-
Wesentliches in die Gestalt eingegangen, dann wird das Kostim (auch
das »Problem« gehort zum Kostiim!) eine Angelegenheit des Kolorits,
der Drapierung, und wer gegen das Luftige positiv oder negativ Stellung
nimmit, als ob es aus Stein ware, macht sich lacherlich. So ist auch dieses
Buch ebensowenig ein biirgerliches wie ein sozialistisches Problembuch,
es behandelt ebensowenig das Problem der »Gouvernantes, als es ein
Angriff gegen die Abtreibungsgesetze ist: es handelt einfach, schon und
stark von der Unvollkommenheit des menschlichen Lebens. Und wenn
ein Dichter, dessen tiefste Liebe die Wahrheit ist, dessen ganzes Dasein
und Schaffen nichts als Wahrheit will, menschliches Leben anschaut und
darstellt, dann kénnen seine Geschopfe ebensowenig »uninteressant«
werden, wie der Mensch selbst aus der Mode kommen kann.

Laiterarische Umschau, Beilage xur Vossischen Zeitung, Nr. 18, Sonntag, 29. April
1928, S.1-2.
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Kommentar

Lur Rezension von Felix Salten iiber Arthur Schnitzlers »Friulein Else«

Wie »Vicki« Zuckerkandl zum engsten Freundeskreis des Autors ge-
horig, hat Felix Salten sich wiederholt zu Arthur Schnitzler geduflert,
man vergleiche etwa seinen rithmenden Werkriickblick aus Anlafy von
Schnitzlers 50. Geburtstag in der »Neuen Rundschau« von 1912.* So
hat der Autor auch diesmal allen Grund, Salten fiir das mehrspaltige
Feuilleton zu danken, wenn auch der Vergleich mit der »Fanfare« am
Grad der rationalen Gegriindetheit der Einsichten Zweifel aufkommen
lafit. Wird also die Besprechung der Novelle und ihrem Autor gerecht?

Salten bemiiht sich, formale und inhaltliche Aspekte gleichgewichtet
zu diskutieren. So stellt er erstaunlich umfangreiche Uberlegungen zum
inneren Monolog — im Vergleich mit dem »Meisterwerk« in dieser Tech-
nik, dem »Leutnant Gustl« — an und erortert sodann das soziale Schicksal
Elses und ihrer Schwestern, ehe er diese Figur als »Wahrzeichen« und
ideale Frauenseele, die in sich Kind, Jungfrau und Weib vereine, im
Ensemble der Frauengestalten Schnitzlers zu bestimmen versucht. In
heutiger Sicht diirften Saltens Ausfithrungen einiges an Widerspruch
hervorrufen. Schon dafl er die Form des inneren Monologs vorrangig
aus ihrer Nahe zum Drama entwickelt, wirkt befremdlich. Daf} die
Novelle ein >sausendes Tempo« vorlege, dirfte nicht der Eindruck aller
Leser und Leserinnen sein. Wer je den Text-Vortrag von Edith Clever
gehort hat, wurde gewahr, daf’ das Problem dieses zeitdeckenden bis
zeitdehnenden Erzihlens eher darin besteht, der Monotonie gegenzu-
steuern. Die diffizile Leitmotivtechnik, die Schnitzler entwickelt, um
die Assoziationen tiberhaupt in eine Struktur zu bringen, bleibt Salten
verborgen. Seine Fixierung auf die quasi-dramatische Natur des inneren
Monologs, die auf Unmittelbarkeit und Lebendigkeit ziele, iibersicht,
dafl die Protagonisten, sei es Else, sei es Gustl, gerade nicht mehr 6ffent-
lich sprechende Personen sind wie die Figuren des Dramas. Kurz, die
Form wire auch als Metapher zu lesen. Dann steht der innere Monolog

4 Felix Salten: Arthur Schnitzler, in: Neue Rundschau 1 (1912), S. 635-639. Von der tiefen
Freundschaft zeugt eine entsprechende Gratulation Schnitzlers zum 60. Geburtstag von Felix
Salten in seinem Brief zum 6. September 1929, vgl. Briefe 1913-1931 (wie Anm. 3), S. 619f.
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fur soziale Sprachlosigkeit, eine Form von Stigmatisierung, und in dieser
Ausgrenzung, sei es auf Grund des Geschlechts, sei es auf Grund von
sozialer und finanzieller Deklassierung, kommen Else und Gustl tiber-
ein. Die an den Assoziationsgesetzen orientierte Form mit ihrer Nihe
zu Phantasie, Traum und dissoziativen psychischen Zustinden stellt
ein Rickzugsphidnomen dar und impliziert tendenziell die Gefahr des
Selbstverlustes, der sich bei Gustl in der unkontrollierten Aggression, bei
Else im Suizid realisiert. Salten bekundet eine provozierende Blindheit
gegeniiber dem Skandalon der Form des inneren Monologs. Die Darstel-
lung der Innenwelt der Auflenwelt der Innenwelt des jungen Leutnants,
der Leitfigur der Epoche, in der Weihnachtsbeilage der »Neuen Freien
Presse« von 1900, war ein aggressiver Akt, auf den das Militar mit Ge-
genaggression antwortete: Schnitzler wird sein Offiziersrang aberkannt.
Salten glaubt jedoch, Schnitzler gegeniiber dem Vorwurf der Aggression
in Schutz nehmen zu mussen und immunisiert ithn, den Dichter — und
zugleich das Kunstwerk —, gegentiber den tagespolitischen Geschéften.
Provozierend blind zeigt sich Salten auch gegentiber dem Beédngstigen-
den und Unheimlichen der Form des inneren Monologs: die stumme
innere Rede gehort hier als Kommunikation der Nicht-Kommunikation
zum présuizidalen Syndrom, das Salten zur >sanften Verzweiflung« ent-
schérft. Es ist befremdlich, dafl seine Besprechung ohne Bezugnahme
auf Freud auszukommen glaubt, obwohl »Leutnant Gustl« wie »Fraulein
Else« in formaler wie inhaltlicher Hinsicht z.B. die » Traumdeutung« als
Intertext voraussetzen.

Im Fortgang der Rezension nehmen die Widerspriiche zu. So fin-
det Salten in Gustl und entsprechend in Else einerseits einen Typus
dargestellt, andererseits aber nur einen Menschen. Gustl hdlt er impli-
zit vor, daf} er einerseits die Standespflicht zu ernst nimmt, da er mit
Selbstmordvorsitzen auf eine »alberne Konvention« reagiert, dafy er
andererseits die Offiziersehre nicht ernst genug nimmt, da er am Ende
befleckt und naiv weiterlebt. Das ist die elitire Haltung des Intellektu-
ellen gegentiber dem entfremdeten aufiengeleiteten Individuum. Salten
reflektiert zu wenig die von Schnitzler so aufwendig herausgearbeiteten
gesellschaftlichen und kulturellen Konstitutionsmechanismen, die den
jeweiligen Sozialcharakter hervorbringen. Auf Else bezogen heifit das,
daf} Salten zwar erkennt, dafl es unverniinftig sei, die Berufstitigkeit
der Frau als Deklassierung zu werten, dafl er andererseits aber diesen
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»Broterwerb« immer noch als »dienende Stellung« ansieht und nicht als
Ergebnis von Selbstbestimmung. Er setzt die Frau dem double bind aus,
zugleich Subjekt und Objekt zu sein, wenn er konstatiert, dafl »mit der
selbstédndigen Erwerbstitigkeit des Madchens [...] das Problem [sic] ihrer
Verheiratung [innig verkniipft] ist«. Im Klartext heifit dieser Satz wohl
auch, dafl die »dienende Stellung« das Madchen zur leicht verfiigbaren
(Liebes-)Sklavin macht. In dieser Sicht kann die Frau ihrem Objektstatus
letztlich nicht entrinnen.

Spitestens hier wird klar, daf3 es Salten, im Falle Elses, nicht um die
gesellschaftskritische Perspektive geht, die sozialen Wandel einschlosse,
sondern - das Vokabular der Besprechung enthiillt es —, um ein »un-
abwendbares Schicksal«, das ein ebenso unveranderliches Sosein der
Frau voraussetzt. Salten wechselt zum Schlufl in eine ontologisierende,
essentialistische Argumentationsweise, wenn er generalisierend von
Schnitzlers Werken behauptet, sie »haben das Problem zum Gegenstand,
das die Frauenseele fir den Mann bleibt«. Frauenunschuld, Frauentreue,
die verborgene Seelentiefe, die Herzenskraft der Frau, thr Menschentum,
das Weib in ihr - das wird nun zum Thema von »Friulein Else« erklart.
Die Sprache transportiert einen - fiir die heutige Leserin - schwer
ertriglichen Generalverdacht gegeniiber der Sexualitit der Frau:
»die Moglichkeit zu mancherlei Erlebnis, die in jeder Frau verborgen
schlummert, wird angeriihrt«, in Else werde >das Weib geweckt«. Sie re-
prasentiert nicht mehr einen besonderen Sozialisationstyp, von Schnitzler
sorgfiltig konstruiert, sondern bei Salten kommt nun in Else das alte
bekannte »Rétsel Weib« zum Vorschein, undurchschauter Gegenstand
mannlicher Projektionen, anstindige und gefallene Frau in einem. Nicht
zuletzt verliert Salten auch den Blick fiir die Kunstfigur der Else, eine
Existenz von des Autors Gnaden, ja, der Autor tritt zunechmend unter
den Bann seiner Figur, quasi gezwungen, die »Frauenseele in ihren ge-
heimsten Regungen [zu durchleuchten]«, sie »bis in die verborgenste
Seelentiefe [zu durchdringen]« — um sich ihrer zu erwehren? Der letzte
Absatz der Rezension handelt im Modus der Verneinung von der Dirne
Else: »Keineswegs die Moglichkeit der Dirne soll da entlarvt werden.
Nur die Méglichkeit zu mancherlei Erlebnis, die in jeder Frau verborgen
schlummert, wird angertihrt. Auch in Else, dieser Komplementérgestalt
zur Aurelie, regt sich keine heimliche Dirne«. Seit Freuds Ausfithrungen
tiber »Die Verneinung« kénnen wir hinter dieser rhetorischen Struktur
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die Anstrengung vermuten, das Gegenteil zu verbergen. Des weiteren
enthiillt die Rhetorik der Spaltung wie der Hyperbolik die Obsession
des Rezensenten vom gefahrlichen »Wesensgrund« der Frau. Aurelie, die
»edle Hauptgestalt der edlen >Komdédie der Verfilhrung«, baut Salten
zur Identifikationsfigur ebenso vieler anstindiger wie gefallener Frauen
auf. Hinsichtlich der Figur der Else muf} er sich beruhigen, daf} sie zwar
komplizierter sei als die vergleichbare Christine aus der »Liebelei«, aber
im Wesensgrund doch auch einfach und unschuldige. Salten projiziert in
Schnitzlers Werk ein negatives »Menschentum« der Frau, das von Treue
in Treulosigkeit, Unschuld in Schuld, von der Gestalt der Jungfrau in die
des Weibes umschligt, dem Liebhaber aber ausschliefilich Schmerz und
Enttauschung ist. In der Erérterung des Weiblichen als Negativsyndrom
steht Salten damit Weininger oder Freud in nichts nach.

Die Analyse des Geschlechterverhiltnisses durch Schnitzler aber ist
schirfer. Wahrend der Gedanke, sich zu verkaufen, Salten nur Elses in-
nere Dirnenhaftigkeit indiziert, »das Weib in ihr«, zeigt Schnitzler, dafl die
Sozialisationsbedingungen, unter denen die Frau aufwichst, zum Telos
haben, daf} sie sich verkauft. »Sie haben mich ja doch nur daraufhin er-
zogen, dafd ich mich verkaufe, so oder so«, erkennt Else.” Nicht umsonst
ist die Verfithrer- und Vatersubstitut-Figur Dorsday (Kunst-)Handler,
der ebenso wie mit Gemilden mit alten Kleidern oder Frauen handeln
konnte, indem er Else erklart, dafi »alles in der Welt seinen Preis hat.«
Ihr Dilemma ist, daf} sie mit der auch von Salten gerithmten »Messer-
schirfe des Verstandes« die herrschende Geschlechterordnung, welche
sie zum Objekt und Opfer macht, durchschaut, aber dennoch bis zum
Selbstmord mit dieser Ordnung identifiziert bleibt. Dieser Zusammen-
hang bleibt Salten verborgen. Mit Elses Neigung zum Selbstmord, der
unter der Metapher des Abgangs von der Lebensbiihne von der ersten
Zeile der Erzahlung an prisent bleibt, setzt sich Salten nicht auseinander.
»Aber sie totet sich«, heifit es nur lapidar.

Der Rezensent bleibt an Einsichten hinter seinem Autor zuriick. In-
sofern ist die Fanfare fiir »Fraulein Else« als Werk kaum eine Fanfare fiir
Else als Frau. Und das um so weniger, je mehr Salten sie mit preisenden
Epitheta tiberhiuft, die er schlieBllich zu einer coincidentia oppositorum

5 Arthur Schnitzler: Gesammelte Werke. Die Erzahlenden Schriften, Bd. 2, Frankfurt a. M.
1981, »Friulein Else«: S.324-381, hier S. 345.
6 Ebd., S.346.
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zusammenzwingt: »so ganz noch Kind, so sehr noch Jungfrau, so
ahnungsvoll schon Weib, so erfiillt von Giite, so durchblitzt von Mes-
serschirfe des Verstandes, so gelind an Zirtlichkeit und so sanft in der
Verzweiflung«. Mit dieser mythischen Gleichzeitigkeit von »noch« und
»schon« errichtet Salten das Phantasma der Kindsbraut neu, das Schnitz-
lers Novelle doch gerade kritisch zur Debatte gestellt hat. Doch dieses
Interpretenmuster findet sich selbst noch 1968. In einem Felix Salten
vergleichbaren euphorischen Ton heifit es bei William Rey: »Wo gibt es
das sonst noch, dieses Entfalten einer Gestalt von innen her? Welchem
Autor ist es je gelungen, das Sprechen, Denken, Fithlen und Traumen
eines jungen Miadchens so iiberzeugend darzustellen, daf§ auch nicht die
Spur eines falschen Tones bemerkbar wird? Die Gestalt des Médchens
Else in ihrer zauberhaften Unmittelbarkeit ist unvergefilich. Abgerun-
gen den Michten der Auflosung;, ist hier noch einmal das Wunder der
wiedergewonnenen Naivitdt dichterische Wirklichkeit geworden.«” Es
spricht fiir das Fortbestehen der asymmetrischen, Projektionen begiin-
stigenden Geschlechterordnung, dafl ein Text wie »Fraulein Else« ein
derartiges Verfuhrungspotential zu entfalten vermag.

Zur Rezension von Victor Zuckerkandl iiber Arthur Schnitulers »Therese«

Das von Schnitzler herausgestellte »Gescheidte« in der Kritik Zucker-
kandls besteht vor allem darin, daf} er »die Meisterschaft des Se-
hens« wie die der Darstellung in diesem spiten Frauenroman Arthur
Schnitzlers erkennt. Ausdriicklich spricht er von der nur »scheinbaren
Kunstlosigkeit der Erzdhlung« und korrigiert damit vorausschauend
spatere Literaturkritiker, die vom »kunstlosen, naiven, chronologischen
Bericht« sprechen.® Der Eindruck der Chronik, die »lapidare Daseins-
konstatierung, ist hier Formwille und Kunstziel und verdankt sich der
»duflerste[n] Knappheit der Mittel«. Zuckerkandl liefert bereits die ent-
scheidenden Stichworte - Sachlichkeit, neutrale Berichterstattung -, die
erst in neuerer Zeit zur Klassifikation des Werks als Desillusionsroman

7 William H. Rey: Arthur Schnitzler. Die spite Prosa als Gipfel seines Schaffens, Berlin
1968, S. 85.
8 Vgl. Michaela L. Perlmann: Arthur Schnitzler, Stuttgart 1987, S.179.
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und zur Identifizierung seiner Stiltendenz als der >Neuen Sachlichkeitc
zugehorig gefithrt haben.?

Auch was das Inhaltliche betrifft, erkennt Zuckerkandl richtig, dafl der
Roman die »moderne soziale Ordnung« thematisiert. Allerdings wird im
Laufe der Besprechung, z. B. an der Art des Vokabulars, deutlich, dafi der
Rezensent sich weigert, die Darstellung dieser Ordnung im Roman ge-
nauer unter die Lupe zu nehmen. Im Gegensatz zum »unpathetisch[en]«
Stil des Werks stilisiert der Rezensent die Protagonistin zur tragischen
Heldin, die unter einem »Fluch« steht, unter einem »Schicksal«, ebenso
»selbstverschuldet wie auferlegt«. Stichworte wie »ungreifbare irdische
oder goéttliche Instanz«, »die Zeit des Irrens«, »das Elend«, »kein Entrin-
nens, »Verhdngnis«, »Katastrophe« errichten den Rahmen der Tragodie
und lassen die konkreten Bedingungen der Hervorbringung des Elends,
z.B. in der Sozialisation von Mutter und Sohn, mehr und mehr ver-
schwinden. Widerspriiche in der Argumentation, eine Ambivalenz in
der Bewertung der Geschehnisse, lassen sich konstatieren: der Sohn ent-
wickelt verbrecherische Anlagen [!], andererseits liegt die Verschuldung
aufler ihm, in dem Schicksal, das die Mutter ihm bereitet hat; Therese
leide selbstverschuldet, andererseits aber »gezwungen von Umsténden,
die nicht sie zu verantworten hat«. Die Sowohl-als-auch-Formel - »die
Verschuldung ebensowohl in ihm wie auler ihm« — wird zur hilflosen
Floskel, solange nicht die jeweiligen Anteile bzw. eine Theorie der Ver-
kettung des Aufien und des Innen entwickelt werden. So verwundert es
wenig, wenn der Rezensent sich am Ende dagegen verwahrt, den Roman
»ein biirgerliches« oder »ein sozialistisches Problembuch« zu nennen:
»es handelt einfach, schén und stark von der Unvollkommenheit des
menschlichen Lebens«.!

Mit dieser auf alle grofle Literatur applizierbaren Formel allerdings hat
der Rezensent dem Schnitzlerschen Roman seine Identitit genommen. Er
folgt offenbar dem Vorurteil, daff das Werk ebenso wie seine Rezension
»ohne den Schatten einer Tendenz« auszukommen habe. Damit bleibt

9 Vel. ebd., S.180 und Elsbeth Dangel: Wiederholung als Schicksal. Arthur Schnitzlers
Roman »Therese«. Chronik eines Frauenlebens, Stuttgart 1985, S. 47-49.

10 Dagegen hat Auernheimer in seiner bereits vor Erscheinen der »Therese« publizierten
Rezension ganz besonders die Thematik des Sozialen wahrgenommen und herausgestellt:
»der Fall der armen Therese [transzendiert] [...] merkbar ins Soziale«, vgl. Raoul Auernheimer:
»Gouvernanten-Romans, in: Neue Freie Presse, 22. April 1928, S. 1-3.
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Zuckerkandls Interpretationsansatz ahistorisch und essentialistisch:
in die Figuren mufl »Menschlich-Wesentliches« eingegangen sein, die
»tiefste Liebe« des Dichters gelte der Wahrheit. Moglicherweise verstellt
Zuckerkandl hier seine philosophische Ausbildung den Blick - in seinen
spiteren Werken zum Wesen der Musik fallen die Namen Heidegger,
Husserl, Wittgenstein. Doch Schnitzlers besonderes Interesse an der so-
zialen Frage ist tiberliefert. Als er die frithe Erzahlung »Der Sohn« (1892)
wieder zur Hand nimmt, die den erzihlerischen Keim fir den Roman
»Therese« darstellt, belasten ihn gerade die Erziehungsschwierigkeiten
mit der eigenen Tochter, in welche das nicht sehr kompetente, aber
emotional umso mehr betroffene Kindermidchen, Wucki, involviert ist.
Als man plant, Lili in ein Institut zu geben, kommt es daher zu vielen
Trennungstranen. Entsprechend ist im Tagebuch am 19. September 1924
zu lesen: »[Nachmittags] den >Sohn« zu Ende gelesen. Es ist doch viel
gutes darin und fast schien es mir der Mithe werth, die Sache auszuar-
beiten und zu vollenden. — Die >soziale« Note interessirt mich jetzt daran;
vielleicht im Zusammenhang mit Wucki.—«!!

Zum Schluf} seiner Besprechung kommt Zuckerkandl auf den sicher
unter den Freunden haufig diskutierten Vorwurf zu sprechen, Men-
schen und Probleme in der spéten Prosa Schnitzlers seien unzeitgemafi.
Bekanntlich hat sich Schnitzler mit dieser Kritik, er schildere eine »ab-
geschlossene, abgetane, zum Tode verurteilte Welt,«'*> wiederholt ausein-
andergesetzt. Zuckerkandl stellt die hochinteressante Frage, warum die
zeitgendssischen Leser der zwanziger Jahre »gerade gegen das Kostiim
ihrer Viter von so gereizter Empfindlichkeit sind, dafl sie alle Besinnung
verlieren [...] und gehéssig dagegen loszichen« (»Therese« handelt von
der Zeit zwischen 1890 und dem Beginn des ersten Weltkriegs). Warum
also storen sich Schnitzlers Leser am Kostiim? Ist es zu durchsichtig,
zu wenig dicht, um die Verdringungs- und Verleugnungswiinsche der
Sohnesgeneration zu befriedigen? Stellt das Kostiim den Anspruch, es
als Metapher zu lesen? Dann wire es in der Tat »mehr als Kostiim«, wie
Zuckerkandl fordert, und die LeserInnen mufiten erkennen, dafd z.B.
die berufstitigen Frauen, die jungen Angestellten, deren Zahl wahrend
und nach dem ersten Weltkrieg stetig wichst, immer noch halbe Skla-

11 Tagebuch 1923-1926 (wie Anm. 1), S. 184.
12 So Jakob Wassermann, vgl. Schnitzlers Entgegnung im Brief an Wassermann vom
3. November 1924 in: Arthur Schnitzler: Briefe 1913-1931 (wie Anm. 3), S. 370-372.
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vinnen sind wie ihre Vorgéngerinnen, die Gouvernanten, und daf} sich
an der Asymmetrie der Geschlechterordnung nichts geéndert hat. Im
Muttermorder etwa enthiillt Schnitzler die Riickseite der — auch in der
Freudschen Psychoanalyse noch — hochidealisierten abendlédndischen
Mutter-Sohn-Beziehung, er enthillt den vernachléssigten, fur die Be-
diirfnisse von Mutter bzw. Pflegemutter sogar mifibrauchten Sohn sowie
die subjektlose, psychisch fragmentierte, vergeblich ihre Versklavung
flichende junge Frau, der es die Gesellschaft unmdglich macht, die Qua-
litdten einer »ausreichend guten«® Mutter zu entwickeln. Zuckerkandl
macht es sich in dieser Sicht freilich zu einfach, wenn er seine Frage nach
der Funktion des Kostiims damit beantwortet, daf} es den Blick fiir das
»Menschlich-Wesentliche« in der Gestaltung schérfe.

Richten wir zum Schluf§ an die Rezension die Frage, was kénnen die
Leserinnen und Leser, deren Interesse geweckt worden ist, nicht aus ithr
tiber den Roman erfahren, so ist es all das, was an Konkretisierung tiber
das Menschlich-Wesentliche, das Anthropologische, das Typische hin-
ausgeht. Thereses Bruder z. B. wird von Zuckerkandl als »tiickisch« vor-
gestellt, er ist aber auch ein in tibler Weise politisch agierender Deutsch-
nationaler und Antisemit und dabei Arzt; Thereses Jugendfreund ist
zwar »6de«, aber auch kithler Mediziner und angehender Psychiater, der
mehr vom interessanten pathologischen Fall erregt wird, als daf§ er dem
Patienten Empathie entgegenbréchte; Thereses Vater ist zwar »wahnsin-
nig«, aber auch ein vorzeitig pensionierter Militdr und Syphilitiker; The-
reses Sohn wird weniger von seiner Pflegemutter auf dem Lande betreut
als von deren pubertierender Tochter, die das Kind schon frith sexuell
miflbraucht und damit seine Karriere als Zuhdlter vorzeichnet. Nur was
die Mutter [!] der Protagonistin betrifft, bedient sich Zuckerkandl einer
unverbliimten Sprache: »halb Kupplerin, halb Schundliteratin«. Als
solche versucht sie einerseits, die Tochter an einen altlichen Adligen zu
verkaufen, entwendet sie andererseits Thereses Liebeskorrespondenz,
um ihre eigenen Romane damit zu fiillen. Wie aber soll eine solcherart
miitterlich miflbrauchte Tochter zur »ausreichend guten« Mutter eines
Sohnes werden? Gemessen an dieser »Meisterschaft des Sehens« ist der

13 Vgl. die berithmte Formel: »good enough, des englischen Psychoanalytikers und Theo-
retikers der frithen Mutter-Kind-Beziehung D. W. Winnicott fiir die Qualitit der Bemutterung,
z.B. in: Reifungsprozesse und férdernde Umwelt. Studien zur Theorie der emotionalen Ent-
wicklung (1965), Frankfurt a. M. 1984, S. 231.
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Rezensent Zuckerkandl mit seinem Blick auf das Menschlich-Wesent-
liche seinem Autor Schnitzler ohne Frage unterlegen.

Abschligfsende Bemerkungen

Die beiden Rezensionen von Felix Salten und Victor Zuckerkandl
wurden hier vorgestellt, weil sie nicht in den vorliegenden Schnitzler-
Bibliographien verzeichnet sind und auch in der Forschungsliteratur zu
Schnitzler bisher nicht wahrgenommen oder diskutiert wurden. Des wei-
teren liefern sie wichtige Hinweise darauf, wie die Auseinandersetzung
mit der Geschlechterfrage in den zwanziger Jahren gefiihrt wurde. Im
Riickblick auf die Besprechungen dieser beiden »gescheiten« Freunde
Arthur Schnitzlers zeigen sich tiberraschend manche Gemeinsamkeiten:
beide vermeiden es, sich auf den sozio-psycho-pathographischen Aspekt
dieser spaten Prosa Schnitzlers wirklich einzulassen, indem sie die Prot-
agonistin in den Rahmen der Schicksalstragddie einspannen. Die Rede
vom Menschlich-Wesentlichen, von der Wahrheit und dem Tendenz-
losen des Kunstwerks zeigt einerseits als Tabusprache die Bertthrungs-
angst gegeniiber dem sozialen Problem, hat aber andererseits wohl auch
die Funktion, den Autor Schnitzler in der Offentlichkeit zu schiitzen,
als wolle man ihr keine Handhabe bieten, den Verfasser des »Reigens«
und des »Leutnant Gustl« ein weiteres Mal zu skandalisieren. In diesem
Zusammenhang ist sicher auch zu sehen, daf} keiner der beiden Rezen-
senten die Thematisierung des Jiidischen in diesen beiden Prosawerken
Schnitzlers zur Sprache bringt. Else ist die Tochter eines jiidischen
Rechtsanwalts, Dorsday ein Handler jidischer Herkunft.!* Elses Vater
versucht angestrengt, den »Prozefl Erbesheimer« zu gewinnen, der Aus-
gang bleibt im Text aber offen. Der Name Erbesheimer ist hier Stigma
und Metapher in einem. Von Pogromstimmung ist in Schnitzlers Tage-
biichern seit 1920 verstirkt die Rede; er mufite bei Lesungen massive,
in Tatlichkeiten ausufernde Stérungen hinnehmen.” Es féllt auf, daf} in

14 Bekanntlich findet sich das Thema von »Friulein Else« bereits in einem frithen Entwurf
Schnitzlers mit dem Titel »Jiidische Familie«, vgl. Arthur Schnitzler: Entworfenes und Verwor-
fenes. Aus dem Nachlafi, hg. von Reinhard Urbach, in: Gesammelte Werke, Frankfurt a. M.
1977, S.182-184.

15 Vgl. den Bericht tiber die Lesung in Teplitz vom 3. November 1922 mit den Stichwor-
ten »Hollenldrme, »Culturskandal«, »Hakenkreuztreiben«, in: Tagebuch 1920-1922. Unter
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Saltens Rezension die »Neue Freie Presse« durchgehend die Schreibung
Artur fiir den Vornamen Schnitzlers verwendet, wihrend z.B. 1912 in
der »Neuen Rundschau« noch Arthur Schnitzler zu lesen war.

Felix Salten emigriert 1939 in die Schweiz. Der Musikwissenschaftler
und Dirigent Victor Zuckerkandl, seit 1936 Lektor bei Bermann Fischer,
kann mit dessen Hilfe 1938 dem Verlag ins Stockholmer Exil folgen und
emigriert 1939 iiber Genf in die USA. Er ist dort als Musikwissenschaft-
ler und Musikpidagoge titig, bis 1942 am Wellesley College bei Boston,
von 1945-1948 in Princeton und danach am St. John’s College, Annapo-
lis, Maryland.'¢ Seine Werke erscheinen in der Schweiz und in den USA."
In den »Eranos«Jahrbtichern wurden seine Vortrage veréffentlicht, die
er bei den »Eranos«Tagungen in Ascona von 1960-1963 gehalten hat.'s

Mitwirkung von Peter Michael Braunwarth, Susanne Pertlik und Reinhard Urbach vorgelegt
von M. Werner Welzig, Wien 1993, S. 374-375.

16 Diese Informationen in: Robert Musil: Briefe 1901-1942, hg. v. Adolf Frisé, 2 Bde.,
Reinbek bei Hamburg 1981, hier Bd. 2, S. 448. Diese Mitteilungen gehen vermutlich auf den
einzigen publizierten Lebenslauf zuriick, jenen, den die »Eranos«]Jahrbiicher zur Vorstellung
des Autors Victor Zuckerkandl herausbrachten: vgl. Bd. 31 (1962), S.464; siche unten
Anm. 18. Bis heute hat kein deutschsprachiges Lexikon diesen Lebenslauf aufgenommen.

17 Victor Zuckerkandl: Die Wirklichkeit der Musik. Der musikalische Begriff der Au-
Renwelt, Ziirich 1963; Vom musikalischen Denken. Begegnung von Ton und Wort, Ziirich
1964; The Sense of Music, Princeton, New Jersey, 1959; Sound and Symbol: Music and
the External World. Translated by Willard R. Trask, Princeton, New Jersey 1956; Man the
Musician: Sound and Symbol, Volume II. Translated by Norbert Guterman, Princeton, New
Jersey 1973.

18 Vgl. »Eranos«]Jahrbiicher, Bd. 29-32 (1960-1963): »Die Tongestalt« (Bd.29), »Der
singende und der sprechende Mensch« (Bd. 30), »Vom Wachstum des Kunstwerks« (Bd. 31),
»Die Wahrheit des Traumes und der Traum der Wahrheit« (Bd. 32). Da biographische Daten
zur Familie Victor Zuckerkandls nicht ganz einfach zu ermitteln sind, sei hier folgende, der
Erginzung bediirftige, Ubersicht beigefiigt.

Leo Zuckerkandl

[ [ | |
tor Z. Emil Richard Z. oo Berta [Szeps-]Z. Otto Z. oo Amalie geb. Schlesinger
-1927) (1849-1910) (1864-1945) (1861-1821) (1869-1942)
strieller Anatom Journalistin Urologe deportiert

— | ' | |
Fritz Z. oo  Gertrude Victor Z. oo Marianne Eleonore Z. Hermine Z.

(1885-1983) geb. Stekel (1896-1965) geb. Bachrach  (1898-1942) (1902-?)

Chemiker Musikhistoriker deportiert

I
imil Z.

(1922-?) Prisident des Institute of Molecular Medical Sciences, Palo Alto, Kalifornien
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1964 kehrt Zuckerkandl nach Europa zuriick und laf3t sich in Ascona
nieder. Aus Anlafi seines Todes erscheint im »Merkur« eine Wiirdigung
durch Erich von Kahler, gefolgt von einem Essay Zuckerkandls selbst.
Wihrend zu Felix Salten reichlich bio-bibliographisches Material zu
finden ist, schweigen sich die Lexika zu Zuckerkandl aus. Deshalb
hielt ich es fur angebracht, das wenige hier zu nennen. Selbst in der
Musikwissenschaft beginnt sein Werk erst seit 1990 wahrgenommen zu
werden. Zuckerkandl ist 1927 in den Fachern Musik, Kunstgeschichte
und Philosophie promoviert worden und gilt heute als frither Vertreter
eines interdisziplindren Forschungsansatzes: seine Studien gehoren in
den Bereich der Musikanthropologie, Musikethnologie und Musikphilo-
sophie. Die informativste Wiirdigung seines musiktheoretischen Werkes
stammt aus jingster Zeit, von Wolfgang Suppan, und dafiir muf§ man
zu einem amerikanischen Lexikon greifen!® Neben dem Musikwissen-
schaftler tritt der Literaturkritiker Zuckerkandl zurtick, ist aber noch zu
entdecken; aufler mehrfach zu Schnitzler hat er auch zu Thomas Manns
Romanen publiziert.?! Seine Musik- und Literaturkritiken erschienen
vor allem in den »Ullsteinblattern«, der »Vossischen Zeitung« und der
»Neuen Rundschau«. Der Verleger und Freund, Gottfried Bermann
Fischer, nennt ihn einen »eminenten Literaturkenner«.22

19 Erich von Kahler: »Was ist Musik? Zum Lebenswerk von Viktor Zuckerkandl,« in:
Merkur 19 (1965), S. 923-928. - Viktor Zuckerkandl: »Was ist eine Melodie. Zur Phanome-
nologie des kunstlerischen Schaffens«, in: Merkur 19 (1965), S. 929-938.

20 Vgl. den grofien Ubersichtsartikel zu Zuckerkand! in: The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, ed. Stanley Sadie and John Tyrrell, 2nd edition, New York 2001,
S. 875-876.

21 U.a.: »Die Musik des Doktor Faustus«, in: Neue Rundschau 45 (1948), S. 203-214,
erschienen im Bermann-Fischer Verlag, Stockholm.

22 Gottfried Bermann Fischer: Bedroht — bewahrt. Weg eines Verlegers, Frankfurt a. M.
1967, S.126.
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Elsbeth Dangel-Pelloquin

»Das kleine Falsificat«
Ein Spiel von Original und Falschung in Hofmannsthals
»Die Lastigen. Komddie in einem Akt nach dem Moliere«

Am 26. April 1916 findet am Deutschen Theater in Berlin unter der
Regie von Max Reinhardt die Urauffithrung eines Balletts »Die griine
Flote« statt, dem ein einaktiges Lustspiel vorausgeht: »Die Liastigen.
Nach Moli¢re«.! Die Auffithrung steht unter dem Protektorat der Stadt
Berlin zugunsten der zerstérten Karpatenorte; der Weltkrieg hat bereits
eine fiir Deutschland kritische Wendung genommen. Die Kritiken in den
Zeitungen am ndchsten Tag reagieren ausschlieflich positiv: Das Ballett
erregt »helles Entziicken« und der Einakter findet Gefallen; ein Kritiker
will darin sogar »den ganzen Moli¢re in der Grofle seiner Anschauun-
gen« erkennen, das sei »echter Moliere, jener Moli¢re, der uns Deutschen
heute niher steht als manchem seiner Landsleute«.? Der nationalistische,
von der Kriegspropaganda nicht ganz freie Ton, der Moli¢re gegen seine
eigenen Landsleute ausspielt, ist nicht zu tberhéren. Aber am franzdsi-
schen Autor selbst kommt kein Zweifel auf, der Text des Lustspiels wird
in dieser und anderen Besprechungen eindeutig Moli¢re zugewiesen.?
Die Sache hat allerdings einen Haken, der den meisten Kritiken ent-
gangen ist. Das Stiick »Die Léstigen« tragt zwar den tbersetzten Titel

1 Der Programmzettel der Urauffiihrung kiindigt ein einaktiges Lustspiel »Die Listigenc
nach Moliére« an. Titelvarianten von Handschrift und Theatertyposkript zeigen, dafl Hof-
mannsthal auch an die Formulierung »von Moli¢re« oder »frei nach dem Moli¢re« gedacht
hat. Der Erstdruck in der Zweimonatsschrift »Marsyas« von 1917 vermerkt ebenfalls »nach
Moliére«, im ersten Buchdruck von 1918 heifit es dann »nach dem Moliére«. Hofmannsthals
Verfahren hat einen Pritext in Kleists Lustspiel »Amphytrions, das ebenfalls als Ubersetzung
verkleidet als »Ein Lustspiel nach Moliére« daherkommt. Damit spiegelt sich die Kopierung
Moli¢res bei Hofmannsthal noch einmal in der Kopierung Moliéres bei Kleist, wodurch sich
der Kopierungsvorgang selbst noch einmal verdoppelt. Den Hinweis auf Kleist verdanke ich
Gerhard Neumann. Die Informationen zu den Titelvarianten und die Zitierungen aus un-
ver6ffentlichtem Material verdanke ich der Einsicht in das Manuskript des Bandes SW XVII
Dramen 15, dessen Erscheinen fiir 2003 geplant ist. Dafiir danke ich der Herausgeberin
Gudrun Kotheimer und der Redakteurin Ingeborg Beyer-Ahlert.

2 Rezension von Karl Strecker in der Téglichen Rundschau, Berlin, 27. April 1916. Zitiert
nach dem Manuskript von SW XVII Dramen 15 (Anm. 1).

3 Aufler in ganz wenigen Besprechungen, die sich immerhin die Frage stellen, ob da nicht
doch Hofmannsthal am Werk war.
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von Moliéres »Les Facheux«, aber es ist nicht von Moliére: von ihm
stammt nur — wie der tatsichliche Verfasser Hofmannsthal in einem
Brief an Pannwitz bemerkt — der »Titel und vagste Grundidee«, sonst
sei alles eine »vollige Improvisation«, was der »ganzen breitméuligen
Presse« entgangen sei.* Und an Richard Strauss schreibt Hofmannsthal:
»Ubrigens ganz im Vertrauen: Reinhardt spielte die letzten 6 Wochen
allabendlich einen Moli¢re, die >Lastigen<, wovon aufier dem Titel keine
Zeile von Moli¢re war, sondern jedes Wort vom ersten bis zum letzten
von Ihrem ergebenen Librettisten, ohne daf} die Kritik >Mauc sagte.«® Die
Genugtuung, das Publikum und vor allem die Kritik so hintergangen
zu haben, die Freude, dafl der Schwindel nicht aufgeflogen ist, klingt in
diesen Sétzen durch.

Es ist ein offenes Geheimnis, daf} das gesamte Werk Hugo von Hof-
mannsthals von zahllosen Anleithen durchsetzt ist. Hofmannsthals Texte
sind in hohem Mafie Produkte zweiten Grades, nicht aus dem Rohstoff
des Lebens, sondern aus bereits behandeltem Kunststoff produziert,
voller oft versteckter, manchmal auch offener Zitate: ein gigantisches
»Buch der Freunde«, raffiniert zusammengestellt und an den Bruchstellen
sorgfaltig gekittet.® In Kategorien einer Autor- und Werkésthetik, die

4 Brief an Pannwitz vom 16. Januar 1918: »ein einactiges Lustspiel das mit dem gleich-
namigen Moli¢res nur Titel und vagste Grundidee gemein hat, eine vollige Improvisation,
nach einem Gesprich mit Reinhardt iiber Gesellschaftskomédie (dessen Gesprach mir immer
duflerst anregend ist) in vier oder finf Tagen hingeschrieben, dann von Reinhardt unter
dem Namen Moli¢re gespielt und von der ganzen breitméuligen Presse, mit einer einzigen
Ausnahme, als solcher hingenommen.« BW Pannwitz, S. 180.

5 Brief an Strauss vom 11. Juni 1916. BW Strauss, S.346. Vgl. auch den Brief an Her-
mann Bahr vom 27. Dezember 1917: »So habe ich fast sooft ich in Berlin war fiir Reinhardts
momentanes Bediirfnis etwas improvisiert, und weit mehr als Sie wissen oder sonst jemand
weil}, weil eben stets anonym. So wurde 1916 tiber 40 mal ein angeblicher Moliere gespielt
'Die Listigen< an dem nur der Titel und annéhernd das Personenverzeichnis von Moliére
waren, die ganze Substanz aber von« (bricht ab). (BW Bahr. Osterreichisches Theatermuseum
Wien, I.N. A 25732 Ba M). Dafl Hofmannsthal da verstummt, wo er, nachdem er sich seiner
anonymen Arbeit gertthmt hat, nun den eigenen Autornamen einsetzen miifite, entbehrt nicht
der Ironie!

6 Dies ist in der neueren Hofmannsthalforschung zum Konsens geworden. Aus den
vielen Forschungsstimmen zum Thema vgl. etwa: Mathias Mayer, »Intéricur« und »Nature
morte«: Bilder des Lebens bei Maeterlinck und Hofmannsthal. Etudes Germaniques 46
(1991), S.313ff. und Waltraud Wiethélter, Hofmannsthal oder Die Geometrie des Subjekts.
Psychostrukturelle und ikonographische Studien zum Prosawerk. Tiibingen 1990, S. 22. Die
Produktionsweise Hofmannsthals ist aber auch durch einzelne Aufierungen Hofmannsthals
selbst belegt und in seinen Essays hiufig in ihrer dsthetischen Relevanz thematisiert: etwa
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Autorschaft als Werkherrschaft versteht,” konnte man bei diesem Zitaten-
mosaik allerdings auch von einem geistigen Diebstahl oder Plagiat reden.
So risoniert Arthur Schnitzler einmal in seinem Tagebuch tber Hof-
mannsthals »fast unverstandliche Neigung zu literarischen Aneignungen«
und erwdhnt gleich zweimal einen ihn offensichtlich erschreckenden
Ausspruch Hofmannsthals zu einem Dramenprojekt Schnitzlers: »Das
Stuck werd ich auch schreiben.«® Nach René Girards Konzept des »désir
triangulaire« wiare dies ein Musterbeispiel eines mimetischen Blicks des
Begehrens, der sich mit gesteigerter Intensitdt auf das bereits vom an-
deren begehrte Objekt richtet.” Man kénnte geradezu mit Girard sagen,
dafd sich Hofmannsthals poetische Inspiration tiberhaupt erst durch das
Begehren der Einfille anderer entziindet hat, dafl er iiber einen »mé-
diateur du désir«!® zu seinen poetischen Objekten fand; jedenfalls die
von seinen begehrlichen Raubziigen betroffenen Schriftstellerkollegen
mufiten das so erleben. Die moderne Intertextualititsforschung hinge-
gen, die generell einen Text als Text aus Texten liest, sicht darin weniger
ein Eigentumsdelikt als vor allem eine spannende Transformation und
Weiterbearbeitung der >Literatur auf zweiter Stufe<.!! Hofmannsthal
selbst hat diese Sicht bereits vorweggenommen, wenn er — gegen die
literaturwissenschaftliche Einflufiforschung seiner Zeit — Einfluf} ganz
modern als »jenes Communicieren webender Krifte, das eben den Geist
einer Zeit ausmacht«, verstehen wollte.!2

wenn er den Reiz der Technik Swinburnes preist, »dafl sic uns unaufhérlich die Erinnerung
an Kunstwerke weckt und daf} ihr rohes Material schon stilisierte, kunstverklirte Schonheit
ist.« (GW RA S.147).

7 Dieser Zusammenhang ist analysiert im gleichnamigen Buch von Heinrich Bosse,
Autorschaft ist Werkherrschaft. Uber die Entstehung des Urheberrechts aus dem Geist der
Gocthezeit. Paderborn u.a. 1981.

8 Schnitzler im Tagebuch am 12. Dezember 1902. In: Arthur Schnitzler: Tagebuch
1893-1902. Hg. von der Kommission fiir literarische Gebrauchsformen der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften. Obmann Werner Welzig. Wien 1989, S.389.

9 René Girard, Mensonge romantique et vérité romanesque. Paris 1985, bes. S. 16-25.

10 Ebd., S. 16.

11 Dies der Untertitel von Gérard Genette, Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe.
Frankfurt a. M. 1993. Fast Genettes gesamte Skala der Transtextualitit liefle sich in Hof-
mannsthals »Lastigen« wiederfinden.

12 Hofmannsthal zu seinem Verhiltnis zu George: »Der Einfluf§ war sicher grof§ — aber
nicht was die nach Beeinflussung suchenden Literaturhistoriker unter Einfluf} verstehen - son-
dern jenes Communicieren webender Krifte, das eben den Geist einer Zeit ausmacht.« (Zitiert
nach Ursula Renner, Er macht die leere Luft beengend — Lauter webende Krifte: Hugo von
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Eine gegenpolige Ausnahme zu Hofmannsthals oft nicht markierten
»second hand« Artefakten bildet das Lustspiel »Die Lastigen«. Es tragt
den Untertitel »Nach dem Moliére« ohne weitere Namensangabe und
bezeichnet sich damit selbst ganz offensichtlich als eine Ubersetzung des
Moliere-Stiicks »Les Facheux«. Der andernorts heimliche Kopist fremder
Werke verbirgt hier listig das Eigene in der angeblichen Kopie, er eignet
sich nicht Fremdes an, sondern leiht sich dem Fremden. Bei diesem
Leihverhaltnis will das mimetische Begehren nicht das Objekt des An-
dern sich einverleiben, sondern es will gerade umgekehrt sich selbst fiir
dieses Objekt ausgeben, indem es »such selbst zu einem anderen macht«
(»en se faisant autre).«* So beschreibt Roger Caillois seinen Begriff der
»mimicry«, der die mimetische Lust an Verkleidung und Maskenspiel
bezeichnet: »Il oublie, déguise, dépouille passagerement sa personnalité
pour en feindre une autre.«'* Der Witz des Spiels besteht gerade im Ver-
such, sich bis zur Unkenntlichkeit zu tarnen, jeden illusionsstérenden
Fehler zur vermeiden und dennoch mit der Verkleidung zu spielen.”® Aus
Hofmannsthals Lust, nicht wze, sondern als Moliére zu schreiben, entsteht
damit nicht ein Plagiat, sondern das Gegenteil, eine bewufite, aber doch
spielerisch inszenierte Falschung: Ein Original wird so tiberzeugend imi-
tiert, dafd sich das Publikum tduschen lafit. Hofmannsthal nennt es »das
kleine falsificat«’® und férdert das Versteckspiel seiner »Lastigen« nach
Kriften: »(Grofles Geheimnis. Der Moliére selbst darf nicht wissen, dass
sie nicht von ithm sind.)«” Daf} er zugleich brieflich fiir die Verbreitung

Hofmannsthal und Stefan George. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung 27. Juni 1998, S.42).
Die Formulierung Hofmannsthals spricht eine literarische Beziehung an, die er auch als das
»Geheimnis der Contemporaneitit« bezeichnet hat (Brief an Karl Wolfskehl vom 17.7.1927,
zitiert nach Edgar Salin, Um Stefan George. Zweite neugestaltete Ausgabe. Miinchen und
Diisseldorf 1954, S.223).

13 »On peut aussi s’en évader en se faisant autre«. Roger Caillois, Les jeux et les hommes.
(Le masque et le vertige). Paris 1958, S.39. Dt.: Die Spicle und die Menschen. Maske und
Rausch. Miinchen, Wien, o.]., S.27. Vgl. dazu: Gabriele Brandstetter, »Falschung wie sie ist,
unverfilscht«. Uber Models, Mimikry und Fake. In: Andreas Kablitz/ Gerhard Neumann:
Mimesis und Simulation. Freiburg 1998, S. 426.

14 »Der Mensch vergifit, verstellt sich, er entdaufiert sich vortibergehend seiner Personlich-
keit, um dafiir eine andere vorzutduschen.« Caillois, ebd., fr. S.39, dt. S.28.

15 Caillois, ebd., fr. S.42, dt. S.31, vgl. Brandstetter (Anm.13), S. 433.

16 Brief an Kite Riezler-Liebermann vom 6. Juni 1916. HJb 1 (1993), S. 116.

17 Brief an Gerty von Hofmannsthal vom 21. Februar 1916. Vgl. ebenfalls an Gerty am
16. Februar: »mufl doch von heut bis Sonntag abend einen ganzen Einakter schreiben, noch
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des Geheimnisses sorgte, erhéhte gewifl den Reiz des Spiels. Die Mi-
mikry von Hofmannsthals Moli¢remetamorphose geht sogar bis zur
Imitation der Herstellungsbedingungen: Wie Moliére fiir die »Facheux«
beansprucht Hofmannsthal, sonst von langwierigen Arbeitsprozessen
geplagt, fiir seine »Listigen« nur wenige Tage.'

Aber an dem als Moli¢rezitat verkleideten Hofmannsthalschen >Origi-
nal<ist bei genauem Hinsehen wiederum so gut wie nichts »Original zu
nennen«.'® Viel mehr als Hofmannsthal es mit seiner Formulierung von
der »vollige[n] Improvisation« zugibt, ist die kleine Komddie tatsdchlich
ein Zitat »nach dem Moliére«, oder besser eine aus vielen Stiicken zusam-
mengesetzte JEtude sur Moliere«. Vor allem aber treibt sie ein raffiniertes
Spiel mit dem Zitat, eine - in diesem Fall ganz bewufit eingesetzte — An-
spiclung auf fremde Fiktion und eine Verdrehung der Fiktionsebenen;
kurz: Der »litterarische Scherz«2 wie Hofmannsthal seinen Einakter
auch genannt hat, ist selbst ein kleines Wunder der Intertextualitit von
subtiler Ironie.

Mit seinem Falsificat durchkreuzt Hofmannsthal einen emphatischen
Werkbegriff, der nur eine authentische eigene Erfindung anerkennen
will, indem er die Leitdifferenz von >echt« und »falsch< unkenntlich macht,
und er unterlduft die Konzeption der urspriinglichen schopferischen Sub-
jektivitit, indem er die Leitdifferenz von >originellc und >nachahmends
authebt.?! Die fiir Hofmannsthal ohnehin bedenkliche goethezeitliche

dazu nicht einen Einakter von einem H.H. sondern einen von Molié¢re, das darf aber nie-
mand wissen«. Und am 27. Februar an Gerty: »Es ist natiirlich ein absolutes Geheimnis, auch
im Theater weif§ es niemand.« ((DLA Marbach und Anm.1). Hofmannsthal selbst war aber
auf seinen >literarischen Scherz« so stolz, daf} er sein »absolutes Geheimnis< unentwegt allen
seinen Freunden mitteilte. Womit die Position der Autorschaft wiederum durch die informelle
Propaganda gestirkt wire.

18 Beide Autoren betonen bei ihrem gleichnamigen Stiick diesen kurzen Arbeitsprozef3: »in
vier oder fiinf Tagen hingeschrieben,« rithmt sich Hofmannsthal (vgl. Anm. 3), und Moliére:
La pi¢ce a été »concue, faite, apprise et représentée en quinze jours«. Moli¢re, Les Facheux.
Fuvres completes 1. Textes établis, présentés et annotés par Georges Couton. Paris: Gallimard
1971, S.475.

19 Johann Wolfgang Goethe: »Vom Vater hab’ ich die Statur, /Des Lebens ernstes Fiihren
[...] Was ist nun an dem ganzen Wicht /Original zu nennen?«. Goethe, Werke. Hamburger
Ausgabe. Hg. von Erich Trunz., Bd. 1. Gedichte und Epen, Miinchen 1981, S.320.

20 Brief an Karl Wahlin, 18. Mai 1922. (Universititsbibliothek Uppsala, Kopie FDH
Frankfurt und Anm. 1).

21 Diese Unterscheidung nach »zwei Leitdifferenzen« bei Gabriele Brandstetter, »Félschung
wie sie ist, unverfilscht«. (Anm. 13), S. 420.
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Idee des Autors als singuldrem Schépfer eines Originals wird mit dieser
Subversion ihrerseits als fragwiirdig erkannt. Autorschaft, so macht
Hofmannsthals tibermiitige Camouflage evident, ist nicht Werkherr-
schaft.”?

Ich moéchte nun versuchen, das Verwirrspiel von Original und Fal-
schung an Hofmannsthals Einakter aufzurollen, und mich dabei vom
Untertitel »Nach dem Moliére« und dessen Mehrdeutigkeiten leiten las-
sen. »Nach dem Moli¢re«: das suggeriert einmal, es handle sich um die
Ubersetzung einer Komddie Moliéres (1). Zweitens nimmt das Lustspiel
»nach dem Moli¢re« die Themen der franzdsischen Gesellschaftskomo-
die auf: die Spannung von Einzelnem und Gesellschaft und von Sein und
Schein, wie sie besonders der »Misanthrope« entfaltet (2), es liefert drit-
tens eine moderne Version der Thematik 250 Jahre »nach dem Moliére«
(3) und wird schliefllich viertens in seiner tibermiitigen Autoreflexivitit
der »Als ob« Situation lesbar als eine Allegorese der Tauschung: das
Stiick bezichtigt sich selbst und deutet unentwegt auf den Schwindel, der
so tut, als ob es »nach dem Moliére« wire. Damit leistet es zugleich eine
Reflexion tiber Literatur und ihren Modus der Fiktionalitit (4).

I. Nach dem Moliere: Echtheitssuggestion

Um die Mimikry »nach dem Moli¢re« iiberzeugend zu gestalten, muf}
das Lustspiel Echtheitssignale aussenden. Das sind einmal Anlethen aus
verschiedenen Moli¢rekomédien, wie die Namen der Personen, kleine
Handlungsmotive und wortliche, als buntes Moliére-Puzzle zusammen-
gesetzte Zitate. Zum andern muf§ ein historisch-kulturelles Ambiente
die Echtheit garantieren: Lokalkalorit wird erzeugt durch die Nennung
von Pariser Straflennamen, Parks und Schlésser, durch Anspielungen
auf die historische Handlungszeit und auf reale Personen aus der Zeit
Molieres (Le Nétre, Lully, La Fontaine) und schlieilich sprachlich
durch ins Deutsche tibertragene franzésische Floskeln, die wie unbe-
holfene Ubersetzungen wirken (valle Welt, der Hof und die Stadt, >Auf
Gleich-wieder, Liebste« usw.).2* Echtheit signalisiert der Einakter auch in

22 Heinrich Bosse, Autorschaft ist Werkherrschaft (Anm. 7).
23 Die Echtheitssignale des Stiicks, sowohl die historisch-kulturellen Assoziationen als
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formaler Hinsicht durch den strengen Aufbau und die vollkommen tiber-
sichtliche Szenenfithrung, die Hofmannsthal an Moli¢re bewunderte.?*
Doch Hofmannsthals Stiick begntigt sich nicht mit diesen Moliereschen
Adaptationen, es fiktionalisiert in einem weiteren »als ob«-Schritt die
historische Realitét selbst: Sein Stiick handelt an dem Abend, an dem
tatsdchlich Moli¢res >comédie-ballet« »Les Facheux« uraufgefiithrt wurde,
es spielt im Foyer des Hauses von Nicolas Foucquet, Finanzminister
Ludwigs XIV., in dessen Schlof3 und Garten das Fest in Gegenwart des
Kénigs stattfand, es erwihnt einige bei der Urauffiihrung anwesende
historische Personen und flicht allerlei Anspielungen auf den tragischen
Sturz des Hausherrn, der kurze Zeit nach seinem prunkvollen Fest ver-
haftet wurde, in die Dialoge ein.?> Schliefilich nimmt Hofmannsthal auf
die Auffihrungspraxis der >comédie-ballet« von Moli¢res Komédie Bezug
und modifiziert sie so, daf} sich der Einakter in der Vorhalle des Palais
vor einer Ballettauffithrung abspielt, die dann bei Hofmannsthal mit der
»Grinen Flote« auch tatsachlich folgt.

In Moliéres Lustspiel und zugleich seiner ersten comédie-ballet »Les
Facheux«von 1661 ist ein heimliches Liebespaar bei einem Fest verabre-
det, kann aber nie zusammenkommen, weil der junge Liebhaber von al-
lerlei »Liastigen« aufgehalten wird, die sich thm mit den verschiedensten
Anliegen in den Weg stellen und die er — in Erfiillung seiner gesellschaftli-
chen Pflichten — wohl oder tibel anh6ren mufl. Insgesamt defilieren zehn
Storenfriede vorbei, allesamt stark typisiert und meist von einer fixen
Idee besessen. Der Akzent bei Moliere liegt ganz auf dem komischen
Defilé der Facheux, die verhinderte Zusammenkunft der Liebenden ist

auch die politischen Anspielungen und die sprachlichen Angleichungen sind sorgfiltig zu-
sammengestellt bei Leonhard M. Fiedler, Hugo von Hofmannsthals Moli¢re-Bearbeitungen.
Darmstadt 1974, S. 89ff.

24 »Was man von Moli¢re lernen kann, ist die Reinheit der Szenenfithrung.« (Aufzeichnun-
gen aus dem Nachlafl 1917, GW RA III, S. 542).

25 Nicolas Foucquet ist eine tragische Gestalt. Als Finanzminister Ludwigs XIV. lief§ er in
seinem Schlof3 und Garten Vaux-le-Vicomte ein prunkvolles Fest ausrichten, bei dem tatsich-
lich Viragini, Torelli, Beauchamps und Lully mitwirkten und bei dem - in Gegenwart des
Koénigs - die »Facheux« am 17. August 1661 als erste comédie-ballet Molieres zur Auffithrung
kamen. Seine Absicht, mit der Prachtentfaltung des Festes seine Position beim Kénig zu be-
festigen, schlug ins Gegenteil um. Ludwig lief} ihn kurz nach dem Fest verhaften und nach
einem fragwiirdigen Prozef} lebenslang einsperren. Andeutungen auf diese Entwicklung der
Dinge werden im Dialog Orphise — Alcidor gemacht.
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nur der Faden, an dem sich die Sonderlinge aufreithen.? Hofmannsthal
tibernimmt die Grundidee zweier verabredeter Liebender, die aufgrund
verschiedener Stérungen durch Listige das ganze Stiick tiber fast nicht
zusammenkommen kénnen, und hilt sich damit an die Dramaturgie der
Vorlage als piéce a tiroir. Der Rahmen der Begegnung, der Anlafi, die Per-
sonen, ihre einzelnen Auftritte und Dialoge sind bis auf kleine motivische
Ubernahmen jedoch ganz verschieden.” Vor allem aber akzentuiert Hof-
mannsthal das Stiick neu: Er vergénnt den Liebenden einen Anfangs-
dialog, zwei kleine Einschiebsel und einen Schlufidialog, zudem haben
Mann und Frau je gleichviel Auftritte mit den verschiedenen »Lastigenc,
wihrend bei Moli¢re die Frau immer nur am Rande fliichtig auftaucht.?
Dadurch verschiebt sich die Perspektive: die Liebenden — und nicht die
Lastigen - geraten ins Rampenlicht und ithr Zusammenfinden bleibt der
Leitfaden des ganzen Stiickes. Beide kénnen zuerst ihre eigenen Anliegen
entfalten, bevor der Reigen der Lastigen auftaucht.?® Dafl die Namen der
beiden — anders als in »Les FAcheux« — mit A und O beginnen, kann als
Evidenz ihrer Zusammengehorigkeit gelten: als A und O besetzen sie
Anfang und Ende des Einakters, der — wie es sich fur die Komddie nicht
anders gehort — mit einer Verlobung schliefit. Und zugleich verloben sich
mit diesen Namen — Alcest und Orphise — zwei Molierekomddien, der
»Misanthrope« und »Les Facheuxs, die beide in Hofmannsthals Falsificat
zusammenfinden, die eine mit Grundidee, Handlungsdramaturgie und

26 In seinem Avertissement zu den »Facheux« rechtfertigt sich Moliere, daf} er eine nur so
kleine Auswahl an Listigen anbiete, wo man doch leicht finf Akte damit fiillen konne. Um
seine Listigen auf die Bithne zu bringen, habe er sich der erstbesten Verwicklung bedient,
die ihm eingefallen sei. Diese Vorrede macht evident, dafl die Liebesgeschichte vor allem
Vehikel fiir die gesellschaftskritische Revue der Listigen ist. Moli¢re, Les Facheux (Anm. 18),
S.483.

27 Ubernommen hat Hofmannsthal zum Beispiel die Présentation und den Tanz einer von
einem Liastigen erfundenen >Courantes, bei Moli¢re durch Lysandre gegeniiber Eraste, bei
Hofmannsthal durch Philinth gegeniiber Orphise. Moli¢re, Les Faocheux (Anm. 18), S.495;
Hofmannsthal, Die Listigen, GW D VI, S. 423.

28 Allerdings hatte auch Hofmannsthal Alcest einen Auftritt mehr zugedacht, den Max
Reinhardt dann gestrichen hat und der auch nicht in die Druckfassungen tibernommen wurde
(vgl. D VI, 453-6).

29 Das hat Rudolf Borchardt lobend hervorgehoben: »Die wenigen Griffe, mit denen Du
das Liebespaar beseelt hast, so dafy der Leser in sie hinein versetzt ist und aus ihnen her das
Lastige der unbeseelten Wichtigtuer ertragt und verwindet, ist Dein schonstes Eigentum.«
Brief vom 5. Mirz 1918, BW Borchardt, S. 136.
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einzelnen Motiven, die andere mit Status und Charakter der Hauptper-
sonen, mit einzelnen Szenen® und vor allem mit Atmosphare und The-
matik, die Hofmannsthals »Lastige« als ein nach riickwérts und vorwarts
ausschwingendes Verbindungsglied zwischen den »Misanthrope« und
den »Schwierigenc« stellt.

2. Nach dem Moliére: thematisch

Mit dem Versuch des Liebespaares, sich auf einem Fest in aller Offent-
lichkeit ein privates Rendezvous zu geben, schlagt Hofmannsthal seine
Themen von Einzelnem und Gesellschaft, von direkter Unmittelbarkeit
und diskreter Indirektheit, von authentischem Wesen und verstellter
Erscheinung an.*' Die Besorgnis der Gesellschaftsdame, die vor lauter
Riicksichten auf die 6ffentliche Meinung den Geliebten wegschickt, der
Arger des geplagten Liebhabers, der wegen gesellschafilicher Verpflich-
tungen das geplante Rendezvous mit seiner Angebeteten nicht einhalten
kann, wirft die grundsatzliche Frage auf, wie der Einzelne in der Gesell-
schaft bestehen kann, wie das Sein im Selbstgefiihl und der Schein nach
auflen auseinanderklaffen. Mit diesem Thema, dem Kardinalthema der
Komoédie tiberhaupt, ist im Text der Komdédie zugleich die Metaebene
des Textes in der Spannung von >echtem« Original und >tduschend echterx
Félschung standig préasent gehalten.

Die ersten Worte des Stiicks eréffnen das Schauspiel, sie fithren in
die Thematik ein und sie reflektieren den zweideutigen Status des Fal-
sificats:

30 Von den »Facheux« wurden die Namen von Orphise und Alcidor tibernommen, vom
»Misanthrope« haben Alcest Namen und Charakter, Orphise ihren sozialen Status und Phi-
linth den Namen erhalten, die Szene Orphise — Dorimene ist der von Célimene und Arsinoé
nachgebildet.

31 Vgl. dazu Norbert Altenhofer, mit Verweis auf Martin Stern: »Die Dialektik von Maske
und Seele [...] gehort zum Kern der Hofmannsthalschen Gesellschaftskomddie.« In: Norbert
Altenhofer, »Frei nach dem Moliére«. Zu Hofmannsthals Gesellschaftskomédie »Die Lastigen«
In: Ders.: »Die Ironie der Dinge« Zum spiten Hofmannsthal. Hg. von Leonhard M. Fiedler.
Frankfurt a. M. u.a. 1997, S.224. Vgl. auch Hofmannsthal, Ad me Ipsum, »zwei Antimonien
waren zu losen. die der vergehenden Zeit und der Dauer - und die der Einsamkeit und der
Gemeinschaft.« GW RAIII, S. 613.
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Orphise tritt auf, gleich hinter ihr Alcest

Alcest: erkennt sie von riickwdrts, freudig Sie sind das!
Orphise: Das sind Sie!

Alcest: Wie Sie das sagen!

Orphise: Ich sage ja dieselben Worte wie Sie.
Alcest: Aber in einem anderen Ton. (417)3%

Der Ubertritt aus der Alltagsrealitit in die Bithnenfiktion ist mit diesem
Wortabtausch markiert. Beide Protagonisten des Stiicks melden sich mit
ithrem ersten Satz zur Stelle und stellen sich gegenseitig dem Publikum
vor. Zugleich inszeniert dieser erste Wortwechsel als Auftakt des Dra-
mas das theatrale Muster einer Erkennungs-Szene zwischen Mann und
Frau.® Sie ist gestaltet als eine Anagnorisis, ein Wiedererkennen; was
aber bei Aristoteles den Hohepunkt der Tragddie bildet, steht im Ko-
modienkontext ganz am Anfang als Ausgangssignal, und verlagert die
Bekanntschaft des Paares in einen Pritext »nach dem Moliére« zuriick.
Die beiden ersten Sitze spiegeln sich mit threr wértlichen Wiederholung,
die nur in einer chiastischen Umstellung um die Kopula gedreht ist,
sie korrespondieren miteinander und bezeugen damit die Zusammen-
gehorigkeit des Paares, dem sie in den Mund gelegt sind. Und doch
variieren sie enorm: Dasselbe in »einem anderen Ton« ist nicht dasselbe.
Hofmannsthals Sprachkritik, wie sie im »Schwierigen« dann so zentral
wird, klingt in dieser ersten Redesequenz an, die den wortlichen Sinn der
Rede bezweifelt; sie verweist auf den Doppelsinn der Rede und auf die
Leiblichkeit der Sprache, die nicht ein Knochengeriist aus Worten und
festen Bedeutungen darstellt, sondern ein unfestes Fluidum, gepragt von
Situation, Satzmelodie, Mimik und Gestik, das von den hoérbaren, aber
nicht in Worte zu fassenden Zwischentdnen ebenso gepragt ist wie von
der puren Abfolge der Worte. Vor allem aber transportieren die ersten
Satze mit ithrem Spiegelungseffekt bereits den Subtext der »Lastigen«: Sie
stehen zueinander im Verhiltnis von Original und Kopie,* von Identi-

32 Die Zahlen in Klammern beziehen sich auf Hofmannsthal, Die Lastigen. GW D VI,
S.417-456.

33 Vgl. dazu Gerhard Neumann, Erkennungs-Szene. Wahrnehmung zwischen den Ge-
schlechtern im literarischen Text. In: Kati Réttger und Heike Paul (Hg.), Differenzen in
der Geschlechterdifferenz — Differences within Gender Studies. Aktuelle Perspektiven der
Geschlechterforschung. Berlin 1999, S.202-219, hier 202f.

34 Vgl. ebd., S.211 und Neumanns Verweis auf Michael Taussig, Mimesis und Alteritit,
der diese Schliisselbegriffe bereits auf die Erkennungsszene bezogen hat.
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tit und Nachahmung, genauso wie »Les Facheux« von Moli¢re zu den
»Lastigen« von Hofmannsthal.

Die mit diesem ersten Wortwechsel errichtete Spannung erweist sich
einmal als Geschlechterdifferenz zwischen Orphise und Alcest (a), sie
wird im Reigen der Listigen als Gesellschaftskritik ausgetragen (b), sie
erfahrt eine Inszenierung in der Gebdrdensprache (c) und sie wird im
Rollentausch zur Lektion fiir das Liebespaar (d).

a) Geschlechterdifferenx

Nach dem sozialen Status sind beide Geschlechter gleichgestellt. Die
Gesellschaft der »Listigen« kopiert die des »Misanthrope« als eine Ge-
sellschaft von lauter reichen und unabhingigen >Singles< im Dunstkreis
des Hofes, was fiir Méanner wie Frauen gleichermaflen gilt. Letztere
konnten — wie Céliméne im »Misanthrope« — junge Witwen sein und als
solche einigermaflen frei von ménnlicher Vormundschaft. > Aus dieser
Kontingenz aller Anwesenden scheren am Schluf§ Alcest und Orphise
aus und geben sich mit ihrer Verlobung eine Verfassung.?

Nicht an der Bewegungsfreiheit also, sondern — ebenfalls in Entspre-
chung zum »Misanthrope« — an der jeweiligen Einschitzung der gesell-
schaftlichen Regeln manifestiert sich die Differenz der Geschlechter.

Wihrend Orphise peinlich darauf bedacht ist, die Spielregeln der Ge-
sellschaft einzuhalten und sich nicht zu kompromittieren, verachtet Alcest
das gesellschaftliche Treiben als einen Jahrmarkt der Eitelkeiten, auf dem
nichts so gemeint ist, wie es daherkommt, in dem dieselben Worte in
»einem anderen Ton« erklingen. Alcest beharrt auf einem authentischen
Tiefen-Ich, das durch die Gesellschaftsspiele beschadigt wird: »Verliert
man nicht bestdndig das reine Gefiihl von sich selber [...]?7« (429) Sich
den Spielregeln zu unterwerfen, bedeutet fiir ihn geradezu Selbstverlust:
er miifite nach eigenen Worten »authéren, zu sein, der ich bin« (420).

35 Gélimene im »Misanthrope« ist Witwe. Orphise in den »Facheux« dagegen ist als noch
unverheiratetes Miindel der Aufsicht eines Oheims unterstellt.

36 Vgl. dazu den Brief Thomas Manns an Heinrich Mann vom 17. Januar 1906: »Du bist
absolut. Ich dagegen habe geruht, mir eine Verfassung zu geben.« Thomas Mann/Heinrich
Mann, Briefwechsel. 1900-1949. Hg. von Hans Wysling. Frankfurt a. M. 1984, S. 68.
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Damit artikuliert er die Verwandtschaft mit seinem Namensvetter
Alceste aus dem »Misanthropes, der in der Gesellschaft nur Heuchelei
diagnostiziert und dagegen sein Aufrichtigkeitsbanner hochhalt:

»Je veux qu’on soit sincére, et qu’en homme d’honneur
On ne l4che aucun mot qui ne parte du coeur.«¥

Diese, einer klaren Reprisentationskultur verpflichtete Dichotomie von
aufrichtiger Herzenssprache und héfischer Verstellungsrede, mit der
sich der Alceste des »Misanthrope« in einsamer Radikalitit gegen die
Regeln gesellschaftlicher »bienséance« stellt, ist indessen fiir den mo-
dernen Alcest lingst hinfillig. Seine Uberlegung, daff »Gedanken [...]
im Augenblick, wo man sie ausspricht, nicht mehr wahr sind« (428),
hat mit seiner Struktur eines performativen Paradoxons den Anschluf§
an die moderne Sprachkritik gefunden und kénnte von Hans Karl im
»Schwierigen« stammen, mit dem Alcest nicht nur die Abneigung gegen
das gesellschaftliche Parkett teilt, sondern vor allem das Mifitrauen ge-
gen die Sprache ganz generell, das sich in hartnédckiger Paradoxie nur
durch Sprache duflern kann.?® Die Verwandtschaft beider Stucke, die
schon die Titelgebung belegt — »Der Schwierige« sollte urspriinglich
»Die Schwierigen« heiflen und damit die Pluralform der »Liastigen« ko-
pieren — wird wiederholt bestatigt: »Sie sind schwierige, sagt Orphise
zu Alcest, als musse sie diesmal nicht nur »nach dem Moli¢re«, sondern
auch >nach dem Hofmannsthal« zitieren: »Sie und die Welt, das geht
allzuschlecht zusammen« (447). Genau wie der Schwierige bekommt
Alcest von anderen Komplimente fiir die Kohérenz seiner Personlichkeit,
allerdings in Sitzen, die mit der Tautologie der Identitétsformel die Leere
des Identischen wiederholen: »weil Sie sind, was Sie sind, und sich fir
das geben, was Sie sind« (438).

Wo Alcest pointiert »ich« sagt, bedient sich Orphise des allgemeinen,
gesellschaftlichen, aber eben auch maskulinen »man«, hinter dem ihre
Person fast verschwindet (420). Wie schr sie sich von den Deutungen
durch andere bestimmen l4fit, macht gerade ihr wichtigstes Requisit, der
Spiegel, sichtbar, vor dem ihre Auftritte jeweils beginnen und enden. Vor

37 Moliere, Le Misanthtrope. (Buvres compleétes II. (Anm. 18) S. 143.
38 Zur »performativen Paradoxie« im »Schwierigen« vgl. Ralf Simon, Paradoxien der Inter-
pretation. Basler Antrittsvorlesung vom 30.1.2001.
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dem Spiegel erprobt Orphise ihr Gesellschafts-Ich, im Spiegel nimmt sie
die Blicke der Gesellschaft wahr. Walter Benjamins Diagnose fiir den
Spiegelblick der modernen Pariserin, die ja in Orphise - so will es das
Falsificat — eine fiktionale Urahnin hat, findet hier eine Modifikation:
wie nach Benjamin die Pariserin im Spiegel tiber dem Kamin und in den
Entrées der Hauser thr Aussehen bereits zehnfach geprift hat, bevor
ein Mann sie erblickt, so betrachtet sich auch Orpise in der Vorhalle
im Spiegel, aber ihre Selbstwahrnehmung ist bereits durch die Fremd-
wahrnehmung tiberformt: der Spiegel hilft nicht, ihr Selbstbild gegen die
anderen zu stirken, er reflektiert vielmehr nur die priifenden Blicke der
anderen.?® Und diese Blicke werden konstitutiv fiir sie, zum Maflstab, an
dem sie sich ausrichtet, entsprechend dem Diktum Jean Pauls, daff eine
Frau des fremden Ichs bediirfe, um ihres zu sehen.** Die Klage Alcests
zu Beginn: »So kann ich nun Ihr Bild aufnehmen, bevor alle Menschen
Sie gesehen haben und mit ihren boshaften oder gleichgiiltigen Blicken
etwas in threm Gesicht verdndert haben« (417) — steigert sich zur volli-
gen Verlusterklarung: »Ich werde wiederkommen und werde Sie nicht
mehr finden. [...] Sie werden eine andere sein.« (419) Die abschitzenden,
miflgiinstigen Blicke Dorimenes vermégen das Gesicht von Orphise
»so zugrunde richten, daff man sehr lange und mit Hingebung in den
Spiegel sehen mufi, um die Ruinen nur ein wenig wiederherzustellen.«
(430) Dies gilt um so mehr, als Dorimene die Gesellschaft reprasentiert:
sie »redet schliefilich nur, was alle Welt redet« (428). Nach dieser symbo-
lischen Demolierung stehen Orphise die Blicke Dorimenes buchstéblich
im Gesicht geschrieben:

Alcest: [...] Sie sind verstimmt?
Orphise: Wer sagt ihnen das?
Alcest: Sie sehen verstort aus. (428, Hervorh. E.D.)

39 Walter Benjamin, Paris. Die Stadt im Spiegel. Liebeserklarung der Dichter und Kiinst-
ler an die »Hauptstadt der Welt«. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Unter Mitwirkung von
Theodor W. Adorno und Gershom Scholem Hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schwep-
penhduser. 2. Aufl. Frankfurt a. M. 1978. Bd. IV, S. 358. Den minnlichen Anteil am weiblichen
Spiegelblick, die Uberformung der weiblichen Selbstwahrnehmung durch die Erwartungser-
wartung eines méannlichen Blicks hat Benjamin allerdings nicht mitbedacht. Insofern gilt fiir
seine Pariserin wohl dieselbe Modifizierung der Spiegeldiagnose wie fiir Orphise.

40 »Ein Mann hat zwei Ich, eine Frau nur eines und bedarf des fremden, um ihres zu sehen.«
Jean Paul, Levana. In: Ders.: Werke. Hg. von Norbert Miller. Bd. V. Minchen, Wien 1987,
S.684.
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Hofmannsthals Diagnose, dafy wir unser Selbst nicht besitzen, sondern
daf} es uns von auflen anweht,*! scheint in diesem Sttick auf den ersten
Anschein nur geschlechtsspezifisch zu gelten.*> Auch umgekehrt ist es
der Blick des anderen — diesmal des Mannes —, der Orphise aufbaut.
»Lassen Sie sich ansehens, so leitet Philinth seine Rede ein, die Orphise
zu einer Kunstfigur ummodelt, wie sie in allen Mannerphantasien von
der »Weiblichkeit als Kunst«* nicht besser zu haben ist. Seine Kommen-
tare zur Frisur und zur Kleidung von Orphise gelten der Interpretation
eines Kunstobjekts, einem reinen >I’art pour I'art¢, das keinerlei Absich-
ten hat, das nichts weiter will, als da zu sein: »Und dieser nichtsnutzige
kleine Knopf aus Diamanten - der nichts zuknopft — ah, ahl« (421)
Zur Stilisierung der Weiblichkeit als Kunst gehort die Zerlegung des
weiblichen Korpers in seine Teile, eine Partialisierung, die immer auch
Fetischcharakter hat. Philinths Bewunderung von Orphises Hand folgt
diesem Prinzip und eignet sich das imaginativ vom Kérper abgetrennte
Partialobjekt selber an:*

Philinth: [...JAh! Diese Hand!
Orphise: Was haben Sie?
Philinth: Das ist meine Hand.

41 Hofmannsthal, Gesprich tiber Gedichte. GW E, S.497.

42 In Judith Butlers Terminologie kénnte man sagen, dafi Orphise ihre »performative Ge-
schlechtsidentitit« mit jedem ihrer Handlungsakte im Zitieren einer gesellschaftlichen Norm
vollzieht. Dasselbe gilte nach Butler allerdings auch fiir die kohérente Identitét Alcests. Der
Unterschied liegt nicht in der Performativitit der differenten Geschlechtsidentitit, sondern in
der Wahrnehmung. Sowohl Alcest wie Orphise zitieren zwanghaft: der eine seine scheinbar
kohrente Identitét, die sich aber in den performativen Akten erst herstellt, und ihm damit
ebenso von aufien angetragen wird, die andere, indem sie sich tiber die Fremdbestimmung
definiert und einen spielerischen und produktiven Umgang mit den Regeln als »nicht artig«
ablehnt (425). Vg. Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a. M. 1991,
S.206/7 und Kérper von Gewicht. Frankfurt a. M. 1997, S. 14.

43 So der Titel des Buches von: Gabriele Althoff, Weiblichkeit als Kunst. Die Geschichte
eines kulturellen Deutungsmusters. Stuttgart 1991.

44 In Jean Pauls »Siebenkis« findet eine dhnliche Zerlegung der weiblichen Hand in Partial-
objekte statt: Der aufgeblasene Kiinstler und Verfithrer Venner malt jeden Morgen unter dem
Fenster Lenettes Hand ab, die er fiir ein von ihm angefertigtes Kniestiick seiner Braut braucht.
Die Stelle bei Jean Paul macht evident, dafl dieses Abmalen zugleich mit einer Begehrlichkeit
verquickt ist, wenn der Kiinstler-Verfiihrer, in Anspielung auf seine morgendliche Maltitig-
keit, spdter bei seinem ersten Hausbesuch héchst anziiglich Lenette die Hand kifit und sagt:
»Maddamm, ich habe diese schone Hand schon seit einigen Tagen unter der meinigen gehabt.«
Jean Paul, Werke. (Anm. 40), Bd.II, S. 83 u. 87.
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Orphise: Ich déchte doch die meinige.

Philinth: Das ist die Hand! [...] Diese Hand ist es, die ich getraumt
habe [...]. Batteux mufl diese Hand in allen Stellungen
sehen. (423)%

Gegen diese Vereinnahmung ihrer Gliedmafien setzt Orphise nur einen
ironisch schwachen Protest im Konjunktiv, denn der Lobpreis des Asthe-
ten verhilft ihr zugleich zur Selbstbestéitigung. Erst das deutende Sehen
Philinths erteilt ndmlich mit einer groflartigen Geste Orphise die Iden-
titat mit sich selbst, die sie damit von auflen erhilt und ironischerweise
im Hinblick auf das Auferlichste iiberhaupt: »In dieser Frisur sind Sie
zum ersten Male zu sich selbst gekommen« (421).

b) Gesellschafiskritik

Moli¢res Lastige verletzen allesamt das konventionelle Mafi des Schick-
lichen, die »bienséance«, und huldigen ihrem jeweiligen Spleen. Damit
weichen sie vom »bon gofit« ab und sind der Lécherlichkeit preisgegeben.
Was gesellschaftliches »comme 1l faut« ist, wird als Gegenteil, durch die
Normverletzung, sichtbar.

Bei Hofmannsthal dagegen treten die Lastigen im Namen der Gesell-
schaft auf und verhindern mit allerlei Imperativen der Offentlichkeit die
intime Zusammenkunft der Liebenden. Die Liebenden werden durch die
Lastigen zur Verstellung gezwungen, was besonders Alcest verabscheut.
Bei genauem Zusehen zeigt sich indessen, dafl sich die Differenz von
Liastigen und Liebenden nicht aufrecht erhalten lafit. Vielmehr spiegeln
sie sich gegenseitig genau wie der kurze Wortabtausch im Eingangsdia-
log. Die Listigen werfen Alcest und Orphise verzerrte und iiberzogene
Spiegelbilder ihrer selbst zurtick, sie sind die Medien, in denen sich die
beiden selbst lesen konnen.

Orphise muf} sich mit gesellschaftskonformen Personen herumschla-
gen, denen die gesellschaftliche Auflenseite alles ist, Alcest dagegen
mit Gesellschaftsverachtern, die wie er vom Scheinhaften des Treibens
abgestofien sind.

45 In einer Variante der ersten Niederschrift wird Philinths Schwelgerei auf die Spitze getrie-
ben, wodurch erst recht die Hand als ein selbstéindiges Kunstobjekt erscheint: »Diese zarten

bléulichen Venen diese schmichtigen Finger diese Fragilitit: das ist in der Verschwendung
die absolute Identitit mit den Rhythmen meiner Courante.« (Anm. 1).
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Die drei Stérenfriede, die Orphise beléstigen, treten jeweils mit dem
Anspruch auf, in Bezug auf den guten Geschmack und den gesunden
Menschenverstand (»bon gotit« und »bon sens«) uniibertroffen zu sein.
Philinth sieht im guten Geschmack das Absolute schlechthin, die »abso-
lute Uberlegenheit, die Meisterschaft der Meisterschaften, die Bliite des
Daseins« (422), Dorimene représentiert mit ihrer ganzen Person das »on
dit« der Gesellschaft, das sich sprachlich im von ihr — aber eben auch von
Orphise — mit Vorliebe verwendeten »man« niederschlagt (420/6), Alci-
dor macht sich die gesellschaftliche Verstellung zum Programm fiir sein
ganzes Benehmen. Wegen ihrer eingebildeten Vollkommenbheit signalisie-
ren sie thre Superioritit gegeniiber der versammelten Gesellschaft, aber
indem sie ihre Position jeweils bis zum Aufersten iiberspitzen, geschieht
thnen genau das, was im gesellschaftlichen Regelspiel auf alle Félle zu
vermeiden ist: sie werden lacherlich. Denn sie haben nicht begriffen, daf§
der gute Geschmack, wie das »Buch der Freunde« dekretiert, gerade die
Fihigkeit ist, »fortwihrend der Ubertreibung entgegenzuwirkenc.

Die Lastigen, denen Alcest begegnet, treten mit dem Anspruch auf,
nicht so zu sein und zu denken wie »alle Welt«, sondern dem scheinhaf-
ten Treiben eine wesentliche Weltanschauung entgegenzusetzen. Und
zugleich verraten sie ihr brennendes Interesse an dieser Gesellschatft, sie
sind auf nichts begieriger, als vor der scheinbar so verabscheuten Welt
einen excellenten Eindruck zu machen. Damons asketische Weltflucht,
die sich selbst schon durch pritenziése Formulierungen und durch inde-
zentes Aussprechen denunziert — darin ist er ein Vorldufer Neuhoffs im
»Schwierigen« —, wird dann von Ergast als reine Effekthascherei, als be-
sonders ausgekliigelte Buhlerei um die Gunst der Einfluflreichen in der
Gesellschaft entlarvt. Ergasts Verachtung der gesellschaftlichen Eitelkeit
und des Ichkults enthallt sich wiederum als Produkt seines Neids auf die
Bessergestellten. Nur Helianth identifiziert sich kompromifllos mit den
gesellschaftlichen Mafistdben, wobei gerade er mit seinem Wunsch, eine
moglichst treue Kopie Alcests zu sein, — darin wiederum eine Kopier-
vorlage fiir Stani im »Schwierigen«? — dessen gesellschaftliches Ansehen
spiegelt und damit den Fokus auf das brillante Gesellschaftswesen Alcest

46 »Der gute Geschmack ist die Fihigkeit, fortwihrend der Ubertreibung entgegenzuwir-
ken.« Hofmannsthal, Buch der Freunde. GW RA 111, S. 290.

47 Stani im »Schwierigen« zu seinem Onkel: »Oh, ich studier dich. In ein paar Jahren hab
ich das.« GW D 1V, S.353.
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richtet, das dieser, aller Verachtung der Gesellschaft zum Trotz, eben viel
mehr ist, als er es wahrhaben mochte. Seine scheinbar vollkommene
Identitat mit sich selbst wird Alcest ja von aufien — durch Ergast — ange-
schmeichelt (438), so dafl auch fiir ihn die Devise gilt, dafl unser Selbst
uns von auflen anweht.* Alcest erweist sich mit seinem kontinuierlichen
Charakter geradezu als ein »Mann ohne Eigenschaften:, der das stille
Zentrum darstellt, in das sich alle Rollen einschreiben méchten.

So erfahrt jede vordergriindig postulierte Position eine Umkehrung.
Die tiberspitzte Anlehnung an Regeln des »bon gout« und »bon sens« ist
nur ein Versuch, sich von »aller Welt« vornehm zu unterscheiden, und
die proklamierte Weltflucht erweist sich als probates Mittel, um sich in
der Welt interessant zu machen. Ein plétzlicher Perspektivenwechsel for-
dert jeweils — in der Manier der franzosischen Moralisten — die dunklen
egoistischen Triebfedern der scheinbar interesselosen Weltabgewandt-
heit oder der radikalen Hingabe an den guten Geschmack zutage.*

In seinen Aufzeichnungen zu Moli¢re aus dem Jahr 1917, kurz nach-
dem die »Liastigen« entstanden sind, notiert Hofmannsthal:

Im »Misanthrope«ist der ganze Dialog Kritik, von Anfang bis zu Ende: Alce-
ste kritisiert Célimene, oder Philinthe kritisiert Alceste, oder dieser ihn, oder
Alceste die Hoflinge oder einen einzelnen Hofling, oder diese (mit Célimeéne)
kritisieren Abwesende, oder Alceste kritisiert sie wegen dieser Kritik; oder
Eliante kritisiert Alcestes Liebe zu Céliméne, oder dieser selbst kritisiert seine
Liebe; Arsinoé kommt um Célimeéne zu kritisieren, und diese gibt ihr ihre
Kritik zurtick usf. usf.
Kritik ist nur eine der Formen des Indirekten.>

Dafl Hofmannsthal von dieser Einsicht fur die »Liastigen« angeregt
wurde, ist evident. Dieselbe Litanei liefie sich auch fiir dieses Lustspiel
anstimmen: Orphise kritisiert Alcest, Dorimene kritisiert Orphise,’!
Alcest kritisiert >alle Weltc usw. Auch fiir die »Liastigen« ist — wie fiir
den »Misanthrope« — Kritik der Motor der Handlung. Nichts bleibt fest

48 Hofmannsthal, Gespréch tiber Gedichte. GW E, S.497.

49 Der von Hofmannsthal geschitzte La Bruyére wird in den Aufzeichnungen von 1916
zusammen mit Moliére genannt. GW RA, S.530.

50 GW RAIIIL S. 541. Norbert Altenhofer, »Frei nach dem Moliere« (Anm. 31) richtet seine
Untersuchung zu den »Lastigen« an diesem Zitat aus (S. 2211f.).

51 Vgl. zu Dorimenes spitzer und nur indirekt éiber das Urteil anderer vorgetragener Kri-
tik Hofmannsthals Aufzeichnung von 1927 nach Victor Hugo: »C’était une de ces femmes
auxquelles il manque du ceeur pour avoir de I'esprit.« GW RAIII, S. 589.
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oder hat Gdltigkeit, alle postulierten Werte werden wieder relativiert,
und das viel radikaler als bei Moli¢re. Wahrend bei Moliére in den
»Facheux« das gesellschaftlich Verpflichtende ex negativo an den Zuwi-
derhandlungen zu erkennen ist und selbst im »Misanthrope« eine Norm
der Mafligkeit in der Kritik an beiden Protagonisten, an Alcest und
an Célimene, durchscheint, ist bei Hofmannsthal die Kritik totalisiert.
Wer eben noch Kritiker war, fillt der nachsten Kritik anheim, es gibt
keine richtige Position, von der aus kritisiert werden kénnte. Jede Figur
baut sich auf, um dann durch eigene oder fremde Rede alsbald wieder
zusammenzufallen, wobei sich ihr entstelltes Gesicht nur indirekt zeigt.
Die Gesellschaft tragt teilweise Ziige, die sie der Devise Sartres »l’enfer
c’est les autres« anndhert, und aus ihr gibt es kein Entrinnen. Alle auftre-
tenden Personen, ob sie nun die Gesellschaft reprasentieren oder ob sie
sich von ihr absetzen wollen, sind zutiefst gesellschaftlich kontaminiert
und bereit, die Spielregeln aufs Intimste zu befolgen, aber alle haben sie
zugleich den Anspruch, sich als herausragende Einzelganger zu qualifi-
zieren, genau nach dem modernen Modeslogan: »Alle lieben Schwarz,
die Bekenntnisfarbe der Individualisten.«> Und alle fithren sie hinter
diversen Masken nur ihr aufgeblasenes Ego spazieren, wie es Ergast
kritisiert, der aber gleichermafien davon betroffen ist: »ich darf - ich
soll — ich mufite — ich — ich — ichl« (441).

¢) Gebirdensprache

Listig sind die Lastigen bei Hofmannsthal nicht wegen ihrer jeweiligen
Wertschitzung oder Verachtung der gesellschaftlichen Regelspiele, son-
dern vor allem wegen dieser egomanischen Aufdringlichkeit, mit der sie
ihren Geltungsdrang verwirklichen wollen. Sie tibertreten das Gebot,
das in Hofmannsthals Gesellschaftkomdédien héchste Dignitit geniefit:
das der Diskretion. Das Indirekte, wie es die gegenseitige Kritik subtil
anwendet, ist der Mafistab des Falsificats, das seine eigene Herkunft
diskret verschweigt und sich einer eindeutigen Zuordnung entzieht.
Gleich zu Beginn des Stiicks setzt Alcest, so sehr er sich auch sonst ge-
geniiber Orphise als Lastiger gebardet, diesen Mafistab des Indirekten,

52 Dies ein Slogan in »Elle«, zitiert nach Wolfgang Kemp, Harte, aber ungerechte Worte.
In: Neue Rundschau 109 (1998), Heft 3, Intellektuelle Moden, S. 10.
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indem er sich am gebrochenen Licht, das aus Orphises Kutsche auf die
Mauer fillt, genug sein lafit: »das war beinahe, als wenn Ihr Blick mich
getroffen hitte.« (418) Die Listigen dagegen, so zweideutige Reden sie
auch fithren mégen, versuchen im direkten Umgang Eindeutigkeit zu
erzwingen durch Handgreiflichkeiten, die kulturelle Verhaltenscodes
verletzen, indem sie sogar rein physisch die Grenze zum anderen hin
tiberschreiten und ihm, ganz wortlich gesprochen, zu »nahe treten<. Das
ist sowohl in den Regieanweisungen als auch in der Rede festgehalten.
Zeichen dafiir ist der Arm und die Hand, die von den Lastigen in grof3-
ter Dringlichkeit verbal und handgreiflich eingefordert werden, wobei
sie sogar die leibliche Integritit des Gegeniibers angreifen: »Geben
Sie mir Thre Hand«, »Ich brauche Ihre Hand«, »So geben Sie mir ihre
Hand, insistiert Philinth in dreimaliger Reprise (423). Dorimene fiihrt
die Uberschreitung der Distanzmarke pantomimisch aus in direkter
Bertihrung, wie die Regieanweisungen verlauten lassen: sie »schneidet
ithr den Weg ab« und sie »richtet etwas an Orphises Toilette« (425/6).
Auch Alcidor beharrt unter dem Vorwand einer galanten Geleitschaft
auf einem korperlichen Kontakt: »Darum geben Sie mir den Armg,
»Ich bitte Sie um Thren Arm«, »So geben Sie mir wenigstens den Arm,
Starrkopf.« (430/1/3) Ist dieser Korperkontakt gegeniiber der Frau eine
besitzergreifende Geste, die in das »Territorium des Selbst« einfallt,*
so werden unter Méannern dadurch soziale Hierarchien ausgehandelt.
Damon legt Alcest — laut Regieanweisung - »die Hand auf die Schulter,
nimmt seinen Arme« und bekriftigt diese korperlichen Ubergriffe durch
verbale Imperative: »Kommen Sie«. »Gehen wir« (433/4). Ergast »fahrt
auf Alcest los und fafit thne, spéter heifit es: »lafit thn nicht los«. Fur
Ergast wird der Arm Alcests zur Gelegenheit, doch noch in der Gesell-
schaft zu retissieren: »Kommen Sie, lassen Sie mich Thren Arm haben. —«
(441) Der wortlich wiederholte Satz — »Arm in Arm mit mir - es liegt
mir viel daran, Alcestl« (441/2)* — transportiert mit der intertextuellen

53 Erving Goffman, Das Individuum im 6ffentlichen Austausch. Mikrostudien zur 6ffent-
lichen Ordnung. Frankfurt a. M. 1982, S.54. Vgl. dazu Gesa Lindemann, Die Konstruktion
der Wirklichkeit und die Wirklichkeit der Konstruktion. In: Theresa Wobbe und Gesa Lin-
demann (Hg.): Denkachsen. Zur theoretischen und institutionellen Rede vom Geschlecht.
Frankfurt a. M. 1994, S.119.

54 Friedrich Schiller, Don Carlos, 1. Aktschluf}: »Arm in Arm mit dir,/So fordr ich mein
Jahrhundert in die Schranken.« In: Schiller, Sémtliche Werke, hg. von Gerhard Fricke und
Herbert G. Gopfert, Miinchen 1981, 2. Bd., S. 44.
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Markierung auf Schillers »Don Carlos« den revolutioniren Protest des
Deklassierten gegen eine Gesellschaftsordnung, die thn ausschliefit und
in der er doch, am Arm des Angesehenen, wieder zu Ansehen gelangen
will.?”> Helianth schliefilich treibt den Angriff auf den Leib seines Vorbilds
Alcest am weitesten und mit dem besten Erfolg: »Umarmt thn«, vermerkt
die Regieanweisung (446).

Mit diesen Verletzungen der leiblichen Demarkationslinie verstofien
alle Lastigen gegen die Dezenz, die auf Abstand hilt.*® Auf der Meta-
ebene des Textes sind die Handgreiflichkeiten lesbar als Angriffe auf
die schwebende doppelte Zugehorigkeit des Falsificats, dessen grazidse
Leichtigkeit durch eine wnfentio directa zerstort wiirde. Es entbehrt darum
nicht der Ironie, wenn gerade Orphise, die doch so sehr auf Diskretion
drangt, am Schluf} Alcest gegeniiber der Indirektheit ein Ende macht
und dabei alle Ubergriffe der Lastigen verbal und handgreiflich iiber-
nimmt: »[...] aber kommen Sie, alle diese Leute sind wirklich lastig.<
Nimmt semen Arm« (449). Wenn Dorimene diese Geste dann prompt als
Aufdringlichkeit kommentiert - »Kommen Sie Helianth, man soll eine
Frau niemals storen, wenn Sie ihre vergeblichen Versuche macht, jemand
festzuhalten, der sich nicht festhalten lassen will« (449) — so ist damit
nicht nur die heimliche Komplizenschaft des Liebespaares mit den Lasti-
gen bestatigt, sondern dem Paar auch eine ungewisse Zukunft prophezeit,
die die Schlufikonstellation des »Schwierigen« praludiert, allerdings ohne
die dortige tragische Nuance, sondern nur im Medium der »médisance«
aus dem Mund einer >ldstigen Viper«(428).

55 Auch in der von Max Reinhardt gestrichenen Szene wird der Arm zur entscheidenden
Offentlichen Manifestation von Zusammengehorigkeit und Vertrauen. GW D VI, S.453-6.
Fir diese Szene, die deutliche Anspiclungen auf die franzésische Revolution enthalt, gilt am
Entschiedensten, was Hofmannsthal zu den »Lastigen« insgesamt bemerkt hat, sie seien »viel
mehr im Geist des XVIIL. als des Moliéreschen Jahrhunderts« geschrieben. Brief an Karl
‘Wihlin vom 8. Mai 1922 (Anm. 20).

56 Hofmannsthals eigene Angst vor solcher Indiskretion der anderen ist in vielen Zeugnis-
sen belegt. Zugleich war er von der Angst beseelt, er kénne selbst lastig werden, was wiederum
das strikte Pendant zur Angst vor den ldstigen Anderen ist. Vgl. dazu Ursula Renner: »Das
Zauberwort >Diskretion« schlug - iber erahnten Abgriinden - die Briicke zum >comme il faut
der Gesellschaft.« Ursula Renner, Er macht die leere Luft beengend (Anm. 12).
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d) Lektion fiir das Liebespaar

Beide Liebenden bekommen durch die Listigen indirekt eine Lektion
erteilt: Orphise mufi die Relativierung des gesellschaftlichen Scheins,
Alcest dagegen die Relativierung des gesellschaftsverachtenden »Seins«
lernen.

Gegen Schlufl modifiziert Alcest sein Beharren auf dem reinen Selbst,
das thm nun in so vielen Hohlformen begegnet ist, und akzeptiert die
thm aufgezwungene Performance als Salonheld freiwillig, indem er sich
von Helianth umarmen lafit und sich zum Schein mit thm verbiindet.

Orphise dagegen ist aller Finten miide und der Gesellschaftskomédie
tiberdrussig und tibernimmt damit im Rollentausch die Position Alcests,
was aber nicht bedeutet, daf} sie den Gesellschaftsvertrag aufkiindigen
und endlich ihr >wahres Selbst« zu erkennen geben wiirde. Vielmehr hat
sie gegentiber ithrem Gesellschaft-Ich so viel Distanz gewonnen, dafl sie
von thm nicht abhéngig sein mufi. Sie beschliefit, sich mit ihrer Heirats-
einwilligung eine Verfassung zu geben,” die ihr vielleicht erlaubt, das
Spiel, durch neue Regeln geschiitzt, distanzierter zu handhaben. Beide
lernen, sich spielerisch und nicht zwanghaft zu konstituieren: Alcest,
indem er die Gesellschaft in seinen Dienst nimmt und ihr eine »Komo-
die aus dem Stegreif«*® vorspielt, ohne dabei gleich authéren zu miissen,
»zu sein, der er ist« (420), Orphise indem sie am Schluf§ die anfidngliche
Klage Alcests zu ihrer eigenen Sache macht: »Ich mdchte eine andere
sein, als ich bin« (447). Was aber aus Alcests Mund als Verlustanzeige
gemeint war, wird jetzt zur Ermoglichung von Selbsterkenntnis:® Mit

57 Thomas Mann (vgl. Anm. 36). Auch hier ist es — wie im »Schwierigen« — die Frau, die
den Heiratsantrag macht, allerdings ist sie dazu schon von Alcest aufgefordert worden.

58 In der Terminologie Butlers hiefle das, daf} sie das performative Zitieren von Kon-
ventionen produktiv und derivativ wiederholen. Vgl. Judith Butler, Kérper von Gewicht.
Frankfurt a. M. 1997, S. 154.

59 Jean Paul, Levana (Anm. 40), S. 722, wo diese Formulierung zwar fir die Ehe gilt, aber
doch eher der Frau zugetraut wird: »Kann hingegen eine Frau diese Koméodie aus dem Stegreif
in die Ehe hineinspielen und zuweilen das starre Epos des Mannes oder Helden durch ihr
komisches Heldengedicht anleuchten [...], so hat sie Freude und Mann und Kinder bestochen
und gewonnen.«

60 Mit dem Wunsch, eine andere zu sein, hitte Orphise die Fahigkeit zur Selbstreflexion
gewonnen. Diese Reflexionsfigur findet sich besonders bei den Frihromantikern, etwa in
Schlegels von Hofmannsthal im »Buch der Freunde« zitierten Ausspruch: »denn niemand
kennt sich, insofern er nur er selbst und nicht auch zugleich ein anderer ist« (Friedrich Schlegel,
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diesen Worten ist Orphise aus eigener Wahl der Wahlspruch der Mo-
derne »Je est un autre« gewiahrt®. Ob allerdings der Entschluf}, Alcest zu
heiraten, in die neue Freiheit des »Je est un autre« fihrt, ob diese Freiheit
tiberhaupt im Rahmen der Ehe zu verwirklichen ist, mag dahingestellt
bleiben. Immerhin 1alt die Lektion, die auch Alcest zu lernen hat, und
der Rollentausch der Liebenden am Schluf}, der den von »Cristinas
Heimreise« nachahmt, die Hoffnung darauf zumindest zu. Doch diese
Frage einer burgerlichen Lesart muf} das Stiick ohnehin nicht beant-
worten, denn als eine Komddie »nach dem Moliére« ist es einer solchen
Reflexion enthoben. Hofmannsthals Falsificat muf} sich, wie Alcest zu
Beginn mit seinem Heiratsantrag, nur auf eine »ehrwirdige, simple
Formel« beziehen, »ererbt von unseren Vorvitern« und kann sich damit
an den konventionellen alteuropéischen Komédienschlufl anschlieflen,
der mit einer EheschlieBung schliefit. Daf§ dabei die stereotype Flos-
kel vom »Glicklichsten der Sterblichen« fillt (419),% ist eine ironische
Pointe, besonders, wenn Alcest sich dazu noch zum Suchenden stilisiert,
der gefunden hat. Aber die Zweifel an der abschlieffenden Kraft dieses
konventionellen Schlusses bleiben dem »Schwierigen« aufgespart.® In

Uber Lessing. Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Hg. von Ernst Behler unter Mitwirkung
von Jean-Jacques Anstett und Hans Eichner. Miinchen, Paderborn, Wien 1958{f. Bd.IL, S. 116
und GW RA III, S.241), oder im Postulat von Novalis, »Die hochste Aufgabe der Bildung
ist, sich seines transcendentalen Selbst zu bemichtigen, das Ich seines Ich’s zugleich zu seyn«
(Novalis, Bliithenstaub-Fragment Nr. 28.: Werke, Tagebticher und Briefe Friedrich von Har-
denbergs. Hg. von Hans-Joachim Mihl und Richard Samuel. Miinchen 1978, Bd. 2, S. 239).

61 Dieses Zitat nach Rimbaud zieht sich wie ein roter Faden durch die Schriften Lacans.

62 Diese Formulierung ist so abgedroschen, dafl sie zum Beispiel bei Jane Austen, die vor
konventionellen Wendungen nicht zuriickschreckt, nur licherliche Helden in den Mund neh-
men diirfen: Mr. Collins in »Pride and Prejudice« bittet Charlotte Lucas »flehentlich, den Tag zu
bestimmen, der ihn zum gliicklichsten Mann unter der Sonne machen sollte.« Jane Austen, Stolz
und Vorurteil. Ubersetzt und hg. von Ursula und Christian Grawe. Stuttgart 1977, S. 135.

63 In der neueren Forschung zum »Schwierigen« besteht ein Konsens hinsichtlich der Zwei-
deutigkeit und Unsicherheit des Verlobungsschlusses. Zum Dramenschluf} bei Hofmannsthal
iiberhaupt vgl. Karl Pestalozzi, Hofmannsthals Schwierigkeiten mit Dramenschliissen am Bei-
spiel von »Ciristinas Heimreise«. In: Karl Pestalozzi und Martin Stern: Basler Hofmannsthal-Bei-
trage. Wiirzburg 1991, S. 139-153. Die Komédie »Die Listigen« wire dazu ein Gegenbeispiel,
das aber der Anlehnung an Moli¢re geschuldet ist. Als Konstruktion einer Ehe, die sich nicht
dem Zwang, sondern der Freiwilligkeit verdankt, vgl. Philinths Aussage tiber Orphises Knopf
und Schlinge: »Und dieser nichtsnutzige kleine Knopf aus Diamanten — der nichts zukndpft — ah,
ah! Und diese kleine Schlinge, die sich locker um ihn legt — nicht weil sie muf}, denn sie kénnte
auch anders, sie hat keine Existenznotwendigkeit, auch er hat keine Existenznotwendigkeit,
und das gerade treibt sie zueinander - ah, das ist tiber alle Worte!« (421).
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den »Lastigen« dagegen behilt ein Listiger das letzte Wort, wodurch
das Lustspiel im Medium heiterer Ironie endet: »Strebe danach, mit
Geschmack lastig zu werdens, so die Schluflempfehlung Helianths, »und
dein Gluck ist gemacht« (449).

3. »Nach dem Moliére«: Zeitlich

Hofmannsthals »Lastige«, die am Abend der Urauffithrung von Moliéres
»Facheux« und im Haus des Finanzministers Nicolas Foucquet spielen,
nehmen Bezug auf die politischen Ereignisse, die diesem Abend folgten.
Die bedeutsamen Anspielungen Alcidors, dieses Haus zittere in seinen
Fundamenten (432), gelten dem historisch tatsachlich kurz darauf einge-
tretenen Desaster des Gastgebers. Dieser Hausherr selbst tritt bei Hof-
mannsthal nicht auf; er ist nur Gegenstand der Dialoge. Noch weniger
tritt der K6nig in Erscheinung, in dessen Gegenwart die Urauffihrung
der »FaAcheux« tatsichlich stattfand, er wird nicht einmal als anwesend er-
wihnt, dennoch beziehen sich die Reden vielfiltig auf thn als den abwe-
senden Maf3stab all der einzelnen Egoismen. Dieses Fehlen ist signifikant.
Denn damit drehen sich die Liebenden und die Listigen auf ihrer Soiree
um ein Zentrum, in dessen Mitte der leere Thron des Konigs steht.5* Die
Komodie, die noch in — und nicht nach einem - »ungliicklichen Krieg«
geschrieben wurde, nimmt mit diesem leeren Zentrum indirekt den
leeren Thron der 6sterreichischen Monarchie vorweg, und sie entfaltet
sich im Medium einer allumfassenden Ironie, die fiir Hofmannsthal nach
dem Krieg als das verbindende Medium der Komédie erkannt wurde.*®
Alle Aussagen und Personen geraten durch die jeweilige kritische Rela-
tivierung, die sich auf keine verbindende Norm bezieht, in den Sog der
Ironie, davon ist auch das Liebespaar nicht ausgenommen.* Die Ironie

64 Diesen Hinweis verdanke ich Juliane Vogel.

65 Vgl. Hofmannsthal Zitierung der Fragmente des Novalis: »Nach einem ungliicklichen
Krieg miissen Komédien geschrieben werden.« Hofmannsthal, Die Ironie der Dinge, GW RA
IL, S.138.

66 Orphise muf} sich von Dorimene vorhalten lassen, sie sei »eine reizende, ganz gewchn-
liche, kleine Frau, die durch ihre Liaison mit Alcest »hénderingend danach sucht, sich ein
kleines Ansehen zu geben, das zu ihrer kleinen Person nicht pafit.« (427); Alcest wiederum
bekommt von Ergast zu héren, er wolle nur darum nicht Arm in Arm mit ihm auftreten, weil er
sich fiirchte, »sich dadurch in den Augen irgendeiner Zierpuppe [...] herabzusetzen.« (443).
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»setzt alles in ein Verhiltnis zu allem«” und entzieht als Kritik an jeder
festen Position dieser immer wieder den Boden, sie laf3t die Lastigen sich
in den Liebenden spiegeln und umgekehrt.

Diese Ironie ist aber gebunden in dem vollkommen klaren Rhythmus
des Einakters, der es den Lesenden erlaubt, sich in der ironischen Diffu-
sion zurechtzufinden. Das ist der strengen Form der Szenen und Dialoge
geschuldet, die von Moli¢re inspiriert ist: »Was man von Moliére lernen
kann, ist die Reinheit der Szenenfithrung.«% Mit seinen nacheinander
auftretenden Figuren muten die »Listigen« wie eine Vorstudie zum
»Schwierigen« an, als habe Hofmannsthal erst einmal die dort kom-
plexer verwickelten Personen hier Revue passieren und sich vorstellen
lassen.® Durch diese nur fliichtigen Auftritte bewahren sie etwas von
der »schwebenden|n] Zartheit«, die Hofmannsthal so sehr an Moliére
rihmt.”

Die Verkleidung seiner »Listigen« »nach dem Moli¢re« erlaubt es
Hofmannsthal, die durchgehende Thematik seiner Komédien von
Einzelnem und Gesellschaft, von authentischem Ich und dessen gesell-
schaftlicher Auflenseite mit mehr Leichtigkeit zu behandeln als in an-
deren Stiicken. Im »Schwierigens, der diese Thematik am dringlichsten
darstellt, sind dem Titelhelden im Gesprich mit Helene Passagen zuge-
standen, in denen er dem Gesellschafts-Ich entronnen zu sein scheint und
Tiefen seiner Existenz zur Sprache bringt, die thn selbst erschrecken.”
Dagegen ist dem Paar in den »Léstigen« keine Szene gewihrt, die sie aus
der Gesellschaft befreit, von Anfang bis zum Ende bleiben sie in ihren
Gesellschaftrollen. Aber in dem Mafle, in dem das Stiick die Frage nach

67 Hofmannsthal, Die Ironie der Dinge, GW RAII, S. 138.

68 GW RAIII, S. 542. Hofmannsthals Aufzeichnungen zu Moli¢re aus den Jahren 1916/7
vermerken wiederholt die Bewunderung fiir Moli¢res Szenenfithrung. Vgl. auch GW RAIII,
S.533.

69 Damon vertritt mit seiner bedeutungsvollen Indezenz Neuhoff, und Helianth bildet mit
seinem Versuch, Alcest zu kopieren, wiederum die Kopiervorlage fiir Stani.

70 Vgl. Hofmannsthals Aufzeichnungen aus dem Nachlaff 1916, GW RAIII, S. 530.

7L Im Vergleich zum »Schwierigen«, der der gesellschaftlichen Verkniipfung von »allem
mit allem< im Medium der Ironie ein mystisches »Draufien« entgegenstellt, das prazis mit
der Extremerfahrung des Krieges belegt ist und das mitten im Salon das Liebespaar in ein
mystisches Drinnen abgleiten 14f}t, erscheinen die »Lastigen« als das (post)moderne Stiick, das
eben diese Innen-Aufienspannung nicht ausspielt und nicht mit einer Sinnstiftung jenseits der
gesellschaftlichen Verwicklung aufwartet.
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dem Wesentlichen ausspart, bleibt es auch frei von der Schwere der
>Wesentlich-Rede« und der im »Schwierigen« so prekéiren Herstellung der
>Innerlichkeit«. Dafy man die Tiefe an der Oberfliche verstecken miisse,
wie Hofmannsthal im »Buch der Freunde« postuliert,” ist in den »Lésti-
gen« tatsdchlich zum Programm geworden. Indem in diesem Lustspiel
die Authentizitits- und Auflenseiterthematik stindig angeschlagen wird,
aber aus dem Mund der Listigen und im Medium der Ironie, leistet
das Falsificat — im Schutz Moli¢res — eine Kritik des Einsamkeitskultes
der Moderne, vor dem sich auch Hofmannsthal oft verbeugt hat. Das
Thema, das um 1900 so viele eindriickliche Bearbeitungen gefunden
hat - etwa in Thomas Manns »Tonio Kroger«, in Hauptmanns »Einsame
Menschens, in Schnitzlers »Der einsame Weg« —, wird in Hofmannsthals
»Lastigen« destruiert. Die in der Gesellschaft verratene Authentizitat des
Personlichen, auf der auch Alcest mit seinem Wunsch vom Spieltisch
aufzustehen beharrt (429), tritt hier nur in verzerrten Ziigen auf, als
eine ideologische Grimasse, die ihrerseits zutiefst gesellschaftlich infiziert
ist. Im Medium des Lustspiels stellt Hofmannsthal die gesellschaftliche
Kontaminiertheit des AufRenseiters blofl. Das Maskenspiel der Einsamen
ist nicht weniger raffinierte Verstellung als das der Salonléwen. Wenn
als das Wesen der Verstellung behauptet wurde, dafl sie das Wesen ver-
stelle,” so wird hier das reine Wesen selbst als Verstellung entlarvt, die
angeblich maskenlose Einsambkeit als Maske demaskiert. Damon stolziert
mit seinem »Edelschwitzen«* vom »Tiefsinn« (433/5) wie die Inkarna-
tion eines verblasenen Deutschtums durch das angebliche Moli¢re-Stiick
oder wie eine Karikatur der »Suchendens, die Hofmannsthal spater in
seiner »Schrifttumsrede« als typisch deutsche Spezies portritiert hat.”
Was aber dort unwidersprochen als »deutsche Geisteshaltung« prokla-
miert wird, erfahrt im Medium des Lustspiels eine ironische Brechung:

72 »Die Tiefe mufl man verstecken. Wo? An der Oberfliche.« Hofmannsthal, Buch der
Freunde. GW RAII1, S. 268.

73 Zedlers Universal-Lexikon zum Lemma »Verstellung«. Zitiert nach Ursula Geitner, Die
Sprache der Verstellung. Studien zum rhetorischen und anthropologischen Wissen im 17. und
18. Jahrhundert. Tiibingen 1992, S. 1.

7+ GW RATIL, S. 542.

75 Vgl. GW RA II1, S.29. Damon spielt aber auch auf die in der »Schrifttumsrede« als
franzésisches Wesen proklamierte Qualitét der Klarheit an und sieht beides in seiner Person
verbunden, indem er das Lob eines Dritten zitiert: »Was du uns bietest, 0 Damon, ist der
Tiefsinn des Heraklit in die Durchsichtigkeit Ciceros eingekleidet.« (543).
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die deutsche Tiefe, die uns — wie das »Buch der Freunde« bemerkt -,
quasi »ohne Haut, als wandelnde Abgriinde und Wirbel« herumgehen
lassen mochte, ist »nur ein anderes Wort fir nicht realisierte Form«”
oder, wie es Nietzsche nennt, ein »Handbuch innerlicher Bildung fir
dusserliche Barbaren«.”

Das kleine Falsificat realisiert mit Leichtigkeit die »schwebende Zart-
heit« seiner Form und es spielt seine Doppeldeutigkeit einer deutsch-fran-
z6sischen Komposition so virtuos aus, dafl die Kritiker darin das Deut-
sche an Moli¢re zu erkennen glaubten.” Durch dieses Raffinement laf3t
sich die Gemeinschaftsproduktion von Moli¢re und Hofmannsthal auch
verstehen als ein Beitrag zur Volkerverstindigung mitten im Krieg.

4. Nach dem Moliére: autoreflexiv und allegorisch

Das Stiick, das die Authentizitatsproblematik und die Masken des Ich
behandelt, tut dies in einem indirekten Modus: dem des angeblichen
Zitats, das gleichwohl nur Falsificat, Fake, Mimikry ist. Diesen Modus re-
flektiert Hofmannsthals Stiick auch in formaler Hinsicht: es spielt gleich-
zeitig auf zwei Ebenen und erlaubt eine durchgehende Doppellektiire,
die jede Personenrede zugleich als Hinweis auf den uneigentlichen Status
des Falsificats lesbar macht. Die Selbstreflexion manifestiert sich einmal
in den vielen Spiel-, Tanz- und Theatermetaphern, die ohnehin durch
die im Stiick angekiindigte Ballettauffiihrung motiviert sind. Spielsaal
und Spieltisch fungieren als Metaphern des gesellschaftlichen Lebens
(429), Dorimene bezichtigt Orphise einer »kleine[n] Schauspielerei«, die
»ein kleines bifichen lacherlich« sei (427): man hort den Doppelsinn.
Damon vergleicht die Gesellschaft mit einer »ewig monotonen Panto-

76 »Deutsche tun sich viel auf die Tiefe zugute, die nur ein anderes Wort ist fiir nicht
realisierte Form. Nach ithnen miifite uns die Natur ohne Haut, als wandelnde Abgriinde und
Wirbel, herumgehen lassen.« GW RAIIL, S. 275.

77 Friedrich Nietzsche, Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben. In: Ders.:
Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bianden. Hg. von Giorgo Colli u. Mazzino
Montinari. Minchen: Dtv 1980, S.275. Ganz im Sinne der »Lastigen« fahrt Nietzsche fort:
»Die Form gilt uns Deutschen gemeinhin als eine Convention, als Verkleidung und Verstellung
[...].«Ebd. 275.

78 Vgl. Anm. 1.
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mime der Stachelschweine«” und prasentiert Alcest diese Tierfabel als
eigene Erfindung, er wird dann von Ergast als Plagiator entlarvt, als ein
von fremdem Atem aufgepumpter Autor (439): eine sublime Selbstironi-
sierung Hofmannsthals.®” Ergast seinerseits dialogisiert den Fabelstoff
wiederum als Spiel im Spiel zu einer kleinen Theaterszene, einem »Pas
de deux« der Eitelkeit (440), der von Moli¢re sein kénnte, um so mehr,
als sich Ergast mit dem historischen Autor La Fontaine mifit, der zu
Molieres »Facheux« die Vorrede geschrieben hat, womit dem Spiel im
Spiel Authentizitit unterlegt wird.®!

Zum andern ist die Selbstreflexion des Stiicks in den vielen Hinweisen
auf seine Zweideutigkeit als Mimesis und Simulation, als Original und
Falschung, als Moli¢re und Hofmannsthal prasent. Dieser Zweideutig-
keit entspricht auf der Figurenebene, dafi alle Personen — mit Ausnahme
von Dorimene und Helianth - zu der Soiree, auf der sie sich offensicht-
lich freiwillig befinden, — und, so liele sich ergénzen, zum Stiick, in dem
sie spielen — das denkbar zwiespéltigste Verhaltnis haben. Sie behaupten
unentwegt, gar nicht da sein zu wollen und legen doch gréfiten Wert
auf ithre Gegenwart, sie behaupten, absichtslos zu sein und sind doch
voller Absichten. Philinth findet dafiir die verstiegensten Paradoxien, die
er bewuft als dsthetisches Spiel ausreizt. Er gibt sich als der eigentliche
und geheime Arrangeur des ganzen Festes zu erkennen und ist doch
angeblich nur darum anwesend, um zu sehen, wie man ein Fest nicht
macht.?> Damon beteiligt sich an der »Maskerade« angeblich nur »zum
Schein« (4331f.). Alcidor schliefilich bringt das Kunststiick fertig, auf
dem Fest zu sein, als sei er nicht da, ndmlich »sozusagen in Anfithrungs-
zeichen« (432). Mit dieser Bemerkung gibt er das Stichwort: er liefert

79 Besonders Damon verwendet — mit Abscheu - Spiel- und Tanzmetaphern: er spricht von
»Larven« (435), »leeren Schalen« (436), »Maskeraden«, von der »Quadrille um das goldene
Kalb« (433).

80 Die Fabel ist bei Schopenhauer belegt. Sie ist in der imaginéren Reihenfolge ihres Vor-
kommens ein schénes Beispiel fiir das intertextuelle Spiel mit dem Zitat: Sie wird im Text
zitiert von Damon als eigene Erfindung und von Ergast, der sie dem Aulus Gellius zuordnet,
und auf der Textebene von Hofmannsthal, der sie von Schopenhauer tibernommen hat.

81 Vel. Moliere, Les Facheux (Anm. 18), S. 477.

82 Angeblich hat Hofmannsthal mit Philinth Harry Graf Kefiler ein Denkmal gesetzt. Wenn
man an die Zwistigkeiten hinsichtlich der Urheberschaft des »Rosenkavalier« und der »Jo-
sephslegende« denkt, kénnte das einleuchten und zudem bestétigen, dafl die »Lastigen« das
Thema von Autorschaft, Originalitit und Plagiat generell behandeln.

Ein Spiel von Original und Filschung in »Die Listigen« 85



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

als immantenter Ausleger die Deutung fiir das Falsificat als Ganzes, das
als angebliches Moli¢rezitat ja »in Anfilhrungszeichen« stehen mufi, aber
eben nur »sozusagen«. Das doppeldeutige Sprechen, das alle Personen
so souverdn beherrschen, ist zugleich der Diskurs der Komddie selbst.
Hofmannsthals Komédie »nach dem Moliere« 1afit sich fast Wort fiir
Wort allegorisch lesen, dazu gibt das Stiick prizise Leseanweisungen.
Alcidor ermahnt Orphise, doch nicht »alles nach dem Buchstaben« zu
nehmen (431) und spielt damit auf den wortlichen und den allegorischen
Sinn der Rede an. Dorimene wirft Orphise vor »sich fur etwas anderes
halten zu wollen, als sie ist«.#¥ Damon spricht zu Alcest »figtirlich« und
»wesentlich« zugleich (435/6). Sein weihevoller Satz: »Die Leute sehen
mich und wissen nicht, wen sie vor sich haben« (436), verleiht diesem
aufgeblasensten der Léstigen nicht nur den angemafiten Nimbus einer
Christusfigur,® sondern 1af3t thn zur Allegorie des Falsificats gerinnen,
das die Kritik nicht erkannte. Das Liebespaar verhandelt in seinen gegen-
satzlichen Wiinschen das >anders sagen« des allegorischen Doppelsinns®
gleich mit: Alcest will zu Beginn nicht »authéren, zu sein, der ich bin«
(420) und Orphise mochte am Schlufl »eine andere sein, als ich bin«
(447). Auch die wiederholt im Stiick verhandelten Tausch- und Eigen-
tumsverhaltnisse vermitteln die riskante Balance einer uneindeutigen
doppelten Zugehorigkeit, etwa wenn Helianth als bemiihter Imitator
Alcests denn doch gesteht, dafl es kein Vergniigen sei, dessen Pferd zu
reiten (445), oder wenn Orphise das Selbstbestimmungsrecht tiber ithre
Hand gegen die Verwertung verteidigt, die Philinth mit ihr als Kunst-
objekt anstellen will, und dabei ironisch im Konjunktiv protestiert: »Ich
déchte doch die meinige« (423). Die Haltung Alcidors schlief8lich »Ich

83 Gerade was Alcest beklagt, dafl Orphise sich unter den Gesellschaftsaugen verwandelt,
wirft ihr auch Dorimene vor, die dadurch plétzlich zur Advokatin der Authentizitét wird.

84 Diese christologische Figur ist besonders am Anfang des Johannesevangeliums zu finden:
»Und das Licht scheint in die Finsternis, und die Finsternis hat’s nicht begriffen.« (Johannes 1,
5). »Er kam in sein Eigentum; und die Seinen nahmen ihn nicht auf.« (Johannes 1, 11). Aber
auch andere Bibelstellen weisen auf diese Grundfigur des Verkanntseins, die sich Damon
anmafit.

85 Dies in Entsprechung zu der immer noch brauchbaren Definition der Allegorie von

Johann Jacob Bodmer: »Die Allegorie ist demnach eine doppelsinnige Schreibart, welche auf

cinmal zween Sinne mit sich fithret, einer ist geheim, verborgen, allegorisch, der andere ist
blof} duflerlich und historisch. Fiir beyde muf§ der Allegorist auf einmal besorgt seyn [...].«
Bodmer, Critische Betrachtungen tiber die Poetischen Gemihlde der Dichter. Ziirich 1741,
S.602.

86  Elsbeth Dangel-Pelloquin

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

bin hier, wie wenn ich nicht hier wire« (430), gilt zugleich dem Stiick,
das »nach dem Moliére« ist, als wenn es nicht von ithm wire, bzw. nicht
Moliére ist, als wenn es von ihm wire. Alcidors Miene, mit der er sich auf
einem Fest bewegt, das — nach Hofmannsthals Fiktion — an dem Abend
spielt, an dem Molieres »Facheux« tatsichlich aufgefiihrt wurden, soll
verraten, dafl er nicht zu den »Gefoppten« gehort, die gar nichts merken,
wie es jene Kritik tat, von der Hofmannsthal triumphierend feststellte,
sie habe nicht >Mau« gesagt.

Was fiir die Personen des Stiicks gilt, wird in der allegorischen Lesart
auf der Textebene bestitigt. Die Konzepte von Original und Falschung,
von Authentizitit und Maskerade, von Eigenem und Fremden werden in
Hofmannsthals Falsificat im Modus des Indirekten und Doppeldeutigen
in der Schwebe gehalten und manchmal iibermiitig durcheinandergewir-
belt, das betrifft sowohl die Erfahrungen der Liebenden mit den Lastigen
und mit sich selbst, als auch den Text des Lustspiels.

Die mimetische Lust Hofmannsthals, in die Maske Moliéres zu schliip-
fen, produziert nicht eine dem Originalen unterlegene Kunst, sondern
erlaubt gerade eine gréflere Freiheit gegeniiber eigenen zeitbedingten
Bindungen und eine grofiere Strenge gegentiber eigener Formlosigkeit.
Das Lustspiel stellt sich gegen den Anspruch, Schépfertum mit Urspring-
lichkeit und Werk mit Echtheit zu verbinden, es reprisentiert vielmehr
die »unbekiimmerte Wahrheit«, von der Walter Benjamin spricht, »dafy
niemals Unschuld Schopfertum bewahrt, wohl aber Schopfertum die
Unschuld immerfort erschafft [...]«.8 Oder, um es in Abwandlung eines
Satzes von Hofmannsthal zu sagen: Nicht nur die Gestalt, auch das Zitat
erledigt das Problem.¥

Die Doppeldeutigkeit und Indirektheit des Lustspiels verweist auf den
Status von Literatur tiberhaupt. Das auseinanderstrebende Bekenntnis
der Liebenden am Anfang und Ende — nicht »authéren, zu sein, der ich
bin« und »eine andere sein, als ich bin« — markiert als A und O nicht nur

86 Walter Benjamin, Wider ein Meisterwerk. Gesammelte Schriften. Unter Mitwirkung
von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem hg. von Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhéuser. 2. Aufl. Frankfurt a. M. 1978. Bd.III, S. 259.

87 Das Zitat wortlich: »Wir verm6gen nur die Gestalt zu licben, und wer die Idee zu lieben
vorgibt, der liebt sic immer als Gestalt. Die Gestalt erledigt das Problem, sie beantwortet das
Unbeantwortbare.« (GW RAII, S. 198).
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die Extrempositionen des kleinen Falsificats zwischen Moli¢re und Hof-
mannsthal; es bezeichnet die Spannung von Literatur insgesamt, aber
auch ihr Freiheitspotential: Indem sie keine ntentio directa verfolgt, legt
sie nicht auf eine Identitdt fest, indem sie der Welt des Scheins angehort,
sich ihr aber mit Bewufitsein stellt, kann sie die Meisterin des Scheins
bleiben und mufl ihm nicht verfallen. So wird das kleine Falsificat zu
guter Letzt noch lesbar als eine prinzipielle Reflexion tiber Literatur und
thren Modus der Fiktionalitdt: »sozusagen in Anfithrungszeichen.«
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Heinz Hiebler

»... mit Worten (Farben) ausdriicken, was sich im Leben in
tausend anderen Medien komplex duBert ...«
Hofmannsthal und die Medienkultur der Moderne

Man ficht und spricht heute schneller als vor 100 Fahren.
Sogar von Demosthenes zu Cicero lifst sich die Entwick-
lung zum Telegraphenstil, zur mangelhaflen Verkniipfung
der Siitze, xur Wirkung durch abgerissene bedeutende
Werter beobachten.

Hugo von Hofmannsthal,
Aufzeichnungen aus dem Nachlafl (18907?)!

Die Bemerkung, die Hugo von Hofmannsthal im Alter von 16 Jahren
gemacht haben soll, weist thn schon vor dem eigentlichen Beginn seiner
schriftstellerischen Laufbahn als feinfithligen Beobachter sprachhisto-
rischer Entwicklungen, aber auch medialer Einflisse aus. Mit seiner
Ferndiagnose zur Entwicklung des literarischen Stils von Demosthenes
bis Cicero, die er unter dem Eindruck des Telegraphenstils seiner eige-
nen Epoche vornimmt, bestdtigt er nicht nur seine klassische Bildung,
sondern auch seine medienkulturhistorische Zeitgenossenschaft. Der
wahrgenommene Effekt ist einer der Dynamisierung und Fragmentie-
rung von Kommunikation. Rund ein Jahrhundert nach der Bliitezeit
der deutschen Literatur in Klassik und Romantik haben sich Ende des
19. Jahrhunderts Lebenswelt und Arbeitsbedingungen der Schriftsteller
so weit veridndert, dafl die kiinstlerischen Utopien von einst dringend
einer Aktualisierung bediirfen. Hofmannsthal, der selbst immer wieder

Der Text beruht auf einem Vortrag, den ich am 11. April 2001 am Institut fiir Germani-
stik IT (Neuere deutsche Literatur und Medienkultur) der Universitit Hamburg im Rahmen
von Prof. Harro Segebergs Vorlesung »Schriftsteller als Medienarbeiter« gehalten habe. Eine
ausfithrliche Darstellung zum Thema »Hugo von Hofmannsthal und die Medienkultur der
Moderne« wurde 2001 an der Karl-Franzens-Universitit (Graz) als Dissertation approbiert
und erscheint im Herbst 2002 im Friithjahr 2003 in Wiirzburg.

! Hugo von Hofmannsthal: Aufzeichnungen aus dem Nachlaf}. In: GW RAIII, S.311-
595; hier: S.314.
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die deutsche Literaturtradition zwischen 1750 und 1850 beschwort, muf}
sich wie viele seiner Berufskollegen diesen modernen Tendenzen - nicht
immer ohne Widerwillen - beugen.

Es entspricht den Erfahrungen seiner Sozialisation, daf§ Hofmannsthal
sich hinsichtlich seiner medialen Vorstellungen stark an einem literalen,
das heifit von Schrift und Buchdruck geprigten, Weltbild orientiert: Als
Spatgeborener einer zu Ende gehenden Epoche unangefochtener Lite-
ralitéit spielt der in seiner Jugend als literarische Ausnahmeerscheinung
gefeierte Dichter die ganze Bandbreite literarischer Identifikationsmuster
durch. Die Stationen seiner Bilderbuchkarriere fithren ihn von der &s-
thetizistischen Problematisierung eines Lebens zwischen Buchdeckeln
bis zu den kulturpolitischen Projekten der Bremer Presse. Hier wie dort
fungieren die Schrift und das Buch als zentrale Metaphern einer Asthe-
tik, die sich den Herausforderungen moderner Medien und den damit
einhergehenden gesellschaftlichen Verdnderungen stellt. Die Suche nach
asthetischen, ethischen und religiésen Sinnangeboten kennzeichnet Hof-
mannsthals professionelle schriftstellerische Grundhaltung ebenso, wie
der immer schon bewufite Umgang mit dem finanziellen Wert seiner
literarischen Produktionen. Als gesellschaftlich anerkannter Jungautor
in einem multinationalen und vielsprachigen Staatenverband, in dem
Verstandigung haufig nonverbal funktioniert und Sprachen beziehungs-
weise Schriften weniger Bedeutung haben als die sichtbaren Zeichen der
Macht, ist Hofmannsthal einem Kommunikationsmodell verpflichtet, bei
dem die Oberfliche wichtiger ist als die klar definierte Eindeutigkeit
abstrakter Begriffe. Seine immer wieder gesuchte Auseinandersetzung
mit dem Unaussprechlichen kokettiert mit der Vorstellung nationaler
Privilegiertheit. Der gesuchte Bezug zu analogen Denk- und Ausdrucks-
weisen, denen er sich in einem konstruktiven, nicht dekonstruierenden
Sinne verpflichtet fiihlt, findet seinen starksten Ausdruck in seinen un-
ermiidlichen Bemiithungen um die lebendige Kunst des Theaters. Auf
die Affinitdt zwischen dem représentativen Zeremoniell der k. u. k. Mon-
archie und dem in seinem (Selbst-)Verstindnis des Osterreichertums
fest verankerten Sinn fiir das Theater hat Hofmannsthal immer wieder
an zentraler Stelle verwiesen. Noch in einem 1924 verfafiten Aufsatz
tiber »Denkmailer des Theaters« schwelgt er in Erinnerungen an die
Fronleichnamsprozessionen und Feierlichkeiten des Kaisers, die nicht
minder sehenswerten Auftritte der Kaiserin, die Kostiimspektakel der
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Hofreitschule oder die aufwendigen Leichenbegiangnisse von Generilen
und Erzherzégen.? Das gespenstische Szenario monarchistischer Selbst-
darstellung, das Hofmannsthal als lebendigen Teil seiner Wiener Jugend
schildert, hatte hier von Anfang an seine mediale Aufbereitung in der
konsequenten bibliophilen Dokumentation der Inszenierungen erfahren:
»was an Geschriebenem und Gedrucktem, Kupfergestochenem und auf
Pergament Gemaltem auf diese Welt sichtbarer Ehren und kunstreich
geordneten Gepringes sich bezog, eine einmalige Schauherrlichkeit zu
ewigem Gedichtnis festhielt, fand sein »natiirliche[s] Repositorium« in
der »Bibliothek des Kaiserlichen Palastes«, die »fast von jeder furstlichen
Prachtdarbietung innerhalb der Zeit von 1500 bis 1850 die Nachbildung,
gewohnlich in einer Reihe von bildlichen Darstellungen angefertigt, in
der vorziglichsten Ausfithrung besitzt«.?

Historische Maskeraden und deren dazugehorige bibliophile Do-
kumentation bilden die medienkulturhistorische Grundlage fiir Hof-
mannsthals Fassadenprojekte. Das bunte Bild der représentativen Ver-
gangenheit und theatralischen Gegenwart der habsburgischen Monar-
chen korrespondiert mit dem eigenen Berufsbild als kulturpolitisch
engagierter Autor, der Medien in konstruktivem Sinne zu gebrauchen
versteht. Das daran ankniipfende, am Schnittpunkt von Kultur und
Politik angesiedelte poetologische Programm ist als Medientheorie zu
verstehen, in deren Mittelpunkt die ebenso dsthetische wie kulturpoli-
tische Vision des »ganzen Menschen« steht. Der riickwirtsgewandten
Orientierung an der Utopie ganzheitlicher Verstindigung entspricht
Hofmannsthal mit seinem kdrper- und situationsbezogenen Sprachkon-
zept. Durch sein ausgeprégtes Denken in Bildern, die mehr bedeuten
als sie oberflachlich bezeichnen, entwickelt er schon frith eine Asthetik
analoger Ausdrucksweisen. Diese setzt sich in seinem Dramenkonzept in
der postulierten Uberwindung von Positivismus, Naturalismus und psy-
chologischem Dialog fort. In der ésthetischen Gestaltung der zweck{reien
Rede, die weniger durch ihre Argumente als durch die Art und Weise
ihrer Artikulation tiberzeugen will, erinnert Hofmannsthals dramatischer
Darstellungsstil nicht von ungefihr an den magischen Sprachgebrauch

2 Vel. Hugo von Hofmannsthal: Denkmiler des Theaters. In: GW RATI, S.325-328;
hier: S.325f.
3 Vgl. ebda, S.326f.
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oraler Gesellschaften, wie ihn in den medienwissenschaftlichen Grund-
satzdebatten Walter J. Ong als utopischen Gegenentwurf zur fortschrei-
tenden "Technologisierung des Wortes rekonstruiert:

Die Worter erhalten ihre Bedeutung allein durch die Eindringlichkeit ihres
aktuellen Gebrauchs. Sie sind nicht, wie in Worterbtichern, nur durch andere
Worter bestimmt, sondern zudem durch Gesten, stimmliche Modulationen,
Mimik, sowie durch die gesamte menschliche, existentielle Situation, in der
ein gesprochenes Wort stets erscheint. Obwohl vergangene Bedeutungen
natiirlich die aktuelle Bedeutung eines Wortes in vielfaltiger und langst
vergessener Weise mitpragen, entsteht doch die Wirklichkeit der Worter
unablissig neu aus der Gegenwart.*

Der sinnfilligste, wenn auch nicht einzige Zufluchtsort dieser oralen
respektive analogen Wortmagie in Hofmannsthals Werk ist die Biithne.
Das sinnfilligste Medium« beziehungsweise >Material« dieser poetischen
Gegenwart ist der Mensch, wie er sich hier im untrennbaren Beziehungs-
geflecht von Autor und Regisseur, Schauspieler und Publikum in der
lebensnahen Interaktion des Spiels entfaltet. Der damit aufgerufene
Medienbegriff steht im Zeichen einer Unmittelbarkeit, die ganz auf die
leibliche Gegenwart des Menschen als einzigartiger, unverwechselbarer
Individualitat ausgerichtet ist. Vor dem Hintergrund dieses eher analog-
sinnlichen als digital-literalen Medienverstdndnisses tiberrascht es nicht,
wenn Hofmannsthal sein Bewuf3tsein von der Materialitit der Kunst
ausgerechnet am Beispiel der bildenden, vor allem aber der darstellen-
den Kunst demonstriert:

Jedem Erlebnis aus einer Kunst liegt die tiefe Einsicht des Kunstlers in sein
Material zugrunde. Es kommt bis zu einem unaussprechlichen Grade darauf
an, daf} der Bildhauer wisse, was das tiefste Wesen des Marmors ist. Und es
kommt bis zu einem gewissen unaussprechlichen Grade darauf an, dafi ein
Schauspieler sich fiir einen Schauspieler halte und fiir nichts anderes und daf§
er wisse, tiber alle Begriffe deutlich und stark wisse, was ein Schauspieler ist.
Denn er selber ist ja sein Material, in dem er arbeitet. Dieses Wissen um sich
selbst und sein Material ist die einzige Tugend, die in einem Kiinstler sein
kann. Aber sie muf in einem sein, sonst kann er uns nichts erleben machen.
Und fiir ihn wiederum ist dieses Wissen um sich selbst das einzige Erlebnis;
wahrhaftig ist es ein Erlebnis, denn es ist ein Wissen in allen Gliedern, ein

+ Walter J. Ong: Oralitit und Literalitat: die Technologisierung des Wortes. Ubers. von
Wolfgang Schémel. Opladen 1987, S. 51f.
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inneres Wissen, und, wie jedes tiefe Wissen um sich selbst, den Worten und
Begriffen, vollig, vollig entzogen.®

Dieser am Schauspieler vorexerzierten Kérperasthetik, in der das eigent-
liche Material des Dichters — namlich die gesprochene, geschriebene
und gedruckte Sprache — immer wieder bewufit ausgeblendet bleibt,
entspricht ein Mediengebrauch, der sich auch vom lebensnahen Dar-
stellungspotential analoger akustischer und optischer Medien inspirieren
laBt. Jedem dieser modernen Medien gegentiber beziecht Hofmannsthal
eine klare Position und versucht dabei gleichzeitig, die in der Auseinan-
dersetzung mit den formaldsthetischen Eigenheiten des jeweiligen Me-
diums gewonnenen Einsichten fiir die eigenen poetischen Ziele fruchtbar
zu machen.

Hugo von Hofmannsthal und die Medien der Moderne

In der bisherigen Forschung hat die angefihrte Themenstellung unter
der unglinstigen Voraussetzung einer mathematischen Operation mit
mindestens einer Unbekannten gestanden. Wo es in der Medienwis-
senschaft vor allem darum ging, sich bei der Darstellung medienésthe-
tischer Ausdifferenzierungsprozesse die Namen méglichst prominenter
Vertreter der Literaturgeschichte ans Banner zu heften, wurden bislang
zwei Aspekte von Hofmannsthals Werk betrachtet: sein dsthetizistisches
Frithwerk und sein wiederholtes Engagement fiir den Film. Vertreter an-
tihermeneutischer Richtungen bemiihten sich dabei - in Anspielung auf
ein Zitat aus Hofmannsthals »Der Tor und der Tod« (1893) - vor allem
darum, »was nie geschrieben wurde, lesen«® zu wollen. Wahrend Fried-
rich A. Kittler beim fiktiven Urheber von Hofmannsthals »Ein Brief«
(1902) einen »Fall sensorischer und néherhin amnestischer Alexie«” dia-
gnostizierte, versuchte Jochen Hoérisch den frithen Hofmannsthal zum

5 Hugo von Hofmannsthal: Eine Monographie. »Friedrich Mitterwurzer« von Eugen
Guglia. In: GW RA I, 5.479-483; hier: S.481.

6 Hugo von Hofmannsthal: Der Tor und der Tod. In: SW III, S. 61-80; hier: S. 80. - Zur
Rezeption dieses Zitats durch Walter Benjamin vgl.: Lorenz Jager, Thomas Regehly: Vorwort.
In: Dies. (Hg.): »Was nie geschrieben wurde, lesen«. Frankfurter Benjamin-Vortrége. Bielefeld
1992, S.7f.; hier: S.7.

7 Friedrich A. Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900. Minchen 1985, S.222.
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Ahnherren seiner eigenen Hermeneutikkritik zu stilisieren.® Die Filmwis-
senschaft bediente sich Hofmannsthals zur Illustration zweier Phasen der
Filmgeschichte: jener der Autorenfilme in den Jahren vor dem Ersten
Weltkrieg und jener der (zu Ende gehenden) goldenen Ara des grofien
osterreichischen Stummfilms in den zwanziger Jahren des zwanzigsten
Jahrhunderts.® Eine dhnliche Selbstvergessenheit lafit sich — nur mit
umgekehrtem Vorzeichen - auch bei den bislang tiblichen Fragestellun-
gen der traditionellen Hofmannsthal-Forschung erkennen. Angesichts
der literarischen Integritit des Gegenstandes sah man sich hier bislang
kaum dazu veranlaflt, den Medienaspekten im Umfeld Hugo von Hof-
mannsthals mehr als nur einen recht dekorativen Zweck zuzugestehen.
Aktuellere Arbeiten mit systemtheoretischem Hintergrund wie jene Uwe
C. Steiners treten bei Gelegenheit sogar den Beweis an, wie man beides
aus dem Blick verlieren kann: den historischen Status quo der Medien-
kultur der Moderne und die Werke Hugo von Hofmannsthals.!®

Der folgende Uberblick iiber Hofmannsthals Medienaffinititen be-
riicksichtigt beide Perspektiven: Ausgehend von seinem Schrift- und
Buchverstandnis wird versucht, den literaturwissenschaftlichen und
medienhistorischen Gegebenheiten seines Schaffens gerecht zu werden.

8 Vel. Jochen Hérisch: Was nie geschrieben wurde lesen. In: Ders.: Die Wut des Verste-
hens. Zur Kritik der Hermeneutik. Frankfurt a. M. 1988, S. 78-88.

9 Vel. Gerhard Zaddach: Der literarische Film. Ein Beitrag zur Geschichte der Lichtspiel-
kunst. Berlin 1929. [Zugleich Breslau: Phil. Diss.] S. 26f. - Alfred Estermann: Die Verfilmung
literarischer Werke. Bonn 1965, S.212-216,299-301. - Marion Faber: Hofmannsthal and the
film. In: German Life & Letters, Vol. XXXII, Nr. 3 (April 1979), S. 187-195. - Heinz-B. Heller:
Exkurs: >Traumbilder wie im Kino« als Thema des Films: Hofmannsthals »Daniel De Foe«.
In: Ders.: Literarische Intelligenz und Film. Zu Veridnderungen der ésthetischen Theorie und
Praxis unter dem Eindruck des Films 1910-1930 in Deutschland. Tiibingen 1985, S. 181-183.
- Ernest Prodolliet: Das Abenteuer Kino. Der Film im Schaffen von Hugo von Hofmannsthal,
Thomas Mann und Alfred Déblin. Freiburg 1991, S.9-38. — Gosta Werner: Den okénda.
In: Ders.: Mauritz Stiller och hans filmer. 1912-1916. Stockholm 1969, S. 119-127. - Ders.:
»Konig Odipus« als Film? Reinhardt, Hofmannsthal und der frithe deutsche Stummfilm. In:
HB35/36 (1987), S.121-128. — Walter Fritz: Hofmannsthal und der Film. In: Hofmannsthal
und das Theater. Wien 1981, S.3-12. - Ders.: Kino in Osterreich (1896-1930). Der Stumm-
film. Wien 1981, S. 46, 125-130. — Ders.: Im Kino erlebe ich die Welt. 100 Jahre Kino und Film
in Osterreich. Wien, Miinchen 1997, S. 51f., 62, 121-123. - Uli Jung, Walter Schatzberg: Der
Rosenkavalier. In: Dies.: Robert Wiene. Der Caligari-Regisseur. Berlin 1995, S.122-132.

10 Vgl. Uwe C. Steiner: Die Zeit der Schrift. Die Krise der Schrift und die Vergénglichkeit
der Gleichnisse bei Hofmannsthal und Rilke. Miinchen 1996.
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Auf der Grundlage eines technik-historisch differenzierenden und as-
thetischen Medienbegriffs, der sich auf Probleme der Darstellung und
Gestaltung konzentriert und damit groftmogliche »Nihe zu Poetologie
und Kunstprogrammatik« gewihrleistet,!! wird dem medienésthetischen
Potential von Hofmannsthals poetischer Sprachauffassung in Theorie
und Praxis nachgegangen. Die Auseinandersetzung mit den medien-
kulturhistorischen Gegebenheiten der Moderne sowie mit den lesbaren,
horbaren und sichtbaren Zeugnissen von Hofmannsthals Leben und
Werk erméglicht es, auch bislang weitgehend unbeachtete Medienbeziige
aufzuspiiren. Abgesehen von seinen Filmarbeiten wird sein Verhaltnis
zur Photographie, zu Phonographen und Grammophonen sowie zu
"Telephon und Hoérfunk gewtirdigt.

Unliebsame Erfahrungen mit kulturellen und technischen Leistungs-
schauen sind Hofmannsthal als Erbe der Wiener Weltausstellung von
1873 und des darauffolgenden Borsenkrachs, dem ein betrachtlicher Teil
des Familienvermogens zum Opfer fillt, bereits »in die Wiege gelegt<. Die
Gesellschaft, in die der kleine Hugo Laurenz August Hofmann, Edler
von Hofmannsthal als einziger Sohn einer Bankiers- und Kaufmanns-
familie mit jiidischen Wurzeln knappe neun Monate spéter geboren wird,
ist noch wesentlich mehr von Schriften und Vorschriften gepragt als von
Bildern und Idolen. Obwohl die Photographie spétestens seit threr ersten
offentlichen Prasentation 1839 durch Louis-Jacques-Mandé Daguerre in
aller Munde ist, vermag sie thr mediendsthetisches Potential erst im Zuge
threr massenhaften Verbreitung im Kontext der Amateurphotographie
und neuer photographischer Reproduktionstechniken seit dem Ende des
19. Jahrhunderts vollends zu entfalten. Wie tief Hofmannsthals literales
Weltbild in seiner Erzichung verwurzelt ist, 1aft sich nicht nur durch
eine Atelierphotographie illustrieren, die schon den drejjdhrigen 1877
in der unnatiirlichen Pose des belesenen Bildungsbiirgers zeigt (siche
Abb. 5). Sein Talent zum >Homunculus de lettre« stellt der sechsjahrige
Knabe auch in einer Reihe von Gedichten unter Beweis, die — wie in
dem folgenden Geburtstagsgedicht an seinen lieben Papa — auch einem
Bankdirektor allen Grund zu guter Hoffnung geben mufiten:

11 Vel. Helmut Schanze: Medienkunde fiir Literaturwissenschaftler. Einfithrung und
Bibliographie. Mitarbeit von Manfred Kammer. Miinchen 1974, S. 36.
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Auch will ich stets recht fleiffig sein
Beim Lesen, Rechnen, Schreiben

Und alles was mir nitzt u<nd> frommt,
mit Lust u<nd> Eifer treiben!?

Mit Lesen, Rechnen und Schreiben ist das magische Dreieck bezeich-
net, in dessen Grenzen sich Hofmannsthals Medienarbeit Zeit seines
Lebens abspielen wird. Daf} er dartiber hinaus zum Zeitzeugen eines
medienhistorisch einzigartigen Ausdifferenzierungsprozesses werden
sollte, erscheint fiir den am 1. Februar 1874 in Wien geborenen und am
15. Juli 1929 in Rodaun bei Wien gestorbenen Autor auf den ersten Blick
sekundir. Eine kurze synchronisierte Darstellung seines Werdegangs im
medienkulturhistorischen Kontext gibt dennoch einen Uberblick iiber
seine Zeitzeugenschaft: Uber zwei Jahre nach seiner Geburt am 10. Fe-
bruar 1876 meldet Alexander Graham Bell das Patent fiir ein erstes, weg-
weisendes »elektrisches Telephon« an. Hofmannsthal ist schon fast vier
Jahre alt, als Thomas Alva Edison im Dezember 1877 das Kinderlied-
chen »Mary has a little lamb« auf die Zinnfolie seines soeben erfundenen
Phonographen zitiert. Zehn Jahre nach Edisons >Talking Machines, dem
ersten akustischen Aufnahmemedium, prisentiert Emile Berliner 1887
das von thm erfundene Grammophon, das er gemeinsam mit Eldridge
Reeves Johnson bis zur Jahrhundertwende zu einem kostengiinstigen
Wiedergabegerit fiir bespielte Schallplatten weiterentwickelt. 1890
verdffentlicht Hofmannsthal als sechzehnjahriger seine ersten Gedichte.
Von der sagenhaften literarischen Bildung des Wunderkinds verkiindet
die Taschenbuchausgabe seiner »Gesammelten Werke« heute noch, er
habe — neben den Russen, die er freilich »schon als halbes Kind« ken-
nenlernte, mit »achtzehn Jahren« — also 1892 - »alles gelesen, was der
grofien antiken, franzdsischen, englischen, italienischen, spanischen und
deutschen Literatur entstammt«*3, Schon bald macht er sich durch seine
lyrischen Dramen »Gestern« (1891) oder »Der "Tor und der Tod« (1893)
und durch seine Mitarbeit an allen grofien Literaturzeitschriften der Zeit
einen Namen. Gedichte, Dramen und Aufsitze Hofmannsthals sind in
Tageszeitungen und Wochenzeitschriften ebenso zu finden wie in Stefan

12 Hugo von Hofmannsthal: Meinem licben Papa zum Geburtstag. In: SW II, Gedichte 2,
S.190.
13 N.N.: Lebensdaten. In: GW GD 1, S. 681-694; hier: S. 683.
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Georges nur an einen geladenen Leserkreis adressierten »Bléttern fiir die
Kunst«. Ende 1895, zu einer Zeit also, da Hofmannsthal sich ldngst in
der literarischen Szene etabliert hat, werden einem zahlenden Publikum
von den Briidern Auguste und Louis Lumiere in Paris erstmals Filme
vorgefiihrt. Drei Monate spater — im Mérz des Jahres 1896 - zeigen
eigens ausgebildete Operateure der Firma Lumiére ihre >Lebenden Pho-
tographien« bereits in Wien.* 1901, Hofmannsthal hat gerade geheiratet
und in Rodaun bei Wien einen eigenen Hausstand gegriindet, telegra-
phiert Guglielmo Marconi von Poldhu in Cornwall (England) erstmals
drahtlos tiber den Atlantik nach Glace Bay (Neufundland). Im selben
Jahr zieht Hofmannsthal sein an der Wiener Universitit eingereichtes
Habilitationsgesuch zuriick und entscheidet sich fiir eine Karriere als
Berufsschriftsteller. 1906, als Hofmannsthal mit seiner Rede uber den
»Dichter und diese Zeit« durch Deutschland reist, gelingt dem Amerika-
ner Reginald Aubrey Fessenden im Rahmen einer Versuchssendung eine
erste drahtlose Ubertragung von Sprache und Musik, die allgemein als
erste Rundfunksendung Eingang in die Annalen der Mediengeschichte
gefunden hat. Der sensationelle Erfolg der »Elektra« (1903) bringt
Hofmannsthal die folgenschwere Bekanntschaft mit dem Komponisten
Richard Strauss ein, der 1908 dessen duflerst freie Bearbeitung der So-
phokles-Tragddie auf die Opernbiihne bringen wird. Bis man den Opern
der beiden im Horfunk lauschen kann, muf man sich in Deutschland
und Osterreich allerdings gedulden. Als in den Jahren 1923/24 die Sen-
der von Berlin und Wien ihr offizielles Programm aufnehmen, ddmmert
schon ein neuer Abschnitt der Mediengeschichte herauf. Der Tonfilm,
der sich als erste audiovisuelle Medientechnik zwischen 1926 und 1931
weltweit durchsetzt, stellt die letzte Entwicklung dar, an der Hofmanns-
thal Anteil nehmen wird."

14 Vgl. Fritz: Kino in Osterreich (1896-1930), S. 11f.
15 Zu den medienhistorischen Eckdaten dieser Gegentiberstellung vgl. Hans H. Hiebel,
Heinz Hiebler, Karl Kogler, Herwig Walitsch: Grofle Medienchronik. Miinchen 1999.
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Poetische Welten und »indiskrete Maschinen« —
Hofmannsthal und das Telephon

Obwohl sich Hofmannsthal in der lebendigen Medienlandschaft seiner
Zeit verstandlicherweise vor allem als Literat positioniert, priasentiert er
sich bei niherer Betrachtung weit medienfreundlicher, als man in litera-
turwissenschaftlichen Kreisen bislang vermutete. Selbst seine wiederholt
zum Ausdruck gebrachte Abneigung gegen das Telephon wird von der
Tatsache relativiert, dafl er seit der Griindung eines eigenen Hausstandes
im Jahr 1901 sofort im Abonnentenverzeichnis des staatlichen Telephon-
Netzes aufscheint. Die Einrichtung eines eigenen Telephonanschlusses —
Hofmannsthal findet sich unter Rodaun, »Einschaltungs-Nummer« 316 —
erfiillt einen ganz pragmatischen Zweck: Fiir den >frisch gebackenenc
Familienvater und Berufsschriftsteller Hofmannsthal bietet das Telephon
in dem abgelegenen Rodaun die Méglichkeit, in dringenden Fillen ra-
sche Entscheidungen zu treffen. Daf} das Telephon zu diesem Zeitpunkt
nicht nur ein Luxusartikel ist, den sich keineswegs jeder leisten, sondern
mit dem auch nicht jeder umgehen kann, veranschaulichen die in den
"Telephonbtichern der Zeit enthaltenen Anleitungen zum Telephonieren.
Laut dem »Allgemeinen Teil des Abonnentenverzeichnisses aus dem Jahr
1901« hat sich nicht nur der aufrufende, sondern auch der gerufene
Abonnent an eine bestimmte Vorgangsweise und unmifiverstandliche
Redewendungen im Ablauf eines Telephongesprachs zu halten:

Der aufgerufene Abonnent legt sofort nach Erténen des Glockensignales
beide Horapparate an’s Ohr und begriisst den aufrufenden Abonnenten,
den er bis nun noch nicht kennt, mit dem er aber in diesem Momente
bereits verbunden ist, mit dem Rufe: »Halloh! Hier N. N., wer dort?«

Hieraus erkennt der rufende Abonnent, dass die von thm gewtinschte Ver-
bindung bereits hergestellt und der Gerufene zum Telephoniren bereit ist.

Nachdem hierauf auch die Namensnennung des aufrufenden Abonnenten
erfolgt ist, beginnt das eigentliche Gespréch, zu dessen zweckmassiger Fort-
fuhrung es sich empfiehlt, die Abschliisse der einzelnen Mittheilungen, Fra-
gen etc. durch die Worte: »Bitte Antwort« zu bezeichnen. Bei génzlicher Be-
endigung der Unterredung wird gegenseitig »Schluss« gesagt, worauf beide

16 Vgl. Verzeichnis der Abonnenten und 6ffentlichen Sprechstellen des staatlichen Tele-
phon-Netzes in Wien und der tibrigen Telephon-Netze Niederosterreichs. Gesammtausgabe
vom 1. Juli 1901. Hg. v. d. k. k. Post- u. Telegraphen-Direction f. Oesterreich u.d. Enns in
Wien. Wien 1901, S. 104.
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Rodaun.

a) K. k. Telephonstelle:
Rodaun (beim k. k. Post- und Telegraphenamte Rodaun).

b) Abonnenten:
3 Hofmannsthal, Dr. Hugo von, Redaun. 2 Stelzer Johann, Iotelier, Rodaun.
1 Norbert, Rodaun, Schreckgasse 1) (bis
22. Mirz 1901).

Abb. 1: Erste Eintragung Hofmannsthals ins Verzeichnis der
Abonnenten und 6ffentlichen Sprechstellen des Telephon-Netzes in Wien
und der tibrigen Telephon-Netze Niederosterreichs (1901)

Abonnenten sofort die Horapparate in die normale Lage zuriickversetzen
und nach ungefahr 3 bis 4 Secunden die Telephon-Centrale zum Zeichen,
dass die Correspondenz beendigt und die Verbindung wieder zu l6sen sei,
mittelst des Glockensignales verstindigen.!”

Die Conditio sine qua non friher Telephonverbindungen fallt seltsa-
merweise unter den Punkt »Besondere Bestimmungen«: »Zu einer guten
Verstandigung ist ein deutliches Sprechen erforderlich.«'® Die Verwen-
dung des Telephons zu Beginn des 20. Jahrhunderts stellt eine neue Form
des distanzsprachlichen und apparatgebundenen Kommunizierens dar.
Mit den eingetibten Sprechweisen geistreicher Plaudereien, fiir die Hof-
mannsthal in seinem Freundeskreis immer wieder gertthmt wird, hat der
telephonische Informationsaustausch nicht viel zu tun. In Hinblick auf
die Unbrauchbarkeit des Telephons im personlichen Verkehr ist sich
Hofmannsthal mit dem Grofiteil seiner Kommunikationspartner einig.
In einem Brief vom 12. Januar 1903 an Christiane Grifin Thun-Salm
beklagt er:

[D]as Telephon ist ein so entsetzliches Verstdndigungsmittel, besonders wenn
man etwas Unerwartetes oder Compliciertes sagen will. Auch thut es mir
immer so leid, Sie am Ende eines langen Drahtes anwesend und doch ab-
wesend zu wissen, und heute hat es mir besonders leid gethan, mich selbst
um ein so angenchmes — und wie seltenes — Zusammenkommen bringen
zu missen. '

17 Ebda, S. XI. [Hervorhebungen im Original.]
18 Vgl. ebda, S. XIV.
19 BW Thun-Salm, S. 65.
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Im Hause Hofmannsthal spielt das Telephon dementsprechend eine
untergeordnete Rolle. Einkommende Anrufe werden in der Regel von
seiner Irau entgegengenommen und sogar klirende Telephongesprache
lafit Hofmannsthal auch in spiteren Jahren gerne durch seine Tochter
Christiane oder seine Frau fithren.2’ Das Privileg, sich mit dem Telephon
lingere Zeit reizend zu unterhalten, bleibt vor allem der Tochter des
Hauses vorbehalten.?’ Obwohl Hofmannsthal selbst sich des Apparats
nur in Einzelfillen bedient, hat das Telephon dennoch keineswegs nur
inhaltliche Spuren in seinem Werk hinterlassen.

Als »entsetzliches Verstandigungsmittel« fungiert das Telephon bei
Hofmannsthal nicht nur dann, wenn es — wie in seinem Vorwort zu Laf-
cadio Hearns »Kokoro« (1904) - zur Ubermittlung von Hiobsbotschaf-
ten dient.?? Den schlechten Ruf eines fiir »subtilste Schwebungen« und
(humanistische) »Weltanschauungen« génzlich ungeeigneten Apparats®
hat es auch in humoristischen »Ankiindigungen« wie dem »Theater des
Neuen« (1926) oder bekenntnishaften Lustspielen wie dem »Schwieri-
gen« (1917). Auch im »Schwierigen« ist die telephonische Verbindung
nach wie vor schlecht genug, um Anlaf} fiir allerlei Mifiverstandnisse
zu geben. Selbst die telephonische Rhetorik, mit der »der Schwierige,
Hans Karl Graf Biihl, sein Telephonat mit Hechingen, dem im Krieg
zum Freund gewonnenen Mann seiner Ex-Geliebten, beginnt und mit
einem vorschriftsgeméfien »Schlull«** beendet, entspricht immer noch
den altmodischen Spielregeln einer Generation von Telephonbenutzern,
die sich ihrer Vorbehalte gegen die »indiskrete Maschine«?> nie ganz
entledigen konnten. Als ldstiges Unding, dem unterstellt wird, immer
im falschen Moment zu lauten, mufl das Telephon entscheidungsschwa-
chen Naturen wie Hans Karl schon durch seine sprachliche Ubermitt-
lungsfunktion verdachtig werden. »Aber alles, was man ausspricht, ist

20 Vgl. TB Christiane, S. 125, 134, 138, 144, 154.

21 Vgl. ebda, S. 60.

22 »Dazu hat man mich ans Telephon gerufen: um mir zu sagen, dafl Lafcadio Hearn
gestorben ist.« Hugo von Hofmannsthal: Lafcadio Hearn. In: GW RA 1, S.331-333; hier:
S.331.

23 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Das Theater des Neuen. In: GW D IIL, S. 503-513; hier:
S.504.

24 Hugo von Hofmannsthal: Der Schwierige. In: SW XII, Dramen 10, S. 5-144; hier: S.53.

25 Ebda, S. 47.
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indezent. Das simple Faktum, dafy man etwas ausspricht, ist indezent«,
bemerkt er in einem spdteren Gespriach und erklart damit gleichzeitig,
warum ihm der Apparat suspekt sein mufd. Sogar bei seinem ohnehin
auf Konsens beruhenden Telephonat mit Hechingen erweist sich die
Maschine nur als Stérfaktor.?” Die durch die schlechte Verbindung not-
wendigen Wiederholungen und Paraphrasierungen fithren Hans Karls
prinzipielle Abneigung gegen leere Phrasen, deren Verwendung er sich
im Verlauf des Telephonats selbst bezichtigen muf}, ad absurdum.?

Ahnlich absurd wie der Gebrauch, den Hans Karl persénlich vom
"Telephon macht, sind seine diesbeziiglichen Anforderungen an die Die-
nerschaft. Der Diener Hans Karls hat seinen Herrn nicht nur vor dem
indiskreten Lauten des Apparats zu bewahren, er hat dartiber hinaus
dessen eigenwillige Sprachauffassung zu berticksichtigen, derzufolge
»schliefilich alles auf die letzte, unaussprechliche Nuance« ankomme und
das »Reden (...) auf einer indezenten Selbstiiberschitzung« basiere.?
Wihrend Lukas, der erste Diener, die nicht immer ganz ernstgemeinten
"Telephonanweisungen seines Herrn soweit zu kontextualisieren versteht,
um sie gegebenenfalls auch zu ignorieren, glaubt der neue Diener Vin-
zenz, sich seine alles andere als devote Vertrauensposition mit indezen-
ten Bemerkungen und preuflischer Akkuratesse verdienen zu kénnen.
Die Unabwendbarkeit, mit der Vinzenz in Ubereinstimmung mit den
geltenden Telephonregeln® trotz der mit Eifer betriebenen Umsetzung
von Hans Karls Anordnungen gefeuert wird, beruht auf einer eklatanten
Fehleinschitzung seines Herrn.?!

Noch deutlicher wird Hans Karls ganzheitlich analoge Sprachauf-
fassung zwangslaufig im privaten Bereich individueller Face-to-face-

26 Ebda, S. 142.

27 Vgl. ebda, S. 52f.

28 Vgl. dazu die kommentierte Rekonstruktion des Zwiegesprachs bei Dietmar Goltschnigg:
Spielcharakter, belachbare Komik und Finalitit - Hofmannsthals »Der Schwierige« und Musils
»Vinzenz und die Freundin bedeutender Manner«. In: Joseph P. Strelka (Hg.): »Wir sind aus
solchem Zeug wie das zu trdumen ...« Kritische Beitrdge zu Hofmannsthals Werk. Bern u. a.
1992, 5.197-224; hier: S.204-208.

29 Hofmannsthal: Der Schwierige. In: SW XII, Dramen 10, S. 97.

30 Vgl. Verzeichnis der Abonnenten (1. Juli 1901), S. XIV.

31 Zum Umgang der Diener mit dem Telephon in Hofmannsthals »Schwierigem« vgl.: Sa-
bine Zelger: »Das Pferd frifit keinen Gurkensalat«. Kulturgeschichte des Telefonierens. Wien
u.a. 1997, 5.102-105.
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Kommunikation. Als er versucht, Helene dartiber aufzuklaren, dafy an
ihr »nicht die Schonheit das Entscheidende« wire, sondern das in ihr
liegende »Notwendige«®?, bringt er die fir seine Person geltende Anti-
"Telephon-Logik selbst auf den Begrift:

Sie kénnen mich natirlich nicht verstehen, ich versteh’ mich selbst viel
schlechter, wenn ich red’, als wenn ich still bin. Ich kann gar nicht versuchen,
Ihnen das zu explizieren, es ist halt etwas, was ich drauflen begreifen gelernt
habe: dafl in den Gesichtern der Menschen etwas geschrieben steht.33

Fiir jemanden, dessen Selbstverstiandnis einerseits auf Schweigen und an-
dererseits auf dem Lesen von Gesichtern beruht, hat das Telephonieren
wenig Attraktivitit. In einem direkten Gegensatz zu der mit dem Tele-
phon identifizierten begrifflichen Distanzsprachlichkeit stehen schliefilich
auch die Ereignisse rund um Hans Karls Verschiittungserlebnis im Krieg
und die >Pantomime: seiner Verlobung mit Helene.3

Obwohl das Telephon seiner medientechnischen Leistungsfihigkeit
gemild das erste analoge akustische Medium darstellt, mit dessen
Hilfe die individuelle Stimme des Menschen tibertragen werden kann,
fungiert es in Hofmannsthals Medienverstindnis als Widerpart einer
Korperéasthetik, in der nicht mehr das Wort, »sondern das menschliche
Ganze zum Ganzen«® spricht. Wo auch immer sich ein Medium dieser
Bestimmung widersetzt, gerdt es in den dringenden Verdacht, sich Hof-
mannsthals poetischen Interesses nicht fiir wiirdig zu erweisen.

Von der Handschrift zur Type —
Der Weg zum Schrifttum als geistigem Raum der Nation

Wie es sich fiir einen Schriftsteller in einer grofibiirgerlichen, idealistisch
gestimmten Zeit gehort, orientiert sich Hofmannsthals Selbstverstandnis
vor allem am Paradigma der Handschrift. Die Zitate und Bilder, die
thm auf seinen Streifziigen durch die Weltliteratur begegnen, werden

32 Hofmannsthal: Der Schwierige. In: SW XII, Dramen 10, S. 99.

33 Ebda, S. 99f.

34 Zum Aspekt »sprachloser Unmittelbarkeit« im »Schwierigen« vgl.: Ernst Osterkamp: Die
Sprache des Schweigens bei Hofmannsthal. In: HJb 2, 1994, S. 111-137; hier: S. 130.

35 Hugo von Hofmannsthal: Uber die Pantomime. In: GW RA I, S. 502-505; hier: S. 505.
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von seiner Einbildungskraft ebenso seiner eigenen individuellen Hand-
schrift einverleibt, wie jene fremdsprachigen Texte von Sophokles bis
Calderén, die er zur Grundlage seiner betont »freien Bearbeitungen«
macht. Bleistift, Feder und Papier sind die wichtigsten Werkzeuge fiir
sein Handwerk. Hofmannsthal bedient sich einer fir die Dichter der
Zeit typischen Schrift aus deutschen und lateinischen Buchstaben. Bei
plotzlichen Einfallen finden auch stenographische Kiirzel Verwendung.
Der Einsatz der Schreibmaschine, die in der zweiten Halfte der neunziger
Jahre allmihlich in Gebrauch kommit, bleibt dagegen den Frauen seiner
niheren Umgebung vorbehalten. Sekretirinnen aus der Bank seines
Vaters, Ida Griinwald, die auch fur Arthur Schnitzler und Richard Beer-
Hofmann tatig ist, sowie spiter seine Frau und seine Tochter Christiane
tippen fiir den Dichter.®® Einen tiefgehenderen Zusammenhang zwischen
Hofmannsthals Handschrift und seinem poetologischen Konzept prokla-
mieren bereits die graphologischen Befunde von Ludwig Klages® und
Willy Haas?®. Ein Blick auf Hofmannsthals alltiglichen Schriftverkehr
verdeutlicht, wie er selbst dieser typisch modernen Sichtweise auf die
bedeutungsvolle Oberflache der (Hand-)Schrift begegnet.

In einem Brief aus dem Jahr 1891 an Felix Salten, in dem Hofmanns-
thal sich selbst einen graphologischen Befund ausstellt, finden wir jenen
kreativen Aufgabenbereich der Schrift veranschaulicht, den er spéter als
»Kern und Wesen aller Poesie«** definieren wird:

Meine Nerven allerdings ruiniere ich energischer als wihrend der schénsten
Stadtsaison. Sehen Sie nur meine Schrift an. Als Redakteur eines Familien-
blattes werden Sie wohl daraus Schlisse ziehen kénnen. Ich fithle lebhafte
Sympathie fiir den seligen Kaiser Claudius, der fiir seine »dekadentenc

36 Vgl. Joachim Seng: Vom Lauf der Feder tber die Schrecknisse des Abgrundes. Hand-
schriften des Dichters Hugo von Hofmannsthal. In: Wilhelm Hemecker (Hg.): Handschrift.
Wien 1999, S.46-70.

37 Klages nimmt sich in einem auf den 15. Juli 1897 datierten Brief an George einer Hand-
schriftenprobe Hofmannsthals an und entdeckt dabei — dem kursierenden Urteil des George-
Kreises gemafl — »ecinen Menschen (...) von sehr viel praktischem Verstand, von grofier
Undurchdringlichkeit und absoluter Unuuverldssigkeit«. Vgl. Robert Boehringer: Mein Bild von
Stefan George. Text. Miinchen, Dusseldorf 1951, S. 104.

38 Vgl. Willy Haas: Traum und Wirklichkeit. In: Helmuth A. Fiechtner (Hg.): Hugo von
Hofmannsthal. Der Dichter im Spiegel der Freunde. 2., verdnd. Aufl. Bern, Minchen 1963,
S.264.

39 Hugo von Hofmannsthal: Bildlicher Ausdruck. In: GW RAT, S.234.
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Abb.2: Hugo von Hofmannsthals Brief
an Felix Salten (1891)

Stimmungen das griechische Alphabet um 2 neue verdrehte Buchstaben
bereicherte. Ich werde dann z.B. einfach schreiben: \-{@@ und Sie
werden lesen:

ich bin unruhig oder

es gibt Frauen oder
was immer die Saite schwingt oder
dasselbe ist [ich habe Hunger oder]"

ich habe Nerven oder

es ist Sturm

* Die in eckige Klammer gesetzte Variante wurde bei der Erstausgabe des Briefes irrtiim-
licherweise nicht transkribiert, obwohl sie in der faksimilierten Handschrift enthalten ist.
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Abb. 3: Hugo von Hofmannsthals Brief
an Felix Salten (1891)

wenn ich aber schreibe: =~~~ ,
wiirden Sie wieder beliebig interpretieren:

ich bin ruhig oder
die Héngematte schaukelt oder
ich spiele Billard oder
das Segelboot gleitet oder
es gibt keine Frauen oder
ich habe keinen Hunger etc.

Dann - aber nicht eher — wird auch ein berithmter Schriftsteller werden
Thr herzlich ergebener
Loris*

40 B, S.27.
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Das analoge Ausdruckspotential des Briefes, das hier zum Thema ge-
macht wird, erhebt keinen Anspruch auf einen digitalen, begrifflichen
Inhalt, wohl aber auf einen emotionalen, durch Analogien umschrie-
benen Gehalt. Hofmannsthals poetische Schreibweise zielt auf die
Darstellung einer bestimmten Befindlichkeit, die — ohne direkt auf den
Begriff gebracht werden zu kénnen - sich in verschiedenen, emotional
gleichwertigen Sitzen ausdriicken lafit. Seine »Buchstaben«-Entwiirfe, die
das optische Korrelat zu diesen Aussagen darstellen, erhalten ihre Be-
deutung durch ihren Bildcharakter. Gleichzeitig aber bleiben die daran
ankniipfenden Analogien inhaltsbezogen. Hofmannsthal spielt nicht wie
die spiteren Avantgarden mit dem Materialcharakter der Schrift als Bild
oder Klang, er thematisiert einen Extremfall der Handschrift und setzt
diesen in Beziechung zu einer symbolistischen Vorstellung des >bildlichen
Ausdruckss, den er spiter in Stefan Georges »Blittern fiir die Kunst« als
poetischen definieren wird: »jede Dichtung« — so schreibt er hier — »ist
durch und durch ein Gebilde aus uneigentlichen Ausdriicken«'. Die da-
zugehorige Materialdsthetik hatte er schon Anfang der neunziger Jahre
als ungestiime Schriftphantasie entwickelt:

So wird man vielleicht einmal schreiben, in 3, 4 Sprachen zugleich, mit
allem Raffinement neuer Interpunktionszeichen, eingestreuten Musiknoten,
wechselnder Orthographie, mit griechischen und japanischen Buchstaben
auf farbigem Papier, eine Orgie der Decadence!*?

Medienlogisch betrachtet dringt Hofmannsthals poetologische Revolu-
tion jedoch auch hier tiber die Grenzen literaler Ausdrucksmittel nicht
hinaus. Von einer Verabschiedung der Schrift und der Vorfreude auf den
»Tag (...), da wir [die Autoren der (Wiener) Moderne; Anm. Hiebler]
nicht mehr gelesen werden«®?, ist bei dieser Asthetik der (Um-)Schrei-
bung nicht die Rede. Der symbolistische Versuch, die Materialitit der
Schrift hinsichtlich ihres digitalen Leistungspotentials zu hintergehen,
beruht auf der grofiziigigen Nutzung vorhandener literaler Ressourcen.
Verschiedene Sprachen, neue Interpunktionszeichen, Musiknoten, wech-

41 Hofmannsthal: Bildlicher Ausdruck. In: GW RA I, S.234.

42 Hofmannsthal: Aufzeichnungen aus dem Nachlafi. In: GW RA III, S. 329.

43 Vgl. Friedrich Michael Fels (d.1.: Friedrich Michael Mayer): Die Moderne. In: Gotthart
Waunberg (Hg.): Die Wiener Moderne. Literatur, Kunst und Musik zwischen 1890 und 1910.
Unter Mitarbeit v. Johannes J. Braakenburg. Stuttgart 1981, S. 192.
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selnde Orthographie und verschiedene Schriftsysteme auf verschieden-
farbigem Papier reden einer Poesie das Wort, deren Signalverarbeitung
immer noch mit idealistischen Gréfien operiert: Die bedeutungsvollen
Buchstaben des Autors und sein mit Einbildungskraft begabter, kon-
genialer Leser sind die Eckpfeiler von Hofmannsthals poetischer Welt.
Es spricht fiir die innere Konsequenz von Hofmannsthals Schreibweise,
dafl das kreative Wechselspiel von Autor und Leser auch dort bemiiht
werden mufi, wo es wie im »Chandos-Brief« (1902) eigentlich darum
geht, die prinzipielle Unmoglichkeit der Kommunizierbarkeit indivi-
dueller und das heifit vor allem auch dsthetischer Erfahrung an einem
Extremfall - ndmlich dem Autor als Leser seiner eigenen Werke — mit
Hilfe eines poetischen Textes vor Augen zu fithren. Als der an Francis
Bacon gerichtete, erfundene Brief mit der Bemerkung abbricht, daf} sein
fiktiver Verfasser, Philipp Lord Chandos, in den folgenden Jahren seines
restlichen Lebens »kein englisches und kein lateinisches Buch schreiben
werde«, begriindet dieser seine Entscheidung wie folgt:

némlich weil die Sprache, in welcher nicht nur zu schreiben, sondern auch zu
denken mir vielleicht gegeben wire, weder die lateinische noch die englische
noch die italienische und spanische ist, sondern eine Sprache, von deren
Worten mir auch nicht eines bekannt ist, eine Sprache, in welcher die stum-
men Dinge zu mir sprechen, und in welcher ich vielleicht einst im Grabe vor
einem unbekannten Richter mich verantworten werde.*

In direktem Gegensatz zu seinem historischen Briefpartner Bacon,
der in seinen »Essays oder praktischen und moralischen Ratschlagenc
(1597; 1612; 1625) den chrgeizigen Versuch unternommen hatte, seine
auf den verschiedensten Gebieten gesammelten Lebenserfahrungen fiir
jedermann typographisch abrufbar zu machen,* proklamiert Chandos
als geistiges Kind einer Zeit, die langst auch iiber andere Medien zur
Vermittlung personlicher Erfahrungen verfiigt, das Scheitern dieses
neuzeitlichen Projekts der Moderne. Die nicht nidher konkretisierte
existentielle (Traum-)Sprache, in der er sich — wenn iiberhaupt, dann
allein — »vor einem unbekannten Richter« verantworten wird, zielt auf
eine Erfahrung, die sich vom individuellen Kérperbewuf3tsein des jewei-
ligen Subjekts nicht trennen laf3t und mit medientechnischen Behelfen

44 Hugo von Hofmannsthal: Ein Brief. In: SW XXXI, S.45-55; hier: S. 54.
45 Vgl. Francis Bacon: Essays or Counsels Civil & Moral with Other Writings. London
1902. [FDH/HvH Bibl. 1036.]
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daher nicht multipliziert werden kann. Sogar mit der suggestiven, auf
Zerstreuung zielenden (»Ersatz«-)Sinnlichkeit des Kinos hat diese ins
Mystische gekehrte Vorstellung eines Jenseits der konventionellen Schrif-
ten und Sprachen nur entfernt zu tun. Dem Entwurf einer nur schwer
kommunizierbaren Privatsprache wird medientechnisch noch am ehe-
sten die von Rudolf Hirsch herausgegebene limitierte Faksimileausgabe
des »Chandos-Briefs« gerecht,*® der sein eigentliches Konfliktpotential
jedoch erst mit seiner unsentimentalen Veroffentlichung in der Berliner
Tageszeitung »Der Tag« am 18. und 19. Oktober 1902 entfaltet.”” Wah-
rend sich der am Mafistab individueller Kérpererfahrung orientierte
Riickzug auf Momente gesteigerter Wahrnehmung im »Chandos-Brief«
beinahe als vorweggenommene Programmatik avantgardistischer Posi-
tionen von der Tragweite der Objet-trouvé-Asthetik Marcel Duchamps
begreifen 14t, erfihrt Hofmannsthals Kunstauffassung in den »Briefen
des Zurtckgekehrten« (1907) mit der Rickbesinnung auf traditionellere
Sichtweisen der modernen bildenden Kunst nach dem Vorbild Vincent
van Goghs eine tiberraschende, allerdings auch notwendige Kehrtwen-
dung. Die zu diesem Zeitpunkt nur angedeutete Fragestellung nach dem
Wesen Deutschlands wird in den Texten der zwanziger Jahre endgiiltig
auf kulturpolitische Perspektiven erweitert werden.

Dafl seine poetischen Vorstellungen zum bildlichen Erleben sich wei-
terhin an literarisch verwertbaren Vorbildern orientieren, wird er auch
spater immer wieder betonen: »Die Tiefe mufl man verstecken. Wo? An
der Oberflache«*, lautet im »Buch der Freunde« (1921) sein diesbeziigli-
ches Fazit, mit dem er nicht nur die Bedeutung des uneigentlichen, bild-
haften Sprechens auch fiir sein Spatwerk beglaubigt. Die Buchkunst der
literarischen Moderne versucht dieser keineswegs vereinzelten Uberzeu-
gung durch das Erscheinungsbild ihrer Publikationen gerecht zu werden.
Besonders deutlich wird die Verkniipfung von inhaltlichen, formalen
und bibliophilen Aspekten der Buchproduktion dort, wo Autoren selbst
als Herausgeber titig werden und - wie im folgenden Beispiel - ihre
personlichen Anforderungen an ihr Medium resiimieren:

46 Hugo von Hofmannsthal: Brief des Lord Chandos an Francis Bacon. Faksimile-Ausgabe
nach der Handschrift des Dichters hg. v. Rudolf Hirsch. Darmstadt 1975

47 Vgl. SW XXXI, S.282.

48 Hugo von Hofmannsthal: Buch der Freunde. In: GW RA 11, S.233-299; hier: S. 268.
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Gewif3 wirkt selbst beim stummen Lesen der Klang der Worte; vorher, und
zunachst aber, das Wortbild auf uns, weiterhin das Satzbild, und endlich - un-
bewuflt — auch das Bild des ganzen Buches. Wie sich nun fiir jeden Liedtext
eine ideale Melodie denken lifit, d.h. eine Association der Worte, — so lafit
sich ein (wiederum ideales) Wortbild denken, das dieselben Empfindungen
n uns auslost, wie der Klang des Wortes, weiterhin, ein ideales Satzbild, und
endlich ein ideales Bild des Buches. Es gibt also fiir jedes Buch eine ideale

Form - die man nie erreichen — der man sich aber nahern kann.*

Diese Uberlegungen zum (analogen) Erscheinungsbild von Literatur
sind einem Prospekt entnommen, den Richard Beer-Hofmann am 21.
Februar 1900 an Hofmannsthal geschickt hatte, in der Absicht eine ge-
meinsame Biicherreihe herauszugeben. Beer-Hofmanns abschlieflende
Forderungen an das »ideale Buch« werden in drei Punkten zusammen-
gefafit: Angestrebt

sind Publikationen, (...;) die also:

L. schon sind.

IL. Bei denen der Lusammenhang von Inhalt und Form gewahrt erscheint.
III. Die ihrem Zweck entsprechen.®

Beer-Hofmann und Hofmannsthal, deren Buchésthetik sich gegen die
historistischen Prachtausgaben des 19. Jahrhunderts richtet,’! zdhlen in
Hinblick auf thre Anforderungen an das »ideale Buch« zu den gemafig-
teren Vertretern der Moderne.”? Im Gegensatz zu anspruchsvolleren
Autoren wie Rainer Maria Rilke oder Stefan George gehen Hofmanns-
thals buchkiinstlerische Anspriiche selten »tiber Forderungen nach
anstandigem Erscheinungsbild, gutem Papier, einer Antiqua als Type
und dem Verzicht auf Buchschmuck« hinaus. Als Autor, der mehrere
Sektoren des belletristischen Buchmarkts bedient, kann Hofmannsthal
es sich erlauben, seine literarische Produktion mehreren Verlagen anzu-
vertrauen: Seit seiner ersten grofien Buchpublikation, dem »Theater in

49 BW Beer-Hofmann, S.230.

50 Ebda, S.231.

51 Zum Buch als Dekorationsobjekt im 19. Jahrhundert vgl.: Prachtausgaben. Literatur-
denkmale in Quart und Folio. Bearb. v. Ira Diana Mazzoni. Marbach a.N.: Deutsche Schil-
lergesellschaft 1991 (Marbacher Magazin 58), S. 53-64.

52 Als solche beraten Hofmannsthal und vor allem Beer-Hofmann unter anderem auch
Arthur Schnitzler bei der Gestaltung der geplanten Buchveréffentlichung seines »Reigense«.
Vgl. BW Schnitzler, S. 168.

53 Gerhard Schuster: Einleitung. In: BW Insel, Sp. 31.
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Versen« (1899), erscheinen Hofmannsthals Bihnendramen und Gesamt-
ausgaben im Verlag Samuel Fischers. Seine lyrische Produktion sowie
groflere buchkiinstlerische Unternehmungen bleiben abgesehen von
einer Anzahl bibliophiler Sonderdrucke in verschiedenen Privatpressen
weitestgehend dem Insel-Verlag vorbehalten, dessen Geschicke er seit
1899 mitbestimmt. Durch die Zusammenarbeit mit Richard Strauss er-
o6ftnet sich Hofmannsthal dartiber hinaus mit dem Musik-Verlag Fiirstner
ein drittes, lukratives Standbein als Librettist. Seinen gemeinsam mit
Richard Beer-Hofmann entwickelten buchisthetischen Vorstellungen
am nédchsten kommt er jedoch erst in den zwanziger Jahren mit seinen
editorischen Arbeiten im Verlag der Bremer Presse.

Schon die unter exklusiven Vorzeichen stehende Programmatik der
Privatpresse, die 1912 mit dem von Rudolf Alexander Schréder gestal-
teten, schmalen Prachtbandchen der »Wege und Begegnungen« aus der
Taufe gehoben wurde, war bei Hofmannsthal, dem seine zahlreichen
bibliophilen Unternehmungen vor allem nach Kriegsende »als Publica-
tion gleichgiltig (...) und nur als Erwerbsquelle wichtig«** sind, auf grofie
Sympathie gestoflen.’> Mit der Griindung eines Verlages der Bremer
Presse und der konzeptionellen Erweiterung des Programms im Jahr
1922 verlagert sich das Gewicht der Veroffentlichungen noch stiarker
auf einen kulturpolitischen Schwerpunkt, wobei trotz der notwendigen
Umstellung von der Hand- auf die Schnellpresse der buchkiinstlerische
Aspekt nicht ganz aufler acht gelassen wird. »Was wir darbieten werden,
cigene Hervorbringung, Neuherausgabe, Ubertragung, wird durchaus
nur als Geist dargebracht sein, nicht als Stoff; als Werkzeug zur Bildung,
nicht als Materie des Wissens«,’ postuliert Hofmannsthal in seiner »An-
kiindigung« des Verlages. Eine zentrale Rolle bei der Verbindung dieses
Programms mit den bibliophilen Idealen von Presse und Verlag spielt
die Schrift, das eigentliche Steckenpferd Willy Wiegands. »Die beste
Akzidenzschrift ist die, die man beachtet, die beste Buchschrift die, die
man beim Lesen vergifit«7, lautet seine Uberzeugung, die sich auch mit
Hofmannsthals diesbeziiglichem Credo deckt.

54 BW Insel, Sp. 719.

55 Vgl. Gerhard Neumann: Kulturkonzept und Poetologie. Hugo von Hofmannsthals Text
»Die Wege und die Begegnungen« und die Bremer Presse. In: HB 40 (1990), S.30-72.

56 Hugo von Hofmannsthal: Ankiindigung des Verlages der Bremer Presse. In: GW RA 11,
S.176-179; hier: S. 178.

57 Willy Wiegand: Die Bremer Presse. In: Bernhard Zeller, Werner Volke (Hg.): Buchkunst
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Abgesehen von den in zwei Folgen zu je drei Heften zwischen Juli 1922
und August 1927 herausgegebenen »Neuen Deutschen Beitragen« dient
Hofmannsthal der Verlag der Bremer Presse in erster Linie zur Verwirk-
lichung seiner philologischen und editorischen Bemiihungen. 1925 wird
unter dem Titel »Versuch iiber Victor Hugo« eine gekiirzte Fassung sei-
ner 1901 zuriickgezogenen Habilitationsschrift aufgelegt, die im neuen
publizistischen Umfeld den Charakter einer wiederentdeckten, prophe-
tischen Selbstdarstellung entfaltet.® Mit der tatkraftigen Unterstiitzung
Wiegands erweitert Hofmannsthal seine im persénlichen Umfeld
schon lange vor dem Ersten Weltkrieg erprobte >Lese-Therapie<® und
wird — vor allem mit seinen auf die Kanonisierung® der deutschen Lite-
ratur zwischen 1750 und 1850 ausgerichteten »Deutschen Lesebiichern«
(1922/23; 1926) — zum literarischen Gewissen und Selbstbewufitsein
der Nation. Mit seiner sogenannten »Schrifttumsrede«,! vor allem aber
mit der Anthologie »Wert und Ehre deutscher Sprache« (1927) erreicht
Hofmannsthals bibliophile Variante der konservativen Revolution thren
ungesuchten Abschluff.

Indem der Dichter und Herausgeber Hofmannsthal sein konservatives
Weltbild mit der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verkniipfenden
Vision des geistigen Raums einer deutschen Nation kurzschliefit, die nur
in den »hohen Sprachdenkmilern und in den Volksdialekten«® zu sich
selber findet, trifft er auch eine mediendsthetische (Vor-)Entscheidung:
Dem durch die materiellen Auswirkungen des Ersten Weltkrieges und
die medialen Anfechtungen analoger Unterhaltungsmedien wie Film
und Hérfunk immer unertraglicheren »Zustand furchtbarer sinnlicher
Gebundenheit, in welchen das neunzehnte Jahrhundert uns hineinge-

und Dichtung. Zur Geschichte der Bremer Presse und der Corona. Texte und Dokumente.
Miinchen 1966, S. 19.

58 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Versuch tiber Victor Hugo. Miinchen 1925, S. 7.

59 Vgl. Ellen Ritter: Buicher als Lebenshilfe. Hofmannsthal und die Bibliothek der Grifin
Ottonie von Degenfeld-Schonburg in Hinterhér. In: HJb 6, 1998, S.207-228.

60 Vel. Werner Volke: »Wir haben nicht wie die Franzosen einen Kanon ...«. Herausgeben
als Aufgabe des Dichters. In: Ebda, S.177-205.

61 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Das Schrifttum als geistiger Raum der Nation. Minchen
1927.

62 Hugo von Hofmannsthal: Vorrede des Herausgebers. In: Ders. (Hg.): Wert und Ehre
deutscher Sprache. Gedanken einiger deutscher Manner tiber die deutsche Sprache. Miinchen
1927, S.5-13; hier: S. 8.
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fuhrt«® habe, stellt er ganz bewuflt ein Projekt entgegen, an dessen Ende
die Konstituierung einer Nation aus einer tiber alle zeitlichen wie raum-
lichen Differenzen hinaus verbindenden Sprache und Literatur steht:

Die Sprache ist ein grosses Totenreich, unauslotbar tief; darum empfangen
wir aus ihr das hochste Leben. Es ist unser zeitloses Schicksal in ihr, und die
Ubergewalt der Volksgemeinschaft tiber alles Einzelne.®*

In Hinblick auf die im »Chandos-Brief« problematisierte Konventionali-
tit der tiberlieferten (Schrift-)Sprache kommen die im Verlag der Bremer
Presse realisierten Projekte, die mit einem poetisch geheiligten, aber auch
typographisch erweiterten Schriftraum operieren, einer Kapitulations-
erklarung gleich. Die Schrift, die in den >erfundenen Briefen< wesentlich
als Handschrift fungiert, um das Unteilbare der individuellen Erfahrung
umschreiben zu helfen und gleichzeitig das dahinter verborgene Einzig-
artige (und Analoge) als graphologischen Befund zumindest vorstellbar
zu machen, wird in Hofmannsthals spateren kulturpolitischen Projekten
endgiiltig zur Type.

»Das Leben transponieren« —
Von Photographien und symbolistischer Technik

Hofmannsthals Vorbehalte gegentiber der graphischen Ausschmiickung
seiner Werke sind mit ein Ausdruck dafiir, daf} es seinem Medienver-
stdndnis zufolge nicht darum gehen kann, Literatur mit optischen Zuta-
ten zu verzieren. Die Bildhaftigkeit des poetischen Ausdrucks leitet sich
nicht aus dem Versuch ab, Texte durch eine selbstgeféllige typographi-
sche Gestaltung und aufwendige Illustrationen dem Leistungspotential
der bildenden Kiinste oder gar der Photographie anzugleichen. Im
Gegenteil: Der Genauigkeit photographischer bezichungsweise natu-
ralistischer Techniken wird die Suggestionskraft einer symbolistischen
Schreibweise entgegengesetzt, die Oberflichenphdnomene mit dem Geist
der Schrift beseelt.

63 Ebda, S. 10.
64 Ebda, S. 11.
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Abb. 4: Hugo von Hofmannsthal
auf den Armen seiner Amme
(Julius Gertinger, Wien 1874)
[Sammlung Rudolf Hirsch]

|| -

| et
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Symbolistische Technik eine Unterstiitzung, wie Instrumentation gegentiber
symphonischen Gedanken, wie Bemalung bei Holzskulpturen, reine Farbe
gegeniiber Zeichnung. Photographie/Naturalismus verzichten auf die Mit-
wirkung der Suggestion (der Farbe), welche sie durch Genauigkeit ersetzen
wollen.65

Mit der Einsetzung der Farbe als suggestiver Kategorie einer Poetologie,
die dem Leben noch niher sein will als die zeitgendssischen analogen
Medientechnologien, kalkuliert Hofmannsthal in dieser Aufzeichnung
aus dem Jahr 1892 sichtlich die Fahigkeit des Lesers mit ein, das Schwarz-
Weifl der Buchstaben in bunte, durchgeistigte Bilder umsetzen zu kén-
nen. Die dahinter verborgene Uberzeugung, die in den »Briefen des
Zuriickgekehrten« (1907) im Farberlebnis des Protagonisten ihre poeti-
sche Darstellung finden wird,* ruft ein (iiber-)sinnliches Programm auf.
»[E]s mufl Klange, Worte, Farbenverbindungen geben, die in uns Dinge
erwecken, gegen die alles Irdische sinnlos und des Erhaltens unwert
erscheint«,"” lautet Hofmannsthals poetische Uberzeugung. Die Kritik

65 Hofmannsthal: Aufzeichnungen aus dem Nachlaf}. In: GW RAIII, S. 349.

66 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Die Briefe des Zurtickgekehrten. In: SW XXXT, S.151-
174; hier: S. 173.

67 Vgl. Hofmannsthal: Aufzeichnungen aus dem Nachlaf. In: GW RAIII, S. 348.
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Abb. 5: Hugo von Hofmannsthal mit Buch
(Julius Gertinger, Wien 1877)
[Sammlung Rudolf Hirsch]

an der naturalistischen Gleichsetzung von Photographie und Literatur
kulminiert 1895 in dem Vorwurf, derart iibersinnliche Ubertragungs-
leistungen nicht zustande zu bringen: »Poesie (Malere1): mit Worten
(Farben) ausdriicken, was sich im Leben in tausend anderen Medien
komplex dufiert. Das Leben transponieren. Daher der photographierte
Dialog so falsch wie in ein Bild eingesetzte Edelsteine.«® Die Forderung
nach einer Transposition des Lebens stellt Hofmannsthal nicht nur an
jedes gelungene Kunstwerk (unabhingig davon, mit welchem Medium

68 Ebda, S.400.
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AL

Abb. 6: Hofmannsthal auf dem Totenbett — Photographie von
Arthur Benda (Atelier Madame d’Ora, Wien 1929)
[Sammlung Rudolf Hirsch]

es realisiert wird), sondern auch an jeglichen Medienbezug der Litera-
tur: Eine gelungene Ubernahme der Darstellungsméglichkeiten analo-
ger Medien in die Formensprache der Literatur bedarf einer kreativen
Transpositionsleistung.

Der Forderung nach einer symbolistischen Technik gemaf findet Hof-
mannsthal literarische Ankniipfungspunkte zur Photographie am che-
sten dort, wo es um die Uberwindung der Grenzen des Sichtbaren geht.
Da er bereits in jungen Jahren sogar mit den trivialen Gebrauchsformen
der Photographie vertraut ist (schon als 15jahriger nennt er »flirting und
photographieren«* zu seinen Freizeitbeschaftigungen), entgeht thm auch
die zeitgenossische Mode okkulter Anwendungen nicht. In seinem 1891
erschienenen Beitrag »Englisches Leben« berauscht er sich an einer An-
ckdote aus dem Leben von William Crookes, der als »Mitglied der Royal
Society, (...) sechs Monate lang ein Leben der respektvollen Galanterie
mit einem reizenden Phantom« lebte und von diesem 44 Photogra-

69 Unveréffentlichte Aufzeichnung aus dem Bestand der Houghton Library, Cambridge
(USA). [Hervorhebung im Original.] - Fur die Bereitstellung unverdffentlichter Aufzeichnun-
gen Hofmannsthals zur Photographie danke ich Frau Ellen Ritter

Hofmannsthal und die Medienkultur der Moderne 115



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

phien aufnahm.” Wihrend Hofmannsthal einer brieflichen Bitte Stefan
Georges vom 28. Juni 1893 um ein »lichtbild« iiberraschend reserviert
begegnet, weil er sich »dem Plan eines Sammelbildes (...) nicht anschlie-
flen« mochte und weil ihn »an Dichtern (...) gerade die Gesichter recht
wenig« interessieren,” verfiigt er spéter sehr wohl iiber Aufnahmen von
Berufskollegen wie Ricarda Huch”, Gerhart Hauptmann” oder Hans
Carossa™. 1902 bittet er Maurice Maeterlinck” und sogar Stefan George,
von dem er sich ein ungekiinsteltes Bild aus seiner Knabenzeit wiinscht,”
um moglichst gelungene Portratphotographien. Die bereits 1893 ange-
sprochene »Dichtertafel« des George-Kreises, in der Hofmannsthals
Portrit schliefllich doch noch eine ganz prominente Stelle direkt tiber
dem in der Mitte thronenden Bildnis Stefan Georges einnimmt, wird
erst 1904 realisiert.”

Belege fiir Hofmannsthals ganz personliches Interesse am photogra-
phischen Erscheinungsbild von Freunden wie Edgar Karg von Beben-
burg” oder Eberhard von Bodenhausen™ finden sich bereits zu jener
Zeit, in der er noch bei seinen Eltern in der Wiener Salesianergasse
wohnt.® Anléfilich seines Umzuges in das abgelegene und im Winter
oft eingeschneite Rodaun intensiviert Hofmannsthal den Tauschhan-
del mit Photographien.®" Zur Optimierung des personlichen Verkehrs

70 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Englisches Leben. In: GW RAL S.127-138; hier:
S.135f.

71 Vgl. BW George, S. 651.

72 Vel. BW Schmujlow-Claassen, S. 97 u. 99.

73 Vgl. BW Nostitz, S. 231.

7+ Vgl. BW Carossa, S.377.

75 Vgl. Anne Overlack: Was geschieht im Brief? Strukturen der Brief-Kommunikation bei
Else Lasker-Schiiler und Hugo von Hofmannsthal. Tubingen 1993, S.215.

76 Vgl. BW George, S. 170.

77 Vgl. ebd., S.213. — Cornelia Blasberg: Stefan Georges »Jahr der Seele«. Poetik zwischen
Schrift und Bild. In: HJb 5, 1997, S. 217-249; hier: S. 240f.

78 Vgl. BW Karg Bebenburg, S. 68.

7 Vgl. BW Bodenhausen, S.11.

80 Besonders aufschlufireiche Einblicke in Hofmannsthals private Photosammlung hat
die Forschung in den letzten Jahren durch etwa 200 alte Aufnahmen aus dem Nachlafl von
Dr. Rudolf Hirsch sowie durch Leihgaben aus dem Besitz Octavian von Hofmannsthals
(London) erhalten. Die Sammlungen sind im Hofmannsthal-Archiv des Freien Deutschen
Hochstifts (Frankfurt a. M.) zuganglich. Zur Photosammlung aus dem Hirsch-Nachlaf! vgl.:
Renate Moering: Hofmannsthal-Archiv. [Freies Deutsches Hochstift. Jahresbericht 1996/97)]
In: JbFDH 1997, S. 359-378; hier: S. 359-365.

81 Vgl. BW Heymel, S. 16.
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Abb.7:

Eleonora Duse mit
Marion, der Tochter
Franz von Lenbachs

ist er darum bemiiht, einerseits sich und seine neue Umgebung zu
prasentieren, andererseits aber auch die Bilder seiner Briefpartner um
sich zu scharen. In den Jahren 1900 und 1901 wird die Photographie
nicht nur in den diesbeziiglich besonders ergiebigen Briefwechseln mit
Alfred Walter Heymel und Ria Schmuljow-Claassen,®? sondern auch in
einzelnen Schreiben an Bodenhausen,® Harry Graf Kessler* und Rudolf
Alexander Schréder® zum Gegenstand. Ein Brief vom 30. September
1903 an Arthur Schnitzler, in dem er diesen um eine »Photographie ohne

82 Vgl. BW Schmujlow-Claassen, S. 56, 831, 90.
83 Vgl. BW Bodenhausen, S. 17.

84 Vel. BW Kessler, S.31, 472.

85 Vgl. BII, S.55.
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Rahmen« bittet, gibt gleichzeitig Aufschlufl dartber, daf} er »die Bilder
aller befreundeten Menschen in einfachen Standern« aufgestellt habe, da
er »gerahmte absolut nicht« unterzubringen vermag.*

Um 1900 stellt die Photographie ein ldngst bewihrtes Hilfsmittel in
der Portritmalerei dar, der sich sogar so arrivierte Maler wie Franz von
Lenbach bedienen. Im Salon seiner grofimiitterlichen Freundin Josephine
von Wertheimstein begegnet Hofmannsthal erstmals einer Photographie,
die in seinen frithen Aufzeichnungen und 1902 im Briefwechsel mit Ria
Schmujlow-Claassen® wiederholt auftaucht: »Montag <2. April 1894>
abend in Débling. Das Bild von Lenbachs kleinem Midel und der Duse.
Die Kleine als Velasquez-prinzessin [sic!].«®* Hofmannsthals kinstleri-
scher Blick auf diese Photographie ist — threm Verwendungszweck als
photographische Skizze gemafl — von den Wertmafistiben der Malerei
geleitet. In einer Aufzeichnung vom 24. April 1894 spinnt er den Gedan-
ken inhaltlich weiter, indem er die Aufnahme physiognomisch zu deuten
versucht: »die Duse und das Kind Lenbachs: verschiedene Phasen der
Evolution des Individuums, vielleicht das Kind vornehmer, minder vom
Gemeinen gebéandigt.«® Auch als Heymel sich im Herbst 1907 von Kon-
rad von Kardoff portrétieren lafit, werden Photographien gemacht, von
denen Heymel zwei Aufnahmen an Hofmannsthal sendet.” Heymel ist
es auch, der Hofmannsthal in einem Brief vom 6. Marz 1910 aus New
York auf die Arbeiten von Alfred Stieglitz und Edward Steichen und
deren »fotografische Zeitschrift (...) "The Camera Works« aufmerksam
macht.”! Gréflere Aufmerksambkeit als die Photokunst des Piktoralismus
findet in Hofmannsthals Umfeld der Einsatz der Photographie als Repro-
duktionsmedium.*? Inwiefern die Photographie fiir Hofmannsthal dabei
den Charakter eines Kunstwerks auch zu verfialschen vermochte, lafit
sich am Beispiel einer Aufnahme demonstrieren, die er selbst im Mérz

86 Vgl. BW Schnitzler, S. 175.

87 Zu der Aufnahme, die nach Hofmannsthals Angaben aus dem photographischen Atelier
Karl Hahn stammte, vgl. BW Schmujlow-Claassen, S. 90, 97, 99.

88 Unverdffentlichte Aufzeichnung aus dem Bestand der Houghton Library, Cambridge
(USA).

89 Unverdffentlichte Aufzeichnung aus dem Bestand der Houghton Library, Cambridge
(USA).

90 Vel. BW Heymel, S. 48f.

91 Vgl. ebda, S.118.

92 Vgl. BW Bodenhausen, S. 41, 45. - BW Heymel, S. 143.
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1920 in Auftrag gegeben hatte, um eine Bronzegruppe von Auguste Ro-
din fiir deren geplanten Verkauf ins bestméogliche Licht zu riicken. Da
die Photographie ungliicklich ausfillt, kiindigt er seinem Unterhiandler
Carl Jakob Burckhardt an, er werde durch Christiane Miller-Hofmann
bitten lassen, »den Rodin zu zeichnen«.

Sein auch Julius Meier-Graefe gegeniiber geduflertes Mifitrauen
hinsichtlich der Photographie als Reproduktionsmedium?® halt Hof-
mannsthal nicht davon ab, sich von einzelnen Aufnahmen auch fiir
literarische Arbeiten inspirieren zu lassen. Schon fiir das 1896 erstmals
verdffentlichte Gedicht »Die Beiden« soll eine Photographie als Vorbild
gedient haben. An »die Photographie einer Kore-Statue aus dem Akro-
polismuseum«*, die ithm 1912 als Bildvorlage fir den dritten Teil der
»Augenblicke in Griechenland« dient, kniipft er sogar — so in einem
Brief an Helene von Nostitz — »alle Hoffnungen etwas unausdeutbares
Inneres irgendwie doch an den Tag zu bringen«*. Seine Fortsetzung fin-
det dieses beseelte Oberflichenverstdndnis in Hofmannsthals Mitarbeit
an diversen Photobanden.” Wihrend ein 1914 in Aussicht gestelltes
propagandistisches Projekt, die photographische Erfassung und lite-
rarische Dokumentation der »Ehrenstitten Osterreichs«, unrealisiert

93 Vgl. BW Burckhardt, S.36f. Zum weiteren Schicksal der von Willy Miiller-Hofmann
aquarellierten Rodin-Statuette sowie zu Hofmannsthals intensivem Verhiltnis zur bildenden
Kunst (unter anderem auch im Kontext photographischer Reproduktionstechniken) vgl.:
Ursula Renner: »Die Zauberschrift der Bilder«. Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten.
Freiburg 1. Br. 2000, S. 366-375.

94 Vel. BW Meier-Graefe, S. 1591.

95 BW Nostitz, S. 186.

96 Ebda, S.123.

97 Neben den unten angefithrten Photobdnden ist Hofmannsthal auch in folgenden
illustrierten Publikationen zur zeitgendssischen Theatergeschichte mit Beitrigen vertreten:
Richard Smekal (Hg.): Das alte Burgtheater (1776-1888). Eine Charakteristik durch zeitge-
nossische Darstellungen. Wien 1916, S. 189-191. — Ernst Stern, Heinz Herald (Hg.): Reinhardt
und seine Bithne. Eingeleitet von Hugo von Hofmannsthal, Berlin 1918, S.3-8. - Bianca
Segantini, Francesco von Mendelssohn (Hg.): Eleonore Duse. Bildnisse und Worte. Berlin
1926, S.32-42 u. 115-122. - Hundertfiinfzig Jahre Burgtheater 1776 — 1926. Eine Festschrift
hg. v. der Direktion des Burgtheaters. Wien 1926, S. 74f. - Agnes Sorma: Ein Gedenkbuch.
Zeugnisse ihres Lebens und ihrer Kunst. Zusammengestellt v. Julius Bab. Heidelberg 1927,
S.12f. - Moissi. Der Mensch und der Kiinstler in Worten und Bildern. Zusammengestellt von
Hans Bohm. Mit 40 Beitrigen von namhaften Persénlichkeiten der internationalen Kunstwelt,
drei kleinen Aufsdtzen von Alexander Moissi, Zeichnungen von Emil Orlik, Henrik Lund
und Krapalik u. 104 photographischen Abbildungen. Berlin 1927, S.51.
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Kicstor Hosos Lucas Hosos Lucas Convent

Couvent I'Hosos Lucas

Abb. 8/9: Das Kloster des Heiligen Lukas
Hanns Holdt/Hugo von Hofmannsthal: Griechenland (1923; 1928)
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Kloster Hosios Lucas, Hof Hosios Lucas Cenvent, Yard

Couvent d'Hosios Lucas, le clditre
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Basalifelsen im Alcantaratal bei Francavilla Basaltic rocks in the Alcantara valley near Francavilla
Roecie di basallo nolla valle di Alcantara prasso Francavilla

Abb. 10: Basaltfelsen im Alcantaratal bei Francavilla
Paul Hommel: Sizilien. Mit einem Geleitwort von Hugo von Hofmannsthal (1926)

bleibt,” kann man den ersten Teil von Hofmannsthals »Augenblicken
in Griechenland« schon 1916 in einem Photoband des Insel-Verlages
bewundern.” In den zwanziger Jahren tritt Hofmannsthal dann sogar
mit einer Reihe von Vorworten fiir Photobinde in Erscheinung: Den
Lesern seiner literarischen Praambeln zu Hans Holdts »Griechenland«
(1923) und Paul Hommels »Sizilien und wir« (1926) erschlieflen sich
die auf den ersten Blick nicht gerade aufdringlichen Beziige zu den dar-

98 Vgl. Martin Stern (Hg.): Hofmannsthal und Béhmen. Der Briefwechsel mit Jaroslav
Kvapil und das Projekt der Ehrenstitten Osterreichs. In: HB 1 (Herbst 1968), S.3-30.

99 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Ritt durch Phokis. Das Kloster des Heiligen Lukas. In:
Ernst Reisinger (Hg.): Griechenland. Landschaften und Bauten. Schilderungen deutscher
Reisender. Mit 88 Vollbildern, davon 62 nach Aufnahmen der Kéniglichen Preufiischen
Mefbildanstalt. Leipzig 1916, S. 69-73.

100 Vegl. Hans Holdt, Hugo von Hofmannsthal. Griechenland Baukunst, Landschaft, Volks-
leben. Berlin 1923.
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DIE WIENER
REINHARDT-BUHNE
IM LICHTBILD

HERAUSGEGEBEN VON HANS BOHM

Abb. 11:
Einband mit einer Auf-
nahme aus Hofmannsthals

»Schwierigem« (Blld I'CChtS) MIT 125 ABBILDUNGEN
Hans Bohm (Hg.): Die ; BT SR ST 1
Wiener Reinhardt-Biihne LA PR e Tl N Lol

im Lichtbild (1926)

auf folgenden Photographien erst vor einem weiteren biographischen!'?!
und literarischen Horizont.

Im Geleitwort zu Hommels »Sizilien«-Band stilisiert Hofmannsthal
auf den Spuren von Goethes Sizilienreise das Auge als den »geistigste[n]
unserer Sinne« zur Sammellinse von Einst und Jetzt, Innenwelt und
Auflenwelt. Als physiologischer Schnittpunkt zweier Medienwelten fo-
kussiert das Auge Photographie und Literatur auf einen gemeinsamen
Wahrnehmungskanal. Anders als in seinem »Griechenland«Vorwort
widmet Hofmannsthal in dem »Sizilien«-Band auch der »Kamera des

101 Zu den Daten von Hofmannsthals Griechenland-Reise 1908 und seiner Sizilien-Reise
1924 vgl. Giinther Erken: Hofmannsthal-Chronik. In: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch.
Neue Folge. 3.Bd. (1962), S.239-313; hier: S.273 u. 301.
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Photographen« ein paar Worte. Die Leistung des Photographen wird
selbstredend nicht an Goethes unerreichbarer Schopfung, aber wenig-
stens an der seiner »Zeitgenossen und Gefihrten« aus den Reihen der
bildenden Kunst gemessen. Wo es um die Erfassung »prometheischel[r]
Horizonte« geht, wird der mit ausgebildetem Talent gehandhabten
Kamera immerhin zugestanden, dafl sie »das bescheidene Aquarell des
18. und 19.Jahrhunderts weit hinter sich lassen« kénne.'”? Die nach-
folgenden Aufnahmen Paul Hommels erfiillen dementsprechend nicht
nur den harmlosen Zweck, einige der von Hofmannsthal genannten
Schauplitze zu illustrieren. Indem die sichtbaren (Erinnerungs-)Bilder
des Photographen und die umschreibenden Bilderwelten des Literaten
als Hilfsmittel enggefithrt werden, an denen sich die Erinnerung des
Betrachters bezichungsweise Lesers entziinden kann, werden beide auf
unterschiedlichen Ebenen der Représentation als lesbare Schreibweisen
begriffen. Wahrend der Photograph, als >Lichtschreiber¢, mit einer tat-
sachlichen physikalischen Grofle operiert, verklart sich das Licht fiir
den Schriftsteller zur Metapher: Aus Licht wird Geist. Wie subtil diese
Sichtweise, die Uwe C. Steiner vor dem unhistorischen und immate-
riellen Hintergrund eines systemtheoretischen Medienbegriffs erledigt
wissen will,'® mit den technischen Voraussetzungen der Photographie
Anfang des 20. Jahrhunderts zusammenhéngt, wird besonders an einer
Stellungnahme Hofmannsthals zur Theaterphotographie der zwanziger
Jahre deutlich.

Im Mittelpunkt des 1926 erschienenen Bandes iiber »Die Wiener Rein-
hardt-Bithne im Lichtbild« steht eine medientechnische Novitit. Erstmals
in der Geschichte der Theaterphotographie werden Aufnahmen prisen-
tiert, die ohne stérendes Blitzlicht oder zusitzliche Beleuchtungskérper
unmittelbar wihrend einer Theaterauffithrung gemacht worden waren.
In einem vorangestellten Brief vom 20.Dezember 1925 spricht Hof-
mannsthal dem Herausgeber und Photographen des Bandes, Dr. Hans
Boéhm, seinen personlichen Dank aus: Im Vergleich zu bisherigen Thea-
terphotographien »in ihrer wachsfigurenhaften Starrheit« erscheint thm
hier »zum ersten Male ein Resultat erreicht. Jene schwer definierbaren
Modifikationen der Gebirde, welche, von Geschlecht zu Geschlecht

102 Vel. Hugo von Hofmannsthal: Sizilien und wir. In: Paul Hommel: Sizilien. Landschaft
und Kunstdenkmaler. Miinchen 1926, S. V-X; hier: S. X.
103 Vgl. Steiner: Die Zeit der Schrift, S. 238.
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wechselnd, das Eigentliche des schauspielerischen Stils ausmachen, hier
erscheinen sie zum ersten Male wirklich festgehalten.«** Daf} der damit
ausgesprochene Fortschritt der Photographie von Hofmannsthal letzt-
endlich nicht an ihrer technischen Verbesserung, sondern eindeutig an
der Person des Photographen festgemacht wird, ist als idealistisches Res-
sentiment zu entschuldigen. Der gelobte Photograph und gelernte Che-
miker Bohm 1aflt in seinem Vorwort keinen Zweifel dartiber aufkommen,
dafd wir diesen sichtbaren Fortschritt in der Theatergeschichtsschreibung
vor allem dem besonders lichtempfindlichen Negativmaterial und einer
mit einem besonders lichtstarken Objektiv ausgertisteten Kamera, der
»Ermanox«, verdanken.!> Die Tatsache, daf} die in dem Band enthalte-
nen Aufnahmen aus Auffihrungen wie Hofmannsthals »Schwierigemc«
vom 16. April 1924'% zu den ersten photographischen Zeugnissen einer
lebendigen Bithnentradition z&hlen, hat Helmut Gernsheim, einen der
prominentesten Kenner der Photographiegeschichte, immerhin dazu
veranlafit, auch an Hofmannsthals medienhistorisch bedeutsamen Brief
immer wieder zu erinnern.'” Mit der Bemerkung, dafl mit »Bilder[n]
dhnlicher Art, ein Jahrhundert der deutschen Bithne umspannend, (...)
fiir die Theatergeschichte und dariiber hinaus fiir die Kulturgeschichte
viel gewonnen«®® wire, erweist sich Hofmannsthal als aufmerksamer
Beobachter positiver Medieneffekte und ihrer Konsequenzen. Mehr als
zehn Jahre bevor Walter Benjamin in einem unscheinbaren Nebensatz
seines »Kunstwerk-Essays« die Frage stellt, »ob nicht durch die Erfin-
dung der Photographie der Gesamtcharakter der Kunst sich verdndert
habe«®, klingt schon bei Hofmannsthal - wenn auch nur von fern - die

104 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Brief an den Herausgeber. In: Hans Béhm (Hg.): Die
Wiener Reinhardt-Bithne im Lichtbild. Erstes Spieljahr 1924/25. M. 123 Abb., die vom Her-
ausgeber wihrend der Vorstellungen im Theater in der Josefstadt angefertigt wurden. Ziirich,
Leipzig, Wien 1926, S.7.

105 Vel. Bohm: [Vorwort]. In: Ebd., S.9-12; hier: S. 10f.

106 Vgl. ebda, S. 13.

107 Vel. Helmut Gernsheim: A Concise History of Photography. Third Revised Edition.
New York 1986, S. 114f. - Ders.: Creative Photography: Aesthetic Trends 1839-1960. With
244 Photographs. New York 1991, S.212.

108 Vgl. Hofmannsthal: Brief an den Herausgeber. In: Bohm (Hg.): Die Wiener Reinhardt-
Biithne im Lichtbild, S.7.

109 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien
zur Kunstsoziologie. Frankfurt a. M. 1977, S.22.
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Des Phqnogra'
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Abb. 12:

Aufnahmeprotokoll zu Hofmannsthals Stimmportrit (Ph 876, 22. April 1907)
im Wiener Phonogrammarchiv (zit. nach: OEAW PHA CD-DOM/8, 0876.9)

zentrale Fragestellung einer Mediengeschichte als kulturgeschichtlichem
Ausdifferenzierungsproze3' an.

110 Vgl. dazu: Schanze: Medienkunde fiir Literaturwissenschaftler, S.78. — Niklas Luh-
mann: »Verdnderungen im System gesellschaftlicher Kommunikation und die Massenmedienc.
In: Ders.: Soziologische Aufklarung 3. Soziales System, Gesellschaft, Organisation. Opladen:
1981, S.309-320; hier: S.312. - Siegfried J. Schmidt: Medienkulturwissenschaft. In: Ansgar
Nunning (Hg.): Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Stuttgart, Weimar 1998, S.349-351;
hier: S. 349.
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Im Voriibergehen —
Hofmannsthals Begegnungen mit Phonographen und Grammophonen

In Hinblick auf kreative Transpositionen von Phonographen und Gram-
mophonen erweist sich die Poetologie des »Augenmensch[en]«!!' Hof-
mannsthal nicht ganz so ertragreich. Zwar versucht er sich in einer kur-
zen Notizenfolge mit dem bezeichnenden Titel »Im Vortibergehen«!2
(1893) zu einem verbliffend frithen Zeitpunkt an der symbolistischen
Ehrenrettung auch dieser Oberflichenkunst, das Textcorpus, von dem
eine Notiz den Schlufl nahelegt, »Hofmannsthal habe ein tatséchlich statt-
gefundenes Gesprach mitstenographiert«'?, bleibt jedoch bruchstiickhaft
und vereinzelt. Mit dem Untertitel »Wiener Phonogramme« bietet das
Convolut Gelegenheit zur assoziativen Uberleitung zu Hofmannsthals
spaterem Auftritt im Wiener Phonogrammarchiv. Unbehelligt von den
sonstigen Hauptaufgaben dieses 1899 gegriindeten Archivs, die vor al-
lem in der Sammlung ethnographischer Musik- und Sprachaufnahmen
bestanden,"* findet sich der 33jahrige Hofmannsthal am 22. April 1907
in den Réumen des Wiener Physikalischen Instituts ein, um sein 1896
geschriebenes Gedicht »Manche freilich ...« in den Aufnahmetrichter des
Archivphonographen zu deklamieren. Mit seinem Stimmportrat reiht
sich Hofmannsthal unter jene von Kaiser Franz Joseph I. angefithrten
»Stimmen hervorragender Personlichkeiten«, »deren Klang und Tonfall
sowie die Art des Sprechens gewissermaflen als historisches Dokument
aufbewahrt« werden sollte."'” Den Reigen der »phonographirten« [sic]
Dichter hatten in einer ersten Aufnahmeserie bereits im Juni 1901 Marie
von Ebner-Eschenbach und Ferdinand von Saar erdffnet. Aufler Arthur

111 Vgl. TB Christiane, S. 145.

112 Hugo von Hofmannsthal: Im Voriibergehen. Wiener Phonogramme. In: SW XXX,
S.8-12.

113 Ellen Ritter: Entstehung von: Hugo von Hofmannsthal: Im Voriibergehen. Wiener
Phonogramme. In: SW XXXI, S. 251.

114 Zur Geschichte und Bedeutung des Wiener Phonogrammarchivs vgl.: Burkhard Stang]:
Ethnologie im Ohr. Die Wirkungsgeschichte des Phonographen. Wien 2000, S. 121-148.

115 Kaiser Franz Josef I.: Stimmportrit, aufgenommen am 2.8.1903 in Bad Ischl. In: Be-
gleitbuch zu: Tondokumente aus dem Phonogrammarchiv der Osterreichischen Akademie
der Wissenschaften. Hg. von Dietrich Schiiller. Gesamtausgabe der Historischen Bestinde
1899-1950. Serie 2. Stimmportrits. [Umfafit vier CDs und eine CD-ROM mit den Original-
protokollen der Aufnahmen als Bild-Dateien.] Redaktion von Gerda Lechleitner. Wien 1999.
(=OEAW PHA CD 8.) S.33f.
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Schnitzler, der rund einen Monat vor Hofmannsthal, am 19. Mérz 1907,
mit Ausziigen aus dem Einakter »Lebendige Stunden«(1902) und »Der
Schleier der Beatrice« (1901) zwei kurze Proben seiner Sprechkunst ab-
gegeben hatte, waren bis 1907, abgesehen von Altersgenossen wie Raoul
Auernheimer oder Richard Schaukal, auch einige Bekannte Hofmanns-
thals aus dem literarischen und kulturellen Leben Wiens vor den Trichter
gebeten worden. Der ehemalige Burgtheaterdirektor Max Burckhard
oder der Mizen Karl Graf Lanckoronski-Brzezie, in dessen Haus Hof-
mannsthal schon 1902 eine Rede zu seinem kiinstlerischen Weltverstand-
nis gehalten hatte,!' waren ihm hier bereits zuvorgekommen.

Um sich ein Urteil iiber den Vortragsstil Hofmannsthals bilden zu
konnen, gilt es sich die Geschichte der gesprochenen Sprache zu ver-
gegenwirtigen, die historische Sprechweise der Zeit zu berticksichtigen,
aber auch die ganz persénlichen Beweggrinde fir den eigenwilligen Ton
dieses Vortrags zu bedenken.!” Die rhythmischen Abweichungen im
Sprachduktus Hofmannsthals kommen den Absichten einer Poetologie
entgegen, die dezidiert auf Traditionen Bezug nimmt, um an program-
matischen Stellen bewufit gegen formale Regeln verstoflen zu kdnnen.!'s
Als kommunikativer Sprechakt, der auf der hérbaren Ebene des Tons in
einen unausgesetzten Dialog mit den inhaltlichen und formalen Tradi-
tionen der Literatur tritt, tragt selbst das Stimmportrit deutliche Spuren
einer konservativ-revolutioniren Asthetik. Stefan George, selbst weit ent-
fernt von Hofmannsthals Bemithungen um allgemeine gesellschaftliche
Anerkennung und dementsprechend taub fiir die anfangs freilich auch
recht leisen, sozialen Anklénge seines jungen Dichterfreundes, erweist
sich hier vorerst als einer der wichtigsten Wegbegleiter bei der Suche
nach dem eigenen Ton. In einem Brief vom 3. Februar 1896 gibt George
mit unmifiverstindlichem Bezug auf Hofmannsthal, Paul Gérardy und
seine eigene Person zu verstehen, dafl er nur drei Namen kenne, »die fir
die weiterentwicklung unsrer Dichtung in betracht kommen die wirklich

116 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Ansprache gehalten am Abend des 10. Mai 1902 im
Hause des Grafen Lanckoroniski. In: GW RA 1, S.20-25.

117 Vgl. Heinz Hiebler: Zur medienhistorischen Standortbestimmung der Stimmportrits
des Wiener Phonogrammarchivs. In: Begleitbuch zu: Tondokumente aus dem Phonogramm-
archiv, S.219-232 u. 235-240; hier: S.229f.

118 Vel. Giinter Brodefler: Kunstgestalt und Sinngehalt. Ein Beitrag zur Verskunst Hof-
mannsthals. Frankfurt a. M. u.a. 1995, S.296-306.
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einen neuen ton gefunden haben«'. Hofmannsthals Bemiihungen um
den eigenen Ton nehmen, vermutlich nicht ganz unbeeindruckt von
Georges freundlichem und gewichtigem Urteil, schon zu dieser Zeit ei-
nen unvergleichlich hohen Stellenwert in seinen poetologischen Selbst-
bekenntnissen ein. »Der eigene Ton ist alles«, proklamiert der 22;jahrige
in einer »Poesie und Leben« betitelten Rede, die erstmals in der Wiener
Zeitschrift »Die Zeit« am 16. Mai 1896 veroffentlicht wird, und bekrifti-
gend fiigt er hinzu: »Wer den nicht hilt, begibt sich der inneren Freiheit,
die erst das Werk moglich machen kann«.** Wie Hofmannsthal sich in
seinen Reden und Aufsitzen, in individuellen Gespréachen, aber auch
in seinen Briefen immer wieder um einen individuellen und an seinen
jeweiligen Gesprichspartner angepafiten Ton bemiiht, so ist auch der
Ton seiner Werke und sogar der auf der Bithne zum Leben erweckten
Figuren den jeweiligen Anforderungen des gewahlten Themas, der Kon-
zeption von Stiick und Rolle beziehungsweise der Modulationsfahigkeit
der ins Auge gefafiten Schauspieler und Schauspielerinnen angemessen.
Erst die Berticksichtigung von Hofmannsthals vielschichtigem Begriff
des Individuums, das sich nicht per se, sondern nur durch den wechsel-
seitigen Austausch mit seinem jeweiligen Gespriachspartner definiert,'!
lafit erkennen, dafd seine vielfaltigen Bemithungen um den eigenen Ton,
ohne gréfieren Widerspruch auch dann noch die verborgene Grund-
lage eines homogenen Gesamtwerks bilden kénnen, wenn die Werke
selbst in den unterschiedlichsten Tonarten gehalten sind. Der Ton im
Drama und in der Oper — anders als in der Lyrik nicht Selbstzweck zur
Betonung des eigenen kiinstlerischen Ausdrucks, sondern Mittel zur
Schaffung einer méglichst authentischen Atmosphére — erfahrt in Hof-
mannsthals Werk zeit seines Lebens die erstaunlichsten Verwandlungen.
Die Vielfalt der Sprechweisen, mit denen Hofmannsthal etwa in den
zwanziger Jahren so unterschiedliche Dramenformen wie die Komédie,
das Mysterienspiel oder das Trauerspiel auszustatten vermochte, fand
selbst bei seinen engsten kiinstlerischen Wegbegleitern nicht immer nur

119 BW George, S. 84.

120 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Poesie und Leben. In: GW RA 1, S. 13-19; hier: S. 17.

121 Zu Hofmannsthals Individualitdtsbegriff vgl.: Heinz Hiebler: Religiése und mediale
Strategien bei der Darstellung des Unsichtbaren und Unaussprechlichen. Zu Vorlage und
Genese von Hofmannsthals Turm-Dichtungen. In: Religion - Literatur — Kiinste. Aspekte
eines Vergleichs. Hg. von Peter Tschuggnall. Anif/Salzburg 1998, S.247-269; hier: S. 248f.
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Zustimmung. Rudolf Alexander »Schroeders Bemerkung, die Figuren
im >Turme« reden wie durch ein Megaphon«'??, pariert Hofmannsthal
1925 mit einem Harsdorffer-Zitat aus Walter Benjamins Arbeit iiber
den »Ursprung des deutschen Trauerspiels«. Wie wichtig der richtige
Ton auch gerade im Zusammenhang mit seinen fur Richard Strauss
entworfenen Libretti ist, 1af3t sich einem Brief vom 13. Juli 1928 entneh-
men, in dem Hofmannsthal sein gesamtes Schaffen unter diesem Aspekt
restimiert und dabei Strauss bereits auf den Ton seines letzten Librettos
einzustimmen versucht:
Das Entscheidende ist, einen richtigen Ton fiirs Ganze zu finden, einen gewis-
sen Gesamtton, in dem das Ganze lebt. Dieser ist z.B. in der »Helena« zwi-
schen elegant und feierlich (und unendlich weit von dem finster wuchtigen
Ton der »Elektra«, aber auch sehr verschieden von dem elegischen Ton der
»Ariadne«). Der Ton der »Arabella« wieder unterscheidet sich sefr von dem
des »Rosenkavalier«. Es ist beidemal Wien — aber welch ein Unterschied liegt
dazwischen - ein volles Jahrhundert! Das Wien unter Maria Theresia — und
das Wien von 1866! Jenes Wien des XVIII. Jahrhunderts tauche ich mit
einer (iibrigens vollig erfundenen) Sprache in eine zugleich pompése und
gemiitliche Atmosphdre - die Atmosphire der »Arabella« unserer Zeit schon
sehr nahe, ist gewohnlicher, natiirlicher, ordinérer.'?

Erst mit dem »richtigen Ton« vervollstdndigt sich der analoge Gesamt-
eindruck, der die Atmosphére von Hofmannsthals Werken verdichten
soll, zum atmenden Kunstwerk, das seine jeweilige Lebendigkeit nicht
aus der monotonen Unverwechselbarkeit der Sprache des Dichters,
sondern aus seiner Wandlungsfihigkeit und den unterschiedlichen
Sprech- und Handlungsweisen der zur Darstellung gebrachten Figuren
beziehen soll.

In Hinblick auf seinen persénlichen Musikgeschmack, der dem
Thomas Manns nicht unverwandt ist, tritt der Strauss-Librettist und
empfindsame Grammophon-Hérer Hofmannsthal vor allem als Liebha-
ber von Verdi-Opern in Erscheinung.'?* Bei einer im Oktober 1923 im
Briefwechsel mit Willy Haas dokumentierten Gelegenheit, seinen Na-
men in den Dienst einer lukrativen Werbekampagne fiir ein verbessertes
Grammophon zu stellen, gibt er sich jedoch betont reserviert:

122 Hofmannsthal: Aufzeichnungen. In: GW RA 111, S. 579.

123 BW Strauss, S. 639.

124 Vgl. ebd., S. 650. — Carl J[acob] Burckhardt: Erinnerungen an Hofmannsthal und Briefe
des Dichters. Klosterberg, Basel 1943, S.48.
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Wir leben in einer recht absurden Welt. Ein Herr reist mir diesen Sommer
nach und bietet mir 3000 oder wenn ich will auch 5000 Mark fiir 30 Zeilen
Prosa, eine Art Prolog zur Vorfilhrung eines verbesserten Grammophons.
Der Mann konnte gar nicht begreifen warum ich ihm erklérte, das nicht
machen zu kénnen, es koste mich doch nur eine Stunde und Richard Strauss
dirigiere doch fiir den gleichen Zweck eine Symphonie.!?°

Fir Hofmannsthal stellen salopp formulierte Werbetexte mit Begleit-
musik angesichts seiner literarischen und kulturpolitischen Ambitionen
kein Betitigungsfeld dar. Der Ausflug ins Wiener Phonogrammarchiv
bleibt seine einzige personliche Bekanntschaft mit den Segnungen aku-
stischer Aufnahmetechnik. Eine Bestandsaufnahme der heute noch
erhaltenen, zu Lebzeiten Hofmannsthals gemachten Tonaufnahmen,
in denen sein literarisches Werk von anderen, durchwegs arrivierten
Sprechern zum Vortrag gebracht wird, ist schnell gemacht. Im Katalog
des Deutschen Rundfunkarchivs finden sich unter den angefithrten, er-
haltenen Sprechaufnahmen, die im Vergleich den zu den weit géngigeren
Musikaufnahmen etwa auch der Strauss-Opern von vornherein einen
geringen Anteil der Zylinder- und Schallplattenproduktion in Anspruch
nehmen, nur vier kurze, vor seinem Tod entstandene Kostproben zum
zeitgenossischen Sprechstil seiner Werke: Auf einer eineinhalbminiitigen
Aufnahme spricht Alexander Moissi am 17. Februar 1912 den Monolog
tiber die Erfindung des Geldes aus Hofmannsthals »Jedermann«.!?¢ Ger-
trud Eysoldt deklamiert auf einer 1925 produzierten Schallplatte den
Auftrittsmonolog ihrer Titelrolle aus Hofmannsthals »Elektra«®” und
Tilla Durieux, mit der Hofmannsthal Anfang 1909 »die Klytamnestra
(fir Miinchen)« durchprobiert hatte,'?® gibt 1927 noch einmal in dersel-
ben Rolle eine Probe ihrer Sprechkunst.!® Die erhaltenen Stimmportrits
sind dankbare Belege fiir den ausdrucksstarken, pathetischen Stil, in dem
die Sprecher und Sprecherinnen den Ton von Hofmannsthals Stiicken
offenbar am besten zu treffen glaubten. Abgesehen von diesen fiir den
Schallplattenmarkt bestimmten Aufnahmen grofler Schauspieler und

125 BW Haas, S. 80.

126 Vgl. Tondokumente zur Kultur- und Zeitgeschichte 1888-1932. Zus.-gestellt und bearb.
von Walter Roller. Potsdam 1998, S. 68.

127 Vel. ebda, S. 131.

128 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Brief an den Vater. Berlin, 14. Februar 1909. In: SW VII,

Dramen 5, S.450.
129 Vgl. Tondokumente zur Kultur- und Zeitgeschichte 1888-1932, S. 148.
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Schauspielerinnen ist dariiber hinaus nur noch ein kurzer, vermutlich zu
Studienzwecken aufgenommener Ton von Eduard Sievers erhalten. Zur
Demonstration verschiedener Metren im Kontext seines auf den Arbei-
ten von Joseph und Ottmar Rutz aufbauenden Schallanalyseverfahrens
Interpretiert« Sievers unter anderem auch einen 37 Sekunden langen
Auszug aus Hofmannsthals »Der Tod des Tizian«.!*

Copyright fiir »Lucidor«, Tantiemen fiir die »mythologische Oper« —
Der Horfunk

Von seinem Auftritt beim Rundfunksender der »Deutschen Stunde« in
Miinchen - Hofmannsthal liest hier am 3. Februar 1928 seine Novelle
»Lucidor« — ist keine Aufnahme erhalten. Der Miinchner Programm-
zeitschrift kann man den genauen Sendetermin der Lesung zwischen
17:00 und 18:15 entnehmen®' und in einem schon um »%2 7 abends«
geschriebenen Brief an seine Frau berichtet er zwar nicht ganz ohne
Stolz, aber auch nicht eben ausfithrlich tiber seine Horfunkerfahrung:
»mein Gutes, gerad hab ich im Radio Lucidor vorgelesen fiir Minchen,
Augsburg, Nirnberg u. Wiirzburg. Das 1st sehr lustig. Sie haben gesagt,
ich hab es sefir schon gemacht.«!32 Der Sender revanchiert sich fiir diesen
einzigartigen Vertrauensbeweis Hofmannsthals mit einer Gedichtnis-
sendung. Das Titelblatt der »Bayerischen Rundfunkzeitung« kiindigt
durch ein ganzseitiges Portratphoto des Dichters fir den 1. August
1929 eine Sendung an,'* in deren Rahmen Hofmannsthals Paradestiick
fur den Rundfunk ausgestrahlt wird. Um 21:30 Uhr, unmittelbar nach
Richard Wagners »Tristan und Isolde«, geht in einer Ubertragung aus
dem Prinzregententheater in Miinchen »Der Tor und der Tod« iiber den
Ather.13t

130 Vgl. ebda, S.136.

131 Vgl. N. N.: [Programm fiir] Freitag, den 3. Februar 1928. In: Bayerische Radio-Zeitung,
Ende Janner 1928, S. X.

132 Hugo von Hofmannsthal: Brief an Gertrud von Hofmannsthal. 3. Februar 1928. In:
SW XXVIII, Erzahlungen 1, S.254. [Die Hervorhebungen wurden nach einer Kopie des
Briefes ergénzt.]

133 Vel. N. N.: Hugo von Hofmannsthal. Gedéchtnisstunde zum Tode des Dichters. [Titel-
seite.] In: Bayerische Radio-Zeitung, H. 31 (28. Juli 1929), S. 1.

134 Vel. ebda, S.IX.

132 Heinz Hiebler
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Freitag, den 3. Februar 1928
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Seite 974

Q. 31 vom 26. Fuli 1922
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Abb. 14: Nachruf in der Berliner Radiozeitung »Funkstunde« (26. Juli 1929)
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Eine dhnliche Affinitit zu 6sterreichischen Rundfunksendern ist
Hofmannsthal nicht nachzuweisen. In den Gesamtdarstellungen und
Jubildaumspublikationen des osterreichischen Rundfunks sucht man
seinen Namen vergebens. Wortlaut und Sendetermin eines am 18. Juli
1929 - also drei Tage nach Hofmannsthals Tod - gesendeten Nachrufs
sind nur durch deren spéteren Abdruck in der Zeitschrift »Radio Wienc«
dokumentiert.’ Von den Sendungen, die zu Lebzeiten Hofmannsthals
ausgestrahlt wurden, tiberdauert keine in einer anderen als der schrift-
lich fixierten Form die Zeiten. Mitschnitte von Rundfunksendungen
werden erst durch die Entwicklung der elektrischen Tonaufzeichnung
auf Schallplatte Mitte der zwanziger Jahre méglich und kénnen von
den deutschen Sendern auch aus finanziellen Griinden erst 1929 ein-
gefithrt werden.”®® Das &lteste, heute noch erhaltene Tondokument, das
ein akustisches Zeugnis von der »funkischen« Klangwelt der lyrischen
Dramen Hofmannsthals ablegt, wird erst drei Jahre nach seinem Tod auf-
genommen und enthilt bezeichnenderweise einen Ausschnitt aus jenem
Stiick, das man in Wien bereits anldfilich seiner Trauerfeier gesendet
hatte: Die knapp tiber vier Minuten lange Dialogszene aus »Der weille
Facher« gibt dem heutigen Horer die Moglichkeit, sich ein eigenes Bild
tiber die Qualititen einer Auffithrung zu machen, die 1932 einen ihrer
Kritiker zu dem begeisterten Urteil hinreiflen sollte, das Stiick habe »erst
als Funksendung eine vollkommen verinnerlichte Wirkung, zu der die
Schaubtihne ithm vielleicht nie hitte verhelfen kénnen«,'¥” gefunden.

Angesichts derart gliicklicher Begegnungen von Dichtung und Rund-
funk darf nicht vergessen werden, daf} die Literatur erst langsam im
Horfunk Fufl fassen kann und im Grunde immer ein elitdres Programm-
segment eines Mediums bleibt, das nicht erst heute von Musikdarbie-
tungen, Nachrichten-, Sport- und Unterhaltungssendungen dominiert
wird. Poetische Wortbeitrage fungieren vorerst als illustrer Aufputz fiir
die vorwiegend musikalische Gestaltung sogenannter »Bunter Abendex.
Abgesehen von konventionellen Kombinationen aus Musik und Lyrik

135 Vgl. Hans Niichtern: Worte des Gedenkens fir Hugo von Hofmannsthal. In: Radio
Wien (1929), S. 7221,

136 Vgl. Walter Roller: Einfithrung. In: Tondokumente zur Kultur- und Zeitgeschichte
1888-1932, S.9-12; hier: S. 10.

137 Dr. H.: In Miinchen: Theater im Rundfunk. In: Der Deutsche Rundfunk, H. 19 (1932),
S.59. [Zit. nach: Joachim-Felix Leonhard (Hg.): Programmgeschichte des Horfunks in der
Weimarer Republik. Bd. 2. Miinchen 1997, S.1061.]
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zahlen Marchen fiir Kinder oder in seltenen Fallen auch Ausziige aus
Prosawerken zu den ersten literarischen Beitrdgen im Horfunk.'s® Bald
werden auch kurze Monologe aus Dramen — wie etwa die von Vicky
Werkmeister am 12. Dezember 1923 im Berliner Rundfunk vorgetragene
»Passage des jungen Médchens aus Hofmannsthals >Der Tor und der
Tod«d® — als kleine Einlagen im musikalischen Programm gesendet. Die
weiteren Stationen des literarischen Rundfunkprogramms fithren tiber
Dialoge und erste dramatische Szenen allmihlich auch zur Sendung
kompletter Stiicke mit verteilten Rollen. Das Repertoire dieser soge-
nannten »Sende-Spiele« wird einerseits aus Buhnensticken, die durch
rundfunkspezifische Umschaffung den Forderungen des Horfunks ange-
pafit werden, oder andererseits aus jenen am Theater »vernachlissigten
Stiicken, die der Technik des Rundfunks besonders entsprachen«!*,
zusammengestellt. Als eines dieser »fiir besonders rundfunkgeeignet«
eingeschétzten Bithnenwerke kristallisierte sich aufgrund seiner allego-
rischen Dimension und seines intimen, lyrischen Tons!*! neben dem
mittelalterlichen »Der Ackermann und der Tod« des Johannes von Tepl
(Saaz) auch Hofmannsthals lyrisches Drama »Der Tor und der Tod«
heraus. »Da diese beiden Spiele aus verschollener und neuester Zeit« - so
Kurt Pinthus in seinen Erinnerungen an die Friithzeit des Berliner Hor-
funks — »fast ganz unabhingig von der Szenerie und der koérperlichen
Bewegung, rein durch die Wirkung des Worts, verstandlich gemacht
werden kénnen, wiren hier also wirkliche Horstiicke langst vor der
Erfindung des Radio entstanden.«!#?

Obwohl seine Werke in den zwanziger Jahre regelmiaflig gesendet wer-
den, das lyrische Drama »Der Tor und der Tod« sowie »Der Jedermann«
erfreuen sich zu Allerheiligen und Allerseelen grofler Beliebtheit,'** tritt

138 Vgl. Kurt Pinthus: Die literarischen Darbietungen der ersten finf Jahre des Berliner
Rundfunks. In: Gerhard Hay (Hg.): Literatur und Rundfunk 1923-1933. Hildesheim 1975,
S.41-67; hier: S. 44-47.

139 Ebda, S. 53.

140 Ebda, S. 57.

141 Vel. Leonhard (Hg.): Programmgeschichte des Horfunks in der Weimarer Republik,
Bd.2,S.1061.

142 Pinthus: Die literarischen Darbietungen der ersten fiinf Jahre des Berliner Rundfunks.
In: Hay (Hg.): Literatur und Rundfunk 1923-1933, S. 64.

143 Vgl. Leonhard (Hg.): Programmgeschichte des Hérfunks in der Weimarer Republik,
Bd.2, S.1047.

136 Heinz Hiebler
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u_DIE
AGYPTISCHE
HELENA

RICHARD STRAUSS

Abb. 15: »Die agyptische Helena«
ADOLSH FORSTNER/BERLIN W10, (1928) - TCXttht der Oper

Hofmannsthal im Horfunk-Kontext in erster Linie durch eine Aktion
in Erscheinung: 1925 erkdmpfen die Anwilte des Fischer-Verlages im
Namen von Gerhart Hauptmann und Hofmannsthal das Copyright
fir Wortbeitridge im Horfunk."** Zu einer niheren Beschaftigung mit
dem Medium oder gar einer zeitweiligen kiinstlerischen Zusammenar-
beit wie beim Film kommt es in diesem Fall nicht. Dafl er sich seiner
medienhistorischen Zeitgenossenschaft dennoch nicht entziechen kann,
bestitigt unter anderem seine Bekanntschaft mit Robert von Lieben,
einem Grofineffen von Hofmannsthals grofmiitterlicher Freundin Jose-
fine von Wertheimstein.'*s Als Erfinder der Elektronenréhre,*¢ die nach
seinem "Tod zu einem der grundlegendsten Bausteine der Telephon- und
Rundfunktechnik, ja der analogen Verstarkertechnik iiberhaupt weiter-

144 Vgl. Leonhard (Hg.): Programmgeschichte des Horfunks in der Weimarer Republik,
Bd.1,S.92.

145 Hinsichtlich Liebens Spuren in Hofmannsthals Leben und Werk vgl. Mathias Mayer:
Nachwort zu: BW Lieben, S. 61ff.

146 In seinem Nachruf auf den frith verstorbenen Freund ehrt Hofmannsthal die Persén-
lichkeit Liebens vor allem als Mensch, Visiondr und Traumer, der von einem seiner »Ausfliige
das >Relais fiir undulierende Stréme« mitbrachte und (...) der die Sinnenwelt unterwerfenden
Technik etwas Bleibendes zu schenken hatte«. Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Robert von
Lieben. In: GW RA L, S.455-457; hier: S. 457.
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entwickelt wird, zahlt Lieben zu den schillerndsten Personlichkeiten der
europdischen Mediengeschichte.

Der Begriff »Radio« findet im Sprachgebrauch Hofmannsthals - so
etwa in den Briefen an seine Tochter Christiane'”” — auch als Synonym
fur drahtlose Telegramme Verwendung. Guglielmo Marconis unermiid-
lichen Bemiihungen um eine kommerzielle Verwertung der Funktechnik,
die vorerst vor allem im Bereich der militdrischen Nachrichteniiber-
mittlung gefordert wird, ist die zivile Nutzung der drahtlosen Telegra-
phie zu danken. Mit ihrer Hilfe kénnen erstmals bewegliche, an kein
Leitungsnetz angeschlossene Ziele wie Schiffe, Eisenbahnziige oder
Flugzeuge mit Nachrichten versorgt werden. Den medienhistorischen
Urspriingen des Radios im Schiffsfunk trigt Hofmannsthal in seiner
Oper »Die dgyptische Helena« Rechnung: Eine weissagende Muschel,
die zu Beginn des ersten Akts mit mechanischem Klang die Rickkehr
Helenas ankiindigt, wird hier zu »den Einrichtungsgegenstinden des
Saales« gezahlt. Hofmannsthal charakterisiert das Gerit im Begleittext
zur Oper aus dem Jahr 1928 als »Muschel, die alles weifs, was drauflien
auf dem Meere vorgeht, und die, um Aithra zu zerstreuen, alles erzahlt,
was sie weill«; mitunter bezeichnet er die Muschel sogar ausdriicklich
als »Mittelding zwischen Zeitung und Radio«.!*® Als diese Beschreibung
1928 in seine programmatischen Bemerkungen zur mythologischen
Oper Eingang findet, ist die Verbindung von Schiffen mit dem Festland
ldngst keine Zauberei mehr. Das Radio, das als Informationsmedium
gerade beginnt, die Zeitung als altbewdhrtes Nachrichtenmedium an
Aktualitit und Effizienz zu tberfliigeln, ist auf dem besten Weg, sich auch
als Unterhaltungsmedium ein Massenpublikum zu erobern.

Weit abseits von den tastenden Entwiirfen einer horfunkgerechten
Medienisthetik verbindet das im Zusammenhang mit Hofmannsthals
Uberlegungen zur »Agyptischen Helena« entstandene Konzept der »my-
thologischen Oper«'* seine unablissigen Bemiithungen um die theore-

147 Vel. TB Christiane, S. 173.

148 Hugo von Hofmannsthal: »Die dgyptische Helena (1928)«. In: GW D'V, 5.498-512;
hier: S. 503. - Hofmannsthal: Die 4gyptische Helena. In: SW XXXI, S.216-227; hier: S. 220.
Dem Text der kritischen Ausgabe ist zu entnehmen, dafl der Verweis auf Zeitung und Radio
von Hofmannsthal in manchen Fassungen gestrichen wurde. Vgl. Hofmannsthal: Die dgyp-
tische Helena. Varianten. In: Ebda, S.522-531; hier: S. 526.

149 Vgl. ebda, S.227.

138 Heinz Hiebler
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tische Fundierung einer ebenso zeitgeméfien wie zeitlosen literarischen
Form mit einem vorerst scheinbar nur als akustischer Gag angelegten
Klangexperiment. Im Mittelpunkt steht dabei jene bereits erwdhnte
Muschel, die er immer wieder in Beziehung zu modernen akustischen
Medientechniken wie Telephon und Radio setzt. Schon in einem Brief
vom 16. Oktober 1923 geht es Hofmannsthal dabei vor allem darum,
daf} die Muschel:

wirklich lustig und wunderbar klingt! Ich denke, wenn ich von dem »Gurgeln«
spreche, immer an ein Gerdusch, wie wenn Wasser in einer Rohre »redet«.
Daf} man sie verstehe, ist nicht unbedingt nétig — es konnte lustig sein, wenn
man sie so schlecht verstiinde wie die Stimme am Telephon, wenn man da-
neben steht — dann muf halt die Dienerin alles wiederholen.®?

Knappe zwei Wochen vor dem offiziellen Sendebeginn des Hérfunks in
Berlin liegt der Vergleich mit dem Telephon selbstverstindlich noch ndher
als der mit dem bis dato weitgehend unbekannten Radio. Die Metamor-
phose der Muschel von dem anfangs in Kauf genommenen komischen
Effekt zur Tragerin der »eigentliche[n] Exposition«'® des Stiicks verhilft
dem Klangexperiment auch inhaltlich zu immer gréfierer Bedeutung.
Was Strauss und Hofmannsthal mit der »Agyptischen Helena« letzten
Endes liefern, 1st wieder einmal weit davon entfernt, leicht, operettenhaft
oder gar ganz ohne Worte verstandlich zu sein. Dafl es dabei erneut auch
um einen Kampf zwischen Text und Musik geht und dafl Hofmannsthal
sehr wohl darauf besteht, daf} sein Text nicht nur vertont, sondern vom
Publikum auch verstanden werde, kénnen die umfangreichen publizisti-
schen Bemithungen um das Stiick nicht verschleiern.'?

In Hofmannsthals fingiertem Gesprich tiber »Die dgyptische Helena
(1928)«, in dem Richard Strauss nach Platonischem Vorbild die Rolle
des naiven Fragenden zugewiesen wird, ist von Konflikten zwischen
Text und Musik keine Rede. Ganz im Gegenteil: Die Kunstmittel des
Musikers sollen fiir den Autor besonders befruchtend sein und ithn vor
einer allzu dialektischen, naturalistischen Ausdrucksweise bewahren.
Hofmannsthals Mifltrauen ist ausdriicklich gegen das »sich auf der dia-
lektischen Ebene« bewegende Drama, »die zweckhafte, ausgekliigelte

150 BW Strauss, S. 500.

151 Ebda, S.531. [Hervorhebung im Original.]

152 Vgl. Richard Strauss: Interview tiber »Die dgytische Helena«. [1928] In: Ders.: Betrach-
tungen und Erinnerungen. Hg. v. Willi Schuh. Miinchen, Mainz 1989, S.150-153.
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Rede« und »das, was man Kunst des Dialogs oder psychologischen Dia-
log nennt«, gerichtet.'” Die Alternative, die er seinem immer wieder nach
den Kunstmitteln des Autors fragenden Gegeniiber anbietet, kniipft an
sein erprobtes poetologisches Konzept an:

Er [der Autor; Anm. Hiebler] kann vermdge der Erfindung einer Handlung
etwas tbermitteln, ohne es mitzuteilen. Er kann etwas im Zuhorer leben ma-
chen, ohne dafy der Zuhoérer ahnt, auf welchem Wege ihm dies zugekommen
ist. Er kann fithlen machen, wie zusammengesetzt das scheinbar Einfache,
wie nahe beisammen das weit Auseinanderliegende ist.!5*

Auf die Frage von Strauss, ob sich diese Kunstmittel nicht definieren lie-
len, erweitert Hofmannsthal sein bewéhrtes Reservoir an optischen Ana-
logien um eine klangliche Dimension, bei der es in einer fiir den Musiker
moglichst einleuchtenden Form weniger um den konkreten Inhalt als um
die spezielle Art und Wiese der literarischen Handhabe von Handlung
und Motiven geht. Hofmannsthals Bemithungen, »das Verborgene an-
klingen (...), das Angeklungene wieder verschwinden« zu lassen, und
das Ganze »durch Ahnlichkeit der Gestalten, durch Analogien der Si-
tuation — durch den Tonfall, der oft mehr sagt als die Wortes, sprachlos
zu dirigieren, zielen einerseits auf eine ausdriickliche Anndherung an die
»Kunstmittel des Musikers«,'® stchen andererseits jedoch auch in auffal-
lender Affinitdt zur Programmatik frither Hoérfunktheorien.'5

Abseits derartiger Theorieentwiirfe und intermedialer Parallelen, im
Kampf um die konkrete Umsetzung der kiinstlerischen Einheit von Text,
Musik und optischem Eindruck auf der Opernbiihne fordert gerade in
der »Agyptischen Helena« auch der Text sein Recht. Fiir die Miinchner
Premiere bemiiht sich Strauss sogar darum, Hofmannsthals Wunsch
nachzukommen, die Auffithrungen hier »bei halberleuchtetem Hause
spielen« zu lassen, so dafl das mit Textbiichern bewappnete Publikum
wihrend der Auffithrung mitlesen kann.”” Bei der »Kinogeneration«!%

153 Vgl. Hofmannsthal: Die dgyptische Helena. In: SW XXX, S.226.

154 Ebda, S. 227.

155 Vgl. ebda.

156 Vgl. Heinz Hiebler: Odysseus im Land der Sirenen - Radio und Mythos in der Mo-
derne: Zur Identititsproblematik aus medientechnischer Sicht. In: Alice Bolterauer, Dietmar
Goltschnigg (Hg.): Moderne Identititen. Wien 1999, S. 243-260; hier: S. 249f.

157 Vel. dazu BW Strauss, S. 666f.

158 Ebda, S. 670.
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der zwanziger Jahre, tiber deren Ignoranz sich Strauss in einem spéteren
Brief an Hofmannsthal beklagen sollte, diirften derartige Sonderwtin-
sche wenig Anklang gefunden haben. Bei der zeitgemafleren Hoérfunk-
Rezeption stand der begleitenden Lektiire ohnehin nichts im Wege,
doch wurde hier der angestrebte Gesamteindruck durch das génzliche
Fehlen der optischen Dimension des Stiicks zunichte gemacht. Das
Fernsehen mit Untertiteln oder die noch authentischere Verwendung
von Laufschriftanzeigen auf heutigen Opernbithnen - wie etwa auch
auf jenen der Salzburger Festspiele — kénnen mittlerweile auch diesem
Defizit wenigstens von technischer Seite Abhilfe schaffen. In Hinblick auf
die Ignoranz des Publikums sind auch diese medientechnischen Errun-
genschaften nach wie vor machtlos. Eine kurze, in der Wiener »Radio-
Woche« enthaltene Riickschau auf die Ausstrahlung der »Agyptischen
Helena« vom 20. Dezember 1928 aus der Staatsoper beschrankt sich
auf die Feststellung »eine[r] recht gute[n] Uebertragung«**. Wihrend
der Horfunk vor allem darum bemiiht ist, ein akustisches Ereignis so
storungsfrei wie moglich auszustrahlen, bleiben Hofmannsthals Inter-
essen am Rundfunk, wie der bislang unveréffentlichte Briefwechsel mit
dem Fiirstner-Verlag zeigt, im wesentlichen auf die Auszahlung seiner
Tantiemen beschrankt.

»Der bedeutendste Autorenfilm des Herbstes« —
»Das fremde Madchen« (1913)

Uber den proklamierten Einsatz einer bildreichen Sprache, die nichts
beim Namen nennt, sondern alles durch Analogien umschreibt, und
tiber die Rolle, die aulersprachliche Gestaltungsmittel wie Gestik, Mi-
mik und Gebidrde in seinem Dramenkonzept spielen, bahnt sich Hof-
mannsthal mit seinen Ballettentwiirfen und Pantomimen einen direkten
Weg zum Stummfilm. Die Pantomime fiigt sich in die kérperbezogene
Asthetik von Hofmannsthals Poetologie. Im Vordergrund steht dabei
nicht die literarische, sondern die theatralische Umsetzung eines kiinst-
lerischen Gedankens durch die wortlose Kérpersprache der Akteure
auf der Bithne. Der dazu entworfene, mehr begleitende denn beschrei-

159 Vgl. Radio-Woche, 6.Jg. (1929), Nr. 1, S. 14.
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Der Kinematograph — Diisseldorf, No. 343.

in Berlin zensiert!

nes fremee Medchen

Noch freie Distrikte:

Das Auffithrungsrecht

fiir mehrere Oldenburg
(Grossh. und Provinz)
der grossten Stadte Sachsen
und Provinzen Thiiring.Staaten
Deutschlands ist SO Hanhioyvor
Brandenburg
bereits vergeben.

! Schleswig'Holst.
¢! und Mecklenburg.

% %

Reflektanten aut noch freie Stadte und Distrikte wollen mir sofort
sthreiben; der Film kann bei Voranmeldung jederzeit hier gesehen werden.

Autor Hugo v. Hofmannsthal.

Die abgeschlossenen Distrikte resp. deren Inhaber werde in einer der nachsten
Nummern dieser Zeitung verditentlichen.

Diisseldorfer Film=-Manufaktur

Telegr.-Adresse: Films. L, Gottschalk, Diisseldorf Telephon: 8630 u. 863t.

Abb. 16: Werbeanzeige fir den Film »Das fremde Méddchen«. In: Der Kinemato-
graph, Nr. 343 (23.7.1913), o.S. (Mit einem Portrat Hugo von Hofmannsthals.)
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In: Erste internationale Film-Zeitung, Nr. 32 (9.8.1913), S. 14.
(Mit einem Portrit Grete Wiesenthals und zwei Filmstills.)



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

bende Text ist von vornherein nebensdchlich und in Hinblick auf seine
medialen Absichten sogar weitgehend autonom. Das Fillen der im Text
aufscheinenden Leerstellen ist der (Kon-)Genialitit der ausfithrenden
Kiinstler tiberlassen, an deren Arbeit Hofmannsthal jedoch bei Proben
und in Gesprichen lebhaften Anteil nimmt. »Das sind Worte. Sie tiber-
setzen sichs in eine bessere Materie«'®, schreibt er 1910 in einem Brief
an Grete Wiesenthal, mit der er in den Jahren 1911 bis 1913 an die
Verfilmung seiner Pantomime »Das fremde Méadchen« geht.

Angesichts der kiinstlerisch und gesellschaftlich umstrittenen Rolle des
Films vor dem Ersten Weltkrieg muf} es iiberraschen, daf} ein derart um
Anerkennung bemiihter Autor wie Hofmannsthal sich so frith fiir das
neue Medium zu interessieren beginnt. Immerhin fillt das Kinogewerbe
in den Verordnungen der dsterreichisch-ungarischen Monarchie bis 1912
unter das Vagabunden- und Schaustellergesetz.'s! Bis 1918 bleibt es den
Mitgliedern des k. k. Hofburgtheaters — abgesehen von einigen Sonder-
genchmigungen - prinzipiell untersagt, an Filmen mitzuwirken.'®> Nach-
dem Alfred Walter Heymel, der erste belegbare Ansprechpartner fiir das
Filmprojekt des »Fremden Madchens«, mit deutschen Produktionsfirmen
keine Einigung herbeifithren kann,'® wird die Filmidee vorerst von der
dénischen Nordisk-Film aufgegriffen. Ein vermutlich von Karl Ludwig
Schréder, einem Beauftragten dieser Firma, entworfenes Filmszenario!®*
bleibt fiir die spatere Filmfassung jedoch bedeutungslos. Realisiert wird
der Film erst auf Initiative Mauritz Stillers im Mai 1913 von einer schwe-
dischen Produktionsfirma, der Svenska Biografteatern. Stiller, der spa-
tere Entdecker Greta Garbos und Ahnherr des schwedischen Kunstfilms,

160 Vgl. Hofmannsthal an Grete Wiesenthal, Rodaun, 5. Juli 1910. In: Leonhard M. Fied-
ler, Martin Lang (Hg.): Grete Wiesenthal. Die Schonheit der Sprache des Kérpers im Tanz.
Salzburg, Wien 1985, S. 97.

161 Vel Werner Michael Schwarz: Kino und Kinos in Wien. Eine Entwicklungsgeschichte
bis 1934. Hg. v. d. Ges. . Filmtheorie. Wien 1992, S. 26f.

162 Vgl. Markus Nepf: Die ersten Filmpioniere in Osterreich. Die Aufbauarbeit von Anton
Kolm, Louise Velte¢/Kolm/Fleck und Jakob Fleck bis zu Beginn des Ersten Weltkriegs. In:
Francesco Bono, Paolo Caneppele, Gunter Krenn (Hg.): Elektrische Schatten. Beitrdge zur
Osterreichischen Stummfilmgeschichte. Wien 1999, S. 11-36; hier: S. 29.

163 BW Heymel, S. 187.

164 Vel SW XXVIL [In Druck.] - [N.N.:] Das fremde Middchen. Ein romantisches
Drama. Nach Hugo von Hofmannsthal. Scenario der Filmfabrik. Milieu und Musik aus der
Bellmanzeit oder eine Generation friher: Holbergzeit. In: Fiedler, Lang (Hg.): Wiesenthal,
S.113-126.

144 Heinz Hiebler

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

fuhrt Regie und schreibt das Drehbuch nach Hofmannsthals Pantomime,
an der Stiller vor allem die dsthetische Herausforderung reizt, einen
Film mit méglichst wenigen Zwischentiteln zu machen. Am 23. Mai
1913 finden die Dreharbeiten des etwa 60 Minuten dauernden Films
in Stockholm ihren Abschlufi. Die Urauffithrung findet am 21. August
1913 in Wien statt.!®

Die grofien Kinozeitschriften in Deutschland beginnen den Film be-
reits im Juni 1913 zu bewerben. »Grete Wiesenthal, die bekannteste und
beliebteste aller Tanzerinnen« wird der Berliner »Lichtbildbiihne« vom
7. Juni 1913 zufolge im Herbst dieses Jahres »in >Das fremde Madchens
von Hugo von Hoffmannsthal [sic!], dem gréfiten und genialsten aller
Autoren«%, ithr Debut auf der Kinoleinwand feiern. Unter der Rubrik
»Geschiftliches« wird man in einem eigenen Absatz auch dariiber in
Kenntnis gesetzt, dal} »[sjowohl der Autor, als auch die Hauptdar-
stellerin (...) ein Riesenhonorar erhalten«!® haben. Die eigentlichen
Filmemacher - allen voran Regisseur und Drehbuchautor Mauritz Stl-
ler — bleiben unerwihnt. In einer am 28. Juni verdffentlichten Annonce
des Filmtextverlages sicht man sich bereits veranlafit, den zahlreichen
Anfragen hinsichtlich des Autorenfilms zu begegnen. Da es sich dabei
selbstredend um keinen »alltagliche[n] Film« handelt, auf den sich die in
der Branche tiblichen Superlative anwenden lassen, sagt man »am besten
emfach, was er ist«:

Er ist die vollendete, organisch geschlossene Wiedergabe einer klassisch
einfachen Handlung, die den Beschauer - wie alles wahrhaft Kiinst-
lerische — von Anfang bis zu Ende in eine seltsame innere Spannung
gefangen nimmt.

Grete Wiesenthal hat den Film mit viel Poesie getanzt und mit viel Verstand
insceniert. Allerorten, wo dieser Film auf seinem Laufe um die ganze Erde gespielt
werden wird, wird er allen Beschauern dankbar und dauernd im Gedéchtnis
bleiben. !

165 Vel. SW XXVII. [In Druck.] - Fiir wichtige Hinweise und umfangreiche Materialien
zur Verfilmung des »Fremden Midchens« danke ich Frau G. Bérbel Schmid und Herrn Gésta
Werner.

166 Vgl. N.N.: Das fremde Médchen. [Werbeanzeige.] In: Lichtbildbiihne, Nr. 23 (7. Juni
1913), S.175.

167 Vgl. N.N.: Hugo Hoffmannsthal [sic!] und Grete Wiesenthal im Film, in: Ebda, S. 220f.;
hier: S.221.

168 N.N.: Das fremde Miadchen. [Werbeanzeige.] In: Erste Internationale Film-Zeitung,
Nr.26 (28.Juni 1913), S. 18. [Hervorhebungen im Original.]
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Da von dem Film keine Kopie erhalten ist, a3t sich dieses Urteil nur
anhand von Filmstills, Programmbheften und Filmkritiken tiberpriifen.
Die Tatsache, dafl das von Hofmannsthal autorisierte deutschsprachige
Beiheft zum Film bis auf kleinere Abweichungen im vierten Akt im we-
sentlichen den genauen Wortlaut des Pantomimen-Textes und keine um-
gearbeitete Filmfassung enthélt, deutet darauf hin, daf§ zwischen Stillers
Drehbuch und Hofmannsthals Pantomime keine gréfleren inhaltlichen
Differenzen bestanden haben diirften.'® Eine nur im schwedischen Film-
heft abgedruckte eigenstdndige Beschreibung des Films weist ebenfalls
keine nennenswerten inhaltlichen Abweichungen zu Hofmannsthals
Text auf.” Ein junger lebenstiberdriissiger Bonvivant wird durch
die flehende Geste eines jungen, fremden Madchens wieder mit dem
einfachen Leben verséhnt. Bevor es dazu kommt, wird er jedoch von
der schlechten Gesellschaft, in der sich das Madchen befindet, in einen
Hinterhalt gelockt, ausgeraubt und (fast) ermordet. Nachdem sich das
Maidchen fiir thn geopfert hat, steht seiner endgltigen Lauterung nichts
mehr im Wege. Hinsichtlich der Beurteilung des Films ist sich die Kritik
offenbar schon wenige Tage nach seiner deutschen Urauffithrung am
5.September 1913 im Berliner Cines-Theater'”" im wesentlichen einig.
»Von den andern Autorenfilms hat schon Hofmannsthals »Madchen
aus der Fremde« [sic!] ein schreckliches Fiasko erlitten«,'”? bemerkt Karl
Bleibtreu nur neun Tage nach der offiziellen Deutschland-Premiere.
Die Reaktionen auf den Film machen die Grenzen einer kiinstlerisch
anspruchsvollen Symbiose von (lyrischer) Dichtung und Film deutlich.
Fuar Ludwig Klinenberger erweist sich die Kombination von »Symboli-

169 Vgl. Das fremde Miadchen. Ein mimisches Spiel fiir den Film von Hugo von Hof-
mannsthal. In der Hauptrolle: Grete Wiesenthal. Film der Diisseldorfer Film=Manufaktur.
Monopol=Vertrieb fiir Osterreich=Ungarn und die Balkanlinder: Anna Christensen, Wien
VI, Mariahilferstrafie 53. (Druck von A. Winser, Berlin.) O.O. o.]. [1913]. - Das fremde
Miédchen. Text von: Hugo von Hofmannsthal. Berlin 1913.

170 Vgl. Den Okanda. Mimiskt drémspel 1 3 akter. I hufvudrollen: Fru Grete Wiesenthal.
Den virldsberdmda dansosen. Iscensdttning efter forfattaren Hugo von Hofmannsthals ro-
man Das fremde Madchen. (Tryckerei A.-B. Skandia, Stockholm.) O.O. o.]. [1913].

171 Vel.: Werner: Mauritz Stiller och hans filmer, S. 125. — Hitte ich das Kino! Die Schrift-
steller und der Stummfilm. Ausstellungskatalog des Deutschen Literaturarchivs im Schiller-
Nationalmuseum Marbach/Neckar. Miinchen, Stuttgart 1976, S. 147.

172 Karl Bleibtreu: Filmkritik. [Aus: Die Ahre, 1. Jg. (14. September 1913).] In: Fritz
Gittinger (Hg.): Kein Tag ohne Kino. Schriftsteller tiber den Stummfilm. Textsammlung.
Frankfurt a. M..: Deutsches Filmmuseum 1984, S. 248-279; hier: S. 258f.
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stik«, die Hofmannsthal »auch als Kinodichter nicht« verlafit, und Film
nicht unbedingt als vorteilhaft und steht in gewissem Gegensatz zu
den »tiblichen Verfolgungsszenen auf dem Kinos, die freilich »auch bei
Hofmannsthal nicht« fehlen. Klinenberger restimiert in seiner Filmkritik
Gesamteindruck und Publikumsreaktion recht eindeutig: »Wir wissen
nicht, wie lang der Film ist, allein auch im Kino kann es, wie Figura zeigt,
Langen geben. Die Technik der Kinodramatiker hat Hofmannsthal noch
nicht vollends heraus.«” Bedeutend drastischer formuliert es Karl Kraus.
Auf der Basis von Hofmannsthals Filmtext fiihrt er nicht nur den Bewets,
»daf} das Kino die Autoren, die es findet, nicht brauchen kann«, er nutzt
die Gelegenheit auch fiir eine Abrechnung personlicher Art:

Lese, wer nach den Libretti des Herrn v. Hofmannsthal noch nétig hat, eine
Jugendliebe zu begraben, die Inhaltsangabe des Kinodramas »Das fremde
Midchen«. Wenn der Dichter Paul Wilhelm sich entschlieffen wollte, seinen
zéhen Idealismus den Anspriichen des Lebens zu opfern und seine Kunst
in den Dienst des Kinos zu stellen, ein groflerer Dreck kénnte schwerlich
das Ergebnis sein. Dichter, die so etwas kénnen, waren natiirlich nie welche,
sondern nur ein Lichtspiel der Zeit."™

Kriegspublizistische Vergegenwartigungsstrategien und
das Filmgeschiaft der zwanziger Jahre

Die nicht gerade ermutigenden Erfahrungen mit dem von der Kritik
verrissenen »Fremden Méadchens, seine finanzielle Unabhingigkeit und
sein kulturpolitisches Engagement wihrend des Ersten Weltkriegs lassen
Hofmannsthal — zumindest vortibergehend - von nervenaufreibenden
Ausfliigen ins Filmgeschift absehen. Als Leiter des Pressebiiros des
Kriegsfiirsorgeamtes versieht er hier bis 20. April 1915 seinen Dienst
und wird dank eines Briefs von Karl Graf Stiirgkh an den k.k. Minister
fur Landesverteidigung, demzufolge ihm »eine besondere publizistische
Aufgabe zugedacht« sei, »mit Schreiben vom 17. Mai 1915« seiner Dienst-

173 Vgl. Ludwig Klinenberger: Filmdrama von Hofmannsthal. [Aus: Bithne und Welt
15. Jg. (1912/13) 2. Bd., Nr.23/24, S.503f] In: Jérg Schweinitz (Hg.): Prolog vor dem Film.
Nachdenken tiber ein neues Medium 1909-1914. Leipzig 1992, S. 3781

174 Karl Kraus: Ein Verlorener. In: Die Fackel, 15. Jg., Nr.391/392 (Mitte Januar 1914),
S.17f.
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Abb. 18: Franz Waciks Abschlufilithographie
zu Hofmannsthals Kinderbuch »Prinz Eugen der edle Ritter« (1915)

pilichten enthoben.'”” Neben der Fortsetzung seiner kulturpolitischen
Arbeit fiir Zeitungen und Zeitschriften, die er schon kurz nach Kriegs-
beginn aufgenommen hatte, beschiftigt sich Hofmannsthal mit einer
ganzen Reihe patriotischer Buch- und Editionspline. Im Insel-Verlag
realisiert er die Herausgabe der »Osterreichischen Bibliothek«, einer
zwischen 1915 und 1917 erscheinenden Buchreihe, sowie des »Oster-
reichischen Almanachs auf das Jahr 1916« Ihren buchkiinstlerischen
und wohl auch propagandistischen Héhepunkt erreicht Hofmannsthals
Kriegspublizistik aber schon mit dem von Franz Wacik illustrierten
Kinderbuch »Prinz Eugen der Edle Ritter« (1915). Gemeinsam mit den

175 Vgl. Heinz Lunzer: Hofmannsthals politische Tatigkeit in den Jahren 1914 bis 1917.
Frankfurt a. M. u.a. 1981, S. 136f.
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einfarbigen Vignetten und den mehrfarbigen Lithographien von Wacik,
einem auch fiir das Kriegsfiirsorgeamt titigen Grafiker, erhilt schon
das eigentliche Textkorpus mit seiner dazugehérigen Eichenlaubumrah-
mung eine dem Ernst der Zeit angemessene Erscheinungsform. Der
nachgestellte Abdruck des »Prinz-Eugen-Liedes« mit der beschworenden
Uberschrift: »Prinz Eugens Geist ist immer dort, wo unsere Soldaten
fechten und siegen«, spitestens aber das suggestive Schlufibild Waciks,
das die osterreichisch-ungarischen >Feldgrauen< unter der Silhouette des
Prinzen tatsdchlich im Vormarsch gegen einen unsichtbaren Feind zeigt,
fahrt auch dem weniger beschlagenen Leser Hofmannsthals literarische
Vergegenwirtigungsstrategie vor Augen.”s

Handfeste Grunde, sich wieder mit den farbloseren, dafiir aber be-
wegteren Bildern des Films einzulassen, findet Hofmannsthal erst wieder
nach dem Krieg, da jedoch in Hiille und Fiille. Der Verlust des ersparten
Vermogens und die drastisch verschlechterte Einkommenssituation als
Autor im konventionellen Sinn erleichtern die Entscheidung, sich in das
kurzfristig auch in Osterreich boomende Filmgeschift der goldenen
zwanziger Jahre zu stiirzen. Fiir kurze Zeit erstrahlt das Wien der Nach-
kriegsjahre im Glanz einer europiischen Filmmetropole.'”” Mit circa 70
bis 75 hier erzeugten Normal- und Groffilmen pro Jahr ist 1921/22 der
Zenit erreicht. Schon 1923 werden nur noch 35, ein Jahr spiter »nur
mehr 16 und 1925 tberhaupt nur 5« Filme in Wien produziert.'”s Be-
zeichnend fiir den voriibergehenden Aufschwung der 6sterreichischen
Filmproduktion sind vor allem die Monumentalfilme des gebtirtigen
Ungarn Michael Kertész, der 1926 nach Hollywood emigriert und unter
dem weit bekannteren Namen Michael Curtiz als Regisseur von »Casa-
blanca« (1942) in die Filmgeschichte eingeht: Unter seiner Regie entste-
hen im Auftrag der Wiener Sascha-Film unter anderem der Kolossalfilm
»Sodom und Gomorrha« (1922) und der nach einem Drama von Arthur
Schnitzler gedrehte Historienfilm »Der junge Medardus« (1923).

176 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Prinz Eugen der edle Ritter. Sein Leben in Bildern.
Erzihlt von Hugo von Hofmannsthal. 12 Original-Lithographien von Franz Wacik. Wien
1915.

177 Vgl. Francesco Bono: Bemerkungen zur 6sterreichischen Filmwirtschaft und Produktion
zur Zeit des Stummfilms. In: Bono, Caneppele, Krenn (Hg.): Elektrische Schatten, S.47-75,
hier: S. 64f.

178 Vgl. Ingrid Maria Hiibl: Sascha Kolowrat. Ein Beitrag zur Geschichte der Osterreichi-
schen Kinematographie. Wien 1950, S. 60.
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Einen ersten Anlauf zur Verfilmung seines »Rosenkavaliers« startet
Hofmannsthal schon 1920, indem er der Berliner Geschiftsstelle der Ge-
sellschaft deutscher Filmautoren eine unverbindliche Interessensbekun-
dung zukommen lif}t.”” Uber ein halbes Jahr spiter signalisiert er mit der
Veroffentlichung von »Der Ersatz fiir die Traume« an prominenter Stelle,
namlich in der Osterbeilage der »Neuen Freien Presse« vom 27. Marz
1921, abermals sein prinzipielles Interesse am Film. Auf den Tag genau
25 Jahre nach der ersten Vorfithrung der >lebenden Photographien«< der
Briidder Lumié¢re in Wien prasentiert er sich als Sprachrohr einer Kino-
theorie'®, die unter den unterschiedlichsten Perspektiven betrachtet wer-
den kann. Als Kernstiick seiner »Drei kleinen Betrachtungen«lassen sich
die referierten Ansichten zum Film in einen utopischen, auf das Jenseits
digitaler Schriftsprache abzielenden Bezug zu Hofmannsthals poetischer
Schreibweise bringen; »Der Ersatz fiir die Traume« wird dann im Kon-
text mit den beiden anderen Betrachtungen iiber »Die Ironie der Dinge«
und »Schone Sprache« als integrierbarer Bestandteil eines poetologischen
Programms lesbar. Als skizzenhafter Ansatz einer frithen Filmtheorie mit
soziologischen Implikationen braucht Hofmannsthals Beitrag zum Kino
aber auch den Vergleich mit zeitgendssischen Lichtspiel-Reflexionen wie
jener Hugo Miinsterbergs nicht zu scheuen.'®! »Der Vortragssaal ist ne-
ben dem Kino, das Versammlungslokal ist eine Gasse weiter, aber sie
haben nicht diese Gewalt. (...) Uber dem Vortragssaal steht mit golde-
nen Buchstaben: »Wissen ist Macht«, aber das Kino ruft starker: es ruft
mit Bildern.«!®2 Als ein den Anforderungen der Nachkriegsgesellschaft
angemessenes Mittel zur Belehrung und Unterhaltung der Massen wird
Hofmannsthal selbst in den zwanziger Jahren versuchen, den Film in
sein kulturpolitisches Konzept zu integrieren. In seinem cirka 1922 ent-
standenen Filmentwurf »Daniel De Foe« setzt er bewuf3t Defoe als sozial
engagierten und kulturpolitisch aktiven Autor in Szene. In der kurzen

179 Hugo von Hofmannsthal an Otto Furstner, Hinterh6r, 19. August 1920, Bl. 1 (unvertf-
fentl.; Hofmannsthal-Archiv, Frankfurt a. M.). - Vgl. Der Tag, Abendausgabe vom 10. August
1920, o.S.

180 Walter Fritz will Hofmannsthals Beitrag zum Thema Film trotz seiner Kiirze »als eine
der frithesten dsterreichischen Filmtheorien« verstanden wissen. Vgl. Fritz: Kino in Osterreich
(1896-1930), S. 125.

181 Vel. Hugo Miinsterberg: Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie [1916] und andere
Schriften zum Kino. Hg. v. Jérg Schweinitz. Wien 1996.

182 Hofmannsthal: Der Ersatz fir die Traume. In: GW RA 11, S. 141-145; hier: S. 142.
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Abb. 19: Else Czulik: Der Rosenkavalier [Kinoplakat]. Plakatatelier:
Georg Pollak. Wien: Papier- und Blechdruckanstalt [1926], 188 X 127 cm
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Abb. 20: Filmstill: Der Rosenkavalier auf der Wurstlbithne

Notizenfolge einer fiir Elisabeth Bergner geplanten Filmfassung seiner
Novelle »Lucidor« (1923/24; 1926) deutet die filmgemifle Aufriistung
der Figuren mit Browning, Messer und Cyankali eine Verlagerung der
Geschichte ins Krimi-Genre an.'®® Auch bei seinem letzten Filmentwurf,
dem sogenannten »Reinhardt-Hofmannsthal-Gish-Film« (1928), dessen
Nachkriegsszenario an Filme wie Georg Wilhelm Pabsts »Freudlose
Gasse« (1925) denken 14fit, spielt die soziale Komponente eine Rolle. Im
»Rosenkavalier-Film«, wo diese Perspektive in Hofmannsthals Entwiir-
fen von zentraler Bedeutung ist, bleibt sie letzten Endes ausgespart.

183 Zum Lucidor-Film vgl. SW XXVI, Operndichtungen 4, S. 123.
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Von der Oper zur Wurstlbiihne:
»Der Rosenkavalier-Film« (1923-26) '8

Die Unterlagen zum Projekt des »Rosenkavalier«Films weisen eindeutig
Hofmannsthal als treibende Kraft des Unternehmens aus. Seit 1923 lau-
fen verschiedene Projekte zu einer Realisierung: Die Licho-Gesellschaft,
ein italienischer Produzent und sogar die Ufa (Universum Film AG)
interessieren sich fur das Projekt, das die Wiener Pan-Film 1925 unter
der Regie von Robert Wiene umsetzt. Ausschlaggebend fiir diese Wahl
ist vor allem der Umstand, daf} »die Gesellschaft wirklich wil/«. Der Ruf
des »Caligari«-Regisseurs Wiene — laut Hofmannsthal tibrigens »(neben
Lubitsch) der einzige deutsche Regisseur, der Weltruf erworben hat und
dessen Sachen Amerika akzeptiert« — ist eher nebensachlich. Furstner
und Strauss gegeniiber bemiiht sich Hofmannsthal um die Betonung
der Eigenstandigkeit des Films und seine Funktion als Werbetrager. Der
Film soll »die grofite Lust machen, die so kennengelernten Figuren nun
in der egentlichen Haupthandlung, auf dem Theater, lebend, sprechend,
singend zu erblicken«. Die Filmmusik von Strauss soll diese Lust verstar-
ken.!s5 Zentraler Antrieb fiir Hofmannsthals Engagement ist das Geld.
Wihrend Strauss ein Honorar von 10000 Dollar garantiert wird, konnen
Fuarstner und Hofmannsthal immerhin je 5000 Dollar fur sich buchen.
Die finanzielle Bedeutung dieses Deals lafit sich daran ermessen, daf}
Hofmannsthal 1923 seine Quartalseinnahmen aus Opern- und Thea-
tertantiemen sowie samtlichen verkauften Biichern noch mit »summa
213 Dollar!l«'3¢ angegeben hatte.

Drehbeginn des Films ist der 18. Juni 1925. Gedreht wird unter an-
derem im Wiener Schlof§ Schénbrunn und in der Wachau. Als Autoren
des Drehbuchs zeichnen neben Hofmannsthal Louis Nerz und Robert
Wiene verantwortlich. Opernstar Michael Bohnen brilliert als Ochs
von Lerchenau. Huguette Duflos ist als Marschallin, Paul Hartmann

184 Zum Folgenden vgl. auch: Heinz Hiebler: Hugo von Hofmannsthal und das Film-
geschift: Der »Rosenkavalier-Film« zwischen Oper und Kino. In: Das Musiktheater in
den audiovisuellen Medien. »... ersichtlich gewordene Taten der Musik«. Vortrage und
Gespriche des Salzburger Symposions 1999. Hg. v. Peter Csobddi u.a. Anif/Salzburg 2001,
S.343-360.

185 Vgl. dazu Hofmannsthals Brief vom 1. Januar 1925: BW Strauss, S.532f. [Hervorhe-
bungen im Original.]

186 Ebda, S.498.
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als Marschall, Jacques Catelain als Oktavian und Elly Felicie Berger als
Sophie zu sehen. Fiir die obligaten Massenszenen werden 10000 Stati-
sten aufgeboten.'s’

Wie sehr Hofmannsthal auch in seinen Notizen zu diesem Projekt
der Asthetik des Stummfilms und den Erwartungen des Kinopublikums
entgegenkommt, belegt eine Szene, die Rudolf Hirsch in der Vorbe-
merkung zu seinem Filmentwurf anfiihrt: »Flucht des Barons in einem
Fiaker, dessen Boden einbricht. / Liegenbleiben des Barons auf der
Landstrafle.«!#® Der Eindruck, dall Hofmannsthal mit seiner Filmarbeit
ambitionierte Ziele verfolgt, wird nicht nur durch derart konventionelle
Slapstick-Einlagen hervorgerufen. Auch durch seine Vorschlége fiir die
Besetzung der Filmrollen beweist er Sinn fiir Qualitat: Mit Asta Nielsen
als Feldmarschallin, Werner Krauss als Feldmarschall und dem kiinst-
lerisch gleichrangigen Dreigespann (Emil) Jannings, (Michael) Bohnen
oder (Heinrich) George als Ochs'® entscheidet er sich durchwegs fur
anerkannte und zugkréftige Stars der (Stumm-)Filmszene. Das Beste ist
gerade gut genug. Mit Ausnahme von Michael Bohnen bleiben seine
hochtrabenden Besetzungswiinsche jedoch ebenso unerfiillt wie seine
Hoffnungen auf die vollstaindige Umsetzung seines alles in allem doch
recht unspektakuldren Skripts.

In Robert Wienes Filmfassung sind dennoch wesentliche Anregun-
gen von Hofmannsthals Filmszenario eingegangen. Die Ausweitung des
Opernstoffes auf Nebenhandlungen und verschiedenste Schauplitze
wird ebenso umgesetzt wie die Einfithrung des Feldmarschalls Fiirst
Werdenberg. Die von Drehbuchautor Louis Nerz und Regisseur Robert
Wiene realisierte Version des Films bringt den verlotterten Bauernhof
des Ochs von Lerchenau ebenso ins Bild wie den halbverwilderten Lieb-
lingsplatz der Marschallin im Park ihres Schlosses oder die Schlachten
ihres in der Oper unsichtbaren Gatten. Der von Hofmannsthal eigentlich
Sophie zugedachte Aufenthalt im Kloster wird dagegen kurzerhand den

187 Vgl. Walter Fritz: Die sterreichischen Spielfilme der Stummfilmzeit (1907-1930). Im
Auftrag des Osterr. Filmarchivs hg. v. der Osterr. Ges. fiir Filmwissenschaft. Wien 1967
[Masch.], 0.S. (Nr.917).

188 Vel. Rudolf Hirsch: Vorbemerkung. In: Hugo von Hofmannsthal — Richard Strauss:
Der Rosenkavalier. Fassungen — Filmszenarium — Briefe. Hg. v. Willi Schuh. Frankfurt a. M.
1971, S.312.

189 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Notiz einer moglichen Besetzung. In: Ebda, S.335.
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Erinnerungen der Marschallin an ihre Jugend zugeschanzt. Abgesehen
von der Eingangsszene im Schlafzimmer der Marschallin und der Ro-
seniiberreichung, die sowohl in der Oper als auch andeutungsweise in
Hofmannsthals Filmskizze enthalten sind, weist die Filmfassung von
Nerz und Wiene jedoch keine weiteren Ubereinstimmungen auf. Neu
sind im Film folgende Szenen: eine erste Begegnung zwischen dem
adeligen Oktavian und der (quasi-)btrgerlichen Sophie, die bei einem
alten Lusthaus auf dem Land arrangiert wird; eine Hans-Wurst-Szene,
in der die Schliisselszene von Film und Oper nachgestellt wird; und das
abschlieflende Gartenfest der Marschallin. Hofmannsthals Vorschlag,
den Film so unabhingig als méglich von der Geschichte der Oper zu
gestalten, wird nicht entsprochen. Uli Jung und Walter Schatzberg stellen
in ihrer Wiene-Monographie die Vermutung auf, dafl gerade die »Fille
filmischer Mittel« sich als zentrales Problem fiir die Umsetzung von Hof-
mannshals Entwurf erwiesen habe, da diese wohl »einen visuell hochst
tiberfrachteten Film ergeben hitte«*. Die enge Ankniipfung des Films
an die Oper ist andererseits kaum dazu angetan, Neugier zu wecken.
Die hinzugekommenen Aufienaufnahmen und Riickblenden lassen thn
in manchen Szenen eher als epische Verbreiterung der Oper erscheinen.
Bei der Premiere des Films, die genau 15 Jahre nach der gleichnamigen
Oper am 10. Januar 1926 tiber die Bithne der Dresdner Oper geht, di-
rigiert Richard Strauss ein Hundert-Mann-Orchester. Die mangelhafte
Synchronisation von Bild und Ton degradiert den Film - so die Kri-
tik — »zur bildlichen Illustrierung« eines mit grofiem Beifall bedachten
Strauss-»Konzerts«!*!. Zur allgemeinen Erleichterung der Cineasten ste-
hen die Vorankiindigungen der eigentlichen Kinopremiere im Berliner
Capitol am 16. Januar 1926 bereits im Zeichen der Gleichberechtigung
von Film und Musik."*? Die heikle Aufgabe der Synchronisation des fiir
Berlin gekiirzten Films mit der Musik von Strauss kommt dem Berliner
Kinokapellmeister Willy Schmidt-Gentner zu. Wichtiger als die mit gro-
flem Aufwand betriebenen kostspieligen Gala-Auffithrungen des Films
mit groflem Orchester und Strauss am Dirigentenpult wird letztlich der

190 Jung, Schatzberg: Robert Wiene, S.126.

191 Vgl. S-r.: »Der Rosenkavalier« in Dresden. In: Der Film, Nr.3 (17 Januar 1926), S. 16.

192 Vel. Dr. M-L.: Richard Strauf§ dirigiert den »Rosenkavalier«. In: Lichtbildbiihne, 19.]g.,
Nr. 8 (11. Januar 1926), S. 1, 3; hier: S. 3. — F.H.: »Der Rosenkavalier« in der Dresdner Staats-
oper. Richard Strauss als Filmdirigent. In: Reichsfilmblatt, 1926, Nr. 3, 16.1.1926, S. 39.
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kinogemifie Einsatz. Hier erweist sich das von Strauss verhingte Auffiih-
rungsverbot einer anderen Filmmusik als gewichtiger Nachteil fiir einen
durchschlagenden Erfolg.* Die von Strauss zum Ausdruck gebrachte
Hoffnung, der »Rosenkavalier-Film« mége »in den breiten Massen als
Volks-Filmoper neue Freunde«** finden, bleibt unerfillt.

Dafl man in dem Film dennoch nichts unversucht lafit, Hofmanns-
thals elitire Rokoko-Komédie recht volksnah zu gestalten, belegt die
eingeflochtene Szene einer Theaterwandertruppe. Eine possenreifiende
Schauspielertruppe unter der Leitung des einstigen Wiener Paradewur-
stels Gottfried Prehauser (1699-1769) prasentiert — wie es der Zwischen-
text der Wiener Filmfassung vermerkt — mit »der gnadigsten Erlaubnis
einer hohen Obrigkeit (...) das gereimte und tiefgreifende Trauerspiel
»Die Liebe der Prinzessin Labuntic, oder Der stolze Vater und seine De-
mitigung«'%, Im Beisein Hans Wursts, der in der Rolle eines legeren
Zeremonienmeisters die Lazzi seiner Darsteller mit Worten und Gesten
dokumentiert, wird fir alle, die die Problematik der Geschichte bis zu
diesem Zeitpunkt noch immer nicht begriffen haben, die Uberreichung
der Rose und der daran ankniipfende Konflikt zwischen Oktavian und
dem Ochs in die mimische Sprache der Commedia dell’arte tibersetzt.
Umfangreiche Zwischentitel unterlegen der Geschichte im Stil einer
modernen Emblematik mit bewegten Bildern gleichzeitig Tendenz und
Moral. Vor den Augen der im Publikum der Wurstl-Bithne sitzenden

193 Vgl.: Erdmann: Film-musikalische Mitteilungen. Die Woche. 1. Der Rosenkavalier. In:
Reichsfilmblatt, 1926, Nr.2, 9.1.1926, S. 36. [Hervorhebung im Original.]

194 Richard Strauss: Filmmusik zum »Rosenkavalier«. In: Mein Film. Ilustrierte Film- und
Kinorundschau. Hg. v. Friedrich Porges. 1926, Nr. 2, S. 5.

195 W 42. Die Zwischentitel werden nach einer Videokopie des Osterreichischen Film-
archivs von der durch Berndt Heller in Zusammenarbeit mit dem Bundesarchiv-Filmarchiv
Berlin 1991 rekonstruierten, vorldufig aktuellsten Fassung des Films zitiert. Da eine vollstan-
dige Originalfassung des Films bislang nicht entdeckt werden konnte, wurden die in Wien,
Prag und London gefundenen Teile des Films und die dazugehdrigen Zwischentitel von
Berndt Heller gemifi der originalen Filmmusik von Richard Strauss zusammengesetzt. Die
Zwischentitel wurden aus den Texten der Wiener Kopie, die auf Riickiibersetzungen der
tschechischen Titel der Prager Fassung beruhen, und der erhaltenen Londoner Titel kombi-
niert, mit den entsprechenden Buchstabenkiirzeln »W« bezichungsweise »L« fiir Wiener oder
Londoner Fassung versehen und durchnumeriert. Vgl. Der Rosenkavalier. Eine Komédie fiir
Musik. Musik: Richard Strauf§ [sic!]. Buch: Hugo von Hofmannsthal. Regie: Robert Wiene.
Wien/Osterreich: Pan-Film 1925. (Rekonstruierte Fassung von Berndt Heller. Berlin: Bundes-
archiv-Filmarchiv 1991.)
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Protagonisten des Films wird der »ausgefressene Brautigam«'® zu Fall
gebracht und Faninal - unter dem Jubel der Zuschauer und den un-
ablassigen Verneigungen der Schauspieler — vor vollendete Tatsachen
gestellt:

»Mein lieber Freund, ich weif}

wie das 1st: Du glaubst, weil

Du selber ein Esel bist, soll

Deine Tochter ohne Bedenken,
Thr Herz einem anderen Tiere schenken. .«

Ehe man sich versieht, stattet der allgemein als unreflektiert verschrieene
Film seine Protagonisten mit der Einsicht in ihr eigenes Dilemma aus.
Unter den besorgten Blicken Oktavians, der das Spektakel in Auftrag
gegeben haben soll, erkennen die Marschallin, Brautvater Faninal und
schlieBlich auch der anfangs noch recht amisierte Ochs, was hier ge-
spielt wird. Die bezweckte kathartische Wirkung bleibt allerdings vorerst
aus. Faninal erteilt nach der Auffihrung dem am Ausgang wartenden
Oktavian eine klare Absage; der Ehe-Vertrag mit Ochs sei unterschrie-
ben und miisse eingehalten werden. Die Inhaltsangabe des Films setzt
nicht nur die moralischen Tendenzen dieser Szene, sondern auch die
Geschichte des Films, von dem die letzten zehn Minuten nicht erhalten
sind, fort. Im Gegensatz zur Oper, wo nur die beiden jungen Liebenden
Oktavian und Sophie »fiir alle Zeit und Ewigkeit« zueinander finden,
trumpft der Film mit einem totalen Happy-End auf. Im Zuge eines von
der Marschallin arrangierten Maskenfestes wird nicht nur ihre zerriittete
Ehe mit dem Feldmarschall gerettet, sondern auch noch eine weitere
zwischen den beiden Intriganten Annina und Valzacchi geschlossen.'®
Der einzige, der auch hier leer ausgeht, ist — nomen est omen — der Ochs
(von Lerchenau).

Hofmannsthal versteht anfangs noch recht diplomatisch, seine Enttdu-
schung tiber den fertigen Film zu verbergen. In einem freundlichen Brief
an Wiene vom 4. Januar 1926, also noch vor den Premieren des Films in

196 Zur Charakterisierung des Ochs von Lerchenau auf der Wurstlbithne im Film siche
W 45.

197 W 47.

198 Vgl. N.N.: Inhaltsangabe aus dem Programmbeft. Der Rosenkavalier-Film. In: Hof-
mannsthal, Strauss: Der Rosenkavalier. Fassungen - Filmszenarium - Briefe, S.344-346;
hier: S. 346.
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PAN-FILM-A: G.

Wien, am 24,September 26,

wien, Vil., Neubaugasse 64—66 Hochwohlgeboren
Telegr.-Adr.: ,,PANINDUSTRIE*

Telephon Nr. 30-0-53, 36-4-16 Herrn

———

Filialen:
Prag, Ba/H. i
Budapest, Bed-Aussee
Krakau, .Warschau, OTber-Tressen,

Agram
I[}

Dr. Hugo von Hofmenns'thal,

Hochverehrter Herr Doktor!

Eingedenk Ihres VWunsches gebe ich Ihnen auf der Riickseite
dieses Briefes we;itere Verrechnungsdaten bekannt, wie sie der Fi’rflff
Firstner von uns aufgegeben wurdeu. . ; 7 -

Da die Summe der bishsr der Firme Férstner gutgeschriebemen
Tantiemen bereits § 9.888,08 betrigt, ist die Surme der Vorauaza]ﬁlung
von § 10.000,- bald erschtpft.

Ich hoffe Sie bei bestem Wohlbefinden und empfehle mich
Ihnen und der vershrten Frau Gemahlin bestens und

in vorziiglichster Hochachtung

i .

Abb. 21: Brief der Pan-Film vom 24. September 1926
mit den Verrechnungsdaten zum »Rosenkavalier-Film«
[Sammlung Rudolf Hirsch]
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Dresden und Berlin, bedankt er sich fir die viele Miihe aller Beteiligten
und berichtet von seinem ersten, durchaus positiven Eindruck. »Aus
der Musikcomédie« — so Hofmannsthal — »war ein Anderes geworden,
eine Art von sentimentaler Roman aus der Theresianischen Welt, aber
ein Roman in Bildern.«!% Ganz anders sieht es aus, nachdem der Film
weit hinter den dsthetischen, vor allem aber 6konomischen Hoffnungen
zuriickbleibt. Als netter, aber wohl zu langatmiger Klamauk kann er
sich gegen die wirklichen Kassenschlager des Wiener Kinojahres 1926,
Charly Chaplins »Goldrausch« und Sergej Eisensteins »Panzerkreuzer
Potemkin«,?® nicht behaupten. Wohl auf diese beiden Streifen bezug-
nehmend zieht Hofmannsthal in einem Brief an Willy Haas im Juli 1927
sein Restimee:

Der Film in der Form die uns Chaplins Filme und einige der russischen
zeigen ist eine interessante merkwiirdige Kunstform. Aber dergleichen her-
vorzubringen mufl man von der Natur geformt sein. Benachbart ist diese
Begabung vielleicht der des Romanschriftstellers (was ich ja auch nicht bin.)
Ich glaube daf} ich einer ganz anderen Sphére angehére, und man kann doch
nicht alles auf der Welt an sich reiflen wollen.2'!

Vertrauten gegeniiber verbirgt Hofmannsthal seine offensichtlich wach-
sende Unzufriedenheit mit Wienes Filmfassung nicht. In einem spéteren
Brief an Haas, in dem er wehmiitig an seine Bemithungen um ein eigen-
standiges Filmskript fir den »Rosenkavalier« erinnert, rechnet er end-
giiltig mit dem »stiimperhaftesten und plumpsten Film« und seinem Re-
gisseur ab. Als Autor, der voraussetzt, »dafl« — so Hofmannsthal — »man
meine Arbeit, meine Einfélle, meine Rhythmik, meine Combinations-
gabe, meine Bildung, nutzen u. bezahlen will, nicht meinen Namen«?,
distanziert er sich von medientiblichen Vermarktungsstrategien und
prasentiert sich ganz plétzlich wieder als Poet alter Schule.

Wer allerdings annimmt, dafl Hofmannsthals Tage im Filmgeschift da-
mit gezdhlt wiren, der irrt. Schon ein Jahr spater, 1928, 1afit er sich von
Max Reinhardt zu einem ambitionierten Hollywood-Filmprojekt mit Li-
llian Gish, dem Star in Gber 40 David Wark Griffith-Filmen, tiberreden.

199 Briefe zum Film. In: Ebda, S.338-343; hier: S. 343.

200 Vel. Mein Film. Hlustrierte Film- und Kinorundschau. Hg. von Friedrich Porges. 1926,
Nr. 26, S. 16.

201 BW Haas, S. 76.

202 Ebda, S. 83.
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Der bezeichnende Spielort von Hofmannsthals Filmentwurf, den er ohne
Zuhilfenahme von Feder oder Schreibmaschine?” im Gesprach mit dem
Regisseur und der Schauspielerin bei einem gemeinsamen Aufenthalt
auf Schlof3 Leopoldskron entwickelt haben will, ist das von Hunger und
innenpolitischen Krisen geschiittelte Osterreich der Nachkriegsjahre.2*
Das Aufkommen des Tonfilms vereitelt zwar eine Realisierung dieses
Projekts, eréffnet dafiir jedoch die Perspektive einer Tonfilmversion des
»Rosenkavaliers« bei United Artists. Das von Hofmannsthals Sohn Rai-
mund mitbetreute Vorhaben,?*> bei dem von Anfang an klar ist, daf sich
die amerikanischen Filmproduzenten auch in kiinstlerischer Hinsicht das
vollkommene Verfiigungsrecht iiber das Werk erwerben wollen, wird
durch den frithen Tod Hugo von Hofmannsthals zunichte gemacht.
Eine Unzahl von literarischen und journalistischen Nachrufen, Gedenk-
sendungen im Horfunk und das makabre Photo Arthur Bendas, das den
"Toten im schlichten Ornat des 3. Ordens der Franziskaner zeigt (siche
Abb. 6), dokumentieren eine Medienprasenz, die gerade Hofmanns-
thals literarisch und kulturpolitisch ambitioniertestem Grofiprojekt der
zwanziger Jahre, dem » Turme, weitgehend verwehrt geblieben war. Eine
"Tonfilmversion des »Rosenkavaliers« als Opernfilm wird erst Anfang der
sechziger Jahre durch Paul Czinner, den Ehemann Elisabeth Bergners
und Regisseur ihrer ersten, von Hofmannsthal geschitzten Filmerfolge,
verwirklicht.2 Eine 2001 auf den Markt gebrachte DVD dieses Films
gibt Liebhabern avanciertester Medientechniken die Moglichkeit, sich
nun auch an diesem Beispiel ein Bild von der Mediendsthetik Hof-
mannsthals zu machen.

203 Vgl. Paul Frank: Der Reinhardt=Hofmannsthal=Gish=Film. Hugo von Hofmannsthal
schildert Entstehung und Inhalt des Werkes. (Hugo von Hofmannsthal im Interview mit Paul
Frank.) In: Miinchner Telegrammzeitung, 31. Dezember 1928, S. 8.

204 Zu dem Filmprojekt vgl.: Edda Fuhrich-Leisler, Gisela Prossnitz: Begegnung mit dem
amerikanischen Film: Das »Konnersreuth«Projekt mit Hugo von Hofmannsthal und Lillian
Gish. In: Dies.: Max Reinhardt in Amerika. Salzburg 1976, S. 109-134.

205 Vel. dazu Renate Moering: Die Hofmannsthal-Sammlung Dr. Rudolf Hirsch. In: Aus
dem Antiquariat 1997, H. 6, A 287f.

206 Die Besetzungsliste von Czinners Opern-Film entspricht mit Ausnahme von Elisabeth
Schwarzkopf, die anstelle von Lisa della Casa die Marschallin singt, jener der Urauffiihrung
im Neuen Festspielhaus vom 26. Juli 1960. Neben Schwarzkopf spielen Otto Edelmann (Baron
Ochs), Sena Jurinac (Oktavian), Anneliese Rothenberger (Sophie) und Erich Kunz (Faninal).
Vgl. Hans Jaklitsch: Die Salzburger Festspiele. Bd. 3: Verzeichnis der Werke und der Kiinstler
1920-1990. Salzburg, Wien 1991, S. 110.
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Anhang

Hugo von Hofmannsthal und Schriftsteller seiner Zeit
Zur beiliegenden CD-Ausgabe der Stimmportrits
aus den Historischen Bestanden (1899-1950) des

Wiener Phonogrammarchivs

Das zehnjihrige Jubilaum des Hofmannsthal-Jahrbuches wurde zum An-
lafl genommen, den Band des Jahres 2002 mit einer ganz besonderen
medienhistorischen Raritdt auszustatten: Unter dem Titel »Hofmanns-
thal und Schriftsteller seiner Zeit« prasentiert die beiliegende Sonder-
ausgabe einer Audio-CD, als deren Namengeber urspringlich Arthur
Schnitzler fungierte,! einen akustischen Einblick in die Medienkultur
der literarischen Moderne.? Die elf Stimmportréts aus den Historischen
Bestinden des Phonogrammarchivs der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften geben sowohl in Hinblick auf die Auswahl als auch hin-
sichtlich der Lange und Inhalte der gesammelten Tondokumente einen
reprasentativen Querschnitt durch einen Spezialbereich der Sammlung,

1 Arthur Schnitzler und Schriftsteller seiner Zeit. Ausgewahlt und kommentiert von Peter
Michael Braunwarth. Tondokumente aus dem Phonogrammarchiv, hg. von Dietrich Schiiller.
Historische Stimmen aus Wien. Vol. 4. Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften 1997. (= OEAW PHA CD 4.)

2 Die beiliegende Audio-CD hat - nicht nur im technischen Sinne - viele >Miitter< und
»Viter«. Zu danken ist vor allem den Herausgebern des Jahrbuchs, allen voran Prof. Dr.
Gerhard Neumann (Minchen), der sich im Rahmen unserer Korrespondenz zu der unge-
wohnlichen Idee einer CD-Beilage inspirieren liefl, sowie Prof. Dr. Giinter Schnitzler und
seinem Freiburger Redaktionsteam, die zusitzlich zur CD auch noch den in letzter Minute
fertiggestellten Textkommentar zu >verkraften< hatten. Ohne das engagierte Entgegenkommen
Herrn Mag. Herwig Stogers vom Verlag der Akademie der Wissenschaften (Wien) und die
freundliche Genehmigung dieser einmaligen Sonderedition durch Herrn Dr. Dietrich Schiiller,
den Leiter des Wiener Phonogrammarchivs, wire an eine erfolgreiche Umsetzung dieses fiir
alle Beteiligten ungewdhnlichen Projekts nicht zu denken gewesen. Prof. Dr. Heinz Roélleke
(Wuppertal) gebiihrt als Leiter der Hofmannsthal-Gesellschaft der Dank fir die Finanzierung
dieses akustischen Ausfluges in die Mediengeschichte der Wiener Moderne. Ellen Ritter (Bad
Nauheim) hat fiir den Kommentar der Edition wertvolle Informationen tiber Hofmannsthals
Bezichungen zu den auf der CD vertretenen Autoren zur Verfiigung gestellt. Ihr und Frau
Gerda Lechleitner vom Wiener Phonogrammarchiv, die als Redakteurin der Gesamtausgabe
aller historischen Stimmportrits diesem Kommentar durch die Erstellung der fiir das Ver-
standnis der Aufnahmen unerlafilichen Transkriptionen der Texte vorgearbeitet hat und ge-
meinsam mit Franz Lechleitner auch an der organisatorischen und technischen Umsetzung
des Projekts beteiligt war, gilt mein ganz besonderer Dank.

Zur beiliegenden CD-Ausgabe der Stimmportrits 161



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

der zwar von Anfang an geplant war, eigentlich aber nur einen Neben-
zweig des Unternchmens darstellte. Hauptaufgabe des 1899 gegriinde-
ten und damit knapp vor Paris und Berlin éltesten Schallarchivs dieser
Art waren ethnographische Sprach- und vor allem Musikaufnahmen.
Als Kaiser Franz Joseph I., der kiinftige Schirmherr der Unternehmung,
1903 gebeten wurde, die Aufgabenbereiche des Archivs zu restimieren,
fand man es in dem soufflierten Text angebracht, das Hauptaugenmerk
verstandlicherweise auf die phonographische Fixierung »samtliche|[r]
Sprachen und Dialekte unseres Vaterlandes« zu legen.? Tatsachlich wur-
den von Anfang an auch zahlreiche internationale Unternehmungen - so
etwa nach Lesbos (Griechenland), Brasilien, Neuguinea, Deutsch-Siid-
westafrika, Indien oder Grénland — mit Archivphonographen ausgeri-
stet.* Im Verhiltnis zu den insgesamt fast 4.000 mechanischen Aufnah-
men, die zwischen 1899 und 1951 fir das Wiener Phonogrammarchiv
gemacht wurden,® stellen die 1999 verdffentlichten 174 Stimmportréts
bedeutender Personlichkeiten nur einen geringen Anteil des erhaltenen
Bestandes dar.

Eingestimmt von einem kurzen fragmentarischen Stimmportrat Lud-
wig Eduard Boltzmanns, das dieser am 30. November 1899 allerdings
noch in den Trichter eines Edison-Phonographen gesprochen hatte,
markieren in Wien vier Aufnahmen des Schauspielers Josef Lewinsky
am 24. Februar 1901 den eigentlichen Beginn dieses Teilunternehmens.’
Neben Mitgliedern des Herrscherhauses (allen voran selbstredend der

3 Vgl. Kaiser Franz Josef I.: Stimmportrit, aufgenommen am 2. August 1903 in Bad Ischl.
(Ph 1-3, OEAW PHA CD 8/1: 33.) In: Begleitbuch zu: Tondokumente aus dem Phono-
grammarchiv der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften. Hg. v. Dietrich Schiiller.
Gesamtausgabe der Historischen Bestande 1899-1950. Serie 2. Stimmportrits. [Umfafit vier
CDs und eine CD-ROM mit den Originalprotokollen der Aufnahmen als Bild-Dateien.]
Redaktion von Gerda Lechleitner. Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissen-
schaften 1999. (= OEAW PHA CD 8.) S. 33f.

4 Vgl. Burkhard Stang]: Ethnologie im Ohr. Die Wirkungsgeschichte des Phonographen.
Wien 2000, S. 151-163.

5 Vgl. Gerda Lechleitner: Zu den Stimmportrits. In: [Begleitbuch zu:] Schiller (Hg.):
Tondokumente aus dem Phonogrammarchiv. Serie 2. Simmportrits, S. 19-23, hier: S. 19.

6 Ludwig Eduard Boltzmann: Stimmportrit, aufgenommen am 30. Oktober 1899 im
Phonogrammarchiv. Kopiert von einer Walze am 22. November 1907. (Ph 887, OEAW PHA
CD 8/1: 29.) In: [Begleitbuch zu:] Schiller (Hg.): Tondokumente aus dem Phonogramm-
archiv. Serie 2. Stimmportrits, S. 65.

7 Vgl. ebda, S. 196-200.
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Kaiser und Erzherzog Rainer), Politikern wie Victor Adler, Wissenschaft-
lern wie Albert Einstein oder Musikern wie Giacomo Puccini finden sich
vor allem Kiinstler aus den Bereichen der darstellenden und bildenden
Kiinste in der Wiener Sammlung vertreten. Nachdem von den deutsch-
sprachigen Autoren Detlev von Liliencron und Ernst von Wildenbruch
bereits in den Jahren 1896 beziehungsweise 1897 ihre Stimmen in den
Phonographen erhoben hatten,® eréffneten im Wiener Phonogramm-
archiv Marie von Ebner-Eschenbach und Ferdinand von Saar im Juni
1901 den Reigen der Dichter und Schriftsteller. Dafy die Namen der
Autoren, die thnen folgten, in Hinblick auf ihren kiinstlerischen Rang
nur in Ausnahmefillen die hochgesteckten Erwartungen erfillen, die
man aus heutiger Sicht in eine derartige Unternehmung setzen wiirde,
diirfte — abgesehen von den wissenschaftlichen Prioritidten des Gesamt-
unternehmens — vor allem organisatorische Griinde gehabt haben. Na-
here Angaben zur Aufnahme- und Auswahlstrategie der Stimmportrats
finden sich trotz vereinzelter Bemerkungen zu diesem Arbeitsbereich
nicht einmal in den Sitzungsprotokollen der Phonogrammarchivs-Kom-
mission. »Auch gibt es« — Gerda Lechleitner zufolge - »keinerlei Hin-
weise, wer als berithmte Persénlichkeit angesechen wurde, wer zu einer
Aufnahme eingeladen wurde, oder wer eine Einladung ablehnte.«* In
Hinblick auf die Schriftstellerportrits 1afit sich der Zeitraum intensiver
Aufnahmetatigkeit auf nur zwei Monate einschrinken: Bis auf die bereits
erwihnten Aufnahmen von Ebner-Eschenbach und Saar sowie die erst
in den dreifliger Jahren gemachten Stimmportrits von Anton Wildgans,
Franz Karl Ginzkey, Karl Hans Strobl, Josef Weinheber und Laurence
Binyon entstanden alle Schriftstelleraufnahmen zwischen dem 5. Mérz
und dem 30. April 1907.

Mit seinem Auftritt am 22. April 1907 zéhlt Hugo von Hofmannsthal
(1874-1929) vor Otto Hauser und Richard Schaukal, deren Aufnahmen
am 23. bezichungsweise 30. April diesen Jahres erfolgten, zu den drei

8 Liliencron soll 1896 der erste deutsche Dichter gewesen sein, »der eigene Dichtungen in
den Phonographen« gesprochen hat (vgl. Irmgard Weithase: Zur Geschichte der gesprochenen
deutschen Sprache. Bd. 1. Tiibingen 1961, S. 492). Zu einem eigens fiir die phonographische
Aufnahme geschriebenen Gedicht Ernst von Wildenbruchs, in dem dieser den Phonographen
ausdriicklich »[a]ls der Seele wahrhaftige[n] Photograph[en]« verstanden wissen will, vgl. ebd.,
S. 505f. Friedrich Kittler datiert die Aufnahme Wildenbruchs auf das Jahr 1897 (vgl. Friedrich
A. Kittler: Grammophon - Film - Typewnriter. Berlin 1986, S. 123).

9 Vgl. Lechleitner: Zu den Stimmportrits, (Anm. 5), S.19.

Zur beiliegenden CD-Ausgabe der Stimmportrits 163



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

letzten in dieser Phase intensiver Aufnahmetatigkeit phonographierten
Schriftstellern. Dem Grofiteil der auf der vorliegenden Edition enthal-
tenen Phonogramme ist gemein, dafl sie unter der technischen Leitung
von Fritz Hauser, dem Haustechniker und Konstrukteur des im Wiener
Institut entwickelten Archivphonographen, entstanden sind. Der dabei
zum Einsatz gebrachte Wiener Archivphonograph der Type III aus
dem Jahr 1905 vereint — wie seine Vorgiangermodelle - die akustischen
Vorteile von Edisons Phonographen mit der leichteren Kopierbarkeit
der von Berliner benutzten Schallplatte: Das von Anfang an in Wien
verwendete charakteristische Format der Phonogrammplatte »war eine
Wachsplatte von ca. 15 cm Durchmesser, auf der in Tiefenschrift unter
Verwendung Edisonscher Recorder aufgenommen wurde«. Um die
Dauerhaftigkeit der Aufnahmen garantieren zu kénnen, »wurde an-
schlieflend auf galvanoplastischem Weg ein Negativ hergestellt, von dem
in Wachs die gewthnliche Archivplatte bzw. galvanisch die dauerhafte
Metall-Archivplatte abgenommen wurde.«!* Da die historischen Positive
1945 durch Kriegseinwirkung zerstort wurden, basieren die vorliegenden
Phonogramme auf Neuabgtissen der erhalten gebliebenen Matrizen, von
denen zwischen 1962 und 1964 widerstandsfahige Epoxidharz-Positive
erstellt wurden."! Wahrend mechanische Apparate dieser Bauweise bei
Feldaufnahmen bis Anfang der dreifliger Jahre in Gebrauch blieben,
konnten sie im Wiener Studio 1926 durch die Einfithrung eines elektri-
schen Aufnahmeverfahrens auf Grammophonplatten ersetzt werden.'?
Die von Leo Hajek, dem ehemaligen Leiter des Phonogrammarchivs im
Jahrzehnt zwischen 1928 und 1938, gemachten Aufnahmen von Anton
Wildgans im Jahre 1931 verdanken ihre verbesserte Tonqualitit vor
allem dem dadurch méglichen Einsatz des Mikrophons anstelle der bis
dahin tblichen Aufnahmetrichter.

Zur Wahrung der Wissenschaftlichkeit des Unternehmens orientier-
ten sich die Vorschriften fiir ein phonographisches Aufnahmeprozedere
auch im Bereich der Stimmportrits berithmter Personlichkeiten am Ideal

10 Vgl. Franz Lechleitner: Vertrauen ist gut, Kontrolle ist besser! 100 Jahre Technik im
Phonogrammarchiv. In: Das audiovisuelle Archiv, Nr. 45 (September 1999), S. 16-22, hier:
S.16.

11 Vgl. Editionsprinzipien. In: [Begleitbuch zu:] Schiiller (Hg.): Tondokumente aus dem
Phonogrammarchiv. Serie 2. Stimmportrits, S. 11-15; hier: S. 11.

12 Vgl. Lechleitner: Zu den Stimmportrits, (Anm. 5), S. 21.
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einer Laboratoriumssituation. Das obligate Protokoll zu Hofmannsthals
Stimmportrat enthélt die iiblichen Angaben zum »Phonographirtenc
[sic!], zur Aufnahme sowie die Transkription des aufgenommenen Sprech-
textes. Neben allgemeinen Daten zu Hofmannsthals Alter von 33 Jahren,
seinem Geburtsort Wien und seinem Wohnort Rodaun bei Wien finden
sich hier Angaben zur Heimat des Vaters und der Mutter ebenfalls in
Wien sowie zu Hofmannsthals deutschem »Stamme«. Als selbstgewihlte
Berufsbezeichnung wihlte Hofmannsthal im Gegensatz zu vielen sei-
ner Kollegen, die sich in aller Bescheidenheit als »Schriftsteller« in die
Sammlung eintrugen, die distinguiertere Bezeichnung »Dichter«. Fragen
nach der Reisetitigkeit sowie nach Name und Herkunft der Eltern blie-
ben von Hofmannsthal unbeantwortet. Datum der Aufnahme mit der
Nummer 876 ist der 22. April 1907, als Ort wurde — wie bei den anderen
Autorenaufnahmen des Jahres 1907 auch — das Phonogrammarchiv des
Physikalischen Instituts in Wien angegeben. Den technischen Daten ist
zu entnehmen, dafl das Stimmportrat mit einer Glasmembran und einer
Umdrehungsgeschwindigkeit von 50 Touren pro Minute aufgenommen
wurde. Die vorschriftsgemifie Niederschrift des von Hofmannsthal ge-
sprochenen Textes, des Gedichtes »Manche freilich ...« hilt sich wohl
an die Vers-, nicht aber an die Strophenform des Gedichts.?
Hofmannsthals mannigfaltige Beziehungen zur guten Wiener Gesell-
schaft respektive zur geistigen, finanziellen und kulturellen Elite der Stadt
diirften bei seiner Auswahl ebenso eine Rolle gespielt haben wie seine
1907 bereits unbestrittene Reputation als junge literarische >Hoffnung:
der Doppelmonarchie. Aufler Schauspielern wie Josef Lewinsky, Josef
Altmann, Max Devrient, Hugo Thimig, Adolf von Sonnenthal, Bern-
hard Baumeister oder Ludwig Gottsleben waren bis 1907, abgeschen
von Altersgenossen wie Richard Schaukal, auch einige Bekannte Hof-
mannsthals aus dem literarischen und kulturellen Leben Wiens vor den
Trichter gebeten worden. Der Miazen Karl Graf Lanckoronski-Brzezie,
in dessen Haus Hofmannsthal schon am 10. Mai 1902 eine seiner wich-
tigsten programmatischen Reden tiber die Kunst gehalten hatte,'* und

13 Zu den Angaben vgl. das auf Seite 126 abgebildete, folgender CD-ROM entnommene
Protokoll: [CD-ROM zu:] Schiiller (Hg.): Tondokumente aus dem Phonogrammarchiv. Se-
rie 2. Stimmportrits. Wien 1999.

14 Zu der »Ansprache, gehalten von Hugo von Hofmannsthal am Abend des 10. Mai 1902
im Hause des Grafen Karl Lanckoroniski« sowie zu einem urspriinglich ebenfalls fiir Lancko-
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dessen ehemaliger Erzieher, der spitere Unterrichtsminister Wilhelm
von Hartel, mit dem Hofmannsthal vor allem im Zuge seines 1901 zu-
riickgenommenen Habilitationsgesuches zu tun hatte, waren hier bereits
1906 aufgetreten.

Obwohl die Auswahl der beiliegenden CD sich am Freundes- und
Bekanntenkreis Arthur Schnitzlers orientiert, lassen sich — mit wenigen
Ausnahmen - hinsichtlich der ausgewihlten Sprecher nattirlich auch Be-
ziige zu Hugo von Hofmannsthal herstellen. Den promovierten Juristen,
Literaturhistoriker und Biographen Anton Bettelheim (1851-1930) hatte
Hofmannsthal bereits in den frithen neunziger Jahren des 19. Jahrhun-
derts im Palais der Familie Todesco oder im Salon der Josephine von
Wertheimstein kennengelernt. Als Bruder von Caroline Gomperz-Bet-
telheim zahlte der mit der Schriftstellerin Helene Gabillon-Bettelheim
verheiratete Autor zum Freundeskreis von Hofmannsthals grofimiit-
terlicher Gonnerin Josephine von Wertheimstein. Im Tagebuch Arthur
Schnitzlers sind in den spiten neunziger Jahren gemeinsame Treffen mit
Bettelheim und Hofmannsthal belegt. Wie aus dem Briefwechsel Hof-
mannsthals mit seinen Eltern hervorgeht, unternahm Bettelheim 1899
den Versuch, Hofmannsthals Werke beim Cotta-Verlag unterzubrin-
gen. »Ich habe gedankt & mitgetheilt daf} Du bis auf weiteres in Berlin
gebunden bist. Natiirlich fur Dich unterschrieben. Hére tibrigens daf}
Cotta, aus lauter Noblefle, die unbrauchbarsten Verleger sind die man
sich denken kann«'?, schrieb Hugo von Hofmannsthal sen. am 17. April
1899 an seinen Sohn, dessen erste grofie Buchpublikation im selben
Jahr unter dem Titel »Theater in Versen« bet Samuel Fischer in Berlin
erschien. Nachhaltiger als mit seinem gutgemeinten Vermittlungsversuch
mit dem einstigen Goethe-Verlag Cotta hat Anton Bettelheim mit seiner
1886 erschienenen Biographie tiber Beaumarchais'® auf Hofmannsthal
gewirkt, findet sich eine Anekdote aus diesem Buch doch sogar noch in
Hofmannsthals »Buch der Freunde« (1922).17

ronski gedachten »Tasso«Vortrag« (1902) vgl. Konrad Heumann: Hugo von Hofmannsthal:
»Die Wege und die Begegnungen« sowie Reden und Aufsitze zwischen 1901 und 1907. Kriti-
sche und kommentierte Edition. Phil. Diss.: Wuppertal 2001, S. 72-127.

15 Hugo von Hofmannsthal sen.: Brief an Hugo von Hofmannsthal jun., vom 17. April
1899 (unveroffentl.; FDH, Hofmannsthal-Archiv, Frankfurt a. M.).

16 Vel. Anton Bettelheim: Beaumarchais. Frankfurt a. M. 1886.

17 Vgl. Hugo von Hofmannsthal: Buch der Freunde. In: GW RAIII, S. 233-299; hier:
S. 249.
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Nicht ganz so ungetriibt verliefen Hofmannsthals Begegnungen mit
seinem zwei Jahre jiingeren Schriftstellerkollegen, dem Journalisten,
Dramatiker und Erzéhler Raoul Auernheimer (1876-1948), der als Haupt-
mitarbeiter des Feuilletons und Burgtheaterreferent der »Neuen Freien
Presse« 21 Kritiken zu Hofmannsthals Werken verfafite. Obwohl sich
Hofmannsthal - noch bevor er Auernheimer persoénlich kennenlernte —
tiber dessen ironische Stilisierung zu einem »Rodauner Aestheten«
argerte, der »von Schaukal entziickt ist und der — Schaukal fiir seinen
Dreck! (um den sich das Feuilleton dreht) becomplimentiert«'$, bemiihte
sich Hofmannsthal um Auernheimers Anerkennung und Verstindnis.
Seit 1908 trafen sie sich regelmafiig, meist im Ausseerland, wo beide den
Sommer verbrachten. »[I]ch hatte das Gliick, mit Hofmannsthal -um den
See herum« zu gehen und mich unterwegs in das gesprochene Gespinst
eines seiner dramatischen Plidne zu verstricken«!, erinnert sich Auern-
heimer in seiner Autobiographie. Wie bei anderen Kritikern und Philo-
logen auch versuchte Hofmannsthal, Auernheimer seine poetologischen
Ziele und poetischen Intentionen zu erkldren, damit dieser sie an seine
Leserschaft weitergebe. Wahrend Auernheimer seiner Vermittlerrolle
besonders beim »Schwierigen« und beim »Biirger als Edelmann« zur Zu-
friedenheit Hofmannsthals gerecht wurde, stiel} er mit seinem Versuch,
das Libretto und die Erzdhlung der »Frau ohne Schatten« miteinander
zu vergleichen,? auf das véllige Unverstandnis des Autors:

Eine Erzahlung und ein Drama sind doch jedes fiir sich, wofern sie auf den
Namen Poesie Anspruch haben und von einem ernst zu nehmenden Kopf
hervorgebracht werden, in sich geschlossene Gebilde, ja geschlossene ma-
gische Welten. Wenn sie das Geringste miteinander zu schaffen hitten, im
geringsten von einander Erganzung oder Belichtung borgen miifiten, was
fir ein unbegreiflicher Mensch wire ich dann wenn ich — den Schrank voll
Scenarien und den Kopf voll Figuren neun Jahre an die Ausarbeitung der
zweiten Form gewandt hitte — wire sie nicht ein vollig Neues.!

Solcherart zurechtgewiesen verstand es Auernheimer jedoch immer
wieder, Hofmannsthal auch noch in den zwanziger Jahren des 20.

18 Vgl. BW Schnitzler, S. 232.

19 BW Auernheimer, S. 213.

20 Vgl. R[aoul] A[uernheimer]: Das Mirchen vom Kind und der Gesang vom Kindchen.
In: Neue Freie Presse, Morgenblatt, 19. Dezember 1919, S. 1-3.

21 BW Auernheimer, S. 250.
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Jahrhunderts als »Poet und Gelehrte[n], Kenner und Liebhaber in einer
Person« zu wiirdigen, der — so Auernheimer etwa in seiner Besprechung
der »Neuen Deutschen Beitrage« — »wie ganz wenige berufen« sei, »der
Nation ein Fihrer zu sein und sie, aus Nacht und Finsternis, zu neuen
Zielen geistig anzuleiten«.??

Nicht ganz so ernst gestalteten sich die Beziehungen im Umfeld des
Jungen Wiens, wenn es um Beziige zu heute unbekannteren Berufskol-
legen Hofmannsthals ging. In einem gemeinsam mit Richard Beer-Hof-
mann verfafiten Scherzbrief, in dem die Freunde am 15. Februar 1903
Schnitzler bei der geplanten Drucklegung des »Reigens« berieten, schlug
Hofmannsthal unter anderem vor, Schnitzler solle das Buch »unter dem
Pseudonym Ludassy« oder unter dem eigenen Namen herausgeben.?
Im Gegensatz zu dem damit angesprochenen Fulius Gans von Ludassy
(1858-1922), der sich 1919 um die Griindung einer dsterreichischen
Autorenorganisation nach franzésischem Vorbild bemiihte?* und sein
Phonogramm zu einem prinzipiellen politischen Statement nutzte,
indem er seinem Glauben »an einen Kreislauf der Macht« Ausdruck
verlieh, nehmen die beiden kurzen Wortspenden, die Arthur Schnitzler
(1862-1931) mit Ausziigen aus dem Einakter »Lebendige Stunden«
(1902) und »Der Schleier der Beatrice« (1901) am 19. Mirz 1907 abgab,
inhaltlich Bezug auf die akustische Verewigung seiner Dichterstimme.
Schnitzlers im Verhiltnis zu Hofmannsthals strengem Deklamationsstil
relativ ungezwungener, legerer Ton bietet Gelegenheit, sich eine un-
gefihre Vorstellung von den legendéren, in Schnitzlers Tagebtichern
verzeichneten Lesezusammenkiinften des >Jungen Wien< zu machen,
bei denen sich neben Hofmannsthal und Schnitzler auch Richard Beer-
Hofmann, Felix Salten [d.1. Siegmund Salzmann] und Felix Dérmann
seit den frithen neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts gegenseitig aus
thren neuesten Werken vorlasen.

Weit weniger bezichungsreich als das seit Ende 1890 bestehende, in
den ersten Jahren jedenfalls recht intensive Verhiltnis zu Schnitzler gestal-
tete sich Hofmannsthals Bezug zu dem Schriftsteller und Sozialreformer

22 R[aoul] A[uernheimer]: Eine neue Zeitschrift. Neue Deutsche Beitrége, herausgegeben
von Hugo von Hofmannsthal. In: Neue Freie Presse, Morgenblatt, 17. September 1922,
S.31.

23 Vgl. BW Schnitzler, S. 167.

24 Vgl. ebda, S. 283.
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Fosef Popper-Lynkeus (1838-1921). Obwohl Hofmannsthal — wie sich am
Beispiel von Poppers Stimmportrit zeigt — einer dhnlichen, in der Nihe
von Ernst Mach angesiedelten Vorstellung des Individuums verpflichtet
war, wenn er durch den Tod jedes seiner Freunde oder Schauspieleridole
eine ganze Welt verschwinden sah, scheinen sich die Parallelen zwischen
diesen beiden Vertretern zweier ganz unterschiedlicher Generationen
und Temperamente damit fiirs erste zu erschopfen. Der Naturwissen-
schaftler Popper, der sich bis zu seinem 60. Lebensjahr »als Verkaufer
und Monteur seiner technischen Erfindungen« durchschlagen mufite, bis
er sich seinen schriftstellerischen Ambitionen zur Génze widmen konnte,
nahm zwar einen Grofiteil der zeitgendssischen Dichter wie Detlev von
Liliencron, Stefan George, Karl Kraus, Arthur Schnitzler, Hermann Bahr,
Henrik Ibsen, August Strindberg oder Gerhart Hauptmann zur Kenntnis,
als Verehrer von Dramatikern wie Frank Wedekind oder George Bern-
hard Shaw vermifite er bei Hugo von Hofmannsthal jedoch »die grofie
"Tendenz, einen eigentlichen Inhalt«.2’

Daf} Hofmannsthal, der einer derartigen Einschitzung seiner Werke
selbstverstandlich vehement widersprochen hitte, auch populdreren
Genres der modernen Unterhaltungskultur gegeniiber durchaus aufge-
schlossen war, 143t sich unter anderem an seiner spétestens seit Januar
1891 bestechenden Bekanntschaft mit dem Buhnenschriftsteller und
Regisseur Victor Léon [d.1. Victor Hirschfeld (1858-1943)] illustrieren.
»Im Caffeechaus Austausch gesellschaftlicher Beobachtungen. (Victor
Léon, Baron Waldberg, Dr B. H. [Beer-Hofmann; Anm. HH] und ich)
Anekdoten. Aphorismen. Details zur Physiologie des Verkehrs«,?6 heifit
es in einer Tagebuchaufzeichnung vom 19. Januar 1891. An das Beispiel
Victor Léons, der sich gemeinsam mit Leo Stein oder Fritz Beda-Léhner
einen Namen als Operettenlibrettist von Publikumserfolgen wie Johann
Straufy’ »Wiener Blut« (1899) oder Franz Lehdrs »Lustiger Witwe« (1905)
und »Das Land des Lachelns« (1929) machte, wird man immer wieder
dann erinnert, wenn Hofmannsthal mit kritischen Pressestimmen zu
seinen gemeinsam mit Richard Strauss geschaffenen Opern konfrontiert

25 Vgl. Ingrid Belke: Die sozialreformerischen Ideen von Josef Popper-Lynkeus (1838-1921)
im Zusammenhang mit allgemeinen Reformbestrebungen des Wiener Biirgertums um die
Jahrhundertwende. Tiibingen 1978, S. 95.

26 Unveroffentlichte Aufzeichnung aus dem Bestand der Houghton Library, Cambridge
(USA).
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wird?” oder wenn er seinen Komponisten — nach Leharschem Vorbild -
»zu einem Weniger von Musik« und etwas mehr Melodie in der Stimme?®
tiberreden will. Da Hofmannsthal sich nicht zu schade war, sich auch
fur Tingltangls< wie die Minchner »Elf Scharfrichter« zu interessieren,*
durfte Victor Léons Bruder Leo Feld [d. 1. Leo Hirschfeld (1869 — 1924)],
der unter anderem auch »als Textautor fiir Ernst Wolzogens Kabarett
>Uberbrettl< in Berlin« titig war und iiberdies zum Freundeskreis des von
Hofmannsthal bewunderten Burgschauspielers Josef Kainz gehorte,* sei-
ner Aufmerksamkeit nicht entgangen sein.

Konkretere Berithrungspunkte ergeben sich jedoch erst wieder mit
Honoratioren wie dem langjahrigen Direktor des Wiener Burgtheaters
Max Eugen Burckhard (1854-1912). Wihrend Burckhard, der von 1890
bis 1898 mit der Leitung des Hauses betraut war, im Februar 1894 eine
Auffihrung von »Der Tor und der Tod« abgelehnt hatte, wurde noch
vor seinem Ausscheiden im Januar 1898 ein Stiick des damals dreiund-
zwanzigjdhrigen Hofmannsthal, namlich »Die Hochzeit der Sobeides,
am Burgtheater angenommen.?* Obwohl Burckhard sich teilweise kri-
tisch iiber Hofmannsthals Stiicke wie »Das gerettete Venedig« duflerte,
»dessen theatralische Wirksamkeit er« — laut einer Tagebucheintragung
von Hermann Bahr - »sehr, dessen dichterischen Gehalt er wenig« zu
schétzen wufite,* sind vor allem Ende des Jahres 1897 und im Septem-
ber 1904 mehrere gesellige Begegnungen Hofmannsthals mit Burckhard

(meistens gemeinsam mit Schnitzler) belegt.®

27 Alexander Witeschnik: Geht all’s recht am Schntir] oder Richard Strauss in Geschichten
und Anekdoten. Wien, Kéln, Weimar 1998, S. 103.

28 Vgl. BW Strauss, S. 650f. [Hervorhebung im Original.]

29 Vgl. BW Schmujlow-Claassen, S. 83.

30 Vgl. Peter Michael Braunwarth: Schriftsteller. In: [Begleitbuch zu:] Schiiller (Hg.): Ton-
dokumente aus dem Phonogrammarchiv. Serie 2. Stimmportrits, S. 129-165, hier: S. 151.

31 Vgl. SW V. Dramen 3, S. 307. »Die Urauffithrung des Stiickes fand am 18. Marz 1899
zusammen mit >Der Abenteurer und die Sangerin« gleichzeitig am Deutschen Theater in Berlin
und im Burgtheater in Wien statt.« (Ebda, S. 313.)

32 Vgl. Hermann Bahr. Tagebticher. Skizzenbiicher. Notizhefte. Bd. I1I, 1901-1903. Her-
ausgegeben von Moritz Csdky. Bearbeitet von Helene Zand, Lukas Mayerhofer. Wien, Koln,
Weimar 1997, S. 256f.

33 Diesbeziigliche Belegstellen finden sich sowohl in den Tagebiichern Schnitzlers als auch
in den unverdffentlichten Aufzeichnungen Hofmannsthals sowie in einem Brief, den Hof-
mannsthal am 11. September 1904 vom Karersee an Hermann Bahr schreibt.
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Ein aufgrund der unterschiedlichen politischen und kiinstlerischen
Auffassungen problematischeres Verhiltnis bestand dagegen zwischen
Hofmannsthal und Anton Wildgans (1881-1932), der in den Jahren
1921-1922 und 1930-1931 ebenfalls das Amt des Burgtheaterdirektors
bekleidete und fiir Hofmannsthal vor allem als Mitarbeiter der »Oster-
reichischen Bibliothek« wahrend des Ersten Weltkriegs von Bedeutung
war. In einem ersten Brief Anfang Dezember 1914 bat Hofmannsthal
Wildgans, den er bereits im Mai 1910 kennengelernt hatte, um die
Mitarbeit an einer zu diesem Zeitpunkt noch bei dem Wiener Verlag
Hugo Heller geplanten Reihe mit dem Titel »AEIOU. Biicher aus Oster-
reich«3* Als Autor und Mitherausgeber der letztlich beim Insel-Verlag
erscheinenden Reihe ist Wildgans auch in dem von Hofmannsthal
herausgegebenen »Osterreichischen Almanach auf das Jahr 1916« mit
dem propagandistischen Gedicht »Das grofle Handefalten. Ein Gebet
fiir Osterreichs Volk und Kampfer« vertreten. Zur grofiten Anniherung
zwischen den beiden Autoren kam es im Dezember 1918 im Rahmen
eines Besuchs Hofmannsthals bei Wildgans in Médling. Uber das bei
dieser Gelegenheit tiberreichte Buch »Dies irae. Eine Tragédie« schrieb
Hofmannsthal schon am nichsten Tag, dem 12. Dezember 1918, einen
begeisterten Brief an seinen Autor.?> Dieser revanchierte sich mit einer
enthusiastischen Wiirdigung von Hofmannsthals »Eduard und die
Midcheng, einer (musikalischen) >Phantasie tiber ein Raimundsches
Thema, die Wildgans in einem Brief vom 20. Februar 1919 zum Anlaf}
fiir folgende Bitte nahm: »Lassen Sie mich, bitte, bald den 3. Band Ihrer
Prosaschriften in Handen halten, ich brenne darauf, ihre innere Stimme
unmittelbarer, nicht durch die Marke eines vergangenen Stils hindurch,
sprechen zu héren.«*® Zwei Jahre spater, 1921, kam es im Kontext einer
geplanten Burgtheater-Urauffithrung von Hofmannsthals »Schwierigemc
in einer Inszenierung Max Reinhardts mit Albert Bassermann in der
Hauptrolle zu einem Zerwiirfnis mit Wildgans, der das Unternchmen
trotz bestehender Vereinbarungen mit seinem Vorganger nicht zuletzt
aus personlichen Antipathien gegen das Stiick und gegen Reinhardt
platzen lief}. Der verséhnliche Umstand, dafy am 15. Januar 1922 an-
lafllich des 300. Geburtstags von Moli¢re ein Prolog Hofmannsthals

34 Vgl. BW Wildgans (1971), S. 3f.

35 Vgl. ebda, S. 18f.
36 Vgl. ebda, S. 21f.
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zur Burgtheater-Auffilhrung des »Eingebildeten Kranken« gesprochen
wurde, dnderte nichts daran, dafl die Beziehung der beiden bis 1925
rein geschiftlicher Art blieb. Zu verséhnlicheren Tonen zwischen
Hofmannsthal und Wildgans, der zu den wenigen zeitgendssischen Be-
wunderern von Hofmannsthals » Turm« zahlt, kam es erst wieder in der
zweiten Hilfte der zwanziger Jahre.”

Im Gegensatz zu Arthur Schnitzler, der seinen Besuch im Wiener
Phonogrammarchiv immerhin in seinem penibel gefithrten Tagebuch
festhielt und sich beim anschlieflenden Abhéren der Aufnahme »frappirt
tiber den ausgesprochen nasal jidischen Charakter meines Organs«*®
zeigte, ist von Hofmannsthal keine Stellungnahme zu seinem Auftritt vor
dem Trichter des Archivphonographen tiberliefert. Er ist diesbeziiglich
jedoch keine Ausnahme. Der Umstand, dafl den fiir Archivzwecke er-
stellten Aufnahmen (zum Teil bis heute) weder in kommerzieller noch in
wissenschaftlicher Hinsicht eine grofiere Bedeutung beigemessen wurde,
durfte mit ein wichtiger Grund dafiir gewesen sein, dafl Hofmannsthal
und viele seiner Berufskollegen ihrer Begegnung mit den Segnungen
akustischer Aufnahmetechnik keine gréflere Aufmerksamkeit schenkten.
Ein anderer Grund mag in der mediokren Tonqualitit der Stimmportrits
gelegen haben, die jedoch — mit wenigen Ausnahmen — durchaus dem
tiblichen Standard der Zeit entsprach. Auf jeden Fall dirfte die Befrem-
dung iiber den Klang der eigenen Stimme, wie Schnitzler sie stellvertre-
tend fiir viele artikuliert, typisch fir eine Generation von Schriftstellern
gewesen sein, deren Verstdndnis vom akustischen Leistungspotential
ihrer Dichtungen noch wesentlich von den eingeiibten und lebensnahe-
ren Lektiireerfahrungen der eigenen literarischen Sozialisation geprégt
war. Noch in einem auf den 11. Mirz 1926 datierten Brief bestitigte
Schnitzler seinem nicht ganz zwolf Jahre jingeren Dichterkollegen
Hofmannsthal die Erreichung eines der hochsten, in dieser Hinsicht
erreichbaren dichterischen Ziele:

Sonderbar, dafl ich gerade gestern, mit Andacht, fast kénnt ich sagen, und
jedenfalls mit zefster Bewegung eine ganze Anzahl Threr Gedichte wiedergele-

37 Zu den Angaben vgl. auch BW Wildgans (1971).

38 Arthur Schnitzler: Tagebuch (1903-1908). Unter Mitwirkung v. Peter Michael Braun-
warth, Susanne Pertlik u. Reinhard Urbach hg. v. der Kommission fiir literar. Gebrauchsfor-
men der Osterr. Akademie der Wiss., Obmann: Werner Welzig. Wien 1991, S. 261.
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sen und empfunden habe, wie unerhort neu die Melodie und der Rhythmus
ist, den Sie in die deutsche Dichtung gebracht haben, — und wie er durch die
Zeiten weiterschwingt.?

Der Augen- und Ohrenzeuge Schnitzler war als lebenslanger Begleiter
des Dichters und Vorlesers Hofmannsthal kein Unberufener in derarti-
gen Belangen. Die vorliegende Auswahl aus den Historischen Bestanden
(1899-1950) des Wiener Phonogrammarchivs, die als Tondokumente
von hervorragender Bedeutung von der UNESCO in das Weltregister
des Memory of the World Programmes aufgenommen wurden, ermég-
licht es dem aufmerksamen Horer von heute trotz aller technischen De-
fizite sich selbst wenigstens einen ungefihren Eindruck von dieser durch
die Zeiten weiterschwingenden Klangwelt der literarischen Moderne zu
machen.

Transkriptionen*

Anton Bettelheim, Doktor der Rechte, Schriftsteller
Geb. in Wien, 18. November 1851
Gest. in Wien, 29. Marz 1930

Aufgenommen am 5. Marz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 226

Wahlspruch des Biographen

Fremdes Leben nachleben, gut; eigenes Leben vorleben, besser; gar nicht
leben, vielleicht am besten.
[Quelle nicht angegeben]

39 BW Schnitzler, S. 306. [Hervorhebung im Original.]

40 Die Transkriptionen zu den auf der beiliegenden Audio-CD enthaltenen Stimmportrits
sind nach den Textfassungen des Begleitheftes der von Dietrich Schiiller herausgegebenen
Gesamtausgabe der Historischen Bestinde 1899-1950, Serie 2: Stimmportrits, S. 133-156
zitiert.
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Raoul Auernheimer, Schriftsteller
Geb. in Wien, |5. April 1876
Gest. in Oakland, Kalifornien, 7. Januar 1948

Aufgenommen am 15. Marz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 244

In der Liebe ergeht es uns Mannern wie es den Kindern bei der Fronleich-
namsprozession geht, wenn sie auf den Kaiser warten. Sobald die erste
scharlachrote Uniform sich zeigt, klatschen sie in die Hinde und rufen: »Der
Kaiser!« Und Uniform folgt auf Uniform, und immer rufen sie wieder: »Der
Kaiser!« Plotzlich aber verstummen sie, ihr kleines Herz steht still, ihr Atem
stockt, denn jetzt erst kommt er wirklich vorbei, der Kaiser. Die anderen,
das waren nur die Vorboten.

[Aus: Die grofle Leidenschaft. Wien-Leipzig 1905, S. 143; geringfugige
Abweichungen des gesprochenen Texts zum gedruckten.]

Julius Gans von Ludassy, Schriftsteller
Geb. in Wien, |3. April 1858
Gest. in Wien, 30. September 1922

Aufgenommen am 18. Mérz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 525

Jedes politische Parteiprogramm stellt sich als das einzige Mittel vor, das
Gliick des Staates zu begriinden. Es ist aber nur der Ausdruck der Herrsch-
begier, die in einer besonderen Gesellschaftsschichte rege wird. Fiir jede
kommt ihre Zeit, da wird ihr vertraut, sie gelangt zur Macht. Dann tiberhebt
sie sich, sorgt fiir das eigene Wohl allein, wird entwertet und bereitet den
Boden fiir eine andere Heilslehre vor. Darum liebe ich nicht den Absolutis-
mus, nicht den Liberalismus, ich schwore weder auf den Sozialismus noch
auf den Anarchismus. Aus diesem wird gewif§ wieder eine Autokratie der
Zukunft hervorgehen. Darum glaube ich an einen Kreislauf der Macht.

[Quelle nicht eruierbar]
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Arthur Schnitzler, Schriftsteller
Geb. in Wien, 15. Mai 1862
Gest. in Wien, 21. Oktober 1931

Aufgenommen am 19. Marz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 536

Lebendige Stunden? Sie leben doch nicht langer als der Letzte, der sich
ihrer erinnert. Es ist nicht der schlechteste Beruf, solchen Stunden Dauer
zu verleihen, tiber ihre Zeit hinaus.

[Aus: Lebendige Stunden. Einakter aus dem gleichnamigen Zyklus. Berlin
1902, S. 35.]

Das Zeichen tont, und mécht’ge Neubegier
Wie nie zuvor befliigelt meinen Schritt.

Ich freue mich des guten Kampfs, der kommt;
Die frischen Morgenlufte atm’ ich durstig,
Und preise dieses Leuchten aus den Héh'n,
Als wir’ es mir allein so reich geschenkt.

Das Leben ist die Fiille, nicht die Zeit,

Und noch der nichste Augenblick ist weit!

[Aus: Der Schleier der Beatrice. Berlin 1901, S. 215.]

Josef Popper-Lynkeus [d.i.: Josef Popper], Schriftsteller

Geb. in Kolin, Bdhmen [heute: Kolin, Tschechische Republik], 21. Februar
1838

Gest. in Wien, 22. Dezember 1921

Aufgenommen am [9. Mérz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 645

Ein Individuum ist eben ein Etwas, das nicht aufhoren will, zu sein und auch nach seier
Art zu sein. Wenn wir stets darauf so viel als moglich Riicksicht nehmen, dafy
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es nach seiner Art sein will, so bezeugen wir damit unsere Achtung vor sei-
ner Fersonlichkeit, wie es Kant vorschrieb. Wenn wir aber mit grofiter Peinlich-
keit darauf achten, daff das Individuum [nicht] authéren will, iberhaupt zu
sein, so erfiillen wir damit das wichtigste, das oberste Grundgebot der Ethik:
die Schonung oder Erhaltung jeder physischen Existenz. Wenn irgendein noch
so unbedeutendes Individuum wider seinen Willen aus der Welt verschwindet, so ist das
en ungleich wichtigeres Ereignis als alle politischen, wissenschaftlichen, technischen und
kiinstlerischen Fortschritte auf der ganzen Erde zusammengenommen. Nichts ist leichter
zu beweisen als das.

[Aus: Das Individuum und die Bewertung menschlicher Existenzen. Dres-
den 1910, S. 51; mit geringfiigigen Abweichungen des gesprochenen Texts
zum gedruckten.]

Victor Léon [d. i.: Victor Hirschfeld], Biihnenschriftsteller und Regisseur
Geb. in Senitz/Szenice, Oberungarn [heute: Senica, Slowakei], 4. Januar 1858
Gest. in Wien, 3. Februar 1943

Aufgenommen am 21. Marz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 647

Regie in kunstlerischem Sinn

Regie, kunstlerisch genommen, das heif8t nicht mit Berticksichtigung des
Handwerksmafligen, der Handgriffe, der Verstindigungsmittel im Bithnen-
jargon mit Darstellern, Buhnenarbeitern, Malern, Friseuren, Garderobiers
und so weiter, kurz des sozusagen Technischen, lafit sich nicht in bestimmte
Regeln bringen, lafit sich nicht nach gegebenen Paradigmen ausfithren.
Wohlverstanden, Regie kiinstlerisch genommen! In diesem Sinne gibt es
nur eine Regie von Fall zu Fall, die sich dndert bei jedem Genre, ja bet je-
dem Darsteller. Es existiert da keine Schablone, oder vielmehr es soll keine
existieren. Die Regie soll ein streng individualisierendes Verfahren sein, gleich
jenem in der neueren Heilkunst; individualisierend in bezug auf die Art und
Eigenart des Stiickes und ebenso in bezug auf jene des Darstellers.

[Aus: Regie. Notizen zu einem Handbuch. Mit einem Geleitwort von Her-
mann Bahr. Minchen 1897, S. 11.]
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Leo Feld [d.i.: Leo Hirschfeld], Schriftsteller
Geb. in Augsburg, 14. Februar 1869
Gest. in Florenz, 5. September 1924

Aufgenommen am 22. Marz 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 873

Aus dem »Herzog von Orleans«

Der Tag wird still. Nun flammen in Paris

Die Lichter auf, und durch die weiche Nacht
Gliiht jedes Fenster wie im Widerschein
Geheimer Seligkeit, der Fackelgruf§

Einsamer Tempelwacht. Von fern ein Lied
Und Lautenklang - und iiberall ein Schweigen
Wie von verhaltnem Atem - heiflem Gliick.
So weit! So mocht’ es wohl dem Dichter sein,
Der nach dem fernen Rom die Blicke sandte,
Durch dessen tolle Gassen Kampf und Lust
Und Sieg und Liebe ihre Reigen fithrten,

Der neue Tag die neue Sonne hob,

Und grenzenlos das Leben — wie die Flut,

Die einsam jetzt zu seinen Fiflen sang,
Eint6nig, Tag um Tag, das alte Lied.
Verbannt? Furwahr? Bin ich an fremder Kiiste?
Mach’ deinen Frieden mit der Welt und dir
Und lerne schweigen und ein Gliick versteh'n,
Das sanft und friedlich deine Tage fiillt.

Die Jubel [statt: Jugend; Anm. HH] ist vorbei, die heifle Lust
Am blauen Glanz der Ferne, das ist fort.
Verbannt? Vielmehr zu Hause bist du nun!
Und was verflutend dir das Leben lief3,

Das sammle dankbar nun - und werde still!

[Aus: Der Herzog von Orleans. IV. Akt, 2. Szene.]
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Max Burckhard, Schriftsteller
Geb. in Korneuburg, 4. Juli 1854
Gest. in Wien, 16. Marz 1912

Aufgenommen am 9. April 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 874

Unmoralisch? Ich finde es nur im héchsten Grade unmoralisch, wenn man
zwei Leute, die sich nicht mehr mégen, nicht ausstehen kénnen, vielleicht
nicht nur die Liebe, sondern auch die Achtung vor einander verloren haben,
zwingt, mitsammen weiter zu leben, ununterbrochen miteinander zu sein,
sich zu quélen, ihre Qual, thre Verbissenheit, ihre Wut aneinander auszulas-
sen, der Welt und den Kindern das Beispiel fortwéhrenden Unfriedens zu
geben — und dazwischen, den Lockungen des Augenblicks oder auch nur
der Macht der Gewohnheit oder dem herrlichen Gedanken der »ehelichen
Pflicht« folgend, doch wieder als Mann und Frau zu leben und zu verkehren.
Das ist unmoralisch, lieber Freund!

[Aus: Im Paradiese. Komddie. Wien, Leipzig 1907, S. 84{.]

Hugo von Hofmannsthal, Dichter
Geb. in Wien, |. Februar 1874
Gest. in Rodaun [heute: Wien], I5. Juli 1929

Aufgenommen am 22. April 1907 im Phonogrammarchiv von Fritz Hauser;
Ph 876

Manche freilich miissen drunten sterben,

Wo die schweren Ruder der Schiffe streifen.
Andre wohnen bei dem Steuer droben,
Kennen Vogelflug und die Lander der Sterne.

Manche liegen immer mit schweren Gliedern
Bei den Wurzeln des verworrenen Lebens,
Andern sind die Stihle gerichtet
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Bet den Sibyllen, den Kéniginnen.
Und da sitzen sie wie zu Hause
Leichten Hauptes und leichter Hénde.

Doch ein Schatten fillt von jenen Leben
In die anderen Leben hintber,

Und die Leichten sind an die Schweren
Wie an Luft und Erde gebunden:

Ganz vergessener Volker Midigkeiten

Kann ich nicht abtun von meinen Lidern,
Noch weghalten von der erschrockenen Seele
Stummes Niederfallen ferner Sterne.

Viele Geschicke weben neben dem meinen,
Durcheinander spielt sie alle das Dasein.
Und mein Teil ist mehr als dieses Lebens
Schlanke Flamme oder schmale Leier.

[Manche freilich ... Aus: Ausgewihlte Gedichte. Berlin 1903, S. 261

Anton Wildgans, Schriftsteller
Geb. in Wien, 17. April 1881
Gest. in Médling, 3. Mai 1932

Aufgenommen am 20. November 1931 im Phonogrammarchiv von Leo
Hajek; G 3376

Wo sich der ewige Schnee
Spiegelt im Alpensee,
Sturzbach am Fels zerstiubt,
Eingedammt Werke treibt.

Wo in der Berge Herz
Démmert das Eisenerz,
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Hammer Gestein zerstampft,
Zischend die Schmelzglut dampft.

Wo durch der Ebene Gold
Silbern der Strom hinrollt,
Ufer von Friichten schwillt,
Hiigelan Rebe quillt,

Waurzelheil, Kraft im Mark,
Pflichtgewillt, duldenstark,
Einfach und echt von Wort
‘Wohnen die Menschen dort.

Pfliigenschweify, Stadtefleif}
Hat da die rechte Weis

Was auch Geschick beschied
Immer noch bliiht ein Lied.

Osterreich heifit das Land!
Da er’s mit gnadiger Hand
Schuf und so reich begabt,
Gott hat es liebgehabt!

[Osterreichisches Lied. Aus: Gesammelte Werke. Bd. 5. Leipzig 1930,
S. 265.

Aufgenommen am 20. November 1931 im Phonogrammarchiv
von Leo Hajek; G 3412

Willst du gleich die Friichte greifen?
Hast doch eben erst gesit!

Laf sie werden, laf} sie reifen:

Friih ist Arbeit, Ernte spit.

Laflt kein Wachstum sich beschleunen,
Thr Gesetz hat jede Saat,
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Riiste Werkzeug, baue Scheunen
Fir die Fechsung, fur die Mahd!

Heimsen andere Pfliger cher,
Voll Geheimnis ist die Welt;

Sei kein Neider, sei kein Spaher
Nach des Nachbars Ackerfeld!

Glaubst du vor dem Schnitt zu sterben,
Sei nicht bange um die Frucht!

Kein Ertrag bleibt ohne Erben,

Keine Tat bleibt ungebucht.

Wer im Werk den Lohn gefunden,
Ist vor Leid und Neid gefeit,
Denn er hat sich tiberwunden
Und kann warten und hat Zeit.

[Letzte Erkenntnis. Aus: Das Buch der Gedichte. Leipzig 1929, S. 219.]
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Bernhard Neuhoff

Ritual und Trauma
Eine Konstellation der Moderne bei Benjamin,
Freud und Hofmannsthal

Kaum ein groflerer Gegensatz ist denkbar als der zwischen Ritual und
Trauma. Rituale! sind kollektive Wiederholungen symbolischer Hand-
lungen, die kulturell pragende Sinnzuschreibungen und Motivationen in
Umlauf bringen. In der Okonomie des gesellschaftlichen Zeichentauschs
sind sie daran beteiligt, die »Zirkulation von sozialer Energie«® nach
Mustern der herrschenden Zeichenordnungen zu regulieren. Rituale
sind in der Regel streng kodifiziert. Deshalb ist thr Ablauf weitgehend
vorhersehbar.

Traumata® dagegen sind threm Wesen nach unvorhersehbar. Nach
Freud* entsteht ein Trauma, wenn das Ich tibermichtigen Sinnesreizen
oder nicht kontrollierbaren Triebschiiben schutzlos preisgegeben ist. Das
Trauma bringt die psychische Okonomie der Betroffenen so nachhaltig

1 Zur Diskussion um die Funktionen des Rituals in kulturellen Symbolordnungen vgl.
Victor Turner: Das Ritual. Struktur und Anti-Struktur, Frankfurt a. M. 1989; ders.: Vom Ri-
tual zum Theater. Der Ernst des menschlichen Spiels, Frankfurt a. M. 1995; Mary Douglas:
Ritual, Tabu und Koérpersymbolik. Sozialanthropologische Studien in Industriegesellschaft
und Stammeskultur, Frankfurt a. M. 1986; Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrage
zum Verstehen kultureller Systeme, Frankfurt a. M. 1987; René Girard: Das Heilige und die
Gewalt, Ziirich 1987; Wolfgang Braungart: Ritual und Literatur, Tiibingen 1993 (Konzepte
der Sprach- und Literaturwissenschaft 53).

2 Stephen Greenblatt: Die Zirkulation von sozialer Energie, in ders: Verhandlungen mit
Shakespeare. Innenansichten der englischen Renaisssance, Berlin 1990, S. 7-24.

3 Zu der in den letzten Jahren sehr lebhaften Diskussion um das Trauma vgl. Cathy
Caruth: Unclaimed Experience. Trauma, Narrative and History, Baltimore/London 1996;
Birgit Erdle: Traumatisierte Schrift. Nachtréglichkeit bei Freud und Derrida, in: Gerhard
Neumann (Hg.): Poststrukturalismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft, Stuttgart
1998; Elisabeth Bronfen, Birgit R. Erdle, Sigrid Weigel (Hgg.): Trauma. Zwischen Psycho-
analyse und kulturellem Deutungsmuster, Kéln u.a. 1999; Inka Miilder-Bach (Hg.): Trauma
und Modernitit, Wien 2000.

4 Zur Entwicklung von Freuds Trauma-Konzeption vgl. unten, Anm. 12.
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aus dem Gleichgewicht, dafi die von ihm verursachten Symptome auch
die Okonomie des gesellschafilichen Zeichentauschs stéren. Wihrend
Rituale an der Stiftung von kulturellem Sinn wesentlichen Anteil haben,
sind traumatische Ereignisse dadurch gekennzeichnet, dafl fiir sie »alle
kulturell vorgeprégten Sinnrahmen versagen«.

Trotz dieses priméiren Gegensatzes gibt es in Kunst und Kulturtheorie
der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts eine bemerkenswerte Ten-
denz, Ritual und Trauma zusammenzudenken. Einer der frithesten und
bedeutsamsten dieser Versuche ist Hugo von Hofmannsthals »Elektra«.
Die beiden Biicher, die Hofmannsthal nach eigenem Zeugnis wéihrend
der Arbeit an diesem Drama am starksten beeinflufit haben, sind je-
weils Meilensteine in der Theorie von Ritual und Trauma: »Psyche«
von Erwin Rohde® und die »Studien tiber Hysterie« von Joseph Breuer
und Sigmund Freud (vgl. B I, S.348)7. Das Ritual ist zum einen in
die Atiologie der sequentiellen Traumatisierung der Atriden-Familie
verflochten: Zumindest einer der iiber Generationen wiederholten in-
nerfamilidren Morde ist eine eindeutige Kulthandlung, ndmlich die (in
letzter Sekunde verhinderte) Opferung Iphigenies. Auf der anderen Seite
stehen die Versuche der Kontrahentinnen Elektra und Klytemnéstra,
das familidre Trauma durch rituelle Muster zu heilen. Wahrend Kly-
temndstra auf bereits kodifizierte Opferrituale setzt, erfindet Elektra ein
paradoxes >Privatritual«: Ihr »namenloser Tanz« (SW VII, S. 110) steht
auf halber Strecke zwischen einer bacchantischen Kulthandlung und
der grande attaque emer Hysterika. Im Kreuzungspunkt von Ritual und

5 Jan Assmann: Moses der Agypter. Entzifferung einer Gedéchtnisspur, Miinchen 1998,
S.52.

6 Erwin Rohde: Psyche. Seelencult und Unsterblichkeitsglaube der Griechen, Tiibingen
1890/94.

7 Zu den Bertihrungspunkten zwischen Psychoanalyse und Elektra vgl. Heinz Politzer:
Hugo von Hofmannsthals »Elektra«. Geburt der Tragédie aus dem Geist der Psychopatho-
logie, in: ders.: Hatte Odipus einen Odipuskomplex? Versuche zum Thema Psychoanalyse
und Literatur, Miinchen 1974; Bernd Urban: Hofmannsthal, Freud und die Psychoanalyse.
Quellenkundliche Untersuchungen, Frankfurt a. M. 1978; Michael Worbs: Nervenkunst.
Literatur und Psychoanalyse im Wien der Jahrhundertwende, Frankfurt a. M. 1988.

8 Aus der reichhaltigen Literatur zu Elektras Tanz seien nur zwei fiir diese Studie be-
sonders wichtige Titel genannt: Mathias Mayer: Der Tanz der Zeichen und des Todes bei
Hugo von Hofmannsthal, in: Franz Link (Hg.): Tanz und Tod in Kunst und Literatur, Berlin
1993; Gabriele Brandstetter: Tanz-Lekttren. Kérperbilder und Raumfiguren der Avantgarde,
Frankfurt a. M. 1995, S. 2791f.
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Trauma inszeniert Hofmannsthal damit die Koinzidenz von zeichenloser
Bedeutsamkeit und nicht codierbarer Korporalitit. Gelingen kann sie
jedoch nur im Augenblick und auf der Schwelle zum Tod.

Mit seinem plétzlichen Umschlagen von Euphorie in Dysphorie ist
Elektras Tanz charakteristisch fir Hofmannsthals >Augenblickes, wie
sie zahlreiche Werke der Jahre von 1902-1907° pragen. Diese heraus-
gehobenen >Augenblicke« changieren eigentiimlich zwischen Epiphanie
und Trauma, zwischen quasi-religioser Emphase und pathologischem
Ich-Verlust. Sie lassen sich deuten als eine Reihe von Ausdrucks- und
Wahrnehmungsexperimenten, welche die subjektkonstituierende Trenn-
linie zwischen wahrnehmendem Ich und wahrgenommenem Ereignis
oder, wie Freud biindig in »Jenseits des Lustprinzips« formuliert: die
»Grenze von auflen und innen« (JdL 3/234)' neu ausschreiten. Ebenso
wie Freuds Trauma-Begriff weist auch der traumatische Aspekt der Hof-
mannsthalschen >Augenblicke« zwei Pole auf: Auf der einen Seite steht die
Uberwiltigung des Subjekts durch innere, ich-sprengende Triebschiibe
(so bei der imaginierten Korperunmittelbarkeit des Tanzes in »Elektra«
oder im Dialog »Furcht«); auf der anderen Seite die »Uberschwemmung
des seelischen Apparates« (JdL 3/239) mit plotzlich hereinbrechenden
aufleren Sinnesreizen, die nicht verarbeitet werden kénnen (so bei der
im Chandos-Brief oder in den »Briefen eines Zurtickgekehrten« durch-
gespielten Wahrnehmungskrise).

Vor allem aber geht es Hofmannsthal um eine poetologisch neue
Verbindung zwischen Erleben und Ausdruck, zwischen traumatischem
Ereignis und Sprache. Genauer gesagt: Es geht um eine Sprach- oder
Ausdrucks-Findung, die selbst Ereignis ist. Genau an dieser Stelle hat - so
die leitende These dieser Studie — das Ritual seine spezifische Funktion.
Das Ritual erscheint als Moglichkeit, traumatische Augenblicke zu kom-
munizieren und symbolisch zu verarbeiten, ohne ihren Ereignischarakter
zu neutralisieren. Dies gilt nicht nur fiir Hofmannsthal, sondern auch

9 Vgl. Gerhard Neumann: Hofmannsthals poetologische Konzepte 1902 und 1907 aus
der Sicht der Postmoderne (Botho Straufi, Beginnlosigkeit«), in: Austriaca 18 (1993), H. 37
Modernité de Hofmannsthal, S. 227/240.

10 Die Werke von Sigmund Freud werden zitiert nach der Studienausgabe, hg. von Alexan-
der Mitscherlich u. a., Frankfurt a. M. 1974. Zitate aus dieser Ausgabe werden fortlaufend im
Text belegt. Eine Sigle verweist auf den betreffenden Titel (hier: »Jenseits des Lustprinzips«),
dann folgen Band/Seitenzahl.
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fur eine ganze Reihe anderer Kiinstler und Kulturtheoretiker der Mo-
derne. Demonstrieren liefle sich das an so unterschiedlichen Autoren
wie Antonin Artaud, Richard Beer-Hofmann, Ernst Jinger und Robert
Musil, an so weit auseinanderliegenden Theoretikern wie Aby War-
burg, Rudolf Otto, Ludwig Klages oder Georges Bataille, aber auch
an Werken fiir das Musiktheater wie »Le Sacre du Printemps« von Igor
Strawinsky und Waslaw Nijinsky.

Auf den folgenden Seiten soll die Konstellation von Ritual und
Trauma anhand einer vergleichenden Rekonstruktion von Walter Ben-
jamins Theorie der »Chockerfahrung« und Sigmund Freuds Trauma-
"Theorie untersucht werden. Freud und Benjamin setzen mit irritierender
Konsequenz ihre jeweilige Theorie des Rituals in enge Beziehung zum
traumatischen Erleben - nicht allein kontrastierend, sondern auch
in Parallelfihrung und kausaler Verkntipfung. Die Ergebnisse dieser
vergleichenden Rekonstruktion sollen abschlieflend durch eine Gegen-
tiberstellung mit Hofmannsthals »Gespréch tiber Gedichte« auf ihre 4s-
thetischen Implikationen hin befragt werden. Am Fluchtpunkt der hier
angestellten Uberlegungen zeichnet sich eine Theorie des Ereignisses ab,
die auf die oft beschworene Zeichenkrise zu Beginn des 20. Jahrhunderts
Bezug nimmt. Die Auswahl der drei Autoren ist im iibrigen weniger
durch thre wechselseitigen Kontakte!! als durch strukturelle Parallelen
motiviert: Die Konstellation von Ritual und Trauma, wie sie Hofmanns-
thal in der »Elektrac, im »Gesprich iiber Gedichte« oder in »Odipus und
die Sphinx« durchgespielt hat, ist eine Konstellation der Moderne.

11 Zum Verhiltnis Freud-Hofmannsthal vgl. die in Anm. 7 aufgefiihrte Literatur. Zu Ben-
jamins Freud-Rezeption vgl. Rainer Négele: Theatre, Theory, Speculation. Walter Benjamin
and the Scenes of Modernity, Baltimore/London 1991, S. 54{f.; Sigrid Weigel: Entstellte Ahn-
lichkeit. Walter Benjamins theoretische Schreibweise, Frankfurt a. M. 1997. Zum Verhaltnis
Benjamin-Hofmannsthal vgl. Hella Tiedemann Bartels: »Unveraufierliche Reserve bei aller
Bewunderung«: Benjamin tiber Hofmannsthal, in: Austriaca 18 (1993), H. 37 Modernité de
Hofmannsthal, S.299/305.
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Der Trauma-Begriff von Sigmund Freud war im Lauf der Entwicklung
der Psychoanalyse einer Reithe von Umbelichtungen ausgesetzt.’> Man
kann jedoch aus den sich wandelnden Konzeptionen einen konstanten
Kern herausschilen: Ein Trauma bildet sich, wenn ein iiberméachtiger
Sinneseindruck oder ein nicht mehr beherrschbarer Triebwunsch vom
Bewuftsein abgespalten und verdringt wird. Die von der traumatischen
Situation ausgeldste Erregungssumme kann deshalb nicht abgegolten
werden; die psychische Okonomie des Traumatisierten gerit aus dem
Gleichgewicht. Nach einer Latenzzeit dufiert sich die urspriingliche Trau-
matisierung, angeregt durch neuerliche Traumata oder Triebschiibe, in
Symptomen.

Diese werden von Freud als Elemente einer dysfunktionalen (Kérper-)
Sprache aufgefafit, welche die normale Zirkulation der kulturellen Codes
massiv beeintrichtigt. Der »Realitidt der Auflenwelt« gegentiber bleibt die
Sprache der Symptome ein unzuginglicher »Staat im Staat«, was letzt-
lich zu »Lebensunfihigkeit [...] in der menschlichen Gesellschaft« (MM
9/525) fithrt. Die Sprache der Symptome wére demnach der unbewufite
Versuch, das, was in die Vorstellungswelt des Traumatisierten eingebro-
chen war, festzuhalten in seiner irreduziblen Fremdheit gegeniiber den
durch das traumatische Ereignis bedrohten Wahrnehmungsmustern.
Deshalb wehrt sich der Patient gegen die Umsetzung dieses »Fremdkor-
pers« (MM 9/542) in Zeichen aus dem Reservoire der kulturellen Codes.
Was Freud spiter als »Widerstand« konzeptionalisiert hat, beschreibt er
schon im Griindungsdokument seiner Trauma-Theorie, den »Studien
tiber Hysterie«. Der Patient

12 Die Eckpunkte dieser Entwicklung markieren Freuds erstes und letztes Buch: Die noch
gemeinsam mit Joseph Breuer verfafiten »Studien tiber Hysterie« (1895) und »Der Mann Mo-
ses und die monotheistische Religion« (1939). Mit der Weiterentwicklung der kathartischen
Methode zur Psychoanalyse etwa um die Jahrhundertwende verlegt Freud die urspriinglichen
Traumatisierungen typischerweise in die frithe Kindheit seiner Patienten. In den »Vorlesun-
gen« (1917) betont er die 6konomische Struktur seines Trauma-Begriffs (1/274f.). In »Jenseits
des Lustprinzips« (1920) (JdL 3/213ff.) definiert er, unter dem Eindruck der Kriegstraumen
des I. Weltkriegs, das Trauma als Durchbrechung des Reizschutzes bei fehlender Angstbereit-
schaft — ein Modell, das er in Analogie zu physiologischen Vorgingen entwickelt. In »Der
Mann Moses und die monotheistische Religion« (MM 9/4551t.) schliellich entwirft Freud
eine Theorie kultureller Traumatisierungen.
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weist jede Bezeichnung, die thm der Arzt fiir seine Schmerzen vorschlagt,
zuriick, auch wenn sie sich spéter als unzweifelhaft passend herausstellt; er
ist offenbar der Meinung, die Sprache sei zu arm, um seinen Empfindungen
Worte zu leihen, diese Empfindungen selbst seien etwas einziges, noch nicht
Dagewesenes, das man gar nicht erschopfend beschreiben kénne, und darum
wird er auch nicht miide, immer neue Details hinzuzufiigen, und wenn er
abbrechen mufi, beherrscht ihn sichtlich der Eindruck, es sei ihm nicht ge-
lungen, sich dem Arzte verstandlich zu machen. (»Studien« 155)'3

Freud versucht nun, jenes »noch nicht Dagewesene« — und das ist ja
eigentlich der traumatische Gedankeninhalt - allen Widerstinden zum
Trotz sprachlich einzuholen. Die Symptome waren das Ergebnis eines
ersten Austauschs, der Konversion. Sie entziehen sich dem Kreislauf
der kulturellen Codes und resultieren aus der Stérung der psychischen
Okonomie des Patienten. In einem zweiten Austausch, dem analyti-
schen Gesprich, wird die dysfunktionale und an-6konomische Zei-
chensprache der Symptome im doppelten Sinn >fliissig gemacht« Erst
nach dieser zweiten Konversion ist das Trauma in Zeichen umgesetzt,
die selbst mehr oder weniger frei konvertibel sind. Diese nunmehr den
kulturellen Codes kompatiblen Zeichen kénnen dann in einer dritten
Konversion in eine wissenschaftliche Theorie investiert werden: in den
Diskurs der Psychoanalyse. Auf diese Weise produziert die Psychoana-
lyse einen allgemeinen Code, der sich fiir die subjektiv als prazedenzlos
und unaussprechlich erlebten traumatischen Ereignisse immer wieder
als »passend herausstellt«.

Diese angestrebte Reintegration des traumatischen Ereignisses in die
innerpsychische Okonomie und in die des gesellschaftlichen Zeichen-
tauschs stofdt freilich an prinzipielle Grenzen, die Freud in »Jenseits des
Lustprinzips« mit der Einfithrung des an-6konomischen Todestriebes
konzeptuell zu fassen versucht. Vor allem aber geht die Verfigbarma-
chung des traumatischen Ereignisses »auf Kosten der Integritét seines
Inhalts« (I, 615),'* wie Walter Benjamin zutreffend bemerkt. Freud hat
diesen Sachverhalt schon in den »Studien« benannt:

13 Josef Breuer/Sigmund Freud: Studien tber Hysterie, Frankfurt a. M. 1991. Im folgen-
den fortlaufend im Text belegt.

14 Die Werke von Walter Benjamin werden zitiert nach den Gesammelten Schriften, hg.
von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt a. M. 1972ff. Rémische
und arabische Ziffern geben stets Band und Seitenzahl dieser Ausgabe an. Die folgenden
Nachweise im Text.
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Ist einmal ein Bild aus der Erinnerung aufgetaucht, so kann man den Kran-
ken sagen horen, dafl es in dem Mafle zerbrockle und undeutlich werde, wie
er in seiner Schilderung desselben fortschreite. Der Kranke tréigt es gleichsam ab,
indem er es i Worte umsetzt. (Herv. 1. O., »Studien« 297)

Die Psychoanalyse und die Kunst der Moderne, wie sie Walter Benjamin
theoretisch beschrieben hat, sind komplementir entgegengesetzte For-
men, das, was im Trauma als inkommensurabel in die Vorstellungswelt
des Traumatisierten einbricht, in kulturelle Zeichen zu tiberfithren. Der
kanonische Text iiber die Bedeutung des Traumas fiir die Asthetik der
Moderne ist Benjamins Essay »Uber einige Motive bei Baudelaire«. Auch
die moderne Literatur — bei Benjamin fungiert Charles Baudelaire als
ithr archetypischer Vertreter — versucht, Worte zu finden fiir die dem
normalen Bewufitsein nicht zugénglichen Erinnerungsbilder, in denen
traumatische Situationen sich niederschlagen. Diese poetischen Zeichen
haben jedoch gerade nicht das Ziel, die Bilder »abzutragen« wie die des
analytischen Gesprachs. Im Gegenteil: Die Literatur soll die trauma-
tischen Erfahrungen méglichst ebenso unversehrt festhalten, wie das
Unbewufite sich die Erinnerungsbilder einpragt, die zu Beginn einer
traumatischen Neurose als Fremdkorper aus dem Bewuf3tsein verdrangt
werden.

Benjamin geht in seinem Essay von der Beobachtung aus, daff in der
durch Industrialisierung und Massenmedien geprigten Wahrnehmung
der Moderne das »Chockerlebnis zur Norm geworden ist« (I, 614). Nicht
jedes Schockerlebnis jedoch ist eine traumatische Erfahrung. Vielmehr
ist der trainierte Grofistadtbewohner in der Lage, die auf ithn einstiir-
menden Schocks durch erhdhte Geistesgegenwart abzufangen. Wird der
Schock dergestalt »vom Bewufitsein pariert« und »der Registratur der
bewuflten Erinnerung einverleibt« (genau dies versucht ja der Analytiker
dem traumatisierten Patienten nachtréglich zu ermdglichen), so werden
die entsprechenden Wahrnehmungen Benjamin zufolge im gleichen Zug
»fir die dichterische Erfahrung« sterilisiert (I, 614). Auf diese drohende
Verarmung habe Baudelaire mit einer besonderen poetologischen Wahr-
nehmungsstrategie reagiert, die es darauf abgesehen habe, daff traumati-
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sche Wahrnehmungen die bis zur dzuflersten Aufmerksamkeit aktivierte
Reizabwehr durchbrechen. Benjamin sieht dies in der drastischen Alle-
gorie vom fechtenden Kiinstler versinnbildlicht: Baudelaire »spricht von
einem Duell, in dem der Kiinstler, ehe er besiegt wird, vor Schrecken
aufschreit. Dieses Duell ist der Vorgang des Schaffens selbst.« (I, 615)

Daf} Baudelaire das Schockerleben der Moderne gerade in Gedichten
zum Thema gemacht hat, hilt Benjamin fiir ein anachronistisches Un-
terfangen. Denn Lyrik ist nach Benjamin auf Erfa/irung in emphatischem
Sinn angewiesen: auf eine erfiillte Beziehung zwischen Augenblick und
Lebensganzem, Psyche und Dingwelt, Individuum und Kollektiv. In der
industrialisierten Moderne befindet sich die Erfahrung in einer Krise:
Die Begegnung mit der modernen Waren- und Medienwirklichkeit
wird zum blofen FErlebnis depotenziert. Das Erlebnis ist der Schock,
der durch erhohte Geistesgegenwart pariert wird. Benjamin nennt den
Abwehrmechanismus, der dies leistet, mit einem Freudschen Terminus
Reizschutz. Einzig um den Preis einer traumatischen Durchbrechung des
Reizschutzes kann dem modernen Schockerleben noch »das Gewicht
einer Erfahrung gegeben« werden (I, 653). Benjamin verstand darunter
durchaus nicht nur einen psychologischen Vorgang, wie eine Aufzeich-
nung aus den Jahren um 1930 belegt:

Zur Entbindung der traumatischen Energie in den Dingen. [Ernst] Joél [emn
befreundeter Arzt, mit dem Benjamin in jenen Jahren verschiedene Haschisch-Experimente
unternahm, B. N] erzahlt von einer anatomischen Fithrung. Er steht mit seiner
Gruppe vor dem Skelett eines Schidels. Mochte darauf hinweisen, wie tief die
Augenhohle geht und wo das Gehirn beginnt. Nun war gerade kurz vordem
durch die Zeitungen der Bericht von der traurigen und sensationellen Ge-
schichte zweier junger Mianner aus der »Roten Garde« gegangen, von denen
der eine sich das Leben genommen hatte, der andere der, bei dem Versuche
das zu tun, sich blind geschossen hatte. Davon spricht Joél und zeigt: [»] ... er
hat sich namlich dorthin geschossen. Dafin hitte er sich schieen miissen, um
das Gehirn zu treffen. Denn die Augenhdhle hort erst Azer auf«. (VI, 200)

Das Geschof3, das mit der Augenhéhle die »Grenze von aufien und in-
nen« (JdL 3/234) durchschlagt, wird zum Inbegriff der »traumatischen
Energie in den Dingen«. Offensichtlich bevorzugt Benjamin die »alte,
naive Lehre vom Schock« und nicht die »spétere[ | und psychologisch
anspruchsvollere[ ]«, »welche nicht der mechanischen Gewalteinwirkung,
sondern dem Schreck und der Lebensbedrohung die dtiologische Be-
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deutung zuspricht« (JdL 3/241). Auch Freud bezieht sich in »Jenseits des
Lustprinzips« auf eine mechanisch-physiologische Trauma-Theorie, ent-
wickelt sie jedoch nur zur Veranschaulichung der von ihm favorisierten
psychologischen Auffassung. Vor dem Hintergrund der physiologischen
Drastik des eben zitierten Fragments gewinnt Benjamins Analyse der
Schockwirkungen in der Kunst der Avantgarde ihre Brisanz: »Aus einem
lockenden Augenschein oder einem tiberredenden Klanggebilde wurde
das Kunstwerk bei den Dadaisten zu einem Geschof}. Es stieff dem Be-
trachter zu. Es gewann eine taktile Qualitit.« (I, 502) Nichts kénnte, so
scheint es, dieser Wahrnehmungsform schirfer entgegengesetzt sein als
eine kontemplative Versenkung in auratische Kultbilder.

v

Die Rituale vorindustrieller Gesellschaften bilden nach Benjamin den
sozialen Raum, in dem Erfahrung ihr eigentliches Fundament hat: Der
»Bereich des Kultischen« erméglicht »eine Erfahrung; [...] die sich krisen-
sicher zu etablieren« vermag (I, 638).'> Die Erfahrung des Schénen, also
der »Wert der Kunst, ist nur eine sakularisierte Form des »Kultwerts«
(ebd.). Diese Partizipation der traditionellen Kunst am Bereich des Kulti-
schen faf3t Benjamin in den Begriff der 4ura.'® Die zerstérende Wirkung
des modernen Schockerlebens fiir die Aura sieht er in Baudelaires Prosa-
stiick »Perte d’auréole« veranschaulicht: Inmitten der Reiziiberforderung
des Grof3stadtverkehrs fallt einem plotzlich erschreckenden Dichter die
Aureole in den Straflendreck.

Ritual und Trauma (bzw. Aura und Geschof}) sind also die geschichts-
philosophischen Extrempunkte, zwischen denen sich die Entwicklung
der Kunst abspielt. Ist die Aura das »Vermégen« der angeschauten Dinge,
»den Blick aufzuschlagen« (I, 646f.), so durchschldgt die »traumatische
Energie der Dinge, versinnbildlicht im Geschofi, das Auge, um direkt

15 Eine umfassende Studie tiber den Begriff des Kultischen bei Benjamin steht noch aus.
Erste Hinweise gibt Mariusz Kieruj: Zeitbewuf3tsein, Erinnern und die Wiederkehr des Kul-
tischen. Kontinuitidt und Bruch in der deutschen Avantgarde 1910-1930, Frankfurt a. M. u.a.
1995 (Bochumer Schriften zur deutschen Literatur 39), S. 25114f.

16 Zu Benjamins Konzeption der Aura vgl. Marleen Stoessel: Aura. Das vergessene
Menschliche. Zu Sprache und Erfahrung Walter Benjamins, Miinchen 1983.
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ins Gehirn zu dringen. Ist die Aura eine Erfahrung der »Unnahbarkeit«
(ebd.), so steht das GeschoB fir ein Maximum an Naherung. Ist die
Aura eine kultische Erfahrung der »vollendeten Zeit« (I, 637), so ist der
profane Schock Inbegriff der Unterbrechung. Findet die Aura ihre »letzte
Verschanzung« im Bild vom »Menschenantlitz« (I, 485), so wird dieses
vom Geschof brutal entstellt. Und schliefllich: Ist die Aura die Erfahrung
einer »Einzigkeit« (I, 480), so gehort die technische Reproduzierbarkeit
zum Wesen des Films, dem Prototyp taktil >zustoflender< Kunst.

Und doch zeigen sich zwischen Trauma und Ritual bei ndherem Hin-
sehen einige merkwiirdige Ubereinstimmungen. Nicht nur, daf} beide
gleichermaflen in Opposition zum Erlebnis stehen, dem vom Reizschutz
neutralisierten Schock. Auch ihr Zeitmodus ist nicht nur gegensitzlich,
wie zunéchst scheinen mag. Bei beiden Wahrnehmungsformen sind Ein-
maligkeit und Wiederholung, Unterbrechung und Gleichférmigkeit auf
bemerkenswerte Weise miteinander verkniipft. Zunichst zum Ritual:

- Das Kultische ist einerseits Wiederholung: Die Feste kehren, geregelt
durch den Kalender, jedes Jahr »immer von neuem« wieder (I, 611).
Andererseits garantiert das Ritual die Erfahrung von Einmaligkeit: Das
auratische Kultbild, an die Erfahrung eines »Hier und Jetzt« (I, 476)
gebunden, ist Inbegriff des »Echten« (I, 480).

— Auf der einen Seite gewihrt das Kultische Zugang zur in sich geschlos-
senen FKiille der Zeit, auf der andern erschlief3t sich diese »vollendete
Zeit« im »Augenblick [...], da das Licht der Sternschnuppe fiir einen
Menschen aufblitzt« (I, 635).7

— Die Zeit der Feste steht fir Ganzheit und Vollendung, gerade deshalb
miissen sie jedoch aus der Homogenitit der profanen Zeit als »ungleich-
artige, ausgezeichnete Fragmente« (I, 642) herausgebrochen werden.
Auch beim Schock 14fit sich diese Doppeldeutigkeit aufweisen:

— FEinerseits ist er erschreckend und unerwartet; andererseits ist er
gekennzeichnet von monotonen »Gleichférmigkeiten« (I, 631) und
zwanghaften Wiederholungen (vgl. I, 633).

- Zwar uberfallt der Film als >taktile« Kunst den Rezipienten unablissig
mit neuen, unvorhersehbaren Sensationen — darin besteht seine Schock-

17 Im »Wahlverwandtschaften«-Essay markiert das gleiche Bild ja bekanntlich die »Césurs,
also eine Diskontinuitit, welche die ewige Wiederkehr des Mythischen und seiner Opfer-
rituale durchbricht! (Vgl. I, 199f.)
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wirkung; gleichwohl ist er als die Kunstform der technischen Reprodu-
zierbarkeit an industrielle Massenhaftigkeit gebunden.

- Die einmalige, blitzhafte, unwiederholbare Begegnung mit der passante
in Baudelaires bertihmtem Sonett »stellt« nach Benjamins Worten »die
Figur des Chocks, ja die Figur einer Katastrophe« — und wird doch dem
Beobachter durch die gleichférmige Masse »erst zugetragen«. So ist sie
weit davon »entfernt, in der Menge nur ihren Widerpart, nur ein ihr
feindliches Element zu haben« (I, 623).

Bezieht man andere Schriften Benjamins in die Betrachtung ein, so
wird der Befund noch deutlicher. Nicht nur, daf} Ritual und Trauma
einer analogen Dialektik von Einmaligkeit und Wiederholung unterste-
hen. Mehr noch: Es finden sich auch direkte Uberblendungen beider
Bereiche. In »Erfahrung und Armut« wird der I. Weltkrieg als historische
Schwelle benannt, auf der sich der Mensch zum ersten Mal der ungeheu-
ren Ubermacht der entfesselten Technik gegeniibergesehen habe. Die-
ses »Kraftfeld zerstérender Stréme und Explosionen« (II, 214) habe die
Erfahrung im hergebrachten Sinn unter sich begraben. (Die zahllosen
Kriegsneurosen waren es ja auch, die Freud zu seiner Wiederbeschafti-
gung mit der Trauma-Theorie Anfang der 20er Jahre veranlafiten.’®) Um
so erstaunlicher ist, daf} Benjamin im Schlufistiick der »Einbahnstrafie«,
dem Aphorismus »Zum Planetarium«, ausgerechnet den Weltkrieg als
Versuch deutet, die rituell erzeugte »kosmische« Erfahrung der Antike

mittels moderner Technik wiederzugewinnen.

Antiker Umgang mit dem Kosmos vollzog sich anders: im Rausche. [...]
Es ist die drohende Verirrung der Neueren, diese Erfahrung fiir belanglos,
fir abwendbar zu halten [...]. Nein, sie wird je und je von neuem fillig [...],
wie es am letzten Krieg aufs fiirchterlichste sich bekundet hat, der ein Ver-
such zu neuer, nie erhérter Verméhlung mit den kosmischen Gewalten war.
Menschenmassen, Gase, elektrische Krifte wurden ins freie Feld geworfen,
Hochfrequenzstréme durchfuhren die Landschaft, neue Gestirne gingen am
Himmel auf, Luftraum und Meerestiefen brausten von Propellern, und al-
lenthalben grub man Opferschichte in die Muttererde. (IV, 146f.)

Nur wegen der »Profitgier der herrschenden Klasse« sei das »Brautlagers,
in dem die Menschheit sich mit dem Kosmos habe vereinen wollen, in

18 Vgl. Freuds Einleitung zu dem Sammelband »Zur Atiologie der Kriegsneurosen«. Mit
Beitragen von Sandor Ferenczi, Karl Abraham und Ernst Simmel, Leipzig/ Wien 1919.
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ein »Blutlager« (ebd.) verwandelt worden. Ein irritierender Text: Die
archaische Institution des Opfers und die moderne Materialschlacht wer-
den jih miteinander enggefithrt. Was sonst Inbegriff traumatisierenden
Schockerlebens ist, wird hier, zurtickweisend auf Johann Jakob Bach-
ofen und Ludwig Klages, als rituelle Feier kosmischer Verbundenheit
gedeutet.

Wie sind nun diese Beobachtungen zu erklaren, die der priméiren
Opposition von Trauma und Ritual zuwiderlaufen? Zunichst wird man
konstatieren kénnen, dafy in Benjamins Schriften der dreifliger Jahre
eine eigentiimliche Unentschiedenheit zwischen zwei Modellen herrscht:
einer avantgardistischen Flucht nach vorn auf der einen Seite und dem
»dialektischen Bild« auf der anderen. Das erste Modell konnte man auf
die These bringen, daff der Schock als Signatur der Moderne die aus der
Antike tiberkommenen Elemente des Kultischen eliminiert. Die Aura
mufl angesichts der historischen Situation und der neuen Medienwirk-
lichkeit beherzt iber Bord geworfen werden; die »traumatische Energie
in den Dingen« hat langst einen Grad erreicht, der die Geschlossenheit
der archaischen Bilder irreversibel zerstort hat. Fiir dieses Modell stehen
etwa »Erfahrung und Armut« und der »Kunstwerk«Aufsatz.

Das »Passagen«Projekt, Benjamins Fragment gebliebenes Hauptwerk
tiber das Paris des 19. Jahrhunderts, geht dagegen von einem anderen
Modell aus. Gerade in der Merkwelt der Moderne sind die Elemente
aufzuzeigen, in der sie mit der Antike kommuniziert: »Daf} zwischen der
Welt der modernen Technik und der archaischen Symbolwelt der Mytho-
logie Korrespondenzen spielen, kann nur der gedankenlose Betrachter
leugnen.« (V, 576) Die Bezichung zwischen den Schocks der technisierten
Moderne und den archaischen Wahrnehmungsformen Kult und Aura
erscheint so als ein »Gesichtspunkt der aktuellen Urgeschichte« (ebd.).
Das »dialektische Bild«, das so konstruiert wird, »ist dasjenige, worin das
Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation zusammentritt.«
(Ebd.)" Aus dieser diskontinuierlichen geschichtsphilosophischen Per-
spektive sind die auratischen Kultbilder und die Schocks der technischen
Moderne keine gewohnlichen, einander ausschlieBenden Gegensitze
mehr. So ist im Passagenwerk sogar von einer paradoxen »Aura der

19 Zu Benjamins Begriff des dialektischen Bildes vgl. Rolf Tiedemann, Dialektik im
Stillstand. Versuche zum Spatwerk Walter Benjamins, Frankfurt a. M. 1983; Bettine Menke:
Sprachfiguren. Name, Allegorie, Bild nach Walter Benjamin, Miinchen 1991.
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Neuheit« (V, 576) die Rede, die gerade die Maschinenwelt der modernen
"Technik umgibt.

\

Eine befriedigende Klirung des Verhiltnisses zwischen Ritual und
Trauma in Benjamins Spatwerk ist jedoch nur méglich, wenn auch die
aus der frihen metaphysischen Phase tibernommenen Motive bertick-
sichtigt werden. Im Problemkomplex Kult/Fest/Aura/Eingedenken,
der sich im Spétwerk als zusammengehorig présentiert, sind namlich
zwel Pole vereinigt, die im Frithwerk eine schroffe, ja die alles struktu-
rierende Antithese bilden: Judentum und Heidentum oder Theologie
und Mythos?. Der heidnisch-mythische Kult, wie er etwa in »Zur Kritik
der Gewalt« oder im »Wahlverwandtschaften«Essay dargestellt wird,
ist naturverfallen und deshalb an die ewige Wiederkehr gebunden. Er
setzt das Leben tiber die Wahrheit und den Ritus tiber die Theologie:
»das Gemeinsame aller heidnischen Anschauung (ist) der Primat des
Kultus vor der Lehre« (I, 163). Die heidnischen Opfer entsihnen und
verschulden zugleich und miissen deshalb unabléssig wiederholt werden.
Damit steht der heidnische Bilder- und Opferkult in Opposition zum
gottlichen Namen, dem wahren religiésen Symbol. Sein »Zeitmaf3« ist
das »mystische Nu« (I, 342). Die Wiederholung des mythisch Immer-
Gleichen und die erlésende Einmaligkeit sind einander strikt entgegen-
gesetzt. Der bilderlose jiidische Kult ist seit Zerstorung des Tempels
nicht mehr an das Opfer, sondern an die Schrift gebunden. Im rituellen
Eingedenken vergegenwirtigt er das erlésende Eingreifen Gottes. So
unterbricht der judische Kultus die ewige Wiederkehr des Gleichen in
der >Natur-Geschichte«.?!

Nach Benjamins materialistischer -Wende« Mitte der Zwanziger Jahre
wird der heidnische Mythos aufgewertet. Nicht mehr die Offenbarung
oder das unvermittelte Eingreifen Gottes, sondern die Machtiibernahme
durch das revolutiondre Proletariat ist nun die messianische Alternative

20 Die beste Darstellung von Benjamins Mythos-Begriff ist immer noch Winfried Men-
ninghaus’ konzise »Schwellenkunde. Walter Benjamins Passage des Mythos«, Frankfurt a. M.
1986.

21 Bei dieser Konzeption kniipft Benjamin an Hermann Cohens »Religion der Vernunft aus
den Quellen des Judentums« an (Leipzig 1919, vgl. dort insbes. S.2001f.).
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zum schlechten Kontinuum der >Natur-Geschichte«. Das hat Folgen fir
die Bewertung der heidnischen Kultformen. Im »Baudelaire«-Aufsatz
werden den Festen sowohl die Aura, die im heidnischen Kultbild wur-
zelt, als auch das Eingedenken zugeordnet, dessen jiidisch-messianischen
Charakter Benjamin in den Geschichts'Thesen hervorhebit:

Die Thora und das Gebet unterwiesen sie [die Juden] im Eingedenken. [...]
Den Juden wurde die Zukunft aber darum doch nicht zur homogenen und
leeren Zeit. Denn in ihr war jede Sekunde die kleine Pforte, durch die der
Messias treten konnte. (I, 704)

Zugleich wird beim spiten Benjamin der >mythisch<kultische Charakter
der biirgerlichen Machtordnung immer schérfer attackiert. Zentrales
Stichwort dazu ist der Marxsche Begriff des Warenfetischismus. Schon in
dem frithen Fragment »Kapitalismus als Religion« bezeichnet Benjamin
den Kapitalismus als »reine Kultreligion, vielleicht die extremste, die es
je gegeben hat.« (VI, 100) Der Kultus der Ware unterscheidet sich jedoch
nachdriicklich von den kalendarischen Festen, die im »Baudelaire«-Auf-
satz erwahnt werden. Denn sein wichtigster Zug ist

die permanente Dauer des Kultus. Der Kapitalismus ist die Zelebrierung
eines Kultes sans [t|réve?? et sans merci. Es gibt da keinen »Wochentag« kei-
nen Tag der nicht Festtag in dem fiirchterlichsten Sinne der Entfaltung alles
sakralen Pompes der dufiersten Anspannung des Verchrenden wére. (Ebd.)

Kapitalismus ist also ein Kult der »homogenen und leeren Zeit«. Die
negative Rolle, die die archaischen, heidnisch-mythischen Kulte in
Benjamins Frithwerk spielen, ist im Spéatwerk auf den biirgerlichen Kult
der Ware iibergegangen. Er verkorpert nunmehr die Verstrickung, die
allen Fortschritt in den Schuldzusammenhang der >Natur-Geschichte«
zuriickfallen 1488t. Im Gegenzug verbinden sich nun die grofien Oppo-
nenten des Frithwerks zu einer spannungsvollen Symbiose: Im zentralen
methodischen Theorem der »Passagen«Arbeit, dem dialektischen Bild,
durchdringen sich Elemente aus Heidentum und Judentum. Denn dia-

22 In den »Gesammelten Schriften« heiflt es »sans réve«. Uwe Steiner hat darauf hingewie-
sen, dafd die im Franzosischen gebrauchliche Redensart »sans tréve et sans merci« (rast- und
erbarmungslosq) lautet. Seiner Angabe nach ldfit das Manuskript auch diese wahrscheinlichere
Lesart zu. Uwe Steiner: Kapitalismus als Religion. Anmerkungen zu einem Fragment Walter
Benjamins, in: DVjs 72 (1998), S. 147-171, hier S. 157.
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lektische Bilder zehren ebensosehr vom kollektiven Bilderfundus wie
vom Eingedenken, das durch Schrift vermittelt ist. Sie sind im Unter-
schied zu den von Ludwig Klages beschworenen Bildern »echte (d.h.:
nicht archaische) Bilder«, weil sie gelesen werden sollen: »der Ort, an dem
man sie antrifft, ist die Sprache« (V, 577). Dennoch ist diese dialektisch-
konstruktive Lektiire auf mythische Bilder als Material angewiesen:

Ursprung - das ist der aus dem heidnischen Naturzusammenhange in die
judischen Zusammenhinge der Geschichte eingebrachte Begriff des Urpha-
nomens. Nun habe ich es in der Passagenarbeit auch mit einer Ursprungs-

ergrindung zu tun. (Ebd.)

Im Ursprung aber verbinden sich — entsprechend der Verkniipfung von
mythischem Natur-Bild und eingedenkender Geschichts-Lektiire — nicht
nur Heidentum und Judentum, sondern, laut »Trauerspiel«-Buch, auch
»Einmaligkeit und Wiederholung« (I, 226).

\4

Damit sind die Motive und Begriffe versammelt, mit denen sich das
komplexe Verhiltnis von Ritual und Trauma bei Benjamin — zumindest
probeweise und in heuristischer Absicht — formelhaft zusammenfassen
laflt. Ritual und Trauma kénnen nicht nur als Extrempole in einem
dialektischen Bild auftreten (wie im Schlufstiick der »Einbahnstrafie«
oder in der kultischen »Aura des Neueng, die die industriellen Maschi-
nen umgibt), sie sind  sich selbst dialektisch. Es gibt beide jeweils in einer
negativen (weil der »Natur-Geschichte< und ihrem Wiederholungszwang
zugehorigen) und in einer positiven (weil potentiell messianischen, das
Katastrophen-Kontinuum der Natur-Geschichte durchbrechenden) Va-
riante:
- Schock als Zerstorer der Erfahrung: als gleichférmiges Erlebnis
- Schock als Wiedergewinnung von Erfahrung im Trauma: als revolu-
tiondre Unterbrechung
— Kult als affirmative Feier der ewigen Wiederkehr: »Kapitalismus als
Religion«
— Kult als qualitativ gegliederte Zeit: als Fundus der Erfahrung

Im »Kunstwerk«Aufsatz treten Ritual und Kult ausschlieflich in ih-
rer negativen Variante auf. Durch die technische Reproduzierbarkeit
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emanzipiert sich das moderne Kunstwerk »zum ersten Mal in der Welt-
geschichte von seinem parasitidren Dasein am Ritual« (I, 481), was durch-
aus begrifit wird. Der hier kritisierte Kult ist jedoch nicht der archaische,
sondern der biirgerliche, der »profane Schénheitsdienst« als »sakulari-
siertes Ritual« (I, 480f.). Die Aura des biirgerlichen Kunstwerks und die
sakularisierten Rituale missen politisch durch die Revolution, dsthetisch
durch avantgardistische Schock-Techniken tiberwunden werden. Die Ar-
gumentation beruht also auf einer binéren Oppositon: Die marxistische
Politisierung der Kunst, die sich der anti-auratischen Mittel der Avant-
garde bedienen soll, steht gegen die >verwesten< Formen der Aura im
biirgerlichen Schénheitskult und in der faschistischen Asthetisierung der
Politik. Die archaischen Kulte spielen in dem politisch-dsthetischen Pro-
gramm, das der »Kunstwerk«Aufsatz entwirft, keine Rolle.

Im »Baudelaire«-Aufsatz sind die Akzente anders gesetzt. Die Intensitat
der traumatischen Erfahrung, welche die Erlebnis-Routine jah unter-
bricht, und die auratische Erfahrung der archaischen Kulte, welche die
homogene Messung des Zeitverlaufs durch emphatische durée unter-
bricht, stehen gemeinsam gegen die Gleichférmigkeit der entfremdeten
Wahrnehmung im kapitalistischen Alltag.

Im dialektischen Bild der »Passagen«-Arbeit und der Geschichtsthe-
sen schliellich sind die jeweils positiven, messianischen Elemente von
modernem Trauma und archaischem Ritual vereint. Die als Extreme
konstruierten Elemente aus Antike und Moderne, Natur und Geschichte,
Bild und Schrift, Heidentum und Judentum treten zu »einer von Span-
nungen gesattigten Konstellation« zusammen. Deren messianische Ener-
gie gilt es zu entbinden, indem das dialektische Bild aus dem Kontinuum
der Natur-Geschichte herausgesprengt wird:

Wo das Denken in einer von Spannungen gesittigten Konstellation plétzlich
einhilt, da erteilt es derselben einen Chock, durch den es sich als Monade
kristallisiert. Der historische Materialist geht an einen geschichtlichen Ge-
genstand einzig und allein da heran, wo er ihm als Monade entgegentritt. In
dieser Struktur erkennt er das Zeichen einer messianischen Stillstellung des
Geschehens, anders gesagt, einer revolutiondren Chance im Kampfe fiir die
unterdriickte Vergangenheit. (I, 702f.)

Wihrend Benjamin das Schockerleben im Baudelaire-Aufsatz unter
wahrnehmungsgeschichtlichen und dsthetischen Gesichtspunkten ana-
lysiert, versucht er in den dialektischen Bildern des Passagen-Werks und
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der Geschichtsthesen, den Schock als Erkenntnismethode zu nutzen, die
in politisch-revolutiondre Aktion umschlagt. Im dialektischen Bild gelan-
gen so kultische Formen der Erfahrung — das (judische) Eingedenken
der Schrift und das (heidnische) Tradieren auratischer Bilder - zu revo-
lutiondrer Aktualitat. Motor dieser Aktualisierung der kulturellen Ener-
gien des Rituals ist die traumatische Energie der »Chockerfahrung«. Thr
Ziel, die Revolution, steht ebenfalls im Kreuzungspunkt von Ritual und
Trauma: Sie ist der »Augenblick [...], da Panik und Fest, nach langer Bru-
dertrennung sich erkenned, im revolutiondren Aufstand einander um-
armen.« (IV, 434f1))

Vi

Ganz anders Freud: Er versucht, das kultische Ritual, das er nach dem
Muster eines pathologischen Symptoms deutet, durch psychoanalytische
Erkenntnis auf ein urzeitliches Menschheitstrauma zuriickzufithren. In
der vierten Abhandlung von »Totem und Tabu«* interpretiert Freud
Kult und Fest als kollektiven Wiederholungszwang. Der urzeitliche Va-
termord wird von den nachfolgenden kulturellen Entwicklungsstufen
unablissig wiederholt: zundchst verschoben in die rituelle Totung des
Totemtiers, das als symbolischer Vater fungiert; dann, nach der Ver-
menschlichung der totemistischen Gottheiten, im Menschenopfer; und
schliefilich, verschoben ins Sithneopfer des Sohns, im Kreuzestod Christi
und im Abendmabhl.

In »Die Zukunft einer Illusion« und »Der Mann Moses und die mono-
theistische Religion« hat Freud die in »Totem und Tabu« beschriebenen
menschheitsgeschichtlichen Vorgange nach dem Muster seiner indivi-
dualpsychologischen Trauma-Theorie gedeutet: Die Vatertétung ist das
Menschheits-Trauma; die auf dem Inzestverbot griindenden kulturellen
Ordnungen reprisentieren das kollektive Uber-Ich; der fortbestehende
Haf} auf den Vater und der Triumph tiber seine Tétung bilden die abge-
spaltene psychische Gruppe, die ins Unbewufite der Massenpsyche ver-

23 Zur Kritik an Freuds Ursprungsmythos vgl. Jacques Lacan: Die Familie, in ders.: Schrif-
ten III, Olten 1980; Claude Lévi-Strauss: Das Ende des Totemismus, Frankfurt a. M. 1988;
Harold Bloom: Rereading Freud: Transference, Taboo und Truth, in: Eleanor Cook u.a.
(Hgg.): Centre and Labyrinth. Essays in Honour of Northrop Frye, Toronto 1983; Friedrich
A. Kittler: Eine Kulturgeschichte der Kulturwissenschaft, Minchen 2000, S. 1971F.
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dringt wird; und das Ritual als Wiederholungszwang ist das Symptom,
in dem sich das Trauma stets von neuem vergegenwartigt.

Die symbolischen Handlungen des Kults haben demnach in gesell-
schaftlichem Maf3stab eine dhnliche Funktion wie das »Traumleben«
des Unfallneurotikers, das »den Kranken immer wieder in die Situa-
tion seines Unfalls zurtickfithrt« (JdL 3/223). Im archaischen Ritual
der Totemmahlzeit zeigt sich gewissermaflen ein traumatophiler Zug
der Gesellschaft: »der Exzef§ liegt im Wesen des Festes« (T'T 9/425).
Sowohl die Hysterika, die durch pathologische Gesten und Lahmungen
traumatische Situationen >erinnerts, wie auch die Freudschen »Wilden«
setzen den zensierten Gedankeninhalt in eine mimetische Kérpersprache
um: Die »Stammesgenossen [...] imitieren« das Totem »in Lauten und
Bewegungen« (T'T 9/424). Der grofie Unterschied zwischen den mime-
tischen Korperzeichen des Rituals und denen der traumatischen Neu-
rose besteht in threm Verhéltnis zu den kulturellen Zeichenordnungen.
Wihrend die hysterischen Symptome dysfunktionale Stérungen sind,
die ein Individuum aus der Gesellschaft desintegrieren, ist das Ritual
gemeinschaftsbildend, ja sogar verpflichtend: »Das Fest ist ein gestatteter,
vielmehr ein gebotener Exzefl« (T'T 9/425).

Vil

Die wichtigste Parallele zwischen Ritual und Trauma teilt Freuds Kon-
zeption mit der von Benjamin: ein spezifisches Spannungsverhiltnis
zwischen Einmaligkeit und Wiederholung. In der »Vorlaufigen Mittei-
lung« zu Beginn der »Studien« weisen Breuer und Freud auf das »Mifi-
verhiltnis zwischen dem jahrelang dauernden hysterischen Symptome
und der einmaligen Veranlassung« (»Studien« 28) hin. Ein noch viel
krasseres MifSverhaltnis herrscht in Freuds Hypothese von der eimen Tat
am Beginn aller Kultur und den menschheitsgeschichtlichen Auswir-
kungen. Indessen muf diese Gegentiberstellung relativiert werden: Das
Menschheits-Trauma der urzeitlichen Vatertétung »oszilliert bei Freud
seltsam zwischen Einmaligkeit und Wiederholung«,?* wie Jan Assmann
bemerkt. Freud selbst schreibt tiber » Totem und Tabu«:

24 Assmann, Moses der Agypter (Anm. 5), S. 232.
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Die Geschichte wird in grofartiger Verdichtung erzihlt, als ob sich ein
einziges Mal zugetragen hitte, was sich in Wirklichkeit tiber Jahrtausende
erstreckt hat und in dieser Zeit ungezéhlt oft wiederholt worden ist. (MM
9/529)

Auch in den Krankengeschichten der traumatisierten Hysterikerinnen,
die Freud zum Ausgangspunkt seiner Trauma-Theorie machte, laf3t sich
selten ein einmaliges Ereignis als Ausloser ausmachen — vielmehr gibt
es meist eine ganze Reihe von Begebenheiten, die sich in entsprechend
verwobenen Symptomkomplexen niederschlagen. Schon in dem Aufsatz
»Zur Atiologie der Hysterie« (1896) stellt Freud den Satz auf, daf} trau-
matische Ereignisse immer erst riickwirkend, als verdringte Erinnerun-
gen, ithre pathogene Wirkung entfalten (vgl. 6/581.). In diesem Sinne hat
Sigrid Weigel zwei Pole im Freudschen Trauma-Begriff unterschieden: Ex
bewege sich »zwischen dem traumatischen Freignis und dem Trauma als
Figur eines nicht ins Bewufitsein integrierbaren Erlebnisses, das — stets
nachtréglich und verschoben - in Symptomen >spricht¢, ohne doch »als
solches« je rekonstruierbar zu sein.«?> Umgekehrt kann auch die Wie-
derholung den Charakter eines neuen Ereignisses erhalten, das in den
traumatischen Gedankeninhalt eingreift:

Auch einzelne dtiologisch wichtige Erinnerungen von 15- bis 25jahrigen Be-
stand erwiesen sich bei ihr [der Patientin] von erstaunlicher Intaktheit und
sinnlicher Starke und wirkten bei ihrer Wiederkehr mit der vollen Affektkraft
neuer Erlebnisse. (»Studien« 33f., Herv. von B.N.)

Eben diese Moglichkeit, in der Wiederholung tiber eine blofie Repro-
duktion hinauszugehen, die das Erinnerte intakt 1afit, bleibt auch nach
der Weiterentwicklung der Katharsis zur Psychoanalyse der wichtigste
Ansatzpunkt von Freuds Behandlungsmethode. Es gilt, das im Unbe-
wufiten aufbewahrte Trauma »in statu nascendi« zu bringen und dann
»durch die Erinnerungsarbeit zu erledigens, heifdt es in »Erinnern, Wie-
derholen, Durcharbeiten« (EWD, Ergénzungsband/213). Wiederholen
und Durcharbeiten kénnen also nicht streng voneinander geschieden
werden. Vielmehr steht die vom Arzt provozierte Reaktualisierung stets
auf der Kippe zwischen einer bloflen Wiederholung und dem erledi-
genden Durcharbeiten. Denn die Symptome werden ja durch die Kur
zunichst einmal starker:

25 Weigel, Entstellte Ahnlichkeit (Anm. 11), S. 230.
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Das Wiederholenlassen wihrend der analytischen Behandlung nach der
neueren Technik heifit ein Stiick realen Lebens heraufbeschworen und
kann darum nicht in allen Féllen harmlos und unbedenklich sein. (EWD
Ergbd./211f)

Die Zeitstruktur dieser Reaktualisierung vergangener Ereignisse im
Freudschen >Wiederholen« ist der des Rituals analog. Auch bei der
Totemmahlzeit und im Abendmahl geht es um »Wiederherstellungen
des Vergangenen« (MM 9/533). Wie das Unbewufite kennt der Kult
keine Zeitdistanz zwischen der heraufbeschworenen Urszene und dem
gegenwirtigen Moment. In den »Studien« weifl Freud von einer Hyste-
rika zu berichten, die »bereits 3 bis 4 ihrer Lieben zu Tode gepflegt hat«
und »alljiahrlich um die Zeit der einzelnen Katastrophen« »periodische
Erinnerungsfeiern« halt, bei denen die »lebhafte visuelle Reproduktion
und thre Affektduferung getreulich dem Datum (folgt)« (»Studien« 182).
Offensichtlich dhnelt diese Zeitstruktur der des Eingedenkens, wie es
Benjamin in den Geschichtsthesen dargestellt hat:

Die grofle Revolution fithrte einen neuen Kalender ein. Der Tag, mit dem
ein Kalender einsetzt, fungiert als ein historischer Zeitraffer. Und es ist im
Grunde genommen derselbe Tag, der in Gestalt der Feiertage, die Tage des
Eingedenkens sind, immer wiederkehrt. (I, 701)

Freud und Benjamin ordnen sowohl dem Ritual wie auch den Remi-
niszenzen an traumatische Ereignisse eine vom gewthnlichen Erinnern
strikt unterschiedene Zeitstruktur zu: Quer zum kontinuierlichen Zeit-
verlauf, iber den die bewufite Erinnerung verfiigt (oder, mit dem von
Benjamin zitierten Proustschen Terminus: die mémoire volontaire), gibt es
ein unwillkiirliches Erinnern, das herausgehobene Ereignisse in bruch-
stiickhaften Bildern, dafiir aber in unmittelbarer Prasenz und »sinnlicher
Starke« wiedervergegenwirtigt. In der Tat werden ja K6rper und Sinne
sowohl beim Ritual wie auch bei der unwillkiirlichen Erinnerung an
traumatische Augenblicke in besonderem Mafd aktiviert:

- der Geruchssinn: die verbrannte Mehlspeise der Mif§ Lucy (vgl.
»Studien« 1261f.), bei Benjamin heifit der Geruch »das unzugingliche
Refugium der mémoire involontaire« (I, 641);

— der optische Sinn: Bilder spielen eine ebenso prominente Rolle bei
Freud wie bei Benjamin;
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- die Geste: Tics und pathologische Lihmungen, die mémoire involontaire
des membres;

— und schliellich der Verzehr bzw. die »Innervationsempfindungen [...]
im Schlund« (»Studien« 201): das Totemmabhl, Brechreiz und Wiirgen
»anstelle [...] des Aussprechens« (»Studien« 314), Prousts madeleine als
sikularisiertes Erinnerungsmahl.?s

IX

Trotz dieser Parallelen ist die Gegensitzlichkeit der Intentionen, mit
denen sich Freud und Benjamin den Phinomenen Ritual und Trauma
nahern, nicht zu tibersehen. Freud will die Patienten von den im trau-
matischen Augen-Blick festgebannten Bildern befreien. Benjamins dia-
lektische Bilder dagegen sollen selbst schockhaft erkannt werden: Der
Historiker bemichtigt sich ihrer als einer »Erinnerung [...], wie sie im
Augenblick einer Gefahr aufblitzt« (I, 695). Im dialektischen Bild treten
Schock und Kult zu einer utopischen Erkenntnisform zusammen, die un-
mittelbar in Aktion, in eine revolutiondre Umgestaltung der Wirklichkeit
miinden soll. Komplementdr dazu versucht Freud, den Patienten dazu
zu bringen, »durch die Erinnerungsarbeit zu erledigen, was [er] durch
eine Aktion abfithren méchte.« (EWD Ergbd./213) In »Die Zukunft
einer Illusion« wirbt er fiir eine analytische Therapie der »allgemein
menschliche[n] Zwangsneurose« (9/177) namens Religion. Kaum ein
groflerer Gegensatz dazu ist denkbar als Benjamins Messianismus.
Dennoch diirften die individualpsychologischen therapeutischen
Bemiithungen der Psychoanalyse den realen sozialen Funktionen vieler
kultischer Rituale in traditionalen Gesellschaften immer noch niher
stehen als Benjamins messianisch-revolutionires Programm, das die
kulturellen Energien des Rituals fiir die Moderne fruchtbar machen will.
Wenn man so unterschiedlichen Kulturtheoretikern wie Turner, Geertz,
Girard oder Douglas? glauben darf, dann geht es bei den Festen und

26 Zur Beziehung zwischen madeleine und Abendmahl vgl. Gerhard Neumann: Heilsge-
schichte und Literatur. Die Entstehung des Subjekts aus dem Geist der Eucharistie, in: Walter
Strolz (Hg.): Vom alten zum neuen Adam. Urzeitmythos und Heilsgeschichte, Freiburg u.a.
1986.

27 Vgl. Anm. 1.
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Ritualen vorindustrieller Gesellschaften in der Regel gerade nicht um
eine Durchbrechung profaner Ordnungen um ihrer selbst willen — auch
dann, wenn es sich dabei in manchen Fillen um »gebotene Exzesse«
(Freud) handeln mag. Vielmehr scheinen (soweit solche Verallgemeine-
rungen zuldssig sind) die kollektiven Feste und rites de passages weit eher
die Aufgabe zu haben, potentiell traumatische Situationen abzufangen
und gesellschaftlich destruktive Energien zu kanalisieren. Indem gewisse
Rituale gewisse Normen und Tabus fiir gewisse Zeiten und Rédume auf-
heben, stabilisieren sie letztlich die profane gesellschaftliche Struktur. Die
Parallele zur Kathartischen Methode, auf die als erster Hermann Bahr in
seinem »Dialog vom Tragischen« hingewiesen hat,? liegt auf der Hand:
Indem Freud und Breuer pathogene Vorstellungen ans Licht holen und
die Symptome vortbergehend verstarken, versuchen sie, die Patienten
davon zu befreien. So gesehen hat der Name Kathartische Methode nicht
nur im Hinblick auf die »Poetik« des Aristoteles seinen guten Sinn:

Die Griechen nannten das bei rituellen Handlungen weggeworfene bose
Objekt katharma; diese Rituale sind jenen des Schamanismus, wie er von
Ethnologen in verschiedenen Erdteilen beobachtet werden konnte, zweifellos
sehr ahnlich.?

Claude Lévi-Strauss kam aus einer dhnlichen Perspektive sogar zu der
zugespitzten These: »Genau genommen scheint das schamanische Heil-
verfahren dem psychoanalytischen véllig zu entsprechen«.®* Zwar hat
Freud auf das kathartische >Abreagierenc spéter verzichtet. Doch auch
das analytische >Durcharbeitenc ist eine affekt-intensive Form der Wie-
derholung, die tiber eine blofi intellektuelle Deutung weit hinausgeht.
So stellen Jean Laplanche und Jean-Bertrand Pontalis fest: »Die Kathar-
sis bleibt darum nichtsdestoweniger eine der Dimensionen jeder ana-
lytischen Psychotherapie.«®! Ein merkwiirdiger Befund: Freud, der im
Ritual ein zu heilendes Symptom sicht, bleibt in seiner Behandlungsme-
thode - soweit sie an kathartische Vorginge im weiteren Sinne gebun-

28 Hermann Bahr: Dialog vom Tragischen, Berlin 1903.

29 René Girard: Das Heilige und die Gewalt, Ziirich 1987, S. 422.

30 Claude Lévi-Strauss: Die Wirksamkeit der Symbole, in: ders.: Strukturale Anthropo-
logie, Frankfurt a. M. 1967, S.219.

31 Jean Laplanche/Jean-Bertrand Pontalis: Das Vokabular der Psychoanalyse, Frank-
furt a. M. 1973, S. 249.
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den ist — einem urspringlich rituellen Modell verpflichtet. Ebenso wie
Benjamin, der die kulturellen Energien des Rituals fiir die Revolution
in Dienst nehmen will, blendet auch Freud die affirmativen, ordnungs-
stiftenden Funktionen des Rituals weitgehend aus. Das Ritual fungiert
bei beiden Theoretikern als Projektionsfliache fiir einen sozio-6konomi-
schen Ausnahmezustand, als Chiffre und Ausdrucksfeld eines verdrang-
ten >Anderens, das - je nachdem - herbeigewtinscht oder als patholo-
gisch gedeutet wird.

X

Die eigenartige Kontamination von Einmaligkeit und Wiederholung, auf
die sowohl Freud als auch Benjamin im Kreuzungsfeld von Ritual und
Trauma stoflen, verweist in letzter Instanz auf die fundamentale Frage
nach dem Freignis. Wahrend Freud diese Frage in metapsychologischer
und kulturtheoretischer Absicht stellt, ist sie bei Benjamin asthetisch,
geschichtsphilosophisch und politisch motiviert. Es sind jeweils Stif-
tungsereignisse, die im exterritorialen Raum des Rituals bzw. der trau-
matischen Reminiszenz wiederholt und zu einer Art Realprasenz gebracht
werden: bei Benjamin die Einsetzung eines kalendarischen Festtages bzw.
die »rechtsetzende Gewalt« der Revolution; bei Freud die Vatertétung.*
Jedes Stiftungs- oder Ursprungsereignis ist in einem wesentlichen Sinn
einmalig, unvorhersehbar und plétzlich. Jacques Derrida hat diese Struk-
tur des »griindenden Augenblicks« in seinem Vortrag »Gesetzeskraft«
analysiert:

das Moment der Stiftung, der (Be)griindung, der Rechtfertigung des Rechts
impliziert eine performative Kraft (Gewalt) [...] Das Moment ihrer Stiftung,
ithrer (Be)griindung oder ihrer Institutionalisierung [...] (ist) niemals dem
gleichmifligen Gewebe einer Geschichte eingeflochten, da es die Gestalt einer
Entscheidung hat und dieses Gewebe zerreif3t.?

Der »griindende Augenblicke«, der »als Ereignis die Berechnungen, die
Regeln, die Programme, die Vorwegnahmen usw. iibersteigt« (Derrida

32 Als eine Theorie des Ereignisses hat Gilles Deleuze » Totem und Tabu« interpretiert (vgl.
seine »Logik des Sinns«, Frankfurt a. M. 1960, S.260f.).

33 Jacques Derrida: Gesetzeskraft. Der »mystische Grund der Autoritit«, Frankfurt a. M.
1996, S.271.
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57) —und einen solchen Augenblick imaginieren Freud mit der urspring-
lichen Vatert6tung und Benjamin mit der Revolution -, entspricht inso-
fern einer traumatischen Situation, als fir thn »alle kulturell vorgeprag-
ten Sinnrahmen versagen«* miissen. Nur laf3t sich dieser »Augenblick«
Derrida zufolge weder (préi-)historisch verorten (wie Freud versucht)
noch metaphysisch substantialisieren (wie der frithe Benjamin versucht).
Denn:

Es gehort zur Struktur der (be)griindenden Gewalt, dafl sie eine Wiederho-
lung ihrer selbst erfordert, daf} sie jenes (be)griindet, was erhalten werden
und erhaltbar sein muf}: dem Erbe und der Uberlieferung versprochen [...].
Eine Griindung (eine Grundlegung) ist ein Versprechen. [...] Selbst wenn
ein Versprechen nicht in die Tat umgesetzt und gehalten wird, schreibt die
Iterabilitat das Versprechen des Erhaltens in den Augenblick der Grindung
ein, der fir den gewaltsamsten Durchbruch sorgt. Sie schreibt so die Moglich-
keit der Wiederholung in das Herz des Urspriinglichen ein; im Herzen des
Urspriinglichen ist sie die Inschrift dieser Moglichkeit. Damit gibt es keine
reine Rechtssetzung oder -grindung [...]. Die Setzung ist bereits Iterabilitit,
Ruf nach einer selbsterhaltenden Wiederholung. (Derrida 83)

Der Augenblick der Setzung selbst, das eigentliche Ereignis, bleibt un-
faflbar. Auch Freud und Benjamin stoflen auf diese eigentiimliche Un-
verfugbarkeit des Ereignisses, etwa wenn Freud feststellt, »daff kein hy-
sterisches Symptom aus einem realen Erlebnis allein hervorgehen kann,
sondern daf} alle Male die assoziativ geweckte Erinnerung an frithere
Erlebnisse [...] mitwirkt« (»Zur Atiologie der Hysterie«, 6/58); oder wenn
Benjamin vom traumatischen Augenblick sagt, er habe keine »Zeitstelle«
(I, 615). Neben solchen Ansétzen, die das Ereignis nur indirekt, verscho-
ben und verspitet fassbar machen wollen, stehen bei beiden Theoreti-
kern Denkfiguren, die emphatisch auf seiner unmittelbaren Realitit, ja
auf seiner Kérperlichkeit beharren. Bei Freud steht dafiir die Vatertétung
(»Im Anfang war die Tat.« T'T 9/444), bei Benjamin die Theorie des Kol-
lektivleibs der Masse, der im traumatischen Augenblick der Revolution
seiner selbst inne wird.* In dem bereits zitierten Aphorismus »Zum Pla-
netariume, der den Weltkrieg als mifigliickten Versuch einer Reaktuali-
sierung archaischer Rituale deutet, heifit es:

31 Assmann, Moses der Agypter (Anm. 5), S.51.

35 Vgl. Sigrid Weigel (Hg.): Leib- und Bildraum. Lektiiren nach Benjamin, K6ln/Weimar
1992.
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In den Vernichtungsnichten des letzten Krieges erschiitterte den Gliederbau
der Menschheit ein Gefiihl, das dem Gliick der Epileptiker gleichsah. Und
die Revolten, die ihm folgten, waren der erste Versuch, den neuen Leib in
thre Gewalt zu bringen. (IV, 148)

Benjamins Versuch, das Ereignis als griindenden Augenblick im Span-
nungsraum von Urgeschichte und Revolution, von Ritual und Trauma
dingfest zu machen und im Kollektivleib der revolutiondren Masse zu
verorten, fithrt politisch zu offensichtlich ruinésen Positionen. Freuds Ur-
sprungsmythos dagegen verfangt sich in logischen Aporien: Entweder
postuliert er eine wundersame Schopfung aus dem Nichts oder er macht
eine petitio principi.*® Dennoch: Die dringliche Frage nach dem Ereignis,
die Freud und Benjamin mit ihren Uberlegungen zu Ritual und Trauma
stellen, wird nicht erledigt durch die unabweisbare Kritik an den jewei-
ligen Antwortversuchen. Auch die Dekonstruktion erledigt diese Frage
keineswegs — bleibt doch fiir Derrida das Ereignis, dessen Undarstellbar-
keit und Nicht-Verfiigbarkeit die Bewegung der Dekonstruktion allererst
in Gang setzt, letztlich undekonstruierbar.?”

Xl

In poetologischer Absicht und nicht weniger dringlich als Freud und
Benjamin ist Hugo von Hofmannsthal der Frage nach dem Ereignis
nachgegangen. Hofmannsthals »Elektra« — diese These stand am Aus-
gangspunkt des Aufsatzes — endet mit der Erfindung, oder besser: mit
der Geburt eines Rituals aus dem traumatischen Augenblick. Der ritu-
elle Charakter von Elektras »namenlosem Tanz« ergibt sich allerdings
erst aus dem Kontext. In einem etwa zur gleichen Zeit entstandenen
Text, dem »Gesprach tiber Gedichte« (1903), hat Hofmannsthal expli-
zit die Geburt eines Rituals in Szene gesetzt.?® Gabriel, der tiberlegene

36 Vgl. Kittler, Eine Kulturgeschichte (Anm. 23), S.201.

37 Vel. Derrida, Gesetzeskraft (Anm. 83), S. 31, 57; vgl. auflerdem Jacques Derrida: Falsch-
geld. Zeit geben I, Miinchen 1993, S. 158{f.

38 Vgl. dazu Theodor W. Adorno: George und Hofmannsthal. Zum Briefwechsel, in:
ders.: Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann, Ffm 19721f,, Bd. 10, S. 234f.; Ritchie
Robertson: The Theme of Sacrifice in Hofmannsthal’s »Das Gesprich tiber Gedichte« and
»Andreas«, in: Modern Austrian Literature 23 (1990), S. 19-33; Uwe C. Steiner: Die Zeit der

Schrift. Die Krise der Schrift und die Vergénglichkeit der Gleichnisse bei Hofmannsthal und
Rilke, Miinchen 1996.
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Gesprichspartner, versucht, das Wesen der dichterischen Metapher in
Analogie zur Entstehung des Opfers zu erkldaren. Auch das Opfer-Ritual
entsteht aus einer traumatischen Situation heraus:

Mich diinkt, ich sehe den ersten, der opferte. Er fiihlte, dafl die Gétter ihn
hafiten: daf} sie die Wellen des Gieflbaches und das Ger6ll der Berge in sei-
nen Acker schleuderten; daf} sie mit der fiirchterlichen Stille des Waldes sein
Herz zerquetschen wollten; oder er fiihlte, daf} die gierige Seele eines Toten
nachts mit dem Wind hereinkam und sich auf seine Brust setzte, durstend
nach Blut. Da griff er, im doppelten Dunkel seiner niedern Hiitte und seiner
Herzensangst, nach dem scharfen krummen Messer und war bereit, das Blut
aus seiner Seele rinnen zu lassen, dem furchtbaren Unsichtbaren zur Lust.

(SW XXX, S. 80)

In diesem lebensbedrohlichen Augenblick >panischen« Schreckens greift
der urzeitliche Erfinder des religiosen Opfers nach einem Widder und
totet thn an Stelle seiner selbst:

einen Augenblick lang muf§ er geglaubt haben, es sei sein eigenes Blut; einen
Augenblick lang [...]: er muf3, einen Augenblick lang, in dem Tier gestorben
sein, nur so konnte das Tier fur ihn sterben. Daf} das Tier fiir ihn sterben
konnte, wurde ein grofles Mysterium, eine grofie geheimnisvolle Wahrheit.
Das Tier starb hinfort den symbolischen Opfertod. Aber alles ruhte darauf,
dafl auch er in dem Tier gestorben war, einen Augenblick lang. [...] Das ist

die Wurzel aller Poesie (SW XXXI, S. 80f.).

Wias hier, unter Anspielung auf den Abrahams-Mythos wie auch auf Her-
ders Sprach-Ursprungsschrift, in Szene gesetzt wird, ist ein »griindender
Augenblick«. Er markiert nicht allein eine phantasmatische Einheit von
Zeichen und Bezeichnetem, von Symbol und Kérper, sondern dariiber
hinaus - und das ist vielleicht noch wichtiger - einen Indifferenzpunkt
von Ereignis und Institution, von Einmaligkeit und Wiederholung.
Allein deshalb kann die hier inszenierte Geburt des Rituals aus dem
traumatischen Augenblick zum Paradigma fiir das dichterische Sym-
bol - genauer: fiir die Metapher werden. Metaphern, wie Hofmannsthal
sie versteht, sind innerhalb der Sprache die eigentlichen Ereignisse. In
einer Rezension von Alfred Bieses »Philosophie des Metaphorischen«
entwirft Hofmannsthal eine noch zu schreibende

Darstellung des seltsam vibrierenden Zustandes, in welchem die Metapher zu
uns kommt, tiber uns kommt in Schauer, Blitz und Sturm: dieser plotzlichen
blitzartigen Erleuchtung [...], dieses ganzen mystischen Vorgangs, der uns
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die Metapher leuchtend und real hinterlafit, wie Gotter in den Hausern der
Sterblichen funkelnde Geschenke als Pfinder ihrer Gegenwart hinterlassen.
(GWRAT, S.192)

Im Unterschied zum »Gespréch tiber Gedichte« benennt Hofmannsthal
hier die unhintergehbare Verspitung, die der Preis dafiir ist, dafi die
Metapher das Ereignis zu bezeichnen vermag. Die Metapher ist nicht der
»Augenblick« selbst, in dem eine tibermichtige, sprachlich noch nicht be-
wiltigte Wirklichkeit in das Erleben einbricht, sondern seine Hinterlas-
senschaft, ein »Pfand«: Metaphern tiben »ihre unheimliche Herrschaft«
immer nur »riickwirkend auf unser Denken« (ebd.) aus. Hofmannsthal
stofit damit auf den gleichen Sachverhalt, den Freud mit seiner Theorie
der »Nachtréglichkeit« konzeptionalisiert: Wie ein Freudsches Trauma
»spricht« der poetologisch fir Hofmannsthal so bedeutsame »Augenblick«
als Stimulus des »metaphernbildenden Triebes« (ebd.) immer nur ver-
schoben und nachtraglich in den Spuren, die er hinterlaf3t. Nur deshalb,
so liele sich ergdnzen, sind Metaphern tberhaupt Sprachzeichen. Als
solche lassen sich wiederholen und bis zu einem gewissen Grad in an-
dere Kontexte tibertragen. Damit aber sind sie zugleich der Abnutzung
in der gewdhnlichen Okonomie der Zeichen preisgegeben. Insoweit sich
jedoch die Metapher gegen eine beliebige Wiederholung in fremden
Kontexten straubt, bleibt sie gleichsam als Narbe des Ereignisses im
institutionalisierten Sprachsystem zurtick.

Im »Gespriach tber Gedichte« versucht Hofmannsthal dagegen, die
unhintergehbare Verspatung des Zeichens gegeniiber dem Ereignis zu
tiberspielen. Der Zeichencharakter eines Ritualopfers ist offensichtlich:
Es 1st ein wiederholbares, institutionalisiertes Symbol. Als solches muf}
es den »Augenblick« selbst verfehlen. Diese Tatsache wird von Hof-
mannsthal jedoch geschickt ausgeblendet, indem er nicht den bloflen
Vollzug, sondern, dhnlich wie am Schluf} der »Elektra«, die Geburt eines
Rituals schildert. Die mythische Urszene, deren Realprdsenz das insti-
tutionalisierte Ritual suggestiv inszeniert, wird zur Legitimationsinstanz
einer poetologischen Prdsenzphantasie umgedeutet. Insofern fallt die
Symbolkonzeption des »Gesprichs« hinter die Modernitit von Hof-
mannsthals Frithwerk und die der gleichzeitig entstehenden »Elektra«
zuriick. Wihrend die Rezension von Bieses »Philosophie des Metapho-
rischen« die Kluft zwischen Zeichen und Augenblick, die uneinholbare
Verspétung der Institution Sprache gegeniiber dem Ereignis benennt,
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fiihrt der Schluf der »Elektra« den Preis fiir die Uberschreitung dieser
Schwelle vor Augen: Der reine Augenblick zeichenloser Prisenz ist
gleichbedeutend mit dem Tod.

Xl

Die auffillige Konstellation von Ritual und Trauma bei Hofmannsthal,
Freud und Benjamin verweist auf eine grundlegende Aporie, auf einen
produktiven Widerspruch, an dem sich die dsthetische Moderne zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts abarbeitet: Es geht um die Frage, wie sich Er-
eignisse zur Sprache bringen lassen, ohne ihre Inkommensurabilitét, thr
Vermégen zur Uberraschung und damit ihren Ereignischarakter durch
Einordnung in praformierte Wahrnehmungsmuster und Sprachsysteme
zu neutralisieren. Das besondere Interesse an Ritual und Trauma zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts kann in diesem Zusammenhang als Symptom
jener oft konstatierten Sprach- oder Zeichenkrise verstanden werden,
die sich zutreffender noch als Wahrnehmungskrise bezeichnen lafit, wie
Gabriele Brandstetter u. a. gezeigt haben.** Diese fiir die Moderne konsti-
tutive Zeichenkrise lafit sich auf die Formel bringen, daff die Einmaligkeit
der Wahrnehmungs-Ereignisse mit der Wiederholbarkeit der Zeichen
aus dem Reservoir der kulturellen Codes nicht mehr zu vermitteln ist.

Wihrend der traumatische Augenblick die Automatismen der pra-
formierten Wahrnehmung unterbricht, erscheint das Ritual als Pro-
jektionsflache fir den Wunsch nach einer »anderen Spraches, die das
irreduzibel Einmalige des >Augenblicks< unverkiirzt zum Ausdruck brin-
gen konnte — nicht nur, weil seine Zeichen iiberwiegend korporal sind,
sondern vor allem deshalb, weil sie mehr als alle anderen kulturellen
Codes ihre Performativitit in den Vordergrund stellen und damit selbst
Ereignischarakter haben. Rituale vermégen freilich nicht nur ungeheuer
suggestiv die Realprisenz eines kultisch beschworenen Ereignisses zu
inszenieren, sie sind — und dies setzt sie in grofitmoglichen Gegensatz zur
Einmaligkeit der traumatischen Wahrnehmung - tiblicherweise streng
kodifizierte Wiederholungen.

39 Brandstetter, Tanzlektiiren (Anm. 8), S. 49ff. Weitere Literatur zum Thema Sprachkrise
um 1900 bei Rolf Grimmiger: Der Sturz der alten Ideale. Sprachkrise, Sprachkritik um die
Jahrhundertwende, in ders. u.a. (Hgg.): Literarische Moderne. Europiische Literatur im 19.
und 20. Jahrhundert, Reinbek 1995.
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Um so faszinierender erscheint fiir Hofmannsthal aus poetologischer
Perspektive der griindende Augenblick einer Geburt des Rituals aus
dem Trauma. Benjamin dagegen entwirft in zugleich dsthetischer und
politisch-revolutionirer Absicht das Programm einer Wiedergeburt der
kulturellen Energien des Rituals aus dem traumatischen Augenblick
der »Chockerfahrung«. Freud schliefilich erzihlt in »Totem und Tabu«
ebenfalls den Mythos einer Geburt des Rituals aus dem Trauma, jedoch
ohne jedes Programm einer Reaktualisierung — zumal er in »Der Mann
Moses und die monotheistische Religion« auch den fiir ihn selbst lebens-
bedrohlichen modernen Antisemitismus als Spétfolge jenes urzeitlichen
Menschheitstraumas deutet.

Gemeinsam ist den drei Autoren, dal} sie, konfrontiert mit einer
tiefreichenden Krise der tradierten Vermittlungskategorien zwischen
Allgemeinem und Besonderem, jeweils neuartige, kulturtheoretisch
fundierte Verbindungen von Ereignis und Sprache erproben. Mit thren
unterschiedlichen Versionen der Konstellation von Ritual und Trauma
beziehen sie Stellung zur condition moderne.
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Gabriele Brandstetter

Die Szene des Virtuosen
Zu einem Topos von Theatralitat

A. ist ein Virtuose
und der Himmel ist sein Zeuge

Franz Kafka

Von Niccolod Paganini, dem berithmten Violinvirtuosen, ist folgende
Geschichte tiberliefert: Ein Gesprach zwischen Kollegen, nach einem
seiner Konzerte. Eduard Jaéll, ebenfalls ein berithmter Geiger, tauscht
seine Eindriicke tiber Paganini mit Benesch, einem dritten grofien Violi-
nisten dieser Zeit aus: »Wir kénnen alle unser Testament machen, sagt
Benesch. »Nein«, erwidert Jaéll, »ich bin schon tot.«!

Die kleine Anekdote bezeugt die aufierordentliche Wirkung eines Kon-
zertereignisses. Und sie inszeniert die Evidenz dieses Ereignisses, seine
Unbegreiflichkeit, die alle Mafistibe bricht, indem sie eben diese Un-
begreiflichkeit im Urteil von Experten des gleichen Faches beglaubigt.?

1 Vgl. Edward Neill: Niccolo Paganini, Miinchen, Leipzig 1990, S.167. Zu Paganini
vgl. auch: Walter G. Armando: Paganini. Eine Biographie, Hamburg 1960. — Die hier pu-
blizierte Studie arbeitet mit Skizzen und Thesen eines umfassenderen Forschungsprojektes
zum Thema »Virtuosen«. Es handelt sich um ein Gebiet, das bislang fast ausschliefllich
Gegenstand musikhistorischer Untersuchungen war; eine kulturwissenschaftliche und
theaterwissenschaftliche Reflexion des Phinomens steht bislang noch aus. Aus dem
Bereich der musikwissenschaftlichen Forschung konnte hier nur ein Teil der Arbeiten
beriicksichtig werden; vgl. u.a.: Virtuosen. Uber die Eleganz der Meisterschaft. ~ Vorle-
sungen zur Kulturgeschichte, hg. vom Herbert von Karajan Centrum, Wien 2001; Tomi
Mikeld: Virtuositit und Werkcharakter. Zur Virtuositit in den Klavierkonzerten der
Hochromantik, Miinchen, Salzburg 1989; Kurt Blaukopf: Grofle Virtuosen, Teufen, Bre-
genz, Wien 1957; Adolf Weissmann: Der Virtuose, Berlin 1920. Zur Motivgeschichte des
Teufelsgeigers< im Kontext des mephistophelischen Musters des Teufelspaktes vgl. Pascal
Fournier: Der Teufelsvirtuose. Eine kulturhistorische Spurensuche, Freiburgi.Br. 2001.

2 Ahnliches schreibt auch der Komponist Carl Friedrich Zelter iiber seinen Eindruck
von Paganini an Goethe. Er berichtet am 20. April 1829 tiber die Begegnung am Tag zuvor,
Paganini sei »ein vollkommener Meister seines Instruments in héchster Potenze, so dafi »die
Wirkung seines Spiels [...] anderen Virtuosen auf seinem Instrument ganz unbegreiflich«
sei. Vgl. Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, hg. von Max Hecker, I-III, Leipzig
1913-1918, Nr. 734; zit. nach Walter Salmen (Hg.): »Critiques Musicaux d’Artiste«. Kiinstler
und Gelehrte schreiben tiber Musik, Freiburg i. Br. 1993, S. 86.
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Diese staunen nicht nur. Sie kapitulieren: Der Auftritt Paganinis — dieses
»monstre« auf der Szene - sei nicht nur 7kt mit den tiblichen Mustern
der perfekten Beherrschung des Instruments erklarbar. Er verweise tiber-
dies alle anderen Geiger in einen Raum der Nicht-Existenz. Der Virtuose,
ein Revenant eines anderen Geistes von Kunst und Technik; ein Magier,
der die Grenzen des physisch Moglichen in seinem Tun zu tiberschreiten
scheint und in eben diesem Spiel seinem verziickten Publikum verbirgt,
worin diese Transgression besteht.

Der Topos des Virtuosen markiert das Ereignis eines Auftritts, das
Aufmerksamkeit, ja: Staunen und Verbliiffung auf sich zieht. Der Ein-
druck des Uberwiltigenden,? der das Publikum zum »Zeugen eines My-
steriums«! macht, ihm »Schreie der Begeisterung«® entlockt, verdankt
sich - dies wird immer wieder berichtet — der schier menschen-unmogli-
chen Perfektion in der Darstellung, in der Beherrschung des Instruments,
der Stimme, des Korpers.® Der Enthusiasmus des Publikums bezieht
sich dartiber hinaus aber vor allem auf das Charisma, das die Figur des
Virtuosen erst hervorbringt; das diesem - als einem Topos von Dar-
stellung — allererst zuwédchst. Denn Topoi schaffen einen Evidenzraum;
sie bieten Argumente fiir die Wahrheit des Vorgetragenen. Und der
Virtuose erscheint als das Ereignis des Unwahrscheinlichen schlechthin.
Eine paradoxe Situation!

3 Der Eindruck des Uberwiltigenden - als das »Virtuose« - ist vergleichbar der Erfahrung
des Erhabenen, insofern als es sich um eine 4sthetische Wahrnehmung handelt, die »unerklar-
lich¢, das Menschenmégliche tibersteigend erscheint; es ist aber dem Sublimen (wie Burke
und Kant es definieren) zugleich auch unvergleichbar, da das Virtuose auf einer technischen
Basis beruht; und das Uberwiltigende - eben deshalb - eher auf dem Frappanten (dem
»Interessanten« im Sinne romantischer Kunstphilosophie) basiert.

4 vel. Kurt Blaukopf: Grofie Virtuosen, (Anm. 1), S. 13.

5 So die Berichte z.B. tiber die Auftritte von Franz Liszt und N. Paganini; vgl. Neill
(Anm. 1), S.94.

6 In Handbuch-Artikeln wird eben diese Seite des Virtuosen, die perfekte Beherrschung
von Korper und Instrument, hervorgehoben; so z.B. im MGG-Artikel »Virtuosen« (von
Hanns-Werner Heister), Sp. 1723: Virtuositit verbinde die Pole »Ausstellung von Fertigkeiten
und Ausdruck, Verwundern- und Staunenmachen versus Affektsprache und Rithrung [...]«;
und im »Theaterlexikon«, (hg. von Manfred Brauneck/Gérard Schneilin, Reinbek 1990),
heifdt es im kurzen Artikel von Bernard Poloni: »V. bezeichnet allgemein einen Meister seines
Fachs, einen hervorragenden Interpreten. Der Begriff gehort eigentlich der musikalischen
Fachsprache an und wurde im 18. Jh. aus dem Ital. itbernommen. Im Theater haftet dem
Wort V. eine leicht pejorative Bedeutung an im Sinne einer zu duflerlichen, auf unmittelbaren
Effekt zielenden Betonung der schauspielerischen Mittel.« (ebd., S.1038.)
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Warum? - Das Ereignis des Virtuosen, das Singulire seines Auftritts
bindet sich zwar an die jeweilige Performance und ihre Wirkung: Es
kann sich, als das Uniiberbietbare, nur selbst beglaubigen. Als eine
Szene aber und als ein Muster von Theatralitét zeigt sich die Figur des
Virtuosen erst durch die Geschichte ihrer Bezeugung: in den Berichten
und Erzéhlungen der faszinierten oder kritischen Zeitgenossen; und in
den Anekdoten, die die Erotisierung und Ddmonisierung des Virtuosen
inszenieren.

So gesehen ist der Virtuose eine Figur der Evidenz.”

Einer Evidenz wovon?, wird man fragen. Und die Antworten, die
auf diese Frage gegeben wurden und werden, seit dem 18. Jahrhundert,
seit dem Auftreten von Virtuosen als Solisten, sind widerspriichlich.
Die Darstellung solle den Geist des Textes — der Partitur oder des
Dramas - zur Evidenz bringen. Oder: die Evidenz bestehe eben in der
herausragenden Performance selbst, die den Eindruck des Uber-Natiir-
lichen, Zauberischen hervorruft — ein Eindruck, der zumeist durch die
"Topoi des Engels, des Teufels, oder, spiter, der Maschine besetzt wird. So
wird etwa von Alessandro Scarlatti berichtet, daf} er, als er den Kastra-
ten Francischello auf dem Klavier begleitete, »nicht glauben konnte [...],
dafd ein Sterblicher derart géttlich singen kénne, so dafl dies ein Engel
sein miisse, der Francischellos Gestalt angenommen habe«, derart habe
dieser Gesang »alles tibertroffen, was er — Scarlatti — sich fir ein mensch-
liches Wesen vorstellen konnte.«® Diesem Zwiespalt des Evidentiellen
entspricht die Ambivalenz in der Einstellung zum Virtuosen — zwischen
der Faszination des Unbegreiflichen und der Ablehnung jenes >Scheins«
von Oberflachlichkeit, den es — aufklarerisch - zu entzaubern und durch
die Vorziige des wahren (Seelen)Ausdrucks zu ersetzen gilt.

So berichtet der Frankfurter Kaufmann Johann Friedrich Armand von
Uffenbach vom Eindruck, den Vivaldis Violinspiel in Venedig 1715 auf
thn machte. Vivaldi spielte

7 Adorno hat diese Evidenz dem Ereignis der Auffithrung und dem Interpreten zugeschrie-
ben: »... der ganze Reichtum des musikalischen Gefiiges, in dessen Integration seine Kraft
eigentlich besteht, mufl von der Auffithrung zur Evidenz gebracht werden [...].« Theodor W.
Adorno: Gesammelte Schriften, Bd. 10/1 (Kulturkritik und Gesellschaft) »Bach gegen seine
Liebhaber verteidigt«, Frankfurt a. M. 1977, S. 145.

8 zit. nach Gino Monaldi: Cantanti evirati del Teatro Italiano, Rom 1920, S. 94.
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ein accompagnement solo, admirabel, woran er zuletzt eine phantasie an-
hing, die mich recht erschrecket, denn dergleichen ohnméglich so jemahls
ist gespielet worden noch kann gespiehlet werden, [...] und das [mit] einer
geschwindigkeit die unglaublich ist, er suprenierte damit jedermann, allein,
dafl ich sagen soll, daf} es mich charmirt das kan ich nicht thun weil es nicht
so angenchm zu horen, als es kiinstlich gemacht war.®

Der Gegensatz zwischen dem, was als atemberaubende technische Lei-
stung »suprenieret«, also Staunen macht, und dem, was ausdrucksvoll
und bertihrend wirkt, zahlt seit dem 18. Jahrhundert zum ambivalenten
Merkmals-Katalog des Virtuosen. Mehr noch: seit dem Auftreten der
legendéren Virtuosen im 19. Jahrhundert im Schauspiel und im Kon-
zert — von Iffland bis Zacconi und Sarah Bernhardt, von Kalkbrenner
und Paganini bis zu Liszt - tiberwiegen (insbesondere in der deutschen
Kritik) die pejorativen Urteile, so daf} der »Virtuos« stellenweise sogar
ein Gegenbegriff zum »wahren Kinstler« wurde.' Die Topoi des (blof3)
Brillanten, der Effekthascherei, des Zirzensisch-Bravourosen, das die
Aufmerksamkeit nur auf die Selbstinszenierung des Virtuosen lenke; die
Absicht der Blendung durch Gaukelstiicke eines leeren Scheins, der sich
im Seelenlos-Mechanischen erschépfe — diese Formeln pragen die Se-
mantik zahlreicher Artikel. Franz Liszt schreibt in seinem insgesamt von
Bewunderung getragenen Nekrolog auf Paganini tiber dessen Virtuosen-
Egomanie: »Paganinis Gott aber ist nie ein anderer gewesen, als stets sein
eigenes diister trauriges Ich!«!! Heinrich Heine verweist in der »Lutezia«
auf die zahlreichen Nachfahren von Paganini und Liszt, die »wie die
Heuschrecken« jede Wintersaison in Paris einfallen, als »Invaliden des
Ruhms«.”? Und diese Auffassung tiber die mangelnde Werkbezogenheit
und die Oberflichlichkeit des Theatralen im Auftritt des Virtuosen fin-

9 zit. nach: Konrad Kiister: Das Konzert. Form und Forum der Virtuositit, Basel, London,
New York 1993, S. 111.

10 Vgl. Albrecht Betz: Das Vollkommene soll nicht geworden sein. Zur Aura des Virtu-
osen, in: Virtuosen 2001, Anm. 1, S.9-31; sowie die Verteidigung der Virtuosen gegen ihre
»Verdichtigung« durch Albrecht Riethmiiller: Die Verdichtigung des Virtuosen — Zwischen
Midas von Akragas und Herbert von Karajan, ebd. S.100-124.

1 Franz Liszt: Paganini. Ein Nekrolog, (1840) in: »Critiques Musicaux« (Anm.2),
S.229.

12 Heinrich Heine: Lutezia II/LVI (Paris, 26.3.1843). In: Samtliche Werke. Disseldorfer
Ausgabe, hg. von Manfred Windfuhr, Band 14, 1, Hamburg 1990, S. 49 (zit. im weiteren unter
der Sigle DHA und Band- und Seitenzahl).
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det sich selbst im 20. Jahrhundert noch hiufig, etwa wenn Alfred Brendel
tiber Franz Liszts virtuose Stiicke sagt, sie kénnten leicht zum »Vehikel
des Effekts [werden], den Wagner als Wirkung ohne Ursache bezeich-
net«® habe. Auch in der Wissenschaft, in zahlreichen Handbuch- und
Lexikon-Artikeln in der Musik- und ebenso in der Theaterwissenschaft
finden sich solche Wertungen des Virtuosen noch heute."*

Zum Verstindnis dieses komplexen Zusammenhangs ist es nétig, einen
Blick auf die Karriere des Begriffs in der Kulturgeschichte zu werfen.
Der Begriff »Virtuose« geht zuriick auf das lateinische Wort »virtus«; es
bedeutet: kriegerische Tiichtigkeit, »zum Sieg fahig«. Etwas vom sieghaf-
ten Gestus dieser Bedeutung ist auch in der Vorstellung vom Virtuosen
noch enthalten: in der Auffassung des Begriffs, wie er in der Renaissance
verwendet wird. Hier bezeichnet »virtuoso« ganz allgemein das Ideal
des gebildeten Menschen; zugleich wird der Begriff mehr und mehr fur
herausragendes Kénnen und bezogen auf Gelehrsamheit in allen Sparten
des Wissens und der Kunst verwendet.” Erst im 18. Jahrhundert ver-
lagert sich die Bedeutung von »Virtuose« — mit der Trennung von Autor
und darstellendem Interpreten'® — auf den ausiibenden Kiinstler.

Dabei ist aber in Erinnerung zu rufen, daf} »virtuosi« in einer élteren
und allgemeineren Wortbedeutung, insbesondere in England im 16. und
17. Jahrhundert, jene Gelehrten meinte, die sich als Sammler und Lieb-
haber sowohl von Kunstwerken als auch von naturwissenschaftlichen

13- Alfred Brendel zit. nach Betz (Anm. 10), S.23.

14 Im 19. Jahrhundert wurde der Begriff »Virtuose« bereits tiberwiegend fiir die musika-
lische Darstellung auf einem Instrument verwendet; (vgl. die Sammlung der Definitionen im
Artikel von Martin Warnke: Der virtuose Kinstler, in: Virtuosen (Anm. 1), S.81-99, hier
S.81f.); und noch im obengenannten Artikel des »Theaterlexikons« oder im 1972 erschie-
nenen Artikel zum »Virtuosen« im »Handwoérterbuch der musikalischen Terminologie« (vgl.
den Auszug bei A. Riethmiiller (Anm. 10), S. 107) ist der Hinweis auf die Auferlichkeit der
Darstellung als Selbstzweck zu finden.

15 Es ist bezeichnend, das diese Bedeutung des Begriffs »Virtuoso« sich in der Zeit der
Manufaktur, ca. von 1550-1750, herausbildet und differenziert.

16 Eine Entwicklung, die im 18. Jahrhundert beginnt und Anfang des 19. Jahrhunderts
bereits die Musiktheater-und Konzert-Szene in den biirgerlichen Stiadten Europas bestimmt.
E.T.A. Hoffmann hat in seinen Texten diesen Sachverhalt prizise dargestellt (etwa in den
Novellen »Ritter Gluck« oder »Don Juan«); und Heinrich Heine reflektiert diese Entwick-
lung - u.a. in den Berichten aus Paris und in den »Florentinischen Néchten« — auch vor dem
Hintergrund der politischen und 6konomischen Veridnderungen im 19. Jahrhundert.
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Objekten hervortaten und sich der 1662 gegriindeten »Royal Society of
London for Improving Natural Knowledge« anschlossen.!”

Die Virtuosi des frithen 17. Jahrhunderts waren Amateure im urspriinglichen
Sinne dieses Wortes, sie beschiftigten sich mit Kunst, Altertimern, Mathe-
matik und/oder Raritdten der Natur, weil sie diese Gegenstidnde liebten und
darin ihre Freude fanden.!®

So erschien in dieser Zeit eine ganze Reihe von Abhandlungen und
Handbiichern iiber diese Wissens-Praxis und ihre Gegenstinde:'* Henri
Peachums »Complete Gentleman« (1634) war eine Art Handreichung fiir
»virtuosi«. Robert Burton bespricht in seiner »Anatomy of Melancholy«
(1621) Strategien der Aufmersamkeit und der Forschung der »virtuosi«
als ein Remedium gegen Melancholie. Francis Bacon beschreibt in seiner
Abhandlung »The Advancement of Learning« (1605) Sammlungen und
Forschungsgebiete eines »virtuoso«; Robert Boyle, Mitglied der Royal
Society und Verfasser von »The Christian Virtuoso«, nannte sich selbst
und andere Gelehrte »virtuosi«.? Und Sir Thomas Browne schliefilich
fafite den Typus von Gelehrsamkeit, den er selbst — in seiner sammleri-
schen und dem Raren und Kuriosen zugewandten Forschung - verkor-
perte, unter den Begriff des »Virtuoso«.!

Warum aber ist dieser wissensgeschichtliche Begriff »Virtuose« von
Interesse fir eine Untersuchung zur Theatralitit dieses Topos? Es ist

17 vgl. R.H. Syfret: Some Early Reactions to The Royal Society. In: Notes and Records
of the Royal Society of London, 7, 1950, S.207-258.

18 Lorraine Daston: Eine kurze Geschichte der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit, Miin-
chen 2000, S. 28.

19 Vel. den sehr informativen Artikel von Marjorie Hope Nicolson: Virtuoso, in: Dictio-
nary of the History of Ideas. Studies of Selected Pivotal Ideas, hg. von Philip Wiener, Vol. IV,
New York 1973, S.486-490.

20 Bemerkenswert sind dabei auch die Berichte tiber die Praxis dieser Forschungen, die Ku-
riositidt sowohl der Gegenstinde als auch der Verfahren; eine Situation, die leicht parodistische
Ziige annahm; so z.B. wenn tiber Nicholas Gimcrack, the »Virtuoso«, berichtet wird, man
habe ihn beobachtet, »lying upon a laboratory table where he is learning to swim by imitating
the motions of a frog in a bowl of water. When asked whether he had practiced swimming
in water, he replied that he hates the water and would never go near it. >I content myselfs, he
said, >with the speculative part of swimming; I care not for the practical. [...] Knowledge is
my ultimate end.«, zit. nach M. Hope Nicolson (Anm. 19), S. 487.

21 Vgl. dazu Arno Loffler: Sir Thomas Browne als Virtuoso. Die Bedeutung der Gelehr-
samkeit fiir sein literarisches Alterswerk, Niirnberg 1972.
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die Bedeutung fiir eine Geschichte der Aufmerksamkeit, die diese friithe
epistemologische Szene des Virtuosen in den Horizont der Theatrali-
titsforschung riicken mufl. »Virtuosi« markieren das Feld des Wissens
und einer Wahrnehmung, die auf das Staunen und auf das Erstaunliche
gerichtet sind. Wie die Wissenschaftshistorikerin Lorraine Daston in
ihren Untersuchungen gezeigt hat,?? geht das besondere Interesse am
Wunderbaren, am Unerklarlichen und an ungewohnlichen Objekten ein-
her mit einer spezifischen Ausrichtung der wissenschaftlichen Aufmerk-
samkeit: ndmlich mit den (im 16. und 17. Jahrhundert positiv bewerteten)
kognitiven Leidenschaften des Staunens und der Verbliffung. Eben die
Beziehung von Wunderbarem, als dem staunenswiirdigen Objekt*, und
der Aufmerksamkeit des Forschers eréffnet einen Wahrnehmungs- und
Erkenntnis-Raum, der eine spezifische Erfahrung von Evidenz ermég-
licht. Und der »Virtuoso« ist es, der gleichsam die Stelle der Selektion
und der Vermittlung des Staunenswurdigen besetzt. Virtuosen sind, so
gesehen, Attraktoren der Aufmerksamkeit; und sie sind zugleich Medien
der Aufmerksambkeit.

Es wére nun freilich zu linear gedacht, von einer direkten Ablésung und
Ubertragung dieses Aufmerksamkeits-Szenarios — des Staunens — von
der Wissenschaft in die darstellende Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts
auszugehen.?*

22 L. Daston (Anm. 18); vgl. auch: Lorraine Daston und Katherine Park: Wonders and
the Order of Nature, 1150-1750, New York 1998, sowie Lorraine Daston: Die kognitiven
Leidenschaften: Staunen und Neugier im Europa der frithen Neuzeit. In: Dies.: Wunder,
Beweise und Tatsachen. Zur Geschichte der Rationalitit, Frankfurt a. M. 2001, S. 77-97.

23 Jene Objekte der Wunderkammern ebenso wie die staunenswiirdigen und absonderli-
chen Gegenstinde von wissenschaftlichen Abhandlungen wie etwa der monstrése Kalbskopf
bei Robert Boyle: An Account of a Very Odd Monstrous Calf. In: Philosophical Transactions
of the Royal Society of London, London 1665.

24 Freilich beginnt zu jenem Zeitpunkt, als in der Naturwissenschaft sich das kognitive
Interesse »vom Wunderbaren zum Gewdhnlichen« (vgl. L. Daston (Anm. 18), 2000, S.13)
bewegt und Joseph Addison (der mit Richard Steele 1710 noch »The Will of a Virtuoso«
verfafit hat) tber die »belanglosen Raritdten, mit denen das Kabinett eines Virtuoso vollge-
stopft ist [...J« (zit. nach L. Daston, 2000, S. 29) spottet und fordert, »Forschungen dieser Art
sollten der Zersteuung, der Entspannung und dem Vergniigen dienen, und nicht etwa eine
ernsthafte Lebensbeschiftigung sein.« (ebd.) jene Epoche, in der der Virtuose mehr und mehr
in der Kunst, insbesondere in der darstellenden Kunst, hervorzutreten beginnt und selbst zum
umstrittenen Gegenstand der Aufmerksamkeit und des Staunenes wird.
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Aber es sind doch die insgesamt sich wandelnden Konzepte und Ver-
fahren zur Herstellung von Evidenz - sowohl in der Wissenschaft? als
auch in der Kunst - die hier eine Verbindung stiften und die Theatrali-
tidt der Szene des Virtuosen, als eine Figur von Evidenz, markieren. In
beiden Bereichen stellt sich Evidenz tiber das Staunen, die Verbliiffung
tiber das Wunderbare her. Wie aber vermittelt sich dieser Stil der Auf-
merksamkeit? Ich meine, dafl hier die Rhetorik eine wichtige Briicken-
funktion einnimmt: zwischen der demonstratio« des wissenschaftlichen
Vortrags und der >hypocrisis< der kiinstlerischen Darstellung; und dies
auch und gerade in einer Zeit — im 18. Jahrhundert - in der der Status
der Rhetorik in der Kultur und in der Kunst briichig wird.

Warum Rhetorik? Hier meine ich jenen Bereich der Rhetorik, der fiir
die Wirkung des Virtuosen von Bedeutung ist: ndmlich fiir den Vortrag
selbst; jene Dimension der darstellerischen Praxis also, die mit den Be-
griffen der »actio< bzw. der >hypocrisis< bezeichnet ist. Die »actioc umfafit
jene Seiten des Wissens, des Zeigens — jene Formen der Inszenierung,
die performativ Evidenz herzustellen vermogen: durch den Einsatz aller
korperlichen Mittel (der Stimme, Mimik, Gestik) sowie der rdumlichen
und rahmenden Arrangements; jenen >Aulftritt« eines Vortragenden also,
der schon in der Antike als entscheidend fir die Wirkung (einer Rede)
betrachtet wurde: in der Rhetorik des Aristoteles?® und, deutlicher noch,
bei Cicero: »Der Vortrag, sage ich, hat in der Redekunst allein entschei-
dende Bedeutung. Denn ohne ihn gilt auch der gréfite Redner nichts,
ein mittelmafiiger, der ihn beherrscht, kann aber oft die grofiten Meister
tibertreffen.«”

25 Die Bedeutung von Evidenz im Bereich der Wissenschaftsgeschichte ist in letzter Zeit in
den Aufmerksamkeitshorizont kulturwissenschaftlicher Untersuchungen (z.B. zur »Kultur-
geschichte des Beweises«) gertickt; die Verbindungen zwischen Kunst, Rhetorik und Wissen-
schaft — eben tiber unterschiedliche Theorien und Verfahren zur Herstellung von Evidenz
(wie sich dies z.B. in der Figur des Virtuosen zeigt) sind bislang m.W. noch nicht eingehend
untersucht (ein umfangreiches Gebiet, das ich hier nur in den Umrissen des Projektes skiz-
zieren kann). — Zur Evidenz in der Wissenschaft vgl. Gary Smith und Matthias Krof3 (Hgg.):
Die ungewisse Evidenz. Fiir eine Kulturgeschichte des Beweises, Berlin 1998.

26 Aristoteles spricht der rednerischen Aktion — der »actio« — die »gréfite Wirkung« zu: vgl.
Aristoteles, Rhetorik II1, 1,2, 1403.

27 Cicero: de oratore, 3, 213; zum Kontext in der Geschichte der Rhetorik vgl. Gert Ueding,
Bernd Steinbrink: Grundrif§ der Rhetorik. Geschichte, Technik, Methode, 3. Aufl. Stuttgart,
Weimar 1994, S. 2301f.

220 Gabriele Brandstetter

- E—



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Inszenierung von Bezeugung und Authentizitit selbst also wird
zum entscheidenden Moment des Vortrags,® denn - so die Theorie
der hypocrisis — durch »ars« solle der Eindruck erweckt werden, dafl
der Vortragende an dem, was er darstellt, innerlich beteiligt sei. In-
teressant ist in diesem Zusammenhang von Theatralitdt und Evidenz,
dafl sich im Begriff der >hypocrisis« ambivalente Bedeutungsschichten
tiberlagern. Der Begriff bezeichnet — in einer reprisentationsstrategisch
wichtigen Uberkreuzung von >Inszenieren< und >Auslegen< - sowohl den
Akt des >Ansagens< (Deutens) und Darstellens, als auch die Formen der
Verstellung und der Heuchelei. Gebarden im Spiel solcher »actios, die
den Effekt der inneren Beteiligung des Vortragenden beim Publikum
zu erzielen suchen, sind zuletzt eben wegen dieser >Inszeniertheit von
Authentizitidt immer auch umstritten — wie z. B. die Berichte iber Franz
Liszts Posen zeigt: wenn er etwa nach dem Vortrag von Bachs »Air« aus
der D-Dur Suite das Haupt auf die Tasten zu legen und die Hénde zu
falten pflegte.?

Genau an diesem Punkt nun wird - eben im 18. Jahrhundert, in
der Zeit also, in der der Virtuose >unter Verdacht« gerdt — die Differenz
zwischen Rhetor und Schauspieler zu einem Streitfall der Asthetik und
der Debatten um Authentizitit. Die Dyfferenz zwischen Redner und
Schauspieler war zwar auch in der Antike schon ein Thema: Cicero
bezeichnet den Redner als Darsteller des wirklichen Lebens, wahrend
der Schauspieler der Nachahmer der wirklichen Lebens sei. Wihrend
also der Schauspieler im Modus des »als ob< agiert und Wirklichkeit
als Mimesis darstellt, priasentiert der Redner — als Vortragender (auch
in der Musik) — die Wirklichkeit eines Textes, als »Geschichte«. Er tut
dies nicht in einer >Rolle« mit ihrer zeichenhaften Ausstattung, sondern
er hat das Publikum durch das Ethos seiner Person - tiber die Evidenz
seiner Darstellung - zu gewinnen und zu tiberzeugen. Diese Unterschei-
dung zwischen Mimesis und Reprisentation wird im 18. Jahrhundert
wieder aufgenommen und im komplexen Zusammenhang der Fragen
von Darstellung, Natiirlichkeit und Authentizitdt reflektiert. Gemeinhin
geht man in der Forschung von einer Diskreditierung und Verdrdngung

28 Zu »Evidenz« vgl. Ueding/Steinbrink (Anm. 26), S. 284f. - In diesem Zusammenhang
wire der Verbindung (und Differenz) von wissenschaftlichem Vortrag und >Performance« als
kiinstlerischem Vortrag noch genauer zu betrachten.

29 zit. nach A. Betz (Anm. 1), S. 24.
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des Rhetorischen aus der (Theater- und Kunst-)Szene der korperlichen
Beredsamkeit aus.?® Fraglich ist allerdings, ob hier nicht vielmehr eine
Verschiebung stattfindet, durch die das Authentizitdtsmuster, das in der
Antike dem Redner (und nicht dem Schauspieler) zugeordnet war, in
der sich wandelnden buirgerlichen Kultur nun ausgerechnet durch den
Virtuosen verkorpert wird. Denn fiir die »actio< des Vortragenden galt
stets, dafy die Glaubwiirdigkeit seiner Darstellung — bei allem Einsatz
inszenatorischer (und argumentativer) Mittel — zuletzt durch seine Per-
son vermittelt wurde: zum Pathos der Darstellung kam das Ethos seiner
Personlichkeit, Status, Ehrbarkeit — eben »virtus«. So gesehen wire der
Virtuose eine Figur der Latenz des Rhetorischen; d.h. im Topos des
Virtuosen finden (in verschobener Form) jene Elemente des Rhetori-
schen eine andere Szene, die mit dem Natirlichkeitsparadigma in der
Darstellungstheorie im 18. Jahrhundert abgelost schienen, eigentlich
aber einem verdeckten Szenen- und Diskurswechsel unterlagen. Die
Ambivalenz in der Beurteilung des Virtuosen bezieht sich auf diese Un-
entscheidbarkeit zwischen Vortrag und Schauspiel, zwischen dem Ethos
des Interpreten und der Artifizialitit der >Performance«. Es ist ein Di-
lemma, das im 18. Jahrhundert zunéchst in der Beurteilung des virtuosen
Gesangs schlechthin, des Gesangs der Kastraten, sich niederschligt,’
allmahlich auch den Schauspieler einbezieht®? und schliellich — mit der

30 Die Frage der Latenz des Rhetorischen und seine Verschiebung in andere Felder der
Reprisentation (der Wissenschaft, der darstellenden Kiinste wie z.B. der Virtuosen) kénnte
(immer noch) der Gegenstand einer weitlaufigen Untersuchung werden. Zur Verinnerlichung
des Rhetorischen im 18. Jahrhundert vgl. u.a. Erich Meuthen: Selbstiiberredung. Rhetorik
und Roman im 18. Jahrhundert, Freiburg i. Br. 1994.

31 Vgl. dazu die immer noch umfassendste Dokumentation von Franz Habock: Die Kastra-
ten und ihre Gesangskunst. Eine gesangsphysiologische, kultur- und musikhistorische Studie,
Berlin, Leipzig 1927.

32 Vgl. dazu etwa Rousseaus und Diderots Kritik am traditionellen Schauspielstil (dazu:
Michael Fried: Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot,
University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London 1980); — ein Beispiel solcher
Einschitzung findet sich bei Heinrich Theodor Rétscher, der die von Zeitgenossen gedufierte
Kritik an Iffland (dem hochgeschitzten Schauspieler und Theaterdirektor) zusammenfafit:
»Wenn Tieck zuweilen von Iffland behauptet, in seinem Spiel sei 6fters etwas Virtuosen-
haftes gewesen, so will er damit im Einklange mit unseren Behauptungen andeuten, dafl in
Iffland’s Spiel bisweilen eine gewisse Sucht nach dem Absonderlichen, nicht das reine Streben
geherrscht habe, ganz in der Person aufzugehen, welche er spielte.« Aus Heinrich Theodor
Rétscher: Das Virtuosenthum in der Schauspielkunst, in Ders.: Kritiken und dramatische
Abhandlungen, Leipzig 1859, S.241-249, hier: S.243.
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Verbreitung des Instrumentalkonzerts als biirgerlicher Institution und
den Auftritten reisender Solisten — insbesondere den Virtuosen in der
Musik ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt. Friedrich Nietzsche war,
neben Heinrich Heine, wohl der genaueste Beobachter dieser schillern-
den Szene des Virtuosen. So warnt er (in seiner Polemik gegen Wagner)
vor der »Heraufkunft des Schauspielers in der Mustk«**, vor jenem »Kiinstler
des Vortrags«**, der vor allem » Wirkung will, nichts mehr ...«*. Zugleich
aber zieht Nietzsche, der grof3e Rhetorik- und Musik-Kenner, die aus der
actio-Lehre bekannte Vorstellung heran, daf} der Vortragende das Ethos
seiner Darstellung durch seine Personlichkeit zu beglaubigen habe; daf§
und wie er also die Performance an die Stelle des »Meisters« zu setzen
weif3:

Der Klavierspieler, der das Werk eines Meisters zum Vortrag bringt, wird
am besten gespielt haben, wenn er den Meister vergessen liefl und wenn es
so erschien, als ob er eine Geschichte seines Lebens erzdhle oder jetzt eben
etwas erlebe. Freilich: wenn er nichts Bedeutendes s, wird jedermann seine
Geschwitzigkeit verwiinschen [...]. Also mufl er verstehen, die Phantasie des
Horers fiir sich einzunehmen. Daraus wiederum erklaren sich alle Schwi-
chen und Narrheiten des »Virtuosentums«.%

Aussagen wie diese, in der die verschobenen Positionen von Werk und
Darstellung und die Fragen der Authentifizierung differenziert betrachtet
werden, sind eher selten. Zumeist bewegen sich die Argumente gegen
(seltener fiir) den Virtuosen zwischen den Polen von Geist und Technik.
Und sie bezeichnen ein Feld widerstreitender Autorititen: die Autoritdt
des Textes auf der einen Seite, die des Performers (oder Interpreten) auf
der anderen Seite. Hier entsteht zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine
ganz klare Hierarchie: zugunsten der Autor-Position und des mit dem
Text verbundenen Werk-Begriffs.>

33 Vgl Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner. In: Ders., Werke, hg. von Karl Schlechta,
Miinchen 1962, Bd. 2, S. 925.

34 Ebd.

35 Friedrich Nietzsche: Wagner als Gefahr. In: Nietsche contra Wagner. Aktenstiicke eines
Psychologen (Anm. 33), Bd.2, S.1043.

36 Friedrich Nietzsche: Menschliches, Allzumenschliches; 1. Band, Nr. 172. In: Werke
(Anm. 33), Bd.1, S. 560.

37 Esist in diesem Zusammenhang, in der Geschichte des >Virtuosens, bemerkenswert, dafl
die Einheit der Funktionen von Autor und Werk/Text eben in jenem historischen Moment der
sozialen und 6konomischen Entwicklung besonders dominant wird, in dem »Arbeitsteiligkeit«
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In der Tat ist es eine Denkfigur des Idealismus, die als Differenz von
Geist und Technik immer wieder variiert erscheint, und die Hegel auf
den Begriff gebracht hat, wenn er in seinen Vorlesungen iiber Asthetik
sagt, es gebe zweil Typen der »kiinstlerischen Exekution«:

Die eine versenkt sich ganz in das gegebene Kunstwerk und will nichts wei-
teres wiedergeben, als was das bereits vorhandene Werk enthilt; die andere
dagegen ist nicht nur reproduktiv, sondern schopft Ausdruck, Vortrag, genug,
die eigentliche Beseelung nicht nur aus der vorliegenden Komposition, son-
dern vornehmlich aus eigenen Mitteln. [...] Solche Virtuositit beweist, wo sie
zu ihrem Gipfelpunkt gelangt, nicht nur die erstaunenswiirdige Herrschaft
uber das Aufere, sondern kehrt nun auch die innere ungebundene Freiheit
heraus, indem sie sich in scheinbar unausfithrbaren Schwierigkeiten spielend
iiberbietet, zu Kiinstlichkeiten ausschweift, mit Unterbrechungen, Einféllen
in witziger Laune tiberraschend scherzt und in originellen Erfindungen selbst
das Barocke geniefbar macht.®

Eben dieses Verzieren, Improvisieren, Phantasieren — die produktive
Freiheit des Darstellers als einer »Ausschweifung« also — steht mit der
Krise der Reprisentation ab 1800 mehr und mehr im Zwielicht. Wah-
rend die Improvisation im 17. und frithen 18. Jahrhundert — in den Arien
der Kastraten, in den Soli der Ténzer, in den Auftritten der Schauspie-
ler — noch selbstverstiandlich zur Praxis der Auffihrung gehorte, wird sie
im 19. Jahrhundert zum Streitpunkt einer Asthetik, die den Interpreten
mehr und mehr der Intention des Autors bzw. der Autoritit des Textes
unterzuordnen trachtet — die »Phantasie« und das »Capriccio« werden
zu einer Darstellungsform der Texte, in der Musik ebenso wie in der
Literatur. Von den Paradoxien der Darstellung zwischen Notat und In-
szenierung, zwischen Gedéchtnis und Ereignis, die sich daraus ergeben,
erzihlen Texte wie etwa E.T. A. Hoffmanns »Ritter Gluck«; aber auch

(nicht nur im 6konomischen Bereich der Industrialisierung, sondern auch zwischen Autor
und Darsteller, Komponist und Musiker) relevant wird (nicht zuletzt auf dem wachsenden
»Markt« des Konzert-Systems); Karl Marx hat in diesem Zusammenhang den Begriff des
»Virtuosen« fiir eben jene arbeitsteilige Situation der Gesellschaftsentwicklung verwendet
und von der »Virtuositit des Detailarbeiters« gesprochen. (zit. nach Hanns-Werner Heister;
Artikel »Virtuosen« in: MGG, S. 1723.)

38 Georg Friedrich Willhelm Hegel: Werke in zwanzig Banden, Bd. 15, Vorlesungen iiber
die Asthetik 111, auf d. Grundlage der Werke v. 1832-1845 hg. und redigiert v. Eva Molden-
hauer und Karl M: Michel, Frankfurt a. M. 1970, S.219 und S.221f.
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die wachsende Reihe von Anleitungen zum freien Spiel und Phantasie-
ren, die in dieser Zeit publiziert werden.>

Die historischen Veranderungen im 19. Jahrhundert werden durch
diverse Kiinstleranekdoten illustriert, die in ihrer Pointiertheit eben ge-
rade auf eine Praxis der (Musiktheater-)Darstellung hinweisen, die im
Verschwinden begriffen ist; so z.B. in folgender Anekdote zur schépfe-
rischen >Eigenstindigkeit« der Kiinstlerin im Opernbetrieb, die Hector
Berlioz tiberliefert:

Eine bewunderungswiirdige Sangerin, die so sehr betrauerte Sontag, hatte
fiir den Schlufl des Maskenterzetts in >Don Juan« eine musikalische Wendung
erfunden, welche sie an Stelle des Originals sang. Ihr Beispiel wurde bald
nachgeahmt, es war zu schoén, um es nicht zu werden, und alle Sangerinnen
Europas adoptierten fiir die Rolle der Donna Anna die Erfindung von Frau
Sontag. Als eines Tages bei einer Generalprobe in London ein mir bekannter
Dirigent diese kithne Unterschiebung hérte, hielt er das Orchester an und
sagte zu der Primadonna:

»Nun? Was gibt’s? Haben Sie Thre Rolle vergessen?«

'Nein, Herr Kapellmeister, wh singe die Version Sontag.«

»So! Sehr gut; dirfte ich aber so frei sein und Sie fragen, warum Sie die
Version Sontag der Version Mozart vorziehen, der einzigen, mit welcher wir
uns hier zu beschiftigen haben?

>Well sie sich besser ausnimmit.«
1mn 40

Szenen - anekdotisch tberliefert — wie die hier zitierte beschreiben
einen, vielleicht den entscheidenden Paradigmawandel im Bereich der
Darstellung tberhaupt. Und dieser Wechsel zwischen Performance
und Werk spiegelt sich in den unterschiedlichen Wissenschaftsdiszi-
plinen, die sich damit befassen, auf sehr verschiedene Weise: In der
Literaturwissenschaft war es lange (von Dilthey bis Staiger) das Konzept
der Hermeneutik (und der Edition), das - bis zu seiner Infragestellung

39 Interessant ist dabei besonders die paradoxe Situation, dafy - eben fir das in der Ro-
mantik propagierte »Phantasieren« und Improvisieren - die zahlreichen Etiiden-Werke (von
Czerny, Kreutzer, Moscheles etc.) geschrieben wurden, die das instrumentaltechnische Rust-
zeug vermitteln sollten; zugleich aber (auch durch das Auswendigspielen) sich selbst dissimu-
lieren sollten. Vgl. dazu Grete Wehmeyer: Garl Gzerny und die Einzelhaft am Klavier oder
Die Kunst der Fingerfertigkeit und die industrielle Arbeitsideologie, Kassel, Basel, London
1983.

40 Hector Berlioz: Groteske Musikantengeschichten (aus d. Franzosischen v. Elly Elles),
Frankfurt a. M. 1986, S. 40.
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durch die Dekonstruktion — unangefochten die Relation von Text und
Interpretation bestimmte. In der Musikwissenschaft war und ist es das
Paradigma der absoluten Musik und der »Werktreue«, das bis heute die
Handbuchartikel bestimmt und z.B. den Begriff »Performance« durch-
weg auf die Realisation einer Partitur bezieht. Und so war und ist es die
Aufgabe einer Theaterwissenschaft, die sich auch als Theatralitatsfor-
schung versteht, das transgressive Muster der Darstellung, das die »Szene
des Virtuosen« bereithilt, zu untersuchen.

Nach dem bisher Gesagten lifit sich die These aufstellen, dafi die
umstrittene Erscheinung des Virtuosen im 19. Jahrhundert den Schau-
platz einer »Querelle zwischen Komposition und Auffithrung« markiert.*!
Unmstritten ist der Virtuose, um dies hier noch einmal zu wiederholen,
weil er eine Evidenzfigur fiir das schlechthin Unwahrscheinliche darstellt,
das sich — unhintergehbar, selbstevident — an das Ereignis seines Auftritts
bindet. Paradoxerweise wird aber (da sich dieses Ereignis zwar bezeugen
148¢, sich aber nur selbst beglaubigen kann) die Evidenz des Virtuosen
zu einem Effekt jener Topoi und Diskurse, die in verschiedenen Kontex-
ten Beglaubigungs- und auch De-Legitimierungsfunktion erfiillen; Topoi
und Diskurse, die so die Theatralitat des Virtuosen allererst hervor-
bringen. Eine wichtige Funktion in dieser >Mise en scéne« des Virtuosen
nimmt dabei eben jene >Querelle« zwischen Text und Performance ein,
die - in verschiedenen Schattierungen und den unentscheidbaren >Pro-<
und >Contra«Positionen - das Charisma seiner Erscheinung grundiert
und die gleichermaflen im Bereich des Theaters, des Ballettsaals und des
Konzertes anzutreffen ist.

Diesen Schauplatz, seine Agenten und seine Diskurse will ich im folgen-
den noch etwas schirfer beleuchten:

Heinrich Heine, ein genauer und kritischer Beobachter der Musik-
und Theater-Szene, pladiert in den Berichten tiber Virtuosen in der
»Lutezia« zuletzt ganz hegelianisch fiir die Freiheit der kiinstlerischen
Interpretation; aber nur, wenn der »Executant« es verstehe, durch seinen
Vortrag »jenen wundersamen Unendlichkeitshauch« des Musikstiicks,
das »in der Fiille jenes Selbstbewufitseins der Freyheit des Geistes

41 Vel. zum musik- und geistesgeschichtlichen Hintergrund dieser Frage Susan Bernstein:

Virtuosity of the nineteenth Century, Univ. of California Press Berkeley, Los Angeles, London
1998.
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komponiert sei«, zu iibermitteln.*> Bei weitem rigider als Heine duflert
sich Richard Wagner zur Frage nach der Prioritit des Werkes und der
Prarogative des Komponisten, wenn er in seinem Aufsatz »Der Virtuos
und der Kinstler« (1840) schreibt, der kompositorische Gedanke habe
stets der Ursprung fiir den Vortrag zu sein, und der ausiibende Kiinstler,
der »Virtuos«, miisse mit »gewissenhafter Treue« die »Intentionen des
Komponisten« wiedergeben, »damit die geistigen Gedanken unentstellt
und unverkiimmert den Wahrnehmungsorganen tibermittelt werdens,
was nur durch die »vollige Verzichtleistung auf eigene Invention« des
Interpreten und durch eine »besondere, liebevolle Schmiegsamkeit« ge-
schehen konne.* In dieser Auffassung soll der Virtuose nicht als >Actor«
auftreten, der durch seine »Kunstgeschicklichkeit« zum »Représentantenc
oder gar zum »Iyrann« des Werkes werden konnte. Die Stellung des
Vortragenden ist vielmehr die des »Vermittlers«. Er sei, so Wagner, der
»Durchgangspunkt fiir die kiinstlerische Idee.«*

Es 1st eine Medien-Theorie, die Wagner hier mit der Funktion des
Virtuosen verkniipft: Er ist der »Durchgangspunkt« — das >Relais< - fiir
den Geist des Werks, das er mit hochster Treue, >high fidelity« (wie die
Grammophon-Reklame des 20. Jahrhunderts lauten wird) zu tibermit-
teln habe.®

Der hier angesprochene Krisenmoment der Représentation, der sich
mit dem Auftreten des Virtuosen in der asthetischen ebenso wie in der

42 H. Heine: Lutezia, DHA (Anm. 12), S.48.

43 Vgl. Richard Wagner: Der Virtuos und der Kunstler. In: Richard Wagner, Dichtungen
und Schriften. Jubildumsausgabe in 10 Bénden, hg. von Dieter Borchmeyer, Bd. 5, Frithe
Prosa und Revolutionstraktate, Frankfurt a. M. 1983, S. 171-186, hier: S. 174.

44 Ebd., S.175.

45 In der Diskussion zwischen Wagner und Liszt (anlafilich einer Auffithrung des »Lohen-

gring, die zu tibernehmen Wagner Liszt gebeten hatte) vetreten beide Musiker gegensitzliche
Standpunkte. Liszt ist im Gegensatz zu Wagner der Meinung, daf} erst der Virtuose die
Komposition zum Leben erwecke:
»Without the virtuosi, the composer’s existence would be a perpetual hell, since the latter
can neither himself present what his creative genius has thought up, nor objectify what fills
him, nor can he make present to himself that which makes his pulse beat, which ignites his
imagination, occupies his thoughts and absorbs his whole being. If all this is not performed
for him by human voice, an instrument or an orchestra, he would be in endless torment with
no hope of deliverance.« Franz Liszt, Gesammelte Schriften 6, S.336; zit. nach S. Bernstein
(Anm. 41), S.91; zu Liszt vgl. auch Alan Walker: Franz Liszt. The virtuoso years. 1811-1847,
London 1983.
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politischen Kultur des 19. Jahrhunderts zu erkennen gibt, wird auch zum
Thema einer Debatte in der Schauspieltheorie. Eduard Devrient, Karl
Gutzkow und Heinrich Theodor Rétscher sind die wichtigsten Agenten
in einem Streit, in dem es nicht nur um das Verhiltnis von Text und
Darstellung geht, sondern um Autoritdts- und Legitimationsfragen poli-
tischer Natur - zwischen Kénigtum und konstitutioneller Monarchie.
Der Virtuose wird dabei zur Symbolfigur eines tiberlebten und reform-
bediirftigen Systems. So etwa schreibt Rétscher in seiner Abhandlung
»Das Virtuosenthum in der Schauspielkunst« (1855):

Wer ist der Virtuose in der Schauspielkunst? Derjenige, welcher nur sich
selbst, nicht die Sache, nur die Verwerthung seiner Personlichkeit, nicht die
Erzeugung des Kunstwerks zum Zwecke hat, der [...] sich durch die Sucht
nach dem Absonderlichen und Aparten hervorthut und, anstatt sich zum
Mittel fiir die Kunst zu machen, die Kunst vielmehr zum Mittel fir seine
personlichen Interessen herabsetzt.*

‘Wihrend Roétscher fiir die anderen Kiinste, z. B. die Musik, virtuose Be-
herrschung in gewissem Mafle gelten 148t, bezeichnet er das »Virtuosen-
thume« im Schauspiel geradezu als Ausdruck des »Unkiinstlerischen«:

In der dramatischen Darstellung aber drickt die Virtuositdt nicht nur die
vollstandige Unterwerfung des Korpers und des Tones zu kiinstlerischen
Zwecken aus, sondern hier erhilt dieser Begriff wesentlich die Bedeutung
einer, auf Kosten der ewigen Wahrheit und Schonheit sich hervordrangenden
Darstellungsweise, welche nicht sowohl die Kunst, als solche, sondern die
Geltendmachung der eigenen Personlichkeit zum Zwecke hat.*®

Eben dieses Einbringen des »Eigenens, das Ethos der Person im Zeigen
ithrer Individualitit (im Sinne der oben erwéhnten actio-Lehre der Rhe-
torik), wird hier vehement verworfen zugunsten einer tibergeordneten
Idee der &dsthetischen Reprisentation.

In die Debatte iiber das Verhiltnis von Autor und Interpret, Werk
und Performance greifen somit noch weitere Diskurse ein, die den To-
pos des Virtuosen und die ihm zugeschriebene Theatralitdt erweitern:
zu jenem bereits erwdhnten 6konomischen Diskurs der Arbeitsteiligkeit

46 Diesen Zusammenhang hat Jérg Wiesel in seiner Dissertation herausgestellt; vgl. Jorg
Wiesel: Zwischen Kénig und Konstitution. Der Kérper der Monarchie vor dem Gesetz des
Theaters, Wien 2001.

47 H. T. Rotscher (Anm. 32), S.241.

48 Ebd., S.242.
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kommt ein politisch semantisierter Diskurs um das Bild des Virtuosen.
Wagner spricht vom »Tyrannen, dhnlich Rétscher, wenn er dem Vir-
tuosen »Herrschaft iiber den Stoff«, »Unterwerfung des Materials« als
eine Praxis des Mifibrauchs der »ewigen Wahrheit und Schénheit«*
vorwirft. Heine beschreibt, wie die reisenden »hochgefeierten Virtuosenc
wie »siegreiche Firsten in allen Hauptstidten Europas sich huldigen
lassen«. Franz Liszt nennt Paganini einen »Kiinstlerkdnig«’!, und ganz
dhnlich bezeichnet Eduard Hanslick den berithmten Violinisten Joseph
Joachim als »Geigerkonig«*2. Und wie sehr die Herrscherposition und
die Allmachtsalliren des Virtuosen wiederum zu einem Topos fir die
Theatralitdt des Politischen nach der Revolution - zwischen Konigtum
und konstitutioneller Monarchie® — wurden, zeigt sich an einem Text
Robert Schumanns, der das Verhiltnis von Orchester und Solist als
veritable Allegorie politischer Repréisentation beschreibt.* Im Rahmen
dieser Topik erscheint es nur konsequent, daf§ das Ende des >Virtuosen-
Jubels« (die grofle Zeit mit Paganini, Liszt, Thalberg, der enthusiastischen
Feier der beiden Violin-Wunderkinder Milanollo35) mit dem Wandel der
politischen Verhiltnisse, mit der Revolution von 1848 gekommen schien.
So jedenfalls diagnostizierten Zeitgenossen wie Franz Liszt und Eduard
Hanslick die Situation. Liszt schreibt in seinem Nekrolog auf Paganini,
dafl die Monarchie in ihm ihren »letzten glanzvollen Reprasentantenc

49 Ebd.

50 H. Heine, Lutezia, in DHA (Anm. 12), S. 46.

51 F. Liszt: Paganini. In: Salmen (Hg.) (Anm. 2), S.229.

52 Zit. nach K. Kiister (Anm. 9), S. 125

53 Zum politischen Kontext und zur Reprisentationslogik vgl. J. Wiesel (Anm. 46), insbe-
sondere S. 73ff.

54 vel. Kiister (Anm. 9); Kiister weist darauf hin, wie hiufig der Virtuose zum Bild fur die
Rolle des Monarchen wurde: Hanslick, Liszt, Wagner, Billow und Schumann haben daran
Anteil. Robert Schumann vergleicht in seiner Kalkbrenner-Kritik das Orchester mit der
»Kammer«; es reprisentiere also die Standevertretung, die das Agieren des Solisten kontrol-
liere. Siehe im weiteren zu diesem Vergleich mit einer »konstitutionellen Monarchie«: Kiister
(Anm. 9), ebd.

55 Die beiden Schwestern, Theresa und Maria Milanollo (T6chter eines Seidenspinnma-
schinenfabrikanten aus Piemont) traten als Wunderkinder 1840 zum ersten Mal auf; 1843
gaben sie in Wien 10 Konzerte, mit glinzendem und eintraglichem Erfolg vor einem entziick-
ten Publikum; Adalbert Stifter rekurriert auf die Geigenvirtuosinnen in der Novelle »Zwei
Schwestern«. Und Carl Czerny komponierte eine zweiteilige Fantasie fiir Klavier (op. 731,
der erste Teil mit »Theresa«, der zweite mit »Maria« tberschrieben), in der er die beiden
Personlichkeiten musikalisch charakterisiert.
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besessen habe und dafl nun eine »Umgestaltung unserer sozialen Ver-
hiltnisse« bevorstehe, an der der Kunstler mitzuwirken habe.’ Und
Hanslick schreibt iiber ein Konzert des Pianisten Sigismund Thalberg
vom 3. Mai 1848 im Wiener Musivereinssaal:

Die Stiirme der Revolution zogen drohend heran [...] Sie schlugen wie ein
Blitz in morsches Gebilk und schufen eine neue Welt [...] Diese politischen
Pfiffe, die sich in Thalbergs perlende Passagen mischten, sie waren die wahre
Begrabnifimusik des Virtuosentums in Wien.*

Neben den hier angefiihrten Diskursen, die das Bild des Virtuosen viel-
schichtig bestimmen, ist es doch ganz besonders eine bestimmte Denkfigur,
die dem Virtuosen seine eigentiimliche Faszination verleiht: ndmlich
das Phantasma der Maschine,’® durch das dem Virtuosen die Aura des
Ubermenschlichen und die Erotik des Medialen zuwichst. Dabei geht es
keineswegs allein um jene technische Perfektion in der Beherrschung des
Instruments, die Zelter meint, wenn er tiber Paganini an Goethe schreibt,
er sei »ein vollkommener Meister seines Instruments in héchster Po-
tenz«*, sondern um eine Qualitit, die noch dartiber hinausgeht: die den
»Geist der Maschine« als Figur der Evidenz des Virtuosen erscheinen
1aBt. Es ist jene Verkorperung des Technischen, die Heine — durchaus
ambivalent - als die »ténende Instrumentwerdung des Menschen«® be-

56 F. Liszt, Paganini; zit. nach Salmen (Anm. 2), S.230.

57 Eduard Hanslick: Geschichte des Concertwesens in Wien, 2 Bde., Wien 1869 und 1870,
(Reprint Hildesheim und New York 1979), Bd. 1, S. 349.

58 Zum »Geist der Maschine, ihrer phantasmatischen Bedeutung in der Kultur vgl.: Mar-
tin Burckhardt: Vom Geist der Maschine. Eine Geschichte kultureller Umbriiche, Hamburg
1999.

59 C. F. Zelter an Goethe, in: Salmen (Anm. 2), S. 86.

60 Heine schreibt in der Lutezia, daf§ Virtuositit »ganz eigentlich vom Sieg des Maschi-
nenwesens tiber den Geist« zeuge, und dafl darin die »Précision eines Automaten, das Iden-
tifizieren mit dem besaiteten Holze, die ténende Instrumentwerdung des Menschen« gefeiert
werde; in: DHA 14, 1, S.45. - Ahnlich, und durchaus in positiver Absicht, das Obsessive
und Transgressive des Virtuosen zu charakterisieren, schreibt Thomas Bernhard iiber Glenn
Gould: »Im Grunde wollen wir Klavier sein, sagte er, nicht Mensch sein, sondern Klavier sein
[...] Der ideale Klavierspieler (er sagte niemals Puanist!) ist der, der Klavier sein will [....] Glenn
hatte zeitlebens Steinway selbst sein wollen, er hafite die Vorstellung, zwischen Bach und dem
Steinway zu sein nur als Musikvermittler [...] Aber es ist noch keinem einzigen Klavierspieler
gelungen, sich selbst tiberfliissig zu machen, indem er Steinway iz, so Glenn. Eines Tages
aufwachen und Steinway und Glenn in emem sein, sagte ex, dachte ich, Glenn Steinway, Steinway
Glenn nur fiir Bach.« Thomas Bernhard: Der Untergeher, Frankfurt a. M. 1986, S. 1181.
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zeichnet: die Ubertragung des >Geists der Maschine« als Transfiguration
dessen, was als die Aura des Virtuosen erscheint; die Unfaf3barkeit einer
sibernatiirlichen< Darstellung und die Faszination eines Zeigens, das tiber
das Machbare hinausweist.

Ich mochte diese Seite des Virtuosen — die Faszination des Mechani-
schen als »Instrumentwerdung des Menschen« — an einem Beispiel aus
dem Tanz erlautern; an der Entstehung des Virtuosen als einer Kérper-
kunst, wie sie das Ballett Giberhaupt erst mit dem Beginn des 19. Jahr-
hunderts hervorbringt. Der Name, der fiir diesen Wandel des Tanzes
von der Ausdruckskunst des 18. Jahrhunderts, vom >ballet d’action< eines
Noverre und Angiolini, zur virtuosen Kérperkunst steht, ist: Carlo Bla-
sis. Er ist der Begriinder der Technik des klassischen Balletts und seiner
Asthetik; Schopfer jenes »Code of Terpsichore«! — so der Titel seiner
wichtigsten Schrift, 1828 —, der bis heute die Tradition des Bithnentanzes
préagt. Blasis selbst formuliert das Muster dieser Innovation, wenn er
fordert, der Choreograph miisse zugleich ein Bewegungsforscher und
ein Dichter sein; Autor und Kenner der Mechanik: »In short, a complete
Balletmaster is at once author and mechanist.«®> Um den Korper zu einer
Kunstfigur zu bilden, die als vollkommenes Instrument einsetzbar ist,
bedarf es der Grundkenntnisse in Geometrie und Mechanik ebenso wie
einer umfassenden Bildung in den Kiinsten. Blasis” Verfahren, abstrakte
Figuren® und Skizzen als Schemata einzusetzen, wird zur Basis einer
technischen Anleitung und eines Codes® zugleich:

61 Carlo Blasis: The Code of Terpsichore. The Art of Dancing: comprising its Theory and
Practice, and a history of its rising and progress from the earliest times, London 1830.

62 Vel. ebd., S.95.

63 Blasis gibt damit einen Strukturplan fiir das Studieren und Memorieren von komplexen
Bewegungen vor: »In order that [the] execution may be correct, I have drawn lines [...] over
the pricipal positions of these figures, which will give [them] an idea of the exact form they
have to place themselves in, and to figure the different attitudes of dancing.« Ebd., S. 96.

64 Die Forderung nach einem solchen System - als Instrumentalisierungsprogramm (und
gar als ein Mittel zur Nationalerzichung) - findet sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts als
philosophische Kulturtheorie des 6fteren. So z.B. bei Johann Gottlicb Fichte, der in seinen
»Reden an die deutsche Nation« schreibt, ein solcher Code der Kérpermodellierung, ein »ABC
der Kérperbewegungskunst«, miisse erst noch geliefert werden: »... und zwar bedarf es dazu
eines Mannes, der, in der Anatomie des menschlichen Kérpers und in der wissenschaftlichen
Mechanik auf gleiche Weise zu Hause, mit diesen Kenntnissen ein hohes Maass philosophi-
schen Geistes verbdnde, und der auf diese Weise fihig wire, in allseitiger Vollendung diejenige
Maschine zu erfinden, zu der der menschliche Kérper angelegt ist.« (Diese Disziplinierungs-
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Abb. 1: Carlo Blasis, The Code of Terpsichore (1830)
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Abb. 2: Carlo Blasis, The Code of Terpsichore (1830)
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Dieses Verfahren ist hochst bemerkenswert; verkntipft es doch eine
physikalische Bewegungslehre mit einer an der Asthetik der bildenden
Kunst orientierten Kérperkonzeption. Der Ténzer wird damit gleichsam
zum Maschinisten und zum Skulpteur (zum Poeten) seiner Kérperdar-
stellung. Dabeti sei zunichst noch ein Blick auf die Konstruktion dieses
»Codes« und seiner Berithrung mit der Mechanik geworfen. Blasis
schreibt:

I should compose a sort of alphabet of straight lines, comprising all the
positions of the limbs in dancing, giving these lines and their respective
combinations, their proper geometrical appellations, viz: perpendiculars,
horizontals, obliques, right, acute, and obtuse angles etc., a language which
I deem almost indispensable in our lessons.%

Blasis’ »Alphabet« von Linien, geometrischen und stereometrischen Fi-
guren und ithrer Kombinatorik als bewegte Korper, der Code des Tanzes,
braucht in der Tat den Bewegungsforscher als Bewegungsphysiker, den
Mechaniker.

Ein Beispiel, wie Blasis die Mechanik als Matrix von Virtuositit
einsetzt, ist die Pirouette. Sie sei, so Blasis, recht eigentlich eine Errun-
genschaft des Tanzes erst im 19. Jahrhundert. Frither, noch bei Noverre,
habe man die wunderschénen und auferordentlich perfekten raschen
Drehungen, die Pirouetten, nicht gekannt.®® Da diese Figuren, die un-
terschiedlichen Arten zu drehen, duflerst kompliziert sind und »steady
uprightness and unshoken equilibrium« verlangen, behandelt Blasis aus-
fahrlich die Drehbewegung selbst und ihre drei Phasen: die Préparation,
die Drehung und die unterschiedlichen Moglichkeiten, sie zu beenden.”
Auch hier ist es die Perpendikularlinie, die Schwerkraftbeherrschung, die
genau unter Kontrolle sein miisse. Hinzu kommt aber noch die Dynamik

konzepte hat Wolf Kittler in seiner Untersuchung zu Heinrich von Kleist herausgestellt; vgl.
Wolf Kittler: Die Geburt des Partisanen aus dem Geist der Poesie. Heinrich von Kleist und
die Strategie der Befreiungskriege, Freiburg 1. Br. 1987, S.333).

65 C. Blasis: The Code of Terpsichore (Anm. 61), S. 961.

66 »Among other ancient artists«, so Blasis, »those beautiful femps of perpendicularity and
equilibrium, those elegant attitudes and enchanting arabesques were unknowns, ebd. S. 82.
Erst »the best dancers of the day prove the contrary«, S. 83.

67 Zur genauen Beschreibung der Pirouette durch Blasis in »The Code of Terpsichore«
(Anm. 61), S. 82-87.
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der Drehung und die Regelung der Fliehkraft durch die Arme und Beine.
Blasis bewegt sich mit dieser ausfithrlichen Diskussion der Drehmecha-
nik des menschlichen Kérpers im Schnittpunkt der Bewegungswissen-
schaften und der Technikkonzepte seiner Zeit. Diese Vorgéange sind in ei-
ner Geschichte der Mechanik - theoretisch und praktisch — schon lange
bekannt. Erst Ende des 18. Jahrhunderts jedoch findet eine Ubertragung
dieser mechanischen Forschungen auf die Bewegung von menschlichen
und tierischen Korpern und ihrer Funktionskonzeption - etwa in Arbeit,
Tanz, Militar und Sport — statt.

Gleichzeitig kommt die Technik der Dampfmaschine — mit Schwung-
rad und Fliehkraftregler — etwa zu dieser Zeit in gréofierem Umfang zum
Einsatz. Zwar waren schon Ende des 18. Jahrhunderts, nach Watts bahn-
brechender Erfindung, die ersten Dampfmaschinen konstruiert worden.
Doch erst in den Zwanziger- und Dreifligerjahren des 19. Jahrhunderts
setzte sich diese Maschinentechnik durch. Es ist auffallend, dafl mit dem
industriellen Einsatz dieser Technik auch der Diskurs sich wandelt: zum
einen in der Asthetisierung dieser Maschinentechnik, zum anderen in
threr Anthropomorphisierung. Sie wird in Analogie zur menschlichen
Korperbewegung gedacht und metaphorisiert. Dies zeigt sich in den
Arbeitskonzepten des 19. Jahrhunderts, in Fragen der Selbststeuerung
und den damit verbundenen Ermiidungsdebatten.®

68 Zum Verhaltnis von Kérper-Maschine und Dampfmaschine im Kontext der Physiologie
des 19. Jahrhunderts vgl. Maria Osietzki: Kérpermaschinen und Dampfmaschinen. Vom
Wandel der Physiologie und des Korpers unter dem Einflufl von Industrialisierung und
Thermodynamik, in: Physiologie und industrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissenschaft-
lichung des Kérpers im 19. und 20. Jahrhundert, hg. von Philipp Sarasin und Jakob Tanner,
Frankfurt a. M. 1998, S.313-346.

69 Interessant ist in diesem Zusammenhang, daf} auch im Diskurs um den Virtuosen immer
wieder die Beobachtung notiert wird, daf} er — trotz der unbegreiflichen physischen Leistung —
nicht zu ermiiden scheine; so z.B. schreibt Zelter iiber Paganini an Goethe: »Sein Wesen ist
also mehr als Musik [...], weil er gar nicht ermudet, das Fatiganteste in seiner Steigerung wie
ein Uhrwerk hervorzubringen, das eine Seele hitte.« zit. nach Salmen (Anm. 2), S. 86. - Zum
Zusammenhang von Mechanik und Ermiidung vgl. z.B. Albrecht Koschorke: Selbststeuerung.
David Hartleys Assoziationstheorie, Adam Smiths Sympathiclehre und die Dampfmaschine
von James Watt, in: Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 20. Jahrhundert, hg. von
Inge Baxmann, Michael Franz, Wolfgang Schaffner Berlin 2000, S.179-190. Siche auch
M. Burckhardt, Geist der Maschine (Anm. 58) sowie Anson Rabinbach: Ermiidung, Energie
und der menschliche Motor, in: Ph. Sarasin/]J. Tanner (Hgg.): Physiologie und industrielle
Gesellschaft (Anm. 68), S.286-312.
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Bezeichnend fiir den Kontext solcher anthropomorphisierenden Uber-
tragung ist ein Bild mit Bewegungsfiguren von Jean Ignace Grandville,
von 1834.

Abb. 3: Jean Ignace Grandville, Bewegungsfiguren (1834)

Das Maschinentheater 6ffnet hier eine eigenartige, ja groteske Bewegungs-
btihne - gerahmt durch den obligatorischen Vorhang, mit angedeuteten
Zuschauersesseln und applaudierenden Handen. Im Schwungbetrieb
der Drehung, in der verzerrenden Dynamik der Fliechkraft gehen die
disparatesten Dinge und Formen stufenlos auseinander hervor, ineinan-
der iiber: eine Transformation im immerwihrenden Bewegungsfluff. Im
Zentrum aber wirbelt die Sylphiden-Ballerina des romantischen Balletts
in einer Pirouette auf Spitze. Sie ist gleichsam das Schwungrad dieser
ausgreifenden allgemeinen Rotation. Links von ihr bewegen sich — als
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eine partikularisierte Koérperserie verselbstindigt — Beine in arabesk-
grotesken Posen. Rechts verwandelt sich der menschliche Kérper in der
rasenden Mechanik der Drehung in eine Puppe und schliefllich in einen
Kreisel. — Dieses Bildszenario treibt die Theatralik der Bewegung, und
zwar als Figur virtuoser Mechanik, ins Extrem; tiber die Grenze des
Be- und Verwunderungswiirdigen hinaus in die Groteske. Grandvilles
Bild inszeniert die Faszination jener gleichférmigen, unerschépfbaren
und sich selbst regulierenden Bewegungsmechanik, die an der Schwelle
zum Industriezeitalter den Blick in eine neue Welt der Energie und der
durch Technik tiberlisteten Natur offenbart.”

An diesem Punkt nun bertihren sich Mechanik und Poesie — als Muster
von Virtuositit — buchstiablich im >Dreh-Moment«< der Pirouette, — im
Schwindel. Im Schwindel eines neuen, eines hybriden Figur-Konzepts.
Auf dem Bild von Grandville ist bereits das Spiel mit dem &sthetischen
Reiz der neuen Bewegungsbilder des 19. Jahrhunderts ablesbar, — wie
sie im Tanz einer Marie Taglioni, einer Fanny Elfller verkorpert sind:
die vergingliche Szene virtuoser Kérperkunst.

Wenn es die Faszination des Technischen ist, das Phantasma der
Mensch-Maschine, das dem Bild des Virtuosen anhaftet und ihm einen
dédmonischen Zug verleiht, so sind es doch zuletzt der Betrieb und die
»Maschine« der Medien, die dieses Bild verbreiten, ja: es tiberhaupt erst
erschaffen. Heinrich Theodor Rétscher hat diesen Zusammenhang
in den Begriff der »Reklame« zusammengefafit. Ein Begriff, in dem
Technik und Narration eine Allianz eingehen — eine rhetorische und
eine 6konomische Verbindung. Die Reklame, so schreibt Rétscher, sei
die »arbeitende Lokomotive des Virtuosenthums«.” Sie erst gebe dem
Virtuosen seinen »wahren Glanz«, mehr noch: »Die Reklame ist nicht
minder das Produkt des Raffinements, als das Virtuosenthum selbst.«”
Das Staunen, in das der »Virtuose der Schauspielkunst« sein Publikum
versetzt, sein Raffinement, seine Excentrizitit — so bemerkt Rotscher
prazise — ist der Effekt eines neuen Mediensystems: Der Journalismus,

70 Vgl. Allan Feldman: Der menschliche Touch. Zu einer historischen Anthropologie und
Traumanalyse von selbsttitigen Instrumenten, in: ReMembering the Body, hg. v. Gabricle
Brandstetter und Hortensia Volckers, Ostfildern-Ruit 2000, S. 224-260.

71 H. Th. Rétscher (Anm. 32), S. 244.

72 Ebd.
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< Abb. 4
Maria Taglioni (1804-1884)
in La Gitana. (Litographie v.
Facosi, Museo Teatrale alla
Scala — Milano)

V Abb. 5
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die »Tagesblatter des Theaters« betreiben das »rastlose Raderwerk« einer
Maschine”, die den Virtuosen ebenso als Agenten wie als Produkt des
Diskurses in Szene setzt.

Das Ereignis des Aulftritts des Virtuosen, das Singulire dieser Per-
formance - ihre Evidenz — verdankt sich zuletzt der Zirkulation der
Medien - und ihrer re-inszenierenden Theatralisation. Keiner wufite
das besser als Heinrich Heine, der die schonsten und prignantesten
Erzahlungen tiber Virtuosen - als Zeitungsberichte — geschrieben hat;
und der zugleich auch die Funktion der Medien im Prozef§ des »making
ofvirtuoso reflektiert hat, wenn er etwa das Antichambrieren der vielen
Mochtegern-Virtuosen beim Direktor der »Gazette musicale« beobach-
tet; denn diese >neuen Fursten< hitten diese Macht nur, insofern diese
thnen durch Presse und Publikum verliehen werde. Heine ist sich der
Bedeutung der Medien und ihrer Uberlieferungsfunktion sehr genau
bewufit: »Transfigurazionen« nennt er seine eigenen Ubertragungen
der Szene des Virtuosen Paganini in die Schreib-Szene seines eigenen
virtuosen Erzahlstils, indem er, nach einem Wort Adornos, die Sprache
gleichwie auf einer Klaviatur nach-spielte.

In der Medienzirkulation des Virtuosendiskurses — in Bild, Rezension
und vor allem in zahlreichen Anekdoten — verbreitet und verdichtet
sich das Imagindre seines Charismas. Dabei wird immer wieder der
romantische Topos des »Magnetiseurs«’* als Formel fiir die Effekte einer
Hysterisierung des Publikums, insbesondere des weiblichen Publikums,
eingesetzt — wie Heine dies am Beispiel des Pianisten Sigismund Thal-
berg” (der freilich eine rithmliche Ausnahme darstellt) berichtet:

Die gesunden und die kranken Weiber lieben ihn, obgleich er nicht durch
epileptische Anfille auf dem Klavier ihr Mitleid in Anspruch nimmt, obgleich
er nicht auf ihre tberreitzt zarten Nerven spekulirt, obgleich er sie weder
elektrisiert noch galvanisiert.”s

73 Vel. ebd.; Rotscher verwendet in diesem Zusammenhang auch die Metapher von der
»Dampfkraft der Reklame« (S.247)

7+ Der »Magnetiseur«, wie er als romantische Figur in der gleichnamigen Erzihlung E. T. A.
Hoffmanns entworfen ist: als Magier, der mittels hypnotischer Krifte in die Seele der (weib-
lichen) Anderen eindringt und sich der Bilder des Unbewufiten bemachtigt.

75 Thalberg war der grofie Kontrahent von Franz Liszt; Publikum, Kritiker und Agenten
verfolgten diese Karrieren bis hin zu regelrechtem Pianistenwettstreit — gleichsam »>Virtuosen-

duellen.
76 Vgl. H. Heine, Lutezia II, LVI (Paris, 26. 3. 1843), in: DHA, S.51.
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So wird der Dichter als Journalist zum Gespensterbeschworer, indem er
das Unbegreifliche des Virtuosen — wie aus einer anderen, geisterhaften
Welt — auf dem Bildschirm der Einbildungskraft seiner Leser auferstehen
lafit. In dieser »Manier<, »transfigurierend«, beruft Heine in den »Floren-
tinischen Nachten« Paganini, den »Teufelsgeiger<, als »Vampir mit der
Violine« aus dem Dunkel:

Ist das ein Lebender, der im Verscheiden begriffen ist und der das Publikum
in der Kunstarena, wie ein sterbender Fechter, mit seinen Zuckungen ergét-
zen soll? Oder ist es ein Todter, der aus dem Grabe gestiegen, ein Vampir
mit der Violine, der uns, wo nicht das Blut aus dem Herzen, doch auf jeden
Fall das Geld aus den Taschen saugt?”’

So tragt sich der Mythos des Virtuosen - ein dichtes Gewebe divergie-
render Diskurse — in das Gedéchtnis der Geschichte ein: durch die Anek-
dote. So beginnt Heine seine Paganini-Erzihlung in den »Florentinischen
Nichten«”® mit einer Anekdote, die das Problem, wie denn tiberhaupt
ein Portrit des Virtuosen und seiner unbegreiflichen Erscheinung vor
Augen zu stellen sei, thematisiert. Der einzige, so heifdt es im Text, dem
dies gelungen sei, ist ausgerechnet ein Maler, der faub sei:

Ich glaube es ist nur einem einzigen Menschen gelungen, die wahre Phy-
sionomie Paganinis aufs Papier zu bringen; es ist ein tauber Maler, Namens
Lyser, der, in seiner geistreichen Tollheit, mit wenigen Kreidestrichen den
Kopf Paganinis so gut getroffen hat, daf man ob der Wahrheit der Zeichnung
zugleich lacht und erschrickt.”

77 Vgl. H. Heine, Florentinische Néachte, DHA 5, S.199-250, hier S.216. — Dabei wire
in einer kulturhistorischen Betrachtung des Virtuosen die Inszenierung des Kultes (z.B. um
Paganini, oder um Fanny Elfller) und vor allem die Rolle des Geldes fiir die Bewertung
des Stars im einzelnen zu rekonstruieren. Schon aus den Geschenken und Honoraren der
bertihmten Kastraten, spéter vor allem aus den Entrittspreisen der Konzerte etwa Paganinis
und Liszt berechnet sich so etwas wie ein »Kurswert« des Virtuosen in der Okonomie einer
Kunst- und Evenz-Szene des 18. und 19. Jahrhunderts.

78 In einer ausfithrlicheren Lektiire - fiir die hier nicht der Raum ist — miifite auch die
Konfiguration und Rahmung dieser Paganini-Erzéhlung (die ja durch die Erzihlerfigur Ma-
ximilian am Krankenbett einer jungen Frau mit dem Namen »Maria« berichtet ist) genauer
einbezogen werden.

7 DHA 5, ebd., S.214. - Johann Peter Lyser (1803-1870, eig. Ludwig Peter August Bur-
meister) war ein vielbeschiftigter Maler; Lyser schrieb auch Musikkritiken und literarische
Texte. Er stand zeitweise (1829-1831) in engem Kontakt zu Heine; und er verfafite selbst
mehrere Paganini-Erzihlungen; vgl. hierzu den ausgezeichneten Kommentar der Diisseldorfer
Heine-Ausgabe, ebd., S. 9791.
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Abb. 6

Niccolo Paganini
(1813, Lithographie
von Rados)

Der taube Maler wird nun zur Perspektiv-Figur, zur >Persona« des Erzah-
lers; denn wie dieser, der »den Musikern die Musik auf dem Gesichte zu
lesen, und an ihren Fingerbewegungen die mehr oder minder gelungene
Exekuzion zu beurtheilen« in der Lage sei, der also das im Wortsinn
»Un-erhérte« des Virtuosen aufnimmt und »in der sichtbaren Signatur des
Spieles [...] die Tone sehen«® kann, sucht der Dichter dieses Ereignis im
Material der Sprache zu bilden: »Giebt es doch Menschen denen Téne
selber nur unsichtbare Signaturen sind, worin sie Farben und Gestalten
horen.«!

Nichts kénnte die Figur des Virtuosen und die Muster ihrer topischen
Erscheinung sinnlich besser evident machen als jene Anekdote vom
tauben Maler, der das Phantasma der unerhérten Musik als Signaturen
des ephemeren Ereignisses zu Papier bringt. Solche »Transfigurazionenc«
werden schliefllich, mit der Fiktion einer Ekphrasis der Lyserschen Pa-
ganini-Zeichnungen, zum Medium, in dem der Dichter die Erscheinung

80 Ebd., S.214.
81 Ebd.
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des Virtuosen als dimonischen Teufelsgeiger® in Szene setzt: nach Art
einer Re-Komposition eines mehrteiligen Konzertabends als ein Theater,
in dem Himmel und Hélle zur Beglaubigung der Magie seines Aulftritts
in Bewegung gesetzt werden. Und so ist es im Rahmen dieses poetisch-
transfigurativen Verfahrens, das die Figur des Virtuosen — ironisch — aus
der Anekdote entstehen laf3t, nur konsequent, dafy Paganini ein »Diener«
beigegeben wird, der Anekdotenschreiber ist — ein besonderer freilich,
in dessen Gestalt der Satan verborgen ist:

Das unwissende Volk meint freylich, dieser Begleiter sey der Commédien-
und Anckdotenschreiber Georg Harris aus Hannover, den Paganini auf
Reisen mitgenommen habe, um die Geldgeschifte bey seinen Conzerten zu
verwalten. Das Volk weif} nicht, dafy der Teufel dem Herren Georg Harris
blof} seine Gestalt abgeborgt hat [...].5

Abb. 7: Paganini-Karikatur von Johann Peter Lyser (1803-1870)

82 Heine greift in seiner Paganini-Episode die zahlreichen Mythen und Anckdoten um
Paganini, die den Geiger u.a. auch mit einem Teufelspakt ausstatten, auf und gestaltet
daraus eine proteisch-dimonische Virtuosenfigur, die sich aus mehreren Bildern, wie eine
sich wandelnde tableaux vivant-Szenerie, zusammensetzt. Zu Heines Besuch von Konzerten
Paganinis in Hamburg 1830, zu seiner Absicht einer Schrift tiber Paganini vgl. den genauen
und materialreichen Kommentar der DHA 5, S. 975{f.

83 DHA 5, ebd., S.215.
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So geriert sich der Erzdhler in Heines Text als Anekdotenschreiber des
Anekdotenschreibers, der gleichsam als Regisseur und Theatermacher
im Pakt mit dem Virtuosen steht.

Die Anekdote - als eine Form der Geisterbeschwérung — wird dabei
zum narrativen Behéltnis fiir das Ephemere der Performance; fur die
erotisierende Kraft und das Auflerordentliche dieses Ereignisses. Die
Anekdote ist der Speicher der sozialen Energie,® die die Szene des
Virtuosen entfaltet. Seine Bedeutung fiir das kulturelle Imaginére des
19. Jahrhunderts kann aus diesen Narrativen, und vielleicht nur noch
aus ihnen, lesbar werden.

So setze ich nun auch an das Ende meiner Uberlegungen zur Figur des
Virtuosen eine Anekdote, die seine Evidenz geradezu als eine Beschwo-
rung seiner erotisch-dimonischen Ziige und ihrer gespensterhaften
Wiedergingerei beruft. Es ist eine Anekdote, die tiber Paganini immer
wieder erzahlt wurde und die sein Virtuosen-Kollege Franz Liszt sogar
in den Nekrolog auf den berthmten »Teufelsgeiger« einfiigte:

Das Aufschen, das er [Paganini] erregte, war so aulerordentlich, der Zau-
ber, den er auf die Phantasie seiner Horer austibte, so gewaltig, dafl diese
sich nicht mit einer natiirlichen Erklirung zufriedengeben wollten. Alte
Hexen- und Spukgeschichten des Mittelalters tauchten vor ihr auf, man
suchte das Wunderbare seines Spiels aus seiner Vergangenheit zu erkléren,
das Unerhorte seines Genies auf iibernatiirliche Weise zu begreifen, ja man
munkelte, daf er seine Seele dem Bosen verschrieben, und dafd jene vierte
Saite, der er so zauberische Weisen entlockte, der Darm seines Weibes sei,
das er eigenhindig erwiirgt habe.5

84 Zur Bedeutung der Anekdote fiir eine Theorie der Kulturwissenschatft, wie sie der New
Historicism entwickelt hat, vgl. Catherine Gallagher, Stephen Greenblatt: Practicing New
Historicism, (darin u.a.: Counterhistory and the Anecdote, S.49-75) Chicago and London
2000; und Joel Fineman: The History of the Anecdote: Fiction and Fiction, in: H. Aram Veeser
(Hg.): The New Historicism, New York 1989, S.49-77.

85 F. Liszt: Paganini, in: Salmen (Anm. 2), S.228. — Auch Heinrich Heine, im Rekurs auf
den schon erwihnten Maler und Schriftsteller Lyser, berichtet diese Anekdote tiber Paganini
und die Ermordung seiner »Amata« als Beginn seiner Karriere als »Teufelsgeiger« (wobei hier
implizit das Wortspiel >von der »Amata« zur »Amati«[Violone]« mitspielt): vgl. den Entwurf
Heines: »So, z. B. Paganinis erstaunliches Violinspiel sucht das Volk dadurch zu erkldren, daf§
dieser Musiker aus Eifersucht seine Geliebte ermordet, deffhalb lange Jahre im Gefingnisse
zugebracht, dort zur einzigen Erheiterung nur eine Violine besessen, und, indem er sich Tag
und Nacht darauf tbte, endlich die hochste Meisterschaft auf diesem Instrument erlangt
habe.« (vgl. DHA 5, Kommentar, S. 977).
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Zuletzt gilt es nun noch — quast als Coda - einen Ausblick ins 20. Jahr-
hundert zu versuchen: mit der Frage, ob und wie sich eine Szene des
Virtuosen verdndert hat im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
von Bild und Klang. In diesem Zusammenhang ist immer wieder zu
lesen, daf} darstellende Kiinstler sich nunmehr im Wettbewerb mit den
Aufzeichnungen befinden; daf} sie sich in der mifilichen Lage sahen, der
Konserve eigener oder fremder »Ideal«-Produktionen hinterherzuspie-
len.® Damit wire der Virtuose also aus der Szene von Konzert, Theater,
Tanz verschwunden?

Oder sollte es nicht vielmehr darum gehen, die Frage anders zu stellen?
Nicht zur Rettung eines Begriffs vom Virtuosen aus dem 19. Jahrhundert,
der nun gegen die neuen Medien antritt — und das Feld rdumen muf.
Sondern vielmehr als die Frage nach dem Wandel eines Wahrnehmungs-
raums, in dem eben jene Ereignisse von Evidenz, die sich an die Szene
des Virtuosen koppeln, anders — und doch noch immer und wieder
stattfinden: und dies vielleicht in einer Weise, die durch die Medien
und 1hre spezifischen Moglichkeiten von Theatralisation tiberhaupt erst
erdffnet wird? So liefie sich das Klavierspiel Glenn Goulds (und sein
Medien-Mythos) verstehen; so auch das transfigurative Tanzkonzept
William Forsythes.

Was damit bliebe, wire das Virtuose als >Szene des Transgressiven<. Und
eben dies konnte unsere Aufmerksamkeit heute darauf lenken, daf} die
Performance nun >verschobendist: daf} sie vielleicht gerade im >Entzug des
Virtuosen< den Schauplatz neu und anders 6ffnet fiir eine mogliche Evi-
denz des Unwahrscheinlichen. Und daf} dies nicht, wie man vielleicht
glauben mag, in den global vermarketen grofien >events< — in der Szene
der Stars® - stattfindet, sondern an den Riandern des kulturellen Raums
und der darstellenden Kunst: als Morsezeichen >kleiner Ubertritte< im
Vortibergehen.

86 So z.B. Betz, in: Virtuosen (Anm. 10), S. 24.

87 Es wire in der Tat zu tiberlegen, ob nicht die Szene der Stars im 20. Jahrhundert eine
andere Seite einer kulturellen Performance représentiert; nicht die Nachfolge des Virtuosen als
Figur von Evidenz (so meine These), sondern, davon abgehoben, die Dimension des Personen
bzw. >Persona<Kults; aus den zahlreichen Publikationen zum Thema »Star« und »Superstar«
sei hier stellvertretend angefiihrt: Stars. Annéherungen an ein Phdnomen, hg. von Wolfgang
Ullrich und Sabine Schirdewahn, Frankfurt a. M. 2002.
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Caroline Pross

Das Gesetz der Reihe
Zum Verhaltnis von Literatur, Wissen und Anthropologie
in Schnitzlers »Reigen«

Uber den heute vielleicht bekanntesten seiner Texte schrieb Arthur
Schnitzler 1897, es handele sich um »nichts als eine Scenenreihe, die
vollkommen undruckbar ist, literarisch auch nicht viel heifdt, aber, nach
ein paar hundert Jahren ausgegraben einen Theil unserer Cultur eigen-
timlich beleuchten wiirde.«! Lediglich in Bezug auf den Zeitraum hat
Schnitzler sich geirrt. Ein Schlaglicht auf die Kultur des ausgehenden
19. und angehenden 20. Jahrhunderts hat »Reigen« bereits zu Lebzeiten
seines Verfassers geworfen,” und lange Zeit stand Schnitzlers »Scenen-
reithe« nicht nur im Licht, sondern auch im Schatten der Auseinander-
setzungen, die bereits unmittelbar nach der ersten Drucklegung des
Textes im Jahr 1900 entbrannten und in den zwanziger Jahren in einer
Rethe von Prozessen ihren Hohepunkt fanden. Die Kontroversen, die
sich um Zensurmafinahmen und Auffithrungsverbote entspannen,
haben den Gegenstand des Anstofles keineswegs vergessen gemacht,
vielmehr haben sie die Aufmerksamkeit um so stirker auf jenen Bereich
der Kultur der frithen Moderne gelenkt, der nach Schnitzlers eigener
Einschitzung in »Reigen« so »eigentiimlich« zur Darstellung kommt: auf
die Bestimmung des Menschen ausgehend von seiner Physis und seinen
Trieben. Gegenstand des Textes, darin waren Kritiker und Befiirworter
von »Reigen« sich stets einig, ist der »homo sexualis«,® der Mensch im
Spiegel seiner Triebe.

In diesem Gegenstand iiberkreuzen sich zwei Fragestellungen. Mit der
zehnmal wiederholten Darstellung des Geschlechtsaktes und seiner ver-

1 Arthur Schnitzler: Briefe 1875-1912. Hg. von Therese Nickl und Heinrich Schnitzler.
Frankfurt a. M. 1981, S.314.

2 Vgl. die Dokumentation Schnitzlers Reigen. Zehn >Dialoge< und ihre Skandalgeschichte.
Analysen und Dokumente. Hg. von Alfred Pfoser, Kristina Pfoser-Schewig und Gerhard
Renner. 2 Bde. Frankfurt a. M. 1993.

3 Horst Glaser: Arthur Schnitzler und Frank Wedekind. Der doppelképfige Sexus. In:
Wolluistige Phantasie. Sexualésthetik und Literatur der Jahrhundertwende. Hg. von Horst
Glaser. Minchen/Wien 1974, S. 148-184, hier: S. 159.

Das Gesetz der Reihe in Schnitzlers »Reigen« 245



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

balen Vor- und Nachspiele hat Schnitzlers Text am Diskurs der >Scientia
sexualis< Teil, jener Disziplin, die seit dem 19. Jahrhundert eine grundle-
gende Bestimmung des Menschen von seinen Trieben her unternimmt.*
Die Schriften ihres bekanntesten deutschsprachigen Vertreters, Richard
von Krafft-Ebing, waren Schnitzler gut bekannt.> Mit der Fokussierung
der Sexualitit als elementarer Triebkraft menschlichen Verhaltens hat
»Reigen« dariiber hinaus aber auch Teil am tibergreifenden Diskurs der
Wissenschaften vom Menschen, die tiber die Grenzen einzelner Diszi-
plinen wie der Sexualwissenschaft hinaus die Formulierung einer allge-
meinen Anthropologie betreiben. Durch seine Ausbildung und Tatigkeit
als Mediziner war Schnitzler mit dem Diskurs und den Praktiken dieser
Wissenschaften vertraut.® Dafl er ihnen durchaus kritisch gegentiber
stand, ist bezeugt. Ebenso finden sich aber auch Aussagen, die belegen,
dafy das Wissen der humanwissenschaftlichen Disziplinen fiir Schnitzler
tiber seine Abwendung von der klinischen Praxis und seine Hinwendung
zur Literatur hinaus zeitlebens von Bedeutung blieb.

Uber das Wissen, das er sich in Klinik und Labor aneignen konnte,
schreibt Schnitzler in einer frithen Aufzeichnung, nur dieses »Studium«
koénne »[s]einer Menschenfexerei ein wenig Gentige leisten.«” Klinik,
Praxis und Labor werden hier als Ort ausgewiesen, an dem die anthro-
pologische Neugierde befriedigt und Wissen tiber den »Menschen« und
seine Eigenschaften als Gattungswesen ermittelt werden kann. Dieses
Wissen ist dabei nicht auf einzelne Disziplinen beschrankt, es ist Teil
eines allgemeinen Diskurses, der >den Menschen« iber die Grenzen der
einzelnen Disziplinen hinweg als Gegenstand des Wissens konstruiert
und dabei der Sexualitit am Ende des 19. Jahrhunderts immer gréfiere

4 Vgl. Michel Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit 1 (1976). Frank-
furt a. M. 1983, S. 67-93.

5 Vgl. Arthur Schnitzler: Medizinische Schriften. Hg. von Horst Thomé. Frankfurt a. M.
1991, S.2391., 318 und 326.

6 Vgl. die den alteren Forschungsstand zusammenfassenden und aktualisierenden Studien
von Horst Thomé: Autonomes Ich und >Inneres Ausland«. Studien tiber Realismus, Tiefenpsy-
chologie und Psychiatrie in deutschen Erzihlungen (1848-1914). Tubingen 1993, S. 598-644,
und Wolfgang Riedel: >Homo naturac. Literarische Anthropologie um 1900. Berlin/New York
1996, S.226-250.

7 Arthur Schnitzler: Tagebuch. Hg. von der Kommission fiir literarische Gebrauchsformen
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften unter Mitwirkung von Peter Michael
Braunwarth, Susanne Pertlik und Reinhard Urbach. Bd. 1: 1879-1892. Wien 1987, S. 105.
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Bedeutung beimif3t. Durch diesen wissensgeschichtlichen Kontext ergibt
sich fir die Lektiire von »Reigen« ein tibergreifender Bezugsrahmen,
der bisher wenig Beachtung gefunden hat. Uber die in der Forschung
privilegierte Bezugnahme Schnitzlers auf die Sexualwissenschaft und die
"Trieblehren seiner Zeit hinaus ist hier nach den Erkenntnisanliegen und
den Verfahren der Wissensproduktion in den zeitgendssischen Wissen-
schaften vom Menschen zu fragen, denen der in »Reigen« so prominent
vertretene Diskurs der >Scientia sexualis< zugehort.

Im Rahmen einer Diskursgeschichte gilt es dabei nicht nur nach
Beziigen und Ubereinstimmungen auf der Ebene inhaltlicher Aussagen
zu fragen, nicht minder wichtig sind die Affinititen und Beziige auf der
Ebene der formalen Verfahren und Regeln, mit denen Aussagen tiber den
»Menschen« gebildet und als Wissen zur Darstellung gebracht werden.?
Besondere Aufmerksambkeit gilt daher im Folgenden der Serie oder Reihe
als einer Aussage- und Darstellungsform. Um die Beziehungen zwischen
»Reigen« und den zeitgendssischen Wissenschaften vom Menschen her-
auszuarbeiten, werden Besprechungen, Aufsitze und Forschungsberichte
aus den 1880er und 1890er Jahren herangezogen, in denen Schnitzler zu
Praxis und Wissen der zeitgenossischen Sexualwissenschaft, Kriminal-
anthropologie und Psychiatrie Stellung nimmt. Schnitzler selbst scheidet
nach 1893 aus dieser Praxis aus, an die Stelle der Beschiftigung mit
dem »Menschen« in Klinik, »Studium« und Labor tritt in der Folgezeit
mehr und mehr die literarische Beschéiftigung mit diesem Gegenstand
der Erkenntnis. Die zwischen 1896 und 1900 entstandene »Scenenreihe«
»Reigen« gehort mithin jener Ubergangszeit an, in der Literatur und Wis-
senschaft bei Schnitzler noch nebeneinander stehen.® In einem ersten Schritt
mochte ich zeigen, dafl es sich bei beiden Bereichen um Teile eines Wis-
sensfeldes handelt oder, wie Schnitzler selbst schreibt, um Teilbereiche
emer»Cultur«. Ausgehend davon wird in einem zweiten Schritt danach zu

8 Vgl. Michel Foucault: Archidologie des Wissens. Frankfurt a. M. 1981, S.258-262.

9 Zur Produktivitiat des humanwissenschaftlichen, insbesondere des medizinischen Dis-
kurses fir die Literatur um 1900 allgemein vgl. Walter Ehrhart: Medizingeschichte und
Literatur am Ende des 19. Jahrhunderts. In: Scientia Poetica 1 (1997), S.225-267. Weitere
Beispiele fiir die Produktivitit dieses Diskurses fiir Schnitzler aus dem gleichen Zeitraum wie
»Reigen« sind die Einakter »Die Frage an das Schicksal« (1889) und »Paracelsus« (1898), in
denen Wissensbestinde der Hysterieforschung und der Kur durch Suggestion und Hypnose
verarbeitet werden.
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fragen sein, welches Licht die Literarisierung und die Literarisierbarkeit
des wissenschaftlichen Wissens, die in »Reigen« zu beobachten ist, auf
die epistemischen Grundlagen dieser Wissenskultur wirft.!?

Die zehn >Dialoges, aus denen der Text von »Reigen« aufgebaut ist,"
kreisen um das sexuelle Verhalten von zehn Mannern und Frauen, die
den unterschiedlichsten Bereichen und Schichten der Gesellschaft des
ausgehenden 19. Jahrhunderts zugeordnet sind. Sie zeigen Verhaltens-
weisen auf, die sich mit geringfiigigen Abweichungen bei allen diesen
Figuren beobachten lassen, sobald diese ihren Trieben folgen. Das Wis-
sen iiber diese Ubereinstimmungen ist in »Reigen« allerdings nicht von
vornherein gegeben, vielmehr fithrt der Text vor, wie es sich im Laufe
der »Scenenreihe« nach und nach als Wissen konstituiert. In jeder der
zehn Szenen treten zwei der zehn Figuren auf, sie bilden ein Paar, eine
der Figuren kommt in der nédchsten Szene wieder vor, dort trifft sie
auf eine weitere Figur, diese wiederum begegnet in der nichsten Szene
einem neuen Partner. In der zehnten Szene gelangt diese theoretisch im-
mer weiter fortsetzbare Aneinanderrethung von Begegnungen mit dem
neuerlichen Auftreten der »Dirne« an ein vorldufiges Ende. Innerhalb
der Tradition des Dramas ist diese Konfiguration ohne Vorbild,"? und
auch in Schnitzlers dramatischem Werk findet sich keine Parallele zu
der ungewohnlichen Verkettung der Szenen nach dem Schema a+b,
b+c, c+d..."”* Weniger ungewohnlich ist diese »serielle« Formgebung,
die »ein Basisschema unbegrenzt variiert«,'* wenn man den literarischen

10 Vgl. Joseph Vogl: Fiir eine Poetologie des Wissens. In: Die Literatur und die Wissen-
schaften 1770-1930. Hg. von Karl Richter, Jérg Schoénert und Michael Titzmann. Stuttgart
1997, S.107-127.

11 Arthur Schnitzler: »Reigen« (1900). In: Ders.: Die dramatischen Werke. Bd. 1. Frank-
furta. M. 1962, S.327-390. Zitate nach dieser Ausgabe werden im laufenden Text unter
Angabe der Seitenzahl angefiihrt.

12 Vel. Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. Minchen 1988, S.238f.

13 Vel. Gunther Selling: Die Einakter und Einakterzyklen Arthur Schnitzlers. Amsterdam
1975 und Hans Peter Bayerdorfer: Vom Konversationsstiick zur Wurstelkomédie. In: Jahr-
buch der deutschen Schillergesellschaft 16 (1972), S.516-575.

14 Umberto Eco: Serialitit im Universum der Kunst und der Massenmedien (1987). In:
Ders.: Im Labyrinth der Vernunft. Text tiber Kunst und Zeichen. Leipzig 1989, S.301-324,
hier: S.319.
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Bezugsrahmen iiberschreitet und die Reihung von gleich strukturierten
Einzelszenen auf die Verfahren der Erhebung von Wissen tiber den
Menschen in den anthropologischen Disziplinen des 19. Jahrhunderts
bezieht.

Hier kommt es seit der Jahrhundertmitte zu einer Ubertragung von
Verfahren aus dem Bereich der Statistik und der Wahrscheinlichkeits-
rechnung auf den Menschen und sein Verhalten in der Gesellschaft.
Wichtigster Gewédhrsmann ist dabei der belgische Physiker Adolphe
Quetelet.'” Ausgangspunkt von Quetelets Uberlegungen ist die Beobach-
tung, dafl sich bei einer grofien Zahl von Messungen an einem Objekt
stets eine Haufung der Ergebnisse um einen mittleren Wert einstellt. Je
weiter die Zahl der Messungen erhoht wird, desto niedriger fallt insge-
samt die Zahl der Abweichungen aus und desto deutlicher stellten sich
die Werte mit der Zeit um einen gemeinsamen Miftelwert ein. Diese auch
als »Normalverteilung« bezeichnete Gesetzmafligkeit lafit sich in allen
Bereichen der Natur beobachten, an unbelebten Gegenstinden wie an
belebten. Und umgekehrt laf3t sich aus der Tatsache, dafl Meflergebnisse
sich bei einer grofien Zahl von Messungen um einen Mittelwert herum
einstellen, auf das Vorliegen eines natiirlichen Gesetzes schliefRen.

Seit Quetelet werden diese bis dahin in erster Linie an unbelebten
Objekten untersuchten Verteilungsgesetze systematisch auch auf den
Menschen angewandt. Anhand von statistischen Daten tiber Kérperbau,
Paarungs- und Fortpflanzungsverhalten grofler Bevolkerungsgruppen
wird der Nachweis gefiihrt, daf§ eine Haufung von Eigenschaften um
mittlere Werte sich auch fiir den Menschen und sein Verhalten in der
Gesellschaft beobachten 14f3t. Derartige Mittelwerte sollen Aufschlufl
tiber die gemeinsamen Eigenschaften einer Gruppe, ja im dufiersten Fall
tiber die Eigenschaften der gesamten Gattung »Mensch« geben. Dazu
ist die Erfassung und Auswertung einer grofien Zahl von Einzelfillen
nétig. Gleichwohl erschliefit sich dieses Wissen nicht vom Einzelnen her.
Vielmehr gilt es,

15 Hierzu und im folgenden vgl. Stephen Stigler: The History of Statistics. The Measure-
ment of Uncertainty before 1900. Cambridge, Ma./London 1986, Ian Hacking: The Taming
of Chance. New York 1990 und Jiirgen Link: Versuch tiber den Normalismus. Wie Normalitit
produziert wird. Opladen 1997.

Das Gesetz der Reihe in Schnitzlers »Reigen« 249



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

vom einzelnen Menschen [zu] abstrahieren, wir diirfen ihn nur als einen
Bruchteil der ganzen Gattung betrachten. Indem wir ihn seiner Individualitat
entkleiden, beseitigen wir Alles, was zufallig ist; und die individuellen Beson-
derheiten, die wenig oder gar keinen Einfluss auf die Masse haben, verschwin-
den von selbst und lassen uns zu allgemeinen Ergebnissen gelangen.!®

Ergebnis einer derartigen Abstraktion ist der sogenannte »homme
moyens, der »mittlere Mensche,” der die mittleren gemeinsamen Merkmale
einer Gruppe verkorpert.

Derartige Verfahren der Ermittlung von Wissen tiber den »Men-
schen« mit Hilfe von Normalverteilungen und Mittelwerten gehoren
seit Auguste Comte zum methodischen Inventar der im Entstehen begrif-
fenen Gesellschaftswissenschaften. Ihr wichtigstes Einsatzgebiet bleiben
im 19. Jahrhundert jedoch die Naturwissenschaften, insbesondere jene
Disziplinen wie die Psychiatrie, die Kriminalanthropologie oder die Se-
xualwissenschaft, deren Entwicklung zu eigenstiandigen Disziplinen eng
mit dem Zugriff auf jene groflen Datenmengen verbunden ist, die nach
dem Gesetz der Normalverteilung und Mittelwertbildung nétig sind,
um zur Formulierung von verallgemeinerbaren Gesetzmafligkeiten zu
gelangen. In Wien, wo Schnitzler seine Ausbildung durchlduft, standen
solche Datenmengen seit der Jahrhundertmitte zur Verfiigung. Aufgrund
der von Karl von Rokitansky eingeleiteten und von seinen Nachfolgern
in den 1860er und 70er Jahren fortgefithrten Zentralisierung der Wiener
Kliniken und der Vereinheitlichung in der Erhebung, Aufzeichnung und
Auswertung von Fallen waren die erforderlichen grofien Bestinde an
statistisch aussagekraftigem Material vorhanden.!®

Dafl Schnitzler der Zusammenhang zwischen der Suche nach
»Gattungs«-Merkmalen und dem >Gesetz der grofien Zahl® gelaufig
war, geht etwa aus seiner Besprechung von Gesare Lombrosos »Der
geniale Mensch« von 1891 hervor. Die »statistischen Tabellen« und die

16 Adolphe Quetelet: Ueber den Menschen und die Entwicklung seiner Fahigkeiten oder
Versuch einer Physik der Gesellschaft. Stuttgart 1838 (frz. Original 1835), S. 3.

17 Vgl. ebd., S. 5581. (Meine Hervorh. C.P.).

18 Vegl. Erna Lesky: Die Wiener medizinische Schule im 19. Jahrhundert. Graz/Koln
1965, S.119-141, und Albrecht Hirschmiiller: Freuds Begegnung mit der Psychiatrie. Von der
Hirnmythologie zur Neurosenlehre. Tubingen 1991. Vgl. hierzu auch Schnitzler, Medizinische
Schriften (s. Anm. 5), S. 149f.

19 Vgl. Hacking, The Taming of Chance (s. Anm. 15), S. 951.
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»statistischen Angaben«,?* auf die Lombroso sich stiitzt, sind Schnitzler
einer besonderen Erwdhnung wert. Dafl ithre Aussagen auf einer gro-
en Zahl von Einzelbeobachtungen beruhen, die das gleiche Beschrei-
bungsschema aufweisen, verbindet Lombrosos Schrift mit den Werken
anderer Autoren, die Schnitzler in seinen Rezensionen wissenschaftlicher
Neuerscheinungen zustimmend bespricht. Die in diesen Besprechun-
gen vorgestellten Schriften Jean-Martin Charcots, Hypolite Bernheims,
Cesare Lombrosos und Richard von Krafft-Ebings setzen sich alle aus
umfangreichen »Reihen«®! von Einzelfillen zusammen, die jeweils nach
dem gleichen Schema erfafit werden. Die Aneinanderreihung dieser Be-
schreibungen lenkt die Aufmerksamkeit auf die gemeinsamen Merkmale
der beschriebenen Fille und ermdéglicht den Lesern dieser Schriften so
eine »Zurtckfithrung« der vielen aufgefithrten Einzelfalles auf die allen
zugrunde liegenden »gesetzmissige[n] Bedingungen«.??

An der Wiener Poliklinik hat Schnitzler selbst eine »Rethe« von Experi-
menten durchgefiihrt, die thren Niederschlag in einer eigenstandigen Pu-
blikation fanden.? »[D]a die Zahl meiner Beobachtungen eine zu geringe
und auch die Zeit, in welcher ich meine Erfahrungen gesammelt habe,
eine zu begrenzte ist«,** mufite Schnitzler allerdings einrdumen, sei es
nicht méglich, aus diesen wenigen »Beobachtungen« eine verallgemeiner-
bare Gesetzméfligkeit abzuleiten. Laut Schnitzler weist auch »Reigen«
die Struktur einer »Reihe« auf, einer Reihe, in der dramatische »Scenen«
an die Stelle von Fallbeschreibungen treten. Die Zahl der handelnden
Figuren belduft sich dabei auf zehn, mit je fiinf Vertretern sind beide
Geschlechter gleichmifiig vertreten. Das Problem, mit dem Schnitzler
sich in seiner wissenschaftlichen Praxis konfrontiert sah, daf} die Zahl

20 Schnitzler, Medizinische Schriften (s. Anm.5), S.236 und 237.

21 Ebd., S.239, 274, 317.

22 Richard von Krafft-Ebing: Psychopathia sexualis. Mit besonderer Berticksichtigung der
kontriren Sexualempfindungen. Eine medizinisch-gerichtliche Studie fiir Arzte und Juristen
(1886). Miunchen 1984 (= Reprint der 14. Aufl. Wien 1912), S.IV.

23 Fs handelt sich um die Dokumentation »Uber funktionelle Aphonie und deren Behand-
lung durch Hypnose und Suggestions, die 1889 in mehreren Folgen in der »Internationalen kli-
nischen Rundschau« erschien. Vgl. Schnitzler, Medizinische Schriften (s. Anm. 5), S. 176-209
und Arthur Schnitzler: Jugend in Wien. Hg. von Therese Nickl und Heinrich Schnitzler.
Frankfurt a. M. 1981, S. 312ff.

24 Schnitzler, Medizinische Schriften (s. Anm. 5), S. 179. Die Zahl der von Schnitzler doku-
mentierten Falle belauft sich lediglich auf sechs Stiick.
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der beobachteten Individuen zu gering war, um aus ihrem Verhalten
verallgemeinerbare Aussagen abzuleiten, ist in »Reigen« vorab gelost
durch die Entscheidung fiir eine Figurenkonzeption, die von vornherein
das Individuelle zuriickstellt und statt dessen das Typische und Verall-
gemeinerbare an der Figur herausstreicht.

Daf} die Menschen ihm mitunter nicht als »Charaktere«, sondern
»als Typen begegne[n]«, vermerkt Schnitzler bereits in einer frithen Auf-
zeichnung.® In »Reigen« ist Typisierung nun das durchgingige Prinzip
der Figurengestaltung. Die zehn Ménner und Frauen, die in den zehn
Szenen des Dramas aufeinandertreffen, sind nicht als einmalige Indivi-
duen entworfen. In ihren Aussagen und ihrem Handeln erweisen sie sich
vielmehr als Mittelwert aus einer grofien Zahl von Personen der gleichen
Herkunft, des gleichen Geschlechts und des gleichen Berufsstandes. Sie
werden nicht mit ithren einmaligen Eigennamen eingefiithrt, sondern mit
allgemeinen Gattungsbezeichnungen, so fithrt der Text sie als »Das Stu-
benméadchen«, »Der Soldat«, »Die Schauspielerin«, »Der Graf« oder »Die
Dirne«ein. Die Figuren bestitigen diesen Befund, bemerken sie an threm
jeweiligen Gegeniiber doch immer wieder »Ahnlichkeit[en]« (390) mit
einer Rethe von anderen Vertretern des gleichen Typs. So fiihlt sich die
»junge Frau« durch den »jungen Herrn« an »die anderen jungen Leute«
(341) erinnert, das »stifie Madel« denkt bei deren Ehemann an »gar viele«
(355) Mianner der gleichen Art. Der »Gatte« selbst weist seine »junge
Frau« auf die Ahnlichkeit ihres Verhaltens mit dem von »Millionen von
anderen Liebespaaren« (348) hin.

25 Schnitzler, Tagebuch (s. Anm. 7), S. 115. Ahnlich bekennt sich auch die Titelfigur von
»Anatol« zu seiner Seinsweise als » Typus«. Vgl. Arthur Schnitzler: Anatol (1892). In: Ders.:
Das dramatische Werk (s. Anm. 11), S.27-123, hier: S.46. Aktualisiert wird durch die
Entgegensetzung von »Charakter« und »Typus« in der Alltagswahrnehmung zugleich die in
der Geschichte des Dramas zentrale Unterscheidung zwischen einer auf Einzigartigkeit und
Individualisierung und einer auf Verallgemeinerbarkeit und Représentativitit abzielenden
Figurenkonzeption. Vgl. Pister, Das Drama (s. Anm. 12), S. 2441F.
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Das Prinzip der Typisierung, das in der Figurengestaltung zum Tragen
kommt und die Protagonisten von »Reigen« von vornherein als >Mittel-
werte< und »mittlere Menschen« einer bestimmten Gruppe, eines Ge-
schlechts oder einer Schicht erscheinen lafdt, kehrt auch in der Struktur
der einzelnen Szenen wieder. Diese kénnen in einem Park oder in einem
biirgerlichen Wohnzimmer, in einer Dachkammer oder einer chambre
separée spielen. Die Raumlichkeiten mégen sich in Ausstattung und
Ansehen unterscheiden, in seinen Eckpunkten bleibt das Arrangement
aber stets das gleiche: Ein Mann, eine Frau, die Abwesenheit Dritter. In
diesem Rahmen legen alle Figuren dhnliche Verhaltensweisen an den
Tag: Mit ihrem jeweiligen Gegentiber vollziechen sie den im Text selbst
lediglich durch eine Ellipse angedeuteten Geschlechtsakt, dieser ist durch
eine Reihe verbaler Anndherungs- und AbstofSungsmandver flankiert.2
Die Anndherung, der Akt und die neuerliche Abwendung wiederholen
sich, und in der zehnfachen Wiederholung dieser Ereignisfolge im Syn-
tagma des Texts stellt sich fiir den Betrachter und Leser der Eindruck
des Regelhaften ein.

Auf der einen Seite 1af3t sich dieser Eindruck darauf zurtickfihren, daf}
bereits der duflere Rahmen der einzelnen Szenen annéhernd der gleiche
ist. Auf der anderen Seite stellt diese Einheitlichkeit der Rahmenbedin-
gungen tberhaupt erst ein Raster zur Verfiigung, das den Betrachter in
die Lage versetzt, Vergleiche zu ziehen und auf diese Weise das Wieder-
kehrende und das Abweichende, das Individuelle und das Allgemeine im
Handeln der Figuren zu unterscheiden.” Bereits Schnitzlers Zeitgenos-
sen haben das Prinzip der »Wiederholung« des Gleichen als auffalliges
Merkmal von »Reigen« registriert, und immer wieder begegnet die Ein-
schitzung, es handele sich hierbei um ein wesentlich »undramatisches,
der Form des Dramas fremdes Prinzip.?® Innerhalb der dramatischen

26 Vgl. Erna Neuse: Die Funktion von Motiven und stereotypen Wendungen in Schnitzlers
»Reigen«. In: Monatshefte 64 (1972), S.356-370. Eine Abweichung von diesem Schema ist
lediglich in der zehnten Szene zu verzeichnen. Hier liegt der Akt bereits einige Stunden zurtick.

27 Zu den Abweichungen vgl. Ludwig Marcuse: Obszon. Geschichte einer Entriistung.
Miinchen 1962, S.217-221.

28 Vgl. Annette Delius: Schnitzlers »Reigen«und der »Reigen«Prozefi. Verstindliche und mani-
pulierte Mifiverstandnisse in der Rezeption. In: Der Deutschunterricht 28 (1976), S. 98-115, hier:
S.103. Weitere Quellen fiir die zeitgendssische Rezeption in: Schnitzlers Reigen (s. Anm. 2).
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Tradition ist es in der Tat ungewdhnlich, dafl zehnmal hintereinander
die gleiche Sequenz gezeigt wird, und offenkundig bedarf es auch fiir
Schnitzler einer Erkldrung dafiir, dafl Wiederholung in »Reigen« zum
zentralen Prinzip der Textorganisation aufriickt und >Handlung«im tradi-
tionellen Sinne ersetzt. »Der Einakterzyklus sitzt tief in meinem Wesens,
erlautert Schnitzler gegentiber Otto Brahm diese in seinem dramatischen
Werk wiederholt zu beobachtende Abweichung von der tiberkommenen
Dramenform, »[s]tatt festgefiigter Ringe einer Kette stellen meine einzel-
nen Akte mehr oder minder echte, an einer Schnur aufgereihte Steine
vor — nicht durch verhakende Notwendigkeit aneinandergeschlossen,
sondern am gleichen Bande nachbarlich aneinandergereiht.«** Mit dem Ver-
gleich von »Kette« und »Schnur« unterscheidet Schnitzler ein Syntagma,
in dem die Elemente durch Entwicklung des einen aus dem anderen
kausal auf einander bezogen sind, von einem Syntagma, in dem die Ele-
mente untereinander keine Verbindung eingehen, sondern lediglich in
einem Verhiltnis der Kontiguitit zu einander stehen.

Wenn Schnitzler von einer Aneinanderreihung einzelner Elemente
spricht, so hebt dies die relative Unverbundenheit der Szenen innerhalb
des »Einakterzyklus« hervor. Zyklisch ist diese Form darin, dafl in der
Abfolge der Szenen das Wiederkehrende und Gleiche das Abweichende
und Neue tiberwiegt.?® Die Struktur eines geschlossenen Kreises, die
man »Reigen« immer wieder zugesprochen hat, scheint mir dagegen
cher eine nachgeordnete Deutungsmdoglichkeit der dominant seriellen
Struktur des Dramas zu sein.?! Diese Struktur ist durch das Prinzip der

29 Der Briefwechsel Arthur Schnitzler — Otto Brahm. Hg. von Oskar Seidlin. Berlin 1953,
S.192 (Hervorh. C.P.).

30 Vgl. Pfister, Das Drama (s. Anm. 12), S. 238f. und 376f.

31 Diese Deutung stiitzt sich auf das erneute Auftreten der Dirne aus der ersten Szene in
der letzten Szene des Dramas. Dabei ist allerdings offen, ob sich mit diesem erneuten Auftre-
ten ein Kreis schliefit, der einer identischen Wiederholung entgegen geht, oder ob mit dem
neuerlichen Auftreten der Dirne, die in der letzten Szene ja auf einen anderen Partner trifft
als zu Beginn, eine neue Serie anhebt. Der Deutung von »Reigen« als geschlossener Kreis-
struktur hat neben Illustrationen, die die Figuren in einem Kreis tanzend zeigen, vor allem
Max Ophiils Verfilmung »La Ronde« zugearbeitet, die den Kreis und das bei Schnitzler selbst
nicht vorkommende Bild des Karussells als tibergeordnetes Deutungsmuster etabliert. Zur li-
teraturwissenschaftlichen Aneignung der Karussell-Metapher vgl. Gunter Grimm: Strukturen.
Essays zur deutschen Literatur. Gottingen 1963, S. 28ff., zu der dhnlich argumentierenden
Deutung des Textes als »Totentanz« vgl. Richard Alewyn: Nachwort. In: Arthur Schnitzler:
Reigen. Liebelei. Frankfurt a. M. 1960, S. 163-168, hier: S. 167.
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lockeren Reihung bestimmt, das Schnitzler Brahm gegeniiber hervor-
hebt. Es kommt dabei nicht nur zu einer Lockerung der syntagmati-
schen Verkniipfung der einzelnen Szenen. Zugleich ist das Syntagma in
»Reigen« als zehnfache Wiederholung ein und desselben »Basisschemas«
organisiert. Damit realisiert es sich als sukzessive Entfaltung eines Para-
digmas,* und an diesem Paradigma kénnen Lesarten ansetzen, welche
die auffillige Paradigmatisierung des Textes als >zyklische« Wiederkehr
des Gleichen deuten.

Was Schnitzler selbst unter einer »Reihe« versteht, lafit sich seinen
wissenschaftlichen Besprechungen entnehmen. Seine Charakterisierung
der Reithung deckt sich mit neueren Beobachtungen zur Struktur »seriel-
ler Texte«.? »[Alus einer Reihe« von Beobachtungen, schreibt Schnitzler,
kann ein »trefflicher Beobachter« allgemeingtiltige »Restimees« und
Regelhaftigkeiten ableiten.?* Bei der »Reihe von Beobachtungen«,* die
Schnitzler etwa an Richard von Krafft-Ebings »Neuen Forschungen auf
dem Gebiet der Psychopathia sexualis« hervorhebt, handelt es sich um
eine Sammlung von Fallgeschichten, die an einer gréfleren Gruppe von
Personen dhnliche Verhaltensweisen aufzeigen. Sammlungen wie diese
lenken den Blick auf das Wiederkehrende und Gleiche, daher setzen sie,
wie Schnitzler schreibt, den Leser in die Lage, »das Allgemeine aus dem
Speziellen abzuleiten«.?

Das Wissen um das »Allgemeine«, das sich bei der Sichtung und
Lekture einer »Reihe« von Geschichten und Fillen einstellt, weist da-
mit eine prozessuale Struktur auf, es stellt sich als Ergebnis des Addierens
und des Vergleichens einer wachsenden Zahl von Einzelbeobachtungen
und Einzelfallen ein. Denn aus einem »Einzelfalle« allein 1af3t sich, wie
Schnitzler 1892 zu Cesare Lombrosos »Der politische Verbrecher und
die Revolution« schreibt, noch keine »Regel« ableiten.®”” Weisen mehrere
Fille Ahnlichkeiten auf, so steht zu vermuten, dafl diese Ahnlichkeiten
auf eine ihnen zugrundeliegende Regelmifiigkeit verweisen. Lassen sich
die gleichen Merkmale bei einer grofien Anzahl von Individuen beob-

32 Vgl. Jurij M. Lotman: Die Struktur literarischer Texte. Miinchen 1972, S. 1581F.
33 Eco, Serialitdt im Universum der Kunst (s. Anm. 14), S.319.

34 Schnitzler, Medizinische Schriften (s. Anm. 5), S.317.

35 Fbd., S.239f.

36 Ebd., S.222.

37 Ebd., S.275.
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achten, so kann nach dem Gesetz der Normalverteilung und der Wahr-
scheinlichkeit auf das Vorliegen einer natiirlichen Gesetzmafligkeit ge-
schlossen werden. »[A]nthropologische Aufschliisse«* ergeben sich somit
aus dem Betrachten, Lesen und Vergleichen einer grofieren Zahl von
Darstellungen, Geschichten und Fallen. Sie stellen sich erst iiber einen
Zeitraum hinweg ein, und sie sind das Ergebnis der syntagmatischen
Aneinanderreihung von Einzelbeobachtungen und der dabei allmihlich
zu Tage tretenden Gegebenheit eines Paradigmas.

Auch in »Reigen« verbindet sich die Bildung einer Reihe mit der For-
mulierung von Aussagen tber die Natur des Menschen und die allge-
meinen Gesetze seines Handelns. Dieses Wissen ist nicht von Beginn an
gegeben, es konstituiert sich erst im Laufe des Textes, in der Abfolge der
zehn Szenen und der zehn Akte. Dabei sind es die Figuren selbst, die die
Frage nach dem Allgemeinen und dem Individuellen aufwerfen und die
Aufmerksamkeit auf den Anteil an Einmaligem und Wiederkehrendem
in ihrem Handeln lenken. Dies zeigt etwa die Art und Weise, in der die
zehn Minner und Frauen ihr jeweiliges Gegeniiber ansprechen. Wenn
die »Dirne« in der ersten Szene ihren Namen, Leocadia, nennt und den
»Soldaten« nach dem seinen fragt, sucht sie dem flichtigen Akt im Ge-
biisch einen personlichen Anstrich zu geben.

Zugleich spricht sie den Soldaten jedoch auch als »eine[n] wie du«
(327) an, und macht ithn so als Vertreter der zahlenmafiig groflen Gruppe
der Militérs kenntlich. Demselben Soldaten fordert in der zweiten Szene
das Stubenméddchen in Bezug auf den im Park vollzogenen Geschlechts-
akt ein Zeichen dafiir ab, daf} er nicht »mit einer jeden so« (332) verfahre
wie mit ihr. Zugleich nimmt sie selbst den Soldaten aber nicht nur als
solchen wahr, sondern auch als Vertreter der noch weitaus gréfieren
Gruppe namens »die Ménner« (332). Wenn sich in der fiinften Szene der
Gatte und seine junge Frau tiber das sexuelle Verhalten der »Ménner«
(349) und der »Frauen« (350) unterhalten, bewegen sie sich, wie der
Gatte eine Szene spiter zu dem »siiflen Madel« sagen wird, bereits auf
der Ebene der Geschlechter »im allgemeinen« (363).

Im Verlauf des Textes kommt es in »Reigen« somit zu einer sukzessi-
ven Erweiterung des Aussageradius. Dieser bezieht sich zu Beginn der
»Scenenreihe« noch auf die Einzelperson, von Szene zu Szene erstreckt

38 Ebd., S.275.
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er sich auf immer groflere Gruppen, am Ende werden Aussagen tiber
die Geschlechter und die Gattung als ganze gemacht. Diese zunehmende
Verallgemeinerung der Aussagen findet in der neunten Szene ihren Ho-
hepunkt. Hier wird ausgesprochen, was sich in den acht Szenen zuvor
bereits angedeutet hat: »Die Menschen«, verkiindet der Graf mit Blick
auf seine Erfahrungen mit Mannern und Frauen an den unterschiedlich-
sten Orten, »sind tberall diesselben« (380). Aus einer Reihe von zehn
Einzelszenen hat sich damit nach und nach eine wiederkehrende Eigen-
schaft der Gattung »Menschen« herausgeschilt. Damit st6fit »Reigen«
zur Formulierung einer anthropologischen Konstante vor.

Wenn der Graf in der vorletzten Szene mit seiner Aussage iiber »die
Menschen« die Aussagen der anderen Figuren konterkariert und das
im Verlauf des Textes zutage getretene Wissen tiber die Gesetze des
menschlichen Verhaltens auf einen pragnanten Nenner bringt, ist diese
Aussage 1m Text durch die grofie Erfahrung motiviert, die der Graf den
anderen Figuren aufgrund seines Alters und seiner Mobilitit quer durch
alle Schichten der Gesellschaft voraus hat. Genau besehen kommt es hier
jedoch zu einem Kurzschluf§ der Ebenen. Denn das Wissen tiber »den«
Menschen und die Gesetze seines Handelns erschlief3t sich in »Reigen«
nicht den Figuren im Text, sondern den aufenstehenden Zuschauern und
Lesern. Es erschliefit sich nicht aus der Binnenperspektive der einzelnen
Szene, sondern im Uberblick tiber die gesamte »Reihe« der zehn Szenen
und Akte. Daf} »Gesetze, die das menschliche Geschlecht betreffen« sich
nur »[aJus grosserer Entfernung« und im Uberblick iiber eine »hinrei-
chende Anzahl von Beobachtungen« erkennen lassen, statuiert bereits
Quetelet.* Der Erkenntnisgegenstand, den »Reigen« mit den humanwis-
senschaftlichen Disziplinen gemeinsam hat, liefert daher womdoglich eine
Erklarung fiir die ungewohnliche Formgebung von Schnitzlers Text, fiir
die sich innerhalb der literarischen Tradition kein Vorbild ausmachen

lafic.

39 Quetelet, Ueber den Menschen (s. Anm. 16), S. 4.
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Bei der Suche nach einem méglichen Vorbild ist auf William Ho-
garths Tableaus »Before and After« hingewiesen geworden.*” Hogarths
1736 veroffentlichte Sammlung von Kupferstichen zeigt eine Reihe von
Paaren, jeweils kurz vor und kurz nach dem Geschlechtsakt. Durch
die Aneinanderreihung der einzelnen Bilder entsteht eine Serie, die, mit
geringfiigigen Abweichungen, immer wieder das gleiche Geschehen
zeigt. In Deutschland sind Hogarths Tableaus durch Georg Christoph
Lichtenberg bekannt geworden, der sich mehrfach mit dem anthropolo-
gischen Erkenntniswert von Hogarths Abbildungen auseinandersetzt.*!
Wenn von Lichtenberg eine Linie zu Schnitzler fiihrt, so fithrt diese Linie
allerdings weniger tiber die Formensprache der Literatur, sondern tiber
die Aufnahme und Fortfithrung der von Hogarth verwendeten Formen
in den Humanwissenschaften des 19. Jahrhunderts.*? Diese bedienen
sich zur Dokumentation und Archivierung ihres Materials zum einen
der schriftlichen Beschreibung. Als gelesener Text hat »Reigen« in die-
ser Hinsicht Ahnlichkeit mit den langen Reihen von Fallbeschreibungen,
die Schnitzler an den Werken Charcots, Bernheims und Lombrosos
hervorhebt.

Als Bithnenstiick hat »Reigen« dagegen Ahnlichkeit mit den Bilder-
serien, die der schriftlichen Erhebung von Wissen tiber den Menschen
seit der Mitte des 19. Jahrhundert Konkurrenz machen. Hier gewinnt die
photographische Aufzeichnung dank verkiirzter Belichtungszeiten und
verbesserter technischer Verfahren seit der Jahrhundertmitte an Bedeu-
tung.*® Lichtbilder treten an die Stelle von schriftlichen Beschreibungen

40 Vgl. Alfred Pfoser, Kristina Pfoser-Schewig, Gerhard Renner: Der Skandal. Ein Vorwort.
In: Schnitzlers Reigen (s. Anm. 2), S.9-42, hier: S. 14-19.

41 Vgl. Georg Christoph Lichtenberg: G. C. Lichtenbergs ausfithrliche Erkldrungen der
Hogarthischen Kupferstiche (1794ff.). In: Ders.: Schriften und Briefe. Hg. von Wolfgang
Promies. Bd. 3. Miinchen/Wien 1972, S. 657-1060.

42 Vgl. Martin Stingelin: Uberstiirztes und tréiges Sehen. Zum historischen Spannungs-
verhiltnis zwischen aktuellen und virtuellen Verbrecherbildern in ihrer satirischen Brechung
durch Lichtenberg, Friedrich Nietzsche, Karl Kraus und Friedrich Glauser (1782-1936). In:
Menschenbilder. Zur Pluralisierung der Vorstellung von der menschlichen Natur (1850-1914).
Hg. von Achim Barsch und Peter M. Hejl. Frankfurt a. M. 2001, S.423-453, hier: S. 444f.

43 Vgl. The Face of Madness. Hugh W. Diamond and the Origin of Psychiatric Photo-
graphy. Hg. von Sander L. Gilman, New York 1976; Georges Didi-Huberman: Erfindung
der Hysterie. Die photographische Klinik von Jean-Martin Charcot (1982). Miinchen 1997,
und Gunnar Schmidt:, Anamorphotische Kérper. Medizinische Bilder vom Menschen im 19.
Jahrhundert. K6ln/Weimar/Wien 2001.
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und Skizzen. Vor allem in der Kriminalanthropologie und Psychiatrie
entstehen umfangreiche photographische Sammlungen. Dabei werden
die Bilder aus diesen Sammlungen wiederum zu Reihen zusammenge-
stellt, die Rethen zu Tafeln angeordnet, die Tafeln zu Atlanten. Derartige
Bilderserien betrachten zu kénnen, war zundchst noch ein Privileg von
Kriminalisten, Wissenschaftlern und Arzten. Mit den Bildbinden, »Al-
ben« und Atlanten, in denen Lombroso Verbrecherinnen und Verbre-
cher aus allen Lander,** und Charcot die Patientinnen und Patienten
der Pariser Klinik Salpetri¢re® vor dem Auge der Betrachter vorbei
ziehen lassen, werden diese Bilderserien seit den 1880er Jahren tiber
einen kleinen Kreis von Fachleuten hinaus bekannt. Wie die Ménner
und Frauen in diesen Bilderserien werden die Figuren in »Reigen« stets
bei den gleichen Handlungen und in den gleichen Haltungen und Posen
gezeigt. Stellt man sich »Reigen« als Szenenfolge auf der Bithne vor Au-
gen, so gleicht der Text daher nicht nur den erzéhlten Fallsammlungen,
sondern auch den Bilderserien in den zeitgendssischen Wissenschaften
vom Menschen.*

»[NJur durch einen Grundgedankens, erldutert Schnitzler Hugo von
Hofmannsthal gegentiber die Struktur seiner Einakterzyklen, seien die
einzelnen Szenen »verbunden, und eines mag das andre beleuchten.«¥
In »Reigen« besteht der »Grundgedanke«, den Schnitzler hier anspricht,
in der Regelhaftigkeit, die sich in der Paarbildung und dem sexuellem
Verhalten von Dichtern und Dirnen, Ehefrauen und Schauspielerinnen,
Soldaten und Grafen beobachten 143t und derenthalben sich eine Rethe
von zunichst sehr unterschiedlichen Individuen unter ein Allgemeines
namens »Mensch« subsumieren 1afit. Dieser »Grundgedanke« ist nur
fir den erkennbar, der die »Scenenreihe« in ihrer Gesamtheit tiberblickt.
Auch hierin hat »Reigen« Ahnlichkeit mit den Beobachtungsverhiltnissen

44 Vgl. Cesare Lombroso: Der Verbrecher in anthropologischer, 4rztlicher und juristischer
Beziehung. Hamburg 1887ff., insbesondere Bd. 3: Atlas mit erlauternden Texten.

45 Vgl. Iconographie photographique de la Salpetriere. Hg. von D.- M. Bourneville und
Paul Regnard. 3 Bde. Paris 1876-1880. Die Herausgeber stellen die seit 1876 als Buchreihe
erscheinende Sammlung in der Einleitung zum ersten Bandes als »Album de cent photogra-
phies« vor (Einleitung ohne Paginierung).

46 Die 1921 im Verlag Frisch & Co. in Wien erschienene Ausgabe tibersetzt diese Homo-
logie wieder ins Bild zuriick: Dem Text sind zehn Radierungen beigegeben, die die Paare in
einheitlichem Rahmen und einheitlicher Situation und Pose zeigen.

47 BW Schnitzler, S. 150.
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in den humanwissenschaftlichen Fallsammlungen, Reihen und Tableaus.
Denn die Figuren selbst treten nie in mehr als zwei der zehn Szenen auf,
keine von ihnen begegnet daher mehr als zwei der neun anderen Figu-
ren, der Soldat begegnet nur dem Stubenmédchen und der Dirne, der
Gatte nur der jungen Frau und dem siiflen Midel, die Schauspielerin
nur dem Dichter und dem Grafen. Den Figuren bleibt damit eben jener
Uberblick und jene Méglichkeit des Vergleichens verwehrt, die nétig ist,
damit die einzelnen Elemente sich gegenseitig »beleuchten« und in der
wechselseitigen Erhellung eine Regelhaftigkeit erkennen lassen.

Von hier erklart sich die Diskrepanz zwischen der Selbsteinschitzung
der Figuren und der Einschitzung, zu welcher der Zuschauer bzw. Leser
von »Reigen« gelangt. In die Immanenz der Einzelszene eingeschlossen
und auf das Wissen um den Einzelfall verwiesen, bestehen die Figuren
darauf, dafl ihr Gegeniiber ithren Namen kennt, ithr Gesicht und ihre
»Ziige« (366) von denen anderer unterscheidet, sie in ithrer Einzigar-
tigkeit und Besonderheit wiirdigen soll. Sie wollen nicht als »Dirne«
angesprochen werden, sondern als »Leocadia« (329), sie wollen nicht
als »Stubenmidchen« wahrgenommen werden, sondern als »Marie«
(329), nicht als »Dichter«, sondern als »Robert« (368). Sie lassen sich
versichern, dafl der gemeinsame Geschlechtsakt etwas Unverwechsel-
bares sei, und sie bestehen darauf, mit keinem anderen und »keiner
andern verwechsel[t]« (366) zu werden. Der Wunsch, ein »exceptioneller
Fall« (344) zu sein, lafit sie sich gegen das Wissen um die »Ahnlichkeit«
(390) und das Austauschbare an ihrem Handeln immunisieren, das in
Momenten, in denen die Figuren sich »gleich« (388) sehen und einander
mit Dritten verwechseln, gleichwohl aufscheint.

Aus der Perspektive des Gesamttextes ist die Hartnickigkeit, mit der
die Figuren auf ihrer Individualitit bestehen und ithrem jeweiligen Ge-
geniiber Belege fiir die Einmaligkeit ihrer Begegnung abverlangen, ihrem
Handeln keineswegs angemessen, vielmehr erweist dieser Wunsch sich
selbst als eines der bei allen »Menschen« wiederkehrenden Verhaltens-
muster und Motive.*® Damit tut sich in »Reigen« eine Kluft zwischen
dem Wissen des Zuschauers oder Lesers und dem der Figuren auf.
Diese Kluft wird im Laufe des Textes keineswegs geringer, mit jeder
Szene und mit jeder Wiederholung des gleichen Geschehens wichst sie

48 Vel. Neuse, Die Funktion von Motiven und Stereotypen (s. Anm. 26), S.361-365.
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ganz im Gegenteil weiter an. Lombroso schreibt in seiner von Schnitzler
als »wunderbare[s] Buch«** bezeichneten Schrift »Der geniale Mensch,
es gebe »in der Natur keine individuellen Fille: alle besonderen Fille
sind der Ausdruck und die Folge eines Gesetzes und, wie man es in
der Sprache der Statistik nennt, der Punkt einer Reihe.«** Die Figuren
in »Reigen« dagegen beharren darauf, gerade nicht als »Punkt« in einer
Reihe wahrgenommen zu werden, sondern als »exceptionell« und einma-
lig. Aus der Sicht des Gesamttextes unterliegen sie mit diesem Beharren
einer Verkennung, diese Verkennung aber lenkt die Aufmerksamkeit der
Zuschauer und Leser um so stiarker auf das Wechselspiel von Ausnahme
und Regel, von Besonderem und »Allgemeine[n]«, in dem sich das Wis-
sen tiber den »Menschen« und seine »Natur« allererst konstituiert.

v

Diese Kluft zwischen dem Wissen der Zuschauer und Leser und dem
der Figuren ist der Kluft zwischen dem Wissen des Wissenschaftlers
und Forschers und dem der vielen Einzelnen vergleichbar, aus deren
Beobachtung und Vergleich dieser sein Wissen tiber den »Menschen«
als Gattungswesen gewinnt. In der Sprache des Dramas laf3t sich diese
Differenz zugleich mit dem Begriff der >dramatische Ironie« fassen. Ironie
meint hier das Mehrwissen der Zuschauer gegeniiber den Figuren, ein
Mehrwissen, das Anteilnahme hervorrufen, aber ebenso zur Quelle von
Uberlegenheit und Distanzierung werden kann. In »Reigen« entwickelt
sich die im Lauf des Texte wachsende Differenz zwischen dem Wissen
der Zuschauer und dem der Figuren mehr und mehr zu einer Quelle
der Distanznahme und des Geldchters. Schnitzlers Text ruft dabei kein
Lachen >mit« hervor, sondern weit eher ein Lachen >tiber<’! er fordert
kein Lachen heraus, das den Betrachter in die Gemeinschaft der belach-
ten Figuren mit einschlieflen wiirde, sondern er provoziert das Lachen
eines aulenstehenden Beobachters, der aus dem im Text zutage treten-

49 Schnitzler, Medizinische Schriften (s. Anm. 5), S.233.

50 Cesare Lombroso: Der geniale Mensch. Hamburg 1890, S. X.

51 Vgl. Hans Robert Jauss: Uber den Grund des Vergniigens am komischen Helden.
In: Das Komische. Hg. von Wolfgang Preisendanz und Rainer Warning. Miinchen 1976,
S.103-133, hier insbesondere S. 103-109.
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den Wissen tiber »den Menschen« und die Gesetze seines Handelns die
notigen Folgerungen zieht und von den Verkennungen Abstand nimmit,
in denen die Figuren bis zuletzt befangen bleiben. Das Lachen tiber die
Figuren und ithren Mangel an Einsicht laf3t sich dabei als Ausdruck einer
tiberlegenen Erkenntnis verstehen, ebenso 1afit es sich aber auch als
Gratifikation deuten, mit der die Zuschauer und Leser fir die Abstriche
entschadigt werden, die die »Zurtickfihrung« des vermeintlich Einmali-
gen und Individuellen auf verallgemeinerbare Gesetze des menschlichen
Handelns fir ihr eigenes Selbstbild nach sich ziehen mufi.

In »Reigen« zeigt Schnitzler sich den humanwissenschaftlichen Diszi-
plinen seiner Zeit und ithrem Wissen damit zutiefst verbunden. Halt man
die Aussagen tiber eine »tiberall« zu beobachtende Sexualitit, die sich in
»Reigen« als allgemeinste Triebkraft des menschlichen Handelns erweist,
neben dhnlich lautende Aussagen eines Charcot oder Krafft-Ebing; stellt
man dartiber hinaus die Gemeinsamkeiten in den Verfahren in Rech-
nung, mit denen derartige Aussagen tiber den »Menschen« gebildet und
in Text und Bild zur Darstellung gebracht werden, so tiberwiegen die
Ubereinstimmungen die Differenzen in Einzelfragen bei weitem.? Im
Lichte von »Reigen« erscheint Schnitzler daher nicht nur als typischer
Vertreter der »Scientia sexualis«, sondern auch als ebenso typischer Ver-
treter einer »Anthropologie«, die ausgehend von einer seriellen Beob-
achtung der Individuen Aussagen tiber den »Mensch als Naturwesen«
formuliert.

Gleichwohl lassen sich in »Reigen« auch Differenzen gegeniiber der
Wissenskultur und der »Anthropologie« des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts ausmachen, allerdings sind diese Differenzen weniger auf der
Ebene mnhaltlicher Aussagen anzusetzen. Weit cher sind sie in der Ver-
anderung der diskursiven Geltungskrafi zu suchen, die dieses Wissen tiber
den »Menschen« und seine Triebe durch seine Transposition in ein litera-
risches Drama erfahrt. So hat Horst Thomé darauf hingewiesen, dafi das
Aufsehen, das Schnitzlers Text bei seinem Erscheinen erregte, nicht nur
auf das Aussprechen unliebsamer Wahrheiten iiber die Triebnatur des

52 Zu diesen Differenzen vgl. Riedel, "Homo naturac (s. Anm. 6) und Thomé, Autonomes
Ich (s. Anm. 6), speziell fiir »Reigen« vgl. Horst Thomé: Arthur Schnitzlers »Reigen« und die
Sexualanthropologie der Jahrhundertwende. In: Arthur Schnitzler. Hg. von Heinz Ludwig
Arnold. Goéttingen 1998, S. 36-46.

53 Riedel, JHomo natura« (s. Anm. 6), S.240.
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Menschen zurtickzufithren ist. Ebenso wichtig diirfte die Tatsache gewe-
sen sein, daf} Schnitzler hier ein ansonsten Wissenschaftlern und Arzten
vorbehaltenes Wissen der Sexual- und Menschenwissenschaft® zum
Gegenstand einer Darstellung fiir ein literarisches Publikum machte.”

Denn die Transposition dieses Wissens aus Klinik und Labor in ei-
nen literarischen Text verdndert und relativiert dieses Wissen in seinem
Status als wissenschaftliches Wissen. Das gleiche gilt fiir die Geltung der
Aussageformen, mit denen dieses Wissen gebildet und zur Darstellung
gebracht wird, im Falle ihrer Ubertragung in die Sprache des literari-
schen Dramas und in das Formenrepertoire des komischen Theaters.
Diese Ubertragung bringt Verinderungen in der Pragmatik der in Frage
stechenden Darstellungen, Aussagen und Aussageformen mit sich, vor
allem aber macht sie sichtbar, dagf es in Bezug auf die Struktur dieser
Aussagen, Darstellungen und Aussageformen Ubereinstimmungen zwi-
schen dem literarischem und wissenschaftlichen Diskurs gibt.

Das Verfahren der Aneinanderrethung einer grofien Zahl von Erzih-
lungen, Bildern oder Szenen nach dem Prinzip der Wiederholung und
der Ahnlichkeit begegnet nicht nur im literarischen, sondern, wie die
Schriften von Krafft-Ebing, Lombroso oder Charcot zeigen, auch im wis-
senschaftlichen Diskurs. Ohne daf} sich ein eindeutiges Ableitungsver-
héltnis zwischen diesen beiden Diskursen ausmachen liefle, erscheinen
beide als Teil eines Wissensfeldes, das durch das gemeinsame Interesse an
einer »Uberall« und bet allen zu beobachtenden Natur des »Menschenc
geeint wird. Von hier, aus dem gemeinsamen Interesse am Gegenstand
»Mensch« erklart sich woméglich die literarisch ungewoéhnliche Form-
gebung von »Reigen«. Zugleich wirft die Leichtigkeit, mit der die For-
mensprache der Wissenschaft durch einen literarischen Text assimiliert
und auf dramatisch effektvolle Weise verwertet werden kann, die Frage
nach dem Anteil an >Poetischems, Formalisiertem und Konstruktivem
auf, der bei der Konstituierung dieses Wissens im Spiel ist.

54 Vgl. Thomé, Arthur Schnitzlers »Reigen« (s. Anm. 52), S. 111. Als reprisentatives Beispiel
fur die Abgrenzung der Fachleute gegentiber den Laien kann der Einsatz einer fachsprachli-
chen, »lateinischen« Nomenklatur dienen, mit der Richard von Krafft-Ebing sich gegen eine
mifbrauchliche Lektiire der »Psychopathia sexualis« durch »Unberufene« abzusichern sucht.
Krafft-Ebing, Psychopathia sexualis (s. Anm.22), S. V.

55 So die in der Forschung am hiufigsten vertretene Lesart, wie sie sich zuletzt bei Kon-
stanze Fliedl restimiert findet; dies.: Arthur Schnitzler: »Reigen«. In: Dramen des 20. Jahrhun-
derts. Interpretationen. Bd. 1. Stuttgart 1996, S.25-37, hier: S. 26f.
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Dies gilt insbesondere fiir die Struktur der »Rethe, die in den anthro-
pologischen Disziplinen fiir die Ermittlung und Darstellung von Wissen
auf der Grundlage von Mittelwert und Normalverteilung von Bedeutung
ist, die »Reigen« aber auch als Grundstruktur eines Dramas produktiv
macht. Bei den »Reihen«, die Schnitzler an den Werken Krafft-Ebings,
Charcots und Lombrosos hervorhebt und um deren Bildung er sich
auch in seiner eigenen Praxis bemiiht,” handelt es sich um Serien von
Beschreibungen, die ihren Gegenstand nach ein und dem selben »Basis-
schema« erfassen.” Der Text dieser »Reihen« realisiert sich als Auflistung
jener grofien Zahl von Einzelbeobachtungen und Einzelfillen, die nach
dem Gesetz der Normalverteilung und der >groflen Zahl« erforderlich
sind, um das Vorliegen einer natiirlichen Gesetzmafligkeit sichtbar wer-
den zu lassen. Die Wiederholung von Ahnlichem 1483t dabei im Lauf
des Textes Gemeinsamkeiten zu Tage treten. Das Syntagma des Textes
vollzieht sich mithin nicht nur als Auflistung, in der Wiederholung des
Ahnlichem realisiert es sich zugleich als Entfaltung eines Paradigmas. Die
»Reihe« erbringt so den Aufweis, dafl zwischen ihren Teilen Beziehungen
der Ahnlichkeit bestehen, und sie unterstellt, daf} diese Ahnlichkeiten
Ausdruck einer natiirlichen Gesetzmifligkeit sind und auf eine substan-
tielle Ubereinstimmung verweisen.

Wenn die Teile innerhalb des Syntagmas nach dem Prinzip der Wie-
derholung und der Ahnlichkeit verkniipft werden, weist die »Reihe« aber
auch die Merkmale eines »poetische organisierten Textes auf.”® Damit stellt
sich die Frage, ob die Regelhaftigkeiten und »Gesetze«, welche die Samm-

56 'Vgl. Schnitzler, Medizinische Schriften (s. Anm. 5), S. 179. Manfred Schneider hat darauf
hingewiesen, daf3 Schnitzler auch sich selbst einer seriellen Beobachtung unterzogen hat. Seit
1887 fithrt Schnitzler tiber seine sexuellen Aktivititen Listen und berechnet die Zahl der Ge-
schlechtsakte fiir den Tag, den Monat und das laufende Jahr. Vgl. Manfred Schneider: Liebe
und Betrug. Die Sprachen des Verlangens. Miinchen/Wien 1992, S. 344f.

57 Vgl. noch einmal die Definition der Serie bei Eco, Serialitit in der Kunst (s. Anm. 14),
S.303.

58 Das Attribut »poetisch«ist nicht als bedeutungsgleich mit »literarisch« oder »fiktional« zu
verstehen. Es bezieht sich auf Roman Jakobsons Bestimmung der »poetischen Sprachfunktion«
als grundlegendem, auf Wiederholung und Ahnlichkeit basierendem Verfahren der Textorga-
nisation, das sich sowohl in fiktionalen wie in faktualen Texten nachweisen lafi¢, als Projektion
des »Prinzips der Ahnlichkeit von der Achse der Selektion auf die Achse der Kombinatione,
als Projektion des Paradigmas auf die Achse des Syntagmas. Vgl. Roman Jakobson: Lingui-
stik und Poetik (1960). In: Ders.: Poetik. Ausgewihlte Aufsitze 1921-1971. Hg. von Elmar
Holenstein und Tarcisius Schelbert. Frankfurt a. M. 1979, S. 83-122, hier: S. 94.

264 Caroline Pross

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

lungen von Fallgeschichten und Bildern zur Darstellung bringen, eine
Ubereinstimmung sichtbar machen, die von Natur aus besteht und ihrer
Darstellung in Text und Bild voraus geht. Es ist dies die Frage, ob das
Wissen tiber den »Menschen« und seine »Anthropologie«, das mit Hilfe
derartiger Sammlungen und Reihen zur Darstellung gebracht wird, nicht
»poetisch« im Wortsinne ist: ob die »Gesetze« der menschlichen Natur,
deren Veranschaulichung und Aufweis die Fallsammlungen, Tableaus
und Reihen mit ihrer Strukturierung nach dem Prinzip der Wiederho-
lung und der Ahnlichkeit zuarbeiten, nicht nachtrigliche Effekte einer
formalen Konstruktion sind, die eine ihrer Darstellung voraus liegende
Natur des »Menschen« zuallererst setzt. Wenn das Prinzip der »Scenen-
rethe« in »Reigen« als genuin literarische Struktur in Dienst genommen
wird, wird diese Frage nach der >Poetizitit« der Reithung virulent.
»Normalmensch«* oder, wie es in »Reigen« heifit, »die Menschenc,
sind Namen, unter denen der nach den Gesetzen der Statistik und der
Normalverteilung ermittelte »mittlere Mensch« der frithen Humanwis-
senschaften um 1900 als Referenzgrofie des anthropologischen Wissens
fortlebt. In diesem »Menschen« nehmen die wiederkehrenden Eigen-
schaften einer grofien Zahl von Individuen Gestalt an, er steht ein fur
eine »Stubenmédchen« und »Schauspielerinnens, »Soldaten« und »Gra-
fen«, »Huren« und »Dichterns, ja fiir eine der »Gattung« Mensch und
ithren »Geschlechtern« gemeinsame Natur. Die Ausrichtung an mittleren
gemeinsamen Eigenschaften macht den egalitiren und emanzipatori-
schen Zug einer derartigen »Anthropologie« aus. Die Annahme einer
allen Differenzierungen und Unterschieden der Kultur vorausgehenden
menschlichen Natur kann jedoch auch zur Quelle der Ausgrenzung all
dessen werden, was von dieser mittleren gemeinsamen Norm abweicht.
Dafiir muf§ allerdings der Anteil an Poetischem und Konstruktivem an
den Verfahren und Formen vergessen werden, mit deren Hilfe das Wis-
sen tiber diese zur Norm erhobene Natur zuallererst gebildet wird.®
Bereits Quetelet hatte einrdumen miissen, der »mittlere Mensch«, der
die »Basis« der »Wissenschaften vom Menschen« bilde, sei letztlich ein
»fingiertes Wesen«.5" Auch Jean-Martin Charcot, Hypolite Bernheim und
Cesare Lombroso sahen sich wiederholt dem Vorwurf ausgesetzt, die

59 Lombroso, Der geniale Mensch (s. Anm. 50), S. XIIIL.
60 Vgl. Link, Versuch tiber den Normalismus (s. Anm. 15), S. 1991.
61 Quetelet, Ueber den Menschen (s. Anm. 16), S. 15 (Hervorh. C.P.).
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anthropologischen Gesetzmifiigkeiten, die sie durch die Auswertung der
Geschichten ihrer Patientinnen und Patienten gewonnen hatten, seien
in einem hohen Mafle Ergebnis uneingestandener Inszenierungen und
undurchschauter Konstruktionen.® Schnitzler selbst geriet aufgrund
seiner am Vorbild Charcots und Bernheims orientierten Experimente
mit Patientinnen der Wiener Poliklinik in den Ruf, er fihre keine wis-
senschaftlichen Untersuchungen durch, sondern veranstalte »Vorstellun-
gen«® wie auf einem Theater. Als Wissenschaftler verwahrte Schnitzler
sich gegen den Verdacht des Theatralischen und Inszenierten. Aufgrund
der Zweifel, die an der Wissenschaftlichkeit seines Vorgehens laut gewor-
den waren, stellte er seine Experimente bald darauf ein. Als Schriftsteller
dagegen legt Schnitzler das Theatralische am Wissen iiber »den Men-
schen« offen. In »Reigen« macht er das (sexual)anthropologische Wissen
seiner Zeit zum Gegenstand einer manifest theatralischen Darstellung.
Indem er die Ubereinstimmungen und Parallelen zwischen literarischer
und wissenschaftlicher Darstellung ausspielt, macht er dieses Wissen als
Ergebnis von Inszenierungen kenntlich und gewiéhrt seinen Zuschauern
und Lesern zugleich Einblicke in die Gesetze seiner Konstruktion.

62 Vgl. Foucault, Der Wille zum Wissen (s. Anm. 4), S. 72f. und zuletzt Stefan Andriopou-
los: Besessene Korper. Hypnose, Kérperschaften und die Erfindung des Kinos. Miinchen
2000, S. 76-84.

63 Schnitzler, Jugend in Wien (s. Anm. 23), S.313.
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Otto Neudeck und Gabriele Scheidt

Prekare ldentitdt zwischen romantischer und galanter Liebe
Zu Zerfall und Restituierung des Subjekts im
dramatischen Werk Arthur Schnitzlers

Das dramatische (Fuvre Arthur Schnitzlers ist von der Forschung immer
wieder in ein Frith- und ein Spatwerk unterteilt worden. In diesem Sinne
wurde fur den >frithen< Schnitzler konstatiert, dafy ein »[...] extremer
Subjektivismus [...] bis kurz nach der Jahrhundertwende insofern cha-
rakteristisch [sei], als er vornehmlich Diagnosen eines Menschentypus
vermittelt, der, bei zerfallender Ich-Identitit ohne zeitliche und raumliche
Kontinuitat, d.h. im isolierten Augenblick und asozial, lebt«.! Das »Spat-
werk« hingegen 6ffne sich fiir allgemeine, sozial bedingte Fragestellungen
und gewinne damit eine >historische« Dimension. »Die Uberwindung der
dekadent-impressionistischen Phase fithrt Schnitzler [...] unter den Leit-
begriffen >Kontinuitit« und >Verantwortung« zum einen zur kritischen, in
der Gegenwart angesiedelten Gesellschaftskomddie, zum anderen aber
auf den Weg des historischen Dramas.«?

Die folgenden Uberlegungen zum Konnex von Subjektproblema-
tik und Liebesauffassung gehen davon aus, dafy diese Zasur cher ein
Oberflichenphdnomen darstellt, in dem sich unterschiedliche Losungs-
strategien eines philosophischen Problems manifestieren. Insofern er-
fahrt die uniibersehbare Zasur im dramatischen Werk Schnitzlers eine
erkenntnistheoretische Ausdeutung. Dariiber hinaus soll verdeutlicht
werden, daf} die Liebesthematik in Schnitzlers Stikken nicht nur Au-
tobiographisches widerspiegelt® oder ausschlieBlich die Verschrankung

1 Ernst L. Offermanns, Geschichte und Drama bei Arthur Schnitzler. In: Hartmut
Scheible (Hg.), Arthur Schnitzler in Neuer Sicht. Minchen 1981. S. 34-54, hier: S. 34.

2 Fbd., S.37.

3 Vgl. hierzu etwa Renate Mohrmann, Schnitzlers Frauen und Madchen. Zwischen Sach-
lichkeit und Sentiment. In: Giuseppe Farese (Hg.), Akten des Internationalen Symposiums
»Arthur Schnitzler und seine Zeit«. Bern, Frankfurt a. M., New York 1985, S. 93-107, sowie

Willa E. Schmidt, The Changing Role of Women in the Work of Arthur Schnitzler. Wisconsin
1974.
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von sozialem Mechanismus und erotischem Spiel zum Ausdruck bringt;*
vielmehr reflektiert der Autor — so die Leitthese — mittels der Liebesthe-
matik den Zerfall des Subjektbegriffs und thematisiert zugleich mégliche
Losungskonzeptionen fiir eine Restituierung des Subjekts. Es ist also
davon auszugehen, dafl den Liebeskonzeptionen, die Schnitzler in seinen
Dramen entwirft, auch und vor allem eine philosophisch-erkenntnistheo-
retische Dimension eignet, in der Liebesthematik und Subjektproblema-
tik zusammengeschlossen sind.

Zentrale Bedeutung kommt in diesem Zusammenhang — neben der
romantischen Liebe - einem Liebesmodell zu, das von der Forschung
bisher nicht in seiner Relevanz fiir die Subjektkonstitution in Schnitzlers
Dramen erkannt wurde, der galanten Liebe. Uberspitzt formuliert: Die-
ses vormoderne Liebesmodell spielt fiir Schnitzler eine entscheidende
Rolle in der Diskussion der Subjektproblematik, die — werkiibergrei-
fend - in der komplexen Figurengestaltung seiner Dramen faflbar wird.
Die Grundlage daftir aber bildet die intensive Auseinandersetzung mit
programmatischen Uberlegungen, die Stendhal in seiner Schrift »De
I'amour« zur galanten Liebe und ihren Spielarten anstellt.

Bevor nun eine solche Thesenbildung textanalytisch tberpriift wer-
den soll, sind jedoch zwei Vorabklédrungen erforderlich: Zum einen gilt
es, den Diskurszusammenhang der Jahrhundertwende, in dem die Frage
nach der Identitit des Individuums dringlich wird, zumindest andeu-
tungsweise zu skizzieren (1). Zum anderen ist — im Blick auf das Modell
der galanten Liebe und seiner Funktionalisierung im »Reigen« — der
Interdependenzzusammenhang von Subjektivitit und Liebesfahigkeit
darzulegen - ein Bedingungsgefiige, das von der philosophischen Ro-
mantik entwickelt wurde (2).

1. Im Zentrum der erkenntnistheoretischen Umstrukturierungen an der
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert steht das Subjekt, dem Ernst Mach
die Fahigkeit zur (Selbst-)Reflexion und infolgedessen zur Identititsfin-
dung abspricht.” Mit dieser Position kommt eine Entwicklung zum vor-
laufigen Abschlufi, die mit Kierkegaard begonnen hatte: Die »Besinnung

4 Vel. Claudio Magris, Arthur Schnitzler und das Karussell der Triebe. In: Scheible
[Anm. 1], S. 71-80, hier: S: 76.

5 Vgl. hierzu seine beiden einschldgigen Schriften »Beitrdge zur Analyse der Empfindun-
gen« (1886) und »Populdrwissenschaftliche Vorlesungen« (1896).
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auf das geschichtlich bedingte und endliche Ich, die als Entfremdung
erfahrene Frontstellung des Vereinzelten gegen eine Allgemeinheit bean-
spruchende Vernunft sowie der Nachweis ihrer historischen Relativitat
fahren zu einer skeptischen Einstellung gegentiber den erkenntniskon-
stitutiven Funktionen eines in selbstbeherrschter Praxis absoluten und
freien Ichs«.

Mit der radikalen Position, die Mach einnimmt, wird die Einheit des
Individuums zu einem Relationengefiige dekonstruiert, innerhalb dessen
dem Ich die Funktion einer >Relaisstelle« zukommt, das >Empfindungenc
und >Nerven« fiir die Dauer eines Augenblicks zusammenschliefit. Diesen
Funktionszusammenhang definiert Mach als >Ensemble von Empfindun-
genc« folgendermafien:

Nicht das Ich ist das Primére, sondern die Elemente (Empfindungen). [...]
Die Elemente bilden das Ich.

Das Ich ist keine unverdnderliche bestimmite, scharf begrenzte Einheit. Nicht
auf die Unverdnderlichkeit [...] kommt es an [...]. Wichtig ist nur die Konti-
nuitét. [...] Die Kontinuitét ist aber nur ein Mittel, den Inhalt des Ich vorzu-
bereiten und zu sichern. Dieser Inhalt und nicht das Ich ist die Hauptsache.
Dieser ist aber nicht auf das Individuum beschrinkt. [...]

Das Ich ist unrettbar. 7

Soweit Schnitzler die Schriften Machs nicht direkt rezipierte, dirften
wohl Hugo von Hofmannsthal und Hermann Bahr als die Vermittler
der wichtigsten Einsichten gedient haben. Bahr hatte bereits 1891 und
1894 in seinen #sthetischen Studien »Zur Uberwindung des Naturalis-
mus« und »Zur Kritik der Moderne« Vorstellungen entwickelt, die eine
erstaunlich grofle Ubereinstimmung mit der Position Machs aufweisen.
Es 1st denn auch Bahr, der das Diktum von der >Ichlosigkeit der De-
kadence« pragte. Seine Mach-Lektiire ist gleichwohl erst auf die Jahre
1902/1903 zu datieren, wobei diese in den Zeitraum der allgemeinen
Mach-Rezeption fillt, die um 1900 einsetzt.

In threm Aufsatz iiber den Einflufl Ernst Machs auf die sterreichische
Literatur weist Claudia Morti darauf hin, welch zentrale Bedeutung der
Philosoph der >visuellen Wahrnehmung« zumif}t.* So veranlafiten Mach

6 Klaus Giinther, »Es ist wirklich, wie wenn die Leute wahnsinnig wiren.« Bemerkungen
zu Arthur Schnitzler und Ernst Mach. In: Scheible [Anm. 1], S. 99-116, hier: S.101.
7 Ernst Mach, Beitrége zur Analyse der Empfindungen. Jena 1922, S. 19f.

8 Claudia Morti, Mach und die osterreichische Literatur: Bahr, Hofmannsthal, Musil. In:
Farese [Anm. 3], S.263-284.
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vor allem die Untersuchungen iiber die Physiologie der (akustischen
und optischen) Wahrnehmungen zum ersten Mal dazu, die allgemeinen
Postulate des Mechanismus zu kritisieren und zuriickzuweisen.’ Ahnlich
wie die von thm beeinflufiten Werke Bahrs und Musils sind Machs
Schriften reich an visuellen Metaphern, »Visualisierungen und visuellen
Erlduterungen von Erkenntnisprozessen«.!®

Schnitzler hingegen scheint das Problem der >Ichlosigkeit< bzw. der
Auflésung des Ich weniger impressionistisch-visuell als vielmehr >tem-
porals, d.h. als Auflésung des zeitlichen Kontinuums in Einzelereignisse,
ausgelegt zu haben. Die in seinem Werk hiufig eingestreute Reflexion
»auf die Zeit« oder, wie Rasch es formuliert, »das extrem tibersteigerte Be-
wufitsein der Verganglichkeit«!! der dramatis personae, wird im Rahmen
der vorliegenden Untersuchung als literarisch >gemodelte« Reaktion auf
die erkenntnistheoretische Einsicht interpretiert, derzufolge die Konti-
nuitit des Ich nicht durch eine Kontinuitat des Bewuf3tseins gegeben ist,
sondern lediglich im Moment seiner inhaltlichen Auffiillung hergestellt
werden kann. Da der Inhalt des Ich von der wechselnden Perzeption der
Auflenwelt bestimmt ist, wird es von jeweils wechselnden >Elementenc
regiert. »Die Seele mancher Menschen scheint aus einzelnen gewisser-
maflen flottierenden Elementen zu bestehen, die sich niemals um ein
Zentrum zu gruppieren, also auch keine Einheit zu bilden imstande
sind.«'2 Die Identitdt des Subjekts ist daher allenfalls fiir die Dauer einer
Empfindung gesichert. Der ndchste Moment mag eine andere Empfin-
dung, eine andere Kombination »von Elementen der Korperwelt, des
Leibes und der Psyche«® bringen und damit den Inhalt des Ich ginzlich
neu zu strukturieren.

Ein solcher prekdrer Status des Individuums hat — ebenso wie seine
Reduktion zum Shilfreichens, aber gleichwohl »fiktionalen< Konstrukt —
entscheidende Implikationen fiir die Einschitzung von Sprache sowie fiir
die Méglichkeiten der Kommunikation. Entfillt die Grundlage eines mit

9 Vgl. ebd., 5.268.

10 Ebd., S.266.

11 Wolfdietrich Rasch, Die Entwertung der Gegenwart als Erfahrung der Décadence im
Werk Arthur Schnitzlers. In: Ders., Die literarische Décadence um 1900. Miinchen 1986,
S.198-210, hier: 5.199.

12 Arthur Schnitzler, Aphorismen und Betrachtungen. Hg. von Robert O. Weiss. Frankfurt
a. M. 1967, S.53.

13 Manfred Diersch, Empiriokritizismus und Impressionismus. Berlin [Ost] 1973, S. 35.
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sich selbst identischen Subjekts, kann auch die Relation von Signifikant
und Signifikat nicht mehr eindeutig bestimmt werden. Damit verliert die
>Wahrheit< und >Aufrichtigkeit< von Sprechakten nicht nur ihre Uber-
priifbarkeit sondern auch ihren Geltungsanspruch. So zerfallen Lord
Chandos »die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemaf}
bedienen muf}, um irgendwelches Urteil an den Tag zu geben [...] im
Munde wie modrige Pilze«.!* Da allerdings nicht einem jeden die Mog-
lichkeit eines Riickzuges auf die landlichen Giiter gegeben ist, nachdem
also trotz gegenteiliger Einsicht weiter attribuiert und kommuniziert wer-
den muf}, entsteht fiir die Teilnehmer des gesellschaftlichen Sprachspiels
ein Dilemma, das Nietzsche als die »Verpflichtung, nach einer festen
Konvention zu ligen«® bezeichnet hat.

Das Sprachproblem stellt auch fiir Schnitzler und damit in den hier
zu betrachtenden Stiicken einen wesentlichen Bezugshorizont dar. So
kann etwa Anatol die »ontologisch verdinglichte[...] Konvention«!s
kommunikativen Handelns allenfalls noch per Hypnose durchbrechen.
Dabei gerdt ihm die Frage nach der Wahrheit tiber die Wahrheit zu ei-
ner >Schicksalsfrages, die dazu tendiert, zugleich mit den Illusionen auch
den Seinsgrund des Individuums zu zerstéren. Es wird im folgenden
davon ausgegangen, dafl Kommunikationsprobleme - je nach ihrem
Referenzbezug — auf zwei unterschiedlichen Ebenen bzw. in verschiede-
nen thematischen Kontexten bearbeitet werden. Insofern werden den
Begriffen >Konvention« und >Illusion« jeweils die soziale bzw. personale
Komponente kommunikativen Handelns zugeordnet.

Im Blick auf das dramatische Werk sei nun als Leitthese festgehalten,
dafy Schnitzler mit der Liebesthematik die Probleme personaler, mehr
auf [llusionen denn auf Konventionen basierender Interaktion gestaltet
hat. Hat man sich in der einschldgigen Forschung mit dem Zusammen-
hang von Liebe, prekirer Identiat und Kommunikation befaf3t, wurde
in der Regel von der Sprachproblematik auf die Unmdglichkeit der
Realisierung von Liebesbezichungen riickgeschlossen: »[...] unter Be-
dingungen einer ichlosen Gesellschaft ist sexuell nur noch das Abenteuer
moglich. [...] Deshalb ist Sexualitdt in Gestalt des Abenteuers notwendig

14 Hugo von Hofmannsthal, Ein Brief. In: GWE, S.461-472, hier: S. 465.

15 Friedrich Nietzsche, Uber Wahrheit und Liige im auflermoralischen Sinn. In: Ders.,
Werke. Bd. 3. Hg. von Karl Schlechta. Miinchen 1969, S.311.

16 Guinther [Anm. 6], S. 110.
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die individuelle Beziehungsform des zum narzifitischen Empfindungs-
konglomerat gewordenen identitétslosen einzelnen, der nicht mehr zur
Wahrhaftigkeit verpflichtet werden kann.«”

Die Liebesthematik wird hier also im wesentlichen auf das Faktum des
reinen Sexualaktes reduziert: Damit aber wird man weder der Vielfalt
der textimmanenten Liebeskonzeptionen gerecht, noch wird berticksich-
tigt, dafl Schnitzler Liebe als Form zwischenmenschlicher Interaktion
nicht einfach negiert. Er unternimmt vielmehr die weitaus schwierigere
Aufgabe, diese Kommunikations- und Seinsform zu retten. Dabei dient
die Giberaus reiche Semantik des Liebestopos dem Dichter der Bearbei-
tung und Gestaltung des eingangs dargelegten Problemzusammenhangs
von Subjektproblematik und intersubjektiver Verstdndigung. Diese
Problemstellung tbergreift im tibrigen die Zasur zwischen Frith- und
Spatwerk, wobei die von der Forschung konstatierten Unterschiede im
Werk Schnitzlers hier als unterschiedliche Losungsformen dieses Pro-
blemkomplexes interpretiert werden.

Weshalb aber greift nun Schnitzler gerade auf den Liebestopos zurtick,
um eine primar erkenntnistheoretisch-philosophische Fragestellung zu
gestalten? Um diese Frage zu beantworten, sollen im folgenden - an-
hand der Interpretation einer Textstelle des »Reigen« — die beiden Lie-
beskonzeptionen vorgestellt werden, die die hier betrachteten Stiicke
strukturieren.

2. In der vierten Szene des »Reigen« gibt Schnitzler einen Hinweis auf
»De 'amour« — einen Text, den der franzosische Romancier Stendhal
1819/1820 verfaflt hatte.’® Es handelt sich dabei um nichts weniger als
eine — nahezu unbeachtet gebliecbene — Rezeptionshilfe zur Deutung
seines Werks: Der Riickgriff auf und die eingehende Beschaftigung mit
den von Stendhal entwickelten Liebesauffassungen tragt wesentlich zum
Verstandnis der hier zu betrachtenden Dramen bei. Denn die Interpreta-

17 Ebd., S.112. - Vgl. hierzu auch Allan Janik/Stephen Toulmin, Wittgenstein’s Vienna.
New York 1973, S. 63: »The meaninglessness of sex reflected the identity crisis of the indi-
vidual [...], sowie Mira Weilberg-Dronia, Selbstverstindnis und Welterfahrung in Arthur
Schnitzlers frithen Dramen. Freiburg 1973, wo S. 63 konstatiert wird: »Es gibt keine Liebe,
weil Schnitzlers Menschen nicht an ihre Dauer zu glauben vermégen.«

18 Paris 1822. Erste deutsche Ubersetzung: Physiologie der Liebe. Berlin 1888. Zitiert
nach: Uber die Liebe. Deutsch mit einer Einfithrung von Friedrich von Oppeln-Bronikowski.
Berlin 1987.
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tion des »Reigen« auf der Folie des Stendhal-Textes erschliefit nicht nur
den diskursiven Hintergrund seiner Liebeskonzeptionen; vielmehr lafit
die Interpretation den Riickschluf} zu, dafl der Wiener Autor mit der spe-
zifisch deutschen Spielart der Liebessemantik — d.h. der romantischen
Liebesauffassung!® — durchaus vertraut gewesen sein muf.

Die erwihnte immanente Rezeptionshilfe im Reigen hat folgenden
Wortlaut:

Der junge Herr: Kennst du Stendhal?

Die junge Frau: Stendhal?

Der junge Herr: Die »Psychologie [sic!] de 'amour«.

Die junge Frau: Nein, warum fragst du mich?

Der junge Herr: Da kommt eine Geschichte drin vor, die sehr bezeichnend
1st.

Der junge Herr: Und die [Kavallerieoffiziere] erzihlen von thren Liebesaben-
teuern. Und jeder berichtet, dafl thm bei der Frau, die er am meisten, weif3t
du, am leidenschaftlichsten geliebt hat ... daf3 ihn die, daf§ er die — also kurz
und gut, dafl es jedem bei dieser Frau so gegangen ist wie jetzt mir.2

>Bezeichnend:« ist nicht nur diese, sondern auch noch eine weitere Ge-
schichte aus Stendhals »De 'amour, die »Der junge Herr« in bedrangter
Lage zum Besten gibt,?! in der Tat — allerdings weniger in Hinblick auf
den referierten Inhalt als vielmehr in bezug auf den Kontext, in dem
sie bei Stendhal »erzahlt« werden und der zum besseren Verstindnis der
Textstelle im »Reigen« unbedingt hinzugezogen werden mufi. Initiiert
werden namlich die Geschichten und Gedanken, die von Stendhal unter
dem bezeichnenden Titel »Vom Fiasko« zusammengefafit sind und die
dem »jungen Herrn« als Zitationsvorlage dienen, letztlich durch eine

19 Die spezifisch deutsche, romantische Auffassung der Liebe ist im tibrigen — auf dem
Umweg tiber Madame de Staéls »De I'Allemagne« — auch in Stendhals Schrift miteingeflos-
sen.

20 Arthur Schnitzler, Reigen. In: Ders., Meisterdramen. Frankfurt a. M. 1971, S. 57-120,
hier: S. 73 (IV). Die mit »Reigen« markierten Zitationen im fortlaufenden Text beziehen sich
auf diese Ausgabe.

21 »Der junge Herr: [...] Ich habe tibrigens die hiibscheste Geschichte aus dem Stendhal
ganz vergessen. Da ist einer von den Kavallerieoffizieren, der erzihlt sogar, dafl er drei Nachte
oder gar sechs ... ich weif} nicht mehr, mit einer Frau zusammen war, die er durch Wochen
hindurch verlangt hat — désirée - verstehst du — und die haben alle diese Néchte hindurch
nichts getan als vor Gliick geweint ... beide ...« (Reigen, S. 74).
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Uberlegung Montaignes: Der Denker stellt sich die Frage, weshalb so
viele Geschichten von sogenannten gescheiterten Abenteuern kursie-
ren, um zu dem Schlufl zu kommen, daff »Angstlichkeit und Furcht«
der Grund sein miifiten. Montaigne lafit dieser Vermutung dann eine
Erzahlung folgen, die den fatalen Einflufl derartiger Geschichten auf
das Liebesleben zum Gegenstand hat: »[...] und als er selbst [ein nicht
benannter Freund des Erzihlers] in die gleiche Lage kam, ward seine
Einbildungskraft durch jene Erzdhlung, die ihm auf der Stelle einfiel, so
schwer betroffen, daff es ihm ebenso erging.«*? Der Freund, aufgrund sei-
ner eigenen Einbildungskraft in die selbe Not geraten, befreit sich gewis-
sermaflen mit Hilfe eines >reflexiven Mechanismus«<aus seiner mifllichen
Lage, indem er ein »Gegenmittel gegen diese Grille in einer anderen«?
findet: Es gelingt ihm, die fatale Wirkung der besagten Geschichte(n)
dadurch aufzuheben, daf} er sie sowie ihre mogliche Wirkung in der
entsprechenden Situation explizit thematisiert und damit seine Schwiche
tiberwindet.?

'Der junger Herr< im »Reigen« schliefilich greift mit seinem Stendhal-
Zitat auf die selbe Therapie zurtick wie der >Freund« Montaignes - es
handelt sich hier gleichsam um einen doppelten literarischen Regref3,
den Schnitzler durch die raffinierte Verfremdung des Titels von Stend-
hals Text zusitzlich akzentuiert.?” Dabei erhellt der Riickgriff auf den
Stendhal-Text nicht nur das implizite Movens fiir die Zitation in der
»Reigen«Handlung, er illustriert dariiber hinaus das zentrale Kriterium
personaler Kommunikation: die Illusion. Schnitzler spiegelt also in die-
ser IV. Szene seines Dramas in subtiler Weise narrative, fiktionale und
illusiondre Sinnzusammenhinge ineinander, so dafl die >Wirkung der
Einbildungskraft« — bei Stendhal ist sogar vom »Fiasko der Einbildungs-
kraft« die Rede - nicht nur thematisiert wird, sondern sich zugleich auch
in der Textstruktur manifestiert.

Doch die Emergenz-Funktion der Illusion beschrankt sich nicht nur
auf den kommunikativen Aspekt zwischenmenschlicher Bezichung, sie

22 Stendhal, Uber die Liebe [Anm. 18], S. 285.

23 Ebd., S. 286.

24 Vgl. hierzu auch die originale Stelle bei Michel de Montaigne, Essais I, 21 (jetzt in der
ersten modernen Gesamtiibersetzung von Hans Stilett. Frankfurt a. M. 1998, S. 53f.).

25 »Der junge Herr« spricht bezeichnenderweise nicht von der »Physiologie der Liebe, so

der korrekte Titel der ersten deutschen Ubersetzung von Stendhals Schrift, sondern von der
»Psychologie de I'amour«. Vgl. hierzu Schnitzler, »Reigens, S.75 (IV).
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strukturiert auch »die liebenden Handlungen«. Stendhal unterscheidet in
seinem Buch zwei Formen des Gebrauchs der Einbildungskraft, denen
jeweils zwei verschiedene Arten der Liebe korrespondieren und die beide
(auch) maf3geblich fir Schnitzlers Liebeskonzeptionen sind.

Dient die Kraft der Illusion der »Entdeckung immer neuer Vorziige
an der Geliebten«,? so entsteht die >Liebe aus Leidenschaft«. Stendhal
illustriert diese Form der Phantasietitigkeit in metaphorischer Weise:
»Die Kristallbildung hért in der Liebe fast nie auf. [...] Solange man mit
der Geliebten noch nicht vertraut lebt, findet die Kristallbildung nur in
der Phantasie statt. Nur in der Einbildungskraft ist man sicher, daff die
Geliebte die und die Vorziige hat.«<”” Wesentliches Element der Kristall-
bildung ist der produktive Umgang mit letztlich fiktiven Sinnpartikeln,
der das geliebte Gegeniiber in seiner >individuellen< Gestalt erschafft.

Die sogenannte >galante Liebe« hingegen lebt von der Adaptation
vorgangiger Sinnzusammenhinge, die als Verhaltensmuster konstitutiv
fir den >liebenden Umgang« werden. Mit Vorliebe wird auf literarische
Textvorlagen als Quelle von >Regeln« zuriickgegriffen, die es zu befolgen
gilt, um das Ziel — die Verfithrung - zu erreichen. Ganz in diesem Sinne
bedient sich sich auch »Der junge Herr« im »Reigen« der Stendhalschen
Erzahlung, um nach dem dort vorgefithrten Muster seiner Schwiche
Herr zu werden. Ein solches Verhalten bezeichnet die Existenzform des
sogenannten >homme copie« (Stendhal), die es zwar »jedermann erméog-
licht, sich zeitweise mit Vorstellungen von Liebe zu berauschen«,? die
allerdings aufgrund des Aneignungsmodus’ fremder Verhaltensmuster
kaum in der Lage ist, Kontinuitit und Identitdt in der Zeit zu entfalten.

Der galante Liebhaber unterscheidet sich vom Liebhaber aus Leiden-
schaft, der zugleich sein gefahrlichster Rivale ist, durch das Unvermé-
gen, selbst Illusionen zu produzieren. »La cristallisation« — heif3t es bei
Stendhal - »ne peut pas étre exitée par des hommes-copies et les rivaux
les plus dangereux sont les plus différents.«* Entscheidend fiir die Aus-

26 Stendhal, Uber die Liebe [Anm. 18], S.55.

27 Ebd., S. 621.

28 Niklas Luhmann, Liebe als Passion. Frankfurt a. M. 1982, S. 55.

29 Stendhal, De 'amour. Tomé 2. (= (Fuvres complétes 4) Geneve — Paris 1986, Fragment
106, S. 189f. Das Zitat ist dem franzésischen Original entnommen, da die Ubersetzung hier

mifiverstindlich bis verfilschend geraten ist. Die deutsche Ubersetzung lautet folgender-
maflen: »Die Kristallbildung kann nicht durch Menschen angeregt werden, die Abklatsche

Zerfall und Restituierung des Subjekts bei A. Schnitzler 275



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

sage dieser Textstelle — und zugleich der Grund fiir die Zitation des Ori-
ginals - ist die Zurechnung von »différents«: Die Attribution bezieht sich
nicht auf die »hommes-copies« oder auf einen Sprecher (»uns«), wie es in
der deutschen Ubersetzung geschieht, sondern auf die »riveaux«. Diese
sind nicht die »von uns verschiedensten«, sondern es sind die >verschie-
densten< im Sinne von >individuellstens, die die gefdhrlichsten Rivalen
des homme-copie darstellen. Die Eigenschalft, die Stendhal dem Liebha-
ber aus Leidenschaft hier zuspricht, ist mithin die der Individualitit.

Daraus wiederum laf}t sich schliefien, daf} den beiden unterschied-
lichen Liebesformen >galante Liebe« und >Liebe aus Leidenschaft« zwei
Subjektkonzeptionen entsprechen: namlich die von homme-copie< und
Individuume«. Die Einsicht in einen Bedingungszusammenhang von
Liebes- und Subjektkonzeptionen ist nun aber nicht nur grundsatzlich
essentiell fiir das Verstdndnis der Liebesauffassungen, die Schnitzler in
seinem Werk gestaltet, sondern sie plausibilisiert dartiber hinaus auch
den Konnex von Subjektproblematik und Liebesthematik in den hier zur
Diskussion stehenden Dramen.

Ein kurzer Exkurs soll die philosophische Dimension dieses Zusam-
menhangs, der fiir das Schnitzlersche Werk bedeutsam ist, aufzeigen:

Fur Schleiermacher ist es die Phantasie als »freies Verkniipfungs- und
Hervorbringungsvermégen [...], [die] die Eigentiimlichkeit des Men-
schen bedingt und ein Erfassen der Eigenttimlichkeit eines anderen allein
erméglicht«.® Die Einbildungskraft generiert demnach nicht nur >Indivi-
dualitits, sie »allein ermdglicht« zugleich auch ihr Verstandnis. Logisch
und praktisch betrachtet, handelt es sich dabei um einen circulus vitiosus.
Denn dies bedeutet nichts anderes, als da’ die Besonderheiten, die ein
Mensch aufgrund seiner Phantasietétigkeit in einen anderen Menschen
hineinprojiziert, auch (und nur) von ihm am besten verstanden werden
koénnen. Schleiermacher 16st dieses Problem eines tautologischen Zirkels,
indem er eine Verneinung hinzufiigt: Er spricht dem Individuum den
»Charakter der Uniibertragbarkeit«*! zu, wodurch er allerdings - logisch

unserer selbst sind. Die gefihrlichsten Nebenbuhler sind die von uns verschiedensten.« In:
Stendhal, Uber die Liebe [Anm. 18], Fragment 104 [sic!], S.321.

30 Darauf verweist Paul Kluckhohn, Die Auffassung der Liebe in der Literatur des 18. Jahr-
hunderts und der deutschen Romantik. Tiibingen 31966, S. 451f.

31 Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher, Brouillon zur Ethik. In: Ders., Philosophische
Schriften. Hg. von Jan Rachold. Berlin 1984, S.125-264, hier: 11. Stunde, S. 137.
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gesehen - ein Paradox erhilt. In diese paradoxe Lage gebracht — Indivi-
dualitit verstanden als zugleich fremdproduziert und untibertragbar —,
16st er das Problem durch die Einfithrung eines dritten Elements: Es ist
die >Liebe< als »Irieb, die unzugidngliche und untibertragbare Individua-
litat anzuschaun«,* die das zirkulare Bedingungsgefiige zwischen Indivi-
dualitit und Einbildungskraft in ein produktives Verhiltnis tiberfihrt. Es
bedarf demnach der Liebe, um sich der Illusion hingeben und glauben
zu koénnen, der qua Einbildungskraft >generierte< und von anderen un-
terschiedene und individualisierte Mensch entspriche tatsachlich diesem
Bild. Fallt die Liebe weg, »fillt es einem wie Schuppen von den Augen.

Bereits dieser kurze Exkurs lafit erahnen, welch grofie Bedeutung
dem idealistisch-romantischen Individualititskonzept fir den Bedin-
gungszusammenhang von Ich-Konstitution und Liebe zukommt — ein
Bedingungszusammenhang, der auch (noch) in Schnitzlers Werk immer
wieder in den Blick riickt. Da es sich hierbei um ein Interdependenzver-
hiltnis handelt, liegt es nahe, dafy mit der Auflésung des Individualitats-
begriffs auch die Liebe zur Disposition gestellt wird. Im Blick auf die
hier zu betrachtenden Dramen impliziert dieses Wechselverhiltnis, daf§
das Problem der Ich-Dissoziation als Liebesproblematik formulierbar ist,
wobei dies auch die Méglichkeit einschliefit, Liebe als Movens fir eine
Restitution des verlorengegangenen Subjekts einzusetzen.

Im folgenden soll nun anhand von vier Dramen Schnitzlers erlautert
werden, in welch unterschiedlicher, ja disparater Weise der hier expli-
zierte Problemzusammenhang von Ich-Dissoziation und Liebesauffas-
sung entfaltet wird.

Der Zyklus »Anatol« offenbart besonders augenfillig die Spannung
zwischen der Problematisierung des Ich und dem Versuch, dieses Ich zu
retten. Dies ist darauf zurtickzufiihren, daf} Schnitzler hier eine Liebes-
konzeption zugrundelegt, die an ein Individuum gebunden ist. Eine sol-
che Konzeption wiirde Stendhals >Liebe aus Leidenschaft« entsprechen,
die im folgenden als >romantische Liebe« bezeichnet werden soll. Indem
Schnitzler in »Anatol« die Kollision von »romantischer Liebe<und dissozi-
iertem Ich gestaltet, wirft er die Frage nach Wahrheit und Aufrichtigkeit
in der zwischenmenschlichen Kommunikation auf; zugleich stellt er zur
Diskussion, ob eine zeitlich iibergreifende Ich-Konstitution méglich ist.

32 Fbd., S.166.
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Im »Reigen« hingegen wird dieser gesamte Problemkomplex nicht
angesprochen. Treffen die eingangs entwickelten Annahmen zu, so ist
dies darauf zuriickzufiihren, daf} Schnitzler hier die zweite der oben ex-
plizierten Liebesauffassungen, die >galante Liebe, in den Vordergrund
ruckt. Dieses Liebeskonzept ist nicht an einen Individualititsbegriff
gebunden wie die »romantische Liebes, so daff der Konnex von Ich-Dis-
soziation und Liebe konsequent in neuer und - fiir die Zeitgenossen — in
skandaldser Weise perspektiviert wird.

Unter verandertem Vorzeichen werden Subjektproblematik und ro-
mantische Liebesauffassung in den beiden Stiicken »Das Vermachtnis«
und »Das weite Land« wieder aufgenommen. Als ein Ideal, wenn nicht
Utopie, bewahrt die -romantische Liebe« die Moglichkeit identischen
Seins in sich auf - allerdings um den Preis, daf} sie sich weitgehend einer
individuellen Realisierung entzieht.

Zentral im ersten Akt des zwischen 1889 und 1890 entstandenen »Ana-
tol«Zyklus® ist die Frage nach der Wahrheit in einer Gesellschaft, die
keine Letztbegrindungen mehr zu geben vermag. Fast programmatisch
antizipiert der Titel des Einakters seinen Inhalt: »Die Frage an das
Schicksal«.

Der Protagonist Anatol befindet sich allerdings mit seinem Begehren,
die Wahrheit tiber die wahren Gefiihle seiner Geliebten Cora zu erfahren,
in einer iiberaus ambivalenten Situation. Denn einerseits weil} er um die
Relativitit von Wahrheitspostulaten, wenn er etwa die gegebene Wirk-
lichkeit mit den von der Hypnose erzeugten >Realititen« vergleicht: »[Die
Hypnose ist] Nicht unheimlicher als vieles, auf das man erst im Laufe der

Jahrhunderte gekommen. Wie, glaubst du [d. 1. sein Freund Max] wohl,
war unseren Voreltern zumute, als sie plotzlich horten, die Erde drehe
sich? Sie miissen alle schwindlig geworden seinl« (»Anatol« S. 13)

Andererseits beharrt er darauf, unbedingt die Wahrheit tiber Coras

Treue wissen zu wollen. »Aber ich glaube nicht und bin nicht gliicklich!

33 Arthur Schnitzler, Anatol. In: Ders., Gesammelte Werke in zwei Abteilungen. Zweite
Abteilung. Die Theaterstiicke in vier Banden. Bd. 1. Berlin 1913, S. 9-108. Die mit »Anatol«
markierten Zitationen im fortlaufenden Text beziehen sich auf diese Ausgabe.
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Ich wiér’ es, wenn es irgend ein untriigliches Mittel gibe [...] oder auf
irgend eine andere Weise, die Wahrheit zu erfahren ... Aber es gibt kei-
nes auler dem Zufall« (»Anatol« S. 16).

Es scheint eben diese ambivalente Haltung zu sein, die dem Einakter
den Charakter eines paradoxen Spiels verleiht und die Scheible zu dem
Schlufl kommen laf3t: »Es ist deshalb nicht nur Feigheit, wenn Anatol
schliefilich darauf verzichtet, an die hypnotisierte Cora die Frage zu stel-
len, ob sie thm #eu sei, sondern er argumentiert durchaus im Machschen
Sinne, wenn er feststellt: "Die Frage ist dumm. Sie ist es; denn Treue setzt
die Kontinuitit der Person voraus, ohne die sie sinnlos ist.«3

Trafe dies zu und wire die »Forderung nach Wahrhaftigkeit [...]
ebenso unsinnig wie das Ich, an das sie zu richten wire«,*® so gibe es
jedoch fir die konstatierte Ambivalenz Anatols, fiir sein Schwanken
zwischen Wissen, Nicht-Wissen und Wissenwollen, kaum mehr einen
plausiblen Grund. Denn dann wiifite er doch von vornherein, daf} er
gar nicht wissen kann; damit aber wire dem Einakter die immanente
Motivationsgrundlage entzogen.

Schnitzler war es hier wohl weniger um eine reine Umsetzung der
Machschen Erkenntnisse zu tun, was die Deutung Scheibles nahelegt;
vielmehr scheint er an einer differenzierten Auseinandersetzung und
dramatischen Gestaltung der zu diesem Zeitpunkt virulenten Subjekt-
problematik interessiert gewesen zu sein.?® Im Blick darauf ist zu fragen,
was Anatol tiberhaupt dazu treibt, sich des Wissens um Coras Liebe
und Treue versichern zu miissen. Davon sollte wiederum die Frage un-
terschieden werden, weshalb er schliefllich die Méglichkeit ungenutzt
1af¥t, die Wahrheit hiertiber zu erfahren.

Das Naheliegendste wire, Eifersucht als Motiv fiir Anatols Wissens-
bediirfnis zu unterstellen. Daf} dies jedoch auszuschlieflen ist, belegt
Anatols Antwort auf die Frage seines Freundes Max, mit wem er denn
glaube, daf} ihn seine Geliebte Cora betriige: »Weif} ich’s? Vielleicht mit
einem Firsten, der ihr auf der Strafle nachgegangen, vielleicht mit einem
Poeten aus emnem Vorstadthause [...]J« (»Anatol« S.15). Es geht Anatol

34 Hartmut Scheible, Arthur Schnitzler in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Frank-
furt a. M. 1976, S.43.

35 Gunther [Anm. 6], S. 110.

36 Die oben erwihnte - spiter anzusetzende — Rezeption der Schriften Machs schliefit eine
detaillierte Kenntnis bereits um 1890 ohnedies aus.

Zerfall und Restituierung des Subjekts bei A. Schnitzler 279



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

nicht darum, einen bestimmten Verdacht bestétigt zu sehen, sondern es
drangt ihn in einem allgemeinen, unspezifischen Sinn, Bestdtigung tiber
die Treue seiner Geliebten zu erhalten.

Die Frage nach der »Treue« meint jedoch auch nur in einem beson-
deren Fall den Seitensprung. Im allgemeinen sagt die Treue in einem
Liebesverhiltnis etwas tiber dessen Dauerhaftigkeit aus, sie bezeichnet
also ihre zeitliche Extension. Genau dartiber, d. h. tiber die Kontinuitat
seiner Liebesbeziehung - so die hier vertretene Hypothese — mochte
sich das >seiner selbst nicht mehr gewisse Subjekt< Anatol Gewiflheit
verschaffen. Dem Wissensdrang nach der Wahrheit iiber Coras Treue
liegt letztlich ein Bediirfnis nach Selbstvergewisserung zugrunde. Da es
im Rahmen der idealistischen Subjektphilosophie dem Individuum nur
moglich ist, sich »als Selbst [...] im dialogischen Verhiltnis zu einem
anderen Selbst« zu begreifen,®” wire demnach einem im Strom der Ereig-
nisse orientierungslosen und dissoziiertem Ich nur in einer dauerhaften
Beziehung die Moglichkeit gegeben, sich selbst als in der Zeit identische
Einheit zu erfahren.

Diese Moglichkeit wird Anatol zunéchst einmal dadurch erschwert,
dafl ihm — unterstellt man eine Problematisierung, ja Authebung des
identischen Subjektbegriffs« seitens Schnitzlers - jede Fundierungsgrund-
lage fiir sein Wahrheits- und Gewifiheitsbediirfnis entzogen ist. Die von
der Forschung konstatierte Widerspriichlichkeit Anatols im Umgang mit
der Wahrheit ist nicht einfach >unsinnigs, sondern 16st sich auf, vergegen-
wirtigt man sich, daff im Wahrheitsbegriff analytisch zwei Komponenten
voneinander zu unterscheiden sind.

>Wahrheit in der Sache« liegt bei der Identitdt von Sache und Sach-
verhalt, bzw. von Gesagtem und Gemeintem vor. Doch der Wahrheit
eignet auch eine zeitliche Dimension, welche sich in der Identitit von
rerlebter Vergangenheit« und »antizipierter Zukunft« in der Gegenwart
herstellt. Nur wenn Identitit in der Sache und Identitit in der Zeit zu-
gleich vorliegen, kann von Wahrheit im reinen Sinn gesprochen werden.
In seine beiden Momente dekomponiert, ergeben sich zwei Spielarten
von Wahrheit: Mangelt der >Identitédt der Sache« die zeitliche Extension,
ist also die Identitdt von Gesagtem und Gemeintem nur im Augenblick

37 Annemarie Pieper, Artikel »Individuume. In: Hermann Krings u.a. (Hgg.), Handbuch
philosophischer Grundbegriffe. Bd. 3. Miinchen 1973, S. 728-737, hier: S. 736.
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gewahrt, ist von >Aufrichtigkeit« zu sprechen. Liegt hingegen >zeitliches,
aber keine >sachliche Identitit« vor in dem Sinne, dafd sich wohl das Ge-
sagte iiber die Dauer der Zeit erhalten hat, dabei aber der Sachverhalt
ein anderer geworden ist, liegt >Wahrhaftigkeit< vor.

Im Zuge einer solchen Differenzierung lafit sich auch Anatols schein-
bar paradoxe Reflexion iiber die »Aufrichtigkeit« seiner Geliebten erkli-
ren: »Wenn ich sie frage: Liebst du mich? - so sagt sie ja — und spricht
die Wahrheit; und wenn ich sie frage, bist du mir treu? - so sagt sie
wieder ja - und wieder spricht sie die Wahrheit, weil sie sich gar nicht
an die andern erinnert — in dem Augenblick wenigstens« (»Anatol«
S.15). - Zwar konzediert hier Anatol Cora die Identitit von Gesagtem
und Gemeintem, allerdings nur fiir den Augenblick; es mangelt dagegen
an >Wahrhaftigkeit, die die Dauerhaftigkeit der Aussage garantieren
wiirde. In diesem Kontext wird deutlich, daf} Schnitzler das Problem
der Ich-Dissoziation tber eine Dekomposition des Wahrheitsbegriffs
gestaltet hat.

Das >temporalisierte< und dissoziierte Subjekt Anatol findet allerdings
weder in seinem Gegeniiber Cora noch in sich selbst einen Angelpunkt,
um »Gewilheit« (»Anatol« S.15) tiber die Wahrheit von Aussagen zu
erlangen: »Was hab’ ich drauf getan [auf die an ihn gerichtete Frage nach
der Treue]? Gelogen ... ruhig, mit einem seligen Licheln ... mit dem
reinsten Gewissen. [...] Und ich sagte: Ja, mein Engel! Treu bis in den
Tod. Und sie glaubte mir und war gliicklich« (»Anatol« S. 16).

»Keine Bildung ohne Liebe, und ohne eigene Bildung keine Vollendung
in der Liebex, heifit es bezeichnenderweise bei Schleiermacher in Hin-
blick auf die Ausbildung von Individualitit.?® Denn wo die >Bildung« des
Bewuftseins fehlt, fehlt auch seine Identitit. Damit ist dem >Glauben an-
einander<jede sachliche und zeitliche Grundlage genommen. Der Glaube
aber, der den Romantikern zufolge als >das Hochste in der Liebe® allein
in der Lage ist, "Wissen< und >Wahrheit« als Beweise der Liebe zu suspen-
dieren, ist Anatol abhanden gekommen: »Aber ich glaube nicht und bin
nicht gliicklich! Ich wir’ es, wenn es irgend ein untriigliches Mittel gébe,

[...] die Wahrheit zu erfahren ...« (»Anatol« S. 16).

38 Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher, Monologen. Eine Neujahrsgabe. In: Schleierma-
cher [Anm. 31], S. 65-124, hier: S. 85.

39 Vgl. Kluckhohn [Anm. 30], S. 450. Das vollstindige Zitat lautet: »Das Erste in der Liebe
ist der Sinn fireinander und das Hochste der Glaube aneinander.«
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Ist der Glaube dahin, muf} die Wissenschaft aushelfen. Also wird
Cora durch Anatol in Hypnose versetzt, und die >wahre Wahrheit«
scheint zum Greifen nahe. - Weshalb aber, und damit ist die zweite der
oben gestellten Fragen angesprochen, ergreift Anatol dann aber nicht
die Gelegenheit und pfliickt den Apfel der Erkenntnis?

Anatol ist, wie sein Freund Max erkennt, die »Illusion doch tausendmal
lieber [...] als die Wahrheit« (»Anatol« S. 24). Denn mit der (méglichen)
Verneinung ihrer Treue wiirde Cora ihm die letzte, wenn auch noch so
vage und illusiondre Moglichkeit einer dauerhaften Ich-Konstitution neh-
men. Die Wahrheit @iber die Nicht-Existenz der Wahrheit geriete dann
tatsdchlich zum >Schicksalsschlage, da sie Anatols Existenz insgesamt zur
Disposition stellen wiirde. Mit Camus kénnte man Anatols Entschei-
dung als eine >Entscheidung fiir Sisyphos« deuten: Er zieht der Gewiflheit
des >Nichts« einen absurden und paradoxen Seinsmodus vor.

Auch im zweiten Einakter des »Anatol«Zyklus, der hier erdrtert werden
soll, ist der Zusammenhang von (problematischer) Subjektkonzeption
und >romantischer (wahrer) Liebe« gestaltet, wobei hier der zeitliche As-
pekt des Wahrheitsbegriffs im Vordergrund steht. Das Stiick tragt den
Titel »Episode« und weist damit bereits — so die Ausgangsthese — auf
die Intention hin, singulire Bewuf3tseinsereignisse zu einem zeitlichen
Kontinuum zu verbinden: Es wird in diesem Einakter versucht, dem
temporalisierten Subjekt durch >Episodisierungs, d.h. durch Reflexivitit
in der Zeit, ein gewisses Mafl an Identitit zu vermitteln. Denn im Ge-
gensatz zur bloflen >Stimmungy, die Schnitzler als von »verhiltnisméafiig
voriibergehender Natur« bestimmt,* verfiigt eine Episode insofern iiber
eine Extension in der Zeit, als sie, um iiberhaupt als distinkter Abschnitt
im zeitlichen Verlauf identifiziert werden zu kénnen, aus einer geord-
neten Abfolge von Ereignissen bestehen mufl. Die Ordnung zeitlicher
Elemente unter einem bestimmten Aspekt setzt wiederum — zumindest
fur eine gewisse Dauer - die Einheit des Bewuf}tseins voraus.

In Hinblick auf die Subjektproblematik, die in diesem Stiick thema-
tisiert wird, ist Rolf-Peter Janz zuzustimmen, der feststellt, dafl der »Ge-
genstand dieses Einakters, wie der tibrigen [...] nicht ein Held [ist], der
seiner selbst gewifl wire, [...] sondern einer, der durch die Versenkung

40 Schnitzler, Aphorismen und Betrachtungen. [Anm. 12], S.159.
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in die Vergangenheit seine Identitdt zu wahren sucht«.* Zu berichtigen
wire allerdings der Mechanismus, den Janz wie auch Weilberg-Dronia
als konstitutiv fiir die Identitdtsfindung bezeichnen: Die >Erinnerung ist
weder eine Form der Uberwindung noch »Ausdruck« der »Unbestindig-
keit der Schnitzlerschen Menschen«.*? Beide tibersehen, daf} der Einakter
nicht primir die Erinnerung zum Gegenstand hat; der Text handelt
vielmehr von der Vergegenwirtigung der Gegenwart als zukiinftiger
Vergangenheit, als — wenn man so will - >zukiinftigem Erinnerungsstoff«.
[Anatol zu Max:] »Wihrend ich den warmen Hauch ihres Mundes auf
meiner Hand fiihlte, erlebte ich das Ganze schon in der Erinnerung. Es
war eigentlich schon vortiber« (»Anatol« S. 45).

Das, was Anatol hier als >Erinnerung« der erlebten Gegenwart bezeich-
net, laf3t sich als Reflexion in der Zeit auf die Zeit bezeichnen. Die Gegen-
wart wird eingespannt in »Vorgefiihl« und »Erinnerunge, auf die hin sie
thre >Einheit< und ihren »Sinn« gewinnt. Die Herstellung der Einheit des
Bewufitseins gelingt im Modus der Distanznahme vom gegenwirtigen
Augenblick und seiner Ausdeutung als »zukiinftiger Vergangenheit«.*
Schnitzler zufolge erlebt man »alles Wesentliche in dreifacher Art: im
Vorgefiihl (auch wenn man es nicht geahnt hat), in der Erinnerung (auch
wenn man es vergafl) und endlich in der Wirklichkeit; diese aber be-
kommt erst thren Sinn im Hinblick auf Vorgefiihl und Erinnerung.«*

Fiir das Zustandekommen dieser temporalen Form der Identitits- und
Sinnstiftung ist jedoch noch ein weiterer Faktor von Bedeutung: Die
Stimmung schafft sozusagen die Ausgangslage, die Gestimmtheit, in die
das dissoziierte Ich versetzt werden muf}, um ein einheitliches Empfin-
dungsvermdgen ausbilden zu kénnen. Die Stimmung ist im fin de siecle
die »Formel fiir all das, was die empfundenen Sensationen auf den vibrie-
renden Nerven einprigten und was von den Nerven zur Seele geleitet
wurde, um sich dort zu kristallisieren«.* So erlaubt erst die Stimmung

41 Rolf-Peter Janz, »Konturenlosigkeit des Ich und dsthetische Gestalt«. In: Ders./Klaus
Laermann, Arthur Schnitzler. Zur Diagnose des Wiener Biirgertums im Fin de Siécle. Stuttgart
1977, 5.76-95, hier: S. 85.

42 Weilberg-Dronia [Anm. 17], S.27.

43 Vgl. zum Themenbereich der Verzeitlichung erlebter Zeit Reinhart Kosellek, Vergangene
Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten. Frankfurt a. M. 1979.

44 Arthur Schnitzler, Bemerkungen aus dem Nachlafi. In: Die Neue Rundschau 73 (1962),
S.347-351, hier: 5.351.

45 Jens Malte Fischer, Fin des si¢cle. Kommentar zu einer Epoche. Miinchen 1978, S. 77.
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als >Kristallisation< mehrerer singuldrer Sensationen eine Empfindung
des Erlebten: [Anatol zu Max] »Das hiillt mich so ganz ein — die ganze
Luft war trunken und duftete von dieser Liebe ...« (»Anatol« S. 44). Sich
selbst als sensibel fiir Stimmungen einschétzend, weist Anatol gegentiber
seinem Freund Max auf die Kontinuitdt seines Perzeptionsvermégens
hin: »[...] ich kann empfinden, wo ihr nur — genief3t!« (»Anatol« S. 46)

Stellt die Empfindung als einheitlicher Modus des Erlebens die Vor-
aussetzung zur Herstellung eines >Ich-Kontinuums« dar, so bezeichnet die
Distanznahme vom gegenwirtig-erlebten Augenblick den Mechanismus
seiner Herstellung. Diese temporale Form der Einheitsstiftung, der es
wohl gelingt, "Wahrhaftigkeit« des Gesagten zu erzielen,* dabei aber nicht
in der Lage ist, Gesagtes und Gemeintes zur Deckung zu bringen, hat ei-
nen doppelten Preis. So ist bei Anatol nicht nur eine >Selbstentfremdung:
zu beobachten, sondern bei thm kommt es — bezogen auf sein geliebtes
Gegeniiber Bianca — zu einem Verlust der Aufrichtigkeit. Davon zeugen
vor allem die »vulgér-nitzscheanischen< Auflerungen, die Anatol in der
»Dammerstunde« mit seiner Geliebten von sich gibt: »Sie war wieder eine
von denen gewesen, tber die ich hinweg mufite. [...] Und dabei war ich
selber irgend etwas Ewiges: [...] Sie aber war fur mich jetzt schon das
Gewesene, Fluchtige, die Episode« (»Anatol« S. 45).

In der Selbststilisierung als Ubermensch vermag sich Anatol dem Jetzt
zu entziehen, um sich als >Ewiges« zu erfahren, freilich gerinnt thm dabei
die eigene Empfindung zur uneigentlichen Prétention. Die Entfremdung
vom und die Vergegenstindlichung des eigenen Erlebens hétte Schnitzler
als Suche nach einer Zuflucht fiir die eigene Vergangenheit kaum sinn-
falliger gestalten konnen: [Anatol] »Ich suche ein Asyl fiir meine Vergan-
genheit« (»Anatol« S. 38). Die von Anatol als >zukiinftige Vergangenheitx
ins Bild gesetzte gegenwirtige Liebe wird zur Konserve, die sich wohl
einordnen, rubrizieren und als >Paket verpacken« 1afit, die jedoch ohne
unmittelbaren Bezug auf den jewelils erlebten Augenblick bleibt.

[Max auf die Frage Biancas, was es mit diesen Gegenstinden denn
auf sich habe] »Blumen, Briefe, Locken, Photographien. Wir waren eben
daran, sie zu ordnen.« [Bianca in gereiztem Tone] »In verschiedene Ru-
briken« (»Anatol« S.52). Funktion dieser >Erinnerungskonservenc« ist
die Erzeugung von >Stimmungy, die wiederum die Evokation der Ver-

46 Der >Wahrhaftigkeit« entspricht hier eine Identitit von Vergangenheit und Zukunft in
der Gegenwart.
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gangenheit in die Wege leitet: [Max zu Anatol] »Nicht bei allen trinkt
die Erinnerung von dem Lebenselexier Stimmung, das der deinen ihre
ewige Frische verleiht« (»Anatol« S. 49).

Mit der Episodisierung und Vergegenstindlichung seines Daseins so-
wie mit der daran gebundenen erinnernden Vergegenwartigung gelingt es
Anatol, seiner Identitét eine gewisse zeitliche Kontinuitit zu verschaffen.
Als singulire, unverbundene Episode wird das im geliebten Gegeniiber
gespiegelte und konstituierte Ich jedoch zum >factum brutums« — zu einer
»Sache, die jeden Bezug zu dem sie identifizierenden »Sachverhalt« verloren
hat. Es ist schlieffilich ein Ausdruck des paradoxen Zustandes Anatols —
aber nicht widerspriichlich im Sinne der immanenten Logik des Stiicks -,
dafl er die Singularform »Einzig« zu pluralisieren vermag: »Ich rufe also:
Einzig Geliebte ...! Und nun kommen sie [...]J« (»Anatol« S. 40).%

In der Zusammenschau bleibt festzuhalten, dafl das dissoziierte Subjekt
Anatol - trotz aller Bemithungen — auflerstande ist, die >disjecta mem-
brac seiner selbst zu einer Einheit zu figen. Der Versuch einer Identi-
tatssetzung im liecbenden Umgang, dem eine widerspruchfreie, >wahre«
Befindlichkeit korrespondieren wiirde, gerdt ihm zum sisyphalen Akt.
Die Konfrontation eines nicht mehr identisch gedachten Subjektbegriffs
mit einer (romantischen) Liebesauffassung, die an eine identische
Wahrheitskonzeption gebunden ist, fithrt zur Auflésung in ithre sachli-
che und zeitliche Komponente. Das >Dividuum« Anatol vermag in der
Konsequenz nur noch die partielle Wahrheit zu realisieren.

Auf der zeitlichen Achse ist dem >temporalisierten Subjekt« allein die
Maéglichkeit geblieben, Wahrheit als Ereignis im Augenblick zu konstitu-
ieren. Damit bleibt das sachliche Kriterium der Identitit von Gesagtem
und Gemeintem - die Aufrichtigkeit — gewahrt: »[...] die Sensationen
allein sind Wahrheit«, heifit es bei Hermann Bahr.*8 Oder, wie es der
Herzog von Cadignan im »Griinen Kakadu« Schnitzlers formuliert:
»Denken sie nicht nach tiber das, was ich sage: Es ist alles nur im selben
Augenblick wahr«.* Damit aber ist es zugleich auch unwahr, denn schon

47 Vgl. hierzu auch »Anatol« S. 52: [Bianca] »Er hat mich also geliebt?« [Max] »Heif}, uner-
mefilich, ewig ... wie alle diese.«

48 Hermann Bahr, »Wahrheit! Wahrheit!«. In: Gotthart Wunberg, Zur Uberwindung des
Naturalismus. Stuttgart 1968. S. 190.

49 Arthur Schnitzler, Der griine Kakadu. In: Ders., Meisterdramen. [Anm. 20], S. 142.
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im nichsten Moment deckt sich die getroffene Aussage nicht mehr mit
der Intention des Sprechers.

In dem Einakter »Episode« versucht hingegen der Protagonist auf
der sachlichen Ebene, Wahrheit »>in der Zeit« — also die Identitdt von
Vergangenheit und Zukunft in der Gegenwart - zu realisieren. Mit der
reflexiven Distanznahme auf den gemeinten Sachverhalt einer Auflerung
wird mittels einer »Konservierung des Augenblicks< zwar Wahrhaftigkeit
hergestellt. Dies ist allerdings nur um den Preis moglich, dafl sich die
zeitliche Identitit erst in der Erinnerung einstellt. Im Moment der Aufie-
rung ist demnach das Gesagte unwahr, denn die Einheit von Gesagtem
und Gemeintem wird im Akt der Reflexion auseinandergezogen, iiber
den sich — paradoxerweise — Wahrhaftigkeit erst konstituiert.

Vergleicht man den im Februar 1897 fertiggestellten »Reigen« mit den
anderen Stticken Arthur Schnitzlers, so fillt auf, daB} hier die Subjekt-
problematik mit den daran gekoppelten Problembereichen >Liebe< und
»Zeit« vollig ausgeblendet bleiben. Nun sind in der Szenenfolge »Reigen«
zwischenmenschliche Bezichungsformen gestaltet, die nicht bzw. kaum
mit dem Konzept rneuzeitlicher« Individualitit korrespondieren. Nicht
zuletzt dieses Faktum diirfte die allgemein vertretene Forschungsmei-
nung untermauert haben, daf} das Stiick in erster Linie den reinen
Sexualakt thematisiere.>

Ob als Analogie eines »alles gleichmachenden« »mittelalterlichen
Totentanz« ausgelegt® oder verstanden als Sozial- und Moralkritik am
Birgertum um 1900% - der Ausgangspunkt und gemeinsame Nenner
der Interpretationsansitze zu diesem Text bleibt die »ewig wiederkeh-
rende« Kopulation. »Obwohl vordergriindig bunt und wechselvoll«, so
Offermanns, »vermittelt das Handlungskarussell dieses Stiicks mit den

50 Diese Ansicht prigt auch die zeitgendssische Rezeption des Stiickes. Die turbulente
Auffiihrungsgeschichte des »Reigen« soll jedoch hier vollstindig ausgeklammert bleiben.

51 Heinz Politzer, »Diagnose und Dichtung«. In: Forum IX (1962), S.217-219 u. S. 266-270.
Vel. hierzu auch Martin Swales, Arthur Schnitzler. A critical study. Oxford 1971.

52 So etwa Horst-Albert Glaser, »Arthur Schnitzler und Frank Wedekind — Der doppelkop-

fige Sexus«. In: Ders. (Hg.), Wolliistige Phantasie. Miinchen 1974, S. 148-184, sowie Rolf-Peter
Janz, Reigen. In: Ders./Laermann [Anm. 41], S. 55-75.
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gleichsam aufmontierten Typen eine zwar im einzelnen reizvolle, jedoch
im Ganzen monoton-trostlose Trivialisierung von Nietzsches "Ewiger
Wiederkehr des Gleichen«.«?* Zur Plausibilisierung dieser These wird
denn auch gerne auf einen Bildvergleich Alfred Kerrs zurtickgegriffen,
der den Reigen mit einer Kupferstichfolge William Hogarths aus dem
Jahre 1736 verglichen hatte, die den Titel »Before and After« tragt.>

Es will im Blick auf solche Urteile scheinen, als ob die an das Indivi-
duum gebundene >romantische Liebe< zum Gradmesser fiir die Bewer-
tung zwischenmenschlicher Beziehungen gemacht wird. Fallt jedoch wie
im »Reigen« dieser Modus intimer Kommunikation weg, so bleibt im
Rahmen einer wenig historisierenden Betrachtung nur noch die physi-
sche Liebe als ultima ratio menschlichen Beisammenseins. Zwar wurde
auch darauf verwiesen, dafd sich »Schnitzlers >dramatis personaex [...]
nicht im von der biirgerlichen Moral gesetzten Rahmen ehelicher oder
kéauflicher Liebe« bewegen,? doch aus dieser Einsicht werden letztlich
keine interpretatorischen Konsequenzen gezogen.

Das sich abzeichnende starre dichotomische Raster — >romantische
Liebe« versus Sex —, das von nur einer mdglichen Liebeskonzeption aus-
geht, hat weitgehend den Blick dafiir getriibt, daf§ Schnitzler im »Reigenc«
auf vorburgerliche Liebesauffassungen zuriickgegriffen haben koénnte.
Weist der Bildvergleich mit Hogarths galantem Abenteuer bereits in die
Richtung, so stiitzt der bereits oben erlduterte intertextuelle Hinweis auf
Stendhal die Vermutung, dafl Schnitzler in seinem Stiick Beziehungs-
modi wie die der >galanten< oder der sogenannten >eitlen Liebe« gestaltet.
Die dabei zu beobachtende Suspendierung der Subjektproblematik lafit
nun vermuten, daf} es dem Autor darum ging, Beziehungsméglichkei-
ten durchzuspielen, die (gerade) nicht an einen >neuzeitlichen¢, dem
Idealismus verpflichteten Individualititsbegriff gekntipft waren. Mit ei-
nem solchen Interpretationsansatz, der von einem historisch variablen
Subjekt- und Liebesbegriff ausgeht, soll im folgenden eine differenzierte
Einordnung und Charakterisierung der szenischen Einheiten versucht

53 Ernst L. Offermanns, Arthur Schnitzler. Das Komédienwerk als Kritik des Impressionis-
mus. Miinchen 1973, S. 121f.

54 Vgl. Weiflberg-Dronia [Anm. 17], S. 38, sowie Marianne Kesting, Entdeckung und De-
struktion. Miinchen 1970, S. 138.

55 Janz [Anm. 52], S.51.
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werden, ohne dabei auf die Floskel von der >ewigen Widerkehr des
Gleichen« zuriickgreifen zu miissen.

Ausgehend von der bereits oben diskutierten IV. Szene des »Reigen«
gilt es zundchst, den Blick noch einmal auf den -homme-copie« als
Komplementir-Konzept zum >Individuums zu richten, um die ihm kor-
respondierende Konzeption >galanter Liebe« zu erliutern. Den >Muster-
Menschenc« trennt vom >neuzeitlichen Subjekt< der andersartige Umgang
mit fiktionalen Sinnzusammenhingen, die etwa durch literarische Texte
verfiighar sind. Diese werden von thm nicht in die Personlichkeitsstruk-
tur integriert, sondern sie dienen ihm als Muster und Vorlage fir die
Verhaltensorientierung. Dadurch eignet dem homme-copie durchaus
etwas >Aufmontiert-typenhaftes<. Dies mufl jedoch, folgt man Stendhals
Ausfihrungen zur >vorrevolutiondren galanten Liebes, nicht zwangsldu-
fig zu einer Verrohung und Sexualisierung der Intimbeziehung fithren:
»Man findet sie [die galante Liebe] in den Memoiren und Romanen jener
Zeit [...]. Ein Mann von Herkunft weif} im voraus, was er in den verschie-
denen Phasen dieser Liebe zu tun und zu erwarten hat. Da in ihr keine
Leidenschaft und nichts Unerwartetes mitspielt, hat sie oft mehr Zart-
gefiihl als die wahre Liebe, denn sie ist grofRenteils verstandesmafiig.«

Mit seiner die IV. Szene abschlieBenden Bemerkung, »Also jetzt hab
ich ein Verhaltnis mit einer anstdndigen Frau« (»Reigen« S. 77), gibt sich
»Der junge Herr« als homme-copie zu erkennen. Das konkludierende
»Also« verweist auf die Genugtuung tiber die erfolgreiche Ausfiihrung ei-
ner spezifischen Absicht, namlich als »Sohn aus besserem Hause« endlich
auch ein Verhiltnis vorweisen zu kénnen. Das Wien um 1900 kannte
drei gesellschaftlich sanktionierte, nach festen Regeln verlaufende aufler-
cheliche Beziehungstypen: das Verhiltnis mit dem >siiflen Madel,”” das
zu einer Schauspielerin und schliefilich die Affaire mit der sogenannten
>Mondainens, der verheirateten Frau. Die Tatsache, dal} das Verhiltnis
zu einer »anstdndigen Frau< unter Umstanden mit einem tddlich verlau-
fenden Duell enden konnte,*® erh6hte nur noch den Reiz einer solchen
Bezichung und kénnte mit zur offenkundigen Zufriedenheit des »jungen
Herrn« tiber seinen Erfolg beigetragen haben.

56 Stendhal, Uber die Liebe [Anm. 18], S.51.

57 Vgl. hierzu Rolf-Peter Janz, Zum Sozialcharakter des »siifien Madels«. In: Ders./Laer-
mann [Anm. 41], S. 131-154.

58 Vgl. hierzu Klaus Laermann, Zur Sozialgeschichte des Duells. In: Janz/Ders. [Anm. 41],
S.131-154.

288 Otto Neudeck/Gabriele Scheidt

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die umsichtigen Vorbereitungen beider Seiten des Téte-a-tétes, die von
der Wahl des Ortes der Zusammenkunft tiber die die bereitstehenden
Starkungsmittel bis hin zum fehlenden Mieder der »jungen Frau« reichen,
deuten auf die spezifischen Erwartungsstrukturen hin, die an ein solches
Verhiltnis gekniipft sind. Demnach hebt der ménnliche Part mit dem
Hinweis auf die >Anstédndigkeit« seiner Partnerin nicht, wie Janz meint,
ernsthaft auf ihre »Tugendhaftigkeit« ab,> sondern bezeichnet vielmehr
einen Beziehungstypus, der dem Muster >galanter Liebe« entspricht.

Diese Liebesauffassung strukturiert ebenfalls noch die VII., VIII. und
auch IX. Szene des »Reigenc, die vom Morgenbesuch des Grafen bei der
Schauspielerin handelt. Beide, sowohl der Graf wie auch die Schauspie-
lerin, sind >Muster-Menschen« par excellence. Ersterer ist es aufgrund
der - zu diesem Zeitpunkt noch existierenden - Standesregeln, letztere ist
es sozusagen >von Berufs wegen«. Gegenstand dieser szenischen Einheit
sind die Regeln, die die Selbstorganisation des homme-copie bestimmen.
Weill — wie Stendhal es formuliert - der »Mann von Herkunft [...] im
voraus, was er in den verschiedenen Phasen dieser Liebe zu tun« hat, so
folgt auch der Graf einem festen »Programme« (vgl. »Reigen« S. 113): Der
Aufwartung am Morgen sollte sich der Besuch der Theaterauffithrung
am Abend anschlieflen, um nach dem Souper endlich in der >Stimmung:
zu sein, »zusamm nach Haus« (ebd.) zu fahren und dort zu kopulieren.
Diese »Entwicklung der Dinge« (ebd.) wird freilich von der Schauspie-
lerin unterlaufen,® die damit einerseits das festgelegte Verhaltensmuster
tronisch bricht, andererseits mit ihrem Verhalten aber dennoch ganz im
Sinne des galanten Abenteuers handelt, das Nonkonformitét zur Erho-
hung des Reizes durchaus vorsieht.

In seiner Aufzihlung der >vier verschiedenen Arten von Liebe« ord-
net Stendhal dem vorrevolutiondren Frankreich auch die sogenannten
»Liebe aus Eitelkeit« zu.o' Als eine Spielart >galanter Liebe< unterscheidet
sich die maniriert-eitle Liebe« von ihrer >galanten Schwester< durch eine
héheres Mafl an Egozentrik, die ihr einen sentimental-melancholischen
Charakter verleiht. »Die verletzte Eigenliebe stimmt den Verlassenen

59 Janz [Anm. 52], S.61.

60 Die Schauspielerin stellt sozusagen die Reihenfolge des Programms um, wenn sie den
Grafen bereits mittags zum Geschlechtsverkehr auffordert - eine Aufforderung, der der Graf
nach kurzem Strauben nachkommit.

61 Vgl. Stendhal, Uber die Liebe [Anm. 18], S. 52.
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traurig; Vorstellungen aus Romanen steigen ihm zu Kopf. Er kommt
sich verliebt und schwermiitig vor, denn Eitelkeit bildet sich eine grofe
Eigenschaft ein.«%

Dies trifft nun aber auch auf das Verhaltnis des Dichters zum siifien
Midel (VII) wie fir seine Affaire mit der Schauspielerin (VIII) zu. Der
Dichter ist derart von sich selbst eingenommen, daf} fiir ihn eine banale
Liebschaft nicht in Frage kime. Denn nicht seine sexuelle, sondern seine
intellektuelle Potenz will er in den Liebesbeziehungen widergespiegelt
und bestitigt sehen: [Dichter zum stflen Madel] »Du bist das, was ich
seit lange gesucht habe. Du liebst nur mich, Du wiirdest mich auch lie-
ben, wenn ich Schnittwarenkommis wére. Das tut wohl [...]« (»Reigen«
S.99).

Ausschliefilich der Hervorhebung der eigenen Person dienen thm die
literarischen Klischees, mit denen er das Verhiltnis zu dem stflen Médel
aufzuputzen und hochzustilisieren sucht. »Oh nein ... Diese Ddmmerung
tut ja so wohl. Wir waren heute den ganzen Tag wie in Sonnenstrahlen
gebadet. Jetzt sind wir sozusagen aus dem Bad gestiegen und schlagen ...
die Dammerung wie einen Bademantel [...J« (»Reigen« S. 95).

Prallt sein eitles Gehabe an der Naivitiat des Méadchens einfach ab,
so erntet er damit in der darauffolgenden Szene (VIII) nichts als den
beiflenden Spott der Schauspielerin: »Du redest wie ein Idiot ...« (»Rei-
gen« S.103). Doch die Schauspielerin gelangt nicht kraft intellektueller
Einsicht zu dieser Erkenntnis als vielmehr auch nur durch ihre eigene
Eitelkeit: »Du hast mir tibrigens noch kein Wort iiber meine gestrige
Leistung gesagt« (»Reigen« S. 107). Ebenso wie der Dichter lebt sie in
literarischen Klischees, die das Liebesabenteuer mit einer besonderen
Wiirde und Weihe versehen sollen. So gehért zur gemeinsamen Land-
partie die fromme Bevolkerung ebenso wie das >Heiligenbild« in der Ecke
(vgl. »Reigen« S.103), dem mit religiéser Pose die Reverenz erwiesen
wird. [Schauspielerin sinkt am Fenster plétzlich mit gefalteten Handen
nieder; Dichter] »Was machst du denn?« [Schauspielerin, emport] »Sichst
du nicht, daf} ich bete? —« (»Reigen« S. 101)

Soweit zu den szenischen Einheiten, von denen angenommen wurde,
daf} sie sich auf der Folie vorbiirgerlicher Liebeskonzeptionen deuten
lassen wiirden. Insofern Stendhal auch die >physische Liebe« zu seinen
vier Liebesarten zahlt, 148t sich mit seiner Systematisierung auch die

62 Ebd., S.52.
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Darstellung reiner Sexualitit im »Reigen« erfassen. Unter diese Rubrik
sind die ersten drei Szenen zu zdhlen;® und hier trifft auch zu, was
Weifiberg-Dronia fiir fiir das gesamte festgestellt hat: »alles [ist] auf den
Kulminationspunkt hin angelegt«.®* Diese drei Szenen demonstrieren die
reine Befriedigung sexueller Bediirfnisse, worauf vor allem das Desinter-
esse verweist, das die mannlichen Partner ihrem jeweiligen weiblichen
Gegeniiber nach der Kopulation entgegenbringen. Merklich kiirzer als
die anderen szenischen Einheiten rechnet sich hier alles auf das Moment
des Geschlechtsaktes zu, so dafl die Dialogstruktur deutlich in das be-
sagte Hogarthsche »Vorher und Nachher« zerfallt.

In der V. und VI. Szene® wird von Schnitzler hingegen die Reduktion
romantischer Liebec im Wiener Biirgertum um 1900 thematisiert. Wur-
den zu Anfang des 19. Jahrhunderts erstmalig Liebe und Ehe insofern
in ein Wechselverhiltnis gebracht, als »Liebe [...] zum Grund der Ehe
[wurde], [und] die Ehe zum immer wieder neu Verdienen der Liebe« an-
regen sollte,* so konstatiert Schnitzler in den beiden Szenen die Aufspal-
tung und Deformation des Interdependenzverhiltnisses von Liebe und
Ehe. Nicht mehr die Liebe verleiht hier der Ehe die Dauer, sondern eine
zur Ideologie verkommene Moral: [Der Gatte zu seiner Frau] »Weil die
Ehe sonst etwas Unvollkommenes wire. Sie wiirde ... wie soll ich nur
sagen ... sic wiirde ihre Heiligkeit verlieren« (»Reigen« S. 78). Klaus The-
weleit hat diesen Deformationsprozefl sowie seine méglichen politischen
Konsequenzen ausfithrlich beschrieben.” Wihrend die eigene Frau zur
weiflen Grifinc« stilisiert wird,® wird das Objekt sexueller Begierde in
denn Orkus der Prostitution gestoflen: [Gatte fiir sich, nachdem er mit
dem siiflen Médel zusammen war] »Wer weif}, was das eigentlich fiir eine

63 »Die Dirne und der Soldat« (I), »Der Soldat und das Stubenmédchen« (II), »Das Stuben-
madchen und der junge Herr« (ITI).

64 Weiflberg-Dronia [Anm. 17], S. 38.

65 »Die junge Frau und der Ehemann« (V), »Der Gatte und das stifle Madel« (VI).

66 Luhmann [Anm. 28], S.178. - »In diese semantische Form gebracht, versucht das
Konzept der romantischen Licbe iiber den amour passion hinauszugehen, und dies in zwei
Hinsichten: durch Einbeziehung von grenzenlos steigerbarer Individualitit und durch (damit
von selbst garantierter) Aussicht auf Dauer, als Versohnung mit Ehe« (ebd.).

67 Mannerphantasien. 2 Bde. Reinbek 1980.

68 [Der Gatte zu seiner Frau] »[...] Thr, die ihr junge Médchen aus guter Familie wart, die ru-
hig unter Obhut eurer Eltern auf den Ehrenmann warten konntet, der euch zur Ehe begehrte;
[...]J« (Reigen S.79). Vgl. auch Reigen S. 82: »Man liebt nur, wo Reinheit und Wahrheit ist.«
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Person ist — Donnerwetter ... So schnell ... War nicht sehr vorsichtig
von mir ... [...]J« (»Reigen« S. 90).

Ausgesprochen schwierig zu deuten ist schliefilich die letzte und X.
Szene des Stiickes® - die einzige, in der kein Geschlechtsakt zur Darstel-
lung kommt. Diesen recht bedeutsamen Aspekt tibersieht Janz, wenn er
die szenische Einheit als eine weitere Variante der Sozialkritik deutet, die
sich gegen den Adel richtet.” Hitte der Graf den Handkuf} tatséchlich
nur als >Mittel der Diskriminierung« eingesetzt, so muf unverstandlich
bleiben, weshalb er sich derart teilnehmend nach der Befindlichkeit der
Dirne erkundigt: »Sag mir einmal, bist du eigentlich glicklich?« (»Rei-
gen« S.117)

In keiner der vorangegangenen Szenen ist die Frage nach der indivi-
duellen Befindlichkeit des Partners gestellt worden. Eine solche Frage
ware auch vollig tiberflitssig gewesen — und sie erweist sich auch bei der
Dirne als verfehlt -, denn der homme-copie kennt kein individuelles
Glick sondern nur >Spielregelns, die zu verfehlen thm eine Niederlage,
aber kein Ungliick bedeuten wiirde. Dieser Umstand scheint darauf
hinzudeuten, dafl Schnitzlers Anliegen in der X. Szene sich allenfalls
partiell als »>sozialkritisches Engagement« deuten 1afit. Nicht die >Annul-
lierung der Individualitét« der Dirne betreibt der Graf mit dem Handkuf3,
sondern er leitet damit vielmehr ihre behutsame Restituierung ein. Denn
nur Individuen als >Unterschiedene« sind erinnerbar, und genau dies
wiederfahrt dem Grafen: »[...] meiner Seel, jetzt weill ich, an wen du
mich erinnerst, das ist ...« (»Reigen« S. 118).

Als Fazit 1af3t sich festhalten: Schnitzler verzichtet im »Reigen« darauf,
die Subjektproblematik zu entfalten. Das kénnte darauf deuten, daf§
er das >romantische Liebeskonzept« durch ein vorbiirgerliches, nicht
an den Subjektbegriff gebundenes Liebesmodell ersetzen méochte. Zu
diesem Liebesmodell wire denn auch die historisch invariante Form
physischer Liebe« zu zdhlen. Aber auch fir die V. und VI. Szene, in
denen die Figuren noch am ehesten als Individuen dargestellt werden,
kann kaum von einer Problematisierung ihres Subjektstatus gesprochen
werden, da nurmehr Versatzstiicke sromatischer Liebe<, ndmlich Ehe und
Sexualitit, vorgefithrt werden. Dafd in der letzten Szene vermutlich die

69 »Der Graf und die Dirne« (X).
70 Janz [Anm. 52], S. 69.
7L Auf seine Frage erhilt der Graf ein erstauntes »Was?« zur Antwort (Reigen S. 117).
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Restitution des — wie auch immer dissoziierten — Individuums angedeu-
tet wird, konnte vielleicht als ein Ausblick, nicht aber als Zuriicknahme
der Aussage der vorangegangenen Szenen gedeutet werden.

Schnitzler stellt diese subjekt-unabhingigen Beziehungsformen grund-
satzlich nicht als ein moralisches Fehlverhalten dar. Es scheint ihm viel-
mehr hier um einen Gestaltungsversuch von Liebesmoglichkeiten zu
gehen, die vom Individualititsbegriff unabhangig und somit auch nicht
mit dem Handicap eines »dissoziierten Ich< belastet sind. Dafl Schnitzler
in seiner weiteren dramatischen Produktion die »Subjektproblematik«
erneut ins Zentrum riickt, durfte mit der Aktualitit des Problems und
mit der Einsicht zu tun haben, daf} sich hinter die neuzeitliche Subjekt-
konzeption nicht mehr zurtickgehen 1aflt. So gerdt denn auch die Ver-
suchsanordnung des »Reigen« letztlich zu einer >kalten Miniatur<: Die
»galante Liebe« nimmt sich neben der >Liebe aus Leidenschaft« aus »wie
eine hiibsche, kalte Miniatur neben einem Bild von Carraci«.”

v

Hatte Schnitzler mit dem »Reigen« zunéchst den Anschein erweckt, den
groflen Themenkomplex >Liebe, Wahrheit und Individualitit< verab-
schieden zu wollen, so greift er ihn bereits im zeitlich darauffolgenden
Stiick wieder auf. Mit dem Schauspiel »Das Vermichtnis«, das im Juni
1898 fertiggestellt wurde, setzt in Hinblick auf den hier behandelten To-
pos eine Entwicklung ein, die man als >Idealisierung« bezeichnen kénnte.
Am Beispiel der beiden Werke »Das Vermachtnis« und »Das weite Landx,
das, 1909 verfafit, dem Spétwerk zuzurechnen ist, soll im folgenden dar-
gelegt werden, wie Schnitzler das philosophisch-erkenntnistheoretische
Problem der >Ich-Dissoziation« im Rahmen seiner Dramen 16st.

Es konnte gezeigt werden, wie im »Anatol« die Subjektproblematik mit
einer als sromantisch¢ bezeichneten Liebesauffassung verkniipft wurde.
Allerdings fiihrte hier der Versuch einer Konstituierung des Subjekts zu
Widerspriichen — was darauf zurtickzufiihren ist, dafl ein nicht-identi-
scher Subjektbegriff mit einem als Identitdt begriffenen und als >wahr«
gesetzten Liebesbegriff versohnt werden sollte. Aus dem daraus resultie-

72 Stendhal, Uber die Licbe [Anm. 18], S.51.
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renden Paradox einer >mit sich identisch sein wollenden Differenz<, bzw.
einer »differenten Identitit« scheint Schnitzler Konsequenzen zu zichen,
wenn er in spiteren Texten darauf verzichtet, die Differenz von Identitat
(= >romantische Liebe¢) und Differenz (= dissoziiertes Ich/Subjekt) mit-
einander aussohnen zu wollen. Er zielt nunmehr darauf ab, die unver-
mittelbare Differenz in ein widerspruchfreies und zugleich produktives
Verhaltnis zu tiberfithren, indem einerseits die romantische Liebesauffas-
sung zum Ideal >wahrer Liebe« erhoben und andererseits dem Subjekt
der Status eines besonderen, empirischen Faktums zugewiesen wird.

Sollte die Annahme zutreffen, daf} im »Vermichtnis« die Vorstel-
lungskomplexe >romantische Liebe< und »Subjektproblematik« zwei un-
terschiedlichen Seinsbereichen zugeordnet werden, wiirde dies auf die
These von einem textimmanent generierten >Liebesideal< hinauslaufen.
Im Gegensatz zur >Idee, der hoherer Allgemeinheitsgrad eignet, besitzt
das >Ideal« grofiere praktische Relevanz: Es tragt »in seinem Begriff den
Auftrag, den Bereich der realen Vorstellungen nach den speziellen in thm
konzipierten Sollensmerkmalen zu gestalten, es hat in sich den Anweis
auf Handlung«.”

Um den >Anweis auf Handlung« und die Orientierung von Erleben
und Handeln geht es in dem Schauspiel »Das Vermichtnis« in erster
Linie.” Bereits der Titel weist darauf hin: Als Vermichtnis ragt die Ver-
gangenheit in die Gegenwart hinein und vermag ihr ein >Woraufthin<und
damit auch Sinn zu verleihen. Nun handelt es sich in diesem Fall jedoch
nicht um einen sachlichen Nachlaf}, sondern um zwei Menschen, Toni
und ihren unehelichen Sohn, die das Vermachtnis darstellen. Mit dem
tragischen Ereignis eines todlich endenden Reitunfalls wird die Liebesbe-
zichung zwischen dem Sohn aus groflbtirgerlichem Hause, Hugo Losatti,
und dem Vorstadtmidchen Toni aller >empirisch-materiellen Besonde-
rungen« entkleidet und erhélt durch Ausstattung mit dem Imperativ eines
posthumen Auftrags den Status einer idealen Vorstellung. Toni und ihr
unechelicher Sohn verkérpern in diesem Stiick auch in Hinblick auf den

73 Vgl. Rudolf Malter, Artikel »Ideal«. In: Handbuch philosophischer Grundbegriffe. Bd. 3
[Anm. 37], S.701-708, hier: S. 705.

74 Arthur Schnitzler, Das Vermiéchtnis. In: Ders., Gesammelte Werke [Anm. 33], S. 347-439.
Die mit »Vermichtnis« markierten Zitationen im fortlaufenden Text beziehen sich auf diese
Ausgabe.
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Auftrag, den die beiden - nach Hugos Willen - fiir seine Familie bedeu-
ten, das >Ideal wahrer Liebe«.

Noch kurz vor seinem Tod hatte Hugo seiner Familie das Verhaltnis
zu Toni erdffnet und darum gebeten, die Geliebte sowie das gemeinsame
Kind aufzunehmen und fiir sie zu sorgen. Dieser Auftrag hat zunéchst
einmal praktische Auswirkungen auf das Leben der Familie Losatti: Die
Geliebte des Sohnes ins Haus zu nehmen, bedeutet im Wien um 1900
den Schritt ins gesellschaftliche Abseits. Damit sind jedoch zunichst
lediglich die einem >Ideal« eigenen >Sollensmerkmale< bezeichnet. Die
allgemeine Bedeutung, die dem Vermichtnis eignet, entfaltet sich
vielmehr >nebenbeiher¢, im Rahmen seiner Erfullung. Denn bei der
Ausrichtung des Familienlebens auf das Menschenwesen, das Hugo am
meisten geliebt hat, wiirde sich - so die mit dem Verméchtnis verbun-
dene Hoffnung — auch ein Teil der Liebe und des gemeinsamen Gliicks
auf die Seinsorganisation der Losattis tibertragen. Auf diese Weise ge-
linge die Uberfithrung einer idealen Vorstellung >wahrer Liebe« in die
Realitit. [Franziska, Hugos Schwester zu ihrer Familie] »Alles bewahren
wir auf, was uns an ithn erinnert, alles, was er geliebt hat — das Nichtig-
ste. [...] — alles, was uns an ihn erinnert, ist uns heilig, und gerade das
Wesen, das thm durch Jahre mehr war als wir alle, jagen wir hinaus?«
(»Vermichtnis« S. 437)

Genaugenommen sind an dem Vermichtnis, das Hugo seiner Familie
hinterlafit, zwei Komponenten zu unterscheiden: Zum einen das >Ideal
wahrer Liebe¢, das Toni und ihr Kind versinnbildlichen;” zum anderen
der konkrete, handlungspraktische Auftrag, dem die Rolle einer Ver-
mittlungsinstanz zwischen Vorstellungskomplex und Realitidt zukommt.
Durch das Bereitstellen einer einheitlichen Orientierungsmaoglichkeit
kommt iiberdies dem Vermichtnis noch eine sinnstiftende Funktion zu.

Doch wie bereits der oben zitierte Passus zeigt, wird der Auftrag nicht
erfiillt und infolgedessen das Ideal wahrer Liebe auch nicht in die Reali-
tit tiberfithrt. Nach dem Tod des Kindes wird Toni aus dem Haus und
damit in den Freitod geschickt. Lediglich zwei Figuren, nimlich Emma
Winter, die Tante Hugos, und seine Schwester Franziska, sind in der
Lage, das Vermichtnis zu verstehen und als Modus eigener Seins- und

75 [Franziska] »Wie gliicklich miissen sie gewesen sein. Mit welcher Zirtlichkeit hat er sie
umgeben.« (Vermichtnis S. 405).
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Bewufitseinsorganisation fiir sich zu rekonstruieren. Dabei sind aller-
dings die beiden Handlungstréger in ihrer textimmanenten Funktion zu
unterscheiden, wodurch ihre jeweilige Adaptation des Vermichtnisses
einen je anderen Stellenwert in der Aussage des Stiicks erhalt.

Da die Figur der Emma parallel zu der der Toni angelegt ist — sie hat
ein dhnliches Schicksal wie Hugos Geliebte erfahren —, kommt ihrem po-
sitiven Verhalten Toni gegentiber eine verdeutlichende, emphatisierende
Funktion zu. Besonders eindringlich zeigt sich die Verwandtschaft der
beiden Figuren in bezug auf ihr enormes Erinnerungsvermégen. Beide
koénnen, wie spiter auch die >Frau Meinhold« im »weiten Lands, >nicht
vergessen<:”® [Toni] »Es ist grad, wie wenn ich’s jeden Tag in der Frith’
neu erfahren méchte’« (»Vermichtnis« S. 389). — [Emma] »Ich weil}, was
es heifit, einen geliebten Mann verlieren, als junge und geliebte Frau.
[...] - da kommen immer wieder Tage, wo es ist wie am ersten Tag, [...]«
(»Vermichtnis« S. 395).

Bei Franziska hingegen laf3t sich die Adaptation des Verméchtnisses ih-
res Bruders als ein Erkenntnisprozef} deuten. Sie ist - neben Emma - die
einzige Figur, die schliefilich die Idee des Auftrages >versteht<und daraus
auch Konsequenzen zieht, indem sie ihre von Lieblosigkeit gepriagte und
burgerlichem Kalkiil geschuldete Verlobung zu Dr. Ferdinand Schmidt
16st: [Franziska zu Ferdinand] »Ich fange an, Sie zu verstehen. [...] Sie
haben sie [d.1. Toni] gehafit, weil Sie alles hassen, was heiter und frei
1st, wie Sie auch unsern Hugo gehafit haben. - Ich verstehe Sie so gut.
Gehen Sie, [...] es ist mir entsetzlich, Sie zu sehen« (»Vermichtnis«
S.437). Es wird deutlich, dafl - wie die beiden anderen positiv besetzten
(Frauen-)Figuren - auch Franziska tiber eine besondere Erinnerungsfa-
higkeit verfiigt. Allerdings ist ihr dieses Vermégen nicht von vornherein
gegeben wie Emma oder Toni, sondern sie entwickelt es erst im Zuge
eines Erkenntnisprozesses.”

Insgesamt lafit sich feststellen, dafl in diesem Stiick Subjektauffassung
und romantische Liebe zu einer »idealen< Deckung gebracht werden.
Dies gelingt iber die Erinnerung als Modus der Rekonstruktion des
Vermichtnisses: >Erinnerung« bildet die Voraussetzung dafiir, daf} sich

76 Vgl. Arthur Schnitzler, Das weite Land. In: Ders., Meisterdramen [Anm. 20], S. 261-364,
hier: S.302 (II). - Die mit »Das weite Land« markierten Zitationen im fortlaufenden Text
beziehen sich auf diese Ausgabe.

77 Vgl. den bereits oben zitierten Passus »Vermachtnis« S. 437.
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das Ideal wahrer Liebe zu entfalten vermag und das Bewufitsein einen
emnheitsstiftenden Bezugspunkt gewinnt. Ausgehend von einer solchen
Lesart lafit sich die Frage, weshalb der Erinnerungsakt bei Anatol le-
diglich zur Selbstentfremdung, aber nicht zur Sinnorientierung gefiihrt
hatte, mit dem Hinweis auf den anderen Seins-Status des Erinnerten
beantworten. Gilt es im »Vermichtnis« gleichsam auftragsbedingt, eine
ideale Vorstellung wahrer Liebe erinnernd zu rekonstruieren, so wa-
ren es in »Anatol« zu >Sachen< geronnenen Daseins-Fakten ohne jeden
Anspruch auf Allgemeinheit gewesen, an denen sich der Protagonist
orientieren wollte.

\

Mit dem Verfahren der Idealisierung gewinnt das dramatische (Spét-)
Werk Schnitzlers eine utopische Dimension. Es ist mit Offermanns eine
Offnung zum Allgemeinen hin zu konstatieren.” Die Gegeniiberstellung
von Subjektproblematik als einem Individuell-Besonderen einerseits und
wabhrer, identititsstiftender Liebe als einem abstrakt-allgemeinen Wert
andererseits erdffnet Schnitzler die Méglichkeit, das Problem der Ich-
Dissoziation zu transzendieren. Allerdings bedingt ein solcher Losungs-
ansatz auch eine zunchmende Verallgemeinerung ihres Problembezugs.
Damit ist eine Entwicklung angesprochen, die anhand der Tragikomddie
»Das weite Land« veranschaulicht werden soll und die die Uberhéhung
des >Ideals¢< zur >Idee< umfafit. Stellt das Ideal eine konkretisierte Idee
dar, so ist demgegeniiber die Idee »der im Geist gefafdte [...] Umrify
eines Sachverhaltes in seiner Allgemeinheit, d. h. in seiner Reinheit von
empirisch-materiellen Besonderungen«.”

Nun hat jedoch diese Lésungsstrategie, mit der Schnitzler eine dezi-
dierte Wendung gegen das Kierkegaardsche Postulat der >Individualitit
des Individuums« vollzieht, einen Preis, den Hegel bereits benannt hat
und den Schnitzler im »weiten Land« zur Darstellung bringt: »Das Par-
tikuldre ist meistens zu gering gegen das Allgemeine; die Individuen
werden aufgeopfert und preisgegeben. Die Idee bezahlt den Tribut des

78 Vgl. die entsprechenden Uberlegungen Offermanns zu »Geschichte und Drama bei
Arthur Schnitzler« [Anm. 1].

79 Walter Hirsch, Artikel »Idee«. In: Handbuch philosophischer Grundbegriffe Bd.3
[Anm. 37], S. 709-720, hier: S. 709.
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Daseins und der Vergénglichkeit nicht aus sich, sondern durch die Lei-
denschaften der Individuen.«*

An zentraler Stelle der Tragikomddie werden die beiden fiir das Sttick
konstitutiven Antagonismen wie in einer Nuflschale zusammengefaf3t
und einander gegentibergestellt. Als zentral darf die Passage wohl des-
halb bezeichnet werden, weil sie dem Stiick den Namen gibt. Auf die
Frage Friedrich Hofreiters, weshalb sein Gesprichspartner, Dr. von Aig-
ner, sich von seiner Frau getrennt habe, erhalt er folgende Antwort:

[Aigner] [...] Aber auch ich hatte sie sehr geliebt. Hier liegt das Problem!
— Unendlich ... [...] Sonst war’ es ja zu reparieren gewesen. [...] Warum ich
sie betrogen habe —? [...] Liebe und Trug ... Treue und Treulosigkeit. [...]
Wir versuchen wohl Ordnung in uns zu schaffen, [...] aber diese Ordnung
ist doch nur etwa Kiinstliches ... Das Natiirliche ... ist das Chaos. [...] die
Seele ... ist ein weites Land, wie ein Dichter es einmal ausdriickte. [...]J« (»Das
weite Land« S. 325).

Fur das Scheitern seiner Ehe gibt Aigner hier zwei Griinde an: Im ersten
Teil seiner Antwort beruft er sich auf die Unendlichkeit seiner Liebe als
Ursache fiir die Unméglichkeit threr Wiederherstellung. Dem Konzept
romantisch-reiner Liebe ist — so scheint es — aufgrund ihrer ideellen
Uberhshung die Kompromififihigkeit abhanden gekommen. Nachdem
der Idee kein >Anweis auf Handlung« eignet, ist sie mit den Anforderun-
gen der Realitdt kaum mehr kompatibel. Der zweite Grund, den Aigner
anfiihrt, betrifft seine Subjektkonstitution, die er als chaotisch und un-
organisiert umschreibt. Dieser von ithm als >natiirlich< apostrophierten
Bewufitseinsform stellt er einen geordneten, als kiinstlich charakterisier-
ten Modus gegentiber, dem - so die implizierte Schlufifolgerung - die
Verwirklichung des reinen Liebesideals wohl gelingen koénnte.

Fir das Verstandnis des streng gebauten Stiickes ist es iberaus wichtig,
sich zu vergegenwirtigen, dafy der von Aigner angesprochene Antago-
nismus von >unendlicher Liebe< und >subjektiver Befindlichkeit« den
Ebenenunterschied von Allgemeinem und Besonderem zum Ausdruck
bringt; dabei wiederholt sich auf diesen beiden Ebenen diese Differenz
noch einmal: Auf der Ebene des Allgemeinen markiert die Differenz zwi-
schen Liebesidee und Realitdt eine Statusunterscheidung des >Seins<. Auf

80 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Die Vernunft in der Geschichte. Hg. von Johannes
Hoffmeister. 5., verbesserte Aufl. Hamburg 1955, S.105.
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der Ebene des Besonderen hingegen bringt die Differenz von identischer
(ktinstlicher) und dissoziierter (natiirlicher) Subjektkonzeption zwei in
ithrem Ordnungsgrad verschiedene Existenz-Formen zum Ausdruck.

Diese Anatgonismen sind nun sowohl fiir die Figurenkonstellation
als auch fiir den Handlungsverlauf des Stiickes pragend: Die Seins-
unterscheidung zwischen der >reinen Liebe der Idee< und den realen
Fakten reprasentieren Dr. von Aigner sowie seine geschiedene Frau Anna
Meinhold-Aigner (1). In der Personengruppe Friedrich Hofreiter, dessen
Freundin Erna und Otto von Aigner, dem Sohn Dr. von Aigners und
Liebhaber der Frau Hofreiters, kreuzen sich wiederum die >natiirlich-
dissozierte« und die >kiinstlich-identische« Existenzform (2).

1. Wie thr Mann sieht sich Frau Meinhold-Aigner aus Liebe nicht mehr
zur Liebe in der Lage. Sie trennt sich von ithm, gerade weil er »sie so
sehr liebte — und trotzdem fihig war, sie zu betriigen« (»Das weite Land«
S.325). Es ist die fehlende Aufrichtigkeit, die Nichtiibereinstimmung von
Gesagtem und Gemeintem, die sie »irre macht< an threm Mann »und an
der ganzen Welt« (»Das weite Land« ebd.). Der Kompromifilosigkeit
der ideellen Vorstellung entspricht sowohl die Rigorositat, mit der Frau
Meinhold-Aigner auf die Untreue ihres Mannes reagiert, als auch die
Reichweite threr Enttduschung: [Dr. von Aigner zu Hofreiter] »Nun gab
es [fiir sie] iberhaupt keine Sicherheit mehr auf Erden ... keine Moglich-
keit des Vertrauens, [...]. Nicht, dafl es geschehen, nein, daff es tiber-
haupt moglich gewesen war, das war’s, was sie von mir forttrieb« (»Das
weite Land« ebd.). Es ist also Frau Meinhold-Aigner um das Prinzip der
Liebe zu tun, das Zugestandnisse ausschliefit und als einzige Entschei-
dungsgrundlage nur das kategorische >Entweder — Oder< kennt.

Vermag das Erinnerungsvermégen im »Vermichtnis« (noch) als Mo-
vens zur Verwirklichung des Liebesideals zu dienen, so wéchst es sich im
Verbund mit der >reinen Liebe der Idee« im »weiten Land« zu einer Kraft
aus, die Stagnation bewirkt. Als Statthalterin der >reinen Liebe der Ideec
macht die Erinnerung im real-praktischen Leben ein Vergessen-kénnen
und Verzeihen unméglich, und mehr noch: dariiber hinaus verschiittet
sie jede »individuelle Leidenschaft«.

[Frau Meinhold-Aigner zu Genia Hofreiter] Es gibt Dinge, die nicht verjahren.
Und es gibt Herzen, in denen nichts verjahrt.
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[...]

Und ich will auch niemandem einreden, daf} ich wegen jener langst vergan-
genen Geschichte heute noch irgend etwas wie Schmerz empfinde. — Oder
Groll! - Nur - vergessen [bei Schnitzler gesperrt gedruckt] hab’ ich’s eben
nicht. [...] - ich weif} es eben nur — das ist alles! Aber ich weif} es, wie am
ersten Tag — gerade so klar, so fest — so unwidersprechlich - [...]J« (»Das
weite Land« S.302).

Ebenso >unwidersprechlich« starr wie leidenschaftslos beharrt Frau
Meinhold-Aigner auf dem Verlust ihrer Liebe. Ohne die »Leidenschaft
der Individuen« fehlt ihr die »Energie«,®" das vollkommen Allgemeine
fur die davon abweichenden Bedurfnisse der >besonderen Individuen«
herabzustimmen.

2. Als Protagonist des Dilemmas zwischen einer identisch-kiinstlichen
und einer natiirlich-variierenden Subjektorganisation erfihrt auch Fried-
rich Hofreiter den Antagonismus von Allgemeinem und Besonderem als
»Zucht von der Unbiandigkeit des natiirlichen Willens zum Allgemei-
nen«.*? Die Dualitit der beiden Subjektkonzeptionen oder >Geistestypenc
charakterisiert und analysiert Schnitzler in einem 1925 verfafiten Aufsatz
folgendermafien: »Interesse fiir Zusammenhénge, ein stets wacher Sinn
fir Kontinuitat ist tberhaupt ein Charakteristikon der positiven Typen.
Beim Historiker (Kontinualisten) wird es zum Drange [...], die Zusam-
menhidnge im engeren und im weiteren Sinne zu entdecken [...].«<® Im
Gegensatz zum >Aktualisten« sei sich der >Kontinualist< der »Vergangen-
heit stets [...] bewuf’t, wihrend die Existenz der negativen Typen [der
Aktualisten] eigentlich nur aus einer Reihenfolge isolierter Momente
besteht. Wer aber nur die Gegenwart hat, der hat nur den Augenblick,
somit eigentlich nichts.«®*

Daf} Schnitzler in diesem spiten Aufsatz die angesprochenen >Gei-
stestypenc« rein temporal bestimmt, stiitzt die Vermutung, dafl auch im

81 Vgl. hierzu Hegel, Die Vernunft in der Geschichte [Anm. 80], S. 101: »Die Leidenschaft ist
eben die Energie ihres Ich gewesen; ohne diese hitten sie [die groflen Mianner der Geschichte]
gar nichts hervorbringen kénnen.«

82 Ebd., S.243.

83 Arthur Schnitzler, Der Geist im Wort und Der Geist in der Tat. Vorlaufige Bemerkungen
zu zwei Diagrammen. In: Ders., Aphorismen und Betrachtungen [Anm. 12], S. 135-166, hier:
S.149.

84 Ebd.
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»weiten Land« die beiden Existenzmdglichkeiten iiber zeitliche Kriterien
unterschieden werden. Der >Jugend« wird in der Tragikomédie die dem
Augenblick verpflichtete, »natiirliche« Seinsorganisation zugeordnet; ihr
steht die Méglichkeit konstanten Seins gegentiber, die mit dem Alter
gleichgesetzt wird.

In Friedrich Hofreiter kreuzt sich das "Entweder — Oder« dieser beiden
Existenzformen: [Hofreiter zu seiner Frau Genia] »Man muf} sich ent-
scheiden. Entweder — oder« (»Das weite Land« S. 363). Folgerichtig exi-
stieren fiir den, der Konstanz verpflichteten Hofreiter »nur ewige Liebe
und ewige Freundschaft. Und der Mauer ist und bleibt mein einziger
Freund. Das steht fest ... Auch wenn er mich einmal erschieflen sollte,
es wird nicht anders« (»Das weite Land« S. 342). Mit dieser Auf3erung,
in der Hofreiter das Prinzip der Ewigkeit mit der unerheblichen, weil
besonderen Verganglichkeit individueller Existenz konfrontiert, weist er
sich aus seinem Dilemma selbst den Weg. Freilich bleibt dabei die dem
aktuellen Augenblick verpflichtete Jugend auf der Strecke.

Die yjugendliche, in der Leidenschaft des Augenblick aufgehende Exi-
stenzform hat Hofreiter in seiner Beziechung zu der um vieles jiingeren
Erna Wahl erfahren. Im Gesprich mit seiner Geliebten gibt er zu, daf}
er »Plotzlich [...] allen Unsinng, tber den er sich »frither lustig gemacht
habe«, verstehe (»Das weite Land« S.330). Zugleich ist er sich jedoch
dartiber im klaren, daf diesem Liebes- und Lebensgefiihl keine Dauer
beschieden ist und es damit auch keinen Anspruch auf >Realitit« — im
Sinne von Kontinuitdt der Fakten — erheben kann.

[Hofreiter] »Wozu sich tduschen, Erna! Das gestern abend ... tiberhaupt
diese ganze Partie, der Augenblick auf dem Gipfel oben [...] dieser Wahn
des Zusammengehorens, [...] es war wohl alles nur eine Art von Rausch,
von - Bergrausch« (»Das weite Land« ebd.).

Das Dilemma Hofreiters findet seinen priagnanten Ausdruck in seinem
Heiratsantrag an Erna, mit dem er .- wider besseres Wissen — den
Versuch unternimmt, diesem Daseinsmodus Kontinuitit zu verleihen.
Aber ebenso ausgeschlossen, wie die Versohnung von Kontinuitit und
Aktualitat ist, ebenso konsequent fallt auch die Ablehnung des Antrags
aus: [Erna] »Frau? — nein« (»Das weite Land« S.331).

'Entweder - oder« - Hofreiter ist gezwungen, sich zu entscheiden. Er tut
dies gegen die >Leidenschaft der Jugend und des individuellen Augen-
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blicks< und verlafit Erna. Doch da Hofreiter nur zu gut »weifi, was die
Jugend ist« (»Das weite Land« S. 363), befreit ihn auch nicht die Flucht,
die er als eine >Flucht vor sich selbst empfindet, vor den Anfechtungen
dieser Existenzmoglichkeit. Es hat schliefilich den Anschein, als wire der
dem singuldren Augenblick verpflichteten >Leidenschaft der Individuenc
nur durch ihre Vernichtung beizukommen. Doch nachdem Hofreiter,
wie er selbst betont, »nicht jeden« mit einem jugendlich glinzenden,
»frechen, kalten Aug’« aus seinem Gesichtsradius entfernen kann (»Das
weite Land« ebd.), muf} das Prinzip an sich aufgehoben werden.

In diesem Sinne erschiefit der >Historiker« Hofreiter zuletzt mit dem
jungen Otto von Aigner, der das Prinzip der >Jugend« vertritt, den >Ak-
tualisten« — freilich ohne dabei >personlich« etwas gegen ihn zu haben.
Mit der Duellforderung und der Beseitigung des Gegeners gehorcht Hof-
reiter der >Notwendigkeit« des historischen Prinzips: Dem Zwang einer
aus der allgemeinen Idee sich entfaltenden Kontinuitdt der Ereignisse.

Es scheint beinahe, als habe Schnitzler in seinem Spitwerk die Off-
nung zum Allgemeinen und die Wendung zum >historischen Dramac
im geschichtsphilosophischen Sinne wortlich genommen und sie ent-
sprechend gestaltet. Im »weiten Land« zumindest ist es der >Gang« des
Hegelschen >Weltgeist¢, der den Handlungsverlauf der Tragikomddie
bestimmt: »Er [der Weltgeist] wurde, indem er vernichtete, was an thm
blof duflerlich war.«®

85 Beat Wyss, Trauer der Vollendung. Von der Asthetik des Deutschen Idealismus zur
Kulturkritik an der Moderne. Miinchen 1985, S. 223.
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Isak Winkel Holm

Verkorperlichung der Symbole
Franz Kafkas Metaphern zwischen Poetik und Stilistik

Giuinther Anders deutete schon 1951 auf Kafkas Vorliebe hin, eine
rhetorische Figur in ein empirisches Faktum zu verwandeln. Mit Bezug
auf den Kiferkérper von Gregor Samsa in der Erzihlung »Die Ver-
wandlung« schreibt Anders: »[...] er schopft aus dem vorgefundenen Bestand,
dem Bildcharakter, der Sprache. Die metaphorischen Worte nimmt er beim
Wort.«! Seit Anders hat Kafkas Beim-Wort-Nehmen der Metapher eine
wichtige Rolle in der Kafka-Forschung gespielt. In Bezug auf die »Ver-
wandlung« schreibt Theodor W. Adorno 1955: »Diese Reisenden sind
wie Wanzens, heifdt die Redensart, die Kafka aufgegriffen haben muf,
aufgespiefit wie ein Insekt. Wanzen, nicht wie die Wanzen.«<* Eine Me-
tapher aufzuspieen heifit hier, den bruchlosen metaphorischen Uber-
gang vom sinnlichen Bildteil zur tibertragenen Bedeutung zu destruieren.
In seinem Aufsatz » The Metamorphosis: Metamorphosis of the Metaphor«
beschreibt Stanley Corngold ebenfalls Gregor Samsas Metamorphose als
eine » Verwortlichung« (»literalization«) einer Metapher. Nach Corngold
produziert eine solche Verwortlichung ein rhetorisches Ungeheuer, das
als eine Destruktion und Dekonstruktion der metaphorischen Sprache
zu deuten ist.?

Es lafit sich nicht leugnen, dafl die verwortlichte Metapher ein wich-
tiges Stilelement in Kafkas Prosa ist. An manchen Stellen wirkt die Ver-
wandlung von Figur in empirisches Faktum fast demonstrativ. »Ich will
ein Hundsfott sein, wenn ich das zulasse«, sagt der europédische Reisende
unvorsichtigerweise in der Skizze eines alternativen Abschlusses zur Er-

Der Text der vorliegenden Studie wurde von Moritz Schramm tbersetzt.

1 Giinther Anders, Kafka. Pro und Contra. Die Prozef-Unterlagen. Miinchen 1951,
S.40. Anders’ eigene Beispiele sind nicht unbedingt tiberzeugend: Weil Gregor Samsa in
der Erzahlung »Die Verwandlung« ein Kiinstler ist und weil Kiinstler in den Augen anderer
Menschen »dreckige Kifer« sind, wacht er, so Anders, eines Morgens in seinem Bett als ein
echter Kifer auf.

2 Theodor W. Adorno, Aufzeichnungen zu Kafka. In: Prismen. (= Gesammelte Schriften
Bd. 10.1). Hg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt a. M., 1977. S. 254-287, hier S. 266.

3 Stanley Corngold, The Metamorphosis: Metamorphosis of the Metaphor. In: Franz Kafka.
The Necessity of Form. Ithaca and London 1988, S.47-89, hier S.55.
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zihlung »In der Strafkolonie«. Unmittelbar danach nimmt er seine eigene
Aussage beim Wort: »Aber dann nahm er das wortlich, und begann auf
allen Vieren umherzulaufen.«*

Die verwortlichte Metapher ist aber bei Kafka nicht nur ein stilisti-
sches Phanomen, sondern auch ein poetologisches Problem. Kafka re-
dete selbst von einer »Verkérperlichung der Symbole«,’ und man findet
grindliche und perspektivenreiche Diskussionen dieses Problems in
seinen Aphorismen und Tagebuchaufzeichnungen. Wenn man diesen
poetologischen Uberlegungen Rechnung trigt, wird deutlich, daff Kaf-
kas Verwortlichung der Metapher nicht ohne weiteres als Aufspiefien
und Destruktion der metaphorischen Sprache zu verstehen ist. Es
handelt sich hier nicht um Kafkas »fundamentalen Einwand gegen die
Metapher«,® sondern eher um seine fundamentale Sorge tiber die allge-
meine Situation der Literatur.

In der Korrespondenz mit der Sommerferienbekanntschaft Hedwig
Weiler schreibt Kafka am 7. September 1907: »Mein liebes Mé4dchen, es
ist wieder spat abend, ehe ich schreiben kann und es ist kithl, weil wir
doch Herbst haben, aber ich bin ganz durchwirmt von Deinem guten
Brief.«’ Kafka nimmt hier keine metaphorische Redeweise beim Wort,
sondern zieht eine deutliche Grenze zwischen wortlicher und iibertrage-
ner Bedeutung: Die Herbstkalte ist ein Faktum, die Wérme, die Hedwigs
Brief hervorbringt, eine Figur. Diese Grenze zieht sich ebenfalls durch
das Wort »kleiden« im nachfolgenden Satz: »Ja, weille Kleider und Mit-
leid kleiden Dich am schénsten [...].«

Vierzehn Jahre spiter problematisiert Kafka die Grenze zwischen Fak-
tum und Figur in einer bertthmten Tagebuchaufzeichnung, die als eine
selbstkritische Reflexion tiber die rhetorischen Wortspiele des frithen
Liebesbriefs angesehen werden kann:

4 Franz Kafka, Tagebticher. In: Schriften, Tagebticher, Briefe. Kritische Ausgabe. Hg. von
Jurgen Born et al. Frankfurt a. M. 1990, S. 822. Im folgenden wird nach dieser Ausgabe im
Text unter Angabe von Siglen und Seitenzahl zitiert, also hier KKAT 822.

5 Franz Kafka, Briefe. Hg. von Max Brod, New York 1958, S.235.

6 Corngold, The Metamorphosis (siche Anm. 3). Vergleichbare Formulierungen finden sich
bei Maurice Blanchot (Le langage de la fiction. In: La Part du Feu, Paris 1949, S. 84f.), bei
Gilles Deleuze und Félix Guattari (Kafka. Pour une littérature mineure. Paris 1975, S.39f.)
und - ausfiihrlicher - bei Jacques Derrida (De la grammatologie. Paris 1967, S. 383f.).

7 Franz Kafka, Briefe 1900-1912. Hg. von Hans-Gerd Koch. Frankfurt a. M. 1999, S. 59.
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6 (Dezember 1921) Aus einem Brief: »Ich wirme mich daran in diesem trauri-
gen Winter.« Die Metaphern sind eines in dem Vielen, was mich am Schrei-
ben verzweifeln laflt. Die Unselbstédndigkeit des Schreibens, die Abhangigkeit
von dem Dienstmidchen das einheizt, von der Katze, die sich am Ofen
wirmt, selbst vom armen alten Menschen, der sich warmt. Alles dies sind
selbststdndige, eigengesetzliche Verrichtungen, nur das Schreiben ist hilflos,
wohnt nicht in sich selbst, ist Spafl und Verzweiflung. (KKAT 875)

In dem Satz des Briefschreibers (»Ich wiarme mich daran in diesem trau-
rigen Winter«) wird die Warme als eine Figur fiir ein nicht anschauliches
Gefiihl benutzt; im Rest des Textes wird diese Figur jedoch in ein empiri-
sches Faktum verwandelt: Warme wird jetzt als etwas betrachtet, das von
dem Dienstmidchen durch das Heizen des Ofens hervorgebracht wird
und das Katzen und alte Menschen fiir ihr Wohlbefinden benétigen.

Benutzt man »Wérme« im tibertragenen Sinne als Bezeichnung eines
Gefiihls, so suspendiert man eine Rethe von empirischen Eigenschaften
und Konnotationen, die sich an die physische Erscheinung der Warme
kntipfen; man befreit das Wort sozusagen von dessen normaler Verbin-
dung zu den fiir das Heizen benétigten Mitteln, zu dem Ofen und zum
Dienstmadchen. Allein die Tatsache, daf} der Satz des Briefschreibers
verwortlicht werden kann, macht jedoch darauf aufmerksam, daf} die
Wiérme in tibertragener Bedeutung gleichzeitig von dem Wort abhéngig
ist, das auf die physische Realitit der Wirme als empirische Faktizitét
referiert. Kafkas Verzweifeln an der Metapher ist demnach in der ge-
spaltenen Autonomie der Metapher begriindet: Die figurative Sprache
distanziert sich zwar von der wortlichen Bedeutung der Worter, aber
sie ist dennoch von der nicht-figurativen Sprache abhéngig; diese stellt
sozusagen den Wohnkomplex dar, in dem die figurative Sprache sich
eingenistet hat. Man konnte sagen, daff hier der rhetorische Pendant zu
Katkas biographischer Situation vorliegt: sich im Familienleben fremd
zu fuhlen, aber dennoch weiterhin zu Hause zu wohnen.

Es ist diese gespaltene Autonomie, die auch die Literatur im allge-
meinen pragt, und deshalb ist die Literatur »Spafi« und »Verzweiflung«
zugleich. Die Literatur ist Spaf, weil sie sich von der Objektsprache
distanziert hat, die direkt auf die empirischen Gegenstinde der Welt
referiert; sie ist Verzweiflung, weil sie, ihrer spafihaften Distanz zur Welt
zum Trotz, dennoch an die Sprache dieser Welt gebunden ist: Sie wohnt
nicht in sich selbst, sondern ist unausweichlich von der Alltagssprache
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abhingig, die auf eine Welt von Abhingigkeiten referiert. Kafkas Ver-
zweiflung tiber die Literatur beruht darauf, daf} die Literatur als spafi-
hafte Freiheit nichts mit der Welt zu tun hat, aber dennoch parasitir von
threr Sprache profitiert.

Die Tagebuchaufzeichnung tiber die Metaphern stammt vom De-
zember 1921; ein paar Wochen spiter begann Kafka seine Arbeit an
dem Roman »Das Schlof3«. Als Fremder in dem Dorf wohnt K. nicht
bei sich selbst, und wenn er auch immer wieder von seiner Freiheit und
Unabhingigkeit spricht, so zeigt sich dennoch, dafl er tatsichlich da-
von abhidngig ist, daf} entweder die Helfer oder Frieda fiir thn im Ofen
einheizen. Wie in der Tagebuchaufzeichnung ist der Ofen im Roman
ein Memento iiber die parasitare Abhédngigkeit von den empirischen
Gesetzmafligkeiten der Wirklichkeit.

Aus einer tibergeordneten poetologischen Perspektive gesehen spielt
die Verwortlichung der Metapher eine wichtige Rolle bei Kafkas pessi-
mistischer Diagnose der eben genannten gespaltenen Autonomie der
Literatur — ein Problem, das auch im Roman »Das Schlof3« behandelt
wird. Aus einer textniheren, stilistischen Perspektive gesehen wimmeln
seine literarischen Werke jedoch von Verwortlichungen. Ich mochte
in der vorliegenden Darstellung versuchen, das Verhdltnis zwischen
Kafkas poetologischen Reflexionen und seiner literarischen Praxis zu
analysieren — genauer gesagt: zwischen der Verwortlichung, die er in
seinen Tagebiichern diskutiert, und den Verwértlichungen, die er in
seinen literarischen Werken anwendet.

Von den Gleichnissen

»Was ist das, Literatur? Woher kommt es? Welchen Nutzen bringt es?
Was fir fragwiirdige Dingel« schreibt Kafka in der Skizze eines Briefes
an Franz Werfel vom Herbst 1922.8 Diese Frage nach dem zweifelhaften
Nutzen der Literatur verfolgt Kafka in seinem ganzen Werk, sozusagen
von Gregor Samsas unverstindlichen Kiferlauten bis hin zu Josefines
unhorbarem Gesang. Im selben Monat, an dem er auch den Brief an

8 Franz Kafka, Nachgelassene Schriften und Fragmente II. In: Schriften, Tagebticher,
Briefe (siche Anm. 4). Im folgenden im Text unter Angabe von Siglen und Seitenzahl zitiert,
hier KKAN II 527f.
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Werfel skizziert, schreibt Kafka den bertihmten Text von der Anwend-
barkeit der Gleichnisse im taglichen Leben, der in Max Brods Ausgabe
den Titel »Von den Gleichnissen« bekommen hat:

Viele beklagten sich, daff die Worte der Weisen immer wieder nur Gleichnisse
seien, aber unverwendbar im téglichen Leben und nur dieses allein haben
wir. Wenn der Weise sagt: »Gehe hintiber« so meint er nicht, dafl man auf
die andere Straflenseite hintiber gehn solle, was man immerhin noch leisten
konnte, wenn das Ergebnis des Weges wert wire, sondern er meint irgendein
sagenhaftes Driiben, etwas was wir nicht kennen, was auch von ithm nicht
niher zu bezeichnen ist und was uns also hier gar nichts helfen kann. Alle
diese Gleichnisse wollen eigentlich nur sagen, dafl das Unfafibare unfafibar
ist und das haben wir gewuf3t. Aber das womit wir uns eigentlich jeden Tag
abmiihn, sind andere Dinge.

Darauf sagte einer: Warum wehrt IThr Euch? Wiirdet Ihr den Gleich-
nissen folgen, dann waret Ihr selbst Gleichnisse geworden und damit schon
der taglichen Miihe frei.

Ein anderer sagte: Ich wette daf§ auch das ein Gleichnis ist.

Der erste sagte: Du hast gewonnen.

Der zweite sagte: Aber leider nur im Gleichnis.

Der erste sagte: Nein, in Wirklichkeit; im Gleichnis hast Du verloren.

(KKANII 531f))

In Brods Ausgabe des Textes fehlt »Straflen« in »Strafienseite«, das eben-
so wie das Wort »eigentlich« in »das womit wir uns eigentlich jeden Tag
abmiuhn, sind andere Dinge« ausgelassen wurde. Verglichen mit der
kritischen Ausgabe von Kafkas »Nachgelassene Schriften« von 1992
verschleiert Brods Ausgabe also die starke Betonung der Wortlichkeit
und Eigentlichkeit: Der zunichst figurativ gemeinte Ubergang in ein
»sagenhaftes Driiben« wird auf einen sehr konkreten Fufigidngertber-
gang zurlick bezogen. Brods Eingriff in den Text ist unter Umstédnden
der Grund dafiir, daff die Frage der Figuralitit nur eine unbedeutende
Rolle in den vielen Kommentaren zu diesem Text gespielt hat.® In den
letzten Jahrzehnten haben die Kommentatoren sich vielmehr meist auf
die literarische Form des Textes konzentriert. Ein charakteristisches
Beispiel stellt Beda Allemann dar, der 1964 die logische Struktur des

9 Selbst Arbeiten, die nach dem Erscheinen der kritischen Ausgabe publiziert wurden,
beziehen sich tiberraschender Weise auf Brods unvollstandigen Text. So z.B.: Oliver Jahraus,
Sich selbst interpreticrende Texte: Franz Kafkas >Von den Gleichnissen«. (Poetica 26) Miinchen
1994. Und David M. Schur, Kafka’s Way of Transcendence. (Seminar. A Journal of Germanic
Studies 30, 4) Toronto 1994.
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Textes als eine »labyrinthische Auswegslosigkeit« beschrieben hat und
vorschlagt, diese formale Paradoxie als »ein reines Paradigma der Kaf-
kaschen Dichtung« zu interpretieren.!” Im Folgenden will ich »Von den
Gleichnissen« dagegen nicht nur als ein Paradigma fiir Kafkas Dichtung,
sondern auch als Kafkas Problematisierung seines eigenen dichterischen
Verfahrens lesen. Mir scheint mit anderen Worten deutlich zu sein, daf}
der Text »Von den Gleichnissen« im Zusammenhang mit der ein Jahr
friher entstandenen Tagebuchaufzeichnung iiber die Metaphern steht:
Beide Texte verwortlichen den iibertragenen Sinn eines Satzes, und
beide benutzen diese Verwortlichung, um sowohl die spafihafte Distanz
des tibertragenen Sinnes von der empirischen Faktizitit als auch dessen
Gebundenheit an die wortliche Sprache, die beim Dichter Verzweiflung
hervorruft, zu demonstrieren.

Auch schon vor der Tagebuchaufzeichnung, in dem sogenannten
Oktavheft G, an dem Kafka wihrend seines Aufenthalts im béhmischen
Zurau im Winter 1917-18 arbeitet, beschreibt Kafka die Literatur als
Spal und Verzweiflung. Auf der einen Seite kommt der spafihafte
Charakter der Literatur in einem der vielen Aphorismen dieser Zeit,
im Aphorismus Nr. 45 vom 1. Dezember 1918, zum Ausdruck: »Je
mehr Pferde Du anspannst, desto rascher gehts — namlich nicht das
Ausreifien des Blockes aus dem Fundament, was unméglich ist, aber
das Zerreiflen der Riemen und damit die leere frohliche Fahrt.« (KKAN
IT 123) Die Pferde des Aphorismus miissen — wie viele der Pferde bei
Kafka — vermutlich als nahe Verwandte von Pegasus gedeutet werden.

10 Beda Allemann, Kafka: Von den Gleichnissen. In: ZfdPh 84, Berlin 1964, S. 98. Nach
Allemann wurden die paradigmatischen Deutungsprobleme der Aufzeichnung unter anderem
diskutiert von Klaus-Peter Philippi, Parabolisches Erzahlen. Anmerkungen zu Form und még-
licher Geschichte. In: DV]S 43, Stuttgart 1969; Ingrid Strohschneider-Kohrs, Erzihllogik und
Verstehensprozess in Kafkas Gleichnis »Von den Gleichnissen:. In: Probleme des Erzéhlens in
der Weltliteratur. Hg. von Fritz Martini. Stuttgart 1971; Martin Seel, Kunst, Wahrheit, Welt-
erschlieffung. In: Perspektiven der Kunstphilosophie. Hg. von Franz Koppe. Frankfurt a. M.
1993; sowie Oliver Jahraus, Sich selbst interpretierende Texte (siche Anm. 8). Die erste Halfte
der Diskussion fasst Peter Beicken zusammen: Peter U. Beicken, Franz Kafka. Eine kritische
Einfithrung in die Forschung. Frankfurt a. M. 1974, S. 168-172. Eine Ausnahme von dieser
Forschungstradition stellt David M. Schur dar, der den Text in seiner Untersuchung »Kafka’s
Way of Transcendence« (siche Anm. 9) als eine Diskussion von Figuralitit diskutiert. Er fo-
kussiert jedoch nur auf die Figuralitit in der philosophischen Sprache und iibersicht daher
Kafkas metaphorische Praxis.
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Die Pferdekrifte der Literatur wiirden dann einen Nutzen haben, wenn
sie in der Lage waren, an den Fundamenten der Wirklichkeit zu riitteln.
Leider kann die Literatur nur die Riemen zerreiflen, die sie mit der
Welt verbinden, und das Resultat ist der reine Spafi: Die frohliche, aber
nutzlose Fahrt.

Auf der anderen Seite beschiftigt Kafka sich eine Woche spiter im
selben Oktavheft mit der Verzweiflung, die die Bindung der Literatur
an die Welt auslost, auch diesmal ausgehend von einer metaphertheo-
retischen Problemstellung: »Die Sprache kann fiir alles aufierhalb der
sinnlichen Welt nur andeutungsweise, aber niemals auch nur annihernd
vergleichsweise gebraucht werden, da sie entsprechend der sinnlichen
Welt nur vom Besitz und seinen Beziechungen handelt«. (KKAN II 59)
Wenn man tiber geistige Dinge spricht, nimmt man, mit den Begriffen
der kognitiven Semantik formuliert, ein metaphorisches mapping — Kafka
schreibt selbst: eine »Spiegelung« (KKAN II 32) - einer sinnlichen source
domain auf eine nicht-sinnliche farget domain vor; das Problem liegt fiir
Kafka jedoch darin, daf§ die Gibertragene Bedeutung eines Wortes im-
mer die Spur seiner urspringlichen und wirklichen Bedeutung bei sich
fithrt: Das Ubersinnliche wird immer »mit dem irdisch befleckten Auge«
gesehen. (KKAN II 33) Diese Befleckung ist nicht nur darin begrindet,
daf} die Sprache nur von sinnlichen Dingen berichten und erzihlen kann,
sondern auch darin, dafi sie nur von unserem Umgang mit den Dingen
zu erzihlen vermag. Die wortliche Sprache handelt »vom Besitz und
seinen Beziechungen«, und das bedeutet: von den wirtschaftlichen und
juristischen Gesetzmafligkeiten, welche die Zirkulation der Dinge in der
wirklichen Welt regulieren.

Fiir den Juristen Kafka ist das Problem der dsthetischen Autonomie
somit auf eine sehr konkrete Weise eine Frage von Gesetzen. In der
Tagebuchaufzeichnung iiber die Metaphern wurde das Wort »Warme«
in seiner wortlichen Bedeutung auf das Dienstmédchen, die Katze und
den alten Menschen am Ofen bezogen, deren Tun dort als »eigengesetz-
liche Verrichtungen« bezeichnet wurde. Das kann jedoch kaum bedeu-
ten, daf} das untergeordnete Dienstmédchen, das Haustier oder der
pllegebediirftige alte Mann als autonome Subjekte anzusehen sind; sie
miissen vielmehr vor dem Hintergrund dessen gelesen werden, daf} sie
alle ihren fest bestimmten Platz in den empirischen Gesetzméifligkeiten
der Wirklichkeit einnehmen. Im Gegensatz zur Literatur, die nicht — oder
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jedenfalls nicht auf die gleiche vorab festgelegte Weise - ihre eigenen
Gesetze hat.

Auch in »Von den Gleichnissen« wird die Grenze zwischen wortlicher
und iibertragener Bedeutung als eine Frage von Gesetzmafligkeiten
diskutiert. Auf der einen Seite stiitzen die Kritiker der Gleichnisse sich
auf eine wirtschaftliche und pragmatische Logik des Nutzens, nach der
es nur Sinn macht, auf die andere Straflenseite zu gehen, wenn es sich
lohnt (»wenn das Ergebnis des Weges wert ware«). Mit der Formulierung
aus dem Oktavheft G: Hier handelt die Sprache der prosaischen Erzéhl-
stimme nur vom »Besitz und seinen Beziehungen«; man /b nicht sein
beschwerliches Leben und man weifs nicht, dafy das Unfa3bare unfafibar
ist, sondern /at sein Leben und /at ein Wissen (»und nur dieses allein
haben wir«; »und das haben wir gewusst«).

Auf der anderen Seite fordern die Verteidiger der Gleichnisse, diesen
»zu folgen«. In der Handschrift des Textes liegt dazu ein vertiefender
Kommentar vor, den Kafka spiter gestrichen hat: »Wiirdet Ihr den
Gleichnissen folgen oder was dafielbe ist sie vollig in euer Herz auf-
nehmen [...J«. (KKAN II, Apparatband 417) Die Formulierung spielt
vermutlich auf die Spriiche Salomos an: »Da lehrte er mich und sprach:
Laf} dein Herz meine Worte aufnehmen; halte meine Gebote, so wirst
du leben« (Sal. 4,4). Die Mahnung, den Gleichnissen zu folgen, 143t sich
vor diesem Hintergrund als eine Aufforderung deuten, die Gleichnisse
zu emem Gesetz fiir das eigene Leben zu erheben - im Sinne einer Ta-
gebuchaufzeichnungen aus dem selben Jahr, in dem Kafka davon spricht,
den »eigenen Gesetzen der Bewegung« der Literatur zu folgen (KKAT
892).

Die Kritiker der Gleichnisse berufen sich auf die 6konomischen Ge-
setzméfligkeiten der Welt, die Verteidiger auf die andersartigen Gesetz-
mafligkeiten der Gleichnisse. Dieser Gegensatz zwischen verschiedenen
Gesetzméfligkeiten kommt in der abschlielenden Wette erneut zum
Ausdruck, in welcher der kritische zweite Sprecher in der Wirklichkeit
gewinnt, im Gleichnis jedoch verliert: Er identifiziert das Gleichnis als
einen sinnlosen »Spafi« und kann sich daher ungestért und gewinnbrin-
gend den empirischen Gesetzmifligkeiten der Welt zuwenden. Fur die
Befreiung von den empirischen Gesetzmafligkeiten der wirklichen Welt,
die durch ein Befolgen der Gesetzmifligkeiten des Gleichnisses moglich
wire, ist er jedoch blind.
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In »Von den Gleichnissen« beantwortet Kafka nicht die Frage nach
dem Nutzen der Literatur; er demonstriert vielmehr ithren aporetischen
Charakter. Sowohl die prosaische Abweisung einer literarischen Spra-
che als auch die utopische Verehrung der Erl6sungskraft der Literatur
werden als unhaltbare Positionen entlarvt. Kafka akzeptiert — mit dem
Aphorimus tiber das Zerreiflen der Riemen und die leere fréhliche Fahrt
gesagt — weder den realititsgebundenen Hinweis auf die manifeste Un-
beweglichkeit der Wirklichkeit noch den unrealistischen Glauben daran,
dafl die Pferde der Literatur den Block aus seinem Fundament reif3en
konnen. Diese poetologische Aporie bildet Grundlage und Hinter-
grund fiir die hiaufig angefiihrte »Auswegslosigkeit« des Textes von den
Gleichnissen. Um zu untersuchen, wie Kafka das verzweifelte Problem
seiner Literatur zu 16sen versucht, ist es notwendig, sich von seinen
poetologischen Aufzeichnungen fort- und seiner literarischen Praxis
zuzuwenden.

Férmlich

In einem Brief aus Zirau vom Frithjahr 1918 erklart Kafka seinem
Freund Max Brod, weshalb er auf dessen Briefe nicht geantwortet hat:

[...] meine Welt wird durch die Stille immer drmer; ich habe es immer als
mein besonderes Ungliick gefiihlt, dafd ich (Verkoérperlichung der Symbole!)
férmlich nicht genug Lungenkraft hatte, der Welt die Mannigfaltigkeit fiir
mich einzublasen, die sie ja, wie die Augen lehren, offenbar hat [...].1

Wenn Kafka hier die Kraft der Lungen als Metapher fiir seine Fahigkeit
benutzt, Mannigfaltigkeit im Leben herzustellen, nimmt er eine Ubertra-
gung (mit Aristoteles: eine epifora) eines Wortes von dessen urspriinglich
sinnlicher auf eine tibersinnliche Bedeutung vor. Genauer gesagt: Katka
wihlt aus dem in der Sprache vorgefundenen Bestand von Bildern die
bekannte Trope aus, nach der die Lunge (pneumon) den Namen fiir den
Geist (pneuma) hervorgebracht hat. Ein halbes Jahr vor diesem Brief
wird bei Kafka in beiden Lungenfliigeln Tuberkulose konstatiert; er hat
also ein érztliches Attest dafiir, daf} der Mangel an Lungenkraft nicht
nur eine traditionelle rhetorische Figur ist, sondern auch ein physiolo-

11 Franz Kafka, Briefe. (siche Anm. 5) S.235.
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gisches Faktum darstellt. Die Krankheit muf} also, nach Kafkas eigener
Aussage, als die Verwortlichung der Metapher verstanden werden: Die
»Schwiche« der Lunge wurde von einer iibertragenen auf eine konkrete
sinnliche Bedeutung zurtickgefiihrt. Zwei Jahre spiter fithrt er gegeniiber
Milena Jesenskd dieselbe Erkldrung der Lungenkrankheit an: »Ich bin
geistig krank, die Lungenkrankeit ist nur ein Aus-den-Ufern-treten der
geistigen Krankheit.«'? Die Metapher ist iiber ihre Grenzen getreten, so
dafl die metaphorischen Eigenschaften der Lunge mit den empirischen
Eigenschaften zusammenfliefien.

»What does it mean, exactly, to literalize a metaphor?« fragt Stanley
Corngold in seinem obengenannten Artikel und schlagt mit Bezug auf
die von Max Black entwickelte Metapherntheorie folgende Argumen-
tation vor: Man kann die Herstellung einer metaphorischen Bedeutung
als einen Prozef} beschreiben, bei dem der Leser die Eigenschaften und
Konnotationen der Bildspender auswahlt, die fur den Bildempfanger
relevant sind, und gleichzeitig irrelevante Konnotationen suspendiert.
Kafkas verwortlichte Metapher ist nach Corngold dadurch gegeniiber
anderen Metaphern ausgezeichnet, dafl sie die Aufmerksambkeit des Le-
sers nicht einfach auf die metaphorisch relevanten Konnotationen des
Bildspenders richtet, sondern dem Leser den Bildspender »in the totality
of its qualities« prasentiert. ® In Bezug auf Gregors korperliches Dasein
als Kéfer kann man sich nicht damit begntigen, die Konnotationen aus-
zuwihlen, die eine metaphorische Bedeutung ergeben, wihrend man
diskret den Rest 16scht; man wird vielmehr mit einer untiberschauba-
ren Vielfalt und Mannigfaltigkeit von empirischen Eigenschaften eines
Kiéfers konfrontiert, die keine offensichtliche metaphorische Bedeutung
beinhalten: Vom Riickenpanzer tiber die Lust am verdorbenen Essen
bis zu den klebrigen Fuflen.

Nach Corngold kann Kafkas Verwortlichung der Metapher somit
als Aufhebung der Suspendierung der irrelevanten Konnotationen des
Bildspenders verstanden werden. Die sinnstérenden Eigenschaften und
Konnotationen der Bildspender, die die gewdhnliche Metapher beseitigte,
kehren in der verwdrtlichten Metapher erneut zurtick. Wichtig ist jedoch
zu bemerken, daf} die verwortlichte Metapher nicht nur den Bildspen-

12 Franz Kafka, Briefe an Milena, erweiterte Neuausgabe. Hg. von Jiirgen Born und Mi-
chael Miiller. Frankfurt a. M. 1988, S. 29.
18 Stanley Corngold, The Metamorphosis (siche Anm. 3), S.55.
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der in einer Art riickwértsgewandter epifora auf ithren urspriinglichen,
wortlichen Platz zurtickfiihrt, sondern ihn gleichzeitig seine tibertragene
Bedeutung behalten laf3t. Im Brief an Brod halt die Faktum gewordene
Lunge noch seine figurative Bedeutung fest. Die doppelte rhetorische
Bewegung der verwortlichten Metapher verwandelt den konstitutionel-
len »Spafi« der gewohnlichen Metapher in ein Sowohl-als-auch von Ernst
und Spafi, von Faktum und Figur.

Eine Verkorperlichung stellt in den Begriffen des Christentums eine
Inkarnation dar: Die metaphorische Lunge »ward Fleisch« und wohnt
unter uns. Ein in den ersten Jahrhunderten des Christentums immer
wiederkehrender Streitpunkt bezog sich dabei auf die Frage, wie weit
Christus als Sohn Gottes verstanden werden soll, der nur in einer
menschlichen Gestalt eine sichtbare Form angenommen hat, oder auch
wirklich ein sterblicher Sohn eines Zimmerers aus Nazareth war und da-
her zwei verschiedene Naturen, eine géttliche und eine menschliche, in
sich vereinte (Luthers »simul deus et homo«). Kafkas Verkérperlichung
der Metapher entspricht dieser letztgenannten Deutung der Fleisch-
werdung: Sie hat gleichzeitig eine geistige und ein wortliche Natur; die
Lunge ist gleichzeitig pneuma und pneumon.

Im Brief an Brod wird die verkérperlichte Metapher mit Hilfe des
unscheinbaren Adverbs »férmlich« hervorgehoben: Kafka hat »formlich
nicht genug Lungenkraft«. Es handelt sich dabei um ein aulergew6hn-
lich haufig verwendetes Wort in Kafkas Prosa: ein unscheinbares, aber
dennoch nicht weniger auffilliges Stilisttkum. Schlagt man in »Grimms
Deutsches Worterbuch« nach — was Kafka selbst haufig tat'* — wird die
Bedeutung von »f6rmlich« mit »vere, wirklich, in aller form« angegeben.
Nichtsdestoweniger wird »férmlich« haufig gebraucht, um metaphori-
sche Aussagen zu verstirken, und unterstreicht auf diese Weise eine
Bedeutungsebene, die eben nicht auf die Wirklichkeit zielt. Zieht man
andere Worterbiicher zu Rate, so lassen sich viele Beispiele fiir einen
metaphorischen Gebrauch des Wortes finden: »Es kam férmlich zu einer
Saalschlacht«, »ich habe ihn férmlich hinauswerfen miissen«, »er fallt mir
formlich auf die Nerven«, »man konnte formlich aus der Haut fahren,
u.a.m. Einige Worterbticher versuchen sogar, die Bedeutung von »f6rm-

14 Max Brod berichtet, dafl Kafka eifrig in »Grimms Deutsches Worterbuch« nachschlug;
siche: Max Brod, Uber Franz Kafka. Hamburg 1966, S.213 und 110.
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lich« durch die metapherntheoretische Trennung zwischen wortlicher
und tibertragener Bedeutung zu definieren; doch fiihrt dies zu herrlich
sperrigen Formulierungen: »f6rmlich: buchstéblich, (fast) im wortlichen
Sinne, geradezu.«'> Oder: »Formlich, avd. ganz in der eigentlichen Bedeu-
tung auch wenn das Gesagte nicht wortlich wahr sein kann (synonym:
wirklich).«® Das Adverb »férmlich« ist mit einem rhetorischen Modus
verknupft, den man fast-wirtlich nennen konnte; es ist — was aber nicht
moglich ist — ergentlich ohne wortlich zu sein.

Man kann das Problem zunichst dadurch 16sen, dafy man zwei ver-
schiedene Bedeutungen des Wortes unterscheidet. In gewissen Fillen
weist »[6rmlich« darauf hin, daf} der entsprechende Satz etwas tiber die
Wirklichkeit aussagt; in anderen Zusammenhéngen unterstreicht es eine
metaphorische und damit nicht die auf die Wirklichkeit zielende Bedeu-
tungsebene. Das Adverb steht auf diese Weise im Spannungsverhaltnis
zwischen Ernst und Spaf}, zwischen wirklich und wirklich-als-0b. (Auf eine
ahnliche Weise fihrt Grimms Worterbuch, das sei hier nur nebenbei
erwihnt, eine vergleichbare Zweideutigkeit im Gebrauch von »férmlich«
als Adjektiv an: »die bedeutungen kénnen unter umstanden selbst in ge-
gensatz treten: formliche entlassung, vollstindige, ganze, in optima forma;
dagegen formlich, nur der form nach, ohne inhalt.«)

Ein Beispiel fiir den adverbialen Gebrauch des Wortes »férmlich« als
wirklich liegt in der Erzahlung »Die Verwandlung« vor: Gregor Samsa
wird dort von seinem vor Wut rasenden Vater um den Esstisch der Fa-
milie gejagt und mit Apfeln aus der Fruchtschale der Anrichte beworfen.
Der erste Apfel, der sein Ziel trifft, verursacht keinen Schaden, aber ein
»ihm sofort nachfliegender drang dagegen férmlich in Gregors Riicken
ein«.” Das Bild des eindringenden Apfels kénnte prinzipiell figurativ
gemeint sein, aber das ist hier nicht der Fall: Auf den nichsten Seiten
erfahren wir, dafd sich der Apfel tatsdchlich in Gregors Riicken festgesetzt
hat und als ein »sichtbares Andenken im Fleische« stecken bleibt, das
eine sehr reale Entziindung und schliefilich den Tod nach sich zieht.

15 Brockhaus-Wahrig, Deutsches Worterbuch.

16 Norstedts stora svenska ordbok: »formligen adv. helt i den egentliga betydelsen trots att
det sagda ¢j kan vara bokstavligt sant (SYN. verkligen).«

17 Franz Kafka, Drucke zu Lebzeiten. In: Schriften, Tagebiicher, Briefe (siche Anm. 4)
(=KKAD) 171.
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Ein Beispiel fiir den Gebrauch des Wortes »formlich« als wirklich-als-ob
liegt unter anderem in Kafkas »Brief an den Vater« vor: »Ich studierte
also Jus. Das bedeutete, dafl ich mich in den paar Monaten vor den
Priifungen unter reichlicher Mitnahme der Nerven geistig férmlich von
Holzmehl nihrte, das mir {iberdies schon von tausenden Maulern vor-
gekaut war.« (KKAN II 198) Kafka macht sich offensichtlich Gedanken
dartiber, ob sein literarisch ungebildeter Vater die iibertragene Bedeu-
tung der Aussage wortlich nehmen konnte — als habe Kafka wirklich
Holzmehl gegessen —, und benutzt daher den Zusatz »geistig formlich«
als einen erlauternden Hinweis auf die Figuralitit der Aussage.'®

Ich habe die oben genannten Beispiele gewihlt, da sie ziemlich eindeu-
tig sind. Kafka benutzt das Adverb »férmlich« jedoch mehrfach fast-wort-
lich, was bedeutet, daf} es sowohl als wirklich als auch als wirklich-als-ob
gelesen werden kann — ebenso wie die verwortlichte Metapher, wie wir
oben sahen, gleichzeitig Faktum und Figur ist. Wenn Kafka im Brief an
Brod seine »Lunge«Metapher mit dem Ausdruck »férmlich« verstirkt,
ist es wirklich als ob thm immer die Lungenkraft gefehlt habe, um der Welt
die Mannigfaltigkeit einzublasen; gleichzeitig aber fehlt thm wirklich die
Kraft der Lunge. Es gibt also eine funktionelle Ahnlichkeit zwischen
den rhetorischen und den lexikalischen Stilziigen. Mit seinem Sowohl-
als-auch von wirklich und wirklich-als-ob betont das Adverb »férmlich« das
Sowohl-als-auch von Ernst und Spafi der verwortlichten Metapher.

Symbol, Syllepse, Stereoskop

1. Der Symbolbegriff ist einer der unschirfsten Begriffe der Literatur-
wissenschaft; hélt man sich jedoch an die verbreitetste Auffassung, die
sich an Goethes berithmte Bemerkungen anlehnt, 14fit sich das Symbol
als ein Sowohl-als-auch von empirischem Faktum und iibertragener
Bedeutung bezeichnen. Der Ausdruck Symbol stammt bekanntlich
vom griechischen Begriff symballein ab, der mit zusammenwerfen oder
zusammenstellen iibersetzt werden kann. Das, was zusammengeworfen

18 Etwas vergleichbares tritt hervor, wenn Kafka zusammengesetzte Formen benutzt wie
z.B. »formlich als« (»erschraken sie formlich als sei es ein Fehler«, KKAN II 432) oder »{6rm-
lich wie« (Kafka, Briefe, S.234).
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wird, ist bei Goethe ein sinnlicher Gegenstand und eine tibersinnliche
Bedeutung. In Goethes Worten: »Die auf diese Weise dargestellten Ge-
genstinde scheinen blof} fiir sich zu stehen und sind doch im Tiefsten
bedeutend.«** Am fiir sich stehenden konkreten Gegenstand zeigt sich
auch der Unterschied zwischen Metapher und Symbol: Im metaphori-
schen Ausdruck tritt die wortliche Referenz auf die realen Gegenstande
der Welt in den Hintergrund; im literarischen Symbol hingegen weist
die wortliche Bedeutung des sprachlichen Ausdrucks auf ein empirisches
Faktum in der fiktiven Welt, und es ist dieser empirische Gegenstand,
der die symbolische Bedeutung in sich trdgt. Die Metapher spielt mit
dem Bedeutungspotential der Worter, das Symbol dagegen geht vom
Bedeutungspotential der Dinge aus.?

Kafkas verwortlichte Metapher kann auf dieser Grundlage als ein
Zusammenwerfen von den fiir sich selbst stehenden sinnlichen Dingen
und einer davon abgeldsten Bedeutung gelesen werden. Die tibertragene
Bedeutung der verwortlichten Metapher ist aber nicht die symbolische
Bedeutung des jeweiligen Dinges. Es wire daher irrefithrend, in Bezug
auf Kafka von einem Symbol zu sprechen. Der Ausgangspunkt fir
Kafkas Verwértlichungen sind die tibertragenen und klischechaften
Sprechweisen des Alltags, nicht bedeutungsschwere Dinge. Als Beispiel
kann an dieser Stelle auf einen kurzen Text verwiesen werden, den Kafka
vermutlich im Herbst 1920 schrieb. Hier erzéhlt ein Sohn von seinem
Vater, der eine ganze Nacht hindurch vergebens versucht hat, ein Brot
mit einem Messer zu schneiden; als die Kinder am Morgen aufwachen,
versuchen auch sie, das Brot zu schneiden: »|...] wir konnten das Messer,
dessen Schaft tibrigens vom Griff des Vaters fast glithte, kaum heben, es
baumte sich férmlich in unserer Hand«. (KKAN II 282f.) Als verwort-
lichte Metapher kann der Satz sowohl als eine wortliche Beschreibung
eines Messers gelesen werden, das sich wie ein Pferd in den Hénden der
Séhne wirklich scheuend aufbaumt, als auch als die Beschreibung eines

19 Johann Wolfgang Goethe, Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst. In: Goethes
Sammtliche Werke, Jubildums-Ausgabe. Stuttgart und Berlin 1902-1907, Bd. XXXIII, S. 94.

20 In der Formulierung von Gerhard Kurz: »Bei Metaphern ist unsere Aufmerksamkeit
mehr auf Worter gerichtet, auf semantische Vertriglichkeiten und Unvertriglichkeiten
sprachlicher Elemente. Bei Symbolen ist unsere Aufmerksamkeit auf die dargestellte Empirie
gerichtet. Beim Symbol wird daher auch die wortliche Bedeutung gewahrt«, Gerhard Kurz,
Metapher, Allegorie, Symbol. Gottingen 1997, S.73.
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gewohnlichen Brotmessers, das sich anfiihlt, als 0b es Widerstand leisten
wollte. Zieht man Worterbiicher zu Rate, kann das Wort »baumen« so-
wohl im wortlichen Sinn auf ein Tier bezogen werden, das sich wirklich
aufbdaumt, scheuend die Vorderbeine hebt, als auch in einem figurativen
Sinn auf Menschen angewandt werden, die sich einer Sache widersetzen,
sich gegen etwas strauben. Kafka spielt mit dieser Zweideutigkeit. Das
sich baumende Messer ist also kein symbolischer Zusammenwurf: Es
liegt kein stabiles Faktum vor, das in die Richtung einer tieferen tiber-
sinnlichen Bedeutung weist; es handelt sich vielmehr um ein instabiles
Sowohl-als-auch eines Dinges und einer klischeehaften metaphorischen
Sprechweise. Man koénnte sagen, dafy Kafkas verwortlichte Metapher
eine charakteristische rhetorische Unscharfe produziert: Es 1afit sich
nicht entscheiden, ob das Messer sich tatsachlich wie ein Tier aufbaumt,
oder ob es nur eine Redeweise ist.

2. In »Les figures du discours« (1827) definiert der franzésische Rheto-
riker Pierre Fontanier die Syllepse als eine »gemischte Trope«, die »darin
besteht, das selbe Wort in zwei verschiedenen Bedeutungen zu gleicher
Zeit aufzufassen, die eine urspriinglich [...], die andere tibertragen.«*! Die
eigene urspringliche Bedeutung des Wortes »Syllepse« (die auch bei Fon-
tanier noch mitklingt: »prendre un méme mot«) kommt ebenfalls aus dem
Griechischen und kann mit »zusammengreifen« iibersetzt werden; wird
das Wort Syllepse als ein rhetorischer Begriff benutzt, geht es darum, die
wortliche und die tibertragene Bedeutung mit ein und dem selben Wort
zu umfassen. Man kann daher sagen - ich stiitze mich hier auf Heinrich
Lausberg -, daf3 das sylleptische Zusammengreifen oder Zusammenbe-
greifen der beiden Bedeutungsebenen eine semantische »Ausdehnungx«
eines Wortes mit sich fiihrt, die ebenso wie eine zugreifende Hand zwi-
schen der wortlichen und der tibertragenen Bedeutung gespannt ist.?
Die Syllepse stellt also kein symbolisches Spiel mit den Dingen dar, son-
dern ein rhetorisches Spiel mit den Bedeutungen der Worter. Wir haben
schon zuvor gesehen, wie Kafka im Brief an Hedwig die Bedeutung des
Wortes »kleiden« sylleptisch erweitert: »Ja, weifle Kleider und Mitleid
kleiden Dich am schénsten.« Ein anderes bekanntes Beispiel findet sich
unmittelbar bevor Hamlet seine Mutter im Schlafzimmer besucht: »I will

21 Die Syllepsen »consistent a prendre un méme mot tout-a-la dans deux sens différens, I'un
primitif [...] Pautre propre.« Pierre Fontanier, Les figures du discours. Paris 1977, S. 105.
22 Heinrich Lausberg, Elemente der literarische Rhetorik. Ismaning 1963, § 325.
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speak daggers to her, but use none.«** Das Wort »daggers« umfasst hier
zwel verschiedene Formen von Messern: auf der einen Seite wirkliche
Dolche in der Art, wie Hamlet sie wenig spater in Gertruds Schlafzimmer
benutzt, um den lauschenden Polonius hinter dem Vorhang zu ermor-
den; auf der anderen Seite die tibertragenen Dolche der Worter (die, wie
Gertrud anfiihrt, »/ike daggers enter in mine ears«).?*

Sowohl Kafkas sich aufbdumende Messer als auch Hamlets Dolche
konnen als gemischte Tropen beschrieben werden, die zwischen wortli-
cher und tibertragener Bedeutung aufgespannt werden. Aber das Sowohl-
als-auch der verwortlichten Metapher hat einen anderen Charakter als
die Syllepse. So unterstreicht Fontanier ausdriicklich, dafl man in der
Syllepse »die Worter in zwei verschiedenen Bedeutungen auf einmal«
verstehen kann;? man kann mit anderen Worten zwischen Hamlets
wirklichen und seinen verbalen Dolchen eine deutliche Grenze ziehen.
In der Christologie entspricht dies der wiederholt geduflerten Annahme,
daB} Christus zwar zwel verschiedene Naturen in sich vereinigt, daf}
aber die gottlichen und menschlichen Eigenschaften sich unter keinen
Umstdnden in einer »confusio substantiae« vermischen. Bei Kafka teilt
das férmliche Aufbaumen des Messers sich jedoch nicht in zwei verschie-
dene und klar abgrenzbare Bedeutungen. Der Satz schafft vielmehr ein
fast-wortliches Bild eines sich baumenden Messers, das auf paradoxale
Weise zwischen zwei Bedeutungen oszilliert, wie auch die Lunge in dem
Brief an Brod zwischen Fleisch und Geist pendelt. Es geht demnach
nicht um ein sylleptisches Zusammengreifen, sondern eher um ein Zu-
sammenflieflen, um eine »confusio«, eine »confusions, die metaphorische
und empirische Konnotationen vermischt.

3. In»The Use and Abuse of Metaphor« von 1962 lehnt sich Douglas
Berggren an Max Blacks Metapherntheorie an und gibt eine Darstellung
der Metapher als Stereoskop. Nach Berggren ist eine metaphorische
Aussage dadurch gekennzeichnet, dafl sie auf zwei verschiedene Weisen
interpretiert werden kann, wobei die eine Weise — die wortliche — ein

23 William Shakespeare, Hamlet. 3. Akt, 2. Szene. Auch Heinrich Lausberg benutzt dies
Beispiel.

24 William Shakespeare, Hamlet, 3. Akt, 4. Szene.

25 Fontanier, Les figures (Anm. 21), S. 107. Lausberg schreibt daflelbe: Die semantisch aus-
gedehnten Worter sollen die iibertragene und die wértliche Bedeutung »mit einem verschiedenen
Teil seiner ausgedehnten Bedeutung« umfassen. Lausberg, Elemente (siche Anm. 22).
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absurdes Resultat ergibt: Ein Madchen ist keine Rose.?s Berggren betont
jedoch, dafi, wenn die Metapher nicht als Mythos mifibraucht werden
soll, der Leser zu keinem Zeitpunkt die Absurditét der wortlichen Deu-
tung vergessen darf. Es bedarf daher eines »stereoskopischen Blickse,
um eine Metapher richtig zu deuten, und dieser stereoskopische Blick
besteht in »the ability to entertain two different points of view at the
same time. That is to say, the perspectives prior to and subsequent to the
transformation of the metaphor’s principle and subsidary subjects [Bild-
empfinger und Bildspender] must be conjointly maintained«.”” Der Leser
der Metapher bezieht sich also nicht einfach auf die Gleichheit zwischen
dem Madchen und der Rose, sondern auch auf den wortlichen Sinn des
Satzes, der einen Menschen vollkommen unangemessen als eine Pflanze
bezeichnet.?® Mit den Begriffen der klassischen Rhetorik ausgedriickt,
unterstreicht Berggren, daf} die Metapher immer einen sylleptischen
Zug hat, da sie den Leser dazu nétigt, die wortliche und die tibertragene
Bedeutung einer Aussage zusammen zu denken. (Auch hier ist es nicht
schwer, die zusammengreifende Hand in dem oben genannten Zitat zu
erkennen: »conjointly maimtainede«)

Man kann Kafkas verwortlichte Metapher mit Berggrens Konzeption
eines stereoskopischen Blickes beschreiben: In Kafkas Stereoskop sieht
man in dem einen Okular beispielsweise eine Aussage tiber eine Lunge
als physiologisches Organ und in dem anderen eine Aussage tiber eine
nicht sinnliche »pneumatische« Kraft. Im Unterschied zur gewo6hnli-
chen Metapher erkennt man aber in der verwortlichten Metapher ein
sinngeladenes Bild in beiden Okularen. In der gewéhnlichen Metapher
vermag es der Leser, nur ein Bild im é#bertragenen Okular zu erblicken; im
worthchen Okular kann man, laut Berggren, nichts anderes erkennen als
einen absurden Satz. Der Blick fiir die Sinnlosigkeit der wortlich inter-

26 Douglas Berggren, The Use and Abuse of Metaphor. (Review of Metaphysics 16) New
Haven 1962, S.238. Damit wird eine Bemerkung bei Max Black vertieft: »For the metaphor
to work the reader must remain aware of the extension of meaning — must attend to both the
old and the new meaning together.« Max Black, Metaphor. In: Models and Metaphors. New
York 1962, S.39.

27 Berggren, The Use and Abuse (siche Anm. 26), S. 243.

28 Berggrens Stereoskopmetapher wird haufig miflverstanden: Er schreibt nicht, dafl der
Leser den Bildempfanger in dem einen Okular sicht und den Bildspender in dem anderen;
es sind zwei verschiedene Deutungen des metaphorischen Satzes, die in dem jeweiligen Okular
gesehen werden.
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pretierten Aussage fungiert hier ausschliellich als ein diskretes Memento
dafiir, daf} die tibertragene Bedeutung der gewohnlichen Metapher nicht
als Aussage tiber ein Faktum, sondern als eine Figur verstanden werden
soll. Mit den Begriffen von Paul Ricceur ist die Impertinenz des wortli-
chen Satzes ein Signal dafiir, daf§ der metaphorische Satz nicht vom Sein
handelt, sondern vom Sewn-Al5.2°

In Kafkas verwortlichter Metapher ist die wortliche Interpretation der
Aussage dagegen nicht einfach eine sinnlose »Kehrseite« (Riceeur)? der
tibertragenen Interpretation, sondern dringt sich als eine sinnvolle und
relevante Deutung auf. In dem fiktiven Universum, in dem ein Vater
eine ganze Nacht damit gekdmpft hat, ein Stiick Brot zu schneiden, das
sich schliefilich »wie [...] der Mund eines zu allem entschlossenen Men-
schen zusammenzieht«, 143t sich nicht abschlieBend entscheiden, ob der
Satz von dem Messer, das sich aufbaumt, als eine wortliche Aussage von
einem absurden Sein oder als das Semn-Als einer metaphorischen Aussage
gelesen werden mufi. In einem Kontext wie diesem liegen keine unzwei-
felhaften Gesetzmafligkeiten vor, die dabei helfen konnten, eine Aussage
eindeutig als absurd zu disqualifizieren.

Von allen drei theoretischen Uberlegungen zur Metapher — die ent-
weder von einem Zusammenwerfen, einem Zusammengreifen oder
einem Zusammenschauen von wortlicher und tbertragener Bedeutung
ausgehen —, war es vor allem der stereoskopische Blick, der sich fir
die Beschreibung der verwortlichten Metapher bei Kafka als fruchtbar
erwies: als ein optisches Instrument, das zwei gleichwertige Bilder auf-
einander legt. In dem einen Okular erkennt man eine wortliche Aussage,
in der die Gegenstidnde die Fille threr empirischen Eigenschaften und
Konnotationen behalten; in dem anderen Okular lassen sich dagegen nur
die Konnotationen erkennen, die fiir eine metaphorische Interpretation
der Aussage relevant sind. Siecht man die Aussage mit beiden Okularen
gleichzeitig, bewirkt dies ein Aus-den-Ufern-treten der Metapher, und

29 Paul Ricceur, La métaphore vive. Paris 1975, S. 312. Berggrens Theorie vom stereoskopi-
schen Blick kommt eine entscheidende Bedeutung fiir Ricceurs Metapherntheorie zu. Ricceur
formuliert die selbe Idee mit einer anderen Metapher: In der lebenden Metapher erhebt die
ibertragene Bedeutung sich »von den Ruinen der wortlichen Bedeutung« (Ricceur, La méta-
phore vive, S.289). Der woértlich zu verstehende Satz stiirzt offenbar in sich zusammen und
spielt nur eine Rolle als ein Zeichen dafiir, daff die metaphorische Bedeutung als Fiktion, als
»étre-commex verstanden werden mufi.

30 Ricceur, La métaphore vive (siche Anm. 29), S. 247.

320 Isak Winkel Holm

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

die beiden Gruppen von Konnotationen vermischen sich miteinander in
einem fast-wortlichen Bild. In dieser Weise produziert Kafkas metaphori-
sches Stereoskop nicht Tiefenwirkung, sondern rhetorische Unschirfe.

Symptom oder Strategie

Eingangs stellte ich die Frage nach dem Zusammenhang von Kafkas poe-
tologischen Reflexionen mit seiner metaphorischen Praxis. Dies kénnte
auch konkreter als eine Frage nach dem Verhiltnis zwischen den Ver-
wortlichungen, die Kafka in der Tagebuchaufzeichung tiber die Metapher
und im Text »Von den Gleichnissen« diskutiert, und den Verwortlichun-
gen, die tiberall in seinem literarischen Werk vorliegen, formuliert wer-
den. Dies konnte so verstanden werden, als wiurden Kafkas verwortlichte
Metaphern nur die poetologische Erkenntnis der Unselbstandigkeit der
Literatur demonstrieren: die Tatsache, dafl die ibertragene Bedeutung
nicht in der Lage ist, sich von der wortlichen Bedeutung der Sprache zu
befreien und zu 16sen. Es ist jedoch wichtig, zwei verschiedene Formen
zu unterscheiden, durch die eine Metapher verwortlicht werden kann.
Die Verwortlichungen, die man in den poetologischen Aufzeichnungen
finden kann, kénnen als einseitigbeschrieben werden. Aus der Perspektive
des Kritikers der Gleichnisse macht die Aussage von einem Ubergang
nur dann einen Sinn, wenn sie sich darauf bezieht, eine Strafle zu tiber-
queren, und die Giltigkeit einer solchen Aussage lafit sich ohne weiteres
mit Hilfe der Gesetzmifligkeiten der empirischen Wirklichkeit, die
sich stets an einer Kosten- und Nutzenrechnung orientieren, beurteilen.
Etwas technischer ausgedriickt kénnte man sagen, daf} diese Form der
Verwoértlichung nicht nur die beseitigten empirischen Eigenschaften und
Konnotationen des Bildspenders erneut zuriickkehren l4fit, sondern auch
seine metaphorisch relevanten Konnotationen abstreift.

Wie wir gesehen haben, ist die Verwértlichung in Kafkas fiktiven Wer-
ken jedoch nicht einseitig, sondern stereoskopisch. Die Verwortlichung 1afit
zwar die empirischen Eigenschaften und Konnotationen zurtickkehren,
aber sie unterlafit das Abstreifen der metaphorisch relevanten Konno-
tationen. Die Aussage kehrt sozusagen verdndert zu ihrer wortlichen
Bedeutung zurtick, wobei sie einen Schweif von metaphorisch relevanten
Konnotationen hinter sich herzieht.
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Am Ende des Romans »Das Schlofi« informiert Friedas Ablose, Pepi,
K. dariiber, dafl die Helfer dazu gedient haben, »K. eifersiichtig zu ma-
chen, ihn warm zu halten«.®! Diese Aussage hat die charakteristische
Unschirfe der verwoértlichten Metapher, sofern die Warme sowohl Figur
als Faktum ist: K. kdmpft mit seinen Helfern um Friedas erotisches Inter-
esse, aber er hat auch die Helfer ausdriicklich angewiesen, den Ofen im
Unterrichtszimmer der Schule in Gang zu halten. Das Motiv Wirme im
Roman ist damit zwischen zwei verschiedenen Gesetzmifligkeiten aufge-
spannt: auf der einen Seite der Gesetzmifligkeit, die fiir die iibertragene
Bedeutung der Wirme gilt, und die die erotischen Beziehungen zwischen
Menschen reguliert; auf der anderen Seite der Gesetzmifiigkeit, die fiir
die wortliche Bedeutung der Warme gilt und die unter anderem fordert,
daf} man einen Ofen, Kohle und ein Dienstmadchen besitzt, das den
Ofen heizt. Pepis verwortlichte Metapher bezieht nicht nur die tibertra-
gene Bedeutung der Warme einseitig auf die wortliche Benennung von
wirtschaftlichen und physischen Gesetzméafligkeiten, die fiir das Heizen
gelten, sondern schafft vielmehr einen fast-wortlichen fiktiven Raum,
in dem die beiden verschiedenen Gesetzmafligkeiten — die Gesetze der
Literatur und die Gesetze des Lebens — miteinander in Wechselwirkung
treten — auf eine dhnliche Weise wie in der Kreuzung von Kitzchen und
Lamm im Text »Eine Kreuzung« die Gesetzmafligkeiten der Katze und
die der Limmer paradox interagieren.®

Diese Kreuzung unvereinbarer Gesetzmifligkeiten in Kafkas ver-
wortlichter Metapher kann nicht einfach als ein Symptom fiir die Ab-
hingigkeit der Literatur angesehen werden; man mufl sie vielmehr als
eine literarische Strategie deuten: als einen Versuch, eine literarische
Sprache zu schaffen, die — im Gegensatz zur Sprache des Briefschreibers
in der Tagebuchaufzeichnung iiber die Metaphern und des Weisen in
»Von den Gleichnissen« — weder Spafl noch Verzweiflung ist. Man kann
der verwortlichten Metapher nicht vorwerfen, nur Spafl zu sein, denn

31 Franz Kafka, Das Schlofi. In: Schriften, Tagebticher, Briefe (siche Anm. 4)(=KKAS
476).

32 »Von der Katze Kopfund Krallen, vom Lamm Gréfie und Gestalt, von beiden die Augen,
die flackernd und mild sind, das Fellhaar, das weich ist und knapp anliegt, die Bewegungen,
die sowohl Hiipfen als Schleichen sind, im Sonnenschein auf dem Fensterbrett macht es sich
rund und schnurrt, auf der Wiese lauft es wie toll und ist kaum einzufangen, vor Katzen flicht
es, Laimmer will es anfallen [...]J« (KKAN I 372f.).
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sie isoliert sich nicht in einem weltabgewandten Spiel mit Gibertragenen
Bedeutungen; sie hilt gerade demonstrativ an der Gebundenheit der
Figur an das wortliche Faktum und damit an die Gesetzmifligkeiten
der Wirklichkeit fest. Auf der anderen Seite bewirkt die verwortlichte
Metapher kein Verzweifeln, denn diese Gebundenheit ist nicht als eine
hoffnungslose Abhingigkeit von den unverriickbaren Gesetzmafligkei-
ten der Wirklichkeit zu verstehen; sie hat eher den Charakter einer
wechselseitigen Interaktion zwischen den jeweiligen Gesetzen der Lite-
ratur und des Lebens.

Nach Kafkas Aussage im Aphorismus tiber die Pferde und das Ausrei-
Ben des Blocks besteht fiir die Literatur die Gefahr, eine »leere frohliche
Fahrt« (KKAN II 56) zu werden, da sie die Riemen zerrissen hat, die
es ermoglichen sollten, die Welt zu bewegen. Mit seinen verwértlichten
Metaphern versucht Kafka, das starke Band zwischen tbertragener
und wortlicher Bedeutung als einen Ersatz fiir die zerrissenen Riemen
zwischen der Literatur und dem Leben zu benutzen. Die verwortlichte
Metapher exponiert den leeren Ritt der Literatur auf dem schweren
Fundament der Erde, und dieses stereoskopische Sowohl-als-auch er-
moglicht es, das unverriickbare Leben in die Logik der Literatur hinein
zu zichen.

Das Himmern und das Nichts

In der Forschung hat man Kafkas Verwortlichung der Metapher entwe-
der als [llustration oder als Destruktion von metaphorischer Bedeutung
interpretiert. In seinem einflufireichen Werk »Franz Kafka - Tragik und
Ironie« hélt sich Walter Sokel an das sogenannte » Traumprinzip«, demzu-
folge Kafkas fiktive Texte als die Darstellung seines »traumhaften inneren
Lebens« zu lesen sind.* Sokels Deutung von Kafkas verwortlichter Me-
tapher setzt bei diesem Traumprinzip an, wobet auch er sich auf Gregor
Samsa bezieht: »In Kafkas Werk, wie im Traum, ist Sinnbild Faktum.
Eine rein innerliche Welt nimmt die Erscheinungsform der dufleren em-
pirischen Welt an. Eine Welt reiner Bedeutung, bloflen Ausdrucks stellt
sich tduschend als Reihe empirischer Fakten dar.«* In der wirklichen

33 Man stitzt sich hier auf die Tagebuchnotiz vom 6. 8. 1914, in der Kafka von seinem

»Sinn fiir die Darstellung meines traumhaften innern Lebens« spricht (KKAT 546).
34 Walter Sokel, Franz Kafka — Tragik und Ironie. Miinchen und Wien 1964, S.99.
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Welt gibt es ohne Frage Tatsachen, deren Existenz fiir das innere Leben
des Menschen gleichgiiltig sind, aber in Kafkas fiktiver Welt, so Sokel,
sind die faktischen Begebenheiten unbefleckte Illustrationen der inneren
Bedeutung: »Das Faktum ist nur da um seiner Bedeutung willen. Es ist
reiner Ausdruck des Psychischen, Einkleidung des Inneren, nichts als
Symbol.«

Adorno und Corngold schlagen, wie bereits erwihnt, eine entgegenge-
setzte Deutung vor: Kafkas verwortlichte Metaphern seien nicht »nichts
als Symbol«, sondern eher »nicht mehr Symbol«.

Ich habe in meinen Uberlegungen zu zeigen versucht, dafl Kafkas
verwortlichte Metapher weder als Illustration noch als Destruktion
metaphorischer Bedeutung, sondern eher als Interaktion verschiedener
Gesetzmafligkeiten zu deuten ist. Nicht der viel diskutierte Gegensatz
von Symbol und Allegorie, sondern der Gegensatz zwischen den Ge-
setzmafligkeiten des Lebens und denen der Literatur erméglicht eine
Beschreibung von Kafkas kompliziertem Verhiltnis zur Metapher — die
sowohl seinen poetologischen Reflexionen als auch seiner literarischen
Praxis zugrundeliegt. Anstatt beim Traumprinzip muf die Deutung von
Kafkas literarischen Texten daher bei einem »Prinzip des Halbschlafs«
ansetzen: Seine verwortlichten Metaphern befinden sich in der fast-woért-
lichen unscharfen Dammerung, in der sowohl die Logik des Traumes als
auch die Gesetzmifligkeiten des wachen Lebens gelten.

Vermutlich ist es dieser Gedanke, den Kafka in einem Aphorismus
vom Februar 1920 formuliert:

Es handelt sich um folgendes: Ich safl einmal vor vielen Jahren, gewif traurig
genug, auf der Lehne des Laurenziberges. Ich priifte die Wiinsche, die ich fiir
das Leben hatte. Als wichtigster oder als reizvollster ergab sich der Wunsch,
eine Ansicht des Lebens zu gewinnen (und - das war allerdings notwendig
verbunden - schriftlich die andern von ihr tiberzeugen zu kénnen) in der
das Leben zwar sein natiirliches schweres Fallen und Steigen bewahre aber
gleichzeitig mit nicht minderer Deutlichkeit als ein Nichts, als ein Traum, als
ein Schweben erkannt werde. Vielleicht ein schéner Wunsch, wenn ich ihn
richtig gewiinscht hitte. Etwa als Wunsch einen Tisch mit peinlich ordent-
licher Handwerksméfligkeit zusammenzuhdmmern und dabei gleichzeitig
nichts zu tun undzwar nicht so dafl man sagen konnte: »ihm ist das Ham-
mern ein Nichts« sondern »ihm ist das Himmern ein wirkliches Himmern
und gleichzeitig auch ein Nichts«, wodurch ja das Himmern noch kiihner,
noch entschlossener, noch wirklicher und wenn Du willst noch irrsinniger
geworden wire. (KKAT 854f.)
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Der Wunsch, den der junge Kafka hier ausspricht, ist die Skizze zu
einer Poetik: ein Programm fiir schriftliche Mitteilungen einer Lebens-
anschauung. Diese Art zu Schreiben soll zugleich die ernsthafte Schwere
der Wirklichkeit und die spafihafte Leichtigkeit der Literatur haben,
gleichzeitig ein Stiick solide Handwerkerarbeit und ein Nichts sein. In
»Der junge Kafka« schreibt Gerhard Kurz iiber diese Poetik: »Ubersetzt
in ein literarisches Programm, mifite diese Ansicht eine suggestive Si-
multaneitat von schwerer, widerstindiger Wirklichkeit und Traum und
Schweben, von Beschreibung und subjektivem Entwurf, von Auflenwelt
und Innenwelt in der Darstellung bedeuten.«*> Kurz schligt eine the-
matische Deutung dieser Gleichzeitigkeit von Schwere und Schweben
vor und meint, dies Programm in den frithen Erzdhlungen erkennen
zu koénnen, in denen die fiktiven Personen gleichzeitig Darstellungen
von wirklichen Menschen und unwirklichen Projektionen sind. Kafka
versucht aber nicht nur thematisch, sondern auch rhetorisch dieses
Programm umzusetzen: Die verwortlichte Metapher mufl gerade als
eine solche Simultaneitit von wortlicher Schwere und tibertragener
Leichtigkeit verstanden werden. Ein férmliches Hammern ist ein wirk-
liches Hammern nach allen Regeln einer soliden Handwerksarbeit und
gleichzeitig ein traumhaftes Nichts. Mit diesem stereoskopischen Sowohl-
als-auch von der schwebenden Logik der Literatur und den schweren
Regeln der Wirklichkeit versucht Kafka, eine Wirklichkeit zu schaffen,
die noch entschlossener, noch wirklicher, und wenn man so will, noch
1rrsinniger ist.

35 Gerhard Kurz, Einleitung: Der junge Kafka im Kontext. In: G. Kurz (Hg.), Der junge
Kafka. Frankfurt a. M. 1984, S. 7-39, hier S. 17.
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Bernd Stiegler

Raoul Hausmanns Theorie der Optophonetik
und die Erneuerung der menschlichen Wahrnehmung
durch die Kunst

Raoul Hausmann gehort zu den zentralen Figuren der Avantgarde. Seine
Manifeste sind Klassiker des Dadaismus, seine Collagen und Monta-
gen markieren den Beginn einer neuen kiinstlerischen Gestaltungsform,
seine Lautgedichte sind Umsetzungen eines neuen poetologischen Kon-
zepts. Trotzdem wurden Teile seines umfangreichen Schaffens, wie etwa
sein photographisches (Fuvre, erst spit entdeckt. Seine Zeichnungen,
Pastelle und Olbilder sind nach wie vor eher Lagerbestinde von Mu-
seumsarchiven als Teile 6ffentlicher Ausstellungen. Erstaunlicherweise
sind auch seine literarischen Texte, beispielsweise der grofie autobiogra-
phische Roman »Hyle«, bis heute nur in kleinen Teilen publiziert. Auch
viele von Hausmanns theoretischen Texten, die so unterschiedlichen
Bereichen wie der Photographie und dem Film, der Typographie und
der Malerei, der Verteidigung des Dadaismus, aber auch der Theorie
der sogenannten Glacialkosmogonie oder der Optophonetik gewidmet
sind, werden nach wie vor in der Forschung kaum beriicksichtigt. Einer
der Griinde dafiir ist sicherlich die Heterogenitit der Arbeitsfelder Haus-
manns und die Befremdlichkeit der von ihm ausfithrlich diskutierten
Theorien. Schon Zeitgenossen ist dies aufgefallen; Hans Richter, der
Experimentalfilmer und Filmtheoretiker, beschreibt den »Dadasophen«
Raoul Hausmann als »Erfinder, Modeschépfer und Photomonteur, Opto-
phonetiker und Klytemnestra-Komplex-Entdecker, Welteisverfechter,
philosophischer Photograph, photographischer Maler, malerischer
Dichter und dichterischer Schauspieler, schauspielender Erotiker und
erotischer Dadaist ...«!

I Hans Richter: Raoul Hausmann — Mr. »Ich«, in: Ders.: Dada Profile. Ziirich 1961, S. 59.
Vgl. auch die ausfithrlichere Darstellung in: Philippe Sers: Sur Dada. Essai sur I'expérience
dadaiste de I'image. Entretiens avec Hans Richter. Nimes 1997. Zu Hausmann allgemein vgl.
die groflartige kommentierte Sammlung und Edition seiner frithen Texte: Scharfrichter der
biirgerlichen Seele. Raoul Hausmann in Berlin 1900-1933. Hg. und kommentiert von Eva
Ziuchner. Berlin 1998. Hier finden sich zahlreiche bisher unbekannte Dokumente, Briefe und
Texte. Vgl. auch den schénen Ausstellungskatalog: Der deutsche Spiesser drgert sich. Raoul
Hausmann 1886-1971, Berlin 1994. Zur Theorie Hausmanns liegt eine detaillierte und
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Bei Hausmann sind dsthetische Theorie und kiinstlerische Praxis mit-
einander verbunden. Auch werden die einzelnen kiinstlerischen Diszipli-
nen iibereinandergeblendet und miteinander vernetzt. Die vieldiskutierte
Medienkonkurrenz, die etwa im 19. Jahrhundert zwischen Photographie,
bildender Kunst und Literatur, und zu Beginn des 20. Jahrhunderts zwi-
schen Literatur und Film zum Topos der literaturwissenschaftlichen
Forschung geworden ist, scheint fir Hausmann nicht zu existieren. Im
Gegenteil: Hausmann ist nicht an einer Ausdifferenzierung von Wir-
kungsweisen und Funktionen der einzelnen Kiinste, sondern an einer
Radikalisierung des Konzeptes von Kunst tiberhaupt interessiert. We-
der die systematische Trennung der Kiinste, wie in Lessings »Laokoonc,
noch die Etablierung eines Gesamtkunstwerks im Sinne Wagners ist hier
angestrebt, sondern vielmehr ein anthropologisches Modell von Kunst,
das fur alle Kiinste gleichermafien Giiltigkeit beanspruchen kann. Das
asthetische wie theoretische Programm Hausmanns zielt auf eine Uber-
windung der Differenzen zwischen den Kinsten, die gemeinsam eine
Erneuerung der menschlichen Wahrnehmung und der menschlichen
Psychophysis tiberhaupt bewirken sollen. In diesem wirkungsastheti-
schen Konzept hat die Kunst ithre Aufgabe nur dann erfiillt, wenn sie
eine Resonanz im Leben findet, pointierter formuliert, wenn sie einen
neuen Menschen schafft.

So heifit es etwa in Hausmanns Aufsatz »Die Kunst und Zeit« von
1921:

In der Weiterentwicklung der optischen Probleme harren unserer noch viele
Uberraschungen - es wird in der neuen Kunst [...] keinerlei Komposition
im bisherigen Sinne mehr geben. Es wird nur Spannungsverhéltnisse, Bezie-
hungen farbiger oder formaler Elemente zueinander geben [...]. Wir wissen
nicht, wie die neue Kunst beschaffen sein wird, aber sie wird einem Men-
schentypus entsprechen, der uns nicht gleicht und der unsere Sehnsiichte
und Sentimentalitdten nicht mehr kennt; seine Kunst wird andere Aufgaben
haben als die unsere — aber sie wird lebendig mit seiner Lebensgestaltung
verbunden sein.?

préazise Darstellung vor: Cornelia Frenkel: Raoul Hausmann. Kiinstler, Forscher, Philosoph.
St. Ingbert 1996, die auch eine umfassende Interpretation des Romans »Hyle« vornimmt. Die
gekiirzte Fassung dieses Romans ist im Heinrich Heine Verlag erschienen (Raoul Hausmann:
Hyle. Eine Traumsein in Spanien. Frankfurt a. M. 1969).

2 Raoul Hausmann, Die Kunst und die Zeit, in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen.
Texte bis 1933. Band 2. Hg. von Michael Erlhoff. Miinchen 1982, S.7-11, S. 11.
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Abb. 1: August Sander, Raoul Hausmann als Téanzer, 1929.
Berlinische Galerie, Berlin
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Drei Punkte sind hier zentral: 1. Hausmann entwirft eine Anthropologie
der Kunst, fiir die Fragen der Wahrnehmung mafigeblich sind. 2. Diese
Anthropologie erweist sich als historische Anthropologie, da er zugleich
konstatiert, dafl es verschiedene historische Kunst- und Wahrnehmungs-
formen gibt. 3. Dieser Entwurf einer historischen Anthropologie pro-
klamiert eine Neue Kunst, genauer ein Neues Sehen und mit ithm einen
neuen Menschen, die den soziokulturellen Veranderungen Rechung zu
tragen haben. Das »Neue Sehen« hat dabei auf das Phanomen der Dy-
namisierung zu reagieren.

Hausmanns kunsttheoretische Uberlegungen stehen implizit wie
explizit im Kontext zahlreicher Debatten tiber das »Neue Sehens, die
in der Zwischenkriegszeit Hochkunjunktur hatten. Die Theorie des
»Neuen Sehens« dient dabei als gemeinsame Formel der Avantgarde der
20er- und 30er-Jahre. Sie verbindet die Photographie am Bauhaus mit
der russischen Avantgarde eines Rodtschenko, assoziiert aber auch die
Theorie der Photographie der mafigeblichen Avantgarde-Zeitschriften,
wie etwa »a bis z« oder »Die Form« und » 10«, in denen Hausmann auch
publiziert hat, und die Neue Sachlichkeit der berithmten Photographen
Sander, Renger-Patzsch oder Blossfeldt. Das »Neue Sehen« ist hier wie
auch bei Hausmann der Mittelpunkt der theoretischen Uberlegungen.
Allerdings stellt dieser sich in eigentiimlicher Weise quer zu den be-
kannten Positionen, von denen er sich kritisch absetzt. Wahrend das
»Neue Sehen« von seinen Zeitgenossen durchweg als technisches, auf
Kameraoptik beruhendes Sehen aufgefafit wird, — und das gilt auch fir
Moholy-Nagy, der ihm in vielen Punkten nahesteht — proklamiert Haus-
mann ein lebendiges und koérperliches Sehen, das auf die Erkenntnisse
der Physiologie rekurriert. Raoul Hausmann bringt dieses neue Konzept
auf eine Formel: die »Optophonetike.

Seine Theorie der sogenannten »Optophonetik« stellt nicht nur das
Herzstiick des dsthetisch-theoretischen Programms Raoul Hausmanns
dar, sondern markiert zugleich eine entscheidende historische Umbruch-
situation, bei der es um eine grundlegende Neubestimmung der Wahr-
nehmung und mit ihr der Funktion der Kunst geht. »Optophonetike,
eine Wortschopfung Hausmanns, die bereits in seinen frithen Texten
erscheint, bezeichnet eine Verschrinkung der einzelnen Sinne in jedem
Wahrnehmungsakt und zugleich eine Verschrankung von wahrnehmen-
dem Subjekt und wahrgenommenem Objekt. Die Wahrnehmung ist »bei
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den Dingenc, tastet sie gewissermaflen ab. Hausmanns Theorie der Opto-
phonetik lotet die Aufgaben von Kunst jenseits der traditionellen Tren-
nung von Subjekt und Objekt und auch jenseits eines Abbildungs- oder
Mimesis-Paradigmas aus. Dabei bertihrt sie zentrale Theoreme der philo-
sophischen Positionen Heideggers, aber auch Plessners, Cassirers und
Merleau-Pontys. Was auf den ersten Blick wie eine esoterische Theorie
aussieht, erweist sich im Kontext der zeitgenossischen Debatten als Re-
aktion auf allgemein diskutierte Fragen. Zu nennen wire hier etwa die
Kérperlichkeit der Wahrnehmung, die fiir Merleau-Pontys »Phédnomeno-
logie der Wahrnehmung« entscheidend ist oder Heideggers Kunstwerk-
aufsatz, der ausgehend von der Frage des Kunstwerks die gesamte Tra-
dition der philosophischen Konzeptionen des Dings und der Wahrheit
Revue passieren lafit. Auch Cassirers kulturphilosophische Wende oder
Plessners Anthropologie der Sinne kénnen hier angefithrt werden.

Hausmanns Theorie der Wahrnehmung liefert nicht nur eine »Theo-
rie des Neuen Sehens«, sondern ist aufgrund der intensiven Vernetzung
mit zeitgendssischen kiinstlerischen wie philosophischen Bestrebungen
eine Méglichkeit, neues Licht auf die Avantgarde der Zwischenkriegszeit
zu werfen. Dies gilt nicht nur fiir die kanonisierten Texte der Philoso-
phiegeschichte, sondern in besonders aufschlufireicher Weise fiir Texte,
die aus heutiger Sicht nur eine marginale Rolle spielen. Hausmanns theo-
retische Texte, so konnte man zurickhaltend formulieren, weisen keine
Beriihrungsangste auf. Sie beziehen sich auf Spengler und Worringer,
seine dadaistischen Weggefihrten Baader oder Hiilsenbeck, aber auch
auf die Welteislehre Horbigers und seine Popularisierung durch Hanns
Fischer, die Experimentalfilme Viking Eggelings, die Kulturmorphologie
Raoul H. Francés und Ernst Fuhrmanns, die Wissenschaftstheorie Ernst
Machs, die eigenwilligen neokantianischen Positionen von Ernst Marcus
und Salomo Friedlaender-Mynona, die Theorie der Typographie Jan
Tschicholds oder den Stummfim, um nur einige wenige wichtige Refe-
renzen zu nennen. Hausmann nimmt Theorien auf, die heute unbekannt
sind, in der Zwischenkriegszeit dagegen breit diskutiert und rezipiert
wurden. Nur indem man die Texte Hausmanns wieder in ihrem Kon-
text analysiert, verlieren sie ihre eigentiimliche Opazitit und zeigen ihre
historische wie systematische Bedeutung.

Hausmanns duflerst eigenwillige Medien- und Wahrnehmungstheorie
gewinnt in der Perspektive einer Theoriegeschichte der Medien ihre
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Konturen. Die Texte Hausmanns zeigen dabei einen entscheidenden
Wandel in der Theoriebildung insgesamt an. Auch in ihrer befremdli-
chen Amalgamierung von theoretischen Versatzstiicken verschiedenster
Provenienz sind sie auf einen zentralen Fragenkomplex riickbezogen:
Welche Funktion kann die Kunst angesichts der kulturellen und techni-
schen Veranderungen der Gegenwart tiberhaupt noch haben und wie
mufl Wahrnehmung bestimmt werden, wenn sie mit den technischen
Innovationen Schritt halten will? Allerdings liefern bei Hausmann nicht
technische Verfahren oder formale Abstraktionen die Leitlinien seiner
asthetischen Theorie, sondern hoch spekulative Theoreme, die auch vor
kosmologischen Entwiirfen nicht Halt machen. Hausmanns ésthetische
Theorie entwirft in einem ersten Schritt eine Anthropologie, die dann in
einem zweiten in eine Kosmologie tibergeht. Beide sind systematisch mit-
einander verbunden. Eine Analyse von Hausmanns Theorie im Sinne
einer Theoriegeschichte hat sich nicht die Frage nach der Plausibilitat
der Referenztexte und Quellen, sondern der konkreten historischen
Rezeptionsverhiltnisse zu stellen. Die Fragwiirdigkeit der spekulativen
Entwiirfe aus heutiger Sicht darf einen Blick auf die komplexe histori-
sche Gemengelage nicht verstellen.?

Hausmann entdeckt das Auge als eigentliches Organ der Asthetik, das
zudem iiber eine eigene Geschichte verfiigt. Im Manifest »PREsentismus.
Gegen den den Puffkeismus der teutschen Seele« entwirft Hausmann
seine Theorie der Historizitit der menschlichen Wahrnehmung und
seine Forderung nach der »Erweiterung und Eroberung all unserer
Sinne«.* Dem Biedermann und Spiefibiirger Puffke® stellt Hausmann

3 Auch die etablierten Ordnungsformen werden in dieser Sicht durchaus problematisch,
wie etwa die schwierige politische Einordnung eines Jiinger, Benjamin oder Heidegger zeigt.
Fiir Hausmann, der politische oder soziale Fragen nur am Rande streift, ist diese Nichtpositio-
nierung inmitten der enorm politisierten Bewegung der Avantgarde durchaus bemerkenswert.
In Hausmanns anthropologischem Modell der Wahrnehmung schliefit die Veranderung des
Auges die der sozialen Verhiltnisse mit ein. Eine Revolution der Wahrnehmungsformen fiihrt
auch zu einer Revolution der politischen und sozialen Wirklichkeit. Zum historischen Kontext
vgl. Karoline Hille: Raoul Hausmann und Hannah Héch. Reinbek 2000.

4 Raoul Hausmann: PREsentismus. Gegen den Puffkeismus der teutschen Seele, in: Ders.:
Sieg Triumph Tabak mit Bohnen, S.24-30, S.28.

5 Vel. ders.: Puffke beendet die Weltrevolution, in: Ebd., S. 14-17, S. 14: Puffke »schwarmt
fur die wahre preuflische Tradition der Moltke, Bismarck, die leider keine Gegenwart, wohl
aber eine grofie Zukunft besitzt«.
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PRE

_

Abb. 2: Raoul Hausmann, PRE, 1920

die Entdeckung einer neuen Gegenwart, eines »sekiindlichen Heutex,
einer »Synthese des Geistes und der Materie« entgegen. Auch hier gilt
es, die Wahrnehmung auf den »Stand der Gegenwart zu bringen«. Der
menschliche Blick ist, so Hausmann, mafigeblich durch Kunst und
Technik bestimmt; er ordnet das Chaos der Phianomene mithilfe von
kulturell erlernten Regeln. Kunst reagiert dabei auf technische Innova-
tionen und versucht, die Sinneswahrnehmung den neuen Gegebenheiten
anzupassen. Sie ist eine Art neutrales Trainingsfeld der Wahrnehmung.
Entsprechend dieser spezifischen Rolle der Kunst postuliert Hausmann,
dafl eine jede strukturelle Verdnderung der Kunst notwendig zu einer
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Verianderung der menschlichen Wahrnehmung fithren miisse, ja sogar,
dafl diese Rolle genuin der Kunst zukomme. Kunst ist der »lebendige
Anschauungsunterricht, den der Mensch sich gibt, um die Welt in sich
und sich in der Welt zu erkennen«, ist »gemalte oder modellierte Exr-
kenntniskritik«.” Das Unzeitgemifle der zeitgendssischen Kunst, die den
wissenschaftlichen wie lebensweltlichen Gegebenheiten in keiner Weise
entspreche, miisse nun endlich iiberwunden werden: »Unsere Aufgabe
ist es,« so Hausmann, »die entsprechenden Wirklichkeiten des geistigen
Lebens, der sogenannten Wissenschaften und Kiinste auf den Stand der
Gegenwart zu bringen.«®* Und da kénne ein Auge, das wahrnehmungs-
psychologisch auf dem Stand des Mittelalters sei, nicht ausreichen. Erst
der Blick auf die Geschichte des Auges zeigt, dafl es noch in einem
anderen Jahrhundert lebt und damit die Wahrnehmung der Gegenwart
notwendig verfehlt.

Hausmanns »Geschichte der Wahrnehmungx« sieht fiir das menschli-
che Auge zwei mafigebliche Modelle vor, die im iibrigen genau der von
Jonathan Crary in seinem Buch »Techniken des Betrachters« entworfe-
nen Diskursgeschichte des Blickes entsprechen: Bis zum 19. Jahrhundert
dominierte die »Zentralisation«, die durch die Gesetze der euklidischen
Geometrie, durch die Newtonsche Optik und das Modell der Zen-
tralperspektive bestimmt wird. Dieses Modell eines gerichteten Blicks
wird abgeldst durch eine Dezentralisierung der Wahrnehmung, die mit
Aufkommen des Impressionismus, insbesondere aber im destruktiven
Gestus des Futurismus erkennbar wird. Oder in Hausmanns Worten:

Der Vermenschlichungswille, der Drang alles nur in Bezug auf den Menschen
mit Werten auszustatten, die naive Notwendigkeit, sich mit den Menschen
einstimmenden Sinnesproblemen auf méglichst bequeme Weise auseinander-
zusetzen und Herr der Welt, der Dinge zu werden, lief} die illusionistische
Kunst entstehen. Diese alte Kunst ist Construktion, Zusammenfassung,
absolutistisch um einen Mittelpunkt gelagert gewesen, die neue Kunst ist
Decentralisation, die Aufteilung des Mittelpunktes, eine Auflésung.’

6 Raoul Hausmann: Die Kunst und die Zeit, in: Ebd., S.7-11, S. 7.

7 Ebd.

8 Raoul Hausmann: PREsentismus [Anm. 4], S. 25f.

9 Ebd., S$.202 [In den Anmerkungen des Herausgebers findet sich eine Ergénzung aus
dem Nachlafi-Manuskript].
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Die ersten Ansitze einer neuen Kunst, die sich in der Destruktionsbewe-
gung des Futurismus und Dadaismus zeigt, miissen in neue Kunstformen
tiberfithrt werden. Das Modell hierfiir ist die Theorie der Optophonetik.
Sie tiberwindet die traditionellen Theorien der Kunst, des Menschen
und der Wahrheit.

Sie [die neue Kunst] fiihrt entweder zum vollkommenen Ende der Kunst oder
zu einer ganz neuen Kunst, in der die bisher geldufigen Begriffe, die bisherige
naive Sehnsucht die Welt vom menschlichen Willen aus nur als menschliche
Vorstellung gelten zu lassen und diese Vorstellung mit der Wahrheit gleich-
zusetzen, ungiltig, nicht wirkend sein werden.!

Das Zeitalter der Welt als Wille und Vorstellung ist vorbei. Es gilt, neue
Konzepte zu finden, um dem allseits zu konstatierenden Phanomen der
Dezentralisation Rechnung tragen zu konnen. Hausmanns Diagnose
der Moderne ist auch fiir seine dsthetische Theorie konstitutiv. Wenn
die Kunst den Herausforderungen der technischen wie lebensweltlichen
Wirklichkeit nicht gewachsen ist, wenn sie ihre, so Hausmann, »erneu-
ernde Fihigkeit«!! einbiifdt, wird sie tiberflissig. Kunst hat mit Technik
einherzugehen in einer permanenten Erneuerungsarbeit des menschli-
chen Organismus.

Die Bedeutung der Kunst und der Technik fiir die menschliche Psychologie
liegt in ihrer steten Erneuerungsfihigkeit aus ihren Funktionselementen. Es
ist der Endsinn aller Apparatetechnik, die erlernten Fahigkeiten zuriickfallen
zu lassen auf den Menschen, als seine schopferischen Organfihigkeiten. Es
ist der Sinn der Radiotechnik wie der Sinn der Flugmaschine.!?

Die Geschichte im allgemeinen und die Geschichte der Wahrnehmung
im besonderen werden erkennbar als Erneuerung und Erweiterung der
menschlichen Psychophysis.® In diesem Sinne kommt der Kunst die
Aufgabe einer asthetisch-physiologischen Erziehung des Menschenge-
schlechts zu. Es geht nicht um Schénheit, sondern um Erkenntnis, nicht
um Ausdruck von Subjektivitdt, sondern um eine Integration in die Welt,

10 Ebd.

11 Ders.: Biodynamische Naturanschauung, in: Scharfrichter der burgerlichen Seele
[Anm. 1], S. 170-176, S.172.

12 Ebd.

13 Ebd., S.174.
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BIODYNAMISCHE NATURANSCHAGuNG

.

Unser gegenwirtiges BewuBtsein ist geschieder in die Le-
chapik urd die Furktionalitdt. Der luchanik gehoren PLysik, Che-
mie und Technik an, der Fanktioralitit die sirnesphysiologischen
und. psychologischen Gestalturgen. Die Ilemente cdes Lrkerrens sind
sinnesphysiologischer und formfunktioneller Art, sie stellen uns
vor die Eirsicht, daB kein menschliches Arbeitsgebiet getrennt
von den arderen um seirer selbst willen besteht, jedes ist an
eir wertauswihlendes Vorgehen t:ils im Bewulten, teils im Unter-
bewuBtsein gegeriiber den Urgan~ und Fuoktionshemmurger der mersch
lichen Psychophysis geburden. Der hervorkehrence urd der ablen-
kende Wille bedingen die Anpassungsfahigkeit von einer Logik der
Organe aus, die zuletzt zu einer duBersten Grerze der Anniherungs:
und Ausgleichsféhigkeit der Gestaltungskrifte fithrt. Die univer-
sale Furktiorelitdt veriindert die Gesamteirstellung fiir alle Ar-
beitsgebiete im Sinne erdatmosphdrischer und allgemeir kosmischer
Bedingtheit und "otwendigkeit. Die Frage nach der Ursache der Ir-
scheinungen wird abgelost von der Frage rach den Bedirgungen &als
Elemente der Sinnesphysiologie. Eine iLrschauungsfiorm entsteht,die
sich von der Dreidimersioralitdt als allzumerschlicher Hilfskon-
stroktion ebeprso bewuB% ertferrt, wie sie die Vorstellurg von der
Tréigheit aller Materie ablehrt. Der Generalnerrer unrserer Sirre
ist der kipetische Zeitsinr. Die Zeit ist die Ubereirstimmurg

des Geschiederen, sie ist uriversal, in sich gegenliufig, die Ge-
Abb. 3: Raoul Hausmann, Biodynamische Naturanschauung, Blatt 1

nicht um Abstraktion und Formen, sondern um eine Erweiterung der
sinnlichen Wahrnehmung, nicht um allgemeine Prinzipien, sondern um
einen permanenten Wandel, um »Gestaltungsformen des Lebens«.'* Ziel
ist es, die »Epoche des Absterbens«, des Festhaltens an »einer alten Welt
des Seins, des Gewordenen, der festen Sitten und Gebrauche, des starren

14 Ders.: Filmddmmerung, in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen, S.116-119, S.119.
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Besitzrechtes und der dinglich begrenzten Schoénheit«!® zu tiberwinden.
Die Kunst kann jenseits der Unterscheidungen von Subjekt und Objekt
ihre Aufgabe nicht linger in einer Wiedergabe der Wirklichkeit sehen,
wie dies fir Realismus und Naturalismus noch programmatisch der Fall
war. Sie muf} ihre Funktion und ihren Gegenstand neu bestimmen. Im
Zuge der konstatierten Dynamisierung und Dezentralisation wird auch
die Kunst relational und dynamisch gedacht. Sie soll das sein, was sie
bereits einst war: eine symbolische und magische Verdichtung und Ban-
nung der bewegenden Krifte.!®

Heute haben wir durch die Eisenbahn, das Flugzeug, den photographischen
Apparat, die Rontgenstrahlen praktisch eine solche Unterscheidungsfahig-
keit des menschlichen Bewuftseins erlangt, dafl wir durch die mechanische
Steigerung der naturalistischen Maglichkeiten frei geworden sind fiir eine
neue optische Erkenntnis und damit fiir die Erweiterung des optischen Be-
wufltseins in seiner schopferischen Gestaltungsweise des Lebens, das wieder
Gleichnis der weltbewegenden Krifte werden kann."”

Auch hier finden wir eine Vernetzung von anthropologischen und kos-
mologischen Theoremen. Beide nehmen ihren Ausgang in einem Wi-
derspiel der Polaritten, in einem konstitutiven Spannungsverhaltnis der
Elemente. Dies gilt nicht nur fiir die diachrone Beschreibung mit ihrer
Konstruktion von Oppositionspaaren, sondern auch fiir das angestrebte
Modell einer neuen Wahrnehmung. Das, was auf der Ebene der Wahr-
nehmungsgeschichte erscheint, wiederholt sich auch in anderer Form in
der Bestimmung der geforderten aktuellen Wahrnehmung. Auch alle
von Hausmann favorisierten Theorien sind maf3geblich durch dieses
Modell geprigt, ob es sich nun um Entsprechungen zwischen mikro- und
makrokosmischen Ordnungen, elementare Prinzipien oder natiirliche
Gegensitze, zu denen fiir Hausmann auch der zwischen Mann und Frau
gehorte, handelt. Dieses Widerspiel wird von Hausmann aber nicht als
stabilisierendes Klassifikationssystem, sondern als dynamisches Prinzip
angeschen. Dementsprechend kénne, so Hausmann, eine historische
wie kulturelle Abfolge von Destruktion und schépferischer Konstruktion
beobachtet werden, fiir die der Dadaismus und der Futurismus schla-
gende Beispiele sind.

15 Ders.: Die Neue Kunst, in: Ders.: Bilanz der Feierlichkeit. Texte bis 1933. Band 1. Hg.
von Michael Erlhoff, Miinchen 1982, S. 179-185, S. 181f.
16 Ebd., S.179.
17 Ebd., S.182.
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mehr in #sthetischer Weltliberwindung versinkend, ist heute ein einrubrizierter Begriif, L

digkeit gleich Kohlenkarte oder Schieichhandel fur Leate weit vom Schuss, dem Zwang zum Seif.
Das Material des expressionistischen Malers endij in einer beinahe astralen Blodigkeit' der Farb-
und Lini te zur A i i Kiange — wo noch nicht einmal der Rythmus
zulangt, abgehackt, ausfallen lassend, auBer allem beziehungsweisen Erleben stehend als Z4sthetische
Romantik. Kubistischer Osphismus, Futurismus, die ihre Mittel, Farbe auf Leinwand, dann Pappe, kiinst-
fiche Haare, Holz, Papier in wirkliche Durchdringungsbeziehung zu bringen vermochten, wurden zuletzt-
von ihrer eigenen wissenschaftlichen Objekfivitat gehemmt. L’art dada wird Ihnen eine ungeheuere Er-
frischung, ein Anstoss zum wirklichen Erleben aller Beziehungen biefen. Dada: das ist die vollendete
giitige Bosheit, neben der exakten Photographie einzi Mitteilungsform und Balance
im %emeinsamen Erleben — jeder der in sich seine Tend Eriosung bringt, ist Dadaist.

n Dada werden Sie Ihren wirklicheigaustand efgen K i in wirkli
terial, Draht, Glas, Pappe, Stoff or; : i ezu vollendeten Brilchigkeit,

Ausgebeultheit. icqEeijd cs ers 3 nastobstinationen, wir sind weit
entfernt yoq defByihbol m Totel [ Riavier, angriffed hergestellte Beziehungen,

iieng regen, n wir e -t iedersp clﬁlle T} men zu
irgefd § erihifou; hender ) z tel oder Fa&lel rh8Hen, ch die
VorlligiMukol di Sghi: afl unserer} I [Kunst einer in Bewegung begrif-
fenen, fortschre: nASelbdiarsteli i : g itif en Sicherungen der umgebenden

Umherstehenden, als einverleibter Atmosp
April 1918, :

Hausmann,

Abb. 4: »Schriftkonstruktion aus dem Dadaco«, 1919
Berlinische Galerie, Berlin
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Die Omniprisenz der Begriffe »Zerstérung« oder »Destruktion« in der
Zwischenkriegszeit — sie sind zentral fiir Heidegger wie fiir Benjamin, fir
den Futurismus und Ernst Junger wie fiir die politische Photomontage
eines John Heartfield - ist Zeichen eines allgemein proklamierten Bru-
ches mit der Tradition.!® Be1 Hausmann ist es aber nicht Heideggers De-
struktion der abendlandischen Metaphysik oder Jiingers Metaphysik der
Zerstorung, sondern Hanns Horbigers nicht ganz zu unrecht vergessene
Welteislehre, die er als Referenz anfiihrt.!® Sie faszinierte ihn durch ihre
Ubertragung verwandter Theoreme in ein Gedankengebiude mit kos-
mologischen Dimensionen. Diese Theorie, die uns heute in jeder Hin-
sicht befremdlich und obsolet erscheint, erfuhr iiber einige Jahrzehnte
hinweg eine intensive Rezeption und hatte einen enormen Erfolg. Es
gab mehrere der WEL gewidmete Zeitschriften und selbst im »Drit-
ten Reich« waren entscheidende NS-Fiithrer wie Goring oder Himmler
Anhinger der WEL. Hitler plante in Linz ein Denkmal, das den drei

18 Zur Photomontage vgl. Carl-Albrecht Haenlein: Dada. Photographie und Photomon-
tage. Ausstellungskatalog Hannover 1979.

19 Zur Welteislehre (= WEL) vgl. Brigitte Nagel: Die Welteislehre. Ihre Geschichte und
ihre Rolle im »Dritten Reich«. Stuttgart 1991.
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Abb. 6: Raoul Hausmann, Studien zur Sonnenphysik, 1923

Weltanschauungen gewidmet sein sollte: Kopernikus, Galilei und eben
Hanns Horbiger.2* Die WEL ist wie tibrigens viele andere Theorien der
Zeit, von denen die bekannteste Spenglers »Untergang des Abendlan-
des« ist, eine apokalyptische Theorie. Schépfung gibt es nur durch Zer-
storung und diese profiliert sich vor dem Hintergrund eines Untergangs
mit kosmologischen Dimensionen.

Horbigers Kosmologie ist bestimmt durch den Widerstreit von Feuer
und Wasser, durch die Prinzipien von Plutonismus und Neptunismus. Er
unterscheidet zwischen Eisgestirnen und Heifigestirnen und nimmt an,
dafl die gesamte Geschichte des Weltalls dadurch erklart werden kénne,
daf} die Eisgestirne (etwa der Mond) von den Heiflgestirnen angezogen
werden. »Der Urgegensatz zwischen Glut und Eis ist der Antrieb, der
das Weltgeschehen in Gang hilt und den Weltentod verhindert.«?' Eines

20 Ebd., S.7f.

21 Otto Ebelt: Die Grundziige der Welteislehre. Leipzig o.]. (ca. 1935), S.2. Vgl. auch die
umfassende Darstellung der WEL bei: Philipp Fauth (Hg.): Hérbigers Glacial-Kosmogonie.
Eine neue Entwicklungsgeschichte des Weltalls und des Sonnensystems. Auf Grund [sic!] der
Erkenntnis des Widerstreits eines kosmischen Neptunismus mit einem ebenso universellen
Plutonismus nach den neuesten Ergebnissen samtlicher exakter Forschungszweige bearbei-
tet, mit eigenen Erfahrungen gestiitzt und herausgegeben von Philipp Fauth. Kaiserslautern
1913.
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schonen Tages werden die Planeten samtlich von der Sonne einverleibt
sein. Voraussetzung der WEL ist die Annahme, dafy der Weltraum nicht
leer, sondern mit Weltither gefillt ist. Da nach Horbiger der Weltither
nichts anderes ist als Wasserstoff, der durch die Verbindung von Eis und
Feuer entsteht, sind daher, so folgert er, alle Bewegungen im Weltraum
einem Widerstand ausgesetzt, aufgrund dessen die Bewegungen der
Planeten und Monde nicht kreisférmig, sondern leicht ellipsoid sind.
Dadurch kommt es im Laufe der Zeit zu einer Vereinigung der Planeten,
und tiber kurz oder lang verschwinden alle Planeten in der Sonne.
Auch die Theorie der Erdentstehung wird mit dieser Anziehung der
Gestirne erklért: Ein eisbedeckter Mond raste um die Erde und erzeugte
durch seine Krafteinwirkung gigantische Fluten, die zur Entstehung des
Sedimentgesteins fithrten. Durch die Bewegung l6sten sich allméhlich
die Eisplatten von diesem Mond und fielen auf die Erde. Dadurch kam

Abb. 7: Schema der Welteislehre
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es zur Sintflut. Die Erde fing einen weiteren Mond ein, Luna, der eine
neue Anziehungskraft hervorrief: Atlantis, Lemurien und das Osterinsel-
reich gingen in den Fluten unter. Heute kommt der Mond der Erde
allmihlich néher: Die Meeresspiegel steigen, die Halligen gehen langsam
unter. »Wir gehen einer neuen Eiszeit, einem neuen Mondniederbruch,
einer neuen Weltwende entgegen, die an Furchtbarkeit alle vorherge-
henden tibertreffen wird.«?? In 200 000 Jahren, so will es das kosmische
Szenario, wird der Mond auf die Erde fallen und der Mars wird zum
neuen Erdenmond werden.

Hausmann, der immerhin plante, die Welteislehre zu verfilmen und
mit Horbiger und einigen seiner Schiiler korrespondierte, erblickte in der
WEL ein »grossartiges, aber unbewiesenes Gedankengebdude«,? das er
seinerseits in einen »naturphilosophischen Roman«** iibertragen wollte.
Auch hier sollte das bereits erwihnte Konzept der Optophonie Gegen-
stand sein. Ein Kapitel lautete: »Kosmische Optophonie«. Dahinter steht
die Vorstellung, daf die Prinzipien der menschlichen Wahrnehmung
bruchlos auch als kosmologische Prinzipien Anwendung finden kénn-
ten.?” Das dynamische Spiel der Gegensitze charakterisiert gleicherma-
flen die menschliche Wahrnehmung wie die Geschichte des Weltalls.
Wias wie eine vulgarphilosophische Variante von Hegels Geschichtsphilo-
sophie aussieht, erweist sich als merkwiirdige Applikation der neokantia-
nischen Positionen Friedlaender-Mynonas und Ernst Marcus’. Fried-
laender-Mynona, der einen gewissen Bekanntheitsgrad durch Friedrich
Kittlers Lektiire seiner Groteske »Goethe spricht in den Phonographen«
erlangt hat,? nimmt in seinem philosophischen Hauptwerk »Schépferi-
sche Indifferenz« von 1914 an, dafl die Entdeckung eines Indifferenz-

22 Otto Ebelt: Die Grundziige der Welteislehre [Anm. 20], S. 12.

23 Raoul Hausmann: Brief an Hanns Fischer vom 13. April 1924, in: Scharfrichter der
biirgerlichen Seele [Anm. 11], S.212-216, S. 213.

24 Ebd.

25 Vgl. ders.: Ausblick, in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen, S. 95-100, S. 100: »Die
iiberragende Bedeutung der Welteislehre liegt darin, dafl ihre Auswirkungen auf allen kosmo-
biotechnischen Gebieten regelnden Einfluf} auf unser ferneres menschliches Bewufitseinsleben
und seine soziologischen Auswirkungen in einem bisher noch nicht einmal geahnten Grade
gewinnen wiirde. Das Wesentlichste [sic!] der Arbeiten von Horbiger (und Zacharias etc.)
berugt darin, dafl wir die billionenfiltigen Gestaltungsméglichkeiten der ewigen Wahrheit
erfassen und die Freiheit erkennen lernen als das grofle Gesetz unserer Einordnung in die
Notwendigkeit allen Lebens.«

26 Friedrich A. Kittler: Grammophon, Film, Typewriter. Berlin 1986, S. 93-122.
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punktes, der jenseits der Ausléschung des Ichs und der Welt in einem
Akt der Erleuchtung plétzlich erscheine, nicht allein die Trennung von
Subjekt und Objekt authebe, sondern zugleich ein magisches Verhaltnis
des Ich zur Welt erkennen lasse. Die Gesamtheit der Welt und des Ich
erscheine in dem Moment, an dem der Mensch »die ausgebreitete Ober-
flache seiner differenzierten Seele durchbrechend, in sein Tiefinneres
wie in das Weltzentrum gelange«.”” Ich und Welt sind ununterschieden,
Welt ist Schépfung des Ich, das Ich ist Schopfung der Welt. Die bemer-
kenswerte Riickkehr der Transzendentalphilosophie, fiir die Mynona,
programmatisches Anagramm fiir Anonym, Kant als philosophischen
Ahnherren anfiihrt, postuliert unter Riickgriff auf Kants Athertheorie?
und deren Ubernahme durch Ernst Marcus’ Programmschrift »Das Pro-
blem der exzentrischen Empfindung und seine Lésung« eine physiolo-
gische Korrespondenz des Ich und des Kosmos. Der Sitz des Weltathers
miisse namlich im menschlichen Gehirn gesucht werden. In den Worten
Raoul Hausmanns klingt die revolutionére physiologisch-philosophische
Entdeckung des Neokantianers Marcus folgendermafien:

Marcus weist wissenschaftlich genau nach, daf§ wir nicht fertiges Licht durch
die Netzhaut und den Sehnerv in das Gehirn leiten — sondern, daf} das, was
wir Licht nennen, durch einen schépferischen Akt in unserem Zentralorgan
Gehirn immer neu erzeugt wird, wenn durch die von den Kérpern ausgehen-
den (wahrscheinlich chemischen), aber an sich lichtlosen, in unser menschli-
ches Auge einfallenden Strahlungen das Gehirn gewissermaflen explosiv das
Licht (und damit die Farben) erzeugt. Im Auge sitzen aber auch Tastempfin-
dungen (ohne die wir niemals eine Raumvorstellung uns bilden kénnten),
und im Vorgang des Sehens sendet nun das Gehirn Taststrahlungen aus, bis
an die ortliche Oberflache des gesehenen Koérpers, z.B. bis zu den Sternen.
Wir sind durch die, wie Marcus sie nennt, »exzentrische Empfindung« vor die
Tatsache einer ungeheuren Erweiterung unserer Beziehungen in der Korper-
welt gestellt, weit tiber die Grenzen des Leibes hinaus.?

27 ZuFriedlaender-Mynonaallgemein vgl. Peter Cardorff: Friedlaender (Mynona) zur Einfiih-
rung. Hamburg 1988, sowie die zentralen Texte: Salomo Friedlaender-Mynona: Schépferische
Indifferenz. Miinchen 1918, und ders.: Katechismus der Magie. Nach Immanuel Kants »Von
der Macht des Gemiites« und Ernst Marcus’ »Theorie der natiirlichen Magie« in Frage- und
Antwortform gemeinfasslich dargestellt von Dr. S. Friedlaender. Heidelberg 1925; sowie: Ernst
Marcus: Theorie einer natiirlichen Magie. Gegriindet aus Kants Weltlehre. Miinchen 1924.

28 Vgl. insbes. das »Opus postumum«und den Aufsatz »Von der Macht des Gemiits durch
den bloflen Vorsatz seiner krankhaften Gefithle Meister zu werden«.

29 Raoul Hausmann: Die Neue Kunst [Anm. 15], S. 182f.
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Wir haben es bei der Analyse der menschlichen Empfindungen daher
nicht allein mit der menschlichen Wahrnehmung, sondern mit dem Kos-
mos insgesamt zu tun. Die Theorie der Optophonetik, die die Kunst
wieder auf physiologische und wahrnehmungspsychologische Fufle
stellen soll, entwirft das Programm einer neuen Schopfung der Welt
durch das Auge. Allerdings handelt es sich durchweg nur um Konstruk-
tionen; »die gesechene Welt ist nicht wirklicher als ein Spiegelbild, also
nur ein traumhaft zartes Empfindungsgebilde«.«** Da die Wirklichkeit
ein physiologisches Phinomen ist, ist der Weg in das Auge zugleich
der Weg in die Welt und sind die Gesetze der Wahrnehmung zugleich
die Konstruktionsgesetze der Wirklichkeit. Hausmanns Geschichte der
Wahrnehmung entwirft dementsprechend auch eine Geschichte der
Wirklichkeitskonstruktionen. Kehren wir noch einmal zu der histori-
schen Unterscheidung zwischen Zentralisation und Dezentralisation
zuriick. Sie liefert die Elemente der neuen Asthetik, des Neuen Sehens,
das mittlerweile kosmologische Dimensionen angenommen hat.

Auf der einen Seite finden sich die Pyramide, die tote Mechanik New-
tons, die Kristallisation, die Herrschaft tiber die Dinge, die auf Formeln
reduzierte Wahrnehmung. Auf der anderen Seite stehen die Spannungen
und Bezichungen der Dinge untereinander, die schopferische Wahrneh-
mung, die Simultaneitit der Gegensitze, die »lebendigen, Empfindung
und Bewegung ausstrahlenden Korper«.?! Die Zentralperspektive ist das
Sinnbild des ersten dominierenden Modells der menschlichen Wahr-
nehmung, das bis weit ins 19. Jahrhundert Giiltigkeit hatte. Die Zentral-
perspektive konstruiert die Anordnung der Gegenstinde im Raum mit
Hilfe eines Fluchtpunktes und eines idealen Betrachterstandpunktes, die
mathematischen Regeln gehorchen. Fiir Hausmann stellt dieses Modell
eine Herrschaft des Betrachtersubjekts tiber die Dinge dar, die durch
die Betrachtung in Objekte eines »Subiectums« (Martin Heidegger) ver-
wandelt werden. Demgegentiber soll das Modell der Dezentralisation
diese Ermiachtigung der Dinge durch das Subjekt riickgéngig machen
und eine »primitive Stellung zur Welt« wiederherstellen. Das geforderte
lebendige oder schopferische Sehen versucht, auch den Gegensatz von

30 Ebd., S.183.
31 Ders.: Wir sind nicht die Photographen, in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen,
S.37-39, 5.37.
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Subjekt und Objekt zu tberwinden. Das Ich, so Hausmann, sei auch
nichts anderes als ein Ding unter anderen Dingen, dem in keiner Weise
eine herausragende Stellung zukomme.*

Gegeniiber einer Ordnung des Sichtbaren durch die Gesetze der Per-
spektive profiliert sich nun eine Wahrnehmung in simultanen oder suk-
zessiven Blickpunkten. Gegeniiber einer Anordnung der Gegenstinde
mit Hilfe eines Fluchtpunktes erscheint nun eine dynamische Bezichung
von Formen in Flachen. Die Kunst lehrt nicht die Aneignung der Dinge,
sondern die Syntax ihrer Vernetzungen. An die Stelle des Primats des
Raumes tritt die Zeit.

Diese untergehende Welt war eine Welt vor allem des ruhenden Raumes -,
wir sind im Begriff, in eine Welt der Zeit und der dynamischen Krafte zu
schreiten, in der eine ungeheure Bewegung und Bewegtheit alte Grenzen
auflst und die Fesseln sprengt.®

Dieses neue Modell der Wahrnehmung ist entscheidende Voraussetzung
fir die Entwicklung der Photomontage und der Lautgedichte, aber auch
fir Hausmanns ungewohnliche photographischen Arbeiten, die ich noch
ausfithrlicher darstellen werde. Hausmanns physiologische Erkenntnis-
theorie, bei der »die Frage nach der Ursache der Erscheinungen von der
Frage nach den Bedingungen als Elemente der Sinnesphysiologie abge-
16st wird«, proklamiert fiir die Kunst eine Orientierung an den Wahr-
nehmungsprozessen, nicht aber an den Wahrnehmungsgegenstianden.
Nicht die Wiedergabe der Wirklichkeit, sondern ihrer Wahrnehmung
ist Aufgabe der Kunst.

Allerdings beschrankt sich die Wahrnehmung des Auges nicht auf die
Optik: Nicht nur, daff Hausmann im Auge auch den Tastsinn entdeckt,

32 Ebd., S. 37f.: »Wir nennen unser Sehen: Wahrnehmen, und es ist keine Wahrheit darin;
wir nennen unser Sehen psychologisch, und es ist nur unsere banale Psychologie in ihm aus-
gedriickt. Wie das Sehen von den Dingen aus, nicht den von uns als Formeln schematisierten,
sondern lebendigen, Empfindung und Bewegung ausstrahlenden Kérpern, unter denen auch
wir nur Korper sind, annihernd beschaffen sein miifite? [...] Das Sehen, wenn es ein schop-
ferisches ist, ist die Gestaltung von vielerlei Spannungen und Lésungen in den wesentlichen
Beziehungen eines Korpers, sei er Mensch, Tier, Pflanze, Stein, Maschine, Teil oder Ganzes,
grofl oder klein: er ist nie das Zentrum, kalt und mechanisch betrachtet, sondern er wird von
den Dimensionen des Raumes aufgelost in die Wesenheit, die Dingen oder Korpern eignet:
Gegensatz zu sein, der untrennbar seiner Erganzung bedarf.«

33 Ders.: Die Neue Kunst [Anm. 15], S. 182.
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ein jeder Sinn verfiigt tiber die Méglichkeit, in alle anderen Sinne tiber-
setzbar zu sein.** Die optophonetische Konzeption liegt den Lautgedich-
ten wie auch den Photomontagen zugrunde. Beide arbeiten mit neuen
typographischen Verfahren, zielen auf »Erneuerung und Verstirkung des
Physiologischen in der Typografie.«*> Beide versuchen, wie es in Haus-
manns Aufsatz »Matiéres-collages« heifit, »sich aus dem Gefangnis des
Gebrauchs zu befreien, um ihre eigene Sprache sprechen zu kénnen.«*
Beide sind »Bilder zum Sehen und zum Horen«, Bilder, die bewufit auf
sprachliche Versatzstiicke wie auch auf konkrete Materialien zuriickgrei-
fen, und Texte, die durch graphische Ordnungen und unterschiedliche
Grofle und Starke der Buchstaben das Lautbild durch ein optisches Bild
erganzen. Die Photomontage stellt ganz im Sinne des neuen Bild- und
Wahrnehmungsmodells eine »Explosion von Blickpunkten und durch-
einandergewirbelten Bildebenen« dar, die der Blick durchlaufen mufi.
Ahnliches gilt auch fiir die Photographie, der Hausmann eine Reihe
von Texten widmet, die fast durchweg Fragen der Komposition und der
Wahrnehmungspsychologie behandeln. Auch hier dient die Photogra-
phie einer »Klarung der Stellung des Menschen in der Welt der Dingex«.
Auch hier geht es nicht um »des notions classiques de la >beauté«, son-
dern um »la nouvelle beauté de 'instant et de ses points de vues sur-
prenants«,”” um die »Formdialektik der Fotografie«, um »Blickfithrung,
Bildausschnitt, Raum und Form, und die Korrektur des Sehens durch
das Bewuf3tsein«.* Das »Lesen« von Fotomontagen, Lautgedichten und
auch Photographien muf§ erst neu erlernt werden. Die Regeln des Lesens

34 Wer Augen hat zu schen, der hére; wer Ohren hat zu héren, der sehe. Oder in den Wor-
ten Hausmanns anléfilich der experimentellen Typographie des Bandes PIN, die er zusammen
mit Kurt Schwitters entworfen hatte: »Zugleich nimmt die dynamisch bewegte Typographie
eine noch zu erfindende Sprache des Menschen vorweg, der mit den Augen horen und mit
den Ohren sehen kann.« Raoul Hausmann, Kurt Schwitters: PIN und die Geschichte von
PIN. Gieflen 1986, S. 18.

35 Ders.: Typografie, in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen, S.181-183, S.183.

36 Raoul Hausmann: Matiéres-collages, S.7-9 [Text von 1968], in: Raoul Hausmann,
Collages. Ausstellungskatalog Musée départemental d’art contemporain de Rochechouard.
Limoges 1988, S.7-9, S.7.

37 Ders.: La composition dans la photographie [Text von 1953], in: Raoul Hausmann.
Photographies 1927-1957. Paris o.]., S.4-7,S.7.

38 Ders.: Wie sicht der Photograph? Gesprich zwischen Raoul Hausmann und Werner
Graeff, in: Das deutsche Lichtbild, 1933, zit. nach: Andreas Haus: Raoul Hausmann. Kamera-
photographien 1927-1957. Miinchen 1979, S. 42-45, S.42.
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Abb. 8: Raoul Hausmann, ABCD, 1923/24.
Musée national d’art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris
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Abb. 9: Raoul Hausmann, Hinde mit Schere, 1931
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sind dabei die Regeln der menschlichen Wahrnehmung, die die Welt der
Dinge und die Stellung des Menschen in ihr neu zu entdecken hat. Die
Destruktionsarbeit des Dadaismus zielt auf eine »elementare Kunst«,3?
auf die »Erreichung eines neuen Urzustands, einer neuen Gegenwart«.*
Der Rekurs auf die Physiologie dient einer Einklammerung der per-
sonlich-individuellen wie auch der kulturell-historischen Einflufinahme
auf die Wahrnehmungsbilder. Die auf Physiologie gegriindete Theorie
Hausmanns versucht das natiirliche Sehen zur Richtschnur zu machen.
Das Ich erscheint dabei als Indifferenzpunkt oder in den Worten Ernst
Machs als Empfindungskomplex. Wir befinden uns immer schon inmit-
ten der Dingwelt und sind nicht von ihr abgetrennt. Die Optophonetik
entwirft eine Wahrnehmungstheorie, die die Empfindungen als das Ele-
mentare ansetzt und die Informationskanile der Sinne als kommunizie-
rende Wahrnehmungsfelder bestimmt. Ich und Welt sind ein Ensemble
komplexer Vernetzungen, deren Strukturierung die Kunst lehrt. Ich und
Welt sind daher auch keine festen ontologischen Konstanten, sondern
Variablen der Wahrnehmung.

Hausmanns Theorie der Optophonetik sei abschliefend an einem Bei-
spiel erldutert: der Photographie. Raoul Hausmann entdeckt um 1927,
also inmitten der Debatten iiber das »Neue Sehen«, die Photographie als
neue kiinstlerische Ausdrucksform und publiziert dann rasch auch theo-
retische Texte zur Photographie. Hausmanns photographisches (Fuvre
zeichnet sich durch eine tiberraschende und ungewoéhnliche Vielfalt aus:
Es schliefit nahezu ethnographische Photographien (wie etwa seine Stu-
dien auf Ibiza) ebenso ein wie Experimente mit Infrarotphotographie
und Aufnahmen ohne Kamera.* Die Beschaftigung mit der Photogra-

39 Ders.: Aufruf zur elementaren Kunst, in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen, S. 31.

40 Ders.: Optophonetik, in: Ebd., S.51-57, S.51.

41 Vgl. dazu auch die erste Zusammenstellung seiner Texte zur Photographie: Je ne suis
pas un photographe. Texte et documents choisis et présentés par Michel Giroud. Edition du
Chéne 0.0. 1975. Zu seinen photographischen Arbeiten vgl. auch die Ausstellungskataloge:
Raoul Hausmann autour de »L’Esprit de notre temps«. Assemblages collages photomontages.
Musée Nationale d’art Moderne, Paris 1974; Raoul Hausmann. Photographies. Centre Cul-
turel de Bretigny. Bretigny 1984; Gegen den kalten Blick der Welt. Raoul Hausmann - Fo-
tografien 1927-1933. Hg. von Hildegund Amanshauser und Monika Faber. Wien 1986
(=Schriftenreihe des Osterreichischen Fotoarchivs 8 und 4); Raoul Hausmann: Photographies
1946-1957. Saint-Yricux-la-Perche 1986; Raoul Hausmann: Fotoarbeiten: Fotografien — Foto-
montagen - Fotogramme - Fototexte. Goethe Institut Miinchen. Miinchen 1993.
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Abb. 10: Raoul Hausmann, Lichtkorb, um 1931.
Berlinische Galerie, Berlin
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phie war fiir Raoul Hausmann paradigmatisch fiir die Bestimmung einer
neuen Wahrnehmung, eines »Neuen Sehens«, das in Absetzung zu den
zeitgendssischen konservativen (die in den Photo-Zeitschriften der Zeit
zum Ausdruck kommt) wie progressiven Positionen erfolgt.

In dem von Hans Windisch herausgegebenen Jahrbuch »Das deutsche
Lichtbild«, einem Jahrbuch, das neben einigen Essays iiber die Asthetik
der Photographie jeweils die von einer Jury ausgewihlten besten Photo-
graphien des zurtickliegenden Jahres (von Amateur- wie von professio-
nellen Photographen) enthielt, erschien 1933 ein Gesprach zwischen
Raoul Hausmann und Werner Graeff, dem Herausgeber eines der mafi-
geblichen Biicher zur Theorie des Neuen Sehens »Hier kommt der neue
Fotografl«, mit dem Titel »Wie sicht der Fotograf?« Ausgangspunkt der
Uberlegungen ist die Differenz zwischen Auge und Kamera. Hausmann
wendet sich wie der Theoretiker des Neuen Sehens, Moholy-Nagy, ge-
gen die Regeln der Zentralperspektive, die fiir thn eine Verwandlung der
lebenden Organismen in Formeln darstellt. Seine Photographietheorie
versucht, die bis dahin riickstindige Photographie auf die Hohe der
verdnderten Wahrnehmungsbedingungen der Moderne zu bringen, und
dabei ist es die Physiologie, die ithm als einzige unbelastet von &dsthetisch-
metaphysischen Theorien zu sein scheint.*?

Alles ist alt, nichts ist verwendbar, die Kunst, die Philosophie, die Psycho-
logie zerbrach unter dem gesetzgebenden Wollen des Menschen — nur die
Physiologie ist jung und neu, wie am ersten Tag der Schépfung! Was wissen
wir von unseren Sinnen, was vom Zeit-Raum?*®

42 Hausmann wird spiter die Photographie als »Mélanographie« bezeichnen, da seiner
Ansicht nach diese Bezeichnung dem Widerspiel von Licht und Schatten eher Rechnung
triagt. Vgl. dazu auch seine Publikation »M¢élanographie«, der Texte und photographische
Verwandlungen von Gegenstidnden enthilt. Der Band ist mit 31 Photographien von 1931
illustriert und erschien in 61 Exemplaren in der Edition SIC, Paris 1968. Hier findet sich
etwa die programmatische Neubestimmung der Photographie: »La lumicre et 'ombre. La
lumiére fait 'ombre. Contraste complémentaire. La lumiére pleine rend invisible. Ecrire avec
la lumiere? La lumié¢re brile la couche photosensible, c’est le NOIR. En tirant sur papier
I'impression, nous renversons 'effet. Contradiction concordante. Nus ne faisons que rendre
I'image NOIRE. La MELANOgraphie! C’est la désintégration par la lumiére, qui ne parle
que par les OMBRES, qui change la chose en une image dé-significative. C’est par la ME-
LANOgraphie que j’apprends le caractére secret des signes qui ne signifient plus ce que la
chose entend signifier.« Zit. nach Adelheid Koch: Ich bin immerhin der gréfite Experimen-
tator Osterreichs. Raoul Hausmann. DADA und Neodada & ein Essay: Raoul Hausmann,
Aussichten oder Ende des Neodadaismus. Innsbruck 1994, S. 69.

43 Raoul Hausmann: [Neue Wahrheiten sind meistens sehr alt], in: Ebd., S.60-62, S. 62.
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In der Perspektive der Physiologie und der Wahrnehmungspsychologie
erweist sich der menschliche Blick keineswegs als defizitir gegentiber
den Photographien, sondern als die eigentliche terra incognita, die es in
der Kunst zu entdecken gilt und die die Kunst bisher ginzlich verfehlt
hat. Wir sehen die Wirklichkeit nicht so, wie die Kunst sie darstellt. Das
Auge beispielsweise sicht niemals senkrechte Linien oder eine mathema-
tisch-perspektivische Organisation auf einen Fluchtpunkt.

Der von uns gesehene Raum verlduft nicht geradlinig im zunehmenden
Quadrat der Entfernung sich verkleinernd nach einem Fluchtpunkt; un-
serem Sehorgan angemessen, erblicken wir eine Kombination von zwei
ineinander tberflieBenden Halbkugelschalen, die in threr Vereinigung, je
nach der Stellung der Sehorgane im Kopf, mehr oder weniger zu ellipsoiden
Begrenzungen neigen. Samtliche Linien verlaufen nur scheinbar gerade, in
Wirklichkeit sehen wir in Krummbahnen.**

Da die photographischen Linsen sich in threm Aufbau von den Linsen
des menschlichen Auges unterscheiden und ithnen daher eine vergleich-
bare Ansicht der Wirklichkeit verwehrt ist, miissen wir nach Hausmann
»besondere Wege einschlagen, um mit dem Anastigmaten Wirkungen
zu erzielen, die unser Sehen (das besser mit Schauen bezeichnet wird)
analog wiedergeben.«* Hausmanns Losungsversuch nimmt wahrneh-
mungspsychologische Theorien auf und wendet diese auf die Komposi-
tion der photographischen Bilder an. Werner Graeffs Bemerkung, daf§
Untersuchungen gezeigt haben, dafl »bei Betrachtung einer plétzlich
ins Blickfeld tretenden Flache, etwa eines Plakats, einer Buchseite, eine
Fotos, unser Blick unwillkiirlich zuerst auf einen Punkt im oberen Drittel
fallt«,* hat fiir Hausmann die Konsequenz, dafl das Hauptobjekt des

44 Raoul Hausmann: Wie sieht der Fotograf? [Anm. 38], S. 43. Vgl. auch: Gegen den kalten
Blick der Welt. Raoul Hausmann - Fotografien 1927-1933. Hg. von Hildegund Amanshauser
und Monika Faber. Ausstellungskatalog Wien 1986. Dort [S. 36-38] findet sich der Text Haus-
manns »Wie kann ein gutes Bildnisphoto entstehen«, [ED in: Das Atelier des Photographen,
39.Jg., S. 94-96], der viele Thesen des Aufsatzes aus »Das deutsche Lichtbild« aufnimmt. Vgl.
etwa S.37: »Das spezifisch photographische Sehen verlangt aber eine gewisse Kenntnis des
Sehaktes iiberhaupt. Das menschliche Auge nimmt namlich nicht unzihlige Punkte hinterein-
ander gleich scharf wahr, sondern es ist astigmatisch, das heifit, dafl nur in einer bestimmten
angeschenen Tiefenzone Schirfe vorhanden ist, alle anderen Lichtwege und Zonenteile fallen
zerstreut, in ungenauen Abstinden, auf den Augenhintergrund, ganz dhnlich wie beim soge-
nannten Anastigmaten.«

45 Ebd.

46 Ebd.

352 Bernd Stiegler

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

- & o

Pt o o -

Abb. 11: Raoul Hausmann, Vier Fotos, vermutlich 1931

Bildes an diese Stelle verlegt werden muf} oder aber die Blickfiihrung
dort beginnen und zum Hauptobjekt fithren sollte.

Die wissenschaftlichen und ésthetischen Optiker behaupten immer wieder,
das menschliche Auge sihe alle Objekte mit gleicher Tiefenschérfe hinter-
und nebeneinander, wihrend das fotografische Objektiv auf gewisse Zonen
der Schirfe beschrankt sei. In Wirklichkeit sieht das menschliche Auge
in einer Folge von Blickpunkten, um die herum alles unscharf bleibt; die
scheinbare Schirfe aller Raumteile wird nur durch das Bewufitsein, also ideo-
plastisch (iiber die Vorstellung) hergestellt. Es kommen Blickpunkte derart
vor, dafl etwa der um das betrachtete Objekt noch vorhandene Raum vollig
vom Bewufitsein »fortkorrigiert« wird, als stdnde das Objekt ganz fiir sich
allein, ohne Umgebung da; das fotografische Objektiv gibt zwangsldufig alle
im Strahlenwinkel befindlichen Objekte und Raumteile mehr oder minder
scharf wieder. Die Theorie >Scharfeinstellung auf den Vordergrund« entspréa-
che am meisten dem natiirlichen Sehen, ist ebenfalls falsch. Die Tiefenschirfe
des Bildes ist so zu verteilen, dafy dadurch die Sehweise unterstiitzt und her-
vorgerufen wird, dafl nur die dem Aufnehmenden wesentlichen Richtungen,
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Massen, Lichtstufen zu Aufbauelementen des Bildes werden. Der Blickpunkt
entsteht aus den anvisierten Massen, den raumlichen Standpunkten und der
bevorzugten Einstellebene.*

Hausmann geht es dabei nicht um eine méglichst genaue Wiedergabe
der Gegenstinde, sondern um die unwillkiirlich vorgenommenen Kor-
rekturen und Verdnderungen der Wahrnehmungsbilder durch das Be-
wufitsein, da dieses »den tatsdchlichen Augenschein uméndert, den die
fotografische Kamera ganz richtig wiedergibt.«** Der Rekurs auf die
Physiologie dient dabei einer Einklammerung der persénlichen-indivi-
duellen wie auch der kulturell-historischen Einflulinahme auf die Wahr-
nehmungsbilder. Die auf Physiologie gegriindete Photographietheorie
Hausmanns versucht das natiirliche Sehen zur Richtschnur des gesam-
ten Theoriemodells zu machen. Das bisherige Verfehlen der physiolo-
gischen Regeln der Wahrnehmung in der Kunst und Photographie ist
Zeichen dafur, daf} die traditionelle Theorie und Praxis der Kunst nicht
nur die Wahrnehmung, sondern auch die Wirklichkeit verfehlt, da diese
nur als Wahrnehmungsphénomen existiert. So wie Moholy-Nagy in der
Photographie eine objektive Wirklichkeit entdeckte, die bisher durch die
Tradition verstellt war und sich dem Menschen nun nach einer Formulie-
rung Walter Benjamins als »Optisch Unbewuf3tes« zeigt, zielt Hausmann
auf eine durch die Tradition unverstellte Wirklichkeit, die aber nicht in
den Gegenstanden, sondern in der Wahrnehmung zu suchen ist. Photo-
graphien sollen die Trennung von Subjekt und Objekt autheben und
cine bildliche Konkretion des Wahrnehmungsaktes leisten. Ziel ist auch
hier eine »Erweiterung unserer Korperfihigkeiten und Sinne«,” eine
»Riickfithrung des Neuen Sehens zum Lebendigen«® und eine »Steige-
rung der Psychophysis«. Die Oppositionen, die sich durchweg in Haus-
manns Texten finden (Emanation - Kiristallisation; Bewegung — Pyra-
mide; Exzentrik der Sinnesorgane — Newtonsche Optik und euklidische
Geometrie; Dynamik - Statik) sind riickfithrbar auf die zentrale Gegen-
tiberstellung, die bereits den photographischen Diskurs des 19. Jahrhun-
derts bestimmte: diejenige zwischen Leben und Tod. Die Physiologie

47 Ebd., S. 44.

48 Ebd., S.45.

49 Ebd., S.42.

50 Andreas Haus: Raoul Hausmann. Kameraphotographien 1927-1957. Miinchen 1979,
S.16.
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als Theorie des lebendigen Organismus dient dazu, der Kunst Leben
einzuhauchen, sie als Analogon der lebendigen Wahrnehmung zu profi-
lieren. Die Photographie als technisch-mechanisches Verfahren soll eine
organisch-physiologische Anwendung finden. Bei den Photographien
geht es daher zwar grundsitzlich und notwendig um Formen, allerdings
nur insofern sie als Formrelationen erscheinen und komplexe Beziehun-
gen zwischen den einzelnen Bildelementen eréffnen. Aber auch fiir die
Photographie gilt das Gesetz der Optophonetik; auch sie ist nicht nur
auf das Auge als Sinnesorgan beschrinkt, sondern findet ihr sinnes-
physiologisches Echo auch in den anderen Sinnen, zwischen denen ein
fliefender Ubergang besteht. Hausmann verdeutlicht dies am Beispiel
eines Experiments: Es sei grundsitzlich unméglich, bei geschlossenen
Augen einen grofen Platz zu tiberqueren, da die eintretende seitliche
Abweichung dazu fithrt, da} wir im Bogen gehen. Wenn allerdings ein
"Ton hinzukommt, macht diese Aufgabe keinerlei Schwierigkeiten. Das
akustische Signal korrigiert, so Hausmann, die Sinnesdaten und fithrt
zu einer verdanderten raumzeitlichen Wahrnehmung. Dieses Experiment
ist Anlafl genug, einen Bruch mit der abendldndischen kinstlerischen
Tradition zu proklamieren.

Unser Auge hat die Neigung, gewisse optische Beziehungen in eine gewohnte
Ordnung zu bringen. Es unterscheidet nicht oder will nicht die Vielfalt der
Formen unterscheiden, die nur sichtbar werden, wenn man die Ziigel des
Bewuftseins lockert. Sehen ist ein gesellschaftlicher Vorgang — wir banalisie-
ren die Dinge durch visuelle Allegorie, die ihnen ihre vielférmige Bedeutung
nimmt. Das optische Organ Auge ist seinem Bau nach dasselbe wie — sagen
wir — im Mittelalter. Aber, welch Unterschied des sozialen Bewuf3tseins des
Blickpunkts! Ebenso eroffnet sich ein Abgrund zwischen dem gewohnli-
chen Anblick der taglichen Dinge und dem verfeinerten heutigen Blick, der
gelernt hat, ganz neue Verbindungen und Zeichen zu sehen, der von allen
moglichen negativen sinnlosen Formen genéhrt wird, wenn man sie einzeln
betrachtet.’

Dieses Zeichenspiel der Wahrnehmung, das uns die Welt mit neuen
Augen zu schen lehrt und das Grundlage von Hausmanns photogra-
phischen Experimenten ist, findet seine denkwiirdige Konkretion in
der Erfindung eines Instruments, Optophon genannt, fir das er 1924

51 Raoul Hausmann: Fotomontage, in: Ders.: Am Anfang war Dada. Hg. von Karl Riha
und Giinter Kampf. Seinbach/Gieflen 1970, S. 45-53, S. 49.
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vergeblich ein Patent anmeldete. Man kritisierte, daf§ die Niitzlichkeit
nicht zu erkennen sei und »kein angenehm-menschlicher Effekt« dabei
herauskdme. Hausmanns Optophon leistet eine »synésthetische Verbin-
dung von Licht und Ton«, indem es mit Hilfe einer Tastatur gleichzeitig
"Tone und korrespondierende Spektralfarbenreihen hervorruft.’? Dieses
Farbenklavier ist Vorbote von technischen Errungenschaften, die ein
Zeitalter ankiindigen, in dem, so Hausmanns Vision, Sprache und Den-
ken tiberwunden sein werden und ein neuer Mensch existieren wird,
»der uns nicht gleicht und der unsere Sehnstichte und Sentimentalititen
nicht mehr kennt.« Dieser Mensch wird iiber neue Wahrnehmungsfahig-
keiten verfigen, die die Trennung der Sinne langst hinter sich gelassen
haben: »Meine Herren Musiker, meine Herren Maler: ihr werdet durch
die Ohren sehen und mit den Augen héren und ithr werdet den Verstand
dabei verlieren!«

Bildnachwers

Abb. 1, 4, 5, 8, 10: Der deutsche Spiefler argert sich. Raoul Hausmann 1886-
1971, Berlin 1994

Abb. 2, 3, 6, 9, 11: Scharfrichter der biirgerlichen Seele. Raoul Hausmann
in Berlin 1900-1933. Unveroffentlichte Briefe Texte Dokumente aus den
Kinstler-Archiven der Berlinischen Galerie, hg. u. kommentiert von Eva
Ziichner, Berlin 1998

Abb.7: Ph. Fauth, Horbigers Glacial-Kosmogonie, Kaiserslautern 1913, S. 143

52 Vgl. die Dokumentation in: Ders.: Sieg Triumph Tabak mit Bohnen, S.214f.
53 Ders.: Die tiberziichteten Kunste, in: Ebd., S. 133-144, S. 144.
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Heiko Christians

Der Roman vom Epos
Peter Handkes »Poetik der Verlangsamung«

»Er erstaunte, in dieser Sprachgeschichte, die zugleich
die schonste Volksgeschichte war, ein wahrhafftes, grofses,
singendes und klingendes Epos zu_finden.«

Gottfried Keller, Der griine Heinrich
(1. Fassung 1854/1855)

»Das einzige, was ich jemandem wie Simenon vorwerfe:
dafs ich ihn zu schnell lese.«

Peter Handke,
Geschichte des Bleistifts (1982)

Kein Autor der deutschsprachigen Literatur nach 1945 ist dem Roman
feindseliger gesonnen als Peter Handke. Es handelt sich dabei aber nicht
um eine naive und umstandslos tendenziése Verwerfung jeder modernen
Literatur, sondern um ein sorgfaltig entworfenes, ausgebautes und an
Vorbildern ausgerichtetes poetologisches Programm. Wie konstruktiv
und konsequent dieses Verdikt wiederum in Literatur tiberfithrt wird,
sicht man nicht nur daran, daf} Handke selbst bestindig >Romane«!
schreibt, sondern dafl er langst auch die Rolle des haflerfiillten Sprechens
tiber den Roman im Roman gleichzeitig kultivieren, funktional erkléren
und sogar parodieren kann: Es sind die »Brandschimpfreden kleinlicher
Propheten«,? sogenannter alter egos der Erzihlerfiguren in Handkes Ro-
manen, die diesen fiir Handkes Gesamtwerk typischen Schméh- und
Schimpfgestus reflektieren.

1 Vgl. zuletzt Peter Handke: In einer dunklen Nacht ging ich aus meinem stillen Haus.
Roman. Frankfurt a. M. 1997, und ders.: Der Bildverlust. Roman. Frankfurt a. M. 2002.

2 Peter Handke: Mein Jahr in der Niemandsbucht. Ein Mérchen aus den neuen Zeiten.
Frankfurt a. M. 1994, S. 1046.

Handkes »Poetik der Verlangsamung« 357



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

»Schon ofter ist mir aufgefallen«, bemerkt der in verschiedenen Bii-
chern Handkes auftretende Erzihler Gregor Keuschnig zu solchen Ti-
raden, »daf} gerade die Schimpf-, Schand- und Schméhmaiuler, sowie sie
sich vergessen und einmal ins Erzdhlen geraten, die tiefsten, die herz-
lichsten, die allumfassenden Erzahler sind; stiller ist es in mir nie gewor-
den, als wenn ich solch einem Thersites, verwandelt in einen Epiker, zu-
horte.«® Das Schmihen ist in dieser Poetik wie schon bei Leon Bloy, Tho-
mas Bernhard oder Louis-Ferdinand Celine eine vorsitzliche »Vertiefung:
und Intensivierung des tiblichen Erzéhlens und Kommentierens.

Die Figur des in einen Epiker verwandelten Schmihredners steht am
Ende der idealen Handkeschen Schreib- oder Erzédhlbewegung; es ist das
»Selbstportrat des Schriftstellers als gelduterter Thersites«. Jene in Hand-
kes Texten allgegenwirtigen Ausfélle gegen den Roman sind somit nicht
einfach spontane Auflerungen eines ungeziigelten reaktioniren Ressen-
timents, sondern haben ein nie aus den Augen verlorenes Ziel, indem
sie zuerst negativ ein alternatives poetologisches Programm konturieren,
eine systematische Hervorbringung des Epos unter modernen Bedin-
gungen ankiindigen und dabei nicht zufillig an die Vorhang-Metapher
des Fragments »Uber epische und dramatische Dichtung« Goethes und
Schillers anschlieflen: »Stimme und Tonfall eines Erzihlers sollte man
aus einem Text nicht heraushéren (ich dachte an jemanden wie Tho-
mas Mann, und stellte mir eine stérende, individuell-ironische Stimme
vor — unvorstellbar bei Homer, Goethe, Fontane oder Stifter).«*

Da es von diesem gleichzeitig mit dem Roman auftretenden Programm
aber nur eine erst in der nachhaltigen Zurtickweisung des angeblich >Ro-
manhaftené entstehende Vorstellung geben kann, wird der anstelle des-

3 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2), S. 1058. Dieses schimpfende alter ego meldet sich
schon 1983 in den »Phantasien der Wiederholung« zu Wort und kiindigt seinen wortgewalti-
gen Auftritt von 1994 hier bereits an: »Ich stellte mir Homer gerade als kindlich-pummeligen
Kellner vor, aus dem es unversehens hervorsummte, -schallte, -ténte, -klang.« (Peter Handke:
Phantasien der Wiederholung (1983). Frankfurt a. M. 1996, S. 7,

4 Peter Handke: Die Geschichte des Bleistifts (1982). Frankfurt a. M. 1985, S. 375. »Der
Rhapsode sollte als ein hoheres Wesen in seinem Gedicht nicht selbst erscheinen, er lise hinter
einem Vorhange am allerbesten, so dafl man von aller Personlichkeit abstrahierte und nur die
Stimme der Musen im Allgemeinen zu héren glaubte.« Johann Wolfgang Goethe: Samtliche
Werke nach Epochen seines Schaffens. M(iinchner) A(usgabe), 21 in 33 Bénden. Miinchen
19851f., Bd. 4.2, S.126-128, hier: S.128.

5 Die Polemik im Roman gegen den Roman als das 'Romanhafte« findet sich etwa in
Gocthes Spatwerk »Wilhelm Meisters Wanderjahre oder Die Entsagenden« von 1829, das
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sen entstehende Erzéhltext zu einer nicht enden wollenden, vorldufigen
oder vorbereitenden polemisch-programmatischen Anstrengung. Gleich-
zeitig werden dabei ein fiir das angekiindigte neue Epos herangezogener
Idealkanon, literaturtheoretische, historische und politische Ableitungen
des >Idealepischen< und immer neue, genauso vorldufige Umsetzungen
dieser Uberlegungen in einen komplexen und (ebenso wie der Roman)
verschiedene Gattungen fusionierenden Text verwoben. Bei den dafiir
herangezogenen Gattungen handelt es sich dann allerdings meistens um
solche, die dem Leser die Assoziation vormoderner anonymer, >naivers
Erzahlverhaltnisse ndher legen: Fabel, Legende, Marchen, Chronik oder
Heiligenvita.

Diese Zuriickweisung findet zusatzlich auch als Umsiedlungsarbeit
innerhalb des etablierten Kanons statt, indem neben den allgegenwir-
tigen Werken Homers und Vergils, Goethes oder Stifters die Romane
Simenons, Camus’® Boves,” Kafkas oder Faulkners? fiir die endlich fort-
zuftuihrende richtige »epische« Tradition reklamiert werden. Eine andere
Gruppe - vor allem Musils »Mann ohne Eigenschaften« oder Joyce’
»Ulysses« — werden dagegen als »monstrése«® Auswiichse der Literatur-
geschichte, als »Uberromane«,! besonders lautstark verworfen. Das Er-

bei Bedarf von den folgenden Autorengenerationen von Stifter bis Handke dann immer
wieder als alternatives Epos in Prosa angefiihrt wird. Hier wird »die etwas romanhafte Art«
von Zusammenkiinften genauso beklagt, wie das »die Einbildungskraft reizende Fabeln« und
»das ewig in Romanen wiederholte Personal«. (MA 17, S. 287, S.282 und S.300).

6 Vel. Peter Handke: Aber ich lebe nur von den Zwischenrdumen. Ein Gespréch, gefithrt
von Herbert Gamper (1987). Frankfurt a. M. 1990, S. 94.

7 Sehr fruh, schon 1984 im Nachwort zu seiner Bove-tJ’bersetzung7 skizziert Handke in-
direkt in einer aufschlufireichen Paraphrase sein eigenes Grofiprojekt: »Bécon-les-Bruyéres hat
den Duktus einer Geschichtsschreibung; nur dafl es nicht um Geschichte geht, sondern um ei-
nen Ort. Boves franzosische Sitze haben in diesem Werk, dessen Held kein sterblicher Mensch
ist, sondern die - zumindest — langlebige Vorstadt, die Struktur der lateinischen Perioden des
Historikers Livius. Die grammatikalischen Elemente der in der Regel sehr langen Sitze mufi-
ten beim Ubertragen demnach oft regelrecht zusammengesucht werden. Nicht dieses Suchen
natiirlich wollte ich an den Leser weitergeben, wohl aber die es begleitende Spannung — jene
das Uberspringen verhindernde, verlangsamende Spannung, die von der Prosa Emmanuel
Boves, und besonders von Bécon-les-Bruyéres, ausgeht.« (Peter Handke: Langsam im Schatten.
Gesammelte Verzettelungen 1980-1992. Frankfurt a. M. 1992, S. 113).

8 Vel. Handke, Phantasien (Anm. 3) S. 95.

9 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 141.

10 »Dieses ganze Romanzeugs, das kann mir wirklich gestohlen bleiben, das ist eine Ver-
irrung des 19. Jahrhunderts fiir mich. Die grofiten Leute, wie der Flaubert, die haben gelitten
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gebnis dieser »Riickeroberung«! ist deshalb eine iiber alle Maflen theo-
riegesittigte >Erzihlungs, deren Personal und Gegenstinde niemals sein
koénnen, was sie (in zumindest vordergrindigen Verpflichtungserklarun-
gen) unentwegt zu sein beanspruchen: >reines Erzahlen, »mitgelebte Na-
tur als Alltags, »verwandelte Menschheit«.

Das immer dezidiert antipsychologisch entworfene Personal der
Texte verkorpert — nur leicht verhillt — konkurrierende und fusionie-
rende poetologische Konzepte des Erzdhlens und konstituiert dartiber
hinaus eine umfassende ironisch verschliisselte Werk (Auto-)biographie.®
Das angestrebte reine Erzihlen als spontanes Aufzahlen des >zusammen-
geschauten« Alltags konkretisiert sich aber nur in immer neuen Verweisen
auf die Bibliothek. Die besonders nattirliche Natur der (literarisch) noch
unbertihrten >Vorstadte« von Paris, die sich der Schreiber schliefilich zu
einem abgeschlossenen >Weltkreis< mit einem geheimen Zentrum und
thm gemiflen Schreibort stilisiert, kdnnte arrangierter und stillebenhafter
nicht wirken:

Nach einer Busfahrt durch die stidlichen und dann schon westlichen Vor-
stadte, und einem Gehen durch die Wilder von Clamart und Meudon, an
einem Tisch im Freien, am Ufer eines Waldteichs, das Fertigschreiben der
Skizze vom Ubersetzen. [...] Und dann, mitten am Nachmittag, eben jene
Zugfahrt auflen oben um Paris herum, erst nach Osten, danach im Bogen
nach Norden und zuriick in den Bogen ostwirts — so dafl er an einem ein-

unter diesem bléden Romangehabe. Das ist ausgeartet im 20. Jahrhundert in diese monstrésen
Uberromane, von Musil, oder »Ulysses« von James Joyce.« (Handke, Zwischenrdume [Anm. 6]
S. 41). Auch bei Musil finden wir eine spezifische, rhetorische Abneigung gegen den Roman,
die allerdings ein ganzlich anderes Ergebnis zeitigt.

11 Vgl. Handke, Zwischenrdume (Anm. 6) S. 106.

12 »Wie vermeid ich, daf} das ein Charakter wird, dafy da Psychologie ins Spiel kommt.
[...] Ich wollte das nicht — das ist auch mein Instinkt -, daf} jeder sich darauf hin projizieren
kann, auf die Erlebnisse, auf den Blick, auf das Ohr, auch auf das Bedenken.« (Handke,
Zwischenraume [Anm. 6] S. 82). »Der gewohnliche Realismus, der auf den Rezepten der Be-
obachtung, Zergliederung, Personenbeobachtung usw. beruht, ist heute v6llig unproduktiv.«
Peter Handke: Noch einmal vom Neunten Land. Peter Handke im Gesprich. Klagenfurt
1993, S. 63. »Nicht charakterisieren, nicht typisieren, keine Gestalten schaffen, sondern die
Urbilder = Leerformen weitergeben (wie Homer, Goethe, Karl May)«. (Peter Handke: Am
Felsfenster morgens (und andere Ortszeiten 1982 — 1987). Salzburg, Wien 1998, S. 27).

13 Ein Aspekt, der hier leider vernachlissigt werden mufi; vgl. etwa die »Niemandsbucht«
als umfassende ironische Werkschau, die aus tatsdchlichen, variierten und erfundenen Bu-
chern Handkes zusammengesetzt ist.
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zigen 'Tag fast die ganze Weltstadt umkreiste —, wo die Idee vom gegliickten
Tag wiederkehrte [...] wo die Idee vom gegliickten Tag sich ihm verwandelte
von einer Lebens- in eine Schreibidee.!*

An dieser Bemiihung, so etwas wie einen dem Weltbuch korrespondie-
renden >Weltkreis< en miniature zu etablieren, erweist sich der Anspruch
des Textes, seine eigene Gattungszugehorigkeit >)Roman« als alternatives
»Epos< hinter sich zu lassen. Der so frithzeitig in seiner Planung geschil-
derte Grofitext der »Niemandsbucht« weif§ wie seine Vorginger-Iexte
natlirlich um diese topischen, uneinlésbaren Versprechen und spielt
gleichzeitig mit ihnen: »Die Wiederholung: Ich erzihle, unterschwellig,
das Erzdhlen.«'s

So ist ein zentrales Thema dieses literarischen Werkes spatestens seit
Beginn der achtziger Jahre der Anfang von etwas, das nicht einfach
(auflerhalb der Bibliothek) anfangen kann: ein »Anfangen und ein An-
heben aus einer Nacht«,! ein »Urzustand des Erzihlens«7 und dessen
endliches »majestitisches Ausklingen in Ereignislosigkeit, in den Schlaf,
in Alltagsverrichtungen.«'® Es geht in dieser sich auf Text und Autor-
leben erstreckenden Reinheitsutopie immer um ein (nur) »vergessenes
Epos«,"” um eine Geschichte »endlich befreit von jeder entwiirdigenden
Anekdote«,? um die in diesem Sinne »grofien Epiker«,?' um ein dieser Er-
zahlanstrengung korrespondierendes »episches Leben«,? »den epischen
Sinn«,? um das »weltumspannende Epos«?* das »Epos von morgen«?>
oder »die uns heute entsprechende Epik«.?®

Die haufigste Metapher fiir diesen unméglichen Anfang, eine tabula
rasa der Literatur, 1st nicht zuféllig der Schnee oder das Schneien, denn

14 Peter Handke: Versuch tiber die Mudigkeit (1989). Versuch tiber die Jukebox (1990).
Versuch tiber den gegliickten Tag (1991). Wien, Gitersloh, Stuttgart o.]., S. 174.

15 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 330.

16 Handke, Zwischenraume (Anm. 6) S. 45.

17 Ebd., S. 77.

18 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 133.

19 Ebd., S. 176.

20 Ebd., S. 25.

21 Ebd., S. 29.

22 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 330.

23 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 162.

24 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 376 und ders., Versuch (Anm. 14) S. 71.

25 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 483.

26 Handke, Phantasien (Anm. 3) S. 62.

Handkes »Poetik der Verlangsamung« 361



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

»das Epos von morgen sah der Leser im langsamen Schneien vor sich«
und »Schneien< und >Anfangens, das gehorte fiir ihn zusammen.«? Es
sind aber immer auch die >uralten< Worte des Odysseus in der »Ilias«,
»Worte, Schneeflocken gleichend, winterlichen«,* denen diese Texte
unmittelbar nachfolgen méchten.® Dieses sehr bewufite Pendeln zwi-
schen unbertihrter Natur und &ltester Literatur als den Paradigmen des
neuesten Schreibens wird schliefllich aufgehoben im umfassend zitierten
"Topos von der Lesbarkeit der Natur, die in Abwandlung dieses ebenfalls
sehr alten Topos der Literaturgeschichte eine erneute Lesbarmachung
einer veranderten Idealnatur®' durch den Autor Peter Handke ist.

Es ist der titelgebende namenlose >Niemand« Odysseus der »Nie-
mandsbucht«, den sich die wechselnden Erzdhlerfiguren dieses kunst-
voll verzahnten Textuniversums mehrfach zum Patron oder zum Vater®
erwihlen. Der ideale Schreibort im Niemandsland der mit dem neuen
Naturkonzept in den Mittelpunkt tretenden Vorstadte ist deshalb wie-
derum ein Niemandsort, ein Nirgendwo, z. B. jener »namenlose Weiher«

27 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 483.

28 Peter Handke: Nachmittag eines Schriftstellers (1987), Frankfurt a. M. 1989, S. 54.

29 Homer: Ilias. Ubersetzung von Wolfang Schadewaldt. Frankfurt a. M. 1997, II1.2211f.,
S.51. Vgl. auch ebd., XI1.2781f., S.202.

30 Zentrale Motivkomplexe in diesem Zusammenhang analysieren Rudiger Zymner: Adler,
Palme, Merops. Zum Problem der poetischen Emblematik, in: Ernst Rohmer u.a. (Hg.):
Texte Bilder Kontexte. Interdisziplinire Beitrage zu Literatur, Kunst und Asthetik der Neuzeit,
Heidelberg 2000, S. 285 — 302; Gerhart v. Graevenitz: Locke, Schlange, Schrift. Poetologische
Ornamente der Lyrik (Zesen, Klopstock, Goethe, Handke), in: Susi Kotzinger (Hg.): Zeichen
zwischen Klartext und Arabeske. Amsterdam 1994, S. 241 - 260 und Eberhard Lippert-
Adelberger: Die Platanen in Goethes »Wahlverwandschaften«. Versuch einer mariologischen
Deutung, in: Goethe-Jahrbuch 114 (1997), S. 265-275.

31 »Nicht »die Natur<ist verschwunden, wohl aber die Natur als Schauplatz, fir Entwurfs-
Geschichten (die "Entwurfs-Siedler< von einst — die >Realitéits-Camper« von jetzt). Was?/wo
sonst aber als die Natur kann Schauplatz fiir die Erzihlung sein?« (Handke, Geschichte
[Anm. 4] S.291)

32 »Und wie Odysseus oft voll des Weines war, so lag dann auch ich, sein Sohn, im Verlauf
meiner Suche nach ihm, einmal als ein Betrunkener auf dem Erdboden.« (Peter Handke:
Die Wiederholung [Anm. 3] S.307). Bezeichnenderweise geht es hier tiberhaupt nicht um
die zitat- oder gleichnishafte Schilderung eines Erlebnisses, sondern um die Poetik des Epos
und die ideale Autorschaft: »Ich sah darauf besser, trdumte scharfsinnig, durchschaute die
Zusammenhinge, erfreute mich der klar gestaffelten Zwischenrdume, die mir im Zeigersinn,
ich brauchte mich gar nicht mitzudrehen, einen geordneten Erdkreis ausmalten. [...] So war
es, wenn ich fiir mich trank. In Gesellschaft aber — dem Telemach liefen ja die Gefihrten
zu — verlor ich in der Regel den Sinn fiir das Mafd.« (Ebd., S. 308).
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verschiedener Texte.* Der ideale Protagonist ist ein moderner Odysseus,
dessen durchgehend unexplizierte »fragwiirdige« und proteische Identitét
nur die allen Texten zugrunde liegende Poetik spiegelt:

An dem gegliickten Tag werde ich rein sein, Medium gewesen sein, schlicht
mit dem Tag mitgegangen sein [...]. Dein Inneres wird ebenso vielfiltig ge-
worden sein wie im Lauf dieses Tages die Auflenwelt, und das Beiwort des
Odysseus, der >Vielherumgetriebenes, wirst du am Ende des Tags dir tiber-
setzt haben in den >Vielfaltigen« [...] der Held [...] wire in der Gesellschaft
der Formen gewesen - auch nur der verschiedenen Blitter auf dem Boden.
Sein Ich-Tag hitte sich ge6finet zum WeltTag.3*

Olympischer Schnee oder das unumganglich elementare >Mitatmen<?
sind Metaphern fiir das »pure Erzdhlen«®® des immer erst noch zu schrei-
benden »Epos des Heimatlosen«”” und »Wanderers«.** Nachdem Handke
den Roman »Die Wiederholung« veréffentlicht hat, dessen Titel nur eine
weitere technische Paraphrase des Erzahlvorgangs bedeutet, skizziert er
wenig spater in einem buchférmigen Gespréachsprotokoll (seinem Ecker-
mann Herbert Gamper) jenes, in dem »Versuch tiber den gegliickten
Tag« langst bis in die Inventardetails gegenwirtige »Niemandsbucht«-
Projekt, das den abschliefenden Hohepunkt einer Propagierung des
Epos darstellen wird:

Also mein Ideal wir [...] das Epische, das Zusammenhingende, sich Zusam-
menfiigende zu verbinden mit dem Disparaten, mit dem Sprunghaften, mit
dem Augenblickshaften, mit der Notate, daf} beides zusammen eine Einheit
ergibe, eine vollig organische, dafd sich sozusagen das grofie Epos und die
kleinen Dinge des Alltags [...] daf3 ich beides [...] in eine seltsame Form zu-

33 Vgl. z.B. Handke, Versuch (Anm. 14) S. 170 und Handke, Niemandsbucht (Anm. 2)
S. 830.

34 Handke, Versuch (Anm. 14) S. 181. Auflerdem: »Ja, den Namen los sein, begeisterte
[...] erst allein mit den Dingen, namenlos, kam er richtig in Gang.« (Handke, Nachmittag
[Anm. 28] S. 55).

35 »Erst wenn ich atmend denke, entstehen die Sprachbilder.« (Handke, Geschichte [Anm. 4]
S. 293); »Jedes aufmerksam aufgenommene Wort gibt mir einen tieferen Atem: das ist das
Werk des Lesens.« (Handke, Felsfenster [Anm. 12] S. 348).

36 Handke, Zwischenrdume (Anm. 6) S. 84.

37 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 399.

38 Gerade eine der hiufigsten intertextuellen Bezugnahmen in Handkes jingsten Tex-
ten — auf Goethes »Wilhelm Meisters Wanderjahre oder die Entsagenden« von 1829 — bleibt
dagegen nahezu unkommentiert.
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sammenbringe [...] daff ich mir zum Beispiel denk: dieses Jahr wird dieses
Jahr sein; wo ich kein Thema hab, sondern nur die Welt walten lasse.?

Beiden Romanen, die auf das utopische uranfingliche, reine Erzahlen
hinarbeiten wollen, gehen also mit erstaunlich groflem Abstand poeto-
logische Traktate voraus, die diese Umsetzungsversuche ankiindigen
und reflektieren.** Am konstruierten Nullpunkt des Erzihlens >waltet
nur die Welt, geht sie »nebenher« auf den Autor »iiber«.* Das ist schwer
vorstellbar, wird aber in immer neuen poetologischen Anlédufen gefor-
dert: »Es darf zwischen den Dingen und mir kein Wille sein«,* heif3t die
knappe Vorgabe frithzeitig. Zwischen dem Willen und den Dingen aber
sind die Worte (der Literatur), deshalb verlangt diese Poetik weiterhin:
»Ich darf es schreibend nicht so weit kommen lassen, daf} ich einzelne
Worter gegeneinander abwige — ich mufl das einzig richtige Wort wort-
los erwarten. Beim Schreiben muf}, Satz fur Satz, nur die innere Stimme
sprechen. Und was ist die innere Stimme? Es ist die dauflere Stimme,
etwa die der Vogel.«* Eine bekannte poetologische Konstruktion — das
Schreiben unter Diktat einer wahreren Stimme, der Autor in Absehung
der Biicher als reines durchlissiges Medium (der Liebe, der Natur etc.) -,
wird hier modifiziert, indem das Innere mit dem Aufleren gleichgesetzt
wird. Dieses Programm tauscht ganz konsequent authentisch gemachte
Gefiihle (des hochindividuellen >Genies<) gegen authentisch gemachte
Beobachtungen und ihre Gegenstinde (eines >Niemands) ein.

Die Authentizitit, Reinheit oder Uranfanglichkeit des Erzahlten ge-
horcht dann einer ins Aufiere verlagerten Stimme oder einer zum Ver-

39 Handke, Zwischenrdume (Anm. 6) S. 96.

40 Den »Phantasien der Wiederholung« von 1983 folgte »Die Wiederholung« von 1986,
dem »Nachmittag eines Schriftstellers« von 1987 und dem »Versuch tiber den gegliickten Tagx«
von 1991 folgte 1994 »Mein Jahr in der Niemandsbucht«, das auf folgende Weise angekiindigt
wurde: »Hier, an der Stadtgrenze, war der Ort, der dem, was er tagsiiber am Schreibtisch getan
hatte, entsprach.« (Handke, Nachmittag [Anm. 28] S. 56). Zur Problematik von Erinnerung
und Erzihlung in Handkes Werk vgl. Uwe C. Steiner: Das Gliick der Schrift. Das graphisch-
graphematische Gedéchtnis in Peter Handkes Texten: Goethe, Keller, Kleist (»Langsame
Heimkehre«, »Versuch tiber die Jukebox«, »Versuch tiber den gegliickten Tag«), in: DVijs 70
(1996), S. 256 — 289; Cornelia Blasberg: Peter Handke und die ewige Wiederkehr des Neuen,
in: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch der Gorres-Gesellschaft 38 (1997), S. 185 — 204.

41 »Mit dem Tatigsein dort an dem Wasser zeichnete sich die Umwelt auf ganz andere
Weise ab, als wenn ich nur miiflig davorgesessen hitte. Ohne dafl ich sie eigens wahrnahm,
ging sie, nebenher, auf mich tiber.« (Handke, Niemandsbucht [Anm. 2] S. 829).

42 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 309.
43 Ebd., S. 337f.
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schwinden gebrachten und als anonym inszenierten Wahrnehmung:
»Ideal? Ja, ideal: [...] alles, wie es sich fiir ein Epos gehort; sich selbst
erzihlende Welt als sich selbst erzahlende Menschengeschichte, so, wie
sie sein konnte.«** Doch gerade diese so selbstverstandliche Erzahlung
verlangt eine strenge hermeneutische Auswahl der geschilderten Gegen-
stande. Nur wirkliche (man miifite sagen: >reine<) >Alltaglichkeit« gentigt
den Anforderungen an das Material fiir ein zukiinftiges Buchepos: »Das
ist das menschliche Epos, das sind die wirklichen Sachen: die Leute ste-
hen an der Bushaltestelle — der Bus hilt ein biflchen zu weit vorn —, und
die Wartenden gehen ihm nach und steigen ein, Tag fiir Tag [...].«** Die
wirkliche Alltaglichkeit kann man nicht »romancierhaft registrieren oder
recherchieren«, sondern nur durch ein »Paradox«, »eine Grundregel ex
negativo« erfassen: »Nicht beobachten, nicht fixieren, nicht genau hin-
schauen [...] nur friedlich umherschauen«.«4

Das Programm signalisiert nicht nur geschickt den tberlegenen Erd-
kreis-Radius (Umherschauens) des Epos gegen die hoffnungslos >subjek-
tiv fixiertec Wahrnehmung des Romans, sondern fithrt erneut auf dem
kiirzesten Weg zu einer alles umfassenden Literarisierung, denn »am
Schlufl einer Erzdhlung mifite erreicht sein«, notiert Handke, »dafl die
bloflen Worter fiir die Dinge stehen kénnen.«* Es ist die »Geschichte der
Worter, der Worter, die das enthalten, was war, und das, was hitte sein
koénnen«*, die von den Texten schliefilich hoffnungsfroh als Geschichte
einer neuen epischen Gemeinschaft erzihlt wird. Auch die unvermittelte
Wiedergabe der >Alltagswelt< ist also eine lupenreine Bibliotheksvision:
»Alles Geschriebene, was nicht Buch ist, und alles Leben, was nicht Buch
werden kann (oder konnte), interessiert mich nicht, stofit mich ab, ekelt
mich an, langweilt mich«,* »mir geht es nur um die Biicher, das Buch.«°
Nicht nur weif§ der Autor, dafl jeder seiner Sdtze »aus einer dreitausend

44 Handke, Versuch (Anm. 14) S. 41.

45 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 329.

46 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 9.

47 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 320.

48 Handke, Neuntes Land. Gesprach (Anm. 12) S. 46.

49 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 302.

50 Ebd., S. 821. Es ist geradezu ein Buch-Kult, den Handke betreibt: »Fir mich ist das
Buch immer etwas Ungeheuerliches: das Buch, ein Buch, auch nur: wieder ein Buch. Das ist
etwas Gottliches fiir mich, ich sag das jetzt so. Und dann aus diesem Ubermut: das Buch!l«
(Handke, Zwischenraume [Anm. 6] S. 124).
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Jahre alten Tradition kommt«’! er schreibt seine Erzihltexte auch unent-
wegt und bis zur Parodie in den modifizierten epischen Kanon ein:

Indem Wilhelm sich von dem Apfelbaum zuriick zu seinem Jugendgewdsser
wandte, sah er sich dort als Umrif§ von damals, mit den ersten Sternen jetzt,
deren stille Spiegelung im Teich durchkreuzt wurde von Fledermausschatten.
Das Ufergras daneben war durchfurcht von Panzerspuren, und jenseits des
Apfelfelds stand ein dunkles Gehoft, verlassen von deutschen Ausgewan-
derten.%?

Die Frage nach dem Epos, das diese poetologischen Forderungen
erfiillen soll, wird in Handkes Texten dementsprechend héiufig und
verschieden gestellt. Was gehort ins Buch? Was ist das fiir ein Buch?
Wie erkennt man, dafl man in der Lage (berufen) ist, es zu schreiben?
Die Frage nach dem Inhalt beantwortet das Konzept der >Alltdglichkeit«.
Literaturgeschichtlich wird so argumentiert, daf§ »ein Grundwebstoff
fir den groflen Zusammenhang mit den Jahrtausenden fadenscheinig
geworden«® ist. Die groflen Themen als Katastrophen - Kriege, Irr-
fahrten, Unterginge® — sollen einem »Epos des Friedens«®> weichen,
das Nebenséchliches und Undramatisches hervorhebt, Peripherie und
Zentrum vertauscht. Das dadurch entstandene Buch hat tiber seine
Eigenschaften als neuer und besonderer Bestandteil der Bibliothek hin-
ausgehende Qualititen: Es ist das Dokument einer >Verwandlungs, es
ist ein »Umschwungbuch«, ein Buch, das in der pietistischen Tradition
der Autobiographie eine >Wende« markiert.

51 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 274.

52 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 932. Mit dem »Wilhelm Meister«, den »Unter-
haltungen deutscher Ausgewanderten« und den »Wahlverwandschaften« ist genau derjenige
Ausschnitt des Goetheschen Werkes nahezu stindig préasent in Handkes Werk, der in dieser
Tradition fiir den Grundstock einer neuen Prosaepik gehalten wird. Zu Goethes »Marchen«
und dem Kind/Léwe-Motiv vgl. Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 1011.

53 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 700.

54 Vgl. Jorge Luis Borges: Die vier Zyklen (1972), in: ders., Schatten und Tiger. Gedichte
1966 - 1972. Hg. v. Gisbert Haefs. Frankfurt a. M. 1994, (=Werke in 20 Binden., Bd. 12),
S. 195f. Borges wird erwahnt in: Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 700.

55 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 347. Vgl. auch ders., Schatten (Anm. 7) S. 63: »Da es
heutzutage keinen Krieg mehr gibt, den es zu beschreiben gibe, wie das einst Homer und der
spétere Tolstoj getan haben, meine ich, dafl zumindest bei uns in Europa in Friedenszeiten
Prosa von der beschriebenen Art am angemessensten ist. Der gewohnliche Realismus, der auf
den Rezepten der Beobachtung, Zergliederung, Personenbeobachtung usw. beruht, ist heute
vollig unproduktiv.«

56 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 487.

366 Heiko Christians

- E—


https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Doch den erneuten Beigeschmack der quantitativen und inhaltlichen
Beliebigkeit, also das Gefiihl, auch nur Produkt einer seit dem 18. Jahr-
hundert ritualisierten und kommerzialisierten Bekenntnisfigur des gestei-
gerten Subjektivismus (und damit Psychologie) zu sein, wehrt das Buch
auf verschiedenen Ebenen ab. Der Autor inszeniert es 6ffentlich in einem
fingierten Disput mit dem Verleger als >kostbares< (und mit einem von
eigener Hand illustrierten Umschlag versehenes) Buch. Der Text fiihrt
sich selbst ein als *Tor« zu einer ganz neuen Welt, als eine »VerheifSung«”
fur die gesamte (lesende) Menschheit, als »ein Buch, welches die Welt
neuwehte«:

Und es weht mich die neue Welt weniger aus der Natur an als von einem
Platz mit Menschenspuren. Niemandsland, ja: Doch auf diesem brennt, als
ich daran vorbeikomme, ein Reisigfeuer, das Zweigwerk frisch zusammenge-
schoben. [...] Die Neue Welt ist blof§ noch nicht durchgedrungen, bekannt-
gemacht, zum Allgemeingut geworden. Und einer allein mit ihr zahlt nicht.
Und jedenfalls ist der Zugang zu ihr zu schaffen, und er tut not.*

Die Bibel als Musterbeispiel einer solchen Sonderrolle des Buches wird
deshalb durchgehend zitiert, gelesen® und vor allem plagiiert, weil der
Autor eine »Nachfolge Goethes« einer »Nachfolge Christi«®! immer noch
vorzieht: »Und wire ich demnach im Augenblick nicht mehr der, der ich
eingangs noch war, noch nicht der, der ich sein werde, und aber auch
der nicht, als der ich erscheine?«® Das neue Buch-Projekt schreibt sich
gleichermaflen sicher in religiése und sékulare Traditionen und Bild-

57 Ebd., S. 694.

58 Ebd., S. 1032.

59 Ebd., S. 37. Dieser >Platz mit Menschenspuren« in den >badlands« wird schon Anfang der
achtziger Jahre entworfen: »Die Natur fiir sich straubt sich vor der Beschreibung, wie auch die
Zivilisation fiir sich; wohl aber bin ich ganz versessen auf die Orte, wo Natur und Zivilisation
zusammen sich zu einer Art Arkade fiigen; versessen auf die tiberall anzutreffenden Bauele-
mente fur die Weifle Stadt.« (Handke, Phantasien [Anm. 3] S. 55). Und: »In der Verlassenheit
habe ich meine Menschheitstraume; sie sind nicht prophetisch, sondern wiederholend.« (Ebd.,
S. 95).

60 »Das letzte war die Bibel, bei der ich das Ende des Lesens immer weiter hinausgezégert
habe, indem ich dann von der Apokalypse mir blof noch zwei Sétze am Tag génnte. Danach
habe ich mit dem Lesen nach meinem Sinn aufgehért, vorderhand.« (Handke, Niemandsbucht
[Anm. 2] S. 222f).

61 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 374.

62 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 227. Vgl. nur 1. Joh. 3,2: »Es ist noch nicht erschie-
nen, was wir sein werden. Doch wann er erscheinen wird, werden wir ihm dhnlich sein, weil
wir ihn schauen werden, wie er ist.«
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bestande ein: Die ersten Sitze der »Niemandsbucht« plazieren sich wie
schon der »Versuch iiber den gegliickten Tag« zwischen dem christlichen
Pfingstwunder, dem >gewandelten< Paulus und Kafkas »Verwandlung«.®
Der stiandig vorgeschobene angeblich urspriingliche Projekttitel — »Der
Bildverlust« — und vor allem der immer présente Begriff der >Bildsam-
keit<lassen das ganze Buch auflerdem als modernen Umsetzungsversuch
mittelalterlicher mystischer Anleitungen zur religiésen Selbsteinkehr
erscheinen. Der titelgebende >Niemand< vermittelt geschickt intertex-
tuell zwischen Homer und der Bibel.** Die Glossolalie, das pfingstliche
Sprachwunder entriickten und >begeisterten« Stammelns, ist dartiber hin-
aus ein zentrales Thema der Texte,% was sie wiederum in eine Flucht
mit Goethes »Dichtung und Wahrheit«*® und E.T.A. Hoffmanns »Der

63 »Einmal in meinem Leben habe ich bis jetzt die Verwandlung erfahren. Diese war mir
davor ein blofles Wort gewesen, und als sie damals anfing, nicht gemichlich, sondern mit
einem Schlag, hielt ich sie zunichst fiir mein Ende. Sie traf mich als Todesurteil. Pl6tzlich fand
sich an meiner Stelle kein Mensch mehr, statt dessen ein Auswurf, fiir den es, im Unterschied
zu der bekannten Alt-Prager Groteske, nicht einmal die Flucht in die wenn auch noch so
schrecklichen Bilder gab.« (Handke, Niemandsbucht [Anm. 2] S. 11).

64 Vgl. 1. Kor. 14,2: »Denn wer in Zungen redet, der redet nicht fiir Menschen, sondern
fur Gott; denn niemand versteht ihn, vielmehr redet er im Geist von Geheimnissen«; Homer,
Odyssee, IX, 365f.: »Niemand heif§ ich, es nennen mich Niemand meine Verwandten, Vater
und Mutter; und Niemand so rufen mich hier die Gefihrten.« Dazu u.a.: Hannes Fricke: >Nie-
mand wird lesen, was ich hier schreibe«. Uber den Niemand in der Literatur. Géttingen 1998.

65 Uber das Motiv der stammelnden oder Zungenrede wird ein eigener poetologischer
Strang des vorldufigen, vorbereitenden Erzdhlens begriindet. Schon der »Versuch tiber den
gegliickten Tage setzt hier an: »Und zugleich das Stammelnwollen: er wollte stammeln. In den
Vororten sei alles so >einzeln< (Worte des Vorortgehers).« (Handke, Versuch [Anm. 14] S. 187).
»Mein Weitausholen, Ins-Stocken-Geraten, Neuansetzen ist mir recht. Wenn ich ein Stammler
bin, so ein selbstbewufiter. Und indem ich es bedenke, sehe ich auch alle die Freunde, die
hier vorkommen sollen, als einen Schwung von solchen Zungenrednern: [...] Threr Art von
Erzihlen habe ich vom ersten Wort an geglaubt. [...] Erzihlt mir Vorgeschichten, die dann
schon alles waren. Stockt, oder stiimpert, vertut euch wieder und wieder, auf diese Weise be-
komme ich ein Ohr fiir das Zichen in eurem Erzihlen, das die nachgestellten Weltgeschichten
nicht haben, jedenfalls heutzutage nicht mehr, seit Krieg und Frieden« nicht mehr?« (Handke,
Niemandsbucht [Anm. 2] S. 54{f.) Spiter beschreibt der Text »das erste Zungenreden, bei
dem ich je Zeuge war, wo mein Sohn nichts tat als mir die Welt aufzuzdhlen« (ebd., S. 242),
und rekurriert so erneut auf ein ideales Erzihlen. Gegen Ende des Buches taucht das Kind
>Vladimir< auf, dessen »befliigeltes Gestammel« (ebd., S. 863) und »unentschliisselbare« Hand-
schrift (ebd., S. 862) zentrale Verheiflungen des Buches sind.

66 Vgl. dort »Der neue Paris« (»In der Nacht vor Pfingstmontag ...«). Einer der ersten Texte
Gocthes von 1772/1773 beschaftigt sich mit der Frage »Was heiflt mit Zungen reden?« (MA
1.2, S. 4401f). Vgl. auch Herders Text »Von der Gabe der Sprachen am ersten christlichen
Pfingstfest« von 1793.
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Goldene Topf. Midrchen aus der neuen Zeit«,” das schon den Untertitel
der »Niemandsbucht« vorgibt, riickt.

Selbst die Berufung zu einem der vielen An- oder Vorlaufe eines zu-
kiinftigen Epos in der »Niemandsbucht« ist ein (Damaskus-umrahmtes)
Bucherlebnis. Die Tradition solcher Erweckungen und Lebenswenden
durch das Aufschlagen oder Vorfinden eines Buchs in seiner bertihm-
testen Auspriagung - das >tolle lege!« (Nimm und lies!) der »Confessio-
nes« des Augustinus - ist in Handkes Werk nicht nur lingst prisent,’
sondern wird gekonnt und frivol nachgespielt:

Zweimal hatte es mich in den vergangenen Monaten zu Boden geworfen.
Jetzt warf ich mich von selber da hin, mit dem Gesicht nach unten [...]
Augen auf, schau, geradeaus! Und es blieb mir nichts, als auf dem Boden
liegend geradeauszuschauen, in Augenhohe die Triimmer eines ehemaligen
Steppenhauses. Und mein Blick lief} nicht locker, und lief} nicht locker, und
gab jede Hoffnung auf, und wartete auf keinerlei Fingerzeig mehr. Ein ver-
rosteter Herd lag zwischen den Trummern, mit einem Backrohr, aus dem alte
Zeitungen und Biicher ragten. Ich dugte auf das zuoberst geschichtete Buch,
cher eine grofle Broschiire mit noch blafifarbigem Titelbild, eine Prinzessin
umgeben von Zwergen, dazu die spanischen Lettern: >Los cuentos de los
Hermanos Grimms, Die Miarchen der Gebriidder Grimm.5

Dieses neue Buch - das Buch - soll die Kraft haben, ein neues >Reichs
zu griinden, es stellt einen kryptopolitischen Totalititsanspruch: »Das
Dilemma: Schreibe ich fur mich? Schreibe ich fur andere?« ist, das
betont Handke mehrfach, »leicht 16sbar«, denn »schon der Augenblick
des Durchdrungen-Werdens, der Ansatz- und Antricbsmoment ist ja
immer ein Gemeinschafts-Erlebnis: das Gemeinschafts-Erlebnis (ich< bin
dann auch ralle anderen<).«” Die gesteigerte Verbindlichkeit des durch

67 Vel. dort die Datierung: »Pfingstsonntag, Dresdenc.

68 Handke beschreibt in der »Kleinen Rede tiber die Stadt Salzburg« aus dem Hahr 1986
»die romanischen Fresken, verborgen unter dem Chor der Klosterkirche von Nonnberg, aus
denen der heilige Augustinus einem durch die Zeiten in kindlicher Strenge die Aufforderung
weitergibt: >)Nimm und lies!« (Handke, Schatten [Anm. 7] S. 87f.). Aulerdem: »Du angebli-
cher Schriftforscher: Dein Lesen, Entziffern und Deuten geschah nie aus einer Erleuchtung,
sondern war blofler Zwang; die Stimme, die zu dir Nimm und liesk sagte, hast du erfunden;
du hast nur, seit du schen kannst, in einem fort zwanghaft die Augen verdreht nach deinem
geschriebenen Wort, deinem Buchstaben, deinem Zeichen.« (Peter Handke: Die Abwesenheit.
Ein Mirchen. Frankfurt a. M. 1987, S. 169).

69 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 3971.

70 Handke, Phantasien (Anm. 3) S. 30f.
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die fortlaufenden expliziten oder inhédrenten poetologisch-programma-
tischen Kommentare zum Epos transzendierten Romans wird durch
den Bezug auf eine Gemeinschaft, in deren Mitte das neue Buch dann
stehen soll, noch einmal betont. Auch hier ersetzt »der empfindliche
Allgemeine« idealiter den »empfindsamen Einzelnen«', den er literaturge-
schichtlich weiterhin reprasentiert. »Kiinstler und Volk, das ist die engste
Symbiose, oder die grofite Sehnsucht«”, weil die giiltige Literatur »das
Zentrum - nicht vielleicht irgendeiner Gesellschaft, aber der Geschichte
eines Volkes«” ist.

Schliissel zu dieser Buicherwelt, die auf die Hervorbringung und das Vor-
handensein der Epen in threm mit >wahren Gemeinschaften< korrelierten
Zentrum angelegt ist, wird in verschiedenen Hinsichten das Lesen. Ganz
am Anfang von Handkes Uberlegungen steht noch eine sehr pessimisti-
sche Ansicht dieses besonderen Buchs und seiner gemeinschaftsbilden-
den Kraft: »Hoffen auf wenigstens nachtragliche Gemeinschaft, beim
Lesen.«”* Doch dann wird der Zusammenhang von Buchepos, Lektiire
und neuer Gemeinschaft immer ausfiihrlicher ausgebaut. Die Umrisse
des neuen Buches, die Themen der Romane »Die Wiederholung« und
»Mein Jahr in der Niemandsbucht«, sind genaugenommen nicht gegen
die Thematik oder Form, sondern gegen die Lektiireweise des Romans
entworfen. Ort oder Umgebung, Tempo und graphische Voraussetzun-
gen einer idealen Lektiire bestimmen Form, Charakter und Inhalt der
Handkeschen Romane, deren eigentlicher Gegenstand damit ein immer
neu projektiertes >Buchepos« ist.

In seinem poetologischen Tagebuch »Geschichte des Bleistifts« von
1982 hilt Peter Handke fest, welche Probleme ithm sein wenig spéter
erschienener Roman der »Der Chinese des Schmerzes« — die Geschichte
des Lehrers fiir alte Sprachen Valentin Sorger - bereitet hat: »Das furcht-
bare Problem beim Schreiben von Sorgers Geschichte: da diese vom
Fihigwerden, vom Vollkommenen, Reinen handeln soll, muf§ sie in Kon-

71 Handke, Schatten (Anm. 7) S. 24.

72 Handke, Zwischenraume (Anm. 6) S. 92.

73 Handke, Neuntes Land. Gesprich (Anm. 12) S. 46.
74 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 24.

370 Heiko Christians

- E—



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

flikt kommen mit der Historie, besonders des Dritten Reichs, wo diese
Dinge wie fiir immer verschandelt wurden (Macht, Ehe, Liebe, Natur).«”
Diese Probleme ergeben sich aus einem Zuschnitt des >Heldens, der den
>epischen Anspruch« des Romans gegen die psychologische Binnendif-
ferenzierung sowohl der Ereignisse als auch der Personen formuliert:
»Mein Held darf nicht ich sein. Er mufl tief in die Verantwortlichkeit
aller hineinschneiden.«”

Kein historischer Roman, kein psychologischer Roman darf das Ex-
gebnis sein, die Leistungen der modernen Literatur seit dem 18. Jahrhun-
dert werden abgeblockt: »Aber es gibt beim Schreiben wohl gar keine
Pioniere, nur die Wiederholer.«”” Bis zum programmatischen Roman
»Die Wiederholung« von 1986 mufl geklart werden, wie der Autor als
>Wiederholer<arbeitet. Er schreibt »Alltdgliches, so unauffillig, daf} es wie
gereiht und doch als ein Ganzes leuchtet.«’* Handke kennt die klassische
Debatte der Epostheorie um 1800, die einem ausgewogenen Verhaltnis
der hermeneutischen Kategorien vom »Ganzen< und seinen >Teilen«< — als
'Retardieren« - die performative Hervorbringung sreiner< Epik zutraut.”
Es ist Goethes Vokabular aus dem Umfeld des zusammen mit Schiller
verfafiten Fragments »Uber epische und dramatische Dichtung« - >Re-
tardierens, >Stetigkeits, >Folge« —, das die hermeneutische Beschreibung
erweitert und Handkes unablissige Reflexion auf >das Epische« antreibt:
»Episch sein zu kénnen hiefie: immer wieder innehalten und harmonisch
retardieren«.® Die »Geschichte des Bleistifts: Natur — Liebe — Schrift;
und ihr Motto: Langsam - in Abstidnden - stetig«.?! »Trost: Sogar einer
wie Vergil [...] kann sich der Fiille nicht erwehren; kann dafiir keine
Folge finden.«%

75 Ebd., S. 193.

76 Ebd., S. 190.

77 Ebd., S. 193. (Vgl. Anm. 6 und 12).

78 Ebd., S. 208.

79 Auch das andere zentrale hermeneutische Begriffspaar -innen<>auflen< wird zur Anwen-
dung gebracht: »Episch werde ich erst sein kénnen, wenn ich einen festen, bestindigen Sinn
fiir die Dinge haben werde; wenn ich fihig sein werde, zu warten, bis das Innere am Aufieren
gestalthaft wird.« (Handke, Geschichte [Anm. 4] S. 254.)

80 Ebd., S. 248.

81 Ebd., S. 341.

82 Ebd., S. 304.
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Die »Energie der Verlangsamung«,® die hinter all diesen Begriffen
steckt, soll aber nicht nur beschworen, sondern erzeugt, besser noch:
erzwungen werden. Handke beabsichtigt deshalb eine »Architektur
(Konstruktion) der Sitze, durch die erst die rechte Verlangsamung
(Stauung, Besénftigung) des Bewufitseins, auch bei raschem Lesen,
erzeugt wiirde: das wire die richtige Literatur.<#* Doch was hier noch
produktionsdsthetisch nutzbar gemacht werden soll — »mich durch die
Konstruktion verlangsamend, finde ich erst das Zeitmafi, mit dem die
Phantasie kommt«3 —, fithrt zwischenzeitlich immer wieder zu der Ein-
sicht, dafl eine Kontrolle tiber das Lesen der anderen schwer oder gar
nicht zu erlangen ist, wenn schon die eigene Lektiire bestindig aus dem
beséanftigenden Ruder lauft.

Handke inszeniert zwar die beiden moglichen Lesegeschwindigkeiten
als in einer Abfolge der Lebensalter, als individuellen Reifungsprozefi:
»Ich hatte eine ganz andere Lesegeschwindigkeit frither, als ich sie jetzt
habe.«* Das reifere Lebensalter als reiferes Lesealter ermoglicht es dem
Autor,

im Lesen mich tiberhaupt erst zu verlangsamen. [...] Wenn ich anfang wie
frither dann zu tberfliegen, zu verschlingen, dann spur ich auch [...] was man
Extremititen nennt, wird kalt [....] nur die Wangen undsoweiter werden heif3.
Dann les ich nicht richtig oder anderseits das Buch ist nicht das richtige halt
fir mich.[...] Wenn aber alles in mir warm wird [...] dann ist das Lesen ein
umfassendes Wahrnehmen.¥’

Zwischenzeitlich aber 16st sich die biologisch festgezurrte Ethik des
Lesens wieder auf und die verschiedenen, hier nur in stark wertende
Gegensitze getriecbenen Geschwindigkeiten tauchen auf einer Linie
wieder auf:

Obwohl, es kommen dann wieder Zwischenzeiten mit der Sehnsucht nach
der alten Schmokerei — nicht >Sehnsucht«: Nostalgie eher, nach dieser Schmé-
ker-Epoche, und dann legt man ein Gedicht von Hélderlin oder irgend einen
antiken Text weg und greift wirklich nach Autoren wie Simenon und ist dann
auch eine Zeitlang wie in so einem Schnellboot drin.®

83 Ebd., S. 229.

84 Ebd., S. 2171.

85 Ebd., S. 218.

86 Handke, Zwischenrdaume (Anm. 6) S. 260.
87 Ebd., S. 262

88 Ebd.
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Die Schnelleser oder Schmokerer waren, wenn man sie einmal aus dem
eigenen Inneren verbannt hat, »Leser aus zweiter Hand«,» »Zeitungs-
leser«,? »Widersacher der Bicher«.® Fiihrt diese Konfrontation zu
den ublichen medienkritischen Verwerfungen eines zu schnellen oder
massenhaften (irreguldren) Mediengebrauchs, hat Handke an dieser
Stelle noch mehr zu bieten. Sein Ausweg aus dieser Argumentation ist
bezeichnenderweise eine Theorie des Lesens, die einer etymologischen
Spekulation, einem eigenwilligen, >buchstiblich« genannten Ubersetzen
entspringt: »Im tibrigen: Schau - blick auf -, der Umrif§ des Vogels dort
oben im Baum; wozu das griechische Verb fiir lesen< in den Briefen des
Paulus, buchstéblich tibersetzt, ein Aufblicken wire [...].«*2 Diese genaue
Lektiire des paulinischen Buchstaben fithrt zu einem »verheiflungsvollen
Lesen«,® das sich angeblich ohne Buch, de facto aber in kontrollierter
Loslésung von ausgezeichneten Stellen im Buch, »freier, frethandiger«*
fortsetzen lafdt.

Ein Probedurchlauf »ohne den sicheren gesenkten Blick auf das
Buch« schlief3t sich unmittelbar an:

Das Umwenden der Buchseite im Ohr, horte er weit weg hinter den Gérten
das sich an der Station verlangsamende Klopfen des Vorortzugs und im Kréa-
hengebrill und Elsternmeckern tiber dem Dach den einzelnen Spatzenlaut.
Noch nie hatte er, als er nun aufblickte, den kahlen Einzelbaum fern oben am
Hiigelwaldrand gesehen, durch dessen Netzwerk, wie es im Wind changierte,
bis herab in das Haus die Helligkeit des Plateaus durchschien, wihrend auf
dem Tisch, wo er las, der in die Decke gendhte Buchstabe S ein Bild ergab
mit einem Apfel und einem geschwungenen schwarzglatten Kiesel.%

Die extreme Verlangsamung, das »Entziffernmiissen«,” das »Nachbuch-
stabieren«,” das »Sakrament der Langsamkeit«* leistet eine Vertextung

89 Handke, Nachmittag (Anm. 28) S. 44.
9 Ebd., S. 34.

91 Ebd., S. 44.

92 Handke, Versuch (Anm. 14) S. 140f.
93 Ebd., S. 159.

94 Ebd.

9 Ebd., S. 174.

96 Ebd., S. 161f.

97 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 66.
98 Ebd., S. 22.

99 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 374.

Handkes »Poetik der Verlangsamung« 373



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

oder Verbuchstiblichung der Nah- und Fernumgebung, ein ideales
Lesen, »das beim Schauen hilft«.!® Hier wird der Flug der Phantasie,
die Assoziationskraft und die individuelle Verbildlichung beim Lesen,
die den eigentlich modernen (inter-) medialen Komplex des (Roman-)
Lesens ausmachen, mit einem Gebot der angemessenen Ver-Ortung,
des in die Stammgegend-Schauens, begegnet: »Richtiges Erzdhlen hiefie,
einzusinken ins Land«,""! schreibt Handke und fragt weiter: »Waren die
groflen Dichter nicht vor allem Ortskundige?«!%?

Wie stark gerade die topographischen Details in Handkes Ausfiithrun-
gen tatséchlich poetologisch motiviert sind, zeigt eine Notiz aus dem Jahre
1982, die den Titel des vorldufigen Hauptwerkes von 1994 riickblickend
erklaren hilft: »Bestitige, wiederhole, stelle fest, fiige ein paar Buchten
und Mianderungen hinzu: das ist die Kunst.«!® Diese >verortete« und
kontrollierte Literatur richtet sich im Kern gegen die »Allesleser [...] die
Biicher genauso lesen wie Zeitschriften«,'** weil diese >Allesleser< Lektiire
und damit Gedankenflug und Bilderfluf} beschleunigen, indem sie die
Materialitit des Zeichens und Einzelortes von jeder substantiellen Bedeu-
tung freisprechen und sie funktional aufldsen im blofien Transporteffekt
eines je anderen medialen Effektes des Bildersehens oder Tonehorens.
Das um 1750 gestartete Programm eines profanen identifikatorischen
Lesens, das so Bilder sieht und Tone hort, wo eben Buchstaben stehen,
wird hier in allen Punkten negiert.

Genaugenommen ist aber auch das periodisch zum Aufschauen oder
Umbherschauen ausbildende extrem langsame buchstibliche Lesen, das
»Lesen in der Hocke, nah am Gras«,'” die Fretheit, lesend »in die Gegend
zu schauen«,!* eine komplizierte medientechnische Operation, denn die
genauere Einzelheit der Alltagswelt erscheint nur in einer Kette interner
Medienwechsel, deren imaginatives Potential gegeniiber dem identifika-
torischen Schmokern eher noch gesteigert scheint:

100 Ebd., S. 386.

101 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 270.

102 Ebd., S. 252.

103 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 321. Vgl. auch: »Und ich las dann bei Simenon: >weil
er, um in Form zu bleiben, einen Umweg machte«.« (Ebd., S. 350)

104 Handke, Phantasien (Anm. 3) S. 85.

105 Handke, Versuch (Anm. 14) S. 170.

106 Handke, Geschichte (Anm. 4), S. 99.
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Schon damals beim Studium, in den Hauptstadten, ob in Wien oder Paris,
iibertrugen sich mir die von den lateinischen Paragraphen umzirkelten Vor-
falle in die Dorfgegend, aus welcher ich stammte [...] Solche Erinnerung
durchschofl mich hellumrissen, ein oszillierendes, vibrierendes Bild, elek-
trisch. Was so beim Studieren aufblinkte, waren Bruchstiicke von Erzahlbil-
dern, wie ich sie bei keiner konkreten Erzahlung von meinem Herkunftsort
je gesehen habe.?

Handkes Theorie des Lesens betreibt eine Re-Semantisierung der Schrift,
die konsequent nur das Konzept der epischen Reinheit und der verlang-
samten Lektiire selbst zum Inhalt haben kann: »Was man beim Lesen
finden kann, ist das Lesen«,!*® die »Leser sind starke Menschen: sie geben
das Lesen weiter«,' oder einfach: »Der Roman des Lesens«.!® Diese
Formeln sind die nackte (technische) Wahrheit von Handkes Poetik: Sie
zu ummanteln mit einer Metaphysik der Schrift und des Epos - als zwel
dem verhafiten (schnelleren) Lesen und dem Roman »abgetrotztend!!
Gegenkonzepten —, bleibt jedoch Handkes unentwegtes Anliegen: Die
Worter, »damit ich sie aufschreiben (verwenden) kann, missen mir im
Tagtraum erscheinen.«'> Anders gesagt: »Erst trdumen, dann formulie-
ren: das Schwierige ist, dafl sich beim Schreiben beides zugleich ereignen
soll.«!1

Der Vorteil oder Mehrwert dieses Vorgehens ist die absolute (traum-
wandlerische) Sicherheit und Notwendigkeit des Geschriebenen, das
scheinbar nicht dem Bereich der freien Phantasie oder der Arbitraritit
der Zeichen zuzurechnen ist. Doch diese Sicherheit bedeutet streng-
genommen (nur) die Verdoppelung des Mediums (als unreflektiert blei-
bende Simulation eines noch effektiveren Medienverbundes): »Wenn
ich ganz ruhig versunken bin, nehme ich wahr eine Art ewiger Schrift
(besser: ewig stiller Rede); wenn ich ganz ruhig aufmerksam bin, nehme

107 Handke, Niemandsbucht (Anm. 2) S. 217f.

108 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 293.

109 Ebd., S. 288.

110 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 494.

11 »Kunst ist kein Nachahmen, sondern ein Abtrotzen.« (Handke, Geschichte [Anm. 4]
S. 328).

112 Ebd., S. 207.

113 Ebd., S. 177. Zu Handke und Vergil vgl. Barbara Feichtinger: »Glénze mir auf, harte
Hasel. Schweb ein, leichte Linde«. Zur »Georgica«Rezeption Peter Handkes »Chinese des
Schmerzes«, in: Arcadia 26 (1991), S. 303 - 321.
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ich wahr eine Art ewiger Bilderfolge: das bewufite Schreiben aber hief3e,
daf} beides in eins geschieht: >Ridet Acanthus« (Vergil)«.!1*

Das Ineinsgehen bedeutet dann nur ein bildliches Imaginieren weni-
ger, aber ewiger Biicher oder Schriften, wie ein Frage- und Antwortspiel
des Autors tiber das ideale Lesen nahelegt:

Aber was war es doch, das Lesen? [...] Das Vermittelnde zwischen Allzu-
nah und Allzufern. - Und was erméglichte das Lesen? — Das absichtslose
Schauen, in dem ein Ding alle vertrat. [...] Und auf was ging deine Sehnsucht
des Lesens? — Auf die Erlésung von den Spiegelbildern, durch den Eintritt
in das eine Bild. — Und hattest du je ein Bild von dem Einen Bild? - Ja, jenes
Gemilde mit dem Buch, von dessen Mitte durch den Luftzug der Ankunft
des Engels der Verkiindigung eine Seite aufstand.!*®

Der Autor des zukiinftigen Epos schreibt getraumte Texte auf, die nur
die Texte der fir kanonisch erklirten (weil verlangsamenden) Tradition
sind, denen er ausdriicklich nachfolgt. »Aus dem Bild kommt das Ver-
stehen«, "6 hilt Handke fest und stofit wieder auf den alten Zielbegriff
der Hermeneutik einer kontrolliert verbildlichenden Imagination. Sein
auf die Dinge tibertragbares Wort-fiir-Wort-Lesen, die Dinge verschriftli-
chendes Lesen bringt diese Bilder hervor. Die Legitimitét einer bildlichen
Assoziation lafit sich nun von einem einzelnen Wort aus etymologisch
erliutern, da die solche Assoziationen freisetzenden wenigen Worter
dem soziodsthetischen Worterbuch des Epos entnommene sind.

Das genaue, »gute Lesen, Wort fiir Wort«!'”” wurde im Zuge einer rabi-
aten Medienkritik unbemerkt ein intensiviertes >Sehen< und hélt sich da-
mit immer im Kreis umfassender und »erdumspannender«'*® (epischer)
Bedeutungen: »Die schéne Art, wie Pappeln den Himmel durchlassen;
die Pappeln sind Zeichen von Landschaft (die Landschaft, zeichenhaft);
und ist im Lateinischen das Wort fiir >Pappel« nicht das gleiche wie fiir
>Volk<: populus?«!1®

Das Lesen, das sich selbst zum Inhalt hat, um die notwendigen (epi-
schen) Bilder (des Volkes, der Landschaft etc.) von den iiberfliissigen

114 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 76.

115 Peter Handke: Die Kunst des Fragens (1989). Frankfurt a. M. 1994, S. 90.
116 Handke, Felsfenster (Anm. 12) S. 467f.

117 Ebd., S. 386.

118 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 227.

119 Ebd., S. 238.
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freien Bildfliisssen anderer Medien zu trennen, thematisiert sich nicht
zufillig von Anfang an am héufigsten in der Verlangsamung des Uberset-
zens: »Gesichter im Fernsehen, nicht zu entziffern; Bediirfnis nach einem
lateinischen Satz.«!2° Der lateinische Satz, das ist sein Vorteil, wird nicht
einfach gelesen. Was er erzwingt, wiinscht sich Handke fiir die gesamte
Literatur, deren Lesern er das >Uberfliegen< — bis auf wenige Ausfliige
im »Schnellboot< — nachhaltig austreiben will: »Einen Schriftsteller mifite
man lesend zugleich studieren kénnen.«?! Schon der Roman »Der Chi-
nese des Schmerzes« stiitzt sich auf das spezielle >Studium« von Vergils
»Landwirtschaftslehre in Versen, die Georgica [...] dem Dichtwerk, in
dem ich wie iiblich am Ende des Tages, langsam, Wort fiir Wort, ein
paar Zeilen las.«!??

»Ein Epos anstimmen«, bemerkt Handke 1982, »kann ich nur von den
Figuren meiner Traume: d. h. vor allem von den Angehérigen meiner Fa-
milie«,' und laf3t sich mit der Einlésung dieses Programms noch einige
Jahre Zeit. Erst der Roman »Die Wiederholung« schildert die literarisch
chiffrierte Kindheitslandschaft des Erzédhlers >Filip Kobal<,'** dessen
Erinnerungsanstrengungen sich einleitend deutlich von der autobio-
graphisch-psychologischen Tradition abgrenzen, um den Reinheitswert
des >Epischen< zu erhéhen und den Anteil an eindeutig "Romanhaftems
zu verringern: »Und der da erzihlte, das war gar nicht ich, sondern es,
das Erleben selber. Und dieser stille Erzahler, in meinem Innersten, war
etwas, das mehr war als ich.«'?

Der Text arbeitet als Abfolge von fiktiven Erinnerungsschichten, die in
Hinsicht auf das Ziel eines eposartigen und fir die Gegenwart anschlufi-
fahigen Erinnerungskosmos systematisch freigelegt werden. Eine erste
Schicht kennzeichnet sich als Erinnerung an die Eindriicke des damals

120 Ebd., S. 113.

121 Ebd., S. 305.

122 Peter Handke: Der Chinese des Schmerzes. Frankfurt a. M. 1983, S. 42.

123 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 210.

124 Handke findet das Wort beim slowenischen Schriftsteller Florjan Lipus, dessen Buch
»Der Zogling Tjaz« er 1979/1980 tibersetzt. (Vgl. Handke, Neuntes Land. Gesprich [Anm.
12] S. 11).

125 Peter Handke, Die Wiederholung (Anm. 3) S. 16.
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zwanzigjihrigen Erzdhlers Kobal, dessen Ausfliige in das heimatliche
(jJugoslawische) Slowenien zu Anfang der siebziger Jahre geschildert
werden. Sie werden immer wieder von utopischen Traumprojektionen
epischer Idealgemeinschaften unterbrochen, deren Koordinaten »Volks,
»Gemeinschaft und >Reich<?® heiflen:

Es war ein leichter, lichter, scharfer Traum [...] Die Alten waren alt, die
Paare waren Paare [...] ein jeder einzelne Teil eines Ganzen, und ich gehérte
mit meinem Spiegelbild zu diesem Volk, das ich mir auf einer unabléssigen,
friedfertigen, abenteuerlichen, gelassenen Wanderung durch eine Nacht
vorstellte [...].1%7

Um eine solche »eposfahige« Erinnerungstechnik fiir ausgewahlte Ge-
genstinde zu beherrschen, sind allerdings weitere Transformationen
des Stoffes und symbolische Positionierungen des Beobachter-Erzihlers
notwendig, von denen der erste Teil des Romans »Die Wiederholung
(Das blinde Fenster)« erzihlt. Zuerst miissen der tatsichliche Ort und
die tatsdchliche Zeit der biographischen und chronologischen Eckdaten
einer ohnehin »nicht-mimetischen Welt«?® des Protagonisten zu einem
die >regionalen« Verhiltnisse deutlich tiberschreitenden, alternativen

126 »Siegel, oder auch Leerformen: von etwas, was man >Reich« nennen kann. Man muf} ja
dazu nicht Kaiserreich sagen. [...] Also insofern bin ich schon auch bestimmt [...] von einer
Form von Reich. [...] Die Bewohner sind nur die Leser, sicher. [...] das Reich der Schrift [...]
das Reich der Erzihlung [...] zu behaupten, daff dieses Reich wiederkehren kann, oder auch
zu sagen, es kann nicht wiederkehren, das ist mir nicht méglich.« (Handke, Zwischenraume
[Anm. 6] S. 152 und 158).

127 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S.17f.

128 Handke erldutert im Gesprich mit Joze Horvat 1987 die Entstehung der »Wiederho-
lung«: »In Rinkenberg, wo diese Geschichte spielt, war ich insgesamt zwei, drei Mal, und auch
das nur im Voriibergehen. Ziemlich lange habe ich Geografie, Geschichte studiert, und beson-
ders genau das Worterbuch von Pletersnik, so daf} ich sagen kann, dafl die gesamte Struktur
dieses Epos aus der Geografie, der Geschichte und der Linguistik entstanden ist. Vielleicht
ist es ein sehr abstraktes Epos, aber jeder, der es vielleicht liest, wird es mit Ercignissen aus
seiner Kindheit auffiillen kénnen [...] Eigentlich habe ich mich immer vor dem Mimetischen
gefiirchtet, ich habe mich immer weit weg davon gewiinscht, aber zugleich wollte ich erreichen,
daf} sich an den leeren Stellen in bestimmtem Sinne doch die Wirklichkeit spiegelte. Beides
wollte ich auf bestimmte Weise verbinden, aber die Haupternergie habe ich dabei dem nicht-
mimetischen Prinzip gewidmet. Trotzdem verstehe ich das nicht als etwas Widerspriichliches.
mir scheint es immer gut, wenn es mir gelingt, in die nicht-mimetische Welt geschichtliche
Elemente einzufiithren, wie in diesem Buch Kobal, Soca, Karst usw.« (Handke, Neuntes Land.

Gesprich [Anm. 12] S. 13 und 43).
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Weltzustand erhoht werden. Diese Transformationen leistet zum einen
die verzogerte Lektiire einer diesem zukiinftigen >Reich« schon zugehéri-
gen, dem Erzihler wiederum »an jenen Randstreifen«'* des Dorfes unter
den »Alleinstehenden«’** aufgehenden Schrift. Filip Kobal schildert den
zum >Instandhalten der Gemeindewege« angestellten >Wegmachers, des-
sen Berufung als >Schriftmaler< ihn ausnahmsweise fiir die Dauer seiner
Tatigkeit in die Dorfmitte versetzt:

‘Wenn ich ihm zuschaute, wie er dem fertigen Buchstaben, mit einem duflerst
langsamen Pinselstrich, noch einen Schattenbalken ansetzte, wie er die dicken
Lettern durch ein paar feine Haarlinien gleichsam liiftete und das néchste
Zeichen, als sei es schon lingst dagewesen und er ziche es nur nach, aus der
Leerfliche zauberte, erblickte ich in der entstehenden Schrift die Insignien
eines verborgenen, unbenennbaren, dafiir umso prichtigeren und vor allem
grenzenlosen Weltreichs. Und angesichts dessen verschwand das Dorf nicht
etwa, sondern trat aus der Bedeutungslosigkeit, als des Reiches innerster
Kreis, ausgestrahlt von den hier jetzt sich zusammenfiigenden Formen und
Farben des Schriftbilds als dem Zentrum. [...] Auch an gewissen anderen
Tagen [...] hatte vor mir auf dem Dorfplatz die grofle Welt geherrscht als
reines Jetzt; an den Schriftmaltagen jedoch erlebte ich den Zusatz: Im Jetzt
die Zeit, erhoben zum Zeitalter.'3!

Nach der abweichend gelesenen und dadurch das Umliegende verwan-
delnden Alltags- oder Gebrauchsschrift folgt als zweite und starkere
Transformation der >fiktionalen<in eine >epische« Welt das Schriftwerden
der Umwelt selbst. Auch hier ist es die Lektiirekompetenz des Protagoni-
sten, die erst als ein wortliches Verstehen und deshalb ohne jeden »Sinn
fiir die Doppeldeutigkeiten und Anspielungen«®? einen besonderen Blick
auf die Gegenstande ermoglicht.® Fiir das erhéhte Bedeutungspotential
des gelesenen Gesehenen ist einmal mehr der Traum die zentrale Me-
tapher, insofern dem nicht-intentionalen Bild des Traumes eine grofiere
Notwendigkeit als der bearbeiteten Sprache zugesprochen wird und eine
zu grofie Ndhe zum Roman vermieden wird: »Schreibend, bleib immer

129 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 49.

130 Ebd.

131 Ebd., S. 50f.

132 Ebd.,, S. 61.

133 Spitestens seit Laurence Sternes »Tristram Shandy« gilt ja die ironische Sprechweise als
wichtigstes Ingredienz des modernen Romans — und damit der modernen Literatur schlecht-
hin.
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im Bild [...] es sei denn, du bist ein [...] moderner Texter und montierst,
haspelst, permutierst, tiiftelst an einem zweiten, noch monstroseren
Ulysses oder Mann ohne Eigenschaften.«!3

Das angefiihrte Traumbild muf} allerdings immer wieder mit dem
Inventar der Erzdhlung kurzgeschlossen werden, um sich von einer
schon vorhandenen (surrealistischen oder grotesken) Literatur traum-
hafter Sequentialitit abzugrenzen: »Ist Kafka dem Schwierigsten beim
Schreiben — die Natur in eine Folge zu bringen — nicht ausgewichen? Hat
er nicht, statt die Natur, immer nur deren Traumerscheinungen sehen
wollen, deren Folge sich ja von selber ergibt?«® Diese Gratwanderung
zwischen den Literaturen leistet nun exakt die im uneigenstindigen
"Traumbild sich verschriftlichende Alltagswelt:

Ich hatte zwar >mit offenen Augen< getrdumt, aber nur das, was zugleich um
mich herum war: [...] das alles, kraft der in Gedanken weitergehenden Fahrt,
deutlicher als sonst tblich, bezeichnend, zeichenhaft. Die Kanne auf dem
Milchstand stand da als Letter; die Reihe der Pfiitzen, eine um die andre aus
der Dunkelheit leuchtend, verband sich zur Zeile.'3¢

Die Zielvorgabe eines aus der Erinnerung neu zu schaffenden Epos
wird aber mit der die Dinge in einer geheimnisvollen Verdoppelung
verbindenden Traumschrift noch nicht erreicht. Das Epos, das so ent-
steht, entbehrt einer an seinen Randern ankntipfungsfihigen offenen
Ordnung, die an die Stelle des Lebens selbst treten kann, und verfehlt
damit den eposspezifischen Anspruch totaler Reprisentation der Welt
auf einer hoheren, die Psychologie der Subjekte tibergreifenden asthe-
tischen Ebene:

Was ich bisher vom Haus meines Vaters, vom Dorf Rinkenberg, von der
Jaunfeld-Ebene erzihlt habe, das war mir vor einem Vierteljahrhundert im
Bahnhof von Jesenice wohl ganz gegenwiértig, aber ich hitte es niemandem
erzihlen kénnen. Ich spiirte in mir nur Ansitze [...] ein wirres Epos, ohne
Namen, ohne die innerste Stimme, ohne den Zusammenhang einer Schrift.
Was der Zwanzigjahrige erlebt hatte, war noch keine Erinnerung [...] das
Werk der Erinnerung schreibt dem Erleben seinen Platz zu, in der es am
Leben haltenden Folge, der Erzdhlung, die immer wieder tibergehen kann
ins offene Erzihlen, ins grofiere Leben, in die Erfindung.!¥

134 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 141f.
135 Ebd., S. 89.

136 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 82f.
187 Ebd., S. 101f.
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Da das Thema dieses Romans der /g zum reinen Epos ist, ist auch nicht
zu erwarten, daf} eine Losung und ihre Einlésung dieses Versprechens
an seinem Ende steht. Dagegen werden Varianten, Weiterungen und
weitere Proben vorgestellt und durchgespielt. Nachdem eine die Welt
verdoppelnde >Traumschrift« nur ein »wirres Epos« produziert hat, ist
nun das Auge des Betrachters so weit geschult, dafl es die Umwandlung
von Welt in Schrift im Wachzustand und auf Dauer zu leisten vermag:

In mich aufgenommen hatte ich die Einzelheiten des Tals auch zuvor, nun
aber erschienen sie mir in ihrer Buchstiblichkeit, eine im nachhinein, mit
dem grasrupfenden Pferd als dem Anfangsbuchstaben, sich aneinanderfii-
gende Letternrethe, als Zusammenhang, Schrift. Und diese Landschaft vor
mir [...] diese beschreibliche Erde, die begriff ich jetzt als >die Welt.!%8

Nach wie vor entbehrt diese Behauptung aber eines Beweises. Dieser
Beweis der Eposartigkeit des Wahrgenommenen und der Wahrnehmung
1483t sich nur auf eine Art erbringen: die metaphorische Lektiire der
Umwelt wird wieder in eine Lektiire eines schon als Epos ausgewiese-
nen Textes der Bibliothek zurtickibersetzt, mit dem das Gesehene als
Entziffertes implizit gleichgesetzt wird:

Das Weitergehen in der Vormorgenstunde wurde so ein Entziffern, ein
Weiterlesen, ein Merken, ein stilles Mitschreiben [...] Und zweierlei Trdger
der Welt unterschied ich da: den Erdboden, welcher das Pferd trug, die
hingenden Girten, die holzernen Hiitten; und den Entzifferer, der diese
Dinge geschultert hatte, in der Form threr Merkmale und Zeichen. [...] das
Empfangen und Verbinden der Zeichen wirkte als der Gegenzug zu der Ding-
last [...] so als werde die Erdenschwere, durch die Entzifferung, aufgehoben
in eine Luftschrift, oder in ein frei dahinfliegendes einziges Wort aus lauter
Selbstlauten, wie es sich zum Beispiel findet in dem lateinischen Ausdruck
Eoae, Gbersetzbar mit >Zur Zeit der Eos<, >Zur Zeit der Morgenrotes, oder
einfach: >Des Morgens!«.!%

Die entzifferte Umwelt wird periodisch wieder mit derjenigen Literatur
zur Deckung gebracht, mit der das Alltags-Epos konkurrieren soll. Was
den Lektiirevorgang selbst betrifft, wird deutlich, dafl Handke das Epos-

138 Ebd., S. 114.

139 Ebd., S. 114f. Neben dem Vergil-Zitat (»Georgica«, vgl. Handke, Felsfenster [Anm. 12]
S. 222) tauchen hier die »hdngenden Girten« (von Jesenice) auf, die in fast allen kommenden
Texten Handkes zum Inventar gehoren und wie vieles andere schon in den Goetheschen
»Wanderjahren« vorkommen (vgl. MA 17, 250).
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Projekt gleichzeitig als kulturkritisches Projekt anlegt. Die Differenz, die
er zur Hervorbringung neuer Bedeutungen alter Zeichen oder nicht als
Zeichen erkannter Gegenstinde einsetzt, bekommt erst hieraus ihre
Schirfe, um eine alternative Welt zu schaffen:

Es war also kein beliebiges Land, sondern dieses bestimmte, dieses Mangel-
land, das sich mit der Fille meines Gewohnbheitslands vergleichen und so
erst unterscheiden und als >Welt« entziffern lief. Das Reich der Welt jedoch,
das ich so wahrnahm, ging tiber das jetzige Jugoslawien und auch all die
einstigen Ko6nig- und Kaiserreiche hinaus [...].14

Der einmal blof3gelegte kulturkritische Supercode wird dann zugunsten
der das Epos erzeugenden Lektiire zurtickgehalten. Es ist wie so oft
ein Lektirebericht, der den neuen Anlauf einleitet. Die Erinnerung an
die jugendliche Lektiire von Séren Kierkegaards »Furcht und Zittern«
beschreibt erneut die Simultanitdtsutopie vom speziellen Lesen im Buch,
das zum Lesen der Umwelt erst befihigt:

Ich bin dort aber tiber die erste Seite, ja tiber den ersten Satz, nicht hinaus-
gekommen. Erst an einem Nachmittag im Schulkorridor, neben anderen
Fahrschiilern, die ihre Aufgaben machten, gingen mir fur die Sitze und
Folgesitze die Augen auf, und ich sah zugleich mit den Worten die Einzel-
heiten im Umkreis, die Bankmaserung, den Scheitel des Vordermanns und
die Lampe am Ende des Flurs.!*!

Das Schirfen der Aufmerksamkeit fiir die Einzelheiten durch die
verlangsamte Lektiire wird immer wieder an entsprechenden Szenen
vorgefiihrt. Die zentrale Leseszene des Romans geht dariiber hinaus.
Hier werden zusitzlich zu der kulturkritischen Lektiiretopik der Verlang-
samung und dem darin beschlossenen Akt der Bedeutungsverleihung
Elemente der eigentlich epischen Szenerie hinzugenommen. Es handelt
sich um ein Aandschrifilich verfafites, noch mithsam mithilfe eines alten
Worterbuchs zu dibersetzendes Heft des Bruders, damit eines Familien- oder
Sippenmitgliedes'*? und eines Angehoérigen des idealen >Mangellandes<+?

140 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 135.

141 Ebd., S. 155.

142 »Das ist etwas, was mich episch beschéftigt, da kann ich mir vorstellen, einen Zugang zu
finden zur Politik, tiber Familie, tiber Angehérige, und, wie ich gesagt habe, tiber den Traum.«
(Handke, Neuntes Land. Gesprach [Anm. 12] S.95).

143 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 135.
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zugleich, dessen Thematik — der Obstbau - eine grofitmégliche Nahe zu
dem vom Verfasser zum innersten Kanon des Epischen gezahlten Werk
»Vom Landbau« des Vergil aufweist:

Aus der Handschrift schaute mich eine klarumrandete Umfriedung an, worin
der Leser, vor dem Schauspiel der Vielheit und Verschiedenheit 'meiner Sa-
che« (wie der Bruder sein Fruchtareal nannte), den Kopf um und um wendete,
als stiinde er in der Mitte, an der Stelle des Urhebers [...] Trug zu solcher
Kraft der Worter nicht auch bei, daf} ich sie, anders als die deutschen, nicht
sofort verstand und in der Regel erst tibersetzte [...] Wurde durch ein der-
artiges Ubersetzen aus einem blinden Lesen nicht ein sehendes, aus einem
blicklosen Tun nicht ein Wirken? [...] Auch wo der Bruder [...] nur noch
ein Verfahren beschrieb, las ich weiter eine reine Erzahlung, von einem Ort
und dessen Helden [...].1%*

Handkes Romantite] 1afit sich nicht nur auf das Erzihlen oder die Er-
mnerung beziehen, es ist vor allem diese Leseszene, die der Text als
vermeintlichen Ursprungsort des Epischen in immer neuen Varianten
in Szene setzt. Die Spur des briiderlichen Werkheftes fiithrt schlieflich
zu dem alten (Pletersnikschen) Worterbuch,'® einer fast vollstdndigen
»Sammlung der Ausdriicke und Wendungen aus den verschiedenen slo-
wenischen Gegenden.«*¢ Dieses Worterbuch hilft das nachste Kapitel
aufzuschlagen in dem Roman vom (immer noch zu schreibenden) Epos.
Die »Papiere meines Bruders«'¥ werden zwar mit den Fragmenten der
»frithgriechischen Wahrheitssucher«!* verglichen, haben aber letztlich
keinen Helden, der »tief in die Verantwortlichkeit aller hineinschnei-
det.«!#

Dem Epos fehlt trotz funktionierender Langsamlektiire bis hierher
das historisch und biographisch verankerte Idealvolk (jenseits des Vol-
kischen). Das dndert sich erst, als das Worterbuch und seine nur vorder-
hand, fiir den schnéden Benutzer und Schnelleser »zusammenhanglosen

144 Ebd., S. 1641£.

145 Es handelt sich um Pletersniks slowenisch-deutsches Worterbuch von 1894. »Ich habe
es wie ein Epos gelesen, vier oder funf Jahre lange, schreibt Handke tiber dieses Worterbuch
ein Jahr nach Erscheinen der »Wiederholung«. (Handke, Neuntes Land. Gesprach [Anm. 12]
S.151).

146 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 198.

147 Ebd., S. 188.

148 Ebd.

149 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 190.
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Vokabelspalten«* nicht mehr blof} zur Ubersetzung herangezogen wer-
den, sondern auch dieses Buch seine eigene Leseszene bekommt:

So habe ich damals unter der Traufe der Feldscheune, mithilfe der Wortbil-
der die Einzelheiten erkannt, welche mir bisher, wenn ich mir eine Kindheit
vorstellen wollte, fast immer gefehlt hatten. Es fing damit an, daf} sich Wort
fir Wort — der Bruder hatte bestimmte angestrichen, so dafl ich vieles tiber-
springen konnte — vor mir ein Volk zusammensetzte, in dem sich genau die
Dorfler zuhause wiederholten, ohne dabei aber, wie in den umlaufenden
Geschichten und Anekdoten, einzuschrumpfen zu Typen, Charakteren und
Rollentragern; ich sah von den Menschen und Sachen nur deren strahlende
Unmrisse. 5!

Der Erzihler selbst schrinkt die »Gleichgiiltigkeit« des Gelesenen und
des Lesens allerdings nachtraglich ein. Er betont, »dafy zu solch ste-
hendem Bild auch die Ankreuzungen des Bruders beitrugen.«'® Erst
diese Stellen mit ithren gesteigerten Imaginationswerten schlieffen sich
strenggenommen zu dem zusammen, was der Text als epische Erfah-
rung beim Lesen vorstellt: »Der Leser erkannte, in der Betrachtung der
Namen, ein Muster in der Welt, ja einen Plan, welcher das Land-Volk
und das Dorf-Haus vom Anfang an zum Weltvolk und Weltstadthaus
machte.«!% Schlief8lich aber wird das lingst »>Ungebrauchliche« und >Mr-
chenhafte« dieser alten Worter und Wendungen betont und die letzten
»Bleistiftmale« des Bruders werden als »Nachruf« auf die Worter und
ihre Bedeutungen verstanden: Das »Epos der Worter«!>* verblafit erneut
fir die Gegenwart.

Deshalb wird ein letzter exemplarischer Leser eingefiihrt, eine ab-
schlieffende Reflexion auf das Epos und seine Lektiire angefangen: Es ist
der ehemalige Lehrer des Protagonisten fiir Geschichte und Erdkunde,
der »Geschichtskundler«, der »eine eigenttimliche Vorliebe fiir die von
der Erde verschwundenen Volker«!% zeigte und »seinen Unterricht gera-
dezu zeremoniell mit einem Beispiel aus seiner Forschungsarbeit tiber die
Maya«® begann. Die zentrale These dieser Ausfithrungen lautet, daf§

150 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 194.
151 Ebd., S. 199.

152 Ebd., S. 202.

153 Ebd., S. 206.

154 Ebd., S. 207.

155 Ebd., S. 212.

156 Ebd.
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»der Untergang der Maya begann, als private Andacht die 6ffentliche
Verehrung verdringte.« Als Beispiele fiir diesen (auch fiir die Enste-
hungsgeschichte des Romans so bedeutsamen) Wechsel fithrt der Lehrer
»das Abbrechen der Bilderschrift an den Stelen« und das Verarmen »der
heiligen Reliefs und Glyphen«an einer »Pyramidentreppe«'® an. »Diese
Treppe erschien mir«, berichtet der Erzihler prompt, »an dem leeren
Viehsteighang. Er hatte ja tatsichlich, ungleich gréfier als die Boschun-
gen im heimischen Obstgarten, Pyramidenform und wirkte, durch das
Hundert der sich nach oben verjingenden Stapfen, himmelhoch.«!?

Die funktionierende oder >heile« Offentlichkeit der Maya ist jetzt eine
in spezifischer Weise funktionierende 6ffentlichkeitsfahige, rituelle, gegen
die private Romanlektiire gerichtete Lektiire:

Zuriick von den leeren Viehsteigen, um sich zu besinnen, zum Buch. Ich
schritt damit, barfuf’ wie ich gehockt und gestanden war, vor der Feldhiitte
auf und ab. Das letzte von dem Bruder angezeichnete Wort hatte eine Dop-
pelbedeutung: Es hief}, tibersetzt, sowohl sich stirken als auch die Psalmen
singen. (Sich in diese einzelnen Worter zu versenken war das ganz Gegen-
satzliche zu meinem tiblichen Versunkensein in die sogenannten >atemberau-
benden Geschichten.).!6?

»Uberall«, wird Handke 1992 dem verdutzten Joze Horvat in einem
unter dem Titel »Noch einmal vom Neunten Land« verdffentlichten
Interview diktieren, »ist die Offentlichkeit kaputt, ist doch klar, nicht?«,!s!
und damit auf die Maya- (Verfalls-) Geschichte des >Lehrers< aus der
»Wiederholung« rekurrieren, denn diese Geschichte eines versunkenen
Volkes bringt das utopische >Neunte Land« Handkes hervor: »Im Jahr
900 nach unserer Zeitrechnung, sagte er, >wurde in eine Sdule unweit
der Grasfliche, welche bei den Spaniern dann >Die Savanne der Fretheitc
hief3, die letzte Inschrift gemeifielt.«52 Das folgende dritte und letzte Ka-
pitel des Romans heifit folglich »Die Savanne der Freiheit und das neunte
Land«'® und verbindet das »sagenhafte«, »neunte«'* Land aus einem

157 Ebd., S. 214.

158 Ebd.

159 Ebd.

160 Ebd., S. 216.

161 Handke, Neuntes Land. Gesprich (Anm. 12) S. 101.
162 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 214.

163 Ebd., S. 223.

164 Ebd., S. 317.
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»Frontbrief« des Bruders mit der »heiligen Zahl«!%> Neun der Maya aus
den Erzdhlungen des Lehrers.!%

Aus diesem historisch begriindeten Anlauf resultiert vorerst ein Lesen,
dessen vorrangige Stirke erneut die Bildung von Analogieketten als Li-
turgieersatz ist: »Ich las weiter, das Auge zugleich in dem Buch und am
Berg. Aus dem Starren wurde ein Ausschauhalten [...] Die ténende Lita-
nei der Glaubigen einst in der finsteren Kirche setzte sich nun fort in der
tonlosen der so vieldeutigen Worter in der Sonne.«'” Neu hinzu kommt
nur noch die syntaktisch konsequente Présentation dieser Analogien:
»Die Leuchtkéfer waren der Juni war eine Kirschenart.«!% (usw.) Aber
der Roman bietet an seinem Schluf mehr als eine Analogiemaschine auf,
um sich als fortwihrender Entwurf des Idealepischen und damit als seine
eigene Uberwindung zu inszenieren.

Alle bisherigen Ansétze werden nun schrittweise zusammengezogen
zu einer das Buch beschlieflenden Vision. Der Erzdhler betont, daf}
eine von der imaginierten slowenischen Dorfheimat seiner Jugend noch
einmal unterschiedene historische Landschaft, »der Karst, zusammen
mit dem verschollenen Bruder, der Beweggrund dieser Erzdhlung«!6®
ist. Damit ist der Boden bereitet, um jene individuelle, das Vorhandene
andéchtig wiirdigende Lektiire zu einer aus dem Geist der (Alltags-)
Kunst erneuerten 6ffentlichen liturgischen Lesung auszubauen. Doch wo
ist das Modell, der Ort dieser Gesellschaft, die dann mehr als eine Ge-
sellschaft — eine Art wiederweckte >versunkene Gemeinschaft« - ist? Es
sind die eigenwilligen Ausfithrungen des alten Lehrers zur Maya-Kultur
die sich nun als langst vorhandene Gufiform der zukiinftigen epischen
Gemeinschaft zu erkennen geben:

Der Karst-Sog, schon beim Kind, begann mit einem Irrtum. Von klein auf
hatte ich die schiisselférmige Senke, in der sich der Obstgarten des Bruders
befand, fir eine Doline, die am meisten augenfillige Erscheinung des Karstes,

165 Ebd., S. 332.

166 Damit gibt sich das Stichwort oder die Verheiflung des »Neunten Landes« fiir alle spa-
teren Kommentare Handkes zu den Balkan-Kriegen als mehrfach transferierter literarischer
Intertext zu erkennen.

167 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 217.

168 Ebd.

169 Ebd., S. 266.

386 Heiko Christians

- E—



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

gehalten. [...] Als mich der Lehrer (fiir Erdkunde und Geschichte) dann auf-
klarte, hatte der Schein, der langjdhrige, sein Werk schon getan, und wenn
es ein Ziel fiir mein Fernweh gab, war es der Karst. [...] Auch die Halbinsel
Yucatdn, das Land der Maya, sei ein Karst, eine ausgehohlte Kalkplatte, doch
im Unterschied zu dem Karst, dem >Mutterkarstc, der Hochflaiche tber dem
Golf von Triest, von dem alle vergleichbaren Erscheinungen in der Welt
ihren Namen hitten, dessen >Umkehrform« Was tber dem Mittelmeer
Schwirme von Trichtern seien, wiirde in den Tropen aufgestilpt zu Tiirmen
und Kegeln [...] Nach der Doktrin des Lehrers hitten demnach die Leute
mm Ur-Karst das >Umkehrvolk« zu den Maya sein miissen. Stiegen sie nicht
zu ihrer Feldarbeit, statt hinauf zu den Terrassen, hinunter in die Dolinen;
zeigten sich ithre Heiligtimer nicht deutlich auf den kahlen Kuppen, statt sich
zu verbergen im Urwald.!”

Die Karst-Bevolkerung erscheint als spiegelverkehrter mythischer Zwil-
ling der versunkenen Maya-Kultur, deren Untergang die Privatisierung
des offentlichen (Bilderschrift-) Kultes bedeutete. »Zu einem Volk fir
sich waren die Karstleute, trotz der Grofie ihres Gebiets und der hundert
Dorfer zu wenige«,'”" aber zu einer »Einwohnerschaft, fiir die in allen
Himmelsrichtungen, >unten< oder >drauflen« ist«,” schlossen sie sich
zusammen. Als »Versprengte der heimatlichen Hochfliche, wo sich die
Erde, statt als neuzeitliche Kugel, noch als Scheibe darstellt«,'” verkor-
pern sie dariiber hinaus jene produktive Unzeitgeméfiheit, die auch das
Epos vom Roman trennen soll: »Nirgendwo habe ich bisher ein Land
getroffen, das mir, wie der Karst, in all seinen Einzel-Teilen [...] als das
Modell fiir eine mégliche Zukunft erschien.«'*

Als blofler >Karst« bleibt dieses >Modell fiir eine mégliche Zukunft«
noch ohne wirklichen Modellcharakter. Wenn dieses Modell als ein
am kollektiven und langsamen Lesen ausgerichtetes und als ein gegen
die schnellere Privatlektiire des Romans gerichtetes alternatives Gesell-
schaftsmodell aus dem Geltungsbereich der Kunst heraus wirklich Kon-
turen gewinnen soll, miissen diese entscheidenden Ingredienzien, ge-
nauer: Parameter einer bedeutungssteigernden 6ffentlichen Langsamkeit
cbenfalls auftauchen: »Das Bediirfnis nach Schénheit muf} verdffent-

170 Ebd., S. 2664,
171 Ebd., S. 270.
172 Ebd., S. 271.
173 Ebd.

174 Ebd., S. 285.
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licht werden; es ist res publica.«'”> Es fehlen deshalb bisher die raumlich
versinnbildlichte, iiberschaubare (homogene und hierarchische) Offent-
lichkeit, die Langsamkeit als ein alle Aktionen der Mitglieder der Ge-
meinschaft synchronisierendes Tempo und es fehlt die notwendige, un-
terschwellig immer schon bereitliegende Existenzform dieser Ordnung.
Den Kulminationspunkt des Buches bildet deshalb die >beildufige< Ent-
deckung eines ganz besonderen Dolinentrichters:

Da stand der Verirrte, fast schon in der Dammerung, nach einem durchs Dik-
kicht getrampelten Weg, urplotzlich, am Rand einer méachtigen, stadiongro-
fen Dolinenschissel, oben rundum abgeriegelt von einer hohen dichten
Urwald-Palisade, zu entdecken erst mit dem Augenblick, in dem man sich
da durchgezwingt hatte. Die Doline erschien ungewohnt tief, und wegen der
Terrassenstufen, welche, eingefafit von Steinmauern, die gleichméafiig sanften
Hénge gliederten; auf einer jeden Stufe ein anderes Grin, je nach der dort
gepflanzten Fruchtart, und das kréftigste Griin leuchtete unten vom unbebau-
ten, leeren Grundkreis, zauberischer als ein olympischer Flutlichtrasen. Hatte
ich in all den Dolinen bisher hochstens ein oder zwei Beschiftigte gesehen,
so bestaunte ich vor dieser jetzt eine ganze Bevilkerung: Auf samtlichen Ter-
rassen, bis hinab zum Boden, waren auf den Kleinfeldern und Girten gleich
mehrere Leute am Werk. Sie arbeiteten mit vollendeter Langsamkeit. '

Daf} es sich insgesamt bei den epischen und romanhaften Zustinden um
zwel innerhalb der Literatur miteinander konfrontierte Konzepte von
Gesellschaft, um zwei je besonders verfugte Topoirethen handelt, an de-
nen wiederum die Politik gemessen werden und ihrerseits Mafl nehmen
kann, liefRe sich am besten belegen, wenn man diese idealepische Doli-
nen-Gemeinschaft im Text selbst auf einen oder mehrere reprasentative
"Texte des dafiir angelegten Kanons zurtickgefiihrt sdhe. Dieser schmale
und unumstrittene Kanon >weltumspannender< Epen von Homers »Ilias«
tiber Dantes »Divina Comedia« bis zu Miltons »Paradise Lost« verlangt
seiner Bevolkerung bekanntlich — wie die zitierte Doline — ab, schlicht
das >Ein und Alles<, die natiirlich geordnete Enzyklopadie aller Wesen
und Dinge zu sein. Welchen Bezug jene Karst-Doline zu diesem Parnafy
epischer Werke pflegt, erfihrt man nur aus einem kurzen Text, den Pe-
ter Handke viel spater auf das der »Wiederholung« folgende Jahr 1987
zurtickdatierte: »Die Nacht vom 22. zum 23. August 1987 habe ich in

175 Handke, Geschichte (Anm. 4) S. 175.
176 Handke, Wiederholung (Anm. 3) S. 286f.
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Pazin verbracht, im Zentrum von Istrien, in einem Motel am Rand eines
Felsenabgrunds, einer sogenannten >Einsturzdolines, an deren Fuf} tief
unten, so eine Legende, Dante das Inferno betreten haben soll.«”7

Die Legende weist diesen Ort als Ort der >Gottlichen Komddie« aus
und legitimiert ihn so unabweislich fiir Handkes >Wiederholung« und
Fortsetzung der >urepischen« (K. Hamburger) Tradition. Die wenigen
Werke dieses epischen Idealkanons sind unter modernen Bedingungen -
d.h. in der Konkurrenz zum Roman - nur schwer zu ergénzen. Peter
Handkes Texte erzihlen deshalb fast immer nur von der Notwendigkeit
und den Miihen dieser Ergidnzungs- und Wiederbelebungsversuche.
Daf3 sie damit der geschmihten Reflexions- und Verbrauchskultur des
modernen Romans niher stehen als der so hartnickig wie flexibel ima-
ginierten Kette monolithischer Nur-Erzdhlwerke, erklért nicht allein ihre
Vielzahl, sondern auch den einmaligen Furor ihres Autors.

177 Peter Handke: Die Tauben von Pazin, in: ders.: Noch einmal fir Thukydides. Erganzte
Ausgabe. Salzburg, Wien 1995, S. 9 - 16, hier: S. 11.
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Hofmannsthal-Bibliographie
1.7.2001 bis 31.8.2002

Zusammengestellt von G. Barbel Schmid

Primartexte und Briefausgaben werden entsprechend dem fiir das HJb
zugrundegelegten Siglenverzeichnis zitiert.

Briefe und Notizen, die erstmals in der Kritischen Ausgabe abge-
druckt wurden, bleiben hier unberticksichtigt. Jede bibliographische
Angabe erhilt eine Ordnungsnummer, ausgenommen davon sind in
der Regel Rezensionen. Ordnungsnummern, die nicht der numerischen
Retihenfolge entsprechen, verweisen auf die zugehorige Stammnummer.
Einzelkritiken zu aktuellen Inszenierungen sind nur in Ausnahmefillen
aufgenommen.

1. Quellen
1.1. Gesamtausgaben

Rezension zu

SW XXV.2 Operndichtungen 3.2. Hg. von Ingeborg Beyer-Ahlert.
Frankfurt a. M.: S.Fischer Verlag, 2001 (HJb 9/2001 [1.1.01.]). Von:
Friedrich Dieckmann: Zwei Grofimeister auf der Flucht. Die Agyptische
Helena in der H-Gesamtausgabe. In: FAZ Nr. 89. 17.4.2002. S.46.

1.2. Auswahlausgaben, einzelne Werke

Dramatische Werke

Federmann

[1.2.01.] Federmann — Das Spiel vom Sterben des reichen Mannes. Hg.
von Andreas Thomasberger. Stuttgart: Philipp Reclam jun. [=UB 18037].
2000. 93 S.

Lyrik
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Prosa

Die Wege und die Begegnungen

[1.2.02.] Heumann, Konrad: Die Wege und die Begegnungen sowie Reden
und Aufsitze zwischen 1901-1907. Kritische und kommentierte Edition.
Diss. Wuppertal 2001 (im Internet publiziert unter:
http://www.bib.uni-wuppertal.de/elpub/fb04/diss2001/heumann).

Ein Brief

[1.2.08.] Ein Brigf von Lord Chandos an Francis Bacon. Warum wir
nicht mehr zusammenhdngend denken, reden und schreiben kénnen:
Im Sommer 1902 prognostizierte H.v.H’, daf3 uns die Literatur im Jahre
2002 nicht mehr helfen wird. In: FAZ Nr. 164. 18.2.2002. S. 42 mit Faks.
der ersten Seite von H’s fiktivem Chandos Brief. - Vgl. auch [3.02.].

Drama, Lyrik, Prosa in den Medien

Ariadne auf Naxos

[1.2.04.] Ariadne auf Naxos Opernauffithrung der Salzburger Festspiele
2001, Grofles Festspielhaus. Wiener Philharmoniker, Dirigent: Chri-
stoph von Dohndnyi. Inszenierung und Dramaturgie: Jossie Wieler und
Sergio Morabito. Mit Deborah Polaski (Ariadne), Jon Villars (Bacchus),
Diana Damrau (Najade), Alice Coote (Dryade), Martina Jankova (Echo).
1 Videokassette (VIHS, 135 Min., farb.), Bildregie: Brian Large.

1.3. Ubersetzungen der Werke Hofmannsthals

Der Tod des Tizian

[1.3.01.] Eine frithe H-Ubertragung Henri Guilbeaux, »La Mort du Ti-
tien« (1911). Mitgeteilt und kommentiert von Klaus-Dieter Krabiel. In:
HJb 9/2001 [2.2.01.]. S. 7-32.

1.4. Einzelne (vollstindig oder auszugsweise, zum Teil zum erstenmal
veréffentlichte) Autographen, Materialien zu einzelnen Werken

Drama
[2.5.09.] »Vertheidigung der Elektra«, Juni 1903 (faks. Abb.; Houghton
Library). S. 156f.

392 G. Barbel Schmid



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

[2.5.09.] Dre Grifin. Ein Singspiel nach W. Meister. Handschrift (faks. Abb.;
SW XXV.2, S.145). S. 911.
[2.8.8.02.] Notizen zum Rosenkavalier-Film. S. 3411.

Lyrik

[2.5.09.] Ich losch das Licht ... Reinschrift vom 19.12.<1893> (faks. Abb.),
(Freies Deutsches Hochstift). S. 57.

[2.5.09.] Kletne Blumen, kleme Lieder ... Reinschrift vom 20.10.1888 (faks.
Abb.). S.196.

[2.5.09.] Manche freilich miissen unten sterben Handschriftlicher Entwurf von
1895 (faks. Abb.), (Nachlafy Rudolf Hirsch). S. 61f.

[2.5.09.] »Alpenstrasse und Italien« Reinschrift vom 21.8.1898 (faks.
Abb.), im Druck am 15.9.1898: Reiselied. (Freies Deutsches Hochstift).
S. 69f.

Prosa

[2.5.09.] Prolog zu einer nachtréglichen Geddichtnifsfeier fiir Goethe am Burgtheater
zu Wien, 19.9.1899 (faks. Abb. der ersten Seite der Entwurfshandschrift;
Freies Deutsches Hochstift). S. 85, 262.

[2.5.09.] Handschrift zum Roman-Fragment Andreas, 12.9.1912 (Freies
Deutsches Hochstift). S. 144.

[2.5.09.] Deutsche Festspiele in Salzburg Handschriftlicher Entwurf von 1919
(faks. Abb.; Hugo von Hofmannsthal-Stiftung). S. 93-95.

[2.5.09.] Aufzeichnungen zu einer Rede in Norwegen, 1916 (Freies Deut-
sches Hochstift). S. 1231.

[2.5.09.] Aufzeichnungen zu einem Goethevortrag 1923 (Houghton Li-
brary). S.290, Anm. 46.

[2.5.09.] Versuch iiber die Gegenwart in Fragmenten. Uber Geschichtsschreibung
Entwurfshandschrift vom 3.5.<1925> (faks. Abb.; Houghton Library).
S.125, 334.

[2.5.09.] Sicilien und wir Handschrift vom 7.10.1925 (faks. Abb.; Hugo
von Hofmannsthal-Stiftung). S. 1791.

Herausgegebene Werke
[2.5.09.] Entwurf zum Inhalt des Deutschen Lesebuchs (faks. Abb.). S. 203.

Bibliographie 393



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1.5. Tagebuchaufzeichnungen, Notizen

1893

[2.5.09.] Abschrift H’s von drei Gedichten Goethes, vor dem 20.12.1893
(3. Stophe des »Kiinstler-Lieds« m. faks. Abb.; Freies Deutsches Hoch-
stift). S.531.

1895
[2.5.09.] Aufzeichnung iiber Goethes »Wilhelm Meisters Lehrjahre,
2.8.1895 (Houghton Library). S. 148f.

1896

[2.5.09.] Aufzeichnung H’s tiber seine Goethe-Ausgabe, 1896 (faks. Abb.;
Houghton Library). S. 21, 253.

[2.5.09.] Aufzeichnungen zur Ausgabe von Goethes Werken letzter
Hand, 1896 (faks. Abb.). S.252-254.

1899
[2.5.09.] H's Goethe-»Prolog«, 19.9.<18>99 (faks. Abb.). S. 261f.

1901

[2.5.09.] Zu Goethes »natiirl. Tochter«, zum »Torquato Tasso« und Hin-
weis auf den Grafen Lanckorénski, 24.6.<1901> (faks. Abb.; Houghton
Library). S. 151f.

1902

[2.5.09.] »Uber Goethes dramatischen Stil in der »Natiirlichen Tochter«.
Erste Seite des Hauptkonzepts 2 H?, 1902 (Houghton Library). S. 150f.
[2.5.09.] Skizze des Inhalts von H’s Vortrag im Goetheverein (Beilage zu
einem Brief an Rudolf Ritter Payer von Thurn, 20.2.1902; faks. Abb.;
Archiv des Wiener Goethe-Vereins). S. 154, 210.

[2.5.09.] Notizen zu Tasso (Vortrag fiir Lanckoronski), <Mai 1902> (faks.
Abb.; Hugo von Hofmannsthal-Stiftung). S.155, 209.

1903
[2.5.09.] Seite aus dem Einschreibebuch fir Fremde der Anna Amalia-Bi-
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bliothek, Weimar, August/September 1903 (faks. Abb. mit H’s Eintrag;
Anna Amalia-Bibliothek, Weimar). S. 186.

1909
[2.5.09.] Aufzeichnung zum »Wilhelm Meister«, Sommer 1909
(Houghton Library). S. 149.

1910
[2.5.09.] Notiz zu Goethe »Aristeia der Mutter« und »Aus meinem Leben.
Fragmentarisches«, 4.11.1910 (Houghton Library). S. 186.

1924
[2.5.09.] Aufzeichnung zur »Wilhelm Meister«-Lektiire vom 9.8.1924
(Houghton Library). S. 148.

1928
[2.5.09.] Aufzeichnung »Versuch tiber die Gegenwart«, 1928 (faks. Abb.;
Houghton Library). S. 240, 284.

1929
[2.5.09.] Aufzeichnung zu einem Vortrag »Der Deutsche und die Forme,
Februar 1929 (Houghton Library). S. 240f.

0.D.

[2.5.09.] Aphorismus fiir das Buch der Freunde (faks. Abb.; Freies Deut-
sches Hochstift). S. 110, 202.

[2.5.09.] Vorspruch von H’s Hand im Rodauner Fremdenbuch (faks.
Abb.). S.194.

1.6. Briefe

1.6.1. Briefsammlungen

Marie von Gomperz

[1.6.1.01.] H.v.H’: Briefwechsel mit Marie von Gomperz 1892-1916, mit
Briefen von Nelly von Gomperz. Hg. von Ulrike Tanzer. Freiburg 1. Br.:
Rombach Verlag [= Rombach Wissenschaften], 2001. 291 S.m. Abb.
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- Aus dem Inhalt: Einleitung S. 9-31 - Briefwechsel S. 35-270 — Anhang
277-291.

Von Marie von Gomperz: 1.4.<1892>; <8.4.1892>; <10.4.1892>;
23.4.1892; <vor 29.4.1892>; 29.4.1892; 4.5.1892; 11.5.<1892>;
12.5.1892; 11.5.<1892>; 12.5.1892; 17.5.<1892>; 21.5.<1892>;
25.5.<1892>; <31.5.1892>; Mittwoch <Mai 1892>; <3.6.1892>;
Sonntag, o.D., Freitag, 0.D.; Samstag, 0.D.; <5.6.1892>; 2 Briefe
von Donnerstag, o0.D.; 13.6.<1892>; Mittwoch, o.D.; Samstag,
0.D.; 0.D.; 24.6.1892; 27.6.<1892>; 30.6.<1892>; 1./2.7.<1892>;
<8.7.1892>; <15.7.1892>; 17./18.7.<1892>;  26./31.7.<1892>;
7.8.<1892>; 14.8.<1892>; 15.8.<1892>; 4.9.<1892>; 15.9.<1892>;
24.10.<1892>; <26.10.1892>; 3.11.<1892>; <15.11.1892>; <November
1892>; <1.12.1892>; <1892>; 3 Briefe 0.D.; Montag o.D.; Dienstag
<1892>; <7.12.1892>; <8.12.1892>; Montag o0.D.; <25.12.1892>;
<6.1.1893>; Samstag <1893>; Freitag o.D.; <17.2.1893>; 2 DBriefe
von Dienstag <1893>; <3.4.1893>; 3 DBriefe o0.D.; 27.5.<1893>;
<1.6.1893>; 14.6.1893; 26.6.1893; 14.7.<1893>; 19.7.1893; Dienstag
0.D.; 22.8.1893; 1.9.1893; <nach 1. und vor 9.9.1893>; 10.9.<1893>;
<Winter 1893/94>; Mittwoch 0.D.; Dezember 1893; 1.1.1894; Freitag;
16.7.1896; Weihnachtsabend 1896; 19.3.1899 (von Marie und Nelly);
13.4.1901; <nach 1902>; 27.7.1903; 27.10.<1903>; 6.11.<1903>;
25.12.1903; 10.1.1904; 24.1.<1904>; 30.1.1904; <1904>; 15.6.<1904>;
20.6.<1904>; 8.8.<1904>; 21.8.<1904>; 11.11.1904; <Ende Januar
1907>; 9.4.<1907>; 24.6.1907; 10.7.<1907>; 3 Briefe 0.D. <1913>;
<vor 28. Februar>; Donnerstag <1913>; 8.2.<1914>; <Juli 1914>;
29.10.<1914>; 18.8.1916.

H’ an Marie von Gomperz: 3 Briefe vom <8.4.1892>; <15.4.1892>;
2 Briefe vom <19.4.1892>; <27.4.1892>; 1.5.<1892>; <9.5.1892>;
<14.5.1892>; <19.5.1892>; <21.5.1892>; <23.5.1892>; 0.D.; <vor
13.6.1892>; <5.6.1892>; <7.6.1892>; <10.6.1892>; <13.6.1892>;
Montag, 0.D.; <27.6.1892>; 1.7.<1892>; <7.7.1892>; 14.7.<18.92>;
23.7.<1892>; 2.8.<1892>; 5.8.<1892>; 16.<8.1892>; 24.<8.1892>;
31.8.<1892>; <2.9.1892>; 3.9.<1892>; 10.9.<1892>; 22.<9.1892>;
9.10.<1892>; <21.10.1892>; 31.10.<1892>; <7.11.1892>; Samstag,
0.D.; Sonntag, o.D.; Samstag, o.D.; <29.11.1892>; <3.12.1892>;
<5.12.1892>;<12.12.1892>;<26.12.1892>;<29.12.1892>;<6.1.1893>;
<15.1.1893>; <31.1.1893>; Freitag, 0.D.; <12.2.1893>; <12.4.1893>;
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<16.4.1893>; 2.6.<1893>; <12.6.1893>; <20.6.1893>; 1.7.1893;
12.7.1893; 23.8.<1893>; 2.9.<1893> 14.10.1893; 0.D.; <28.12.1894>;
<28.2.1895>; <24.3.1895>; <15.4.1895>; <6.12.1895>; <19.2.1896>;
26.6.<1896>; <Winter 1896>.

H’ an Nelly von Gomperz: <22.4.1892>; <1892>; <Mai 1892>;
<8.5.1892>; <Mai 1892>; 25.<6.1892>; 12.2.<1893>; 2 Briefe vom
<Februar 1893>; <13.3.1893>; Dienstag, o.D.; 21.?; <Juli 1894>;
<18.7.1894>; <27.12.1897>;

Nelly von Gomperz an H’: <28.2.1893>; 0.D.; Samstag <1894>;
15.7.<1894>; <18.7.1894>; 21.7.<1894>; 16.9.1902.

Abbildungen: Marie von Gomperz um 1882; 1886; 1892; 1900; 1915;
Lebende Bilder im Palais Todesco, sig. u. Dat.: Hirschl 27.2.1893; eine
Verwandtschaftstafel der im Briefwechsel erwahnten Mitglieder der Fa-
milien Auspitz, Gomperz, Lieben und Wertheimstein.

Rezension:

Hans-Albrecht Koch: Das Geheimnis der Verkettung. Neuere Publika-
tionen zu H.v.H’. In: NZZ Nr. 63. 16./17.3.2002. S.53.

1.6.2. Einzelne (vollstdndig oder auszugsweise zum erstenmal verdffent-
lichte) Briefe Hofmannsthals an

Gertrud von Hofmannsthal

[2.5.09.] 4.10.1902 (faks. Abb.). S.182, 281. - 10.10.1902. S.282.
-26.8.1903 (faks. Abb.). S.173f., 278. — 29.8.1903. S. 278.

Hugo und Anna von Hofinannsthal (Eltern)

[2.5.09.] 31.8.<1899>. S.261.

Fosef Kainz

[2.5.09.] 7.10.<1899> (faks. Abb.). S. 199.

Anton Kippenberg

[2.5.09.] 27.2.1929 (faks. Abb.). S.268.

KRatharina Kippenberg

[2.5.09.] 21.6.1920. S. 190.

Faul Schienther

[2.5.09.] 20. und 24. 8.<1899>. S.263.

Franziska Schlesinger

[2.5.09.] 30.9.1899. S. 85f. - 29.8.<1903> (faks. Abb.). S. 170. - 8.12.1904
(faks. Abb.). S. 167, 212.
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Gabriele Sobotka

[2.5.09.] 5.10.1888. S. 46.

Georg Witkowsk:

[2.5.09.] 24.12.1913. S. 111.

1.6.3. Einzelne (vollstindig oder auszugsweise zum erstenmal veroffent-
lichte) Briefe an Hofmannsthal von

Walter Benjamin

[2.5.09.] 13.1.1924 (faks. Abb.). S.127, 332f.
Rudolf Borchardt

[2.5.09.] <21.2.1907>, Gedicht auf H.v.H’ (faks. Abb.). S.230.
Konrad Burdach

[2.5.09.] 4.8.1920 (faks. Abb.). S.114f.
Gerhard Grif

[2.5.09.] 22.2.1919 (faks. Abb.). S. 113f., 319.
Gertrud von Hofmannsthal

[2.5.09.] 19.9.1900 (faks. Abb.). S. 36, 217.
Hugo von Hofmannsthal (Vater)

[2.5.09.] 9.10.1899 (faks. Abb.). S. 86f.
Rudolf Alexander Schroder

[2.5.09.] 29.1.1902. S. 341.

Stefan Zweig

[2.5.09.] 2.4.1920 (faks. Abb.) 219.

1.7. Bildnisse

Hugo von Hofmannsthal

[2.5.09.] H’s Klasse am Akademischen Gymnasium. Wien 1890. S. 24,
246 — H’, 25.2.1893. S.49. — Richard Beer-Hofmann, Hermann Bahr,
H.v.H’, Arthur Schnitzler. Wien 1.4.1894. S. 29, 250. — Hans Schlesinger:
H.v.H, 1896. S.211. — H.v.H’, 1900. Portritlitographie von Karl Bauer.
S.22f., 195. — Rudolf Alexander Schroder, H.v.H’, 1901, im Garten
von Rodaun. S.192, 273. - H.v.H’, Portrat-Karikatur von Heinrich
Blomer <1902>. 5.30. - H.v.H’ im Arbeitszimmer Harry Graf Kesslers,
Dezember 1907. S. 175, 279. - H’ in Griechenland, 1908: In Athen aus
dem Bahnwagen blickend; am Kastalischen Quell; H und Maillol in
griechischer Landschaft; H’ in Athen an den Propylden. S.22-224,
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242. - H.v.H’ und Richard Strauss, Rodaun 1912. S. 96. — Christiane
von Hofmannsthal und H.v.H’ im Garten von Rodaun. 14.5.1917. S. 36{.
- Anton Kippenberg, Katharina Kippenberg mit H.v.H’, 14.6.1925.
S.190f. - H.v.H’ an seinem kleinen Schreibtisch in Rodaun, um 1927.
S.39f. - Max Reinhardt, H’ und andere, Aufnahme des Ensembles der
Premiere des Grofsen Salburger Welttheaters, 1922. S. 96. — H.v.H’, Kreide-
lithographie von Emil Stump, 1928. S. 186f. — H’, 1928. S. 286. — Arbeits-
zimmer des Dichters in seiner Stadtwohnung, Wien, 23.1.1929. S. 20.

Gerty von Hofmannsthal
[2.5.09.] Gerty von Hofmannsthal, geb. Schlesinger, Wien 1901. S. 77.

Hugo von Hofmannsthal (Vater) und Anna von Hofmannsthal, geb. Fohleutner
(Muiter)

[2.5.09.] Anna von Hofmannsthal, geb. Fohleutner, Venedig, 1895. S. 35
und 215. - Hugo von Hofmannsthal, Sen., Wien, 21.12.1901. S. 34 und
214.

Josefa Fohleutner, geb. Schmidt
[2.5.09.] Josefa Fohleutner, geb. Schmidt, Wien, nach 1869. S. 751f.

1.8. Quellen, Zeugnisse und Dokumente anderer zu Hofmannsthal

[2.5.09.] Harry Graf Kessler, Tagebucheintrag vom 29.8.1903. S. 279.

[2.5.09.] Rudolf Borchardt und Alexander Schréder: Briefwechsel 1901
bis 1944. Hg. von Gerhard Schuster und Hans Zimmermann. Minchen,
Wien: Carl Hanser Verlag [= Edition Tenschert], 2001. 2 Bde., 1450 S. -
Rezension von Martin Walser: Wenn die Welt, was man ihr gibt, nicht
gelten 1a8t. Warum mir der Briefwechsel zwischen Rudolf Borchardt

und Rudolf Alexander Schréder zu einem grofien Roman geworden ist.
In: FAZ Nr. 258 (Literatur). 6.11.2001. S. L. 1f.
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2. Forschung
2.1. Bibliographien und Berichte

2.1.1. Berichte aus Archiven

[2.1.1.01.] Moering, Renate: Zum H’-Archiv. In: Jahresbericht 2000/2001.
JbFDH 2001. S. 345 mit Abb. 15. Aus dem Inhalt: Zum Neuerwerb der
Reinschrift einer Gefalligkeitsabschrift (fiir Rolf Schott) des Gedichtes:
Entzieh dich nicht dem emzigen Geschéfle, dat. 1927.

2.1.2. Berichte tiber die Kritische Ausgabe samtlicher Werke Hugo von
Hofmannsthals

[2.1.2.01.] Rolleke, Heinz: Zur Kritischen Ausgabe samtlicher Werke
H.v.H’s. Jahresbericht 2000/2001. In: JbFDH 2001. S. 352-354.

2.1.3. Berichte tiber Einzel- oder Werkausgaben

[2.1.3.01.] Zwetkow, Jurij: Ausgaben der Werke H.v.H’s vor der Revolu-
tion und in der Gegenwart im Kontext der literarischen Kritik. Deutsche
in Russland: Russisch-deutscher Dialog. St. Petersburg: Dmitrij Bulanin,
2001. S.301-311.

2.1.4. Bibliographien, Indices
[2.1.4.01.] H-Bibliographie 1.7.2000-30.6.2001. Zusammengestellt von
G. Barbel Schmid. In: HJb 9/2001 [2.2.01.]. S.291-324.

2.2. Periodica

[2.2.01.] H]b - Zur europiischen Moderne 9/2001. Im Auftrag der
H.v.H-Gesellschaft hg. von Gerhard Neumann, Ursula Renner, Giinter
Schnitzler, Gotthart Wunberg. Freiburg 1. Br.: Rombach, 2001. 355 S. mit
zahlr. Abb. — Aus dem Inhalt: Eine friithe H-Ubertragung Henri Guil-
beaux, »Lla Mort du Titien« (1911). Mitgeteilt und kommentiert von
Klaus-Dieter Krabiel [1.3.01.]. - Ludwig Dietz: Unbekannte Essays von
Robert Musil. Versuch einer Zuweisung anonymer Beitridge im »Losen
Vogel«. — Inka Miilder-Bach: Herrenlose Héuser. Das Trauma der Ver-
schiittung und die Passage der Sprache in H’s Komddie Der Schwierige
[2.7.2.1.24.]. - Gabriele Brandstetter: Anhaltende Bewegung. Nijinskys
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Sprung als Figur der Undarstellbarkeit. [2.8.4.03.] - H-Bibliographie 1.7.
2000-30.6.2001. Zusammengestellt von G. Barbel Schmid. [2.1.4.01.]
Rezensionen von:

Ludwig Dietz: Unbekannte Essays von Robert Musil. Versuch einer
Zuweisung anonymer Beitrage im »Losen Vogel«. HJb 9/2001. S. 33-135.
In: FAZ 13.2.2002.

haj [Hansres Jacobi]: H]Jb 9/2991. In: NZZ Nr. 97. 27./28.4.2002. S. 36.

2.3. Tagungsberichte, Ausstellungen

2.3.1. Tagungsberichte
[2.3.1.01.] Menasse, Eva: Ein Brief mit Frischesiegel. In Wien tagt die
H’-Gesellschaft. In: FAZ Nr. 216. 17.9.2002. S. 40.

2.3.2. Ausstellungen

[2.3.2.01.] Lazatescu, Mariana: »Leuchtendes Zauberschlof aus unver-
ganglichem Material«. H” und Goethe - Eine Ausstellung. In: Allgemeine
Deutsche Zeitung fiir Ruménien. 21.12.2001.

[2.3.2.02] Lovenberg, Felicitas von: Wundervolle Polyphanie Goethes
Statthalter: H’ in einer Frankfurter Schau. In: FAZ Nr. 6. 8.1.2002. S. 44
m. Abb.

2.4. Darstellungen zur Biographie

2.5. Bezichungen, Vergleiche, Wechselwirkungen

Gabriele d’Annunzio

[2.8.1.02.]

Rudolf Borchardt

[2.8.1.02.]

Georg Biichner

[2.5.01.] Goltschnigg, Dietmar: H’ und Biichner: Die Urauffithrung
des »Wozzeck« am Munchner Residenztheater. In: Aufbruch in die Mo-
derne: Wechselbezichungen und Kontroversen in der deutschsprachigen
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Literatur um die Jahrhundertwende im Donauraum; Symposion Pécs/
Finfkirchen 1.-5.10.1997. Hg. von Anton Schwob und Zoltin Szendo.
Miinchen: Siidostdeutsches Kulturwerk 2000 [= Veroffentlichungen des
Stidostdeutschen Kulturwerks, Reihe B, 86]. S.49-74.

[2.5.02.] Jager, Lorenz: Andreas Ferschengelder trifft einen Gieflener Stu-
denten: Anmerkungen zu H’ und Georg Biichner, zugleich zum Begriff
der »Konservativen Revolution«. In: Georg-Biichner-Jahrbuch 9/1995-99.
S.538-548.

Pedro Calderon

[2.5.03.] Zwetkow, Jurij: Calderon im Bewufitsein H.v.H’s. Haupt-
tendenzen und Entwicklungsprobleme der europiischen Kunst und
Literatur der Neuzeit. Russische Padagogische Staatsuniversitit St. Peters-
burg, 1998. S. 54-56.

Afanassy Fet

[2.5.04.] Zwetkow, Jurij: Afanassij Fets Lyrik im Kontext der europi-
ischen impressionistischen Poesie. A. A. Fet: Dichter und Denker. Institut
der Weltliteratur, Russische Akademie der Wissenschaften, Finnlands
Akademie: Nasledie, 1999. S. 158-170.

Stefan George

[2.5.05.] Zwetkow, Jurij: Dialog zweier Kulturen: Stefan George und
H.v.H’. Quellenforschung und Komparativistik im humanitéren Wissen.
Russische Staatsuniversitait Moskau, 1996. S. 232-235.

[2.5.06.] Boschenstein, Bernhard: H’, George und die franzdsischen
Symbolisten. Ins Russische tibersetzt von Jurij Zwetkow. Probleme der
literarischen Verbindungen. Nationale Spezifik der ausldndischen Lite-
ratur des XIX. und des XX. Jahrhunderts. Staatsuniversitdt Iwanowo,
1999. S. 146-163.

[2.5.0.7.] Schefold, Karl: H.v.H’s Bild von Stefan George. Visionen des
Endes - Grundstein neuer Kultur. Unter Mitarb. von Anne-Catherine
Bayard und Kathrin Schiublin-Vischer. Basel: Schwabe, 1998. 267 S.
- Rezension von: Ute Oelmann. In. George-Jahrbuch 4/2000/03. S. 246f.
[2.5.13]

fohann Wolfgang von Goethe

[2.5.08.] Boschenstein, Bernhard: Goethes Stimme im deutsch-franzosi-
schen Konzert von H'’s Buch der Freunde. In: Westéstlicher und nordsiid-
licher Divan. Goethe in interkultureller Perspektive. Hg. von Ortrud

Gugahr. Paderborn u.a., 2000. S. 241-250.
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[2.5.09.] »Leuchtendes Zauberschlof§ aus unverginglichem Material«
- H’ und Goethe. Katalog zur Ausstellung im Freien Deutschen Hoch-
stift, Frankfurter Goethe-Museum 12.11.2001-13.1.2002. Im Auftrag des
Freien Deutschen Hochstifts unter Mitwirkung von Renate Moering und
Christoph Perels hg. von Joachim Seng. Eggingen: Edition Klaus Isele
2001. 376 S.mit zahlr. Abb. — Aus dem Inhalt: Einfithrung (Christoph
Perels) — Teil I (Katalog): Goethe als Grundlage der Bildung (J.S.) - H,
ein jung-wiener Goethe Revividus; Ein Schreibtisch voller Erinnerungs-
stiicke (J. S.) — H’s Lyrik unter dem Einfluff Goethes (Renate Moering)
- Im Goethe-Gedenkjahr 1899 (J. S.) - Aneignung und Abgrenzung.
Der Bithnenautor H’ und das Goethesche Theater: Goethe und die
Idee der Salzburger Festspiele (Christoph Perels); »Faust« auf der Bihne
(J.S.) - H’ und die Goethe-Philologie (J. S.) - Goethe als geistiger Raum
Europas (J.S.) - H.v.H’s erzahlende Prosa im Lichte von Goethes klas-
sischem Erzahlstil (Christoph Perels) — »Bergmassiv« und »Quellgebiet«:
H’ als Goethe-Interpret: Die Goethe-Vortrage von 1902; Elektra gegen
»Iphigenie auf Tauris«? »Unterhaltung iiber den »Tasso« von Goethe«
(Konrad Heumann) - Reisewege mit Goethe: Frankfurt am Main — Wei-
mar - Italien (J.S.) - »Goethes Werke verbinden«: Unendliches Gesprich
tber einen Klassiker (J.S.) — Ein Sternbild droht zu entschwinden
(J.S.). - Teil IT (Essays): J.S.: »Ein Bruder Goethes«. Ansichten und
Einsichten zu einer Wahlverwandtschaft H’s (S.245-294) - Heinz
Rolleke: H’s Jedermann und Goethes »Faust« (S.295-305) — Christoph
Kénig: Zur modernen Komplizenschaft zwischen Poesie und Philologie
(S.307-325) — Lorenz Jager: Tradition und Krise. Goethes Prisenz in H's
Reden und herausgegebenen Werken nach 1912 (S.327-337) - Konrad
Heumann: »Sich-orientieren im Dasein«. H’s Vortrag vor dem Wiener
Goethe-Verein (1902) im Kontext seines Ringens um die dramatische
Form (S. 339-356) — Konrad Heumann: Die Prinzessin. H’s Notizen zu
einem Tasso-Vortrag (1902) und die »Unterhaltung tiber den »Tasso«
von Goethe« (1906) (S.357-369).

In vorliegender Bibliographie sind aus dem Katalog nur Bildnisse H’s
und seiner Familie sowie ausschliefllich unpublizierte Notizen und Zeug-
nisse einzeln verzeichnet, ausgenommen Faksimile-Abbildungen.

Carlo Goldoni [2.8.1.02]

Lafcadio Hearn

[2.5.10.] Pache, Walter: Das alte und das neue Japan. Lafcadio Hearn
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und H.v.H’. In: W.P.: Degeneration - Regeneration. Beitrdge zur Litera-
tur- und Kulturgeschichte zwischen Dekadenz und Moderne. Wiirzburg:
Kénigshausen & Neumann, 2000. S. 87-99. [Zuerst 1993]

Heinrich Heine

[2.5.11.] Zwetkow, Jurij: Heinrich Heine und H.v.H’. Leben und Werk
von Heinrich Heine. Sankt-Petersburg: Obrasovanie, 1997. S.21-23.
E.T.A. Hoffmann

[2.5.12.] Zwetkow, Jurij: Von der Romantik zum Symbolismus: »Berg-
werk zu Falun« von E. T.A. Hofmann und H.v.H. Welt der Romantik.
Staatsuniversitit Twer, 199. Bd.1. S.187-191.

Ludwig von Hofmann

[2.5.13] Boschenstein, Bernhard: Ludwig von Hofmann als Maler und
Dichter. Erlduterungen und Spiegelungen: Rilke und H’, Thomas Mann
und George. In: George-Jahrbuch 4/2001/02. S. 112-136.

[2.8.3.01]

Heinrich von Kleist

[2.5.14] Nolle, Volker: Heinrich von Kleist. Nierderstiegs- und Auf-
stiegsszenarien: Versuch einer Phantasmata- und Modell-Analyse; mit
einem Exkurs zu H’, Sternheim, Kafka und Horvath. Berlin: E. Schmidt,
1997.

Thomas Mann

[2.5.15.] Stoupy, Joelle: >Briider in der Zeit« - Uber Thomas Mann und
H.v.H In: Uberschreitungen. Dialoge zwischen Literatur- und Theater-
wissenschaft, Architektur und Bildender Kunst. Festschrift fiir Leonhard
M. Fiedler zum 60. Geburtstag. Hg. von Jérg Sader und Anette Worner.
Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2002.

Alessandro Manzomi

[2.5.16.] Raponi, Elena: H' e Manzoni. In: Estratto da »L.’Analisi Lin-
guistica e Letteraria«. Facolta di Scienze Linguistiche e di Letterature
Straniere. Universita Cattolica del Sacro Cuore. A. IX. 2001,1.

Novalis (Friedrich von Hardenberg)

[2.5.17.] Endres, Johannes: H’ und Novalis. Zur Ambivalenz des Erbes.
In: »Bliithenstaub«: Rezeption und Wirkung des Werkes von Novalis.
Hg. von Herbert Uerlings. Tuibingen: Niemeyer, 2000 [= Schriften der
Internationalen Novalis-Gesellschaft, 3]. S. 311-337.

Ferdmand Raimund

[2.5.18.] Schwarz, Egon: Raimunds »Der Diamant des Geisterkdnigs«
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und H’s Phantasie iiber ein Raimundsches Thema. In: »Ich bin kein Freund
allgemeiner Urteile iiber ganze Volker«: Essays iiber osterreichische,
deutsche und jiidische Literatur. Hg. von Dietmar Goltschnigg und
Hartmut Steinecke. Berlin: E. Schmidt, 2000 [= Philologische Studien
und Quellen, 163]. S. 46-54.

Rainer Maria Rilke

[2.5.19.] Schwarz, Egon: H.v.H’ und Rainer Maria Rilke. In: »Ich
bin kein Freund allgemeiner Urteile {iber ganze Volker«, vgl. [2.5.17.].
S.163-175.

Richard Strauss

[2.5.20.] Thoming, Anja-Rosa: Zwischen sentimentaler Komédie und
mythologischer Operette: die Zusammenarbeit zwischen H.v.H’ und
Richard Strauss. In: West-6stlicher Divan zum utopischen Kakanien.
Hommage a Marie-Louise Roth. Hg. von Annette Daigger u.a. Bern
u.a.: Peter Lang, 1999. S. 75-109.

Twan S. Turgemjew

[2.5.21.] »Prosagedichte« von I.S.Turgenjew im Frithwerk H.v.H’s.
Wege und Mittel der Bildung der Sprach- und Redekultur. Staatsuniver-
sitat fir Chemie und Technologie Iwanowo, 1998. S. 136-137.

Britische fin de siecle Literatur

[2.5.22.] Emig, Rainer: Ubertragene Dekadenz. Uberlegungen zur Re-
zeption britischer fin de si¢cle Literatur bei Stefan George und H.v.H..
In: Beitrige zur Rezeption der britischen und irischen Literatur des 19.
Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum. Hg. von Norbert Bachleitner.
Amsterdam u. a.: Rudopi, 2000 [= Internationale Forschungen zur Allge-
meinen und Vergleichenden Literaturwissenschaft, 45]. X, 534 S.

2.6. Werkgeschichte und Herausgebertitigkeit

2.7. Werkdarstellungen

2.7.1. Gesamtdarstellungen

Rezension zu:

Streim, Gregor: Das »Leben« in der Kunst. Untersuchungen zur Asthe-
tik des frithen Hofmannsthal. Wirzburg, 1996. (HJb5/1997 [2.6.1.08.]).
Von: Ethel Matala de Mazza. In: IASL 25/2000. H.1. S.204-211.
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Rezension zu:

Landolfi, Andrea: H’ e il mito classico. Roma, 1995 (HJb 4/1996
[2.6.1.07.]. Von Hans-Albrecht Koch. In: MAL 31/1998. N.1. S. 142-
144.

[2.8.1.02.]

2.7.2. Gattungen

2.7.2.1. Dramatische Werke

Allgemeines

[2.7.2.1.01.] Zwetkow, Jurij: Das lyrische Theater H.v.H’s: Die Eigenart
des Genres. Osterreichische Literatur: Interpretationen, Materialien und
Rezeption. Jahrbuch der Osterreichischen Bibliothek in St. Petersburg,
1997/98. N 3. S.28-41.

[2.7.2.1.02.] Hladej, Hubert: Das Schattenspiel des Lebens. Die Frage
nach dem rechten Leben in H’s kleinen Dramen. Eine Einfithrung. In:
LWU 33/2000. H.3. S.209-225.

[2.7.2.1.03.] Kisseljowa, Irina Stanislawowna: Typologie des Konversa-
tionsstiickes in der osterreichischen Literatur (von Bauernfeld bis H’).
Literarische Verbindungen, Typologie und Intertext: Nationale Spezifik
der ausldndischen Literatur des XIX. und des XX. Jahrhunderts. Staats-
universitat Iwanowo, 2002. S. 61-71.

[2.7.2.1.04.] Vogel, Juliane: Die Furie und das Gesetz. Zur Dramaturgie
der »grofen Szene«in der Tragddie des 19. Jahrhunderts. Freiburg i. Br.:
Rombach, 2002 [= Rombach Wissenschaften: Reihe Litterae, 94]. 429
S.mit zahlr. Abb.

[2.7.2.1.05.] Kisseljowa, Irina Stanislawowna: Die spielerische Grundlage
H.v.H’s Komddien: Autoreferat zur Dissertation. Padagogische Staats-
universitait Moskau, 2002. 12 S.

[2.7.2.1.06.] Zwetkow, Jurij: »Der Augenblicksmensch« und das Genre
des impressionistischen Dramas in der Wiener Moderne. Poetik des
Genres. Padagogische Staatsuniversitit Moskau, 2002. S. 83-92.
Rezension zu:

Beniston, Judith: »Welttheater«: H’, Richard von Kralik, and the revival of
catholic drama in Austria 1890-1934. Leeds, 1998 (8/2000 [2.6.2.1.01.]).
Von:Brian Keith-Smith. In: Austrian studies 10/1999. S.173-175. - Ian
Frank Roe. In: MLR 95/2000. N.3. S. 888-889.
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Einzelnes

Die Agyptische Helena

[2.7.2.1.07.] Zwetkow, Jurij und W.A. Machow: Mythologische Syn-
these in H.v.H’s Drama Die Agyptische Helena. Theorie der Sprache und
Rede: Geschichte und Gegenwart. Staatsuniversitit Iwanowo, 1999.
S.223-229.

Alkestis

[2.7.2.1.08.] Zwetkow, Jurij: Genrebesonderheiten von H.v.H’s Drama
Alkestis. Probleme der gegenwirtigen Forschung des russischen und
auslandischen Prozesses. Pidagogische Staatsuniversitit Samara, 1996.
S.397-399.

Arabella

[2.7.2.1.19.]

Ariadne auf Naxos

[2.7.2.1.09.] Chauviré, Christiane: Sujet et polyphonie dans »Ariane
a Naxos« et »La femme sans ombre« d’H’. In: Esthétique théatrale et
représentations du sujet. Textes réunis par André Combes u.a. Lille:
Université Charles de Gaulle, 1996 [= Germanica, 18]. S. 13-36.
[2.7.2.1.10.] Cercignani, Fausto: L’ideale eroico e la sua negazione nell’
Ariadne auf Naxos di H’. In: Marianne Fritz, Thomas Bernhard, Norbert
Conrad Caser, Arthur Schnitzler, Paul Celan, Franz Ferdinand, H.v.H’,
Peter Handke, Alfred Kolleritsch. Ed. Fausto Cercignani. 2000. Bd. 8.
S.105-134.

Elektra

[2.7.2.1.11.] Horvat, Dragutin: Milan Begovic und H.v.H’. In: ZGB
8/1999. S.27-36.

(2.7.2.1.12.] Zwetkow, Jurij: Griechische Tragodie und Elektra H.v.H’s.
Probleme der literarischen Verbindungen. Nationale Spezifik der auslin-
dischen Literatur des XIX. und des XX. Jahrhunderts. Staatsuniversitat
Iwanowo, 1999. S. 5-17.

[2.7.2.1.13.] Zieger, Wilfried: Gewalt der Seele. Zur Spezifik der Gewalt-
phdnomene in H’s Elektra. In: Gewalt der Sprache - Sprache der Gewalt:
Beispiele aus philologischer Sicht. Hg. von Angelika Corbineau-Hoff-
mann und Pascal Nicklas. Hildesheim u.a.: Olms, 2000. S. 173-190.
[2.7.2.1.14.] Konig, Christoph: Artistenphilologie. H’s Elektra gegen
Sophokles. In: Euphorion 95/ 2001. S. 423-440.

[2.7.2.1.15.] Michael, Nancy C.: Elektra and Her Sisters. Three Female
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Characters in Schnitzler, Freud and H’, New York u. a.: Peter Lang 2001
[=Austrian Culture, 11]. 141 S.

[2.9.07]

Die Frau ohne Schatten

[2.7.2.1.16.] Fickert, Kurt J. und Peter Gelms: Die Frau ohne Schatten und
Nietzsche’s apotheosis of the arts. In: GNR 31/2000. N.1. S. 36-44.
Das gerettete Venedig

[2.7.2.1.17.] K6hn, Lothar: Neuzeit und Moderne. Pynchon, Otway,
H’: Das gerettete Venedig. In: L.K.: Literatur — Geschichte: Beitrdge zur
deutschen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts. Mit einer Einfiih-
rung von Thomas Diillo. Minster u.a.: Lit.2000 [= Zeit und Text, 14].
S.98-128.

Federmann

[2.7.2.1.18.] Zwetkow, Jurij: Zitat in H’s Drama federmann als Element
des Intertextes. Text und Kultur. Teil 3. Padagogische Staatsuniversitat
Wladimir, 1999. S.298-300.

Odipus und die Sphinx

[2.7.2.1.19.] Baumann, Gerhart: Odipus und die Sphinx. In: G.B.: Skizzen.
Freiburg 1. Br.: Rombach, 2000 [Rombach Wissenschaften. Reihe Litte-
rae, 79]. S. 117-135.

FPentheus

[2.7.2.1.20.] Ward, Philipp Marshall: »Bacchen des Euripides zu erneu-
ern« — The Pentheus-project of H.v.H. In: Orbis litterarum 55/2000. N.3.
S.165-194.

Der Rosenkavalier

[2.7.2.1.21.] Zwetkow, Jurij: Personenkonfiguration in H’s Dramen
Der Rosenkavalier und Arabella. Bildung, Sprache, Kultur um die Jahr-
hundertwende XX.-XXI. Teil 3. Ufa: Ostliche Staatsuniversitit, 1998.
S. 81-83.

Das Salzburger grofse Welttheater

[2.7.2.1.22.] Pieper, Irene: Modernes Welttheater: Untersuchungen zum
Welttheatermotiv zwischen Katastrophenerfahrung und Welt-Anschau-
ungssuche bei Walter Benjamin, Karl Kraus, H.v.H’ und Else Lasker-
Schiiler. Berlin: Duncker & Humblot, 2000. 194 S.

Der Schwierige

[2.7.2.1.23.] Neumann, Gerhard: Die >Schwierigens in der Kultur. Zum
emanzipatorischen Potential der Differenz zwischen Norm und Abwei-
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chung. In: Muster und Funktionen kultureller Selbst- und Fremdwahr-
nehmung: Beitrdge zur internationalen Geschichte der sprachlichen und
literarischen Emanzipation. Hg. von Ulrike-Christine Sander und Fritz
Paul. Géttingen: Wallstein-Verlag, 2000 [= Veroffentlichung aus dem
Gottinger Sonderforschungsbereich 529 »Internationalitdt nationaler
Literaturen«, Reihe B,5]. S. 518-537.

[2.7.2.1.24.] Milder-Bach, Inka: Herrenlose Hiuser. Das Trauma der
Verschiittung und die Passage der Sprache in H’s Komddie Der Schuwierige.
In: HJb 9/2001 [2.2.01.]. S.137-161.

Der Unbestechliche

[2.7.2.1.25.] Zwetkow, Jurij und J. W. Korobowa: Literarische Quellen
der Dienergestalt in H’s Komddie Der Unbestechliche. Probleme der lite-
rarischen Verbindungen. Nationale Spezifik der ausldndischen Literatur
des XIX. und des XX. Jahrhunderts. Staatsuniversitit Iwanowo, 1999.
S.62-70

[2.7.2.1.26.] Zwetkow, Jurjj und Irina Stanislawowna Kisseljowa: Tradi-
tionen der Wiener Volkskomédie in H’s Stiick Der Unbestechliche. Lite-
rarische Verbindungen; Typologie und Intertext. Nationale Spezifik der
auslindischen Literatur des XIX. und des XX. Jahrhunderts. Staatsuni-
versitat Iwanowo, 2001. S. 71-78.

2.7.2.2. Lyrik

Allgemeines

[2.7.2.2.01.] Zwetkow, Jurij: Dialog als Organisationsprinzip des Gedicht-
textes im Frithwerk H.v.H’s. Normen der menschlichen Kommunikation.
Linguistische Staatsuniversitdt Nishnij Novgorod, 1997. S. 136-137.
Einzelnes

Ballade des diufseren Lebens

[2.7.2.2.02.] Schneider, Wolfgang: Ein »Dennoch« von gehobener Trauer.
In: Frankfurter Anthologie (Redaktion: Marcel Reich-Ranicki). FAZ
Nr. 142. 22.6.2002. S. 48.

Prolog zu dem Buch Anatol

[2.7.2.2.03.] Behrmann, Alfred: Rokoko im fin de si¢cle. H’s Prolog xu
dem Buch Anatol. In: Studia niemcoznawcze [= Studien zur Deutschkunde].
Pod. red. Lecha Kolago. Warszawa: Instytut Germanistyki T. 18. 1999.
S.217-225.

[2.7.2.2.04.] Scheiffele, Eberhard: Welttheater ohne Welt: H’s Prolog u
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dem Buch Anatol als ein Motto der »Wiener Moderne«. In: E. Sch.: Uber
die Rolltreppe: Studien zur deutschsprachigen Literatur, mit einem Ent-
wurf materialer literarischer Hermeneutik. Miinchen: Iudicium-Verlag,
1999. S. 43-56.

Vorfriihling

[2.7.2.2.05.] Langer, Tanja: Der Wind, die Liebe und der Dichter. In:
Frankfurter Anthologie (Redaktion: Marcel Reich-Ranicki). FAZ Nr. 172.
27.7.2002. S. 40.

2.7.2.3. Prosa

Allgemeines

Einzelnes

Andreas

[2.7.2.3.01.] Dieterle, Bernard: Windungen, Verwundungen: Zu den
Traumen in H’s Andreas¥ragment. In: Istituto Universitario Orientale
(Napoli): Annali / Sezione Germanica. N.S. 8 (1998), N.1. S. 113-139.
Augenblicke in Griechenland

[2.7.2.3.02.] Breier, Zsuzsa: Zwischen Gewesenem und Gegenwirtigem:
Zu H’s »Anruf der Ewigkeit« in Augenblicke in Griechenland. In: Aufbruch
in die Moderne. Vgl. [2.5.01.]. S.9-32.

Buch der Freunde

[2.5.08.]

Ein Brief

[2.7.2.3.03.] Ingold, Felix Philipp: »Wie modrige Pilze«. Der »Brief des
Lord Chandos«. In: NZZ Nr. 98. 28./29.4.2001. S. 81.

[2.7.2.3.04.] Zwetkow, Jurij: Sprachkrise in H.v.H’s Novelle Ein Brief:
Sprache, Kultur, Worterbiicher. Staatsuniversitit Iwanowo, 2001.
S.152-153.

(3.02.]

Erlebnis des Marschalls von Bassompierre

[2.7.2.3.05.] Helmstetter, Rudolf: Erlebnis und Dichtung. Beobachtung
der Form in H’s Erlebnis des Marschalls von Bassompierre. In: DVjs 2/2002.
S.250-260.

Die Frau ohne Schatten

[2.7.2.3.06.] Zwetkow, Jurij: H.v.H’s Mérchen Die Frau ohne Schatten.
Kleine Genres: Theorie und Geschichte. Staatsuniversitit Iwanowo,
1999. S. 158-166.

410 G. Barbel Schmid



https://doi.org/10.5771/9783968217000
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Meirchen der 672. Nacht

[2.7.3.07.] Mauser, Wolfram: Aufbruch ins Unentrinnbare. Zur Aporie
der Moderne in H’s Mdrchen der 672. Nacht. In: Bei Gefahr des Unter-
gangs. Phantasien des Aufbrechens. Festschrift fir Irmgard Roebling.
Hg. von Ina Brueckel u.a. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2000.
457 S.m. Abb.; S.161-172.

Soldatengeschichte

[2.7.3.08.] Heckmann, Andreas: >Lenz« und >Wozzeck« als Anregungen
fur die Soldatengeschichte H.v.H’s. In: Georg-Biichner-Jahrbuch 9/1995-99.
S.549-566.

Sommerreise — Die Rotonda des Falladio

[2.7.3.09.] Pfotenhauer, Helmut: Erosion des klassischen Italien-Bildes.
H’s Sommerreise. In: H.P.: Sprachbilder. Untersuchungen zur Literatur
seit dem achtzehnten Jahrhundert. Wiirzburg: Kénigshausen & Neu-
mann, 2000. S. 207-226.

2.8. Thematische Schwerpunkte

2.8.1. Epochen /Kulturrdaume

[2.8.1.01.] Rossbacher, Karlheinz: Von der liberalen Ara zur Jahrhun-
dertwende. Literatur und Bourgeoisie in Wien. In: Literarisches Leben
in Osterreich 1848-1890. Hg. von Klaus Amann u.a. Wien u. a.: Bohlau-
Verlag, 2000. - Rezension von: Mathias Mayer: »Lebensunfihig, weifle
Wand«. Abschied vom Rationalismus. Familiengeschichten im Jungen
Wien. In: FAZ Nr. 289. 12.12.2001. S. N 5.

Rezension zu:

Bauer, Roger: »Die schone Décadence«. Geschichte eines literarischen
Paradoxons. Frankfurt a. M.: Klostermann, 2001 (HJb 9/2001 [2.8.1.08.]).
Von: Hans-Albrecht Koch: Das Geheimnis der Verkettung. Neuere Pu-
blikationen zu H.v.H’. In: NZZ Nr 63. 16./17.3.2002. S.53.

(2.8.1.02.] Raponi, Elena: H’ e I'ltalia. Fonti italiane nell’opera poetica
e teatrale di H.v.H". Milano: Vita & Pensiero, 2002. 320 S. — Aus dem
Inhalt: I. H’ e I'Italia — II. H’ lettore europeo — III. II laboratorio del
poeta: le opere della letteratura italiana nella biblioteca personale di
H’ - IV. H’ e D’Annunzio - V. Fonti dannunziane nell'opera di H’ - VL.
H’ e Goldoni — VII. Fonti goldoniane nel teatro di H.
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[2.8.1.03.] Zwetkow, Jurij: Die 6sterreichische Philosophie und Sprach-
krise in der Literatur der Wiener Moderne. Wissenschaftliche Arbeiten
der Padagogischen Staatsuniversitit Moskau. Reihe: Humanitite Wis-
senschaften. Moskau: Prometej, 2002. S. 65-67.

[2.8.1.04.] Zwetkow, Jurij: Die Moderne als Makro- und Mikroepoche.
Forschungsstudien der Staatsuniversitit Iwanowo. Reihe: Philologie,
2002. Bd.1. 5.33-47.

Rezension zu: Nodia, Nino: Das Fremde und das Eigene: H.v.H’ und
die russische Kultur. Frankfurt a.M. u.a., 1999 (FHJb 7/1999 [2.7.1.04.].
Von: Dirk Niefanger. In: Arbitrium 17/1999. H.3. S. 344-346.

2.8.2. Asthetik, Poetik, Sprache

[2.8.2.01.] Zwetkow, Jurij: Sprache der lyrischen Dramaturgie H.v.H’s.
Russische Sprache am Ende des XX. Jahrhunderts. Padagogische Staats-
universitit Woronesh, 1998. S. 94-96.

[2.8.2.02.] Terai, Toshimasa: Die Sprachtheorie des frithen H’. Ein
Versuch in bezug auf die »Transposition«. In: Forschungsberichte zur
Germanistik, 41/1999. S. 99-122.

[2.8.2.03.] Zwetkow, Jurij: Impressionismus: Aspekte der kiinstlerischen
Ausdruckskraft. Wege und Mittel der Bildung der Sprach- und Rede-
kultur. Staatsuniversitit fiir Chemie und Technologie Iwanowo, 1999.
S.66-74.

[2.8.2.04.] Zwetkow, Jurij: Poetologie des jungen H.v.H’. Forschungs-
studien der Staatsuniversitit Iwanowo. Reihe Philologie, 2000. Bd.1.
S.54-68.

[2.8.2.05.] Remak, Henry H.H.: Structural Elements of the German
Novella from Goethe to Thomas Mann. New York u.a.: Peter Lang,
2001, 2. Aufl.

[2.8.2.06.] Mittenzwei, Ingrid: Das Haus der Dichter und das Gewebe
der Spinnen - Erfahrung und poetisches Verfahren bei H.v.H’, Henry
James und Virginia Woolf. In: Uberschreitungen. Dialoge zwischen
Literatur- und Theaterwissenschaft, Architektur und Bildender Kunst.
Vgl. [2.5.15.].

[2.8.2.07.] Zwetkow, Jurij: Wort-, Malerei- und Musiksynthese in der
Wiener Moderne. Synthese in der russischen und Weltkultur. Pidagogi-
sche Staatsuniversitdt Moskau, 2002. S. 268-273.

Rezensionen zu:
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Kénig, Christoph: H’. Ein moderner Dichter unter den Philologen. G6t-
tingen: Wallstein Verlag, 2001. (HJb 9/2001 [2.8.2.05.]. Von: Alexander
Honold: Sein »philologisches Zeug« — H’ fiir Fortgeschrittene. Christoph
Kénigs grofie Studie. In: FAZ Nr. 147. 28.6.2002. S.46. - Hans-Albrecht
Koch: Das Geheimnis der Verkettung. Neuere Publikationen zu H.v.H..
In: NZZ Nr. 63. 16./17.3.2002. S.53.

2.8.3. Bildende Kinste

[2.8.3.01.] Renner, Ursula: Das Phantasma des >Nattirlichen«. H’s Dialog
mit der bildenden Kunst im Blick auf Ludwig von Hofmann. In: George-
Jahrbuch 4/2002/03. S. 163-194.

Rezension zu:

Renner, Ursula: »Die Zauberschrift der Bilder«. Bildende Kunst in H’s
Texten. Freiburg: Rombach, 2000. (HJb 9/2001 [2.8.3.03.]. Von: Manfred
Schneider: »Lord Chandos« lernt sehen. Durch Bilder erlost: H.v.H’s
imagindres und privates Museum. In: FAZ Nr. 89. 17.4.2002. S. N 3,
m. Abb. — Ulrike Stamm. In: George-Jahrbuch 4/2002/03. S. 237-241.

2.8.4. Musik und Tanz

[2.8.4.01.] Dolei, Giuseppe: H’ e il libretto. Fuga o restaurazione della
parola? In: Istituto Universitario Orientale (Napoli): Annali/ Sezione
Germanica. N.S. 8/1998. N.2. 5. 91-98.

[2.8.4.02.] Brandstetter, Gabriele: Wege und Karten. Kartographie
als Choreographie in Texten von Elias Canetti, H.v.H’ Bruce Chat-
win, >Ungunstraum« und William Forsythe. In: Lesbarkeit der Kultur:
Literaturwissenschaften zwischen Kulturtechnik und Ethnographie.
Hg. von Gerhard Neumann und Sigrid Weigel. Miinchen: Fink, 2000.
S.465-483.

[2.8.4.03.] Brandstetter, Gabriele: Anhaltende Bewegung. Nijinskys
Sprung als Figur der Undarstellbarkeit. In: HJb 2001/9 [2.2.01.]. S. 163 -
195 mit 6 Abb.

[2.8.4.04.] Ringger, Rolf Urs: »Das freut den alten Mann ...« — Eine Pas-
sage in Strauss-H’s Rosenkavalier. In: NZZ Nr. 74. 30./31.3.2002. S.54.

2.8.5. Geschichte, Kultur, Politik
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2.8.6. Philosophie, Religion, Ethik

[2.8.6.01.] Zwetkow, Jurij: Ontologischer Aspekt des Welttheaters Calde-
rons und H’s. Philosophische Aspekte der Kultur und der literarischen
Prozesse im XVII. Jahrhundert. Staatsuniversitit St. Petersburg, 1999.
S.27-30.

[2.8.6.02.] Fulleborn, Ulrich: »Zwei Antinomien waren zu losen...«.
Werden und Sein, Individuum und Gemeinschaft im Werk H’s. In: U. F.:
Besitz und Sprache. Offene Strukturen und nicht possessives Denken in
der deutschen Literatur. Ausgewahlte Aufsitze. Hg. von Uwe Schneider
und Andreas Schumann. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2000.
S.235-254. [Zuerst 1992]

2.8.7. Psychologie
[2.8.7.01.] Hart, Beth: H.v.IH’s ideal woman. A psychoanalytic perspec-
tive. In: The opera quarterly 13. 1996/97. N.4. S. 93-121.

2.8.8. Theater und Film

[2.8.8.01.] Ulrike Tanzer: Das Spiel von Geld und Moral. H.v.H’s und
Felix Mitterers federmann-Bearbeitungen. In: From Perinet to Jelinek.
Viennese Theatre in its Political and Intellectual Context. Hg. von W.E.
Yates, Allyson Fiddler, John Warren. Oxford u.a.: Peter Lang [British
and Irish Studies in German Laguage and Literature, 28], 2001. 290 S.
[2.8.8.02.] Das Musiktheater in den audiovisuellen Medien - »... ersicht-
lich gewordene Taten der Musik«. Vortrage und Gespriche des Salzbur-
ger Symposions 1999. Hg. von Peter Csobddi, Gernot Gruber, Jiirgen
Kiihnel, Ulrich Miller u.a. [= Wort und Musik - Salzburger Akademi-
sche Beitrage, 48]. Anif/Salzburg: Mueller-Speiser 2001. 550 S. — Aus
dem Inhalt: Schmid, Gisela Barbel: Von der Schwierigkeit einer Oper
ein Stummfilm zu sein. Der Rosenkavalier im Wandel cineastischer Frith-
geschichte. S.331-342. — Hiebler, Heinz: H.v.H’ und das Filmgeschift.
Der RosekavalierFilm zwischen Oper und Kino. S.343-360. - Janke,
Pia: Eine neue, filmische Dramaturgie? Goétz Friedrichs Elektra-Film
1981. S.386-395.
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2.9. Einzelaspekte

Mythos

[2.9.02.] Ward, Philipp: H" and Greek Myth: Expression and Perfor-
mance. Oxford, Bern u.a.: Peter Lang [British and Irish Studies in Ger-
man Laguage and Literature, 24], 2002. 295 S. - Aus dem Inhalt: Myth,
H’ and the Greeks - >Tragedy« in 1900: translation rewriting and perfor-
mance — Odipus und die Sphinx and mytologisation of the psyche — Elektra
and the representation of women’s behaviour through myth - Greek
myth, pantomime« and non-verbal expression — The Orient and Greek
myth — >Mythological opera< as expression and performance.

Publistik

[2.9.03.] Schumann, Andreas: »Macht mir aber viel Freude« - H.v.H’s
Publizistik wahrend des Ersten Weltkriegs. In: Krieg der Geister. Er-
ster Weltkrieg und literarische Moderne. Hg. von Uwe Schneider
und Andreas Schumann. Wiirzburg: Koénigshausen & Neumann, 2000.
S.137-151.

Rhetorik

[2.9.04.] Nutt-Kofoth, Riidiger: Dichotomie als Konzept und ihre Uber-
windung durch den Dichter. Zu einer Grundkonstante in H’s Reden. In:
WW 50/2000. H.2. S. 214-229.

Tagebuchliteratur

[2.9.05.] Wellmann, Hans: Der Tagebuchstil H.v.H’s: Ein »Poster«. In:
Bild im Text — Text und Bild. Hg. von Ulla Fix und H. W. Heidelberg:
Winter, 2000 [= Sprache - Literatur und Geschichte, 20]. S. 369-384.
[2.9.06.] Le Rider, Jacques: Kein Tag ohne Schreiben. Tagebuchliteratur
der Wiener Moderne. Aus dem Franzésischen (Journaux intimes vien-
nois) von Eva Werth. Wien: Passagen-Verlag, 2002 [Passagen — Orte des
Gedichtnisses). 382 S. — Zu H’: Warum H’ kein Tagebuch gefiihrt hat,
S.103-109, a.a.O.

Tiermotiv

[2.9.07.] Clauss, Elke-Maria: »... und weil} nicht Mensch und Tier zu
unterscheiden.« Zur Funktionsweise der Tierbilder in H’s Elektra. In:
Die Zoologie der Traume. Studien zum Tiermotiv in der Literatur der
Moderne. Hg. von Dorothee Romhild. Opladen u.a.: Westdt. Verlag,
1999. 262 S.; S. 59-83.
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3. Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte:
Literatur, Theater, Film, Funk, Fernsehen

Karl Kraus: »Demolierte Literatur«

[3.01.] Scheichl, Sigurd Paul: H.v.H’ in Karl Kraus’ »Demolierte Litera-
tur«. In: Cultura tedesca, 1999. N.12. S. 211-223.

Ein Brief

[3.02.] Spiegel, Hubert: Lieber »Lord Chandos«! Schriftsteller antworten
auf H.v.H’s epochemachenden Brief. In: FAZ Nr. 164. 18.7.2002. S. 35
m. Abb.

Die Beitrige:

(1) Wolfgang Hilbig: Aufruf zum Widerstand. Warum wir dem Zerfall
trotzen missen. In: FAZ Nr. 165. 19.7.2002. S.37.

(2) Thomas Hiirlimann: Meine Katze. Warum wir den Abgrund brau-
chen. In: FAZ Nr. 169. 24.7.2002. S.35.

(3) Friederike Mayrocker: Verstummt und in Papieren vergraben. Heil-
muittel gegen die Krise: Wie sich die schwarze Stichflamme der Eingebung
ziinden lafit. In: FAZ Nr. 174. 30.7.2002. S. 37.

(4) Jenny Erpenbeck: Die Speise aufgegeben, den Hunger verloren. Auf
der Suche nach einer neuen Sprache, die keine Tauschung kennt. In:
FAZ Nr. 179. 5.8.2002. S. 31.

(5) James Salter: Weg des Schweigens. Verstummen ist ein Zeichen von
Selbstaufgabe. In: FAZ Nr. 183. 9.8.2002. S. 35.

(6) Louis Begley: Auf der Suche nach Zeichen. Vom Geheimnis schrift-
stellerischer Macht. In: FAZ Nr. 189. 16.8.2002. S. 33.

(7) Georg Klein: Die Lord-Chandos-Roffkur. Vier Schritte zur Bekamp-
fung der Blockade. In: FAZ Nr. 194. 22.8.2002. S. 33.

(8) Harry Rowohlt: Die Vision. Geschichte aus dem Wiener Wald. In:
FAZ Nr. 199. 28.8.2002. S. 35.

(9) Brigitte Kronauer: Das grofie Geschrei. Ein Brief an das Pferd von
Chandos. In: FAZ Nr. 207. 6.9.2002. S. 37.

(10) Durs Griunbein: Das Ich im Inneren. Die Seele, nur ein Schwin-
gungszustand. In: FAZ Nr. 212. 12.9.2002. S. 39.

Theater

[3.03.] Koch, Gerhard R.: Kunst im Aufschwung. Die Salzburger Ara
Mortier, keine Revolution, hat viel bewirkt. In: FAZ Nr. 204. 3.9.2001.
S.43.
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Lu emnzelnen Inszenierungen

Arabella

Spinola, Julia: Tochter bringen die gréfite Dividende. Christoph von
Dohnényi und Peter Mussbach interpretieren am Théétre du Chatelet
Arabella von Richard Strauss. In: FAZ Nr. 85. 12.4.2002. S. 43 m. Abb.

Federmann

Miiry, Andres: » federmann darf nicht sterben«. Geschichte eines Salz-
burger Kults 1920-2001 ff. Salzburg: Pustet Verlag, 2001. 160 S. m. Abb.
- Rezension: Irene Bazinger: Der zihlebige Untote. Ein sauber antiqua-
rischer Spaf: Der Salzburger Federmann-Kult. In: FAZ Nr. 25. 30.1.2002.
S.42.

Diez, Georg: Federmann, geh du voran! Die Salzburger Festspiele versu-
chen einen neuen Anfang. »Don Giovanni« wurde abgekiihlt, der Feder-
mann modernisiert. Ein Streifzug durch eine aufgeregte Stadt. In: FAZ
Nr. 30. 28.7.2002. S. 17 m. Abb.

Stadelmaier, Gerhard: Oberjammergau. Salzburger Leer’ und Leiden: Es
gibt keinen neuen federmann. In: FAZ Nr. 174. 30.7.2002. S.37 m. Abb.

Rosenkavalier
Spinola, Julia: Mozartkugelturtelei. Peter Konwitschnys schrager Rosen-
kavalier in Hamburg. In: FAZ Nr. 110. 14.5.2002. S.45 m. Abb.

4. Hofmannsthal-Forscher

[4.01.] Landolfi, Andrea: Rudolf Hirsch IN MEMORIAM a proposito
det suot scritti Hofmannsthaliani. In: Studi germanici (n.s.) 38/2. 2000.
S.339-343.

[4.02.] Jager, Lorenz: Der Literaturwissenschaft die Glieder lésen.
Schnittpunkte in den Lebenslinien von zwei Wunderkindern: Zum
hundertsten Geburtstag von Richard Alewyn und Max Kommerell. In:
FAZ Nr. 46. 23.2.2002. S. 44.
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Der Bericht iiber die internationale Tagung »100 Jahre Brief des Lord
Chandos« (Wien, 12. bis 15. September 2002) wird im Hofmannsthal-
Jahrbuch 11/2003 erscheinen.
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Siglen- und Abkiirzungsverzeichnis

SW Hugo von Hofmannsthal: Samtliche Werke. Kritische Ausgabe. Veranstal-
tet vom Freien Deutschen Hochstift. Hg. von Rudolf Hirsch (f), Clemens
Kottelwesch (1), Christoph Perels, Edward Reichel, Heinz Rolleke, Ernst

Zinn (F), Frankfurt a. M.

SW I Gedichte 1
SW II Gedichte 2

SW III Dramen 1

SW IV Dramen 2

SW V Dramen 3

SW VI Dramen 4

SW VII Dramen 5

SW VIII Dramen 6

SW IX Dramen 7

SW X Dramen 8

SW XI Dramen 9

SW XII Dramen 10
SW XIII Dramen 11

SW XIV Dramen 12
SW XV Dramen 13

SW XVI.1 Dramen 14.1

Hg. von Eugene Weber. 1984.

Aus dem Nachlafl. Hg. von Andreas Thomasberger
und Eugene Weber. 1988.

Hg. von Goétz Eberhard Hiibner, Klaus-Gerhard
Pott und Christoph Michel. 1982.

Das gerettete Venedig. Hg. von Michael Miiller.
1984.

Die Hochzeit der Sobeide/Der Abenteurer und die
Sangerin. Hg. von Manfred Hoppe. 1992.

Das Bergwerk zu Falun. Semiramis. Die beiden
Gotter. Hg. von Hans-Georg Dewitz. 1995.
Alkestis/Elektra. Hg. von Klaus E. Bohnenkamp
und Mathias Mayer. 1997.

Odipus und die Sphinx/Kénig Odipus. Hg. von
Wolfgang Nehring und Klaus E. Bohnenkamp.
1983.

Jedermann. Hg. von Heinz Rélleke. 1990.

Das Salzburger Grofle Welttheater/Pantomimen
zum Groflen Welttheater. Hg. von Hans-Harro
Lendner und Hans-Georg Dewitz. 1977.

Florindos Werk. Cristinas Heimreise. Hg. von Ma-
thias Mayer. 1992.

Der Schwierige. Hg. von Martin Stern. 1993.

Der Unbestechliche. Hg. von Roland Haltmeier.
1986.

Timon der Redner. Hg. von Jurgen Fackert. 1975.
Das Leben ein Traum/Dame Kobold. Hg. von
Christoph Michel und Michael Miiller. 1989.

Der Turm. Erste Fassung. Hg. von Werner Bell-
mann. 1990.
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SW XVI.2 Dramen 14.2
SW XVII Dramen 15

SW XVIII Dramen 16
SW XIX Dramen 17
SW XX Dramen 18

SW XXI Dramen 19

SW XXII Dramen 20

SW XXIII
Operndichtungen 1
SW XX1V
Operndichtungen 2
SW XXV1
Operndichtungen 3.1

SW XXV.2
Operndichtungen 3.1

SW XXVI
Operndichtungen 4

SW XXVIII Ervihlungen 1
SW XXIX Eriihlungen 2
SW XXX Roman

SW XXXI Erfundene
Gespréiche und Brigfe

Der Turm. Zweite und dritte Fassung. Hg. von
Werner Bellmann. 2000

Die Heirat wider Willen/Die Listigen u.a.
Hg. von Gudrun Kotheimer. 1998

Fragmente aus dem Nachlaf3 1. Hg. von Ellen
Ritter. 1987.

Fragmente aus dem Nachla3 2. Hg. von Ellen
Ritter. 1994.

Silvia im »Stern«. Hg. von Hans-Georg Dewitz.
1987.

Lustspiele aus dem Nachlafl 1. Hg. von Mathias
Mayer. 1993.

Lustspiele aus dem Nachlafl 2. Hg. von Mathias
Mayer. 1994.

Der Rosenkavalier. Hg. von Dirk O. Hoffmann
und Willi Schuh. 1986.

Ariadne auf Naxos/Die Ruinen von Athen. Hg.
von Manfred Hoppe. 1985.

Die Frau ohne Schatten/Danae oder die Vernunft-
heirat. Hg. von Hans-Albrecht Koch und Ingeborg
Beyer-Ahlert. 1998.

Die agyptische Helena/Opern- und Singspielpline.
Hg. von Ingeborg Beyer-Ahlert. 2001
Arabella/Lucidor/Der Fiaker als Graf. Hg. von
Hans-Albrecht Koch. 1976.

Hg. von Ellen Ritter. 1975.

Aus dem Nachlafi. Hg. von Ellen Ritter. 1978.
Andreas / Der Herzog von Reichstadt / Philipp IT.
und Don Juan d'Austria. Hg. von Manfred Pape.
1982.

Hg. von Ellen Ritter. 1991.
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GW Hugo von Hofmannsthal: Gesammelte Werke in zehn Einzelbanden. Hg.

von Bernd Schoeller (Bd.10: und Ingeborg Beyer-Ahlert) in Beratung mit Ru-
dolf Hirsch. Frankfurt a. M. 1979f.

GWGDI
GWDII
GW D III
GWDIV
GWDV
GWDVI

GWE

GWRAI

GWRAII
GW RA 1T

Gedichte. Dramen I: 1891-1898

Dramen II: 1892-1905

Dramen III: 1893-1927

Dramen IV: Lustspiele

Dramen V: Operndichtungen

Dramen VI: Ballette. Pantomimen. Bearbeitun-
gen. Ubersetzungen

Erzahlungen. Erfundene Gespriche und Briefe.
Reisen

Reden und Aufsitze I: 1891-1913

Reden und Aufsitze II: 1914-1924

Reden und Aufsitze III: 1925-1929. Buch der
Freunde. Aufzeichnungen: 1889-1929

Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Hg. von Herbert Steiner. Frankfurt a. M.

19451t (bet spéterer abweichender Paginierung 1. Aufl. mit Erscheinungsjahr)

PI(1950)
PI

PII (1951)
PII

PIIT

PIV

4

E

GLD

DI

Prosa I. 1. Aufl. 1950

Prosa 1. 1956

Prosa II. 1. Aufl. 1951

Prosa II. 1959

Prosa II1. 1952

Prosa IV. 1955

Aufzeichnungen. 1959

Erziahlungen. Stockholm 1945. 2. Aufl. 1949.
3.Aufl. 1953

Gedichte und Lyrische Dramen. Stockholm 1946.
2. Aufl. 1952

Dramen I. 1953
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DIl
DIII
DIV
L1(1947)
LI
L1I(1948)
LIl

LIl

LIV

BI

BII

BW Andrian

BW Beer-Hofmann

BW Bodenhausen

BW Borchardt

BW Borchardt (1994)

BW Burckhardt

BW Burckhardt (1957)

Dramen II. 1954

Dramen III. 1957
Dramen IV. 1958
Lustspiele I. 1. Aufl. 1947
Lustspiele. 1959
Lustspiele IT. 1. Aufl. 1948
Lustspiele II. 1954
Lustspiele III. 1956
Lustspiele IV. 1956

Hugo von Hofmannsthal: Briefe 1890-1901. Ber-
lin 1935.

Hugo von Hofmannsthal: Briefe 1900-1909. Wien
1937.

Hugo von Hofmannsthal - Leopold von Andrian:
Briefwechsel. Hg. von Walter H. Perl. Frankfurt
1968.

Hugo von Hofmannsthal - Richard Beer-Hofmann:
Briefwechsel. Hg. von Eugene Weber. Frankfurt
1972.

Hugo von Hofmannsthal — Eberhard von Boden-
hausen: Briefe der Freundschaft. Hg. von Dora von
Bodenhausen. Diisseldorf 1953.

Hugo von Hofmannsthal — Rudolf Borchardt:
Briefwechsel. Hg. von Marie Luise Borchardt und
Herbert Steiner. Frankfurt 1954.

Hugo von Hofmannsthal - Rudolf Borchardt:
Briefwechsel. Text. Bearbeitet von Gerhard Schu-
ster. Miinchen 1994.

Hugo von Hofmannsthal - Carl J. Burckhardt:
Briefwechsel. Hg. von Carl J. Burckhardt. Frank-
furt 1956.

Hugo von Hofmannsthal - Carl J. Burckhardt: Brief-
wechsel. Hg. von CarlJ. Burckhardt. Frankfurt 1957
(Erw. Ausgabe).
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BW Burckhardt (1991)

BW Degenfeld

BW Degenfeld (1986)

BW Clemens Franckenstein

BW Clemens Franckenstein
(1998)
BW George

BW George (1953)

BW Gomper

BW Haas
BW Harden

BW Hellnann

BW Herzfeld

Hg. von Carl J. Burckhardt und Claudia Mertz-
Rychner. Erw. und tiberarb. Neuausgabe. Frankfurt
1991.

Hugo von Hofmannsthal - Ottonie Grifin Degenfeld:
Briefwechsel. Hg. von Marie Therese Miller-Degen-
feld unter Mitwirkung von Eugene Weber. Eingeleitet
von Theodora von der Miihll. Frankfurt 1974.
Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Otto-
nie Grifin Degenfeld und Julie Freifrau von Wen-
delstadt. Hg. von Marie Therese Miller-Degenfeld
unter Mitwirkung von Eugene Weber. Eingel. von
Theodora von der Miihll. Erw. und verb. Auflage.
Frankfurt 1986.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Clemens
von Franckenstein. Hg. von Ulrike Landfester. In:
HJb 5/1997, S. 7-146.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Clemens
von Franckenstein. Hg. von Ulrike Landfester. Frei-
burg 1998.

Briefwechsel zwischen George und Hofmannsthal.
Hg. von Robert Boehringer. Berlin 1938.
Briefwechsel zwischen George und Hofmannsthal. 2.
erg. Auflage. Hg. von Robert Boehringer. Miinchen,
Diisseldorf 1953.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Marie
von Gomperz 1892-1916 mit Briefen von Nelly von
Gomperz. Hg. von Ulrike Tanzer. Freiburg 2001.
Hugo von Hofmannsthal - Willy Haas: Ein Brief-
wechsel. Hg. von Rudolf Italiaander. Berlin 1968.
Hugo von Hofmannsthal - Maximilian Harden. Hg.
von Hans-Georg Schede. In: HJb 6/1998 S. 7-115.
Hugo von Hofmannsthal: Briefe an Paul und Irene
Hellmann. Hg. von Werner Volke. In: Jahrbuch der
deutschen Schillergesellschaft 11. Stuttgart 1967.
S.170-224.

Hugo von Hofmannsthal: Briefe an Marie Herzfeld.
Hg. von Horst Weber. Heidelberg 1967.
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BW Heymel I

BW Heymel I

BW Heymel (1998)

BW Insel

BW Karg Bebenburg

BW Kessler

BW Lichnowsky

BW Lieben

BW Meier-Graefe

BW Meier-Gragfe (1998)

BW Mell

BW Nostitx

Hugo von Hofmannsthal — Alfred Walter Heymel:
Briefwechsel. Teil 1: 1900-1908. Hg. von Werner
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