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Christine Lubkoll/ Michael Ott

Erinnerung an Gerhard Neumann (1934-2017)
Rede bei der Trauerfeier in Berlin am 13. Januar 2018

»In jeder groflen Trennung liegt ein Keim von Wahnsinn«. Diesen Satz
Goethes aus den »Maximen und Reflexionen« hat Gerhard Neumann
oft zitiert — oft zum Abschied. Wir sind heute hier, um von Gerhard
Neumann Abschied zu nehmen. Und diese Trennung ist fiir die meisten
von uns wahrhaft unausdenklich. Er bedeutete fiir jede und jeden von
uns so Vieles und Verschiedenes — als Lebensgefiahrte und Vater, als aka-
demischer Lehrer, als Weggefihrte, Kollege und Freund, als Ratgeber,
Zuhorer und als unwahrscheinlich freundlicher Mensch. Wir kénnen
diese Trennung noch kaum ermessen, und es ist schwer, sie zu akzeptie-
ren. Wir wollen wenigstens kurz erinnern — an Gerhard Neumann als
Wissenschaftler, als Leser und als Lehrer.

Uber die Besonderheit des Wissenschaftlers Gerhard Neumann und
seine Verdienste haben schon die Nachrufe in den grofien Zeitungen
Wesentliches gesagt. In Erinnerung bleibt aber vor allem seine geistige
Haltung, sein unverwechselbarer Stil. Einer seiner grofien Aufsatze tiber
Franz Kafka kann ein Beispiel sein; es ist die tiber 50-seitige Abhandlung
von 1983 mit dem Titel »Nachrichten vom >Pontus< - Das Problem der
Kunst im Werk Franz Kafkas«, und diese beginnt mit folgendem bemer-
kenswertem Satz: »Die Liebe und die Kunst sind die beiden grofien, viel-
leicht sogar die einzigen Themen der neueren Literatur.« Nach diesem
kithnen Beginn fahrt der Text jedoch fort: »In Kafkas Werk — und tber
diese Merkwiirdigkeit mochte ich sprechen — kommen beide Themen
SO gut wie nie VOr.«

Dieser Anfang ist kennzeichnend fiir das Schreiben Gerhard Neu-
manns: Er beginnt mit einer »Merkwiirdigkeit«, und er entwickelt da-
raus eine ganz neue Perspektive auf die kafkaschen Texte. Tatsachlich
fehlten, heif3t es dann weiter, in Kafkas Werk wirkliche Liebesgeschich-

Erinnerung an Gerhard Neumann 9
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ten; ebenso wie die Kiinstler - die sprechenden Affen, singenden Mau-
se, Trapez- oder Hungerkiinstler — hochst bedenkliche Figuren seien.
Aufschluss tiber Kafkas Vorstellungen von Kunst wie von Liebe giben
dafiir die Briefe, vor allem jene an Felice und Milena. Und einer davon,
ein Brief mit einer Traumerzdhlung, wird dann der eigentliche Schlissel
der Abhandlung, auch tiber das Werk.

Die Liebe und die Kunst — das sind tatsidchlich Themen, mit denen
sich Gerhard Neumann immer wieder beschaftigt hat, es sind seine The-
men. Aber er machte sich den Weg zu ihnen nicht einfach, sondern er
ging immer wieder solche Umwege tiber Merkwiirdigkeiten und Para-
doxien, tiber augendffnende Fragen. Er deutete nicht mit professoralem
Gestus das Geschriebene, sondern fragte nach dem Ungesagten, dem
nur zu Erschlieflenden, nach dem Prozess des Schreibens selbst. Es war
wohl dieses Interesse an der éeriture, das frith Gerhard Neumanns Auf-
merksamkeit auf franzésische Theoretiker gelenkt hat, lange bevor diese
diesseits des Rheins populdr wurden. Die Schriften von Michel Foucault,
Jacques Derrida und vor allem Roland Barthes haben ihn, seit er sie
entdeckte, intensiv beschiftigt, und diese Lektiiren gingen mit der Pra-
xis der hermeneutischen Interpretation, von der er herkam, eine héchst
produktive Verbindung ein. Von hier aus weitete er das Feld der Litera-
turwissenschaft in einem beispiellosen Projekt auf das Feld der Kultur
aus, bezog sich auf Ethnologie und Anthropologie und fragte, wie die
Kulturthemen von Liebe und Tod, von Erndahrung und Aggression sich
als Texte und in den Texten realisieren. Freilich kehrte er dabei immer
wieder zu den groflen Autoren zuriick.

Ecriture-lecture — diese prozesshafte Konstellation der Literatur war es, die
Gerhard Neumann faszinierte. Das Schreiben und die Lektiire waren
fur ihn eine Dimension des Welterlebens. Aus dieser Grundhaltung ent-
wickelte er sein produktives, erschlielendes, nie abschlieflendes Lesen —
getrieben von der »Lust am Text«, der Liebe zum Text.

Davon handelt auch Gerhard Neumanns letztes Buch, dessen Druck-
fahnen er noch kurz vor Weihnachten in der Hand hielt: »Selbstversuch«.
Es ist die Autobiografie eines Literaturwissenschaftlers in seiner, wie er

10  Christine Lubkoll / Michael Ott



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

schreibt, »zwiespaltigen Position zwischen Literatur und Leben«; es er-
zahlt von pragnanten Lebensaugenblicken im Kontext von Geschichte
und Kultur; es zeigt Beobachtungen, Erinnerungen und Lektiiren in der
Form eines »Textschwarms« — so Gerhard Neumann -, der die Dynamik
der éeriture-lecture lebendig halt.

Wenn wir von Gerhard Neumann als Leser sprechen, denken wir an
ihn auch als einen begnadeten Vorleser. Dieses Vorlesen war immer ein
besonderes Ereignis: Denn in der Art, wie er die Texte vorlas, machte er
sie - 1n all thren mitzudenkenden Bedeutungsschichten — priasent und evi-
dent. Die Stimme schien ihm eine Form der Beglaubigung, das Vorfiihren
der Texte eine Form des Verstehens. Als Schiilerinnen und Schuler, die
gebannt seinen Vorlesungen lauschten, auch als Zuhorer seiner Vortrige
kamen wir oft in den Genuss dieser Erfahrung, und wir werden seine un-
verwechselbare Erzihlstimme mit threm etwas gebrochenen Klang nicht
vergessen. So gestaltete er den Beginn des »Wilhelm Meister«, die Erzah-
lung vom Puppenspiel, so aus, dass man die Figuren plastisch vor Augen
hatte und sie in ihrer Sprache reden horte. Las er E'T.A Hoffmanns be-
rihmte Musikererzdhlung laut vor, die mit dem Satz endet: »Ich bin der
Ritter Glucke, dann artikulierte er diesen Satz so eindringlich, dass man
meinte, der Komponist und Wiedergénger stiinde leibhaftig vor emem.
»Ich bin gebildet genug, um zu lieben und zu trauern« — dieser Satz, von
Gerhard Neumann gelesen, weil es einer seiner Lieblingssitze war, trieb
einem die Tranen in die Augen. Die Tranen und die Lektiire: ein eigenes
Thema fiir sich. Johann Peter Hebels »Unverhofftes Wiedersehen« hat
Gerhard Neumann nie vorgelesen — allerdings erklartermaflen nicht. Er
koénne damit nicht zu Ende kommen, meinte er wiederholt, die Rihrung
sei so grof3, dass die Stimme versiegen und er weinen misse. Es gab kein
eindringliches Werben fiir diesen schonen Text. Ein anderes Weinen je-
doch konnte er lesen: »Laf3t mich weinens, so hief§ ja der Titel seiner Frei-
burger Antrittsvorlesung, die sich mit Goethes gleichnamigem Gedicht
aus dem »West-6stlichen Divan« beschaftigte:

Laf}t mich weinen! umschrinkt von Nacht,

In unendlicher Wiiste. [...]

Laf}t mich weinen! Trdnen beleben den Staub.
Schon grunelt’s.

Erinnerung an Gerhard Neumann 11
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Das glaubte man Gerhard Neumann.

Aber auch das Lachen war ein schoner Begleiter, zum Beispiel, wenn
er Jean Pauls »Siebenkds« vorlas oder Josef K.s Kampf mit dem Direk-
tor-Stellvertreter oder einfach das »Hallo« des Affen Rotpeter aus dem
»Bericht fiir eine Akademie«. Ein tiefsinniges, verschmitztes Vergniigen
tberkam ihn, wenn er den Satz aus dem Mirchen von den Bremer
Stadtmusikanten zitierte, den er sehr liebte: »Etwas Besseres als den Tod
findest du tiberall.«

So unvergleichlich Gerhard Neumann als Leser war, so einzigartig war
er auch als Lehrer. Es waren dabei zwei Eigenschaften, die die Faszi-
nation seines Unterrichts, seiner Vorlesungen und Seminare, vor allem
ausmachten: Bei aller gedanklichen Luziditit, aller argumentativen und
begrifflichen Klarheit wurde bei thm Literatur nie zum bloflen Objekt,
das es zu analysieren galt. Sondern es gab immer eine mindestens unter-
grindig spiirbare Beziechung zu ihr, die zu vertiefen und zu erweitern das
eigentliche Ziel der Lektiiren war. Zu dieser Bezichung gehérten Auf-
merksamkeit und Wissen, aber auch das Befremden oder Nichtverste-
hen, und ebenso die Emotion, welche Literatur auszulésen imstande ist.
Tatsachlich setzte einen dieser Unterricht oft erst (wieder) in Bezichung
zu Texten, 6ffnete Tiiren zu ihnen, erschloss sie einem staunenden Blick
und eben auch dem Gefiithl. Dieser Unterricht bedeutete in wirklich
elementarem Sinn: New lesen zu lernen.

Und die andere Eigenschaft: Bei allem Anspruch und aller Abstrak-
tion war Gerhard Neumann als Hochschullehrer nie einschiichternd,
er war kaum je einmal ungehalten und niemals verurteilend. Den Satz
»Das leuchtet mir sehr ein« haben wir in ungezihlten Seminarsitzungen
gehort; freilich manchmal von einem Nachsatz gefolgt, der durchaus das
Gegenteil des vorher Gesagten zur Debatte stellte.

Gerhard Neumann brachte als Lehrer das Paradox zuwege, einen zu-
gleich hochst anspruchsvollen und von Autoritétsgesten vollkommen frei-
en Diskurs zu fithren - einen auf Dialog gerichteten, am Anderen wirklich
mteressierten Diskurs. »Es ist so schwer«, heifdt es einmal bei Kleist in Be-
zug auf die Situation des Examens, »es ist so schwer, auf ein menschliches

12  Christine Lubkoll / Michael Ott



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Gemiit zu spielen und ihm seinen eigentiimlichen Laut abzulocken, es ver-
stmmt sich so leicht unter ungeschickten Handen.« Gerhard Neumann
verstand sich nicht nur auf die Eigentiimlichkeit von literarischen Texten,
sondern auch auf jene seiner vielen Studentinnen und Studenten. Daher ist
es vielleicht auch kein Zufall, dass er viele gute »Schiilerinnen und Schiiler«
hatte, aber eigentlich nie eine »Schule« begriindete. Wer am Eigensinn von
Menschen interessiert ist, wird ithnen schwerlich Lehrsitze diktieren.

Gerhard Neumann lehrte vielmehr auch das >andere Lernens, er lehrte
die Universitit als anderen Ort zu begreifen denn eine weitere Schule.
Fir ihn war die Universitit ein Ort unbedingter geistiger Freiheit und
freien Austauschs. Immer wieder zitierte er Derridas grofie Rede tber
die Universitét sans condition, »Die Unbedingte Universitat«. Dieser Idee
der Wissenschaft als vorbehaltloses Gesprach ist Gerhard Neumann im-
mer gefolgt, und er hat sie seinen Schiilern und Hérern, seinen Kollegen
und Lesern vorgelebt und weitergegeben.

Fur all dies mochten wir Gerhard Neumann von Herzen danken.

v

»In jeder groflen Trennung liegt ein Keim von Wahnsinn« — so hiefl
es bei Goethe. Der Satz geht aber noch weiter. Vollstindig lautet er:
»In jeder grofien Trennung liegt ein Keim von Wahnsinn; man muf}
sich hiiten, ihn nachdenklich auszubreiten und zu pflegen.« Den zweiten
Teil des Satzes hat Gerhard Neumann nie zitiert, denn er lebte ja dieses
Sicheinlassen auf die Grenzerfahrungen und wollte sich nicht immun da-
gegen machen — nicht in der Literatur und nicht im Leben. Dennoch ge-
winnt der zweite Teil des Satzes gerade heute auch an Bedeutung. Denn
wovor soll man sich hiiten? Nicht vor dem Keim des Wahnsinns selbst,
dieser Ubergangserfahrung, der wir immer wieder begegnen. Sondern
vor der Fixierung, moglicherweise auch vor zu vielen Worten und Ge-
fahlskitsch. Gerhard Neumann hatte eine Strategie, mit dem Keim des
Wahnsinns umzugehen, namlich, sich an die schonen oder auch die
traurigen Sdtze der Literatur zu halten und sie mitzuteilen. Solche Satze
waren ihm so etwas wie Leuchtbojen. Einer seiner Aufsdtze trigt den
Titel »Du darfst keinen Satz vergessen«. Canettis Einspruch gegen den
Tod«. Daran werden wir uns halten.

Erinnerung an Gerhard Neumann 13



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Nic


https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Noch mehr Hungerkiinstler und eine kleine Prosa

Mitgeteilt von Ursula Renner

Im Gedenken an Gerhard Neumann

Seit den 1880er Jahren tauchen Hungerkiinstler kometenhaft in der Of-
fentlichkeit auf. Mit Fug und Recht kann man von einer »Mode« spre-
chen, wie es Franz Kafka in seiner »Hungerkiinstler«-Geschichte von
1922 getan hat, einer seiner »Geschichten vom Ende«, vom »Verléschen
und Verschwinden des Menschlichen«,! die der Kehrseite von Mode,
dem Umschlag ins Vergessen zugewandt war. Uber eine Generation hat-
ten sich Hungerkiinstler auf Jahrmarkten, im Zirkus und in Varietés pra-
sentiert. Zeitungsmeldungen schiirten die Sensationslust des Publikums
und auch die Neugier der Wissenschaftler. So erforschte der Physiologe
und Anthropologe Rudolf Virchow in Berlin im Beisein von Fachkolle-
gen und Assistenten vor Ort Zustand und Entwicklung des Francesco/
Francisco Cetti, bevor der berihmte Hungerkinstler sich 6ffentlich zur
Schau stellte.?

Heute sind es die Literatur- und Kulturwissenschaftler, die, mafigeb-
lich angetrieben von Kafkas Geschichte, sich diesem sonderbaren Phi-
nomen widmen;® zumeist auf den Schultern von Gerhard Neumanns

1 Gerhard Neumann, Franz Kafka. Der Name, die Sprache und die Ordnung der Dinge.
In: Franz Kafka, Schriftverkehr. Hg. von Wolf Kittler und Gerhard Neumann. Freiburg im
Breisgau 1990, S. 11-29, hier S. 12.

2 Vgl. die Wiener Medizinische Wochenschrift 14, 1887, S. 441-444, mit ithrem Bericht
»Aus Berlin« vom 26. Marz 1887 und die Morgenausgabe der »Berliner Zeitung« vom
27. Mrz 1887 unter dem Titel »Professor Virchow tiber Cetti«. Das »Prager Tagblatt« berich-
tete in seiner Beilage unter dem Titel »Wieder ein Hungerkiinstler« biindig: »In Berlin hat der
norwegische Staatsangehérige Franzisko Cetti gestern um 12 Uhr Mittags eine Hungerprobe
inauguriert, welche volle 30 Tage wihren soll. Professor Dr. Virchow, Prof. Dr. Senator und vier-
zig Assistenzirzte haben die Uberwachung Cetti’s iibernommen.« (Prager Tagblatt, 13. Mirz
1887, Nr. 72, S. 9)

3 Das Korpus mit Artikeln zur Praxis der Hungerkiinstler ist stattlich; s. aus der neueren
(Kafka-)Forschung bes. Astrid Lange-Kirchheim, Nachrichten vom italienischen Hunger-
kiinstler Giovanni Succi. Neue Materialien zu Kafkas »Hungerkiinstler«. In: Gréflenphanta-
sien. Hg. von Johannes Cremerius u.a. Wiirzburg 1999, S. 315-340, und dies., Das fotogra-
fierte Hungern. Neues Material zu Franz Kafkas Erzahlung »Ein Hungerkiinstler«. In: HJb
17,2009, S. 7-56; Anthony Northey, Neue Funde zum Hungerkinstler Riccardo Sacco. In:
Kafka-Kurier. Frankfurt a.M. 2014, S. 39-43; Nina Diezemann, Die Kunst des Hungerns:
Essstérungen in Literatur und Medizin um 1900. Berlin 2006, und Dies., Figurationen der
Nahrungsabstinenz in der Moderne. In: Performanzen des Nichttuns. Hg. von Barbara Gro-

Noch mehr Hungerkiinstler und eine kleine Prosa 15
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bahnbrechenden Untersuchungen® und den Recherchen von Kafka-For-
schern wie Walter Bauer-Wabnegg oder Hartmut Binder.” Alles scheint
mzwischen gesagt und entdeckt. Gleichwohl lassen sich noch immer
Funde machen, womit allerdings nicht behauptet werden soll, dass die
hier présentierten fiinf Zeitungstexte — soweit ich sehe, nur einer davon
bisher zitiert — einen direkten Einfluss auf Kafka ausgetibt hitten. Zei-
gen koénnen sie jedoch, wie offensiv die Generation Kafkas mit Mittei-
lungen tiber diese schauhungernden Aufienseiterexistenzen konfrontiert
wurde. Aufschlussreich sind sie auch fir Anschliisse, die analog seine
Erzahlung konfiguriert: etwa den Bogen vom Hungerkiinstler tiber die
Hungerkunst zur Reflexion von Kiinstlerschaft oder, invers, die Frage
nach der prekidren Grenze zwischen Mensch und Tier. Und auch die
beginnende Historisierung der Hungerkiinstlerschaft durch die Presse
wird erkennbar. Wenn Kafkas Erzdhlung mit dem lakonischen Befund
»In den letzten Jahrzehnten ist das Interesse an Hungerkiinstlern sehr
zuriickgegangen« beginnt, so belegen Zeitungsartikel, dass sich in den
1920er Jahren das Thema des Hungerns einerseits — und naheliegender-
weise — dramatisch verscharft, dass andererseits eine Verlagerung von
der schaustellerischen Praxis des Hungerns ins Archiv, vom Korper also
zur Schrift, eine Transformation des Phanomens in die einsetzende His-
toriografie statthat.

Der erste der hier prasentierten Artikel in der »Illustrierten Kronen-
Zeitung« belegt das eindriicklich. Als im Juni 1920 der Arzt und Hun-
gerkiinstler Dr. Henry Tanner, der Vater der Hungerkiinstlermode und
Initiator eines biblischen 40-Tage-Fastens in der Christus-Nachfolge, eine

nau und Alice Lagaay. Wien 2008, S. 117-131. Peter Payer, Hungerkiinstler. Anthropolo-
gisches Experiment und modische Sensation. In: Rare Kiinste. Zur Kultur- und Medienge-
schichte der Zauberkunst. Hg. von Brigitte Felderer und Ernst Strouhal. Wien/New York
2007, S. 255-268.

4 Gerhard Neumann, Hungerkiinstler und Menschenfresser. Zum Verhéltnis von Kunst
und kulturellem Ritual im Werk Franz Kafkas. In: Archiv fir Kulturgeschichte 66, 1984,
S. 347-388; Ders., Hungerkiinstler und singende Maus. Franz Kafkas Konzept der »kleinen
Literaturen«. In: Metamorphosen des Dichters. Das Selbstverstdndnis deutscher Schriftstel-
ler von der Aufklarung bis zur Gegenwart. Hg. von Gunter E. Grimm. Frankfurt a.M. 1992,
S. 228-247, beide wieder in Gerhard Neumann, Kafka-Lektiiren. Berlin u.a. 2013, S. 248-286
und S. 402-421.

5  Walter Bauer-Wabnegg, Zirkus und Artisten in Franz Kafkas Werk. Ein Beitrag tiber
Kérper und Literatur im Zeitalter der Technik. Erlangen 1986, S. 56-96 und S. 159-176;
Ders., Monster und Maschinen, Artisten und Technik in Kaftkas Werk. In: Schriftverkehr (wie
Anm. 1), S. 316-382; Hartmut Binder, Kafka. Der Schaffensprozefl. Frankfurt a.M. 1983,
S. 274f.

16  Ursula Renner
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Personalunion von Religion, Medizin und Showbusiness, kénnte man
auch sagen, mit 91 Jahren stirbt, wird sein Tod zum Anlass genommen,
das rhizomartig in den Metropolen verbreitete Hungerkiinstlerwesen
historisch zu ordnen. Mit Blick auf die aktuelle Nachkriegssituation wer-
den die gewonnenen Erkenntnisse kritisch reflektiert:

(Ein 91jahriger Hungerkiinstler.) In London ist dieser Tage der bekannte Hun-
gerkiinstler Dr. Zanner im Alter von 91 Jahren gestorben. Der Verstorbene
vertrat die Anschauung, daf} Fasten der Gesundheit sehr zutraglich sei und
das Leben verlidngere. Er behauptete, dafl er nur seiner Hungerkunst sein
hohes Alter zu verdanken habe. Dr. Tanner war der erste, der sich als Hun-
gerkiinstler produzierte. In den siebziger und achtziger Jahren lief§ er sich in
London und anderen Grofistadten, auch in Wien, sehen und fastete 40 Tage.
Seine Produktionen hatten Weltruf. Bald tauchten andere Hungerkiinstler
auf, von denen der Italiener Suca einer der bekanntesten war. Freilich hat nur
eine geschickte Selbsttrainierung Dr. Tanner und seine Nachahmer zu ithrem
Erfolg befihigt. Durchschnittsmenschen gehen, wie unsere Zeit erschreckend
zeigt, schon durch Untererndihrung, also nicht einmal bei vollster Entziehung der
Nahrung, rasch threm Ende entgegen, zumal, wenn ihr Organismus auch
noch durch Krankheit geschwicht wird, wie dies in der Kriegszeit mit ihren
vielen Erkrankungen an Ruhr, Grippe und dergleichen wiederholt zu beob-
achten war.’

Ausfiihrlich berichtet dieselbe Wiener »Kronen-Zeitung« zwei Jahre spa-
ter vom Ausnahmefall eines offenbar wahnsinnigen Hungerkiinstlers in
Amerika, der iber dem Fasten sein Sprachvermégen verloren hatte. Zu
diesem Zeitpunkt war Kafkas Erzdhlung abgeschlossen, einer Notiz im
Tagebuch zufolge am 23. Mai 1922, aber noch nicht gedruckt. Interes-
sant 1st die Nachricht, weil sie zeigt, wie das Phanomen durch Uberbie-
tungsversuche, sei es durch Konkurrenz oder Pathologie oder beides,
sich weiter radikalisiert, bevor das 6ffentliche Schauhungern dann mehr
oder weniger abbricht:

(64tdgiges Fasten aus religiosem Wahn.) Ueber einen ganz ungewoéhnlichen
Fall berichtet ein Funkspruch aus Washington: In der Stadt Mada im Staate
Kentucky hat ein gewisser William Rice nach 64tagigem Fasten das Sprachver-
mogen verloren. Da er aus religiosem Wahn nicht zu bewegen ist, Speise zu sich
2 nehmen, mufd stindlich mit seinem Ableben gerechnet werden. In der medizi-
nischen Wissenschaft ist kein beglaubigter Fall einer so langen Hungerzeit
bekannt. Zu Schauzwecken oder aus Reklame haben viele Leute wochenlang

6 Iustrierte Kronen-Zeitung, 7. Juni 1920, Nr. 7334, S. 3.
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gehungert, und man erinnert sich in Wien an den Hungerkiinstler Succ, der
sich vor etwa drei Jahrzehnten auch hier gezeigt und von seinen Hungerpro-
duktionen gelebt hat. Bei Succi war es allerdings nicht ganz sicher, ob er auch
in der Nacht fastete. Der amerikanische Arzt Dr. Henry Zanner in New York
schloff eine Wette ab, 40 Tage lang zu fasten, ohne etwas anderes als Wasser
zu genieflen. In der Zeit vom 28. Juni bis 7. August 1880 fithrte er unter
strenger Aufsicht seine freiwillige Fastenzeit gliicklich zu Ende. Tanner hat
sich dann noch einigemale als Hungerkiinstler versucht. Der bereits genannte
Italiener Succi unterzog sich vom 18. August bis 17. September 1886 in Mai-
land einer 30tidgigen Hungerkur, wobei er angeblich nur einen opiumhalti-
gen Stoff zu sich nahm. Der italienische Maler Merlatti, ein junger Mann von
20 Jahren, konnte die Lorbeeren Succi‘s nicht verwinden und produzierte
sich vom 27. Oktober bis 15. Dezember 1886, also durch volle 50 Tage, als
freiwilliger Hungerleider im grofien Saal des Grand-Hotel in Paris.

Er rauchte bloB taglich einige Zigarren und trank etwas Wasser. Am Ende
der 50tagigen Fastenzeit war sein Kérper ganz zusammengeschrumpft. Han-
de und Fifle waren ungewohnlich lang, das Gesicht auflerordentlich abge-
magert, die Nase auffallend spitz und aus seinem Munde entstromte ein Ge-
ruch wie ihn wilde Tiere in Menagerien verbreiten. Er konnte keine Nahrung
mehr vertragen und erst nach Wochen hatte sich sein Magen wieder soweit
gekriftigt, dafl er ein einfaches Mahl vertrug. Merlatti ging nach einem spi-
teren Hungerversuch elend zugrunde.«’

Wenn Reiner Stach in seiner monumentalen Kafkabiografie die Quellen-
forschungen zum »Hungerkiinstler« dahingehend zusammenfasst, dass
die realistischen Details in Kafkas Erzahlung den Fachblittern und Zei-
tungen entnommen werden konnten, so ist dem also ohne Wenn und
Aber zuzustimmen; nicht aber seiner Einschrankung: »Einzig die Tat-
sache, dass der Hungerkiinstler in einem Tierkéfig zur Schau gestellt
wird, ist eine Erfindung Kafkas, die offenkundig dazu dient, am Ende
der Erzdhlung den Aulftritt des Panthers zu erméglichen.«® Als Gegenbe-
weis kann eine Zeitungsmeldung noch aus der Vorkriegszeit angefiihrt
werden. Sie verdient auch deshalb besonders bemerkt zu werden, weil
der Hungerkinstler hier ein Affe ist und auf den Namen Peter hort. Na-
tiirlich kann man nicht umhin, an Kafkas »Bericht fir eine Akademie«
(1917) zu denken. Aber auch hier - heiflen nicht alle Affen Peter? - soll
nicht leichtfertig Einfluss suggeriert werden, die Meldung liegt Jahre zu-
rick, sondern auf das im Hungerkiinstlerbegriff metaphorisch Mensch

7 Tlustrierte Kronen-Zeitung, Sonntag, 23. Juli 1922, Nr. 8096, S. 8.
8 Reiner Stach, Kafka. Die Jahre der Erkenntnis. Frankfurt a.M. 2011, S. 679.
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und Tier verbindende >Natural< oder Ritual des (Fr-)Essens hingewiesen
werden, auf die Geste der Verweigerung und die so schwer beschreib-
bare Rolle des Betrachters mit der ambivalenten Verstrickung zwischen
Schau und Qual. Unter der Uberschrift »Peter der Hungerkiinstler« er-
schien am 13. Mérz 1908 im »Prager Tagblatt« eine kleine Notiz aus
Wien, in der Folgendes mitgeteilt wurde:

Die Schénbrunner Menagerie weist nun schon seit genau dreieinhalb Wo-
chen eine wirkliche Seltenheit auf: einen Orang-Utang als Hungerkiinstler. Seit
vierundzwanzig Tagen hat Feler, einer der im Herbst des Vorjahres der Mena-
gerie einverleibten Orang-Utangs, keine Nahrung, aufler einige Schlucke Tee
mit Kognak, zu sich genommen. Man steht vor diesem Kuriosum ratlos da.
An ein absichtliches, eigensinniges Hungern vermag man nicht recht zu glau-
ben. Vielleicht aber hat Peter eine schwere Krankheit, die zu erforschen den
Sachverstdndigen freilich bei der Wildheit dieses Affensprofilings unméglich
ist. Und so siecht Peter langsam dahin. Die prichtigsten Leckerbissen, die
man ithm vorsetzt, liflt er unbertihrt, und auch gestern nahm er von seinem
Wirter nur etwas Tee mit Kognak. Regungslos liegt er auf dem Boden seines
Kaifigs, ganz apathisch vor sich hinbritend, hat fur Nichts mehr Auge noch
Ohr. Das arme Tier besteht jetzt eigentlich nur noch aus Haut und Knochen,
und wenn die Natur nicht selbst hilfreich eingreift, dann werden Peters Tage
wohl bald gezihlt sein.’

Wihrend das »Prager Tagblatt« hier Hungerkiinstlerperformance, Tier-
schau und kreatiirliches Leiden engfiihrt, werden in einer kleinen Erzah-
lung des heute kaum mehr bekannten Richard Rief§"” einige Jahre spéter
(1916), ebenfalls im »Prager Tagblatt«, Hungerkiinstler- und Dichter-
existenz gegenldufig aufeinander bezogen. Diese — bei Riefl satirische

9 Peter der Hungerkiinstler. In: Prager Tagblatt, 13. Marz 1908, Nr. 72, S. 5 (Hervorh. im
Original).

10 Richard Rief§ (*9. Juli 1890 in Breslau, T 15. Februar 1930 in Miinchen) war Kunst- und
Theaterkritiker in Miinchen. Er schrieb Noveletten und Grotesken, war Herausgeber von
kleinen, zumeist humorigen Anthologien. Eine Reihe von Texten veroffentlichte er im noch
jungen Konstanzer Verlag Reuff und Itta. In der dort seit 1915 erscheinenden kleinformatigen
Reihe »Zeitbticher«, die als Beigabe fur Feldpostbriefe konzipiert war, erschienen 1915 Novel-
len unter dem Titel »Krank am Kriege«, dann »Der trockene Fisch. Lustige Geschichten ohne
Maschinengewehrbegleitung« (1916) und »Der Vergniigungspark. Neue lustige Geschichtenc
(1918). 1916 gab Rief} auch ein Remake des »Miunchner Bilderbogens« heraus. Bei Reuf§ und
Itta publizierten neben génzlich unbekannten Literaten auch Autoren wie Hermann Hesse,
Carl Busse, Fritz Mauthner oder Wilhelm von Scholz. Zum Verlagsprofil s. Manfred Bosch,
Gelb-rot und gut national. Der Konstanzer Verlag Reuf} & Itta. In: Konstanzer Almanach 38,
1992, S. 49-55. 1920 schreibt Richard Rief} einen der ersten >Filmromane<: »Sumurun. Ein
Roman aus dem Morgenlande; nach dem gleichnamigen Film von Hans Kraely und Ernst
Lubitsch« (Erich Reiss Verlag, Berlin).
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- Kopplung bildet gleichsam das andere Ende der Skala des Hunger-
kiinstler-Themas. Hartmut Binder hat den Text bereits 1983 aufgetan,
uns den O-Ton allerdings vorenthalten.™

Der Hungerkiinstler.
Von Richard Rief§ (Minchen).

Auch der Hungerkiinstler Konstantin Kohl ist seit Kriegsbeginn in der
Schweiz. Schwabing trauert nun um seinen dinnsten Dichter. Denn Kohl
war Lyriker, frither. Man fiirchtete thn im Café. Immer, wenn der Geist tiber
ithn kam, begann er seine Verse zu deklamieren. Am hellen Tage. Und er gab
nicht nach, bis einer ihm einen Kaffee bezahlt hatte; oder ein Schinkenbrot.
Die Studenten waren seine Gonner. Und bis die Sommerferien kamen, be-
gann fir Konstantin Kohl die schlimme Zeit.

Eines Morgens fiel ihm beim Erwachen ein, dafi er schon finf Tage nichts
mehr gegessen habe. Volle finf Tage! Er befiihlte sich. Und er war zufrieden.
Als er an diesem Tage im Café zu deklamieren begann, erhielt er wiederum
kein efibares Beruhigungsmittel. Er wurde vielmehr hinausgeschmissen.

Da ging er denn hin, zerbrach mit seiner letzten Kraft eine Caféfensterschei-
be und verdingte sich einem reisenden Zirkus als Hungerkiinstler. Und bei
diesem Beruf scheint er geblieben zu sein. Denn diese Kunst erndhrt ihren
Mann.

Einmal, als sich die Menschen um seinen Kéfig gerade nur so dringten, be-
gann er wieder einmal zu deklamieren: Liebesoden aus den seligen Zeiten,
da ihn mit Minoretta eine Seelenfreundschaft verbunden hatte.

Die Leute wieherten vor Lachen.

Doch da kam plétzlich der dumme August hervorgesprungen und schrie
nach der Polizei. Den unlauteren Wettbewerb brauche er sich nicht gefallen
zu lassen.

Knapp zwei Jahre spiter schreibt Rief3 noch einmal eine Hungerkiinst-
lergeschichte, diesmal fir die Wiener Wochenzeitung »Das interessante
Blatt«."* Hier war bereits 1896 eine mehrteilige fotografische Dokumen-
tation zu dem berithmten italienischen Hungerkiinstler Giovanni Succi

11 Richard Riefl (Miinchen), Der Hungerkinstler. In: Prager Tagblatt, 17. Juni 1916
(Unterhaltungs-Beilage, Sonntag, 18. Juni 1916, Nr. 25), Nr. 166, S. [19]. S. Binder, Kafka
(wie Anm. 5), S. 274: »Im Juni 1916 brachte [...] das von Kafka regelmifiig gelesene >Prager
Tagblatt unter dem Titel JHungerkiinstler« einen kleinen Text von Richard Rief3, in dem von
einem Miinchner Lyriker berichtet wird, der sich angesichts der Verhiltnisse wie Kafkas Hun-
gerkiinstler in einem Zirkus verdingt.«

12 Das interessante Blatt, 37. Jg. Nr. 16, 18. April 1918, S. 11f.
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erschienen.'® Nun, zur Zeit des Ersten Weltkrieges und, wie bei Kafkas
»Hungerkiinstler«, auf den Schultern einer inzwischen etablierten Bericht-
erstattung, entwirft Rief3 eine kleine Szene mit einem Hungerkiinstler im
Kifig. In seiner doppelten Kiinstlerschaft — eines erfolglosen Lyrikers und
eines erfolgreichen Mimen oder >Mimetikers<,'* der mit der Hungerkuinst-
lerrolle ein erfolgreiches Geschiftsmodell entwickelt hat — wird Bob Bo-
del, wie er jetzt heifdt, vom Erzahler ironisch aufs Korn genommen.

Der neue Beruf des Lyrikers.
Skizze von Richard Rigf (Miinchen).

Die doppelte Reihe der Holzbuden, die die Hauptstrafie der Festwiese bilde-
te, verbreiterte sich zu einem fast kreisrunden Platze, als dessen Hauptattrak-
tion das Gebidude des »Wies'n-Zirkus« sofort in die Augen fiel.

Dicht neben diesem Bau, vor dem zwei Ausrufer soeben den Beginn einer
neuen Vorstellung ankiindigten, stand ein kleines, ganz schwarz umkleidetes
Hauschen, dessen Zugang nur iiber die Kassenplanke des Zirkus hinweg
erreicht werden konnte. Ein Seil sonderte den kleinen Raum von der Strafie.
Die Menschen, die thr Zehnerl lieber fir einen Quart Bier aufsparen wollten,
konnten von den Geheimnissen des schwarzen Hauses nicht mehr erkennen,
als ein junges, etwas bleiches Gesicht, das bisweilen hinter den Gitterstiben
des einzigen Fensters erschien.

Immer, wenn der eine Ausrufer, ein lungenstarker, frohlich schwitzender
Schnauzbart, damit fertig war, die Sehens- und Horenswiirdigkeiten des Zir-
kusprogramms anzupreisen, hielt er einen Atemzug lang inne, um alsbald
mit erhobener Stimme fortzufahren:

»Und bei uns, meine verehrten Damen, meine hoch geschdtzten Herren,
ist auch Bob Bodel zu sehen, der Schwabinger Hungerkiinstler. Zehn Tage
wihrt seine Hungerkur. Die einzige Kost, die er zu sich nimmit, ist die geisti-
ge. Heute befindet er sich gerade im fiinften Tage, dieser Tag aber bringt die
korperliche Krisis, einen kritischen Tag. Gehen Sie hinein, meine Herrschaf-
ten. Fur einen Groschen, fiir ein Zehnerl, fiir ein Zehnpfennigstiick sehen Sie
ithn hungern!« Das mit der Krisis sagte er taglich.

13 Astrid Lange-Kirchheim hat sie im HJb 17, 2009, S. 7-56, mit einem detaillierten Kom-
mentar versechen und dem Text Kafkas gegeniibergestellt; dort auch weitere Informationen
zum »Interessanten Blatt«.

14 In der Diktion der Spieltheorie von Roger Caillois ist »Mimicry«, neben Agon, Alea
und Ilinx, eine der vier elementaren menschlichen Spielhandlungen; s. Ders., Les Jeux et les
hommes. Le masque et le vertige [1958]. 2. Aufl. Paris 1967 (dt. Die Spiele und die Menschen.
Maske und Rausch). Gerhard Neumann hat damit hermeneutisch gearbeitet und gezeigt, wie
in Kafkas Erzahlung »alle vier Formen des >Spiels< im Lauf des erzdhlten Geschehens erprobt
werden« (Hungerkiinstler und Menschenfresser [wie Anm. 4; hier zit. nach dem Wiederab-
druck von 2013], S. 260f.).
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Wir waren heute zum ersten Male auf der Wiese und kannten den Schnauz-
bart noch nicht. Und da es ja nur zehn Pfennige kostete, traten wir tiber die
Planke und begehrten Bob Bodel zu sehen.

Eine schwarze, schmutzige Portiere tat sich vor uns auf, und bald nahm Stick-
luft unsere Atemfreude gefangen. Wir blickten uns um: Vor einigen roh-
gezimmerten Zuschauerbianken befand sich ein veritabler von Eisenstangen
wohlumsorgter Kéfig, der nur nach einer Seite hin ein vergittertes Fenster
hatte. Der Portier, ein halbwiichsiger Bengel mit Berliner Dialekt, sagte er-
klarend: »Det war frither unsa Raubtier-Kifick. Jetz sitzt da Hungakdistla
drinnl«

Richtig, der Hungerkiinstler! Ein hagerer langaufgeschossener Jiingling. Au-
genleuchtend trotz des kritischen fiinften Tages! Bekleidet mit Hose und kra-
genweitem Hemd, so saf} er hinter einem kleinen Tischchen. Las.

Und verbeugte sich vor den Zuschauern, als das Glockenzeichen den Beginn
der Vorstellung anzeigte.

Der Berliner Bub sprach ein paar einleitende Worte. Mit sehr wichtiger Mie-
ne und komisch in seiner Wissenschaftlichkeit. Es war ein echter Neu-Koll-
ner. Als er geendet, fiigte Bob Bodel noch dies — pathetisch — hinzu:

»In dieser Stunde hungere ich genau vierdreiviertel Tage. Ich habe wihrend
dieser Zeit nichts zu mir genommen aufler Nietzsches >Zarathustras, einen
Band der Schopenhauerschen >Parergas, zwei Bande moderner Balladen und
den sdmtlichen Werken Stefan Georges. Aber — nicht wahr, meine Herren? —
(Bob lachelte unséglich milde auf die >Spiefier< des Zuschauerraumes hinab),
nicht wahr: Wie leicht wiegt das alles gegen zwei »Regensburger« oder einen
>Leberkis<?« Da lachte man dann, und der Berliner Bub lief frische Luft in
den Raum und gab damit das Zeichen, daf} die Vorstellung beendet sei. Bob
Bodel sank ein wenig in sich zusammen. Seine linke Hand, auf den Tisch ge-
stiitzt, ballte sich zur Faust, und, wiahrend er weiterlas, schien der Rhythmus
eines Liedes sich ihm bis in seine feinsten Fingerspitzen mitzuteilen. Plétzlich
sprang er aber auf, warf die Mihne seines schwarzen Haares zurtick und
starrte wild nach irgend einer Zimmerecke. — Wir wufiten nicht, ob das noch
mit zur Vorstellung gehorte.

Der Hungerkiinstler interessierte mich. Wir sagten seinem Wirter daher, dafl
wir uns mit Bodel noch bis zu Beginn der neuen Vorstellung zu unterhalten
wiinschten, und der freundliche Geschiftsinstinkt des jungen Spreeatheners
gestattete es gern gegen sofortige Erlegung des doppelten Eintrittspreises.
Ein weiteres Zehnerl gewahrte uns das Vergniigen, den Kiinstler allein zu
sprechen.

So trat ich denn auf Bob Bodel zu und stellte mich thm vor. Nannte irgend
einen Namen. Und ich sei Reporter und wollte thn interviewen. Er wunderte
sich nur ganz wenig dartiber, fuhr sich ein paarmal mit der Hand durch die
Mihne und sagte dann: »Ich begreife Ihr Verlangen ... O ja ... Frither zwar,
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da hat mich kein Mensch interviewt, aber jetzt ... als Hungerkiinstler ... O
Menschheit! Gehen Sie mir mit den Menschen!! Die verspottete, edle Dich-
terphilosophin Frederieke [!] Kempner hat das Leben erfafit, wenn sie klagt:
»In den Augen meines Hundes liegt mein ganzes Gliick.«* Jetzt interviewt
man mich ... jetzt ...«

»Pardon, Herr Hungerkuinstler,« sagte ich, »hatten Sie denn friher einen an-
deren Beruf? Ich dachte zu Ihrer Kunst miifite man geboren sein.«

»Sie haben darin recht. Ich bin als Hungerkiinstler geboren — denn ich bin
als Dichter geboren.«

Donnerwetter, das hatte ich nicht erwartet. Ich sagte: »Also — Sie wihlten
Ihren jetzigen Beruf nicht aus Neigung?«

»Mein Beruf hat mich gewihlt. Aus Neigung ...? O Herr! Nein!! Zirkusat-
traktion als Lebensziel?? O Schmach!! Ich lebe nicht, um zu hungern. Ich
hungere, um zu leben!«

»Seltsamer Menschl« scherzte ich. Sie leben also vom Hunger?«

Da ging ein Zucken durch Bobs Mienen. Er schrie: »Wiinschen Sie mich ra-
send zu machen, mein Herr? Wiinschen Sie, dass ich irrsinnig werde? Wiin-
schen Sie, mich um meine armselige Existenz zu bringen? Nein?? Gut: dann
machen Sie, bitte, um Himmelswillen, keine Wortwitze — Wortwitze sind die
Kritze der Seele.«

Das hatte er irgendwo gelesen. Aber es war gut; wie der ganze Kerl. Ein
Dichter war er also! »Also: Dichter waren Sie?«

»Dichter war man nicht. Dichter st man. Oder man ist es nie gewesen. Ja, ich
bin Dichter. Lyriker.

Ich ... Bob Bodel, Schwabing, Herzogstrafle 141 a, vierter Stock, rechts. Sie
wundern sich, daf} ich nun hier im Kifig sitze wie ein Lowe, wie ein Tiger-
weibchen, wie ein Elefantenbaby, wie ...«

»... ein Affe«, fiel ich unwillkiirlich ein. Da traf mich ein vernichtender Blick.
»Herr: Kennen Sie jemanden, der sich von der Lyrik her satt essen kann?
Nie, nie, nie! Die Betdtigung als lyrischer Dichter ist die beste Vorbildung fiir
eine Zirkusattraktion meines Schlages. Ich bin nimlich kein vermégender
Mann.«

Das glaubten wir ihm gern.

»Sehen Sie, frither, da ging es mir immer ganz gut. Ich verkehrte in einem
Kiinstlercafé in der Amalienstrafie. »Café Groflenwahn« nennt man es.'® Da

15 Zitat aus Friederike Kempners (1828-1904) Gedicht »Nero«:
In den Augen meines Hundes
Liegt mein ganzes Gliick,
All mein Innres, krankes, wundes
Heilt in seinem Blick.
Aus: Gedichte. Berlin 1903, S. 141.
16 Das 1896 eroffnete Café Stefanie an der Ecke Theresien- und Amalienstr. 25 hatte um
1900 denselben Beinamen bekommen wie das Café des Westens in Berlin.
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war man mit mir zufrieden. Mit allen Gésten war ich per »Du« und davon
konnte ich ganz angenehm leben. An allen Tischen arbeitete ich.«

»Wie?P«

»Na ja, ich rezitierte. Und erhielt als Honorar Naturalien: Kaffee, Schinken-
schnitten, Kuchen. O, ich habe sehr gut gelebt. Wirklich!«

Seine Augen leuchteten; und seine Lippen schmatzten in der Erinnerung an
all die guten Sachen.

»Gut gelebt. Ja. Denn: ich war schlau. Sobald ich etwas bekommen hatte,
horte ich auf mit meiner Rezitation. Ich hab’ an manchem Tage 14 Kaffees,
12 Schinkenschnitten und 21 Kuchen verdient. Sehr gut ist mir’s gegangen.«
»Und warum haben Sie denn da das Geschift aufgegeben?«

»Ja, meine Herren Reporter« (das klang sehr verdchtlich), »die Sommerferi-
en! Die verdammten Sommerferien haben mich auf dem Gewissen. Meine
besten Klienten waren Studenten. Und so ging es dann los mit der Vorberei-
tung zum Hungerkiinstler. Denken Sie: Als ich eines Morgens erwachte, da
merkte ich, daf} ich eine ganze Woche nichts mehr gegessen hatte. Es war mir
ausgezeichnet bekommen. Da wufite ich, was ich tun miifite. Ich bin Hunger-
kiinstler geworden. Und: berithmt geworden bin ich dadurch.«

Da kam der Berliner Bub und verkiindete den Beginn der neuen Vorstel-
lung. Wir rdumten daher das Feld und lieen den Hungerkiinstler wieder
allein mit seinem Nietzsche, Schopenhauer und Stefan George.

Der berithmte Hungerkiinstler, ein einstmals erfolgloser Dichter, der aus
seinem Vorleben nur noch seine Leidenschaft fiir die literarisch-philoso-
phischen Meisterdenker des Symbolismus und der Jahrhundertwende
hiniibergerettet hat. Als leicht triviale Figur der »Kleinkunst«"” verfliich-
tigt sich der Hungerkiinstler im zweifelhaften Charme einer Schnurre ...

17 So Karl Hans Strobl, der die Novellen von Rief8 unter der Uberschrift »Kleinkunst der
Erzihlung« kommentiert hat (Neues Wiener Journal, 28. Dezember 1919, Nr. 9291, S. 3).
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Elsbeth Dangel-Pelloquin

»Wunderbare Fligung«
Heinrich Zimmer als Nachlassverwalter Hofmannsthals

Die erste tiberlieferte Erwahnung des Heidelberger Indologen Heinrich
Zimmer im Dunstkreis der Hofmannsthals ist wohl ein Brief der 25-j4h-
rigen Christiane von Hofmannsthal an ihren Freund Thankmar von
Miinchhausen vom 4. Dezember 1927:

Ich bin sehr gerne in Hbg, bin der Liebling meiner Lehrer und so brav, old
boy, Du kannst Dirs nicht vorstellen, lerne auflerdem Sanskrit weil ich einen
Flirt mit dem Indologen habe, (sans conséquences)[.]!

Heinrich Zimmer (1890-1943), Sohn eines Professors fir Indogermani-
sche Sprachwissenschaft und Sanskrit, hatte in Berlin Germanistik, ver-
gleichende Sprachwissenschaften und Sanskrit studiert und war in Hei-
delberg zunéchst Privatdozent und ab 1926 auflerordentlicher Professor
fur Indologie. Schon 1924, noch in Unkenntnis der kiinftigen Verwandt-
schaft, hatte er einen Aufsatz tiber Hofmannsthals »Weiflen Ficher« ge-
schrieben, den er spiter spoéttisch als »recht findefroh-spieflig, aber arg-
los gemeint« bezeichnete.? Als Vertreter einer kulturwissenschaftlichen,
tiber den Tellerrand der Sprachwissenschaft hinausschauenden Ausrich-
tung seines Fachs hatte er es schwer, in der positivistischen Hochschul-
landschaft der Indologie einen Lehrstuhl zu erhalten,® pflegte aber viele
wissenschaftliche Kontakte mit Vertretern anderer Facher, so auch mit
Carl Gustav Jung und dem Kreis um die ERANOS-Tagungen in Ascona.

Zunichst soll kurz Heinrich Zimmers Aufnahme in die Familie
Hofmannsthal und besonders das Verhiltnis des Schwiegervaters zu sei-
nem kiinftigen Nachlassverwalter skizziert werden.

*  Dieser Beitrag und der folgende von Katharina Geiser basieren auf Vortrdgen zu Hein-
rich Zimmer auf der Heidelberger Hofmannsthal-Tagung 2017.

1 B Christiane, S. 114.

2 Heinrich Zimmer, Von einem weiflen Ficher. Ein Beitrag zum Problem der unbewuf3-
ten Entlehnung. In: Deutsche Rundschau 50, 1924, S. 295-309. Wiederabgedruckt in HB 25
(1982), S. 44-65. Zimmers Bemerkung im Brief an Steiner vom 10. September 1930, Deut-
sches Literaturarchiv, Marbach (DLA), A:Steiner 74.4896/3.

3 Vgl. den Brief von Hans Heinrich Schaeder an Hofmannsthal vom 19. Juni 1928. In:
Hirsch, S. 506.
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Bereits drei Monate nach der ersten Erwdhnung, am 8. Marz, schreibt
Christiane von Hofmannsthal:

Ich glaub némlich, dafl ich den richtigen Mann gefunden habe und heiraten
werde, und zwar meinen Indologen. Wenn ich das so niederschreibe kommt
es mir so unwahrscheinlich vor, daf ich das Geftihl hab, es handelt sich gar-
nicht um mich selber, aber ich glaube es ist wahr. Es hat sich eben einfach
fabelhaft richtig entwickelt, so wie das eben scheinbar ist, wenn alles stimmt
und wir sind beide tiberzeugt, daf} es gut ausgehen wird [...] ich bin zum
ersten Mal zuversichtlich. Es ist zu sonderbar, er findet alles richtig bei mir,
z.b. dafd ich schon Freunde gehabt habe findet er herrlich, ohne dem hitte er
mich garnicht wollen, daff ich jidisches Blut habe findet er ebenfalls ausge-
zeichnet, etc. etc. Auflerdem ist er bereit seine Pullovers auszuziehen, Hemd-
kragen zu machen, etc. etc. — Vor dem Winter wird sich dufierlich nichts
andern, und Professur hat er ja allerdings auch keine [...]. Du wirst staunen,
daf} es jemanden gibt, der so gutartig so lebendig und unterhaltend, und so
ordentlich ist [....]. Sehr erleichternd ist dafl der Papa von ihm ausgesprochen
entziickt war (damals war noch garnichts.) und umgekehrt desgleichen. Au-
flerdem kann er alles vom Papa auswendig. Er ist 37 und eher jugendlich
dafiir. Sieht komisch aber auch bedeutend aus [...].*

At s T o, Hihrnasitlol T o
ol Nl son o Fomllng. hiow Tcklor” G Hoinsiok Fipmen it Nichiolt
Ol e e, wont aciner Jeimilang it Filein
Poar b indilins Pllogis o i’ Chrttane won Hopmannithad.
Doctiars, imw Fomir 1925 Aidellory, I 1928

Hrsckpasie’ 3.

T 3os3

Abb. 1: Vermahlungsanzeige (DLA, A:Schnitzler)

4 B Christiane, S. 116f.
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Alle spateren Briefe zeugen von Christianes Ehegltick:

Ich bin weiter ebenso begeistert von der Ehe wie bisher [...].

Die Ehe wird tbrigens immer schoner, ich kann Dir nur dringend raten
[...]. AufReres Leben sonst ziemlich ereignislos, aber herrlich ruhig und dabei
munter und angeregt, der Indo unheimlich fleiffig, aber doch immer vorhan-

den, also alles ideal.’

Der Papa war wirklich entziickt von Christianes Indo. Er konnte die
Freude tber diesen Schwiegersohn gar nicht genug allen Bekannten
gegeniiber zum Ausdruck bringen. Vor der Hochzeit am 10. Juli 1928
schreibt er an Arthur Schnitzler:

Uber Christianes Vermihlung freuen wir uns sehr. Sie hat ein besonders
liebenswertes Wesen, einen sehr schénen loyalen Charakter, viel Verstand,
aber einen menschlichen keinen frauenhaften [...]. Ich lernte ihn diesen Win-
ter in Heidelberg kennen, und ich mufl sagen, er gefiel mir sehr. Alles was er
sagte, und wie er es sagte, war mir gleich sympathisch. Dabeti streifte mich
nicht einmal der Gedanke daf} die zwischen ihm und Christiane bestehende
muntere gespriachige Freundschaft je zu etwas anderem fithren konnte, als
eben zu Freundschaft.®

Nach der Hochzeit klingen Hofmannsthals Urteile iiber Zimmer noch
enthusiastischer. An Carl Jacob Burckhardt, dessen Eheschlieffung er
kurz zuvor begrufit und gutgeheiflen hatte, schreibt er am 11. August
1928:

Christiane und ihr Mann sind nun seit zwei Wochen unsere Hausgenossen,
und es ist nicht zu sagen, in welcher angenehmen und leichten Weise sich
dies vollzieht. Es gehort zu seinen grofiten Qualititen, dafy er unverlegen,
unbeschwert von sich selber, unbeschéftigt mit sich selber ist wie selten ein
Mensch. Uberhaupt bin ich noch durchaus nicht am Ende mit der Entdek-
kung des Guten in thm, und werde es auch so bald nicht sein.”

Diese freudige Einstellung gegentiber dem neuen Familienmitglied hielt
an, das bezeugen auch die spéteren Briefe Hofmannsthals. So an Yella
Oppenheimer am 23. September:

5 Ebd., S. 122 (11. September 1928) und S. 123 (Sylvester).
6  BW Schnitzler, S. 309.
7 BW Burckhardt (1991), S. 279.
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Christiane ist mit threm Mann hier. Sie erwartet ein Kind und ist gliicklich
und zufrieden. Beide Worter bezeichnen nicht einerlei, darum hat die Weis-
heit der Sprache sie verbunden. Auf sie aber treffen beide zu, und dazu ist alle
Ursache. Das Wesen des Mannes, den sie zu finden das Gliick hatte, lof3t ein
unbegrenztes Vertrauen ein, ihr wohl — sie braucht es nicht auszusprechen -
ganz so wie mir. Dazu hat er eine fiir das Zusammensein besonders gliickli-
che Wesensbeschaffenheit: eine unverlegene, nie beengte noch beschwerte,
auf einem schénen Selbstgefiihl ruhende, heitere Bescheidenheit.®

Schliefllich an Rudolf Alexander Schroder am 22. Oktober 1928:

Christiane ist noch bei uns, mit ihrem Mann. Das ist ein vortrefflicher
Mensch, und als eine wunderbare Figung muf} ich es ansehen, dafy dieses
ernste gute Kind einen solchen Mann gefunden hat, und einen Deutschen,
und sich nun mit dem deutschen Leben so véllig vereinigt.’

Im Folgenden soll von der »wunderbaren Fiigung« die Rede sein, die die-
ser Schwiegersohn nicht nur fiir Christiane, sondern auch fiir Hofmanns-
thal selbst, das heifit fir sein postumes Nachleben, bedeutete.”” Nach
Hofmannsthals Tod wurde Heinrich Zimmer zu seinem Nachlassverwal-
ter und verantwortete mafigebend die Nachlasseditionen der 1930er Jah-
re. Dabet trat er nie als Herausgeber in Erscheinung, nirgends taucht sein
Name auf, das wollte er explizit nicht: »[S]o wenig ich aber als Herausge-
ber des Nachlasses figuriere, mochte ich je tiber H. was schreibens, teilt
er der Heidelberger Romanistin Eva Mertens mit."! Viele Briefzeugnisse
belegen aber, wie sehr sich Zimmer fiir den Nachlass seines Schwiegerva-
ters einsetzte, so die Briefwechsel mit Herbert Steiner, Richard Alewyn,
Max Kommerell, Eva Mertens und Max Mell. Und dies nebenbei, in Zwi-

8 HJb 8, 2000, S. 143.

9 Hofmannsthal an Schréder, 22. Oktober 1928. In: HB 25 (1982), S. 19. In Hofmanns-
thals Bibliothek befindet sich ein Buch Zimmers: Karman. Ein buddhistischer Legenden-
kranz. Ubersetzt und hg. von Heinrich Zimmer. Miinchen: Bruckmann 1925 (unaufgeschnit-
ten), s. SW XL, S. 391, Nr. 1554.

10 Zu Zimmers Editionstétigkeit liegt wenig Literatur vor. Neben den hier erwihnten, ver-
streut publizierten Briefen und Kommentaren s. auch die Darstellung bei Christoph Konig,
Hofmannsthal. Ein moderner Dichter unter den Philologen. Géttingen 2001, S. 384-416
(»Anfinge der Forschung«); Michael Woll, Hugo von Hofmannsthals Koméodie »Der Schwie-
rige« — Werkanalyse in der Geschichte der Interpretationen. Géttingen 2019 (in Vorberei-
tung).

1? »Das Vorlaufige, das das Notwendige ist ...« Zur Publikationsgeschichte von Hofmanns-
thals postumem Prosaband »Die Bertihrung der Sphdren«. Dokumente von Hugo von
Hofmannsthal, Heinrich Zimmer und Eva Mertens. Mitgeteilt von Werner Volke. In: HB 33
(1986), S. 26-46, hier an Mertens, S. 38.
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schenpausen neben seinem Beruf als Universititslehrer der Indologie in
Heidelberg, zusitzlich zu Unterrichtsverpflichtungen und zu einer reichen
eigenen Vortrags- und Schreibtitigkeit. Es ist eine beeindruckende dienen-
de Auffassung der Philologie, mit der Zimmer nicht nur die Edition der
Bande betreute und die Verlagsverhandlungen tibernahm, sondern auch
fur deren Bekanntwerden sorgte, indem er uneigenniitzig die Materialien
und Ideen den jeweiligen méglichen Interpreten und Rezensenten, wie
Alewyn, Kommerell und Mertens, zur Verfiigung stellte.

Ich méchte diese Editionstitigkeit Zimmers unter finf Gesichtspunk-
ten betrachten:

1. Konkurrenz: Deutungs- und Editionshoheit von Hofmannsthals
Werk (Schréder, Borchardt, Brecht, Mell)

2. Quantitdt: Zimmers Nachlasseditionen (S. Fischer Verlag, Steiner/
Bodmer: »Coronac)

3. Qualitit: Zimmers Editionsbedingungen und -prinzipien (»Die
Beriihrung der Sphiren«, »Nachlese der Gedichte«; Steiner, Suhr-
kamp, Mell)

4. Neue Biindnisse: Zimmers interpretatorische und publizistische
Bemiithungen (Alewyn, Mertens, Kommerell)

5.  Zeitgeschichte: Hofmannsthal im »Dritten Reich« (Reichsschrift-
tumskammer, Bermann-Fischer Verlag, Bondi Verlag)

|. Konkurrenz
Deutungs- und Editionshoheit von Hofmannsthals Werk
(Schroder, Borchardt, Brecht, Mell)

Es tiberrascht, wie frith die Familie mit der Sichtung des Nachlasses be-
gann. Wie Rudolf Borchardt wiederholt in Briefen berichtet, begannen
die Uberlegungen auf seine Initiative hin noch »[aJm Nachmittag des
Leichenbegangnisses, in der Meinung, in die frisch gefurchte Erde sden
zu sollen«.!? Und bereits am 24. Juli 1929, also eine gute Woche nach

12° Borchardt an unbekannt, 17. Marz 1936. In: BW Borchardt Kommentar, S. 693, und
Rudolf Borchardt, Briefe 1936-1945. Hg. von Gerhard Schuster und Hans Zimmermann.
Bearb. von G.S. Miinchen 2002, S. 234. Borchardt beschreibt diese erste Beratung auch im
Brief an Konrad Burdach vom 3. September 1929. In: BW Borchardt Kommentar, S. 594,
und Rudolf Borchardt, Briefe 1924-1930. Hg. von Gerhard Schuster. Miinchen 1995, S. 334f.
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Hofmannsthals Tod, teilt Christiane Zimmer Rudolf Alexander Schro-
der »Erwagungen betreffs unserer Editionsplane« mit und denkt tber
eine neue Gesamtausgabe nach.'® Aber das Ideal »einer abschlieffenden,
chronologisch geordneten, den Nachlafy voll verwertenden« Gesamtaus-
gabe konnte nur ein Fernziel sein, angesichts des vorerst vollig uniiber-
sichtlichen Nachlasschaos: »Es sind Berge von Notizen, viel Stoff zu Mo-
saikarbeit, aber verhéltnisméflig Weniges, was als Teil oder Torso glatt
herauskann.«!* Und Zimmer an Herbert Steiner: »Der Nachlaf} besteht
aus 60 Paketen oder Mappen, z.T. sehr umfanglichen, inhaltsreichen«.'®

Ebenfalls noch im Sterbemonat werden die Freunde um die Riicksen-
dung der Briefe Hofmannsthals zu Veréffentlichungszwecken gebeten.
Das wurde zum Teil mit Befremden aufgenommen, wie die Reaktion
Carl Jacob Burckhardts vom 6. August 1929 zeigt: »Christiane schreibt
mir schon wegen der Briefe ihres Vaters in meinem Besitz. Es erschreckt
mich diese Eile.«!®

Gerty von Hofmannsthal war die Erbin des Nachlasses. Aber sie war
auf Hilfe angewiesen. Die Freunde fiihlten sich — aufgrund ihrer lteren
Bekanntschaft mit Hofmannsthal — dem erst 1928 eingeheirateten Zim-
mer Uberlegen und berufen, mitzumischen, die Witwe zu beraten und
zu bedrangen. Und das nicht in harmonischem Miteinander, sondern oft
in gegenstrebigen Absichten. Ein fast hektisches Briefeschreiben setzte
im Sommer und Herbst 1929 um die Diskurshoheit tiber den Verstor-
benen ein, Horizonte wurden abgesteckt, Mitarbeiter erwogen oder ab-
gewiesen, Pldne entworfen und verworfen. Zimmer befiirchtete, dieser
Konkurrenzstreit kénne »unweigerlich zu schwer tragbaren Spannungen
innerhalb Hugo’s Freundeskreise fithren«.”” Spéter bemerkte er Richard
Alewyn gegentiber: »Alle Freunde H.v.Hs. sind aufeinander eifersiichtig,
weil jeder thn im Geiste ganz besitzen will«.'®

—

3 Christiane Zimmer an Schréder, 24. Juli 1929, DLA, A:Schréder 1999.0012.
14 Christiane Zimmer an Schroder, 2. August 1929, DLA, A:Schréder 1999.0012.
15 Zimmer an Herbert Steiner, 15. Februar 1932, DLA, A:Steiner 74.4898/3.
6 Carl Jacob Burckhardt, Briefe 1919-1969. Neue Schweizer Bibliothek. Lizenzausgabe
der »Gesammelten Werke«. Bern 1971, Bd. 6, S. 244. Auch Hermann Bahr antwortet bereits
am 6. August 1929 auf die Bitte um Briefe. In: BW Bahr, S. 429.

17 Zimmer an Walther Brecht, 12. Januar 1930. Der Brief ist gekiirzt abgedruckt in BW
Borchardt Kommentar, S. 604f.

18 Zimmer an Alewyn, nach 7. Dezember 1935. In: Heidelberg 1933: Zu den Anfingen
der Hofmannsthalforschung. Briefe Heinrich Zimmers an Richard Alewyn. Hg. von Michael
Woll. In: Geschichte der Germanistik 37/38, 2010, S. 110-137, hier S. 130.

—
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Allen voran war es Rudolf Borchardt, der in der »Rolle des Gralshiiters«'®
die Editionsplidne der Familie als vorschnelle, dem Rang Hofmannsthals
nicht gerecht werdende Provisorien missbilligte. Er selbst hatte groflan-
gelegte Plane fiir die Zukunft angeregt. Ein »autonomer Verband« aus
fast allen Freunden und Bekannten Hofmannsthals sollte gebildet wer-
den, um die Statuten einer Hofmannsthal-Gesellschaft zu entwerfen, aus
deren Mitte dann ein Herausgebergremium im Hinblick auf eine neue
kritische Gesamtausgabe den gesamten Nachlass edieren sollte. Eine »Stu-
diencentrale«, ein »Organ fiir Mitteilungen« und »die Bestallung eines
wissenschaftlich vorgebildeten Sekretars« waren vorgesehen.?” Borchardts
Vorschlage entsprachen in der Grundkonzeption genau der Kombination
von Kiritischer Ausgabe und Gesellschaft, wie sie dann Ende der 1960er
Jahre tatsdchlich realisiert werden sollte, allerdings in einer von vornhe-
rein unrealistischen Groflendimension, die finanzielle Kosten und einen
pragmatischen Zeithorizont nicht beriicksichtigte. Zudem hitte die auf-
wendige Konstruktion langwierige Entscheidungsprozesse erfordert und
der Familie die Handlungsbefugnis aus der Hand genommen. Wahrend
man auf Familienseite die Vorschlage nicht ernstlich in Betracht zog — »der
gute Borchardt wird schon von selbst wieder ablaufen wie ein Uhrwerks,
schreibt Christiane an Schroder —,2!
Bekunden tiberzeugt, einen Konsens im Sinne seiner Vorstellungen er-
zielt zu haben.?” Bei einem Minchner Vortrag auf einer Trauerfeier zu
Hofmannsthal am 6. Oktober 1929 versprach er der Offentlichkeit das
von ihm vorgeschlagene Prozedere: eine wissenschaftliche Gesamtaus-

schien Borchardt nach eigenem

19 Schréder an Christiane Zimmer, 6. Miarz 1930. In: BW Borchardt Kommentar, S. 616.
Freilich tauschte sich Schréder mit seiner Annahme, man kénne Borchardt leicht besénftigen:
»Wenn Ihr ihm nun liebevoll zeigt, dass dieser Gral in guter Hut bei Euch sei, so nehmt Ihr
ithm allen Wind aus den Segeln.«

20 Borchardt, Rodauner Protokoll vom 20. Juli 1929. In: BW Borchardt Kommentar,
S. 570; ebenso an Konrad Burdach, 3. September 1929, ebd., S. 594, und Borchardt, Briefe
1924-1930 (wie Anm. 12), S. 334f.

21 Christiane Zimmer an Schroder, 25. Juli 1929, DLA, A:Schréder 1999.0012.

22 Borchardt an unbekannt, 17. Marz 1936. In: BW Borchardt Kommentar, S. 693, und
Borchardt, Briefe 1936-1945 (wie Anm. 12), S. 234f.: »Bald musste ich erkennen, dass man
mir nicht widersprochen hatte, weil man ohnehin bereits genau wusste, was man thun wollte,
und die Zusage, die man ja doch sofort zurtickzuziehen beabsichtigte, lichelnd geben konnte.
Mich selber sah ich bald darauf in einen so ignoblen Knoten menschlicher Erbarmlichkeiten,
verletzter Eitelkeiten, des Neides, der Rachsucht verstrickt, deren Fratzen auf das Verschwin-
den jener schonen Mienen [Hofmannsthals] gewartet zu haben schienen, um ihre Graulich-
keit und niedere Art ohne Masken zu zeigen [...].«
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gabe und die Grindung einer Hofmannsthal-Gesellschaft.*® Spater ver-
suchte er dies auch bei Samuel Fischer beliebt zu machen. Die Familie
beeilte sich, »Borchardts Indiscretion« bei Fischer zu dementieren,?* und
war, wie Christiane im Februar 1930 an Schroder schreibt, von seinem
eigenmdchtigen Handeln und seinen »hochfliegenden Planen« »unange-
nehm tiiberrascht«, musste aber auch den getreuen, mit Rat und Tat zur
Seite stehenden Schroder zurechtweisen: »[W]ir erfuhren dass Du separat
von Borchardt Deinerseits mit Fischer gesprochen hast«*>. Mit Schréder
war die Irritation schnell behoben, mit Borchardt blieb die Verstimmung
bestehen. Er fuhlte sich von den Entscheidungsprozessen ausgeschlossen.
An Nadler schrieb er enttiauscht, aber auch entlarvend im Hinblick auf die
sich selbst zugedachte Machtstellung: »Die glinstige Stunde ist versaumt,
die Arbeit die ich mir mitreissend, frisch und diktatorisch, dh gleichzeitig
gewaltig und kurz gedacht hatte, ist in den schwerfilligen Torpor »allmih-
licher Aufarbeitung« hinein bestattet [...].«*

Borchardt hatte schliefllich fur alle Editionsleistungen nur noch Ver-
achtung tibrig. Sie richtete sich auch gegen seinen Jugendfreund Walther
Brecht (1876-1950), den er im Verbund mit den gegen ihn gerichteten
Familienintrigen sah.

Tatsdchlich intrigierte Brecht gegen Borchardt und wollte ihn nicht
bei den fir Oktober 1929 anberaumten Beratungen dabethaben, »da

23 Rudolf Borchardt hielt am 6. Oktober 1929 anldsslich einer Totenfeier im Residenz-
theater Miinchen eine Rede »Zu Hofmannsthals Gedéchtnis«. Presseberichten zufolge stellte
er darin eine Werkausgabe und die Griindung einer Hofmannsthal-Gesellschaft in Aussicht,
offensichtlich mit so viel Uberzeugung, dass sich bereits potenzielle Mitglieder meldeten (s.
BW Borchardt Kommentar, S. 596-598). Auch in den Medien tauchte die Nachricht von
einer bereits vollzogenen Gesellschaftsgrindung auf. Vgl. dazu Anm. 4 in meinem Beitrag
»Hofmannsthal 1968. Zur Grindung der Hofmannsthal-Gesellschaft vor 50 Jahren« in die-
sem Band.

24 Zimmer an Brecht, 12. Januar 1930. In: BW Borchardt Kommentar, S. 604£.: »Borchardts
Indiscretion (H. Gesellschaft und Gesamtausgabe) bei der Miinchner Staatstheaterfeier hat
ithn [Fischer] merklich erstaunt und verstimmt [...]. Wir liessen F. alsbald wissen, dass B. zu
seiner Ausserung von uns nicht autorisiert sei und dass es uns fern lige, den von B. angekiin-
digten grossen Apparat ins Leben zu rufen.«

25 Christiane Zimmer an Schroder, 28. Februar 1930. In: BW Borchardt Kommentar,
S. 614: »Die Mama traf auf der Riickreise nach Wien in Miinchen zufillig Borchardt, der ihr
von seinen Verhandlungen mit Fischer erzihlte. Wir waren unangenehm iiberrascht von die-
ser Nachricht, in der wir nur so eine neue Eigenmichtigkeit wie seinerzeit die Ankiindigung
der Gesellschaft im Miinchner Hoftheater sehen konnten, und schrieben gleich an Fischer,
um zu erfahren wie er Borchardts hochfliegende Plane aufgenommen haben mochte, und um
unsererseits das Mogliche zu retten.«

26 Borchardt an Nadler, 29. Dezember 1929. In: BW Borchardt Kommentar, S. 602, und
Borchardt, Briefe 1924-1930 (wie Anm. 12), S. 401.

32  Elsbeth Dangel-Pelloquin



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

es dann zu dreien zu schwierig wiirde«, wie er an Schroéder schrieb, als
hitte die Familie dabei nichts mitzureden.?” Als Germanist und Freund
Hofmannsthals sah er sich zum Nachlassherausgeber priadestiniert:

Es ergab sich in Rodaun ganz von selbst, daf} ich und neben mir Zimmer,
der von vielem H.ischen Kenntnis hat u. sich schon in den Nachlafl einzu-
bohren begonnen hatte, die von der Sachlage gegebenen Nachlafiverwalter
und -betreuer sind, und das wurde auch von Frau Gerty und R.A.S. spontan
konstatiert.?®

Die Familie war tatsichlich tiber seine Mithilfe zunéchst »erfreut und
erleichtert«: »[E]r ist der Beste und Einzige, der das machen kann.«*
Bald kam es aber durch ein von Brecht veroffentlichtes Gesprach mit
Hofmannsthal zum Dissens,** was dann im Kampf um die Deutungsho-
heit iber Hofmannsthal zu einer kurzen Koalitionsbildung der zurtickge-
wiesenen Brecht und Borchardt fithrte.?’ Walther Brecht verantwortete
1930 die »Ad me ipsum«-Edition, die mit ihrer Periodisierung der Schaf-
fensphasen von Hofmannsthals Leben und Werk dann die Hofmanns-
thal-Forschung jahrzehntelang beeinflusste.** Zimmer sah in ihm den
»berufenen Exegeten«,*® bemingelte aber seinen Arbeitsrhythmus. An
Richard Alewyn schreibt er 1936 im Riickblick, »daf} Brecht gewisse
moralische Rechte auf eine Herausgeberrolle sich suggeriert hatte, was
man wohl schonen mufite, andererseits die dringende Gefahr bestand,
er wiirde ewig auf goldenen Eiern briiten [...].«**

27 Brecht an Schréder, 25. September 1929, zit. nach David Oels, »Denkmal der schénsten
Gemeinschaft«. Rudolf Borchardt und der Germanist Walther Brecht. Mit unver6ffentlichten
Briefen und Dokumenten 1898-1950. Rotthalmiinster 2007 (Titan. Mitteilungen des Rudolf
Borchardt Archivs 11), S. 66.

28 Brecht an Borchardt, 3. Dezember 1929, zit. nach ebd., S. 150.

29 Christiane Zimmer an Schroder, 25. Juli 1929, DLA, A:Schréder 1999.0012.

30 Gesprach mit Hofmannsthal, mitgeteilt von Prof. Dr. Walther Brecht, Universitit Min-
chen. In: Deutsche Allgemeine Zeitung, 25.12.1929. Eine kommentierte Bibliografie Brechts
findet sich in BW W. Brecht, S. 184-194. Das Befremden der Familie dartiber im Brief Zim-
mers an Brecht, 12. Januar 1930. In: BW Borchardt Kommentar, S. 605.

31 Nur die Beschwichtigungen Schréders konnten diese neuen Verstimmungen einigerma-
len bereinigen. Er beschrieb ausfiihrlich die Koalitionsbildung von Brecht und Borchardt und
berichtete, dass er »drei aufgeregten Leuten (den beiden B’s und Sami [Fischer]) Beruhigungs-
pulver verabreicht habe« (Schréder an Christiane Zimmer, 2. Miarz 1930. In: BW Borchardt
Kommentar, S. 616).

32 Walther Brecht, Hugo von Hofmannsthals »Ad me ipsum« und seine Bedeutung. In:
JbFDH 1930, S. 319-353. Vgl. dazu Oels, Denkmal (wie Anm. 27), S. 76.

33 Zimmer an Steiner, 23. Januar 1931. In: HB 33 (1986), S. 33.

34 Zimmer an Alewyn. In: Heidelberg 1933 (wie Anm.18), ca. Februar 1936, S. 133.
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Andere glaubten gleichfalls ein Wort mitreden zu diirfen, etwa Max
Mell, von dem das Nachwort zum Band »Loris« stammt, das Zimmer
»vollkommen gelungen, einzig an seinem Platz« fand.** Dazu kamen die
Verlage, die um Publikationen konkurrierten, vor allem Samuel Fischer,
mit dem seit 1923 ein Generalvertrag bestand,* aber auch der Insel Ver-
lag, der noch im Dezember 1929 eine um Nachtrage und ein Nachwort
Schroders erweitertes »Buch der Freunde« herausgab; unautorisierte
Drucke mussten bekampft werden, schliefllich rivalisierten die Heraus-
geber der Zeitschriften um Vorabdrucke aus den Nachlassbestinden,
so die »Neue Rundschau« des S. Fischer Verlags und vor allem die von
Herbert Steiner und Martin Bodmer herausgegebene neue Zeitschrift
»Coronas, die um das »Andreas«Fragment konkurrierten.”” Kurz, es gab
regelrechte Positionskampfe, die Schroder drastisch so kennzeichnete:
»dass um solchen Nachlass gekdmpft werden wiirde, wie um den Leich-
nam des Patroklus war mir von vorneherein klar.«*®

Die Familie - und das heifit Heinrich Zimmer als leitende Autoritat —
beschloss im Marz 1930 zweierlei: Einmal die Nachlassedition selbst zu
iibernehmen: »Wir wollen nicht den Nachlass in irgend einer Form aus
der Hand geben, weil wir iiberzeugt sind, dass andere Menschen es nicht
schneller und wahrscheinlich nicht besser machen wiirden«, so Christi-
ane an Schréder.* Zum andern vorldufig die Idee einer Gesamtausgabe
zuriickzustellen®” und stattdessen ganz pragmatisch aus dem immensen
Nachlassgebirge an Heften, Umschlagen und Blattern, die heute in der
42-bandigen Kritischen Ausgabe vorliegen, einzelne Bande schnell zu
edieren und auf den Markt zu bringen. Dies umso mehr, als sich Ge-
samtausgaben in der Wirtschaftskrise schlecht verkauften*' und noch
gentigend Restexemplare der 1924, zum 50. Geburtstag Hofmannsthals,
erschienenen sechsbandigen »Gesammelten Werke« vorhanden waren,

35 Zimmer an Steiner, 18. Mai 1930, DLA, A:Steiner 74.4896/1, gedruckt in HB 25 (1982),
S. 68.

36 Christiane Zimmer an Schréder, 24. Juli 1929, DLA, A:Schréder 1999.0012.

37 Zimmer an Schroder, 6. November 1929, eBd.

38 Schroder an Borchardt, 19. Februar 1930. In: Rudolf Borchardt - Rudolf Alexander
Schréder. Briefwechsel 1919-1945. Hg. von Gerhard Schuster und Hans Zimmermann.
Bearb. von Elisabetta Abbondanza. Miinchen 2001, S. 215.

39 Christiane Zimmer an Schroder, 5. Marz 1930, DLA, A:Schroder 1999.0012.

40 Ebd.

41 Zimmer an Brecht, 12. Januar 1930. In: BW Borchardt Kommentar, S. 605.
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die dann 1934 in drei Banden neu aufgelegt und um den » Turm« und die
»Reitergeschichte« vermehrt wurden.*?

Seine Strategie formulierte Zimmer spéter im Brief an Alewyn vom
Februar 1936:

au jour le jour herauszubringen, was sich schicklich irgendwie drucken lief3,
damit die Edition des Nachlasses nicht in immer ungiinstigere Zeitldufte
kdme und das fragmentarische Bild des Dichters sich automatisch fixiere,
indes es jetzt immer erneut zur Diskussion gestellt wird und Forscher wie Sie
oder Kruiger tatsdchlich aus den Fragmenten fiir sich und Alle erstaunlich
Neues und Schénes herausholen kénnen.*3

Wie recht er mit dem Hinweis auf »ungiinstigere Zeitldufte« hatte,
war zum Zeitpunkt des Briefes zwar bereits evident, unmittelbar nach
Hofmannsthals Tod aber noch nicht abzusehen, weswegen Zimmers
schnelles Vorgehen der Einzeleditionen »au jour le jour« zunédchst wenig
Anklang fand. Er musste seine pragmatische Politik nach vielen Seiten
verteidigen und vor allzu grofler Einmischung schiitzen. Die Vermitt-
lungsarbeit und Uberzeugungsleistung war, wie die Briefe bezeugen, fast
so aufwendig wie die Editionsarbeit selbst. Zimmer musste bei jedem
Band Konzessionen machen. Die Widerstinde kamen nicht zuletzt von
der Witwe selbst, die sich von vielen Seiten einflistern lief§ und dngst-
lich darauf bedacht war, Hugos mutmafilichen Willen zu erfiillen. Auf
sarkastische Weise skizziert Borchardt die Situation, wobei thm wohl die
Erbitterung tiber die Vormachtstellung der Zimmers die Feder fiihrte:

Die Heidelberger treiben die Politik »Thrift, Horatio, thrift«, und die arme
Gerty wird bald teils von allen Seiten zusammengedriickt sein, teils die Le-
benslicke mit dem Zimmerschen Sdugling auszufiilllen beginnen. Je weniger
man dort hinsieht, um so besser. Man wére ithnen nur unbequem, sie wiirden
vor lauter Angst vor den »sittlichen Forderungen« ganz trostlos und hilflos
dasitzen und schliesslich irgendwohin flichen wo ithnen nicht mehr zugemu-
tet wird, »auf der Hohe der Situation« zu sein und Pflichten zu tibernehmen,
die sie nur als Rollen tiber ihren Fahigkeiten, Wiinschen und Verlegenheiten
empfinden.*

42 Zimmer an Alewyn. In: Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), 1. Mai 1934, Anm. 48, S. 121.

43 Zimmer an Alewyn. In: Ebd., ca. Februar 1936, S. 133.

44 Borchardt an Schréder, ca. 10.-12. November 1930. In: BW Borchardt — Schroder (wie
Anm. 38), S. 239.
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Der erste Nachlassband »Loris. Die Prosa des jungen Hugo von
Hofmannsthal« vom Frithjahr 1930, der verstreute, meist in Zeitungen
und Zeitschriften veréffentlichte frithe Essays zusammenstellte, wurde
sehr kritisch aufgenommen. Zimmer schreibt dazu im Frithjahr 1930 an
Mia Esslinger:

dann kamen wieder Aufregungen wegen der Nachlassplidne im allgemeinen,
von diesem Lorisbuche ernte ich im Kreise der nichsten »Freunde« Hugos
eher wenig Dank oder Zustimmung;, jeder will was anderes, im Grunde jeder
bald das bald das, ich glaube ich bin der einzige reale Kopf und ohne Ner-
ven, hoffentlich gelingt es, das Mogliche und Zweckvolle durch alle Stiirme
durchzusteuern, ich habe dabei gar keinen Ehrgeiz, aber ich sehe mich doch
durch Zufall oder Fiigung in eine Arbeit oder Aufgabe hineingestellt, die ich
nicht fahren lassen will, solange ich ihr dienen kann.*

Zimmers Credo einer dienenden Philologie wird gerade in diesem vollig
privaten Brief evident. Ohne Hofmannsthals Brief an Schréder zu ken-
nen, nimmt er hier die Formulierung von der (wunderbaren) »Figung«
auf, die seine Einheirat in diese Familie bedeutete.

Zimmers Einschitzung der Aufnahme des Bandes war richtig. So be-
merkte etwa Borchardt abfillig gegentiber Schréder:

Des »Loris«buches kann ich nicht froh werden, und er hitte es detestiert, per-
horresziert. Es ist zu viel oder zu wenig, ein willkiirlicher und irrefithrender
Ausschnitt, — machte man den »Jungen Hofmannsthal« so diirfte er nicht aus
Zeitungsartikeln bestehen, sondern miisste mit Briefen und Gedichten ausse-
hen wie der Junge Goethe. So etwas schnellfertig zusammenzuschneiden war
ein echter Literaturjudengedanke [...].%°

Spater spricht Borchardt das Verdikt iiber Zimmers Gesamtleistung und
unterstellt ihm gleichzeitig niedere Motive:

Der Nachlafy wird ausschliefilich auf Goldfunde abgegraben; Tochter und
Schwiegersohn, im Bunde mit Literaten vom Tiefengrade des Corona Her-
ausgebers, des von Hofmannsthal selber gebithrendermassen aus dem Hau-

se gewiesenen Steiner, schlachten aus [...].
Und welch ein Nachlaf}, - himmlische Gotter! Nur mit dem Lionardos zu

45 Zimmer an Mila Esslinger, Frihjahr 1930 (?), DLA, D:Zimmer/Sammlung Rauch.

46 Borchardt an Schroder, ca. 10.-12. November 1930. In: BW Borchardt — Schroder (wie
Anm. 38), S. 238. Dieser Vorwurf mag befremden, da Borchardt selbst Jude war, Heinrich
Zimmer aber nicht. Er gilt indessen der Abqualifizierung einer bestimmten literaturkritischen
Ausrichtung, nicht einer ethnischen Zugehorigkeit.
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vergleichen - Skizzen und Handzeichnungen bergehoch, geniigend ein Or-
ganon zu speisen, und tiber jedem Strich der Schimmer einer Gnade, wie
geraden Weges vom Himmel herab!

Und daneben die Schmierbinde des Fischerschen »Nachlasses«, der Journa-
listen-Loris, diese Begegnung der Sphéren! Und keine Entschuldigung, dass
sie nicht wiissten, was sie thun. Sie wissen es genau; aber die Plusmacherei
will auf ihre Kosten kommen.*

In emem dramatischen Kontrast, dessen Ungeheuerlichkeit nur mit
religioser Metaphorik und mit christologischen Formeln zu fassen ist,
siecht Borchardt seinen Abgott in die Hande profitgieriger Goldgraber
gefallen. Dabei spricht er immer im Namen Hofmannsthals — etwa bei
der Geringschitzung Steiners*® —, der ithm als wehrloser Toter nun ganz
gehorte.” In seiner Ablehnung der Zimmer’schen Editionen waren auch
widerspriichliche Argumente recht: Einmal insistiert er auf der vollstin-
digen Publikation des Nachlasses, er miisse »vorgelegt, auseinanderge-
faltet, vollstindig gesammelt und wiirdig erldutert werden«,*® befindet er
noch 1929, ein andermal kritisiert er Zimmer fur die Veréffentlichung

der Fragmente zu »Andreas«: Hofmannsthal »wiirde das auch nie ge-
druckt haben«.”!

47 Borchardt an unbekannt, 17. Marz 1936. In: BW Borchardt Kommentar, S. 693, und
Borchardt, Briefe 1936-1945 (wie Anm. 12), S. 235-237.

48 Diese Abneigung teilte allerdings auch Schroder, wihrend Heinrich Zimmer Steiner
sehr schitzte. Noch am 8. Januar 1960, in einem seiner letzten Briefe, schreibt Schréder an
Christiane Zimmer: »Nun hat der p.p. Steiner, von dem Hugo mir nur einmal und zwar in
Worten hochsten Widerwillens gesprochen hat, seine Ausgabe abgeschlossen und ruht in
Marbach auf seinen etwas dornigen Lorbeern aus.« Aber dann etwas freundlicher: »Im tbri-
gen ist es doch gut, dass Steiner seine Arbeit getan hat. Niemand wird ihm Fleiss und Hingabe
absprechen. Das grosse Ganze ist nun doch zusammengebracht, und kiinftige Generationen
konnen sichten und eventuell auffiillen.« (DLA, A:Schréder 1999.0012)

49 Borchardts Aufsitze zu Hofmannsthal nach dessen Tod in BW Borchardt Kommentar,
S. 566-707.

50" Rudolf Borchardt, Hugo von Hofmannsthal. In: BW Borchardt Kommentar, S. 577, und
ders., Prosa I. Hg. von Gerhard Schuster. Stuttgart 2002, S. 451.

51 BW Borchardt - Schréder (wie Anm. 38), S. 238.
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2. Quantitat
Zimmers Nachlasseditionen (S. Fischer Verlag, »Coronac)

Folgende Nachlassbande wurden von Heinrich Zimmer verantwortet:

Loris. Die Prosa des jungen Hugo von Hofmannsthal. Berlin: S. Fi-
scher 1930, Nachwort Max Mell.

Die Berithrung der Spharen. Berlin: S. Fischer 1931.

Andreas oder die Vereinigten. Berlin: S. Fischer 1932, Nachwort Ja-
kob Wassermann.

Das Bergwerk zu Falun. Wiener Bibliophilen-Gesellschaft 1933.

Semiramis. Die beiden Gotter. Zwei dramatische Entwiirfe aus dem
Nachlafl des Dichters. Miinchen: Rupprecht-Presse 1933.%

Nachlese der Gedichte. Berlin: S. Fischer 1934.
Briefe 1890-1900. Berlin: S. Fischer 1935.
Briefe 1900-1909. Wien: Bermann-Fischer 19375

52 Die zahlreichen Maschinenabschriften, insbesondere der Briefe Hofmannsthals an seine
Briefpartner, haben sich im Hofmannsthal-Nachlass (FDH) erhalten. Sie weisen z.T. hand-
schriftliche Korrekturen Christianes und Gertys auf. Weiterhin befindet sich im Teilnach-
lass Herbert Steiners davon wiederum ein Teilbestand. Aufierdem liegen die Abschriften fiir
den geplanten dritten Band der Briefe von Zimmer und Steiner im Nachlass verteilt. Viele
Briefe sind nur durch diese historischen Abschriften aus dem Familienkreis tiberliefert. Es gibt
auflerdem Abschriften von Werken, die z.T. aus derselben Arbeitsphase fir die Publikationen
in der »Corona« und in den Ausgaben der 1930er Jahre stammen diirften (ebenfalls Teilnach-
lass Steiner und Nachlass Hofmannsthal).

53 Die »Semiramis« war ursprunglich, wie alle Stiicke aus dem Nachlass, fir die »Coronac
gedacht, Zimmer gab sie aber dann an Wolfskehl fiir die Rupprecht-Presse, was der Buchver-
merk bestatigt: »Dies wundersame Stiick aus Hofmannsthals dichterischem Verméchtnis [...]
wurde der Rupprecht-Presse von den Erben und Verwaltern des Nachlasses zur erstmaligen
Veroffentlichung tibergeben.« (Vgl. dazu Oels, Denkmal [wie Anm. 27], S. 79)

54 Der kurze Kommentar - »Einige Korrespondenzen dieses Zeitraums standen nicht zur
Verfiigung, andere wurden zurtickgestellt« (B II, S. 398) - bezieht sich vor allem auf die Briefe
Hofmannsthals an Rudolf Borchardt, der eine gesonderte Edition seiner Briefe wollte. An
Gerty von Hofmannsthal schreibt er: »Mir genutigt es dass der Briefwechsel da ist. Er kann
auf die Lange nicht versteckt bleiben, — das wire das erste Mal in der Geschichte.« In: BW
Borchardt (1994), S. 401. Die Verdffentlichung in der »Corona« kam dann aber aufgrund der
schwierigen Verhandlungen nicht zustande.
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Dramatische Entwiirfe aus dem Nachlafl. Wien: Johannes-Presse
1936.

Festspiele in Salzburg. Wien: Bermann-Fischer 1938 (zuvor in: Die
Bertihrung der Sphiéren).
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Abb. 2: Bandumschlige

Fast alle Bande erschienen — mit Ausnahme der bibliophilen Ausgaben -
im S. Fischer Verlag Berlin und nach der Emigration des Teilverlags
1936 im Bermann-Fischer Verlag in Wien. In allen erschienen verstreut
veréffentlichte oder unpublizierte Texte Hofmannsthals. Sie waren mit
ganz kurzen oder gar keinen editorischen Angaben versehen und ohne
kritischen Apparat. Nur die Briefausgaben waren kommentiert, aber du-
Berst sparlich.’ Alle Biande, auch die Briefbande, erschienen ohne Her-
ausgebernamen, mit der Ausnahme einer kurzen, mit »H.Z.« unterzeich-
neten Anmerkung im Band »Dramatische Entwiirfe«.

Zudem f6rderte Zimmer den Vorabdruck von unbekanntem Material
im Hinblick auf spatere Buchausgaben. Sie erschienen fast ausschliefilich
in der von Herbert Steiner und Martin Bodmer herausgegebenen Zeit-
schrift »Corona, die in den 13 Jahren ihres Bestehens von 1930 bis 1943
zum wichtigsten Organ fiir neue Hofmannsthal-Texte wurde. Zimmer
schreibt dazu an Steiner:

55 Vgl. dazu Zimmer an Alewyn, in: Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), S. 124: »Vielleicht
finden Sie in den Anmerkungen nicht alle Wiinsche berticksichtigt, ich wollte nicht zu viel
geben [...].«
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Zudem sind wir uns ja einig, die Corona wird neben anderen Zielen auch
dies wahrnehmen, ein gewisses Sammelbecken (und nach Maglichkeit das
einzige) zu bilden fiir Nachlafiver6ffentlichungen, soweit sie nicht Buchform
bei Fischer tragen.*®

Das erste Heft der »Corona« im Friihjahr 1930, also nur ein halbes Jahr
nach Hofmannsthals Tod, setzte programmatisch ein mit dem »Andreas«-
Fragment, unter dem Titel »Fragment eines Romans«.

Das Heft erschien fast gleichzeitig mit der Geburt des zweiten Kindes
von Christiane und Heinrich Zimmer. In einem Brief an Steiner vom
18. Mai 1930 spricht Zimmer vom »ausgesprochenen, aber gliickhaften
Durcheinander«: »Der leibhafte und bildhafte Andreas sind tibereinan-
der gepurzelt, d.h. an ihrem Geburtstag, Mittwoch dem 14. Mai mor-
gens um dreiviertel 9 hat Christiane einen gesunden Jungen zur Welt
gebracht.«’

Jeder Jahrgang der »Corona« in den folgenden Jahren brachte einen,
oft mehrere unbekannte Texte Hofmannsthals, meist sogar an erster
Stelle. Insgesamt erschienen in den 13 Jahren des Bestehens der Zeit-
schrift 31 Titel von Hofmannsthal, unter anderem »Gedichte«, »Das
Bergwerk zu Falun«, »Das Leben ein Traume, »Aufzeichnungen«, »Brie-
fe an George«.”® Zimmer selbst publizierte ebenfalls wiederholt in der
»Corona, wie tiberhaupt das Beitragerverzeichnis wie ein grofies »Buch
der Freunde« anmutet.”

Mit dieser schon quantitativ enormen Leistung steckte Zimmer den
Radius einer kiinftigen Hofmannsthal-Gesamtausgabe ab und markierte
das Feld. Es gelang ihm, aus dem »Chaos« der Nachlassblitter »deutlich
umrissene Gruppen und Einzelgestalten« herauszulosen.®

56 Zimmer an Steiner, 15. April 1932, DLA, A:Steiner 74.4898/6.

57 Zimmer an Steiner, 18. Mai 1930, DLA, A:Steiner 74.4896/1, gedruckt in: Der leibhafte
und der bildhafte Andreas. Ein Brief Heinrich Zimmers an Herbert Steiner. Mitgeteilt von
Werner Volke. In: HB 25 (1982), S. 67.

58 Gedichte (IT, 1, 1931), Das Bergwerk zu Falun (IIL, 1 und 2, 1932). Das Leben ein
Traum (VII, 1 und 2, 1937), Aufzeichnungen (IV, 2 und 6; VI, 1 und 5, 1934 und 1936),
Briefe an George (VIII, 3, 1938).

59 In der »Corona« erschienen unter anderem Texte von Rudolf Alexander Schroder,
Rudolf Borchardt, Karl Vossler, Rainer Maria Rilke, Thomas Mann, Paul Valéry, Josef Hof-
miller, Max Mell, Hans Carossa, Lafcadio Hearn, Richard Beer-Hofmann, Benedetto Croce,
Josef Nadler, Rudolf Kassner, Walther Brecht, Heinrich Zimmer, Hans Heinrich Schaeder,
Max Kommerell, Carl Jacob Burckhardt.

60 Schroder an Christiane Zimmer, 2. Mérz 1930. In: BW Borchardt Kommentar, S. 615.
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3. Qualitat
Zimmers Editionsbedingungen und -prinzipien
(»Die Beriihrung der Spharen«, »Nachlese der Gedichte«;
Steiner, Suhrkamp, Mell)

Die Edition der Nachlassbinde und der »Corona«-Abdrucke ist die Pi-
onierzeit der Hofmannsthal-Edition, in der das unbetretene Territorium
allererst erschlossen wurde. Viele Fragmente waren unbekannt, auch
wenn Christiane sich an manche Entwiirfe, die sie fiir den Vater abge-
tippt hatte, erinnerte. Der Vertraute und engste Mitarbeiter Zimmers
in dieser Zeit war der »Corona«Herausgeber Herbert Steiner (1892-
1966), der nach dem Krieg von 1945-1959 die erste Gesamtausgabe der
Werke Hofmannsthals herausgab. Im Unterschied zu Borchardt, Schré-
der und vielleicht auch Hofmannsthal®! schitzte Zimmer ihn sehr und
befragte ihn bei allen Editionsgeschaften weit tiber die fir die »Coronac
bestimmten Texte hinaus.

Es hat mich zutiefst gefreut, daff Sie, der dieses complexe Werk wie keiner,
der sich thm nahe fuhlt, Gberschaut und im Stillen die Moglichkeiten seiner
Auferstehung tberdacht hat, unserem Unterfangen, es zu betreuen, da es
nun einmal in unsere Hinde gelegt ist, so entschieden zustimmen. Ich habe
keinen Augenblick gezweifelt, dafd ich den Kurs, den ich, zusammen mit Mell
erwagend, fiir den richtigen empfand, durchsteuern wiirde, aber bei all der
Liebe, die — wie echte Liebe nicht ohne Eifersucht — hineinsprach, schien es
manchmal zweifelhaft, ob es nicht Verstimmungen kosten wiirde.%

Ich finde, Sie haben eine ausgesprochen gliickliche Hand: elastisch und doch
fest (die Hand eines Seglers, der weiff, dafl man nicht grad gegen den Wind
zu den seligen Inseln steuern kann, dafl es aber wahres Segeln ist, nur eben
am Winde, aber nicht mit dem Winde des Augenblicks zu fahren).%

Zimmers Arbeitsweise ldsst sich am genauesten in seinen Briefen an Stei-
ner verfolgen. Sie belegen, welchen Balanceakt Zimmer zu vollbringen
hatte zwischen den Bedenken Gertys, den Forderungen des Verlegers
Samuel Fischer sowie den schwierigen raumlichen und politischen Be-
dingungen.

61 Vel. Anm. 48.
62 Zimmer an Steiner, um 1930, DLA, A:Steiner 74.4910/80.
63 Zimmer an Steiner, 12. September 1930, DLA, A:Steiner 74.4896/4.
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Mit seiner Schwiegermutter Gerty von Hofmannsthal kdmpfte Zim-
mer, wie er das als vierjahriger Weltkriegsveteran humoristisch nannte,
einen »behutsamen Stellungskrieg«.®* Sie wollte Texte nicht an die Of-
fentlichkeit geben, von denen sie mutmafite, Hofmannsthal selbst hatte
sie vielleicht nicht freigegeben. Zudem befiirchtete sie einen leichtferti-
gen Umgang mit dem Nachlass und horte dabei mehr auf die erprobten
alten Freunde Hofmannsthals als auf den Schwiegersohn, der Steiner
anvertraute: »[IJch habe ein Interesse daran, die eignen Schritte weit-
gehend durch Gegenzeichnung unanfechtbarer Autorititen zu decken
(Mell, Brecht, Vossler, Schroder).«*® Aufierdem musste bei den Briefbén-
den und den Aufzeichnungen auf Gertys Wunsch Riicksicht auf Leben-
de genommen werden. Steiner wurde manchmal die Klagemauer fir
Zimmer:

Zugleich erlebte ich (unterm Christbaum) wieder die familidre Schwierigkeit
(dies ganz unter uns) nachgelassen Fragmentarisches tberhaupt fir Verof-
fentlichung freizubekommen, trotz Erfolg des Falun und des Romanfragmen-
tes (weil die Schnitzlerschen einen so minderen Nachlassband aus den tiroirs
zusammengerdumt haben, nun die Angst, es konne bei uns auch so aussehen
usw. usw. — es hat mich sehr verstimmt, aber ich kann nichts machen).%

Auf die Geschichte von den zwei Liebespaaren habe ich einstweilen keine
Hoffnung, Frau v.H. hatte das Ms. in Genf mit und zeigte es Ca.Bu. der auch
eher nicht dafiir war, es zu bringen. Ich stelle es zuriick, bis ich einmal die
Skizzen und Fragmente dieser ganzen Gruppe von Erzdhlungsplinen gegen
1900 tiberschaue und sehe, was sich damit machen 1a3t.%”

H.57 die grofie Abrechnung von 1902 wiirde Frau v.H. ganz unannehmbar
sein, auflerhalb der Gesamtveréffentlichung, wegen der Bemerkung tber
den noch lebenden Gerhart Hauptmann, mit dem sie gerade jetzt wieder in
Wien zusammen war, auch die Bemerkung tiber Dehmel méchten wir Isi
nicht antun. [...] In H.58 ist eine halbe Seite tiber Andrian, die auch besser
wegbleibt, bei seiner Neigung zu Empfindlichkeiten u. Mif3verstindnissen,
und der Angstlichkeit der Frau v.H.%

64 Zimmer an Steiner, undatiert. In: HB 41/42 (1991/92), S. 6.

65 Ebd.

66 Zimmer an Steiner, 30. Januar 1933, DLA, A:Steiner 74.4899/1.
67 Zimmer an Steiner, 14. August 1936, DLA, A:Steiner 74.4902/4.
68 Zimmer an Steiner, undatiert, DLA, A:Steiner 74.4910/15.

42 Elsbeth Dangel-Pelloquin



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Dann hatte der Verlag eigene, am Verkaufserfolg orientierte Vorstellun-
gen von den Banden, stellte Bedingungen und diktierte Vorgaben, die
Zimmers Herausgeberplane unterliefen. Gegeniiber Steiner legt Zimmer
seinen diplomatischen, von taktischen Uberlegungen geprigten Um-
gang mit Fischer offen:

Die erzihlende Materie herauszunehmen, um daraus spiter einen Band
zu runden mit den Stiefkindern des Schicksals (Reitergeschichte, Goldener
Apfel), ist, glaub ich, politisch nicht zu riskieren. Fiir so ein Hin und Her
ist Fischer gar nicht zu haben, ob er bei Buchausgabe von Romanfragment
und -notizen so andersgeartete Stiicke wie »Erinnerung schéner Tage« und
»Briefe des Zuriickgekehrten« etc. mit in einen Band hineinnehmen wiirde,
scheint mir sehr zweifelhaft, und das Argument, daf} all das doch irgendwie
in Buchform gesammelt sein muf}, macht so wenig Eindruck auf thn. Aufier-
dem hat er so eine Vorstellung fiir sich davon, daf} die noch erscheinenden
einzelnen Bénde »in sich abgeschlossen« sein sollten, worunter er zu ver-
stehen scheint, daf} sie keine Nachlese kleiner fragmentarischer Stiicke sein
sollen, sondern »ein Ganzes«. [...] Mein Entschlufl war seit Herbst, ohne
Gewaltsamkeit und Uberstiirzung aktiv zu sein am Nachlaf}, um damit ein-
mal unter Dach zu bringen und fiirs Néchste zu erreichen, was mit Fischer
zu haben ist (also diese Prosa, Buchausgabe des Romans mit Notizen und die
Nachgelassenen Gedichte, - das sind Projekte die er begreift). Ich kénnte mir
denken, daf} trotz der scheufilichen Zeiten die Wirkung dieser Ausgaben eine
Basis schalfft, mehr in dhnlicher Form herauszubringen, also Vorurteile bei
Fischer abzuschwichen. Zunichst aber kam es darauf an, mit einem Schlage
(da Fischer nicht viele Schldge riskieren will) ihm maglichst viel zuzumuten
und mit einem Griff die zum Gesamtbild nétige Prosa aus threm prekaren
Dasein zu retten.%

Schliefllich waren die Arbeitsbedingungen duflerst prekare. Die Briefe
dokumentieren den - an heutigen Kriterien gemessen — geradezu aben-
teuerlichen Umgang mit dem Material. Vom »Hin und Her des Hand-
schriftenmaterials« ist die Rede,” Manuskripte, Maschinenkopien wie
Originale, werden als Wertpapiere herumgeschickt oder in Koffern mit-
genommen, Zimmer sucht in Rodaun nach dem Manuskript oder es ist
in Prielau und vor dem Sommer nicht greifbar, er muss »nur noch etwas
schneiden und kleben im Manuscript«,” oder er besinnt sich »derlei gele-

69 Zimmer an Steiner, undatiert, DLA, A:Steiner 74.4910/52.

70 Zimmer an Steiner, undatiert, DLA, A:Steiner 74.4910/60.

71 Zimmer an Steiner, 26. September 1933, DLA, A:Steiner 74.4898/5. Weitere Beispiele
»Ich will sehen, ob das Manuscript in Rodaun zu finden ist« Zimmer an Steiner, 10. Septem-
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sen zu haben, kann aber nichts finden«.” Diese Vorgénge sind der raum-
lichen Entfernung zwischen Bearbeiter und Nachlass geschuldet, aber
auch den durch die nationalsozialistische Politik erschwerten Reisemdog-
lichkeiten nach Osterreich, die jeweils eine behérdliche Genehmigung
verlangten und zeitweilig aus finanziellen Griinden ganz unmdoglich wa-
ren. Dazu Zimmer an Alewyn:

Auf viele Fragen werde ich Thnen die Antwort schuldig bleiben miissen, da
ich durch die Verhéltnisse der letzten Zeit den ganzen Nachlafl nicht in Evi-
denz habe, ihn mir eigentlich durch die rdumliche Entfernung, seine Form
der Aufbewahrung in Safes und weil ich ihn immer nur nebenbei und stiick-
weis bearbeiten kann, noch nicht so zu eigen gemacht habe, wie ich méchte.”

So ist zu erkldren, dass die frithen Nachlassbande und die nach heutigen
Gesichtspunkten unzureichend kommentierten Briefeditionen in textkri-
tischer Hinsicht viele Méngel aufweisen, dessen war sich Zimmer sehr
wohl bewusst. Uber die »Berithrung der Sphiren« schreibt er an Steiner:
»[I]ch selbst getrau mich garnicht, in diesen von mir selbst neugeordne-
ten Garten hineinzublicken, in der Furcht, unangenehme Wiirmer darin
zu finden.«™ Und gegeniiber Richard Alewyn beklagt er die in editions-
philologischer Hinsicht bedenkliche Herstellung der Briefausgabe, die
dann gleichwohl lange Zeit die einzig giiltige blieb:

Fir die weitgehenste Korrektheit der Corona-Abdrucke in textkritischer Hin-
sicht biirgt der Umstand, daf3 Steiner das Maschinenmanuscript immer sehr
genau an Hand der Originalmanuscripte durcharbeitet und er hat wirklich
Akribie, — was freilich von den Ausgaben durch das Familiengremium, wie

ber 1930, DLA, A:;Steiner 74.4896/3). »Die Rod. Nachtr. I. gehen im Koffer mit zwecks Col-
lation, ich halte es fir gut moglich, dafy wir dort ein zusammenhéngendes Ganzes vorfinden,
von dem wir eine Maschinenkopie nehmen werden, natiirlich nehmen wir das Original mit«
(Zimmer an Steiner, 6. Miarz 1933, DLA, A:Steiner 74.4899/2). »Das Dumme ist: die Origi-
nale u. die Maschinenkopien sind in Prielau u. dort ist niemand und Frau v.H. kommt vor
Sommer nicht hin.« (Zimmer an Steiner, 31. Miarz 1937, DLA, A:Steiner 74.4903/4).

72 Zimmer an Steiner, undatiert, DLA, A:Steiner 74.4910/70.

73 Zimmer an Alewyn, in: Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), vor dem 20. August 1934,
S. 123f. Die deutsche Reichsregierung hatte am 27. Mai 1933 gegen Osterreich die soge-
nannte » Tausendmarksperre« verhingt, der zufolge deutsche Staatsbiirger vor Antritt einer
Reise nach Osterreich eine Gebiihr von 1000 Reichsmark zahlen mussten. Das Ziel war die
Schwichung der stark vom Tourismus abhéangigen 6sterreichischen Wirtschaft und damit der
Zwang zum Anschluss. Die Sperre wurde im Juliabkommen vom 11. Juli 1936 wieder aufge-
hoben. Vgl. Zimmer an Alewyn: »Unsere Ausfuhrerlaubnis nach Zell haben wir noch nicht.«
(Ebd., S. 135)

74 Zimmer an Steiner, undatiert (1931/32), DLA, A:Steiner 74.4910.62.
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Sie selbst so schlagend aufzeigen, sich leider nicht im selben Mafle behaupten
1483t. Ich habe Ihnen wohl schon manchmal angedeutet, dafl ich dartiber fort-
gesetzt sehr ungliicklich bin, ich habe leider keine Akribie, Christiane auch
nicht, so sehr wir uns bemiihen und uns gegenseitig zu korrigieren suchen;
bei den Briefen war es heute im Sommer ganz trostlos, denn Vieles ist von
der G. kopiert und mit irgend jemandem kollationiert worden und Chr. und
ich haben die Vorlagen garnicht zu sehen bekommen, an Stellen wo ganz
offenbar etwas nicht stimmte, habe ich in einzelnen Fillen bei den Briefemp-
fangern riickfragen kénnen.”

Jenseits all dieser Riicksichten, Einschrankungen und Hindernisse sind
die Briefe an Steiner indessen Zeugen einer hingebungsvollen, um jedes
Detail bemiihten Editionsarbeit: Wort fiir Wort, Interpunktion fiir Inter-
punktion, Satz fir Satz werden die zu edierenden Nachlasstexte brieflich
diskutiert, Konjekturen beratschlagt, Uberschriften gesucht und Textan-
ordnungen verhandelt.

Besonders in zwei heute ganz zentralen Bereichen der Editionswissen-
schaft zeigt sich Zimmers umsichtiger und richtungsweisender Umgang
mit dem Material.

Zum einen betrifft dies die Wahrung der originalen Textgestalt. Im
Hinblick auf die Texttreue vertrat Zimmer moderne Editionsprinzipien,
die der Praxis der Zeit voraus waren. Er nahm moglichst keine eigen-
machtigen Kirzungen oder gar Verdanderungen am fragmentarischen
Textkorpus vor. So schreibt er an Steiner in Bezug auf das »Andreas«-
Fragment, dass er auch »kleinste Retouchen am constituirten Text des
Romans vorzunehmen« ausschliefle: »Stilistische Anderungen kommen
nicht in Frage«, auch »kleine sachliche Unstimmigkeiten« sollten bewahrt
werden: »[V]om Mifllichen aller Uberarbeitung von Fragmentarischem
haben wir uns in Archéologie und Literaturgeschichte aufs Griindlichste
tiberzeugt«.” Und ebenfalls an Steiner in Bezug auf »Die Berithrung der
Sphiren«: »An eine eigenmichtige Redaktion, die den Aufsatz kiirzte,
konnen wir dagegen nicht denken, so nahe Hofmannsthal selbst solche
Umgestaltungen lagen, wenn er Aufsitze in Bande aufnahm.«’” Das galt
fur Zimmer entgegen damaliger Praxis auch fiir die Orthografie. Sie sei
»schon unmittelbarer Zeitkolorit, nicht nur Orthographie des Dichters,

75 Zimmer an Alewyn, in: Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), ca. Februar 1936, S. 132.

76 Zimmer an Steiner (wie Anm. 57),

77 Zimmer an Steiner, 6. Januar 1931, DLA, A:Steiner 74.4897/1, gedruckt in HB 33
(1986), S. 31.
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sondern seine Intention.«”® Selbst gegen den Wunsch des Verlags nach
orthografischer Modernisierung versuchte Zimmer den originalen Laut-
stand moglichst zu wahren:

in Rom erreichte uns die Nachricht, dafy die Orthographie zu uneinheitlich
sel, ich hatte einiges historisch-6sterreichische an Kolorit darin bewahrt, da
mir der neudeutsche »Duden« manche Worte zu sehr aus H’s. Sphire riickte.
Was nun?”

Zum andern - und hierin liegt vor allem Zimmers grofie historische
Leistung — wollte er ein moglichst breites Spektrum der vielseitigen
Hofmannsthalschen Produktion bekannt machen. Der Maf3stab seiner
Editionstatigkeit war die »geschichtliche Gerechtigkeit gegentiber dem
Gesamtphanomen H.<* Dieses Hauptanliegen, das er zih, umsichtig
und mit ungeheurer Uberredungskraft gegen alle Widerstinde verfolg-
te, durchzieht wie eine roter Faden die gesamte Korrespondenz, »mit
Menschen- und Engelszungen«® war Zimmer bemiiht, den Autor aus
der Beschrinkung auf das Frihwerk und auf die bekannten kanonisier-
ten Texte herauszufithren und seine grofie Vielfalt sichtbar zu machen.

Im Zusammenhang mit dem Band »Die Berithrung der Spharen« ist
es Zimmer vor allem darum zu tun, auch den politischen Hofmannsthal
bekannt zu machen. Er spricht gegentiber Steiner von der »dsthetisieren-
den Unterlassungssiindes, diese Texte auszulassen; es sei »immer beque-
mer, dogmatisch nach einer Richtschnur zu verfahren, als dem Material
von Fall zu Fall den kritischen Gesichtspunkt zu entnehmen.«*

Wir bringen eben den zweiten Teil der »Idee Europa« ins Reine, damit der
Rest des Manuscripts an S. Fischer abgehen kann. Ich bin sehr froh, dafl
neben Ihnen auch Mell und Burckhardt die Aufnahme dieses Fragments bil-
ligen. Ich hitte mich nie dazu verstehen kénnen, diese Aufzeichnungen von
allererster Bedeutung fiir H. wie fiir die Gegenwart wegzulassen.®?

78 Zimmer an Steiner, 18. Mai 1930, DLA, A:Steiner 74.4896/1, gedruckt in HB 25 (1982),
S. 68.

79 Zimmer an Steiner, undatiert [ca. 1931/32], DLA, A:Steiner 74.4910.62.

80 Zimmer an Peter Suhrkamp. 3. Januar 1934. In: »Anruf und Gegenruf«. Briefe und
Dokumente zur Edition der »Nachlese der Gedichte« Hugo von Hofmannsthals von Hein-
rich Zimmer, Max Mell, Max Kommerell und Karl Wolfskehl. Mitgeteilt von Maya Rauch in
Zusammenarbeit mit Werner Volke. In: HB 41/42 (1991/92), S. 5-49, hier S. 14.

81 Zimmer an Kommerell. Mitte Januar 1934. In: ebd., S. 22.

82 Zimmer an Steiner, 6. Januar 1931, DLA, A:Steiner 74.4897/1, gedruckt in HB 33
(1986), S. 31.

83 Ebd., S. 32.
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Zimmers dringendes Anliegen, »die zum Gesamtbild nétige Prosa aus
ithrem prekdren Dasein zu retten,«** ist auch im Wettlauf mit der Zeit zu
verstehen, die Hofmannsthal nicht wohlgesonnen war. An Steiner:

das Vorwort der »Beitrage« mufl nach meinem Gefiihl unbedingt hinein [...]
es ist auch stilistisch eine erstaunliche Sache und eigentlich ein Einzelganger
unter seinen Geschwistern. [...] Mell pladiert fiir einen schmaleren, billigeren
Band, unter Weglassung der Stiicke aus den Prosaschriften, Durchhalten des
Zustands des Unvollstandig/Vorlaufigen, damit der Aussicht auf die grofle
Gesamtausgabe nichts von ihrer chiliastischen Aura abgebrochen werde,
wihrend man sonst ja fragen konnte, wozu noch diese, es ist schon alles
da. — aber es hat keinen Sinn, diese Fragen immer wieder zu ventilieren, da
sie keine theoretischen Fragen idealer Wiinschbarkeit sind, sondern im ein-
maligen Zeitverlauf dieser beklommenen Jahre, des unheimlichen Umbruchs
der Generation, mitten in einem chronischen Eisgang zur Debatte stehen.®

Am eindriicklichsten ldsst sich die Genese einer Edition und Zimmers
Leistung an dem Band »Nachlese der Gedichte« von 1934 nachvollzie-
hen, bei dem Zimmer seine pointiert moderne Position gegen eine Editi-
onspraxis verteidigen musste, die heute ldngst tiberholt ist.

Der Band sollte Gedichte enthalten, die von Hofmannsthal nicht in
seine Buch- und Werkausgaben iibernommen, aber doch zu Lebzeiten
verstreut in diversen Zeitungen und Zeitschriften publiziert worden wa-
ren, und zugleich Gedichte aus dem Nachlass. Hier hatte Zimmer nicht
nur den schon gewohnten Stellungskrieg mit Gerty auszufechten, son-
dern sah sich einem »sonderbaren Zweifrontenkrieg«*® ausgesetzt zwi-
schen der Position von Peter Suhrkamp, dem neuen Lektor des S. Fi-
scher Verlages, der nichts in den Band aufnehmen wollte, was nicht den
spezifischen Hofmannsthal-Ton des Frihwerks habe, und den Vorstel-
lungen von Max Mell, der nur die qualitativ hochstehenden Gedichte
aufnehmen wollte und eminenten Einfluss auf Gerty ausiibte. Gegen
Suhrkamp argumentierte Zimmer — wie auch beim Band »Die Beriih-
rung der Spharen« — mit dem Typenreichtum und der Verwandlungsfa-
higkeit Hofmannsthals:

Hofmannsthal hat sich bei Lebzeiten mit Recht dartiber beklagen kénnen,
dafl was auch immer er in der zweiten Hilfte seines Lebens schuf, fir die

84 Zimmer an Steiner, undatiert, DLA, A:Steiner 74.4910/52.
85 Ebd.
86 Zimmer an Kommerell, Mitte Januar 1934. In: HB 41/42 (1991/92), S. 22.
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Mehrzahl seiner liebenden Verehrer im Schatten seines Frihwerks gestanden
ist [...]. Mit jeder neuen Produktion mufite er, und immer vergeblich, gegen
eine verklarte Idee seiner selbst zum Kampfe antreten, die Welt war unbe-
reit, von ihm entgegenzunehmen was er in immer neuen Verwandlungen zu
schenken bereit war, — laufen wir nicht jetzt Gefahr, eine dhnliche undankba-
re Haltung gegen den uns unvertrauten frithen H. einzunehmen, wie damals
die Welt gegen den spiteren? Kann es die Aufgabe der Veroffentlichungen
aus dem Nachlaf3 sein, die einseitige, wenn auch enthusiastische Vorstellung,
die wie ein Idol aus der Epoche der Gedichte und Kleinen Dramen sich ver-
festigt hat, zu nihren, anstatt vielmehr das komplexe so facetten- und tone-
reiche Gesamtwerk H.s, seine Gesamterscheinung sichtbar zu machen? Dazu
miissen wir uns freilich von der Faszination der Vorstellung jenes »eigentlich
Hofmannsthalischen« l6sen, die an diese eine geschichtliche Epoche seines
Werks gebunden ist [...].%

Sekundiert wurde Zimmer durch den von ihm angestifteten Max Kom-
merell, der verstirkend bei Suhrkamp intervenierte: Es sei ihm bei der
Lektiire »der Begriff des »Hofmannsthalischen« aus der Hand geschla-
gen worden. Eine Reihe der bekannten Gedichte seien »seit Jahrzehnten
fast so gemiitlich geworden wie Grimms Marchen«, nun aber komme
das »Leben ganz anderer Gedichte« dazu. Kommerells abschlieflende
Beschworungsformel lautet: »Ich finde also [...] an dem schmalen ty-
penreichen lyrischen opus Hofmannsthals fast nichts wegzulassen, — fast
nichts, um nicht zu sagen: nichts!«

Auf der anderen Seite wachte Max Mell tiber die Qualitdt und den
Kanon. Er kénne sich den »Standpunkt der Vollstindigkeit im philolog.
Sinne nicht zu eigen machens, schrieb er. »Hier ist unter den ungedruck-
ten [Gedichten] doch eine knappe Auswahl zu treffen. Unter grofien
schonen Biaumen, die man weithin sieht, moéchte ich kein Unterholz se-
hen.« Denn der Leser wolle »das Bekannte, Grof3e, klassisch Geworde-
ne« bekommen. Und um dieses zu erhalten und zu présentieren, war
Mell gewillt, viele Gedichte auszuschlielen und an anderen allerlei Ma-
nipulationen, etwa die Verdnderung von Titeln, in Kauf zu nehmen, wie
es der zeitiiblichen Editionspraxis durchaus entsprach.** Zimmer dage-
gen kdmpfte um jedes Gedicht fiir den Band. Besonders um das unver-

87 Zimmer an Suhrkamp. In: Ebd., S. 14.

88 Kommerell an Suhrkamp, 1. Januar 1934. In: Ebd., S. 11 und S. 13.

89 Mell an Zimmer, 11. Januar 1934. In: Ebd., S. 19f. »Das Gedicht >Auf eine Banknote

geschrieben« wire vielleicht zu nennen: >Auf eine Banknote«. Das eine Wort wiirde ich unbe-
dingt weglassen.« (Ebd., S. 20)
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offentlichte Gedicht »Der Prophet«, das den George-Konflikt von 1892
thematisierte, gab es heftige Auseinandersetzungen, sodass Zimmer es
schliefilich zugunsten aller anderen preisgab. Im Brief an Mila Esslinger
schildert er seinen Kampf, der heute ldngst zu seinen Gunsten entschie-
den ist, im humoristischen Medium:

Gestern und heute hab ich wieder ganz mit der verflixten Angelegenheit
der Gedichtnachlese zugebracht. zwei Gedichte werd ich wohl mindestens
opfern miissen, um eins ist es nicht schad, ums andere desto mehr, aber viel-
leicht bring ich alles andere durch die Sperre. [...] es ist wirklich wie in einer
Legende, dafl ich fiir diese unschuldigen Gedichte betteln muf§ wie fir unge-
tauft verstorbene Kindlein, die aus der triiben Vorhoélle in den Himmel der
Unsterblichkeit hineingelassen werden sollten, der ihnen von ihrem Vater
schliefflich doch sicher ist. das ist schon eher zum Verzweifeln, und tiberall
die besten Absichten und schonsten Griinde.”

In der Antwort auf Max Mell am 3. Januar 1934 prazisiert Zimmer seine
Kriterien noch einmal und nimmt damit hellsichtig die Weichenstellung
zur modernen Editionsphilologie vor, die kiinftige Lektiire nicht steuern,
sondern ihr das Material bereitstellen will:

Zum Schlufl noch etwas zur Lage hier im neuen Reich, die von Wien aus
glaub ich nicht ganz deutlich ist. Ich bin jeden Tag froh und dankbar fir
alles was wir schon durch Veréffentlichung in irgendeiner Form unter Dach
gebracht und sozusagen fiir eine spitere Nachwelt >gerettet< haben. [...] Was
wir jetzt aus dem Nachlaf} bringen kénnen, gilt nicht einer versinkenden
Umwelt aus H.s. Lebzeiten, gilt auch nicht der so sehr anders eingestellten
jungen Welt, es wird einer spiteren Zeit bereitgestellt, die aus ihrer Distanz
zu dem, was jetzt zu dominieren beginnt, wieder eine frische Nédhe zu ihm
haben wird. [...] Ich entnahm daraus die Lehre, dafl wir unbekiimmert so
viel wie moglich daran arbeiten sollen, dieses Werk in seiner Gesamtbreite
sichtbar zu machen, und dabei dem unerbittlichen Griff der Zeit vertrauen
sollen, die von Generation zu Generation sich immer neu daraus nehmen
wird, was ihre Speise sein kann, und dieser Griff, diese Wahl kénnten uns
uberraschen, — wir sollten ithm aber nicht durch eine Zensur unsererseits
vorgreifen, die so sehr wir nur auf spezifische Qualitit und Vollendung zu
sehen meinen, zeitgebunden, vergangenheitsgebunden ist.”!

90 Zimmer an Mila Esslinger, Januar/Februar 1934, DLA, D:Zimmer/Sammlung Rauch.
91 Zimmer an Max Mell, 3. Januar 1934. In: HB 41/42 (1991/92), S. 18f.
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4. Neue Biindnisse
Zimmers interpretatorische und publizistische Bemiihungen
(Alewyn, Mertens, Kommerell)

Alle Briefe Zimmers zeugen davon, wie affiziert er von Hofmannsthals
Werk war und wie viel Verstandnis und Einsicht er fiir diesen Werkkos-
mos hatte, der thm durch seine Arbeit am Nachlass aufs Intimste ver-
traut wurde. So schreibt er etwa tiber »Andreas« und tiber »Semiramis«:

Diese Ferienwoche habe ich benutzt, die Notizen zum Romanfragment in
eine gewisse Ordnung zu bringen (es nimmt freilich mehr Zeit als ich dachte
u. ich bin erst zur Hélfte fertig) fiir eine Buchausgabe. das sind wirklich »die
schwebend unbeschwerten Abgriinde des Lebens« — so geheimnisvoll wie
klar: voll Personlichstem und ganz détachiert vom ego, ganz in den Gestalten
(Malteser u. Maria), hier tut sich das arcanum seiner seltenen Erscheinung
wunderbar auf.”

Semiramis ist nichst dem Roman eines der unheimlichsten, absolut zentral-
sten Stiicke des Nachlasses, Ihr erster Eindruck, wie Sie ihn mit ein paar
Strichen umschrieben, ist vollig der meine, hier steht man im fliissigen Inne-
ren des Gestirns H. und sieht wie daraus gestaltige Massen nach oben und
aufien treiben.”

Aber Zimmer hatte beschlossen, nicht tiber seinen Schwiegervater zu
schreiben. So bemiihte er sich neben seiner Editionsarbeit und -politik
unermudlich um Hofmannsthals interpretatorische und publizistische
Prasenz durch die Arbeit anderer dazu Qualifizierter. Das war zunichst
‘Walther Brecht. An Steiner schreibt Zimmer:

Sie wissen, ich bin mit Ihnen vollig einig, dafl Brecht, wie die Dinge liegen
der ideale Interpret des Hofmannsthalschen Werkes ist, er ist der einzige
(von denen die schreiben), der wirklich in der inneren Kammer dieses Berges
steht und die Einsinnigkeit des Ganzen in ihrer wunderbaren Verwobenheit
und im prismatischen Brechungsspiel der Lichter mit unbeirrbarer Spiirkraft
und zarter und sicherer Hand nachzuzeichnen vermag.**

92 Zimmer an Steiner, 29. Mai 1932, DLA, A:Steiner 74.4898/7.

93 Zimmer an Steiner, 15. Februar 1932, DLA, A:Steiner 74.4898/3.

94 Zimmer an Steiner, 23. Februar 1932, DLA, A:Steiner 74.4898/4. Ebenfalls Zimmer an
Steiner, undatiert, DLA, A:Steiner 74.4910/52 (1933?): »Ich finde, daf} Brecht seine Sache, mit
den ad-me-ipsum-Notizen eigentlich ausgezeichnet gemacht hat.«
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Aber Brecht war bereits krank und zu langsam, es kamen jiingere, mit
Hofmannsthal nicht mehr persoénlich bekannte Verbiindete hinzu, die
Zimmer nicht nur mit allen Materialien versorgte, sondern im Uber-
schwang oft noch mit Interpretamenten ausstattete und ithnen quasi die
Argumentation vorgab. Die grofiziigige Haltung galt dem Dienst an der
gemeinsamen Sache: der Verbreitung des Hofmannsthalschen (Euvre.

In Heidelberg hatte er 1932 den Germanistikprofessor Richard Alewyn
(1902-1979) kennengelernt, der bereits im August 1933 aus dem Staats-
dienst entlassen worden war” und in Wien an einer nie fertiggestellten
Hofmannsthal-Monografie safl. Zimmer ermutigte ihn dazu: »Ich weif3,
dafi Sie wie wenige hier ins Richtige treffen kénnen, IThr Buch wird nicht
nur alle Vorziige serioser Zunft nattirlich in sich tragen (wovon Grete
Schlaeder] ja auch viel hat), sondern als Buch Gestalt besitzen, was bei
uns so selten ist.«® Von der Aufsatzreihe, die Alewyn im Vorlauf dazu
schrieb, erschienen zwei Essays noch zu Lebzeiten Zimmers - »Jugend-
briefe von Hofmannsthal« (1935) und »Hofmannsthals erste Komodie«
(1936) —, und er begriisste »diese Art, mit einzelnen ausgereiften Kapi-
teln immer wieder an die Oeffentlichkeit zu treten«.”

Ganz freiziigig stellte Zimmer Alewyn alle Materialien zur Verfigung.
Er schickte thm samtliche Vorabdrucke aus der »Corona«, versprach
sich von einem gemeinsamen Arbeitsaufenthalt in Zell auch Hilfe bei der
Textkonstitution, vor allem aber erhoffte er sich durch Alewyn eine Dar-
stellung, die der Vielfalt hofmannsthalschen Schreibens gerecht werden
und den »H. absconditus« aus dem Verborgenen holen kénne:

Sie wissen, daff ich Thnen gern die ganzen Bestinde des Nachlasses erschlie-
fe und Ihnen immer Alles zur Verfiigung gehalten habe, damit Sie eben
jenen H. absconditus in sich aufnehmen kénnen und vor diesem Hintergrun-
de das Geldufige in ein neues reicheres Licht riicken kénnen. Ich wiirde es
aber sehr begriifien, wenn diese gemeinsame Betrachtung vorlaufiger Kopien
und der Originale zur Konstituirung kritisch haltbarer Textvorlagen fithren
konnte, die einmal, solange Vieles nicht gedruckt werden kann, Thnen die
ideale Grundlage fur Kapitel Ihrer Arbeit und auch verlidfiliche Zitate geben

95 Aufgrund des »Gesetzes zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums« wegen der
judischen Abstammung seiner Grofimutter. Vgl. Zimmer an Alewyn, 29. August 1933, in:
Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), S. 114, Anm. 8.

96 Zimmer an Alewyn, in: Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), 20. August 1934, S. 123.

97 Zimmer an Alewyn, in: Ebd., ca. Februar 1936, S. 134. Die Aufsitze Alewyns waren
erschienen in der Neuen Zircher Zeitung, 15. Dezember 1935 (anldsslich der Veroffentli-
chung von Briefe I), und im JbFDH 1936, S. 293-320.
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kann, uns aber das Material in einen reifen definitiven Zustand bringt, wenn
auch nur sukzessiv, mit dem wir dann allméhlich oder auf einmal losschief3en
kénnen, wenn sich eine passende Form weiterer Nachtragsbiande ergibt.”

Fiir den Band »Die Berithrung der Spharen« kiimmerte sich Zimmer
gleich selbst um die Besprechungen und lieferte zusitzlich alle dafiir né-
tigen Textbausteine mit. Das belegt ein langer Brief an die Romanistin
Eva Mertens (1895-1981), in dem Zimmer, in der Absicht, seine Kor-
respondentin zu einer ausfithrlichen Rezension des Bandes zu bewegen,
den weitgespannten Horizont all der geografischen, kulturellen und his-
torischen Sphéiren Hofmannsthals in einer langen und kommentierten
Aufstellung vor ihr ausbreitet. Seine Aufforderung: »Spannen Sie mich
getrost vor Thren schlanken Wagen. Fahren kénnen Sie jal« wurde von
ithr genauestens befolgt. Sie iibernahm in ihrem Artikel samtliche von
Zimmer aufgefiihrten Sphiren in der Reihenfolge und oft im Wortlaut
Zimmers.”

Bei einem anderen Vorhaben kamen Zimmers Interpretationsvor-
schldge oder gar Anweisungen zu spit, weswegen hier kein produkti-
ves Ergebnis entstand. Zimmer hatte Max Kommerell (1902-1944) bei
seinem Kampf um die »Nachlese der Gedichte« ins Vertrauen gezogen.
Nach anfinglicher Reserve gegentiber dem ehemaligen George-Jiinger
und seinem jugendlichen Selbstbewusstsein — »mit 27 Jahren freut man
sich der angeblichen Meisterschaft des Sagen Kénnens«'”” - hatte er grofi-
te Achtung und empfahl Kommerell dringend Steiner als Beitrager der
»Corona«: Er »wire idealer Nachwuchs neben Ihrer Gerontengarde [...]
wohl der meist versprechende der Generation nach Nadler.«!*! Fir den
Gedichtband, an dessen Konzeption Kommerell schon mitbeteiligt war,
bat er ihn um ein Nachwort. Aber gerade dort, wo Zimmer Unterstiit-
zung und Gewinn erhofft hatte, drohte Ungemach: Nachdem er mit
grofler Mithe »Frau Gerty« dazu tiberredet hatte, den ihr unbekannten
Kommerell als Nachwortverfasser fiir den Band zu akzeptieren, muss-
te er dann selbst Kommerells Nachwort ablehnen, das in luftiger, nicht

98 Zimmer an Alewyn, in: Heidelberg 1933 (wie Anm. 18), ca. Februar 1936, S. 132f.

99 Zimmer an Mertens, undatiert. In: HB 33 (1986), S. 38. Zimmers Brief S. 35-38, Mer-
tens’ Rezension S. 39-42. Die Rezension wurde allerdings wahrscheinlich nicht veroffentlicht,
vgl. ebd., S. 27.

100 Zimmer an Steiner, 23. Januar 1931, DLA, A:Steiner 74.4897/2, gedruckt in HB 33
(1986), S. 33.

101 Zimmer an Steiner, undatiert (1933?), DLA, A:Steiner 74.4910/18.
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ganz gelungener Hofmannsthal-Mimikry eine Art Prosagedicht darstell-
te, aber keinerlei informierende Orientierung gab. Es sei »eine Art Libel-
lentanz mit funkelnden zitternden Fliigeln tiber dem Spiegel mehr der
Erscheinung dieses Dichters als der Eigenart dieser Nachlese, die ein
erkldrendes Nachwort vertrigt.«'*> Zimmer formulierte seine Bedenken
gegen das Nachwort in einem freundschaftlichen, sorgfaltigen und aus-
fuhrlichen Brief, der alle Informationen zusammenstellte, die Kommerell
hitte liefern sollen, aber doch Klartext sprach: »[W]enn Sie nur nicht
jeanpaulinisch selbstverliebt den Ariel spielen wollten und unversehens
eine Art sublimstes Hoppelpoppel statt eines Nachworts geschrieben
hitten!«!%

Kommerell war trotz solcher starken Worte nicht beleidigt. Er schlug so-
gar Zimmers Brief oder gar beide Texte als Nachwort vor: »[D]ie Freude
tberwiegt (wie gesagt): diesen Anruf und Gegenruf zu besitzen.«'** Aber
Zimmer blieb seiner Abstinenz in Sachen Hofmannsthal-Publikationen
treu und der Band erschien ohne Nachwort.

5. Zeitgeschichte
Hofmannsthal im »Dritten Reich«

(Reichsschrifttumskammer, Bermann-Fischer Verlag, Bondi Verlag)

Zimmers editorische Leistung, seine Umsicht, seine moderne Position
und vor allem seine Eile im Edieren des Nachlasses wird erst im ganzen
Ausmaf erfassbar, wenn man sie vor dem politischen Horizont der Zeit
sieht. Die Hofmannsthal-Editoren und -Interpreten hatten zum groflen
Teil jidische Vorfahren — Borchardt, Steiner und Alewyn — oder sie wa-
ren »jiidisch versippt« wie Zimmer und Brecht.

Es erstaunt, wie wenig die Politik, die doch immer bedrohender wur-
de, in all den Briefen thematisiert wird, als gilte es, so lang wie moglich
ein normales Arbeitsleben weiterzufithren und die beunruhigenden Zeit-
umstinde auf Abstand zu halten.

102 Zimmer an Kommerell, Anfang Februar 1934. In: HB 41/42 (1991/92), S. 29 und S. 35.
103 Ebd., S. 35.
104 Kommerell an Zimmer, 7. Februar 1934. In: Ebd., S. 39.
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105 noch eu-

Was Zimmer mit den »immer ungiinstigeren Zeitlauften«
phemistisch bezeichnet, war ein Angriff auf die Substanz von Hofmanns-
thals Werk. Zundchst war nur die Textkonstitution erheblich erschwert
durch die monetiren Reisebehinderungen. Aber »die Lage im neuen
Reich« wurde immer prekérer. Es ging um die prinzipielle Frage, ob
Hofmannsthal tiberhaupt noch in Deutschland verlegt werden diirfe.'®
Ende 1936 emigrierte Gottfried Bermann Fischer mit einem Teil des
S. Fischer Verlags nach Wien und nahm die Hofmannsthal-Bestdnde des
Verlags mit in den neugegriindeten Bermann-Fischer Verlag. Hofmanns-
thal war von der Reichsschrifttumskammer zundchst als »Halbjude«
eingestuft worden, was bedeutete, dass seine Werke in Deutschland
nicht mehr erscheinen durften. 1938 wurde thm jedoch die Kategorie
»Vierteljude« zugestanden, wie sie seiner Herkunft entsprach, mit der
Begriindung, dass die Herausgebertatigkeit Hofmannsthals »keinen jii-
dischen Charakter« trage, vor allem aber wegen der weiterhin hiufig
gespielten Strauss-Opern, die einen jiidischen Librettisten nicht ratsam
erscheinen lieflen. Nach dieser Neubewertung als »Mischling 2. Grades«
interessierte sich der Bondi Verlag dafiir, Hofmannsthals Gesamtwerk
zu ibernehmen und weiterhin in Deutschland zu verlegen.

Gleichzeitig verhandelte der Bermann-Fischer Verlag mit Hofmanns-
thals Erben, um nach dem Anschluss 1938 die Verlagsrechte von Wien
nach Stockholm mitnehmen zu kénnen.

Die Familie musste sich entscheiden und véllig unvorhersehbare Pro-
gnosen auf die Zukunft machen. Sollte man alles versuchen, Hofmanns-
thals Werke weiter im Reich publizieren zu kénnen und thm dadurch
auch eine Leserschaft zu erhalten, oder sollte man aus ihm einen Exil-
autor machen? Noch lief§ sich das Ausmaf} und vor allem die Zeitdauer
der kommenden Katastrophe nicht absehen. Es ist verstindlich, dass
die Erben zégerten, das Werk Hofmannsthals — wie es in der zynischen
Formulierung der Reichsschrifttumskammer heifit - »dem jiidischen No-
madenleben zu tiberantworten.«'”

105 Vgl. Anm. 43.

106 Vel. zum Folgenden Irene Nawrocka, Verlagssitz: Wien, Stockholm, New York, Amster-
dam. Der Bermann-Fischer Verlag im Exil (1933-1950). In: Archiv fiir Geschichte des Buch-
wesens 53, 2000, S. 1-216.

107 Ebd., S. 74: Brief der Abteilung III der Reichsschrifttumskammer an den Reichsminister
fur Volksaufklarung und Propaganda vom 29. Juni 1938.
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Heinrich Zimmer war wegen seiner »jiidischen Versippung« 1938 von
seiner auflerplanmafiigen Professur in Heidelberg »freigestellt« worden
und machte sich mit der Familie im Marz 1939 auf den Weg in die Emi-
gration nach Oxford, dann in die USA. Erst im Juli 1939 konnte auch
Gerty von Hofmannsthal nach England ausreisen.'”® Noch im Mai 1939
schrieb Heinrich Zimmer an Gottfried Bermann Fischer: »Wir méchten
aber noch nicht daran verzweifeln, da} der Vertrieb des 1929 verstor-
benen Autors im Reich bei einem geeigneten Verleger sich nicht doch
in einem bestimmten Umfange aufrecht erhalten 1afit [...].<!% Es ist von
heute her gesehen kaum vorstellbar, dass die Texte des Dichters, dessen
gesamte Familie vertrieben worden war, bei einem deutschen Verlag ge-
blieben wiaren. Aber dazu kam es auch nicht. Hofmannsthals Werk blieb
bei Bermann Fischer, nur die Wiener Bestinde waren nicht mehr zu
retten, sie gingen an eine Ramschfirma verloren.'? Der Nachlass wurde
aufgeteilt: Die englischen Erben (Gerty und Raimund von Hofmanns-
thal) ibernahmen das Briefarchiv, die amerikanischen (Christiane und
Heinrich Zimmer) die Werkmanuskripte.'!!

Auch noch im Exil versuchte Zimmer, neben allen Integrations- und
Berufsbemiithungen, sich um die Nachlasseditionen seines Schwiegerva-
ters zu kiimmern. Den dritten Band der Briefe (1910-1920), an dem
er noch in Amerika arbeitete, konnte er nicht mehr abschliefen. Aber
bis zu seinem tiberraschenden frithen Tod am 20. Méarz 1943 setzte er
unbeirrt um die politische Weltlage die Arbeit fort, zu der thn eine »wun-
derbare Fugung« berufen hatte. In einem der letzten Briefe an Mila Ess-
linger schreibt er:

ich weif} nicht, wann jemals ich die Dinge, an denen ich wirklich mit Freu-
de hinge, werde zu Ende machen kénnen, aber ich sehe dem ganz gleich-
miitig zu, denn das hat das Leben mir ja auch niemals versprochen ... mit
wievielen Fragmenten schénster Moglichkeiten ist das Leben und Werk
Hlofmannsthals] bestreut ... »dafl Knospen nicht Bliten werden, das -

108 Ebd., S. 79.

109 Ebd., S. 78.

110 Ebd., S. 81; s. auch die ausfithrliche Darstellung der Vorgéinge ebendort.

111 Konrad Heumann, Nachlass/Editionen/Institutionen. In: HH, S. 401-406, hier S. 401.
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kommt vor ...« sagt Gonfucius, »dafl Bliiten nicht zu Friichten werden, das
kommt vor [...].«!12

Auch wenn ithn - wie viele Emigranten - die kulturelle Zukunft Euro-
pas bedriickte, behielten diese Gelassenheit und ein zukunftsgerichteter
Blick die Oberhand. In Bezug auf seine Arbeit an und fiir Hofmannsthal
schrieb er 1940 an Edgar Salin:

Bei jeder Veroffentlichung aus dem Nachlafl [Hofmannsthals] habe ich mich
gefragt, welcher Nachwelt zum Genusse ich diese zartbemalten Scherben bot
und kittete«, und weiter: »Ich bin auch bei einiger Resignation ganz optimi-
stisch, daf} ein Wesenhaftes, Substantielles aus uns in der Zeit Geborenes
ganz unwillkiirlich den Boden finden wird, wo es wachsen kann.!'®

Die von Zimmer herausgegebenen Binde entsprechen nicht heutigen
textkritischen Anforderungen. Aber sie haben es erméglicht, Hofmanns-
thals facettenreiches Schreiben aus dem Korsett des kanonischen Friih-
werks zu befreien und seine Vielfalt bekannt zu machen, und dies in
einer bedringten Zeit und im Wettlauf mit einer Bedrohung nicht nur
fir die Werke Hofmannsthals, sondern fiir Leib und Leben der Familie.
Diese beeindruckende Leistung ist Katastrophen abgerungen.

12 Zimmer an Mila Esslinger. In: Briefe aus dem Exil. Aus der Korrespondenz von Hein-
rich Zimmer 1939-1943. Hg. von Maya Rauch und Dorothee Mufignug. In: Heidelberger
Jahrbiicher 35, 1991, S. 219-243, hier S. 229.

113 Ein Brief Heinrich Zimmers tiber den Zustand Europas und das Exil. Mitgeteilt von
Martin Stern. In: HJb 16, 2008, S. 69f.
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Katharina Geiser

Geschichten wie aus dem Roman
Heinrich und Christiane Zimmer, Eugen und Mila Esslinger

Im Grunde begann alles wie im Mérchen: Es war einmal ein sehr rei-
cher Mann. Er hief} Eugen Esslinger und war ein gutiger, feingliedrig
gebauter Mensch. Zwar empfand er sich als kranklich, war aber auflerst
reisefreudig (er bestieg sogar das Matterhorn!) und interessierte sich fur
Kunst. Eugen Esslinger wurde 1871 als Sohn wohlhabender jiidischer
Eltern geboren. Bis zum Ersten Weltkrieg brauchte er keinem Beruf
nachzugehen, weil er ein auflerordentlich grofies Vermogen erbte. Was
ihm fehlte, war eine Frau. »Eine brave Frau werde ich haben! comme
tout le monde — nicht ganz. — Hiibsch soll sie sein, von den Kliigeren
und fein musikalisch muf} sie sein — Also nicht mehr Kiinstlerin und
Frauenrechtlerin, etc.«! Eugen Esslinger war homosexuell. Eine Ehe, so
glaubte er, wiirde diesen Makel tilgen. Nach jahrelangem Suchen fand
er die passende Frau. Es war Emilie (»Mila«) Rauch, geboren 1886 als
uncheliches Kind in Linz (thre Mutter war Witwe, der Vater war ihr
unbekannt). Als sie vier Jahre alt war, starb ithre Mutter an Tuberkulo-
se. Danach wuchs Mila bei ihrer verwitweten Grofimutter in Ried im
Innkreis auf. Weil die Grofimutter einem jungen Mann eine Ausbildung
zum Theologen erméglicht hatte, verschaffte dieser Mila fiir kurze Zeit
einen Internatsplatz in einem Kloster. Auf diese Weise erhielt sie eine
minimale Schulbildung. Mila Esslinger hatte zwei éltere Halbschwestern
aus der friheren Ehe ihrer Mutter, die in Innsbruck lebten. Nach dem
Tod der Grofimutter im Jahr 1904 arbeitete sie als Dienstmédchen, zu-
nichst in Wien, dann in Miinchen. Hier betreute sie zuerst die Kinder ei-
ner Backersfamilie, wohnte danach in einem Heim fiir Arbeit suchende
Midchen und wurde schliefilich von einer reichen, verheirateten Frau
als repréasentierende Gesellschafterin engagiert. In Miinchen traf Mila
mit Eugen Esslinger zusammen, anlisslich eines Balls, zu dem ihre gene-
rose Arbeitgeberin sie geschickt hatte.

* In Katharina Geisers 2015 erschienenem Roman »Vierfleck oder Das Gliick« ist Eugen

Esslinger die Hauptfigur. Er handelt von den in diesem Beitrag skizzierten Verhiltnissen.
1 Eugen Esslinger in einem Tagebuchheftchen von 1902, in kleiner Schrift, mit Bleistift.
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Nach einer Zeit des Reisens und des Herumziehens von Malschule zu
Malschule in ganz Europa heiratete das Paar 1913 in Briissel. Von threm
Wohnsitz Heppenheim an der Bergstrafle aus unterhielten sie freund-
schaftliche Kontakte u.a. zu Karl Wolfskehl, Gertrud Helmstatt, Karl
Georg Hemmerich, Erich Mithsam, Paul Guttfeld und Alfred Kurella.
1915 wurde Eugen Esslinger ins Stehende Heer eingezogen und kampfte
an der West- und Ostfront. Nach Kriegsende unterhielten die Esslingers
Beziehungen zu pazifistisch links orientierten Kreisen, gehéren jedoch
zeitlebens keiner Partei oder Organisation an. Die lebensfrohe Mila teil-
te Eugens personlichstes Geheimnis, seine Homosexualitit. Mila wiede-
rum nahm sich da und dort einen Liebhaber, und so war alles gut.

Schon hier kann (und muss) vorausgeschickt werden, dass Mila Esslin-
ger threm Mann zeitlebens aufrichtig verbunden blieb, wohl nicht zuletzt
deshalb, weil er sie vom Dienstmédchen zu einer Frau von Welt gemacht
hatte, wenigstens voriibergehend.

Ohne Eugen Esslinger und sein Geheimnis kann nichts tiber Hein-
rich Zimmer (1890-1943) und dessen Lebensgeheimnis erzihlt werden.
Heinrich Zimmer taxierte sehr viel spiter (erst 1938), als er von Eugen
Esslingers Homosexualitdt erfuhr, dessen Geheimnis als »Lebensliiges,
obwohl er (Zimmer) in einem 6ffentlich gehaltenen Vortrag nahezu zeit-
gleich festhielt: »[N]ur das bewahrte Geheimnis bewahrt seine Kraft.«?

Wie Eugen Esslinger hatte auch Heinrich Zimmer einen langen
Kriegsdienst geleistet. Mit dem Eisernen Kreuz II. Klasse fiir beson-
deren Kampfeinsatz mit Handgranaten, einer Auszeichnung, die ihm
»im ersten Augenblick gar nicht angenehm« war, und dem Wissen,
»dass ich von indischen Dingen nichts wusste«, kam er nach vier »wohl
unersetzliche[n]« Jahren unversehrt zurtick. An der Westfront hatte er
die Bekanntschaft mit der deutschen Schauspielerin und Tanzerin Ama-
lia Wittmann gemacht, der Frau des damaligen Oberregisseurs am The-
ater von Wiesbaden. Sie wurde Zimmers erste grofe Liebe, von der er
spater als »die Selige« sprach.

2 Alles, was im Folgenden als Zitat ausgewiesen ist, stammt aus Briefen und Schriften von
Heinrich Zimmer, die seine einzige Tochter Maya Rauch (* 1925 als Elisabeth Maja Esslinger,
T 2008 in Zirich) zusammen mit vielen anderen Zeitzeugnissen aufbewahrt hat und welche
Katharina Geiser nach deren Tod zu einem Teilnachlass aufgearbeitet hat. Er befindet sich seit
2010 im Deutschen Literaturarchiv in Marbach.
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Abb. 1: Eugen Esslinger vor 1923

Zu Beginn der 1920er Jahre verlobte Heinrich Zimmer sich dann mit der
Indologin Betty Heimann (1888-1961), l6ste die Verbindung im Som-
mer 1922 aber wieder. Betty Heimann bekam danach den Spitznamen
»die Unselige«. 1936 traf Zimmer sie letztmals in London. »Christiane
wird«, so schrieb er damals an Mila Esslinger, »dank ihrer sehr natiir-
lichen und neidlosen Art sehr gut mir ihr fertig und staunt nur immer
iiber diese infantile Wichtigmacherei und Unerzogenheit eines kleinen
verwohnten Judenméadchens von ca 48 Jahren (Reif sein ist Alles)«.
Der Indologe Heinrich Zimmer lernte Mila und Eugen Esslinger 1923
in Heidelberg kennen. Zimmer und die Esslingers wohnten zufallig im
selben Haus zur Untermiete, an der Ziegelhduser Landstrasse 61 in Hei-
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delberg (es wurde bereits Ende der 1930er Jahre abgerissen). Im Januar
1924 wurden Mila Esslinger und Heinrich Zimmer ein Liebespaar. Prak-
tischerweise lagen ihre Schlafzimmer nebeneinander und (noch prakti-
scher) gab es zwischen ihren Schlafzimmern einen begehbaren Wand-
schrank.

Abb. 2: Heinrich Zimmer und Mila Esslinger 1924

Uber ihre erste Zeit schrieb Heinrich Zimmer riickblickend an Mila:

Die Gemeinschaft der Gesprache hat uns zu allererst vereint und wir wurden
threr Gber ein halbes Jahr, wo uns nichts vereinte als sie, keinen Augenblick
miide und sie fesselte uns nicht nur darum tiglich mehr, weil sie iiber sich
selbst hinauswies und -fihrte, auf andere Formen des Eins-seins, sondern
einfach weil sie uns unendlich wohltat und wir in ihr zu uns selbst und zu
einander kamen, wie nie im Leben. Und sie wird uns immer bleiben, auch
wenn wir einmal dlter werden. [...] Wie sollte es das noch einmal geben!

Als Zimmer diesen Brief im Sommer 1927 schrieb, hatte er mit Mila
bereits zwei Kinder gezeugt, Elisabeth Maja, genannt Mucki, und Ernst
Michael, genannt Pepo.

Was niemand sich vorstellen konnte: Durch die Hyperinflation von
1923 verlor Eugen Esslinger sein gesamtes Vermogen. Darum zog die
Familie im November 1927 nach Ann Arbor in Michigan, USA, wo Eu-
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gen Esslinger eine Stelle als Universitatsbibliothekar in Aussicht gestellt
worden war.

Abb. 3: Heinrich Zimmer und Mucki (spater Maya Rauch)

Aber — und das ist eine Vermutung, weil der zitierte Brief (wie die meis-
ten!) nicht datiert ist: Heinrich Zimmer durfte bei Niederschrift der vor-
her zitierten Zeilen bereits Bekanntschaft mit Christiane Hofmannsthal
gemacht haben. Heinrich Zimmers Rat befolgend, belegte sie jedenfalls
im Wintersemester bei thm zwei Kurse in Sanskrit, sie und ein einziger
weiterer Teilnehmer, »das blonde Knabi«<®. Letzterer verlieR den Kurs
freilich im Laufe des Semesters.

Wie muss man sich Heinrich Zimmer vorstellen? Die mondine, von
dem Galeristen Alfred Flechtheim gegriindete Kulturzeitschrift »Der
Querschnitt« beschrieb ihn damals folgendermafien: In der Kiimmel-
spalterei, jener Gaststitte an der Hauptstrafie in Heidelberg,

3 Brief auflerhalb des Teilarchivs. Christiane Zimmer am 8. Januar 1928 aus Rodaun an
Heinrich Zimmer in Heidelberg (Original im DLA, Marbach).
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ist tonangebend Heinrich Zimmer. Er ist Professor fur Indologie. Dieser Pro-
fessor, der die witzigste Klappe in Heidelberg hat, pflegt seinen Bauch in ei-
nem Pullover mit Schillerkragen zu verstecken, dariiber Pellerine und Zylin-
der. Dies an Reichsgriindungsfeiern. Er ist der richtige Saisonschlager. Tragt
er keinen Umhang mehr, dann beginnt unweigerlich der Frihling. Zimmer
unterhilt mittags vertragsmafiig die ganze Kiimmelspalterei mit seinen tollen
Bemerkungen, alles geistreich, alles gekonnt. Wirft man thm diesen Reich-

tum vor, meint er naiv und bescheiden: an Schnoddrigkeit tibertreffe ihn
Alfred Flechtheim mafilos.

Am 7. Mai 1928 schrieb Heinrich Zimmer an seinen einzigen Bruder
Ernst in Lubeck:

Die Ferien mochte ich mir gern dieses Mal restlos freihalten, weil auch ich am
Vorabend bedeutendster Ereignisse stehe, tiber die ich einstweilen volliges
Stillschweigen zu beobachten bitte. Ich habe mich ndmlich Anfang Mérz in
aller Stille mit Christiane Hofmannsthal, Tochter von Hugo von Hofmanns-
thal, die seit einem Jahre hier studiert, verlobt. Den Vater lernte ich im Fe-
bruar kennen, als er ein paar Tage hier war. Ich glaube, wir passen sehr
gut zusammen. Die materielle Seite ist keineswegs glinzend oder besonders,
gibt aber auch im Augenblick zu keinen Einschrinkungen und Besorgnissen
Anlass. Was mich bei diesem verantwortungsreichen Schritt natiirlich am
meisten beschéftigt hat: die Beziehung zu meinem amerikanischen Familien-
komplex, der mir heut so lieb und teuer wie je ist, findet, da alle Néchstbe-
teiligten der eigentiimlichen Lage so weit gewachsen sind, wie man das von
Menschen tiberhaupt verlangen kann, sein Recht. [...]

Und weiter:

Christiane wird am 14. des Monats 26 Jahre alt und ist der verntnftigste
herzliche Mensch, den man sich zum dauernden Lebensgefihrten denken
kann, ein Mensch, mit dem eine leise Verstimmung mir undenkbar erscheint
und in dessen dauernder Nihe ein Augenblick der Ermiidung und der Tribe
mir nicht vorgekommen ist. ich fithle mich nach unendlich Schénem zu die-
ser biirgerlichen Ordnung und Fixierung reif und glaube, dass sie mir an der
Seite dieses Menschen in jeder Hinsicht (auch fiir meine Arbeitsziele) ausge-
zeichnet bekommen wird. in puncto Frauen scheint Deutsch-Osterreich den
besten deutschen Landschaften keineswegs nachzustehen, der Kontakt mit
diesem Schwiegervater und seinem Milieu ist tibrigens eine willkommene
Dreingabe. [...]*

4 Dieser Brief ist nur als Kopie im Teilarchiv vorhanden.

62 Katharina Geiser



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Abb. 4: Mila Esslinger, Mucki und Pepo in Hellerau kurz nach der Riickkehr aus Amerika
Foto: Edu Kratzenstein
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Schon vor ihrer Heirat wusste Christiane Hofmannsthal also, dass in
Amerika eine Frau lebte, der Heinrich Zimmer mehr als nur zugetan
war. Was sie als jungverheiratete Frau aber nicht ahnen konnte, war,
dass Mila bereits im selben Jahr, im Sommer 1928, mit den beiden Kin-
dern aus Amerika zurtickkehren wiirde.

Beide Familienleben, das offentliche und das geheim gehaltene, liefen
von da an parallel. Zimmer besuchte seine andere Familie, wann immer
er konnte. Er kam mit vollem Rucksack (und, wenn es die Distanz er-
laubte, mit dem Fahrrad), er brachte Schweinefett und Honig, Draht fir
die Tomaten und Tulpenzwiebeln, Speck, Hirse, Handseifen, eine Glocke
fur das Kasperltheater und die Kasperltheaterfiguren. Nicht selten reis-
te ein Koffer mit Biichern oder Stoffen fir Vorhidnge oder Esswaren zu
Mila. Der passende Schliissel kam jeweils per Briefpost. Ein herrliches
Koffergrammofon brachte Professor Zimmer eigenhéndig. Den Wein lief§
er immer anliefern. »Mein liebes Herz«, schrieb er diesbeziiglich einmal,

ich hab fiir alle Fille, damit wir bei der Hitze genug zu trinken haben, vom
Reichert 8 Flaschen an dich schicken lassen, 2 Flaschen Burgunder (Macon),
3 Flaschen roten Bordeaux und 3 Flaschen weiflen (Graves). Den weiflen
musst Du am Donnerstag in kaltem Wasser einkiihlen, von den anderen je
einen in die Sonne legen. Mein liebes Herz, ich freu mich so auf Dich, auf al-
les an Dir, wonach ich so herzliches Verlangen habe. Wir wollen versuchen,
das grenzenlose Meer der Freude mit unseren kleinen Muscheln auszuschép-
fen. Ich kiisse deinen lieben Schoff und alle Landschaften an Dir, die ihm nah
und ferner liegen. Immer Dein Heinz.

Zimmer blieb eine Nacht, ein Wochenende oder langer, reiste dahin und
dorthin, in der zweiten Halfte der 1930er Jahre mehrmals sogar bis in
die Schweiz, nach Fribourg und Ascona, um die Kinder zu sehen, aber
besonders, um mit Mila zusammen zu sein.

Im Februar 1929 kam Christiane und Heinrich Zimmers erster Sohn
Christoph Hugo zur Welt. Mila erfuhr erst nach der Geburt davon und
war nicht wenig betroffen.

Das Geheimnis der Lebensliebe von Mila Esslinger und Heinrich Zim-
mer blieb tber alle Zeit bestehen. Zum fiinften Jahrestag ihres Zusam-
menfindens, im Januar 1929, schrieb Zimmer an sein liecbes Herz:

(Ilch habe vorher nicht gewusst, was Leben war, aber da ist herausge-
kommen an uns beiden, was jeder Mensch als ein Geheimnis mit ins
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Abb. 6: Heinrich Zimmer mit Andreas und dem neugeborenen Clemens Zimmer
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Abb. 8: Die Kinder Mila Esslingers als Pierrots
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Leben bringt und oft als ein [...] verschwiegenes wieder mit sich hinaus-
nimmt.

Weder war Heinrich Zimmers Mutter iiber die ersten beiden Kinder ihres
Sohnes informiert worden (Martha Zimmer starb im November 1926),
noch kam Hugo und Gerty von Hofmannsthal jemals etwas von der zwei-
ten Familie zu Ohren. Wenige waren eingeweiht, Heinrich Zimmers um
zwel Jahre jiingerer Bruder Ernst etwa sowie einzelne Freunde aus dem
Kreis der Esslingers.

Mila Esslinger und Christiane Zimmer sollten sich nur einmal begeg-
nen, sollen wortlos aneinander voriibergegangen sein, im Sommer 1939
in Ascona anldsslich der ERANOs Tagung, an der Heinrich Zimmer tber
»Tod und Wiedergeburt im indischen Licht« sprach und zu der er noch
aus Oxford anreisen konnte. Damals in Ascona sahen Mila Esslinger
und Heinrich Zimmer sich zum letzten Mal.

Doch beide Familien waren stindig tibereinander im Bilde. Heinrich
Zimmer schickte oder tibergab Fotos, er erzihlte oder schrieb ausnahms-
los wohlwollend tiber die je andere Frau, Vereinbarungen und Entschei-
de mussten getroffen werden, wobei insbesondere Christiane stets einen
klaren Kopf bewahrte, sodass Zimmer Mila gegeniiber zum Beispiel be-
merkte: »Christiane ist fabelhaft in Ordnung.«

Eugen Esslinger indes hielt innerhalb dieser »Grofifamilie« den pas-
sivsten Teil inne. Man kann auch sagen: Er hatte den schlechtesten Part.
Ungefihr ein Jahr nach Mila war er aus Amerika nach Deutschland zu-
rickgekehrt, einfach um wieder bei semer Familie zu sein. Anfang der
1930er Jahre bezog er Arbeitslosen- und Familiengeld. Offiziell galt er ja
als Erzeuger der Kinder, was thm angenehm war. Tatsachlich kiimmerte
Eugen sich liebevoll-viterlich um Mucki, Pepo und das dritte Kind, Lu-
kas, obwohl er oft nicht an denselben Orten wie seine Familie wohnte.
Auch Heinrich Zimmer sandte regelmifiig ein wenig Geld fiir den Le-
bensunterhalt. Dennoch lebte Mila mit den Kindern ein einfaches Leben,
das sehr unstet und ebenso unordentlich wie erfinderisch war. Christiane
sorgte fiir die anderen Kinder aus der Entfernung, lief} fiir sie auch Kleider
nihen, einmal sogar fiir den Fasching (Abb. 8).

Sie veranlasste auch den Kauf emnes kleinen Hauses ohne Wasser und
Strom in HafBmersheim. In diesem idyllisch gelegenen Haus hoch tber
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dem Neckar (es steht noch) wohnte Mila mit den Kindern von 1932-
1936 und wieder ab 1939 bis zu ithrem Tod im Jahr 1972.

Eugen Esslinger erwog eine Auswanderung nach Paldstina, zog dann
aber 1935 nach Fribourg in die Schweiz, wo er durch einen alten Freund
eine Stelle in einer Fotopapierfabrik vermittelt bekommen hatte, die er
allerdings zwei Jahre spéter wieder verlor, weil er einheimischen Fach-
kraften Platz machen musste. Von fremder Seite wurde er rechtzeitig
gewarnt, als Jude nicht mehr nach Deutschland zurtickzukehren.

Auch die Vaterschaftserkldrung trieb Christiane Zimmer voran. Ver-
antwortungsbewusst dringte sie ihren Mann 1938 dazu, die Vaterschaft
seiner drei anderen Kinder dokumentarisch zu klaren. Das war absolut
notwendig, um Milas vermeintlich »halbjiidische« Kinder zu »arisieren«
resp. zuvor noch eine Scheidung des Ehepaars Esslinger zu erwirken.
Diese hatte auf die emotionale Verbundenheit von Mila und Eugen
allerdings keinen Einfluss; sie waren weiterhin brieflich regelmafiig in
Kontakt.

1939 wurde die Scheidung im Deutschen Reich rechtskriftig. Mila
behielt auf ithren Wunsch den Namen Esslinger, die Kinder Elisabeth
Maja, Ernst Michael und Lukas bekamen Milas Madchennamen Rauch.
Die einzige Tochter Zimmers nannte sich fortan nur noch Maya und
Maya mit y, vielleicht in Anlehnung an das Buch ihres Vaters, das 1936
erschienen war: »Maya — Der Indische Mythos«.

Noch spiter finanzierte Christiane Zimmer teilweise auch die Studen-
tin Maya Rauch. Was thr Mann liebte bzw. geliebt hatte, das wollte auch
sie lieben und unterstiitzen, so hat sie argumentiert. Aus diesem Grund
lie} sie nach Heinrich Zimmers Tod auch Mila Esslinger immer wieder
Geldbetrage zukommen.

Aber von der Existenz des dritten gemeinsamen Kindes von Mila Ess-
linger und Heinrich Zimmer, das wiahrend der Ehe mit Christiane gebo-
ren worden war, hatte diese lange keine Ahnung. Erst im Friithjahr 1938,
als Lukas sechs Jahre alt war, sprach Zimmer versehentlich von drei statt
von zwei Kindern. Da aber war die Familie Zimmer lingst mit anderen,
Christianes Judentum betreffenden Schwierigkeiten konfrontiert, sodass
Christiane nach einem Moment des Schreckens in etwa meinte:

[...] denke ich an all das, womit wir uns heute und morgen herumzuschlagen
haben, nimmt dieses Private sich vergleichsweise winzig aus. Im Grunde ist
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es vernachlissigbar. Und als solches werde ich die Sache behandeln, und dies
wird fiir uns alle das Beste sein.

Und Eugen Esslinger? Und die Kinder?

Eugen Esslinger starb 1944 in der Schweiz, verarmt und vereinsamt,
finanziell vor allem unterstiitzt von der Israelitischen Kultusgemeinde
und gesegnet mit den Heiligen Sakramenten der katholischen Kirche,
der er sich zuletzt zugewandt hatte.

Mila teilte ihrer Tochter 1938 mit, wer ihr richtiger Vater war.

Pepo erfuhr 1939 auf schriftlichem Weg, dass Heinrich Zimmer sein
Erzeuger war.

Und Lukas wurde 1943 als Elfjdhriger gleichzeitig mit dem Eintreffen
des Telegramms mit der Nachricht von Heinrich Zimmers Tod dartiber
aufgeklart, dass der in Amerika iiberraschend verstorbene >Onkel Zim-
mer« sein leiblicher Vater gewesen war.

Ernst Michael, genannt Pepo, starb als junger Soldat Ende Februar
1945 auf dem Feld.

Heinrich Zimmer starb im Marz 1943 im Exil an einer Lungenentziin-
dung.

An einer Lungenentziindung war auch der kleine Christoph Hugo ge-
storben, Christiane und Heinrich Zimmers erstes Kind; es ist nur zwei-
einhalb Jahre alt geworden.

Die anderen Sohne Zimmers aus der Ehe mit Christiane, Andreas und
Michael Zimmer, haben erst 1955 von ihren Halbgeschwistern erfahren,
anlésslich der Beerdigung ihres Bruders Clemens in Oxford, der im Al-
ter von 22 Jahren todlich verungliickte.

Das Geheimnis hat tiberdauert, unter anderem in den etwa 1 700 Brie-
fen von Heinrich Zimmer an Mila Esslinger. Es sind Briefe, die aus der
Fille des Alltags leben, und das Volle, das man mit emnem Liebesmen-
schen teilt, auf seltene Weise vielfaltig in Sprache umsetzen. So schrieb
Heinrich Zimmer 1937 an Mila:

Mein liebes Herz, [...] Ich bin zwar kein Victor Hugo, es wird niemals eine
monumentale Gesamtausgabe meiner gesammelten Absonderungen geben,
aber dafiir konnen sich erhebliche Enkelgruppen dariiber streiten, ob man
den ausschweifenden Liebesbriefwechsel ihres Grofipapas mit seinem fort-
gesetzten Doppelleben verheizen oder einwecken soll, indem dass ein Enkel
der Gruppe E von seiner Grossmama her im Besitz dieser kompromittierend-
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lasziven Liebesdokumente ist, indes ein Enkel Z die aufschlussreichen zart-
lichen Gegenbriefe besitzt und andererseits auch das Autorenrecht auf die
Briefe seines Grossvaters Z im Besitz des feindlichen Enkels E (falls dieses
nicht ganz erloschen sein sollte) und Enkel Z mit Enkel E einen so tiberfliis-
sigen Luftprozess fithren sollte wie [Victor] Hugos Enkel und Enkelinnen.

In den Briefen aus dem Exil, das heift nach Marz 1939, ist Zimmer die-
se witzige Versprachlichung von im Grunde beklemmenden Umstinden
nach und nach abhandengekommen. Am Ende also das Exil. Zwischen
Mila Esslinger und Heinrich Zimmer lag zundchst der Armelkanal,
dann der Atlantik, zuerst trat England in den Krieg ein, dann Amerika,
zuerst gab es die Gewissheit auf ein Wiedersehen — und dann? Drei
Briefausziige mogen Antworten geben. Dieser Brief ist bereits mit einem
Zensurzeichen versehen (vgl. Abb. 9).

Mein liebes Herz, eigentlich spreche ich dauernd zu dir und bin nur mit uns
beiden befasst. In all den letzten Monaten und einer wachsenden Anteil-
nahmlosigkeit an allem Gegenwirtigen und mdglichen Zukunftsprojekten
[...] ist mir so ganz klar geworden, wie vollig ich all diese eigentlichen Jahre
meines Lebens aus dir und aus meiner Liebe zu dir gelebt habe. [...] alles was
ich gedacht und geschrieben habe, war eigentlich eine geistige Form mich dir
hinzugeben, mich zu entbléfien, auszubreiten, zu verstrémen, reizend darum,
weil diese Auflerungen scheinbar nicht von dem handelten, was ihre Kraft
und ihr schimmerndes Spiel ausmacht, sie lenkten scheinbar von uns zweien
ab und forderten auf] sich etwas anderes vorzustellen und dartiber nachzu-
denken [...] Alles, was die Auflenwelt bekommen hat an Bildern, Aufsitzen,
Vortragen, war ja nur vom Uberfluss dessen, was in dich geflossen ist, ein
bisschen hergerichtet und abgetént fir die Allgemeinheit, aber es war eigent-
lich immer die Darbietung unserer selbst in den durch dich inspirierten Ge-
barden der Lust und Hingabe. [...] und die einzige Produktion, an die ich mit
Freude zu denken vermag, kann nur etwas sein, was ich fiir dich ganz allein
schreibe, ohne zu fragen, ob es irgendwie gedruckt wird und sonst noch wer
es lesen wird. Ich glaube damit werde ich bald anfangen. Bald mehr. Alles
Liebe immer Dein Heinz

In einem langen Brief vom Mirz 1940 kommt Heinrich Zimmer noch
einmal auf ihr Geheimnis zu sprechen

[...] im Augenblick, als wir beide uns unserer Liebe ganz bewusst wurden,
[...] war alles einfach entschieden, wir waren in die mythische und mystische
Sphére getreten, die inmitten der Welt jenseits der Welt ist. Wir konnten die
Welt so unmdglich zu Zeugen unserer Liebe laden, wie Owain die Artusbrii-

70  Katharina Geiser



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Abb. 9: Brief Heinrich Zimmers aus Oxford (Winter 1939/40)
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der zu einem Wochenende an den Quell des Lebens laden kann [...] Wir
haben ganz einfach ein Lucinden-Leben gelebt[;] in der »Lucinde« kommen
aufler den Liebenden ja auch keine anderen Menschen vor, nur ein Kind
beildufig und als das Symbol des idealen Daseins. [...]

Und aus dem sehr wahrscheinlich letzten Brief, der Mila aus Amerika
erreichte, nur diese Satze:

Mein liebes Herz, [...] es ist schwer, jetzt berhaupt etwas zu schreiben |[...]
Sozusagen bleibt gar nichts iibrig, als Gibrig zu bleiben, weitere Anspriiche
koénnen augenblicklich zunéchst nirgendwo angemeldet werden, und auch
dieser bescheidene Anspruch bleibt vag. So sind die Zeiten. aber ich glaube,
wir alle werden sie tiberstehen und wieder fireinander da sein. Ich kiisse
dich mit aller Liebe wie einst und je und wiinsche, das Jahr 42 wird nicht zu
arg. Sag den Kindern alles Liebe. [...] immer Dein H.

Am Abschluss meiner Ausfithrungen — Dritte vermégen immer nur ei-
nen kleinsten Teil des Ganzen zu erfassen und urteilen selbst da, wo sie
nicht zu werten beabsichtigen — moge dieser Brief von Christiane Zim-
mer an Mila Esslinger vom 16. Dezember 1970 stehen:

Mrs. Christiane Zimmer
15 Commerce Street
New York, N.Y. 10014

16. Dez. 70

Liebe Mila,

Schon wieder kommt Weihnachten und ich hoffe es trifft Sie bei nicht zu
schwacher Gesundheit an, jedenfalls meine besten Gruesse und Wuensche.
Diesen Dezember waere Heinz 80 Jahre geworden, etwas was ich mir schwer
vorstellen kann. Ob thm die Welt gefallen haette? Sein Buch Indische Phi-
losophie jedenfalls ist hier als paperback herausgekommen und wird viel,
hauptsaechlich von jungen Leuten gelesen.

Mir geht es gut, ich arbeite nur mehr einen Tag [in] der Woche und habe
sonst genug zu tun.

Meinen Soehnen geht es gut und ich habe drei Enkelkinder. Michael aller-
dings fuehrt ein eher sonderbares Leben, hat vorlaeufig hoffe ich, die Archi-
tektur aufgegeben und verbringt den Winter in einem Zelt auf einer caribi-
schen Insel, hat seinen kleinen Sohn bei sich, wogegen seine Frau ganz wo
anders ist, aber es heisst das bedeutet heute nichts.
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Ich hoffe es geht Maya und Lukas gut und sie sind vielleicht Weihnachten
bei Thnen.

Also nochmals alles Liebe
Ihre Christiane
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Mathias Mayer

Die Komik des Scheiterns
Dimensionen eines Existenzialismus bei Hofmannsthal

Es sprechen viele Argumente dafiir, biografische wie werkspezifische,
aber auch rezeptionsgeschichtliche Aspekte, Hofmannsthal im Zusam-
menhang einer Problematik des Scheiterns zu berticksichtigen. Zum ei-
nen hat sich bereits zu seinen Lebzeiten die Frage gestellt, ob sich der
Autor nicht nach seinem so vielfach euphorisch wahrgenommenen Frih-
werk selbst iiberlebt habe. Zum anderen finden sich auch bei Hofmanns-
thal, was kein Kennzeichen nur dieses Autors ist, in den Texten aller
Schaffensphasen Figuren, die durch ihr Scheitern Aufmerksamkeit und
Sympathie gewinnen. Und zuletzt stellt die Rezeptionsgeschichte seines
Werkes die Frage nach der Konkurrenz, namlich inwiefern Hofmanns-
thal als ein maflgeblicher Autor der klassischen Moderne seine Reputati-
on hat verteidigen kdnnen? Ist er im Anspruch gescheitert, als einer der
mafigeblichen Autoren seiner Zeit im Gediachtnis zu bleiben? Insofern
wire Hofmannsthal als ein vielleicht auch unfreiwilliger Experte und als
ein raffinierter Regisseur des Scheiterns zu beschreiben, der eine Grund-
erfahrung des 20. Jahrhunderts teilt.

Vom Scheitern ist in der 6ffentlichen Wahrnehmung, je linger der
Riickblick méglich ist, vielfach die Rede, im Zusammenhang mit
Utopien,' mit Demokratie und dem Wachstum, den Bildungskarrieren,
der Weimarer Republik, der Volksfront, von Revolutionen und Ehen,?
der Ideologien® und technischer Grofprojekte.* Inzwischen wird von er-
folgreichem und gelingendem Scheitern gesprochen,” und die Literatur-

1 Joachim Fest, Nach dem Scheitern der Utopien. Gesammelte Essays zu Politik und
Geschichte. Reinbek bei Hamburg 2007.

2 Etwa Andreas Eichberger, Scheitern verboten? Scheidung aus biblischer und seelsorger-
licher Sicht. Wuppertal 2007.

3 Gunter Rohrmoser, Kampf um die Mitte. Der moderne Konservativismus nach dem
Scheitern der Ideologien. Miinchen 1999.

4 Dirk van Laak, Weile Elephanten. Anspruch und Scheitern technischer Grofiprojekte
im 20. Jahrhundert. Stuttgart 1999.

5 Rainer Kuhlen, Erfolgreiches Scheitern - eine Gotterdimmerung des Urheberrechts?
Boizenburg 2008; Steffi Ehlebracht, Gelingendes Scheitern. Epilepsie als Metapher in der
deutschsprachigen Literatur des 20. Jahrhunderts. Wirzburg 2008.
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wissenschaft hat sich des Themas angenommen.® Uber eine spezifische
>Komddie des Scheiterns< im Umkreis Hofmannsthals nachzudenken,
erscheint als ein reizvolles und zugleich schwieriges Unterfangen. Denn
einige grundsitzliche Fragen stehen damit im Raum: Zundchst miss-
te geklart werden: In welcher Hinsicht kann man hier vom Scheitern
sprechen? Handelt es sich um eine Kategorie, die auf der Ebene der
scheiternden Figuren in den Dramen und Erzéhlungen begegnet? Oder
geht es um eine Erfahrung, die mit der Produktion des Textes zu tun
hat, sodass jedes nicht abgeschlossene Werk als ein gescheitertes zu gel-
ten hétte? Hier geht es offensichtlich um die Frage nach dem Verhiltnis
zwischen den Figuren auf der einen und dem Fragment auf der anderen
Seite. Es erschiene mir naiv, den vergleichsweise hohen Anteil nachge-
lassener Fragmente im Werk Hofmannsthals als Anzeichen eines Schei-
terns zu verstehen — sowohl in der Lyrik (SW II) als auch in der Prosa
(SW XXIX und XXX), besonders in den Dramen (SW XIV, XVIII,
XIX, XX, XXI und XXII) finden wir mehr oder weniger umfangreiche
Konvolute an Werkplanen, die in ihrer Fragmentarik als unvollendet
bezeichnet werden kénnen. Diese Hunderte von Planen und Entwiirfen
sind auch ein Zeichen der Experimentierfreude des Autors, seiner krea-
tiven Neugierde, sodass kaum jemand auf die Idee kommen wiirde, das
Fragment gebliebene »Andreas«Projekt, um hier ein Beispiel fiir viele
zu wihlen, aufgrund seiner Fragmentaritat fir weniger ertragreich, fur
weniger literarisch zu halten als etwa die in sich abgeschlossene und
vom Autor publizierte »Lucidor«Geschichte. In der Verldngerung die-
ser Annahme wiirde man fraglos dafiir pladieren, dass nicht wenige der
Fragmente einen mutigeren und kithneren Autor verraten als manche
der zu Ende gefiihrten Werke, fiir die Hofmannsthal oftmals enormen
Aufwand betrieben hat. Das Fragmentarische also, so scheint es mir, hat
nur bedingt mit der Fragestellung der gegenwirtigen Diskussion zu tun.’

6 Jorg Schulte-Altedorneburg, Geschichtliches Handeln und tragisches Scheitern. Hero-
dots Konzept historiographischer Mimesis. Frankfurt a.M. 2001; Frank U. Pommer, Variatio-
nen tber das Scheitern des Menschen. Reinhard Goerings Werk und Leben. Frankfurt a.M.
1996; Martin Liidke (Hg.), Siegreiche Niederlagen. Scheitern: Die Signatur der Moderne.
Literaturmagazin 30, Hamburg 1992; Monika Fick, Das Scheitern des Genius. Mignon und
die Symbolik der Liebesgeschichten in >Wilhelm Meisters Lehrjahren. Wiirzburg 1987; Gesa
Schubert, Die Kunst des Scheiterns. Die Entwicklung der kunsttheoretischen Ideen Samuel
Becketts. Berlin 2007.

7 Vgl. dazu Achim Aurnhammer, Hofmannsthals >Andreas«. Das Fragment als Erzahlform
zwischen Tradition und Moderne. In: H]b 3, 1995, S. 275-296; Michael Hamburger, Das
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Wenn man die Formel von der herrschenden Meinung nicht nur den
Juristen tiberlassen will, kann man dagegen auf einer grundsatzlicheren
Ebene von der Verbindung zwischen dem Scheitern und der Moderne
als einem etablierten Topos der Literaturwissenschaft ausgehen. Wal-
ter Erharts »Kleine Geschichte des literarischen Scheiterns« lehnt sich
an Paul Michael Liitzelers Argument an, wonach das Verstummen des
Dichters als klassische Form seines Scheiterns in Brochs »Tod des Ver-
gil« vorgefiihrt wird — und von da aus in die Antike, aber auch in das
Verstummen Holderlins zurtickverfolgt werden kann.® Auf diese Weise
wird freilich gerade wieder das Fragmentarische — etwa mit Musil und
Kafka — zum Kronzeugen des Scheiterns erhoben. Der »Chandos«Brief
muss dann als »nur allzu bertihmte[s]« Manifest dieses Zusammenhangs
herhalten.® Dass aber das Scheitern nicht allein dem Verstummen, dem
Abbruch und dem Fragment tiberlassen bleiben kann, wird gerne tiber-
sehen, etwa indem moderne Klassiker des Scheiterns, namlich Samuel
Beckett und Thomas Bernhard, auflerhalb der Geschichte des Fragments
stehen, aber dennoch in die Geschichte der Abbriiche integriert wer-
den — wihrend sie gerade das Scheitern in einer sehr viel komplexeren
Weise in ihren auch abgeschlossenen Werken zum Ausdruck bringen. "

Die zweite Frage, die wir uns wohl stellen miissen, wire diejenige nach
der Affinitdt zwischen dem Scheitern — jetzt also hauptsichlich der Figu-
ren im Drama und der Prosa — und den Gattungsnormen, wenn von ei-
ner »Komodie des Scheiterns< gesprochen werden soll. Auch hier wire es
wichtig, dass Erfahrungen des Scheiterns nicht voreilig auf den Bereich
von Schauspiel und Tragddie festgelegt werden konnen, sondern dass
spezifischer und innovativer nach einer Komddie des Scheiterns gefragt
werden soll. Sofern man die Komédie als Konfliktlésungspotenzial ver-
steht, ware ihr das Scheitern nur bedingt zuzuordnen.!!

Fragment: Ein Kunstwerk? In: Ebd., S. 305-318; Mathias Mayer, Zwischen Ethik und Asthe-
tik. Zum Fragmentarischen im Werk Hugo von Hofmannsthals. In: Ebd., S. 251-274.

8 Paul Michael Liitzeler, Hermann Brochs siegreiche Niederlage. In: Literaturmagazin 30,
1992, Themenbheft: Siegreiche Niederlagen. Scheitern, die Signatur der Moderne, S. 72-84;
Walter Erhart, Kleine Geschichte des literarischen Scheiterns. In: Ders., Wolfgang Koeppen.
Das Scheitern moderner Literatur. Konstanz 2012, S. 33-79, hier S. 35.

9 Erhart, Kleine Geschichte (wie Anm. 8), S. 47.

10 Dagegen Walter Erhart, in: Ebd., S. 52 und S. 58.

11 Zur Theorie und Geschichte der Komdédie vgl. Helmut Arntzen, Die ernste Komédie.
Das deutsche Lustspiel von Lessing bis Kleist. Miinchen 1968; Wolfgang Preisendanz, Komik
als Komplement der Erfassung von Kontingenzen. In: Kontingenz. Hg. von Gerhart von
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Nach diesen Vorbemerkungen stellen sich folgende Aufgaben: In
einem ersten Anlauf soll versucht werden, Aspekte einer Asthetik des
Scheiterns — diesseits von Komédie und Tragddie — zu skizzieren. Ein
zweiter Schritt hat dann die Aufgabe, eine auch fiir Hofmannsthal rele-
vante Theorie des Scheiterns zu verfolgen, die notwendig in ein existen-
zialistisches Fahrwasser fithren wird. Ein drittes Kapitel soll dann eine
bereits genauer profilierte Komddie des Scheiterns in abgeschlossenen,
nichtfragmentarischen Werken, dem »Schwierigen« und »Arabella«, ver-
folgen, bevor ich zum Schluss noch einmal auf die Komédienfragmente
kurz eingehe.

Inwiefern kann dem Scheitern eine dsthetische Qualitiat zugesprochen
werden, inwiefern wire eine Gegenkategorie, wie etwa der Erfolg, als &s-
thetisch ungentigend zu charakterisieren? Um eine prinzipielle Affinitdt
zwischen einem asthetischen Interesse und dem Scheitern zu bedenken,
bietet sich eine Reflexion des alten Goethe an, der als einer der grofien
Autoren einer Glucksforschung gelten kann:'? In der Einfihrung zu ei-
ner Neuerscheinung hat er iiber Gliick und Ungliick nachgedacht.

Man pflegt das Gliick wegen seiner groflen Beweglichkeit kugelrund zu nen-
nen [...]. Ruhig vor Augen stehend, zeigt die Kugel sich [...] als ein befriedig-
tes, vollkommenes, in sich abgeschlossenes Wesen, daher kann sie aber auch
so wie der Gliickliche unsere Aufmerksamkeit nicht lange fesseln. [...] Die
Gliicklichen tiberlassen wir sich selbst, und wenn am Ende des Schauspiels
die Liebenden in Wonne vereinigt gesehen werden, gleich fillt der Vorhang

...

Das Ungliick dagegen vergleicht Goethe mit einem Tausendeck, »das
den tiberall anstoflenden Blick verwirrt« und »von jeder Seite andern
Glanz, [...] andere Farbe, andern Schatten« sendet. An diesem Tausend-
eck bleibt der Leser oder Zuschauer hingen, denn nur der oftmals
mithsame Weg zum Gliick, aber nicht dieses selbst, kann uns auf Dauer
Graevenitz und Odo Marquard. Miinchen 1998 (Poetik und Hermeneutik 17), S. 383-401;
Ralf Simon (Hg.), Theorie der Komédie - Poetik der Komddie. Bielefeld 2001.

12 Vel. David E. Wellbery, Prekires und unverhofftes Gliick. Zur Glicksdarstellung in

der klassischen deutschen Literatur. In: Uber das Gliick. Ein Symposion. Hg. von Heinrich
Meier. Miinchen 2008, S. 13-50, bes. S. 33-40.
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fesseln.'® Das nur erstrebte Gliick und das noch vermiedene Ungliick
bieten dem Scheitern und seiner dsthetischen Darstellung eine Chance.
Goethe ist letztlich dem Tragischen immer wieder ausgewichen, auch
und gerade seinen »Faust« hat er ja letztlich gerettet. Mephisto darf die
Wette nur halb gewinnen, anders als in fast allen fritheren Stationen
dieses Stoffes. Trotz Gretchens Tod im Kerker gilt sie durch die »Stimme
von oben« als »gerettet«, wie es am Ende des Ersten Teils heifdt, und am
Ende des Zweiten Teils wird gerade sie es sein, die den vielfach schuldig
gewordenen Faust freibittet und erlésen helfen kann.

Ist es schon fiir Goethe somit die Komplikation, die Erarbeitung des
Gliicks, die asthetisch befriedigend ist, sodass selbst die Idylle oder der
Erfolg (hier denke man an Wilhelm Meisters vollig uninteressanten,
erfolgreichen Vetter Werner) nur vor dunklem Hintergrund ertriglich
scheint, so zeichnet sich der Zusammenhang von Scheitern und Asthetik
in der Folge immer mehr als eine die Moderne prigende Asthetik des
Scheiterns ab.

In Schillers Konzeption des Tragischen, in der Vorstellung der Wiir-
de, die sich noch im physischen Untergang tiber das Materielle erhebt,
finden wir eine Asthetik des Scheiterns auf vielfach zugespitzte Weise.
Erst indem Maria Stuart den politisch und juristisch iiber sie verhéng-
ten Tod auch als einen moralischen Prozess anerkennt, gewinnt sie jene
beeindruckende Uberlegenheit, um Scheitern, um Tod, die threr Gegnerin
fehlen wird. Schillers Asthetik des Scheiterns steht dabei immer noch im
Licht einer moralischen Freiheit, die sich etwa im Pessimismus Arthur
Schopenhauers deutlich eintriibt. Er kennt das Leben lediglich als eine
Erfahrung des Leidens und Mitleidens, das Gliick in seiner »negativen
Natur« als eine immer wieder nur tempordre Befreiung von der Regel
des Schmerzes. Das zeigt sich besonders deutlich in der Kunst: »Jede
epische oder dramatische Dichtung [...] kann immer nur ein Ringen,
Streben und Kampfen um Gliick, nie aber das bleibende und vollendete
Gluck selbst darstellen«.'* Diese Form der Negativitit wird schliefSlich
in der Asthetik Adornos zur Eintrittskarte in die Moderne: gerade nur

13- Johann Wolfgang Goethe, Werke, 143 Béinde, Weimarer Ausgabe. Weimar 1887-1919,
Bd. 142/1, S. 124-127, hier S. 124f.

14 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, § 58. In: Ders., Samt-
liche Werke, 5 Bde. Hg. von Wolfgang Freiherrn von Léhneysen. Stuttgart/Frankfurt a.M.
1976, Bd. 1, S. 439.
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noch das Scheitern, der Untergang, das Fragment, die Dissonanz - sie
werden zu Zeichen einer dialektischen Wahrheit, wihrend das Gelin-
gen, die Harmonie, das geschlossene Werk in den Verdacht des Kitsches
und der Liige riicken. Gustav Mahlers Symphonien und etwa die dem
Absurden sich aussetzenden Stiicke von Samuel Beckett werden so zu
Garanten einer immer wieder zumutbaren, dunklen Wahrheit.

Dieser Zusammenhang zwischen einem dsthetischen Interesse und dem
Scheitern gewinnt eine zweite Bedeutungsebene, wenn er um eine letzt-
lich anthropologische Dimension erganzt wird, die im Horizont einer
existenzialistischen Perspektive auch fir Hofmannsthal wichtig werden
sollte, wobei seine Lektiiren wie dann seine zeitgendssische Umgebung
enggefiihrt werden konnen. Denn unter den Theoretikern des Schei-
terns spielt das Menschenbild von Blaise Pascal (1623-1662) fur ihn
eine durchaus erhebliche Rolle. Pascal, den Hofmannsthal zwar nicht
gerade hdufig, aber doch mehrfach im »Buch der Freunde« zitiert, etwa
mit der notwendigen Verriicktheit des Menschen, »dafy nicht verrtickt
sein nur heifle, verriickt sein nach einer anderen Art von Verriicktheit«!?,
spricht in einem seiner Fragmente von der Anfilligkeit der menschlichen
Vernunft fiir jede Art von Verwirrung, von ihrer Labilitit, von ihrer pre-
kiren Nihe zum Scheitern:

Es braucht gar nicht den Larm einer Kanone, um seine [des Menschen] Ge-
danken zu behindern: Der Larm einer Wetterfahne und einer Blockrolle ge-
ntigen. Wundert euch nicht dariiber, wenn er im Augenblick nicht gut nach-
denke: Eine Fliege summt vor seinen Ohren; das reicht aus, um ihn unfihig
zu machen, einen guten Rat zu erteilen. [...]."°

Uberhaupt unterstellt Pascal den Menschen der unverniinftigen Macht
der Fliegen: »[S]ie gewinnen Schlachten, hindern unsre Seele am Han-
deln, fressen unseren Leib«.!” Schon in dieser Ohnmacht der Menschen

15 Blaise Pascal, Gedanken. Nach der endgiiltigen Ausgabe tibertragen und hg. von Wolf-
gang Rittenauer. Kéln 2007, S. 88, Nr. 160; Hugo von Hofmannsthal, Buch der Freunde. In:
SW XXXVII, S. 24.

16 Pascal, Gedanken (wie Anm. 15), S. 157, Nr. 311; Blaise Pascal, Pensées et opuscules.
Hg. von M. Léon Brunschvicg. Paris 1971, S. 496f., Nr. 366.

17 Pascal, Gedanken (wie Anm. 15), S. 89, Nr. 166.
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nistet ein Potenzial, das Pascal auch komisch zu sehen bereit ist, wenn
er das Ungliick aus der einzigen Ursache herleitet, »nicht ruhig in ei-
nem Zimmer bleiben zu kénnen«.'® Pascal seziert hier das Phdnomen
der Zerstreuung, das der um 20 Jahre jiingere Jean de LaBruyere (1645-
1696) zu einer komddienhaften Figuration seiner quasi-theophrastischen
Sammlung von »Caractéres« gemacht hat, die Hofmannsthal intensiv
gelesen und genutzt hat.” LaBruyeres Lesarten »von dem Zerstreuten
und dem Ehrgeizigen« beschiftigen ihn schon friih,” wobei besonders
der zerstreute Menalque in Hofmannsthals Komédien begegnet.?!

Hier ist es fur Hofmannsthal vor allem der Blick des Moralisten, des
Gesellschaftskritikers, der gerade bei Hofe das menschliche Scheitern als
alltigliche Erfahrung beobachten kann.

64. Das Leben am Hof ist ein ernsthaftes, melancholisches Spiel, das Auf-
merksamkeit erfordert: man muf} seine Geschiitze und Batterien gut auf-
stellen, einen festen Plan haben, ihn befolgen, denjenigen seines Gegners
durchkreuzen, manches Mal wagen und mit Phantasie spielen; und nach al-
len Uberlegungen und allen Mafiregeln wird einem Schach angekiindigt und
bisweilen auch Matt; oft, wenn man die Bauern gut gespart hat, geht man zur
Dame und gewinnt die Partie: der Geschickteste trigt den Sieg davon oder
der Gliicklichste.??

Eine Transformation der Anthropologie des Scheiterns vom Gesell-
schaftlichen ins Existenzielle ist bei einem anderen Stichwortgeber zu be-
obachten, der im »Buch der Freunde« ebenfalls begegnet und zu einem
Kronzeugen von Hofmannsthals Arbeiten wird, bei Soren Kierkegaard
(1813-1855). Er setzt das Scheitern, das Argernis und die Paradoxie
als Angelpunkte einer folgenreichen Neuvermessung an. Vor allem sei-
ne radikale Verwerfung der spiefligen Dogmatik, die aus Angst vor der
zugemuteten Wahrheit das leibhaftige Paradox des Menschensohns aus
der Kirche ausgeschlossen hat, ist eine Diagnose der billigen, trivialen
Verfehlung des Scheiterns. Denn nur indem das Scheitern ins Zentrum
gestellt wiirde, bestiinde nach Kierkegaard eine Chance, sowohl die Ra-

18 Ebd., S. 91, Nr. 178.

19 Vgl. Hofmannsthals Exemplar aus dem Jahr 1885, SW XL, S. 414-416.

20 Hugo von Hofmannsthal, Shakespeares Konige und grofie Herren. SW XXXIII, S. 79.

21 SW XL, S. 415f., am ausfiihrlichsten im Fragment »Der Emporkémmling« (SW XXII,
S. 14 und S. 194).

22 Jean de la Bruy¢re, Die Charaktere. Aus dem Franzosischen von Otto Flake, mit einem
Nachwort von Ralph-Rainer Wuthenow. Frankfurt a.M./Leipzig 2007, S. 225f.

Dimensionen eines Existenzialismus bei Hofmannsthal 81



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

dikalitit des Christentums, den Mut zum Sprung in den Glauben und
die Leidenschaft fiir das Paradoxe zu retten. Kierkegaard verwirft eine
systematisch vermittelbare, lehrbare Wahrheit — an ihre Stelle tritt das
Risiko der Existenz, die sich gerade durch ihr Scheitern beglaubigt -,
und warum sonst hitten sich Kafka und Hofmannsthal, Heidegger und
Adorno fiir Kierkegaard interessieren kénnen. »In dieser Welt«, so Kier-
kegaard, »siegt das Wahre nur durch Leiden, durch Unterliegen«,” hier
muss sich »die Herrlichkeit umgekehrt als Geringheit und Erniedrigung
zeigen«.?* Auf diese Weise wird das Scheitern zum Modell menschlicher
Existenz, die gerade deshalb auf den Sprung in den Glauben angewiesen
ist.

Eine intensivere Diskussion des Scheiterns entwickelt, in Fortschrei-
bung dieser kierkegaardschen Ansitze, Karl Jaspers (1883-1969), zu
dessen Heidelberger Studentinnen auch Hofmannsthals Tochter gehort
hat* In einer Lektiireliste aus dem November 1925 hilt Hofmanns-
thal die 1921 erschienene Gedenk-»Rede auf Max Weber« von Jaspers
fest (SW XXXVIII, S. 981). Kurt Salamun hat ausgefiihrt, wie gerade
Max Weber fiir Jaspers ein entscheidendes Vorbild werden konnte, weil
seine Forderung nach der Distanzierungsfihigkeit des Politikers gegen-
tber illusiondaren Wunschvorstellungen sich in Jaspers’ Konzeptionen
von Lebensernst und Geduld spiegelten, die »auch den politisch Han-
delnden auszeichnen sollten, damit er Enttauschungen und Erlebnisse
des Scheiterns in der Politik ohne Verbitterung, Resignation und Men-
schenverachtung verkraften kann«.*® Dieses politische Scheitern spielt
im existenzialistischen Umfeld von Karl Jaspers durchaus eine gewisse
Rolle. Liselotte Richter (1906-1968), die mehrfach tiber Kierkegaard
gearbeitet hatte und mit dem Ehepaar Jaspers seit 1934 im Briefwechsel
stand,” hatte thm in threm Weihnachtsbrief 1944 davon geschrieben,
Henrik Wergelands Diktum »Die Sache der Wahrheit siegt auch im

23 Soren Kierkegaard, Eintibung im Christentum. In: Ders., Einiitbung im Christentum. —
Zwei kurze ethisch-religiose Abhandlungen — Das Buch Adler. Hg. von Walter Rest. Miinchen
1977, S. 49-267, hier S. 205.

24 Ebd., S. 209.

25 Maya Rauch, Nachwort. In: TB Christiane, S. 180.

26 Kurt Salamun, Karl Jaspers. Miinchen 1985, S. 121.

27 Vgl. Karl Jaspers, Korrespondenzen. Hg. im Auftrag der Karl Jaspers-Stiftung von Mat-
thias Bormuth, Carsten Dutt, Dietrich von Engelhardt, Dominic Kaegi und Reiner Wiehl (7).
In: Philosophie. Hg. von Dominic Kaegi und Reiner Wiehl (f). Géttingen 2016, S. 576-626.
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Scheitern« in threm philosophischen Tagebuch zu behandeln.?® In einem
wohl 1952/53 zu datierenden Gutachten hat Jaspers sich wohlwollend
iiber sie geduflert, obwohl sie 1935 in die NS-Frauenschaft, 1945 in die
KPD eingetreten war.?’

In seinem Buch tiber »Die grofien Philosophen« von 1957 hat Jaspers
die kierkegaardsche Linie der Jesus- und Wahrheitstradition fortge-
schrieben und den »Gipfel des Leidenkénnens« als »nichts Zufilliges,
sondern echtes Scheitern« interpretiert.*” Im Hinblick auf den Menschen
geht Jaspers indes von einem positiven Verstdndnis des Scheiterns aus,
wenn das unvollendete Streben nach Ganzheit, Gewissheit oder Frei-
heit die Moglichkeit erst eréffnet, »ein offenes, dynamisches und unab-
geschlossenes Wesen zu sein«.®! Der in der dreibandigen »Philosophie«
entwickelte Gedanke von der »antinomischen Struktur« des Daseins
(»keine Wahrheit ohne Falschheit, Leben nicht ohne Tod«*?) manifestiert
sich als existenzielle Grenzerfahrung gegeniiber dem Tod, der Ganzheit
oder der Selbsterkenntnis. Diese in gewisser Hinsicht vielleicht schlicht
scheinende Existenzialanthropologie gewinnt aber dort genau an einer
kierkegaardschen Leidenschaft fiir das Paradoxe, wo Selbstwahl und
Unfreiheit zusammenstofien, wo — so Salamun - »die existenzerhellende
Selbstreflexion in den Existenzvollzug umschlagt und der Mensch sich
in der Selbstwahl als frei erlebt« — um zugleich zu erkennen, dass er »im
Selbstsein die radikalste Abhangigkeit« von der Transzendenz erfahrt,
mithin das Scheitern des Autonomiepostulates.®® Genau damit sind wir
unversehens bei Hofmannsthal gelandet, genauer beim »Schwierigen«.

28 Ebd., S. 605.

29 Ebd., S. 624.

30 Karl Jaspers, Die grofen Philosophen, Bd. 1: Darstellungen und Fragmente. Miinchen
1981, S. 207; Salamun, Jaspers (wie Anm. 26), S. 139.

31 Ebd., S. 147.

32 Karl Jaspers, Philosophie. Bd. 3: Metaphysik. Berlin 1956, S. 221.

33 Salamun, Jaspers (wie Anm. 26), S. 146f.; Karl Jaspers, Von der Wahrheit. Miinchen
1958, S. 621. Auch wenn Heidegger nicht vom Scheitern des Daseins — als der ontologischen
Verfasstheit des Menschen - spricht, gibt er die unauflésbare Paradoxie seiner Unabgeschlos-
senheit zu bedenken: »Im Wesen der Grundverfassung des Daseins [...] liegt eine stindige
Unabgeschlossenheit [...] Solange das Dasein als Seiendes ist, hat es seine »Ganze« nie erreicht.
Gewinnt es sie aber, dann wird der Gewinn zum Verlust des In-der-Welt-seins schlechthin.«:
Martin Heidegger, Sein und Zeit. 14. Aufl. Tiibingen 1977, S. 236.
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Stellt man die tiber fast zwo6lf Jahre sich erstreckende Arbeit am »Schwieri-
gen« neben die in dieser Zeit erprobten Lustspiele und Entwiirfe, die Mo-
liere- und Calderén-Bearbeitungen, den »Sohn des Geisterkoénigs« oder
den »Emporkémmling« (SW XX/XXI), dann kann man die am Ende des
Stiickes stehende Verlobung des Grafen Briihl als das ausnahmsweise ge-
lungene Resultat eines Scheiterns auf allen Ebenen verstehen.? Er ist der
»Mann ohne Absicht« (SW XII, S. 264), bei dem »die Natur, die Wahrheit
alles erreicht und die Absicht nichts« (ebd., S. 43) und der doch in ein Netz
von Faden eingesponnen werden soll: Die Schwester und ithr Sohn erhof-
fen sich von ithm die Anbahnung einer Ehe zwischen diesem, Stani, und
der Grafin Helene. Gleichzeitig versucht der Graf die zerrittete Ehe zwi-
schen Adolf und Antoinette Hechingen wieder zu kitten, wihrend Antoi-
nette von einer Wiederaufnahme ihrer Liebschaft mit dem >Schwierigen«
traumt: Jauter Anspriiche, die als Teil des gesellschaftlichen Netzwerks
und seiner Konversationstaktik zu ihrer gegenseitigen Blockade fiihren.
Vielzitiert sind die Passagen, in denen von den chronischen Missverstand-
nissen die Rede ist, von der Zwangslaufigkeit, durch das Reden »die heillo-
sesten Konfusionen anzurichten« (ebd., S. 142) bzw. darin »auf die Lange
alles sogenannte Gescheite dumm und noch eher das Dumme gescheit«
erscheinen zu lassen (ebd., S. 18). In seiner von Pascal und LaBruyére
erfassten Zerstreutheit (vgl. ebd., S. 187) und Entschlusslosigkeit (ebd.,
S. 11), in seinem mussgliickenden Ringen mit der Sprache - »Ich habe
die Sprache gegen mich« (ebd., S. 265) — wie mit den Medien, etwa dem
"Telephon (ebd., S. 47), ist Hans Karl Biihl ein dilettantischer Furlani, der
genau deshalb den Clown und seine Kunststiicke mehr bewundert »als
die gescheiteste Konversation« (ebd., S. 61): »Er aber tut scheinbar nichts
mit Absicht — er geht immer nur auf die Absicht der andern ein« (ebd.,
S. 68). Das Hinunterwerfen eines auf der Nase balancierten Blumentopfes
geschieht »aus purer Begeisterung und Seligkeit dartiber, daf3 er ihn so
schon balancieren kanne, d.h., Schénheit und Scheitern gehen eine faszi-

34 Die Forschung zum »Schwierigen« hat sich mit Fragen der Sprachkritik, der Zeit- und
Gesellschaftskritik (auch im Zusammenhang des Ersten Weltkrieges), zuletzt der Geschlech-
terproblematik und der Modernitit befasst. Einen Uberblick bieten Sigrid Nieberle in HH,
S. 233-236, und Michael Woll, Hugo von Hofmannsthals Komédie "Der Schwierige« — Werk-
analyse in der Geschichte der Interpretationen. Gottingen 2018 (im Erscheinen).
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nierende Synthese ein, die mit der Scheinbarkeit der Absicht spielt. Diese
Virtuositdt des Spiels beherrscht Graf Biihl nicht, aber ihm kommt die Ge-
fuhlsgenialitit von Helene Altenwyl entgegen, die ihn schliefilich, paradox
gesagt, frolz seiner guten Absichten rettet und ihn aus dem Klatsch und der
Verstrickung der Gesellschaft ein Stiick weit befreit.

Was auf gesellschaftlicher Ebene wie ein Scheitern aussieht — dass alle
Absichten durchkreuzt sind -, ist auf einer existenziellen Ebene nichts
anderes als das Werden und Wihlen dessen, wer man ist. Die Komik
des Scheiterns besteht hier darin, dass Graf Biihl nicht selbst sich zu
wihlen entscheidet, sondern dass es die mutige Entscheidung Helenes
ist, thm zu seinem Selbst zu verhelfen. Die Komik des Schwierigen liegt
nicht zuletzt in dem Schwebezustand zwischen Scheitern und Gelingen,
der auf jeden Fall auf die existenzielle Beschadigung verweist: Auch was
als Selbstwahl des Grafen Biihl erscheint, ist nicht wirklich das Ergeb-
nis einer autonomen Entscheidung, sondern erweist sich als komplexe
Abhingigkeit. Zum einen im Erlebnis einer schon vorweggenommenen
Faktizitat, wenn im Verschiittungstrauma bereits Helene seine Frau war,
zum anderen in der Angewiesenheit auf Helene, ohne die er kaum aus
den Fesseln der Konvention herauskommen wiirde. So spricht vieles
dafiir, dass Hofmannsthal die Komik des Scheiterns mit einer Gender-
perspektive verkniipft hat. Uniibersehbar ist dabei der kierkegaardsche
Hintergrund dieses erfolgreichen Scheiterns: Fur seine 1916 gehaltenen
Reden in Skandinavien hat Hofmannsthal ausfithrlich auf die »Stadien
auf dem Lebensweg« und die »Eintibung im Christentum« zurtickgegrif-
fen: »Werden was man ist, sich selbst wihlen in gottgewollter Selbstwahl.
Nicht die Wahrheit wissen, sondern die Wahrheit sein, nicht ausgehen
von der Personlichkeit, sondern hinstreben zu ihr«.*

Schieflagen von Lebensentwiirfen, oftmals ironisch zwischen einem
chrgeizigen oder moralischen Anspruch einerseits und einem offenbar
recht niichternen Ergebnis andererseits, kann man in den gréfieren der
Komodienfragmente angedeutet finden: Einen in diesem Sinn eher scha-
bigen Erfolg wird man bei den Protagonisten des »Emporkémmlings« und
der Schieberfigur in »Das Caféhaus oder Der Doppelganger« (SW XXI,
S. 55-166) erwarten kénnen. Versohnlicheres Scheitern pragt wohl die
olympisch-wienerischen Doppelfiguren in der grofien Fantasie vom »Sohn

35 SW XXXIV, S. 299 und S. 1239.
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des Geisterkonigs«. Wie viele andere Texte Hofmannsthals aus einer Ad-
aption hervorgegangen, schlieflen sich hier erheblich dariiberhinausge-
hende Visionen an, die den Vergleich mit der »Zauberflote«, dem »Faust
II« oder »Peer Gynt« provozieren. Aber der intensiver Analyse wiirdige
Entwurf ist nicht als Aufsteigergeschichte angelegt, sondern als eine iro-
nisch aufs Allzumenschliche umgebogene Resignationsfantasie, in der Er-
folg und Scheitern einander bedingen.

Nehmen wir uns ein Aufsteigerszenarium in dem »Emporkémmling«
vor,* mit dem sich Hofmannsthal tiber lange Jahre beschéftigt hat und das
eine sternheimsche Facette seines Schreibens zeigt. Es ist in einem gewissen
Sinn wirklich eine Komddie des Scheiterns, die offenbar auf Momente der
Peinlichkeit und Scham hinauslaufen sollte. Denn dieser Durchschnitts-
Leopold, eine Art Mann ohne Eigenschaften, zeigt die Degradierung eines
Aufsteigers, der sich am Ende in der Banalitét emnrichten muss, nachdem
die hochfliegenden Plane gescheitert sind. Davon legen kleine Splitter der
Notizen eher unmittelbar und konkret Zeugnis ab, es sind anekdotische
Einfille und Kiirzestszenarien, in denen ein solches Scheitern gezeigt wer-
den sollte — die Ausfithrung ist uns Hofmannsthal ja schuldig geblieben.
»Er furchtet wie’s Feuer: als ordinir oder als excentrisch zu erscheinenc
(SW XXII, S. 43), d.h., wir haben hier einen >Bagatelladligens, der von der
hohen Aristokratie nicht aufgenommen wird. Deren Motto »Man bleibt,
was man istl« (ebd., S. 49) zeigt die Vergeblichkeit aller Bemiihungen;
Leopold aber sollte sich in der unguten Mischung aus Unterwiirfigkeit
und Ehrgeiz kompromittieren, etwa im ausfiihrlicher entworfenen zweiten
Akt, wo er um die Grifin werben soll und »die verkehrtesten Antworten«
gibt (ebd., S. 46). Eine >Nuances, die das Peinliche gut trifft, tiberliefert die
Notiz 93: »Er hat Gamaschen an, die andern haben alle keine. Jetzt dargert
er sich — und will sie ausziehen, zieht eine aus und steckt sie in die Tasche«
(ebd., S. 39). Momente also eines gesellschaftlichen Scheiterns, wie wir
sie mit peinigenden, schamhaften Szenen im »Andreas«-Roman oder dem
lauten Gepolter des Ochs im »Rosenkavalier« verbinden. Zweifellos ge-
winnt Hofmannsthal diesem Scheitern komische Seiten ab.

Und von einer an Max Weber geschulten Entzauberung der Moder-
ne wird man bei jenen mutigen Szenarien sprechen kénnen, die, wie das
»Schauspiel mit drei Figuren« (ebd., S. 120-133) oder die Sprechoperette

36 SW XXII, S. 7-51.
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»Das Hotel« (ebd., S. 134-166), eine zwischen Proust und Brecht ange-
siedelte Revue gesellschaftlicher Erntichterung propagieren. Hier riickt
Hofmannsthal in die Nihe emer recht opernfeindlichen Entlarvungsko-
mik. Und doch wird auch die Opernkomédie zu einem Forum fir die
Komik des Scheiterns.

Ein zweites Experiment einer Komik des Scheiterns, diesmal dann
auf eine Protagonistin fokussiert, bietet die Oper »Arabella«, die erst un-
mittelbar vor Hofmannsthals Tod beendet werden konnte.” Das Sujet
bewegt sich in der heruntergekommenen Adelswelt, wenn die jinge-
re Schwester als Sohn verkleidet werden muss, weil sich der Vater es
nicht leisten kann, zwei Tochter auszustatten. Es ist eine vom Austausch
zahlreicher Zeichen geprigte Welt — Kartenorakel, Blumen als Liebes-
zeichen, Briefe mit zum Teil verstellter Handschrift, ein Glas Wasser
als Zeichen der Treue, Zeichen des Reichtums —, in der Arabella an der
Uberzeugung festhilt,

der Richtige — wenn es einen gibt fiir mich auf dieser Welt —
der wird einmal dastehen, da vor mir

und wird mich anschaun und ich ihn

und keine Zweifel werden sein und keine Fragen.

(SW XXVI, S. 16)

Aber Arabellas Zuversicht, im ungarischen Witwer Mandryka endlich
dem Richtigen begegnet zu sein, erleidet eine hochst peinliche Probe.
Sie steht am Ende im Verdacht, ihren Abschied von der Madchenzeit in
den Armen jenes Matteo gefeiert zu haben, den sie immer abgewiesen
hatte. Denn in der Tat schwarmt Matteo im dritten Akt vom genosse-
nen Gluck - nichts ahnend, dass er die Nacht mit Arabellas Schwester
verbracht hat, die, als Bruder verkleidet, sich in den stets abgewiesenen
Matteo verliebt hatte. Arabella steht im Treppenhaus am Tiefpunkt ih-
rer Gewissheit, verdichtigt, beschamt, sich keiner Schuld bewusst, denn

87 Zu »Arabella« nach wie vor lesenswert die Studien von Richard Alewyn, Arabella. In:
Uber Hugo von Hofmannsthal, 4. Aufl. Géttingen 1967, S. 120-123; Ewald Résch, Komo-
dien Hofmannsthals. Die Entfaltung ihrer Sinnstruktur aus dem Thema der Daseinsstufen, 3.
Aufl. Marburg 1975, S. 200-219; Richard Exner, Arabella. Verkauft, verliebt, verwandelt? In:
HF 8, 1985, S. 55-80.

38 Vgl. Mathias Mayer, Hugo von Hofmannsthal. Stuttgart/Weimar 1993, S. 106f.
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auch sie weifl noch nicht, wer den ihr fremden Matteo gliicklich gemacht
hat. Aber entscheidender ist das Scheitern ihrer Lebenshoffnung:

[...] so ist der Richtige doch nicht der Richtige?
O Gott wie du mich demiitigst bis ins Mark
was von mir bleibt denn tibrig noch nach dieser Stunde?

(SW XXVI, S. 62)

Wie Kleists Alkmene muss sie sich gegen einen furchtbaren Verdacht
verteidigen, alle Zeichen sprechen gegen sie. Noch bevor die jiingere
Schwester mit threm Gestédndnis — dass sie an Stelle von Arabella mit
Matteo zusammen war — die prekire Situation klart, verweist Arabella
auf den einzig moglichen Ausweg aus dem Dilemma der Zeichen. Thre
rhetorische Frage zielt auf das Scheitern der ganzen Existenz: »Was ist an
allem in der Welt, wenn dieser Mann/ so schwach ist und die Kraft nicht
hat an mich zu glauben« (ebd., S. 60). Erst die Bedingungslosigkeit, der
kierkegaardsche Sprung in den Glauben an den anderen, o/ne durch Zei-
chen abgesichert zu sein, wire in seiner Risikobereitschaft stark genug,
den Kreislauf des Scheiterns zu zerbrechen. Zumindest, wenn man mit
Kierkegaard und Hofmannsthal in der Ehe eine so ernsthafte und belast-
bare Institution sieht. »Richtig heirathen kann nur ein Witwer« — dieses
Wort aus Kierkegaards »Stadien auf dem Lebensweg« hat Hofmanns-
thal schon wihrend der Arbeit am »Schwierigen« exzerpiert (SW XII,
S. 244) und es offenbar mit der Figur des Mandryka eingeldst. Das Be-
wusstsein freilich von der Labilitat dieses Prozesses kommt dadurch zum
Ausdruck, dass Arabella statt des ungarisch-landlichen Rituals threm
Brautigam nicht einen Becher, sondern ein Glas voll Wasser tiberreicht
und dass er es — wie als Zeichen der Uberholtheit des Zeichens durch
den Glauben - anschlieflend zerschldgt.*

Arabellas Hoffnung auf die Risiko- und Glaubensbereitschaft des
anderen ist die hochst labile Antwort auf die Unvermeidlichkeiten des

39 »Arabella« ist in der Forschung mehrfach im Rahmen einer habsburgischen Mythisie-
rung Stdosteuropas beschrieben worden: Srdan Bogosavljevic, Hofmannsthal’s >Mythologi-
cal Operac< Arabella. In: Ritchie Robertson/Edward Timms (Hg.), Theatre and Performance
in Austria. From Mozart to Jelinek. Edinburgh 1993, S. 73-80; Markus Fischer, Latinitit und
walachisches Volkstum. Zur Gestalt Mandrykas in Hofmannsthals Lyrischer Komédie >Ara-
bella<. In: HJb 8, 2000, S. 199-213; Boris Previsic, »Arabella< und die Mythologisierung Stid-
osteuropas zwischen Orient und Okzident. In: HJb 19, 2011, S. 321-355.
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Scheiterns und des Selbstverlustes, die ein tragisches Potenzial haben.
Aber diese Moglichkeiten des Scheiterns bleiben auf die Unzuverlas-
sigkeit von Zeichen begrenzt, auf ithre komische Arbitraritdt. Deshalb
gewinnt auch hier das Paradoxon einer Destabilisierung der Zeichen
eine — wie auch immer zerbrechliche — >komische« Bedeutung.

Darin scheint mir jedenfalls die eigentliche Begriindung fiir die an-
haltende Komik des Scheiterns zu liegen, die auch ein Pladoyer fir die
Komédie ist: Nach der These eines Philosophen, der als Meisterdenker
des Scheiterns gelten kann, nach Arthur Schopenhauer ist

[d]as Leben jedes einzelnen [...], wenn man es im Ganzen und Allgemeinen
tbersieht und nur die bedeutendsten Ziige heraushebt, eigentlich immer ein
Trauerspiel; aber im Einzelnen durchgegangen, hat es den Charakter des
Lustspiels. Denn das Treiben und die Plage des Tages, die rastlose Neckerei
des Augenblicks, das Wiinschen und Furchten der Woche, die Unfille jeder
Stunde mittelst des stets auf Schabernack bedachten Zufalls sind lauter Ko-
modienszenen.*

Die fraglose Katastrophe, die Schopenhauer als Resultat des Lebens
sieht, ist nicht wiederholbar, sie ist der endgiiltige Untergang, von dem
in der Literatur die Tragddie erzdhlt. Die Komddie dagegen ist der Ort
des wiederholten, d.h. vor allem: des wiederholbaren Scheiterns. Die
Komddie ist in der Regel die weniger heroische, die menschliche Form
jener Erfahrung, die als eine Einiibung ins Scheitern ihre zwar nicht
unernsten, zugleich aber humorvollen Seiten hat. Man sollte also wei-
ter dariiber nachdenken, ob nicht die — gelungene oder gescheiterte,
die abgeschlossene oder Fragment gebliebene — Komdédienproduktion
Hofmannsthals eine futurische Qualitdt hat? Ob neben den Rekons-
truktionen aus Aristophanes, Moli¢re oder Goldoni zu dieser Familie
am Ende nicht auch Thomas Bernhard, vor allem aber Samuel Beckett
gehoren?

Albert Camus hat uns dazu gebracht, dass wir uns den Ahnvater allen
Scheiterns, dass wir uns Sisyphos als einen gliicklichen Menschen vor-
stellen miissen.”! Und auf Spuren, die Kierkegaard gebahnt hat, arbeitet
Martin Seel im »Versuch tiber die Form des Gliicks« dessen Widerstan-

40 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, 4. Buch, § 58. In: Ders.,
Samtliche Werke (wie Anm. 14), Bd. 1, S. 442. -

41 Albert Camus, Der Mythos von Sisyphos. Ein Versuch iiber das Absurde. Ubers. von
Hans Georg Brenner und Wolfdietrich Rasch. Hamburg 1976, S. 101.
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digkeit heraus: »[...] jeder Begriff des Gliicks bezeichnet zugleich eine
Moéglichkeit des Ungliicks [...]. Der positive Begriff fithrt den negativen
mit«.” So spricht einiges dafiir, dass wir uns das Scheitern bei einem
Autor wie Hofmannsthal als eine Form der Selbstfindung, mitunter der
Komik jedenfalls, vielleicht sogar des Gliicks vorstellen miissen.

Oder sollten wir uns den meerfernen Wiener Festlandsbewohner gar als
einen Seefahrer vorstellen, der den Schiffbruch nicht nur als Moglichkeit
vor Augen hatte, sondern thm auch einen Gegensinn abgewinnen konnte?
Das Motto des Pompeius: »Navigare necesse est, vivere non est necesse«
(SW XXXII, S. 217) hatte er aus d’Annunzios Text nach der Ermordung
der Kaiserin Elisabeth aufgegriffen. Pompeius hatte damit denjenigen wi-
dersprochen, die ihn davon hatten abhalten wollen, das Schiff zu besteigen.
Dass Hofmannsthal sich damit einen Spruch zu eigen gemacht hat, der
dann zum Motto der Hanse wurde, ist verwunderlich (vgl. ebd., S. 971).
Aber der Schiffbruch steht nicht nur, wie wir aus Hans Blumenbergs Stu-
die wissen,* in einer engen Verbindung mit dem Staunen der Philosophie:
Bei Hofmannstahl wird das Scheitern zu emer poetologischen Schlisselfi-
gur, denn zu seinen wohl lebenslang zitierten Lieblingsformeln gehort jene
Zeile, die er in Emersons Essay tiber Montaigne, jenen Philosophen des
Schiffbruchs, gefunden hat. Es ist der Schlussvers aus William Channings
Gedicht »The Poet’s Hope«, den Emerson als Beleg dafiir anbringt, dass
Montaigne, »the sceptic«, uns vor Augen stellt, auch wenn sich Abgriinde
unter Abgriinden auftun und Meinungen immer wieder ersetzt werden,
»all are at last contained in the Eternal Cause«, und dann folgt eben der
Vers — »Und sinkt mein Kahn sinkt er zu neuen Meeren«. Im Original:
»If my bark sink, ’tis to another sea«.** Dieses Mottos, klein genug, wie
Hofmannsthal an anderer Stelle sagt, um auf einen Fingernagel geschrie-
ben zu werden, kénnen wir uns bedienen, um uns das Scheitern als eine
unverzichtbare, nicht eine zu vermeidende, Existenzform seines Schrei-
bens vorzustellen.*s

42 Martin Seel, Versuch tiber die Form des Gliicks, Studien zur Ethik. Frankfurt a.M. 1995,
S. 54.

43 Hans Blumenberg, Schiffbruch mit Zuschauer. Paradigma einer Daseinsmetapher.
Frankfurt a.M. 1979, S. 14.

44 Ralph Waldo Emerson, Montaigne, or The Sceptic. In: Ders., Essays and Poems. Selec-
ted and arranged by G.F. Maine. London/Glasgow 1967, S. 391.

45 Die Zitatbelege am griindlichsten in SW XXXII, S. 755.
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Cristina Fossaluzza

»Ein Hauch von Mystizismus«
Hofmannsthals Scheitern an Goldoni
in der Komodie »Cristinas Heimreise«

Goldoni, le deux Gozz et la Rosalba,

Guardi et le Buranello, Da Ponte, Casanova,

les gazettes, les Granelleschi, tout cela, tous ceux-ci,

en minatures et mélodies, en comédies et chansonnettes,

en tableautins, en escapades et lestes choses

s accordent a proclamer une nuance d'dme qui fut heureuse.
Philippe Monnier, Venise au XVIII* siecle (1907)

Einleitung

Dass Venedig in Hofmannsthals Komddien nicht nur eine beliebte Ku-
lisse, sondern auch einen zentralen sowie ausdricklich >literarischens
Themenkomplex darstellt, davon zeugt nicht zuletzt der Umstand, dass
Hofmannsthal bestimmende Anregungen zur Komédiendichtung um
1907 gerade vom Venezianer Carlo Goldoni bekommt; Goldonis Komé-
dien hinterlassen auch spiter im Werk Hofmannsthals deutliche Spuren.
Tatsachlich ist die neuzeitliche europiische Komdédientradition, die auf
die Commedia dell’Arte zuriickgeht und sich dann im 18. Jahrhundert
in Goldonis Theaterreform weiterentwickelt, fiir Hofmannsthal neben

1 Goldoni-Beziige, die in der Kritischen Ausgabe nachgewiesen sind, finden sich aufier in
»Cristinas Heimreise« etwa auch im 1907 begonnenen Komddienfragment »Silvia im »Sterne«
(SW XX Dramen 18), im ebenfalls seit 1907 konzipierten »Andreas«-Roman (SW XXX
Roman) sowie in der 1909/10 konzipierten Operndichtung »Der Rosenkavalier« (SW XXII
Dramen 20). Hinweise auf Goldoni ziehen sich durch Hofmannsthals gesamtes Schaffen, wie
seine Aufzeichnungen belegen; Eintrage zu Goldoni findet man bis in die 1920er Jahre (vgl.
etwa SW XXXVIII Aufzeichnungen, Text, S. 920). Bereits 1892 erwihnt er »La locandiera«
(ebd., S. 158 und S. 163); an Marie von Gomperz schreibt er am 13./14. Mai 1892: »Die Duse
fallt gerade in meine Priifungswoche; in Cleopatra und Locandiera, einem wirklich italieni-
schen Stiick von Goldoni, werde ich sie mir aber jedenfalls ansehen.« (BW Gomperz, S. 69f.)
Auch sonst wird Goldoni in Briefen zwischen 1892 und 1924 immer wieder erwihnt.
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dem Wiener Volkstheater priagend gewesen.” In den 1980er Jahren ist
Roger Bauer zum ersten Mal den Beziigen von Hofmannsthals Komddi-
en zur venezianischen Tradition nachgegangen und hat sich dabei nicht
zuletzt mit Goldoni beschiftigt.® Doch seitdem hat die Forschung den
Themenkomplex Hofmannsthal und Goldoni nur wenig beachtet.* An
Bauers Studien ankniipfend, nimmt sich dieser Aufsatz vor, das wichtige
Thema weiterzuverfolgen, wobei ein besonderes Augenmerk auf »Cris-
tinas Heimreise« liegen soll.

Nach einem ersten Abschnitt, in dem Hofmannsthals Goldoni-Rezep-
tion umrissen wird, konzentriert sich der Beitrag in einem zweiten Teil
auf die Bezlige zwischen »Cristinas Heimreise« und Goldonis »La lo-
candiera« (dt. »Mirandolina«), uraufgefithrt 1752 im Teatro Sant’Angelo
in Venedig. Dabei werden besonders die erste und die zweite Fassung
von Hofmannsthals Komddie untersucht. Diese Komodie Goldonis hat-
te Hofmannsthal 1892 - genau in dem Jahr, in dem er auch zum ersten
Mal nach Venedig fuhr - in der Auffithrung mit der bekannten Schau-
spielerin Eleonora Duse im Wiener Burgtheater gesehen. »La locandie-
ra« gehort auflerdem zu den Texten Goldonis, die Hofmannsthal besaf}
und die sich, mit Annotationen versehen, welche sich explizit auf »Ciris-
tinas Heimreise« beziehen, noch heute unter den tiberlieferten Bestin-
den seiner Bibliothek befinden.’ In einem abschlieffenden Fazit wird der

2 Vgl. dazu auch Hans-Albrecht Koch in seinem einfithrenden Kapitel zu Hofmanns-
thals Komaodien in HH, S. 227f. Bezeichnend fiir Hofmannsthals Interesse an der Commedia
dell’Arte ist, dass er bereits 1893 das Fragment eines Versdialogs zwischen »Arlecchino und
Don Juan« niederschreibt, das er méglicherweise als Puppenspiel konzipiert und in dem sich
auch Beztige zum Wiener Kasperletheater feststellen lassen. Vgl. SW XXI Dramen 19, S. 12,
und den Kommentar von Mathias Mayer auf S. 183-185.

3 Roger Bauer, Hugo von Hofmannsthal und die venezianische Komddientradition. In:
Literaturwissenschaftliches Jahrbuch 27, 1986, S. 105-122; s. auch Ders., »Der Impresario
von Smyrna«. Ein Fragment aus Hofmannsthals Nachlafi. In: Das fremde Wort. Studien zur
Interdependenz von Texten. Festschrift fiir Karl Maurer zum 60. Geburtstag. Hg. von Ilse
Nolting-Hauff und Joachim Schulze. Amsterdam 1988, S. 376-393.

4 FEine Ausnahme ist Elena Raponis aufschlussreiche Monografie, in welcher die Autorin
im Rahmen ihrer Auseinandersetzung mit Hofmannsthal und Italien auch Goldoni zwei Kapi-
tel widmet: Dies., Hofmannsthal e I'Italia. Fonti italiane nell’opera poetica e teatrale di Hugo
von Hofmannsthal. Mailand 2002, S. 89-99 und S. 219-288.

5 In Hofmannsthals Bibliothek sind neben einem teilweise unaufgeschnittenen Exemplar
von Goldonis »Diener zweier Herren« auf Deutsch (Reclam 1873) und einem vermissten,
blof} noch auf der Karteikarte aufgenommenen Exemplar von »Der Impresario von Smyrna«
(Reclam 1881) vier Ausgaben von »Commedie scelte« von Goldoni im Original (Le Mon-
nier, Firenze 1896 und 1897, Hoepli, Milano 1902 und Sonzogno, Milano 1902) verzeichnet.
In den ersten beiden Ausgaben sind Anstreichungen und Anmerkungen von Hofmannsthals
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Beitrag auch die andere, ebenfalls mit Venedig verbundene Quelle von
»Cristinas Heimreise« streifen, ndmlich eine Episode aus dem zweiten
Band von Casanovas Lebenserinnerungen.® Fir den vorliegenden Auf-
satz erscheint dabei von besonderem Interesse, wie sich Hofmannsthals
Casanova von dem venezianischen Verfiihrer seiner literarischen Vorla-
ge absetzt. Im Fokus des Beitrags steht daher die Frage, wie schopferisch
Hofmannsthal in »Cristinas Heimreise« in erster Linie mit Goldoni, aber
auch mit seiner anderen Quelle umgegangen ist und ob er womdglich an
dieser produktiven Rezeption des literarischen Venedig im 18. Jahrhun-
dert »gescheitert« ist. Dabei wird das »Scheitern« als eine sich auch ins Po-
sitive wendende Misslingenserfahrung verstanden, durch die sich neue
kiinstlerische Méglichkeiten fir Hofmannsthals Komdédie eréffnen.’

Hofmannsthals Goldoni

Mit Goldoni kommt Hofmannsthal schon frith in Berithrung: Nachdem
er die Stiicke des Venezianers seit den 1890er Jahren im Wiener Burg-
theater gesehen hat, widmet er sich ab 1907 der Lektiire von Goldo-
nis Komédien — einer Lektiire, die ithn iber mehrere Jahre hindurch
und bis 1925 begleiten wird.® Und ebenfalls im Jahr 1907, in dem sich
auch Goldonis Geburt zum 200. Mal jahrt, liest Hofmannsthal Philip-
pe Monniers Buch »Venise au XVIII si¢cle«, ein Geschenk von Harry
Graf Kessler, in dem sowohl die Commedia dell’Arte als auch die Werke
des venezianischen Komddiendichters ausfithrlich behandelt werden.’

Hand zu finden. Lesedaten lassen sich fir die Jahre 1907, 1913, 1916 und schlief8lich 1922
festhalten. Vgl. SW XL Bibliothek, S. 251-253.

6 Hofmannsthal hatte die zwischen 1907 und 1909 erschienene Ausgabe gelesen: Gia-
como Casanova, Erinnerungen. Ubersetzt und eingeleitet von Heinrich Conrad. Minchen/
Leipzig: Georg Miiller. Vgl. SW XI Dramen 9, S. 419. Keiner der 13 Binde dieser Ausgabe
hat sich in seiner Bibliothek erhalten. Neben einer Taschenbuchausgabe aus dem Jahr 1925 ist
allerdings noch die franzésische Ausgabe von Casanovas Memoiren vorhanden (Paris 1880),
vgl. SW XL Bibliothek, S. 126.

7 Vgl. dazu das Exposé der im vorliegenden Jahrbuch dokumentierten Tagung der Hugo
von Hofmannsthal Gesellschaft, die den bezeichnenden Titel trug: »Hofmannsthals Komédie
des Scheiterns«  (http://hofmannsthal.de/hugo/wp-content/uploads/2016/12/Hofmannsthal-
Tagung 2017_Flyer.pdf [Zugriff: 31.10.2018]). Zum facettenreichen Begriff des >Scheiternse
vgl. auch das entsprechende Lemma von H. Rath in Historisches Worterbuch der Philoso-
phie, Basel 1971ff., Bd. 8, S. 1245f.

8 Vgl. dazu auch Raponi, Hofmannsthal e I'Italia (wie Anm. 4), S. 258.

9 Philippe Monnier, Venise au XVIII* siécle. Paris 1907, vgl. besonders die Kapitel VIII
und IX (»Le théétre vénitien et la comédie italienne« und »La comédie de Goldonic, S. 190-
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Monnier zufolge lebt die >Comédie italienne« bei Goldoni weiter" —
und eben diese Kontinuitit wird in Hofmannsthals Goldonirezeption
besonders relevant sein. Doch noch wesentlicher wird ihm die Grund-
idee sein, die Monniers Buch beseelt: Die Kernabsicht dieses Buches
sei namlich, wie gleich in der Einleitung beteuert wird, »d’étudier [une]
nuance d’dme [qui fut heureuse]«!'- eine frohliche Stimmungsnuance zu
untersuchen, in der sich das Venedig des 18. Jahrhunderts fir Monnier
zugleich verkorpert und dematerialisiert und die auch Hofmannsthal in
seinen Komodien atmosphdrisch greifbar werden lassen méchte.” Vor
diesem Hintergrund wird Hofmannsthals Interesse fiir die venezianische
Komédientradition in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts rege in
dem Moment, als er sich in der fiir ithn neuen Gattung der Komdodie in
Prosa versucht, fiir die ihm nun u.a. Goldoni zum Modell wird. Sehr
wahrscheinlich steht das auch mit Hofmannsthals in dieser Zeit sich an-
bahnender enger Zusammenarbeit mit Max Reinhardt in Zusammen-
hang. In diesen Jahren hatte Reinhardt die Commedia dell’Arte bzw.
europiische Komédienautoren wie Goldoni, Gozzi und Moliere fiir sich
entdeckt und im deutschsprachigen Raum - und nicht zuletzt in Os-
terreich — auf innovative Weise inszeniert.”® Nicht zufillig wird Carlo
Gozzis »Turandot« in einer Neubearbeitung von Karl Vollmoeller be-
reits 1911 im Deutschen Theater Berlin von Reinhardt auf die Biih-
ne gebracht. Darauf folgen 1912 »Ariadne auf Naxos« im Koniglichen
Hoftheater Stuttgart und 1924 Goldonis »Diener zweier Herren«. Dieses
letzte Stiick, mit dem Reinhardt sowohl das Theater in der Josefstadt in
Wien als auch die Berliner Komédie eréffnet, wird er zwei Jahre spater
auch bei den von ihm zusammen mit Hofmannsthal gegriindeten Salz-

258). Das Buch - mit zahlreichen Anstreichungen und Annotationen von Hofmannsthals
Hand - ist noch in seiner Bibliothek vorhanden. Das Goldoni-Kapitel las Hofmannsthal im
Juli 1907 und im August 1916 (vgl. SW XL Bibliothek, S. 480f.).

10 Vgl. etwa den vierten Absatz des zitierten Goldoni-Kapitels betitelt »La Commedia
dell’arte dans la comédie de Goldoni«.

11 Ebd., S. 22.

12 Hofmannsthals Monnier-Lektiire beeinflusst auflerdem den Schauplatz Venedig im
»Andreas«Fragment, wie den vorbereitenden Notizen zu diesem Roman zu entnehmen ist
(vgl. SW XXX Roman, insbes. S. 7-22).

13 'Wie der Ausstellungskatalog »Max Reinhardt und die Welt der Commedia dell’arte«
(hg. von Edda Leisler und Gisela Prossnitz. Salzburg 1970) durch Texte und Bilder dokumen-
tiert.
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burger Festspielen auffithren.'* Abgesehen von den Salzburger Festspie-
len ist Hofmannsthal an vielen Projekten beteiligt, in denen der Geist der
Commedia dell’Arte im Sinne Reinhardts wiederbelebt werden soll: In
Zusammenarbeit mit Reinhardt und Strauss entsteht die Oper »Ariad-
ne auf Naxos«, in deren Mittelpunkt die Gegeniiberstellung von Opera
seria und Commedia dell’Arte steht, und er schreibt auch einen szeni-
schen Prolog zu Reinhardts Bearbeitung von Goldonis »Diener zweier
Herren«.” Beitrdge, die verschiedene Aspekte der Commedia dell’Arte
thematisieren, erscheinen auflerdem in diesen Jahren in den Hofmanns-
thal wohlbekannten »Blattern des deutschen Theaters«.'® Hinzu kommt,
dass die Commedia dell’Arte und Goldoni nicht erst durch Reinhardt in
Wien ankommen, sondern spitestens seit dem 18. Jahrhundert fest zu
der Wiener Theatertradition gehoren, was in Hofmannsthals Goldoni-
Rezeption sicher eine Rolle gespielt hat. Denn zu Hofmannsthals Zeiten
sind die >fremde« europiische Tradition der Commedia dell’Arte und
das >einheimische« Wiener Volksstiick in Wien bereits so verflochten,
dass sie nicht wirklich voneinander zu trennen sind. Schon zu Goldonis
Lebzeiten wurden seine Komdodien zuerst von Wien aus (etwa durch den
in dieser Stadt geborenen und hier titigen Schauspieler Antonio Sacchi)
dem deutschsprachigen Raum bekannt gemacht. Die Stiicke des venezi-
anischen Komdédiendichters wurden nicht nur in Wien haufig inszeniert,
sondern es werden in der Hofbtihne unter der Leitung des Grafen Gia-
como Durazzo sogar Pline gehegt, Goldoni als Hofdichter ans Burg-
theater zu berufen, was dann aber nicht mehr zustande kam.”” Zu be-
tonen ist dabei, dass Goldoni im deutschsprachigen Raum von Anfang
an und bis zu Hofmannsthals und Reinhardts Rezeption vorrangig nicht

14 Vgl. dazu die Studie von Norbert Christian Wolf, Eine Triumphpforte dsterreichischer
Kunst. Hugo von Hofmannsthals Griindung der Salzburger Festspiele. Salzburg 2014.

15 Dieser Prolog ist in der Kritischen Ausgabe (SW XVII Dramen 15, S. 310-322) und
auch im Ausstellungskatalog »Max Reinhardt und die Welt der Commedia dell’arte« (wie
Anm. 13) abgedruckt (S. 6).

16 Besonders in dem Heft von 1911 sind fast ausschliefllich Beitrdge zu Gozzi und der
Commedia dell’Arte zu finden, vgl. SW XXIV Operndichtungen 2, S. 66, FN 33.

17 Vgl. Karl Maria Grimme, Goldoni in Austria. In: Studi goldoniani. Hg. von Vittore
Branca und Nicola Mangini. Venedig/Rom 1960 (Atti del convegno internazionale di studi
goldoniani, Venezia 28 settembre — 1 ottobre 1957), Bd. 2, S. 291-296, hier S. 293. Vgl. aufier-
dem Camillo Valerian Susan, Carlo Goldoni. In: Separatabdruck aus der Osterreichischen
Rundschau. Bd. X, Heft 4, 15. Februar 1907. Hg. von Alfred Freiherrn von Berger und Karl
Glossy, S. 288-294, insbes. S. 292ff., auf denen der Autor dokumentiert, wie oft Goldonis
Komddien von 1751 bis zu Hofmannsthals Zeiten in Wien inszeniert wurden.
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als der »aufkldrerische< Theaterreformer wahrgenommen wurde, der das
Stegreiftheater zugunsten einer festen Biihne abgesetzt und neu gedacht
hat, sondern als der Dichter der Commedia dell’Arte (auch >~Commedia
all'italiana< genannt), der er zum Teil ja durchaus war. Auch allgemein
wurde Goldoni aulerhalb Italiens in erster Linie als Vertreter eines »mi-
mischen und rhythmischen Theaters« aufgefasst, wihrend die eher auf-
klarerischen, moralisch-pddagogischen Aspekte seines Komddienwerks
in den Hintergrund traten.'® Demzufolge wurde Goldoni von Anfang
an sowohl in den Augen der Schauspieler wie des Publikums nicht etwa
als der Begriinder des modernen komischen Theaters, sondern als der
Fortsetzer des alten Maskenspiels betrachtet und entsprechend sehr frei
mnterpretiert. Auch aus diesem Grund kann man annehmen, dass der
frithe und starke Erfolg von Goldonis Komdédien in Wien' nicht zuletzt
auf deren Verwandtschaft mit dem Wiener Volksstiick zuriickgeht — eine
Verwandtschaft, die nicht zuletzt im Improvisationstheater ihre Wurzeln
hat. Wihrend die Rezeption Goldonis im Europa des 18. Jahrhunderts
gut erforscht ist, ist die der beiden folgenden Jahrhunderte von der
Forschung eher vernachlissigt worden,” was sich auch in Forschungs-

18 Das schliefSt natiirlich nicht aus, dass Goldoni im deutschsprachigen Raum gerade in
dem Moment, in dem die Griindung eines Nationaltheaters aktuell wurde, als Modell fiir ein
neues komisches Theater wahrgenommen wurde. Vor diesem Hintergrund wurde die erste
Ubersetzung von Goldonis Werken ins Deutsche (44 Komddien) durch Justus Heinrich Saal
gerade von Lessing angeregt. Nicht zuféllig standen auf dem Spielplan von Lessings Hambur-
ger Nationaltheater bereits 1760 mehrere Komédien von Goldoni. Vgl. Nicola Mangini, La
fortuna del teatro goldoniano in Europa nel Settecento. Quadro di riferimento dei principali
percorsi. In: Carlo Goldoni 1793-1993. Atti del Convegno del Bicentenario. Hg. von Car-
melo Alberti und Gilberto Pizzamiglio. Venedig 1995, S. 89-97, hier S. 95. Vgl. dazu auch den
Beitrag von Nicola Mangini, La fortuna di Goldoni nel mondo. In: Unita e diffusione della
civilta veneta. Relazioni e comunicazioni del convegno degli scrittori veneti, Gorizia ottobre
1974. Hg. von Ugo Fasolo und Nereo Vianello, Associazione degli scrittori venet, s.1. 1975,
S. 167-173, hier S. 169.

19 In Wien und in deutscher Sprache erscheint zum Beispiel im Jahr 1751 die erste Druck-
version einer Goldoni-Komédie in Europa. Es handelt sich um »La vedova scaltra« (»Die
schlaue Wittib«. Eine, von dem berithmten Advocaten zu Venedig Sigr. Carlo Goldoni verfer-
tigte galante Comédie aus dem Italidnischen desselben auf das Wienerische Theater tibersetzt
und eingerichtet von J.A.D.S, gedruckt bey Joh. Peter Gehlen, Kaiser. Konigl. Hofbuchdru-
cker, Wien 1751).

20- Wie auch Rita Unfer Lukoschik in ihrem Beitrag berichtet: Aspetti della ricezione di
Goldoni in Germania (1743-2008). In: Ein europdischer Komédienautor. Carlo Goldoni zum
300. Geburtstag/Carlo Goldoni commediografo europeo nel terzo centenario della nascita.
Hg. von Richard Schwaderer, Rita Unfer Lukoschik und Friedrich Wolfzettel. Miinchen
2008, S. 97-117, hier S. 97f.
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liicken beziiglich der Goldonirezeption in der Wiener Moderne und bei
Hofmannsthal niederschlagt.

Eine fiir die Goldoni-Studien am Anfang des 20. Jahrhunderts in Wien
zentrale Figur war sicher der aus Zadar stammende, wenig bekannte
Italienischlektor Edgardo Maddalena, der ein Schiler und Mitarbeiter
vom ebenfalls in Dalmatien gebiirtigen Romanistikprofessor Adolf Mus-
safia war, bei dem Hofmannsthal wihrend seines Romanistikstudiums
mehrere Veranstaltungen besucht hatte.”’ Auch wenn nicht dokumen-
tiert ist, dass Hofmannsthal in Maddalenas Seminaren gesessen hat,
kann man davon ausgehen, dass er den Lektor kannte. Denn dieser
hatte die Grammatik der italienischen Sprache von Adolf Mussafia, die
ein Standardwerk war und die auch Hofmannsthal selbst benutzt hatte,
erganzt und mit einer dann in mehreren Auflagen erschienenen Text-
anthologie versehen.?? Maddalena stammte aus einer theaterbegeister-
ten dalmatischen Familie?® und hatte, von Mussafia betreut, mit einer
Magisterarbeit zu Giuseppe Barettis Goldonikritik sein Studium an der
Universitat Wien abgeschlossen.?* Der Italianist und spatere Germanist
Maddalena entwickelte sich zu einem ausgewiesenen Goldoni-Forscher,
der fir spatere Goldoni-Studien ein unverzichtbarer Bezugspunkt wur-
de.” Gerade in Hofmannsthals Studienjahren hatte thm Mussafia nicht
nur den italienischen Sprachunterricht anvertraut, sondern auch Litera-

21 Wie aus Hofmannsthals Studienbuch hervorgeht, hatte der Dichter im Wintersemester
1897/1898 und im Sommersemester 1898 u.a dessen Seminare zur italienischen Literatur und
Grammatik sowie ein Seminar zu Moli¢re besucht. Fir diese Information danke ich Frau Dr.
Olivia Varwig.

22 »Raccolta di prose e poesie italiane annotate ad uso dei tedeschi« (Wien 1894). Aufier-
dem werden drei von Maddalena herausgegebene Goldoni-Bande auch in der Bibliografie
von dem fiir Hofmannsthal zentralen Venedigbuch Monniers zitiert (Una diavoleria di titoli
e cifre, Neapel 1900; Goldonis Lettere inedite. Neapel 1901; Moratin e Goldoni. Capodistria
1904, vgl. Monnier, Venise au XVIII* siecle [wie Anm. 9], S. 394 und S. 396).

23 Wie der Italianist Attilio Gentile berichtet, war Maddalenas Vater Giacomo vor 1850
ein berthmter Harlekin im Karneval gewesen, wihrend zwei seiner Briidder Schauspieler wur-
den. Edgardo kannte Goldonis Werke seit seiner Kindheit und pflegte in seiner Familie oft
Theater zu spielen. Vgl. Attilio Gentile, La fortuna di Carlo Goldoni fuori d’Italia nelle ricer-
che di Edgardo Maddalena. In: Atti del Reale Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Anno
Accademico 1939-1940, Bd. XCIX, Parte II, S. 357-375, hier S. 358f.

24 Edgardo Maddalena, Baretti’s Urtheil tber Carlo Goldoni (1890). Das ungedruckte
Manuskript befindet sich in der Bibliothek des Goldoni-Hauses in Venedig (Biblioteca di
Studi Teatrali). Geplant ist ein an der Universitdt Venedig angesiedeltes Forschungsprojekt
zu Maddalena, in dessen Rahmen auch ungedruckte Quellen wissenschaftlich bearbeitet und
zuginglich gemacht werden sollen.

25 Vgl. dazu Gentile, La fortuna di Garlo Goldoni fuori d’Italia nelle ricerche di Edgardo
Maddalena (wie Anm. 23), passim.
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turseminare, u.a. zu Goldoni und Gozzi*® Es mag kein Zufall gewesen
sein, dass Hofmannsthal schon 1898 - in seiner Studienzeit also — unter
seinen Lektiiren Goldoni erwahnt.” Diese Lektiiren wird er im Span-
nungsverhaltnis von Verehrung und Distanz einige Jahre spater auch mit
Bezug auf sein eigenes Komddienwerk wiederaufnehmen.

Fir und gegen Goldoni
»Mirandolina« und »Cristinas Heimreise«

Ab 1907 intensiviert Hofmannsthal seine Goldoni-Lektiiren, denn das
Interesse an den Komodien des venezianischen Theaterreformers tritt
bei ihm in dem Moment in den Vordergrund, als er sich auch selbst der
Gattung Komédie widmet. Genau in dieser Zeit entsteht die erste vier-
aktige Fassung von »Cristinas Heimreise«, die noch den Titel »Florindos
Werk« tragt und ein Stiick fur das Sprechtheater ist. Sowohl in dieser
ersten als auch in den spiteren, unter dem Titel »Cristinas Heimreise«
umgearbeiteten Fassungen lassen sich Beziige zu Goldoni feststellen.?®
Besonders relevant erscheinen dabei die Verbindungen zu Goldonis Ko-
modie »La locandiera«, die Hofmannsthal in einer Originalausgabe der
»Commedie scelte« von 1902 liest* — ein Exemplar, das er, wie bereits
erwihnt, besitzt und mit Anmerkungen versieht, die sich auf »Cristinas
Heimreise« beziehen. Hofmannsthals Annotationen stellen Parallelen
zwischen der Haltung von Goldonis Mirandolina und der seiner Cris-
tina her, konzentrieren sich dann auf die Figur des Ritters von Ripafr-
atta und heben schliefllich das immerfort sich ergebende »s>piessige| ]
Gesprach«® zwischen dem Ritter, dem Grafen und dem Marquis her-
VOr.

Die erste Stelle, die Hofmannsthal in seiner Ausgabe unterstreicht, be-
findet sich in der neunten Szene des ersten Aktes, in der Mirandolina

26 Vgl. dazu auch Raponi, Hofmannsthal e I'Italia (wie Anm. 4), S. 55f.

27 Ebd.

28 Bezeichnend fir diese Beziige ist, dass die Hauptfigur der noch titellosen Komdodie
infolge von Hofmannsthals Lektiire von Goldonis Komédie »Gli amori di Zelinda e Lindoro«
im April 1908 nicht Florindo hiefi, sondern Lindor, vgl. SW XI Dramen 9, S. 419.

29 Carlo Goldoni, Commedie scelte. Annotate da Adolfo Padovan, con un proemio di
Giuseppe Giacosa su »Larte di Carlo Goldoni«. Mailand 1902. Ein Buchexemplar ist in
Hofmannsthals Bibliothek vorhanden, vgl. SW XL Bibliothek, S. 253f.

30 Ebd., S. 253.
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in einem Monolog ihre herausfordernde Absicht kundgibt, den wider-
spenstigen Ritter erobern zu wollen. Jenseits aller wahren oder fingierten
Aufrichtigkeit, die sie doch in der ganzen Komddie beteuert, enthiillt sie
hier auch ihre kokette Natur:

MIRANDOLINA  allein. [...] Aber er wird sie [eine Frau, die es thm zeigt] fin-
den. Und ob er sie finden wird! Wer weif}, ob er sie nicht
schon gefunden hat? Gerade mit solchen lege ich mich ger-
ne an. Die, die mir nachlaufen, sind mir sehr bald lastig.
Der Adelsstand ist nichts fir mich. Den Reichtum schitze
ich und auch wieder nicht. Mein ganzes Vergniigen besteht
darin, mich verwohnt, umworben und angehimmelt zu se-
hen. Dies ist meine Schwiche, wie es die Schwiche fast aller
Frauen ist. Ans Heiraten denke ich nicht einmal im Traum.
Ich brauche niemanden. Ich lebe anstindig und geniefle
meine Freiheit. Ich komme mit allen gut aus, aber ich verlie-
be mich niemals in einen.?!

An dieser Stelle wird klar, dass Mirandolina noch - bei allen Unterschie-
den vor allem in der psychologischen Charakterisierung dieser Figur
bei Goldoni - auf der Folie der koketten Magd Colombina entworfen
ist. Tatsachlich lassen sich hinter den Figuren Goldonis noch immer die
Masken der Commedia dell’Arte wiedererkennen, denn in seinem Ko-
modienwerk geht es nicht etwa um eine Abschaffung der Commedia
dell’Arte, sondern um eine Theaterreform, die sowohl auf eine schrift-
liche Fixierung des Komddientextes (im Unterschied zum Stegreifspiel)
als auch auf eine Entwicklung und Analytik der Charaktere (im Gegen-
satz zu den Masken) hinauslduft.?? In diesem Sinne erinnern in Goldonis
»Locandiera« neben Mirandolina sowohl der Diener Fabrizio als auch
der Ritter von Ripafratta an typische Masken des Improvisationsthea-

31 Carlo Goldoni, Mirandolina, Ubersetzung und Nachwort von Annika Makosch. Stutt-
gart 1991, S. 18. Die Stelle, die Hofmannsthal in der Originalausgabe unterstreicht, lautet:
»Ma la trovera. La trovera. E chi sa che non I‘abbia trovata? Con questi per 'appunto mi ci
metto di picca. Quei che mi corrono dietro, presto presto mi annoiano. La nobilta non fa
per me. La ricchezza la stimo e non la stimo. Tutto il mio piacere consiste in vedermi ser-
vita, vagheggiata, adorata. Questa ¢ la mia debolezza, e questa ¢ la debolezza di quasi tutte le
donne. A maritarmi non ci penso nemmeno; non ho bisogno di nessuno; vivo onestamente,
e godo la mia liberta. Tratto con tutti, ma non m’innamoro mai di nessuno« (SW XL Biblio-
thek, S. 253).

32 Zu Goldonis reformatorischem Konzept vgl. das Nachwort von Annika Makosch zu
der neuesten deutschen Fassung von Goldonis »Locandiera« in Mirandolina (wie Anm. 31),
S. 107-116.
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ters — einerseits an Brighella und Harlekin, anderseits an den Kapitin.
Bei Goldoni stehen allerdings nicht mehr der Sprachwitz und das Kor-
perspiel im Vordergrund, vielmehr gehen diese spielerischen Elemen-
te mit der genuin aufkldrerischen Idee Hand in Hand, dass man auch
durch das Lachen die Sitten verbessern kann. In Goldonis Vorwort zu
»Mirandolina« (»L'autore a chi legge«) wird nicht zufillig gleich beim
ersten Satz die Moral des Stiickes erwdhnt: Unter seinen Komédien sei
»La locandiera« — so der Autor an den Leser — »die moralischste, die
niitzlichste und die lehrreichste«.?® Bezeichnenderweise endet das Stiick
ebenfalls mit Worten von Mirandolina, die den >Nutzen< des Stiickes
hervorheben — wobei der Leser bis zum Schluss nattirlich nicht sicher
sein kann, ob die Rede von der Moral nicht auch blof} Teil des Theater-
spiels ist:

MIRANDOLINA ~ Diese Zusicherungen werden mir im Rahmen der Schick-
lichkeit und des Anstands teuer sein. Mit dem Stand mochte
ich auch meinen Lebenswandel dndern. Die Herrschaften
aber mégen aus dem, was sie gesehen, zu ihrem Vorteil
und zur Sicherheit ihrer Herzen Nutzen ziehen. Sollten Sie
je Veranlassung haben, zu zweifeln, nachzugeben, sich zu
ergeben, erinnern Sie sich und gedenken Sie der lehrreichen
Rinke der Gastwirtin Mirandolina.®*

Dass diese Figur sonst von biirgerlich-moralischen Werten nicht viel zu
halten scheint, lasst umso mehr an der von Mirandolina im Stiick immer
wieder beteuerten >Aufrichtigkeit« zweifeln. Man braucht sich nur ihre
bereits zitierten Worte ins Gedachtnis zu rufen: »Mein ganzes Vergniigen
besteht darin, mich verwéhnt, umworben und angehimmelt zu sehen.
[...]- Ans Heiraten denke ich nicht einmal im Traum«.?> Der Punkt ist,
dass sich Mirandolina genau in dieser spielerisch-provokativen Haltung,
die im Geiste der Commedia dell’Arte die biirgerliche Moral des Stiickes
relativiert, von Hofmannsthals Cristina unterscheidet. Im dritten Akt
der ersten Fassung, auf den Hofmannsthal in seinen Annotationen mit
Bezug auf eben diese Stelle verweist, vernimmt man aus Cristinas Mund
ganz andere Worte iiber die Ehe:

33 Vgl. Carlo Goldoni, La locandiera. Hg. von Sara Mamone und Teresa Megale. Venedig
2007, S. 123 (Ubersetzung der Verfasserin).

34 Goldoni, Mirandolina (wie Anm. 31), S. 105.

35 Ebd., S. 18.
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CRISTINA tut einen Schritt zuriick
Gut ist die Ehe. In ihr ist alles geheiligt. Das ist kein leeres
Wort. Das ist die Wahrheit. Es fithren’s viele im Munde, aber
wer’s einmal begriffen hat, der versteht’s. (SW XI Dramen 9,
S. 248)

Wie aus diesen Worten zu erkennen, ist Hofmannsthals Cristina streng-
genommen von viel mehr >Moral< und >Aufrichtigkeit« gekennzeichnet,
als das bei Goldonis Mirandolina der Fall ist. Auch jenseits der Figur
von Cristina wird die Relevanz der Moral durch die vorrangige Rolle
der Ehe in Hofmannsthals Komddie bestatigt. Doch ist dabei nicht die
Ehe als zentraler Wert einer biirgerlichen Moral oder gar als klassisches
Komédienthema gemeint: Vielmehr wird die Ehe hier als Sakrament, ja
als »Mysterium« aufgefasst, was paradoxerweise gerade von der Figur
des Florindo behauptet wird, einer Figur, die eigentlich als Verfithrer am
wenigsten an moralische Werte gebunden sein sollte:

FLORINDO  [...] Zeig mir einen Mann und eine Frau, die einander wert
sind: wie sie zusammengekommen sind, danach will ich nicht
fragen. Aber dafl sie beieinander zu verbleiben vermdgen, das
ist wundervoll. Das geht tiber die gemeinen Krifte. Das ist ein
Mysterium — kaum zu fassen ist es. — Und darum bitte ich mir
Respekt aus davor, so wie ich ihn selber im Leibe habe. (SW
XI Dramen 9, S. 357)36

Mit dieser religiosen Auffassung der Ehe, die aus dem Wort »Mysteri-
um« hervorgeht, nimmt das Stiick von biirgerlich-konservativen Werten
Abstand, um sich aus dem Alltag heraus in eine >héhere Dimension«
zu begeben. Und diese Distanz vom Burgerlichen ist auf einer ande-
ren Ebene auch der Grund, aus dem Geldfragen, die bei Goldoni von
Anfang an stdndig thematisiert werden,” aus Hofmannsthals Komddie
vollig verschwinden. Diese >prosaische« Seite von Goldonis »Locandiera«

36 Dieses Zitat bezieht sich auf die zweite Fassung der Komédie, wobei die moralische Seite
von Hofmannsthals Verfiithrer sowie dessen Einsatz fiir die Ehe schon in der ersten Fassung
eindeutig sind. Nicht zufillig zeigt sich Florindo schon hier von der Geschichte von Philemon
und Baucis, dem treuen Ehepaar aus Ovids »Metamorphosens, sehr angetan, vgl. SW XI
Dramen 9, S. 258.

37 Man denke nur an die allererste Szene der Komodie, in der sich der Marquis von For-
lipopoli und der Graf von Albafiorita eigentlich nur tiber den gekauften Titel und das Ver-
mogen des Grafen unterhalten sowie tiber die Tatsache, dass der Marquis im Gegensatz zum
Grafen zwar einen geerbten Titel besitze, aber alle Geldsubstanzen verloren habe.
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kann Hofmannsthal nicht entgangen sein, wenn er in seiner oben er-
wihnten Annotation gerade das immerfort sich ergebende »spieflige< Ge-
spriach zwischen dem Ritter, dem Grafen und dem Marquis in Goldonis
Sttick unterstreicht. Wenn Hofmannsthal in seinen Komédien dagegen
beabsichtigt, »das Einsame u. das Sociale, das Mystische u. das Dialecte,
Sprache nach innen u. Sprache nach auflen« zusammenzufassen,*® dann
steht auch in »Cristinas Heimreise« nicht mehr das Biirgerliche, sondern
ein »Soziales« im Mittelpunkt, das ein mystisches Element in sich tragt.
Wenn man diesen einmal mehr produktiven Umgang mit dem biirger-
lichen Goldoni im Auge behilt, kann man - bei aller Verehrung ge-
geniiber dem venezianischen Komodiendichter — auch Hofmannsthals
Goldoni-Kritik nachvollziehen. Wie der Dichter 1921 in seinem »Buch
der Freunde« schreibt, habe Goldoni zwar ein dichterisches Talent, doch
im Wesentlichen eine Philisternatur: »Goldoni: dichterische Hand, aber
Eingeweide eines Philisters«, notiert er apodiktisch.** Man kann leicht
erraten, dass damit die burgerliche, alltdgliche Seite von Goldonis Werk
angeprangert werden soll. Wenn die Komédie, wie Hofmannsthal im
»Buch der Freunde« ausdriicklich schreibt, nicht »schmackhaft sein
[kann] ohne einen Hauch von Mystizismus«*’, dann ist es gerade dieser
Mystizismus, auf den Hofmannsthal im Gegensatz zu Goldoni in seiner
Komédie setzt." Uber die >hohere« Aufgabe seiner Komodie »Cristinas
Heimreise« duflert sich Hofmannsthal deutlicher in einem Interview
vom 23. April 1926 im »Neuen Wiener Journal«:

Das ewige Zueinanderfinden, das Sichtrennen und Wiederzusammenkom-
men ist die Idee von >Christinas [!] Heimreise«. Fiir Florindo ist die Begeg-
nung mit Christina nur eine Zufalligkeit; der Kapitin, der das Médchen
schlieflich heiratet, empfindet diese Begegnung als etwas Hoheres. Er hebt
sie aus dem Alltag heraus ins Grofiere, Bleibende. Und hier liegt der tiefere
Sinn, wenn Sie wollen: die Moral des Lustspiels. (SW XI Dramen 9, S. 834)

Gerade unter dem Vorzeichen dieser >tieferen< Moral hat auch der Kapi-
tdn, der mit seiner Zuriickhaltung, Langsamkeit und Ungeselligkeit viele

38 Wie er am 22. August 1917 an Rudolf Pannwitz schreiben wird (vgl. BW Pannwitz,
S. 34).

39 SW XXXVII Aphoristisches — Autobiographisches — Frithe Romanpléne, S. 54.

40 Ebd., S. 59.

41 Im »Buch der Freunde« wird die mystische Seite der Ehe, die »Cristinas Heimreise«
beseelt, von Hofmannsthal mehrmals beteuert. Vgl. etwa ebd., S. 24f. (158 und 169).
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Gemeinsamkeiten mit Goldonis Ritter von Ripafratta aufweist' und in
dem auch der >Capitano« der Commedia dell’Arte bereits im Namen ein-
deutig weiterlebt,” doch eine vollig andere Einstellung zur Ehe als der
frauenfeindliche Ritter. In einem Gesprich zwischen dem Kapitan und
Florindo im dritten Akt der ersten Fassung nimmt Hofmannsthal die
vierte Szene des ersten Akts von Goldonis »Locandiera« wieder auf und
variiert seine Vorlage gerade in Hinsicht auf die Ehe. Bei Goldoni macht
der Ritter - eine fiir Hofmannsthal sicher zentrale Gestalt, der seine drit-
te Annotation im Text gilt — dem Grafen und dem Marquis, die thm die
Ehe nahebringen méchten, anschaulich klar, dass er sich nie verliebt hat
bzw. niemals verlieben wird. Seine Aussage bekraftigt der Ritter durch
die Behauptung, dass er, der fatalerweise keine Nachkommenschaft hat,
nicht einmal aus diesem, im Sinne der biirgerlichen Atmosphire des
Stiickes doch triftigen Grund bereit ist, eine Beziehung mit einer Frau in
Betracht zu ziehen:

RrrTER  Ich erwog es bereits mehrfach. Aber wenn ich bedenke, daff ich,
um Kinder zu haben, eine Frau ertragen miifite, vergeht mir so-
fort die Lust.**

Ganz anders sicht die Reaktion von Hofmannsthals Kapitén in einem
Gespréch mit Florindo im zweiten Akt aus. Auf Florindos Veranlassung
»Sie mussen heiraten, Kapitin. Sie missen Kinder haben«,* antwortet
der redliche Kapitin mit folgenden, dem Geist von Goldonis Ritter dia-
metral entgegengesetzten Worten: »Das bin ich willens, Herr, so hab’
ich Ihnen gestern gesagt. Sie sehen mich sozusagen auf dem Wege dazu,
Herr«.*¢ Hofmannsthals Absicht ist es hier, wie er auch in einem Brief
vom 29. Januar 1910 an Harry Graf Kessler schreibt, in den Figuren des
Verfihrers und des Kapitins einmal mehr im Einklang mit der >Moralc
des Lustspiels »naturhafte Polygamie und geheiligte Ehe als grofie Po-
tenzen nebeneinander [und] in der Person ihrer Vertreter in ein freund-
schaftliches Verhaltnis zu einander«¥ zu stellen. Auch wenn diese beiden

42 Beide Gestalten sind — um ein Goldoni-Wort zu benutzen - durch eine gewisse »rusti-
chezza« (Ungeschliffenheit) charakterisiert.

43 Zur Figur des Capitano vgl. ausfithrlich Fausto de Michele, Guerrieri ridicoli e guerre
vere; nel teatro comico del '500 e del 600 (Italia, Spagna e paesi di lingua tedesca). Florenz 1998.

44 Goldoni, Mirandolina (wie Anm. 31), S. 12.

45 SW XI Dramen 9, S. 226.

46 Ebd.
47 Ebd., S. 797,
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Potenzen laut Hofmannsthal »de pair« sein sollten,*® scheint die >gehei-
ligte< Ehe in den Worten und Positionen der verschiedenen Figuren des
Stiickes am Ende doch die Oberhand zu gewinnen. Selbst die Figur des
sorgenlosen und lebendigen Pedro entzieht sich nicht dem allgemeinen
Lob der Ehe, und sie zeigt sich auf seine »drollig naive«** Art sehr dank-
bar, heiraten zu kénnen:

Pepro  Ich bin sehr gliicklich, mich abermals die Hande zu schiitteln mit
einen Herrn, der so gut versteht die Heirat in europiischer Weise.
Ich bin im Begriffe in den Ehestand hineinzutreten mit Hilfe der
betreffenden Witwenfrau, und wir werden immer gedenken auf
unseren Anstifter mit zudringlicher Dankbarkeit. (SW XI Dra-
men 9, S. 259)

In dieser Figur spiegelt sich in mehreren Hinsichten der typische Diener
der Commedia dell’Arte wider: Wenn Pedros komische Sprache z.B. an
die verschiedenen dialektalen Varianten des Stegreifspiels erinnert,” so
ruft auch die ausgepragte Gestik dieser Figur das Korperspiel des alten
Maskentheaters auf:

[Biihnenanweisung] Pedro horcht zu, amtsiert sich. Tanzt einen Tanz, der
die Vision des unkultivierten Wilden hervorrutt. [...] Pedro halt inne, nimmt
eine sehr unbefangene Miene an, als hitte er keinen Augenblick die Haltung
eines wohlerzogenen Europiers verlassen, lehnt an der Haustiire.

(SW XI Dramen 9, S. 205)

Doch lasst Pedro in »Cristinas Heimreise« nicht nur den alten >Diener<
zu Worte kommen, er personifiziert zugleich auch eine vollig neue Figur.
Dies macht sich besonders in Pedros kulturkritischer Haltung gegeniiber
den europdischen Sitten bemerkbar, einer Haltung, die sich besonders
in seinem »Verkennen der europiischen Lebenskomplikationen«®® &u-
BRert. Denn als Malaie ist er ein Fremdlidnder,** der nicht nur diese Sitten

48 Ebd.

49 So bezeichnet Hofmannsthal Pedros Ausdrucksweise in einem Brief vom 8. Februar
1910 an Max Reinhardt, vgl. ebd., S. 800.

50 Annika Makosch erinnert z.B. daran, dass in der ersten Auffithrung von Goldonis
»Locandiera« der Diener Fabrizio noch Dialekt sprach (wie Anm. 31), S. 114.

51 So Hofmannsthal wortlich im zitierten Brief an Reinhardt. Die gerade aus diesem »Ver-
kennen« hervorgehende Komik erklért der Autor als die dichterische Grundabsicht dieser
Figur, vgl. SW XI Dramen 9, S. 800.

52 Auch wenn er, wie es im Text heifit, einen européischen Vater hat und getauft ist, vgl.
ebd., S. 285 und S. 313. Er selbst beschreibt sich als ein »junger ausldndischer Europder«
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als unaufrichtig entlarvt® und fiir »kiinstlich« erklart,”* sondern auch
die Lebendigkeit verkorpert, die den >dekadenten< Europidern abhan-
dengekommen sei. In einem Brief an Harry Graf Kessler unterstreicht
Hofmannsthal selbst die Neuheit dieser Figur, die in seinen Augen nicht
zuféllig auch »[m]anches vom Tiefsten des Stiickes [aus]spricht«.?> Somit
ist Pedro — auch hier gegen den Geist von Goldonis biirgerlichen Komo-
dien - ebenfalls eine Figur, in der sich eine >tiefere Morals, ja ein »Hauch
von Mystizismus«®® verbirgt, eine Figur, in der sich, um Hofmannsthals
eigene Worte zu benutzen, »das Geistige mit dem Weltstoff« vermahlt.”

Ein Fazit
Das Scheitern an Casanova oder die
»erzkonservative Tendenz des Stilickes«

Auch der Verfithrer Florindo, der die Figur des Casanova wiederauf-
nimmit, entzieht sich in »Cristinas Heimreise«, wie angedeutet, nicht der
hoheren< Moral des Stiickes. Bekanntlich interessierte sich Hofmanns-
thal wie viele Autoren der Wiener Moderne fiir den venezianischen
Frauenhelden aus dem 18. Jahrhundert und plante auch einen Casano-
va-Aufsatz.”® Eine Episode aus dem zweiten Band von Casanovas »M¢é-
moires«, die wie bereits erwihnt 1907 bis 1909 von Heinrich Conrad ins
Deutsche ubertragen wurde und die Hofmannsthal, wie aus Briefdoku-
menten und wortgetreuen Exzerpten hervorgeht,” in eben dieser Uber-

(ebd., S. 268).

53 Vgl. etwa ebd., S. 270.

54 Ebd., S. 213 und S. 281.

55 Ebd., S. 797.

56 SW XXXVII Aphoristisches — Autobiographisches — Frithe Romanpline, S. 59.

57 BW Pannwitz, S. 555.

58 Vgl. SW XI Dramen 9, S. 430. Dass Hofmannsthal erwogen hatte, einen Essay tiber
Casanova zu schreiben, kann man schon einer Aufzeichnung aus dem Jahr 1892 entnehmen,
vgl. SW XXXVIII Aufzeichnungen (Text), S. 183. Hofmannsthals Interesse intensivierte sich
dann an einem geselligen Abend im Februar 1908 zusammen mit dem Ehepaar Schnitzler
und mit Jakob Wassermann, an dem der Schauspieler Josef Kainz die Memoiren von Casa-
nova las. Vgl. SW XI Dramen 9, S. 417. Relevant erscheint auch, dass Monnier in seinem fiir
Hofmannsthal so zentralen Venedigbuch (wie Anm. 9) auch Gasanova ein Kapitel widmet
(Chapitre XI: »Les aventuriers et Casanovac, S. 285-315); dieses Kapitel las Hofmannsthal
zweimal: im Juni 1907 und im August 1913, vgl. SW XL Bibliothek, S. 480. Aufierdem bele-
gen die Aufzeichnungen, dass Hofmannsthal Casanovas Lebenserinnerungen im September
1912 las, vgl. SW XXXVIII Aufzeichnungen (Text), S. 612.

59 Vgl. SW XI Dramen 9, S. 430.
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setzung gelesen hatte, ist auch eine Quelle fir »Cristinas Heimreise«.%
Dass Hofmannsthal Casanovas >literarische« Figur aus den »Mémoires«
wiederaufnehmen, dass er aber auch eine neue Figur daraus machen
mochte, geht besonders aus dem Dialog mit Harry Graf Kessler her-
vor, der die Entstehung von Hofmannsthals Komédie begleitet. Wenn
Florindo fur Hofmannsthal einerseits eine lebhafte Gestalt sein soll,
die »blos [sic!] durch [thre] Lebensfille, durch [ihr] Temperament, die
Dinge weiterbringe«," so soll er andererseits »keineswegs identisch mit
Casanova«® sein; in diesem Sinne vielmehr zugleich — wie Kesslers Tage-
buch zu entnehmen ist — eine »Gegenfigur zu Figaro«.®® Tatsachlich stellt
Florindo in den Absichten seines Autors auch eine durch und durch mo-
ralische Figur dar, die nicht mehr nur »Sklave des Gefiihls«** ist und sich
wie alle anderen Figuren auch fiir die »Heiligkeit< der Ehe einsetzt. So er-
weist sich Hofmannsthals Verfiihrer als eine ambivalente Figur, die durch
Lebenstiille, aber zugleich durch eine ausgeprigt konservative Haltung
charakterisiert ist. Die — so der Autor wortlich — »erzkonservative Ten-
denz des Stiickes«, die sich auch in Florindo bekundet, hat Hofmanns-
thal selbst in einem Brief an Max Reinhardt betont.% Selbstverstandlich
ist hier ein >Konservativismus« gemeint, der von biirgerlichen Werten
Abstand nehmen méchte. Es moge am Ende dahingestellt bleiben, ob
das konservative Denken, das im Stiick greifbar wird, womdglich bereits
spitere Entwicklungen von Hofmannsthals Werk und Denken vorweg-
nimmt — Entwicklungen, die 1927 in Hofmannsthals Schrifttumsrede
vielleicht ihren priagnantesten theoretischen Ausdruck finden werden.
Sicher ist allerdings, auch im Hinblick auf die von Hofmannsthal beteu-
erte »erzkonservative Tendenz des Stiickes«, dass er in seiner Komddie
an der Rezeption von Goldoni und Gasanova — durchaus schopferisch -
>gescheitert« ist.

60 Die Quelle ist in SW XI Dramen 9, S. 430-453 abgedruckt, auch die folgenden Zitate
in SW XI.

61 So liest man in Kesslers Tagebuch (Eintrag vom 13. Marz 1908), vgl. ebd., S. 733.

62 Hofmannsthal am 29. Januar 1910 an Kessler, vgl. ebd., S. 796.

63 Dabei ist selbstverstdndlich Beaumarchais’ Figaro gemeint.

64 So bezeichnet sich Casanova in seinen Memoiren, vgl. ebd., S. 442.

65 Ebd., S. 801.
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Stephan Kraft

Hugo von Hofmannsthals >Unbestechlicher«
als Geist der Komaodie

Dass eine so schillernd-unscharfe Formulierung wie die vom >Geist der
Komédie« bezogen auf ein konkretes Lustspiel der eingehenden Diskus-
sion auf mehreren Ebenen zugleich bedarf, um tiberhaupt fruchtbar zu
werden, versteht sich. Zum einen ist dabei natiirlich eine poetologische
Dimension zu erwarten, zum anderen ergeben sich aus dem angedeute-
ten Bezug auf Theodor als der Titelfigur des Stiicks aber noch weiterge-
hende Fragen: Steht dieser tatsidchlich mit der Transzendenz in Kontakt?
Oder konnte es sich hier sogar um eine Art verdeckte Gespensterge-
schichte handeln? Es wird aufmerksam zu verfolgen sein, auf welche
verschiedenen Arten und Weisen die Dienerfigur durch diesen Text
»geistert«. Die beiden hier angedeuteten Extreme des >Poetologisch-Geis-
tigen< und des zuweilen ein wenig >Unheimlich-Geisterhaften<, denen im
Folgenden zunéchst separat nachgegangen werden soll, werden sich im
vorliegenden Fall von Hofmannsthals »Unbestechlichem«' schliefilich
als auf das Vielfaltigste und Engste miteinander verschrinkt erweisen.

Begonnen sei mit der poetologischen Seite dieses Stiicks, der wiederum
einige noch grundsitzlichere Dinge voranzuschicken sind. Zu tiberlegen
ist zunachst, um was es sich bei einem solchen >Geist der Komodie«< un-
ter der Perspektive einer allgemeinen Gattungsgeschichte und -theorie
iiberhaupt handeln konnte. Geistiges ist gemeinhin auf die letzten Dinge
bezogen, weswegen es sich anbietet, tiber den generellen Zusammen-
hang von Geist und Gattungsteleologie nachzudenken. Diese wieder-
um manifestiert sich im Fall der Komddie tiblicherweise im notorischen

1 Zitiergrundlage fiir dieses Stiick ist der Bd. SW XIII Dramen 11. Zitate hieraus werden
im Folgenden unter der Angabe von Akt (rémische Ziffer), Szene (arabische Ziffer) und der
Seitenzahl in der Edition nachgewiesen.
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Happy End oder zumindest mit Blick auf dieses, wie ich an anderer Stel-
le allgemeiner darzulegen versucht habe.?

Rollt man die Sache nun von diesem Punkt her auf, so erscheint das
Finale in der Geschichte der europiischen Komddie grosso modo in zwei
grundlegenden Hinsichten. Zum einen kann das Happy End ein Ziel
an sich sein. Haufig soll damit auf eine von Gott oder dem Weltgeist
wohlgeordnete Welt verwiesen werden, die ebenfalls unweigerlich auf
ein gutes Ziel zulaufe. Zum anderen kann es wesentlich schlichter ein
Mittel zwar nicht der Komik selbst, wohl aber zu deren Ermoglichung
darstellen. Historisch am Anfang stand die zuletzt genannte Variante.
Nach Aristoteles wird das Komische allererst durch die Abwesenheit von
»Schmerz« und »Verderben« ermoglicht.? Spater erginzt er noch analog,
dass in dieser Gattung »niemand téte[n] oder [...] getotet«* werden solle.

Mit dem Zuschauer geht die Komdédie demnach einen Vertrag ein: Es
wird nichts passieren, was ihn zu Regungen des Mitleids veranlassen
konnte. Die sich daraufhin entfaltende Paradigmatik kann in der Folge
auch dann noch als komisch empfunden werden, wenn die Situation im
aktuellen Moment bedrohlich erscheinen mag, denn unwiederbringlich
kippen wird sie nie. Das vom Rezipienten vorhergewusste Happy End
ist dabei so etwas wie die Lebensversicherung der Komédie. Ob das
Finale bei alldem als besonders wahrscheinlich daherkommt oder gar
lickenlos kausal motiviert sein mag, ist in diesem Zusammenhang nicht
das Entscheidende. Nicht selten wird das Vergniigen sogar dadurch
nochmals gesteigert, dass die Schlusswendung selbst in den komischen
Zerkleinerungsmechanismus mit hineingezogen wird. Nicht jedes ko-
misch relativierte Happy End ist demnach in gleicher Form als subversiv
zu betrachten.

Das andere, zuerst genannte Extrem besteht nun ganz im Gegenteil
darin, weniger im Komischen, sondern eher im Gliicken des Finales
selbst die raison détre der Gattung und in der Kraft, die dorthin fihrt,

2 Vgl. Stephan Kraft, Zum Ende der Komddie. Eine Theoriegeschichte des Happyends.
Gottingen 2011.

3 Im Kontext: »Die Komodie ist, wie wir sagten, Nachahmung von schlechteren Men-
schen, aber nicht im Hinblick auf jede Art von Schlechtigkeit, sondern nur insoweit, als das
Lacherliche am Hafllichen teilhat. Das Lacherliche ist ndmlich ein mit Hafllichkeit verbunde-
ner Fehler, der indes keinen Schmerz und kein Verderben verursacht, wie ja auch die licher-
liche Maske héfilich und verzerrt ist, jedoch ohne den Ausdruck von Schmerz.« Aristoteles,

Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubers. von Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982, Kap. 5, S. 17.
4+ Ebd., Kap. 13, S. 41.
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eben den gesuchten >Geist der Komddie« zu erblicken. Dies geschieht v.a.
in der europiischen Neuzeit in den verschiedensten Ausprigungen. Es
tiberspannt religiose Vorstellungen einer von Gott wohlgeordneten Welt
ebenso wie die Uberzeugung vom notwendigen historischen Sieg der
Vernunft. Die Belastungen, die auf dem Happy End und der Art seines
Zustandekommens liegen, steigen in diesem zweiten Modell natiirlich
signifikant an. Unwahrscheinlichkeiten aller Art drohen hier an die Sub-
stanz zu rithren.

Diese beiden hier lediglich sehr grob skizzierten Modelle liegen na-
tarlich in der Praxis nur selten in Reinform vor. Und ebenso natiirlich
ist das erste Modell, das seinen Schwerpunkt in der Erméglichung von
Komik hat, unter der Dominanz des zweiten im Lachtheater der europa-
ischen Neuzeit nie ganz verschwunden. Auch wenn es vor allem in der
poetologischen Reflexion zumeist ignoriert oder als dsthetisch minder-
wertig betrachtet wurde, war es bestindig im Untergrund aktiv.

Die Komddie der klassischen Moderne erscheint bei alldem vielfach
als so etwas wie eine Endmorine des zweiten, final- und l6sungsorien-
tierten Typs.” Der Optimismus des Gelingens hat sich tiber die Jahr-
hunderte ganz offenbar erschopft, ohne dass zugleich die Leichtigkeit
der komischen Relativierung einfach so wieder zur Hand gewesen wiire.
Das Finale erscheint in der Folge in den Jahren um 1900 auferhalb des
reinen Unterhaltungstheaters nicht nur gelegentlich, sondern fast durch-
gehend als ein nicht so sehr spielerisch, sondern vielmehr programma-
tisch gebrochenes - sei es, dass es, wie bei Gerhart Hauptmann, in end-
lose Zirkel geschickt wird, sei es, dass es, wie bei Carl Sternheim, so
grindlich durch den Wolf der Ironie gedreht wird, dass am Ende nichts
mehr von ithm tibrig bleibt.

Hugo von Hofmannsthal geht gegeniiber diesen Tendenzen insofern
einen Sonderweg, als er am neuzeitlichen, auf das Finale hin orientier-
ten Komédienmodell umso strikter festhilt, je gefihrdeter es in seiner

5 Vgl. hierzu grundlegend immer noch Peter Haida, Komédie um 1900. Miinchen 1973;
vgl. auch Peter-André Alt, Die soziale Botschaft der Komédie. Konzeptionen des Lustspiels
bei Hofmannsthal und Sternheim. In: DV]S 68, 1994, S. 278-306, hier v.a. S. 278-283, der
die Komddie um 1900 in Anlehnung an Oskar Seidlin prignant als »tragikomisches Spiel
aufleichenfreier Buhne« bezeichnet hat. Vgl. weiterhin Kraft, Zum Ende der Komaodie (wie
Anm. 2), S. 323-378.
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Grundsubstanz erscheint.® Das Happy End als finaler Baustein, der »das
Ganzed nach vielfiltigster Ironisierung dann doch irgendwie ein letztes
Mal beglaubigen soll, hat wohl gerade in seiner grofiten Krisenzeit kei-
nen engagierteren Verteidiger gehabt als gerade ihn.

Das Signum dieses Modells soll dabei die Ehe zwischen Mann und
Frau sein, die als ewiges Band wiederum ein Zeichen fiir das Einssein
des Menschen mit Gott in der wnio mystica darstellt. Die Komddie er-
scheint dabei, wie etwa in Jacob Masens frithneuzeitlichjesuitischem
Komédienkonzept® als ein Analogon des Mysterienspiels — und konser-
vative Interpreten wie etwa Karl Konrad Pohlheim konnten das auch
ganz vorbehaltlos begriifien.’

Bei den meisten allerdings weckt ein solches >Aus-der-Zeit-gefallen-
Sein¢< den Impuls, Hofmannsthal gewissermafien vor sich selbst zu ret-
ten. Dies geschieht tiblicherweise dadurch, dass man thm nachzuweisen
versucht, dass er in seinem eigenen, traditionellen Komoédienmodell
gliicklich scheitere und so der Falle des Dogmatismus entrinne. Auch
wenn er meine, dass in seinen entsprechenden Stiicken die Dinge durch
eine geradezu gottliche Fiigung am Ende wieder ins rechte Gleis fielen,
sprachen die Texte selbst — so ist man sich in dieser Fraktion sicher —
eine ganz andere Sprache.

Schon zu Lebzeiten wird bei Hofmannsthal ein Lektiiremodell ange-
legt, das im Fall der Komddien Wunsch und Zweifel gegeneinander aus-
spielt. So schreibt Julius Bab in seiner Rezension zu einer Auffithrung
des »Schwierigen«:

6 Dass das komische Element dabei tendenziell zurticksteht, ist zu erwarten. Allerdings
bietet »Der Unbestechliche« v.a. bei einer passenden Besetzung der Titelfigur doch wieder
deutlich mehr Lachanldsse als »Der Schwierige«. Vgl. dazu Thorsten Unger, Die Bestechung
des >Unbestechlichen«. Zu Art und Funktion der Komik in Hugo von Hofmannsthals Koma-
die. In: HJb 18, 2010, S. 187-213.

7 Vgl. zur Signifikanz des auch im Text selbst wiederholt beschworenen >Ganzen«im Stiick
Sigurd Paul Scheichl, Theodors falsche Floskeln. Zur Figurendarstellung in Hofmannsthals
Unbestechlichem. In: Maschere e Dintorni. Hg. von Gabriella Donghia. Rom 2013, S. 141-
167, hier S. 151f.

8 Vgl. Jacob Masen, Palaestra Eloquentia Ligata. Pars III. Liber I. § III: De Comoedia.
Kéln 1664, S. 10f.

9 Vgl. Karl Konrad Pohlheim, Sinn und Symbol in Hofmannsthals Lustspiel »Der Unbe-
stechliche«. In: Ders., Kleine Schriften zur Textkritik und Interpretation. Bern u.a. 1992,
S. 369-387, hier u.a. S. 380. Etwas weniger emphatisch findet sich ein solcher zustimmender
Nachvollzug des Wunsches von Hofmannsthal auch bei Keum Sun Chong, Wege der Selbst-
findung in der Ehe. Hofmannsthals »Cristinas Heimreise«, »Der Schwierige« und »Der Unbe-
stechliche«. Paderborn 1996, S. 221-258.
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Und heute verlangt er von uns, dafl wir die grundgleiche innere Situation
[des Lord Chandos aus »Ein Brief«] als Thema eines Lustspiels aufnehmen,
dafy wir die tiefen »Schwierigkeiten« seines Hans Karl Biihl nur als kleine,
gesellschaftlich zu iberwindende Misshelligkeiten spiiren sollen [...]."

Aber - so fahrt er fort:

Hofmannsthal hat diese Glaubensmacht nie besessen. Er ist im innersten
Kern der zweifelstichtige Spatling der Geschichte, und ist gerade soweit
Kiinstler, dafl dies, ganz gegen Absicht und Tendenz, aus seinem innersten
Blute hervorbricht, sobald er eine Feder anriihrt.!!

Ganz so ad personam und gar >blutsgebunden< formuliert man Derartiges
heute zwar nicht mehr, doch scheint mir dies als grundlegendes Modell
der Lektiire hofmannsthalscher Lustspiele ansonsten immer noch aktu-
ell.’? Seine fundamentale kiinstlerische Modernitit soll tiber die eviden-
ten kulturkonservativen Ansichten der Person triumphieren.

Hofmannsthal hat die Gattung der Komédie in Selbstkommentaren
explizit auf die Kategorie der Auflésung hin perspektiviert — am pro-
minentesten wohl in dem bertthmten Diktum aus »ad me ipsum«: »Das
erreichte Soxale: die Komodien.«'®> Und mit etwa derselben Entschiedenheit
suchen die Interpreten nun ihrerseits nach der Liicke im System, wo-
bei fiir die von ithnen vorgebrachten Logiken der Inversion ebenfalls
Selbstaussagen Hofmannsthals zur Hand sind. Der Ankntipfungspunkt
ist hier regelmaflig das Essay tiber die »Ironie der Dinge« aus dem Jahr
1921, in dem die Komédie neben dem verlorenen Krieg und als dessen
Komplement als ein Motor allumgreifender und nie endender Umkeh-
rungsbewegungen herausgestellt wird."

10 Rezension vom 15. August 1921 in der »Hilfe«, zit. nach Douglas A. Joyce, Hugo von
Hofmannsthal’s »Der Schwierige«. A Fifty-Year Theatre History. Columbia 1993, S. 155-159,
hier S. 158.

11 Zit. nach ebd., S. 159.

12 Vgl. Franz Norbert Mennemeier, Hofmannsthal. Der Unbestechliche. In: Die deut-
sche Komédie. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Hg. von Walter Hinck. Diisseldorf 1977,
S. 233-245, hier S. 241: »Der Komodiendichter Hofmannsthal ist zweifellos weiser als der
konservativistische Kulturpolitiker Hofmannsthal gewesen.« Vgl. auch Norbert Altenhofer,
»Theodor und das Ganze«. Zu Hofmannsthals Lustspiel »Der Unbestechliche«. In: Ders.,
»Die Ironie der Dinge«. Zum spiten Hofmannsthal. Hg. von Leonhard M. Fiedler. Frankfurt
a.M. u.a. 1995, S. 31-35.

13- Hugo von Hofmannsthal, Ad me ipsum. In: GW RA III, hier S. 611.

14 Vgl. Hugo von Hofmannsthal, Die Ironie der Dinge. In: GW RAIL S. 138-141.
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Wie tibersetzt sich dies alles nun konkret in den Fall des »Unbestech-
lichen«? Im Zentrum steht hier die Figur eines Dieners, was fiir sich ge-
nommen keine Besonderheit darstellt. Schliellich ist in einem wichtigen
Strang der europiischen Komddientradition die praktische Umsetzung
des Happy Ends der Aktivitit gerade dieses Figurentyps iiberantwortet.
Die Diener in der Commedia dell’Arte — Arlequino, Brighella, Colom-
bina und weitere — stehen den jungen Verliebten gegen die Interessen
der michtigen Alteren zur Seite. Ihre Intrigen bilden einen zentralen
Baustein fiir das finale Zusammenkommen derjenigen, die zusammen-
gehoren. Zumindest fir dieses Submodell der Komédie, auf die »Der
Unbestechliche« ohne Zweifel verweist, ist der Diener somit der greif-
barste Kandidat fiir eine Personifikation eines derartigen poetologischen
»Geistes der Komodie«.™

Unter den wenigen fertiggestellten und zur Auffithrung gebrachten
Komédien Hofmannsthals stellt »Der Unbestechliche« gerade in dieser
Hinsicht eine Besonderheit dar. In »Christinas Heimreise« beschrinkt
sich die Rolle Pedros weitgehend auf die komische Doppelung der Ge-
schehnisse um die Titelheldin und den Kapitin. Im »Schwierigen« wie-
derum wird diese Ebene iiberhaupt nur kurz im Dualismus des alten
und des neuen Dieners anzitiert. In beiden Fallen muss die finale Union
des Zentralpaares also ohne einen derartigen Agenten gelingen.

Konkret als Person tritt ein auf das Finale bezogener >Geist der Ko-
modie« bei Hofmannsthal also wirklich nur im »Unbestechlichen« auf.
Ein solches Angebot, Theodor mit dem Happy End geradezu zu iden-
tifizieren, reizt natiirlich, wie bereits angedeutet, unweigerlich zum Wi-
derspruch. Das Stiick droht gerade durch ein zu weitgehendes Gelingen
seiner Pliane zu scheitern.

15 Eine solche Zentrierung auf die Commedia dell’Arte vereinfacht natiirlich die reale
Vielfalt von Dienerfiguren in der Komédiengeschichte auf eine nur bedingt zuldssige Weise.
Dass sich ein Grofiteil dieser Figurengeschichte von Plautus tiber Moliere, Goldoni und Beau-
marchais bis hin zu Raimund und Grillparzer in der Figur des »Unbestechlichen« Theodor
abgelagert haben, zeigt sehr detailliert Gilbert Ravy, »Lincorruptible« de Hofmannsthal. In:
Le triomphe du valet de comédie. Plaute, Goldoni, Beaumarchais, Hofmannsthal. Hg. von
Daniel Motier. Paris 1998, S. 103-137. Die komplexen Beziehungen von Theodor speziell
zur moralisierenden Brighellafigur in einigen Stiicken Goldonis betont Roger Bauer, Hugo
von Hofmannsthal und die venezianische Komédientradition. In: Literaturwiss. Jahrbuch im
Auftrage der Gorres-Gesellschaft NF 27, 1986, S. 105-122, hier v.a. S. 118-122; vgl. wei-
terhin zum Thema Jean-Marie Valentin, »Der Theodor ist kein Dienstbote, — sondern eben
der Theodor«. Types comiques et vision du monde dans »Der Unbestechliche« de H. von
Hofmannsthal. In: Etudes Germaniques 53, 1998, S. 435-453.
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Und tatsachlich sind in der Forschung schon allerlei Seltsamkeiten und
eben >Umkehrungen« an der Situation im Drama, am Diener selbst und
an seinem Tun bemerkt worden. Es beginnt damit, dass auch dieses
Nachkriegsstiick wie »Der Schwierige« weiterhin im bereits untergegan-
genen Adelskontext der K.u.k.-Monarchie angesiedelt ist und damit ge-
wissermafien den Stempel des historisch bereits Ungtiltigen tragt.'® Wei-
terhin fallt auf, dass Jaromir und Anna ja schon ldngst verheiratet sind
und die Bemiihungen Theodors keiner Ehestiftung, sondern vielmehr
ganz konservativ einer Eherettung dienen. Diese Ehe wiederum wurde
offenbar von Annas Vater in die Wege geleitet," ist also keine, die aller-
erst gegen den Willen der élteren Generation hitte durchgesetzt werden
miissen. Auch ansonsten scheint Theodor gar nicht primér im Auftrag
der Jungen zu handeln, sondern vielmehr fest auf der Seite der Alten zu
stehen — Jaromirs Mutter und mehr noch Jaromirs verstorbenem Vater.

Aufgefallen ist weiterhin, dass Theodor praktisch gar nicht so furcht-
bar viel anstellen muss, um die ehemaligen Geliebten Jaromirs, die das
Landgut besuchen, programmgemif} in die Flucht zu schlagen.”® Und
ist er wirklich ein »Unbestechlicher«? Das Geld von Melanie Galattis
nimmt er zumindest ohne zu zégern an. Und ob er beim erneuten -
oder auch ersten wirklichen — Zueinanderkommen des Ehepaars in der
vorletzten Szene des Stiicks tiberhaupt einen nennenswerten Anteil hat,
ist ebenfalls nicht klar.

Und was sollen seine seltsam defensiven Schlussworte tiber die Ge-
brechlichkeit der »irdischen Dinge« bedeuten? (Vgl. V, 5, S. 112) Er — der
alte Diener Theodor - /gffe nur eben, dass die Ordnung erhalten bliebe,
solange er hier noch die Aufsicht fithre. Nach einem garantierten >Und
sie lebten gliicklich und zufrieden bis an ithr Lebensende« klingt das fir
Anna und Jaromir nicht gerade. Das Stillstellen der einmal in Gang ge-
setzten, die Dinge um- und umkehrenden Ironie wirkt auch hier also
ganz untibersehbar als eine hochst problematische Operation.*

16 Vgl. hierzu Mennemeier, Der Unbestechliche (wie Anm.12), S. 241f.

17 Vgl. 11, 6, S. 71 in der Replik Annas gegeniiber Marie: »Sie brauchen mir nichts zu
sagen, ich weif, Sie haben Thren Vater! Mein Vater war auch mein bester Freund, er hat mich
dem Jaromir gegeben.«

18 Vel. zur Schwiche dieser Intrige bereits Mennemeier, Der Unbestechliche (wie Anm.12),
> 1293 6\./g1. hierzu u.a. Hans Geulen, Komédien Hofmannsthals. Beobachtungen zum »Schwie-

rigen« und »Unbestechlichen«. In: Komédiensprache. Beitrage zum deutschen Lustspiel zwi-
schen dem 17. und dem 20. Jahrhundert. Hg. von Helmut Arntzen. Miinster 1988, S. 99-110,
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Derartige Zweifel sind also bereits zahlreich artikuliert worden. Doch
bei jemandem wie Hofmannsthal lohnt natiirlich stets das fortgesetzte
Hinschauen. Der Antrieb ist die Hoffnung, dass tiber den Begriff des
»Geistes der Komodie, der bislang im hier angelegten Gattungsmodell
fir deren Ziel der Auflésung aller Probleme sowie metonymisch fiir den
primdren Agenten dieses Ziels stand, noch einen Schritt weiterzukom-
men ist. Denn gerade Theodor haftet, wie bereits Ilse Graham kurz an-
gedeutet hat, auch noch auf eine andere Weise etwas >Geisterhaftes< an.?’
Zumindest als Diener ist er in diesem Stiick gar nicht wirklich da.

Der konkrete Status Theodors ist in der Tat eine der gréfieren, bislang
aber weitgehend ignorierten Seltsamkeiten dieses Stiicks. Urspriinglich
hatte er Priester werden sollen, geriet dann aber in die Armee und wei-
ter in den zivilen Dienst seines Generals — Jaromirs Vater. Auf dessen
Sterbebett nahm ihm sein Herr das Versprechen ab, fortan tiber seinen
Sohn zu wachen, was er wihrend dessen ausgedehnter Junggesellenzeit
auch getreulich getan hat. Nach der endlich erfolgten Verheiratung des
Sohnes wechselte er schliefilich vor vier Jahren wieder zuriick zur alten
Baronin. Zwei Jahre spiter erhielt er nun dort zum Anlass seines insge-
samt 25-jdhrigen Dienstjubildums in der Familie die Zusage, dass thm
die Jahre, die er noch zu bleiben bereit sei, als »Ehrenjahre« angesehen
werden sollten. Vor allem aber erhielt er ein emseitiges Kiindigungsrecht
zu jedem Monatsersten mit einer Frist von 14 Tagen, ohne dass er fur
dieses Niederlegen des Dienstes einen Grund benennen miisste.

Von diesem ja doch etwas kuriosen Privileg hat Theodor nun genau
14 Tage und wenige Stunden vor dem ersten Heben des Vorhangs Ge-
brauch gemacht. Zu dem Zeitpunkt, an dem das Drama beginnt, be-
findet er sich also de facto aufler Dienst. Diesen Umstand markiert er

hier v.a. S. 109f.; vgl. auch Donald S. Sturges, The Lineage of Theodor. Tradition an Revo-
lution in Hofmannsthal’s »Der Unbestechliche«. In: Modern Austrian Literature 26, 1993,
S. 19-31, hier v.a. S. 25-27; Martin Stern, Hofmannsthals Lustspielidee. Komédie als »Essai
de Théodicée«. In: Austriaca 14, 1982, S. 141-152, hier S. 146-148.

20 Vgl. Ilse Graham, Auch ein Schattenriss des Ganzen? Ein Versuch zu Hofmannsthals
Komodie >Der Unbestechliche«. In: Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 1991, S. 308-
326, hier S. 311f.
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peinlichst genau. Als er im 11. Auftritt des ersten Aktes erstmals die
Biithne betritt, trigt er keine Dienerkleidung und klopft zudem vor dem
Eintreten an:

THEODOR #ritt ein, micht in Livree, sondern i emem schwarzen Rockchen und dunklen
Beinkleidern

Ich habe mir erlaubt anzuklopfen, weil ich heute sozusagen als wie ein Be-
such meine Aufwartung mache, aber da ich sehe, dafl ich unbedingt stére —
I, 11, S. 48).

Mit seinem letzten Halbsatz vertreibt er den General, der gerade in einer
Konversation mit der Baronin begriffen ist. Das hitte aus der Position
eines Dieners heraus natiirlich eine vollkommene Unméglichkeit darge-
stellt. Gleich dreifach markiert er also innerhalb von nur einer einzigen
Replik die neue Rolle des Gastes, die er hier beansprucht.

In der Folge gelingt es der Baronin, Theodors Kiindigungsgrund zu
erfahren, wobei er diesen natiirlich von Anfang an von sich aus hat-
te mitteilen wollen, nur eben ex post und damit in einer Konversation
nicht zwischen Herrin und Diener, sondern auf Augenhéhe. Uber viele
Jahre hinweg habe er — gebunden durch den Eid gegentiber dem Va-
ter — dem jungen Baron Jaromir bei seinen erotischen Eroberungen zur
Seite stehen miissen. Schon dies hat er als héchst belastend empfunden:
»Das ganze Leben, das er gefuhrt hat, war eine fortgesetzte Beleidigung
meiner Person.« (I, 12, S. 51) Doch dass Jaromir nun noch zwei seiner
chemaligen Geliebten in sein Haus eingeladen und offenbar auch schon
diverse Vorbereitungen zum Ehebruch getroffen habe, stelle fiir ihn eine
nicht mehr auszuhaltende, finale Grenziiberschreitung dar:

Wie wagt er das vor meinen sehenden Augen? Wie darf er sich so tiber
meine siebzehnjahrige Mitwisserschaft hinwegsetzen? Bin ich sein Hehler?
Sein Spiefigefahrte, der thm die Mauer macht? Da tritt er ja meine Men-
schenwiirde in den Kot hinein. Wie wagt er es, vor meinen sehenden Augen
diese andere Person, dieses bertichtigte Frauenzimmer, diese Melanie hierher
zu bestellen? [...] Das spricht ja Hohn allen gottlichen und menschlichen
Gesetzlichkeiten. (I, 12, S. 53)

Bei diesem Ausbruch handelt es sich bereits um die mindestens vierte
Markierung von Theodors Heraustreten aus dem Dienerstand, denn so
hitte er natiirlich im Rahmen seiner bisherigen Funktion niemals zur
alten Hausherrin tiber den jungen Herrn sprechen diirfen. In der Sache
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sind sich Theodor und die Baronin dabei véllig einig, auch wenn sich
die alte Dame in dieser Sache nie explizit auflert: Der Besuch der beiden
chemaligen Geliebten Jaromirs kann keinesfalls erwiinscht sein.

Theodor deutet an, dass er einen Ausweg im Kopf habe, macht dabei
aber zugleich klar, dass eine Abhilfe gerade nicht tiber die Wiederauf-
nahme seiner Titigkeit als Diener erreicht werden kénne:

Frau Baronin, ich bin keine kéufliche Seele. Eine Genugtuung, die mir in die-
ser Lebensstunde noch gentigen sollte, die konnte sich nicht wie in fritheren
Fillen in der Dienstbotenatmosphire abspielen, die diirfte nicht aus Aufier-
lichkeiten bestehen, die miifite auf das Grofie und Ganze gehen! Die miifite
zeigen, wo Gott eigentlich Wohnung hat! (I, 12, S. 54)

Dass hier eine fundamentale Transzendierung der angestammten Rolle
intendiert ist, dirfte mehr als deutlich sein. In die Praxis umgesetzt wird
dies dann in der tiberndchsten Szene:

BARONIN  Ich beschwore Sie, Theodor, ich weif} ja nicht, wo mir der Kopf
steht.

THEODOR Ich bitte, jetzt keine Beschwérungen mehr anzuwenden, sondern
lediglich ein einziges Wort spiter auszusprechen, damit jeder-
mann in diesem Hause weif}, woran er sich zu halten hat.

BARONIN  Ich sprech garnichts aus. Ich will garnichts wissen. Was fiir ein
Wort denn?

THEODOR Euer Gnaden werden ganz einfach sagen: Und Sie lieber Theodor,
tibernehmen jetzt wieder die Aufsicht tiber das Ganze. Dies bitte
ich auszusprechen, wenn das niedere Personal gegenwirtig sein
wird.

BARONIN  Aber ich hab doch garnichts mit Thnen verabredet!

THEODOR Sehr wohl, demgemif} werde ich darauf bestehen, dafl es wortlich
so ausgesprochen wird und in einer duflerst huldvollen Weise:
Und Sie lieber Theodor, tibernehmen jetzt wieder die Aufsicht
tber das Ganze. [...] Swht sie scharf an. (1, 14, S. 58)

Die Baronin wird sich diesem veritablen Diktat Theodors beugen, und
wie durch ein Wunder wird sich die ins Wanken gebrachte Ordnung im
Hause wiederherstellen. Aber was geschieht hier konkret? Vorgeschla-
gen sel, die Passage als eine Anweisung zu einer veritablen Geisterbe-
schworung zu verstehen. Als solche ist sie hier gleich zu Beginn wortlich
angekiindigt. »Ich bitte, jetzt keine Beschwérungen mehr anzuwenden,
sondern lediglich ein einziges Wort spiter auszusprechen«. Und fiir eine
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solche spricht auch die unbedingte Verpflichtung auf einen genau einzu-
haltenden Wortlaut bei der Ubertragung der Befehlsgewalt. Es handelt
sich hier de facto um nichts weniger als einen Zauberspruch.

Theodor wechselt hier also nicht etwa zurtick in die Dienerrolle, son-
dern vielmehr auf eine seltsam >exterritoriale« Position. Zurticknehmen
wird er seine Kiindigung tatsdchlich erst zwischen dem vierten und dem
funften Akt.?! In diesem Schlussaufzug tritt er dann auch wieder im ge-
wohnten Frack auf und scheint erneut ganz der alte Lakai zu sein, der
seinen Scharfsinn vor allem darauf richtet, immer zu wissen, wohin sei-
ne Herrin gerade ihr Lorgnon verlegt hat (vgl. V, 1, S. 100) oder wie
man Jaromir jede Peinlichkeit erspart, wenn er die abreisenden Damen
wieder zum Bahnhof geleiten muss. Statt dass der Baron im engen Drei-
sitzer wie gefangen zwischen den beiden Rivalinnen hocken muss, hat
Theodor in weiser Voraussicht bereits ein Pferd fiir ihn satteln lassen,
sodass dieser in aller Freiheit mal weiter entfernt und mal ndher, mal auf
dieser Seite und mal auf jener neben der Kutsche her reiten kann (vgl.
V, 4,S.108).

Der Aufenthalt Theodors in diesem seltsamen Zwischenreich, das
das entscheidende Spiel im Spiel dieser Komddie bildet, erstreckt sich
also vorderhand nur auf die Zeit der drei jeweils recht kurzen mittle-
ren Akte — also zwischen der >Beschworung« durch die Baronin und der
selbstbestimmten Riickkehr in das Dienstverhiltnis. In dieser Zeit ist er
kein Diener, sondern erscheint nur als ein solcher.

Was geschieht hier nun konkret? Wenn es wirklich vor allem die Ak-
tivitit der Dienerposition ist, die das Happy End und den Geist der
Komédie ausmachen, dann wire die hier vorgenommene Verschiebung
ja eigentlich dysfunktional. Es wird also noch einmal genauer auf Theo-
dors Rolle in der Vergangenheit zu schauen sein. Tatsachlich entpuppt
er sich gerade nicht als der komische Diener nach dem Muster etwa des
Arlequino, der den berechtigten Bediirfnissen der jungen Generation
gegen die verkehrten Anspriiche der Alten zur Seite steht. In gewisser
Weise ist es sogar eine Rolle, die er gerade hinter sich ldsst, nachdem Ja-

21 Hier ist dem ansonsten bewundernswert exakt interpretierenden Nachvollzug durch
Nobert Altenhofer zu widersprechen, der den Wiedereintritt Theodors in seine Rolle als
Dienstbote bereits am Ende des ersten Aktes vollendet sehen méchte. Vgl. Ders., Hofmanns-
thals Lustspiel »Der Unbestechliche«. Bad Homburg u.a. 1967, S. 97f. Die Nachricht tiber die

explizite Riicknahme findet sich stattdessen in V, 2, S. 101: »Er bleibt. Er hat aus freien Stii-
cken seine Kiindigung zuriickgenommen. Heute ist er wieder ganz der alte Theodorl«
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romir ihn viele Jahre gegen seinen Willen zu einer pervertierten Version
dieses Modells benutzt hat. Genau darauf zielt auch Theodors Klage, er
sei als »Hehler« sowie als »Spief3gefihrte« eingesetzt worden, der Jaromir
»die Mauer macht« (nochmals I, 12, S. 53). Wie Don Giovannis Leporel-
lo musste Theodor fortgesetzt Jaromirs diverse Liebschaften arrangieren
sowie betrogene Eheménner und spionierende weibliche Familienange-
horige auf Abstand halten.

Dieser Behandlung der Figur Theodors kann in Bezug auf die Gattung
der Komddie durchaus ein allegorischer Charakter zugeschrieben wer-
den. Theodor sollte dereinst Priester werden, so wie die Komddie selbst
auf kultische Urspriinge zurtickzufiithren ist. Dies wurde allerdings tiber
lange Jahre ignoriert, in denen sie sich auf dem Marktplatz fur allerlei
frivole Spéfie missbrauchen lassen musste. Es wurde in Serie tiber hin-
tergangene Ehemanner und tber besorgte Eltern gelacht, die sich doch
eigentlich nur um das Wohl ihrer Kinder zu kiitmmern versuchten.?” Sie
erscheint unter dieser Perspektive als Gattung ebenso missbraucht, wie
sich Theodor als Person fiihlt.

Nun scheint die Gattung im »Unbestechlichen« iiber die ironische Ge-
generzihlung vom >Nichtdiener« auf eine unerwartete Weise wieder zu
sich selbst zu kommen - und das gerade durch die Suspendierung von
dessen sozialer Funktion. Wirft man von diesem Punkt allerdings noch-
mals einen Blick zurtick auf die @iblichen Losungsschemata des Lust-
spiels, so zeigt sich, dass es der Diener am Ende doch nie allein und mog-
licherweise auch gar nicht eigentlich ist, der die Losung herbeiftihrt. In
einer traditionellen Komédie befinden sich die Guten in der Ausgangs-
konstellation Uiblicherweise in der Position der Schwicheren, weshalb sie
fir ihre Intrige neben der eigenen Gewitztheit stets auch das Moment
des Zufalls auf ithrer Seite benétigen. Ohne dass ihre konkreten Bemu-
hungen dadurch gleich zwecklos wiirden, gehort zum Happy End immer

22 Vgl. dazu etwa Gottscheds Kritik u.a. an Moli¢re im Komddienabschnitt des »Versuchs
einer critischen Dichtkunst« in: Ders., Ausgewihlte Werke. Bd. 6.2. Hg. von Joachim und Bri-
gitte Birke. Berlin/New York 1973, Kap. 11, S. 345: »Die Galanterie junger Leute hat immer
den Vorzug vor der sorgfiltigen Aufsicht der guten Aecltern; die fiir ihrer Kinder Tugend
besorgt sind: dahergegen jene entweder schon lasterhaft sind; oder es doch leicht werden kon-
nen. Er spottet der betrogenen Ménner oft ohn alle ihr Verschulden. Denn was kann doch in
Frankreich ein guter rechtschaffener Ehegatte davor, dafl sein Weib ausschweifet: da es eine
galante Mode ist, die Ehe zu brechen, und neben einem Manne noch ein halb Dutzend Anbe-
ther zu haben.«
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eine Prise des Gliicks und damit des Nichtnotwendigen.* Thr Plan kann
gelingen und gelingt wunderbarerweise, auch wenn dies nach den Re-
geln der Wahrscheinlichkeit eigentlich nicht hitte sein diirfen. Zugleich
1st der gute Ausgang aber aus der Auflenperspektive der Zuschauer, die
die Komédie als Komdodie rezipieren, wie zuvor bereits ausgefiihrt, eine
schiere Gattungsnotwendigkeit. Es liefle sich fragen, ob nicht der >Geist
der Komdodie« eher noch in diesem Element als im vordergriindig agie-
renden Intriganten zu suchen sein miisste.

Bevor dies fir den Text des »Unbestechlichen« insgesamt beantwortet
werden kann, ist noch ein naherer Blick auf das konkrete Tun Theodors
in den so besonderen mittleren Akten zu werfen.

Hier lasst er die beiden Damen schon durch kleinste Andeutungen, dass
thm samtliche Veristelungen des Jahre zuvor Geschehenen auf das Ge-
naueste bewusst seien, das Unpassende der Situation erkennen. ** Im Fall
der reuigen Stinderin Marie etwa reicht bereits seine blofle Prasenz aus,
damit ihr das ja eigentlich Skandalose ihres Aufenthalts im Haus ihres
nun verheirateten ehemaligen Geliebten vor Augen tritt.® Ein dezenter
Hinweis auf die Sorgen ihres Vaters gibt thr dann schnell den Rest.?

Melanie Galattis ist eine am Ende nur unwesentlich héirtere Nuss.
Ihr fithrt Theodor vor Augen, dass der schriftstellerisch ambitionierte
Jaromir auch ihre gemeinsame Liebesgeschichte wie zuvor schon die-
jenige mit Marie in einen reiflerischen Schlisselroman zu verwandeln
plant. Das Fenster des Arbeitszimmers des Barons steht wie aus Verse-
hen offen, sodass seine kompromittierenden Notizbldtter direkt vor der
Nase der Betroffenen herumwirbeln (vgl. II, 4 und II, 6). Und in ihrem
Zimmer findet die ehemalige Geliebte dann auch das gefiirchtete Manu-

28 Vgl. zu diesem Komplex Stephan Kraft, Optimistische >Endspiele — vom Nutzen des
Zufalls in Spiel und Komédie, in: Literatur als Spiel. Evolutionsbiologische, dsthetische und
péadagogische Aspekte. Beitrdge zum Deutschen Germanistentag 2007. Hg. von Thomas Anz
und Heinrich Kaulen. Berlin/New York 2009, S. 431-438.

24 Emblematisch ist hier die Szene II, 4, S. 68, in der offenbar wird, dass Theodor sogar
die Zahl der Perlen in der Kette von Melanie Galattis kennt: »In der Hand nicht, aber am Hals
hab ich sie gezahlt, ich habe sehr gute Augen, unsereins muff manchmal in unbeachteter Hal-
tung warten und da sucht man sich eine Beschaftigung.«

25 Vgl 111, 3, S. 76K.:

THEODOR [...] Aber - ich erlaube mir zu bemerken: Euer Gnaden hitten nicht
hierherkommen sollen.
MARIE vor sich
Da liegt der Brief, in dem ich es ausspreche.
% Vgl. den Fortgang der Szene III, 3.
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skript, das sie auf dezentes Anraten Theodors am Ende an und bei ihrer
Abreise mit sich nehmen wird (vgl. IV, 1).

Fraglich ist, ob das, was er hier tut, wirklich noch eine Intrige zu nen-
nen ist. Aufler seiner Komplizin Hermine erfihrt niemand etwas davon,
dass er mit ein paar kleinen Handgriffen an sich ja schon hochst mani-
feste Wahrheiten nur noch ein klein wenig besser sichtbar gemacht hat.
Auch dies spricht durchaus fiir den zuvor geduflerten Verdacht, dass sich
die Figur Theodors in diesen Passagen vom intrigierenden Diener zu ei-
ner noch dahinter stehenden Kraft verschiebt. Er scheint hier gleichsam
zum unmerklichen Quéntchen Gliick oder gar zum allméchtigen Zufall
selbst zu werden. Dies entspricht durchaus auch der religios unterfiitter-
ten Allmachtspose, in die er sich verbal wiederholt wirft, wie etwa be-
reits in der >Beschworungsszene« des ersten Aktes: »Meine Genugtuung
wiinsche ich zu erblicken darin, daf§ das ganze Gebaude von Eitelkeit
und Liige zusammenstiirzen muf§ als eine unbegreifliche Wirkung mei-
ner hoheren Krifte.« (I, 14, S. 56)%

Die Leichthindigkeit, mit der Theodor in der Folge gegentiber den
beiden Damen agiert, lenkt von diesem ernsteren, hintergriindigen Mo-
dus zugleich ab und verweist im selben Zuge erneut umso deutlicher
auf ihn. Denn natiirlich stellen die Besuchsangelegenheiten letztlich nur
Scheinkonflikte oder eben Umstinde dar, wiahrend es im Kern um die fi-
nale Bekehrung des Barons zum Ehemann und Familienvater geht. Und
wenn man einmal auf die Losung dieses Strangs schaut, so ist Theodor
an ihr weitestgehend unbeteiligt. Die Riickkehr des Barons zu Anna als
das eigentliche Telos des Stiicks vollzieht sich erst im letzten Akt nach
der Riickverwandlung Theodors zum alten Diener in der Zweisamkeit
der Ehegatten.

Wie ist dies zu verstehen? Ist das Spiel im Spiel von und um Theodor
der Akte zwei bis vier etwa nur ein Ablenkungsmanéver und gewisser-
maflen eine Scheinintrige, die das Eigentliche verdeckt, das sich auch
hier — wie in »Cristinas Heimreise« und im »Schwierigen« — exklusiv im
engeren Bereich des Paares selbst abspielt?

Oder sollte hier mit noch weiteren Transformationen dieses Komo-
diengeistes zu rechnen sein? Denn ein schlichter Diener ist Theodor ja
eigentlich nie gewesen und wird es auch nie sein — nicht vor und nicht

27 Vgl. auch Graham, Auch ein Schattenriss (wie Anm. 20), S. 312f. und S. 3171.
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nach seiner >Intrigenphase«. So bemerkt die Baronin gleich zu Beginn der
Handlung zum General: »Sie wissen sehr genau, Ado, daf§ der Theodor
kein Dienstbote ist, sondern eben — der Theodor« (I, 4, S. 40). Weiterhin
wartet dieser mit der Einbestellung Hermines zu seiner wichtigsten Hel-
ferin gar nicht erst ab, bis die Baronin thm griines Licht gibt. Der Brief
an sie ist zu diesem Zeitpunkt bereits unterwegs und einer der wich-
tigsten Schritte damit schon vor der >Beschworung« selbst eingeleitet.?®
Theodor entpuppt sich damit nicht nur als ein Geist, der ausdriicklich
danach verlangt, beschworen zu werden, sondern noch dartiber hinaus
als einer, der auch schon vorher darum weif}, dass dies auch tatsiachlich
geschehen wird. Irgendwie ist er als ein solcher immer schon da.

Und iiberhaupt war sich der kleine Jaromir in seiner kindlichen Un-
schuld immer schon sicher, dass in Theodor ganz grundsitzlich ein ve-
ritabler Magier stecke:

Grofimama, der Theodor hat mir erlaubt, wenn er einmal krank ist, so darf
ich ithn besuchen. Aber allein darf man nie in sein Zimmer gehen - es ist
eine Zauberei im Zimmer, die macht, daf} man eins zwei den Fuf} nicht vom
Boden wegkriegen kann und so stehen mufi, bis der Theodor kommt und
einen mit einem Spriichel wieder los macht. (I, 6, S. 45)

Schon im Zuge des Forschungsriickblicks gegen Ende des ersten Ab-
schnitts ist erstmals angedeutet worden, dass das Geschehen im inneren
Kreis der Akte zwei bis vier in einem nicht so sehr kausalen, sondern eher
assoziativen Verhéltnis zu dem des Schlussaktes stehen konnte. Dies ist
unter den neuen Bedingungen nochmals grundlegend auf den Prifstand
zu stellen. Theodors Handlungen beziehen sich vordergriindig ganz of-
fenbar auf die ehemaligen Geliebten, doch steht das adelige Paar stets im
verborgenen Zentrum des Gesamtgeschehens. Bezogen auf Anna wird
deutlich, dass das Verhiltnis Theodors zu ihr geradezu den Charakter
einer vaterlich-kindlichen Liebe tragt* und dabei zugleich immer wieder
religiose Konnotationen aufweist. Annas finaler Dank in der vorletzten
Szene, den sie an den himmlischen Vater dafiir richtet, dass ihre Gebete
fur die Wiedervereinigung mit ihrem Gatten erhért worden seien,® gibt

28 Vgl. I, 14, S. 57: »Demgemaf} habe ich schriftlich schon herausgegeben, dafi diese junge
Witwe, die Hermine, sich hier auf dem Schloff einfinden und aushilfsweise Damenbedienung
tibernehmen soll.«

29 Prisent wird dies v.a. in Theodors Wutmonolog in IV, 4, S. 96.

30 Vgl. dazu V, 4, S. 105f. Vgl. dazu auch W.E. Yates, Hidden Depths in Hofmannsthal’s
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hier ebenso die Richtung vor wie Theodors fortgesetzte, sakralisierende
Selbsterhéhungen. Theodor werden hier halb ernst und halb ironisch
Zge emnes und vor allem ihres Erlésers zugeschrieben.

Der Weg hin zu dieser Erlésung muss aber natiirlich tiber Jaromir
laufen, denn dieser stellt schliefflich das eigentliche Hindernis in diesem
Stiick dar. Relativ schlicht ist erst einmal festzuhalten, dass Theodor mit
seinem Tun in den mittleren Akten praktisch samtliche Pline des jungen
Hausherrn durchkreuzt. Zu den anvisierten Schiferstiindchen kommt es
nicht, und am Ende ist gar das Romanmanuskript mit einer der beiden
Damen verschwunden. Jaromir hat in diesem Duell mit seinem ehema-
ligen Diener, von dem er nichts weifl und von dem er auch nie erfihrt,
eine durchgingige Niederlage erlitten.

Schaut man nun nicht nur beim sehr real durch die Verschiittung im
Schiitzengraben traumatisierten Kriegsheimkehrer Hans Karl Biihl, dem
»Schwierigen«, sondern auch im Fall Jaromirs nochmals in das bereits
erwihnte Komdédienessay iiber die »Ironie der Dinge«, so blickt einem
ein Satz entgegen, mit dem Hofmannsthal die Niederlage im Krieg und
das Prinzip der Komédie im Moment des Verlierens tiberraschend zu-
sammenbindet. Mit den Folgen des verlorenen Krieges

befinden wir uns ganz und gar im Element der Komédie [...]. Daf} es aber
die Unterliegenden sind, denen diese ironische Macht des Geschehens auf-
geht, ist ja ganz klar. Wer an das bittere Ende einer Sache gelangt ist, dem
fallt die Binde von den Augen, er gewinnt einen klaren Geist und kommt
hinter die Dinge, beinahe wie ein Gestorbener.?!

Mein Vorschlag liegt nun darin, Theodor auf dieser Ebene die Rolle des
Krieges bzw. des Kriegsgegners zuzuschreiben, der Jaromir den entschei-
denden Verlust beibringt und damit programmgemafl »an das bittere
Ende einer Sache« fiihrt.

»Der Unbestechliche«. In: The Modern Language Review 90, 1995, S. 388-398, hier S. 392.

31 Hofmannsthal, Die Ironie der Dinge (wie Anm. 14), S.140. Insgesamt scheint mir
die Verbindung dieses Essays zum »Schwierigen« wegen der gemeinsamen Kriegsthematik
zwar etwas enger (vgl. dazu Kraft, Zum Ende der Komédie [wie Anm. 2], S. 358-378). Die
Umkehrlogiken (Ordnung — Unordnung; Diener — Herr; Freiheit — Zwang ...) gelten aber
natiirlich auch hier.
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Dass dem Baron im Anschluss hieran die Binde tatsdchlich, wie es im
Essay ebenfalls bildlich heifit, von den Augen féllt und er geheilt zur Gattin
zurtickkehrt, liegt jedoch, wie es scheint, weiterhin ein klein wenig aufler-
halb des seri6s Kalkulierbaren und damit im notwendig-nichtnotwendigen
Jenseits der rationalen Planung. Hierfur liefert Theodor indirekt bereits im
ersten Akt ein eindriickliches Bild, indem er der Baronin sein Vorhaben
gegeniiber den Damen mithilfe einer Billardallegorie beschreibt:

THEODOR lichelt und kiifst thr die Hand
Ich werde demgemaf} meine Mafiregeln einleiten. Ich bin mit bei-
den Weiblichkeiten sehr vertraut aus langjahriger Bekanntschaft.
Diese da er zeigt auf die Tiir, durch welche Marie eben abgegangen ist ist
ein ungliickliches Wesen mit einer schénen gedngstigten Secle.

Diese werde ich direkt anspielen. Die andere Person werde ich
von der Bande anspielen. (I, 14, S. 57)

Wenn der eigentliche Bezug aber Jaromir ist, so wiirde dies allerdings
noch ein oder zwei Banden mehr bedeuten, die einzukalkulieren waren.
Nun ist beim Billard das Treffen der Kugel tiber so viele Banden zwar
immer noch méglich, zugleich aber auch immer weniger gewahrleistet.
Aber Theodor hat dies auch niemals explizit versprochen. Vielmehr ge-
hen seine konkreten Ankiindigungen iiber den Plan des Vertreibens der
Damen und seine personliche Rache an seinem ehemaligen Herrn nicht
hinaus.

Insofern mag Jaromir zwar im Nachgang in der vorletzten Szene des
Stiicks vermuten, dass hinter all dem, was zuvor geschehen ist, ein kon-
sistenter Plan einer unwiderstehlichen héheren Macht gesteckt habe:

Das Ganze ist so unbegreiflich! Ich werde nie im Stande sein, etwas so Un-
geheueres zu verstehen — wie es heut in mir zustandegekommen ist, und
hinter dem Ganzen, wenn ich jetzt bedenk, liegt so eine Planméfiigkeit, als ob
jemand es darauf angelegt hitte, mich zu mir selber zu bringen und dadurch
auch ganz zu dir - aber wer? (IV, 4, S. 109f.)

Genau dies wird in der allerletzten Szene dann aber erneut relativiert.
Denn auch wenn Theodor als namentliches Gottesgeschenk, als ver-
hinderter Gottesmann und als vom Kind erkannter Zauberer auf das
Engste mit dem Erlosung versprechenden Jenseits verbunden ist, hat
auch dies wiederum seine Grenzen, wie er im Schlusswort gegeniiber
Anna offen einrdumt:
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Es sind Euer Gnaden die irdischen Dinge sehr gebrechlich. Es kann auch
eine sehr starke Hand keine Schutzmauer aufbauen fiir ewige Zeiten um ihre
anbefohlenen Schiitzlinge. Aber ich hoffe, so lange ich hier die Aufsicht tiber
das Ganze in Hénden behalte, wird demgemaf} alles in schonster Ordnung
sein! (V, 5, S. 112)

Noch so starke Hiande und noch so hohe Schutzmauern bieten am Ende
keine Garantie. Es braucht vielmehr die leichte Hand des Billardspielers,
die aber selbst wiederum noch auf die Hoffnung angewiesen ist. Der
wahre poetologische >Geist dieser Komédie, der in Theodor zwischen-
zeitlich dingfest gemacht schien, verschiebt sich also tatsidchlich noch-
mals auf nicht konkreter greifbare Ebenen dahinter oder dariiber.

Ist das nun alles wieder einmal der alte Komédientrick vom Auswei-
chen vor der letzten Wahrheit oder doch eine Mystik des absoluten Null-
punktes? Erneut ist man an einem Kipppunkt angelangt, an das Stiick
auch unter der hier angelegten Perspektive wieder nur eine scheinbare
Gewissheit aufbaut, die dann durch eine Ungewissheit wieder gekippt
wird, die wiederum eine Gewissheit in sich tragt etc. pp. Perfekt spiegelt
sich dies auch im Widerspiel von Ziel und Zweifel, das in Bezug auf
die Komdédien dieses Autors spétestens seit Julius Bab ausformuliert er-
scheint. Eine solche Erkenntnis ist auf Hofmannsthal bezogen also nicht
neu und erscheint hier allenfalls noch ein klein wenig weiter ausdifferen-
ziert, als es bislang der Fall war.

Wichtiger und fruchtbarer als dieser damit erneut hervorgebrachte Be-
zug auf den Autor und seine Disposition scheint mir aber noch derjenige
auf die Gattung selbst zu sein. Wie »Der Schwierige« vermag auch »Der
Unbestechliche« die gattungsspezifische, ja wvielleicht -konstituierende
Schaukelpoetik zwischen Telos und Kontingenz auf dem héchsten tech-
nischen Niveau durch- und damit geradezu vorzufithren. Es handelt sich
auf diese Ebene der Gattungspoetik bezogen um veritable Musterstiicke.
Im Fall des »Unbestechlichen« sind beide Richtungen zugleich in der Die-
nerfigur aufeinander zu gebogen. Dass sich dabei am Ende auch hier eine
Liicke auftun wird, ist unvermeidlich und ein weiteres Element dieses Mo-
dells. Wichtig ist allein, dass dies nicht zu frith und zu plump geschieht.
Nicht zuletzt deshalb war auch bei Hofmannsthals »Unbestechlichem« von
Beginn an nicht mehr als das bertihmte »fail better« nach Samuel Becketts
»Worstward Ho« zu erwarten gewesen. Diese Erwartung 16st es ein.
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Juliane Vogel

Komische Schwarme
Zur Poiesis des Sozialen bei Hugo von Hofmannsthal

Hofmannsthals spite Komodien »Der Schwierige« und »Der Unbestech-
liche« liegen uns als Beispiele vollkommen realisierter Gattungsgestalten
vor. In ihrer Durchfiihrung, ihrer dramatischen Stringenz wie in der Folge-
richtigkeit ihrer Finalisierung entfalten sie die Moglichkeiten der Charak-
terkomddie in einer Perfektion, die ihnen Einlass in den klemnen Kanon der
deutschen Lustspiele verschafft hat. Und doch kann die Vollendung, mit
der uns diese Texte entgegentreten, nicht dariiber hinwegtauschen, dass
Hofmannsthals Komodie kein konsistentes Genre darstellt. Zieht man die
thnen vorausliegenden, gleichzeitigen und nachfolgenden dramatischen
Projekte heran, die sich der komischen Form anndhern, trifft man auf lose
Gattungsaggregate, die sich der dramatischen Zuspitzung entzichen, die
die Komédien »Der Schwierige« und »Der Unbestechliche« kennzeichnet.
Die Projekte »Silvia im »Stern« und »Ciristinas Heimreise«, dartiber hinaus
die zahlreichen Lustspielfragmente, die uns die Kritische Ausgabe zugang-
lich gemacht hat, sind treffender als Komplexe zu beschreiben, in denen
der Autor mit Elementen und Strukturen der Komdédie jenseits fester
Gattungsgrenzen experimentiert. Die publizierten Skizzen und Entwiir-
fe erzeugen den Eindruck einer beweglichen, unabschlieflbaren und dis-
seminierenden Textmenge, die fiir sich selbst genommen wenig Bestand
hat. Bei den Skizzen handelt es sich iiberwiegend um Dialogfragmente.
Hofmannsthals Notizen liefern in erster Linie Gesprachstexturen oder
Gespréchskerne, d.h., sie entwickeln keine Handlungen, sondern produ-
zieren soziales Gewebe, dessen Funktion darin besteht, Kommunikation
auch unter kritischen — genauer: tragischen — Bedingungen in Gang zu
halten.! In immer neuen Ansitzen beobachten und reproduzieren sie ei-
nen mikrologischen Vergesellschaftungsprozess, wie er sich modellhaft
und fiir Hofmannsthal mafigeblich in der Soziologie Georg Simmels be-
schrieben findet. Simmel folgend, zeigen die Gespriche der Komodie Ge-

1 Vgl. Norbert Altenhofer, Hofmannsthals spate Komédien. In: Ders., >Die Ironie der

Dinge«. Zum spiten Hofmannsthal. Hg. von Leonhard M. Fiedler. Frankfurt a.M. 1995,
S. 37-51, hier S. 39ff.
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sellschaft »im status nascens«. Sie fangen ein, »was jeden Tag und zu jeder
Stunde geschieht«?, und organisieren den Wechsel von Binden und Loésen,
durch den sich das gesellschaftliche Miteinander herstellt, in Form der
unentwegten und zuletzt gleichgiiltigen Wechselrede. »[FJortwéhrends, so
heiflt es bei Simmel, »16st sich und kniipft sich von neuem die Verge-
sellschaftung unter den Menschen, ein ewiges Flieflen und Pulsieren, das
die Individuen verkettet, auch wo es nicht zu eigentlichen Organisationen
aufsteigt.<* Hofmannsthals Bemerkung, dass die Komédie »ihre Individu-
en in ein tausendfach verhikeltes Verhiltnis zur Welt«* setze, nimmt den
Faden Simmels auf. Die dialogischen oder polylogischen Texturen, die in
das Korpus seiner Komdédienfragmente eingehen, durchqueren das Dis-
kursuniversum, das durch das jeweilige Projekt abgesteckt ist, ohne dabei
zu emer >eigentlichen Organisation« aufzusteigen. Daraus ergibt sich die
Frage, ob von einem konsistenten Komodienkonzept bei Hofmannsthal
iiberhaupt die Rede sein kann oder ob nicht vielmehr davon auszuge-
hen 1st, dass sich dieses in zerstreuten und beweglichen Formen manifes-
tiert, die in prekaren Lagen aufgerufen und eingesetzt werden kénnen.
Die Gattung der Komddie lasst sich vor diesem Hintergrund allenfalls
dahingehend bestimmen, dass sie mithilfe komischer Einsitze, die in Ge-
sprachsform erfolgen, Tragddien abwendet. In der fragmentarischen, be-
weglichen und unselbststindigen Form, in der wir sie vorfinden, sind sie
vielfaltig einsetzbar, kommen aber besonders dort zum Einsatz, wo sich
tragische Konstellationen aufbauen.

Vielleicht ist es zuldssig, diese sozialen Texturen als sprachliches Trans-
plantationsgewebe zu bezeichnen, das jeweils dort implantiert wird, wo
der Vergesellschaftungsprozess zu erliegen droht. Sie fithren damit eine
Tradition weiter, die nicht von geschlossenen komischen Gattungen
ausgeht, sondern freischwebende komische Elemente in ernste Zusam-
menhinge einfiigt, wie es in den Haupt- und Staatsaktionen des Volks-
theaters oder in den Auffihrungspraktiken des Wandertheaters der Fall
war.” Wie ich zeigen mochte, dienen die fragmentarischen Gesprichs-

2 Georg Simmel, Soziologie. Untersuchungen tiber die Formen der Vergesellschaftung.
In: Ders., Gesamtausgabe. Bd. 11. Hg. von Otthein Rammstedt. Frankfurt a.M. 82016, S. 33.

3 Ebd.

4 Hugo von Hofmannsthal, Die Ironie der Dinge. In: GW RAII, S. 138.

5 Die Geschichte dieser komischen Inserierung schreibt Joel B. Lande in seinem Buch
Persistence of Folly. On the Origins of German Dramatic Literature. Ithaca 2018 (im Erschei-
nen), S. 37ff.
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materialien bei Hofmannsthal der wirksamen Unterbrechung tragischer
Verlaufe und der Wiederherstellung bedrohter sozialer Gefiige. Haupt-
sachlich werden sie dort gebraucht, wo eine tragische Situation wieder
ins Lustspielhafte >hiniibergelenkt® werden soll. Diese Dialoge greifen
am Scheidepunkt zwischen komischer und tragischer Wende ein und
treiben den Prozess der Vergesellschaftung dort voran, wo sich eine tra-
gische Vereinsamung zu vollziehen droht. Interventionen des Lustspiel-
haften dienen der formellen Belebung< einer von Erstarrung und Isola-
tion gefdhrdeten Situation. Sie helfen, »alle Briicken aufzusuchen oder zu
schlagen, die das eigne Sein und Leisten mit jenem verbinden kénnten.«®
Sind die Grundlinien dieses Arguments seit Langem bekannt — hier ist
auf die Arbeiten von Norbert Altenhofer und Martin Stern zu verwei-
sen’ —, so mochte ich im Folgenden auf die konkreten dramaturgischen
Operationen aufmerksam machen, mittels derer ein solches Gewebe fa-
briziert werden kann.

Die folgenden Uberlegungen gehen davon aus, dass die beschriebene
soziale Textur bei Hofmannsthal nicht mehr von einer einzelnen komi-
schen Figur, sondern von mehreren komischen Figuren hergestellt wird.
Die Aufgabe der Wiedervergesellschaftung in den dramatischen Texten
erfolgt unter Mitwirkung komischer Ensembles, die verlorene Kontakte
erneuern und zerrissene Faden wieder aufnehmen.' Strukturell wird da-
mit eine Transformation der Hanswurstdramaturgie des européischen
Volkstheaters vollzogen, die den Protagonisten und Tragern der baro-
cken Haupt- und Staatsaktion nur einen einzigen komischen Begleiter
an die Seite gestellt hatte. Die Alt-Wiener Volkskomddie hatte den Hel-
den in einen »komischen Antagonismus« ' verwickelt, sie konfrontierte
ithn mit einer Figur, die der hohen Sache der Aktion die Kreattirlichkeit
des Leibes und seiner Bediirfnisse entgegenhielt. Exemplarisch, wenn
auch in einer spiten und abgemilderten Form, ist diese komische Her-

6 Vgl. SW XXV.2 Operndichtungen 3.2, S. 468.

7 Altenhofer, Hofmannsthals spite Komédien (wie Anm. 1), S. 37-51; Martin Stern, Hof-
mannsthals verbergendes Enthiillen. Seine Schaffensweise in den vier Fassungen der Flo-
rindo/Cristina-Komaédie. In: DVjs 33/1, 1959, S. 38-62.

8 Simmel, Soziologie (wie Anm. 2), S. 327.

9 Vgl. Altenhofer, Hofmannsthals spite Komédien (wie Anm. 1).

10 Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss im Oktober 1916. In: SW XXIV Opern-
dichtungen 2, S. 225: »[E]s mussen mit Zerbinetta ihre Gefihrten mitkommenc.

11 Vgl. Lande, Persistence of Folly (wie Anm. 5), S. 38: »recasting the tragic events in trivial
termse«.
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ausforderung in der Figur des Papageno aus Mozarts »Die Zauberflote«
verkorpert, die sich dem Helden Tamino zugesellt und mit thm in sym-
metrische Kommunikation tritt. In Hofmannsthals Komdédienarbeiten
hingegen wird das Tamino/Papageno-Modell, das diesen komischen
Antagonismus idealtypisch entfaltet, durch ein plurales Modell abgelost.
Die Spafle des Hanswursts werden hier durch einen mehrstimmigen
Gesprichszusammenhang ersetzt, der ein ins Tragische abdriftendes
Subjekt rettend in sich einschliefit. Diese von Hofmannsthal als »klei-
ne Ensembles«!* bezeichneten Gruppierungen kénnen entweder gesell-
schaftlich gegeben sein, wie die venezianische Gesellschaft in »Cristinas
Heimreise« oder auch die Salongesellschaft in »Der Schwieriges, sie kon-
nen aber auch eigens rekrutiert, engagiert und eingesetzt werden wie
die Truppe in »Ariadne auf Naxos« oder die Elfen in »Die Agyptische
Helena«. Vorstufen hierzu finden sich bereits in den Anordnungen des
»Rosenkavaliers«, in dem ein Ensemble komischer Figuren zusammen-
gestellt und eigens aktiviert wird, um in einer verfahrenen Heiratssache
eine gliickliche Wendung zu erwirken. In diesen Aufstellungen wird
deutlich, dass die soziale Verkniipfungsarbeit, die im Moment drohen-
der Isolation geleistet werden muss, die Mitwirkung mehrerer erfordert,
die als einzelne nicht in Erscheinung treten. Exemplarisch sehen wir in
»Ariadne«, dass sich nicht nur die »unvergleichliche«® Zerbinetta um
die Resozialisierung der von Theseus verlassenen Heroine bemiiht, son-
dern mit ihr gemeinsam eine Gruppierung komischer Masken, die Hof-
mannsthal mit soziologischer Pointierung als »muntere Gesellschaft«!*
bezeichnet. In der Einsamkeit der wiisten Insel ist es eine komische
Vielheit, die den Prozess der Wiedervergesellschaftung Ariadnes durch
Gespriach und Zusammenspiel vorbereitet. Auch in den Gasthof- und
Venedig-Komédien Hofmannsthals beobachten wir, wie komische En-
sembles eine prekidre und von Isolation existenziell bedrohte Existenz
schwarmartig zu umkreisen beginnen: Der Kapitin in »Cristinas Heim-
reise« findet sich auf einen Schlag von Chargen, stock characters oder Mas-
ken umringt und in einen Kommunikationsraum hineingestellt, aus dem

12 SW XXIV Operndichtungen 2, S. 259.
13 Ebd., S. 16.
14 Ebd., S. 22.
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sich auch ein zerriitteter Protagonist nicht mehr zurtickziehen kann.*” In
der Figur des Rudolf im Projekt »Silvia im >Stern« begegnet zumindest
in der Spitfassung des Fragments ein vergleichbarer Fall.' Diese »lusti-
gen Gesellschaften«'’ bestehen jeweils aus »Figuren«, d.h. aus Akteuren
mit herabgesetzter Individualitit, reduzierten Bewusstseinsspannen und
einer besonderen Neigung zur Phrase, die sie nur das sagen lisst, was
alle sagen. Wie in den Romanen Theodor Fontanes sind es auch bei
Hofmannsthal das Gerede und seine Gemeinplitze, die soziale Wirkung
entfalten und Bindekrafte freisetzen. Auch diese Anordnung findet sich
in »Ariadne auf Naxos« vor, wo sich auch das Ensemble um Zerbinetta
aus »italienischen Figuren«'® oder »Komddiantenfiguren«'® mit >nieder-
gehaltener< Eigenart zusammensetzt.” Programmatisch stellen sich diese
! und damit als Unselbststindige vor, die sich mit einer
Hauptstimme — Zerbinetta — vergesellschaften, ohne sich selbst zu profi-
lieren. Durch blofie Betriebsamkeit erzeugen sie jene >formelle Belebungy,
die das Soziale als eine allgemeine Form hervorbringt. Auf denselben
Effekt zielt Hofmannsthal, wenn er in einem Schema fiir die Komdodie
»Silvia im >Stern« notiert: »Silvia und die Figuren«.?> Wiederum wird
als deren Verhaltensmerkmal ein »fortwahrend auffliegendes Fliistern,
Tuscheln, Scheinen« aufgefiihrt, das soziale Vielheit voraussetzt und zur
Einfithrung von »noch mehr Episodenfiguren«®® einladt.

als »Partner«

15 Karl Pestalozzi hat mich darauf aufmerksam gemacht, dass umgekehrt Hofmannsthals
Versuch, dem Kapitin mit der Figur des Pedro einen komischen Schatten nach dem Vorbild
Papagenos anzuheften, scheitert.

16 Vel. den Vortrag, den Friederike Reents im Rahmen der 19. Internationalen Tagung
der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft (»Hofmannsthals Komoédie des Scheiterns«) am
22. September 2017 in Heidelberg gehalten hat: >Nur im Wechsel ertragen wir unser Lebenc.
Das Hotel als Trost gegentiber den Trostlosigkeiten der Moderne.

17-SW V Dramen 3, S. 104.

18- SW XXIV Operndichtungen 2, S. 110.

19 Ebd., S. 174.

20 Vgl. Simmel, Soziologie (wie Anm. 2), S. 117: Simmel spricht von »Niederhaltung der
Eigenart«.

21 SW XXIV Operndichtungen 2, S. 15.

22 SW XX Dramen 18, S. 222; zu Hofmannsthals Nahe zur Commedia dell’Arte vgl. die
zahlreichen Figurenlisten in den Entwiirfen; vgl. auch Karin Wolgast, Die Commedia dell’arte
im Werke Hugo von Hofmannsthals. Aalborg 1990. Zur Bestimmung von peripheren oder
Episodenfiguren, an denen dieser Gesprichstypus entfaltet wird, vgl. Manfred Pfister, Das
Drama. Theorie und Analyse. Miinchen 2001, S. 220-264, insbesondere S. 235.

23 SW XX Dramen 18, S. 206.
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Dabei werden auch die festen Ensemblestrukturen und -gréfien erwei-
tert, die aus dem Volkstheater bekannt und sowohl fur die Commedia
dell’Arte als auch fur Ferdinand Raimunds Zauberkomédien charak-
teristisch sind. Feststehende, durch Gattungskonventionen festgelegte
Personenanzahlen transformieren sich in unbestimmte und bewegliche
soziale Pluralititen mit maskenhaften Ziigen, an denen wiederum nur
jene Merkmale zutage treten, die vielen gemeinsam sind. Goldonis Ko-
modien ben auch deshalb grofie Anziehungskraft auf Hofmannsthal
aus, well sie Aufstellungen der alten Commedia dell’Arte zahlenméfiig
tiberschreiten und anonymere Erscheinungsformen des Sozialen aus-
bilden. Wichtige Anregungen fiir »Ariadne«, aber auch das »Cristina«-
Projekt erhélt Hofmannsthal aus Philippe Monniers 1906 erschienenem
Buch »Venise au XVIII® siécle«, das die Urbanisierung des Maskenwe-
sens im Venedig Goldonis vor Augen fiihrt. Wahrend sich die traditi-
onelle Commedia dell’Arte, wie es heifit, vor der Vielfiltigkeit des Le-
bens verschlossen habe — »[e]lle est fermée a la multiplicité de la vie«**
—, verschafft sie sich in Goldonis Stiicken szenische Geltung. In seinen
erweiterten Figurenanordnungen spiegele sich »toute la diversité et tou-
te la multiplicité de la vie«.?” In Monniers Darstellung vermischen und
vereinigen sich die venezianischen Masken zu einem komischen >Milieuc
bzw. zu einer komischen >paysage¢, in denen das Weben der dialogi-
schen Textur tiberall und unaufhérlich vonstatten geht: Sein priméres
Darstellungsmittel ist wiederum die Aggregierung kleinster, von kleinen
Masken bestrittener Szenen,”® in denen die winzigen transitorischen Syn-
thesen und kleinen >wechselseitigen Erregungen« vor sich gehen, die die
Poiesis des Sozialen ausmachen.” Dieses, ins Diminutiv gesetzte venezi-
anische Maskentreiben illustriert paradigmatisch, was in Georg Simmels
»Soziologie« die »mikroskopisch-molekularen Vorginge innerhalb des

24 Philippe Monnier, Venise au XVIII¢ siecle. Geneve 1906, S. 139.

25 Ebd.; vgl. auch Philipp Monnier, Venedig im achtzehnten Jahrhundert. Mit zweiund-
dreissig Tafeln. Berechtigte Ubertragung von Dr. R. Engel. Miinchen 71927, S. 139 und S. 143.

26 Auch Ferdinand Raimunds Volksstiicke zerfallen, wie Hofmannsthal im gleichnamigen
Essay anmerkt, in »lauter solche kleine Szenen«. Vgl. Hugo von Hofmannsthal, Ferdinand
Raimund. Einleitung zu einer Sammlung seiner Lebensdokumente. In: GW RA 1II, S. 117.
Zur Affinitdt von komischen Gattungen mit »kleinen Szenen« vgl. Ethel Matala de Mazza,
Der populdre Pakt. Verhandlungen der Moderne zwischen Operette und Feuilleton. Frankfurt
a.M. 2018 (im Druck).

27 Monnier, Venise au XVIII¢ siecle (wie Anm. 24), S. 131: »Tous les tons se mélent et tous

les contrastes se marient«, vgl. auch den Beitrag zum »Andreas«Fragment von Inka Miilder-
Bach in diesem Band.
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Menschenmaterials«*® genannt wird. Monniers Satz »A chacque coup
le débat renait et recommence«* betont die anfangssetzenden Energien
pointierter Rede und Gegenrede, tiber die sich das Soziale regeneriert.
Auch auf Hofmannsthals Lustspielschauplatzen gehen unentwegt
mikrologische Vergesellschaftungen vor sich. Auch ihm geht es im Zu-
sammenhang der Komddie um die Gewihrleistung einer dezentrier-
ten Dauerkommunikation, die von komischen Figuren bestritten wird
und dabei einen - wie es bei Simmel heifit - »Umgebungskreis[]«*°
herstellt, der auch einen tragischen Charakter gesellschaftlich einbin-
det. Diese Umgebungen leben nicht von der Handlung, sondern von
dem »schillernde[n] Gewebe [...] der einander tausendfach kreuzenden
Lebensmoglichkeiten«.** Die sich anbahnende Tragddie wird folglich
von einem vielstimmigen komischen Milieu umgeben. Die veneziani-
sche Gesellschaft des Kapitans, die Salonbesucher oder Dienerschaften
des Schwierigen, die Masken aus »Ariadnes, die »Facheux« des gefalsch-
ten Moli¢re kénnen als Beispiele fiir solche >Umgebungskreise« heran-
gezogen werden. In der Summe der Vielen bilden auch sie ein >Milieuc
oder eine >paysage« — mit Hofmannsthal selbst gesprochen: das »Rings-
herumgehende« — den »Ambitus« einer gefihrdeten Figur: Aber ihr
Wesentliches ist eben Ensemble — »das, was diesen leeren Raum erfiillt
und was die Italiener >I'ambientes, das Ringsherumgehende, nennen.«*
Die Forschung hat eine Reihe von begrifflichen Vorschligen gemacht,
die den unbestimmten Charakter dieses Ambientes in unterschiedlicher
Weise zu konzeptualisieren versuchen.® Sie reichen vom Medium bzw.
Milieu, tiber die Stimmung bis zur Atmosphdre und konstatieren jeweils
das Vorhandensein eines umschlieflenden, grundierenden und stets all-
gegenwartigen Elements, das in Situationen des Kommunikationskollap-

28 Simmel, Soziologie (wie Anm. 2), S. 33.

29 Monnier, Venise au XVIII* siecle (wie Anm. 24), S. 137.

30" Simmel, Soziologie (wie Anm. 2), S. 14.

31 Hugo von Hofmannsthal an Carl J. Burckhardt am 10. Juli 1926. In: BW Burckhardt,
S. 210.

32 Shakespeares Konige und grofie Herren. In: SW XXXIII Reden und Aufsitze 2, S. 84;
vgl. Clemens Peck, Atmosphéren. Hofmannsthal, Shakespeare und die Sozialpsychologie um
1900. In: DVjs 88/3, 2014, S. 345-368, hier S. 3571f.; Juliane Vogel, Aus dem Grund. Auf-
trittsprotokolle zwischen Racine und Nietzsche. Paderborn 2018, S. 132ff.

33" Grundlegend hierzu David E. Wellbery, Stimmung. In: Asthetische Grundbegriffe. His-
torisches Worterbuch in sieben Banden. Hg. von Karlheinz Barck et al. Bd. 5. Stuttgart/Wei-
mar 2003, S. 703-733.
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ses Mediatisierung, Regeneration oder Zusammenfithrung erméglicht.®*
In seiner Vielgestaltigkeit bewegt es sich zwischen konkreter sozialer
Figuration und klimatisch-atmospharischem Umraum, ohne sich dabei
in der einen oder anderen Weise festzulegen.** Als Medien des Sozialen
erhalten die komischen Figuren, die hier erscheinen, daher zugleich eine
geisterhafte Dimension. Als die Primadonna in »Ariadne auf Naxos«
die komische Truppe der Zerbinetta zum ersten Mal erblickt, nimmt sie
zunidchst die gespenstischen Ziige der Masken wahr, die Ariadne zum
Weiterleben animieren sollen: Thre abschitzige Bemerkung »Was gibt’s
denn da fiir Erscheinungen!«<*® benennt auch den ungewissen ontologi-
schen Status eines Ensembles, dessen Mitglieder sich ausschliefilich als
mehrere zeigen und als einzelne nicht zu fassen sind. Ahnliches lisst sich
fur den dritten Akt des »Rosenkavaliers« bestitigen. In der Winzigkeit
seiner Figuren und der Kiirze seiner »Wortszenen«* verliert das Soziale
seine Festkorperlichkeit und umspielt die Grenze zwischen Medium und
Form, strikter und fester Koppelung.®®

Geht es in den genannten Beispielen zundchst um Formen der Beglei-
tung des oder der Einen durch die Vielen, entfalten sie jedoch auch das
Formenspektrum sozialer Intervention. Die Allgegenwirtigkeit lustiger
Gesellschaften in Hofmannsthals dramatischen Projekten macht sich
nicht in eleganter oder diskreter Form, sondern vorrangig als Penetranz
bemerkbar. Wie bereits in »Ariadne auf Naxos« zu sehen, sind Beglei-
tung und Ansprache nicht immer willkommen. In der Regel wird sie
von jenen abgewiesen, die ihrer am meisten bediirfen. Die komische
Formation ist damit eine im weitesten Sinn zudringliche Formation, die
sich in Akten der Unterbrechung tiber die Gesetze der Hoéflichkeit wie
zugleich tber Gattungspostulate hinwegsetzt, die das Ernste vom Ko-
mischen scheiden. Thr Auftrittsmodus ist die Invasion, thr Hauptmerk-
mal die >Lastigkeit, die sie in Sphiren und innere Bereiche vordringen

34 Vgl. Peck, Atmosphidren (wie Anm. 32); Friederike Reents, Simmungsasthetik. Realisie-
rungen in Literatur und Theorie vom 17. bis ins 21. Jahrhundert. Géttingen 2015, S. 323-331.

35 Vgl. Leo Spitzer, Milieu and Ambiance. An Essay in Historical Semantics. In: Philoso-
phy and Phenomenological Research 33 (1942), S. 169-218.

36 SW XXIV Operndichtungen 2, S. 16.

37 Hans Geulen, Komédien Hofmannsthals. Beobachtungen zum »Schwierigen« und
»Unbestechlichen«. In: Komddiensprache. Beitrige zum deutschen Lustspiel zwischen dem
17. und dem 20. Jahrhundert. Mit einem Anhang zur Literaturdidaktik der Komddie. Hg. von
Helmut Arntzen. Minster 1988, S. 99-111, hier S. 100.

38 Vgl. Niklas Luhmann, Die Politik der Gesellschaft. Frankfurt a.M. 2000, S. 30ff.
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lasst,® die ihnen eigentlich verschlossen sind. Generell macht sich Ver-
gesellschaftung bei Hofmannsthal in Gestalt der kollektiven Indiskretion
geltend: Das Unterbrechen, das Sich-Hineindrangen, Dazwischentreten
oder -schieben sind ihre zentralen, geradezu universalisierten performa-
tiven Gesten.”” Aber auch hier gilt, dass die soziale Funktion der Listig-
keit thre volle Wirkung nur dann entfalten kann, wenn sie im Kollektiv
ausgetibt wird. Hofmannsthals Bearbeitung von Moliéres »Les Facheux
- Die Listigen« — konnte darauf aufbauen, dass bereits das ebenfalls ins
Tragische changierende Original nicht eine einzelne komische Charak-
termaske, sondern einen stérenden Schwarm in Szene gesetzt hatte, der
Ergast, in dem der Misanthrope Alceste antizipiert ist (»Plus de société.
[...] Point de langage«*!), unerbittlich verfolgt. Bereits Moliére hatte die
Qualgeister in den Plural gesetzt. Soziale Effekte ergeben sich demnach
nicht nur aus dem Umstand der Dauerbegleitung, sondern auch aus
der Summe und Abfolge vieler minimaler, doch gewaltsamer Spharen-
verletzungen, deren Benennungen sich im Wortfeld »pouss[er]«** bis
»s'introduire«*? bewegen.** In Formen der Indiskretion erhebt die Gesell-
schaft Einspruch gegen einen tragischen Absentierungswillen.

Mit dieser Interventionsstruktur erfolgt nicht weniger als eine soziale
Neuinterpretation der mit dem komischen Theater seit dem 17. Jahrhun-
dert verbundenen Intermezzopraxis, die ernste Handlungen systema-
tisch durch komische Szenen unterbrochen hatte.* In der Volkskomodie
wie in den barocken Haupt- und Staatsaktionen wurde der dramatische
Verlauf durch die Eigenzeit des Komischen aufgehalten, ithr Fortgang

39 Vgl. Geulen, Komédien Hofmannsthals (wie Anm. 37), S. 101.

40 Vgl. Marion Mang, Schattenspiele. Diskretes Auftreten in Hofmannsthals »Der Schwie-
rige«. In: Auftreten. Wege auf die Bithne. Hg. von Juliane Vogel und Christopher Wild. Ber-
lin 2014, S. 130-142; Ursula Renner, Er macht die leere Luft beengend — Lauter webende
Krifte. Hugo von Hofmannsthal und Stefan George. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung
27.06.1998, S. 42. )

41 Moliere, Le Misanthrope. Der Menschenfeind. Franzosisch/Deutsch. Ubers. und hg.
von Hartmut Kéhler. Stuttgart 1993, S. 44 (V. 444).

12 Ebd., S. 18 (V. 130).

13 Ebd., S. 56 (V. 545).

4 Zur Aneigung des »Misanthrope« vgl. Altenhofer, Frei nach Moliere. Zu Hofmannsthals
Gesellschaftskomaodie »Die Lastigen«. In: Ders., »Die Ironie der Dinge« (wie Anm. 1), S. 7-31;
Elsbeth Dangel-Pelloquin, >Das kleine Falsificat«. Ein Spiel von Original und Filschung in
Hofmannsthals »Die Lastigen. Komddie in einem Akt nach dem Moli¢re«. In: H]b 10, 2002,
S. 59-88.

45 Zum Antagonismus zwischen komischer Figur und Haupt- und Staatsaktion vgl. Rom-

mel, Die Alt-Wiener Volkskomodie. Wien 1952, S. 230ff., hier S. 278; Reinhard Urbach, Die
Wiener Komddie und ihr Publikum. Wien 1973, S. 21.
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durch die Auftritte komischer Gegenstimmen suspendiert. Das Ziel die-
ser Einspriiche bei Hofmannsthal ist jedoch nicht mehr wie in diesen
Gattungen die Inszenierung komischer Kontraste. Wahrend die Volks-
komddie die ernste Gattung karnevalisierte, indem sie in Rede und Be-
tragen der komischen Figur vitale menschliche Grundbediirfnisse zum
Ausdruck brachte, entspringt die Komik der Komédien Hofmannsthals
dem heilsamen Leerlauf des gesellschaftlichen Diskurses. Hofmanns-
thals Frage lautet, wie ein Fallender durch ein soziales Netz aufgefangen
werden konne, das durch stindiges Reden und Dazwischenreden ge-
sponnen wird.

Anhand der Oper »Die Agyptische Helena« von 1924 soll in einem
abschliefenden Schritt danach gefragt werden, wie das Heilmittel des
komischen Ensembles in einer Situation eingesetzt wird, in der die Wie-
dereingliederung tragisch Vereinzelter zu einem Problem von gesamtge-
sellschaftlicher Bedeutung aufsteigt. Am Beispiel dieser Oper kénnen
die Transformationen nachvollzogen werden, die die »lustigen Gesell-
schaften« (s.0.) im Kontext der Zwischenkriegszeit durchlaufen. The-
matisch schliefit »Die Agyptische Helena« an das Integrationsproblem
des »Schwierigen« an und arbeitet mit phantasmagorischen Mitteln
an seiner Vertiefung. Wie die Sprechkomddie bewegt sich auch »Die
Agyptische Helena« zwischen Tragodie und Komodie. Hier wie dort
begriindet sich das tragische Potenzial in der Lage eines traumatisierten
Kriegsteilnehmers, der aus seiner Herkunftsgesellschaft herausgerissen
wurde und nun an den sozialen Herausforderungen zu scheitern droht,
die sich an seine Heimkehr kniipfen. Wie »Der Schwierige« behandelt
auch »Die Agyptische Helena« die soziale Desorientierung eines Kriegs-
heimkehrers.*® Dabei zeigt sich, dass die Vergesellschaftungsprozesse,
die durch die Intervention komischer Schwirme eingeleitet wurden, in
»Die Agyptische Helena« nunmehr nach anderen Mafistiben imaginiert
werden. Anders als in der Komddie »Der Schwierige«, die das Salon-
gespriach tiber den Zusammenbruch der habsburgischen Monarchie
hinwegretten wollte, auch wenn seine gespenstischen Ziige zunehmend
zutage traten, tauchen Bilder einer dimonischen Vergemeinschaftung

46 Zur Trauma-Pathologie des Heimkehrers und die »Unmdglichkeit der Resozialisierung«
(S. 98) in Hofmannsthals »Die Agyptische Helena« vgl. Aleida Assmann, Trauma des Krieges
und Literatur. In: Trauma. Zwischen Psychoanalyse und kulturellem Deutungsmuster. Hg.
von Elisabeth Bronfen, Birgit R. Erdle und Sigrid Weigel. KoIn u.a. 1999, S. 95-116.
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auf, die sich nur in Hinblick auf einen neuen politischen Kontext ent-
schliisseln lassen.

»Die Agyptische Helena« ist auch deshalb von besonderem Interesse,
weil sie entstehungsgeschichtlich selbst als komische Stérung in einer
Arbeitsphase auftritt, in der sich Hofmannsthals gesamte Energie dem
Trauerspiel zuwendet. Als Satyrspiel bereits durch Euripides auf die Sei-
te der Komddie gebracht und von Hofmannsthal als »freches Lustspiel«*
geplant, gehort auch sie einer lastigen Gattung an. Wortlich bezeichnet
Hofmannsthal seine »Helena« als einen »gewissen Qualgeist, der sich
dazwischen drangt«*$, wo eigentlich das Trauerspiel »Der Turm« vorran-
gig zu behandeln wire. Indem sie dazwischentritt, unterbricht auch sie
einen tragischen Prozess, auch sie ist -facheux< — zudringliche Sache und
unwillkommenes Divertissement. Hofmannsthals Bemerkung: »Die »ae-
gyptische Helena« schiebt sich aber mit Frechheit dazwischen«®, zitiert
die entscheidende performative Geste, mit der sich das Lustspiel in die
Tragodie, das Komische in das Tragische einmischt, um sie zu wenden.

Idealtypisch pragt sich in dieser letzten, gemeinsam mit Strauss vollen-
deten Oper ein Schema aus, das Inka Miilder-Bach sehr schon als die
»komische Ausgestaltung einer Passage«’® bezeichnet hat: Erneut greift die
Komaodie dort ein, wo der Krieg alles zum Schweigen, das gesellschaftliche
Leben zum Kollaps und den Einzelnen in die Isolation zu fithren droht.”*
Wie schon in Plautus’ Komédie »Die Kriegsgefangenen« wird der komi-
sche Geschiftsbetrieb® aufrechterhalten, um das Trauerspiel des Krieges
auf Distanz zu bringen. Ziel der Handlung ist erstens die gesellschaftliche
Wiedereingliederung des vor Troja traumatisierten Menelas, der sich nun
mit einer Ehefrau konfrontiert sieht, die diesen Krieg und seine Folgen

47 Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss am 27. Februar 1923. In: SW XXV.2
Operndichtungen 3.2, S. 461.

48 Hofmannsthal an Carl J. Burckhardt am 5. September 1923. In: Ebd., S. 463.

49 Hofmannsthal an Erika Brecht am 25. August 1923. In: Ebd.

50 Inka Milder-Bach, Herrenlose Hduser. Das Trauma der Verschiittung und die Pas-
sage der Sprache in Hofmannsthals Komédie »Der Schwierige«. In: HJb 9, 2001, S. 137-161,
hier S. 157; wieder in: Hugo von Hofmannsthal. Neue Wege der Forschung. Hg. von Els-
beth Dangel-Pelloquin. Darmstadt 2007, S. 162-185; auch Aleida Assmann spricht von einem
»Schwellenritus«, in: Dies., Trauma (wie Anm. 46), hier S. 101.

51 Zur Problematik des Kriegsheimkehrers seit der »Odyssee« vgl. Eva Eflinger, Heimkehr
eines Kriegsveteranen. Einleitende Uberlegungen zu Homers >Odyssee«. In: DVijs 92/2, 2018,
S. 127-161.

52 Vgl. Plautus, Die Gefangenen. In: Antike Komédien. Plautus/Terenz. Hg. und tbers.
von Wilhelm Binder. Darmstadt 1967, S. 205-250, S. 209.
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verschuldete. Ziel ist zweitens die Rettung seiner durch Untreue und Ver-
rat zerruitteten Ehe, die durch die Intervention dritter Krafte wieder in eine
produktive soziale Einheit zurtickverwandelt werden soll. Wie in anderen
Projekten, in der »Ariadne« oder in den »Florindo«Iexten, spielt auch hier
ein »Zueinanderbringer<® eine fithrende Rolle. Zentrale Lustspielfigur
ist die Nymphe Aithra, die Befehlsgewalt tiber »Figuren«>* besitzt und
in einer Situation, in der sich die eheliche Angelegenheit katastrophisch
entwickelt, thre Hilfe anbietet. Kriegssprachlich ausgedriickt werden auch
im Kontext dieser Oper komische Truppen mobilisiert, um Ungliick abzu-
wenden und ein durch Krieg und Verrat zerrissenes Gewebe neu zu ver-
weben. Auch diese treten buchstéblich dazwischen, als Menelas im Begriff
ist, Helena ihres Verrats wegen zu erstechen. Sie tiberlebt dank eines als
Intervention angelegten Intermezzos, das den Tod aufschiebt und zugleich
die Resozialisierung eines Kriegshelden in die Wege leitet, der, nachdem er
an der »Wucht erlittener Leiden«*® krankt, aufierhalb aller Bindung steht.

Auf den antiken Hintergrund der »Agyptischen Helena« ist dabei zu-
rickzufiihren, dass das komische Ensemble, das zur Resozialisierung des
Menelas mobilisiert wird, als Chor bezeichnet wird. Bei der Ausgestaltung
des komischen Schwarms der Oper zitiert auch Hofmannsthal jene kol-
lektive Instanz herbei, die bereits in den Anfingen des antiken Dramas als
soziales Bezugssystem der Charaktere omniprasent war. Im griechischen
Theater findet jede dramatische Handlung in Anwesenheit des Chores
statt, der in der Orchestra aufgestellt ist, zwischen den dramatischen Epi-
soden zu Wort kommt und als kollektive Bezugsgrofie die Grenze wie das
allgegenwirtige Gegeniiber allen Handelns und Sprechens der Protago-
nisten bildet. Auch das antike Sozialmodell geht davon aus, dass ein end-
giltiges Heraustreten der Einzelstimme aus seiner sozialen Umschlieffung
nicht méglich ist. Indem Hofmannsthal das komische Ensemble als Chor
bezeichnet, kann er die strukturelle Analogie zwischen komischer Figur
und Chor entfalten, die darin besteht, dass beide allgegenwirtige Beglei-
ter ohne selbststindigen personellen Status sind. Wie Jean Paul in seiner
»Vorschule der Asthetik« bemerkt, heften sich sowohl der Hanswurst als

58 SW XI Dramen 9, S. 239; vgl. dazu Friedrich Schréder, Die Gestalt des Verfithrers im
Drama Hofmannsthals. Frankfurt a.M. 1988, S. 102; zur Konnektorentitigkeit Florindos SW
XI Dramen 9, S. 171ff.

54 SW XXV.2 Operndichtungen 3.2, S. 217.

55 Dieses Euripides-Zitat findet sich in: Hugo von Hofmannsthal, Zu >Die Agyptische
Helena«. In: GW DV, S. 501.
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auch der Chor an die dramatische Person, ohne selbst eine zu sein.?® Ihre
Ahnlichkeit begriindet sich weiter darin, dass beide von einem Stand-
punkt herabgesetzter Individualitit agieren und beide den Protagonis-
ten an das Kollektiv zuriickbinden, wenn er sich tragisch zu vereinzeln
droht. Dennoch lassen sich in der Neuaufnahme des Chorischen in »Die
Agyptische Helena« konzeptuelle Veranderungen wahrnehmen, die das
Verhalten des komischen Schwarms neu formieren und ausrichten. In
Hofmannsthals Opernprojekt von 1924 dndert das Soziale seine Textur.

Die lustige Gesellschaft, die in »Die Agyptische Helena« dazwischentritt
und wie ihr Verfasser bemerkt, »sehr stark« dazu hilft, »tberall ins Lust-
spielmafiige hintiberzulenken«,” ist ein Elfenchor.”® Genauer gesagt sind
es Elfenchore, die den Chor, der schon fiir sich genommen eine Vielheit
darstellt, noch einmal pluralisieren. Durch gestaffelte Vermehrung wer-
den die >kleinen Ensembles« in uniibersehbare Grofien ausgeweitet und
zugleich die Schwelle zum Gespenstischen tiberschritten. Hofmannsthal
selbst bezeichnet sie als »huschende, jagende Elfenchore«*® und unter-
streicht den Jagdcharakter ihrer Interventionen.® Gegeniiber Menelas
zeigen sie sich als aggressive Geisterschar, die die Gewaltdimension der
Lastigkeit, der im komischen Ensemble angelegt ist, noch einmal ins Dé-
monische steigert. Das Sozialmodell, das Hofmannsthal bei der Konzep-
tion dieses Hilfsapparates aufruft, ist die »unabtreibbare Schamlosigkeit
der Schmeissfliegen«®. Wie er mehrfach betont, sind »Die Elfen [der
Agyptischen Helena] [...] nicht die siiflen zarten Elfen Mendelssohns
aus dem >Sommernachtstraums«. Es sind boshafte Geschopfe, zudringlich
wie die Fliegen, und frech.«®* In der komplizierten Genealogie des Elfen-
chores findet sich der Hinweis auf ein weiteres Stiick Shakespeares, das

56 Vgl. Jean Paul, Vorschule der Asthetik. In: Ders., Werke. Bd. 5. Hg. von Norbert Miller.
Miinchen 1967, S. 160-161. Vgl. Lande, Persistence of Folly (wie Anm. 5), S. 6.

57 SW XXV.2 Operndichtungen 3.2, S. 468.

58 Mit Vorstufen als »Phorkyaden«; ebd., S. 206ff.

59 Ebd., S.465.

60 Die Siatze »Jagt ihn im Kreis!«, »Melkt ihn! méht ihn! flitz« (ebd., S. 228), die er den Elfen
in den Mund legt, als sie Menelaus verfolgen, entfernen sich weit vom Parlando der kleinen
Masken.

61 Ebd., S. 209 (»unendlich indiscret«); vgl. auch S. 212: »Schmeissfliegen sind um mich,
mannsgross — saugen mein Blut«.

62 Ebd., S. 468. Wobei sich die Frage stellt, wie siifl und zart die Elfen aus dem »Sommer-
nachtsstraumc tatsichlich sind. Den Jagdcharakter tragischer Handlungen behandelt Rudiger
Campe, Flucht und Firsprache in Aischylos’ Orestie. In: Flucht und Szene. Hg. von Bettine
Menke und Juliane Vogel. Berlin 2018, S. 75-98.
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die weniger freundlichen Seiten des Elfenwesens thematisiert: Die von
Hofmannsthal den Elfen zugeordnete Angabe »a la Fee Mab«® evoziert
die Scherzrede des Mercutio aus dem ersten Akt der Tragédie »Romeo
and Juliet«, in der die gleichnamige Feenkonigin als eine ddmonische
Elementarkraft der Piesackerei gepriesen wird. Diese fihrt in einer von
winzigen Atomen - »little atomi«®*- gezogenen Nussschale durch den
Ather und belistigt die Traumenden mit winzigen Attacken. Musika-
lisch bezieht sich Hofmannsthal dabei auf das mit »Fee Mab«® tiber-
titelte Scherzo aus der dramatischen Sinfonie »Romeo et Juliette« von
Hector Berlioz,* das die Angriffe der Elfen instrumental transponiert.
Berlioz’ Scherzo ist durchgingig ins >pizzicato« gesetzt, es verlangt das
Zupfen, nicht das Streichen der Seiten und verwendet damit eine Tech-
nik, die semantisch mit der Vorstellung winziger Kampfhandlungen as-
soziiert wird. Nach Auskunft der historischen Quellen, die das »Grove
Dictionary of Music« in seinem Eintrag zum >pizzicato« anfiihrt, sollen
die gezupften Klange der Streicher an »cannon shots« erinnern, die da-
mit in hundertfach gehaufter und zugleich verkleinerter Form abgefeuert
werden.” Neben die Jagd tritt folgerichtig der Krieg bzw. der Larm von
kriegerischen Handlungen. Was zunichst als komische Ablenkung ange-
legt ist, zeigt zusehends bedrohliche Ziige. Der Resozialisierungsprozess
gestaltet sich hier als ein von ddmonischen Miéchten geiibter Zwang, der
bei seinen Interventionen die Elementargewalt eines Sturmes und eines
Krieges aufbaut und dadurch die vollige Desorientierung ihres Opfers in
einer Weise bewirkt, die sie fast zu einem tragischen macht:

Mit Larm emer Schlacht
bestiirmt thm den Kopf,
narret ihn fest!«%

63 SW XXV.2 Operndichtungen 3.2, S. 227.

64 William Shakespeare, Romeo and Juliet. In: The Arden Edition of the Works of Shake-
speare. Hg. von Brian Gibbons. London 1980, S. 109 (I/4, V. 57).

65 SW XXV.2 Operndichtungen 3.2, S. 227.

66 Vel. Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss am 22. September 1923. In: Ebd.,
S. 465.

67 Sonya Monosoff, Eintrag: Pizzicato. In: The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians. Hg. von Stanley Sadie. Bd. 19. London 22001, S. 822f.

68 SW XXV.2 Operndichtungen 3.2, S. 88.
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Ein zweiter genealogischer Strang fithrt noch weiter weg vom Vergesell-
schaftungsmodell der »Ariadne« oder des »Schwierigen« in die mythi-
sche Sphire einer expressionistischen Dichtung. Zitiertes Textmaterial
des Elfenchores ist die 1919 als Teil des Zyklus »Mythen« erschienene
Dichtung »Der Elf« von Rudolf Pannwitz, die die Elfenchére nicht in
einer bestimmten Gesellschaft, sondern in einer mythischen Sumpf-
landschaft ansiedelt, in der ein vom Lustspiel abweichendes Kommu-
nikationsmodell gilt. An Stelle der artikulierten und geheimnislosen
Phrase, die als ein allen Gemeinsames den Vergesellschaftungsprozess
in den fruheren Texten vorantrieb, tritt in diesem Text das Geraune
einer nicht mehr oder noch nicht gesellschaftlichen Population, die Hof-
mannsthal selbst als »Halbwesen«® bezeichnet. Thre Reprisentanten
sprechen eine expressionistisch verdichtete Sprache, die in die Sprache
der Vergesellschaftung, das Spiel der Masken und ihrer Gemeinplitze,
wie sie im Lustspiel vorherrscht, nicht mehr tibersetzbar ist. Auch die-
se Sprache verbindet und heilt. Ausdriicklich ist in Pannwitz’ Text von
»bindegeister[n]«’* die Rede. Auch der Elf hingt »hinde in hiande« und
»eint einsam mit einsam«.”" Seine >zusammentfithrenden«< Interventionen
zielen jedoch nicht auf die dialogische Belebung des gesellschaftlichen
Diskurses und die Etablierung eines Gespriachszusammenhangs, son-
dern stattdessen auf Erlosung von »unreinigkeite« durch die Authebung
von Vielheit. Grammatisch formuliert wird der Plural, der den Gedan-
ken einer Unterteilung in Einheiten oder Aufzihlung impliziert, in ei-
nen massiven Plural transformiert, der Unterscheidungen tilgt.”” Mit der
Ubernahme von Pannwitz’ Elfen in »Die Agyptische Helenac tritt eine
Gruppierung ins Spiel, die ihrem Herkunftstext entsprechend von zi-
vilisatorischen Gebrechen — von »[s]aatlose[m] abersin[n]« und »roher
berechnung unreinigkeite«” — heilen soll. Der Elf, der sich chorisch ver-

69 Ebd., S. 139. Zur Population vgl. Pannwitz: Der Elf. Mythen. Bd. 3. Niirnberg 1919,
S. 29: »Und wunderwesen erwachen/ Ueberall tiberall/ Weisselfen schwarzelfen die dhneln/
Den 6ffnenden orten der urspriinge/ Waldverwachsene waldes elfen/ Wiesbewehende wie-
sen elfen/ Wasserwanende wassers elfen/ Luftleuchtende luft elfen [...] Unstet stehlen sie
gestalt/ Denn sie sind seelen (billionsiebenzahl/ Minder die ausgemachten) tote und unmdgli-
che/ Gezwungen ins zwischenreich unendlichkeit zwinkernd.«

70 Pannwitz, Der Elf (wie Anm. 69), S. 29.

71 Ebd., S. 13.

72 Vgl. Roland Barthes, Mythen des Alltags. Ubers. von Horst Brithmann. Berlin 2010,
S. 184.

73 Pannwitz, Der Elf (wie Anm. 69), S. 12.
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mehrt, produziert keine soziale Pluralitit, sondern eine Gemeinschaft
der Ungetrennten, der Ahnlichen und der organischen Gebundenheit.
In seiner mythischen Sozialitit setzt sich damit Gemeinschaft gegen Ge-
sellschaft.

Dabeti bleibt die Perspektive, die Hofmannsthal dem Elfenchor gegen-
iiber einnimmt, durchwegs unbestimmt. Der Text lasst keine Schliisse
dartiber zu, ob der Verfasser die Heilung des Menelas durch einen Pro-
zess der lustspielhaften Wiedervergesellschaftung oder aber durch ein
mythisches Gemeinschaftsmodell erreichen will, das von einer neuen or-
ganischen Kollektividee geleitet wird.” Ebenso ist festzuhalten, dass der
Elfenchor nur eins unter mehreren Resozialisierungsmitteln darstellt, die
im Lauf der Handlung eingesetzt werden, und dass dieser an der finalen
Losung nicht mitwirkt.” Doch lassen sich an den Interventionen der El-
fen Verdnderungen ablesen, die die soziale Textur und damit auch Hof-
mannsthals komische Ensembles unter dem Eindruck zeitgenéssischer
Vergemeinschaftungsmodelle erfahren.”

So ist es auch erst Hofmannsthal, der das terroristische Potenzial der
Elfen erkennt und  extenso entfaltet. Nicht bei Pannwitz, sondern erst im
kriegerischen Einsatz fiir die Resozialisierung des Menelas erhalten sie
bannenden, beschworenden und verfolgenden Charakter. Die Rede, die
thnen Hofmannsthal zuschreibt, leistet nicht nur, wie in der Vorlage, die
onomatopoetische Mimesis an eine mythische Natur, in der Aneignung
durch die Oper wird sie zur Rede unerbittlicher ddmonischer Jager, die
den Fliehenden durch Bindezauber bannen:

[N]arret ihn fest!

[...] zwinkert und zwitschert!
[...] schnattert und schnaubt,
drommetet und trommelt!”

Das Parlando der Gesellschaft — seine Lastigkeit — transformiert sich in
die Sprache einer magischen Hatz. Die komischen Masken und Ensem-

74 Helmuth Plessner, Grenzen der Gemeinschaft. Eine Kritik des sozialen Radikalismus.
Mit einem Nachwort von Joachim Fischer. Frankfurt a.M. 2001, S. 42ff.

75 Vgl. Altenhofer, Hofmannsthals spite Komddien (wie Anm. 1), S. 49; auflerdem Saskia
Haag, Nestroy, Hofmannsthal und das schwierige Ende der Komédie (Unpubl. Ms.).

76 Vgl. Helmut Lethen, Die Verhaltenslehre der Kélte. Frankfurt a.M. 1994, S. 75ff.

77 SW XXV.2 Operndichtung 3.2, S. 88f.
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bles kehren als vorgesellschaftliche bzw. nachgesellschaftliche Hetzmasse
zuriick, die mit den Mitteln der Verfolgung, der Jagd und des Terrors
gegen das abweichende Verhalten eines traumatisierten Kriegers vor-
geht. Auf diese Weise riickt die Tragodie als Moglichkeit noch einmal in
anderer Weise an den Protagonisten heran.” Wenn es in Hofmannsthals
Erlduterungen zur Oper heifdt: »Diese Elfen sind als ein unsichtbarer
Chor immer anwesend«”, dann ist diese Anwesenheit zur permanenten
Bedrohung geworden. Wie dieses neue Kollektiv genau beschaffen ist,
das den sozialen Rahmen der »Helena« bildet, und worauf es hindeutet,
lasst sich aus Pannwitz’ »Elf« wie aus Hofmannsthals Operntext allen-
falls erahnen. Sicherlich aber ist der unentrinnbare Verfolgerchor, der
sich an den Grenzen der Szene aufbaut, nicht mehr das, was Helmuth
Plessner anschlieffend an Simmel in seiner 1924 erschienenen Schrift
»Grenzen der Gemeinschaft« als Gesellschaft definierte: »Gesellschaft im
Sinne der Einheit des Verkehrs unbestimmt vieler einander unbekann-
ter und durch Mangel an Gelegenheit, Zeit und gegenseitigem Interesse
hochstens zur Bekanntschaft gelangender Menschen.«* Stattdessen sind
die Ziige einer Vergemeinschaftung erkennbar, die die distanziertere,
»hochstens zur Bekanntschaft gelangend[e]« Abstandskultur, die etwa
noch in »Der Schwierige« als Moglichkeit aufscheint, hinter sich zurtick-
lassen.

78 Wobei auch der umgekehrte Schluss erlaubt ist, dass im Licht der ddmonischen Verfol-
gung der Elfen auch der dimonische Kern der Lastigkeit aufgezeigt ist, der auch dem gesell-
schaftlichen Diskurs innewohnt.

79 Ebd., S. 621.

80 Plessner, Grenzen der Gemeinschaft (wie Anm. 74), S. 80.
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Gregor Streim

»Ausgleich von Revolution und Tradition«
Hofmannsthals ambivalentes Verhiltnis
zum >Berliner« Theater der zwanziger Jahre

Wohl keine andere Zusammenarbeit eines Theaterpraktikers mit einem
Bithnenautor ist im deutschsprachigen Theater des 20. Jahrhunderts dhn-
lich kontinuierlich und fruchtbar verlaufen wie diejenige Max Reinhardts
mit Hugo von Hofmannsthal. Wenn man die Geschichte von Hofmanns-
thals Beziehung zu Berlin tiberblickt, dann ldsst sich leicht erkennen, dass
der Erste Weltkrieg darin eine Zasur markiert. Bis 1916 war die deutsche
Reichshauptstadt fur den Wiener Autor der wichtigste Publikations- und
Auffithrungsort und zugleich ein intellektueller Fixpunkt. In Berlin wurde
er bekanntlich erst zum Biithnenautor. Fast alle Urauffithrungen jener Zeit
fanden dort statt, auch weil er Anfang des Jahrhunderts mit Max Rein-
hardt am Deutschen Theater seinen, den >wirklichen< Regisseur gefunden
hatte.! In der »BZ am Mittag« lief§ er sich am 18. Januar 1905 in Berlin
mit der Aussage zitieren, er kenne keine Stadt, »in der das Theater eine so
vollendete Pflege gendsse«; die darstellerischen Leistungen dort befanden
sich »auf unerreichter Hohe« und das Publikum zeige ein »ebenso feinsin-
niges wie erstaunlich vielseitiges Verstandnis«.” Dartiber hinaus schétzte er

1 Zu Hofmannsthals persénlichen und institutionellen Verbindungen mit Berlin vgl.
Hugo von Hofmannsthal. Freundschaften und Begegnungen mit deutschen Zeitgenossen.
Hg. von Ursula Renner und G. Béarbel Schmid. Wiirzburg 1991. Peter Sprengel und Gre-
gor Streim, Berliner und Wiener Moderne. Vermittlungen und Abgrenzungen in Literatur,
Theater, Publizistik. Wien, Koln, Weimar 1998, S. 487-526. David Oels, Berlin. In der gro-
fen Affenstadt. In: Hofmannsthal. Orte. 20 biographische Erkundungen. Hg. von Wilhelm
Hemecker und Konrad Heumann. Wien 2014, S. 216-249.

2 Zit. nach Bernd Sésemann: Verisse, Hymnen, Spétteleien — Das Spektrum publizisti-
scher Kritik nach den Urauffithrungen Hofmannsthals in Berlin. In: Hugo von Hofmanns-
thal. Freundschaften und Begegnungen (wie Anm. 1), S. 191-213, hier S. 204. - Hofmanns-
thals >Interview« — dessen Wortlaut er Hugo Thimig zufolge nachtréglich bestritt (vgl. Hugo
Thimig erzihlt von seinem Leben und dem Theater seiner Zeit. Briefe und Tagebuchnotizen
ausgewahlt und eingeleitet von Franz Hadamowsky. Graz, Kéln 1962, S. 164) - provozierte
verdrgerte Reaktionen in Wien. In der »Neuen Freien Presse« wurde ihm etwa unterstellt, er
habe sich vor der Urauffithrung des »Geretteten Venedig« am Lessingtheater beim Berliner
Publikum einschmeicheln wollen und das Wiener Theater nur kritisiert, weil er selbst dort
nicht aufgefiihrt wiirde: »Wien ist Ihnen erst fremd geworden, seitdem die Wiener sich in
Thren Dichtungen fremd fithlen. Also gravitieren Sie nach Berlin.« (Bei Hugo von Hofmanns-
thal. [Kein Interview]. In: Neue Freie Presse, 22. Januar 1905, Morgenblatt, S. 9.)
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das geistig-kiinstlerische Klima der Metropole, wo er sich der Gegenwart
scheinbar naher fihlte als in Wien. So bezeichnete er seine Wochen in
Berlin 1911 in einem Brief an den Vater als »H6hepunkt« seiner Existenz,
»in dem sich alles sozial Materielle und Geistige konzentriert«.* Und noch
im Februar 1916 berichtet er seiner Frau, wie inspirierend die Berliner
»Atmosphdre« fiir ihn sei:

da nehme ich bei Kahane ein neues Manuscript von Sternheim in die Hand,
finde es wunderschon, es belebt mich, eifert mich an, rede mit R. dariiber,
hier ist alles so nahe, so wirklich. In Wien diese alten befreundeten u. be-
kannten Menschen mir so fern in dem was sie machen. A.S. und R.B.H., so
gegen den Strich, so ohne Contact mit der Zeit. Ich aber bin in der Zeit, ich
fithle sie.*

Nur ein Jahr spiter spricht er dann eine direkte Warnung vor dem »Ber-
liner Theaterwesen« aus: Dieses tendiere einerseits zu einem bis zum
»Pathologischen und Bizzaren« gehenden Realismus, andererseits zur
»Heranlockung grofler Zuschauermengen durch das dekorative Ele-
ment« und drohe die gesamte deutsche Theaterentwicklung und auch
die Wiener Bithnen gegen die »Widerstande des alten urwiichsigen Wie-
ner Theatergeistes« zu »influenzier[en]«.” Damit war eine sowohl per-
sonliche als auch kulturelle Grenze gezogen, die Hofmannsthal in den
folgenden Jahren mehrfach befestigt und nur noch selten tiberschritten
hat. Tatsachlich ist er in den zwanziger Jahren nur noch viermal kurz
nach Berlin gereist.’ In seiner Publizistik wird Berlin von nun an vor
allem mit einem kommerzialisierten Kulturbetrieb und einem form- und
traditionsvergessenen Modernismus identifiziert.

Durch den Riickzug Reinhardts, der im Oktober 1920 die kiinstleri-
sche Leitung der beiden Héauser des Deutschen Theaters fiir vier Jahre
an seinen bisherigen Dramaturgen Felix Hollaender tibergab (welcher
die Biithne verstarkt fir die junge, expressionistische und zeitkritische
Gegenwartsdramatik 6ffnete), wurde dieser Eindruck nur noch ver-
starkt. Vor diesem Hintergrund wurden auch Reinhardts vorangegan-

3 Zit. nach Oswald von Nostiz, Hofmannsthal und das Berliner Ambiente. Personliche
Begegnungen. In: Hugo von Hofmannsthal (wie Anm. 1), S. 55-72, hier S. 66.

4 Brief an Gerty von Hofmannsthal vom 7. Februar 1916, zit. nach Oels, Berlin (wie
Anm. 1), S. 242.

5 Hugo von Hofmannsthal, Proposition fur die Errichtung eines Mozarttheaters [1917].

In: SW XXXIV Reden und Aufsitze 3, S. 336.
6 Vgl. Oels, Berlin (wie Anm. 1), S. 244f.
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gene Berliner Jahre von Hofmannsthal riickblickend neu bewertet, ndm-
lich als eine fliichtige kiinstlerische Ausnahme in einem im Grunde nur
am Geschift und an Sensationen interessierten Berliner Theaterbetrieb,
dem er wohl auch Hollaender zurechnete. »Menschen wie wir«, schrieb
er im Oktober 1920 an Borchardt,

verkehren mit Reinhardt de pair als Kinstler mit einem (etwas unverlafili-
chen) Kunstler — weder als Clienten noch als ungeduldige Glaubiger, noch
als aufgeregte polemische Zeitgenossen — und erwarten von thm dafl er aus
self-respect den Wert ihrer Arbeiten erkennt und sie fordert — was er auch
schlieBlich tut. Alles andere - ist Berlin, und von Ubel.”

Ein Jahr spiter konstatierte er im Brief an Marie Luise Borchardt: »In
Berlin ist das hohere Theaterwesen unmoglich — ein lang gefristeter
Schein zergeht jetzt in nichts«.® Darin schwang auch seine Enttduschung
iiber die negative Aufnahme des »Schwierigen« in der Inszenierung an
den Kammerspielen des Deutschen Theaters Ende 1921 mit, der von
fuhrenden Berliner Kritikern als anachronistisch kritisiert worden war.’
Dieser Misserfolg machte Hofmannsthal das Fehlen Reinhardts in Ber-
lin noch einmal schmerzhaft bewusst. Gleichzeitig schrieb er dem Er-
eignis eine Uber den Einzelfall hinausgehende kulturelle Signifikanz zu
und wertete es als weitere Bestatigung fiir eine schon vorher gewonne-
ne Uberzeugung. Bereits Anfang 1921 hatte er die Idee, dieses Stiick
von Berlin (oder Hamburg) aus zu lancieren, Andrian gegentiber als
»widersinnig bis zur Unmoglichkeit« bezeichnet" - in Verdrangung der
Tatsache, dass er es urspriinglich fir Reinhardt konzipiert' und lange
eine Urauffithrung in Berlin angestrebt hatte.'” Inzwischen war er je-

7 BW Borchardt, Brief vom 9. Oktober [1920], S. 156.

8 Ebd., S. 163.

9 Alfred Kerr hatte die Komédie als »Verlobungslustspiel aus der Komtessenschicht« cha-
rakterisiert, Siegfried Jacobsohn als »Totentanz wohl parfiirmierter Drohnen« und Représen-
tation einer Welt, deren »Zeit schon unter der Erde« sei (zit. nach Ewald Résch, Komdédie und
Berliner Kritik. Zu Hofmannsthals Lustspielen »Cristinas Heimreise« und »Der Schwierige«.
In: Hugo von Hofmannsthal. Freundschaften und Begegnungen [wie Anm. 1], S. 163-189,
hier S. 185 und S. 187).

10 BW Andrian, Brief vom 25. Januar 1921, S. 319.

11" Vgl. Leonard M. Fiedler, Keime des Lustspiels. Frihe Notizen zum »Schwierigen« und
zum »Unbestechlichen«. In: HB 25 (1982), S. 75-85, hier S. 78.

12 Vgl. BW Borchardt, Brief vom 9. Oktober [1920], S. 154f. - Hofmannsthal hoffte
allerdings auch, dass Reinhardt das Stiick mit 6sterreichischen Schauspielern besetzen und
dann als Gastspiel im Redoutensaal in Wien auffithren wiirde (vgl. Brief an Paul Zifferer
vom 28. Dezember 1920, in: SW XII Dramen 10, S. 498, und Brief an Richard Metzl vom

Hofmannsthals ambivalentes Verhiltnis zum >Berliner< Theater der zwanziger Jahre 145



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

doch zu der Uberzeugung gelangt, dass seine »Gesellschaftscomddiec,'
die sich wihrend des Krieges zu einer »6sterreichischen Gesellschafts-
Komodie«* bzw. einem »Wienerische[n] Lustspiel«'® gewandelt hatte,
ithre Wirkung nur im siiddeutsch-6sterreichischen Kulturraum entfalten
konne.'® Seine Lustspielversuche erklirte er nun zu »Dokumente[n] der
osterreichischen Wesensart.«!’

Die zitierten Auflerungen lassen erkennen, dass man Hofmannsthals
Abkehr von Berlin nicht einfach als Folge des Riickzugs Reinhardts
oder einer mangelnden Anerkennung durch die Berliner Kritik erklaren
kann. Vielmehr muss sie im Kontext der Veranderung seines auktorialen
Selbstverstandnisses im und nach dem Ersten Weltkrieg verstanden wer-
den, ndmlich der Neubestimmung der eigenen Autorschaft im Zeichen
der Austriazitit. Dabei unterzog Hofmannsthal zugleich das literarisch-
kulturelle Feld einer kulturrdumlichen Codierung entsprechend der be-
reits in der Kriegspublizistik entworfenen Opposition von preuflischem
und Osterreichischem Geist, die er nun auch auf das Theater und die
Theatertradition ausdehnte.’® Zugleich etablierte er ein Deutungsmus-
ter, in dem seine eigenen Stiicke als Fortfihrung einer spezifisch 6ster-
reichischen Theatertradition wahrgenommen werden sollten und damit
als Gegenbewegung zu der modernen Gegenwartsdramatik, die auf den
Berliner Bithnen zum Durchbruch gelangte.

Im Folgenden soll die Ambivalenz von Hofmannsthals Opposition
zu >Berlin< nach dem Ersten Weltkrieg genauer betrachtet werden. Wie
eng sein Projekt einer >Wiederbegriindung des 6sterreichischen The-
18. Januar 1921, in: ebd., S. 499f.). Die Neuinszenierung des Stiickes in Berlin am 18. Sep-
tember 1930, die der Autor nicht mehr erlebte, war tibrigens sehr erfolgreich (vgl. dazu die
Erinnerung Gustav Waldaus, ebd., S. 535f.).

13 Brief an den Vater vom [22. Februar 1910], zit. nach ebd., S. 472.

14 Brief an Julius Meier-Graefe vom 24. Juni 1918, zit. nach ebd., S. 484.

15 BW Pannwitz, Brief vom 10. Oktober 1918, S. 332. BW Borchardt, Brief an Marie
Luise Borchardt vom 28. Mirz [1921], S. 159.

16 Vgl. dazu auch seinen - die Zusendung des »Schwierigen« begleitenden — Brief an den
neuen Direktor des Burgtheaters Anton Wildgans vom 14. Februar 1921: »Dreiundzwanzig
Jahre lang sind die Bithnenarbeiten, die ich hervorbrachte, von Berlin ausgegangen, haben
manchmal von dort einen weiten u. gliicklichen Weg gemacht, und sind nur verspétet, und
nicht alle, hierher in meine Vaterstadt zuriickgekehrt. Aber man wird dlter, das Fremde wird
fremder, das Nahe niher.« (Zit. nach SW XII Dramen 10, S. 503)

17" Hugo von Hofmannsthal, Bemerkungen [1921]. In: GW RAII, S. 476.

18- Zu Hofmannsthals Adaption kulturraumlicher Denkmodelle im Kontext der Krise sei-
ner Poetik am Ende des Ersten Weltkriegs vgl. Gert Mattenklott, Der Begriff der kulturel-

len Raume. In: Hugo von Hofmannsthal. Freundschaften und Begegnungen (wie Anm. 1),
S. 11-25.
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aters< mit der modernen Theaterkultur Berlins verbunden war, lisst
sich bereits am Projekt der Salzburger Festspiele verfolgen. Dass er die
programmatische Abgrenzung von >Berlin< wohl selbst als Einengung
empfunden und Trends der modernen Gegenwartsdramatik zumindest
punktuell aufzunehmen versucht hat, belegen der Prolog »Das Theater
des Neuen« und das Komodienfragment »Das Hotel«.

Die »Wiedergeburt des osterreichischen Theaters:«
an der Grenze zum >Kurfiirstendammc

Die schirfsten Abgrenzungen von Berlin werden von Hofmannsthal in
seinen programmatischen Stellungnahmen zu den Salzburger Festspielen
vorgenommen. Das ldsst sich schon an der bereits zitierten »Proposition
fur die Errichtung eines Mozarttheaters« von 1917 beobachten, in der
er ein nur am Oberflichlichen interessiertes »Berliner Theaterwesen«
strikt vom »urwiichsigen Wiener Theatergeist« unterscheidet und for-
dert, »wertvolle, ja unersetzliche, spezifisch sterreichische Kunst- und
Kulturelemente« zu stirken — und zwar durch eine dramatische Dich-
tung, die »auf dem durchbildeten und durchgeistigten Dialog beruht«."
Aus gleichem Antrieb setzt er sich 1918 — nach der Entlassung des bishe-
rigen Direktors Max von Millenkovich - fiir eine personelle und ideelle
Erneuerung des Burgtheaters ein. In diesem Kontext verweist er auf die
Differenz zwischen Wiener und Berliner Publikum, das so verschieden
sei »wie alles im Geist dieser beiden Stadte«.2’ Anders als das Berliner sei
das Wiener Publikum nicht »moralisch«, durch das »rein Verstandesma-
flige«, sondern nur »asthetisch zu rithren«, »durch die Phantasie, die dem
Sinnlichen nahe bleibt«; zudem sei es »nicht so erpicht auf die geistige
Mode, nicht so unruhig«, da es »unbewuf3t einen Riickhalt« darin habe,
»was die Generationen, bis hinauf zu den Urgrofleltern, auf diesem Ge-
biet erlebt und genossen haben.«*! Ganz dhnlich heifit es zehn Jahre spa-
ter im Aufsatz »Das Publikum der Salzburger Festspiele« (1928):

19 SW XXXIV Reden und Aufsitze 3, S. 335f. und S. 337.
20 Hugo von Hofmannsthal, Zur Krisis des Burgtheaters [1918]. In: Ebd., S. 215.
21 Ebd.
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Das heutige Berliner Theater ist ganz auf das Bose und Krasse gestellt; son-
derbar mischt sich in ihm die finstere Verfassung, in der jedes Volk nach
solchen Aufwiithlungen und Schrecknissen eines verlorenen Krieges sich be-
findet, mit einer der Atmosphére dieser Stadt eigenen Lust am Grotesken, an
zur Schau getragener Kilte und am atemberaubenden Tempo.?*

Solche Aussagen Hofmannsthals aus den zwanziger Jahren hatten neben
der zeitkritischen immer auch eine kulturpolitisch-strategische Funkti-
on. Sie dienten der Werbung fiir das Projekt der Salzburger Festspie-
le und eines volkstiimlichen Bildungstheaters in der Tradition des 17.
und 18. Jahrhunderts, das Hofmannsthals konservative Antwort auf die
in jener Zeit vieldiskutierte »Krise des Theaters« war — einer Krise, die
in seinen Augen in Berlin zur vollkommenen Zerstérung des >hoherenc
Theaters gefithrt hatte.® Signifikant erscheint allerdings, dass er sein
Vorhaben, die 6sterreichischen Bithnen und das Osterreichische Publi-
kum auf einen bestimmten Stil und eine bestimmte Tradition zu ver-
pﬂlchten gegen institutionelle und publizistische Widerstande nnerhalb
Osterreichs durchsetzen und dabei auf einen aus Berlin kommenden
Verbuindeten hoffen musste, ndmlich Max Reinhardt. Ohne diesen hitte
er sein Konzept der Salzburger Festspiele nicht entwickeln kénnen. Und
auch die zwischenzeitlich angestrebte Erneuerung des Burgtheaters hoff-
te er durch dessen Berufung als Direktor oder wenigstens ein Gastspiel
von thm verwirklichen zu kénnen.* In die »Wiener Theateratmosphi-
re«, so schrieb er 1922, passe »niemand besser als Max Reinhardt«, und
es sei hohe Zeit, dass er dorthin >zurtickkehre«:

Ich sage »zuriickkehrt«, darum weil Wien sowohl seine Geburtsstadt als die
tatsdchliche Wurzel aller seiner Produktion ist, wenngleich er fiinfzehn oder

22 GW RATIL S. 185.

28 Ebd., S. 183.

24 Hofmannsthal legte dem neuen Intendanten der Wiener Hofbithnen Andrian schon
Ende 1918 eine Zusammenarbeit mit Reinhardt nahe und bemiihte sich 1919/20 gemeinsam
mit der >Interessengruppe Albert Heine« darum, Reinhardt und einen Teil seines Ensembles
dorthin zu holen (vgl. Konstanze Heininger, »Ein Traum von grofler Magie«. Die Zusam-
menarbeit von Hugo von Hofmannsthal und Max Reinhardt. Miinchen 2015, S. 143f.). Ein
bereits vereinbartes Gastspiel kam allerdings nicht zustande und nach dem Amtsantritt von
Anton Wildgans als Burgtheaterdirektor am 1. Februar 1921 zerschlug sich dieser Plan end-
giiltig (vgl. BW Borchardt, Brief an Marie-Luise Borchardt vom 28. Marz [1921], S. 159).
Hofmannsthal unterstiitzte Reinhardt danach bei der Suche nach einer fir ihn geeigneten
Wiener Bithne, und im Juni 1923 konnte dieser dann den Pachtvertrag fir das Theater in der
Josefstadt abschliefen.
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zwanzig Jahre lang [...] die fithrenden Theater Berlins geleitet und sich im
ganzen iibrigen Europa beinahe mehr betitigt hat als in Wien.?

Die Formulierung zeugt von einer gewissen Begriindungsnot, die die
kulturraumliche Semantisierung der Theaterkonkurrenz der beiden
Stadte mit sich brachte. Um Reinhardt als Repréasentanten einer dsterrei-
chischen Theatertradition prasentieren zu kénnen, musste der Berliner
und internationale Kontext von dessen Theater relativiert und dagegen
eine Art kulturelles Herkunftsprinzip geltend gemacht werden. Obwohl
Reinhardt seine ersten Schritte als Schauspieler in Wien gemacht hatte,
hatte er sein modernes Regie- und Bithnenkonzept doch erst in Ber-
lin entwickelt und zum Erfolg gefiihrt. Spricht Hofmannsthal von einer
>Riickkehr« Reinhardts nach Wien, so deutet er dessen Berliner Wirken
rickblickend daher in gleicher Weise um, wie er es mit seiner eigenen
Dramatik tat, als er die Idee, den »Schwierigen« von Berlin aus zu lan-
cieren, im Nachhinein als >widersinnig bis zur Unméglichkeit< und sei-
ne Lustspiele zu Manifestationen einer nur in seiner Heimat wirklich
verstandlichen >Osterreichischen Wesensart« erklarte.?® Zugleich verdeckt
diese Argumentation die Tatsache, dass seine eigenen frithen Dramen
erst im Kontext der fir Reinhardts dsthetische Innovationen offenen Ber-
liner Kulturlandschaft ihre Wirkung entfalten konnten — wihrend sie im
konservativeren Wien vielen als zu modern oder als dekadent galten.”
Das gilt fir die »Elektra«, Hofmannsthals dramatischem Durchbruch
auf der Bithne des Kleinen Theaters, ebenso wie fiir die Bearbeitung
des »Konig Odipus«, die erst in Reinhardts Inszenierung im Berliner

25 Hugo von Hofmannsthal, Wiener Brief [I] [1922]. In: GW RA II, S. 279. Reinhardt
wurde am 9. September 1873 in Baden bei Wien geboren.

26 In diesen Zusammenhang gehort auch seine viel zitierte Formulierung im Brief an den
kurz zuvor zum Generalintendanten der Wiener Hoftheater ernannten Andrian, dass er
»doch gewifl primér ein Wiener Theaterdichter« sei und sich »vom 15ten Lebensjahr an, als
eine Art Hausdichter eines imagindren Burgtheaters« gefithlt habe (BW Andrian, Brief vom
2. Oktober 1918, S. 288).

27 Vgl. dazu die bereits zitierte Reaktion auf Hofmannsthals Berliner Interview in der
»Neuen Freien Presse« vom 22. Januar 1905 (wie Anm. 2) sowie Hugo Thimigs auf dieses
Interview bezugnehmenden polemischen Tagebucheintrag vom 19. Januar 1905: »Er wird in
Wien nicht aufgefithrt, weil das Wiener Publikum noch zu gesund fiir seine kiinstlichen Dar-
bietungen ist und den Grillparzer-Preis hat — Gerhart Hauptmann vor einigen Tagen bekom-
men. In Berlin, das Specialititenbiihnen fiir modernste Productionen besitzt, wird Hofmanns-
thal gegeben und findet im Kkleinsten, seiner stimmungs-perversen Muse holden Rahmen ein
curiosititen-leckeres Publikum. Dort prangt Hofmannsthal im Bilde auf dem Theaterzettel,
an seinem Schreibtische — neben einem Crucifix sitzend.« (Hugo Thimig erzihlt von seinem
Leben [wie Anm. 2], S. 163)
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Zirkus Schumann zu einem sensationellen Erfolg wurde.”® Und selbst
der »Jedermann«, mit dem die Salzburger Festspiele am 22. August 1920
feierlich eroffnet wurden und der sich scheinbar nahtlos in deren kon-
servativ-katholisierende Atmosphiére einfugte,” war ja am 1. Dezember
1911 im Zirkus Schumann uraufgefithrt und vom Berliner Publikum -
von einzelnen kritischen Stimmen abgesehen — sehr positiv aufgenom-
men worden.* Jedenfalls war das spater in Salzburg adaptierte Konzept
des Festspiel- und Arenatheaters in Berlin bzw. in einem metropolitanen
Theaterkontext — man denke etwa an Reinhardts aufsehenerregende
»Miracle«-Gastspiele in London 1911 und New York 1924 - entwickelt
worden und keineswegs an eine kulturelle Region gebunden.®!

Vor diesem Hintergrund wird die argumentationsstrategische Heraus-
forderung deutlich, die sich Hofmannsthal bei der programmatischen

28 Die Rede von der >Riickkehr« Reinhardts hatte auch den Charakter einer an den Betrof-
fenen gerichteten Aufforderung. Denn auch wenn Reinhardt, v.a. aufgrund der schwierigen
wirtschaftlichen Verhiltnisse in Berlin nach dem Krieg, voriibergehend >deutschlandmiidec
geworden war und sich nach Osterreich umorientierte, fokussierte er sich doch nie in dem
Mafle auf Wien oder Salzburg, wie Hofmannsthal es sich gewiinscht hatte. Neben seinen
internationalen Produktionen blieb er zu Hofmannsthals Missfallen auch weiterhin in Berlin
engagiert, ja weitete seine Aktivititen dort in den zwanziger Jahren sogar noch aus (vgl. Hei-
ninger, »Ein Traum von grofer Magie« [wie Anm. 24], S. 148f.). 1924 griindete er die Komo-
die am Kurfirstendamm und 1925/26 tibernahm er wieder die Leitung des Deutschen Thea-
ters und der Kammerspiele; 1928 und 1931 kamen das Berliner Theater und das Theater am
Kurfirstendamm zu seinem Theaterimperium hinzu. Hofmannsthal dufierte sich in einem an
Helene Thimig - und damit indirekt auch an Reinhardt gerichteten — Brief verargert tiber des-
sen Schwanken zwischen Berlin und Wien und warf ihm indirekt vor, geschiftliche Interessen
iiber kiinstlerische Ziele zu setzen: »In Wien glaube ich, ist alles zu erreichen, wenn man etwas
Willen u. Zihigkeit daran setzt, und hier ist auch die Jdee des Theaters rettbar, weil hier (wie in
allen kleineren Stadten) der Zeitmoment ihr noch nicht so tédtlich entgegensteht wie in Berlin.
Ich meine, alles ist zu erreichen fiir Reinhardt — aber wird er wollen, dass hier fiir ihn etwas
erreicht werde? Dies setzt doch seine Teilnahme fir hier voraus, und eine Construction, in der
nicht das Wiener Instrument dem Berliner Betrieb aufgeopfert wird.« (Brief an Helene Thimig
vom 4. Dezember [1925?], zit. nach Heininger, »Ein Traum von grofler Magie« [wie Anm. 24],
S. 147)

29 Zur Gemeinschaftsideologie der Festspiele und ihrer Rekatholisierungstendenz vgl.
Michael P. Steinberg, Ursprung und Ideologie der Salzburger Festspiele 1890-1938. Munchen
2000, S. 47-87; Norbert Christian Wolf, Eine Triumphpforte 6sterreichischer Kunst. Hugo von
Hofmannsthals Griindung der Salzburger Festspiele. Wien, Salzburg 2014, S. 183-191.

30 Vgl. Heininger, »Ein Traum von grofier Magie«« (wie Anm. 24), S. 254f. - Der »Funk-
tionswandel«, den Hofmannsthals Stiicke im Auffithrungs- und Rezeptionskontext der Fest-
spiele erfuhren, lasst sich exemplarisch an der berithmten Auffithrung des »Jedermann« beob-
achten, die sowohl durch den Spiclort vor dem barocken Salzburger Dom als auch durch die
inszenatorische Einbeziehung von Kirchenglocken, Orgelklangen und Gesang eine religios-
katholische Rahmung erhielt und eine entsprechende Wirkung erzielte (Wolf, Eine Triumph-
pforte 6sterreichischer Kunst [wie Anm. 29], S. 188).

31 Zu Reinhardts Massentheater vgl. Peter W. Marx, Max Reinhardt. Vom biirgerlichen
Theater zur metropolitanen Kultur. Tiibingen 2006, S. 83-117.
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Begriindung der Salzburger Festspiele stellte. Zum einen galt es, das
Modell eines modernen Festspiel- und Massentheaters im Sinne der pro-
klamierten »Wiedergeburt des osterreichischen Theaters«** zu funktio-
nalisieren, d.h. kulturgeschichtlich und kulturraumlich zu verankern. Im
Rekurs auf Josef Nadlers »Literaturgeschichte der deutschen Stimme
und Landschaften« wurde der Festspielgedanke nun >stammesgeschicht-
lich« kodiert: Er sei »der eigentliche Kunstgedanke des bayrisch-Oster-
reichischen Stammes«;* dieser sei »von je der Trdger des theatralischen
Vermégens unter allen deutschen Stammen«.** Zum anderen mussten
auch Reinhardt und dessen auf >Fest< und »Spiel« ausgerichtete Bithnenis-
thetik in die Tradition eines volkstiimlich-siiddeutschen Barocktheaters
geriickt werden. In seinem Artikel »Zum Direktionswechsel des Burg-
theaters« (1918) und vor allem in seinem Vorwort »Das Reinhardtsche
Theater« (1918) lancierte Hofmannsthal den Gedanken, Reinhardts Er-
folg in Berlin sei im Grunde dem Umstand geschuldet gewesen, dass
er dort die Tradition 6sterreichischer Schauspielkunst fortgefithrt habe,
welcher ein aus dem Barock stammendes Modell festlicher Geselligkeit
zugrunde liege: »Indem Remnhardt bewufit den Schauspieler als das Zen-
trum seines Theaterwesens ansah, griff er auf diese barocken Elemente
zuriick«* Auf diese Weise lief} sich von einer >Riickkehr« des Theater-
machers dann nicht nur im biografischen, sondern auch im kulturge-
schichtlichen Sinn sprechen. Dieses Deutungsmuster — und den damit
verkniipften kulturellen Représentationsanspruch — konnte Hofmanns-
thal jedoch selbst in seiner Heimat nie durchsetzen. Tatsachlich wurde
Reinhardt von der 6sterreichischen Offentlichkeit keineswegs als In-
karnation des bayrisch-Osterreichischen Theatergeistes anerkannt und
war oft antisemitisch und antimodern gepragten Anfeindungen ausge-
setzt — auch aus dem Kreis der Festspielhaus-Gemeinde, in der es starke
deutschnationale Tendenzen gab.*® Gleichzeitig musste Hofmannsthal

32 BW Andrian, Brief vom 27. August 1918, S. 268.

33 Hugo von Hofmannsthal, Deutsche Festspiele zu Salzburg [1919]. In: SW XXXIV
Reden und Aufsitze 3, S. 229.

34 Hugo von Hofmannsthal, Die Salzburger Festspiele [1919]. In: Ebd., S. 233.

35 Hugo von Hofmannsthal, Das Reinhardtsche Theater [1918]. In: Ebd., S. 224.

36 Vgl. dazu Hofmannsthals Brief an Richard Strauss vom 4. September 1922, in dem er
vor »deutschnationalen oder sonstigen kulturlosen Bonzen« in Salzburg warnt (BW Strauss
[1964], S. 481), sowie seinen Brief an Carl J. Burckhardt vom 13. Oktober [1922], in dem
er sich tiber Josef Nadlers antisemitische Vorurteile gegeniiber Reinhardt beklagt (vgl. BW
Burckhardt [1957], S. 97). Diesem blieb 1922 tibrigens auch der Posten des Prisidenten
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erkennen, dass die Salzburger Festspiele nicht die erhoffte kulturraum-
liche Gemeinschaftsbildung beférderten, sondern — dhnlich wie die in
Bayreuth - vor allem ein internationales und grof3stadtisches Publikum
anzogen, dessen Atmosphire, wie er eingestand, »irgendwo an die des
Broadway und des Kurfiirstendamm, um damit das unbedingt Heutige
zu bezeichnen«, grenze.”

Gerade am Verhiltnis zu Reinhardt zeigt sich die Ambivalenz von Hof-
mannsthals Projekt der "Wiedergeburt des 6sterreichischen Theaterse, in
dem er Tendenzen modern-metropolitaner Theaterkultur mit dem Kon-
zept eines stiddeutsch-barocken Kulturraums zu verkniipfen versuchte.
Die Abgrenzung von >Berlin« erfiillte fiir ihn in diesem Zusammenhang
vor allem eine strategische Funktion in Hinblick auf die Durchsetzung
der eigenen Pline in Osterreich. Sie handelte thm zugleich aber auch
Probleme ein. Denn indem er die (zweifellos vorhandenen) regionalen
Unterschiede der Theaterkultur mit dem Gegensatz von experimen-
teller und traditionsbewusster Dramatik identifizierte, trennte er auch
sich selbst bzw. sein Theater zumindest auf programmatischer Ebene
von neuen Entwicklungen ab. Die kulturraumliche Semantik verband
sich dabei mit seiner konservativen Abneigung gegen den permanente
Erneuerung fordernden modernen Kulturbetrieb. »Berlin«, so schreibt
er in den »Gedanken tber das hohere Schauspiel in Miinchen« (1928),
sel »weniger ein Stadtwesen als eine Epoche«, in der »das Heute-Allein
dominiert«:

Die riesenhafte Grof3stadt reifit an sich, experimentiert, verbraucht und wirft
weg. Ein Miinchen, ein Hamburg, ein Wien miissen mit der Miinze zahlen,
die nur sie pragen und ausgeben: ein Theatergeist, an dem ein paar Jahrhun-
derte geformt haben; ein bestimmter Geschmack; eine beharrende Wiérme,
eine anhingliche Teilnahme.*®

Wien erscheint in dieser Perspektive als der geschichtlich bestimmte Ort
einer die Tradition achtenden, auf Spiel und Konversation setzenden

der Festspielhaus-Gemeinde verwehrt (vgl. Heininger, »Ein Traum von grofler Magie« [wie
Anm. 24], S. 157f.). Zum Antisemitismus im Kontext der Salzburger Festspiele vgl. Steinberg,
Ursprung und Ideologie (wie Anm. 29), S. 161-186; Wolf, Eine Triumphpforte dsterreichi-
scher Kunst (wie Anm. 29), S. 30-38.

37 Hugo von Hofmannsthal, Das Publikum der Salzburger Festspiele [1928]. In: GW RA
IIL, S. 185. Vgl. dazu Steinberg, Ursprung und Ideologie (wie Anm. 29), S. 115.

38 GW RAITIL S. 182.
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Dramatik. Berlin dagegen wird mit dem expressionistischen und sozial-
kritischen Gegenwartstheater der Nachkriegszeit identifiziert,* obwohl
gerade die expressionistische Dramatik oft zuerst in der Provinz erprobt
wurde und erst danach auf die Berliner Bithnen gelangte.

Mit Blick auf diesen Zwischenbefund kénnte man von einem >Schei-
tern« Hofmannsthals an Berlin in dem Sinne sprechen, dass er sich durch
die kulturraumliche Kodierung des Verhiltnisses von aktuellem und >h6-
herem« Theater den Zugang zur Gegenwartsdramatik verstellte und so
den >Kontakt zur Zeit« verlor, den ihm Berlin in den zehner Jahren noch
vermittelt hatte. Bei genauerer Betrachtung stellt sich sein Verhaltnis
zur neuen Dramatik der zwanziger Jahre jedoch komplizierter dar, als
es seine kulturpolitischen Stellungnahmen vermuten lassen. Von einer
radikalen Absage kann jedenfalls keine Rede sein. Vielmehr kann man
feststellen, dass Hofmannsthal die mit Berlin identifizierten neuen Ten-
denzen im Theater aufmerksam beobachtet und auch punktuell aufzu-
nechmen versucht hat.

»Baal« in der Josefstadt
»Das Theater des Neuen« (1926)

Ein Beispiel eines solchen Anndherungsversuchs bietet die kurze drama-
tische Szene »Das Theater des Neuen« (1926). Sie 1st schon deshalb inter-
essant, weill Hofmannsthal sein ambivalentes Verhaltnis zur neuen Dra-
matik darin selbst reflektiert. Es handelt sich um einen Prolog, den er fur
die Matineeauffithrung von Brechts »Lebenslauf des Mannes Baal (Eine
dramatische Biographie in dreizehn Bildern)« durch die Versuchsbiihne
des Josefstddter Theaters am 21. Marz 1926 geschrieben hat.*” Bereits
die - von Hofmannsthal befiirwortete — Griindung dieser Studiobtihne
fur zeitgenossische Dramatik war das Ergebnis einer Orientierung an
Berlin. Denn das von Schauspielern initiierte >Theater des Neuens hatte

39 Zu dieser in jener Zeit verbreiteten theaterdsthetischen Oppositionsbildung vgl. Gin-
ther Riihle, Theater fiir die Republik im Spiegel der Kritik. Uberarbeitete Neuauflage Frank-
furt a.M. 1988, Bd. 1, S. 22-24.

40 In weiteren Matineeveranstaltungen des >Theater des Neuen< im Josefstddter Thea-
ter kamen am 2. Mai 1926 »Der Niemand« von Walter Lieblein und am 27. Februar 1927
»Die Stunde des Absterbens« von Franz Theodor Csokor - jeweils in der Regie von Herbert
Waniek - zur Auffihrung.
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die von Moritz Seeler geleitete >Junge Bithne<in Berlin zum Vorbild, die
1922 mit einer Inszenierung von Arnolt Bronnens skandaltrachtigem
»Vatermord« erdfinet worden war und von der am 14. Februar 1926 die
Neufassung von Brechts »Baal« (in der Regie des Autors) uraufgefithrt
worden war. Hofmannsthals Unterstiitzung fiir die Eimnrichtung einer
dhnlichen Versuchsbiihne am Theater in der Josefstadt ist bemerkens-
wert, wenn man bedenkt, dass der »nach Wien heimgekehrte« Reinhardt
nach Hofmannsthals eigenem Wunsch dort ja gerade das Konzept eines
volkstiimlich-wienerischen Bildungs- und Unterhaltungstheaters umset-
zen sollte — und zwar in dezidierter Abgrenzung zum >literarischen< und
realistischen< Berliner Theater.*! In der Josefstadt kamen neben zahl-
reichen Lustspielen und einigen Klassikern gelegentlich zwar auch in-
ternationale moderne Dramatiker wie Strindberg, Sternheim, O’Neill,
Shaw oder Pirandello zur Auffilhrung, jedoch keine Vertreter der jun-
gen expressionistischen, politischen oder neusachlichen Dramatik, die in
Berlin fir Aufsehen sorgten.*” Die Abweichung von dieser Linie durch
das >Theater des Neuen< begriindete Hofmannsthal mit dem Argument,
dass trotz der Oberflachlichkeit des grofiten Teils der Gegenwartsdra-
matik das >Qualititsvolle« und >Geniale« doch geférdert werden misse.
Seine Unterstiitzung fiir die Initiative war also nicht vorbehaltlos. Sie
ging vielmehr mit der Mahnung vor einer blinden Ubernahme alles
Neuen einher: Man musse mit »Ernst und Geschmack« auswihlen, er-
klarte er in einem Brief an Helene Thimig, um »in allem, vom scheinbar
Conservativen bis zu kithnsten Experiment - eine Linie zu wahren«.*
Aufgefithrt werden sollten »jene reprasent[ativen] Werke [...], in welchen
ein neuer Lebenswille um eine neue dramat. Form ringt«.** Denn, so
seine an die Darsteller des Prologs gerichtete Botschalft, erst »[dJurch den

41 Die Intentionen, die Reinhardt bzw. er selbst mit der Neuer6ffnung des Theaters in der
Josefstadt verband, deutet Hofmannsthal in seinem »Wiener Brief« von 1924 an. Die Absich-
ten richteten sich »sowohl auf ein héheres und dabei geistig geschlossenes Repertoire als auf
einen vom Berliner Realismus abgewandten, sehr zarten und intimen Stil des Theaterspiels«,
und man verfolge »hohe«, aber »durchaus nur theatermiflige, nicht literarische« Ziele (GW
RATIIS. 323f)).

42 Zum Repertoire des Theaters in der Josefstadt vgl. das Inszenierungsregister in Heinrich
Huesmann, Welttheater Reinhardt. Bauten, Spielstitten, Inszenierungen. Miinchen 1983.

43 Brief an Helene Thimig vom [Juni/Juli 1925 oder Januar 1926], zit. nach SW XVII Dra-
men 15, S. 1168.

44 Brief an die Sekretdrin des Josefstidter Theaters vom [Marz 1926], zit. nach ebd.,
S.1168.
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Ausgleich von Revolution und Tradition entsteht das geistige Gesicht
der Epoche.«*

Die paradox anmutende Formulierung vom »Ausgleich von Revolu-
tion und Tradition« bringt Hofmannsthals ambivalentes Verhaltnis zur
Gegenwartsdramatik recht gut zum Ausdruck. Die Idee des Ausgleichs
lasst sich auch an der Tendenz des Prologs ablesen.*® Die kurze Sze-
ne spielt in einem Buro des Theaters an der Josefstadt, wo die an der
Inszenierung des »Baal« beteiligten Akteure — die Schauspieler spielen
sich hier selbst — 14 Tage vor dem geplanten Start tiber Sinn oder Un-
sinn des geplanten >Theater des Neuen« disputieren (und wihrenddessen
ironischerweise auf eine telefonische Auffithrungserlaubnis aus Berlin
warten). Dabei stehen sich zwei Fraktionen gegeniiber: auf der einen
Seite der Regisseur Herbert Waniek und der Darsteller des Baal, Oskar
Homolka - der diese Rolle bereits in Berlin sehr erfolgreich gespielt hat-
te — als entschiedene Verfechter des Neuen und Revolutioniren; auf der
anderen Seite der Schauspieler Hugo Thimig und der Dramaturg und
Schauspieler Egon Friedell, die sowohl durch ihre Rolle als auch durch
ithre Person den >Wiener Theatergeist« und damit die konservative Ge-
genposition bzw. eine Skepsis dem Neuen gegeniiber reprasentieren. Die
beiden >Revolutionire, Waniek und Homolka, werden von Hofmanns-
thal dabet leicht karikierend gezeichnet. Sie erscheinen als etwas naive
Eiferer, die Phrasen expressionistischer Programmatik verwenden, wel-
che sie offensichtlich selbst nicht ganz verstehen, und die fir das Neue
allein um des Neuen willen eintreten. Thimig und Friedell dagegen be-
gegnen diesem Eifer mit hintergriindiger Ironie:

Homorka  »Baal« von Brecht. Ich glaube, das sagt genug. Der Name ist
ein Programm. Er bedeutet das Letzte, den Durchbruch ins
Unbedingte, Neue, Elementare.

TaMIG Ah, ja! Aber wiirden Sie mich einen Blick in das Stiick tun las-
sen. Ein Blick gibt doch eine Idee. Ich interessiere mich doch.

Homorka  Ein Blick wiirde IThnen nichts sagen. Ein Stiick wie dieses ist
die letzte Einheit. Hier sind nicht ausgekligelte Worte auf ein

45 Ebd., S. 1169 [nachtrigliche Vornotiz zum Prolog].

46 Alfred Polgar vermutete, das Vorspiel hitte die Funktion gehabt, das konservative Pub-
likum auf die Begegnung mit der modernen Dramatik vorzubereiten, es sei »als Puffer zwi-
schen einem sehr gestrigen Publikum und einer sehr heutigen Zumutung« gedacht (Alfred
Polgar, »Baal«. In: Der Morgen, 22. Mirz 1926, S. 4). Man kann es aber auch als Selbstrefle-
xion Hofmannsthals lesen.
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ausgekligeltes Szenarium geklebt. Hier ist Gebarde und Wort
eins. Innere Gewalt entladt sich und schafft den neuen Lebens-
raum, indem sie ithn mit sich erfiillt.

[.]

Es ist der Mythos unserer Existenz, die elementare Erfassung
unseres Daseins. Der Mensch von heute geht durch alles
durch, er saugt alles Lebendige in sich, um schliefilich zur Erde
zuriickzukehren.

THIMIG Und Sie nehmen an, daf} dies ohne weiteres verstanden wer-
den wird? Ich meine: hier. Hier ist doch schliefilich nicht Ber-
lin.

Homorka  Aber heute ist doch heute, vielleicht auch hier.

THIMIG GewiB.¥

Dass die zwei kontrdren, den Schauspielern gewissermafien auf den
Leib geschriebenen Positionen in der Perspektivstruktur des Dialogs
nicht gleichwertig sind, wird spétestens dann deutlich, wenn sich die
Auseinandersetzung auf die Frage nach der Bedeutung der Sprache
im Drama zuspitzt. Als Thimig einwirft, es kime im Drama doch vor
allem auf das Sprechen an, denn »[o]hne Sprache« gebe es »keinen
Inhalt«, und die »iberkommene Sprache« sei »nun einmal die Bri-
cke, auf der stehend wir den Hinsturz der Generationen tiberdauerns,
erwidert Homolka trotzig: »Die Sprache als Vehikel dessen, was Sie
Geist nennen, hat bis auf weiteres abgewirtschaftet.«** Der hier artiku-
lierte Gegensatz zwischen experimentellem und traditionsbewusstem
Theater wird im Prolog nicht tiberwunden. Die Verséhnung der Par-
telen am Ende, die bezeichnenderweise durch Gustav Waldau — den
von Hofmannsthal hoch geschitzten Darsteller des >Schwierigen< in
Miinchen und Wien - herbeigefithrt wird, ist eine ironisch anmutende
Scheinlésung,* bei der alle Beteiligten darin iibereinstimmen, dass der
Schauspieler als Verwandlungskiinstler schon immer die Funktion hat-
te, Zukunftiges vorwegzunehmen.*

47 SW XVII Dramen 15, S. 328f.

48 Ebd., S. 330f.

49 Vel. dazu Katharina Meiser, Flichendes Begreifen. Hugo von Hofmannsthals Auseinan-

dersetzung mit der Moderne. Heidelberg 2014, S. 182.

50 'WarLDAU Ich meine, wenn man sozusagen nur durch neue Situationen und Begeg-
nungen erfahrt, ob man eigentlich eng oder weit, energisch oder energie-
los, ein Morder oder ein Traumer ist ...

TaMIG vollig entspannt Na ja, natiirlich.
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Damit bleibt die Frage, wie der von Hofmannsthal programmatisch
geforderte >Ausgleich von Revolution und Tradition< aussehen konnte,
unbeantwortet. Es sei denn, man interpretiert die implizite Botschaft
des Prologs dahingehend, dass es darauf ankomme, die als qualitits-
voll erkannten neuen Dramen auf herkémmliche Weise, das heifit >ge-
schmackvoll¢, mit »durchbildete[m] und durchgeistigte[m] Dialog«’! und
kunstvollem Spiel auf die Bithne zu bringen und auf diese Weise mit
der Theatertradition zu versohnen.?? Damit wiirde letztlich die alte Idee,
nach der es die Aufgabe des >Osterreichischen Geistes« sei, fremde Ein-
fliisse aufzunehmen und zu integrieren, auf das Theater iibertragen. Von
einer tiefergehenden Auseinandersetzung mit der neuen Dramatik kann
man jedoch nicht sprechen. Obwohl Hofmannsthal sich fir diese inter-
essierte, kannte er wohl auch nur wenige Stiicke aus eigener Anschau-
ung oder Lektire.® Signifikant ist bereits die Tatsache, dass er Brechts
Stiick von den Figuren seines Prologs als Musterbeispiel expressionisti-

‘WaLbau Ich weif’ nicht, ob einer von Ihnen sich so ganz im klaren ist, wo er
anfingt und wo er aufhért ... ich bin es nicht.
THMIG liichelnd Ja, wenn Sie so meinen!« (SW XVII Dramen 15, S. 336f.)

51 Hugo von Hofmannsthal, Proposition fur die Errichtung eines Mozarttheaters [1917].
In: SW XXXIV Reden und Aufsitze 3, S. 337.

52 Tatsdchlich wurden Provokationen bei der Auffithrung am Theater in der Josefstadt
vermieden. Ein Skandal, wie ihn die Berliner Urauffithrung vom 14. Februar 1926 ausgelost
hatte und wie ihn die Polizei im Vorfeld auch in Wien befiirchtet und die Auffihrung deshalb
zunichst untersagt hatte, blieb aus. Felix Salten schrieb in seiner Besprechung: »Die Berliner
wollen ihren Spafl und Radau haben. Da machen sie Larm um des Larmes willen. Baal gibt
zur Entrastung keinen Anlafl. Und das Wiener Publikum ist dann auch ganz ruhig geblie-
ben.« (Felix Salten, Brecht: Baal. In: Neue Freie Presse, 22. Mirz 1926, Abendblatt, S. 5.)
Moglicherweise trug die Auffihrung auch zu dem von Wiener Rezensenten (neben Salten
auch der Kritiker der »Wiener Zeitung« vom 24. Marz 1926) artikulierten Eindruck bei, das
Stiick selbst sei eigentlich wenig originell und nur eine epigonale Fortfihrung Wedekinds. Die
durchaus positiven Bewertungen bezogen sich in erster Linie auf die Regie Wanieks und das
Spiel der Darsteller, allen voran Homolka, und weniger auf das Stiick, das eher in seinen lyri-
schen als in seinen dramatischen Aspekten tiberzeugte (vgl. F.R.: Baal. In: Arbeiter-Zeitung,
23. Marz 1926, S. 9). Allein Alfred Polgar bezeichnete Brecht als das »stirkste Talent neuer
deutscher Dramenmache« (Alfred Polgar, »Baal«. In: Der Morgen, 22. Miarz 1926, S. 4).

53 Seinen Notizen zufolge erwog Hofmannsthal, einen Auszug aus Brechts Bearbeitung
»Leben Eduard II. von England« (1924) sowie Reinhard Goerings expressionistischen Ein-
akter »Der Erste« (1918) in »Neue Deutsche Blitter« zu verdffentlichen (vgl. SW XXXVI
Herausgebertitigkeit, S. 843f.). Etwas nicht niher bezeichnetes »Dramatisches« von Brecht
wollte er auch in seine 1927 geplante Zeitschrift »Das Zweimonatbuch« aufnehmen (vgl. ebd.,
S. 151). Andere Namen moderner deutschsprachiger Gegenwartsdramatiker fallen dort aller-
dings nicht. In seiner Bibliothek (vgl. SW XL Bibliothek) finden sich Stiicke von Reinhard
Goering (»Die Retter«, 1919; »Seeschlacht«, 1917), Georg Kaiser (»Der Brand im Opernhaus«,
1919; »Gas«, 1918; »Von morgens bis mitternachts«, 1916) und Reinhard Johannes Sorge
(»Ko6nig Davide, 1916).
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scher Ich-Dramatik charakterisieren lasst, obwohl Brecht sich von dieser
schon in den ersten Fassungen des »Baal« kritisch abgesetzt hatte und
der erkennbar versachlichte »Lebenslauf des Mannes Baal« von 1926
dieser Richtung schwerlich zuzurechnen war.’* Die im Prolog gegebene
Charakterisierung stiitzte sich im Wesentlichen auf die populire Uber-
blicksdarstellung des Theaterkritikers Bernhard Diebold »Anarchie im
Drama« (in der 3. Aufl. von 1925),% die eine eher polemische Ausein-
andersetzung mit dem Expressionismus enthielt. Hofmannsthal konnte
Diebolds Vorwort zwar entnehmen, dass der Name Brecht fiir die neues-
te Tendenz einer Abkehr vom Expressionismus stehe, aus dem Buch
selbst jedoch keine genaueren Informationen iiber diese neue Richtung
oder den Dramatiker gewinnen.’®
niek und Homolka »Baal« mit Formeln wie »Schrei< und >Erlésung« cha-
rakterisieren, wie sie typischerweise auf die expressionistische Dramatik

So lésst sich auch erkliaren, dass Wa-

angewendet wurden, und Brecht wenig passend »mythenbildende Kraft«
und die Suche nach einem »neue[n] Seelenhafte[n]« attestieren.” Brechts
Kritik an der biirgerlichen Konzeption von Individualitit wird zwar rich-
tig erkannt,”® von Waldau und Friedell am Ende jedoch nicht antiidealis-
tisch, sondern psychologisch interpretiert, namlich als Bewusstsein fir
die schauspielerische Verwandelbarkeit des Ichs — womit diese Kritik

54 Vgl. Heinz Politzer, Hofmannsthals Vorspiel zu Brecht. In: Ders., >Das Schweigen der
Sirenenc. Studien zur deutschen und 6sterreichischen Literatur. Stuttgart 1968, S. 100-109,
hier S. 104. Klaus-Dieter Krabiel weist allerdings darauf hin, dass es nicht sicher ist, ob Hof-
mannsthal die in Wien gespielte und damals nur als Typoskript existierende Bithnenfassung
vom »Lebenslauf des Mannes Baal« tiberhaupt gekannt hat (vgl. Klaus-Dieter Krabiel, »Die
Beiden«: Ein Sonett Hugo von Hofmannsthals, fortgeschrieben von Eugen Bertold Brecht
[mit der Bilanz einer Beziehung]. In: The Brecht Yearbook 31 [2006], S. 63-76, hier S. 66).

55 Vgl. SW XVII Dramen 15. Kommentar, S. 1129.

56 Im Vorwort zur dritten Auflage stellt Diebold fest, dass im Vergleich zur Auflage von
1922 keine grundsitzlich neuen Entwicklungen im Drama zu verzeichnen seien. Festzustellen
seien »lediglich eine Entspannung des Ausdrucks und eine allméhliche Abkehr von der sym-
bolischen Typik zu realistischeren Formen, wie sie etwa Brecht und Bronnen pflegen« (Bern-
hard Diebold, Anarchie im Drama. Kritik und Darstellung der modernen Dramatik. 3., erwei-
terte Aufl. Frankfurt a.M. 1925, S. 7). Auf diese Tendenzen geht er in dem Buch aber nicht
niher ein.

57 SW XVII Dramen 15, S. 329f.

58 Vgl. Vincent J. Giinther, Hofmannsthal und Brecht. Bemerkungen zu Brechts »Baal«.
In: Untersuchungen zur Literatur als Geschichte. Festschrift fiir Benno von Wiese. Hg. von
Vincent J. Gunther, Helmut Koopmann, Peter Piitz und Hans Joachim Schrimpf. Berlin 1973,
S. 505-513, hier 509f.
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in den Kontext der Ich-Problematisierungen des Wiener Fin de Siecle
gertickt und entschérft wird.”

Zwischen Lustspiel und Revue
»Das Hotel« (1928/29)

Ein zweites Beispiel einer Annidherung Hofmannsthals an >Berlin« bietet
eines seiner letzten dramatischen Projekte, an dem er vom Dezember
1928 bis kurz vor seinem Tod arbeitete, ndmlich die Fragment geblie-
bene Komddie »Das Hotel«. Auch diese hat symptomatische Bedeutung
fur sein Verhaltnis zur Gegenwartsdramatik, allerdings in ganz anderer
Hinsicht als der Prolog »Das Theater des Neuen«. Denn zum einen ver-
suchte er hier, aktuelle Tendenzen in die eigene Dramatik aufzunehmen,
und zum anderen bezog er sich dabei nicht mehr auf den Expressio-
nismus, sondern auf das neusachliche Musik- und Revuetheater in der
zweiten Hailfte der zwanziger Jahre, das damals eng mit der »amerikani-
schen< Unterhaltungskultur Berlins assoziiert war.

»Das Hotel« gehort zu drei — allesamt nicht realisierten — Ideen fur
»leichte moderne Lustspiele«,” die Hofmannsthal sich im Dezember
1928 gemeinsam mit Max Reinhardt notierte — am Rande eines Tref-
fens, in dem es eigentlich um die Organisation der Salzburger Festspiele
ging. Die Frage, was er dabei unter >modern« verstand, fiithrt einen zu-
nichst zu dem é&lteren Plan eines >modernen Lustspiels< aus dem Jahr
1926 zuriick. Modern sei dieses in dem Sinn, hatte er damals an Burck-
hardt geschrieben, dass es das Zusammenspiel »nicht der Charaktere,
sondern der einander tausendfach kreuzende[n] Lebensméglichkeiten«
als »das unserer Zeit eigene« inszeniere.” Modernitit wurde von ithm
also mit der Abkehr von der Charakterkomédie und mit einer weni-

59 Wihrend Wolfgang Frithwald eine weitgehende Ubereinstimmung zwischen Brechts
und Hofmannsthals Kritik des >abendldndischen Individuums«< erkennt (vgl. Wolfgang Friih-
wald, Eine Moritat vom Ende des Individuums: Das Theaterstiick »Baal«. In: Brechts Dra-
men. Neue Interpretationen. Hg. von Walter Hinderer. Stuttgart 1984, S. 33-47, hier S. 43),
konstatiert Jiirgen Haupt eine uniiberbriickbare Differenz, dic er v.a. an der asozialen Haltung
von Brechts Helden festmacht (vgl. Jurgen Haupt, Hofmannsthals Bemtihung um Brecht.
Zum »Theater des Neuen«. In: Ders., Konstellationen Hugo von Hofmannsthals. Harry Graf
Kessler, Ernst Stadler, Bertolt Brecht. Mit einem Essay »Hofmannsthal und die Nachwelt« von
Hans Mayer. Salzburg 1970, S. 124-145, hier S. 138f.).

60 BW Burckhardt (1957), Brief vom 19. Dezember 1928, S. 298.

61 Ebd., Brief vom 11. Juli 1926, S. 197.
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ger dramatischen als episodischen Handlungsstruktur assoziiert. All dies
trifft auch auf das »Hotel«-Fragment zu. Allerdings verbinden sich diese
Aspekte dort mit einer auffilligen Orientierung am modernen Berliner
Musiktheater der zwanziger Jahre.

Die Idee zu dem Projekt ging von Reinhardt aus, der Hofmannsthal - in
einer Situation, in der die Organisation der Salzburger Festspiele in eine
Krise geraten war — offensichtlich dazu anregen wollte, neue Dinge auszu-
probieren und seine Lustspielproduktion der Sphére der metropolitanen
Unterhaltungskultur anzundhern, mit der er selbst eng verbunden war.
Das gilt sowohl fiir die Wahl des damals populéren Sujets (Hotel) als auch
fur die formale Idee, »etwas Revueartiges« zu machen.”® Reinhardt habe
thm gesagt, »es wire so hiibsch das heutige Hotel, in dem sich so vieles
begegnet, und seine ganze Atmosphére in einer Art Sprechoperette auf die
Biihne zu bringen, mit etwas Musik von diesem begabten Spoliansky«.®
Der Vorschlag, Mischa Spoliansky, der eng mit der Berliner Kabarettszene
und Revuekultur der zwanziger Jahre verbunden war, als Komponisten
fur das geplante Stiick zu gewinnen, war fiir Reinhardt schon deshalb na-
heliegend, weil er mit diesem schon mehrfach zusammengearbeitet hat-
te.* Dabei diente thm und Hofmannsthal offenbar eine ganz bestimmte
Produktion als Vorbild, ndmlich die von Spoliansky gemeinsam mit dem
Texter Marcellus Schiffer kreierte "Revue in vierundzwanzig Bildern< »Es
liegt in der Luft. Ein Spiel im Warenhaus«,% die dem im Berlin beliebten
Genre der Kabarettrevue zugehorte. Sie war am 15. Mai 1928 mit grofiem
Erfolg an Reinhardts Komodie am Kurfirstendamm uraufgefithrt wor-
den und von Reinhardt — wie zuvor schon die Inszenierung von Somerset

62" So hat Raimund von Hofmannsthal in einem Interview in der »Wiener Zeitung« vom
17. Juli 1929 ruckblickend den Plan seines Vaters charakterisiert; zit. nach SW XXII Dramen
20, 'S. 293.

63 Brief an Raimund von Hofmannsthal vom 22. Januar 1929, zit. nach ebd., S. 292.

64 Spoliansky hatte bereits 1920 fiir Reinhardts literarisches Kabarett >Schall und Rauch¢
gearbeitet und dann die Musik fir mehrere Produktionen von ihm an der Komddie am Kur-
furstendamm geschrieben, so fiir »Die drei Losgelassenen« (11. Dezember 1925), »Viktoria«
(5. Mérz 1926), »Mannequins« (22. Marz 1927), »Bronx-Express« (2. Dezember 1927 in den
Kammerspielen), »Es liegt in der Luft« (3. Januar 1929) und verschiedene Gala- und Nacht-
veranstaltungen.

65 Eine genaue Inhaltsiibersicht gibt Martin Trageser, »Es liegt in der Luft eine Sachlich-
keit«. Die Zwanziger Jahre im Spiegel des Werks von Marcellus Schiffer (1892-1932). Berlin
2007, S. 225-256.
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Maughams »Viktoria« — danach zu einem Gastspiel in das Josefstadter
Theater geholt worden, wo sie vom 3. bis 10. Januar 1929 zu sehen war.®®

Wie stark sich Hofmannsthal mit diesem Projekt auf den ihm eigent-
lich suspekten >Berliner Kulturbetrieb« einlief}, erschliefit sich erst, wenn
man sich die zeitgendssischen Presseberichte iiber das Wiener Gastspiel
von »Es liegt in der Luft« ansieht. Denn dort wird unisono die spezifisch
sberlinische« Modernitit dieser Produktion betont, wobei man sich so-
wohl auf die Musik als auch auf die zeitkritische Aktualitdt bezieht.
»So starke und so scharf gewiirzte Intellektualitit kann nur dem Berli-
ner Boden entwachsen«”, heifit es dort; oder: »Freilich hat diese kalte
hundeschniuzige Manier bestimmt mehr geistige Beweglichkeit, als sie
gewohnlich unsere Revuedichter aufbringen«®®; oder: »Sein [Schiffers]
Witz entziindet sich an Erscheinungen des intellektuellen Lebens, die
wir hierzulande kaum dem Namen nach kennen.«** Durchgingig wird
das Neuartige dieser Revue im Vergleich zu dhnlichen Wiener Produk-
tionen hervorgehoben, wobei man die tradierten regionalen Stereotype
von Verstand versus Gefiihl, Schnelligkeit versus Gemitlichkeit etc. be-
miiht. »Ohne Zweifel« sei dies »was anders, ganz was anders als eine
hierzulande erzeugte und gespielte Revue«, denn in Berlin sei man »geis-
tiger, literarischer, intellektueller« oder tue wenigstens so: »Die bewufite
gerithmte Sachlichkeit ist gegeben [...]; Sachlichkeit ist dort so Voraus-
setzung wie bei uns das Gefiihl.<’ Dabei mischen sich bei den liberalen

66 Es ist ungewiss, ob Hofmannsthal diese Revue nur aus Berichten Reinhardts oder von
einem eigenen Theaterbesuch her kannte. Fiir Letzteres spricht die Tatsache, dass er in der
Notiz 38 zum »Hotel« (vgl. SW XXII Dramen 20, S. 164) auf die Melodie des Couplets »Ich
weif}, das ist nicht so« aus dieser Revue verweist, die die Hotelpagen in seinem Stiick summen
sollen. (Fir diesen Hinweis danke ich Katja Kaluga.) Dieses von Willy Prager in der Rolle des
Warenhausportiers im 12. Bild gesungene, eher melancholische Couplet (in dem der >kleine
Mannc« tiber die Unerfullbarkeit seiner Wiinsche résoniert) wurde vom Wiener Publikum des
Gastspiels im Josefstddter Theater, wenn man den Kritiken glauben darf, besonders positiv
aufgenommen, ja sicherte der Revue iiberhaupt erst den Erfolg in Wien. Das viel frechere und
in Berlin sehr erfolgreiche Duett »Wenn die beste Freundin« (das Marlene Dietrich damals
zum Durchbruch verhalf) wurde dagegen — wohl wegen der Anspielung auf die lesbische
Liebe - von manchen als unsittlich und fir die Bithne unpassend empfunden (vgl. Julius
Bauer, Theater der Woche. In: Der Morgen, 7. Januar 1929, S. 9).

67 fs., Nachtvorstellung in der Josefstadt. In: Neue Freie Presse, 5. Januar 1929, Morgen-
blatt, S. 9.

68 (Theater in der Josefstadt) Nachtvorstellung. In: Illustrierte Kronenzeitung, 5. Januar
1929, S. 10.

69 D.B., Berliner Revue in Wien. In: Arbeiter-Zeitung, 8. Januar 1929, S. 7.

70 R. Her,, Theater in der Josefstadt. »Es liegt in der Luft«. In: Wiener Zeitung, 6. Januar
1929, S. 10.
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Rezensenten zumeist Faszination und Skepsis: »Mit der neuen Sachlich-
keit wissen wir hierzulande nicht viel anzufangen und dem Raketentem-
po, das in der Schwesterstadt Trumpf ist, kénnen wir kaum folgen. Und
doch gibt es im Wirbel der Ereignisse viel Bemerkenswertes, das neidlos
anerkannt sei.«’! Aus konservativ-deutschnationaler Sicht bestitigte die-
se Revue allerdings nur das antimoderne Ressentiment, dem Berlin als
Symbol kultureller und sittlicher Dekadenz galt und das auch Reinhardt
unter Verdacht stellte.”

Da der »Hotel«-Plan nur in Form von Notizen und eines von Raimund
von Hofmannsthal notierten Szenariums vorliegt, lasst sich die Frage,
wie und wie stark Hofmannsthal sein Lustspielkonzept dem Genre der
Kabarettrevue anpassen wollte, letzten Endes nicht befriedigend beant-
worten. Auffillig ist jedoch bereits das Setting. Wahrend seine Komodi-
en sonst zumeist in einem adlig-grofibiirgerlichen und 6sterreichischen
Milieu spielen, wihlt er hier ein grofistidtisch-mondénes Setting und
mit dem Hotel einen Handlungsort, der in der modernen Popularkultur
vielfach als Spiegel der Zeit diente.”? Und auch wenn in seiner >Sprech-
operette« die aktuellen politischen Anspielungen fehlen, die den Berli-
ner Kabarettrevuen ihre Schirfe gaben, so teilt sie mit diesen doch den
ironisch-parodistischen Bezug auf den neusachlichen Zeitgeist.”* Das

71 Julius Bauer, Theater der Woche. In: Der Morgen, 7. Januar 1929, S. 9.

72 Das »Kunterbunt« unzusammenhéngender Szenen und der Handlungsort béten ein
getreues »Spiegelbild des heutigen Berlin«, wo alles wie »in einem grofien Warenhaus zusam-
menkommts, schrieb der Rezensent der katholisch-konservativen »Reichspost« (B., Theater in
der Josefstadt. In: Reichspost, 5. Januar 1929, S, 8). Brisant an dieser PolemiK war vor allem,
dass der Kritiker sie mit einer antisemitisch gefidrbten Invektive gegen Reinhardts Salzburger
Engagement verband: Bei dieser Revue, die »Szenen und Couplets von ganz niedertrdchti-
ger Gemeinheit und Laszivitit« enthalte, lerne man »den Herren Professor, der in Salzburg
zum Kirchengeldaute Mysterienspiele inszeniert«, von einer »ganz interessanten Seite« kennen
(ebd.). Hier zeigt sich noch einmal, welchen Anfeindungen und Legitimationsproblemen das
von Hofmannsthal mithilfe Reinhardts verfolgte Projekt einer Verbindung von >dsterreichi-
scher Tradition< und internationaler Moderne in seiner Heimat ausgesetzt war.

73 Vgl. dazu den Kommentar in SW XXII Dramen 20, S. 282.

74 Diese ironisierende Tendenz von Schiffers Revue klingt auch im titelgebenden Lied von
der Sachlichkeit an, das die Austreibung des Sentimentalen aufs Korn nimmt:

Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit,
Es liegt in der Luft eine Stachligkeit!
[...] Es liegt in der Luft was Idiotisches,
Es liegt in der Luft was Hypnotisches!
[...] Ich behaupte ohne Schonung:
Jeder Mensch, der da ist — stort!

(Zit. nach Trageser, »Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit« [wie Anm. 65], S. 243)
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gilt fur die karikierende Konzeption der Figuren, die als moderne Ty-
pen — >Psychoanalytikers, "Theosophs, »Salonkommunist« etc. — gezeich-
net sind, ebenso wie fiir die Ironisierung eines mondanen Habitus: Die
Bildhauerin »erwartet Nachricht[,] dass Trotzki u. Mussolini ihr Modell
sitzen werden«”; der Direktor verlangt vom Kapellmeister, die Musik
miisse »jdh und wie ein stranguliertes Rocheln authéren«; Baby »wird
der Photograph von Vanity fair gemeldet«; kurz darauf tritt dann »ein
Herr vom Querschnitt« (dem publizistischen Flaggschiff der neuen Sach-
lichkeit) auf.”

Noch wichtiger als die parodistischen Anspielungen auf den modernen
Zeitgeist sind die formal-strukturellen Referenzen auf das Revueprinzip.
An Helene Thimig schrieb Hofmannsthal, in dem Stiick sollten »ahnlich
wie in einer Revue« eine Rethe »kleine[r] Momente mit Musik und Gesang
[...] locker und nicht immer logisch zwischen die Szenen des Plot[s]«
eingeschaltet werden.”” Und Raimund Hofmannsthal hielt in seinem
Szenarium fest,

dass beliebige Zeitspannen zwischen den einzelnen Scenen méglich sind, d.h.
da das Ganze doch sehr stark den Charakter der Revue haben soll, sollen
die Scenen nicht zeitlich ineinander tibergehen miissen, wie beim Lustspiel,
sondern nur ganz lose aneinandergereiht

sein.” Mit der Aufgabe der laison des scenes und der Unterbrechung der
Spielhandlung durch Musikstiicke bzw. Couplets niherte sich Hof-
mannsthal formal dem montagehaften Revueprinzip an, das sich in der
zweiten Hailfte der zwanziger Jahre auf vielen Berliner Bithnen durch-
gesetzt hatte. Im Unterschied zu der fiir die Kabarettrevue charakteris-
tischen thematischen Verknupfung der einzelnen Bilder hielt er dabei
aber wohl an einer verbindenden (Komddien-)Handlung fest, weshalb
die Couplets des »Hotels« auch in die Tradition des Wiener Volksthea-
ters, etwa der Komodien Nestroys, gesehen werden kénnen.

Besonders auffillig ist eine andere Referenz auf das aktuelle Berliner
Musiktheater, ndmlich auf die »Dreigroschenoper«. Wie seine Notizen
zeigen, orientierte sich Hofmannsthal bei den geplanten Coupleteinla-

75 SW XXII Dramen 20, S. 149.

76 Ebd., S. 155.

7 Ebd., S. 159.

78 Brief an Helene Thimig vom 6. Juli 1929, zit. nach ebd., S. 292.
7 Ebd., S. 165.

N
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gen des »Hotel« nicht nur an der Revue von Spoliansky und Schiffer,
sondern auch an den Songs von Brecht und Weill. Die »Dreigroschen-
oper« war am 31. August 1928, also kurz vor der ersten Notiz zum »Ho-
tel«, in Berlin uraufgefithrt worden und wurde vom 6. Marz 1929 an - in
der Zeit, in der Hofmannsthal am »Hotel«-Projekt arbeitete — auch mit
groflem Erfolg im Wiener Raimund-Theater gespielt.** Hofmannsthals
Bezugnahme auf die »Dreigroschenopers, die angesichts von deren grell-
antibtirgerlicher Tendenz zunichst iiberrascht, wird verstandlich, wenn
man einen Blick auf die tiberwiegend positiven Besprechungen der Wie-
ner Inszenierung wirft. »Eine sonderbare, lebendige, interessante Sachex,
sei diese »Dreigroschenoper«, schreibt die »Wiener Zeitung«.®! Der Re-
zensent der »Arbeiter-Zeitung« bezeichnet sie als »das Singspiel unserer
Zeit«, in dem »die Ergebnisse moderner Kompositionsweise geradezu
popularisiert« wiirden, sodass sie »von jedermann verstanden werden«.*
Die Songs, »die von Temperament tiberschiumen, die aufwiithlen und
aufputschen,« seien »wie die Menschen, die ihre wilden und sentimen-
talen Augenblicke haben, die zwar morden, aber doch auch tanzen und
kiissen wollen«, heifit es im »Neuen Wiener Journal«.* Und Felix Salten
lobt in der »Neuen Freien Presse«, die Jazz-Rhythmen Weills seien so
»elektrifizierend, wie die Verse, so gewollt und gelungen trivial und vol-
ler Anklinge, wie die dem Volkstiimlichen angenidherten Reime«.8
Moéglicherweise waren es gerade die hier angesprochene populare Wir-
kung des Allerneuesten sowie Brechts effektvoller Ruckgriff auf volks-
tiimliche Liedformen und moralisierende Redeweisen, die Hofmanns-
thal an den Songs der »Dreigroschenoper« reizten.* Jedenfalls schrieb er

80 Am 12. Juni 1930 lief dort bereits die 100. Vorstellung (vgl. David Farneth, Kurt Weill.
Ein Leben in Bildern und Dokumenten. Miinchen 2000, S. 108).

81 Ferdinand Scherber, »Die Dreigroschenoper«. In: Wiener Zeitung, 12. Miarz 1929,
S. 1-2, hier S. 2.

82 D. [J.] Bach, Musikalisches Theater. »Die Dreigroschenoper« im Raimund-Theater. In:
Arbeiter-Zeitung, 10. Marz 1929, S. 5-6, hier S. 5.

83 Friedrich Lorenz, »Die Dreigroschenoper«. In: Neues Wiener Journal, 10. Marz 1929,
S. 3-4, hier S. 3.

84 Felix Salten, »Die Dreigroschenoper«. In: Neue Freie Presse, 10. Marz 1929, Morgen-
blatt, S. 1-3, hier S. 2.

85 Felix Salten zog in seiner Besprechung der Wiener Auffithrung Parallelen zwischen
der »Dreigroschenoper« und dem »Jedermann«. Brecht und Hofmannsthal seien beide darin
erfolgreich, »altersschwachen Stoffen neuen Lebensatem« einzuhauchen: »Hofmannsthal hat
'Everyman« wieder ins Dasein zurtickgerufen und sein >Jedermannc pafit in die Gegenwart wie
er in Zukunft noch taugen wird.« (Ebd., S. 2) Ebenso sei Brecht mit der Vorlage John Gays
verfahren: »Bei der Lektiire des alten Buches hat im Motor von Brechts Geist die Zindung
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sich mehrere von ihnen ab,® namlich die »Moritat« von Mackie Messer
(die letzten beiden Strophen), den »Anstatt Dass-Song«, den »Kanonen
Song« (erste Strophe ohne Refrain), das »1. Dreigroschen-Finale«, das
»Eifersuchtsduett« sowie die »Ballade, in der Mackheath jedermann Ab-
bitte leistet«. Diese sollten ihm offensichtlich als Anregung und Vorbild
fur die Couplets im »Hotel« dienen. Zu Letzteren finden sich im Entwurf
jedoch nur wenige, stichwortartige Hinweise:

Couplets.

Der Director: tiber das Vorspielen des Angenehmen.

Baby: Uber die armen Reichen - dass sie iiberall am Eigentlichen voriiber-
gehen

Die 3 Manicures: tiber die Hiande der andern

Die Secretirin u. der Groom der Baby: was das eigentlich alles fiir einen
Zweck hat und warum es immer solche Eile hat.

Der Zuseher: Uber die Reisenden u. was das ist, dem sie nachreisen oder vor
dem sie davonreisen.

Ursula: tiber das Heirathen u. sich wieder-scheiden lassen ... und dass ein
Hotel noch der trostlichste Aufenthalt.

Drei elegante Herren ohne Geld. / (Die 5h Damen)®

Die Figuren treten bei diesen Couplets aus der Handlung heraus und
kommentieren das Leben im Luxushotel in einer ironisch-moralisieren-
den Weise, die deutlich an Brecht erinnert. Wenn der Direktor ein Lied
>iber das Vorspiegeln des Angenehmen« vortrigt, dann ist dies zugleich
eine metafiktionale Reflexion tiber das Verhalten der Figur des Direktors
im Stiick; und wenn Baby von den »armen Reichen< oder Ursula vom
Hotel als >trostlichem Aufenthalt« singt, klingt eine von Brecht vertraute
sarkastische Gesellschaftskritik an, die Hofmannsthal eigentlich fremd

prachtig funktioniert. [...] Die Figuren [...] sind mitten in die Gegenwart geschleudert und
[...] kénnen auch morgen und tibermorgen und nach iibermorgen noch fest auf ihren Beinen
stehen. Denn die Triebe, von denen diese Figuren bewegt werden, sind so zeitlos menschlich
wie etwa das Leben und Sterben des >reichen Mannes«in Hofmannsthals >Jedermannc.« (Ebd.,
S. 2) Damit unterstellt Salten Brechts Stiick in Verkennung von dessen parodistischer Tendenz
eine zeitlos moralisierende Absicht, wobei er sich auf Verse wie >Erst kommt das Fressen, dann
kommt die Moral« bezieht: »So buindig, so essenzhaft wird hier das Problem des Daseins aus-
gesprochen, dafl diese Ausspriiche fast banal erscheinen. Und so unbestreitbar richtig sind sie,
wie etwa der Schlufl in >Jedermanns, dafi der Mensch allein und von seinen Nichsten verlas-
sen ins Grab steigen mufl.« (Ebd., S. 2)

86 Die »Dreigroschenoper« lag Hofmannsthal vermutlich in Form des hektografierten Biih-
nenmanuskripts von 1928 vor. Vgl. SW XXII Dramen 20. Kommentar, S. 295f.

87 Ebd., S. 146.
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war. Dies konnte erklaren, warum er zu diesen Titeln oder Themen
letzten Endes keine Liedtexte ausgearbeitet hat. Denn auch wenn die
verstreuten Notizen zum »Hotel«Projekt nur einen vagen Eindruck von
dem geplanten Stiick geben, ist die Differenz zur parodistischen Konzep-
tion der »Dreigroschenoper« doch uniibersehbar. Zugleich fallen Ahn-
lichkeiten mit Hofmannsthals eigenen spaten Komddien ins Auge. Das
gilt fur die Liebeshandlung und fur die zentrale Identititsproblematik
ebenso wie fiir die Behandlung des Sprechens als Maskierung des Ichs.
Konstitutiv fir die »Hotel«Handlung ist die Differenz von Sein und
Schein, von sozialem Habitus der Figuren und ihrer eigentlichen Seelen-
lage: Der Direktor etwa gibt sich zuerst als zynischer Geschéftsmann,
verliebt sich dann aber in Gitta. Hofmannsthal notiert dazu:

Der Moment wo er sich enthtllt — das Gestidndnis das[s] etwas in thm ist —
das mit dem habituellen Ich u. seinem Tun u. Treiben ganz ohne Zusam-
menhang ist — (das Tun und Treiben ist kalt u. hart auf Erwerbung eines
Vermogens, auf Unabhingigkeit angelegt) und dieses ferne fast fremde Ich
wird durch sie aufgeweckt.®®

Mit Brechts Ansatz, das biirgerliche Sprechen und Empfinden auf sati-
risch-parodistische Weise als Tarnung materieller Interessen zu desillusi-
onieren, hat dies wenig zu tun.

Damit erweist sich Hofmannsthals Anndherung an >Berlin< im Fall des
»Hotels« als ahnlich zwiespaltig wie beim Prolog zum »Theater des Neu-
en«. Einerseits war er erkennbar daran interessiert, Tendenzen des aktu-
ellen Berliner Theaters aufzunehmen, woran deutlich wird, dass >Berlin«
fur thn - trotz seiner offen zur Schau gestellten Abneigung — auch nach
dem Ersten Weltkrieg und bis zu seinem Tod ein wichtiger Orientie-
rungspunkt blieb. Andererseits gelangten diese Anndherungsversuche
iiber einen ersten Ansatz nicht hinaus. Und dies lag nicht zuletzt an
dem skizzierten Vermittlungs- und Assimilationskonzept — der Idee ei-
nes >Ausgleichs von Tradition und Moderne« -, das im Neuen stets das
Vertraute suchte.

88 Ebd., S. 149.
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Inka Miilder-Bach

Genremischung und Gattungskonflikt
Zur episch-dramatischen Doppelphysiognomie
von Hofmannsthals »Andreas«-Fragment

Wie andere bedeutende Romanprojekte des frithen 20. Jahrhunderts
ist Hofmannsthals »Andreas« Fragment geblieben. Die altere Forschung
hat das vielfach als Symptom eines Scheiterns gewertet und noch der
Herausgeber der »Kritischen Ausgabe« ist ithr darin gefolgt.! Dagegen
wurde in neuerer Zeit geltend gemacht, dass »Andreas« nicht nur im 4u-
lerlichen Sinn unabgeschlossen, sondern »seiner inneren Struktur« nach
»fragmentarisch«® sei und dass diese »innere Fragmentarik«® durch seine
»asthetisch-poetische Eigenart«! motiviert werde. Die Dynamiken der
Dissoziation und Spaltung, der Entzweiung, Halbierung und Verdop-
pelung, von denen der Text handelt, kennzeichnen demnach auch sei-
ne Entstehung und Form. Diese Neubewertungen weisen insofern tiber
»Andreas« hinaus, als sie den Blick fir die Prozesshaftigkeit und den
Suchcharakter von Hofmannsthals gesamtem (Euvre schirfen. Es stellt
sich heute, nach der Erschliefung des Nachlasses, weniger als emn Werk
denn als eine Werkstatt dar und zeugt von offenen Schreibprojekten,
die tiber Textgrenzen hinaus fortgesetzt werden und sich in bestidndiger
Auseinandersetzung mit den eigenen Voraussetzungen, Optionen und
Zielen befinden. Das heif3t jedoch nicht, dass es nicht unterschiedliche
Grade des Gelingens giabe oder dass sich nicht Spannungen und Kon-
flikte ausmachen lieflen, die zu Stockungen, Abbriichen oder Neuansit-
zen fihrten. Nachdem die Schlacht um das Fragmentarische als Ausweis

1 Als Griinde werden u.a. Hofmannsthals »Unvermdégen als Romancier«, seine »Unsi-
cherheit in der Grundkonzeption« sowie die Entmutigung durch die »niederdriickenden Zeit-
ereignisse[ J« angefiihrt (SW XXX Roman, S. 307f.).

2 Angelika Corbineau-Hoffmann, Der Aufbruch ins Offene. Figuren des Fragmentari-
schen in Prousts »Jean Santeuil« und Hofmannsthals »Andreas«. Ein Versuch. In: HF 9, 1987,
S. 163-194, hier S. 166.

3 Mathias Mayer, Die Grenzen des Textes. Zur Fragmentarik und Rezeption von Hof-
mannsthals »Andreas«-Roman. In: Hugo von Hofmannsthal. Neue Wege der Forschung. Hg.
von Elsbeth Dangel-Pelloquin. Darmstadt 2007, S. 62-83, hier S. 72.

4 Achim Aurnhammer, Hofmannsthals »Andreas«. Das Fragment als Erzahlform zwi-
schen Tradition und Moderne. In: HJb 3, 1995, S. 275-296, hier S. 283.
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der Modernitdt des »Andreas« erfolgreich geschlagen wurde, soll der
hofmannthalsche Text auf einen Konflikt hin durchsichtig gemacht wer-
den, der aus der Orientierung an verschiedenen literarischen Gattungs-
traditionen resultiert und sich in einer Physiognomie ausprigt, die glei-
chermaflen von epischen wie dramatischen Ziigen gepragt ist. Da sich
diese Doppelphysiognomie nur an wie immer vorlaufig durchgeformten
Sequenzen aufzeigen lasst, konzentrieren sich die Ausfithrungen auf den
zwischen September 1912 und August 1913 entstandenen Hauptentwurf
zum »Andreas« sowie auf zeitlich benachbarte Aufzeichnungen.

Fiur das Erzdhlvorhaben, fiir das der Name »Andreas«-Roman tiblich
geworden ist, hat Hofmannsthal nicht nur unterschiedliche Titel, son-
dern auch unterschiedliche Gattungsbezeichnungen erwogen. Der Be-
griff »Romanc« spielt dabei zunichst keine Rolle. Dieser wird erst nach
Abbruch der Arbeit an dem zusammenhingenden Text des Hauptent-
wurfs eingefithrt. Der erste Beleg findet sich — sicht man von einem
Brief Hofmannsthals an seinen Vater ab, in dem die Referenz des Be-
griffs offenbleibt —° in einer Aufzeichnung zum Finazzerhof vom Herbst
1913.% In den fritheren Notizen, die sich in ihrer groflen Mehrzahl auf
den Venedig-Aufenthalt beziehen, sucht man die Bezeichnung »Roman«
dagegen vergeblich. Stattdessen finden sich »Reisetagebuch« (S. 7) und
»Tagebuch« (S. 8), »grofie Erzahlungs, »ldngere Erzahlung« (S. 363), No-
velle (vgl. S. 364) und »Prosa« (S. 364). Im Rahmen dieser tibergeordne-
ten Bezeichnungen wird das Material teils erzéhlerisch, teils dramatisch
schematisiert. So ist zum einen von »Geschichte« (S. 125) und Anekdote
(vgl. S. 121) die Rede, zum anderen vielfach von »Scene« (S. 22 und pas-
sim); im Ubrigen gibt es eine Vorliebe fiir Begriffe, die zwischen litera-
rischer Form und Lebensform changieren und sich sowohl erzahlerisch
als auch dramatisch akzentuieren lassen: vor allem »Abenteuer« (S. 9
und passim) und »Erlebniss« (S. 11 passim), aber auch »Situation« (S. 32)
und »Episode« (S. 117 und passim).

5 Vgl. Hofmannsthals Brief an seinen Vater vom 1. Oktober 1912, in dem es heif3t: »Ich
arbeite fleiffig. Wie lang man eigentlich braucht, um einen Roman zu schreiben.« (SW XXX
Roman, S. 364)

6 Vgl. SW XXX Roman, S. 127. Zitate aus dem »Andreas«Konvolut werden kiinftig nach
dieser Ausgabe im fortlaufenden Text mit Seitenzahlen belegt.
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Eine solche Offenheit ist bei Hofmannsthal an sich nicht ungewdhn-
lich. Denn Stoffe und Motive sind in seinem Werk haufig allotropisch;’
wie bestimmte chemische Elemente kénnen sie in zwei oder mehr For-
men vorkommen, die sich in ihrer Struktur unterscheiden. Morton Prin-
ces Studie »The Dissociation of a Personality« (1906), die eine wesentli-
che Anregung des »Andreas« war, hat Hofmannsthal dazu inspiriert, die
Figur der gespaltenen Frau noch vor den ersten Notizen zum »Andreas«
dem Dramenentwurf »Dominik Heintls letzte Nacht« (1906/07; 1913) zu
integrieren, der seinerseits durch Balzacs Roman »Eugénie Grandet« an-
geregt wurde.® Und so wie ein Stoff oder Thema in verschiedenen Gen-
res Gestalt annehmen kann, kénnen Texte verschiedener Genres aus-
einander hervorgehen bzw. ineinander transformiert werden — aus der
Operndichtung »Die Frau ohne Schatten« (1919) geht das gleichnamige
Mirchen (1919) hervor, die Novelle »Lucidor« (1910) wird zu einem
Ausgangspunkt des Librettos der »lyrischen Komodie« »Arabella« (1927)
usw. Doch das »Andreas«-Konvolut bietet ein etwas anderes Bild. Die
verschiedenen Gattungsbezeichnungen und Gestaltungsoptionen, die in
den Aufzeichnungen erwogen werden, 16sen einander nur teilweise ab;
zum grofleren Teil stehen sie gleichberechtigt nebeneinander. Auch der
fragmentarische Hauptentwurf, in dem die formalen Moglichkeiten, die
in den Notizen in der Regel nur genannt, nicht aber durchgespielt wer-
den, zur Realisierung anstehen, trifft hier keine Entscheidung. Vielmehr
ist er dadurch charakterisiert, dass sich verschiedene formensprachliche
Impulse und Tendenzen verschranken und durchkreuzen.

Wie der Fragmentcharakter des »Andreas« ist die Heterogenitit dieser
Impulse in die Tradition der »Romanentwiirfe[] der Frihromantiker«”®
und der frithromantischen Theorie des Romans als universalpoetisches
Medium der Vereinigung der Gattungen gestellt worden. Doch wenn
Hofmannsthal im »Andreas« — unter anderem — an den frihromanti-
schen Roman anzuschlieflen sucht, so ist das Fragmentarische des Tex-

7 Vgl. Hugo von Hofmannsthal, Uber Charaktere im Roman und Drama. In: GW E,
S. 485.

8 Vgl. SW XVIII Dramen 16, S. 321 und Erlduterungen, S. 538f.; vgl. ferner Mayer, Die
Grenzen des Textes (wie Anm. 3), S. 78.

9 Ginter Schnitzler, Quellendichte und Unabschliebarkeit: Zu Hofmannsthals
»Andreas«-Roman. In: Ralf Bogner u.a. (Hg.): Realitit als Herausforderung. Literatur in
ihren konkreten historischen Kontexten. Festschrift fiir Wilhelm Kihlmann zum 65. Geburts-
tag. Berlin/New York 2011, S. 447-462, hier S. 459.
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tes Ausdruck von spezifischen Problemen, die nicht schon dadurch zum
Ausweis romantischer Traditionslinien werden, dass sie ungelost blie-
ben. Diese Probleme lassen sich am Text konkretisieren und betreffen
das Verhiltnis zwischen den beiden Handlungsraumen Karnten und Ve-
nedig ebenso wie die erzihlerische Gestaltung dieser Handlungsraume
selbst. Hermann Broch hat Hofmannsthals Erzdhlprosa als »szenische
Epik«!® bezeichnet und den Fragmentcharakter des »Andreas« darauf
zuriickgefiihrt, dass Hofmannsthals »Bildmaterial« auf das »Milieuhafte«
beschrankt bleibe, auf Elemente des »Landschaftlichen« und »Szenen-
haften«, aus dem sich »der Aufbau eines Romanwerkes« allein »nicht be-
streiten« lasse.!’ Man muss sich der Wertung nicht anschlieflen, um an-
zuerkennen, dass Broch einen wichtigen Punkt trifft. Denn in der Tat hat
Hofmannsthals Erzahlprosa, wo sie nicht Landschaftliches beschreibt,
eine starke Tendenz zum Szenisch-Dramatischen. Das manifestiert sich
im »Andreas« zum einen in einer Erziahlweise, die von Mischformen ge-
pragt ist. Zum anderen zeichnet sich im Textaufbau ein Konflikt zwi-
schen Episch-Romanhaftem und Dramatisch-Komédiantischem ab,
der mit dem Zusammenhang zwischen literarischen Gattungen und
kulturellen Topografien zu tun hat. Was Broch als Beschrankung auf
»Milieuhafte[s]« — also auf Genrehaftes — beschreibt, hat, anders als
Broch nahelegt, vielleicht weniger mit der Begabung des Autors als mit
diesem Zusammenhang zu tun.

Von dem Hauptentwurf aus zuriickblickend, deutet sich die entschei-
dende Bruchlinie des Textaufbaus schon in dem frihesten Entwurf an,
in dem unter der Uberschrift »Das Reisetagebuch des Herrn von N.«
eine zwischen Ich- und Er-Form wechselnde Erzihlerinstanz von einer
»Bildungsreise« nach Venedig berichtet.

Ich erinnere mich an die Dinge ganz genau. Hatte immer sehr gutes Ge-
déchtnis. Bekam bei den Schulbriidern das grofie Fleiffkreuz weil ich die
oester[reichischen] Regenten vor u. rickwirts aufsagen konnte. Auch alle
Dienstmidchen meiner Mutter habe mir gemerkt und alle Mineralien mei-
nes Grofivaters und die Namen des Sternbilds Orion.

10° Hermann Broch, Hofmannsthal und seine Zeit. In: Ders., Kommentierte Werkausgabe.
Hg. von Paul Michael Liitzeler. Bd. 9/1: Schriften zur Literatur 1: Kritik. Frankfurt a.M. 1975,
S. 111-284, hier S. 249.

11 Hermann Broch, Hugo von Hofmannsthals Prosaschriften. Zweite Fassung. In: Ebd.,
S. 289-300, hier S. 292.

170 Inka Miilder-Bach



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Griinde der Bildungsreise. Maler. Grofle Namen. Paléste. Sitten im Salon.
entréegesprache. Scheinen. Gefallen. Vorher von Venedig gewufit: Onkel
hatte Bekannten dessen Verwandter in Oubliettes gestirzt (mit Négeln u.
Rasiermessern) ferner:

Ankunft: Morgengrauen: hungrig kiihl, will sich um Unterkunft umschaun.
Schauspielergesellschaft am Strand wartend. Eine coquettiert mit ihm, vom
Schof} ihres Collegen herab. Gehe durch ein paar Gassen. Der halbnackte
Herr. (S.7)

Die auch optisch zweigeteilte Notiz hat zwei Pole: Herkunft emerseits
und Ankunft in Venedig andererseits. Um den Pol der Herkunft lagern
sich die Motive stupendes Gedachtnis und beliebiges Wissen, Familie,
duflerliche Bildung und Reise; um den Pol der Ankunft die »Schau-
spielergesellschaft« und das Theater.

Diese Motive lassen sich unschwer den beiden Handlungsraumen
Kérnten und Venedig zuordnen, zwischen denen der Hauptentwurf auf-
gespannt ist. In der frihesten Kapiteleinteilung (vgl. S. 12) entsprach
deren Reihenfolge der fiktiven Chronologie der Reise, die »Finazzerhof«-
Episode sollte also dem Ankunftskapitel in Venedig vorausgehen. Es
folgten andere Dispositionen, bis Hofmannsthal sich entschlof}, das
phinomenale Geddchtnis, das der Protagonist des Hauptentwurfs mit
seinem Vorginger Herrn von N. teilt, nicht nur zum Motiv, sondern
zu einem Movens und Medium des Erzihlens zu machen. So wird der
Karntenteil nunmehr als Vorgeschichte in Form einer langen Riickblen-
de vermittelt, die nach dem Ankunftskapitel in Venedig eingeschoben
ist und durch eine Intrusion ausgelost wird, ein zwanghaftes Wiederer-
innern, das den Protagonisten tiberfillt. Diese Anordnung eréffnet zu-
gleich die Moglichkeit, mit der Ankunft in Venedig zu beginnen und am
Anfang medias in res zu gehen.

»Das geht gut«, dachte der junge Herr Andres von Ferschengelder, als der
Barkenfithrer ihm am 7'* September 1778 seinen Koffer auf die Steintreppe
gestellt hatte und wieder abstiefi, »das wird gut, 1afit mich da stehen mir
nichts dir nichts, einen Wagen gibts nicht in Venedig, das weif} ich, ein Tri-
ger, wie kdme da einer her, es ist ein 6der Winkel, wo sich die Fiichse einan-
der gute Nacht sagen. Als liele man einen um 6h frih auf der Rossauerlande
oder unter den Weilgirbern aus der Fahrpost aussteigen, der sich in Wien
nicht auskennt. Ich kann die Sprache, was ist das weiter, deswegen machen
sie doch aus mir, was sie wollen! Wie redet man denn wildfremde Leute an,
die in ihren Hausern schlafen — klopf ich an und sag: Herr Nachbar?« — er
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wufdte er wiirde es nicht tun — indem waren Schritte horbar, scharf und deut-
lich in der Morgenstille auf dem steinernen Erdboden es dauerte lange bis sie
niher kamen, dann trat aus einem Gif3chen ein Maskierter hervor, wickelte
sich fester in seinen Mantel nahm mit beiden Hinden ihn zusammen und
wollte quer tiber den Platz gehen. (S. 40)

»Das geht gut«, »das wird gut«: Bereits im ersten Gedankenzitat des Pro-
tagonisten steht auch der mogliche Gang und Ausgang der Geschich-
te selbst zur Diskussion. Ob diese fiir den Protagonisten gut (gehen)
wird, bleibt offen, dass sie hier und jetzt gut geht, wird schon durch den
sprachlichen Gang seiner Gedanken dementiert. Zwei Anldufe braucht
der Ankémmling, um nicht zu sagen, worum es (redensartlich) geht:
»Das geht nicht guts, >das wird nicht gut gehens, >der ist gut, lafit mich
hier stehen<. Und so wie tibliche Redewendungen und die Lokaldeixis
im doppelten Anlauf des ersten Gedankengangs verfehlt werden, wer-
den sie im weiteren Fortgang entstellt. Denn in 6den Winkeln pflegen
entweder Wolfe — wie es im ersten Entwurf im Ubrigen noch hie§ (vgl.
S. 327) - oder Fichse und Hasen sich oder einander gute Nacht zu
sagen, aber dass »sich die Fiichse emnander gute Nacht sagen«, diirfte
nicht einmal in den verlassensten Gegenden vorkommen. Wihrend der
Protagonist sich also versichert, die fremde Sprache zu kénnen, wird
gleichzeitig vorgefiihrt, wie er sich bei der Ankunft in der Fremde im
eigenen Idiom verirrt.

Indem der Text seinen Einsatz mit einer Ankunft macht, rekurriert er
auf eine paradigmatische Anfangsfigur, deren reflexives Potenzial auf der
Hand liegt."”* Auch in der Literaturgeschichte von Venedigreisen kommt
der Ankunft eine besondere Bedeutung zu. Doch anders als es zumin-
dest so lange tiblich war, wie Venedig allein mit dem Schiff erreicht wer-
den konnte, verzichtet Hofmannsthal im »Andreas« — wie schon in dem
Prosatext »Erinnerung schéner Tage« (1908) — auf eine Beschreibung
der Anniherung an und Einfahrt in die Stadt.”® Unvermittelt und noch
che er es sich versehen hat, ist der Protagonist frihmorgens vom Bar-
kenfiithrer irgendwo auf einer Treppe abgesetzt worden. Daraus ergibt
sich eine Liicke, die Hofmannsthal niemals geschlossen hat. Denn wie

12 Vgl. Aage Hansen-Love/Annegret Heitmann/Inka Miilder-Bach (Hg.), Ankiinfte. An
der Epochenschwelle um 1900. Miinchen 2009.

13- Vel. Bernhard Dieterle, Die versunkene Stadt. Sechs Kapitel zum literarischen Venedig-
Mythos. Frankfurt a.M. u.a. 1995, S. 387f. und S. 399f.
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der Protagonist von Kérnten nach Venedig gelangt, wird nicht erzihlt.
Was damit ausgespart bleibt, ist nicht nur eine geografische Route, son-
dern der Ubergang von einem epischen kodierten Erzihlraum zu einem
dramatisch kodierten Schauplatz.

Die unvermittelte Ankunft in Venedig korrespondiert mit dem An-
fang medias in res, den Hofmannsthal szenisch-theatralisch ausgestaltet.
Szenisch ist schon das anfingliche Selbstgesprich des Protagonisten,
das vom Gedankenzitat in den inneren Monolog tibergeht. Mit dem
akustisch sich ankiindigenden Aulftritt der Maske, die aus der Kulisse
einer kleinen Gasse hervortritt, um den Platz zu tiberqueren, wird der
»steinerne[] Erdboden« (S. 40) zum Bithnenboden und der Platz auch
im buchstdblichen Sinn zum Schauplatz. Denn als der Mantel, in den
die Maske gewickelt ist, wie ein Vorhang »vorne« aufgeht, steht vor An-
dreas ein Herr, der »im bloflen Hemde war, darunter nur herabhéngen-
de Kniestrimpfe die die halben Waden blof} lielen und Schuhe ohne
Schnallen.« (S. 41)™"

Angesichts der Theaterleidenschaft des Protagonisten, von der erstmals
beim Ubergang in die Riickblende die Rede ist, liegt es nahe, diese »Biih-
ne als Traumbild« zu lesen - und zwar nicht nur mit Hofmannsthal,'® son-
dern ebenso mit Freud. Denn Freud zufolge »dramatisiert<' ja der Traum
selbst: »[EJin Gedanke, in der Regel der gewtinschte, wird im Traume
objektiviert« und »als Szene dargestellt«”, die der Traumende zu erleben
glaubt; und eben dieses an die szenische Darstellung gekniipfte halluzina-
torische Erlebnis erméglicht die Wunscherfiillung. Dartiber hinaus spielt
Andreas in den wie traumhaft projizierten Szenen mit. So wie der Trau-
mende Freud zufolge in aller Regel in seinem Traum vorkommt, sieht
Hofmannsthals Protagonist nicht nur einen Schauplatz, sondern agiert mit
auf der Bithne und wird dabei vom Erzahler beobachtet:

14 Dass der Schauplatz Venedig wie eine Kulisse wirkt und die Venedig-Episoden wie Biih-
nenbilder gebaut sind, ist ein Topos der Forschung. Vgl. u.a. Corbineau-Hoffmann, Der Auf-
bruch ins Offene (wie Anm. 2), S. 179-183; Dieterle, Die versunkene Stadt (wie Anm. 13),
S. 412ff.

15 Die Nahe der Venedig-Szenen zu Hofmannsthals Essay »Die Biithne als Traumbild«
ist verschiedentlich herausgestellt worden. Vgl. u.a. David H. Miles, Hofmannsthal’s Novel
»Andreas«. Memory and Self. Princeton 1972, S. 178f.; Sabine Straub, Zusammengehalte-
ner Zerfall. Hugo von Hofmannsthals Poetik der Multiplen Personlichkeit. Wiirzburg 2015,
S. 340-349.

16 Sigmund Freud, Die Traumdeutung. In: Ders., Studienausgabe. Hg. von Alexander
Mitscherlich, Angela Richards und James Strachey. Bd. II. Frankfurt a.M. 1972, S. 74.

17 Ebd., S. 511.
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Andres tat einen Schritt vor und griifite, die Maske liftete den Hut und
zugleich die Halblarve die innen am Hut befestigt war. Es war ein Mann
der vertrauenswiirdig aussah und nach seinen Bewegungen und Manieren
gehorte er zu den besten Stinden. Andres wollte sich beeilen, es diinkte ihn
unartig, einen Herrn, der nachhaus ging zu dieser Stunde lang aufzuhalten,
er sagte schnell daf} er ein Fremder sei, eben angekommen [...]. (S. 40)

Einerseits handelt es sich um eine interne Fokalisierung des Geschehens;
entsprechend wird die Maske aus der Sicht des Protagonisten beschrie-
ben. Andererseits steht dieser mit auf dem Schauplatz und ist als Schau-
spieler in das Geschehen involviert. Ins Prisens versetzt, konnte man
sich den ersten Satz des Zitats ebenso gut als Regieanweisung vorstellen.

»Im Anfang liegt das Ganze pridestiniert [...]. Der Anfang entschleiert
die Gebdrde des Schreibenden«, lautet eine Aufzeichnung Hofmanns-
thals aus dem Jahr 1909."® Obwohl am Anfang des »Andreas« Gang
und Ausgang des Ganzen angesprochen werden, hat die Ankunftsszene
offenkundig nicht die pradestinierende Kraft, die Hofmannsthal einem
Anfang zuschreiben wollte. Die dramatisch-erzahlerische Doppelphysio-
gnomie aber, die das Arrangement der Szene kennzeichnet, bleibt auch
im Fortgang des Ankunftskapitels von konstitutiver Bedeutung und ma-
nifestiert sich auf verschiedenen Ebenen. Dazu gehort, dass die Hand-
lung in Form von kleinen Szenen voranschreitet, in denen eine begrenzte
Anzahl von Figuren wie dramatis personae vor den Augen des Protagonis-
ten und zugleich mit ihm als Mitspieler auf- und abtreten. Dazu gehort
die Koordination der Szenenfolge mit dem Wechsel von Schauplitzen,
die Ausstaffierung mit Kostiimen und Requisiten und das stumme Spiel
der Physiognomie und Gesten. Und dazu gehort der Name des Viertels
San Samuele, in dem Andreas an- und unterkommt. So heifdt die Pfarr-
gemeinde, in der Giacomo Casanova geboren wurde, und so heifit das
Theater, an dem Casanova und seine Eltern titig waren, an dem Carlo
Goldoni, der das Theater einige Jahre leitete, viele seiner Komddien zur
Auffihrung brachte und das spater auch zur Bihne der Erfolge von
Goldonis Rivalen Garlo Gozzi wurde. Im Namen San Samuele verdich-
ten sich Intertexte der Erzahlung, Inspirationsquellen ihres Autors sowie
auf erotische Abenteuer und das Theater gerichtete Wunschenergien
des Protagonisten, der dann ja auch prompt direkt gegeniiber dem The-

18 GW RAIL S. 499.
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ater in dem Haus einer verarmten adligen Familie unterkommt, deren
Mitglieder allesamt im Theater beschaftigt sind.

Das »Kérnten«-Segment des Hauptentwurfs fithrt nicht nur in einen
anderen geografischen und landschaftlichen Raum, den Hofmannsthal
der stidlich gelegenen Lagunenstadt als nérdliches Gebirge auch in sei-
ner Komodie »Cristinas Heimreise« (1910) entgegensetzt. Mit dem Fi-
nazzerhof wird ein anderer Erzdhlraum aufgemacht. Er 6ffnet sich als
ein Gedéchtnisraum, in den der Protagonist wider Willen versetzt wird,
als er sich am Fenster seines Zimmers in Venedig und beim Blick auf
das Theater einer Assoziationskette tiberlésst, die thn von dem Entwurf
eines Briefs an die Eltern tiber das Volkstheater seiner Kindheit zu den
»drei unheilvollen Tagen in Kérnten« fiihrt:

[...] ob er wollte oder nicht mufite er sich an alles erinnern haarklein und von
Anfang an; so kam es iiber ihn jeden Tag einmal, frith oder abends. Er hitte
sein Gedéchtnis verfluchen mogen. Wie in der Klosterschule mit den Kaisern
und den Sternbildern im Giirtel des Orion (S. 46).

Mit den Namen der Kaiser und der Sterne im Oriongiirtel kntipft die-
se Textstelle an »Das Reisetagebuch des Herrn von N.« an und macht
die Pathologie explizit, die in dem »sehr gute[n] Gedéchtnis« (S. 7) der
Hauptfigur dieses Entwurfs bereits angelegt ist: Andreas leidet grofiten-
teils an Reminiszenzen. Im Text heifit es, dass die erinnerte Zeit durch
»Andres hindurch« geht, dass er gezwungen ist, sie »wieder durchzuma-
chen« (S. 49); was er dabei wieder durchmachen muss, ist unter ande-
rem ein Traum, in dem er in ein »Durchhaus« gerit, in dem er »durch
alle schiefen und queren Situationen seines Kindes- und Knabenlebens
[...] wieder hindurch« musste (S. 64)." Das Durchmachen und Durch-
gehen hat den Charakter eines Wiederholens, in dem das Durcharbeiten
nicht gelingen will, der Wiederholungszwang nicht gebrochen wird. Die
Erinnerung schafft also keine epische Distanz. Doch versetzt sie in einen
Gedichtnisraum, in dem traditionelle epische und romanhaft-romanti-
sche Motive wiederkehren und mit der Erprobung narrativer Formen
der Subjektivierung und szenischer Darstellungsverfahren sowie mit ei-
ner Fallgeschichte gekreuzt werden, die man auch als Studie iiber die

19 Vgl. zur Topografie dieses Traums Dicterle, Die versunkene Stadt (wie Anm. 13),
S. 520.
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Perversionen eines dekadenten Katholizismus samt seiner Bildquellen
lesen kann.?’

Zu den episch-romanhaften Motiven gehoren Reise, Ritt und der Chro-
notopos des Weges; ferner der Themenkomplex von Herkunft, Genea-
logie, Verwandtschaft und Familie; und natirlich der »Ritter« (S. 56)
samt Castell, Rittergeschlecht, Wappen und Schwert. Ein solches, ndm-
lich das »zweischneidig Schwert von zartester Wollust und unseglicher
Sehnsucht« (S. 46), das Andreas einst im Volkstheater beim Anblick des
blauen Schuhs der Prinzessin durchfuhr, fungiert als Signalwort, das ihn
aus der Erinnerung an seine Kindheit in die Herberge »zum >Schwert«
in Villach« und in die Begegnung mit dem Bedienten Gotthelf versetzt.

Er war wieder in der Herberge zum »Schwert« in Villach, nach einem schar-
fen Reisetag, und wollte zu Bett gehen, da, schon auf der Treppe prasentierte
sich thm ein Mensch als Bedienter oder Leibjager. Er: er brauche keinen,
reise allein [...]. Der andere darauf lafit ihn nicht los, steigt Stufe fir Stufe
mit, [...] tritt dann in der Tir quer auf die Schwelle, daf} Andres sie nicht zu
machen kann: dafl es nicht schicklich wire fiir einen jungen Herrn von Adel,
ohne Bedienten zu reisen [...]. (S. 47)

Der Unmittelbarkeit der Wiedererinnerung entsprechend gibt es erneut
einen Anfang medias in resund den Aufbau einer Szene, in diesem Fall mit
dem Schauplatz Gasthaus und dem Biithnenbild Treppe, wie man das
seit »Silvia im Stern« (1909) aus Hofmannsthals Komédien kennt. Zu-
gleich gibt es den Ansatz zur Notation einer dramatischen Sprecherrolle,
deren direkte Rede aber vom Erzahler zugunsten der indirekten zuriick-
gedrangt wird, sodass der Text selbst gewissermaflen auf der »Schwelle«
zwischen mimesis und diegesis zogert. Die Vorliebe fiir diese eher schwer-
fallige Form der indirekten Wiedergabe von Figurenrede ist schon im
Ankunftskapitel bemerkenswert. Im weiteren Fortgang des Karnten-
Abschnitts nimmt sie einen ganz ungewo6hnlich breiten Raum ein. Insbe-
sondere die Reden, in denen die unschuldige Jungfrau Romana und der
teuflische Diener Gotthelf von threm Leben erzihlen, werden seitenlang
mit nguitFormeln und im Konjunktiv mitgeteilt. Die indirekte Rede ist

20 Vgl. zu den Bildquellen und zur Ikonografie der Kéarnten-Segmente Waltraud Wiethol-
ter, Hofmannsthal oder Die Geometrie des Subjekts. Psychostrukturelle und ikonographische
Studien zum Prosawerk. Tiibingen 1990, S. 131-167; W.G. Sebald, Venezianisches Krypto-
gramm. Hofmannsthals »Andreas«. In: Ders., Die Beschreibung des Ungliicks. Zur Osterrei-
chischen Literatur von Stifter bis Handke. Frankfurt a.M. 1994, S. 61-77.
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hier also eine transponierte Narration, wobei der Wortschwall, in dem
Gotthelf von seiner Jugendzeit als Leibjdger berichtet, und der Assozia-
tionsstrom, der Romana vom Adler des Grofivaters zu dem inzestuésen
Verhiltnis der Eltern fithrt, von dem Erzihler nicht dem eigenen Duktus
angeglichen werden.

Den [Adler] hab der Grofivater heim gebracht noch fast nackt denn Adler-
horst ausnehmen das wire dem Grofvater sein Sach gewesen, sonst habe
er bereits nichts getrieben, aber oft tageweit reiten dann hinaufsteigen einen
Horst aufsptiren [...] hinauf und ein Nest ausnehmen oder an einem Strick
sich herablassen kirchturmtief dies sei sein Sach gewesen und schéne Fraun
heirathen, das habe er viermal gethan und nach jeder Tod allemal eine noch
schonere und allemal aus der Blutsfreundschaft denn habe er gesagt tiber’s
Finazzerische Blut gehe ihm nichts. Wie er den Adler da gefangen sei er
schon 54 gewesen und an 4 Kirchenleitern 9 Stunden tiber dem schrecklich-
sten Abgrund gehangen darauf aber seine letzte Frau gefreit. (S. 57)

Auch in einer Ausgabe, die die fehlenden Satzzeichen ergénzt, hitten
wir es hier mit einem transponierten Erzihlen ohne Punkt und Kom-
ma zu tun. Das entbehrt nicht der Komik, doch um einen parodisti-
schen »Transfer«, in dem »das Erzdhlen im traditionellen Sinn anderen,
namlich Figuren des Romans, tiberlassen«? wird, handelt es sich schon
deshalb nicht, weil diese Form der transponierten Narration, die einem
stream of consciousness in indirekter Rede gleicht, kein traditionelles Erzéh-
len ist. Eher schon wird jene assoziative Verkettung von »beweglichen
Worten« (S. 63) und »schonen Wendungen« (ebd.) gespiegelt, von denen
im Zusammenhang mit dem Brief die Rede ist, den Andreas »in seiner
Einbildung« (ebd.) an die Eltern schreibt und in dem er thnen mitteilt,
dass er seine Reise abzubrechen und Romana zu heiraten gedenkt. »Die
Gedanken stromten thm« (ebd.), heifit es tiber die Sprache dieses einge-
bildeten Briefs. Wie diese »schone Kette« (ebd.) lautet, erfahrt der Leser
allerdings nicht. Denn auch hier verzichtet Hofmannsthal auf den inne-
ren Monolog, um die Gedanken erneut nur in indirekter Rede mitzu-
teilen. An dieser Stelle gibt die indirekte Rede den Duktus der direkten
jedoch nicht nur nicht wieder, vielmehr féllt der Erzdhler sich gleich-
sam selber ins Wort und weist ausdriicklich darauf hin, dass er diesen

21" Corbineau-Hofmann, Der Aufbruch ins Offene (wie Anm. 2), S. 175.
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Duktus verfehlt: »Der Brief den er [Andreas] in Gedanken schrieb, war
weit iber dieser diirftigen Inhaltsangabe.« (Ebd.)

So wenig Andreas den eingebildeten Brief wirklich schreibt, so wenig
teilt er sich erzahlerisch mit. Was wir von seiner Lebensgeschichte er-
fahren, wird vermittelt iiber die Darstellung jener alterierten Zustinde
berichtet, in denen der Protagonist von seiner Biografie eingeholt wird.
Hier, in Traumen, Halluzinationen, Wiedererinnerungen und Zustin-
den der Spaltung, kehren die Traumata und Schrecken der Kindheit wie-
der: Die »Spiegelgasse« mit der Wohnung der Eltern, »der Blick seines
ersten Katecheten« und dessen »gefiirchtete kleine feiste Hand«, die an-
ziiglichen Reden des Knaben mit dem »widerwartige[n] Gesicht« (S. 64),
die Marter und das Martyrium von Katze und Hund. Das ergibt zusam-
mengenommen den pathologischen »Fall« eines durch sexuellen Miss-
brauch traumatisierten jungen Mannes, der zwischen Gréfienwahn und
Minderwertigkeitskomplexen, Autorititshorigkeit und Aggressivitit hin
und her gerissen und hinter der mithsam aufrechterhaltenen Fassade
klenadliger Normalitidt von sadomasochistischen Impulsen beherrscht
und von Dissoziation bedroht ist. Aus psychoanalytischer Sicht passt
dazu, dass die Erinnerungsfragmente sich nicht zu einer erzihlbaren
Geschichte fiigen. Denn das Nicht-Erzidhlen-Kénnen ist Freud zufolge
geradezu »das notwendige, theoretisch geforderte Korrelat<** der Neurose.

Das Genre der Fallgeschichte wird auch durch die Intertexte aufge-
rufen, die in der Darstellung der alterierten Gefiihlszustinde des Prot-
agonisten ins Spiel kommen. An sie lehnt sich Hofmannsthal nicht nur
motivisch, sondern auch erzihltechnisch an. So macht er in verschiede-
nen Varianten hdufig von der vergleichenden Wendung >ihm war (als)«
Gebrauch, die im Zuge der Psychologisierung der Literatur im 18. Jahr-
hundert Eingang in das Erzihlen fand. In Karl Philipp Moritz’ Roman
»Anton Reiser« oder spiter in Georg Biichners Erzidhlung »Lenz« avan-
cierte diese Wendung zu einem zentralen Mittel der Darstellung psy-
chischen Erlebens und hatte im frithen 20. Jahrhundert nicht nur bei
Hofmannsthal, sondern auch bei Musil noch einmal Konjunktur, bevor

22 Sigmund Freud, Bruchstiick einer Hysterie-Analyse. In: Ders., Studienausgabe (wie
Anm. 16), Bd. VI: Hysterie und Angst (*1994), S. 96.
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sie endgultig durch flexiblere Formen — wie die erlebte Rede und den
inneren Monolog - verdriangt wurde.?

Wer fiittert jetzt in der Nacht einen Hund dachte es in thm und zugleich war
thm geprefit zumut als miisse er nochmals zuriick in seine Knabenzeit als er
noch das kleine Zimmer neben den Eltern hatte und sie durch den in die
Wand eingelassenen Kleiderschrank muflte abends reden héren er mochte
wollen oder nicht. (S. 61)

Andres war aus dem Bett und zog sich an, aber dabei war thm zumut wie
einem Verurteilten, den das Pochen des Henkers geweckt hat; der Traum
hing noch zu sehr um ihn, die gestrige Nacht — thm war als habe er etwas
Schweres begangen und nun komme alles ans Licht. (S. 65)

»Jhm war zumut als¢, thm war zumut wies, >thm war als<: In diesen Ver-
gleichskonstruktionen erscheint das Subjekt des Erlebens grammatisch
in der Position des Dativobjekts, und zwar des Objekts des eigenen Ge-
fahls, des eigenen psychischen Erlebens, auf das der Vergleich zielt.?*
Ahnlich wie in der erlebten Rede bleibt in der Schwebe, wer spricht —
zwischen »auflerer Beschreibung und »mnnerer [...] Ausdeutung«” ist
nicht zu unterscheiden. Und erneut handelt es sich um eine Erzahlform,
die zum Szenisch-Theatralischen tendiert. Im ersten Beispiel erinnert der
Vergleichssatz an eine vergangene Situation, die, als sie erlebt wurde,
von dem Gefiihl begleitet war, um dessen Darstellung es geht; im zwei-
ten Zitat wird eine Situation fingiert — die Situation des Verurteilten, den
das Pochen des Henkers geweckt hat -, die, wenn sie wirklich wire,
mit dem Gefiihlszustand verkniipft wire, der dargestellt werden soll. In
beiden Fillen schligt die Vergleichskonstruktion »eine imaginire Bithne
auf, die es ermoglicht, das Gefiihl narrativ zu theatralisieren.«*®

So wie die »Karnten«Riickblende mit einer »Ireppen«Szene beginnt,
in der Andreas und sein Diener Gotthelf ganz buchstiblich nach oben
steigen, miindet sie in das Bild einer erhabenen Gebirgslandschaft mit
einem in der Hohe kreisenden Adler und einem seelischen Aufschwung,
in dem Andreas ein mystisches Erlebnis der Einheit hat. Damit wird den

23 Vgl. Johannes F. Lehmann, »Es war ithm, als ob ...« Zur Theorie und Geschichte des
»erlebten Vergleichs«. In: ZfdPh 132, 2013, S. 481-498.

24 Vgl. ebd., S. 483-488.

25 Helmut Muller-Sievers, Desorientierung. Anatomie und Dichtung bei Georg Biichner.
Gottingen 2003, S. 156.

26 Lehmann, »Es war ihm, als ob...« (wie Anm. 23), S. 488.
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Handlungsraumen Kirnten und Venedig auch in ésthetischer Hinsicht
eine Hohendifferenz eingeschrieben. Zugleich wird die Erzahlung auf
das Telos einer Riickkehr zu und Vereinigung mit Romana ausgerichtet,
an dem Hofmannsthal bis in spéteste Notizen hinein festgehalten oder
an das er (sich) noch in spatesten Notizen erinnert hat (vgl. S. 217).

Im Rahmen des tibergreifenden Handlungsbogens, der damit konzi-
piert wird, fungiert Venedig nicht als das Ziel, als das es im diegetischen
Universum in der von den Eltern entworfenen Bildungsreise konzipiert
ist. Es bezeichnet eine Zwischenstation mit initiatorisch-therapeutischer
Funktion. Wahrend die Erinnerung an die Tage in Karnten und die in
ithnen aufgestiegenen Schrecken der Kindheit, in die sich der Protagonist
seit seiner Abreise vom Finazzerhof jeden Tag versetzt sicht, den Wie-
derholungszwang nicht zu brechen vermag, soll im Labyrinth Venedigs
eine Passage gefunden werden, die aus der Wiederholung hinausfiihrt.
Denn die Riickkehr in den Erzdhlraum Romanas und die Vereinigung
mit derselben setzen offenkundig voraus, dass das explosive Gemisch
der Fallgeschichte entscharft wird. Dass es dazu nicht kommt, dass Text
und Held in Venedig stecken bleiben, ist bekannt. Die Frage ist, warum
das ist und wie man das Verhaltnis der Textsegmente beschreiben kann,
wenn sie nicht durch den angedeuteten, aber nicht ausgefithrten Hand-
lungsbogen miteinander vermittelt werden.

Die im »Kérnten«Abschnitt entfaltete Problematik der Zerstiickelung,
Entzweiung und Spaltung kehrt in Venedig in einer Handlung wieder,
die unter anderem durch Morton Princes Studie iiber eine dissoziative
Personlichkeitsstorung inspiriert wurde. Im Rahmen dieser Handlung
begegnet Andreas in der Gestalt des Malteserritters Sacramozo sowie
in der Doppelfigur von Maria/Mariquita Aspekten, Spiegelungen und
Doppelgangern seiner selbst. In dem auf die »Kéarnten«Riickblende fol-
genden zweiten zusammenhingenden Venedig-Segment werden diese
Spiegelfiguren noch eingefithrt. Was mit den sich dabei abzeichnenden
Konstellation im Weiteren hitte geschehen sollen, dariiber kann man
nur spekulieren. In manchen Aufzeichnungen ist von wechselseitigen
Verwandlungen die Rede, in anderen von Vereinigungen. Doch ganz
abgesehen davon, dass die textuelle Dynamik der Fragmentierung der
Vereinigung entgegenlduft, ist nicht einmal klar, wer gegebenenfalls mit
wem hitte eins werden sollen: »die Subiecte [...] mit sich selber« (S. 119,
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vgl. auch 152), Andreas mit Maria (vgl. S. 108), die Venedig-Figuren
untereinander (vgl. S. 119) oder Andreas mit Romana (vgl. S. 217).

Die Forschung hat das Verhiltnis zwischen dem »Karnten«-Abschnitt
und den Venedigsegmenten zumeist unter dem Aspekt der Identitéts-
problematik und also als ein psychologisches behandelt und dabei
vor allem auf Gemeinsamkeiten hingewiesen. Fur die einen wechseln
zwar »Kulissen und das Ensemble«, nicht aber »Text und die Regie«;”
fur andere beruht die Dynamik in beiden Handlungsraumen auf ei-
ner Uberblendung von zeitgendssischen Perversions-, Hysterie- und
Dissoziationskonzepten;?® aus einer dritten Sicht sind die Segmente
schlicht »untereinander austauschbar«.?

Wenn man das Verhéltnis der Abschnitte poetologisch betrachtet, er-
gibt sich ein anderes Bild. Wie bereits erwihnt, fithrt Hofmannsthal die
Bezeichnung »Roman« erstmals nach Abbruch der Arbeit an dem Haupt-
entwurf in Notizen zum Finazzerhof ein. Dem entspricht die epische Si-
gnatur des Erzdhlraums Kirnten ebenso wie der Name »Romana«, der
offenkundig ein sprechender ist. Er enthadlt eine ganze Wortfamilie, zu
der neben Roman, Rom und Rémerin auch das Heilige Romische Reich
gehort, das in Gestalt des Bilderbuchs »aus der Zeit von Kaiser Maximi-
lian dem Ersten« (S. 56) in der »Finazzerhof«Episode evoziert wird. Ob
der Umstand, dass es die Republik Venedig war, die dem »letzten Ritter«
Maximilian I. den Durchzug nach Rom verwehrte, sodass er den Titel
»Erwihlter Romischer Kaiser« mit Billigung des Papstes in Trient an-
nahm, in Hofmannsthals Fragment eine Rolle spielt, kann dahingestellt
bleiben. Das Identititsproblem des Protagonisten jedenfalls wird im Er-
zahlraum Venedig nicht nur vor einer anderen Kulisse verhandelt als
in der Gebirgswelt Kérntens, es wird thm auch ein Drehbuch zugrunde
gelegt, das sich an einem anderen Genre orientiert als dem des Romans.
Dem Schauplatz entsprechend, néhert sich dieses Drehbuch jener »co-
medy of errors« — »sometimes farcical and sometimes tragic« — an, als
die Prince die Fallgeschichte seiner dissoziierten Patientin bezeichnete.®’
Damit aber wird das gesamte Material tendenziell neu konfiguriert. Das

27 Wietholter, Hofmannsthal oder die Geometrie des Subjekts (wie Anm. 20), S. 169.

28 Vgl. Maximilian Bergengruen, Mystik der Nerven: Hugo von Hofmannsthals literari-
sche Epistemologie des >Nicht-mehr-Ich«. Freiburg 1.Br. 2010.

29 Straub, Zusammengehaltener Zerfall (wie Anm. 15), S. 332.

30 Morton Prince, The Dissociation of a Personality. A Biographical Study in Abnormal
Psychology. New York/London/Bombay 1906, S. 7.
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asthetische Gefille zwischen Pathos und Bathos und der Abstieg von
oben nach unten wurden schon genannt. Die Hohendifferenz findet ihr
Komplement in einem Gréflenunterschied, sodass der untere Schauplatz
Venedig auch von einer betonten Enge und Kleinheit ist. Die Rekonfi-
guration des Materials aber manifestiert sich auch darin, dass die erzih-
lerische Sukzession in ein dramatisches Nebeneinander und der epische
Weg in eine komédiantische Situation tiberfihrt wird.

Ein offenkundiges Symptom dieses Wechsels ist die Preisgabe des Ta-
gesschemas — »Castell Finazzer: der erste Tag« (S. 53) und »(Der dritte
und vierte Tag in Kéarnten)« (S. 68) -, das die analeptische Erzihlung
des Aufenthalts in Kérnten strukturiert. Aber man kann sich die Um-
organisation des Materials auch an den Transformationen verdeutli-
chen, die die Konzepte von Familie und Verwandtschaft erfahren.?! Der
Name »Romana« umfasst nicht nur eine ganze Wortfamilie, er taucht in
Hofmannsthals (Fuvre erstmals in einem Prosatext von 1898 auf, der
den Titel »Die Verwandten« trdgt. Schon hier wird der Name mit dem
»Ordnungsschema der Lebensalter in Zusammenhang gebracht«.?* Ent-
sprechend bezieht sich Verwandtschaft im Erzdhlraum Kérnten und im
Rahmen des »Romana«Romans auf Herkunft, Abstammung und biolo-
gische Familie und wird primir als lineare genealogische Folge akzentu-
iert. In dieser Bedeutung wird Verwandtschaft zum einen im Hinblick
auf Andreas zum Thema, dem, wenn er an Verwandte denkt, die Eltern,
Grof3vater Ferschengelder sowie Leopold einfallen, den Onkel mit sei-
ner kinderlosen legitimen Frau und seiner illegitimen Geliebten samt
den illegitimen Nachkommen, nach dem Andreas angeblich schlagt.
Zum anderen werden genealogische Verhiltnisse an Romana und dem
Geschlecht der Finazzer verhandelt, dessen Reproduktion inzestués in-

31 Wihrend der Herausgeber der »Kritischen Ausgabe« von den Genealogien, von denen
das Fragment erzihlt, auf das Vorhaben einer kontinuierlich erzihlten »Lebens- und Bildungs-
geschichte« (S. 305), eines »Entwicklungs- und Familienroman(s]« (S. 311) beziehungsweise
eines »grofy angelegten Generationenroman(s]« (S. 309) schliefit, wird in neuerer Forschung
betont, dass das »Denken an die Verwandtschaft« immer auch ein »Denken in Verwandtschaf-
ten« sei (Straub, Zusammengehaltener Zerfall [wie Anm. 15], S. 326); hier steht die »genealo-
gische Konzeption des >Andreas« im Dienst einer »Dynamik der Verrdumlichung und Simul-
taneitit der verwandtschaftlichen Relationen, wie sie im Modell der zusammengesetzten
Personlichkeit gegeben ist.« (Ebd. S. 328). Beide Positionen tibersehen, dass es gerade der
Konflikt zwischen diesen unterschiedlichen Konzeptionen ist, von dem das Fragment gekenn-
zeichnet ist.

32 Konrad Heumann, Romana. Hofmannsthal und die Utopie des einfachen Lebens. In:
WW 60, 2010, S. 31-47, hier S. 42.

182 Inka Miilder-Bach



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

nerhalb des eigenen »Bluts« erfolgt, wobei von den neun Geschwistern
Romanas nur drei tiberlebt haben. In beiden Familien also gibt es erheb-
liche Unterbrechungen und Verwerfungen in der Reproduktionskette,
die den Rekurs auf ein genealogisches Erzdhlmodell erschweren, um
nicht zu sagen unmoglich machen.

In Gestalt der Familie des Grafen Prampero oder Gasparo — der Name
wechselt bekanntlich — kommt Andreas auch in Venedig in Kontakt mit
einem biologischen Verband, dessen Reproduktion gefihrdet ist. Die
Gefahrdung ist allerdings finanzieller Art, weshalb die Jungfriulichkeit
der jingsten Tochter Zustina in einer Lotterie verlost werden soll; und
der Zusammenhalt des Verbandes wird nicht durch das eigene Blut, son-
dern sozial vermittelt. Die Familienmitglieder des Grafen sind ebenso
wie alle anderen Bewohner seines Hauses in der Komdédie beschaftigt.
Das ergibt ein Ensemble, das an die »Schauspielergesellschaft« (S. 7)
des frihesten Entwurfs erinnert und in seiner Funktion der »lustige[n]
Gesellschaft«* in den Komédien Hofmannsthals vergleichbar ist, auf die
Juliane Vogel in ithrem Aufsatz »Komische Schwirme. Zur Poiesis des
Sozialen bei Hugo von Hofmannsthal« aufmerksam macht.** Das En-
semble fangt den gefihrdeten Protagonisten auf und lasst thn im Durch-
gang durch ein komédienhaftes Milieu in eine Konstellation geraten, in
der genealogisch-biologische Konzepte keine Rolle spielen. Was in dieser
Konstellation interessiert, sind nicht diachrone Stammbiume, Ahnen-
tafeln und Blutsbande, sondern synchrone Anordnungen. Hier treten
Figuren auf, deren multiple Identititen insofern das epische Inzestmotiv
variieren, als sie eine »Familie in sich« (S. 135) bilden, und die zugleich
als Elemente einer Kombinatorik fungieren, in der sich ihre Verwandt-
schaft mit anderen multiplen Figuren — das »Verwandtschaftsfluidums«
(S. 35), wie Hofmannsthal das auch nennt - in wechselnden Beziehungs-
mustern manifestiert. Das bringt Verdoppelungen, Verwirrungen und
Verwechslungen mit sich, mit denen die Komédie seit jeher ihre Intrigen
bestreitet. Entsprechend kntipft auch Hofmannsthal selbst spater vor
allem mit Entwiirfen zu Komoédien oder der Komodie nahestehenden
Formen an das »Andreas«Fragment an.*

33 SW V, Dramen 3, S. 104.

34 Vgl. den gleichnamigen Aufsatz von Juliane Vogel in diesem Band.

35 Vgl. Mayer, Die Grenzen des Textes (wie Anm. 3), S. 80. Beispicle wiren etwa »Café-
haus oder der Doppelginger«, »Timon der Redner«, »Emporkémmling« und »Das Hotel«.
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Dass der Protagonist des Erzihlfragments ein gewisses Talent zum
Komodiantischen hat, erhellt schon aus dem Umstand, dass es ihm
nach dem Urteil seiner Eltern an einem »Auftreten« (S. 69) mangelt.
Dartiber hinaus wire er auch insofern in einer Komédie gut aufgeho-
ben, als er eine »Unsicherheit im Wiedererkennen« hat und zum »Ver-
wechseln dhnlicher Menschen« sowie zum »plétzliche[n] Anders-sehen
eines Gesichtes« (S. 37) neigt. Das wire in einer Komddie kein Symptom
einer Pathologie, sondern eine subjektive Disposition, die das Komo-
dienhafte potenziert. Nicht in die Komodienwelt scheint dagegen die
Figur des Maltesers Sacramozo zu passen, der eher dem Venedig der
Verschworungen und Geheimbiinde entsprungen zu sein scheint und
zugleich als »Ritter« (S. 84) eine Briicke zu Kérnten bildet. Eine Notiz
halt fest: »Goldoni (= die Welt Zustinas das vollig unmetaphysische) ist
thm furchtbar, Moliére bedeutet thm nicht viel.« (S. 107) Damit mag zu-
sammenhdngen, dass Andreas Sacramozo erstmals in einer zweigeteilten
Szene begegnet, in der auf der einen Seite »der reiche Grieche und sein
bettelhafter Neffe« ein »gemeines Schauspiel« auffithren, auf der anderen
der vornehme »Ritter« briefeschreibend an einem Caféhaustisch sitzt,
wobei es fur Andreas »aufler der Begreiflichkeit« liegt, dass das eine sich
in unmittelbarer Nachbarschaft des anderen »abspielen« kann (S. 83f.).
Aber selbst wenn Sacramozo als binnenfiktionaler Kritiker und mégli-
cherweise sogar als konzeptueller Gegenspieler der Komédie entworfen
wire, kann er sich dieser im Hauptentwurf nicht entziehen. Die Szene
seines ersten Auftritts, die sich auf einem freien Platz vor einer kleinen
Caféboutik abspielt, zitiert Goldonis Komddie »La Bottega del Caffé«;*
in die Beschreibung seiner Erscheinung hat Hofmannsthal Ziige des Ga-
zettenschreibers Lavache aus dem im Zusammenhang mit der Komodie
»Christinas Heimreise« (1910) entstandenen szenischen Fragment »Flo-
rinda und die Unbekannte® (1909) kopiert, das im Ubrigen an einem
dhnlichen Schauplatz beginnt. Vor allem aber hat auch Sacramozo eine
doppelte Natur, auch er wird mit einem inneren »Doppelganger« (S. 141
und S. 144) versehen, der mit der Doppelfigur Maria/Mariquita kom-
muniziert. Die Ahnenreihe dieser Doppelfigur ist tendenziell unabseh-
bar.¥” Gerade in ihrem Mariquitaaspekt und als Cocotte aber ist sie min-

36 Vgl. Dieterle, Die versunkene Stadt (wie Anm. 13), S. 412.
37 Vgl. Aurnhammer, Hofmannsthals »Andreas« (wie Anm. 4), S. 291; Schnitzler, Quellen-
dichte und Unabschlieffbarkeit (wie Anm. 9), S. 452-459.
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destens ebenso sehr durch die Komddie und die Commedia dell’Arte
nspiriert wie durch Morton Prince, zumal dieser selbst ja eine Art »co-
medy of errors« schreibt. Sie hat die Erfindungsgabe und die Unterneh-
mungslust der Komddienfiguren - schon der »Luftzug« (S. 83), der ihre
Naihe signalisiert, bringt Schwung in die Dinge. Sie ist bis in ihr Reden
und Denken hinein »ganz Pantomime« (S. 18) und kénnte »ein verklei-
deter Mann [...] oder eine 6ffentliche Person«®® sein. Sie spielt mit thren
»trucs« (S. 10) die Streiche und landet die Coups, die fiir Hofmannsthal
unverzichtbar zur Komédie gehoren.®

Indem er seinen Protagonisten nach dem Kéarntenaufenthalt in das Mi-
lieu der Theaterstadt Venedig versetzt und seine Identititsproblematik
in ein Drehbuch tibersetzt, das sich an der Komédie orientiert, kntipft
Hofmannsthal offenkundig an die Tradition des Bildungsromans und
insbesondere an Goethes »Wilhelm Meisters Lehrjahre« an. Auch Wil-
helms Theaterliebe wird aus Kindheitserlebnissen hergeleitet; auch er
1st empfanglich fir zeittypische Pathologien; auch er hat ein Trauma zu
verarbeiten und gerit in die Wunschwelt einer abenteuerlichen »Schau-
spielergesellschaft«. Bei Goethe ist die Entwicklung, die der Protagonist
nimmt, nicht von der des Romans zu trennen. So wie die »Lehrjahre«
den Theaterroman der »Theatralischen Sendung« hinter sich lassen,
lasst der Held der »Lehrjahre« die Schauspielerwelt, das Rollenmodell
Hamlet und die Vorliebe fiir szenische Vergegenwirtigungen in einem
Prozess hinter sich, in dem der Roman selbst seine Poetik im Verhiltnis
zum Drama reflektiert und klart.

Auch bei Hofmannsthal wire grundsitzlich vorstellbar, dass der Ro-
man aus einer Auseinandersetzung mit dem Drama - in diesem Fall
nicht der Tragddie, sondern der Komddie — erwiéchst, die sowohl im
diegetischen Universum als auch im Diskurs des Erzdhlers beziehungs-
weise im Medium der Erprobung und Reflexion von narrativen Verfah-
ren stattfindet. Zwar ist die Ausgangssituation in einer nicht unwesent-
lichen Hinsicht eine andere. Denn wihrend der Weg, der Wilhelm von

38 GWE, S. 256. Der Text wird hier ausnahmsweise nach dieser Ausgabe zitiert. Anstelle
der Lesart »verkleideter Mann« findet sich in der »Kritischen Ausgabe« die Transkription
»verkleidete Nonne« (SW XXX Roman, S. 91). Zur Abwiagung dieser Lesarten und zu den
Argumenten, die fiir die Transkription in GW sprechen, vgl. Aurnhammer, Hofmannsthals
»Andreas« (wie Anm. 4) S. 279.

39 Vgl. GW RAIIL, S. 512f,, S. 533 und S. 542; vgl. auch Karin Wolgast, Die Commedia
dell’arte im Werk Hugo von Hofmannsthals. Arhus 1990.
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Mariane zu Natalie fithrt, insofern ein Modell der erotischen Sozialisa-
tion des burgerlichen Mannes bietet, als er im Bett einer Geliebten aus
der Theaterbohéme beginnt und in den Seelenbund einer enthaltsamen
Ehe miindet, geht der Roman um Romana im »Andreas«Fragment der
Komédie chronologisch voraus. Am Modell des »Wilhelm Meister« ge-
messen, hat Hofmannsthals Held gleichsam vorzeitig sein romanhaftes
Ziel gefunden. Er glaubt sich mit Romana vereint, ohne schon jemals
»ein Weib [...] ohne ihre Kleider gesehen geschweige angeriihrt« zu ha-
ben (S. 49f.); er glaubt, in thr den »Mittelpunkt« seiner »Seele« (S. 76)
gefunden zu haben, bevor seine erotische Initiation und Sozialisierung
im Medium der Komédie begonnen hat. Wenn Text und Held daher im
Durchgang durch den Theater- und Abenteuerraum Venedig zu ihrer
romanhaften Form hitten finden sollen, so wiren sie am Ende gewisser-
maflen zu threm Ausgangspunkt zuriickgekehrt. Doch wenn eine solche
Entwicklung im »Andreas« angelegt ist, dann fithrt sie zu keiner Kla-
rung. Im Fluchtpunkt der Notizen und Aufzeichnungen, die nach dem
Abbruch der Arbeit an dem Hauptentwurf entstehen, steht der Roman,
der aus der venezianischen Verwechslungs- und Doppelgingerkomodie
hervorgehen soll. Im Fluchtpunkt des Hauptentwurfs aber steht die Ko-
modie, in deren Milieu und Grundriss Held wie Materialien nach dem
Aufenthalt im romanhaft signierten Raum Karnten unvermittelt versetzt
werden. Als Uberschrift kénnte man sich den Untertitel der »Lucidore«-
Novelle vorstellen: »Figuren zu einer ungeschriebenen Komddie«.*’

4 GWE, S. 173.
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Franz-Josef Deiters

»[G]ebrochenen Zustanden ein ungebrochenes
Weltverhaltnis gegentiberzustellen«
Max Reinhardts und Hugo von Hofmannsthals
Theater der Stimmung

Wohl keine andere Zusammenarbeit zwischen einem Theaterpraktiker
und einem Bithnenautor ist im deutschsprachigen Theater des 20. Jahr-
hunderts dhnlich kontinuierlich und fruchtbar verlaufen wie die zwi-
schen Max Reinhardt und Hugo von Hofmannsthal. So eng verbunden
ist ihr gemeinsames Wirken gewesen, dass sich kaum sagen lésst, ob
Reinhardt die Theaterstiicke und Stiickbearbeitungen Hofmannsthals
auf die Bithne gebracht hat oder ob besser, wie Wolfgang Nehring mit
Blick auf »Elektra« und »Odipus« formuliert, von »Hofmannsthals >Er-
neuerung der Antike« fur das Theater Max Reinhardts«! die Rede sein
sollte. Thren Kulminationspunkt findet die Kooperation zweifellos in
der Begriindung der Salzburger Festspiele, an der Reinhardt und Hof-
mannsthal fithrend beteiligt waren.> Wie weitreichend ihre Kooperati-
on konzeptionell gewesen ist, ja wie sehr thr Zusammenwirken als ein
von einem gemeinsamen Leitgedanken durchdrungenes Projekt gesehen
werden muss, das sich in seinen Wandlungen iiber die verschiedenen
Werkphasen hinweg durchhalt und fortentwickelt, wird vollends indes
erst sichtbar, wenn man es in den Epochenzusammenhang einrtickt, von
dem Hofmannsthals und Reinhardts Projekt nicht nur bestimmt wurde,
dessen Rahmen sie im Zuge ihrer Zusammenarbeit vielmehr wesentlich
erst aufgespannt haben: denjenigen der Theatermoderne.

1 Wolfgang Nehring, »Elektra« und »Odipus«. Hofmannsthals >Erneuerung der Antike«
fur das Theater Max Reinhardts. In: Hugo von Hofmannsthal. Freundschaften und Begeg-
nungen mit deutschen Zeitgenossen. Im Auftrag der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft
hg. von Ursula Renner und Gisela Barbel Schmid. Wiirzburg 1991, S. 123-142.

2 Detailreich nachgezeichnet wird Hofmannsthals und Reinhardts Kooperation tiber die
Jahrzehnte hinweg, die sie wihrte, von Konstanze Heininger, »Ein Traum von grofier Magie«.
Die Zusammenarbeit von Hugo von Hofmannsthal und Max Reinhardt. Miinchen 2015.
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Ist von der Theatermoderne die Rede, dann ist damit die Intention der
vielgestaltigen Avantgardebewegungen des 20. (und frithen 21.) Jahrhun-
derts bezeichnet, die Grenze zwischen dem weltlichen Raum-Zeit-Konti-
nuum und einem thm gegentiber distinkten >entweltlichten< Zeichenraum
Biithne, wie sie sich im Horizont der Verpflichtung des Theaters auf die
klassische Episteme« oder, semiologisch formuliert, das Zeichenmodell
der Reprasentation etabliert hatte,® zu revidieren. Als ein in diesem Sinne
vom Gedanken einer »Verweltlichung der Bihne¢ bestimmtes Projekt soll
im Folgenden Hofmannsthals und Reinhardts gemeinsame Theaterarbeit
sichtbar gemacht werden, wobei ihre Strategie zur Offnung des Biihnen-
raums gegeniiber dem weltlichen Raum-Zeit-Kontinuum als ein am Be-
griff der Stmmung orientierter Versuch angesprochen werden wird.

Im »Neuen Wiener Tagblatt« erscheint am 11. Mai 1900 eine Kritik zum
Gastspiel des Berliner Deutschen Theaters am Deutschen Volkstheater
in Wien. Dort heifit es:

Die Stimmung war eine so gute, daf} man sich sogar einen Verstof§ gegen
eine Sitte gern gefallen lieff, mit der wir es sonst am Volkstheater sehr genau
nehmen. Wir sind es sonst gewohnt, daf§ die Schauspieler peinlich darauf
achten, niemals aus dem Rahmen zu treten, der durch die Soffitten gezogen
ist. Gestern aber rannte im zweiten Akt zuerst Herr Rittner links, dann Herr
Reinhardt (statt durch die Laube abzugehen) rechts im Eifer auf die Rampe
hinaus bis unter den Vorhang vor, das ganze Biithnenbild zerreiflend, das den
Wienern so wichtig ist, und im dritten Akt waren gar zwei Sessel der Lehrer
tiber die Linie vorgeriickt.’

3 Michel Foucault spricht in »Die Ordnung der Dinge« davon, dass mit dem Wechsel von
der frithneuzeitlichen Lehre von den Ahnlichkeiten hin zur klassischen Episteme das »Zei-
chen« aufgehort habe, »eine Gestalt der Welt zu sein«. Semiologisch ist die »klassische Epis-
teme« als das Zeitalter der Représentation zu bestimmen. Michel Foucault, Die Ordnung der
Dinge. Zur Archiologie der Humanwissenschaften. Frankfurt a.M. °1990, S. 92. — Im Fol-
genden wird wiederholt und auf verschiedene Aspekte der Zurichtung des Theaters fiir die
klassische Episteme Bezug genommen. Zu allen diesen Aspekten sieche: Franz-Josef Deiters,
Die Entweltlichung der Biihne. Zur Mediologie des Theaters der klassischen Episteme. Berlin
2015.

4 Hierzu demnichst: Franz-Josef Deiters, Verweltlichung der Bithne? Zur Mediologie des
Theaters der Moderne. Berlin (in Vorbereitung fiir 2019).

5 Zit. nach Ambivalenzen. Max Reinhardt und Osterreich. Ausgewihlt, zusammenge-
stellt und herausgegeben von Edda Fuhrich, Ulrike Dembski und Angela Eder. Wien 2004,
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Stellt man den inkriminierten Verstof§ gegen die Theatersitte in den
Kontext von Max Reinhardts etwa zeitgleichen Bemithungen um die
Emrichtung des Kleinen Theaters,® an dessen Griindung er 1901 in Ber-
lin beteiligt war, so ist es wahrscheinlich, dass es sich bei besagtem Regel-
verstofl um weit mehr gehandelt hat als um einen im Affekt begangenen
Lapsus. Im Kontext seiner programmatischen Auflerungen ist jenes »das
ganze Bihnenbild zerreiflend[e]« Betreten des Proszeniums vielmehr als
bithnenpraktischer Ausdruck von Reinhardts Intention zu sehen, die
etablierte Kommunikationssituation des Theaters zu revolutionieren. Es
geht dem bis 1902 am Deutschen Theater Otto Brahms unter Vertrag
stehenden Schauspieler um eine Verweltlichung der Bithne, das heifft um
eine Revision der im Laufe des 18. Jahrhunderts erfolgten Ausgliede-
rung des Zeichenraums Bithne aus dem weltlichen Raum-Zeit-Kontinu-
um. Dafiir sprechen jedenfalls die Instruktionen zur innenarchitektoni-
schen Gestaltung der neuen Spielstdtte, die Reinhardt seinem Freund
Berthold Held, einem der Grindungsdirektoren des Kleinen Theaters,
am 4. August 1901 erteilt:

Von der Bithne miissen meiner Ansicht nach unbedingt Stufen ins Publikum
fithren. Das kénnen wir gut brauchen und erhéht die Intimitit, vielleicht an
jeder Seite ein paar Stufen, worauf in der Skizze gleich Riicksicht genommen
werden moge.’

Die von Reimhardt gewiinschten Stufen sollen die Einheit von Biihnen-
und Zuschauerraum markieren; die dadurch erzielte »erhoht[e]« »Intimitét«

S. 28. - Bei diesem Gastspiel ging es um eine Auffithrung von Max Dreyers »Der Probekan-
didat«; Max Reinhardt spielte die Rolle des Oberlehrers Stérmer.

6 Dieses ging aus dem Kabarett »Schall und Rauch« hervor. Das Kabarett ist in unse-
rem Zusammenhang interessant als eine Form, die darauf angelegt ist, die Rampe zu tber-
spielen: »Charakteristisch fiir diese neue Form war das so genannte Nummernprinzp, d.h. das
Programm bestand aus verschiedenen kiirzeren, eigenstindigen Darbietungen, die — und
dies war die zweite Besonderheit — durch einen Conférencier angekiindigt und miteinander
verbunden wurden. Dartiber hinaus oblag es dem Conférencier, den Kontakt zum Publi-
kum herzustellen, wobeti sich hier ein ausgesprochen riidder Umgangston als Markenzeichen
des Cabarets herausbildete«. Peter W. Marx, Max Reinhardt. Vom biirgerlichen Theater zur
metropolitanen Kultur. Tiibingen 2006, S. 35f. (Hervorh. im Orig.).

7 Max Reinhardt, [An Berthold Held,] 4. August 1901, Nordseebad Fané Déinemark —
Kurhaus. In: Max Reinhardt. Leben fiir das Theater. Briefe, Reden, Aufsitze, Interviews,
Gespriche, Ausziige aus Regiebiichern. Hg. von Hugo Fetting. Berlin 1989, S. 76-82, hier
S. 80.
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bezeichnet das grundsitzlich veranderte Verhiltnis zwischen Schauspie-
lern und Zuschauern.?

Wenige Jahre frither tibt sich auch Hugo von Hofmannsthal im Spiel
mit der Rampe. In seinem frithen lyrischen Drama »Der Tod des Tizi-
an«, das 1892 unter dem Pseudonym »Loris« in Stefan Georges »Blittern
fir die Kunst« erscheint, thematisiert Hofmannsthal das Verhiltnis von
Kunst und Leben. Entfaltet wird es von den Schiilern Tizians vor dem
Hintergrund des im Titel angekiindigten Todes ihres Meisters. Dabei
schreiben sie in threm Gespréich der Erscheinungswelt den Status eines
chaotischen Rauschens und bewusstlosen Dammerns zu, das erst vom
Kiinstler in eine feste symbolische Ordnung tiberfiihrt werde. In diesem
Sinne stimmen sie die Apotheose des Meisters an: Er sei »der Dinge
Bandger«,’ derjenige, der »dem Leben Leben gab«!® und »Gétter in das
Nichts gewebt«, der den »wesenlosen« Erscheinungen allererst »einen
Sinn gegeben« habe.! Der Prozess kiinstlerischen Schaffens wird von
den Tizian-Schiilern als ein Ordnungs- und Formierungsakt beschrie-
ben, der erst erkennbar macht, was Leben ist:

Er hat uns aufgeweckt aus halber Nacht
Und unsre Seelen licht und reich gemacht
Und uns gewiesen, jedes Tages Flieflen
Und Fluten als ein Schauspiel zu geniefien,
Die Schonbheit aller Formen zu verstehen
Und unsrem eignen Leben zuzusehen.'

Im weiteren Verlauf des Dialogs wird der kiinstlerische Produktionsakt
als ein chaotisch-ekstatisches Geschehen beschrieben. Tizian, heift es,
»phantasier[e]«;"* und Tizianello, sein Sohn, fithrt aus: »Im Fieber malt
er an dem neuen Bild, / In atemloser Hast, unheimlich, wild«.!* Die Me-

8 Zum Konzept des »intimen Theaters« vgl. Marianne Streisand, Intimitit. Begriffsge-
schichte und Entdeckung der »Intimitét« auf dem Theater um 1900. Miinchen 2001, sowie
Annette Delius, Intimes Theater. Untersuchungen zur Programmatik und Dramaturgie einer
bevorzugten Theaterform der Jahrhundertwende. Kronberg/Ts. 1976.

9 GW GDI S. 245-259, hier S. 255.

10 Ebd., S. 258.

11 Ebd,, S. 255.

12 Ebd,, S. 256.

13 Ebd.,, S. 249.

14 Ebd.
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taphorik der Unfassbarkeit signalisiert, dass der kiinstlerische Produkti-
onsakt zur Sphdre des Lebens gehort und aufierhalb der symbolischen
Sphére der Kunst liegt, die jene Paradigmata zur Verfiigung stellt, in
deren Horizont das Individuum seine Selbst- und Weltbeziige syntag-
matisch realisiert. So erkennen sich die Schiiler denn auch keineswegs
im Meister, sondern in seinen Bildern. Selbst- und Welterkenntnis sind
also iiber das Medium des Kunstwerks vermittelt. Wenn diese Uberle-
gungen zutreffen, dann sollte der das Bithnengeschehen tiberwdlbende
und titelgebende Tod des Tizian, der als ein Moment gesteigerter kiinst-
lerischer Produktivitit beschrieben wird, aber nicht, wie Peter Szondi es
tut, realistisch als das physische Sterben eines menschlichen Individu-
ums verstanden werden.'” Vielmehr allegorisiert der Tod des Tizian das
Uberschreiten der Schwelle zwischen Leben und Kunst, chaotischem
Rauschen und symbolischer Ordnung.

Um die Markierung dieser Schwelle geht es nun aber in dem Prolog,
der dem Stiick vorangestellt ist. In thm tritt die Figur des Pagen auf die
Bithne, der das Stuick, das zur Auffithrung gelangen soll, bereits kennt!®
und damit als Sprechinstanz in der Hierarchie des hofmannsthalschen
Textes eine Metaebene gegeniiber dem Diskurs der Tizian-Schiiler be-
setzt. Doch andererseits besteht die Funktion dieser Figur gerade in der
Transgression jener Grenzen, welche die Ebenen des Textgeftiges von-
einander scheiden. Der Page, heifdt es, »setzt sich auf die Rampe und lifst
die Beine [...] ins Orchester hingen<", spricht das Publikum direkt an und
uberschreitet damit die Grenze zwischen Bithnen- und Zuschauerraum,
zwischen Kunst und Leben. Und auch die Grenze zu dem Stuck, das er
ankiindigt, also zum Diskurs der Tizian-Schiiler, transgrediert er, inso-
fern er sich in ihm erkennt, wie ihm zuvor das Gemilde des Infanten
als Medium der Selbstkonstitution dient. So sagt er tiber das Gemalde:

Ich seh thm dhnlich - sagen sie — und drum
Lieb ich 1hn auch und bleib dort immer stehn
Und ziehe meinen Dolch und seh ihn an

15 Peter Szondi, Das lyrische Drama des Fin de si¢cle. Frankfurt a.M. 21991, S. 216-251.
16 GW GD L, S. 247.
17" Ebd. (Hervorh. im Orig.)
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Und ldchle triib: denn so ist er gemalt:
Traurig und lichelnd und mit einem Dolch ..."

Und tiber das Stiick auflert er: »Mir hats gefallen, [...] weils dhnlich ist
wie ich«.!” Auch der Prolog des hofmannsthalschen Stiicks postuliert da-
mit den medialen Status der Kunst fiir die Selbstkonstitution des Indivi-
duums, die sich als eine Realisierung jener Konzepte présentiert, welche
die Kunst zur Verfiigung stellt. Damit wird jedoch die Hierarchie der
Sprechinstanzen, wie sie im Horizont des wissenschaftlichen Wirklich-
keitskonzepts zur Einddmmung der literarischen Semiose fixiert wird,
eingeecbnet. Uberdies hat der Page das Stiick, wie er verkiindet, von sei-
nem »Freund«, dem »Dichter«, erhalten.? Insofern es sich bei dem Stiick
aber um den Tod des Tizian handelt, wird damit die Autorinstanz in die
Fiktion hineingeholt, die sich auf der Biithne entfaltet und zu welcher
der Prolog ja auch gehort. Der »Dichter« stellt eine Instanz mnnerhalb
und auflerhalb der symbolischen Ordnung dar, die sein Text formiert,
und damit ein Verhiltnis von gleichzeitiger Differenz und Identitdt, das
wiederum im Text selbst thematisiert wird, wenn der Page den »Dichter«
mit den Worten zitiert: »Schauspieler deiner selbstgeschaffnen Traume, /
[...] ich versteh dich, o mein Zwillingsbruder«.?’ Wenn der »Dichter«
sich zum »Zwillingsbruder« des Pagen erklért, der das Gemalde des In-
fanten imitiert,”” so bekennt der »Dichter« sich selbst per analogiam zum
Schauspieler jenes Konzepts des genialischen Kiinstlerindividuums, das
in seinem Text, im Gesprich der Tizian-Schiiler, entworfen wird. Hof-
mannsthals frithes Stiick problematisiert den medialen Status des Thea-
terspiels, den der Theaterpraktiker Reinhardt mit seiner Forderung nach

18 Ebd.

19 Ebd., S. 248.

20 Fbd., S. 247.

21 Ebd.

2 Vgl.

Da blieb ich stehn bei des Infanten Bild -
[.]

Ich seh ihm dhnlich - sagen sie — und drum
Lieb ich ihn auch und bleib dort immer stehn
Und ziehe meinen Dolch und seh ihn an
Und ldchle triib: denn so ist er gemalt:
Traurig und lichelnd und mit einem Dolch ...
Und wenn es ringsum still und dimmrig ist,
So traum ich dann, ich wire der Infant,
Der ldngst verstorbne traurige Infant ... (Ebd.)
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den die Kontinuitit von Biihnen- und Zuschauerraum markierenden
Stufen aufwirft. Gleichzeitig thematisiert es auf der Ebene der dramati-
schen Konfiguration das Verhiltnis von Kunst und Leben und zieht dem
Diskurs damit jene epistemologische Ebene ein, die beim Theaterprakti-
ker Reinhardt im Hintergrund bleibt, im Werk Hofmannsthals hingegen
kontinuierlich reflektiert wird. Reinhardt und Hofmannsthal begegneten
sich erstmals 1900 im Rahmen eines Gastspiels des Berliner Deutschen
Theaters am Deutschen Volkstheater in Wien.?

Um die von Reinhardt und Hofmannsthal zundchst unabhéngig vonein-
ander betriebene Revision des Verhiltnisses von Bithnen- und Zuschau-
erraum ndher zu bestimmen, ergibt es Sinn, die Stimmen der Theater-
kritiker heranzuziehen, die auf Reinhardts Inszenierungen am Kleinen
Theater reagieren, denn sie stecken die Grenzen des Theaterdiskurses
ab. So merkt Hermann Bahr beispielsweise an, dass am Kleinen Thea-
ter unter Reinhardts Regie »jedes Stiick aus der Form des Dichters erst
in die des Schauspielers umgefithrt« werde und dass »der Maler [...]
den Ton des Schauspielers auflnehme]« und »thn durch seine Kunst
aus[dricke]«.?* Damit wird das Eigenrecht der Inszenierung gegeniiber
dem dramatischen Text betont. Die Transposition des Dramas vom Me-
dium der Schrift in dasjenige des Bithnenspiels wird nicht mehr, wie im
Horizont der klassischen Episteme, als eine Ausrichtung des Mediums
Bithne auf dasjenige der Schrift gedacht, also nicht mehr als ein Vorgang
der Entweltlichung der Biihne, sondern umgekehrt als eine Verweltli-
chung der »Form des Dichters«.

Einen Schritt weiter in der Beschreibung von Reinhardts Verweltli-
chungsstrategie geht ein anonymer Kritiker des »Deutschen Tagblatts,
wenn er Reinhardts 1903 am Deutschen Volkstheater in Wien gezeigte

23 »Der angesehene Essayist und Kulturkritiker Hermann Bahr gehérte [...] von Beginn
an zu den Bewunderern Reinhardts. Im Verlaufe dieses Gastspieles vermittelte er ihm die
Bekanntschaft der bedeutendsten Vertreter der Wiener Moderne — darunter Hugo von Hof-
mannsthal, Richard Beer-Hofmann, Alfred Roller, Kolo Moser und Otto Wagner. Im Zuge
dessen entstand eine Reihe gemeinsamer Ideen, wie etwa der Plan eines Zweistadte Theaters
fiir Wien und Berlin«. In: Ambivalenzen (wie Anm. 5), S. 34.

24 Hermann Bahr in Neues Wiener Tagblatt, 1. Mai 1903, zit. nach Ambivalenzen (wie
Anm. 5), S. 38.
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Inszenierung von Maurice Maeterlincks »Pelléas und Mélisande« (1893)
lobt:

Immer sind es Bilderwirkungen, von denen Maeterlinck ausgeht oder auf die
er zusteuert [...]. Gewif}, die szenischen Bilder, zu denen sich Maeterlincks
Traumgesichte verdichtet, 16sen zuweilen méichtige Stimmungen aus und
sind in der Auffithrung des Berliner Kleinen Theaters geeignet, uns zu zei-
gen, welch’ reiche Stimmungsbehelfe der Bithnenkunst noch zugefiihrt wer-
den kénnen, wenn man endlich daran geht, mit der Rampenbeleuchtung zu
brechen und die Bithnendekorationen auf eine neue Grundlage zu stellen.”

Wurde im Laufe des 18. Jahrhunderts sukzessive die Rampenbeleuch-
tung bei gleichzeitiger Verdunkelung des Zuschauerraums eingefiihrt,
um den Ausschluss des Zeichenraums Biithne aus dem weltlichen Raum-
Zeit-Kontinuum zu markieren, so signalisiert Reinhardts Verzicht auf
die Rampenbeleuchtung den entgegengesetzten Prozess. Und auch der
Effekt, der durch die veranderte Beleuchtungssituation erzielt werden
soll, wird aus der Sicht des professionellen Rezipienten klar benannt:
Sie erzeuge »zuweilen méachtige Stimmungen«. Damit ist ein Stichwort
aufgerufen, das im Zentrum auch von Hugo Wittmanns Kritik an Rein-
hardts Inszenierung von Hofmannsthals »Elektra« (1904) steht:

Herr Reinhardt hat sich offenbar vor allem das Ziel gesteckt, das darzustel-
lende Drama in einem bestimmten Gesamtton einzutauchen, das Kunstwerk
der Biihne einheitlich zu grundieren. Er will Stimmung erzeugen, Stimmung
und wieder Stimmung. [...] Den Sieg erringt er, jedoch nicht ohne Verluste,
und einer der empfindlichsten ist es, um blof} einen Ubelstand zu nennen,
daf} so oft die Deutlichkeit der Rede dem beschleunigten Tempo geopfert
wird. [...] Was ist Deutlichkeit des Wortes — Stimmung, Stimmung! [...] Auf
anderen Bithnen mag das Wort regieren, auf dieser herrscht die Stimmung.
[...] Ausstattungsprunk kann thm nicht vorgeworfen werden, er wiirde ithm
nur die Simmung wegblasen.*®

Interessant ist an Wittmanns Ausfithrungen insbesondere die Entgegen-
setzung von »Stimmung« und »Deutlichkeit des Wortes«. Versteht man
das Beharren des Kritikers auf der »Deutlichkeit des Wortes« als ein
Insistieren auf der semantischen Dimension der Bihnensprache, so ist

25 -o- in: Deutsches Tagblatt, Ostdeutsche Rundschau, 8. Mai 1905, zit. nach Ambivalen-
zen (wie Anm. 5), S. 40.

26 Hugo Wittmann in: Neue Freie Presse, 16. Mai 1905, zit. nach Ambivalenzen (wie
Anm. 5), S. 45.
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damit das Theatermodell der klassischen Episteme aufgerufen, das sei-
ne vollstaindige Ausformung in der Reflexions- und Wahrheitsdramatik
der Weimarer Theaterreformer findet. Demgegeniiber bezeichnet der
Begriff der »Stimmung« ein prareflexives Verhéltnis des Zuschauers zum
Bithnengeschehen,” das wesentlich emotionalen Charakter hat und die
Dichotomie von sinnlicher und geistiger Sphére, die fiir das Apriori des
Theaters der klassischen Episteme konstitutiv ist, unterlduft.®

Eine Atmosphire,” welche die ontologische Differenz zwischen Buh-
nen- und Zuschauerraum aufhebt, versucht Reinhardt ab 1902 mit sei-
nem Kleinen Theater und - nach seiner Ubernahme des Deutschen
Theaters im Jahre 1905 — mit der Einrichtung der Kammerspiele durch
mnenarchitektonische Gestaltung zu erzeugen. Durch die bereits er-
wihnten symbolischen Stufen zwischen Bithne und Zuschauerraum
markiert, sollen Schauspieler und Zuschauer einander physisch ndherge-
bracht werden. In »Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt« (1901) ist
von einer »Art Kammermusik des Theaters<® die Rede; und auch die Erset-
zung der Dekoration durch Lichteffekte (»Die Beleuchtung mufi uns die
Dekorationen ersetzen, auf die wir zundchst vollig verzichten wollen«®'),
die Reinhardt in einem Brief an Berthold Held vom 4. August 1901 fir

27 Vgl. David Wellbery, der fiir Simmungen konstatiert, »dafl sie einen préreflexiven Cha-
rakter aufweisen. Die jeweilige Leistung der Stimmung vollzieht sich vorthematisch. Das ist
vermutlich neben der Verschrankung von Subjektivem und Objektivem eine zweite wichtige
Quelle der Faszination, die der Stimmungsbegriff seit dem 18. Jh. im Kontext dsthetischer
Theoriebildung ausiibt«. David Wellbery, Stimmung. In: Asthetische Grundbegriffe. Histo-
risches Worterbuch in sieben Bénden. Bd.5. Hg. von Karlheinz Barck u.a. Stuttgart 2003,
S. 703-733, hier S. 705.

28 In diesem Sinne urteilt auch Erika Fischer-Lichte, wenn sie davon spricht, dass Rein-
hardts Inszenierungen »eine spezifische Erfahrung wihrend der Auffithrung [ermdglichen],
die nicht als hermeneutischer Prozess, also als Deutungs- und Verstehensprozess angemessen
zu beschreiben ist, sondern als eine besondere Art sinnlicher Wahrnehmung, die zu physiolo-
gischen, affektiven, energetischen und motorischen Wirkungen fithren kann, die den betref-
fenden [Zuschauer] im Verlauf der Auffithrung auf eine Weise zu affizieren vermégen, dass er
sich selbst als »verwandelt« erfihrt — als in einer besonderen Atmosphére gefangen, *hypnoti-
siert, von Lebensfreude durchdrungen und anderes mehr«. Erika Fischer-Lichte, Sinne und
Sensationen. Wie Max Reinhardt Theater neu erfand. In: Max Reinhardt und das deutsche
Theater. Texte und Bilder aus Anlass des 100-jdhrigen Jubildums seiner Direktion. Hg. von
Roland Koberg, Bernd Stegemann und Henrike Thomsen. Berlin 2005, S. 13-27, hier S. 24.

29 Vgl. David Wellbery: »Stimmungen sind nicht blol Weisen des psychischen Innenle-
bens, sondern auch Atmosphiren, die uns umgeben«. Wellbery: Stimmung (wie Anm. 27),
S. 705.

30 Max Reinhardt, Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt. In: Max Reinhardt (wie
Anm. 7), S. 73-76, hier S. 75 (Hervorh. im Orig.).

31 Reinhardt, [An Berthold Held,] 4. August 1901 (wie Anm. 7), S. 81.
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die Inszenierungen in der neuen Spielstitte des Kleinen Theaters avi-
siert, stellt einen Kunstgriff dar, mit dem die Illusion einer zweiten Welt
gebrochen und die Kontinuitit des Raum-Zeit-Kontinuums programma-
tisch markiert werden soll. Im Rahmen des kleineren Theaterraums,
der die Bithne niaher an das Parkett heranrtickt, konnen die Zuschauer
die Details im Minenspiel der Darsteller und damit die Schauspielerper-
sonlichkeit wahrnehmen,* die es im Theater der klassischen Episteme
gerade zu anidsthesieren galt; umgekehrt vermoégen durch die verdnderte
Beleuchtungssituation im Kammertheater die Darsteller ins Publikum
zu blicken, sodass sich die Zuschauer zu individuieren beginnen, was
im Theater der klassischen Episteme gerade vermieden werden sollte.
Die Nahe, die Reinhardt zu erzeugen versucht, geht iiber die physische
Ebene aber noch hinaus, denn die raumtechnischen Mafinahmen gehen
mit solchen einher, die das etablierte institutionelle Gefiige des Theaters
betreffen. So erinnert sich Reinhardt 1916 in einem Interview an die von
thm zur Jahrhundertwende verfolgte Wirkungsstrategie:

Zu den ersten Vorstellungen jedes Stiickes lud ich eine ausgesuchte Schar
von besonders kunstsinnigen, feinfithligen Menschen ein. Die Kritiker aber
lief} ich drauflen, weil diese, von Berufs wegen skeptisch und beim Zuschau-
en zugleich zur Arbeit gezwungen, sich nicht so vollig dem Geist der Empfin-
dung hingeben konnten, den ich mir wiinschte.

Die Verwandlung der Theatersituation von einer 6ffentlichen Veran-
staltung in eine privat anmutende Zusammenkunft zieht nicht nur den
Kunstsinn der einzelnen Besucher, sondern dartiber hinaus die personli-
che Bekanntschaft von Darstellern und Zuschauern ins Kalkiil** und ist
dazu angetan, die fiir das Theater der klassischen Episteme konstitutive
Unterbrechung der Interaktion zwischen den Beteiligten zu revidieren.

32 In spottischem Ton, der die Ablehnung des »intimen Theaters« markiert, urteilt Maxi-
milian Harden: »Wer hier nicht gar zu weit hinten sitzt, sieht die Bewegungen der Nasenfligel
und Wangenmuskeln. Hat manchmal das Mif3gefiihl, einer Indiskretion schuldig zu werdenc.
Maximilian Harden, Theater. In: Die Zukunft 58, 1907, S. 105-114, hier S. 113f.

33 Reinhardt tiber seine Kunst. Ein Interview. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 368-
372, hier S. 369.

34 Die Schauspielerin Tilla Durieux bezeugt diesen Sachverhalt in ihren Memoiren: »Der
Abend wurde mit grofler Feierlichkeit begangen, und die roten Samtsessel trugen geschmiickte
Frauen in grofier Toilette und Herren im Frack. Es war wie auf einer Gesellschaft in einem Pri-
vathaus. Das geistige Berlin kannte sich untereinander und versdumte keine Gelegenheit, um
zu sehen und gesehen zu werden« (Tilla Durieux, Meine ersten neunzig Jahre. Erinnerungen.
Miinchen/Berlin 1971, S. 102).
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Dabei hat Reinhardts Strategie einer Intimisierung des Theaters eine
vollig andere Wertigkeit als der Versuch der Naturalisten, die Theater-
situation derjenigen des akademischen Horsaals anzundhern, in dem
Fallstudien prasentiert werden (Reinhardt spricht von »klinische[n]
Irrsinnsstudie[n]«*®; welche die naturalistische Bithne prasentiere). Von
der gegentiber dem Naturalismus grundsitzlich anderen Stofirichtung
zeugt bereits Reinhardts Plidoyer fur das Versdrama in einem Brief an
Arthur Schnitzler vom 31. August 1902:

Ich glaube, [...] daf} das Versdrama, bei uns von dem Schall und Rauch gro-
fer Ausstattungstheater befreit, wirklich lebendig werden kann, umso mehr
als durch den Umbau unserer Biihne ein Apparat geschaffen wurde, der die
feinsten, subtilsten und neuesten Wirkungen erméglicht.*®

Reinhardts Wiederentdeckung der gebundenen Rede ist auf die pho-
netische Dimension der Bithnensprache ausgerichtet; darin kommen
Reinhardt und die Naturalisten tiberein. Suchen die Naturalisten mit der
Orientierung der Figurenrede am Modus der Miindlichkeit indes den
Anschluss der Bithne an die Erfahrungswelt des Publikums, so ist Rein-
hardts Pladoyer fiir den Vers in die entgegengesetzte Richtung orientiert;
er ist auf eine Distanzierung der Bithnensprache gegentiber lebensweltli-
chen Sprechmodi hin abgestellt. Es steht daher in Ubereinstimmung mit
seiner generellen Abkehr vom Bithnennaturalismus, wie er sie in »Uber
ein Theater, wie es mir vorschwebt« formuliert:

Was mir vorschwebt, ist ein Theater, das den Menschen wieder Freude gibt.
Das sie aus der grauen Alltagsmisére tber sich selbst hinausfithrt in eine
heitere und reine Luft der Schonheit. Ich fithle es, wie es die Menschen satt
haben, im Theater immer wieder das eigene Elend wiederzufinden und wie
sie sich nach helleren Farben und einem erhohten Leben sehnen.

Das heif3t nicht, daf§ ich auf die groflen Errungenschaften der naturalisti-
schen Schauspielkunst, auf die nie vorher erreichte Wahrheit und Echtheit
verzichten will! [...] Aber ich mo6chte ihre Entwicklung weiterfithren, [...]
mochte denselben hochsten Grad von Wahrheit und Echtheit an das rein
Menschliche wenden, in einer tiefen und verfeinerten Seelenkunst, und
mochte das Leben auch von seiner anderen Seite zeigen als der pessimisti-

35 Zit. nach Leonhard M. Fiedler, Die Uberwindung des Naturalismus auf der Bithne. Das
Theater Max Reinhardts. In: Drama und Theater der Jahrhundertwende. Hg. von Dieter
Kafitz. Tubingen 1991, S. 69-84, hier S. 75.

36 Max Reinhardt, [An Arthur Schnitzler,] 31. August 1902. In: Max Reinhardt (wie
Anm. 7), S. 88f., hier S. 88.
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scher Verneinung, aber ebenso wahr und echt auch im Heitern und erfiillt
von Farbe und Licht.”

Wenn Reinhardt bekundet, die Zuschauer »lUber sich selbst [...] in eine
heitere und reine Luft der Schonheit [hinausfithren]« zu wollen, »erfillt
von Farbe und Licht«, dann geht es thm um die Erzeugung jener Stim-
mung, welche die Kritiker als fir sein Theater charakteristisch hervorhe-
ben. Hinsichtlich der Buhnensprache wird dieser Effekt etwa durch die
gebundene Rede erzielt, welche die Aufmerksamkeit der Zuschauer rein
auf den Wohlklang der Figurenrede, also auf ihre phonetische Dimensi-
on, zu richten intendiert. Arthur Schnitzlers »Der Schleier der Beatrice«
(1899), fur dessen Inszenierung am Kleinen Theater Reinhardt die Zu-
stimmung des Autors zu gewinnen hofft,*® vor allem aber die Dramen
Hofmannsthals sind (ganz tiberwiegend) in Vers gesetzt und arbeiten
damit auf der Ebene des literarischen Textes der Wirkungsstrategie zu,
die Reinhardt fiir das Theater verfolgt. (Hofmannsthal thematisiert das
Problematischwerden der semantischen Dimension der Sprache in »Ein
Brief«, seinem fingierten Sendschreiben des Lord Chandos aus dem
Jahre 1902).% Die Priorisierung der phonetischen Dimension der Figu-
renrede, der Einsatz von Lichteffekten und die Verwendung plastischer
Bithnenbilder haben die Funktion, das Bithnengeschehen zu einem syn-
asthetischen Ganzen zu formen. Alfred Polgar hat in seiner Kritik der
reinhardtschen Inszenierung von Hofmannsthals »Elektra« fiir die »Wie-
ner Allgemeine Zeitung« vom 16. Mai 1905 begeistert bestitigt, wie sehr
dem Regisseur die Erzeugung einer synisthetischen Totalitit gelungen
sei:

Die Reinhardtsche Inszenierung ist bewundernswert. Bewegung, Pose, Licht
schlagen weit alle Eindriicke, die dem Hérer durch Stimmen in dieser Elektra-
Auffihrung vermittelt werden. [...] Die Darstellung verliert auch im héch-
sten Furor nicht ithren Rhythmus, die Menschen bewegen sich metrisch, die
Posen, zu welchen sich ihre Gruppen schliefien, 16sen sich auf und gleiten
in andere tber, wie nur in einem wohlgeordneten Gedicht die poetischen

37 Reinhardt, Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt (wic Anm. 30), S. 73-76, hier S. 73.
38 Reinhardt, [An Arthur Schnitzler,] 31. August 1902 (wie Anm. 36), S. 88f.
39 GWE, S. 461-472.
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Bilder; Dekoration und Beleuchtung reimen auf die dramatischen Vorginge.
Eine Inszenierung in Versen.*’

Wenn Reinhardt dennoch schon bald eine konzeptionelle Wende voll-
zieht, da seine auf die Verweltlichung der Bithne abzielende Wirkungsstra-
tegie nicht aufgeht (»Diese Versuche endeten mit einer Enttduschung«);*
wenn er etwa mit Blick auf die Gestaltung der Bithnenbilder anmerkt,
dass er mit seinem Streben nach »einer Vollendung des Dekors«** den
gegenteiligen Effekt erzielt habe, den er intendiert hatte (»Die Leute ka-
men, um auf meiner Bithne die echten Biume zu betrachten; das war
eine Neuerung, die sie mehr beeindruckte als die Kunst, die wir zu bieten
hatten«),* dann formuliert er die Einsicht, dass sein Experiment eines
»intimen Theaters« bei den Zuschauern eine distanziert-beobachtende
anstelle der gewtinschten prareflexiven Rezeptionshaltung eines sinnli-
chen Schauens hervorgerufen hatte. Verantwortlich fiir das Scheitern
seiner Wirkungsstrategie macht er die innenarchitektonische Einrich-
tung des »intimen Theaters«:

Ich habe das Theater immer aus der Gefangenschaft der Guckkasten-Bithne
[...] befreien wollen. [...] Einmal habe ich einen Fehler gemacht. Ich setzte
mein Publikum in zu bequeme Fauteuils. In Fauteuils 1af}t sich das Publikum
etwas vormachen.*

Die Abstimmung der optischen, akustischen (und, im Falle echter Bau-
me, olfaktorischen) Elemente des Bithnengeschehens zu einem synastheti-

40 Alfred Polgar in: Wiener Allgemeine Zeitung, 16. Mai 1905, zit. nach Ambivalenzen
(wie Anm. 5), S. 44.

41 Reinhardt tiber seine Kunst (wie Anm. 33), S. 369.

42 Ebd.

43 Ebd., S. 370. - Fir seine Inszenierung von Shakespeares »Ein Sommernachtstraumc
bringt Reinhardt echte Baume auf die Bithne. Vgl. hierzu die seinerzeitige Schilderung des
Dramaturgen am Deutschen Theater Heinz Herald: »Da streben gewaltige Baumriesen auf,
wichst dichtes Moos, rinnt eine Quelle, stehen Birken schlank in den Himmel, blithen bunte
Blumen, wolben sich Hiigel, wichst wirres Gebtisch, steigen Nebel, steht ein uralter méach-
tiger Stamm quer tber den Grund, weitet sich eine Lichtung. Immer neues gleitet [auf der
Drehbiihne] an uns vortiber, verschlingt sich eng, wichst zusammen. Immer wieder stehen
wir vor unbekannten Teilen, frischen und erfrischenden Bildern und glauben, die Fulle, die
Unerschépflichkeit der Natur selber vor uns zu haben«. Heinz Herald, Fin Sommernachts-
traum. In: Reinhardt und seine Biithne. Bilder von der Arbeit des Deutschen Theaters. Unter
Mitarbeiterschaft von Ernst Deutsch, Gertrud Eysoldt, Carl Heine, Berthold Held, Hugo von
Hofmannsthal, Arthur Kahane, Emil Ludwig, Einar Nilson und Eduard von Winterstein, hg.
von Ernst Stern und Heinz Herald. Berlin 1919, S. 37-45, hier S. 38f.

44 Max Reinhardt, Das Theater - ein Lebensmittel nach wie vor. Ein Gespréach mit Max
Reinhardt von Manfred Georg. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 471-473, hier S. 472f.
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schen Ganzen bleibt, so Reinhardts Uberlegung, so lange ohne Effekt, wie
die Einrichtung des Zuschauerraums auf den Rezeptionsmodus der Refle-
xion angelegt ist. In ithren »bequeme[n] Fauteuils« verharren die Zuschau-
er in jener physisch stillgestellten, reflektierenden Haltung gegentiber den
Bithnenvorgangen, wie sie sich im Zuge der Ausrichtung des Theaters auf
die klassische Episteme etabliert hatte, statt sich von den Bithnenvorgin-
gen sinnlich affizieren zu lassen. Ihre Aufmerksambkeit ist, wie im Theater
der klassischen Episteme, weiterhin auf die semantische Dimension des
Bithnengeschehens gerichtet; das ist gemeint, wenn Reinhardt konstatiert,
dass das Publikum sich »[i]n Fauteuils [...] etwas vormachen« lasse.

v

Um die Zuschauer in einen prireflexiven, ihre Sinnlichkeit erwecken-
den Rezeptionsmodus der Stimmung zu versetzen, verandert Reinhardt
die Rezeptionssituation: »Das beste Publikum [...] ist das grofie Publi-
kum, die allgemeine emotionelle Masse, das habe ich schliefilich emnse-
hen miissen«.*” Als Stitten des Theaterspiels wahlt er fortan grofie Au-
ditorien, sei dies die Musikfesthalle auf der Munchner Theresienhohe,
wo er 1910 Hofmannsthals »Kénig Odipus« (1906) zur Urauffithrung
bringt, der Berliner Zirkus Schumann, in dem er 1911 Hofmannsthals
»Jedermann. Das Spiel vom Sterben des reichen Mannes« (1911) urauf-
fihrt, oder die 30000 Zuschauer fassende Londoner Olympia Hall, die
er zum Schauplatz seiner Urauffihrung von Karl Gustav Vollmoellers
Pantomime »Das Mirakel« (1911) wihlt. >Masse« findet sich auch auf der
Seite der an der Auffithrung von Vollmoellers Pantomime Beteiligten.
Insgesamt 2000 Darsteller bringt Reinhardt auf die Bithne.*® In einem
anderen Interview zum »Mirakel« von 1914 heif3t es:

Menschen der verschiedensten Stinde und Klassen, die einander allzu fremd
geworden sind, werden sich in demselben Raume zusammenfinden, und
der Atem des Kunstwerks wird sie, wenn seine Darstellung gelingt, auch im
Empfinden vereinen.*

45 Reinhardt tiber seine Kunst (wie Anm. 33), S. 369.

46 Vgl. Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 176.

47 Reinhardt tiber sein »Mirakel« und seine Zukunftspline. Ein Interview. In: Max Rein-
hardt (wie Anm. 7), S. 364-368, hier S. 368.
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Die korperliche Nahe der Zuschauer zueinander soll, so sein Kalkiil,
jene entindividuierende emotionale Rezeptionshaltung hervorrufen, in
der das Bithnengeschehen stimmungshaft aufgenommen und die Kon-
tinuitdt von Bithnen- und Zuschauerraum hergestellt und nicht, wie im
Kleinen Theater, durch Stufen lediglich symbolisch markiert wird.

Der Schaffung einer veranderten Rezeptionssituation mittels der Mas-
sierung von Publikum und Darstellern korrespondiert die Wahl des Gen-
res Pantomime, das den Leib des Darstellers in den Mittelpunkt riickt,
um die Dichotomie von Darsteller und dargestellter Figur zu nivellieren.
In »Etwas tiber meine Methodex, einem Interview, das Reinhardt 1911
im Zuge der Vorbereitungen seiner Londoner »Mirakel«Inszenierung
gibt, schreibt er der Pantomime fiir sein Massentheater paradigmati-
schen Status zu:

Die ungeheure Arena eignet sich trefflich zur Gruppierung und Bewegung
grofler Massen, deren natiirlicher Ausdruck, so weit der Zuschauer aus ei-
niger Entfernung in Betracht kommt, das Pantomimische ist. Und die Pan-
tomime ist der eigentliche Wesenszug in der Auffithrung des »Wunders«.*®

Das Stichwort »Auffithrung des >Wunders« macht deutlich, dass dem
Pantomimischen in Reinhardts Theaterkonzept eine grundsitzlich an-
dere Funktion und Wertigkeit zukommt als bei den Naturalisten, die
ebenfalls mit dem Mittel der Pantomime arbeiten.*” Dem Schopfer des
modernen Massentheaters geht es darum, die Tradition des gestischen
Leibes wiederzuerwecken, welche vor der Verpflichtung des Theaters
auf das Reprisentationsmodell das Theaterspiel dominiert hatte.”® In

48 Max Reinhardt, Etwas tiber meine Methode. Ein Interview. In: Max Reinhardt (wie
Anm. 7), S. 363f., hier S. 364.

49 Vgl. Franz-Josef Deiters, »Natur - x« auf der Bithne? Zur Mediologie des Theaters des
Naturalismus. In: Weimarer Beitrage 63, 2017, H. 4, S. 509-522.

50 Vgl. die Ausfithrungen von Ulrike Hafl zur Figur des Harlekins. »Harlekine, urteilt
Haf}, »mit all seinen Eigenarten bildet genau den Typus derjenigen Formulierbarkeit, die
dem Ahnlichkeitsdenken entspricht. Er ist Text und Zeichen, indem er leibhaftig agiert. Seine
ganze Figur besteht aus der Suche nach Ahnlichkeiten, welche er liest, indem er sich ihren
abgepausten Zeichen dhnlich macht. [...] Durch Harlekins Geste schlieflen sich Bezeichnen-
des (Hand) und Bezeichnetes (Fliege) mit einer solchen Evidenz zusammen, wie dies nur im
Rahmen vorversicherter Ordnungen méglich ist. [...] Die Hande sind Ohren, die Zehen sind
Haare, die Fufisohle zeigt ihr Gesicht. Von diesem Gesicht kann man nicht sagen, dafl es zu
einer Person gehort. [...] Es wird vom gestischen Leib hervorgekehrt, der es im néchsten
Moment zum Verschwinden bringt, um es an anderer Stelle wieder hervorzubringen. Der
gestische Leib hat viele momenthafte Gesichter, Gesichtspunkte oder Blicke. Seine Fahigkeit,
sich mit den zuhandenen Dingen zu verschwistern, scheint unendlich. Der Mimus, der den
Ahnlichkeitsbezichungen in der sichtbaren Welt dient, iiberlafit sich seinem gestischen Leib«.
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gleicher Weise spielt die Bihnengattung der Pantomime in Hofmanns-
thals Dramaturgie eine prominente Rolle: Als Beispiele von Hofmanns-
thals sich tiber die verschiedenen Werkphasen hinweg durchhaltender
Arbeit an diesem Genre seien hier »Der Schiler. Pantomime in einem
Aufzug« (1901)°" und »Das fremde Médchen« (1911)* genannt; auch
fir »Das Grofle Salzburger Welttheater« (1922) hat er Pantomimen ge-
schrieben.” Programmatisch duflert er sich an verschiedenen Stellen
tiber die Gattung in einer Weise, die der reinhardtschen Sichtweise nicht
nur entspricht, sondern gemeinsame Uberlegungen reflektiert. In »Uber
die Pantomime« (1911) notiert er:

So tritt in reinen Gebirden die wahre Personlichkeit ans Licht und tber die
Mafen reichlich wird der scheinbare Verzicht auf Individualitit aufgewogen.
‘Wir schen einen menschlichen Leib, der sich in rhythmischem Fluf3 bewegt
nach unendlichen Modifikationen, die in vorgezeichneten Bahnen ein inne-
rer Genius leitet.>*

Die Redeweise von den »reinen Gebirden« zielt auf die Uberwindung
der ontologischen Differenz von darstellendem und dargestelltem Ges-
tus, also auf die Uberwindung des Zeichenregimes der Reprisentation
ab. Zudem rasoniert Hofmannsthal in seinem Text tiber das prareflexive
Rezeptionsverhdltnis zum Biihnengeschehen, in welches das Spiel der
»reinen Gebirden« versetzen soll:

Wenn jeder Einzelne von den Zusehern eins wird mit dem, was sich auf der
Szene bewegt, wenn jeder Einzelne in den Ténzen gleichsam wie in einem
Spiegel das Bild seiner wahrsten Regungen erkennt, dann — aber nicht friher
als dann - ist der Erfolg errungen. Solch ein stummes Schauspiel ist aber
auch nicht weniger als eine Erfiillung jenes delphischen Gebotes: >Erkenne
dich selbst¢, und die aus dem Theater nach Hause gehen, haben etwas erlebt,
das erlebenswert war.%

Ulrike Haff, Das Drama des Sehens. Auge, Blick und Bithnenform. Miinchen 2005, S. 169-
171 (Hervorh. im Orig.).

51 GW D VI, S. 53-66.

52 Ebd., S. 67-77.

53 Ebd., S. 215-259.

54 GWRAL,S. 504.

55 Ebd., S. 505. — Gleichsinnig verspricht sich Reinhardt von der Pantomime, dass sich
»[e]in Kontakt zwischen Publikum und Darsteller ergibt [...], der ungeahnte, anonyme Wir-
kungen auslost. Der Zuhorer wird in weit héherem Grade als sonst mit den Geschehnissen
verbunden« (Max Reinhardt, Das Theater der Funftausend. In: Max Reinhardt [wie Anm. 7],
S. 446-447, hier S. 446).
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Im Akt des sinnlichen Schauens, so das hofmannsthalsche Programm,
werden Schauender und Geschautes eins. Es geht, mediologisch gespro-
chen, um die Nivellierung der Grenze zwischen Bithne und Parkett.

Konstitutiv fur die Revision des Kommunikationssystems Theater, wie
es sich im Horizont der klassischen Episteme etabliert hatte, ist in Rein-
hardts und Hofmannsthals programmatischen Uberlegungen zum Mas-
sentheater aber nicht allein die sinnliche Erweckung des Publikums.*®
Wenn die Pantomime zum paradigmatischen, wenngleich nicht alleini-
gen Genre erhoben wird, dann ist hiervon zuvorderst die Instanz des
Schauspielers betroffen. Ausdriicklich formuliert Reinhardt das Ziel, mit
dem Modell zu brechen, das vom Schauspieler das Andsthesieren der
eigenen Personlichkeit verlangt. Bereits in einem Brief an Berthold Held
vom 1. Juni 1894 erklért er: »Das Aufdriicken der eigenen Individuali-
tat. Das ist der Triumph der Schauspielkunst«’’; und 20 Jahre spiter, in
»Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regisseurs mit
dem Schauspieler« (1915) zeigt er sich tiberzeugt, dass der Bruch mit
dem klassischen Modell erfolgreich vollzogen worden sei:

Der Typus jenes Schauspielers, der sich proteusartig verwandelt, der unter
Aufgabe seiner eigenen Personlichkeit hurtig und selbst unkenntlich in die
verschiedensten Gestalten und Masken zu schliipfen vermag, ist wieder zu-
rickgetreten hinter die starken Naturen, deren Gliick es ist, sich selbst geben
zu konnen [...]. Die Persénlichkeit ist das Hochste in aller Kunst [...].%8

Bemerkenswert ist die Klarsicht, mit der Reinhardt das mediale Apriori
identifiziert, aus dem die Forderung an den Schauspieler erfolgt, seine
Personlichkeit zu anésthesieren. Diese Forderung zuriickzuweisen heifit,
die Kunst des Theaters aus seiner Verpflichtung auf das geschriebene
Wort zu l6sen, in die Johann Christoph Gottsched sie mit seiner Leipzi-
ger Theaterreform erfolgreich gezwungen hatte. Dazu Reinhardt:

56 Hierzu Erika Fischer-Lichtes Hinweis auf die motorische Aktivierung der Zuschauer,
die in Reinhardts Inszenierung der »Orestie« im Zirkus Schumann »nicht unbeweglich auf
ithrem Platz sitzen bleiben und den Blick unverwandt auf einen Fixpunkt im Raum, wie die
Guckkastenbiihne ihn bis zu einem gewissen Grade darstellt, heften konnten. Vielmehr muss-
ten sie sich wiederholt umdrehen bzw. Kopf und Oberkérper zu verschiedenen Seiten wen-
den, wenn sie nicht wichtige Ereignisse verpassen wollten« (Fischer-Lichte, Sinne und Sensa-
tionen [wie Anm. 28], S. 17f.).

57 Max Reinhardt [An Berthold Held, 1. Juni 1894.] In: Max Reinhardt (wie Anm. 7),
S. 835-37, hier S. 37.

58 Max Reinhardt, Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regisseurs mit
dem Schauspieler. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 412-422, hier S. 414.
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Freilich ist mir das Theater mehr als eine Hilfskunst anderer Kiinste. Es gibt
nur eimen Zweck des Theaters: das Theater [...]. Es sollen nicht mehr, wie in
den letzten Jahrzehnten, die rein literarischen Gesichtspunkte die allein herr-
schenden sein. Es war so, weil Literaten das Theater beherrschten; ich bin
Schauspieler, empfinde mit dem Schauspieler, und fir mich ist der Schauspie-
ler der natiirliche Mittelpunkt des Theaters.*

Ausdriicklich kntipft er dabei an die Tradition an, mit der Gottsched
und seine Nachfolger zu brechen bestrebt waren, weil sie ihnen im Hori-
zont der klassischen Episteme nur als eine leere, da referenzlose Semiose
erschienen war — an die Tradition der Commedia dell’Arte:

Ich kenne die spielerischen, die schopferischen Krifte im Schauspieler, und
ich hitte manchmal nicht tibel Lust, etwas von der alten Commedia dell’arte
in unsere allzu disziplinierte Zeit zu retten, nur um dem Schauspieler wieder
von Zeit zu Zeit die Gelegenheit zu geben, zu improvisieren und tber die
Stringe zu schlagen.®

Diese Promotion des Primats der Schauspielerpersonlichkeit ins Zen-
trum des Theaters hat indes Konsequenzen fur diejenigen Techniken,
die im Theater der klassischen Episteme perfektioniert worden waren,
um die Personlichkeit des Schauspielers unsichtbar zu machen — Maske
und Garderobe:

Die Perticke hat langst nicht mehr die Bedeutung, die ihr einstmals zukam.
Auch der Gebrauch der Schminke ist sehr reduziert, sie wird von den Herren
nur wenig bentitzt, und die Frauen kénnen sich auf der Bithne nicht mehr
schminken, als sie dies ohnehin im Leben tun. Man wird bestimmt binnen
kurzer Zeit nicht nur ohne Schminke und Perticke auskommen, sondern
man wird auch — mit Ausnahme im historischen Drama - auf das Kostim
verzichten.5!

Wo aber die weltliche Instanz des Schauspielers im Theater zu Wirkung
und Geltung gebracht werden soll, sind radikale Konsequenzen auch
fur die Ausbildung der Schauspieler zu zichen. Statt sie als ein Diszi-
plinierungsgeschehen anzulegen, in dessen Zentrum der Erwerb von
Techniken steht, die den Schauspieler zum Anisthesieren seiner Person-

59 Reinhardt, Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt (wie Anm. 30), S. 74 (Hervorh. im
Orig,).

60 Ebd.

61 Max Reinhardt, Der Schauspieler und seine Rolle. Eine Unterredung. In: Max Rein-
hardt (wie Anm. 7), S. 423-425, hier S. 425.
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lichkeit befahigen, formuliert Reinhardt das Ziel, die Personlichkeit der
Schauspieler zu kultivieren. Der Schauspielschule wird der Status einer
Bildungseinrichtung zugewiesen, deren Ziel es ist, die unentwickelten
Anlagen der Schauspielerpersonlichkeit zu entfalten. Dieses Programm
formuliert Reinhardt mit aller Deutlichkeit 1905 in seiner »Rede zur Er-
6ffnung der Schauspielschule des Deutschen Theaters Berlin«:

Wir wollen hier junge Menschen bilden.

Menschen, die jene drei Winde des Theaters mit ihrem Leben erfiillen sol-
len.

Menschen, deren Phantasie stark genug ist, ihrer Scham eine vierte Wand
aufzurichten, wenn sie ihr Innerstes und Tiefstes entbloflen.

Menschen, deren befligelter Pulsschlag die Zeit verriickt, die alle Schrecken
des Daseins in drei Abendstunden bannen konnen, die mit dem ersten Klin-
gelzeichen zu leben beginnen und sterben, wenn der Vorhang fallt. Die so tief
getroffen werden vom Worte des Dichters, daf§ ihr eigenes Leben erstarrt,
wihrend ein fremdes Leben in ithnen zittert und jubelt, jauchzt und schreit
(nach des Schépfers Geheif3).®

Dass die Auffassung von der Schauspielerausbildung als Bildungsgang
der Schauspielerpersonlichkeit fiir Reinhardts Strategie einer Verwelt-
lichung des Theaters paradigmatisch ist und tiber alle Briiche hinweg
durchgehalten wird, bezeugen die Uberlegungen, die er zehn Jahre spi-
ter in »Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regis-
seurs mit dem Schauspieler« (1915) anstellt. Dort lesen wir:

Wir kénnen jedenfalls nichts besseres tun, als die uns angeborenen Eigen-
schaften zu entwickeln, und in der Schauspielschule, die dem Deutschen
Theater angegliedert ist, bin ich nicht darauf bedacht, die Technik der Aus-
drucksmittel griindlich zu lehren, sondern vor allem das Personliche, Einzig-
artige in dem jungen Nachwuchs aufzuspiiren und zu entfalten [...].%

Reinhardts Konzept einer Kultivierung der Schauspielerpersonlichkeit
beschrinkt sich indes nicht auf den Bereich der formalen Ausbildung.
Vielmehr stellt das Ziel, das Potenzial des Schauspielers zu realisieren,
einen wesentlichen Aspekt der Arbeit des Regisseurs im Inszenierungs-
prozess dar: »Er [der Regisseur] schliipft in jeden hinein, sucht ihn aus

62 Max Reinhardt, Rede zur Eréffnung der Schauspielschule des Deutschen Theaters Ber-
lin. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 411f., hier S. 411.

63 Reinhardt, Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regisseurs (wie
Anm. 58), S. 412-422, hier S. 415.
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sich herauszutreiben, ihn zu steigern, hier mit vielen Listen, da mit Bit-
ten, dort mit Strenge«.** An anderer Stelle benutzt Reinhardt die Meta-
pher des Spiegels, um das Verhiltnis von Regisseur und Schauspieler zu
beschreiben:

Auf den Proben, die der Auffithrung vorangehen, ist der Regisseur der einzi-
ge Zuhorer und Zuschauer, jener unentbehrliche Partner im Spiel. Nur dafl
hier die Wechselwirkung sich noch stirker, konkreter, aktiver gestaltet. Er
muf} feminin empfangen und zugleich maskulin befruchten kénnen und zu-
letzt noch, ganz neutral, sich als Spiegel verhalten, der dem Schauspieler ein
getreues Bild seiner Leistung zurtickwirft. Denn der Schauspieler kann sich
selbst nicht héren und sehen und da er ganz personlich der wesentlichste Teil
seines Werkes ist, kann er nicht davor zuriicktreten, wie der Maler vor sein
Bild, der Musiker, der Bildhauer, der Dichter vor seiner Schépfung.®

Der Regisseur fungiert als Mieutiker, der dem Schauspieler nicht etwa
Anweisungen erteilt, sondern ihn sein eigenes Potenzial erkennen lésst.
Bezeichnend ist dabei die Metaphorik, die Reinhardt wihlt. >Spiege-
lung« bezeichnet in seinen Ausfithrungen nicht einen intellektuell-ana-
lytischen, sondern einen sinnlich-prareflexiven Vorgang. Der Regisseur
letht dem Schauspieler seine Sinne (Gesichts- und Gehorsinn), um thm
bei der Entfaltung seines Spiels zu helfen. In die gleiche Richtung weist
die Beschreibung ihres Verhiltnisses zueinander in der Metaphorik des
Zeugungsaktes. Durch diesen sinnlich-prareflexiven Charakter sieht
Reinhardt sein eigenes Regiekonzept vom intellektuell-analytischen Re-
gickonzept des Germanisten Otto Brahm unterschieden, das er mit dem

Titel der »Kritik« belegt:

Kritik ist eine gefahrliche, oft tédliche Waffe. Brahm hatte fast immer recht.
Er war der beste, fast unfehlbare Kritiker. Aber er deprimierte. »Legen Sie
groflen Wert auf die Nuance? Lassen Sie sie weg.« Der Schauspieler ist ein
Mondwandler. Er spaziert im Traum an gefihrlichen Abgriinden.*

Das Verhiltnis zum Schauspieler ist indes nicht der einzige Bezugspunkt
des Regisseurs fiir seine Inszenierungsarbeit. Vielmehr tritt der Schau-
spieler erst zu einem relativ spiten Zeitpunkt in den Inszenierungspro-

64 Ebd., S. 420.

65 Ebd., S. 417.

66 Max Reinhardt, An der Grenze zwischen Wirklichkeit und Phantasie. Hintergrinde -
Perspektiven. Das Regiebuch. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 361-363, hier S. 363.
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zess ein, der von Reinhardt als ein Vorgang der Transmediation, das
heif}t als eine Uberfithrung aus dem entweltlichten Medium der Schrift
in dasjenige des lebendigen Leibes des Schauspielers, imaginiert wird.
Bei verschiedenen Gelegenheiten hat Reinhardt die Funktionsstelle des
Regisseurs®” und das Geschehen der Inszenierung als einen mehrphasi-
gen Prozess beschrieben. Die erste Phase bildet das Studium des Dra-
mentextes, seine semantische Erschlieflung. Die Tatigkeit des Regisseurs
hat in dieser Phase intellektuell-analytischen Charakter: »Zuerst studiere
ich das Manuskript des Autors mit der grofiten Sorgfalt durch, jede Ein-
zelheit beachtend, jede Situation so weit als moglich ausarbeitend«.”® An
anderer Stelle beschreibt er die zweite Phase der Regiearbeit:

Ich mache mir eine ganze Partitur. Ich versuche, das Gebilde des Dichters
aus der Atmosphire seines Wollens und Fiihlens fir mich noch einmal zu
schaffen, das besondere Gesetz seiner Architektur zu erkennen, es danach
in greifbarer Scheinwirklichkeit wieder aufzubauen und alles seinem Wesen
Fremde ihm fernzuhalten. Jede einzelne Szene des Dramas wird neu gestaltet,
jede Bewegung der handelnden und der unter der Wirkung dieses Handelns
stehenden Personen, jeder mimische Ausdruck, den die Situation erfordert,
notiert.%

Die Erstellung der Partitur, das heifit des Regiebuchs,” als zweite Pha-
se des Regieprozesses — Reinhardt spricht von einem »Umsetzen in die
Wirklichkeit«”! - tibersetzt das Drama aus der Linearitit des Schrifttextes
in eine Ordnung; die sich der raumlichen Ordnung der Bithne anndhert.
In Reinhardts Regiebiichern finden sich Kommentare zu Mimik, Gestik,
Phonetik etc., kombiniert mit Skizzen zur Bithnendekoration, Beleuch-
tung etc. Dieser Uberschritt erfolgt in der Imagination des Regisseurs,
welche sich im Regiebuch objektiviert. Bezeichnend ist auch, wie Rein-
hardt den Bewusstseinszustand des Regisseurs in dieser zweiten Phase
des Inszenierungsprozesses imaginiert. Dieser ist nicht mehr der intellek-

67 Leonhard M. Fiedler nennt Reinhardt den »erste[n] wirkliche[n] Regisseur des Thea-
ters«, das heiflt den ersten Spielleiter, der fiir sich den Status eines gegentiber dem Drama-
tiker eigenstindigen Kiinstlers reklamiert (Fiedler, Die Uberwindung des Naturalismus [wie
Anm. 35], S. 69-84, hier S. 69).

68 Reinhardt, Etwas tiber meine Methode (wie Anm. 48), S. 364.

69 Reinhardt tiber sein »Mirakel« (wie Anm. 47), S. 365.

70" John L. Styan schreibt Max Reinhardt die Erfindung des Regiebuchs zu. John L. Styan,
Max Reinhardt. Cambridge u.a. 1982, S. 1; vgl. auch S. 73.

71" Reinhardt, Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regisseurs (wie
Anm. 58), S. 418.
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tuell-analytische Bewusstseinszustand der ersten Phase; die zweite Phase
der Imagination wird in Metaphern des Gebarens und Traumens als ein
emotional-sinnliches, impulsiv-eruptives Geschehen beschrieben:

Seine geistige Bithne bevolkert sich, fiillt sich, kreifit und gebiert mit einem
Zauberschlag eine neue, wundervolle Welt. [...] Mit trunkenen Augen, mit
zitternden Handen, die Augen voll von sphirischer Musik, schleicht er an
seinen Tisch und schreibt seine Visionen nieder, ins Buch neben die Worte,
die sich mit Blut fullen. Er schreibt fieberhaft, gejagt, gehetzt, was er erlebt
hat: neben jeden Satz eine Bemerkung, eine Note, einen Tonfall, und dann
wie alles aussehen und wie alles klingen soll. Ein vollkommene Partitur -
sein Regiebuch.”

Die dritte Phase des Verweltlichungsprozesses Inszenierung ist in Rein-
hardts Entwurf jene, in welcher der Regisseur den Schauspielern sein
Inszenierungskonzept vorstellt. Diese Phase ist wiederum vom Intellekt
geprigt. Es geht darum, den Darstellern die semantische Dimension des
zur Auffithrung gelangenden Textes zu vermitteln:

Habe ich so diese Partitur fertig, dann beginnt die Roharbeit der Regie. Er-
stes Ziel mufd sein: Alle Mitwirkenden verstehen zu lehren, was der Dichter
will und was, um diesen Willen wirksam zu machen, an Empfindung und
Effekt von jedem einzelnen und dadurch von der Masse ausgedriickt werden
muf}. Wissen die Menschen dann genau, worum es sich handelt und was sie
auszudriicken haben, so beginnt der Weg an das zweite Ziel. Sie miissen nun
lernen, mit welchen Kunstmitteln die vom Dichter verlangte Empfindung
ausgedriickt und den Zuschauern mitgeteilt werden kann.”

In seinem programmatischen Text »Von der modernen Schauspielkunst
und der Arbeit des Regisseurs mit dem Schauspieler« entwirft Reinhardt
das Bild eines solchen ersten Probengesprichs in seiner Typik, die durch
eine Asymmetrie des Verhiltnisses von Regisseur und Schauspieler ge-
kennzeichnet ist. Der Schauspieler benétigt den Regisseur, um sich zu
seiner Rolle, wie sie das Regiebuch entwirft, ins Verhéltnis zu setzen:

Der da vorne bleibt, beginnt zu sprechen, vorzusprechen, zu erldutern, sein
Bild ein wenig zu enthillen.

72 Ebd.
73 Reinhardt tiber sein »Mirakel« (wie Anm. 47), S. 365.
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Schweigend hort der Schauspieler zu. Sein Freund spricht, will ihm wieder
was aufoktroyieren, was thm nicht liegt.

Er bedauert, leider eine andere Auffassung zu haben.

Aha. Was denn fiir eine.

Nun kommt ein Schwall térichter Worte. Sie werden héflich angehort. Das
wrritiert ihn, er bleibt stecken, zuckt verlegen die Achseln.

Ein anderer zeigt sich dankbarer, beflissener, es ist zuféllig der, der die grofie
Rolle hat.

Er erkennt freudig, dafd sein eigenes Wesen da aufgebaut ist, dafl die Sache
aus ihm heraus gedacht ist. Ein gliickliches Lachen steckt ithm in der Kehle,
kitzelt ihn in der Nase. Kinder, Kinder! Ein Fuflbreit gewonnen. Hoffnung
keimt auf. Er nimmt einen Anlauf, wird warmer, den Einen tiberredet, den
Anderen zwingt er, den Milvergniigten tiberzeugt er von der Wichtigkeit
der verachteten Rolle. Dem Vierten geht von selbst langsam ein Licht auf.™

Zum Verweltlichungsvorgang Inszenierung gehort schliellich ein weite-
rer Aspekt — derjenige der Aktualisierung historischer Texte und ihrer
Auffihrungsweisen. An verschiedenen Stellen erweist sich Reinhardt als
ein Gegner dessen, was in der Musik spéter als historische Auffithrungs-
praxis bezeichnet worden ist:”

Zuerst empfingt er die Dichtung bei sich zu Hause, im stillen Kdmmerlein.
Voll Andacht und mit inbrinstiger Liebe gibt er sich restlos dem Werke hin
und lauscht auf jedes Wort und auch auf das, was hinter den Worten steht.
Er versetzt sich ganz in die Zeit des Dichters und bleibt dabei doch ein Kind
seiner eigenen Zeit, unbewufit mit thren Kréften erfullt (e Instrument, das
der Tag gebaut hai). Gleichwohl kénnen sich auf seinen Seiten tausendjéhrige
Werke wie die antiken Dramen beleben. Denn das ist unser Beruf: die Wer-
ke, die wir geerbt haben, immer wieder von Neuem zu erwerben, um sie zu
besitzen. Das heif3t: sie aus dem Geiste unserer Zeit wieder neu zu gebiren.”

In Reinhardts Projekt einer Verweltlichung der Bithne kommt dem Re-
gisseur eine Schliisselposition zu. Daher verwundert es nicht wenig, auf
Auferungen aus seinem Munde zu stofien, die das Verschwinden dieser
Instanz prophezeien oder dieses doch immerhin zum programmatischen
Ziel erheben: »Wenn ich vom Theater der Zukunft spreche«, bekundet
er 1928 in »Das ideale Theater«, »mochte ich vor allem einmal feststel-

74 Reinhardt, Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regisseurs (wie
Anm. 58), S. 420.

75 Vgl. Peter Reidemeister, Historische Auffithrungspraxis. Darmstadt 1996.

76 Reinhardt, Von der modernen Schauspielkunst und der Arbeit des Regisseurs (wie
Anm. 58), S. 417f. (Hervorh. im Orig.).
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len, daf} ich den Regisseur fiir eine provisorische oder besser voriiber-
gehende Erscheinung in der Weiterentwicklung des Theaters halte«.”
Die voriibergehende Notwendigkeit dieser Verweltlichungsinstanz sieht
Reinhardt dem Sachverhalt der Literarisierung des Theaters geschuldet,
also semer Verpflichtung auf das geschriebene Wort, das seinem Wesen
nach ein Medium der Entweltlichung ist. "Wenn der Regisseur heutzuta-
ge notig ist, um die Kluft, die zwischen den Autoren und den Interpreten
threr Werke géhnt, zu tiberbriicken, fithrt er seine oben zitierten Satze
fort, »so ist das ganz einfach eine Folgeerscheinung der traurigen Tat-
sache, daf} die Buhnenschriftsteller ihr Handwerk nicht verstehen. Sie
schreiben ihre Werke in der Einsamkeit ihrer Studierstuben«.”® Rein-
hardts Diagnose ist klar: Die Instanz des Regisseurs hat ithren Ort allein
in einem auf das weltlose Medium Schrift verpflichteten Theater, das
heifit in einem Theater, das sich immer noch im Horizont der klassi-
schen Episteme bewegt. Im von ihm avisierten »idealen« Theater hin-
gegen, das kein Theater der Reprisentation mehr wire, verlore der
Regisseur seine Funktion. Reinhardt zielt auf einen mediologischen
Paradigmenwechsel ab, wenn er den Bithnenautoren aufgibt, sich »von
dem festeingewurzelten Vorurteil [zu] befreien, daf} es unter threr Wiirde
ist, fiir das spezifische Talent eines gewissen Schauspielers eine allein
fir thn bestimmte Rolle zu schreiben«”. Die geforderte Ausrichtung des
Bithnenschriftstellers an der Instanz des Schauspielers (»Den idealen Zu-
stand hitten wir meiner Ansicht nach dann erreicht, wenn der Biihnenautor
auch Schauspieler waire<*’) intendiert die Paradigmatisierung der Instanz
der leiblichen Schauspielerpersénlichkeit, und sie impliziert die Prokla-
mation eines verweltlichten Theaters zum Leitmedium, wohingegen der
im Medium der Schrift vorliegende Dramentext, und mit ihm sein Ur-
heber, seinen angestammten paradigmatischen Status einbiifit. Das The-
ater der Zukunft, wie Reinhardt es vorschwebt, wird ein verweltlichtes
Schauspielertheater sein, nicht mehr ein entweltlichtes Autorentheater.
Wenn er Shakespeare und Molicre dafiir lobt, dass sie »ithre Stiicke erst
im Verlauf der Proben richtig wachsen und gegenstiandlich werden« lie-

77 Max Reinhardt, Uber das ideale Theater. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 463-467,
hier S. 463.

78 Ebd., S. 464.

7 Ebd.

80 Ebd., S. 463 (Hervorh. im Orig.).
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en und »sie den Bedingungen des Theaters, fiir das sie sie inszenierten,
und vor allem den mitwirkenden Schauspielern mit groflem Geschick«®!
angepasst hdtten (»Die Hauptsache ist, dafy die Dichtungen dieser bei-
den groflen Dramatiker fiir das Theater geschrieben wurden und oft
erst auf der Bithne entstanden«),% dann sieht er ihre Vorbildfunktion da-
rin, dass sie gerade keine Vertreter des Reprdsentationszeitalters auf der
Bithne gewesen sind. Seine Forderung nach Entparadigmatisierung des
Autors und seiner Eingliederung in das Ensemble der Theaterkiinstler
korrespondiert dabei mit der Errichtung des Theaters fur die Massen.
Nicht nur auf der Seite der Rezeption, auch auf derjenigen der Produk-
tion wird ein Prozess der entindividuierenden Kollektivierung erstrebt.
Die Position des vereinzelten Autors soll in gleicher Weise tiberwunden
werden wie die Vereinzelung des Zuschauers im Massentheater.

Konstanze Heininger hat angemerkt, dass Hugo von Hofmannsthal
diesem weltlichen Konzept des Theaterschriftstellers bereits vor seiner
Begegnung mit Max Reinhardt entsprach:

Der >Elis< im Fragment »Das Bergwerk zu Falun« war inspiriert von Josef
Kainz. Im Laufe seiner dramatischen Arbeit der folgenden Jahre entstanden
viele weitere Rollen fiir bestimmte Schauspieler — die Titelrolle in »Elektra,
der >Schwerttriger des Kreon« in »Odipus und die Sphinx« und die >Werke:
im »Jedermann« fur Gertrud Eysoldt, der "Theodor< im »Unbestechlichen«
und der >Theophil< im Ballett »Prima Ballerina« fiir Max Pallenberg, zuletzt
der »Sigismund« im »Turm« fiir Alexander Moissi.®?

Aber noch ein anderer Aspekt ist fiir das Konzept eines weltlichen
Theaterschriftstellers wesentlich: die Aufgabe nidmlich des Anspruchs,
Originalstiicke zu verfassen, mithin einen Bruch zu vollzichen mit je-
nem emphatischen Konzept von Autorschaft, wie es sich im Horizont
der klassischen Episteme herausgebildet hatte. Statt Dramen zu verfas-
sen, fiir die er die alleinige Urheberschaft reklamieren kann, bearbeitet
Hofmannsthal Werke des europdischen Kanons: Sophokles’ »Elektra«
(um 413) und »Kénig Odipus« (ca. 429-425) oder Pedro Calderén de
la Barcas »Das grofie Welttheater« (1655; Hofmannsthal: »Das Salzbur-
ger Grofle Welttheater«, 1922) und »Das Leben ein Traum« (1636, Hof-

81 Ebd.
82 Ebd., S. 464.
83 Heininger, »Ein Traum von grofler Magie« (wie Anm. 2), S. 104.
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mannsthal: »Der Turm«, 1927), um nur die bekanntesten zu nennen.
Programmatisch heiflt es hierzu in seinem »Wiener Brief [III]« (1923):
»[D]as scheint mir das eigentliche Schicksal des Kiinstlers: sich selber als
den Ausdruck einer in weite Vergangenheit zurtickfihrenden Pluralitit
zu fithlen«;* und auch in »Das alte Spiel von Jedermann« (1911) schreibt
Hofmannsthal sich die Rolle eines Sachwalters der Tradition zu:

Die deutschen Hausmirchen, pflegt man zu sagen, haben keinen Verfasser.
Sie wurden von Mund zu Mund weitergegeben, bis am Ende langer Zeiten,
als Gefahr war, sie kénnten vergessen werden oder durch Abénderungen
und Zutaten ihr wahres Gesicht verlieren, zwei Ménner sie endgultig auf-
schrieben. Als ein solches Mérchen mag man auch die Geschichte von Jeder-
manns Ladung vor Gottes Richterstuhl ansehen.®

Zugleich jedoch setzt er sich von dem mit den Namen Johann Gott-
fried Herder,*® Jacob und Wilhelm Grimm, Clemens Brentano, Achim
von Arnim und Joseph Gorres verbundenen Projekt einer Rettung der
miindlichen Traditionsbestinde mittels ithrer Verschriftlichung ab, wenn
er die Uberfithrung ins Medium der Schrift als ein Verschiittungs- und
Verlustgeschehen bezeichnet: »Alle diese Aufschreibungen stehen nicht
in jenem Besitz, den man als den lebendigen des deutschen Volkes
bezeichnen kann, sondern sie treiben im toten Wasser des gelehrten
Besitzstandes«.¥” Hat die Uberfithrung der miindlichen Uberlieferungen
in die Schrift als dem paradigmatischen Medium des Reprisentations-
zeitalters in den Verlust dieser weltlich-kontextuellen Wissensbestinde
gemiindet, so zielt Hofmannsthals Credo, mit dem »Jedermann« »dem
deutschen Repertorium nicht so sehr etwas gegeben, als thm etwas zu-
riickgegeben zu haben«,® in die entgegengesetzte Richtung. Hofmanns-
thal sucht solche Bestande der dramatischen Tradition auf, die vor der
Wende des Theaters zur klassischen Episteme entstanden sind und ei-
nem vorklassischen Zeichenregime zugehéren. Waren sie im Horizont
der klassischen Episteme aus dem Kanon ausgeschlossen worden, weil

8¢ GWRAIL S. 289.

8 GW DIII, S. 89.

86 Zu Johann Gottfried Herders Konzept des Dichters als Stimme des Volkes vgl. Franz-
Josef Deiters, Auf dem Schauplatz des »Volkes«. Strategien der Selbstzuschreibung intellektu-
eller Identitit von Herder bis Biichner und dartiber hinaus. Freiburg 1.Br./Berlin/Wien 2006,
S.35-61.

87 GW DIII, S. 89.

88 Ebd., S. 104 (Hervorh. im Orig.).
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sie aus reprasentationslogischer Perspektive ein referenzloses Spiel lee-
rer Signifikanten darstellten, so kniipft Hofmannsthal an sie an, um das
klassische Zeichenregime der Reprasentation zu tiberwinden: »Es ist die
Gefahr und der Ruhm unserer Zeit, an deren Schwelle der greise Ibsen
steht, dafl wir weit genug wiederum sind, uns im Allegorischen bewih-
ren zu missens, urteilt er 1911 in »Das alte Spiel von Jedermann«.®
Das Stichwort des Allegorischen ist in diesem Zusammenhang insofern
wichtig, als die allegorische Darstellung die das Représentationsmodell
steuernden Dichotomien von innen/auflen, sinnlich/mtelligibel untermi-
niert.”

Hofmannsthals semioarchéologische® Strategie intendiert aber nicht
allein, solche im Horizont der klassischen Episteme vom Kanon ausge-
schlossenen Dramenbestinde wiederzugewinnen. Seine Suche gilt tiber-
dies den Spuren, die eine Kontinuitit des scheinbar Verlorenen bis in die
Gegenwart hinein bezeugen:

Als im achtzehnten Jahrhundert, am meisten durch Lessings kraftvolle aber
einseitige Bemiihungen, das Theater der Gebildeten entstand, welches ganz
andere, fremde Fundamente hatte und ganz neue unvolksméflige Forderun-
gen aufstellte, sanken die alten theatralischen Instinkte ins dumpfere Volk
zurtick. Aber da von diesem immer neue Elemente ins »Publikum« aufstie-
gen, konnte sich doch in der anerkannten theatralischen Hauptstadt Wien,
mindestens in ihren Vorstidten, ein volksmifliges Theater halten, von wel-
chem Raimunds und Nestroys Hervorbringungen die letzten Bliiten waren.”?

Seine semioarchdologische Kontinuititsthese versucht Hofmannsthal
noch weiter zu erhirten, wenn er selbst in den Dramenbestinden des Re-
zeptionszeitalters Spuren des vorklassischen Zeichenregimes ausmacht:

Die im Volksgeschmack verborgenen Instinkte hatten auch die Kraft, in das
Schaffen unserer Klassiker hineinzudringen und sich dort in so fremder Sphére
gleichsam wie im Traum geltend zu machen: so ist von Schillers »Raubern«
das Hauptmotiv selber, die Verherrlichung der Rauberbande, aus der glei-

89 Ebd., S. 90.

90 Wiebke Freytag, Art. »Allegorie, Allegorese«. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik.
Hg. von Gert Ueding. Bd. 1. Tiibingen 1992, Sp. 330-392, hier Sp. 341-349.

91 Max Reinhardt verwendet den Begriff der Archdologie explizit, wenn er hinsichtlich
seiner Methode gegeniiber einem Londoner Journalisten erklart: »Neben anderen Dingen
will ich den gréfiten Wert auf die archdologische Genauigkeit legen« (Reinhardt, Etwas tiber
meine Methode [wie Anm. 48], S. 364).

92 GW DI, S. 170f.
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chen Wurzel wie so manches Drama eines reisenden Puppentheaters, das dem
»bayrischen Hiasl« oder den »Grasl« verherrlicht; desgleichen die so wichtigen
astrologischen Elemente im »Wallenstein« oder die Geistererscheinungen und
Zaubereien in der »Jungfrau von Orleans«; vom »Faust« aber, wie der erste el
dem Puppenspiel und dem Hans Sachs seine wesentliche Form verdankt, so
sind in den zweiten unzéhlige Elemente der volksméafiigen Biihne, der Masken-
spieltradition und endlich gar noch der Mysterienbiihne hineingenommen.”

Lassen sich damit selbst die Dramenbestinde des Reprisentationszeit-
alters in Hofmannsthals Projekt einer Verweltlichung des Theaters inte-
grieren, so lesen sich seine Aufierungen aus dem Jahre 1922 wie eine
Konkretisierung von Reinhardts 20 Jahre zuvor erhobener antihistoris-
tischer Forderung nach Aktualisierung der kanonischen Werke: »Man
muf} die Klassiker neu spielen; man muf} sie so spielen, wie wenn es
Dichter von heute, ihre Werke Leben von heute waren«.%*

Das auf Ahnlichkeitsbeziehungen abgestellte Zeichenregime eines
weltlichen Theaters, wie es Hofmannsthal vorschwebt, ist dabei wesent-
lich zirkuldar. Was im theatralen Spiel sichtbar gemacht werden soll, ist
die theatrale Natur des Menschen:

In jener dlteren Welt, die wir die mittelalterliche nennen, die aber in ihrer
verjingten Form, der des Barock, bis an die Schwelle des neunzehnten Jahr-
hunderts reichte, ja noch durch dieses hindurch, bis in unsere, der heute
Lebenden, eigene Jugend, war alles ein Schauspiel: von der Vermahlung des
Firsten bis zur Hinrichtung des Gewalttéters, von der Einholung fremder
Gesandten bis zur alljihrlich wiederkehrenden Kirchweih im kleinen Dorf.
Manches hat sich von diesem Uberreichtum an Aufziigen und Zeremonien
da und dort in Europa gehalten, in den katholischen Lindern mehr als in
den protestantischen. [...] Hier in Wien, im Schatten der Kaiserburg und des
Stefansdomes, hat sich von diesen Feierlichkeiten am meisten gehalten, und
unter einer ganz naiven, auf reiner Festfreude, reinem Theatersinn ruhenden
Teilnahme der ganzen Bevélkerung.”

Reinhardt argumentiert strukturell gleichsinnig, wenn er behauptet, dass
»[h]eute und fiir alle Zeiten [...] der Mensch im Mittelpunkt aller Schau-
spielkunst stehen [mufl], der Mensch als Schauspieler«.”® Interessant ist

9 Ebd., S. 171.

94 Reinhardt, Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt (wie Anm. 30), S. 75.

9% GW RAIL S. 325.

96 Max Reinhardt, Uber die Bedeutung des Schauspielers. In: Max Reinhardt (wie
Anm. 7), S. 423.
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es zu sehen, wie ebendieses zirkuldre Zeichenmodell auch die zeitgenos-
sische Philosophie pragt. Wenn etwa der Begriinder der Philosophischen
Anthropologie, Helmuth Plessner, in seinem Essay »Zur Anthropologie
des Schauspielers« (1948) fiir seine Bestimmung der exzentrischen Po-

sitionalitit des Menschen den Schauspieler zur paradigmatischen Figur
erhebt

(Als das Verhiltnis seiner selbst zu sich selbst ist er [der Schauspieler] die
Person seiner Rolle, fiir sich und fir den Zuschauer. In dieser Verhiltnisma-
Rigkeit wiederholen Spieler und Zuschauer jedoch nur die Abstindigkeit des
Menschen zu sich und zu einander, die ihr tigliches Leben durchdringt[.]”)

oder wenn Martin Heidegger in seiner Abhandlung »Der Ursprung des
Kunstwerkes« (1935/36) vom »Dingcharakter des Werkes« spricht und
davon, dass »[dJie Kunstwerke [...] durchgingig, wenn auch in ganz
verschiedener Weise, das Dinghafte« zeigen,” dann erweist sich daran,
wie genau sich Hofmannsthals und Reinhardts Bemiihungen um eine
Verweltlichung des Theaters in den zeitgenossischen semiologischen
Diskurs einpassen.

Daraus erhellt, dass Hofmannsthals zirkularem Zeichenmodell nicht
nur eine zeitliche, sondern auch eine rdumliche Dimension eignet. Wenn
er in zeitlicher Hinsicht den Anschluss vor allem an vorklassische The-
aterformen wie das mittelalterliche Mysterienspiel und das barocke
Trauerspiel sucht, so macht bereits der Rekurs auf Ferdinand Raimund
und Johann Nepomuk Nestroy sowie auf die hofischen Zeremonielle
der Habsburger Monarchie deutlich, dass das Projekt einer Wieder-
eingliederung der Bithne in das weltliche Raum-Zeit-Kontinuum einen
Vorgang der Verortlichung des Theaters darstellt. Wenn Hofmannsthal
némlich 1922 in seinem »Wiener Brief [I]« konstatiert, Wien sei »seit
dem Ende des 18. Jahrhunderts — ja man kann, wenn man will, diese Su-
prematie noch um achtzig Jahre zuriickdatieren [...] [-] das theatralische
Zentrum Deutschlands«” gewesen, und wenn er in seinen »Gedanken
tiber das Hohere Schauspiel in Miinchen« (1928) die Diagnose stellt,
dass »[ijn Miinchen [...] das alte siiddeutsche Theaterwesen fort[lebe],

97 Helmuth Plessner, Zur Anthropologie des Schauspielers. In: Ders., Gesammelte Schrif-
ten. Hg. von Guinter Dux u.a. Bd. 7. Frankfurt a.M. 2003, S. 399-418, hier S. 411.

98 Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes. In: Ders., Gesamtausgabe. Hg. von
Friedrich-Wilhelm von Herrmann. Bd. 5. Frankfurt a.M. 1977, S. 1-74, hier S. 25.

9 GWRAILS. 272.

Max Reinhardts und Hugo von Hofmannsthals Theater der Stimmung 215



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

das in Wien zwischen 1780 und 1830 seine Bliite gehabt« habe'", dann
wird damit die lokale Situiertheit des Spiels als wesentlicher Zug eines
weltlichen Theaters behauptet. In diesem Sinne spricht er »vom Orts-
und vom Zeitgeist«'’! des Theaters. Ebendiese raumzeitliche Verortung
ist dem entweltlichten Theater der klassischen Episteme hingegen ver-
loren gegangen; in seiner Verpflichtung auf die Schrift als Medium zur
Reprisentation abstrakter Ideen produziert das Theater der klassischen
Episteme Universalititseffekte, die thren Ort allein im distinkten, raum-
zeitlich ortlosen Zeichenraum der Schrift haben. Als solches ist das »ho-
here Bildungstheater«'” nicht im eigentlichen Sinne verortet, vielmehr

hat es seinen Nichtort in der Hauptstadt des Deutschen Reiches, die thm
zur Chiffre wird:

In der jungen riesenhaften Grofistadt und den weit élteren Stadten mittleren
Mafles stehen sich nicht etwa wie in Frankreich Provinz und Hauptstadt ge-
gentiber, sondern die Antithese ist weit besonderer. Sie ist einzigartig, wie al-
les in der deutschen Situation. Berlin ist nicht die Hauptstadt — kein Miinche-
ner, kein Stuttgarter und kein Hamburger wird Berlin fiir seine Hauptstadt
anschen —, aber es ist die eine Giberwaltigend grofle deutsche Stadt. Wer sie
betritt, den umgibt mit einer Kraft, die nicht zurtickzuweisen ist, — weniger

ein Stadtwesen als eine Epoche. Das Heute, das Heute-Allein dominiert in
ihr 103

Wenn Hofmannsthal von Berlin als einer Stadt spricht, die kein »Stadt-
wesen« besitze, der also der genus loci fehle, und wenn er notiert, dass in
der »jungen riesenhaften Grofistadt« »das Heute-Allein«, also die Traditi-
onslosigkeit regiere, dann wird daran ersichtlich, warum Hofmannsthals
und Reinhardts Projekt einer Uberwindung des auf das entweltlichte und
entweltlichende Schriftmedium verpflichteten Theaters zugunsten eines

an der Instanz des leiblichen Schauspielers ausgerichteten weltlichen

Theaters notwendig antimodernistische Tendenzen aufweisen muss.'*

100 GW RAIIL S. 180.

101 Ebd., S. 173.

102 Ebd., S. 180.

103 Ebd., S. 181f.

104 Deshalb ist es problematisch, wenn Benno Fleischmann in seinem Buch, dem ers-
ten deutschsprachigen Buch tiber Max Reinhardt tiberhaupt, 1948 urteilt: »Reinhardt hat
ohne jede dogmatische oder weltanschauliche Farbung seiner Schépfung, ja ohne jedes tiber
die unmittelbarste theatralische Forderung hinausgehende Programm tatsdchlich Epoche
gemacht« (Benno Fleischmann, Max Reinhardt. Die Wiedererweckung des Barocktheaters.
Wien 1948, S. 10f.).
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Eine Verweltlichung des Theaters kann es Hofmannsthals Argumentati-
onsfigur zufolge in der modernen geschichtslosen Metropole, als deren
Paradigma ihm Berlin gilt, nicht geben. Es sei daher, so Hofmannsthal,
wichtig, dass sich die anderen deutschen Stadte nicht in den Sog Berlins
zichen lassen, um ihrer vorgeblichen Provinzialitit zu entkommen:

Provinziell wirkt vielmehr das unterscheidungslose Ubernchmen der berli-
nischen Theatermode. Je mehr das Miinchener Publikum von seinem ersten
Theater fordert, je bestimmter es sich dem, was dort geleistet wird, wechsel-
weise anschliefit und widersetzt, desto sicherer werden sich die fiihlen, denen
die Leitung obliegt. Die riesenhafte Grofistadt reifit an sich, experimentiert,
verbraucht und wirft weg. Ein Miinchen, ein Hamburg, ein Wien miissen
mit der Miinze zahlen, die nur sie pragen und ausgeben: ein Theatergeist, an
dem ein paar Jahrhunderte geformt haben; ein bestimmter Geschmack; eine
beharrende Wirme, eine anhingliche Teilnahme.'%

Entsprechend liest sich Hofmannsthals Erzihlung von den Wandlungen
des Theaters wie ein Gegenmodell zu Gottscheds teleologischer Erzih-
lung vom Werden des Theaters zur entweltlichten Biihne der klassischen
Episteme:

Das Theater ist von den weltlichen Institutionen die einzig iiberbliebene ge-
waltige und gemeingiiltige, die unsere Festfreude, Schaulust, Lachlust, Lust
an Rithrung, Spannung, Aufregung, Durchschiitterung geradhin an den al-
ten Festtrieb des alten ewigen Menschengeschlechtes bindet. [...] Auf der Nil-
barke, die von Dorf zu Dorf glitt, erhob sich zu Pharaonenzeiten der Tisch
mimender Gaukler; thm aufs Haar glich das Geriist, auf dem dreitausend
Jahre spiter Pulcinella und Tabarin hervortraten. Zu Ende des siebzehnten
Jahrhunderts kommen die italienischen »Masken« tiber die Alpen, Harlekin
thr Anfithrer. Nirgends wird ihnen so wohl wie in Wien. Hier wurzeln sie
sich ein, und Harlekin aus Bergamo wird Hanswurst aus Salzburg. Aus Goz-
zis Hand empfing Raimund die burleske Masken- und Mérchenwelt und
setzte ihr ein wienerisches Herz ein. Unter Nestroys Fingern verandert sie
sich; der Mérchenhauch geht weg, aber die Gestalten, ob auch ein 4tzendes
Etwas ihre treuherzigen Mienen verschirft, es sind um so erkennbarer die
ewigen Figuren des Mimus, es sind die Tropfe und die Spétter, die Stupidi
und die Derisores der antiken Komddie, es sind die Handwerker wie in Phili-
stions und Theokrits uralten Possen: Knieriem, Leim und Zwirn, und Kilian
der Firber, Knopfel der Pfaidler, Weinberl der Kommis, und Christopherl
der Lehrbub, — gewaltige Ahnenreihe, ewiges Leben!'’

105 GW RA IIL, S. 182.
106 GW RA I, S. 269.
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In Hofmannsthals Perspektive gibt es, anders als bei Gottsched, keine
Geschichte des Theaters im Sinne eines linear-aszendenten, teleologisch
auf die Etablierung des Reprasentationsmodells ausgerichteten Gesche-
hens, sondern ein Geschehen unendlicher proteischer Umbildungen, in
denen die theatrale Natur des Menschen ihre je orts- und zeitspezifische
leibliche Gestalt hervorbringt.

\

Wenn aber genau diese Kette von durch den jeweiligen genius loci re-
gierten Gestaltwerdungen des Theaters an dem traditionslosen Nichtort
der modernen Metropole Berlin zerrissen ist, dann konnen Hofmanns-
thals und Reinhardts Bemithungen um eine Verweltlichung der Biihne
im Berliner Zirkus Schumann, der von Hans Poelzig im Jahre 1918/19
zum Groflen Schauspielhaus umgebauten ehemaligen Markthalle am
Schiffbauerdamm, in der Wiener Rotunde, der Breslauer Jahrhundert-
halle oder in der Londoner Olympiahalle nicht thr Gentigen finden. Es
sind deshalb wohl theoriestrategische Griinde, die Hofmannsthal und
Reinhardt enen Ort wie Salzburg fir ihr gréfites gemeinsames Projekt,

die Salzburger Festspiele, wahlen lassen.'” Denn, so konstatiert Max
Reinhardt,

[s]elbst in jener leidenschaftlichen Arbeit, die sich durch die Aktivitdt eines
Grofistadttheaters ergab, ist das Wertvollste verlorengegangen: der Sinn fiir
das Spiel, der in der Kindheit so stark war und auf den in der Kunst und
msbesondere am Theater nicht verzichtet werden kann. [...] Ich stelle fest,
daf} die dramatischen Elemente, wie sie sich im alten osterreichischen und
bayrischen Theater finden — wie die Commedia dell’arte, die Auffihrung

107 Wenn hier Reinhardt und Hofmannsthal als Begriinder der Salzburger Festspicle
genannt werden, so gilt dies in dsthetischer Hinsicht. In organisatorisch-institutioneller Hin-
sicht waren weitere Personen beteiligt. Norbert Christian Wolf fithrt aus: »Gegriindet wurde
die Salzburger Festspielhaus-Gemeinde am 1. August 1917 durch den Salzburger Kaufmann
Friedrich Gehmacher und den Wiener Musikkritiker Heinrich Damisch [...]. Am 15. August
1918 wihlte die Vollversammlung des Vereins Max Reinhardt, Richard Strauss und Franz
Schalk in den neugegriindeten Kunstrat. Hugo von Hofmannsthal stieg erst 1919 [...] in
die konkrete Planung ein, nachdem der Kunstrat um ihn sowie Alfred Roller erweitert wor-
den war« (Norbert Christian Wolf, Ordnungsutopie oder Welttheaterschwindel? Hofmanns-
thals Salzburger Festspielkonzepte in threm kultur- und ideologiegeschichtlichen Kontext. In:
HJb 19, 2011, S. 217-254, hier S. 218); vgl. auch Die Salzburger Festspiele. Ihre Geschichte in
Daten, Zeitzeugnissen und Bildern. Bd. 1. Hg. von Edda Fuhrich und Gisela Prossnitz. Salz-
burg 1990.
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von Mysterienspielen, religiosen Werken, franzdsischen, spanischen und ita-
lienischen Stiicken —, und das musikalische Element des Theaters auf jener
Biihne nicht geniigend Nihrboden finden.'’

Sogar Wien, fir das der osterreichische Biihnenschriftsteller Leopold
Jacobson noch wenige Jahre zuvor, 1905, in seiner Kritik des Gastspiels
von Max Reinhardts Kleinem und Neuem Theater im Theater an der
Wien die Traditionsverbundenheit als zentrales Differenzkriterium ge-
geniiber der Berliner Experimentierfreude betont hatte,'” kommt aus
Hofmannsthals Perspektive fiir das Festspielprojekt nicht mehr in Be-
tracht. In seinem Essay »Das Salzburger Grofie Welttheater« von 1922
konstatiert er das Abreiflen der Traditionsreihe auch fir die dsterreichi-
sche Hauptstadt:

In einer sehr grofien Stadt, wie Wien, aber ist so viel Neues und Fremdes
zumal durch die Zeitungen ins Denken und Reden gedrungen, daf sich mit
dem, was im Volk an altem naivem theatralischen Sinn noch da ist, kein
»Publikum« ganz entscheidend mehr durchsetzen ldflt — besonders seit die
Schranken zwischen der »Stadt« mit ihren unvolksmafligen Kunstanstalten
und der »Vorstadt« gefallen sind.'"

Ein dem genius loci verhaftetes, ihn zur Darstellung bringendes Thea-
ter ist allein auflerhalb der metropolitanen Nichtorte méglich; und so
entwirft Hofmannsthal 1921 ein weitgespanntes landschaftliches Traditi-
onspanorama fiir die geplanten »Festspiele in Salzburg«:

Musikalisch theatralische Festspiele in Salzburg zu veranstalten, das heifdt:
uralt Lebendiges aufs neue lebendig machen; es heiflt: an uralter sinnfillig
auserlesener Stdtte aufs neue tun, was dort allezeit getan wurde; es heift:
den Urtrieb des bayrisch-6sterreichischen Stammes gewiéhren lassen, und
diesem Volk, in dem »die Gabe des Liedes, des Menschensachenspielens, des
Holzschneidens, des Malens und des Tonsetzens fast allgemein verteilt ist«,

108 Max Reinhardt, Auf der Suche nach dem lebendigen Theater. In: Max Reinhardt (wie
Anm. 7), S. 227-231, hier S. 227f.

109 »Je weiter das Gastspiel der Berliner fortschreitet, desto augenfilliger wird es, wie viel
Natur und kiinstlerisches Temperament bei uns vorhanden ist, sicht man, was unser Besitz ist
und was jenen mangelt, lernt man aber auch erkennen, was uns fehlt und jene in Fiille haben.
Uns gehort die grofle schauspielerische Kultur, thnen der starke Spiirsinn nach neuen The-
aterwerten und das literarische Ideal. Wir sind um die gewisse Osterreichische Idee zurtck,
haben die bedichtige Weiterentwicklung, jene haben das Experiment. Sie richten Saulen auf,
um sie bedenkenlos morgen wieder einzureifien; wir aber konservieren«. Leopold Jacobson
in: Neues Wiener Journal, 21. Mai 1905, zit. nach Ambivalenzen (wie Anm. 5), S. 47.

110 GW D IIL S. 171f.
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den Weg zurtick finden helfen zu seinem eigentlichen geistigen Element. [...]
Es ist etwas in diesem Tun und Treiben, diesem unbesiegbaren Drang zur
Darstellung, in dem Bild und Klang, pathetische Gebédrde und Tanzrhyth-
mus zusammenflieBen, das an Attika gemahnt; und hier wie dort scheint
es an das gleiche Naturgegebene gebunden: das Bergland. Ein Bergtal ist
ein natiirliches Theater, und sonderbar genug, der theatralische Trieb des
sudlichen deutschen Stammes folgt den Bergketten. So strahlt er bis in den
Boéhmerwald aus; die Passionsspiele zu Héritz sind sein letztes lebendiges
Uberbleibsel; so geht er nérdlich bis Niederbayern, 6stlich bis an die unga-
rische Ebene. Die Niirnberger Landschaft gehort noch dazu, die Hiigel von
Bayreuth gehoren dazu. Und sollte es Zufall sein, daff Wagner Bayreuth
gewihlt hat? In Bayreuth steht aus der Markgrafenzeit das prunkvolle Ba-
rocktheater, das ein stiddeutscher Fiirst geschaffen hat. Es ist nichts Zufall,
alles geographische Wahrheit, tiefer Zusammenhang zwischen scheinbar nur
Geistigem und scheinbar nur Physischem.'!

Beansprucht wird fiir die projektierten Festspiele der Status, »uralt Le-
bendiges aufs neue lebendig [zu] machens, also — im Sinne des zykli-
schen Zeichenmodells - ein Vorgangiges, den »theatralische[n] Trieb
des studlichen deutschen Stammes«, als eine Naturmacht sichtbar zu ma-
chen (»[e]in Bergtal ist ein nattirliches Theater«) und so den »tiefer[en]
Zusammenhang zwischen scheinbar nur Geistigem und scheinbar nur
Physischem« zu revidieren, auf dessen Unterscheidung das Représenta-
tionsmodell der klassischen Episteme beruht.

In seiner Lobrede auf »Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Wo-
che« von 1892 wird ersichtlich, wie sehr die Orientierung am zyklischen
Zeichenmodell Hofmannsthals Denken von Beginn an bestimmt. Dort
heif3t es:

Denn dazu, glaube ich, sind Kunstler: dafi alle Dinge, die durch ihre Seele
hindurchgehen, einen Sinn und eine Seele empfangen. »Die Natur wollte
wissen, wie sie aussah, und schuf sich Goethe.« Und Goethes Seele hat wi-
derspiegelnd tausend Dinge zum Leben erlost.'?

Die Figur der Riickkehr, die der autobiografische Aspekt von Max Rein-
hardts Begrindung des Projektes der Salzburger Festspiele kennzeich-
net, ist von analoger Struktur:

111 GW RATI, S. 264-266.
12 GW RAT S. 478.
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wieder in meiner heimatlichen Landschaft, hatte ich den Wunsch, ein Thea-
ter dort aufzubauen, wo das Theater seinen Ursprung hat, auf dsterreichisch-
bayrischem Boden, in der Stadt, in der meine Laufbahn begonnen hatte.
Hier gibt es wirkliche Volkspoesie (Oberammergau, Zell am See usw.), und
diese Poesie existiert nicht in Biichern, um nur beim Lesen lebendig zu wer-
den, sondern sie ist aus der Freude am Spiel entsprungen, und nur durch sie
kann das wahre Theater entstehen.

Salzburg ist wegen seiner Lage, seiner Architektur, seiner friheren Geschich-
te, wegen Mozart, wegen der grofien Intelligenz und der Unabhéngigkeit der
kirchlichen Kreise, die hier regierten und infolgedessen immer viel Einflufl
gehabt haben, der natiirliche Ort fur dieses Theater. [...] So war es ein selbst-
verstandlicher Gedanke, dort ein Theater zu begriinden, [...] das auf Grund-
lagen aufgebaut sein wiirde, die anders sind als diejenigen, unter denen ein
Theaterunternehmen in einer Grofistadt leidet [...].

Der Grundgedanke war: das Theaterspiel sollte wieder ein Fest werden, wie
es in der Antike und im Mittelalter unter Fithrung der Kirche gewesen war
[...]. Aus meinem ersten Jahr im Salzburger Theater erinnerte ich mich an
den wundervollen Park von Hellbrunn, und ich wandte mich an den Kaiser
Franz Joseph mit der Bitte, den Park fiir die Errichtung eines Festspielhauses
zur Verfiigung zu stellen.'?

Ausgehend von der semiologischen Grundorientierung von Reinhardts
und Hofmannsthals Auﬁerungen, wird schliefilich klar, warum die Er-
richtung eines Festspielhauses in Hellbrunn, fir das Hans Poelzig die
Entwiirfe lieferte, nicht die Ultima Ratio fiir das von ihnen verfolgte
Projekt eines weltlichen oder, in Reinhardts Diktion, eines »lebendigen«
Theaters sein konnte. Schon 1924 urteilt er in »Auf der Suche nach dem
lebendigen Theater«:

Poelzigs Projekt verzogerte sich durch die Schwierigkeiten, die erforderlichen
finanziellen Mittel zu erhalten, die heutzutage erforderlich sind, um einen sol-
chen Bau zu errichten. Und doch hat es sich als gliicklich erwiesen, daff das
Projekt nicht sofort ausgefiihrt werden konnte, weil sich erst wihrend dieser
Periode des praktischen Experiments der Festspielgedanke vollstindig und
klar herauskristallisierte. [...] Fur die Auffithrung von Mysterienspielen wird
ein barockes, phantastisches Theatergebaude, wie es Poelzigs erstes Projekt
vorsah, nicht bendtigt, sondern ein ernstes, heiliges Interieur, wie in einer
Kathedrale. Das Pathos der Hohe. Kein umfangreicher Mechanismus fiir die
Biithnentechnik.!!*

113 Reinhardt, Auf der Suche nach dem lebendigen Theater (wie Anm. 108), S. 228.
114 Ebd., S. 231.
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Reinhardts Bemerkungen reflektieren seine Erkenntnis, dass das Mono-
funktionsgebaude Schauspielhaus — ungeachtet seiner konkreten archi-
tektonischen Ausgestaltung — als ein Relikt des Reprasentationsmodells
die Verweltlichung der Biithne blockiert, da es den Ort des Spiels aus
dem weltlichen Raum-Zeit-Kontinuum ausgliedert. Um es wirklich zu
verorten, muss das Theaterspiel in das weltliche Raum-Zeit-Kontinuum
eingebunden und an Orte wie den Platz vor dem Dom, wo er 1920
erstmals den »Jedermann« inszeniert, oder die Kollegienkirche verlegt
werden, wo er 1922 das »Salzburger Grofie Welttheater« zur Auffihrung
bringt. Reinhardt begriindet die Wahl dieser >Naturschaupltze« fiir die
Festspiele wie folgt:

Jeder Platz, jede Strafie hier scheint ja von vornherein zum Schauplatz eines
Spieles geschaffen zu sein. Die Atmosphidre von Salzburg ist durchdrungen
von Schonheit, Spiel und Kunst. Von den alten Mysterienspielen des Mit-
telalters fithrt eine dauernde Kette von Schaustellungen und Spielen bis in
unsere Zeit. Das Heckentheater in Mirabell, das Steintheater in Hellbrunn,

in dem 1617 die erste deutsche Oper aufgefithrt wurde, sind nur Glieder
dieser Reihe.!'®

Mittels der Verlegung des Theaterspiels an diese >Naturschauplitze« soll
im Sinne des zyklischen Zeichenmodells die Theatralik der siiddeutschen
Kulturlandschaft sichtbar gemacht werden. In diesem Sinne behauptet
Max Reinhardt: »Die Schauspielkunst ist eine Kunst der Enthiillung,
nicht der Verwandlung!«'*® Mégliche Einwénde gegen das Konzept vor-
wegnehmend, stellt Hofmannsthal genau diesen Aspekt explizit heraus,
wenn er anmerkt, dass ein

Programm, das ein Schillersches Drama oder Goethes »Faust« und daneben
die Oper »Ariadnes, ein Mysterienspiel und »Die Fledermaus« umspannt,
[...] leicht als unzusammenhdngend, der bindenden Idee entbehrend erschei-
nen [kdnnte], sogar als platt opportunistisch: nur veranstaltet, um vielerlei
Geschmacksrichtungen zu befriedigen, ohne hoheren zusammenhaltenden
Gedanken. Dennoch ist ein solcher Gedanke vorhanden: den stiddeutschen
(bayrisch-6sterreichischen) Theatergeist anschaulich zu machen, indem man
theatralische Werke der verschiedensten Sphiren vors Publikum bringt,

115 Max Reinhardt, Festliche Spiele. Ein Gesprach mit Max Reinhardt. In: Max Reinhardt
(wie Anm. 7), S. 241-244, hier S. 242.
116 Reinhardt, Der Schauspieler und seine Rolle (wie Anm. 61), S. 423.
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deren Gemeinsames in der gemeinsamen Abstammung vom &lteren stiddeut-
schen Theaterwesen liegt: gleichsam Kinder einer Familie.'”

Bei der Suche nach Biithnenstiicken, die dieser Theaterkonzeption ent-
sprechen, bemiihen sich Reinhardt und Hofmannsthal um die Zusam-
menstellung eines Kanons, der die Funktion eines gestischen Leibes des
ortlichen genius loci zu erfiillen vermag. In »Auf der Suche nach dem le-
bendigen Theater« fithrt Reinhardt aus, dass er »die vorhandene Volksli-
teratur und viele Mysterienspiele [studierte], die noch in der Umgebung
Salzburgs existieren oder von einzelnen Personen gesammelt worden
sind«.""® Hofmannsthal sei in diesem Zusammenhang die Aufgabe zu-
gefallen, »das vorhandene reiche Material fiir unsere Zeit zum Leben
zu erwecken, es zu iiberarbeiten und den vorhandenen Moglichkeiten,
den Schauspielern und den Ortlichkeiten, anzupassen«''?. Als Kernstiick
dieses Kanons kristallisiert sich sehr bald der »Jedermann« heraus, von
dem Hofmannsthal meint, dass »[d]ramatische Gebilde dieser grofien
simplen Art [...] wahrhaftig aus dem Volk hervorgestiegen« und als sol-
che »wiederum vor das Volk«!*
reflektiert das Regiekonzept zum »Jedermann, das er als einen Vorgang
der Einbettung des Spiels in die Gegebenheiten des Ortes und also als
eine Operation zur Verweltlichung der Bithne beschreibt:

zu bringen seien. Reinhardt seinerseits

Eine Bretterbithne vor den Turen des Doms. Herolde, die das Spiel ankiin-
digten. Auftritt der Schauspieler von den benachbarten Plitzen aus. Die
Glocken aller Kirchen lduten. Geheimnisvolle Rufe von den Kirchtiirmen,
herab von der Festung und aus groferer Entfernung, die den Jedermann
zum Tode rufen. Der Teufel, der aus den Zuschauerreihen auf das Podium
springt. Der Glaube und der Engel, die am Ende aus dem Dom heraustreten.
Die breiten Plitze der Stadt angefiillt mit einer dichten Zuschauermenge. An

17 GW RAIIL S. 178.

118 Reinhardt, Auf der Suche nach dem lebendigen Theater (wie Anm. 108), S. 229. Rein-
hardt selbst inszenierte, wie Hugo Fetting berichtet, neben dem »Jedermann« (1920-1937, mit
Ausnahme der Jahre 1922-1925) und dem »Salzburger Grofien Welttheater« (1922-1925)
Moli¢res »Der eingebildete Kranke« (1923), »Das Mirakel« von Karl Vollmoeller (1925), Hof-
mannsthals »Die griine Flote« (1925), Carlo Gozzis »Prinzessin Turandot« (1926), »Der Die-
ner zweier Herren« von Carlo Goldoni (1926 und 1930), William Shakespeares »Ein Som-
mernachtstraume« (1927 und 1930), Friedrich Schillers »Kabale und Liebe« (1927 und 1930)
und »Die Réuber« (1930), Somerset Maughams »Victoria« (1930), Hofmannsthals »Der
Schwierige« (1931), Johann Wolfgang Goethes »Stella« (1931) sowie den ersten Teil seines
»Faust« (1933-1937). Hugo Fetting in: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 214.

119 Reinhardt, Auf der Suche nach dem lebendigen Theater (wie Anm. 108), S. 229.

120 GW D I1I, S. 105.
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den Fenstern des benachbarten Klosters Monche und Priester, in der ersten
Reihe der Erzbischof und das Domkapitel. Der Verkehr ruht vollig, die ge-
samte Stadt lauscht und schaut atemlos zu. Ein wunderbares Lichterspiel:
zunichst Tageslicht, dann Sonnenuntergang, schliefflich Fackeln.'*!

Reinhardt legt den Fokus auf die intendierte Entgrenzung von Spiel
und Welt: Die Schauspieler treten »von den benachbarten Plitzen aus«
auf; ithr Spiel ist also nicht auf die »Bretterbithne vor den Tiiren des
Doms« eingegrenzt. »Glocken aller Kirchen«, welche die Glaubigen zum
Gottesdienst rufen und also nicht eigentlich Bestandteil des Spiels sind,
tragen trotzdem zum Gesamteindruck der Inszenierung bei; »Kirchtiir-
me[ ]« und die »Festung« spielen gleichermafien mit. Die Figuren »Glau-
be« und »Engel« treten »aus dem Dom« heraus und gewinnen so den
Nimbus von Verkoérperungen der in der Welt wirkenden Michte. Der
Teufel springt als eine weitere in der Welt wirksame Macht »aus den Zu-
schauerreihen auf das Podium«. Das Auditorium ist nicht auf die Plitze
der Zuschauerreihen begrenzt, sondern diffundiert ins Umland zu den
»Fenstern des benachbarten Klosters«. Schliefilich tragen die tageszeit-
lich wechselnden Lichtverhiltnisse mit dem Wechsel von »Tageslicht,
»Sonnenuntergang« und das nichtliche Dunkel erhellendem Fackellicht
zur intendierten Entdifferenzierung von Spiel und Welt bei. Das Spiel
wird, so das Programm, zur Veranschaulichung des weltlichen Sterbens
eines reichen Mannes, den die Zuschauer als einen Menschen aus ihrer
eigenen Mitte erkennen sollen.

Sind Reinhardts Ausfihrungen im Tone eines die Realisierung antizi-
pierenden Regiekonzepts vorgetragen, so behauptet Hofmannsthal gar
dessen Erfolg, wenn er sich in »Das alte Spiel von Jedermann« (1911)
zum Metazuschauer stilisiert, der ex post die tatsdchliche Wirkung des
Spiels auf das Publikum beschreibt:

Diese Arbeit aber beendigt, durch dhnliche verstehende und teilnehmende
Ausspriiche erfreut, war es ein leichtes, vollig zuriick- und gegeniiberzutre-
ten, als ein Zuschauer unter Zuschauern das lebendige Spiel auf sich wirken
zu lassen, dessen Eindruck durch diese Blitter festzuhalten versucht wird.

Glocken wurden geldutet, kriftig und anhaltend. Da wurde die ganze grofie
Masse still und es war, als fihlte man das Stillwerden jedes einzelnen. Indes-
sen war es auch ganz dunkel geworden. In dem riesigen, kaum erleuchte-

121 Reinhardt, Auf der Suche nach dem lebendigen Theater (wie Anm. 108), S. 229.
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ten Raum wurde aus den Tausenden von zufillig zusammengekommenen
Menschen, deren Gesichter das einzige Helle in dem ddmmrigen Dunkel
waren, mit einem Schlag ein Wesen: die Menge. Vor diese Menge trat nun
der Spielansager oder Herold und sagte das Spiel an. Er trat seitwirts auf
dem Gertist heraus, ging nach vorne und stieg ein paar Stufen empor, die am
vordersten, niedrigsten Teil des Gertistes zu den mittleren hdheren hinauf-
fihrten. Hier blieb er stehen, genau in der Mitte, und sagte seinen Spruch
her. Von oben fiel ein Schein auf ihn und erleuchtete sein buntes Heroldsge-
wand, seine Hand mit dem weiflen Stab, sein Gesicht, das gewohnlich war,
und iiber dem ein Kopfschmuck mit recht bunten und schénen Straufienfe-
dern den Kopf des Mannes ansehnlich machte. Als er geendet hatte, war die
Menge minder ruhig als vorher: es schien, als sei eine ganz besonders wun-
derbare Spannung von ihr genommen, die wihrend des Glockenldutens auf
ihr gelegen hatte. [...] Einen Augenblick lang war es vollig dunkel, dann fiel
taghelles Licht auf das unterste Gertist und auf den Schauplatz, der vor dem
Geruste lag. Das Gertist und der Schauplatz waren leer. Sogleich geriet die
Menge in eine kleine Unruhe, weil sie nun nicht wufite, wie das Spiel weiter-
gehen wiirde und was sie sich erwarten sollte. Da kam der Schauspieler, wel-
cher in dem Spiel den Jedermann vorstellte, mit schnellen Schritten auf das
Gertust zu, stieg hinauf, stand breitbeinig inmitten und wandte sein Gesicht
der groflen Menge zu. Sogleich wurden die Leute stiller, denn es war einer
von den seltenen Schauspielern, welche eine grofle Gewalt tiber die Menge
austiben, je leichter, je mehr Leute sie vor sich haben. Diesem sah man es an,
dafy der Anblick einer so tibergrofien Menge ihn reizte und befeuerte. [...]
Da wurde der grofien Menge gleich behaglich, wie sie den hiibschen und
reichen Mann da in der Mitte stehen sah, der sich seines Hauses und aller
seiner Besitztiimer so sehr freute und einen vollen Beutel Goldes in der Hand
hatte. [...] Das alles horen die vielen tausend Zuhérer mit thm, aber die mit
thm an seiner Tafel sitzen, horen nichts und begreifen sein Gebaren nicht, bis
mit eins der Tod mitten unter ihnen steht und von hinten her seine griinlich
fahle Hand auf Jedermanns Herz legt.'*

Im auktorialen Gestus zeichnet Hofmannsthal die Wirkung des Spiels
auf das Publikum als ein vollstindiges Gelingen der intendierten stim-
mungshaften Transformation der Zuschauer zur entindividuierten
»Menge«, und wenn er die »schnellen Schritte[ ]« und das »breitbeinig[e]«
Stehen des Jedermann-Darstellers hervorhebt, stellt er den Rezeptions-
vorgang als ein wesentlich von Sinneseindriicken bestimmtes Gesche-
hen dar. Wie bei Reinhardt spielen die Licht- und Raumverhaltnisse
eine atmosphadrisch zentrale Rolle. Vor allem aber wird der direkte Kon-

122 GW D I11, S. 93-100.
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takt zwischen Darsteller und Publikum betont (»Diesem sah man es an,
dafl der Anblick einer so tibergrofien Menge ihn reizte und befeuerte.«);
ja es wird die Gemeinschaft der »Jedermann«Figur mit den Zuschau-
ern behauptet, wenn Hofmannsthal bemerkt, dass »die vielen Tausend
Zuhorer« mit Jedermann die Rufe des Todes vernehmen, wihrend die
anderen Biihnenfiguren sie nicht héren kénnen. Die ontologische Diffe-
renz von Schauspieler und dramatischer Figur wird damit verwischt und
der Zuschauer in die Position des Zeugen eines realweltlichen Ereignis-
ses versetzt. In Hofmannsthals Zeichnung des Wirkungsgeschehens ist
mithin die Eingliederung des Spiels ins weltliche Raum-Zeit-Kontinuum
erfolgreich vollzogen und die seit Reinhardts und Hofmannsthals ersten
Spielen mit der Rampe intendierte Abkehr von der Guckkastenbiihne
des Reprisentationstheaters als gegliickt behauptet.

Den gelungenen Wiederanschluss an die Tradition des dem zyklischen
Zeichenkonzept der Ahnlichkeiten verpflichteten Volkstheaters rekla-
miert Reinhardt schliellich, wenn er fiir seine Salzburger »Jedermann«-
Inszenierung konstatiert, dass die lokale Bevolkerung in ihr den ver-
schiitteten genius loci erkannt habe:

Das Ergebnis war, dafl nicht nur viele Freunde kamen, um das Spiel zu se-
hen, sondern dafl die ganze Landbevolkerung aus der Umgebung herbei-
stromte und in die Stadt dridngte. Und vor allem: im folgenden Jahr wurde
Hofmannsthals altes Mysterienspiel an vielen Orten aufgefithrt. Besonders
gute Vorstellungen fanden in Mondsee, Zell am See und in anderen lindli-
chen Gemeinden statt. Im Jahr darauf wurde das Spiel mit einer Volksmenge
wiederholt. Ein Volkspoet schrieb es in einer Dialektform und reiste mit sei-
ner Truppe damit herum.'?®

\4

Das Gelingen von Reinhardts und Hofmannsthals Projekt einer Verwelt-
lichung der Biihne ist jedoch an die Stichhaltigkeit der starken episte-
mologischen Aussagen gekniipft, die ihr zyklisches Zeichenmodell im-
pliziert. Denn das Theatermodell von entgrenzten Festspielen, die aus
der lokalen Kultur erwachsen und ihren gemus loci vergegenwirtigen,

123 Reinhardt, Auf der Suche nach dem lebendigen Theater (wie Anm. 108), S. 229f.
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behauptet die Uberwindung der Desemiotisierung der phinomenalen
Welt, die Michel Foucault als das wesentliche Kennzeichen der klassi-
schen Episteme identifiziert hat.'”* Genau eine solche Resemiotisierung
der phanomenalen Welt erstreben all diejenigen, die in phinomenolo-
gischer Grundorientierung die Wissensordnung in der phinomenalen
Welt zu verankern streben. Kritisch gegeniiber diesen Versuchen, die
auf positivistischen Fehlschliissen beruhen, sei hier behauptet, dass ih-
nen auch Reinhardts und Hofmannsthals Festspielkonzept erliegt. Die-
ses erwachst ndmlich nicht aus dem landschaftlichen Boden; vielmehr
entspringt der behauptete genius loci der dsthetischen Wahrnehmung, das
heift einem Akt der entweltlichenden Bildproduktion, der die raumli-
che Umgebung zum entpragmatisierten Landschaftsbild stillstellt. Diese
asthetische Wahrnehmung setzt die das Subjekt-Objekt-Verhiltnis kon-
stituierende Desemiotisierung der phinomenalen Welt namlich immer
schon voraus. Uberwinden lisst sich die Subjekt-Objekt-Spaltung nur
subjektiv und auf Zeit: im asthetischen Modus der Stimmung. Deren
Rahmen aber wird durch Reinhardt und Hofmannsthal gesetzt. Es han-
delt sich mithin um Bilder der Idee der Wiedereingliederung des Biih-
nenraums in das weltliche Raum-Zeit-Kontinuum, um Bilder der Idee
eines ungebrochenen Traditionszusammenhangs, um Bilder der Idee
eines genius loci, die Hofmannsthal und Reinhardt durch wohlkalkulierte
Techniken produzieren. Zur Bezeichnung des Ensembles dieser Tech-
niken liefle sich von einer Grammatik der Verweltlichung der Biithne
sprechen. Dies erweist sich schon daran, dass die Festspiele selber einen
institutionellen Rahmen darstellen, in dem sich nicht eine lokale Ge-
meinschaft rituell vor sich selbst bringt, sondern der in Programmen,
Ankiindigungszetteln und Presseorganen international einer anonymen
Offentlichkeit angekiindigt wird. In einem Brief an Heinz Herald vom
8. Juli 1927 weist Reinhardt selbst darauf hin, dass die Auffithrungen des
»Jedermann« »von den Gisten, den Auslandern, immer wieder begehrt,
besucht und gepriesen worden«'* seien. Auch die Nennung der Schau-
spielernamen in den Programmen zeigt die Persistenz der ontologischen
Differenz der Ebenen von Darsteller und dramatischer Figur und also
die Persistenz des Représentationsmodells an. Wie sehr die Setzung ei-

124 Vgl. Foucault, Ordnung der Dinge (wie Anm. 3).
125 Max Reinhardt [An Heinz Herald], Beauvallon, 8. Juli 1927. In: Max Reinhardt (wie
Anm. 7), S. 233-238, hier S. 234.
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nes das Theaterspiel entweltlichenden Rahmens als konstitutiv fir das
Konzept der Salzburger Festspiele ist, verraten Aufierungen der beiden
Festspielurheber selbst. So richtet Max Reinhardt an den Fiirsterzbischof
von Salzburg Ignatius Rieder am 16. Juli 1920 eine vielsagende Bitte:

Das cinzige Bedenken dagegen, dieses Werk, das urspriinglich auf offentli-
chen Plitzen und immer vor einer Kirche gespielt wurde, auf diesem ganz
besonders dafiir geeigneten Platze aufzufithren, liegt eben in diesem Glok-
kenlduten der benachbarten Kirchen, wodurch jedes gesprochene Wort un-
verstindlich werden miifite.!?®

Es geht Reinhardt in seinem Bittschreiben eindeutig um die Ausschlie-
flung von stérenden Gerduschen aus der unmittelbaren Umgebung, die
keineswegs als dem Gelingen des Theaterspiels zutrigliche Anwesen-
heit eines genius loci erachtet werden. Vielmehr handelt es sich um eine
Operation der Ausgliederung des Spielortes aus dem weltlichen Raum-
Zeit-Kontinuum, wie sie mit der Errichtung von monofunktionalen The-
atergebduden betrieben wird. Zwar ist der ausgegliederte Raum nicht
architektonisch realisiert und stellt keinen Riickzug aus dem Stadtraum
dar, vielmehr greift das Theaterspiel expansiv auf den Stadtraum aus,
den es okkasionell und ausschnittsweise als entweltlichten dsthetischen
Raum beansprucht. Die Geste der Ausgliederung, die Reinhardts Bitt-
zeilen um das Aussetzen des rituellen Glockenldutens der umliegenden
Kirchen - und mithin des genius loci — ersichtlich wird, betont also die
Kontinuitit der Entweltlichung der Biihne.

Gleiches gilt fir Hofmannsthals Bittschreiben an den Firsterzbischof
Rieder, das um die Erlaubnis zur Auffithrung des »Salzburger Groflen
Welttheaters« in der Kollegienkirche als dem Gelingen der Inszenierung
bestzutraglichen Ort nachsucht:

Aber er hat mir dies gesagt: ein Stiick aufbauen im Freien wie dies Stiick
aufgebaut werden muf}, in dreiwéchentlichen Proben, jede Gebirde, jede
Betonung, und bei all diesen Proben und dann bei den Auffihrungen der
Nervenspannung und Angst vor dem Wetter ausgesetzt sein, immer die Re-
genwolke heraufziehen oder dahingen zu sehen — dem fiihlt er sich und die
Schauspieler nicht gewachsen. Es liegt in der Sache selbst, wie in jeder kiinst-
lerischen viel Anspannung, ja Angst und Beklemmung - da darf nicht noch

126 Max Reinhardt, An den Firsterzbischof von Salzburg Ignaz Rieder, 16. Juli 1920,
Schlofl Leopoldskron bei Salzburg. In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 226f., hier S. 226.
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von Auflen etwas ganz Angstigendes dazu treten. [...] Dann kommt aber
noch eines dazu: das Welltheater braucht schone, alte, wiirdige Musik, Chore,
Blaser, und vor allem die Orgel, fast wie ein Oratorium muf} Musik darin
sein — wo konnte das so schon klingen, ja wo soll man tiberhaupt, aufler in
der Kirche und am Domplatz, dies erméglichen??

Die Klage tiber die nicht zu kalkulierenden Einflisse des »Wetter[s]« als
»Angst und Beklemmung« auslosende Storfaktoren signalisiert deutlich
den Wunsch nach einem aus der Welt ausgegliederten Spielort. Gleiches
gilt fir den Hinweis auf die »dreiw6chentlichen Proben«, in denen »jede
Gebirde, jede Betonung« einstudiert und mithin das Anisthesieren der
Schauspielerpersonlichkeit getibt werde; auch sie widersprechen dem
Theorem von der Bedeutung der Schauspielerpersénlichkeit und vom
Spiel als dem gestischen Leib des genius loci fundamental. Es geht also
bei der Vorbereitung der Festspiele durchgingig um Operationen der
Grenzziehung — und nicht um solche der Entgrenzung.

Dass auf der Biihne die abstrakte Idee des genius loci reprisentiert wird,
ist auch daran ersichtlich, dass Hofmannsthal den »Jedermann« als ein
»menschliches Mérchen [...] in christlichem Gewande«!'?® charakterisiert,
das heiflt Form und Inhalt scheidet und damit das Stiick als ein &stheti-
sches Gebilde und nicht als rituelles Medium identifiziert. Dies aber setzt
seine Entzauberung voraus:

Sein eigentlicher Kern offenbarte sich immer mehr als menschlich absolut,
keiner bestimmten Zeit angehorig, nicht einmal mit dem christlichen Dogma
unloslich verbunden: nur dafl dem Menschen ein unbedingtes Streben nach
dem Hoheren, Hochsten dann entscheidend zu Hilfe kommen muf}, wenn
sich alle irdischen Treu- und Besitzverhiltnisse als scheinhaft und 16slich er-
weisen, ist hier in allegorisch-dramatische Form gebracht, und was gibe es
Naheres auch fur uns? Denn wir sind in der Enge und im Dunkeln, in an-
derer Weise als der mittelalterliche Mensch, aber nicht in minderem Grade;
wir iiberschauen vieles, durchblicken manches, und doch ist die eigentliche
Seelenkraft des Blickens schwach in uns; vieles ist uns zu Gebote, aber wir
sind keine Gebieter; was wir besitzen sollten, das besitzt uns, und was das
Mittel aller Mittel ist, das Geld, wird uns in dimonischer Verkehrtheit zum
Zweck der Zwecke.'?

127 Hugo von Hofmannsthal, Brief an Firsterzbischof Ignatius Rieder (Rodaun) vom
6. Februar 1922, zit. nach Ambivalenzen (wie Anm. 5), S. 86 (Hervorh. im Orig.).

128 GW D I1T, S. 106.

129 Ebd., S. 90.
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Hofmannsthal diagnostiziert hier nicht nur die verkehrten Zeitverhalt-
nisse im Anschluss an Georg Simmels »Philosophie des Geldes« (1900);
die den Modernetheorien a la Simmel eigene kritische Selbstreflexion der
subjektphilosophischen Grundannahmen setzt jedoch selbst die Entwelt-
lichung der Biithne voraus, welche die klassische Episteme kennzeichnet.
In diesem Sinne offenbart auch Hofmannsthals Kritik am Représenta-
tionstheater die Persistenz jenes Zeichenregimes, das er zu iiberwinden
trachtet. In der Folge verwandelt sich die mittelalterliche Allegorie, die
Hofmannsthal aufnimmt, weil sie noch diesseits der neuzeitlichen Sub-
jekt-Objekt-Spaltung liegt und von den zentralen Dichotomien innen/
auflen, sinnlich/intelligibel nicht gesteuert wird, in eine neuzeitliche Pa-
rabel, das heifit ein allgemeines Modell, eine Form, die eine Idee sinnlich
darstellt und also von den Dichotomien innen/aufen und sinnlich/intel-
ligibel gesteuert wird. Allenfalls momenthaft kann mittels der Produkti-
on von Stimmungseffekten die Formierung einer entindividuierten, alle
weltlichen Distinktionen aufler Kraft setzenden Menge gelingen. Nach
Abschluss der Auffithrung zerfillt sie wieder in die den Imperativen der
Moderne gehorchenden Einzelnen. Die von Hofmannsthal formulierte
Hoffnung, »gebrochenen Zustéinden ein ungebrochenes Weltverhaltnis
gegeniiberzustellen, das doch in der innersten Wesenheit mit jenem iden-
tisch ist«,"*" also den verschiitteten genius loci im Spiel sichtbar werden zu
lassen, gelingt Hofmannsthal und Reinhardt nicht. Vielmehr bleibt das
Festspieltheater Autorentheater.

Reinhardt ist das Scheitern des Festspielprojektes durchaus bewusst
geworden,'® wenn er im Gestus der Resignation bekundet:

Eines Tages werde ich die Festspiele wahrscheinlich tiber haben und sie
mich - vielleicht balde, ach balde. Das, was mich anzog, verliert sich, ist
eigentlich nicht da. [...] Es bleibt etwas Farbiges, Buntes, Glanzendes, Drin-
gendes, Schdumendes — aber so gut es mir noch oft schmeckt — ich méchte es
nicht immer trinken. Es ist auch zu anstrengend, um wirklich festlich zu sein.
Das Ganze ist aber eines von den vielen prachtigen Kleidern des Lebens, das
man eben richtig getragen haben mufl. Eine hiibsche Form des Theaters,
nicht mehr.!3?

130 Ebd., S. 106.

131 Zu Hofmannsthals Bewusstsein des Scheiterns vgl. Deiters, Auf dem Schauplatz des
»Volkes« (wie Anm. 86), S. 206-208.

132 Max Reinhardt, Brief an Helene Thimig [1926], zit. nach Ambivalenzen (wie Anm. 5),
S. 94.
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Ja, er bekundet sogar, dass er sich die »Erfiillung« seiner »Idee in Génze
[...] von Amerika« erhoffe,'®?
der hinsichtlich seiner posttraditionalen Modernitit die von Reinhardt
und Hofmannsthal gemiedenen Metropolen Berlin und Wien in den
Schatten stellt. Selbst auf die Gefahr hin, dem Zynismus zu erliegen,
muss daher wohl gesagt werden, dass es nicht allein das nationalsozi-
alistische Regime gewesen ist, das Reinhardt schliefflich nach Amerika
getrieben hat; in gewisser Weise stellt der Weg nach Amerika den the-

mithin jenem paradigmatischen Nichtort,

oriestrategisch entelechischen Ort von Reinhardts und Hofmannsthals
Festspielkonzept dar. »Die Erfillung meiner Idee in Génze erwarte ich
mir von Amerika«: Diese Zeilen richtet Reinhardt schon am 21. Januar
1913 an den deutsch-amerikanischen Bankier und Mézen der Metropo-
litan Opera Otto H. Kahn. In diesem Brief heif3t es weiter:

Es unterliegt keinem Zweifel, dafi Amerika wie kein anderes Land der geeigne-
te Boden fiir die neue grofie Theaterform zu sein scheint. Amerika ist reif fiir
dieses Projekt: es hat auf allen Gebieten des praktischen Kulturlebens Europa
eingeholt, zum grofien Teil auch tiberfliigelt; es hat auch auf dem Gebiete der
Kunst Grofartiges geschaffen, sowohl organisatorisch wie schépferisch; es hat
Maler von Weltruf; es hat auf dem Gebiete der Musik die besten Konzerte und
das beste Publikum dafiir. Es besitzt sogar die erste Oper der Welt. - Sollte es
gerade auf dem Gebiete des Theaters hinter den Leistungen der andern und
seinen eigenen Leistungen auf anderen Gebieten zuriickstehen?

Den Heiflhunger danach spiirt man aus vielen Symptomen und héchst
merkwirdigerweise liegen diese Symptome (denken Sie z.B. an die Versuche,
Freilichttheater zu schaffen) fast auf demselben Weg, auf dem auch unser
Projekt das erste grofie Ziel bedeutet.'®

Reinhardts und Hofmannsthals Festspieltheater bringt mithin nicht den
genius loci der siiddeutschen Kultur zur Erscheinung, vielmehr reprisen-
tiert es die Sehnsucht der dem Reprisentationsparadigma nicht entkom-
menden posttraditionalen Moderne nach den (vermeintlichen) Sicherhei-
ten einer traditionalen Vergangenheit. Diese traditionale Vergangenheit ist
eine Idee, welche die posttraditionale Moderne allererst hervorbringt.'*®

133 Max Reinhardt [An Otto H. Kahn], Deutsches Theater zu Berlin, den 21. Januar 1913.
In: Max Reinhardt (wie Anm. 7), S. 191-193, hier S. 192.

134 Ebd.

135 Mit ideologiekritischem Impetus hat Norbert Christian Wolf deshalb mit Recht von
Hofmannsthals »riuckwirtsgewandte[r] Ordnungsutopie« gesprochen. Wolf, Ordnungsutopie
(wie Anm. 107), S. 221.
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Steffen Burk

Die Welt als Wille und Vorstellung
Zur Schopenhauer-Rezeption Richard Beer-Hofmanns
in »Der Tod Georgs«

In einem Brief vom 8. Juli 1891 schreibt der junge Hugo von Hof-
mannsthal an den acht Jahre élteren Richard Beer-Hofmann' von sei-
nen Lektiiren in Bad Fusch. Darunter findet sich eine ganze Bandbreite
internationaler literarischer und philosophischer Werke: von »Gogol«
tiber »Andersen, Immermann, Maupassant« bis hin zu »Schopenhauer«.?
Wihrend die rezeptionsésthetische Aufnahme und Verarbeitung der
erstgenannten Autoren bei den Schriftstellern der Wiener Moderne ge-
nerell eine eher marginale Rolle spielt, ist die frithe Beschaftigung Hof-
mannsthals mit Schopenhauer freilich keine Einzelerscheinung. Ganz im
Gegenteil gehért der Philosoph in der intellektuellen und literarischen
Welt des Fin de Siécle zur Allgemeinbildung und ist bereits seit dem
literarischen Realismus von vielen Schriftstellern (z.B. Hebbel, Raabe
und Fontane) breit rezipiert, zentrale Aspekte seiner Philosophie sind auf
vielfiltige Weise poetisch produktiv verarbeitet worden.?

Um die Jahrhundertwende gilt die Philosophie des Frankfurter Philo-
sophen in akademischen Fachkreisen zwar bereits als »abgetan« - als »Au-
lenseiter der Philosophie« wird thm an Universititen noch lange nicht
die »volle Anerkennung«* zuteil —, in der literarischen Welt hingegen
ist er langst zum »burgerlichen Bildungsgut<® geworden. Seine Essays

1 In der Bezichung zu Richard Beer-Hofmann war Hofmannsthal stets in der Rolle des
>Werbendens, wihrend sich Beer-Hofmann - trotz aller Anerkennung fiir das kiinstlerische
Talent Hofmannsthals - diesen immer leicht auf Distanz hielt. Vgl. dazu Stefan Scherer,
Richard Beer-Hofmann und die Wiener Moderne. Tiibingen 1993, S. 402-410.

2 BW Beer-Hofmann, S. 3.

3 Vgl. Wolfgang Riedel, Schopenhauer, Hofmannsthal - und George? In: George-Jahr-
buch 8 (2010/2011), S. 37-52, hier S. 37.

4 HH, S. 16.

5 Claus-Artur Scheier, Dunkle Harfen. Schopenhauers Spur im Werk Stefan Georges. In:
George-Jahrbuch 8 (2010/2011), S. 19-36.
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und vor allem sein Hauptwerk »Die Welt als Wille und Vorstellung«
(1819) zeitigen eine kulturgeschichtliche Wirkmacht, die lediglich der
Nietzsches zu vergleichen ist, und schlagen sich in der kiinstlerischen
Produktion moderner Autoren deutlich nieder. Seine pessimistische Wil-
lensmetaphysik nebst Erkenntnistheorie, Asthetik und Ethik sind aus
dem Kunst- und Literatursystem der Moderne nicht wegzudenken und
diirfen fiir ein addquates Verstindnis der Genese und Konstitution der
asthetischen Moderne als unerlésslich gelten.

Entsprechend sind in den vergangenen Jahren einige wichtige For-
schungsbeitrige entstanden, welche den enormen rezeptionsistheti-
schen Einfluss der Philosophie Schopenhauers auf die Kunst und Litera-
tur der Moderne herausgestellt haben.® So sind nicht nur die Wirkung
Schopenhauers generell auf das Denksystem’ und die Ideengeschichte®
der Moderne immer wieder hervorgehoben, sondern auch Einzelunter-
suchungen angestellt worden, die sich mit dem unmittelbaren Einfluss
Schopenhauers im Feld der Musikésthetik,” der Literatur- und Kultur-

6  Zur europiischen Rezeption Schopenhauers vgl. David E. Wellbery, Schopenhauers
Bedeutung fiir die moderne Literatur, Miinchen 1998.

7 Vgl. Gabriele von Heese-Cremer, Zum Problem des Kulturpessimismus. Schopenhauer-
Rezeption bei Kiinstlern und Intellektuellen 1871 bis 1918. In: Ideengeschichte und Kultur-
wissenschaft. Philosophie und bildende Kunst im Kaiserreich. Hg. von Ekkehard Mai, Ste-
phan Waetzoldt und Gerd Woland, Berlin 1983, S. 45-70.

8 Unbestreitbar ist die Bedeutung Schopenhauers insbesondere im ideengeschichtlichen
Kontext bei der Entstehung (darwinistisch geprégter) monistischer und lebensphilosophischer
Diskurse. Mit seiner Willensmetaphysik antizipiert (und aktualisiert) Schopenhauer den All-
Einheits-Gedanken (mit klarer Referenz auf Spinoza), der um die Jahrhundertwende z.B. bei
Ernst Haeckel als synkretistischer Versuch, Metaphysik und Naturwissenschaft zu einer Syn-
these zu bringen, seinen weltanschaulichen Ausdruck erhilt. Die »Natirliche Schopfungsge-
schichte« erscheint 1868, »Die Weltrithsel« 1899. Nachweislich steht Haeckel Schopenhauer
niher als Nietzsche, wenn er sich fur das Mitleid und gegen den reinen Egoismus ausspricht:
»Daher sind die Propheten des remnen Egoismus, Friedrich Nietusche, Max Stirner usw. in biologi-
schem Irrthum, wenn sie allein ihre >Herrenmoral« an Stelle der allgemeinen Menschenliebe
setzen wollen und wenn sie das Mitleid als eine Schwiche des Charakters oder als einen
moralischen Irrthum des Christenthums verspotten« (Ernst Haeckel, Die Lebenswunder.
Gemeinverstindliche Studien tber biologische Philosophie. Ergdnzungsband zu dem Buche
iber die Weltrdthsel. Stuttgart 1904, S. 131f.). Schopenhauers Orientierung an der Methode
der Naturwissenschaften (der unmittelbaren Ankniipfung an die empirische Lebenswelt) und
seine genuin >naturwissenschaftlichec Beweisfithrung begiinstigten im zweiten Drittel des 19.
Jahrhunderts die Wiederaufnahme seiner Ideen. Vgl. dazu Monika Fick, Sinnenwelt und
Weltseele. Der psychophysische Monismus in der Literatur der Jahrhundertwende. Tiibingen
1993.

9 Vgl. Gunter Schnitzler, Hesses und Schopenhauers Musikésthetik. In: Der Grenzgénger
Hermann Hesse. Neue Perspektiven der Forschung. Hg. von Henriette Herwig und Florian
Trabert. Freiburg i.Br. 2013, S. 29-45.
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geschichte! sowie speziell der asthetischen Moderne auseinandergesetzt
haben. Abgesehen von der umfangreichen Forschungsliteratur zu Tho-
mas Mann'' finden sich u.a. bedeutende Publikationen zur deutsch-
sprachigen Schopenhauer-Rezeption bei Wilhelm Raabe' und Stefan
George," aber auch zu Hugo von Hofmannsthal," Hermann Hesse'
und Thomas Bernhard.'® Doch trotz des aktuell verstirkten kultur- und
literaturwissenschaftlichen Interesses an Schopenhauer gibt es auch
hier noch Forschungsdesiderate — insbesondere, wenn es um die text-

10 Wihrend Riedel in seiner Monografie auf die Tragweite von Schopenhauers Willens-
ontologie und der daraus resultierenden »vitale[n] Wiederkehr einheitsmetaphysischer Vor-
stellungen« aufmerksam macht, bei der Schopenhauer die »Schlisselfigur« sei (Wolfgang Rie-
del, »Homo Natura«. Literarische Anthropologie um 1900. Berlin/New York 1996, S. XVII),
erkennt Ingo Stéckmann in seiner auf den Naturalismus fokussierten Studie die »Koinzidenz
zwischen dem naturalistischen Roman und der Willensmetaphysik Schopenhauers«, dessen
Philosophie »im Naturalismus eine eigentiimliche Legierung mit den darwinistischen Motiven
der natural selection und des survival of the fittest« eingehe (Ingo Stéckmann, Der Wille zum Wil-
len. Der Naturalismus und die Griindung der literarischen Moderne. Berlin 2009, S. 42). Vgl.
auch Bernhard Adamy, »Kunstlerphilosophie par excellence«. Zur Schopenhauer-Rezeption
der deutschen Literatur. In: Schopenhauer-Jahrbuch 69 (1988), S. 483-496.

11 Stellvertretend fiir die nahezu untiberschaubare Forschungsliteratur sei verwiesen auf
Borge Kristiansen, Thomas Manns Schopenhauer-Rezeption. In: Thomas Mann-Handbuch.
Hg. von Helmut Koopmann. Stuttgart 1990, S. 276-283. Siche auch Edo Reents, Zu Thomas
Manns Schopenhauer-Rezeption. Wiirzburg 1998.

12 Vgl. Bernhard Sorg, Zur literarischen Schopenhauer-Rezeption im 19. Jahrhundert. Hei-
delberg 1975. Vgl. auch Seren R. Fauth, Idylldestruktion und Schopenhauer-Rezeption in
Wilhelm Raabes >Der Laar< und >Eulenpfingsten«. In: Jahrbuch der Raabe-Gesellschaft 2008,
S.22-47.

13 Vgl. Riedel, Schopenhauer, Hofmannsthal — und George? (wie Anm. 3), S. 37-52. Vgl.
auch Sandra Hesse, Von der Poesie der Religion zur Religion der Poesie. Uberlegungen zum
Verhiltnis von Jean Paul, Schopenhauer und George. In: George-Jahrbuch 8 (2010/2011),
S. 53-74. Einen textimmanenten Nachweis des Schopenhauer-Einflusses auf George erbringt
Mario Zanucchi, Stille Trauer. Stefan Georges Gedicht »Entflieht auf leichten Kdhnen« im
Lichte Schopenhauers und Nietzsches. In: Poetische Welt(en). Hg. von Martin Blawid und
Katrin Henzel. Leipzig 2011, S. 173-182.

14 Vel. Maximilian Bergengruen: »Mystik der Nerven«. Neurasthenie, Zerstreutheit und
die Metaphysik des Willens in Hofmannsthals »Der Schwierige«. In: DVjs 80 (2006), S. 212—
244. Vgl. auch Seren R. Fauth, Dichtendes Denken und denkendes Dichten: Schopenhauer,
Heidegger und Hugo von Hofmannsthal. Anmerkungen zum Verhiltnis zwischen Wissen-
schaftskritik, Literatur und Philosophie. In: Schopenhauer Jahrbuch 93 (2012), S. 425-437.

15 Vgl. Ldszl6 V. Szabé, »Taedium vitae«. Zu Hermann Hesses Schopenhauer-Rezeption.
In: Hermann Hesse und die Moderne. Diskurse zwischen Ethik, Asthetik und Politik. Hg.
von Detlef Haberland und Géza Horvéth. Wien 2013, S. 130-143.

16 Vgl. Markus Scheffler, Kunsthaf} im Grunde. Uber Melancholie bei Arthur Schopen-
hauer und deren Verwendung in Thomas Bernhards Prosa. Heidelberg 2008. Vgl. auch Sarah
Kohl, Kleist, Klo, Klima. Die karnevaleske Verkehrung von Schopenhauers Kunstmetaphysik
in »Alte Meister«. In: Thomas-Bernhard-Jahrbuch (2009/10), S. 177-195.
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immanente Rekonstruktion schopenhauerscher Ideologeme und Philo-
sopheme in einzelnen Werken eher wenig bekannter Autoren geht."”

So moéchte ich mit der vorliegenden Untersuchung dazu beitragen,
eine dieser bestehenden interpretatorischen >Liicken«< zu schlieffen, und
an einem Schliisseltext der frithen Moderne — Richard Beer-Hofmanns
Roman »Der Tod Georgs« (1900) — die Bedeutung Schopenhauers fir
die Genese der asthetischen Moderne aufzeigen. Dabei sollen Rezepti-
onsspuren verfolgt werden, die eine intensive Beschéftigung mit dem
Philosophen indizieren und den >impressionistischen« Text als einen der
schopenhauerschen Willensmetaphysik und Mitleidsethik verpflichteten
ausweisen.

Erschwert wird dieses Vorhaben dadurch, dass sich in den Briefwech-
seln und Quellen kein direkter Verweis auf die schopenhauersche Phi-
losophie finden lasst. Wie intensiv sich Beer-Hofmann also mit Scho-
penhauer beschiftigt hat, kann daher nur vermutet werden — von einer
genauen Kenntnis der »Welt als Wille und Vorstellung« ist aber auszuge-
hen. So gibt es aus dem unmittelbaren persénlichen Freundeskreis Beer-
Hofmanns durchaus explizite Verweise auf den Philosophen - so z.B.
bei Hugo von Hofmannsthal'® im eingangs erwihnten Brief oder Arthur
Schnitzler, dessen Schopenhauerlektiire bereits ins Jahr 1886 fillt. Dass
sich Beer-Hofmann und Schnitzler zeitlebens besonders nahestanden, ja
die besten Freunde waren, ldsst sich anhand des Briefwechsels sehr gut
rekonstruieren.” Da die Beschiftigung mit Schopenhauer bei Schnitz-

17" Diese Forschungsdesiderate lassen sich vor allem dadurch erklaren, dass mit der brei-
ten Rezeption Nietzsches im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert nicht immer
trennscharf zwischen den Philosophemen der beiden Denker differenziert werden kann, weil
sie von den Autoren der Zeit verschieden gedeutet und oft synkretistisch verarbeitet worden
sind. Die vielrezipierte Tragodienschrift Nietzsches enthélt bekanntermafien zahlreiche expli-
zite Verweise auf Schopenhauer, die sich auch im spiteren Werk finden. Mehr noch: Nietz-
sches Philosophie ist ohne Schopenhauer tiberhaupt nicht denkbar, da sie auf dem Fundament
seiner Willensontologie basiert. Dass dies die Rekonstruktion der Rezeptionsgeschichte Scho-
penhauers deutlich erschwert, erklart sich also vor allem daraus, dass sie mit der simultan
ablaufenden Rezeption Nietzsches untrennbar verwoben ist. Vgl. Riedel, Homo natura (wie
Anm. 10), S. XV. Zudem ist der Nachweis einer Rezeption schopenhauerscher Ideen haufig
nur schwer zu erbringen, da sich in den auflerliterarischen Zeugnissen und Quellen (Tage-
bucheintragen, Briefen etc.) der rezipierenden Autoren oft keine Verweise auf den Philoso-
phen oder dessen Werke ausfindig machen lassen.

18 Vgl. auch den Brief Hofmannsthals an Bahr vom 15. Juni 1895: »Ich les hier viel, Scho-
penhauer, Héckel und solche Biicher, wo von dem Grofien die Rede ist, das zu Grunde liegt«
(BW Bahr, S. 63).

19 Eugene Weber konstatiert daher richtig: »As far as I can judge Schnitzler had no closer
friend than Beer-Hofmann, and Beer-Hofmann had no closer friend than Schnitzler« (Eugene
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ler eindeutig nachweisbar ist, muss es als gegeben gelten, dass sich die
beiden Freunde periodisch tiber Philosophie im Allgemeinen, aber auch
und insbesondere tiber Schopenhauer ausgetauscht haben miissen. Ein
Brief von Schnitzler an den Freund, in welchem er tiber einen besuchten
Vortrag von Arthur Kaufmann®® schreibt, bezeugt dies:

Mir wir es wahrscheinlich nicht anders gegangen, wenn mir Kant oder Scho-
penhauer [...] vorgetragen hitten; — meine Ansichten iiber Philosophie als
Wissenschaft sind tiberhaupt etwas ketzerisch; nicht dafl ich die Philosophie
»unterschitzte« — ich rangire sie nur anderswo ein, als es thre Adepten es im
allgemeinen zu thun pflegen.?!

Die in diesem Brief eingenommene apologetische Haltung Schnitzlers
(gegentiber seiner kritisch-distanzierten Disposition zur Philosophie im
Allgemeinen) kann ein Indiz dafir sein, dass Beer-Hofmann fur phi-
losophische Ansitze empfanglicher war und diese in seinen Werken
starker rezipierte. Inwieweit Schopenhauer fir Richard Beer-Hofmann
tatsichlich einen signifikanten philosophischen Referenzpunkt darstellt,
soll nun anhand seines Romans »Der Tod Georgs« tiberpriift werden.*

Weber, The correspondence of Arthur Schnitzler and Richard Beer-Hofmann. In: Modern
Austrian Literature 6 [1973], Nr. 3/4, S. 40-51, hier S. 40).

20 Arthur Kaufmann (1872-1938) war ein 6sterreichischer Jurist und Philosoph, der sich
vor allem als Schachspieler einen internationalen Namen machte. Schnitzler setzte Kaufmann
neben Richard Beer-Hofmann in seinem Testament als Berater seines Sohnes Heinrich in
Nachlassfragen ein. Zu Kaufmann vgl. Hans Blumenberg, Schnitzlers Philosoph. In: Ders.,
Die Verfithrbarkeit des Philosophen. In Verbindung mit Manfred Sommer hg. vom Hans Blu-
menberg-Archiv, Frankfurt a.M. 2005, S. 153-162.

21 Brief vom 23. Juli 1917 In: Arthur Schnitzler, Richard Beer-Hofmann, Briefwechsel
1891-1931. Hg. von Konstanze Fliedl, Wien 1992, S. 224.

22 Stefan Scherer macht in seiner elaborierten Monografie zu Richard Beer-Hofmann an
einigen Stellen den nicht zu unterschétzenden Einfluss Schopenhauers geltend. In der »orgia-
stischen Begattungsszene wihrend des Frithlingsfests im dritten Teil des Tempeltraums« (Sche-
rer, Richard Beer-Hofmann [wie Anm. 1], S. 254) sicht Scherer z.B. das Abbild eines mogli-
chen Zustandes, bei dem »das Leiden am princpium individuationis aufgehoben« sei — bezieht
sich mit der verwendeten Terminologie also explizit auf Schopenhauer. Ein zweites Beispiel
einer luziden Schopenhauer-Referenz findet sich laut Scherer in der >Gesetzes-Metaphysik,
die sich als moglicher Ausweg am Ende des Romans fiir Paul offenbart. So erkennt er darin
eine synkretistische Zusammenstellung und Synthese »aus Altem Testament, vorsokratischer
Elementenphilosophie [...] und zeitgendssischem Monismus Haeckelscher Pragung« (ebd.,
S. 278f.); generell aber liefen sich im Roman zitathafte Ankldnge an Lukian und Strabo, an
»Shakespeare, Goethe, Schiller« und »Schopenhauer« (ebd., S. 279) konstatieren.
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Der kurze, aber sehr dichte narrative Text ist formal in vier Kapitel seg-
mentiert, von denen das erste Aufschluss tiber die >realec Ausgangssitu-
ation (den Besuch des langjdhrigen Freundes Georgs) und das Naturell
des Protagonisten Pauls gibt: Er ist vom »Typus«< des impressionistischen
Astheten, der seine Gedanken von sinnlichen Eindriicken der Auflen-
welt bestimmen ldsst und sich durch eine schwermiitige traumerische
Passivitit auszeichnet. Das zweite Kapitel besteht daher konsequenter-
weise aus einem langen und mehrstufigen Traum, in welchem der Prot-
agonist seiner imaginierten sterbenden Ehefrau in ihren letzten Stunden
beiwohnt. Erinnerungen, die analeptisch Emblicke in Pauls Kindheit ge-
wihren, gehen dabei in Vorstellungen lingst vergangener Zeiten iiber —
so in einer Mise en abyme, in welcher der Tempelbau einer antiken Ge-
meinschaft in Syrien vergegenwartigt wird.*® Das titelgebende Ereignis,
der Tod Georgs, wird als Leerstelle allerdings vorerst ausgespart. Die
Handlung setzt im dritten Kapitel unmittelbar mit einer Bahnfahrt zur
Beerdigung des Verstorbenen wieder ein. Wihrend hier Pauls Reflexio-
nen tiber den Tod, das Altern und Sterben in den Mittelpunkt riicken,
erfolgt im abschlieflenden vierten Kapitel (nach einer Zeitraffung von
mehreren Wochen) die latent einsetzende mnestische Rekapitulation der
vorangegangenen Denkprozesse, die in der Erkenntnis Pauls kulminiert,
dass alles Leben miteinander verbunden und einem >gerechten< meta-
physischen Gesetz unterworfen sei — womit der Text schliefilich endet.
Nach dieser prignanten inhaltlichen Uberschau?* wird bereits deut-
lich, dass es Beer-Hofmann mit diesem Roman weniger um die Darstel-
lung der dufieren Handlung als vielmehr um das Innenleben seines Prot-
agonisten zu tun ist. Dieses setzt sich aus einem Konglomerat perzeptiver

23 Zum Tempeltraum vgl. Hartmut Scheible, Literarischer Jugendstil in Wien. Miinchen
1984, S. 118-129 und Scherer, Richard Beer-Hofmann (wie Anm. 1), S. 248-256.

24 Eine inhaltliche Geschlossenheit ist dem fliichtigen Leserblick dabei nicht erkennbar,
was den interpretatorischen Zugang deutlich erschwert. Die sprachliche Komplexitit des Tex-
tes, der in seiner Form durchaus lyrische Ziige annimmit, ldsst es daher durchaus als legitim
erscheinen, ihn als hermetisierten Romanc« zu klassifizieren. — Schon Arthur Schnitzler merkt
in einem Brief an Beer-Hofmann an, es zeichne den Roman zwar aus, dass er das Verlangen
nach erneuter Lektiire im Leser wecke; dass es allerdings notwendig sei, den Text mehrmals
zu lesen, um zu einem zumindest vorldufigen Verstdndnis zu gelangen, sei doch als kiinstle-
rischer Fehler einzuschitzen (vgl. den Brief vom 2. Mérz 1900. In: Schnitzler, Beer-Hofmann
[wie Anm. 21], S. 144).
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Eindricke, Stimmungen, ésthetischer >Bilder, Erinnerungen und Refle-
xionen zusammen, wodurch die wahrgenommene Auflenwelt der Objek-
te nicht strikt von den psychischen Prozessen des Subjektes differenziert
werden kann. Dieses Zusammenfallen von subjektiver Vorstellung und
vorstellendem Subjekt zeigt sich textuell und sprachlich vor allem darin,
dass die verwendeten Begriffe ithrer denotativen Bedeutung »entfremdet«
werden. Sie transformieren so zu konstitutiven Teilen einer kunstvollen
und selbstreferenziellen Sprache, die nicht mehr darauf aus ist, objektive
Wahrheiten zu vermitteln oder ein sinnhaftes Ganzes zu prasentieren —
ithre Funktion ist allein dsthetischer Art. Dabei stehen sowohl Begriffe als
auch Dinge und Ereignisse gleichrangig nebeneinander, auf Hierarchi-
sierungen und Wertungen wird weitgehend verzichtet. Die Suggestion
einer — zumindest formalen — Einheit wird dabei vor allem mithilfe einer
die Textur strukturierenden und dominierenden Leitmotivtechnik® er-
zielt, durch welche die voneinander isolierten Erscheinungen und Ein-
driicke zu einem ornamentalen »Netz von >Korrespondenzen«®® verwo-
ben werden. Der stilisierte Sprachstil bewirkt so eine >Rhythmisierung:
und >Musikalisierung« der Sprache, durch die das >Ineinanderflieen< der
mnerpsychischen Prozesse auch formal umgesetzt werden kann.” Da-
mit wird das Werk zu einem konsequent durchgeformten ésthetischen
Gebilde, welches durch die Verkniipfung ephemerer Eindriicke und im-
pressionistischer Erscheinungen auf eine universale Einheit verweist, die
sich am Ende in der Idee der metaphysischen >Gerechtigkeit« zu erken-
nen gibt.

25 Diese erkennt bereits Fischer als »das wesentliche Kompositionselement in >Der Tod
Georgs« (Jens Malte Fischer, Richard Beer-Hofmann. »Der Tod Georgs«. In: Sprachkunst.
Internationale Beitrdge zur Literaturwissenschaft IT, 1 [1971], S. 211-227, hier S. 213).

26 Hartmut Scheible, Nachwort. In: Richard Beer-Hofmann, Der Tod Georgs. Stuttgart
1980, S. 120-160, hier S. 121.

27 Das rein assoziative und scheinbar unmotivierte Aneinanderreihen von Einzelsequenzen
ist — neben Schnitzler — auch der zeitgentssischen Rezeption ins Auge gefallen. Georg Lukdcs
nannte es »das grofie Stilproblem Beer-Hofmanns«, dass »Zufall und Notwendigkeit« sich
»nicht streng von einander [scheiden]; das eine wichst aus dem andern hervor und wieder ins
andere hinein, verschmilzt mit ihm, raubt ihm seinen speziellen Sinn, seine Gegensitzlichkeit
zum andern; macht es ungeeignet zu der von der Form postulierten abstrakten Stilisierung«
(Georg Lukdcs, Die Seele und die Formen. Berlin 1911, S. 250). Lukdcs beméngelt dabei vor
allem die fehlende inhaltliche Geschlossenheit, die scheinbare Willkiir der bildlichen Assozia-
tionen: »[Alus der Perspektive des Anfangs gesehen, ist das Ende nur eine Abschwéchung und
vom Standpunkte des Endes ist die Basis willkiirlich, und willkiirlich der Weg, der zum Ende
der Entwickung fithrt.« (Ebd., S. 253)
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Der formvollendeten Struktur des Textes korreliert die dsthetische
Wahrnehmung des solipsistischen Protagonisten, der die duflere Welt
und die ihn umgebenden Menschen als blofie Spiegel seines Selbst be-
trachtet. Spatestens im Traumkapitel wird dieses Credo vom Primat der
Schonheit als defizitire Lebensfiktion dekuvriert, da das menschliche
Leben - dies fithrt der Text i extenso vor — von einem asthetischen Stand-
punkt nicht addquat erfasst werden kann: Es inkludiert immer auch »un-
schonec« existenzielle Phinomene wie Krankheit, Schmerzen, Altern und
Sterben. Eben diese problematische Relation wird im Roman unter der
semantischen Opposition >Asthetik« / >Leben< verhandelt und zeigt sich
anhand der Denkprozesse des Protagonisten. Unter einem pessimisti-
schen Standpunkt wird so die Frage nach dem >Sinn« der eigenen Exis-
tenz gestellt — und eben dazu bedient sich Beer-Hofmann zahlreicher
schopenhauerscher Philosopheme, die im Folgenden en détail nachgewie-
sen und deren Funktion fir die Textsemantik aufgezeigt werden soll.

Ganz generell importiert der Wiener Autor das schopenhauersche
Grundtheorem des Leidens, das sich in dessen pessimistischer Philoso-
phie darin bekundet, dass das Leben als ein rein negatives, d.h. als ein
durch Mangel bestimmtes gesetzt, und die Welt in Inversion des leib-
nizschen Optimismus als »die Schlechteste unter den méoglichen« (W 11/4,
683)* Welten gezeichnet wird. Alles Wollen entspringt nach Schopen-
hauer dem Leiden, da das Ding an sich, der metaphysische Wille, we-
senhaft ein Streben ist, das durch Hindernisse an diesem Streben ge-
hemmt wird — welches Hemmnis in der Erscheinung nichts anderes ist
als Leiden, das jeder Objektivation des Willens (welches der Mensch die
vollkommenste« darstellt) zukommt; kurz: dass wesentlich alles »Leben
Leiden 1st« (W 1/2, 389).

28 Schopenhauers Werke werden nach folgender Ausgabe zitiert: Arthur Schopenhauer,
Ziircher Ausgabe. Werke in zehn Binden. Text nach der historisch-kritischen Ausgabe von
Arthur Hiibscher (Brockhaus, Wiesbaden *1972). Editorische Materialien besorgt von Ange-
lika Hiibscher, Redaktion von Claudia Schmolders, Fritz Senn und Gerd Haffmanns: Ziirich
1977. Fiir »Die Welt als Wille und Vorstellung« werden die Siglen W I (fir Werke 1-2) und
W II (fiir Werke 3-4) verwendet. Die darauffolgende rémische Ziffer bezeichnet den konkre-
ten Band der Werkausgabe, die Ziffer nach dem Komma gibt die Seite an. Die »Preisschrift
tiber die Grundlage der Moral« im sechsten Werkband wird mit der Sigle E VI/2 abgekiirzt.
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Das Grundmotiv der Trostlosigkeit des Lebens, welches einen der
Kerngedanken des schopenhauerschen Pessimismus darstellt, zeigt sich
im Roman anhand der Grenzerfahrungen der Einsamkeit, der Krank-
heit, des Alterns und des Todes.?” Dass der Mensch sich zeitlebens in
einem Zustand der Bediirftigkeit befinde, wie Schopenhauer eudamonis-
tisch argumentiert, zeige sich daran, dass die ersehnte Wunscherfillung
nicht das gewiinschte Gliicksgefiihl mit sich bringe, sondern lediglich
neue Wiinsche generiere. Im Zustand der Bediirfnislosigkeit aber herr-
sche Uberdruss und Langeweile, die zu Uberséttigung und Abstump-
fung und damit zu mangelnder Vitalitit fithre.*°

Dieser Uberdruss stellt denn auch den Ausgangspunkt des Romans
dar, wenn sich der Décadent Paul insgeheim wiinscht, so wie sein erfolg-
reicher Freund Georg zu sein: »So stark und gesund im Empfinden, wie
der da drinnen« (TG, 8).*! Bezeichnenderweise wird die pessimistische
Losung der Weltentsagung, die Schopenhauer mit seiner Asthetik®? und
seiner Lehre von der >Verneinung des Willens zum Leben<ans Ende sei-
nes Werkes stellt, im »Tod Georgs« bereits im ersten Kapitel antizipiert,
wenn Paul iiber das Wesen des Gliicks reflektiert und sich tberlegt,
welche Glickvorstellungen die thm geméfien wiaren. So traumt er von
einem »Gliick so still und voll Frieden, daf} es sich nur wenig von Weh-
mut und Entsagen schied« (TG, 13). Zu Beginn des Romans allerdings
ist Paul noch ginzlich im prinapium individuationss befangen und es ist
thm noch nicht méglich zu realisieren, wovon er traumt: Der Hexis der
»freiwilligen Entsagung, der Resignation, der wahren Gelassenheit und
ginzlichen Willenslosigkeit« (W 1/2, 470) - dem affektfreien Zustand
der Ataraxie und Seelenruhe. In Opposition dazu zeigt das Ende des
Textes den Protagonisten »miide«, doch gelassen, »Ruhe und Sicherheit«
empfindend (TG, 136). Die Verneinung des Willens zum Leben eréffnet

29 Den pessimistischen Grundduktus des Textes deutet Beer-Hofmann im Brief vom
22. Februar 1900 an Schnitzler an: »Daf Sie sich die Lektiire von Georgs Tod fiir einen Friih-
lingstag auf dem Land aufheben ist sicher fir das Buch gut; ob auch fiir den Tag?« (Schnitzler,
Beer-Hofmann, Briefwechsel 1891-1931 [wie Anm. 21], S. 143).

30" Vgl. Dieter Birnbacher, Schopenhauer. Stuttgart 2009, S. 97.

31 Zitiert wird nach folgender Ausgabe: Richard Beer-Hofmann, Grofle Richard Beer-Hof-
mann-Ausgabe in sechs Banden. Bd. 3: »Der Tod Georgs«. Hg. und mit einem Nachwort von
Alo Allkemper. Paderborn 1994. Abgekiirzt wird dieser Band mit der Sigle >TGx, die Ziffer
nach dem Komma verweist auf die entsprechende Seite.

32 Zur Asthetik Schopenhauers vgl. Barbara Neymeyr, Asthetische Autonomie als Abnor-

mitét. Kritische Analysen zu Schopenhauers Asthetik im Horizont seiner Willensmetaphysik.
Berlin/New York 1996.
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auf diese Weise den Ausweg aus den Aporien des dsthetischen Daseins
und des Todes. Damit muss der Ausgang des Textes nicht zwangslau-
fig als moégliche Reintegration in die (religiose) Gemeinschaft gedeutet
werden,® sondern vielmehr als Hoffnung, aus der partiellen Einsicht
in die metaphysische Grundlage des Lebens eine ethische Dimension
des »gerechten< Miteinanders zu erdffnen. Dies soll im Folgenden néher
erldutert werden.

Auffillig ist die Sonderstellung des Romans innerhalb der Literatur
der Jahrhundertwende — Schnitzlers »Sterben« (1892) ausgenommen -,
da die Krankheit hier nicht (wie generell in der Dekadenzliteratur) zur
sensitiven Steigerung des Lebens fiihrt, sondern in nahezu >naturalisti-
scher<« Manier unbeschénigt das Leiden und qualvolle Dahinsiechen im
Sterbevorgang beschrieben werden.** Die fuga mortis und die panische
Angst vor dem Tod, die zwei der Hauptaspekte des III. Kapitels aus-
machen, thematisiert Schopenhauer bei der Explikation und Charak-
terisierung des Willens zum Leben, der als unverniinftiger Trieb selbst
dann noch strebt, wenn das existenzielle Ende unmittelbar bevorsteht.
Denn auch wenn das Dasein des Menschen ein von Leid bestimmtes ist,
so affirmiert der Mensch als Objektivation des Willens zum Leben das
Streben so lange, bis er im Tode endlich authért zu wollen:

Aus der dargelegten Urspriinglichkeit und Unbedingtheit des Willens ist es
erklirlich, dafl der Mensch ein Daseyn voll Noth, Plage, Schmerz, Angst
und dann wieder voll Langeweile, welches, rein objektiv betrachtet und er-
wogen, von ihm verabscheut werden miifite, tiber Alles liebt und dessen
Ende, welches jedoch das einzige Gewisse fiir ihn ist, tiber Alles fiirchtet. —
Demgemifl sehn wir oft eine Jammergestalt, von Alter, Mangel und Krank-
heit verunstaltet und gekriimmt, aus Herzensgrunde unsere Hiilfe anrufen,
zur Verldngerung eines Daseyns, dessen Ende als durchaus wiinschenswerth
erscheinen miifite, wenn ein objektives Urtheil hier das Bestimmende wire.
(W 11/8, 4191)

Dieser Wille zum Leben duflert sich nach Schopenhauer gerade bei Ster-
benden in besonderer Intensitit, weil das Leben als Objektivation des
Willens untrennbar mit diesem verbunden ist und dieser als wesentlich
strebender nicht enden will.

33 So z.B. bei Scheible, der den Ausgang als »Besinnung« des Protagonisten »auf seine jiidi-
sche Abstammung« deutet (Scheible, Literarischer Jugendstil in Wien [wie Anm. 23], S. 160).
34 Vgl. Scherer, Richard Beer-Hofmann (wie Anm. 1), S. 291.
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Eben dieser philosophische Aspekt des Leben-Wollens findet sich als
zentraler Gedanke in Beer-Hofmanns Roman - artikuliert z.B. in Pauls
Reflexionen tber das Altern und Sterben der Menschen: »Dauern woll-
ten sie, leben. Und hohnend ihren Wunsch erfiillend, legte das Leben
in die Erfilllung alle Strafe.« (TG, 102) Bezeichnenderweise ist es Pauls
»Freude am eigenen Lebendigsein«, die »schamlos [in thm] aufjubelte«
(TG, 87), da er sich selbst — in Vergleichung mit Georg — noch am Leben
weil}; der Wille zum Leben sich in thm regt.

Indes stehen all seine Reflexionen in stetem Bezug zu dem verstorbe-
nen Freund, weshalb sich Paul nicht zuletzt die Frage nach der berufli-
chen Laufbahn Georgs stellt, die dieser hitte verfolgen kénnen — wire er
nicht vom Tod ereilt worden. Die Imaginationen iiber dessen Leben, in
dem Georg womdglich ein erfolgreicher Arzt geworden wire, miinden
aber wiederum in die Ausweglosigkeit des zum Sterben verurteilten Sub-
jekts; auch in dem blof§ vorgestellten Szenario steht der Tod am Ende
seiner Existenz. Der Vergeblichkeit alles Strebens zum Trotz erhebt sich
dennoch ein Widerwillen, der das thm vorbestimmte Schicksal leugnet —
nicht wahrhaben will, dass es mit dem Leben zu Ende geht. Dieser Wille
zum Leben, dieses Streben nach Dasein und Leben, wird im Roman in
anschaulicher Ausfiihrlichkeit beschrieben:

Und wenn er endlich matt und stumpf sich ergeben wollte, standen immer
neue Zweifel und Hoffnungen, wie lastige Bettler, da und liefen sich nicht
die Tiire weisen. Vielleicht irrte er doch; oder [...] vielleicht gab es ein Mittel,
und er kannte es nur nicht; oder [...] vielleicht lebte Einer der lange schon
danach forschte und es morgen finden konnte; und morgen war es noch
nicht zu spit [...]. Und andere Hoffnungen regten sich. Vielleicht war er
nicht krank; [...] vielleicht glaubte er nur das Alles zu empfinden; vielleicht
war er wahnsinnig; und er hoffte, und suchte nach Zeichen, denn Wahnsinn
selbst schien ihm begehrenswerter als die Gewiflheit des Todes. (TG, 82f.)

Der Verweis auf den Wahnsinn als der erstrebenswerten Alternative zur
Gewissheit des eigenen Todes stellt sich schon in »Die Welt als Wille und
Vorstellung« als Explikation der Reaktion eines psychisch nicht mehr
ertragbaren und bleibenden Schmerzes oder Gedankens dar. Aus der
Aporie der mentalen Qual eines unertriglichen Wissens heraus kons-
truiert sich das Subjekt fiktive Erinnerungen und Méglichkeiten, die ihm
helfen, sich aus dem Schmerz in den Wahnsinn zu fliichten.
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[W]enn nun ein solcher Kummer, ein solches schmerzliches Wissen, oder
Andenken, so quaalvoll ist, daf} es schlechterdings unertréaglich fillt, und das
Individuum ihm unterliegen wiirde, — dann greift die dermaafien geangstigte
Natur zum Wahnsinn als zum letzten Rettungsmittel des Lebens: der so sehr
gepeinigte Geist zerreifit nun gleichsam den Faden seines Gedachtnisses, fiillt
die Liicken mit Fiktionen aus und fliichtet so sich von dem seine Krifte iiber-
steigenden geistigen Schmerz zum Wahnsinn. (W 1/1, 249)

Als wiederkehrendes Motiv durchzieht dieser pessimistische Duktus
vom sterbenden Leben, der Trost- und Hoffnungslosigkeit des mensch-
lichen Daseins den gesamten Roman und findet sich an zahlreichen Stel-
len, von denen hier exemplarisch eine besonders sprechende anzitiert
sei:

Hilflos und Niemandem helfend, einsam neben einander, lebte sich ein Jedes,
unverstanden, stumm, zu Tode. [...] Fur die, die sterben mufiten, war dies
Alles gesetzt: Nachte, die Stille brachten, das Erglithen heller Morgen, die
neuen Mut erlogen [...]. Denn atmen, nichts sonst als in der Sonne atmen zu
diirfen, noch einen lichten Tag und immer nock einen, schien ihnen ein wun-
derbares gliickseliges Los. Auserlesen, erhoht waren die, die lebten, noch
verschont vom gemeinen Los des Sterbens. (TG, 80f.)

Bei Schopenhauer heifit es entsprechend:

[S]o ist offenbar, dafl [...] das Leben unsers Leibes nur ein fortdauernd ge-
hemmtes Sterben, ein immer aufgehobener Tod ist [...]. Jeder Athemzug
wehrt den bestindig eindringenden Tod ab, mit welchem wir auf diese Weise
in jeder Sekunde kampfen. (W 1/2, 389f.)

Die Unausweichlichkeit und Omniprasenz des Leidens und Sterbens
sind als den Texten Beer-Hofmanns und Schopenhauers zugrundelie-
gende zentrale Paradigmen zu erkennen. Die Furcht vor dem Tod und
der dem Wesen des Menschen innewohnende Egoismus, dem das Ende
seiner Existenz unertraglich und nicht begreifbar erscheint, sind die Vo-
raussetzungen fiir den philosophischen Erkenntnisprozess, der in der
Befretung vom principium individuationis miindet und im Roman anhand
der Figur Pauls demonstriert wird.
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Wie weit der Schopenhauerbezug im Text tatsachlich reicht, stellt sich
bei ndherer Betrachtung der erkenntnistheoretischen Grundlage der Di-
egese dar: Die Erzihlung ist an die subjektive Wahrnehmung des As-
theten Paul gebunden - die Auflenwelt existiert also nur und erst in
Relation zum Subjekt, dessen »Vorstellung: sie ist.

Diese Ausgangsposition des egozentrischen Ich entspricht der erkennt-
nistheoretischen Grundlage Schopenhauers, derzufolge es kein Objekt
ohne ein Subjekt, ebenso wenig ein Subjekt ohne Objekt geben kann.
Schopenhauer bestimmt die Vorstellung daher als die erste »Thatsache
des Bewufdtseyns, deren erste wesentlichste Grundform das Zerfallen
in Objekt und Subjekt ist« (W I/1, 65). Die empirische duflere Welt ist
also stets nur in Beziehung auf ein sie vorstellendes Subjekt gegeben;
als Vorstellung des Subjektes aber ist sie durchaus >real:*> Beruhend auf
dem Satz vom Grunde, aus dem sich das Gesetz der Kausalitit ablei-
ten lasst, ist die angeschaute Welt in Raum und Zeit fiir das Subjekt
wirk-lich¢, aber niemals unabhéngig von diesem gegeben; damit hat sie
»transscendentale Idealitit« (W I/1, 43). Bedeutend ist also die Einsicht,
»dafl Alles, was fiir die Erkenntnif§ daist, also die ganze Welt, nur Objekt
in Beziechung auf das Subjekt ist, Anschauung des Anschauenden, mit
Einem Wort, Vorstellung« (W 1/1, 29).

So ist die Wahrnehmung der dufleren Welt und der sich darin befind-
lichen Objekte stets an die Vorstellung Pauls gebunden, wohingegen das
wahre metaphysische Wesen der Welt (das im Text mit dem Begriff der
»Gerechtigkeit< korreliert ist) dem Subjekt verborgen bleiben muss. Diese
selbstreferenzielle Subjektbezogenheit ist die conditio sine qua non fir den
asthetischen Solipsismus, der sich aus dieser radikalen Subjektivitit kon-
stituiert. Im Laufe des Romans erkennt Paul diese erkenntnistheoreti-
sche Restriktion seiner Weltwahrnehmung, wenn er sich eingesteht, dass
er »in Allem [...] nur sich gesucht und siwch nur in Allem gefunden« (TG,
124) habe. Die bei Schopenhauer stets in Relation zu denkende Bezie-
hung zwischen Subjekt und Objekt wird bei Beer-Hofmann vom distin-

35 Vel. Oliver Hallich, Der Ubergang von der Transzendentalphilosophie zur Metaphysik
(W1, §§ 17-22). In: Arthur Schopenhauer. Die Welt als Wille und Vorstellung. Hg. von Oli-
ver Hallich und Matthias Kofiler. Berlin 2014, S. 51-69, hier S. 51.

Die Welt als Wille und Vorstellung 245



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

guierten Subjekt als subjektiver Ausdruck der eigenen Macht gedeutet,
wenn es vermag, durch Schlieflen der Augen eine Welt zu zerstéren, die
es im nichsten Moment durch das Offnen derselben neu zu erschaffen
imstande ist. »Denn rascher als das Bild des Blitzes seinen Augen ent-
floh, schuf er mit dem Senken seiner Lider tiefes Dunkel um sich, und
zerstorte eine Welt, die er mit jedem Augenaufschlag von Neuem sich
erschuf.« (TG, 89f.)

Die erscheinende Welt ist eine der Vorstellung des Subjektes entsprun-
gene; ohne dieses kann auch jene nicht existieren. Das Fundament, auf
das sich die schopenhauersche Erkenntnistheorie stiitzt — namlich, »daf}
Alles, was fiir die Erkenntniff daist [...] nur Objekt in Beziehung auf das
Subjekt ist« (W I/1, 29) —, stellt die Relation von Subjekt und Objekt und
die Einsicht in die Unmdéglichkeit dar, einen absoluten objektiven Stand-
punkt einzunehmen, da sich die duflere Welt als blof3e Erscheinung der
subjektiven Vorstellung erweist.

Untermauert wird die These, Beer-Hofmann habe schopenhauersche
Ideen in seinen Roman implementiert, zudem durch die implizit aufge-
worfene Frage nach der Realitit der Auflenwelt und der Differenzierung
von Traum und Wirklichkeit. Der Ubergang von Imaginiertem, Traum
und Realitat ist im Text flieend und vom Autor intendiert. Bis zum
Ende des zweiten Kapitels wird der Leser im Unklaren dartiber gelassen,
ob Georg noch schlaft (und das Erzahlte nur ein Traum ist) oder ob zwi-
schen Ende des ersten und Anfang des zweiten Kapitels eine Zeitraffung
mit dem Umfang von mehreren Jahren stattgefunden hat und wichti-
ge Ereignisse analeptisch nacherzdhlt werden. Diese Erzdhltechnik der
Verschleierung erméglicht die Evokation eines Traumbewusstseins und
die Verwischung der Grenzen zwischen traumender und >wirklicher< Re-
alitdt — wirft damit also die Frage nach dem ontologischen Status des
Erlebten innerhalb der Diegese auf.

Auch Schopenhauer beschiftigt die Frage nach einem absoluten Krite-
rium, Traum und Wirklichkeit voneinander trennen zu kénnen, und er
kommt zu dem Schluss, dass »[d]as allein sichere Kritertum zur Unter-
scheidung des Traumes von der Wirklichkeit« kein anderes sei

als das ganz empirische des Erwachens, durch welches allerdings der Kausal-
zusammenhang zwischen den getrdumten Begebenheiten und denen des wa-
chen Lebens ausdriicklich und fithlbar abgebrochen wird [...] Traum flieit
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mit Wirklichkeit zusammen und wird mit ihr vermengt. [...] Hier tritt nun in
der That die enge Verwandtschaft zwischen Leben und Traum sehr nahe an
uns heran: auch wollen wir uns nicht schdmen sie einzugestehen, nachdem
sie von vielen groflen Geistern anerkannt und ausgesprochen worden ist.

(W I/1, 45)

Emnhergehend mit dem Ineinanderflieflen von Traum und Wirklich-
keit, stellt die Auflésung von Zeit und Raum ein wichtiges Struktur-
element von Beer-Hofmanns Roman dar. Den zahlreichen ephemeren
Eindriicken, die Paul perzipiert, steht eine »Stillstellung und Authebung
der Zeit in statischen, flichigen Bildern«<*® entgegen: ein Stillstehen der
Handlung, das eine Zeitlosigkeit suggeriert, die »den vortiberziechenden
Eindriicken durch ein asthetisches "Nunc stans< Einhalt gebietet.«*” Dies
entspricht der Erfahrung, die der im Zustand der Kontemplation und
mystischen Versenkung >Erléste« macht, der in der Anschauung des
Schénen in Kunst und Natur imstande ist, ein gleichsam >objektivesc
Verhiltnis zur Welt einzunehmen und sich von den Erscheinungen fiir
einen Augenblick zu 16sen: »Und wie herausgehoben aus der Reihe der
flichenden Stunden, schien diese Abendstunde stillzustehen« (TG, 125).
Dieser soteriologische Ansatz Schopenhauers ist antiintelektualistisch;
die erlésende Erfahrung wird nicht begrifflich (durch die Vernunft) oder
bewusst (durch den Verstand) vermittelt, sondern findet allein in der
Anschauung statt. Dem korreliert im Roman, dass Paul »den Gedanken«
seiner Erkenntnis »nicht zu Ende [zu] denken« vermag und seine Uber-
legungen »ohne seinen Willen [sic!]« (TG, 135) um Georgs Tod kreisen.
Die Aufhebung von Zeit und Raum?®® im Nunc stans ldsst Paul verges-
sen, vereinzelt und von allem getrennt zu sein: »[IJn Grenzenloses, in Zeit
und Raum schien man zu sinken und - sich darin verlierend - fithlte
man sich ein Teil von dem, darin man sich verlor« (TG, 93).

36 Joachim Pfeiffer, Tod und Erzihlen. Wege der literarischen Moderne um 1900. Tiibin-
gen 1997, S. 127.

37 Ebd.

38 Zeit und Raum sind nach Schopenhauer blofle Formen der Erkenntnis, nicht Bestim-
mungen des Dinges an sich; sie sind das princpium individuationis, aus welchem sich befreit, wer
sich von demselben durch Negation des Willens distanziert oder sich in der dsthetischen Kon-
templation >verliert«.
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Wie im vorigen Kapitel ausgefiihrt, ist der narrative Text Beer-Hofmanns
iiberwiegend aus der subjektiven Perspektive Pauls geschildert.?* Die
mnerpsychischen Prozesse des Protagonisten werden scheinbar unver-
mittelt wiedergegeben; »die Wirklichkeit ist nur insofern, als sie Wirk-
lichkeit fiir Paul ist.<*” Erzdhltheoretisch handelt es sich also um eine
vorwiegend interne Fokalisierung, was der narzisstischen Selbstbeziig-
lichkeit des solipsistischen Helden korreliert. So finden sich im gesam-
ten Roman - den kurzen Anfangsdialog mit dem befreundeten Doktor
ausgenommen*' — konsequenterweise keine Dialoge. Bis auf diese kurze
dialogische Exposition, welche vor allem der Charakterisierung Georgs
dient, kommt es zu keiner direkten Interaktion mit anderen Menschen.
Die Erscheinungen der dufleren Welt sind Paul nicht eigenstindige we-
senhafte Entititen, sondern fungieren lediglich als Stimulanzien zu Rei-
zen, die seine Vorstellungskraft stacheln, um Bilder und Stimmungen
zu evozieren, die fur ihn asthetischen Wert besitzen. Der in seiner Vor-
stellung >Befangene« ist deshalb nicht imstande, das >wahre Wesen der
Welt« jenseits der Erscheinungen zu erkennen. Diese >subjektivistischec
Perspektive verbietet Paul eine >philosophische« Sicht auf die Welt, die
thm eine metaphysische Dimension eréffnen konnte. »Sich selbst nur«
sucht er in den Menschen und Dingen, die thm begegnen, »und von dem
ganzen Reichtum ihres eigenen Lebens« (TG, 123) will er nichts wissen.
Die Frau im Traum ist ihm blofler Spiegel seines narzisstischen Selbst —
eine Projektionsfliche, die er so lange bearbeitet, bis sie ihm gleicht:

39 Informationen tiber Georg — um den es dem Titel zufolge gehen soll - erhilt der Leser
lediglich aus der Sicht des Protagonisten; kein einziges Mal tritt der erfolgreiche junge Medizi-
ner als eigenstédndige Figur im Roman auf. Auf diese Weise bricht der Text mit den Erwartun-
gen des Lesers und dennoch scheint die Titelgebung eine durchaus adédquate zu sein - soll der
Roman schliefflich nicht vom Leben Georgs, sondern von dessen Zod handeln. Freilich ist die
Funktion gerade dieser Figur von enormer Bedeutung fiir die Handlung des Romans, da das
entscheidende Ereignis eben der unerwartete Tod des Freundes ist, der als Art Katalysator fiir
Pauls innerpsychischen Bewusstseinswandel fungiert. Es geht demnach um die transformato-
rische Wirkung und Bedeutung von Georgs Tod fir Paul.

40 Rainer Hank, Mortifikation und Beschworung. Zur Veranderung ésthetischer Wahr-
nehmung in der Moderne am Beispiel des Friuhwerks Richard Beer-Hofmanns. Frankfurt
a.M. 1984, S. 87.

41 Hajek nennt den Eingangsdialog sogar einen »Scheindialog« (Edelgard Hajek, Literari-
scher Jugendstil. Vergleichende Studien zu Dichtung und Malerei um 1900. Dusseldorf 1971,
S.79).
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Und woran immer er auch dachte — an ihren Blick und ihren Gang, an den
Klang ihrer Stimme wenn sie im Didmmern neben ihm safl und sprach -
hinter allem fand er nur sich wieder, und seine eigenen unruhig flackernden
Gedanken starrten verzerrt ihn an, mit dem vertraulichen Lacheln Mitschul-
diger. (TG, 58)

Erst der Embruch des Todes katalysiert Pauls Reflexionen tiber sein
egozentrisches Leben und initiiert damit einen im Unbewussten ablau-
fenden Erkenntnisprozess, der einhergeht mit Betrachtungen iiber die
Problematik des Daseins und monologischen Deliberationen iiber die
Aporien des Todes und der Sterblichkeit.

Die Thematisierung und Problematisierung des Todes trifft den zen-
tralen Kern des Romans. Als Dreh- und Angelpunkt nahezu aller the-
matisierten Aspekte im Text kreisen die Reflexionen Pauls um die philo-
sophische Frage nach der Bedeutung des Todes fiir das Leben und die
Sinnhaftigkeit der eigenen Existenz.*? In Analogie zu dieser poetischen
Darstellung einer >Philosophie des Leidens< spricht Schopenhauer be-
kanntlich vom Tod als dem »eigentliche[n] inspirirende[n] Genius, oder
[...] Musaget der Philosophie« (W I1/4, 542). Ahnlich wie bei Epikur
und Lukrez erachtet er den Tod nicht fiir ein Ubel, »da jedes Uebel, wie
jedes Gut, das Daseyn zur Voraussetzung hat« (W 1I/4, 548), also mit
dem Tod sein Ende findet. Der Tod, so Schopenhauer, sei nicht fiirch-
tenswert, weil der Zustand der Nichtexistenz dem der Existenz vorange-
gangen und daher dem der Nichtexistenz nach dem Tode gleichzusetzen
sei.”® Dieser Gedanke findet sich als Reflexion iiber das Wesen der Zeit
in variierter Form im Roman Beer-Hofmanns wieder:

Er fafite es nicht, daff es gewesen, und er hafite alle, die in selbstverstindli-
chem Begreifen, unerschaudernd, an dem Wunder vortberschritten, das sie
ZLeit nannten. Gewesen durfte er es nennen, weil er noch nicht geboren als es

42 Auch Pfeiffer weist auf diesen Sachverhalt hin, allerdings ohne thn mit der Philosophie
Schopenhauers in Verbindung zu bringen: »Im Grunde erscheinen alle Gedanken und Phan-
tasien Pauls angestofien von dem Unfafilichen, das der Tod des Anderen (und der eigene Tod)
bedeutet« (Pfeiffer, Tod und Erzihlen [wie Anm. 36], S. 141).

43 »Wenn was uns den Tod so schrecklich erscheinen 1aflt der Gedanke des Nichtseyns wire;
so miifiten wir mit gleichem Schauder der Zeit gedenken, da wir noch nicht waren. Denn es
ist unumstofilich gewiff, dafl das Nichtseyn nach dem Tode nicht verschieden seyn kann von
dem vor der Geburt, folglich auch nicht beklagenswerther. Eine ganze Unendlichkeit ist abge-
laufen, als wir nock nicht waren: aber das betribt uns keineswegs. Hingegen, daf} nach dem
momentanen Intermezzo eines ephemeren Daseyns eine zweite Unendlichkeit folgen sollte, in
der wir nicht mehr seyn werden, finden wir hart, ja unertréglich« (W I1/4, 546f.).

Die Welt als Wille und Vorstellung 249



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

geschah? Und tibermiitig in der Kraft des Seins prahlten die Dinge um ihn,
nur weil thr Leben und das seine einen Augenblick sich begegnet? [...] Das
war sagen, weil es ihm nicht gegdnnt es zu sehen, und es is¢ sprechen, weil es
mit thm geboren? (TG, 26)

Auch die Frage danach, ob die Nichtexistenz der Existenz vorzuziechen
sel — die von Schopenhauer affirmierend beantwortet wird —, lasst sich
bei Beer-Hofmann in modifizierter Weise rekonstruieren — und zwar in
den Uberlegungen Pauls dariiber, ob es besser sei, frith zu sterben oder
ein langes Leben zu fithren. Obwohl sich der Protagonist mal fir die
eine, dann fiir die andere Variante entscheidet, kann er die Aporien,
in welche ihn die Vorstellungen vom Tod fithren, letztlich nicht 16sen.
Die Vorstellung vom Tod ist fiir ihn eine undenkbare, da es thm nicht
moglich ist, sich selbst als nicht existent vorzustellen — der Tod seines
Freundes ist thm daher ein unbegreifbares Ereignis: »Georg war nicht
mehr da; aber es schien ihm kein anderes Fernsein als sonst, und daff er
nie mehr da sein kénne, sprach er sich vor, verstandnislos, mit betdub-
tem Erstaunen« (TG, 70). Pauls Gedanken und Uberlegungen dariiber,
wie es gewesen wire, wenn der Tod Georg nicht so frith ereilt hitte,
fihren konsequent zu Ende gedacht erneut an dessen Lebensende und
vergegenwartigen die existenzielle Ausweglosigkeit, welche der scho-
penhauersche Pessimismus expliziert: Den Lebenden als Ausdruck des
Willens ist allen dasselbe Schicksal beschieden: »ein Daseyn voll Noth,
Plage, Schmerz, Angst« (W I1/3, 419). »Mit den Andern, gedrangt wie sie
sich dringten, stdhnend wie sie stohnten, gezeichnet mit threm Zeichen,
unkenntlich in der grauen Herde, trieb es thn die Strafle hinab, von der
kein Weg mehr abzweigte« (TG, 83).

Der Gedanke an das allen gemeinsame Los des Leidens am Willen
zum Leben fithrt Paul schlieflich zu der Erkenntnis, dass nicht allein
er selbst am Leben leide, sondern jedes andere Wesen >gezeichnet« sei
vom Los der Mortifikation und des Sterbens. Damit wird der ganzliche
Unterschied zwischen dem Ich und dem Nicht-Ich in einem gewissen
Grade aufgehoben. Es ist die » Theilnahme [...] am Leiden eines Andern,
die dazu fihrt, dass sich das Subjekt ganzlich mit diesem identifiziert,
sich also gleichsam an dessen Stelle (ver-)setzt und das Leiden desselben
als sein eigenes erfahrt; damit ist »das Nicht-Ich gewissermaafien zum
Ich geworden« (E VI/2, 248).

250 Steffen Burk



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Hat der Wille zum Leben aber das principuum individuationis durchschaut,
erkennt er sich in allen Erscheinungsformen wieder und so ist selbst das
Weinen iiber fremdes Leiden dem Weinen tber das eigene Schicksal
nicht nur dquivalent, sondern identisch. Der vom Egoismus bestimmte
Mensch erkennt daher im Anderen sein eigenes Schicksal; weint also
nicht iber den Tod des Anderen, sondern tiber den eigenen:

Wann wir nicht durch die eigene, sondern durch fremde Leiden zum Wei-
nen bewegt werden; so geschieht dies dadurch, dafl wir uns in der Phantasie
lebhaft an die Stelle des Leidenden versetzen, oder auch in seinem Schick-
sal das Loos der ganzen Menschheit und folglich vor Allem unser eigenes
erblicken, und also durch einen weiten Umweg immer doch wieder tber
uns selbst weinen, Mitleid mit uns selbst empfinden. Dies scheint auch ein
Hauptgrund des durchgéngigen, also natiirlichen Weinens bei Todesféllen zu
seyn. (W 1/2, 467f.)

Im Anderen erkennt das vereinzelte Subjekt also das Los der gesamten
Menschheit und empfindet im Mitleid mit dem Anderen im Grunde
nichts anderes als Mitleid mit sich selbst. Schopenhauer pointiert dies
mit dem - dem Hinduismus entnommenen - Terminus » 7at twam asi«,
was bedeutet: »Dieses Lebende bist du« (W 1/1, 280). Der Unterschied
zwischen Subjekt und Objekt ist somit aufgehoben, die Vorstellung vom
Leiden und Sterben des Anderen wird als eigenes vergegenwirtigt. Im
Leiden des Anderen begreift sich das in seiner subjektiven Vorstellung
befangene Subjekt nun aber als Teil eines tibergeordneten Ganzen — inte-
griert in den Leidenszusammenhang allen Lebens. Auf diese Weise kann
eine partielle Ablésung vom principium individuationis erfolgen, womit sich
eine gleichsam metaphysische Verbindung einer allumfassenden Gesetz-
mafligkeit konstituieren kann.

Hauptsichlich also ergreift ihn Mitleid tber das Loos der gesammten
Menschheit, welche der Endlichkeit anheimgefallen ist, der zufolge jedes so
strebsame, oft so thatenreiche Leben verloschen und zu nichts werden muf3:
in diesem Loose der Menschheit aber erblickt er vor Allem sein eigenes (W
11/2, 468).

Dieses Phianomen des Mitleids findet sich in zahlreichen Passagen von
Beer-Hofmanns Roman: naheliegenderweise in den Reflexionen Pauls
uber den Tod seines verstorbenen Freundes, die zu der Erkenntnis fihren,
dass Pauls Schmerz nicht eigentlich auf den Tod seines Freundes zurtick-
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zufiihren ist, sondern aus dem Bewusstsein entsteht, selbst einmal den Tod
erleiden zu missen. In der Identifikation mit dem Freund imaginiert sich
Paul an die Stelle Georgs und realisiert, dass er selbst — mit den Worten
Schopenhauers — >der Endlichkeit anheimgefallen« ist: »[E]r wufite, was
ihn jetzt erschiitterte, war nur der Tod, nicht Georgs Tod« (TG, 70). Der
Tod Georgs hat Bedeutung lediglich fiir das Subjekt Paul, das sich in der
Identifikation der Authebung von Ich und Nicht-Ich annihert; doch steht
dem im principium individuationss verhafteten egoistischen Ich das eigene Le-
ben im Fokus. So trifft es Paul also nicht primir, dass Georg gestorben ist,
sondern vielmehr »daf} Georg ikm gestorben war« (TG, 71):

Georg war ithm gestorben. Aber Alles, was ein Fragen um Georgs mogliches
Schicksal geschienen, war nur ein angstvolles Fragen um sein eigenes gewe-
sen; und er hatte um Georg getrauert, weil Einer thm gestorben war, mit dem
er gerne Nachts durch menschenleere stille Gassen schritt. Vieles Qualvolle
und Verworrene in ithm, hatte sich dann lindernd zu Worten geformt; seine
eigenen unruhig fragenden Gedanken hatte er in Georg geworfen, bis sie aus
diesem widerhallten (TG, 120f.).

Das fremde Leid als das eigene erfahren - dies darf als das paradigma-
tische Fundament der schopenhauerschen Mitleidsethik gelten. Deutli-
cher noch tritt dieses Mitleidsmotiv aber in der Imagination Pauls tiber
Georgs kiinftiges Leben in Erscheinung: Das Sterben seiner Patienten
miterlebend, miterleidend, wird dieser — in der Vorstellung Pauls — auch
am Ende seines erfolgreichen Lebens schliefllich vom Tod heimgesucht
und von den Menschen, die ihn lieben, selbst wiederum bemitleidet:

Tribes Mitleid mit sich selbst [sic!] blieb in ihnen zurtick, ein unklares Be-
dauern, daf sie nicht gefiihllos sein Leiden mitanzusehen vermochten. [...]
Und wie sehr sie ihn auch liebten — nicht der Hunger, nicht der Durst, nicht
die Notdurft eines einzigen Tages, wiirde um seines Todes willen in ihnen
schwiegen; und wer wufite es, ob sie nicht alle ithre Trinen, gemahnt durch
seinen 'Tod, nur sich und ihrer eigenen Sterblichkeit weinten? (TG, 84).

Die existenziellen Bediirfnisse — Objektivationen des Willens zum Leben,
der sich in Hunger und Durst manifestiert (vgl. W I1/4, 673) — horen auch
nach dem Tod des Freundes nicht auf; das Weinen tiber das Leiden und
den Tod ist nichts anderes als » Mitlerd mit sich selbst, oder das auf seinen
Ausgangspunkt zuriickgeworfene Mitleid« (W 1/2, 467).
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A

Mit dem Mitleid, das Paul fir sich selbst in der Erscheinung des An-
deren empfindet, ndhert sich der Protagonist der Erkenntnis der meta-
physischen Einheit der Welt an. >Gerechtigkeit« — so die unvermittelte
Eingebung - sei es, die in allen Dingen gleichermafien walte.

Die Frage danach, wie genau diese Gerechtigkeit im Text semantisch
zu fassen sei, hat man in der Forschung auf verschiedene Weise beant-
wortet: So ist ihr entweder ein biblisch-jiidisches oder ein monistisches
Verstandnis zugrunde gelegt worden.** Setzt man vor dem Hintergrund
der vorangegangenen Analyse aber Schopenhauers »Welt als Wille und
Vorstellung« als einen der wirksamen Pritexte voraus, ergeben sich neue
Deutungswege, die bei der Dechiffrierung des Gerechtigkeitsbegriffes
sehr hilfreich sein kénnen.

Schopenhauer differenziert zwischen der juristischen »zeitlichen Ge-
rechtigkeit¢, die im Bereich der Erscheinungen zu situieren ist, und der
ewigen Gerechtigkeits, die sich auf das Ding an sich, also den Willen
selbst bezieht. Daher ist hier nur in einem analogen Sinne von >Gerech-
tigkeit« die Rede, denn diese Art von Gerechtigkeit ist nicht zeitlich zu
verorten, hat also weder in retrospektiver noch prospektiver Hinsicht

44 Allerdings gibt es in den bisherigen Deutungsansitzen auch implizite Hinweise auf Scho-
penhauer, dessen Erkenntnistheorie und Metaphysik. So referiert Hank — womdglich ohne,
dass es ihm bewusst ist — zumindest terminologisch auf den metaphysischen Willen Schopen-
hauers, wenn er behauptet, im Text verberge sich »[h]inter aller Wirklichkeit [...] ein >stum-
mer Wille« (Hank, Mortifikation und Beschwérung [wie Anm. 40], S. 156). Er bemerkt — und
Scherer folgt ihm in diesem Punkt —, dass es sich bei Beer-Hofmanns Gerechtigkeitsbegriff
keineswegs um den im Judentum {iblicherweise gebrauchten handeln kann; der Autor sich
vielmehr »gegen die Interpretation in der jidischen Tradition kehrt« (ebd., S. 162), ja bestrebt
ist, »den jidischen Gerechtigkeitsbegriff monistisch umzudeuten« (ebd., S. 163). Zudem
erkennt Hank in der im Text gezeichneten Gerechtigkeitsvorstellung durchaus »fatalistische
Ziige« (ebd.), fuhrt diese aber nicht auf eine bestimmte weltanschauliche oder konkrete philo-
sophische Position zuriick. Bei Schopenhauer heifit es: »[W]ir fassen sehr bald die Welt auf als
Etwas, dessen Nichtseyn nicht nur denkbar, sondern sogar threm Daseyn vorzuziehn wire;
daher unsere Verwunderung tber sie leicht iibergeht in ein Briiten tber jene Fatalitit, wel-
che dennoch ihr Daseyn hervorrufen konnte« (W II/3, 200). — Auch Scherer sicht die Unge-
reimtheiten in der Verwendung des Gerechtigkeitsbegriffes, sofern dessen Herkunft aus dem
biblisch-jiidischen Kontext angenommen wird. Er weist darauf hin, dass Beer-Hofmann beim
Gebrauch des Gerechtigkeitsbegriffs »an den >Gesetzes«-Begriff vorsokratischer Elementen-
philosophie« (Scherer, Richard Beer-Hofmann [wie Anm. 1], S. 304) gedacht haben kénnte,
wohingegen das Sonnenmotiv aber eindeutig biblischer Herkunft sei. So kommt Scherer zu
dem Schluss, dass der Gerechtigkeitsbegriff Beer-Hofmanns zwar biblisch gepragt sei - als
kosmisches Prinzip dem biblischen Terminus allerdings im Kern widerspreche.
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eine vergeltende Funktion.* Vielmehr ist die ewige Gerechtigkeit mit
dem Bild einer »vollkommenen Balance zwischen Schuld und Leiden«*¢
beschreibbar. Schopenhauer bestimmt sie als »unfehlbar, fest und sicher«
(W 1/2, 436), sie liege im Wesen der Welt, welches als Objektivation des
einen Willens zum Leben zu bestimmen sei. Die ewige Gerechtigkeit
liegt jenseits der zeitlichen und damit auch jenseits von Gerechtigkeit
und Ungerechtigkeit im allgemein gebrauchlichen Sinne. Denn wenn
sich in der Welt der Erscheinungen die Individuen gegenseitig verletzen
- und damit zwar zeitliche Ungerechtigkeit generieren -, so wird die ewi-
ge Gerechtigkeit, die im steten Zusammenhang mit dem metaphysischen
Willen zu denken ist, von dieser auf keine Weise tangiert. Als metaphy-
sisches Prinzip wirkt der Wille als ewige Gerechtigkeit, und damit sind
die einzelnen Individuen als Objektivationen des Willens untrennbar
miteinander verbunden. So kann — aus der Perspektive der ewigen Ge-
rechtigkeit — keinem im principium individuationis Befangenen ein >Unrechit«
widerfahren. Opfer und Téter sind unter Abstraktion von Raum, Zeit
und Kausalitit keine getrennten Individuen mehr, sondern Objektiva-
tionen des einen metaphysischen Prinzips, das als ewige Gerechtigkeit
die ganze Welt >beherrscht«. In allem also waltet die ewige Gerechtigkeit
als stummer Wille und »in allem was thm [dem einzelnen Wesen] wider-
fahrt, ja nur widerfahren kann, geschieht thm immer Recht. Denn sein
ist der Wille: und wie der Wille ist, so ist die Welt« (W 1/2, 438).

Diese >Idee<”” einer ewigen Gerechtigkeit ist zentral fur den Ausgang
von Beer-Hofmanns Roman. Denn mit der Denkmoglichkeit einer Ge-
rechtigkeit jenseits von Kausalitdt, Zeit und Raum kann sich Paul aus
der Vereinsamung seiner Individuation befreien und sich selbst als Teil
eines metaphysischen Weltganzen begreifen, dessen individuelles Los
mit dem Los aller untrennbar verbunden ist. Der in allem wirkende
Wille, sein metaphysisches Gesetz und die darin enthaltene ewige Ge-
rechtigkeit, scheint sich fur Paul allein mit dem Wort >Gerechtigkeit«
zu offenbaren: »Ein Wort nur hatte sich herabgesenkt, und aller Glanz
ging von dem emen aus: >Gerechtigkeit«. [...] Und Unrecht konnte nicht

45 Vgl. Jean-Claude Wolf, Bejahung und Verneinung des Willens (W I, §§ 60-67). In:
Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung (wie Anm. 35), S. 153-169, hier S. 157.

46 Ebd., S. 158.

47 >Ideecist hier durchaus im platonischen Sinne zu verstehen; so auch Schopenhauer: »Die
addquate Objektivation des Willens sind die (Platonischen) Ideen« (W I/1, 323).
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geschehen [...]. Unaufhaltsam, nach eingeborenen Gesetzen, entrollten
sich ihre Lose, und was Unrecht schien, war nur der Knoten, zu dem
gerechte Lose, das Leben flechtend, sich verschlangen« (TG, 126f.). Der
wirkende Wille, der sich in der »buntverworrenen Vielfalt des Gesche-
hens« (TG, 126) im prinapium individuationis objektiviert, kann also als
das in allen Erscheinungen wirkende metaphysische Prinzip, als der in
allem sich objektivierende »tiefste Wille« identifiziert werden. Wenn die
Erkenntnis um die ewige Gerechtigkeit das Individuum aus seiner Ver-
einzelung gedanklich >befreit, so bleibt der >Ungerechte« zeitlebens im
Egoismus des prinapium individuationis befangen.*®

Die intuitive Erkenntnis von der Identitit des metaphysischen Willens
in allen Erscheinungen bringt also zugleich emnen Wechsel der Perspekti-
ve mit sich — und zwar vom Besonderen der Erscheinungen (der Vorstel-
lung) auf das Allgemeine sich hinter dem >Schleier< der Wahrnehmung
Befindliche (den Willen). Aus der retrospektiven Betrachtung seines Le-
bens identifiziert sich Paul daher als einen >Ungerechtens, der — selbst
befangen im principium individuations — »Allem das Recht auf ein eigenes
Schicksal abgesprochen hatte« (TG, 125). Das wahre Wesen der Welt
verkennend, war ihm die duflere Welt als eine allein fir ihn geschaffene
Bithne erschienen - ein seiner Vorstellung entsprungenes »Schauspiel,
ihm geboten« (TG, 119).%

Die Vorstellung vom Leiden und Sterben anderer Menschen - sei es
die Frau im zweiten Kapitel, die der traumende Paul bei ihrem Sterben
begleitet, oder dessen Freund Georg, der realiter stirbt und schliefilich in
der Vorstellungswelt Pauls samt der von ihm betreuten Patienten letzt-
lich den Tod findet — wirft das Subjekt stets auf sich selbst zuriick und
lasst es die Schicksale anderer als das eigene erkennen und Mitleid emp-
finden.

Die physische Verbindung Pauls zu seinen Vorfahren und anderen
Wesen im Allgemeinen erkennt er schliefilich im eigenen Blut, das thn in

48 Vel. W1/2, 461: »Wir haben gefunden, dafl die freiwillige Gerechtigkeit ihren innersten
Ursprung hat in einem gewissen Grad der Durchschauung des princpii individuationss, wahrend
in diesem der Ungerechte ganz und gar befangen bleibt.«

49 Analoges artikuliert Schopenhauer beziiglich der Tatigkeit des Kiinstlers mittels der Ver-
wendung der Theater-Metaphorik: Den Kiinstler »fesselt die Betrachtung des Schauspiels der
Objektivation des Willens: bei demselben bleibt er stehn, wird nicht miide es zu betrachten
und darstellend zu wiederholen, und trdgt derweilen selbst die Kosten der Auffithrung jenes

Schauspiels, d.h. ist ja selbst der Wille, der sich also objektivirt und in stetem Leiden bleibt«
(W1/1, 335).
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einem nichtmetaphorischen, metaphysisch-biologischen Sinne in die Ge-
meinschaft der Lebenden integriert und mit dieser versdhnt: »Aber, was
diese Abendstunde thm gegeben, blieb; immer in ihm und nur in ithm;
dem Blut in seinen Adern nicht blof§ vergleichbar - sein Blut selbst, das
zu thm geredet hatte; und darauf zu horchen hatte diese Stunde gelehrt«
(TG, 132f.). Die Erkenntnis, vom Blut in den eigenen Adern auf eine all-
umfassende Zugehorigkeit zu den thm >verwandten< Wesen zu schlieflen,
ist fiir Paul eine bleibende, mithilfe welcher er den ésthetischen Solipsis-
mus und Egoismus hinter sich lassen und zur Einsicht, selbst im prina-
puum individuationis befangen zu sein, gelangen kann. Eine metaphysische
Dimension erhalt sie allerdings erst dadurch, dass er »vom Fiihlen des
gerechten Gottes [...] durchstromt« (TG, 133) wird — er also Physisches
(Blut) mit Metaphysischem (:gerechter Gott<) korreliert.

Dieses Vorgehen zur Erkenntnis des wahren Wesens des Seins ent-
spricht der »induktiven®® Methodik Schopenhauers, der in »Die Welt
als Wille und Vorstellung« den Herzschlag und den Blutumlauf als die
»urspriingliche Aeuflerung des Willens« (W 11/3, 281) definiert — also als
unmittelbaren Ausdruck des metaphysischen Prinzips versteht. Evident
ist es fiir Schopenhauer deshalb, »daf} der Wille sich am unmittelbarsten
im Blute objektivirt, als welches den Organismus urspriinglich schafft
und formt« (W I1/3, 298). Besonders priagnant wird der Schopenhauer-
bezug aber im letzten Satz des Romans, in dem der Protagonist »nur das
Schlagen seines eigenen Bluts« fiihlt oder — in der Terminologie Scho-
penhauers — das Blut als unmittelbare Objektivation des metaphysischen
Willens zum Leben in sich pulsieren spiirt. Dadurch, dass das Blut als
konkreter physischer Bestandteil des Korpers auf ein hinter den Erschei-
nungen liegendes An-Sich verweist (welches wiederum die Gesetze der
ewigen Gerechtigkeit bestimmt), konstituiert sich ein unmittelbarer Kon-
nex zwischen >Blut¢, "Wille« und >Gerechtigkeit«. Letztere wird schliefilich
mit dem Sonnenmotiv bildhaft veranschaulicht. So wird im Zusammen-
hang mit der ewigen Gerechtigkeit das Motiv der Sonne symbolisch
eingeblendet und im Kontext der metaphysischen Erfahrung Pauls als
Vergleich fiir dessen Erkenntnis eingesetzt. Auffallend ist die ambiva-
lente Zeichnung dieser Sonne, die ganz im Gegensatz zu geldufigen Se-

50 Vgl. Dieter Birnbacher, Induktion oder Expression? Zu Schopenhauers Metaphiloso-
phie. In: Schopenhauer-Jahrbuch 69 (1988), S. 7-19.
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mantisierungen, nicht mit >Wérme< und >Licht¢, sondern mit >Leidens,
»Gesetz(-mifligkeit)« und ehrfurchtgebietender >Gerechtigkeit« konnotiert
ist: Als Sonne, »deren Strahlen sie nicht warmten, deren Licht ihnen nie
geleuchtet, und vor deren blendendem Glanz sie dennoch mit zitternden
Hénden, ehrfirchtig ihre leidenerfiillte Stirne beschatteten« (TG, 133),
offenbart sich diese ewige Gerechtigkeit:

Glaubhaft wie die Sonne, sollte sie tiglich ihren Lauf vollenden, leuchtend
an jedem Morgen aufsteigend, und golden das Ende jedes Tages und jedes
Lebens segnend. Sie aber — die Herrin war é#ber allen Sonnen — war anders.
Einmal am Urbeginn hatte sie ihr Gesetz verkiindet — ein einziges Wort viel-
leicht, das Alles enthielt [...]: Zur Tiefe wollten alle Wasser, alle Feuer lechz-
ten nach oben [...] ein Jedes das Gesetz erfiillend das ihm vorgeschrieben;
das in seinem Samen schlief, keimend erwachte, unerkannt sein tiefster Wille
[sic!] war. (TG, 126)>!

Der »tiefste Willec, welcher als das alles bestimmende Gesetz erscheint,
bleibt >unerkannt®? und so verwundert es freilich nicht, wenn Paul -
»geschiittelt von den Schauern des Erkennens und denen des Nichtver-
stehens« (TG, 129) — am Ende zwar realisiert, dass er am »feierliche[n]
Kreisen« (TG, 130) des ewigen Gesetzes™ partizipiert, den schopenhau-
erschen >Willen« als das hinter den Erscheinungen obwaltende Prinzip
aber nicht zu identifizieren versteht. Fiir ihn offenbart er sich als »Gerech-
tigkeits, die das (das Leben aller determinierende) Gesetz >verkiindet.
Es lasst sich festhalten, dass der Begriff der Gerechtigkeit, dem Paul
eine metaphysische Dimension beimisst, nicht allein in einem biblisch-
judischen oder monistischen Sinne verstanden werden muss, sondern

51 Das hier verwendete Beispiel des in die Tiefe stiirzenden Wasser findet sich auch in »Die
Welt als Wille und Vorstellung« und wird mit dem Bild der aufgehenden Sonne korreliert, die
mit dem >Willen« zu identifizieren ist: »Wenn wir sie nun mit forschendem Blicke betrachten,
wenn wir den gewaltigen, unaufhaltsamen Drang sehn, mit dem die Gewisser der Tiefe zuei-
len [sic!] [...] so wird es uns keine grofie Anstrengung der Einbildungskraft kosten, [...] unser
eigenes Wesen wiederzuerkennen, jenes Néamliche, das in uns beim Lichte der Erkenntnify
[sic!] seine Zwecke verfolgt [...] so gut wie die erste Morgenddmmerung mit den Strahlen des
vollen Mittags den Namen des Sonnenlichts theilt, — auch hier wie dort den Namen Wille [sic!]
fihren mufi, welcher Das bezeichnet, was das Seyn an sich jedes Dinges in der Welt und der
alleinige Kern jeder Erscheinung ist« (W I/1, 163f.).

52 Bei Schopenhauer heifit es entsprechend: »[Slie [d.i. die lebendige Erkenntnis der ewi-
gen Gerechtigkeit] wird daher, wie auch die ihr verwandte und sogleich zu erérternde reine
und deutliche Erkenntnif§ des Wesens aller Tugend, der Mehrzahl der Menschen stets unzu-
ganglich bleiben« (W 1/2, 442).

53 Auch die Denkfigur eines zyklischen Zeitverlaufs findet sich bei Schopenhauer wieder,
der die Zeit »einem endlos drehenden Kreise« (W 1/2, 353) vergleicht.
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erganzend auch mit dem Gerechtigkeitsbegriff Schopenhauers deutbar
ist. So konnte gezeigt werden, dass zentrale Motive im Text mit der Wil-
lensmetaphysik Schopenhauers nicht nur konvergieren, sondern von
Beer-Hofmann unmittelbar aus dessen Hauptwerk, »Die Welt als Wille
und Vorstellung«, entnommen und poetisch transformiert sein kdnnten.
Obiger Analyse zufolge weist »Der Tod Georgs« etliche Parallelen und
mtertextuelle Referenzen auf, die diese These stiitzen und den Roman
als den Erkenntnisprozess des Astheten Pauls darstellen, der in der me-
taphysischen Wahrheit einer Allverbundenheit durch den Willen zum
Leben kulminiert. Damit fithrt der Roman das Leiden anderer als das
eigene vor und miindet am Ende in der Ahnung vom metaphysischen
Wesen der Welt, in der alles miteinander verflochten ist.

Vi

Was Beer-Hofmann in diesem Roman vorfiihrt, ist also eine grundle-
gende Kritik an der subjektivistischen Wahrnehmung und der allein auf
asthetischen Prinzipien beruhenden Lebenshaltung des Asthetentums
mithilfe schopenhauerscher Philosopheme. Der formalen Struktur, die
durch die Ornamentalisierung und leitmotivische Erzahltechnik einzelne
subjektiv gebrochene Erscheinungen und Gedanken zu einer universalen
Einheit verbindet, entspricht das kunstphilosophische Postulat Schopen-
hauers, demzufolge der wahre Dichter »aus dem Leben das ganz Einzel-
ne« herausnehme und »es genau in seiner Individualitit« schildere, um
dadurch »das ganze menschliche Daseyn« zu offenbaren; so hat »er zwar
scheinbar [...] mit dem Einzelnen, in Wahrheit aber mit Dem, was tiber-
all und zu allen Zeiten ist, zu thun« (W 11/4, 502). Dieser kuinstlerischen
Vermittlung der platonischen >Idee< durch die Darstellung des Einzelnen
korreliert auf inhaltlicher Ebene die sukzessive Transformation der men-
talen Disposition des Protagonisten, die sich als psychische Reversion
des nihilistischen Egozentrismus (mit dem Primat des Asthetischen) und
als Entwicklung hin zu einer monistisch fundierten Denkweise bestim-
men ldsst. In der Anerkennung des Tatsachlichen présentiert sie sich
dem Protagonisten am Ende des Romans als Idee der metaphysischen
»Gerechtigkeit< und erhilt damit eine ethische Dimension. Im lebensphi-
losophischen Kontext monistischer Allverbundenheit sieht sich Paul so
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»vermahlt mit Allem, Allem notwendig und Allem unentbehrlich« (TG,
130) und begreift seine Leiden als integralen Bestandteil von Gesetzen
einer ewigen Notwendigkeit. Der Ausgang des Romans ldsst damit die
Maoglichkeit offen, aus der Durchschauung des principium individuationts -
»Keiner durfte fiir sich allein sein Leben leben« (TG, 128) — und der
Empfindung des Mitleids stufenweise erst »die freie Gerechtigkeit, dann
die Liebe, bis zur volligen Aufthebung des Egoismus« (W 1/2, 503) zu
bewirken. Damit exponiert der Text zwar einerseits eine latente Kritik
der schopenhauerschen Kunstphilosophie und Soteriologie (Erlosung
durch asthetische Kontemplation), die mit der Problematisierung und
Uberwindung der 4sthetischen Weltsicht des Protagonisten einhergeht
— akzentuiert und affirmiert allerdings andererseits die moralphilosophi-
schen Implikationen von Schopenhauers Mitleidsethik, deren Umset-
zung in der Schlussszene des Romans — Pauls Anschluss an den Trupp
voriiberzichender Arbeiter — bereits auf subtile Weise anklingt. So darf
die poetische Darstellung in »Der Tod Georgs« im Ganzen als das litera-
rische Aquivalent der schopenhauerschen Willensmetaphysik und Mit-
leidsethik gedeutet werden. Denn wenn Schopenhauer zufolge »Jeder
alle Leiden der Welt als die seinigen, ja alle nur méglichen als fiir thn
wirklich zu betrachten [hat], solange er der feste Wille zum Leben ist«
(W 1/2, 440), dann entspricht dies der Mitleidserfahrung Pauls, der aus
der existenziellen Selbstreferenz, der Erfahrung des Mitleids mit dem
verstorbenen Freund, vom Leiden und Sterben des Einzelnen auf das
Schicksal aller Wesen schliefit — welche damit im ontologischen Sinne
tiber den Willen (der wesentlich Leiden ist) untrennbar miteinander ver-
bunden werden. Damit ergibt sich eine Gesetzmafligkeit, die mit dem
Begriff der »Gerechtigkeit< auf ein metaphysisches Prinzip rekurriert, das
alles Seiende miteinander verbindet. Dies ist die bleibende Erkenntnis
Pauls, die thm das Leben zwar im Wesentlichen als Leiden vergegen-
wirtigt, dieses »Leiden« fiir thn aber »kein Verstoflensein« (TG, 130)
mehr bedeutet. Mit dieser Hoffnung, die Paul aus der Erkenntnis um
das grofie »von Urbeginn gemessene[], feierliche[] Kreisen« (TG, 130)
und aus dem Walten ewiger Gesetze gewinnt, erwdchst »fiir ihn daraus
etwas [...], was seinem Leben Zuversicht« (TG, 135) gibt — die Erkennt-
nis, dass sein wahres Wesen auch nach dem Tod Dauer und Fortbestand
hat. Zwar nicht in der individuellen Erscheinung in Zeit und Raum, dem
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principium individuationss, sondern im unverganglichen Wesen, dem Ding
an sich. Denn »[d]em Willen zum Leben ist das Leben gewifi: [...] gleich-
viel wie die Individuen, Erscheinungen der Idee, in der Zeit entstehn
und vergehn, flichtigen Traumen zu vergleichen« (W 1/2, 354).
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Jurgen Daiber

Therapeutisches Scheitern
Freud, das Kokain und die Literatur

Am 15. Juli 1896 schreibt der 40-jdhrige Neurologe Sigmund Freud an
seinen Intimus Wilhelm Flie3, seines Zeichens Spezialist fir Hals- und
Nasenkrankheiten in Berlin, einen Brief. Der Beginn des Schreibens
kiindigt ein Ereignis an, dessen Folgen fiir Freud ebenso radikal wie
unabsehbar sein werden. Freuds Brief setzt mit folgenden Worten ein:

Mein teurer Wilhelm!

Eben Deinen Brief erhalten und mich sehr gefreut, was ich alles von Dir
horen werde. Schade nur, daf} ich nicht sicher weif}, wann. Es liegt ndmlich
so: der Alte hat Blasen- und Mastdarmldhmung, 143t in der Ernahrung nach
und ist dabei geistig Giberfrisch und euphorisch. Ich glaube wirklich, daf}
es seine letzte Zeit ist, kenne aber nicht seinen Termin und getraue mich
nicht weg, am wenigsten iiber zwei Tage und auf einen Genuf}, dem ich
ganz nachhingen méchte. Dich in Berlin treffen, einige Stunden den neuen
Zauber von Dir héren und dann plétzlich auf eine Nachricht Tag oder Nacht
zurtickreisen miissen, die doch dazu ein blofler Schreckschuf gewesen sein
kann — dem mdchte ich gerne ausweichen, und dieser Furcht opfere ich das
brennende Bediirfnis, wieder einmal ganz zu leben mit dem Kopf und dem
Herzen zugleich.!

Bei dem »Alten« handelt es sich um den 81jahrigen Jakob Freud, Sig-
mund Freuds Vater, der sich im fortgeschrittenen Stadium einer schwe-
ren Krebserkrankung, eines Darmkarzinoms, befindet. Was die geistige
»Uberfrische« und »Euphorie« des Vaters angeht, spielt Freud mit seiner
Beobachtung auf eine Hypothese an,” die der befreundete Flief§ in sei-
nem umstrittenen Buch »Die Beziehungen zwischen Nase und weibli-
chen Geschlechtsorganen« (1897) entwickeln wird. Der neben medizini-
schen Spekulationen? auch zu obskurer Zahlenmystik neigende Wilhelm

1 Sigmund Freud, Brief an Wilhelm Flie3, 15. Juli 1896. In: Sigmund Freud: Briefe an
Wilhelm Flief 1887-1904. Hg. von Jeffrey Moussaieff Masson. Bearbeitung der deutschen
Fassung von Michael Schréter. Frankfurt a.M. 1986, S. 205.

2 Vgl. ebd.

3 Flief} vertritt in diesem Werk die Ansicht, dass »Nasenbeschaffenheit und Sexualzyklus
[...] in einem engen Verhiltnis zueinander« stehen und »empfindliche Stérungen der Nase«
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FlieB3 glaubt, dem Prozess des Sterbens in dessen intrinsischem Verlauf
auf die Schliche gekommen zu sein. Laut Flie} handelt es sich beim
Todestag um einen gemifl seiner Zyklustheorie* periodisch auftreten-
den »Angsttag«, dem zwingend eine Phase der Euphorie vorausgehen
miisse. Jene Phase, die aus der Perspektive Sigmund Freuds gerade sein
erkrankter Vater durchlauft.

Freud gibt sich angesichts des bevorstehenden Todes seines Erzeugers
nach auflen hin nicht sonderlich erschiittert. Zumindest heif3t es im Fort-
lauf des Briefs an Wilhelm Flief3:

Der Zustand des Alten deprimiert mich tibrigens nicht. Ich génne ihm die
wohlverdiente Ruhe, wie er sie selbst wiinscht. Er war ein interessanter
Mensch, innerlich sehr gliicklich; er leidet jetzt sehr wenig, 16scht mit An-

stand und Wiirde aus.’

Das Urteil der Freud-Biografen fallt angesichts dieses psychischen Re-
flexes eines Sohnes auf den herannahenden Tod seines Vaters dufierst
uneinheitlich aus.®

In einem Punkt immerhin ist sich die Forschung einig: Die Trauer-
arbeit, welcher sich Freud unterzichen muss, nachdem sein Vater am
23. Oktober 1896 stirbt, deutlich spater als vom Sohne urspriinglich
vermutet, fithrt zur Zuspitzung jenes krisenhaften Zustandes, der Freud
ab Juli 1897 zu einem Experiment radikaler Introspektion fithren wird.
Sigmund Freud bezeichnet dieses Experiment im Vorwort zur zweiten
Auflage seiner »Traumdeutung« als >Selbstanalyse« und setzt es unmittel-
bar mit dem Tod des Vaters in Korrelation.

Auch das Material dieses Buches, diese zum grofiten Teil durch die Ereig-
nisse entwerteten oder iberholten eigenen Trdume, an denen ich die Regeln

daher »auf sexuellen Fehlhaltungen und Nervenzerrittung« basieren. Vgl. dazu Peter-André
Alt, Sigmund Freud. Der Arzt der Moderne. Eine Biographie. Miinchen 2016, S. 179.

4 Vgl. dazu Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 180f.

5 Freud, Brief an Wilhelm Flief3, 15. Juli 1896 (wie Anm. 1), S. 206.

6 Dieses Urteil schwankt von respektvoller Wertschétzung eines Mannes von tiefer Weis-
heit, dessen Ende jedoch unbewusst die eigene tief sitzende Todesangst im Filius aktivierte
(vgl. Max Schur, Sigmund Freud. Leben und Sterben. Frankfurt a.M. 1973, S. 311f.), tiber eine
Freud unterstellte spontane Reaktion eines »liebevoll[en] Vergessen([s]« (vgl. Peter Gay, Freud.
Eine Biographie fir unsere Zeit. Aus dem Amerikanischen tibersetzt von Joachim A. Frank.
Frankfurt a.M. 2001, S. 105), hin zur These einer zeitversetzt einsetzenden »Trauer [...] unge-
wohnlich in ihrer Intensitit« (ebd.), bis zu der Annahme, dass »Freud sich befremdlich kalt
gegeniiber dem sterbenden Vater verhielt«, auch wenn »sein Tod ein Geschehen [blieb], das
ihn innerlich tief bertihrte« (Alt, Sigmund Freud [wie Anm. 3], S. 251).
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der Traumdeutung erldutert hatte, erwies bei der Revision ein Beharrungs-
vermégen, das sich eingreifenden Anderungen widersetzte. Fiir mich hat die-
ses Buch namlich noch eine andere, subjektive Bedeutung, die ich erst nach
seiner Beendigung verstehen konnte. Es erwies sich mir als ein Stiick meiner
»Selbstanalyses, als meine Reaktion auf den Tod meines Vaters, also auf das

bedeutsamste Ereignis, den einschneidendsten Verlust im Leben eines Man-

nes.’

Ernest Jones hat Freuds Selbstanalyse als dessen »kithnstes Unterneh-
men - [...] die Analyse seines eigenen Unbewufiten« bezeichnet: »Wie
bei allen bahnbrechenden Leistungen, so fallt es auch hier der Nachwelt
schwer, die ganze Bedeutung dieser Tat zu ermessen. Ihre Einzigartigkeit
bleibt bestehen.«<®

Lasst man einmal den Duktus der Heldengeschichtsschreibung beisei-
te, so bleibt richtig, dass sich Freud mit seinem Selbstexperiment erheb-
lichen psychischen Risiken aussetzte. 1905 bemerkt er aus der Distanz
von acht Jahren im »Bruchstiick einer Hysterie-Analyse« dazu:

Wer wie ich die bésesten Ddmonen, die unvollkommen gebéndigt in einer
menschlichen Brust wohnen, aufweckt, um sie zu bekdmpfen, mufy darauf

gefaflt sein, dafl er in diesem Ringen selbst nicht unbeschédigt bleibe.’

Diese Damonen waren vielféltig. Auf dem Gebiet der Sexualitit bestan-
den sie vor allem in der spiten Einsicht Freuds, einer Fehleinschitzung
aufgesessen zu sein, als er den Ursprung hysterischer Symptome seiner
Patienten in frihkindlichem Missbrauch verortete.'” Das Begehren - so
die Einsicht Freuds im Zuge seiner Selbstanalyse — wurde nicht durch-
weg gewaltsam von auflen durch Erwachsene an Kinder herangetragen.
Freud entdeckte die — nach den Mafistdben seines biirgerlich-viktoria-
nischen Milieus - schockierenden Versatzstiicke des infantilen Sexual-

7 Sigmund Freud, Die Traumdeutung. In: Ders., GW. Bd. II/III. Frankfurt a.M. 1968,
S. X

8  Ernest Jones, Das Leben und Werk von Sigmund Freud. Bd. I. Die Entwicklung zur Per-
sonlichkeit und die grofien Entdeckungen. 1856-1900. Ubersetzt von Katherine Jones. Bern
1960, S. 373.

9 Sigmund Freud, Bruchstiick einer Hysterie-Analyse. In: Ders., GW. Bd. V. Frankfurt
a.M. 1968, S. 272.

10 Vgl. zu diesem Punkt Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 374-376, und Gay,
Freud (wie Anm. 6), S. 108-114.
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lebens.!! Doch seine Aufzeichnungen machen in ihrer riickhaltlosen Of-
fenheit auch vor einer Demontage des eigenen Selbstkonzepts nicht halt:

egoistische Strebungen, Gréflensucht und Ehrgeiz, Unzufriedenheit mit der
bescheidenen sozialen Herkunft, Eifersucht des alternden Mannes auf die
Jugend der eigenen Sohne [...] einer vortibergehenden deutschnationalen
Gesinnungsphase, [...] Furcht vor Antisemitismus, Sehnsucht nach voller ge-
sellschaftlicher Integration durch die Erlangung einer Professur.'?

Freud schonte sich nicht beim Blick in den inneren Spiegel."® Die Scho-
nungslosigkeit dieses Blicks war einzig und allein dem Ziel geschuldet,
moglichst tragfahiges Material zur Entschliisselung der Sprache des Un-
bewussten zusammenzutragen.'

Auf eine dieser im Zuge der Selbstanalyse zu Tage geférderten »Ent-
deckungen« Freuds, die gerade nicht in diese Beschénigungstendenz der
»Gesammelten Werke« und ihrem Hang zu autobiografischer Verlogen-

11" Diese Entdeckung vollzog sich nicht zuletzt durch die Analyse Freuds eigener sexueller
Initiation. Freud litt nach eigener Einschitzung unter einer neurotischen Mutterbindung, wel-
cher er in den Briefen an Wilhelm FlieB Ziige von »Hysterie« zuschreibt. Zugleich wird thm
durch Analyse seiner Traume die »Schliisselrolle seiner Kinderfrau Monika Zajic bewusstc,
die Freud gegeniiber Flie3 als »Lehrerin in sexuellen Dingen« beschreibt. Vgl. Freud, Brief
an Wilhelm Flief3. 4. Oktober 1897 (wie Anm. 1), S. 290. Vgl. zusitzlich Alt, Sigmund Freud
(wie Anm. 3), S. 256f.

12 Sigmund Freud, Selbstdarstellung. Schriften zur Geschichte der Psychoanalyse. Hg. und
eingeleitet von Ilse Grubrich-Simits. Frankfurt a.M. 1971, S. 28.

13" Freud zeigte parallel zur Selbstanalyse zeit seines Lebens wenig Bereitschaft, diese inne-
ren Entdeckungen 6ffentlich zu machen. Tendenzen zur »Selbstverhillung, ja Verheimlichung
finden sich nicht nur in Freuds friher Jugend und in der Verlobungszeit, in der er mit sei-
ner Braut eine »Geheimchronik« fithrte, auch spater noch war er, vor allem hinsichtlich seiner
Kindheitserlebnisse, selbst in der Familie >wortkarge; bis ins hohe Alter bediente er sich zum
Selbstschutz fortgesetzter ausgeklugelter Strategien.« Vgl. Sigmund Freud, Selbstdarstellung
(wie Anm. 12), S. 25.

14 Als Beleg fur diese These kann gelten, dass Freud mehrmals in seinem Leben »Tabula
rasa« macht und grofle Teile seiner Briefe und privaten Zeugnisse vernichtet. Im April 1885
bekennt er gegeniiber seiner Verlobten Martha Bernays:

Ein Vorhaben habe ich allerdings ausgefiihrt, welches eine Reihe von noch nicht gebore-
nen, aber zum Ungliick geborenen Leuten schwer empfinden wird. Da Du doch nicht erra-
ten wirst, was fiir Leute ich meine, so verrate ich Dir’s gleich: es sind meine Biographen. Ich
habe alle meine Aufzeichnungen seit vierzehn Jahren und Briefe, wissenschaftliche Exzerpte
und Manuskripte meiner Arbeit vernichtet. [...] Alle alten Freundschaften und Beziehungen
haben sich dabei mir nochmals présentiert und stumm den Todesstreich empfangen [...] alle
meine Gedanken und Gefiihle iiber die Welt im allgemeinen und soweit sie mich betraf im
besonderen, sind fiir unwert erklart worden, fortzubestehen. [...] Aber das Zeug legt sich um
einen herum wie der Flugsand um die Sphinx, bald wéren nur noch mehr meine Nasenlocher
aus dem vielen Papier herausgeragt; ich kann nicht reifen und nicht sterben ohne die Sorge,
wer mir in die Papiere kommt.« (Brief an Martha Bernays. 28. April 1885. In: Sigmund Freud,
Briefe 1873-1939. Hg. von Ernst L. Freud. London 1960, S. 136)
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heit einzuordnen sind, wird im Folgenden néher eingegangen: Es han-
delt sich um die von Ernest Jones als »Kokain-episode«'® bezeichneten
Geschehnisse in Freuds Existenz zwischen 1884 und 1887.

Mit folgender Zielsetzung: In einem ersten hinfithrenden Schritt sollen
Freuds eigene Erfahrungen mit der Droge Kokain sowie sein therapeu-
tisches Experiment eines Morphinentzugs mittels Kokain am Freunde
Ernst Fleischl von Marxow aufgearbeitet werden.!® Ziel der erneuten
Darstellung dieser in der Forschung bereits analysierten Episode” ist die
Neugewichtung eben dieser Episode auf folgende These hin: An Freuds
Kokainepisode kann gezeigt werden, dass sein missgliickender Versuch
eines Morphinentzugs im Falle Fleischl erhebliche Schuldgefiihle bei
Freud selbst auslost.

Zweitens: Der Versuch der eigenen Bearbeitung dieser Schuldgefiih-
le missgliickt Freud im Rahmen seiner sich ab 1897 anschlieflenden
Selbstanalyse. Das Scheitern dieses Versuchs einer Auflosung der eige-
nen inneren Widerstinde fliefit dabei als literarisiertes Traumprotokoll
in Freuds »Traumdeutung« (1899) ein. Konkret handelt es sich dabei
um vier eigene Trdume Freuds, welche die Kokainepisode thematisieren
(»Botanische Monographie«, »Drei Parzen«, »Graf Thun« und »Irmas
Injektion«). Freud integriert sie eigenstandig als Untersuchungsmaterial
in die »Iraumdeutung«. Die Trdume »Drei Parzen« und »Irmas Injek-
tion« zeigen dabei eindringlich den scheiternden Versuch Freuds einer
Verarbeitung der Fleischlepisode.

Drittens wird Freud in einem néchsten Schritt in der Weiterentwick-
lung seiner Selbstanalyse eine Technik der Reintegration zuvor abgespal-
tener Erinnerungsvorgiange kreieren, die er in sein psychoanalytisches
Verfahren integriert. Er macht dieses Verfahren 1914 zum Gegenstand
eines zehnseitigen Aufsatzes namens »Erinnern, Wiederholen und

15 Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 102-124.

16 Diese Aufarbeitung erfolgt auf Basis der von Freud zwischen 1884 und 1887 publi-
zierten Schriften zum Kokain (»Uber Coca« (1884), »Beitrag zur Kenntnis der Cocawir-
kung« (1885), »Uber die Allgemeinwirkung des Cocains« (1885), »Gutachten tiber das Parke
Cocain« (1885) sowie »Bemerkungen tiber Cocainsucht und Cocainfurcht mit Bezichung auf
einen Vortrag W.A. Hammonds« (1887)). Weiterhin fliefit der private Briefwechsel Freuds in
jener Phase (primér mit der Verlobten Martha Bernays und dem Arztkollegen und Freund
Wilhelm Flief}) in die Textanalyse ein.

17" Die Forschungsliteratur zum Thema fliefit in die Untersuchung ein und wird im Folgen-
den sukzessive und en détail benannt.
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Durcharbeiten«'®. Die im Aufsatz entwickelten Ablaufe beziehen — dies
wird zu zeigen sein — ihre spezifisch therapeutische Heil- und Erkennt-
niskraft nicht zuletzt durch eine Integration von literarisch inspirierten
Verfahrenstechniken, deren erste Spuren einer »Poesietherapie« bereits
in der » Iraumdeutung« nachweisbar sind.

Viertens schliellich soll belegt werden, dass Freud dieses weiterent-
wickelte Verfahren erneut als Deutungsmuster der Aufarbeitung seiner
eigenen Rolle in der Fleischl-Kokainepisode auf sich anzuwenden sucht.
Mit, so wird sich zeigen, wiederum fragwiirdigem Ergebnis in Sachen
Therapieerfolg.”? Thre — wenn tiberhaupt — lediglich partiell therapeuti-
sche Wirksamkeit in punkto Kokainepisode erreicht die Selbstanalyse
Freuds - so meine abschlieBende These — erst in den spaten Schriften
»Selbstdarstellung« (1925/1934), »Das Unbehagen in der Kultur« (1930)
und dem Briefwechsel der letzten Lebensjahre.

|. Die Kokainepisode

a. Freud und das Selbstexperiment mit Kokain

Anfang April 1884 entdeckte Freud im »Centralblatt fir die medicini-
schen Wissenschaften« eine Rezension zu einem kurzen Aufsatz Theo-
dor Aschenbrandts. Aschenbrandts Artikel war vier Monate zuvor in
der »Deutschen Medicinischen Wochenschrift« erschienen und stellte
einen in Europa noch weitgehend unbekannten Wirkstoff vor, an des-
sen Erforschung nun Sigmund Freud erhebliche Zukunftshoffnungen
kntipfte.”* Am 21. April 1884 schreibt der enthusiasmierte Freud an sei-
ne Verlobte Martha Bernays:

18" Sigmund Freud, Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten. In: Ders., GW. Bd. X.
Frankfurt a.M. 1967, S. 126-136.

19 Freud thematisiert diese Gefahr der langwierigen, nahezu »unabschlieffbaren Analyse«
im Aufsatz selbst. Dies bewahrt ihn jedoch nicht davor, in die hellsichtig skizzierte Falle zu
tappen. Freud, der »den Mechanismus der Verdringung in der >Traumdeutungx als erster ent-
deckte, ist nicht davor geschiitzt, »selbst unter seinen Einfluss zu geraten«. Vgl. dazu: Alt, Sig-
mund Freud (wie Anm. 3), S. 120.

20 Die folgende Darstellung der Kokainepisode Freuds folgt wesentlich dem vorziiglichen
Kommentar von Albrecht Hirschmiiller in Sigmund Freud, Schriften tiber Kokain. Herausge-
geben und eingeleitet von Albrecht Hirschmiiller. Frankfurt a.M. 2013, S. 9-40; weiterhin Alt,
Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 112-120.
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Mit einem Projekt und einer Hoffnung trage ich mich jetzt auch, die ich Dir
mitteilen will; vielleicht wird’s ja auch nichts weiter. Es ist ein therapeutischer
Versuch. Ich lese von Cocain, dem wirksamen Bestandteil der Cocablitter,
welche manche Indianerstimme kauen, um sich kriftig fiir Entbehrungen
und Strapazen zu machen. Ein Deutscher [T. Aschenbrandt] hat nun die-
ses Mittel bei Soldaten versucht und wirklich angegeben, dafl es wunderbar
kraftig und leistungsfihig mache. Ich will mir nun das Mittel kommen lassen
und auf Grund naheliegender Umsténde es bei Herzkrankheiten, ferner bei
nervosen Schwichezustinden, insbesondere bei dem elenden Zustande bei
der Morphiumentzichung (wie bei Dr. Fleischl) versuchen. Vielleicht arbei-
ten schon viele andere damit, vielleicht taugt es nichts. Aber das Versuchen
will ich nicht unterlassen und Du weilt, was man oft versucht und immer
will, das gelingt dann einmal. Mehr als einen solchen gliicklichen Wurf brau-
chen wir nicht, um an unsere Hauseinrichtung denken zu diirfen.”

Aschenbrandt hatte in seiner Studie vom 12. Dezember 1883 in der »Medi-
cinischen Wochenschrift« wihrend einer Waffentibung eines bayerischen
Armeekorps den Soldaten Kokain verabreicht und dabei eine betrachtli-
che Erhéhung der Leistungsfahigkeit, insbesondere der Marschfahigkeit
unter erschwerten Bedingungen, sowie langer ausbleibende Erschopfung
durch Nahrungs- und Schlafentzug festgestellt.? Das weckte das Interesse
Freuds, der 1884 als schlecht bezahlter Assistenzarzt des Wiener Allge-
meinen Krankenhauses ein verstiarktes Interesse daran hatte, sich durch
wissenschaftliche Forschungen einen Namen zu machen. Der im Brief der
Verlobten beschworene »gliickliche Wurf« war zunéchst einmal ganz vor-
dergriindig an die Hoffnung gekntipft, durch eine prézise Analyse der kli-
nischen Wirksamkeit des Kokains die wissenschaftliche Reputation in den
Kreisen des eigenen Faches zu steigern und dadurch den beruflichen Auf-
stieg zu beschleunigen. Ehe und Familiengriindung, seit der Verlobung im
Juli 1882 mit Martha Bernays Freuds erklartes Ziel, waren unabdingbar
an diesen Aufstieg als Arzt und Wissenschaftler gekniipft. Freuds frither
Biograf Ernest Jones vermerkt zu diesem Punkt lakonisch: »Es stimmt,
daf} Freud sich mit seinen Untersuchungen tiber das Kokain einen gewis-
sen Namen zu machen hoffte.«*

21 Freud, Brief an Martha Bernays. 21. April 1884. In: Freud, Briefe 1873-1939 (wie
Anm. 14), S. 106.

22 Vgl. Martin Stingelin, Das Ritsel Freud. Bruchstiicke zu einer Biografie: Die Affare der
Psychoanalyse mit dem Kokain. In: Literaturkritik.de. Nr. 1, Januar 2006 (http:/literaturkri-
tik.de/id/8981 (Zugriff: 31.10.2018).

23 Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 108.
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Freud war fest entschlossen, sich mit dem Wirkstoff?* detailliert aus-
einanderzusetzen. Bei der Prifung neuer Arzneistoffe war Ende des
19. Jahrhunderts dazu ein klassisches Procedere vorgeschrieben:

Genauere Beschreibung des Pharmakons, Tierversuch, Selbstversuch, klini-
sche Erprobung. Der erste Schritt war der traditionelle Weg der Botanik und
der Pharmakognosie, der zweite wurde durch die experimentelle Pharmako-
logie verfolgt. Beide waren schon getan: Die Kokainpflanze war botanisch
genau beschrieben, das 1860 daraus isolierte Kokain war chemisch recht
gut untersucht, und iiber die physiologischen Wirkungen lagen sorgfiltige
Studien vor, auch wenn sich die Beobachter nicht in allem einig waren. Freud
konnte davon ausgehen, dafl die Substanz brauchbar und jedenfalls in klei-
nen Dosen [im Falle Freuds: 50-100 mg] ungiftig war. Der Selbstversuch war
also der nichste logische Schritt und den tat Freud unverziiglich.?®

Am 24. April 1884 bestellt Freud iiber die Wiener Engelapotheke bei
der Arzneimittelfirma Merck in Darmstadt ein Gramm Kokain zu drei
Gulden und 33 Kreuzer, fir Freud eine horrende Summe, welche »zehn
Prozent seines Monatseinkommens« ausmachte; eine »hohe Investition,
die ihm, dem [s]parsamen«*® Freud zunichst einiges Kopfzerbrechen be-
reitete. Am 30. April 1884 nimmt Freud die erste kleinere Dosis Kokain
tiber die Nase zu sich [50 mg] und ist von der Wirkung angetan.” Er
registriert eine Verlangsamung seines Pulses von 88 auf 72 Schlige die
Minute, »fithlt eine Zunahme der Selbstbeherrschung;, fiihlt sich lebens-
kraftiger und arbeitsfahiger«*®. Nach mehreren weiteren Versuchen, die
sich durch wachsende experimentelle Systematisierung auszeichnen -
Messung der Zunahme der Armmuskelkraft unter Kokaineinfluss mit
dem Dynamometer, Prifung einer Verkiirzung der psychischen Reak-
tionszeit mit dem Exnerschen Neuramébimeter,® - zeigt sich Freud eu-
phorisiert tiber die Ergebnisse seines Selbstversuchs:

Ich habe diese gegen Hunger, Schlaf und Ermtdung schiitzende und zur gei-

24 Hierzu Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 114: »1858 gelang Friedrich Gaedecke in
Rostock die Isolierung des Wirkstoffs Kokain aus der Coca-Pflanze, 1859 wiederholte Fried-
rich Wohler diese Analyse.«

25 Hirschmiiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 12.

26 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 114.

27 Vgl. zu Folgendem die Darstellung bei Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 114.

28 Sigmund Freud, Uber Coca (1884). In: Ders., Schriften iiber Kokain (wie Anm. 20),
S. 62.

29 Vgl. Sigmund Freud, Beitrag zur Kenntnis der Cocawirkung (1885). In: Ders., Schriften
tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 92ff.
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stigen Arbeit stihlende Wirkung der Coca etwa ein dutzendmal an mir selbst
erprobt [...] Langanhaltende, intensive geistige oder Muskelarbeit wird ohne
Ermiidung verrichtet, Nahrungs- und Schlafbediirfnis, die sonst zu bestimm-
ten Tageszeiten auftreten, sind wie weggewischt.*’

Von diesem Zeitpunkt an wird der Kokainkonsum bei Freud fir die
nichsten Jahre zu einer »liecben Gewohnheit«.?' Freud nimmt die Dro-
ge zum einen, weil er von ihrer physiologischen Vertriglichkeit iiber-
zeugt ist. Die Epoche, in welcher er sozialisiert wird, ist sich bis Mitte
der 1880er Jahre noch in keiner Weise dariiber bewusst, dass sich bei
Kokain im Gefolge seiner euphorisierenden Wirkung diverse Formen
korperlicher und seelischer Abhéngigkeit einzustellen vermégen. Freud
wird diese Erfahrung in seinem unmittelbaren Umfeld zeitnah auf gra-
vierende Art und Weise machen. Zum Zeitpunkt der Niederschrift von
»Uber Coca«, Mitte 1884, ist fiir ihn »die Einnahme von Kokain ein fast
alltdglicher Vorgang«, den er tiber einen lingeren Zeitraum hinweg »be-
denkenlos wiederholte«.** Er verwendet die Droge bei Hals- und Nasen-
schmerzen, gegen Midigkeit, Erschopfung, Herzrhythmusstérungen,
Reisetibelkeit und depressive Verstimmungen. Als Freud am 18. Februar
1886 auf einen Empfang des beriihmten Neurologen Charcot geladen
ist, schildert er der Verlobten eindringlich die seine Verkrampfung im
Umgang mit Menschen l6sende Wirkung des Kokains:

Du kannst Dir ungefihr mein mit Neugier und Befriedigung gemischtes
Grauen denken. Weile Handschuhe und Krawatte, selbst ein neues Hemd,
Frisieren der letzten noch tbrigen Haare, und so weiter. Etwas Cocain, um
das Maul 6ffnen zu kénnen.*

Im August 1887 hat Freud sich fur eine einmonatige Reservisteniibung
bei der k.k. Landwehr in Olmiitz einzufinden, um dort »Vorlesungen
tuber das Sanititswesen im Felde zu halten, in aller Frithe kurz nach
vier Uhr auf[zu]stehen und an absurden Schlacht-Inszenierungen teil[zu]
nehmen«. Er vermag die geistige Odnis in Verbindung mit den kérper-

30 Sigmund Freud, Uber Coca (1884). In: Ders., Schriften iiber Kokain (wie Anm. 20),
S. 63.

31 Stingelin, Das Ratsel Freud (wie Anm. 22).

32 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 115.

33 Freud, Brief an Martha Bernays, 18. Januar 1886. In: Freud, Briefe 1873-1939 (wie
Anm. 14), S. 188.

34 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 157.

Freud, das Kokain und die Literatur 269



https://doi.org/10.5771/9783968216843
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

lichen Anstrengungen nur durch die Einnahme von Kokain (zu) bewil-
tigen.*®

Die Briefe an den befreundeten Wilhelm Flief} berichten noch im
Januar 1895 von einer »Kokainisierung der linken Nase«*®, mit deren
Hilfe Freud - in Unkenntnis der eigentlichen medizinischen Zusammen-
hénge - seine entziindeten Schleimhdute beruhigen wollte. Die 1895
verstarkt auftretenden Herzrhythmusstérungen - mit hoher Wahr-
scheinlichkeit der jahrelangen Arbeitstiberlastung geschuldet - fithren
bei Freud dann zu Episoden akut einsetzender Todesangst —, welche er
ebenfalls mit Kokaineinnahmen bekadmpft. So heif3t es im Brief an Wil-
helm Flieff vom 20. April 1895: »Heute kann ich schreiben, weil ich
bessere Hoffnung habe; ich habe mir aus einem elenden Anfall mit einer
Kokainisierung herausgeholfen.«<”” Und am 12. Juni 1895, nach einem
Abklingen besagter Angstsymptome, schreibt Freud an Flief}: »Es geht
mir I-ITa. Ich brauche viel Kokain.«*

b. Das »Kokainexperiment« mit Ernst Fleischl von Marxow

Antidepressivum, Lokalanisthetikum, Steigerungsmittel korperlicher
und geistiger Arbeitskraft — Freuds Selbstexperimente mit Kokain fal-
len — wie gezeigt — gerade in der Anfangsphase des Kontakts mit der
unbekannten Droge ab Sommer 1884 durchweg positiv aus. Fiir Freud
wird »die Emnnahme von Kokain ein fast alltiglicher Vorgang, den er
bedenkenlos wiederholte«.** Die Euphorie der ersten Monate des Selbst-
versuchs spiegelt sich am deutlichsten im Brief an die Verlobte Martha
Bernays vom 2. Juni 1884 wider. Der Brief ist unmittelbar vor der Nie-
derschrift von Freuds »Uber Coca« verfasst, welche ab Mitte Juni 1884
erfolgt. Im Schreiben wirkt der oft so niichterne und methodisch streng
argumentierende Wissenschaftler angesichts des von thm erforschten
Wirkstoffs geradezu erotisch befeuert:

Wehe Prinzefichen, wenn ich komme. Ich kil Dich ganz wohl und fiittere
Dich ganz dick, und wenn Du unartig bist, wirst Du sehen, wer starker ist,

35 Vgl. Ebd.

36 Freud, Brief an Wilhelm Flie}, 24. Januar 1895 (wie Anm. 1), S. 105.
Freud, Brief an Wilhelm Flief3, 20. April 1895 (wie Anm. 1), S. 127.

8 Freud, Brief an Wilhelm Flie}, 12. Juni 1895 (wie Anm. 1), S. 134.
39 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 115.
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ein kleines, sanftes Méddchen, das nicht ifit, oder ein grofier, wilder Mann,
der Gocain im Leib hat. In meiner letzten schweren Verstimmung habe ich
wieder Coca genommen und mich mit einer Kleinigkeit wunderbar auf die
Hohe gehoben. Ich bin eben beschéftigt, fiir das Loblied auf dieses Zauber-
mittel Literatur zu sammeln.*’

Freud hatte, fraglos beeinflusst von der stimulierenden Wirkung des Ko-
kains, nach dem Selbstexperiment einen Schritt unternommen, dessen
Folgen sich als fatal erweisen sollten: Er setzte das Mittel »wenige Tage
nach dem ersten Selbstversuch [...] auch therapeutisch ein«*!. Versuchs-
objekt ist Ernst Fleischl von Marxow, zehn Jahre dlter als Freud und
glanzend begabter Assistent des Physiologen Ernst Briicke, an dessen
Institut auch der Famulus Freud eine Zeit lang naturwissenschaftliche
Grundlagenforschung betrieben hatte.”> Fleischl, der aus begiitertem
Hause stammt und dem eine glinzende wissenschaftliche Karriere vo-
rausgesagt war, hatte sich bei einer »unsachgemaf} durchgefiihrten Lei-
chensektion eine Infektion im Daumen« zugezogen, die eine Amputation
der Daumenkuppe verlangte.*® Der Amputationsstumpf erwies sich als
extrem schmerzempfindlich, es kam zu Knotenbildungen am Stumpf,
die mehrfache Nachoperationen nach sich zogen und Fleischl zu einem
chronischen Schmerzpatienten machten. Um sein korperliches Leiden
zu lindern, nahm er »regelmafiig Chloral, spéter auch Morphium, von
dem er sich bald nicht mehr I6sen konnte«**. Die gesteigerten Dosierun-
gen der Drogen offenbarten zunehmend ihre psychisch destabilisierende
Wirkung. Fleischls Konzentrationsvermogen leidet, er bendtigt fir die
Laboranalysen die dreifache Zeit,* bricht mit seiner Verlobten und wird

40 Sigmund Freud, Brief an Martha Bernays am 2. Juni 1884. In: Sigmund Freud/Martha
Bernays, Die Brautbriefe. Bd. 3. Warten in Ruhe und Ergebung. Warten in Kampf und Erre-
gung. Januar 1884 — September 1884. Hg. von Gerhard Fichtner, Ilse Grubricht-Simitis und
Albrecht Hischmiiller. Frankfurt a.M. 2015, S. 381.

41 Hirschmiiller: Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 13.

42 Freud hatte sich in Briickes Labor von 1876 bis 1882 unter anderem mit Riickenmarks-
studien von Meereswirbeltieren beschaftigt und im Umfeld dieser Tatigkeit Freundschaft
mit Ernst Fleischl geschlossen, der Assistent bei Briicke war. Vgl. Alt, Sigmund Freud (wie
Anm. 3), S. 771.

43 Vgl. Alt, Sigmund Freud. Arzt der Moderne. Die Beschreibung der folgenden Sympto-
matik folgt der Darstellung bei Alt (wie Anm. 3), S. 112f.

44 Fbd., S. 113.

45 Vgl. hierzu Freuds Brief an Martha Bernays. 22. Oktober 1883. In: Sigmund Freud/
Martha Bernays, Die Brautbriefe. Bd. 2. Unser »Roman in Fortsetzungen.« Juli 1883 — Dezem-
ber 1883. Hg. von Gerhard Fichtner, Ilse Grubrich-Simitis und Albrecht Hirschmuiller. Frank-
furt a.M. 2013, S. 360f.
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von Depressionen heimgesucht. Wahrend eines kurzen Besuchs im Ok-
tober 1883 bekommt Freud erstmals Einblick in den Zustand jahrelan-
ger Agonie seines Kollegen und Freundes, der vom Morphium abhéngig
geworden ist:

Ich fragte ihn, ganz trostlos, wohin das fithren soll. Er sagte, seine Eltern hal-
ten ihn fiir einen groflen Gelehrten, solange die leben, werde er thnen nicht
den Schmerz antun, die Gelehrsamkeit aufzugeben; wenn die einmal tot
sind, dann schiefie er sich zusammen, denn er halte es fiir ganz unméglich,
das lange auszuhalten. Einen Menschen, der so klar seine Lage tibersieht,
trésten zu wollen, ist unsinnig.*s

Freud ist betroffen vom Schicksal des Freundes. Als er Anfang April
1884 auf Aschenbrandts Kokainexperimente mit Soldaten im »Central-
blatt fiir die medicinischen Wissenschaften« stofit, sieht er die unverhoff-
te Chance, mit dem neuen, noch weitgehend unerforschten Mittel Koka-
in nicht nur die eigene Karriere beférdern zu kénnen, sondern auch der
fatalen Sucht des Freundes ein Ende bereiten zu kénnen. Im Zuge der
Vorbereitung auf den »Uber Coca«-Aufsatz war Freud auf die Experi-
mente des amerikanischen Mediziners W.H. Bentley gestofien, der 1878
einer »Morphinistin das gewohnte Alkaloid durch Coca ersetzt«”” und
damit eine signifikante Verbesserung ihres Gesundheitszustands erreicht
hatte.*

Anfang Mai 1884 beginnt Freud mit dem Versuch eines Morphinentzugs
durch Kokaintherapie bei Fleischl. Anfangs scheint die Therapie unmittel-
bar anzuschlagen. Bereits am 9. Mai bewirken die Kokaininjektionen bei
Fleischl vollige Schmerzlosigkeit am Daumenstumpf. Der Patient verzich-
tet auf »sein Morphinpréparat, verspiirte leichtes Frieren und eine Ma-
genverstimmung, ohne daf§ es zu den sonst tiblichen Entzugsreaktionen
mit gesteigerter nervoser Empfindlichkeit und Bewusstseinsstérungen«*?
kommit. Freud ist enthusiastisch angesichts des scheinbar leichten Entzugs
und schreibt am 9. Mai 1884 an die Verlobte: »Triumph, freue Dich mit

46 Freud, Brief an Martha Bernays vom 5. Oktober 1883 (wie Anm. 45), S. 306.

47 Freud, »Uber Coca« (wie Anm. 28), S. 77.

48 Freud schreibt in »Uber Coca« zu diesem Punkt: »In den letzten Jahren ist in Amerika
die wichtige Wahrnehmung gemacht worden, daf} die Cocainpriparate die Kraft besitzen,
den Morphinhunger bei gewohnheitsméfligen Morphinisten zu unterdriicken und die bei
der Morphinentwohnung auftretenden schweren Kollapserscheinungen auf ein geringes Maf§
zurtickzufiihren.« Freud, »Uber Coca« (wie Anm. 28), S. 77.

49 Vgl. Freud, Brief an Martha Bernays. 9. Mai 1884 (wie Anm. 40), S. 319.
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mir. Es ist also doch aus dem Cocain was Schénes geworden.«* Bereits
am 12. Mai jedoch ist die schmerzhemmende Wirkung des Kokains riick-
ldufig, sodass Injektionen mit héheren Dosierungen erforderlich werden.
Freud hat Fleischl im Verdacht, parallel zu den Kokaingaben heimlich er-
neut Morphin zu konsumieren. An die Verlobte Martha Bernays schreibt
er: »[E]r stellt es in Abrede, aber einem Morphinisten, und selbst wenn es
der Ernst Fleischl ist, darf man nicht glauben.«’! Ein creulus vitiosus wird im
Folgenden in Gang gesetzt, der sich wesentlich daraus speist, dass Freud
von der physischen und psychischen Ungefahrlichkeit der Droge Kokain
vollig tiberzeugt ist.

Nach Absetzung des Morphiums durch Freud benétigt Fleischl immer
grofiere Menge Kokain, um die durch die Morphiumentwéhnung ent-
stechenden Schmerzen ertragen zu kénnen. Die stetige wachsende Do-
sierung des Kokains fithrt beim Schmerzpatienten zwar zu einer jeweils
kurzfristig anhaltenden Eindimmung des Schmerzes, bringt aber mittel-
fristig die Verlagerung der Abhangigkeit Fleischls von Morphium zum
Kokain mit sich. Ein Vorgang, den Freud sich unter keinen Umstédnden
eingestehen will. Als Fleischl am 19. Mai wegen anhaltender Schmerzen
sich einer erneuten Operation bei dem Chirurgen Theodor Billroth am
Daumen unterzieht, notiert Freud am 23. Mai 1884:

Er ist Montag operiert worden, wurde von Billroth genétigt, sehr viel Mor-
phin zu nehmen, hatte nach der Operation die furchtbarsten Schmerzen und
bekam dann er weif selbst nicht wieviel Injektionen. Bis dahin hatte er mit
dem Cocain ausgezeichnet aushalten kénnen. Das Cocain hat also seine Pro-
be sehr gut bestanden. Das Morphin wird er sich wieder abgewdhnen, so-
bald die Wunde geheilt ist.>*

Fleischl war ohne Morphin ausgekommen und lediglich

die Schmerzen und die Notwendigkeit einer neuen Operation hatten [Fleischl]
dazu gezwungen, wieder zum Morphin zu greifen. Das war der Stand der
Dinge bei der Abfassung von Freuds erster Studie [»Uber Coca«] und so
stellte er sie dort auch dar.%

50 Ebd.

51 Freud, Brief an Martha Bernays, 12. Mai 1884 (wie Anm. 40), S. 326.

52 Freud, Brief an Jones. 23. Mai 1884, zit. nach Hirschmiller: Kommentar in Schriften
tber Kokain (wie Anm. 20), S. 29.

53 Hirschmiiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 29.
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Freud tduscht sich jedoch grundlegend beziiglich des Suchtpotenzials
des Kokains und so ignoriert er einen verhangnisvollen Nebeneffekt sei-
ner Therapie: Weder der Schmerz noch die Sucht werden bei Fleischl auf
Dauer eliminiert. Der chronische Schmerz kehrt beim Patienten nach
kurzer Zeit zuriick, die Sucht wird lediglich substituiert: Weg vom Mor-
phin hin zum Kokain, dessen Suchtpotenzial Freud dezidiert verneint. In
»Uber Coca« heifdt es dazu:

Bemerkenswert erscheint mir, was ich an mir selbst und anderen urteilsfi-
higen Beobachtern erfahren habe, daff nach der ersten und wiederholten
Coca-Einnahme durchaus kein Verlangen nach weiterem Cocagebrauch
eintritt, vielmehr cher eine gewisse, nicht motivierte Abneigung gegen das
Mittel. Vielleicht hat dieser Umstand dazu beigetragen, dafl die Coca trotz
einiger warmer Empfehlungen in Europa sich keinen Platz als Genufimittel
erworben hat.>*

Am 12. Juli 1884 bemerkt Freud gegeniiber der Verlobten, dass Fleischl
erneut regelmiflig Kokain konsumiere. Wenige Tage spiter verlisst
Fleischl Wien und Freud verliert seinen Freund und damit sein Ver-
suchsobjekt fiir einige Monate aus den Augen. Fleischls Gesundheits-
zustand verschlechtert sich in diesem Zeitraum wieder, die Schmerzen
kehren zurtick und seine Leistungsfahigkeit schriankt sich weiter ein.
Freud verbringt annahernd den gesamten September 1884 bei seiner
Verlobten Martha Bernays in Hamburg. Als er Anfang Oktober nach
Wien zurtickkehrt, kommt es zu einer erneuten Begegnung mit Fleischl,
von welcher Freud unmittelbar der Verlobten berichtet:

Da bekam ich heute einen Brief von Fleischl, ich solle ihn bald besuchen
und war am Abend bis jetzt bei ithm [...] Fleischl habe ich herzlich die Hand
geschiittelt fiir das was er uns gethan hat. Er sieht besser aus, klagt aber
furchtbar und sagt, seine letzte grosse Entdeckung sei sein Schwanengesang
gewesen [...] Interessant war noch, dass er von dem grossen chemischen
Fabrikanten Merck in Darmstadt, dem sein grosser Gocaverbrauch aufgefal-
len ist, eine Anfrage erhalten hat, was er denn tber Wert und Wirkung des
Mittels weiss.”

54 Freud, Uber Coca (wie Anm. 28), S. 66.
55 Unverdffentlichter Brief Freuds an Martha Bernays. 5. Oktober 1884, zit. nach Han
Israéls, Der Fall Freud. Die Geburt der Psychoanalyse aus der Liige. Hamburg 1999, S. 101.
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Fleischls Kokainkonsum hatte sich derart gesteigert, dass der Hersteller
des Mittels Verdacht zu schopfen begann. Freud jedoch bleibt in seiner
Einschitzung des Kokains gegeniiber Fleischl bei der einmal eingeschla-
genen Strategie. Im Januar 1885 unternimmt Freud den Versuch, bei
»Irigeminusneuralgie [Gesichtsschmerz] den Schmerz durch Kokainein-
spritzungen in den Nerv zu bekampfen«.’® Der Versuch, dieselbe Wir-
kung durch Einspritzungen in Fleischls Neurome zu erreichen, scheitert.
Freud beginnt zu diesem Zeitpunkt wohl, Verdacht in Bezug auf das
Suchtpotenzial des Kokains zu schépfen. Doch noch immer ignoriert
er die warnenden Signale. Im Vortrag »Uber die Allgemeinwirkung des
Cocains«, gehalten am 5. Marz 1885 im psychiatrischen Verein in Wien,
wiederholt Freud seinen Lobgesang auf das Kokain als probates Mittel
beim Morphinentzug. Er fihrt als Exempel seine eigenen Erfahrungen
mit Ernst Fleischl von Marxow an:

Ich habe selbst Gelegenheit gehabt, eine — und zwar plétzliche — Morphinent-
ziehung unter Cocain hier zu beobachten, und konnte sehen, dafl die Person,
welche bet einer fritheren Entziehung die schwersten Kollapserscheinungen
geboten hatte, nun mit Hilfe des Cocains arbeitsfihig und aufler Bette blieb
und nur durch Frieren, Diarrhoe und das von Zeit zu Zeit wiederkehren-
de Morphinbediirfnis an seine Abstinenz gemahnt wurde. Es wurden etwa
0.40 gr. Cocain pro die verbraucht, und nach 20 Tagen war die Morphinab-
stinenz iitberwunden. Eine Cocagew6hnung trat dabei nicht ein, im Gegen-
teil war eine steigende Abneigung gegen den Cocaingenufl unverkennbar.”’

Freud orientiert sich hier nicht streng an den Fakten. Bei der Darstel-
lung der Entziehung Fleischls gibt er als Zeitraum bis zur Morphinfrei-
heit 20 statt zehn Tage und als verabreichte Tagesdosis Kokain 0,4 statt
0,3 Gramm an.®® Zudem konnte von einer »steigende[n] Abneigung«
Fleischls »gegen den Cocaingenufi« zu besagtem Zeitpunkt ganz und gar
keine Rede sein. Hat Freud hier bewusst gelogen und die Offentlichkeit
hinters Licht gefiihrt, wie Han Israéls meint, der die noch nicht publi-
zierten Brautbriefe Freuds an Martha Bernays ausgewertet hat und et-
was effekthascherisch von der »Geburt der Psychoanalyse aus der Liige«

56 Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 116.

57 Sigmund Freud, Uber die Allgemeinwirkung des Cocains. Vortrag, gehalten im Psychi-
atrischen Verein am 5. Mérz 1885. In: Ders., Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 106.

58 Vgl. Hirschmiiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 30.
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spricht?® Oder befand Freud sich lediglich in »einer komplizierten, kon-
flikthaften Situation« zwischen »wissenschaftlicher Redlichkeit einerseits
und Loyalitét gegentiber dem befreundeten Patienten andererseits«, wel-
chen er »nicht 6ffentlich als kokainstichtig brandmarken«® wollte?

Spitestens im Mai 1885, also zwei Monate nachdem er die oben zitier-
te Passage in seinem Vortrag verlesen hatte, erkennt Freud endgiiltig die
eigentliche Dimension von Fleischls Kokainkonsum. Freud verbringt im
April und Mai 1885 mehrere Niachte bei Fleischl, bei welchem dieser in
einem warmen Bad liegt und »alle Register von der hellen Verzweiflung
bis zur ausgelassensten Lust an schlechten Witzen«® zieht. Freud berich-
tet der Verlobten am 21. Mai 1885:

Ich frage mich jedesmal, ob ich noch in meinem Leben etwas so Erschiittern-
des und Erregendes erleben werde wie diese Néchte bei Fleischl. Es geschieht
thm ein grofler Gefallen, wenn man bei thm so lange bleibt und seine Mit-
theilungen zeigen mir den hohen Grad von freundschaftlicher Vertrautheit,
mit der er mich beschenkt [...] sein Gesprach, seine Erklarungen aller mog-
lichen schweren Dinge, seine Urtheile tiber die Personen in unserem Kreis,
seine vielfache Thitigkeit unterbrochen von den Zustinden der hochgra-
digsten Erschépfung, gehalten durch Morphium und Cocain, das alles gibt
ein Ensemble, von dem nicht mehr zu schreiben ist, das ich Dir einmal ganz
ausfiihrlich erzihlen muss, wenn wir beisammen sitzen.5?

Statt des durch die Kokaintherapie intendierten Morphinentzugs war
Fleischl auf dem besten Wege, eine »kombinierte Morphin-Kokain-Ab-
hangigkeit mit erheblichen Komplikationen«® zu entwickeln. Ein Fak-
tum, iiber das sich Freud von nun an nicht langer hinwegtéduschen konn-
te. Freud muss feststellen, dass Fleischl »in den letzten drei Monaten
nicht weniger als 1800 Mark [...] fir Kokain ausgegeben hatte«®, was
einem Gramm Kokain pro Tag entsprach, also etwa das 100-Fache jener
Dosis, die Freud in seinen Selbstexperimenten mit dem Stoff am eigenen
Korper erprobt hatte. Freud gibt gegeniiber seiner Verlobten Martha
Bernays am 8. Juni 1885 in einem Brief zum ersten Mal explizit zu erken-

59 Israéls, Der Fall Freud (wie Anm. 55)

60 Hirschmuller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 30.

61 Unveroffentlichter Brief Freuds an Martha Bernays vom 10. April 1885, zit. nach Israéls,
Der Fall Freud (wie Anm. 55), S. 109.

62 Unver6ffentlichter Brief Freuds an Martha Bernays. 21. Mai 1885, zit. nach Israéls, Der
Fall Freud (wie Anm. 55), S. 110.

63 Hirschmuller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 31.
64 Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 116.
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nen, dass sich Fleischl mit dem stindigen Kokainkonsum erheblichen
Schaden zugefiigt hat.®> Wieder einmal hatte Freud eine Nacht bei dem
neben dem chronischen Schmerz unter schwerer Schlaflosigkeit und un-
ter mit Krampfen verbundenen Ohnmachtsanfillen leidenden Fleischl
verbracht. Im Brief vom 15. Juni 1885 prizisiert Freud seine Erlebnisse
gegeniiber der Verlobten:

Als ich horte, dass Breuer [der Fleischl behandelnde Arzt] nicht nach Hause
kommen werde, weil er Nachtdienst bei Fleischl habe, bot ich mich an, ihn
abzulGsen [...] Dann brachte ich die Nacht bei Fleischl zu. Ich habe Dir wol
nicht erzéhlt, dass er durch fortgesetzten Gebrauch sehr grosser Cocainmen-
gen sich endlich eine Art von Delirium tremens zugezogen hat ganz wie ein
Trinkerdelirium.

Gegen Ende Juni 1885 teilt Josef Breuer, Fleischls Arzt, das Vorhaben
seines Patienten mit, den Sommer auflerhalb Wiens in St. Gilgen zu
verbringen. An diesem Punkt verlieren sich Sigmund Freud und sein
»Kokain-Versuchsobjekt« Ernst Fleischl von Marxow fiir eine langere Zeit
aus den Augen. Den September 1885 verbringt Freud bei seiner Ver-
lobten Martha Bernays in Hamburg und reist von dort aus unmittelbar
nach Paris. Dort wird er am 19. Oktober 1885 erstmals den Kliniktrakt
des Pariser Krankenhauses Salpétriére betreten, um bei dem beriihmten
Neurologen Jean-Martin Charcot zu hospitieren. Am 21. Februar 1886
schreibt Freud von dort aus an die Verlobte: »Von Fleischl fehlt jede
Nachricht, er soll in einem jgmmerlichen Zustand sein, Breuer meint, es
kame bald zur Krisis mit thm«.%

Die Hoffnung Freuds, die Morphinsucht Ernst Fleischls von Marxow
durch kontrollierte Gaben von Kokain beenden zu kénnen und seine
Schmerzen auf eine gesundheitsvertragliche Art und Weise zu lindern,
hat sich zu diesem Zeitpunkt endgiiltig zerschlagen. Freud hat seinen Irr-
tum erkannt, auch wenn er ihn zu diesem Zeitpunkt nicht 6ffentlich be-
kennt. Nach auflen hin bleibt Freud bei seiner in der Schrift »Uber Coca«
(1884) und in dem im Januar 1885 veroffentlichten Aufsatz »Beitrag

65 Vel. Israéls, Der Fall Freud (wie Anm. 55), S. 112.

66 Brief an Martha Bernays vom 15. Juni 1885, zit. nach Israéls, Der Fall Freud (wie
Anm. 55), S. 112.

67 Brief an Martha Bernays vom 21. Februar 1886, zit. nach Israéls, Der Fall Freud (wie
Anm. 55), S. 115.
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zur Kenntnis der Cocawirkung« vertretenen »These, dafl das Kokain
keine Abhdngigkeit verursache«.®

Im Juli 1885 hatte sich jedoch erstmals eine kritische Stimme gegen das
Kokain als Mittel beim Morphinentzug zu Wort gemeldet.

Albrecht Erlenmeyer, Psychiater und Leiter einer Privatklinik in Ko-
blenz, verdffentlichte im »Zentralblatt fiir Nervenheilkunde« am 1. Juli
1885 einen Aufsatz, in welchem er die positive Wirkung des Kokains
bei einem versuchten Morphiumentzug infrage stellte.®” Der Grund:
Das Kokain war laut Erlenmeyer keineswegs so harmlos fir die ans
Morphium Gewdohnten, wie es seine Anhdnger, gemeint war unter an-
derem Freud, darzustellen suchten. Im Mai 1886 legte Erlenmeyer mit
einem weiteren Aufsatz nach, der die Kritik am Einsatz von Kokain als
Substitut des Morphiums erheblich verscharfte. Erlenmeyer schreibt —
und Freuds Bewusstsein wird sich dieser Satz nachhaltig einprigen —:
»Gelingt die Substituierung des Morphiums durch Kokain, so hat [der
Morphinist] den Teufel mit dem Beelzebub vertrieben«.”

Freud kann angesichts dieser vehementen Angriffe die bereits langer
aufkeimenden eigenen Zweifel nicht langer ignorieren. In seiner letz-
ten Studie zum Kokain, »Bemerkungen tiber Cocainsucht und Coca-
infurcht« (1887), beharrt er noch immer auf dem therapeutischen Wert
des Kokains, muss aber eingestehen, dass dieser Wert zu Missbrauch,
sprich: zur Suchtentwicklung fithren kénne. Er tut dies bezeichnender-
weise mit einer Formulierung, welche auf die Studie Erlenmeyers unmit-
telbaren Bezug nimmt:

Der Wert des Cocain fiir die Morphinisten ging aber auf andere Weise ver-
loren. Die Kranken selbst begannen sich des Mittels zu bemachtigen und es
demselben Mifbrauche zu unterwerfen, den sie mit Morphium zu treiben
gewohnt waren; das Cocain sollte ihnen ein Ersatz fiir das Morphin werden
[...] der Cocainhunger [trat] an Stelle des Morphinhungers — dies waren die
traurigen Ergebnisse des Versuches, den Teufel durch Beelzebub auszutrei-
ben.”

68 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 118.

69 Vgl. zu Folgendem die Darstellung bei Hirschmiiller, Kommentar in Schriften tiber
Kokain (wie Anm. 20), S. 32.

70 Albrecht Erlenmeyer, Uber Cocainsucht. Vorliufige Mitteilung. 31. Mai 1886. In: Deut-
sche Medizinal-Zeitung 44 (1986), H. 7,1, S. 483.

71 Sigmund Freud, Bemerkungen iiber Cocainsucht und Cocainfurcht mit Beziehung auf
einen Vortrag W.A. Hammonds (1887). In: Ders., Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20),
S. 125.
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Freud bezieht sich hier — ohne Namen zu nennen - offenkundig auf
die von ihm selbst gemachte Erfahrung mit dem eigenen Freund Ernst
Fleischl von Marxow. Dennoch besteht er weiterhin darauf, sich kei-
nes Behandlungsfehlers schuldig gemacht zu haben. So heifit es in der
Schrift:

Das Cocain hat bei uns keine anderen, keine eigenen Opfer gefordert. Ich
habe mannigfache Erfahrungen tiber linger fortgesetzten Cocaingebrauch
bei Personen, die nicht Morphinisten waren, und habe auch selbst das Medi-
kament durch Monate genommen, ohne etwas von einem besonderen, dem
Morphinismus dhnlichem Zustande oder von einem Verlangen nach weite-
rem Cocaingebrauche zu verspiiren oder zu erfahren.”

Freud hélt mithin entstehende Kokainsucht im Umfeld eines versuchten
Morphinentzugs fiir den Ausdruck einer »geschwichte[n] Willenskraft
und Reizbediirftigkeit« von »Personen, die bereits einem Damon verfal-
len waren«.”® Er wirft im Laufe der Studie zudem Erlenmeyer Versuchs-
fehler vor und verweist auf medizinische Studien, die zu einem positiven
Befund in punkto Kokain gelangen.™

Das Ganze liest sich aus heutiger Perspektive wie der Versuch einer
Selbstabsolution. Freud reduziert das Problem der Suchtentwicklung
ausschliefllich auf eine bereits vorhandene Disposition in der Person-
lichkeitsstruktur von vornherein willensschwacher Probanden. Dies ig-
noriert die Tatsache, dass Freud im Falle Fleischls tiber lange Zeit hin-
weg an der Giiltigkeit der Substitutionsthese festhélt und damit an dem
Glauben, dass im Falle des Kokains »Heilwirkungen ohne gleichzeitige
Abhingigkeit erzeugt werden konnten.«”™

Im Falle des Freundes Ernst Fleischl von Marxow, fiir dessen Gesun-
dung sich Freud ohne jede Frage uneigenniitzig und engagiert einsetzt,
erweist sich diese Fehleinschatzung als fatal. Fleischl erholt sich von sei-
ner Drogenabhingigkeit nicht mehr, er leidet — glaubt man aktuellen
medizinischen Befunden - an einer Polytoxikomanie,” einer Abhangig-
keit von mehreren Suchtmitteln. Vier Jahre nach den besagten Vorfillen

72 Ebd., S. 126.

73 Ebd.

7+ Vgl. Hirschmiiller, Kommentar in Schriften Giber Kokain (wie Anm. 20), S. 32.

75 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 120.

76 Vgl. dazu: Eberhard Haas, Freuds Kokainepisode und das Problem der Sucht. In: Jahr-
buch der Psychoanalyse 15 (1983), S. 171-228.
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stirbt Ernst Fleischl von Marxow, gerade einmal 45 Jahre alt, am 22. Ok-
tober 1891 in Wien an den Folgen jahrelangen Drogenmissbrauchs.
Freud tragt an diesem Vorfall aus juristischer und auch medizinischer
Perspektive keine Schuld. Dennoch fihlt er die Verantwortung, Fleischl
in Kontakt zum Kokain gebracht zu haben. Er vergisst den Vorfall nicht.
Er verdrangt ihn. Im Wartezimmer seiner Praxis, »wo zukiinftig nur die
Portrits engster Vertrauter Platz fanden«,” hingt Freud eine Fotografie
Ernst Fleischl von Marxows als Erinnerung an den toten Freund auf.
Doch so einfach Iasst sich die Erinnerung nicht zum Schweigen bringen.
Sie dringt in die Trdume und zwingt das Geschehene in die Schleife der
Wiederholung hinein.

2. Kokain in »Die Traumdeutung«

In Freuds 1901 erschienenem Schlisselwerk »Die Traumdeutung« fin-
den vier eigene Trdume Freuds aus den Jahren 1888 bis 1898 Erwih-
nung, in denen das Kokain eine mehr oder minder grofie Rolle fiir die
Entschliisselung des latenten Trauminhalts spielt.”? Es handelt sich zum
emnen um den wohl berithmtesten Traum der Psychoanalyse »Irmas
Injektion« (1895), der unmittelbar mit der Fleischlepisode in Verbin-
dung zu bringen ist. Weiterhin geht es um die zwei Traume »Botanische
Monographie« und »Graf Thun« (1898). Beide Trdume thematisieren
Freuds im Zusammenhang mit seinen Kokainstudien entstandenes Ge-
fuhl einer »ungerechten Zurticksetzung«.” Durch Freuds Schriften zum
Kokain war Carl Koller, Augenarzt am Allgemeinen Krankenhaus in
Wien, auf das Mittel aufmerksam geworden. Koller hatte schon seit Jah-
ren »nach Moglichkeiten fiir die Betaubung des Auges gesucht und daftr
verschiedene Substanzen wie Chloral, Bromide und Morphin getestet«,*
allerdings ohne durchschlagenden Erfolg. Koller griff nun Freuds Uber-
legungen einer moglichen sedierenden Wirkung des neuen Wirkstoffs

77 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 120.

78 Eine der wenigen Studien, die sich systematisch mit dem Zusammenhang von Freuds
Beschiftigung mit Kokain und der Entstehung seiner Traumdeutung befasst, bietet: Jirgen
vom Scheidt, Freud und das Kokain. Die Selbstversuche Freuds als Anstof} zur » Traumdeu-
tung«. Mtnchen 1973.

7 Ebd. S. 118.

80 Hirschmiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 16.
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auf und verwendete Kokain mit groflem Erfolg fir lokalanisthetische
Anwendungen bei Augenoperationen. Kollers Verfahren machte Schule
und wurde von Pharmakologen und anderen Augenirzten iibernom-
men. Freud akzeptierte, dass Koller aus seinen theoretischen Uberlegun-
gen die richtigen praktischen Schliisse gezogen hatte. Dennoch safl der
Stachel in seinem Fleisch, nicht ausreichenden akademischen Profit aus
der Verwertung der eigenen Befunde zum Kokain geschlagen zu haben.
Am 29. Oktober 1884 beklagt er sich gegeniiber Minna Bernays, der
Schwester seiner Braut: »Die Kokaingeschichte hat mir allerdings viel
Ehre eingebracht, aber doch den Lowenanteil anderen«.®!

Der vierte Traum aus der » [raumdeutung«, welcher Freuds Beschifti-
gung mit dem Kokain thematisiert, nennt sich »Drei Parzen« und fiihrt
ins Zentrum unserer Fragestellung. Freud integriert den Traum von den
»Drei Parzen« nicht zufillig in ein Unterkapitel (V.) der Traumdeutung,
in welchem »rezente Anlidsse [...] als Traumquellen auftreten«.®”

Nachdem ich gereist bin, miide und hungrig, das Bett aufgesucht habe, mel-
den sich im Schlafe die groflen Bediirfnisse des Lebens und ich trdume: Ich
gehe in eine Kiiche, um mir Mehlspeise geben zu lassen. Dort stehen drei
Frauen, von denen eine die Wirtin ist und etwas in der Hand dreht, als ob
sie Knddel machen wiirde. Sie antwortet, dafi ich warten soll, bis sie fertig ist.
[...] Ich werde ungeduldig und gehe beleidigt weg. Ich ziehe einen Uberrock
an; der erste, den ich versuche, ist mir aber zu lang. Ich ziehe ihn wieder
aus, etwas Uberrascht, dafl er Pelzbesatz hat. Ein zweiter, den ich anziehe,
hat einen langen Streifen mit tiirkischer Zeichnung eingesetzt. Ein Fremder

81 Freud, Briefwechsel mit Minna Bernays 1882-1938. Hg. von Albrecht Hirschmdiller.
Tiibingen 2005, S. 96. Besagte narzisstische Krankung fliefit in einen Traum ein, den Freud
mit dem Titel »Traum von der botanischen Monographie« in das fiinfte Kapitel von »Die
Traumdeutunge« integriert [vgl. Freud, Traumdeutung (wie Anm. 7), S. 175]. Dort heifit es:
»Traum von der botanischen Monographie: Ich habe eine Monographie tiber eine gewisse
Pflanze geschrieben. Das Buch liegt vor mir, ich bldttere eben eine eingeschlagene farbige
Tafel um. Jedem Exemplar ist ein getrocknetes Spezimen der Farbe beigebunden, dhnlich wie
aus einem Herbarium.« (Ebd., S. 175) Freud liefert unmittelbar im Anschluss an die Schilde-
rung des Traumes die Deutung gleich mit: Er verweist auf seine Kokainstudie und das durch
sie erweckte Interesse des Augenarztes Carl Koller. Anschlieflend schildert er eine Tages-
fantasie »am Vormittag des Tages nach dem Traume« (ebd., S. 176), in welcher er sich einer
Augenoperation per Lokalandsthesie durch Kokain unterzog, ohne seinen Beitrag an diesem
wissenschaftlichen Fortschritt preiszugeben: »Ich wiirde durch keine Miene verraten, daff ich
an dieser Entdeckung selbst einen Anteil habe« (ebd., S. 176). Freud nimmt illusionslos seine
tief sitzende Enttauschung iiber den ausbleibenden akademischen Ruhm und die verpasste
Chance auf Profit durch seine Kokainstudien in den Blick. Obwohl er selbst »das betreffende
Buch geschrieben hat, scheint [im Traum] niemand aufier ihm selbst davon Notiz zu nehmen,
denn nur er blittert es durch« (Alt, Sigmund Freud [wie Anm. 3], S. 118).

82 Freud, Traumdeutung (wie Anm. 7), S. 210.
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mit langem Gesicht und kurzem Spitzbart kommt hinzu und hindert mich
am Anziehen, indem er ihn fiir seinen erklért. Ich zeige thm nun, daf} er tiber
und uber tiirkisch gestickt ist. Er fragt: Was gehen Sie die tiirkischen (Zeich-
nungen, Streifen ...) an? Wir sind dann aber ganz freundlich miteinander.®®

Entscheidend fiir meine Untersuchung sind die im Zuge der freien As-
soziation von Freud angestellten Wortassoziationen beziiglich der im
Traum befindlichen Gegenstinde, die Freud in der dem Traum unmit-
telbar angeschlossenen Deutung folgen lasst. Freud gibt diesen Traum-
gegenstanden symbolischen Charakter und erinnert als latenten Traum-
inhalt eine von seinem Bewusstsein verdriangte »traurige Szene«:

Und nun die Knédel! [...] Und endlich taucht die Erinnerung an einen an-
deren teuren Lehrer auf, dessen Name wiederum an Etwas Effbares anklingt
(Fleischl, wie Knddl), und an eine traurige Szene, in der [...] ein Mittel aus
der lateinischen Kiiche, das den Hunger benimmt, das Kokain [eine Rolle
spielen].3

Das dem Traum zugrundeliegende Gefiihl ist jenes der Todesangst, wel-
ches den Traumer im Traum abgetrieben durch den Affekt des Hungers
zu einer Art rigorosen Carpe-diem-Haltung fithrt. Freud deutet den la-
tenten Trauminhalt von »Drei Parzen« mit den folgenden Worten:

Man soll sich nichts entgehen lassen, nehmen, was man haben kann, auch
wenn ein kleines Unrecht (sic!) dabei mitlduft; man soll keine Gelegenheit
versiumen, das Leben ist so kurz, der Tod so unvermeidlich.®®

Der hier unvermittelt einflielende, sprechende Passus von einem
»kleine[n] Unrecht«, an welches eine verborgene Schuld gekoppelt sein
konnte, bestimmt auch die Darstellung des Traums von »Irmas Injekti-
on«. Hier wird allerdings der Bezug auf die Kokainepisode im Zusam-
menhang mit der Behandlung Fleischl von Marxows von Freud explizit
gemacht.

Der Traum von »Irmas Injektion« ist von einem Grundgefithl der
Furcht geprégt, einen arztlichen Kunstfehler an einer Patientin began-
gen zu haben. Freud stellt thn als »Schlisseltraum« an den Anfang des
zweiten Kapitels seiner »ITraumdeutung«, in welchem die »Methode

83 Ebd.
84 Ebd., S. 212f.
85 Freud, Traumdeutung (wie Anm. 7), S. 213f.
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der Traumdeutung« anhand »der Analyse eines Traummusters«* Satz
fur Satz durchgeht. Im Gang der Analyse wird Freuds Schuldgefiihl
als zentraler Bedeutungskern des Traums, als Traumgedanke, der den
Gang der Darstellung motiviert, Schritt fiir Schritt sichtbar. Eine ent-
scheidende Rolle in dieser Darstellung einer unabsichtlich begangenen
Schuld spielt dabei Freuds Kokainkonsum und die von Freud verord-
nete Kokaintherapie Ernst Fleischl von Marxows. Deutungsmuster zu
diesem Themenkomplex tauchen insgesamt dreimal in Freuds Deutung
des Traums auf, ein deutliches Signal ihrer inhaltlichen >Dringlichkeit«.

Im Traum klagt die Patientin Irma zundchst Freud an, ihre Krank-
heit lediglich psychologisch zu therapieren, thre massiven kérperlichen
Schmerzen jedoch zu ignorieren. In dem von Freud auf emner Druckseite
umfanglich geschilderten Traum heifit es dann weiter:

Ich erschrecke und sehe sie an. Sie sicht bleich und gedunsen aus; ich denke,
am Ende tibersehe ich da doch etwas Organisches. Ich nehme sie zum Fen-
ster und schaue ihr in den Hals. [...] Der Mund geht dann auch gut auf, und
ich finde rechts einen grofien Fleck, und anderwirts sche ich an den merk-
wiirdigen krausen Gebilden, die offenbar den Nasenmuscheln nachgebildet
sind, ausgedehnte weilgraue Schorfe. ¥

Entscheidend ist nun der Deutungsbefund, welchen Freud den kérper-
lichen Bildern des weififleckigen Halses und der verschorften Nasen-
muscheln gibt. Freud bekennt umstandslos, dass die durch den Traum
ausgelosten visuellen Assoziationen ihn an seine eigenen Kokainexperi-
mente und die Kokainepisode mit Ernst Fleischl von Marxow erinnern.

Die Schorfe an den Nasenmuscheln mahnen an eine Sorge um meine ei-
gene Gesundheit. Ich gebrauchte damals hiufig Kokain, um lastige Nasen-
schwellungen zu unterdriicken, und hatte vor wenigen Tagen gehort, dafl
eine Patientin, die es mir gleich tat, sich eine ausgedehnte Nekrose der Na-
senschleimhaut zugezogen hatte. Die Empfehlung des Kokains, die 1885 von
mir ausging, hat mir auch schwerwiegende Vorwiirfe eingetragen. Ein teurer,
1895 schon verstorbener Freund hatte durch den Mifibrauch dieses Mittels
seinen Untergang beschleunigt.®®

86 Ebd., S. 100.
87 Ebd., S. 111f.
88 Freud, Traumdeutung (wie Anm. 7), S. 116.
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So offenherzig und schonungslos die Deutung Freuds im Duktus ihrer
kritischen Selbstanalyse auch sein mag, so stark weicht sie von den tat-
sachlichen Fakten ab. Mit dem »teure[n] Freund« ist offenkundig Ernst
Fleischl von Marxow gemeint, der allerdings bereits am 22. Oktober
1891 an den Folgen seines Drogenmissbrauchs stirbt. Weshalb tauscht
sich Freud hier um vier Jahre in der Bestimmung des Todes eines ihm
angeblich so nahestehenden Menschen? Weshalb verschweigt er die
Tatsache, dass dieser Freund durch seinen Rat zu einem Morphinent-
zug mittels Kokains gebracht wurde? Weshalb ist hier nur allzu vage
von »schwerwiegende[n] Vorwiirfen« die Rede, welche »die Empfehlung
des Kokains« dem praktizierenden Arzt Freud eingetragen habe? Vieles
spricht dafiir, dass Freud hier Fakten verdrangt, oder gravierender: vi-
rulente Schuldgefithle dem Mechanismus einer bewussten Selbstzensur
unterzicht.® Eine derartige Beschonigung und Uminterpretation der
Fakten findet sich auch in den beiden anderen Deutungspassagen des
Traums, in welchen das Kokain zur Sprache kommt. Im Fortlauf von
Freuds Traum kommen jetzt andere Arztefiguren ins Spiel, die den von
medizinischen »Versagensangsten« geplagten Freud entlasten sollen. »Ich
rufe schnell Dr. M. hinzu, der die Untersuchung wiederholt und besta-
tigt [...] Mein Freund Otto steht jetzt auch neben ihr [Irma], und Freund
Leopold perkutiert [abklopfen] sie tiber dem Leibchen ...« Hinter Dr.
M. verbirgt sich Freuds langjdahriger Mentor und Arztkollege Josef Breu-
er, mit Otto ist Oscar Rie, Kinder- und Hausarzt der Familie Freud,
gemeint, Leopold spielt auf Ludwig Rosenberg an, seines Zeichens eben-
falls Kinderarzt und Teilnehmer an der wochentlich im Hause Freud
stattfindenden Tarockrunde.” Die gemeinsame Diagnose der drei neu
hinzugezogenen Arzte ergibt, dass Irma unter Diphterie leidet, was den
Traumer Freud zunichst »entlastet, weil das organische Leiden von sei-
ner psychologischen Fehltherapie unabhingig zu sein scheint.«*

Im Folgenden geht der Traumer noch weiter und schiebt die Verant-

89 Vollig tiberzogen und spekulativ erscheint hier die Position von Michel Onfray, der
Freud nicht nur ein radikales Scheitern seines » Therapieversuchs« von Fleischl bescheinigt,
sondern zusitzlich unterstellt, Freud habe »das Fiasko unbedingt in einen Erfolg ummiinzenc
wollen und dies belegende Briefe an die Verlobte wiirden der »kritischen Forschung« vorent-
halten. Vgl. Michel Onfray, Anti Freud. Die Psychoanalyse wird entzaubert. Aus dem Franzo-
sischen von Stephanie Singh. Miinchen #2011, S. 228f.

90 Freud, Traumdeutung (wie Anm. 7), S. 112.

91 Vgl. hierzu Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 273.
92 Ebd.
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wortung fur die Fehlbehandlung seinem Freund Otto (Rie) zu, welcher
der Patientin eine Injektion verabreichte, die zu besagter Infektion fiihr-
te. In der Darstellung des Traums durch Freud selbst heifit es dazu:

Wir wissen auch unmittelbar, woher die Infektion riithrt. Freund Otto hat
ithr unlingst, als sie sich unwohl fiihlte, eine Injektion gegeben [...] Man
macht solche Injektionen nicht so leichtfertig ... Wahrscheinlich war auch
die Spritze unrein.”

Entscheidend ist nun, welche Deutung Freud selbst dieser Passage des
Traums gibt. Im Akt freier Assoziation bringt er die Injektionen, welche
Oscar Rie faktisch Emma Eckstein, die unter dem Decknamen Irma im
Traum fungiert, 1895 in einem Wiener Hotel verabreichte, mit seiner
Behandlung Ernst Fleischl von Marxows in Verbindung:

Die Injektionen erinnern mich wieder an den ungliicklichen Freund, der sich
mit Kokain vergiftet hat. Ich hatte ihm das Mittel nur zur internen Anwen-
dung wihrend der Morphiumentziehung geraten; er machte aber unverziig-
lich Kokaininjektionen.”*

Und kurz darauf heifdt es noch einmal:

Auflerdem deutet mir der obenstehende Satz [»Man macht solche Injektio-
nen nicht so leichtfertig«] wiederum auf den verstorbenen Freund, der sich
so rasch zu den Kokaininjektionen entschlof3. Ich hatte Injektionen mit dem
Mittel, wie gesagt, gar nicht beabsichtigt.”

Wiederum weicht Freud in der vorgeblich schonungslosen Traum- und
Selbstanalyse von den Fakten ab. Freud praktizierte den eigenen Kokain-
konsum mittels Einnahme der Droge durch Nase und Mund. Gegeniiber
seinem Patienten Fleischl hatte Freud sehr wohl die unkluge »Empfehlung«
gegeben, »Kokain durch Injektionen zu verabreichen«.”® Warum leugnet
er diese Tatsache nun explizit zweimal in rascher Folge in einer Deutung
seines eigenen Traumes, in welchem Freud selbst die Kokainepisode und
Ernst Fleischl von Marxow ins Spiel bringt? Es liegt nahe, hier »eine aus-

93 Freud, Traumdeutung (wie Anm. 7), S. 112.
Ebd,, S. 120.
5 Ebd., S. 122.

96 Gay, Freud (wie Anm. 6), S. 57. Vgl. auch Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 120 (hier
heifit es: »Freud selbst bevorzugte die Kokain-Einnahme durch Nase oder Mund, behandelte
jedoch Fleischl mit Injektionen«), Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 116f.
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gepragte Fahigkeit zur Verdrangung«”” ins Spiel zu bringen. Freud, des-
sen zentrales Schaffen in dieser Phase der Entstehung seiner » Traumdeu-
tung« darauf gerichtet ist, die Gesetze ans Tageslicht zu beférdern, mit
welchem das Unbewusste unliebsame psychische Geschehnisse aus dem
Bewusstsein »entsorgt«, wird selbst ein Opfer der von ihm beschriebenen
und vorgeblich enthiillten psychischen Mechanismen. Im Umgang mit
seinen Patienten, welche er mittels der Methode freier Assoziation vor-
geblich unzensiert thre Trdume erzihlen lief}, hatte Freud die Ambiva-
lenz der menschlichen Natur studieren konnen. Er hatte erkannt, dass
»Menschen zugleich wissen und nicht wissen kénnen, daf} sie intellektuell
verstehen konnen, was sie sich gefuhlsmiflig zu akzeptieren weigern.«%
Eine beliebte Methode, mit allzu aufdringlichen unbequemen Gefiihlen
umzugehen, war dabei jene Technik, die Freud selbst als »Verdrangung«
bezeichnete und als einen zentralen Vorgang der Traumarbeit identifizier-
te. Verdrangung meint bei Freud einfach den Versuch des Individuums,
unliebsame und »mit einem Trieb zusammenhangende Vorstellungen (Ge-
danken, Bilder, Erinnerungen) in das Unbewufite zuriickzustofien oder
dort festzuhalten.«” So war Freud wohl wihrend der Geschehnisse des
Jahres 1885 im Falle Ernst Fleischl von Marxows verfahren. Was jetzt,
mehr als ein Dutzend Jahre spiter, von diesen Ereignissen wieder an die
»Oberflache« des Bewusstseins gelangte, waren Erinnerungen, die von
Wunschvorstellungen tiberformt blieben.

3. Freud und die Literatur

a. Der Aufsatz »Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten« (1914)

Als Kaiser Franz Joseph am 28. Juli 1914 gegeniiber Serbien den Krieg
erklart, gerdt das Kaiserreich in eine militaristischen Taumel, dem sich
in der Anfangsphase auch der dezidierte Antimilitarist Freud nicht voll-
kommen zu entziechen vermag.'” Als mittlerweile fast Funfzigjahriger
bleibt Freud von einem Fronteinsatz verschont, allerdings wirkt sich die
neue historische Situation unangenehm auf seinen beruflichen Alltag

97 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 120.

98 Gay, Freud (wie Anm. 6), S. 103.

99 Jean Laplanche/Jean-Bertrand Pontalis, Das Vokabular der Psychoanalyse. Frankfurt

a.M. 1972, S. 582.
100 Vel. Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 583.
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aus. Die Wiener Praxis lduft schlecht. Er finde in ganz Europa kaum
noch sieben Patienten, bemerkt Freud im Oktober 1914 gegeniiber sei-
nem spdteren Biografen Ernest Jones.'”*

Freud nutzt die freiwerdenden zeitlichen Ressourcen fiir eine verstarkt
einsetzende wissenschaftliche Forschung. Zwischen 1914 und 1915 ent-
stehen auf diese Weise eine Reihe von Abhandlungen mit »dem erklar-
ten Ziel, die theoretischen Annahmen der Psychoanalyse zu kldren und
zu vertiefen.«!®? Freud plant, diese Texte in einer Monografie mit dem
Titel »Zur Vorbereitung einer Metapsychologie« erscheinen zu lassen.
Den Anfang macht die bereits 1914 abgeschlossene Studie »Zur Ein-
fuhrung in den Narzifimus«, gefolgt von zwei Arbeiten zu weiteren psy-
choanalytischen Schliisseltermini: »Die Verdrangung« (1915) und »Das
Unbewuf3te« (1915).

Scheinbar als Nebenprodukt entsteht im Umfeld dieser Schriften eine
kleine, lediglich zehnseitige Studie namens »Erinnern, Wiederholen
und Durcharbeiten« (1914), die fir unsere Untersuchung von grofiem
Belang ist. Freud unternimmt auch in dieser Schrift den Versuch einer
Klarung psychoanalytischer Begrifflichkeiten. Er geht dabei von seiner
analytischen Pridmisse aus, dass psychische Vorginge - das Denken,
die Erinnerungen, die Triebe — im Kern Gegenstinde des Unbewussten
sind, die nur ausschnittsweise und haufig unter grofien inneren Kamp-
fen. und mithilfe bestimmter Techniken (Hypnose, freie Assoziation,
Traumschilderung) zur Ubernahme ins Bewusstsein gebracht werden
konnen. In »Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten« schildert Freud
eingangs den Fall eines Patienten, der sich »im Hier und Jetzt der Be-
handlung trotzig und ungldubig gegeniiber dem Arzt verhalt«'%
vom Arzt eingeforderte Sich-Erinnern an Konflikte mit der elterlichen
Autoritdt verweigert. Die Tatsache, dass der Patient die Erinnerung an

und das

fur ithn zurtickliegende unangenehme Erfahrungen nicht aktiviert, fithrt
laut Freud zu einer Art Wiederholungszwang. Der Patient verhilt sich
unbewusst in einem Akt der Ubertragung aktuell gegeniiber dem Arzt
so, wie er es frither gegentiber der elterlichen Autoritit getan hat. Im
Text heifit es dazu:

101 Vgl. Briefwechsel mit Ernest Jones, zit. nach Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 598.

102 Lothar Bayer, Metapsychologische Schriften. In: Freud Handbuch. Hg. von Hans-Mar-
tin Lohmann und Joachim Pfeiffer. Stuttgart 2013, S. 123-127, hier S. 123.

103 Wolfgang Mertens, Behandlungstechnik. In: Ebd., S. 139-145, hier S. 143.
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Wir haben nun gehoért, der Analysierte wiederholt anstatt zu erinnern, er
wiederholt unter den Bedingungen des Widerstandes; wir diirfen jetzt fra-
gen, was wiederholt oder agiert er eigentlich? Die Antwort lautet, er wie-
derholt alles, was sich aus den Quellen seines Verdrangten bereits in seinem
offenkundigen Wesen durchgesetzt hat, seine Hemmungen und unbrauch-
baren Einstellungen, seine pathologischen Charakterziige. Er wiederholt ja
auch withrend der Behandlung alle seine Symptome.'"*

Um diesen Wiederholungszwang zu unterbrechen, der die analytische Kur
von nun an auf Schritt und Tritt begleitet, ist laut Freud die Aufforde-
rung des Arztes an den Patienten nicht linger ausreichend, sich an bewe-
gende Vorfille in der eigenen Vergangenheit zu erinnern. Der Arzt muss
stattdessen dem Patienten die Moglichkeit geben, sich »in den thm unbe-
kannten Widerstand zu vertiefen«.!” Dies geschieht laut Freud dadurch,
dass der Arzt den Akt der Ubertragung psychischer Problemstellungen
auf sich selbst in diesem Stadium der Kur hinnimmt und nicht sankti-
oniert. Ziel ist es, den Analysanden auf diese Art und Weise tiefer mit
der Natur seines Widerstands vertraut zu machen und so einen Prozess
des Einsetzens tatsichlicher Erinnerung zu erméglichen. Freud schreibt
dazu:

Das Hauptmittel aber, den Wiederholungszwang des Patienten zu bandigen
und ihn zum Motv fiirs Erinnern umzuschaffen, liegt in der Handhabung
der Ubertragung. Wir machen ihn unschédlich, ja vielmehr nutzbar, indem
wir ithm sein Recht einrdumen, ihn auf einem bestimmten Gebiete gewih-
ren lassen. Wir erdffnen ihm die Ubertragung als den Tummelplatz (sic!),
auf dem ihm gestattet wird, sich in fast volliger Freiheit zu entfalten, und
auferlegt ist, uns alles vorzufithren, was sich an pathologischen Trieben im
Seelenleben des Analysierten verborgen hat.'”

Damit aus Wiederholung tatsichliche Erinnerung werden kann, die
schliefllich in den erstrebten Prozess des Durcharbeitens tiberfithrbar
wird, braucht es seitens des Arztes laut Freud vor allem Geduld, Zeit,
arztliche Frustrationstoleranz und Einsicht in den tatsdchlichen Gang
des analytischen Prozesses.

Ich bin oft in Fillen zu Rate gezogen worden, in denen der Arzt dartiber
klagte, er habe dem Kranken seinen Widerstand vorgestellt, und doch habe

104 Freud, Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten (wie Anm. 18), S. 131.

105 Ebd., S. 135.
106 Ebd., S. 134.
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sich nichts gedandert, ja der Widerstand sei erst recht erstarkt und die ganze
Situation sei noch undurchsichtiger geworden. Die Kur scheine nicht weiter
zu gehen. Diese trilbe Erwartung erweist sich dann immer als irrig. Die Kur
war in der Regel im besten Fortgange; der Arzt hatte nur vergessen, daf} »das
Benennen des Widerstandes nicht das unmittelbare Aufhoren desselben zur
Folge haben kann.« Man mufl dem Kranken die Zeit lassen, sich in den ihm
unbekannten Widerstand zu vertiefen, ihn durchzuarbeiten, ihn zu tiberwin-
den, indem er thm zum Trotze die Arbeit nach der analytischen Grundregel
fortsetzt. Erst auf der Hohe desselben findet man dann in gemeinsamer Ar-
beit mit dem Analysierten die verdringten Triebregungen auf, welche den
Widerstand speisen und von deren Existenz und Méchtigkeit sich der Patient
durch solches Erleben tiberzeugt.'””

Die Geduldprobe des Arztes besteht fiir Freud darin, besagte Ablaufe
der Ubertragung zuzulassen, sie nicht durch analytisch-suggestive Inter-
ventionen von arztlicher Seite aus zu beschleunigen und das ein- oder
mehrmalige Aussprechen des Widerstands seitens des Patienten nicht
zwangslaufig fir dessen Durchdringung zu halten. Hatte die von Freud
in seiner Anfangsphase noch unter Einfluss seines Mentors Josef Breuer
praktizierte kathartische Technik'® noch das primire Ziel, mithilfe von
Hypnose die Erinnerung an den Moment der Symptombildung und das
innere Reproduzieren der an diesem Moment beteiligten psychischen Vor-
ginge aufzurufen, so geht Freud in seiner Analyse nun einen anderen
Weg. Er erkennt, dass die ein- oder mehrmalige Erinnerung/Benennung

an ein traumatisches Moment dieses nicht zwangslaufig authebt oder auch
nur mildert.

b. Psychoanalyse als »Poesietherapie«

»Die Verséhnung mit dem Verdringten<® gestaltet sich also schwie-

rig und verlangt weitaus mehr Zeit, als hdufig vom Analytiker veran-
schlagt.''

107 Ebd., S. 135f. (Hervorh. d. Verf.)

108 Vgl. Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 196ff.

109 Freud, Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten (wie Anm. 18), S. 132.

110 Der spite Freud wird am Ende seines Lebens im Aufsatz »Die endliche und die unend-
liche Analyse« (1937) betonen, dass der psychoanalytische Prozess letztlich unabschliefbar
bleibt. Er »fithrte stets zu relativen Ergebnissen, zu einer Verbesserung der Lebensmdglichkei-
ten, selten zu dauerhafter Heilung.« Vgl. Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 839.
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Freud macht diese Erfahrung nicht nur im Umgang mit seinen Pati-
enten. Auch der Zugang zu den eigenen Verdrangungsmechanismen im
Falle Ernst Fleischl von Marxows — dies wird im Folgenden zu zeigen
sein — wird bei ithm selbst Zeit erfordern, langanhaltende innere Pro-
zesse initiieren und ihn lebenslang beschaftigen. Freuds Verfahren zielt
auf eine radikalisierte Form von Selbsterkenntnis. Die Methode, derer
er sich fiir diese Selbstanalyse bediente, ist bekanntlich jene der freien
Assoziation,'! und das Material, auf welches er sich in diesem Zusam-
menhang hauptsichlich stiitzte, entnahm er zu wesentlichen Bestandtei-
len aus seinen eigenen Traumen.'”? Die intendierte Selbstanalyse wird
im psychoanalytischen Prozess dabei zusammen mit dem Gegenitiber
des Therapeuten in Form einer miindlichen Darstellung durchgefiihrt.

Parallel dazu sind bei Freud schriftliche Ausdrucksformen als Mittel
zur Selbsterforschung und Selbstreflexion im Prozess der Selbstanalyse
von Anfang an im Einsatz. Freud selbst fiihrt systematisch ein Traumta-
gebuch und nutzt dieses als Materialsammlung fir ein Selbstexperiment,
welches »die eigene Person zum Priifstein seiner Hypothesen [macht],
weil von ihr zuverldssigere Ergebnisse zu erwarten waren als von
Dritten«.'”® Diese radikale Introspektion in die verwirrenden Windun-
gen und Dunkelzonen des Unbewussten der Selbstanalyse verlangt auf-
grund ihrer Novitit nach einem Stil, der, so Freud, »des ernsten Geprages
der Wissenschaftlichkeit entbehren«'** muss. Bereits in seinen »Studien
tber Hysterie« (1895) und den dort entwickelten fiinf Fallgeschichten
hysterischer Symptomatik konstatierte Freud iiberrascht: »Ich bin nicht
immer Psychotherapeut gewesen, sondern bin bei Lokaldiagnosen und
Elektroprognostik erzogen worden wie andere Neuropathologen, und es
bertihrt mich selbst noch eigentiimlich, dafl die Krankengeschichten, die

11 Die freie Assoziation basiert auf der zentralen Idee, sich im Akt der Selbstwahrneh-
mung einer bewussten Zielvorstellung zu enthalten. Stattdessen riickt in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit, was immer das Bewusstsein an Einféllen zu Personen, Ereignissen, Dingen
oder Symbolen produziert. Hierbei ist es wichtig, diese Aulerungen nicht zu zensieren, keinen
kritischen Einwendungen nachzugeben, auch wenn diese die produzierten Assoziationen als
unpassend, unangenehm, sittenwidrig, unsinnig oder unwichtig erscheinen lassen. Vgl. Freud,
»Selbstdarstellung« (wie Anm. 12), S. 69.

112 Vgl. dazu Gay, Freud (wie Anm. 6), S. 116.

13 Stingelin, Das Ritsel Freud (wie Anm. 22).

114 Sigmund Freud, Studien tiber Hysterie. In: Ders., GW. Bd. I. Frankfurt a.M. 31969,
S. 227.
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ich schreibe, wie Novellen zu lesen sind.«'*® Dieser literarisch gepragte
Stil Freuds ist in der Forschung bereits zum Gegenstand mehrerer Un-
tersuchungen geworden.''® Die Tatsache, dass die Stadt Frankfurt im Juli
1930 dem Wissenschaftler Freud den drei Jahre zuvor gestifteten Goe-
the-Preis verleiht, zeigt zudem, dass der dichterische Duktus in Freuds
Prosa bereits von den Zeitgenossen erkannt wird.'"

Laut Freud, dies der Kern der kleinen Studie »Der Dichter und das
Phantasieren« (1908), bietet sich »eine Gleichstellung des Dichters mit
dem Tagtraumer, der poetischen Schopfung mit dem Tagtraum«''®
Diese und dhnliche Analogiebildungen zwischen dichterischen und psy-

choanalytischen Verfahrensmechanismen haben Vertreter der sogenann-
119

an.

ten »Poesietherapie«'’” etwas umstandslos zu der Aussage verfihrt, »das
Werk Sigmund Freuds [...] als Wendepunkt in der Geschichte des krea-

120

tiven und therapeutischen Schreibens«'* zu begreifen. Die Argumenta-

tion lduft dabei wie folgt: Ahnlich wie im psychoanalytischen Gesprich

komme es beim »therapeutischen Schreiben«'?! zunéchst

zu einer Regression, bei der sich der Schreibende auf verborgene, innere Trieb-
krifte einlasse, was in der Folge zu einer graduellen Auflésung festgefiigter

115 Ebd. Die Analyse der Krankheit, so konstatiert Peter-André Alt zu Recht, »kam also in
der Darstellungskunst der Studien als unglaubliches, extrem anmutendes Ereignis zum Vor-
schein. Sie fand ihre Entsprechung in einer Erzihlstruktur, die auf ein einzigartiges Geschehen
zulief.« Vgl. Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 214: Freuds Darstellungskunst tragt dabei
laut Alt nicht allein novellistische Ziige, sie bezieht weitere literarische Gattungen wie detective
stories, Erzahlungen von der Nachtseite der Romantik oder »Lese-Tragodien einer katharti-
schen Dramaturgie« (Alt, Sigmund Freud [wie Anm. 3], S. 220) mit ein.

16 Vel. zu diesem Themenkomplex: Michael Rohrwasser, Freuds Lekttren. Von Arthur
Conan Doyle bis zu Arthur Schnitzler. Gieflen 2005; weiterhin Patrick J. Mahony: Der Schrift-
steller Sigmund Freud. Frankfurt a.M. 1989.

117 Rudolf Kayser schreibt zur Verleihung in der »Neuen Rundschau«: »Wihrend die litera-
rische Zunft die Verantwortung fiir die Sprache immer mehr verliert und in Gestaltung und
Gegenstanden téglich mehr in billigen Journalismus hinabgleitet, schreibt dieser Forscher eine
Prosa, die zum edelsten deutschen Sprachgut gehort.« (Rudolf Kayser, Siegmund [!] Freud
und der Goethe-Preis, in: Die neue Rundschau XXXXI [1930], S. 423)

118 Sigmund Freud, Der Dichter und das Phantasieren. In: Ders., Schriften zur Kunst und
Literatur. Frankfurt a.M. 1987, S. 177.

119 Der Begriff Poesietherapie wird dabei in der Forschung in der Regel in einem sehr wei-
ten Sinne gebraucht: »Unter Poesietherapie kann jedes therapeutische oder selbstanalytische
Verfahren verstanden werden, das durch Schreiben den subjektiven Zustand eines Indivi-
duums zu bessern versucht.« Silke Heimes: Kreatives und therapeutisches Schreiben. Ein
Arbeitsbuch. Géttingen “2013, S. 17. Der Terminus ist an dem von Jack Leedy gepriagten
Begriff »poetry therapy« orientiert. Vgl. Jack Leedy, Poetry therapy. The Use of Poetry in the
Treatment of Emotional Disorders. Philadelphia und Toronto 1969.

120 Heimes, Kreatives und therapeutisches Schreiben (wie Anm. 119), S. 12.

121 Ebd.
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innerer Strukturen fithre und in einem Folgeschritt, der Progression, die sich
durch sprachliche Uberarbeitung und Formung begleiten und forcieren las-
se, zu einer Integration der freigewordenen Krifte in die Gesamtpersonlich-
keit.!?

Zusitzlich wird der von Freud im vorgestellten Aufsatz »Erinnern, Wie-
derholen und Durcharbeiten« propagierte Dreischritt der therapeutischen
Arbeit mit dem selbstanalytischen Schreiben parallelisiert'® und als Produkti-
onsmechanismus therapeutischen Schreibens festgemacht:

Der kreative Prozess kann in Analogie zum therapeutischen Prozess verstan-
den werden. Die Inspiration im Kiinstlerischen entsprache dem Erinnern in
der Therapie, die Phase der Inkubation kénnte mit der des Wiederholens
gleichgesetzt werden, die Illumination entspriache der Durcharbeitung, die
Verifikation der Integration. Sowohl der kreative als auch der therapeutische
Prozess zielen auf eine Restitution des Ich auf der Basis eines erweiterten
Dialogs mit dem Unbewussten.'?*

Obwohl die hier vorgenommene Gleichschaltung von kreativem und
therapeutischem Prozess neben einigen Schnittstellen auch erhebliche
Ungereimtheiten aufweist,'*® bleibt wahr und offenkundig, dass Freud
iiber seine schriftliche Tatigkeit im Falle der Kokainepisode mit Fleischl
mittels sprachlicher Darstellung Aufschluss tiber den eigenen Anteil an
den tragisch verlaufenden Geschehnissen zu gewinnen versucht. Seine
in unterschiedlichem Ausmafl autobiografisch gefarbten und tiber unter-
schiedliche Textsorten verfassten schriftlichen Zeugnisse zu dieser Epi-
sode stellen allesamt den Versuch einer Anndherung an die schuldhaft

122 Ebd. (Hervorh. d. Verf.)

123 Vgl. Lutz von Werder/Barbara Schulte-Steinicke/Brigitte Schulte, Die heilende Kraft des
Schreibens. Ostfildern 2011, S. 22ff. Siehe weiterhin zum zentralen Einfluss Freuds auf das
therapeutische Schreiben: Lutz von Werder, Lehrbuch des kreativen Schreibens. Grundlagen,
Technik, Praxis. Wiesbaden 22016, S. 18f.

124 Heimes, Kreatives und therapeutisches Schreiben (wie Anm. 119), S. 20.

125 Bereits Freud verweist darauf, »dafl sehr viele dichterische Schépfungen sich vom Vor-
bilde des naiven Tagtraumes weit entfernt halten« (Freud, Der Dichter und das Phantasie-
ren. In: Ders., Schriften zur Kunst und Literatur [wie Anm. 118], S. 177), sprich: sich sowohl
inhaltlich als auch produktionsdsthetisch im kreativen Prozess hochgradig kalkulierte, strikt
regelpoetisch orientierte Schopfungen finden lassen. Weiterhin: Dichtung ist ein in der Regel
individuelles schriftliches Zeugnis, Psychoanalyse ein in der Regel dialogischer miindlicher
Prozess. Dichtung liegt nicht zwangslaufig als Absicht die Analyse neurotischer Strukturen
zugrunde (Horaz: Prodesse et delectare); sie hat in der Regel den Akt einer 6ffentlichen Rezeption
durch interessierte Leser zum Ziel und steht durch unterschiedliche Grade der Fiktionalitit in
einem komplexen Status zur Realitit als Sphire des Faktualen. All dies trifft in keinem oder
nur in einem marginalen Sinne auf die psychoanalytische Tatigkeit zu.
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empfundenen Geschehnisse dar. Angefangen von den Briefen an die
Verlobte Martha Bernays (1884/85), unmittelbar wihrend der Behand-
lung Fleischl von Marxows, hin zur einsetzenden Selbstanalyse und ihren
Spuren im Briefwechsel mit dem Freunde Wilhelm Flie§ (1896/1897),
weiter zur Darstellung der Kokainepisode mittels der Deutung eigener
Traume in »Die Traumdeutung« (1901), fihrt der Weg der Durcharbei-
tung des Geschehenen Freud hin zu einer unsteten, nicht linearen, von
zahlreichen Briichen und Regressen durchzogenen Perspektive auf die
eigenen, inneren Widerstidnde, deren nichstes beredtes Zeugnis Freuds
mit persénlichen Mitteilungen am wenigsten »gefilterte« Darstellung bil-
det: ein 1925 erschienener Text mit dem sprechenden Namen »Selbst-
darstellung«.

4. Die Friichte der »unabschliessbaren Analyse«

a. »Selbstdarstellung« (1925)

1921 hatte der Leipziger Verlag Felix Meiner eine Reihe eingefiihrt, die
sich »Philosophie der Gegenwart in Selbstdarstellungen« nannte. Ziel der
Publikationen war die Etablierung einer Gattung namens »Autoergogra-
phie: Die Autoren sollten eine authentische Darstellung ihres Lebens-
werks geben mit Hinweisen auf das personliche Moment darin.«'? Ab
1923 brachte Felix Meiner eine analoge Reihe fiir die Medizin auf den
Weg. Das rapide Wachstum der psychoanalytischen Bewegung legte es
nahe, auch ihren Grinder Sigmund Freud um einen Beitrag zu bitten.
Obwohl Freud dem »furor biographicus«'# zeitlebens duflerst kritisch
gegentber steht, sagt er zu.'*®

Freud verfasst den Text im Sommer 1924 wihrend seiner Ferien auf
dem Semmering nahe Wien.'*

126 Michael Schréter, Autobiographische Schriften. In: Freud Handbuch (wie Anm. 102),
S. 215-219, hier S. 216.

127 Vorwort von Ilse Grubrich-Simitis. In: Freud, »Selbstdarstellung« (wie Anm. 12), S. 18.

128 Als Freud 1929 von einem amerikanischen Verleger aufgefordert wird, eine Art intime
Biografie in der Tradition eines Rousseau vorzulegen, lehnt er emp6rt ab mit den Worten:
»Was alle Autobiographien wertlos macht, ist ja ihre Verlogenheit.« Sigmund Freud, Brief an
Edward Bernays, 10. August 1929. In: Ders., Briefe 1873-1939 (wie Anm. 14), S. 408.

129 Vgl. Schroéter, Autobiographische Schriften (wie Anm. 126), S. 217.
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Die Anfrage fallt in eine Zeit schwerer Krisen und persénlicher Priifun-
gen. Im Januar 1920 stirbt Freuds Tochter Sophie, sein »Sonntagskinds,
an den Folgen der Spanischen Grippe. In einem Brief vom 4. Februar
1920 duflert Freud gegentiber Sandor Ferenczi:

Jahrelang war ich auf den Verlust der S6hne gefafit, nun kommt der der
Tochter; da ich im tiefsten ungldubig bin, habe ich niemand zu beschuldigen
und weifl, dafl es keinen Ort gibt, wo man eine Klage anbringen kann.'®’

Im Juni 1923 stirbt der von Freud sehr geliebte viereinhalbjdhrige Enkel
Heinele; ein Verlust, der Freud emotional ebenfalls stark trifft und nach
welchem er an sich selbst erstmals depressive Symptome registriert.!
Zwei Monate zuvor, im April 1923, war bei Freud eine Geschwulst in
der Mundhéhle entdeckt worden, die sich — entgegen erster Aussagen
des behandelnden Arztes - als Karzinom entpuppte und in

den kommenden 16 Lebensjahren, die Freud noch blicben, [...] mehr als 50
kleinere und grofiere Eingriffe erforderlich [machten], um die Prothese bes-
ser einzupassen, wildes Zellwachstum zu verhindern und neu wucherndes
Gewebe zu schneiden.'®

In diesem stark belastenden Umfeld ist die Textentstehung von Freuds
»Selbstdarstellung« zu verorten. Der Autor ist — entgegen seiner sonsti-
gen Haltung — »diesmal freigebiger [...] mit personlichen Mitteilungen:
in Bezug auf seine Familie und sein Judentum, seine Laufbahn in Schule
und Universitit«.'® Professionell bedient Freud parallel dazu die An-
spriiche der Textsorte: Er liefert eine intellektuelle Biografie nach den
Vorgaben der Reihe, schildert seine Erfahrungen mit Hypnose und kli-
nischer Arbeit bei Charcot, stellt den von thm vollzogenen Wandel von
der kathartischen zu der von thm kreierten psychoanalytischen Thera-
pie mittels freier Assoziation dar und gibt zudem eine Zusammenfassung
seiner Sexualtheorie und eine knappe Darstellung seiner Traumlehre.
Fir die hier untersuchte Fragestellung ist lediglich das erste Kapitel der
»Selbstdarstellung« von zentralem Interesse, da es mit einer bei Freud

130 Sigmund Freud, Brief an Sandor Ferenczi, 4. Februar 1920. In: Briefe 1873-1939 (wie
Anm. 14), S. 327.

131 Vgl. Hans-Martin Lohmann, Die intellektuelle Biographie. In: Freud Handbuch (wie
Anm. 102), S. 49-76, hier S. 70.

132 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 6571.

133 Schroéter, Autobiographische Schriften (wie Anm. 126), S. 217.
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singuldren »autobiographischen Ausfiithrlichkeit«*** auf die frithe Phase
von Freuds Schaffen bis ca. 1890 zu sprechen kommt. Entscheidend ist
nun, dass Freud im eng gedringten Raum der Schrift an einer Stelle
plotzlich die weitgehend chronologische Darstellung seiner beruflichen/
personlichen Laufbahn unterbricht und den bis dahin voélligen Verzicht
auf selbstanalytische Deutung lockert. Aufgrund der Wichtigkeit fiir die
folgende Analyse wird die Passage  extenso gegeben:

Im Herbst 1886 lief3 ich mich in Wien als Arzt nieder und heiratete das Mad-
chen, das seit langer als vier Jahren in emner fernen Stadt auf mich gewartet
hatte. Ich kann hier riickgreifend erzihlen, daf} es die Schuld meiner Braut
war, wenn ich nicht schon in jenen jungen Jahren berihmt geworden bin. Ein
abseitiges [!], aber tiefgehendes Interesse hatte mich 1884 veranlaf3t, mir das
damals wenig bekannte Alkaloid Kokain von Merck kommen zu lassen und
dessen physiologische Wirkungen zu studieren. Mitten in dieser Arbeit er-
Offnete sich mir die Aussicht einer Reise, um meine Verlobte wiederzusehen,
von der ich zwei Jahre getrennt gewesen war. Ich schlof} die Untersuchung
tiber das Kokain rasch ab und nahm in meine Publikation die Vorhersage
auf, daf} sich bald weitere Verwendungen des Mittels ergeben wiirden. Mei-
nem Freunde, dem Augenarzt L. Konigstein, legte ich aber nahe, zu priifen,
mwieweit sich die andsthesierenden Eigenschaften des Kokains am kranken
Auge verwerten lieflen. Als ich vom Urlaub zurtickkam, fand ich, dafl nicht
er, sondern ein anderer Freund, Carl Koller (jetzt in New York), dem ich auch
vom Kokain erzdhlt, die entscheidenden Versuche am Tierauge angestellt
und sie auf dem Ophthalmologenkongrefl zu Heidelberg demonstriert hatte.
Koller gilt darum mit Recht als der Entdecker der Lokalanisthesie durch
Kokain, die fir die kleine Chirurgie so wichtig geworden ist; ich aber habe
mein damaliges Versiumnis meiner Braut nicht nachgetragen.'*®

H. Gundlach, A. Métraux'*® und M. Stingelin haben herausgearbeitet,'®’
dass Freuds Darstellung hier in mehreren Punkten von der eigentlichen
Faktenlage abweicht.'*® Zum einen ist Freud am 18. Juni 1884, »als er
das Druckmanuskript seiner Studie >Uber Coca« beendete, nicht zwei

134 Ebd.

135 Freud, »Selbstdarstellung« (wie Anm. 12), S. 46.

136 Vgl. Horst Gundlach/Alexandre Métraux, Freud, Kokain, Koller und Schleich. In: Psy-
che. Zeitschrift fiir Psychoanalyse und ihre Anwendungen. Bd. 33,1. Stuttgart 1979, S. 434—
451.

137 Vgl. weiterhin Han Israéls, Der Fall Freud (wie Anm. 55), S. 45-120 und Bernd Nitz-
schke, Sigmund Freud, Kokain und die Anfinge der Psychoanalyse. In: Psychodynamik der
Sucht. Psychoanalytische Beitrdge zur Theorie. Hg. von Klaus W. Bilitza. Géttingen 2008,
S. 25-47.

138 Vgl. Stingelin, Das Ritsel Freud (wie Anm. 22).
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Jahre, sondern gerade ein Jahr von seiner Verlobten Martha Bernays
getrennt«’*. Zum anderen wird Freud von »der Aussicht einer Reise«
nicht wihrend der Arbeit an »Uber Coca« im Sommer 1884 iiberrascht.
Das Treffen zwischen den Verlobten ist lange zuvor vereinbart und
nimmt keinen ungeplanten Einfluss auf die Textproduktion. Entschei-
dender ist jedoch ein anderer Punkt: Freud thematisiert noch einmal in
einer leicht ironischen Volte seine narzisstische Krankung beziiglich der
lokalanésthetischen Wirksamkeit des Kokains, deren Entdeckung und
Ruhm Carl Koller an seiner Stelle zugefallen ist. Das eigene Versaumnis,
die therapeutischen Anwendungsmdoglichkeiten des Kokains im Auge
nicht erkannt zu haben, wird hier in einer scheinbar launigen Wendung
auf die spatere Braut und die damit einhergehenden Verpflichtungen als
Ehemann verschoben.'*’ Freud bekennt immerhin im Passus indirekt,
dass seine Beschaftigung mit dem Kokain im Kern von dem Antrieb
gespeist ist, »schon in jenen jungen Jahren bertihmt geworden« zu sein.

Weitaus interessanter jedoch ist, was Freud in dieser personlich ge-
farbten Passage der »Selbstdarstellung« >verschweigt«. Er verschweigt,
was sowohl zentraler Gegenstand besagter Schrift »Uber Coca« als auch
stetig wiederkehrender Punkt in seinen fritheren schriftlichen Darstel-
lungen der Kokainepisode in zahlreichen Briefen und den geschilderten
Traumen und Deutungsversuchen von »Die Traumdeutung« war: Er
verschweigt die eigenen Versuche einer therapeutischen Anwendung des
Kokains beim Morphinentzug bei seinem Freund und Probanden Ernst
Fleischl von Marxow.

Freud hatte in einem eigenen Kapitel von »Uber Coca« das Kokain
nicht nur als probates Mittel bei »Stérungen der Magenverdauung, ge-
gen Asthma und als Aphrodisiakum, [...] als Stimulans insbesondere
gegen Hysterie, Hypochondrie, melancholische Hemmung, Stupor und
141 gepriesen, sondern vor allem auch als Drogenersatz ge-
rihmt und explizit betont, »dafy die Cocapréparate die Kraft besitzen,

Neurasthenie«

139 Ebd.

140 Horst Gundlach und Alexandre Métraux fassen in einer Analyse des Textes dessen
divergierende Deutungsmuster seitens der Forschung treffend zusammen: »Der Absatz wird
mal als intime Information, mal als Sindenbocksuche geschildert, mal als offener, mal als ver-
dringter Selbstvorwurf, mal als Symptom verborgener Ambivalenz, mal als einfache Feststel-
lungen seiner [Freuds] Enttauschungen und seines Versiumnisses«. Vgl. Gundlach/Métraux,
Freud, Kokain, Koller und Schleich (wie Anm. 136), S. 440.

141 Stingelin, Das Ritsel Freud (wie Anm. 22).
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den Morphinhunger bei gewohnheitsmafligen Morphinisten zu unter-
driicken und die bei der Morphinentwéhnung auftretenden schweren
Kollapserscheinungen auf ein geringes Mafl zurtickzufithren.«*? In der
»Selbstdarstellung« ist nun lediglich von der lokalanésthesierenden Kraft
des Kokains die Rede und von der vertanen Chance frithzeitigen Ruhms
wegen einer geplanten Heirat. Wollte Freud - der Textsorte intellektu-
elle Autobiografie geschuldet — die authentische Darstellung seines be-
ruflichen Lebenswerks nicht mit der Darstellung beruflicher Irrtiimer
und arztlicher Fehlleistungen eintriiben und kontaminieren? Erforderte
die Gattung im Sinne Freuds eine Art Heldengeschichte? Oder reichen
Freuds Motive tiefer?

Fiir andere, tiefer gehende Motive spricht manches. Als Fritz Wittels,
der bis 1910 zu Freuds Anhdngern im Mittwochskreis gezihlt hatte, 1924
die erste Biografie tiber Sigmund Freud mit dem Untertitel »Der Mann,
die Lehre, die Schule« publiziert, zeigt sich der Portritierte wenig amiisiert.
Freud hatte Wittels im Vorfeld der Publikation eine Liste mit Errata und
aus seiner Perspektive faktischen Verzerrungen zukommen lassen. Als das
Buch erscheint, registriert Freud zwar in einem Brief an Wittels im August
1924: »Sie haben offenbar meine Berichtigungen verwertet«, hat aber an
dem vorliegenden Werk Grundlegendes zu bemiangeln:

Sie kennen meine Einstellung zu diesem Werk, sie ist nicht freundlicher ge-
worden. Ich bleibe dabei, daf} jemand, der so wenig von einem weif} wie Sie
von mir, kein Recht hat, eine Biographie tiber den Betreffenden zu schreiben.
Man wartet, bis er gestorben ist, dann muf} er alles iiber sich ergehen lassen,
und es ist ihm zum Gliick auch gleichgiiltig.'*®

Was Freud neben diesem grundsitzlichen Einwand einer mangelnden
detaillierten Kenntnis des »Untersuchungsgegenstands« dann - zeitlich
parallel zur Niederschrift seiner eigenen »Selbstdarstellung« — entfaltet,
ist in einem Kritikpunkt fir meine Analyse bemerkenswert: Freud wirft
seinem ersten Biografen vor, »in der Cocaingeschichte, auf die Sie aus mir
nicht bekanntem Motiv so grofies Gewicht legen«, Kollers Entdeckung
der lokalandsthesierenden Wirkung des Kokains »in falsches Licht [zu]
ricken«."** Mehr noch: Glaubt man Ernest Jones, duflerte Freud Wittels

142 Freud, Uber Coca (wie Anm. 28), S. 77.

143 Sjgmund Freud, Brief an Fritz Wittels vom 15. August 1924. In: Ders., Briefe 1873-1939

(wie Anm. 14), S. 350.
144 Ebd., S. 351.
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gegeniiber im Umfeld von dessen Recherchen zu seiner Biografie: »Das
Studium von Kokain war ein Allotrion, das ich gerne beendet hitte.«*
Jones fahrt fort: »Der Ausdruck >Allotrion« mit seinem Beigeschmack des
Verbotenen war Freud aus der Schulzeit vertraut, als die Lehrer damit
zum Beispiel eine Liebhaberei, die von ernster Pflichterfiillung ablenkte,
zu bezeichnen pflegten.«!4

Auf der einen Seite Selbstvorwiirfe im Rahmen einer privaten Aufle-
rung, auf der anderen Seite die Verleugnung einer méglichen Schuld in
punkto Fleischl bzw. die Abwehr von Scham- und Schuldgefiihlen durch
Verschiebung eigener Schuldgefiihle auf die Verlobte im Rahmen einer
offentlichen Selbstdarstellung. Freuds Prozess einer Durcharbeitung
der Fleischlepisode, die zu besagter Vers6hnung mit dem Verdrangten
fuhren koénnte, scheint auch noch in dieser spiten Phase von Freuds
Existenz mitten im Gange. Die hier beobachtbare Gefithlsambivalenz
fithrt auf die Spur jener Prozesse, die sich auch in einer Anderung von
Freuds wissenschaftlichem Interesse in der letzten Phase seines Lebens
widerspiegeln. Eine Abwendung von dem unmittelbaren Studium der
Psychoanalyse; eine Hinwendung zu »den Wechselwirkungen zwischen
Menschennatur, Kulturentwicklung und jenen Niederschligen urzeitli-
cher Erlebnisse, als deren Vertretung sich die Religion vordrangt«,'*” wie
es in einer sogenannten »Nachschrift zur Selbstdarstellung« (1935) heifit.
Freud schreibt dort:

[...] aber es ist doch richtig zu sagen, daf} ich seit der Aufstellung der zwei
Triebarten (Eros und Todestrieb) und der Zerlegung der psychischen Per-
sonlichkeit in Ich, Uber-Ich und Es (1923) keine entscheidenden Beitrige
mehr zur Psychoanalyse geliefert, und was ich spéter geschrieben habe, hitte
schadlos wegbleiben kénnen oder wire bald von anderer Seite beigebracht
worden [...] Nach dem lebenslangen Umweg tiber die Naturwissenschaften,
Medizin und Psychotherapie war mein Interesse zu jenen kulturellen Proble-
men zuriickgekehrt, die dereinst den kaum zum Denken erwachten Jungling
gefesselt hatten.

Eine dieser Studien, die Freud im Fortlauf des Nachworts nennt, »Das
Unbehagen in der Kultur« (1930), wird die These vertreten, dass »Kul-
turentwicklung unausweichlich mit einem Anwachsen des Schuldgefiihls

145 Jones, Leben und Werk. Bd. I (wie Anm. 8), S. 108.
146 Ebd.
147 Freud, Selbstdarstellung (wie Anm. 12), S. 98.
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verbunden sei.«**® Freud wird in dieser Schrift bei der Analyse der affek-
tiven Grundlagen des Kulturprozesses auch auf die Rolle der Drogen zu
sprechen kommen. Ein Kreis in punkto Kokainepisode beginnt sich zu
schlieflen.

b. »Das Unbehagen in der Kultur« (1930)

Freud - und diese Bemerkungen fithren bereits in den Kern unserer
Fragestellung — geht einleitend in der Schrift von der basalen Feststellung
aus, dass der Mensch nach Gliick strebt, dieses Streben jedoch von einer
Lebensrealitiat unterminiert wird, die dem Gliicksstreben uneinnehmba-
re Grenzen setzt und ihm statt Lustprinzip letztlich Triebverzicht abver-
langt. Laut Freud sind die menschlichen »Gliicksméglichkeiten« durch
unsere Konstitution und Einflisse der Auflenwelt von vorneherein un-
aufhebbaren Beschrankungen ausgesetzt.

Von drei Seiten droht das Leiden, vom eigenen Korper her, der, zu Verfall
und Auflésung bestimmt, sogar Schmerz und Angst als Warnsignale nicht
entbehren kann, von der Aulenwelt, die mit iberméachtigen, unerbittlichen,
zerstorenden Kréiften gegen uns wiiten kann, und endlich aus den Bezie-
hungen zu anderen Menschen. Das Leiden, das aus dieser Quelle stammit,
empfinden wir vielleicht schmerzlicher als jedes andere; wir sind geneigt,
es als eine gewissermaflen tberfliissige Zutat anzusehen, obwohl es nicht

weniger schicksalsmiflig unabwendbar sein dirfte als das Leiden anderer
Herkunft.!*

Da dem Menschen auf diese Weise vom Schicksal die Karten zugeteilt
sind, muss sich das Lustprinzip »unter dem Druck dieser Leidensmog-
lichkeiten [...] zum bescheideneren Realitatsprinzip«!*® umbilden, ein
Vorgang, der die libidinésen Energien in uns in Aufruhr versetzt und
unsere Psyche nach Kompensationsmoglichkeiten suchen lésst.

Das Leben, wie es uns auferlegt ist, ist zu schwer fiir uns, es bringt uns zu-
viel Schmerzen, Enttiuschungen, unlésbare Aufgaben. Um es zu ertragen,
koénnen wir Linderungsmittel nicht entbehren. (Es geht nicht ohne Hilfskon-
struktionen, hat uns Theodor Fontane gesagt.) Solcher Mittel gibt es viel-

148 Lothar Bayer/Kerstin Krone-Bayer, Das Unbehagen in der Kultur. In: Freud Handbuch
(wie Anm. 102), S. 178.

149 Sjgmund Freud, Das Unbehagen in der Kultur. In: Ders., GW. Bd. XIV. Frankfurt a.M.
1968, S. 434f.

150 Ebd., S. 435.
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leicht dreierlei: michtige Ablenkungen, die uns unser Elend geringschétzen
lassen, Ersatzbefriedigungen, die es verringern, Rauschstoffe, die uns fiir
dasselbe unempfindlich machen. Irgendetwas dieser Art ist unerlafilich.'*!

Der »Pessimismus der Argumentation«,'* wie dies Peter André Alt mit
einer schlagenden Formulierung bezeichnet hat, ist an jeder Stelle des
Textes greifbar. Hier schreibt ein Mann, der Religion als tréstende Illu-
sion zu entlarven sucht, der kulturelle Leistung ausschliefilich auf Basis
der Unterwerfung unserer libidinésen Krifte sich vollziehen sieht und
fir den technologischer Fortschritt immer an die Gefahr der Selbstaus-
16schung der eigenen Spezies gekoppelt ist. Der Mensch ist laut Freud
»sozusagen ein Prothesengott geworden, recht groflartig, wenn er alle
seine Hilfsorgane anlegt, aber sie sind nicht mit thm verwachsen und

153 Das zielt, ohne die auto-

machen ihm gelegentlich viel zu schaffen.«
biografische Lesart tiberstrapazieren zu wollen, durchaus selbstironisch
und 1illusionslos auf Freuds zwischen 1928 und 1930 - wihrend der Nie-
derschrift von »Das Unbehagen in der Kultur« — wiederholte Besuche
in Hermann Schréders zahnirztlicher Universitatsklinik in Berlin ab.
Freud reist dorthin, um die seit der Krebsoperation in den Restkiefer
eingesetzte Prothese richten zu lassen, welche ihm wachsende Schmer-
zen bereitet und seine Ess- und Sprechfdhigkeit erheblich einschrankt.'>*
Wenig spiter, im Herbst 1930, wird festgestellt, dass sich in Freuds rest-
lichem Kiefer eine neue Geschwulst gebildet hat. Mit dieser Diagnose
tritt »Freuds Krankengeschichte in ihr letztes Stadium ein: das Karzinom
ruhte nicht mehr.«<*® So ist »Das Unbehagen in der Kultur« und die in
thm reflektierten Moglichkeiten zur Leidverhiitung nicht zuletzt auch
eine nur wenig verschleierte poetische Meditation tiber die Verschlech-
terung des eigenen korperlichen Zustands und das daran gekoppelte
unerbittliche Herannahen des Todes. Auch die Passagen des Textes,
die auf die trostenden Funktionen der Drogen verweisen, sind deutlich
durch Freuds eigene Erfahrungen mit Kokain und Nikotin beeinflusst.
1926 war bei Freud als Nebenwirkung einer nicht ausgeheilten Angi-
na eine Herzmuskelentziindung festgestellt worden. Der Hausarzt Lud-

151 Ebd., S. 432.

152 Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 707.

153 Freud, Unbehagen in der Kultur (wie Anm. 149), S. 451.
154 Vgl. Alt, Sigmund Freud (wie Anm. 3), S. 799.

155 Ebd., S. 808.
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wig Braun verordnete »absolute Nikotinabstinenz und einen lingeren
Klinikaufenthalt«’**. Der Nikotinverzicht war Freud angesichts seines
Karzinoms in der Mundhéhle schon lange angeraten worden, doch er
hatte die unaufhebbare Gefithlsambivalenz zwischen Lustgewinn und
Triebverzicht — bei drastisch reduziertem Konsum - zugunsten des Ni-
kotins entschieden. In den Drogenpassagen von »Das Unbehagen in der
Kultur« spielen zudem greifbar und implizit die Erinnerungen an die
Kokainepisode mit Ernst Fleischl von Marxow hinein.

Die interessantesten Methoden zur Leidverhiitung sind aber die, die den
eigenen Organismus zu beeinflussen suchen. Endlich ist alles Leid nur Emp-
findung, es besteht nur, insofern wir es verspiiren, und wir verspiiren es nur
infolge gewisser Einrichtungen unseres Organismus. Die roheste, aber auch
wirksamste Methode solcher Beeinflussung ist die chemische, die Intoxika-
tion. Ich glaube nicht, daB} irgendwer ithren Mechanismus durchschaut [!],
aber es ist Tatsache, dafl es korperfremde Stoffe gibt, deren Anwesenheit
in Blut und Geweben uns unmittelbare Lustempfindungen verschafft, aber
auch die Bedingungen unseres Empfindungslebens so veridndert, dafl wir zur
Aufnahme von Unlustregungen untauglich werden. Beide Wirkungen er-
folgen nicht nur gleichzeitig, sie scheinen auch innig miteinander verkniipft.
[...] Die Leistung der Rauschmittel im Kampf um das Glick und zur Fern-
haltung des Elends wird so sehr als Wohltat geschatzt, dafl Individuen wie
Volker ihnen eine feste Stellung in ihrer Libido6konomie eingeraumt haben.
Man dankt ithnen nicht nur den unmittelbaren Lustgewinn, sondern auch
ein heif§ ersehntes Stiick Unabhéngigkeit von der Aufienwelt. [...] Man weil}
doch, dafl man mit Hilfe des »Sorgenbrechers« sich jederzeit dem Druck der
Realitdt entzichen und in einer eigenen Welt Zuflucht finden kann. Es ist
bekannt, dafl gerade diese Eigenschaft der Rauschmittel auch ihre Gefahr
und Schidlichkeit bedingt. Sie tragen unter Umstdnden die Schuld daran,
dafy grofle Energiebeitrdge, die zur Verbesserung des menschlichen Loses
verwendet werden kénnten, nutzlos verlorengehen.'”’

Die grundlegende Ambivalenz zwischen der Sehnsucht nach »unmittelba-

ren Lustempfindungen«und kulturvermeidender Realitatsflucht, die nichts

»zur Verbesserung des menschlichen Loses« beitragt, bleibt fiir Freud in

punkto Drogen unauflgsbar. Diese »uranfingliche Gefiithlsambivalenz«!%®

ist auch das Kernargument jener »verhingnisvolle[n] Unvermeidlichkeit

des Schuldgefiihls«, die laut Freud im Individuum als »Ausdruck des Am-
156 Ebd., S. 797,

157 Freud, Unbehagen in der Kultur (wie Anm. 149), S. 435ff.
158 Ebd., S. 492.
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bivalenzkonflikts, des ewigen Kampfes zwischen dem Eros und dem Des-
truktions- oder Todestrieb«'*® immerzu fortbesteht. Diese Spur kann hier
nicht weiterverfolgt werden. Deutlich sollte geworden sein, dass Freuds
Konzept von Leidvermeidung in punkto Drogen eine grundsitzliche
Triebambivalenz kreiert, die in einem metapsychologischen Sinne im In-
dividuum an tiefer grimdenden Konzepte von Gewissen, Uberich und
Schuldgefiihl zu rithren vermag. Freud selbst diirfte dieses Konzept in der
eigenen Existenz allzu vertraut gewesen sein.

5. Conclusio

Freud erprobt zeitlebens — beginnend mit den Schriften tiber Kokain,
fortgefihrt in der »Traumdeutung« und »Das Unbehagen in der Kul-
tur« die konsequente Strategie, die eigene Person »zum Priifstein seiner
Hypothesen« zu machen, »weil von ihr zuverlassigere Ergebnisse zu er-
warten waren als von Dritten.«!*® Als er im Frithjahr 1884 auf die noch
weitgehend unbekannte Droge Kokain stofit, unternimmt er zundchst
eine Serie von Selbstexperimenten, ehe er den Stoff als Medikament zum
Morphinentzug beim Freund Ernst Fleischl von Marxow einsetzt. Freud
ist zu Beginn der Therapie offenkundig nicht klar, und hier ist er in Ein-
klang mit dem Erkenntnisstand der Wissenschaft jener Zeit, dass sich
mittels Kokain subtile Formen korperlicher und psychischer Abhdngig-
keit ergeben kénnen. Fir thn wird die Einnahme von Kokain in niedri-
ger Dosierung zwischen 1884 und 1896 zu einer vertrauten Gewohnheit
und einem probaten Remedium bei Hals- und Nasenschmerzen, Herz-
rhythmusstdrungen, Reisetibelkeit und Stimmungsschwankungen.'®!
Freud selbst scheint — anders als der Freund Fleischl - in punkto Kokain
niemals ein Suchtprofil ausgebildet zu haben.'® Als er 1884 mit dem

159 Ebd.

160 Stingelin, Das Ritsel Freud (wie Anm. 22).

161 Vel. hierzu Siegfried Bernfeld, Freuds Kokain - Studien 1884-1887. Erschienen 1953.
Wiederabdruck in: Ders./Suzanne Cassirer Bernfeld, Bausteine der Freud-Biographik. Hg.
und tibersetzt von Ilse Grubrich-Simitis. Frankfurt a.M. 1981, S. 198-236, vor allem S. 222f.

162 Die Gegenposition vertritt eine Studie von Elisabeth Thornton. Sie sieht die Komple-
xitdt und — aus ihrer Perspektive — Verworrenheit zahlreicher Texte Freuds ursiachlich durch
seinen regelméafligen Kokain-Konsum motiviert. Eine These, die Thornton nicht tiberzeugend
zu belegen vermag. Vgl. Elisabeth M. Thornton, Freud and Cocaine. The Freudian Fallacy.
London 1983.
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Schicksal seines Freundes Ernst Fleischl von Marxow vertraut gemacht
wird, steht er ganz offenkundig unter dem Druck, sich als junger Arzt
moglichst schnell einen Namen zu machen und die geplante Griindung
einer Familie auf ein biirgerlich solides finanzielles Fundament zu stellen.
Gleichzeitig ist unstrittig, dass er dem Freund Fleischl von Marxow aus
einem arztlichen und menschlichen Impuls heraus helfen will, von der
Sucht nach dem Morphium loszukommen. Dass Freud sich dabei »nicht

163 und beim

von Vorurteilen und dogmatischen Bedenken leiten lief3«
Schmerzpatienten Fleischl, der alle anderen seiner Epoche bekannten
medizinischen Optionen bereits ausgeschopft hatte, einen unkonven-
tionellen experimentellen Pfad einschlagt, spricht fiir die Freud eigene
charakterliche Mischung aus Empathie, Wagemut und ausgeprigtem
Selbstbewusstsein. Dass er sich dabei »der Gefahr aussetzte, kritische

*, und seine eigene Verant-

Einwinde nicht ernst genug zu nehmen«'®
wortung fiir das Scheitern des Experiments tiber Jahrzehnte hinweg nur
unzureichend in den Blick nahm, geht aus den Briefen und aus den
Passagen der »Traumdeutung« ebenso explizit hervor. Freud ladt aus
medizinischer Perspektive keine Schuld fiir den nicht gliickenden Mor-
phinentzug auf sich. Freud weiht Fleischl in jeden Schritt des Kokainex-
periments ein und er ist fraglos vom medizinischen Impetus motiviert,
den Freund und Patienten von der Sucht nach Morphium zu heilen.'®
Schuldgefiihle moralischer Natur dirften in jener Phase des Sommers
1884 entstanden sein, als Freud erkennt, dass der Entzug nicht erfolg-
reich verlaufen wird, und dennoch an den Kokaininjektionen festhilt.
Freud ignoriert zusitzlich in den zu jener Phase erschienenen Studien
zum Kokain das mittlerweile zumindest erahnte Suchtpotenzial der Dro-
ge und hélt weiterhin die These der - offenkundig nicht vorhandenen -
Tauglichkeit des Kokains fiir den Morphinentzug fest. Hier mag der auf
dem jungen Arzt lastende gesellschaftliche Druck, in der medizinischen

»Community« moglichst schnell zu Ruhm und gesellschaftlicher An-

163 Hirschmuiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 39.

164 Ebd.

165 Siegfried Bernfeld stellt in einem wichtigen Beitrag zum Thema die These auf, »dafl der
Wunsch, Fleischl 1884 bei der Bekdmpfung seiner Morphiumsucht beizustehen, in Freuds
Abwehr seiner unbewufiten Todeswiinsche, im Sinne einer Reaktionsbildung eine Funktion
erfiillte. Er wollte seinem Freund dazu verhelfen, linger zu leben und seine Schwiche zu tiber-
winden.« (Bernfeld, Bausteine der Freud-Biographik [wie Anm. 161], S. 233)
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erkennung zu gelangen, eine Rolle gespielt haben. Unbedingte morali-
sche Integritat strahlt Freuds Verhalten hier wohl nicht aus.

Auf der anderen Seite ist Freud in der Selbstanalyse zu versiert, um die
Widerspriiche, in die er sich verstrickt hat, ignorieren zu kénnen oder zu
wollen. Die »Traumdeutung« stellt einen ersten schriftstellerischen Ver-
such im Sinne einer Poesietherapie dar, die Mechanismen der Verdran-
gung innerhalb der eigenen Psyche in punkto Fleischl aufzuarbeiten. Die
spatere, autobiografisch ergiebige »Selbstdarstellung« liefert zudem Hin-
weise darauf, dass Freuds »ausgepragte Fahigkeit zur Verdrangung«'®® in
punkto Fleischl und Kokainepisode noch intakt zu sein scheint. Die von
Freud im »Unbehagen in der Kultur« vollzogene Uberarbeitung seiner
Schuldtheorie, die nun von einer »uranfanglichen Gefithlsambivalenz«
im ewigen Widerstreit von kultureller Leistung und bedingungslosem
Streben nach Lustgewinn ausgeht und in diesem Kontext Drogen als
zentrale Ausdrucksmittel und Medien derartiger Gefiithlsambivalenzen
begreift, dokumentiert, dass Freud am Ende seines Lebens den Prozess
des Durcharbeitens der Fleischlepisode noch immer nicht abgeschlossen
hat.'””

Belegbar schliefilich ist, dass sich in der Rundung von Freuds Leben
noch einmal zwei Auﬁerungen finden lassen, die Freuds Selbstverstiand-
nis beziiglich seiner Rolle im Zusammenhang mit Ernst Fleischl von
Marxow und dem ihm verordneten Kokainentzug in einem neuen Lich-
te erscheinen lassen.

Der erste dieser Belege findet sich in einem Brief, den Freud an Josef
Meller, Professor fiir Augenheilkunde, am 8. November 1934 schreibt
und den Han Israéls im Freud Museum in London entdeckt hat. Freud
kommt hier noch einmal auf seine Beschaftigung mit dem Kokain um
1884 zu sprechen. Neu ist, dass er an dieser Stelle erstmals dabei auch
seine Rolle und Beteiligung am Morphinentzug Fleischls erwahnt und
sie einer kritischen Bewertung unterzieht.

Wie war ich zum Cocain gekommen [...]? Meine Interessen waren damals
ldngst spezialisirt, auf Hirnanatomie und neurologische Diagnostik gerichtet.

166 Freuds aktueller Biograf Peter-André Alt kommt zu dem Schluss, dass Freud beziiglich
der Kokainepisode im Zusammenhang mit Ernst Fleischl von Marxow »Schuldgefiihle [pei-
nigten], die er niemals vollstindig verarbeitete« (Alt, Sigmund Freud [wie Anm. 3], S. 120).
Eine These, deren Beleg und/oder Widerlegung schwerfillt.

167 Vel. ebd., S.120.
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Aber ein emotionelles Interesse war in mir erwacht, als ich zufillig in einer
Kanadischen Zeitschrift die Notiz fand, das Alkaloid der Cocapflanze leiste
ausgezeichnete Dienste bei der Morphinentwoéhnung. Ich wusste, dass einer
meiner hochgeschatzten Lehrer am physiologischen Institut, der mich auch
seines personlichen Umgangs wiirdigte, Dr. Ernst v. Fleischl, Morphinist
war. Er litt an Neuromen nach einer Amputation des Daumens, die infolge
einer Leicheninfektion notwendig geworden war. Um ihm Erleichterung zu
schaffen, liess ich mir das Mittel von Merck kommen [...] Meine Absicht
bei diesen Arbeiten misslang, vielmehr sie schlug ins Gegenteil um. In mei-
ner damaligen Naivitdt hatte ich nicht bedacht [!], dass das Cocain nichts
gegen die Schmerzen leisten kénne, die Fleischl zum bestindigen Gebrauch
von Morphin trieben. Nach einer tiberraschend leichten Entwéhnung vom
Morphin wurde er Cocainist anstatt Morphinist, entwickelte arge psychische
Stérungen und wir waren alle froh, als er spéter zum fritheren und milderen
Gift zurtickkehrte. '

Freud verzichtet hier nicht nur vollig auf seine lange aufrecht erhaltene
These, dass Ernst Fleischl von Marxows Morphinentzug durch die von
thm verordneten Kokaingaben ein voller Erfolg gewesen sei und kein
Suchtpotenzial beztiglich des Kokains bei Fleischl geweckt habe. Wich-
tiger noch: Er stellt seine Rolle in der Episode erstmals in einem vollig
anderen Lichte dar. Es ist plotzlich die Rede von »meiner damaligen
Naivitit«, von »meine Absicht misslang« und einer verordneten The-
rapie, deren Ziele »ins Gegenteil« umschlugen. Kurzum: Freud gesteht
zumindest seine Fehleinschitzung als Mediziner in der Kokainepisode
unumwunden ein. Dies weicht erheblich von den bis in die 1920er Jahre
gewdhlten Strategien der Selbstdarstellung Freuds im Umfeld seiner Be-
schaftigung mit Kokain ab. In einem zweiten, von Albrecht Hirschmiiller
entdeckten Brief an den Ziiricher Mediziner Rudolf Brun vom 18. Marz
1936 bezeichnet Freud seine Schriften »Beitrag zur Kenntif§ der Cocawir-
kung« (1885) und »Bemerkungen iiber Cocainsucht und Cocainfurcht«
(1887) als »Jugendsiinden« und zdhlt sie zu den Arbeiten, die niemals
hitten veréffentlicht werden sollen.'®

Der Brief Freuds reagiert nicht zuletzt auf die massiven kultur- und
sozialgeschichtlichen Veranderungen im Umgang mit Kokain von den

168 Brief an Josef Meller vom 8. November 1934, zit. nach Israéls, Der Fall Freud (wie
Anm. 55), S. 117.

169 Vgl. Sigmund Freud, Brief an Rudolf Brun vom 18. Mérz 1936, zit. nach Hirschmiiller,
Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 36.
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1880er Jahren bis in die 1930er hinein. Eine »gewaltige Kokainwelle [hat-
te] in dieser Phase Europa tiberschwemmt.«'”” Das suchtbildende Poten-
zial des Kokains war mittlerweile unstrittig, die Droge wurde als Betdu-
bungsmittel eingestuft und thr Konsum war ab 1914 in den USA und ab
1916 in Europa strafbar. Mit Procain kam ab 1904 zudem ein Stoff auf
den Markt, der Kokain als Lokalanasthetikum substituierte.””* Die sozi-
ale Achtung des Kokains durch »Arzte, Sozialarbeiter und Polizisten«!”?
war, in eklatantem Gegensatz zu den 1880er Jahren, in vollem Gange.

Freud muss zwangslaufig diesen Diskurs zur Kenntnis nehmen. Er halt
ithn jedoch nicht davon ab, an seiner positiven Einschdtzung der stimu-
lierenden, antidepressiven Kraft der Droge Kokain auch in seinen spiten
Jahren in einer Schrift wie »Das Unbehagen in der Kultur« festzuhalten.
Aber er zwingt Freud gleichzeitig zu einer partiellen Revision seiner an-
fanglichen Euphorie gegeniiber der Droge. Ihr Suchtpotenzial und ihr
moglicher destruktiver Einfluss auf die psychische Struktur eines Men-
schen scheint mittlerweile durch wachsende Fallbeispiele allzu deutlich
geworden. Das Schicksal Ernst Fleischl von Marxows erweist sich nicht
als einzelnes Fallbeispiel einer Polytoxikomanie, aus der keinerlei Ge-
setzmafligkeit abzuleiten wire. Moglich ist, dass Freud nicht zuletzt im
Zusammenhang mit einer sich wandelnden kulturellen Codierung des
Kokains auch zu einer anderen Einschitzung seiner eigenen »Kokain-
episode« mit Ernst Fleischl von Marxow gelangt. Diese hier im Zuge
der Selbstanalyse entstehenden Einsichten diirften schmerzhaft gewesen
sein. Dafiir spricht die augenfallige Zurtickhaltung Freuds, sich mit dem
Thema Sucht auf der Ebene seiner psychoanalytischen Schriften - von
den wenig benannten Ausnahmen abgesehen - auseinanderzusetzen.'”
Die privaten schriftlichen Zeugnisse der Briefe in der spaten Phase do-
kumentieren jedoch, dass Freud den Prozess der Durcharbeitung seiner
arztlichen und menschlichen Rolle im Fall Fleischl auf der Ebene seiner
privaten Existenz mit hoher Wahrscheinlichkeit vollzogen hat. Was die

170 Hirschmiiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 37.

171 Vgl. zu diesem Themenkomplex Hans W. Maier, Der Kokainismus. Geschichte/Patho-
logie. Medizinische und behérdliche Bekdmpfung. Leipzig 1926, vor allem: S. 46-86.

172 Hirschmiiller, Kommentar in Schriften tiber Kokain (wie Anm. 20), S. 38.

173 Vgl. dazu: Haas, Freuds Kokainepisode (wie Anm. 76), S. 171-228. Haas konstatiert
in der Studie: »Gleichwohl finden sich in seinen [Freuds] spéteren Schriften auffallend wenig
Hinweise zum Thema Sucht. Es hat den Anschein als vermeide er dieses Gebiet, als gibe es

ein inneres konflikthaftes Hindernis sich damit ebenso intensiv zu befassen, wie es sonst mit
beinahe allen Gebieten der Psychopathologie geschehen ist« (S. 173).
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offentliche Existenz — und die Beurteilung seiner Rolle als Person der
Zeitgeschichte — angeht, hat sich Freud bereits frith keinerlei Illusionen
hingegeben. Gegentiber Fritz Wittels, bis 1910 Teilnehmer in Freuds
Mittwochskreis und erster Freudbiograf, bemerkt er am 15. August
1924 nach Erscheinen von »Sigmund Freud. Der Mann, die Lehre, die
Schule« sehr offen in einem Brief: »Sie haben langst erraten, daff ich mit
dem Erfolg Ihres Buches tiber mich nicht zufrieden bin. Aber man ist ja
»ein grofler Manns, also ein wehrloses Objekt.«”

Bereits 1910 konstatiert Freud in seiner Studie »Eine Kindheitserinne-
rung des Leonardo da Vinci,

dafl Biographen in ganz eigentimlicher Weise an ithren Helden fixiert sind.
Sie haben ihn hiufig zum Objekt ihrer Studien gewihlt, weil sie thm aus
Grinden ihres personlichen Gefihlslebens von vornherein eine besondere
Affektion entgegenbrachten. Sie geben sich dann einer Idealisierungsarbeit
hin, die bestrebt ist, den groflen Mann in die Reihe ihrer infantilen Vorbil-
der einzutragen, etwa die kindliche Vorstellung des Vaters in ithm neu zu
beleben. Sie 16schen diesem Wunsche zuliebe die individuellen Ziige in sei-
ner Physiognomie aus, glitten die Spuren seines Lebenskampfes mit inneren
und dufleren Widerstinden, dulden an ihm keinen Rest von menschlicher
Schwiche oder Unvollkommenheit und geben uns dann wirklich eine kalte,
fremde Idealgestalt anstatt des Menschen, dem wir uns entfernt verwandt
fithlen kénnten. Es ist zu bedauern, dafl sie dies tun, denn sie opfern damit
die Wahrheit einer Illusion und verzichten zugunsten ihrer infantilen Phan-
tasien auf die Gelegenheit, in die reizvollsten Geheimnisse der menschlichen
Natur einzudringen.'”

Fir Freud bleibt dieses Vorgehen zeit seines Lebens »offenbar unge-
recht«, denn »man darf doch niemand zum Vorwur{ machen, daf} er
etwas nicht gehalten hat, was er niemals versprochen hatte.«'”°

174 Freud, Brief an Fritz Wittels, 15. August 1924. In: Freud, Briefe 1873-1939 (wie
Anm. 14), S. 352f.

175 Sigmund Freud, Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci. In: Ders., GW.
Bd. VIIL Frankfurt a.M. 1964, S. 202f.

176 Ebd., S. 202.
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Elsbeth Dangel-Pelloquin

Hofmannsthal 1968
Zur Griindung der Hofmannsthal-Gesellschaft vor 50 Jahren

Die Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft wurde 1968 in Frankfurt am
Main gegriindet. Das ist eine merkwiirdige, geradezu paradoxe Koin-
zidenz. Zu Frankfurt 1968 drangen sich andere Assoziationen auf als
die Griindung einer literarischen Gesellschaft, noch dazu fir einen
Schriftsteller, der in den Augen der im Sommer 68 protestierenden Stu-
dierenden als dekadenter Asthet oder als konservativer Kulturkritiker
verdachtigt wurde. Wie kam es in dieser politisch bewegten, aber litera-
risch diirftigen Zeit zu dieser Grindung? Im Folgenden sollen ein paar
Momentaufnahmen der Griindungsszenerie festgehalten werden.

Im Spatsommer vergangenen Jahres wurde vom Deutschen Seminar der
Johann Wolfgang Goethe-Universitdt Frankfurt aus ein »Rundbrief an die
Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals« versandt. Er erreichte
etwa achthundert Interessenten des Planes, die uns Freunde und Kenner der
Hofmannsthal-Forschung im In- und Ausland vermittelt hatten. Der Aktion
war ein unerwarteter Erfolg beschieden: Im Laufe des Herbstes und Winters
1967/68 erklirte rund ein Viertel der Empfinger seine Bereitschaft, der zu
griindenden Gesellschaft beizutreten.!

So steht es im ersten Heft der Hofmannsthal-Blitter vom Herbst 1968.
Hinter den passivischen Formulierungen verbirgt sich eine enorme Ak-
tivitait. Martin Stern, der Initiator der Gesellschaftsgriindung, von des-
sen Frankfurter Lehrstuhl aus der Rundbrief im Herbst 1967 verschickt
worden war,? hatte mit Rudolf Hirsch, dem Sprecher der Erben, mit
den Kindern Hofmannsthals, mit Carl Jacob Burckhardt und anderen
Hofmannsthal-Autoritidten Vorgesprache fir eine Gesellschaftsplanung
gefithrt und die Chancen sondiert. Die tadellos archivierten Akten die-

* Dieser Beitrag ist die schriftliche Ausarbeitung einer Prasentation zum 50-jahrigen Jubi-
laum der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft, die am 15. April im Freien Deutschen Hoch-
stift in Frankfurt als Gesprach zwischen dem Grinder der Gesellschaft, Martin Stern, sowie
Elsbeth Dangel-Pelloquin und Konrad Heumann stattfand. Ich danke Konrad Heumann fiir
viele Hinweise und Anregungen zu dieser schriftlichen Fassung.

1 HB1 (1968), S. 66.

2 Rundbrief an die Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals. Herbst 1967.
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ser Phase, die im Archiv der Gesellschaft im Freien Deutschen Hoch-
stift/Frankfurter Goethe-Museum verwahrt werden, fithren vor Augen,
wie die Initiatoren — wozu aufler Martin Stern damalige Assistenten und
Hilfskrafte des Deutschen Seminars, besonders Norbert Altenhofer und
Leonhard M. Fiedler, gehorten — hochst professionell ein unglaubliches
Arbeitspensum in kiirzester Zeit erledigten.? Zu den Rundbriefen kamen
zahllose personliche Briefe an verschiedene Adressaten und in unter-
schiedlichen Tonlagen, alle selbstredend ohne Computer und moderne
Kopierméglichkeiten. Die juristische Gesellschaftsgriindung, das heifst
die Eintragung beim Amtsgericht, fand wenige Monate spiter an Hof-
mannsthals Geburtstag, am 1. Februar 1968, statt.

Es war nicht der erste Versuch einer Hofmannsthal-Gesellschaft, aber
der erste erfolgreiche. Frithere Versuche gab es seit Hofmannsthals Tod.
Bereits auf der Beerdigung hatte Rudolf Borchardt fiir eine Gesellschaft
geworben und sie bei einer Totenfeier zu Hofmannsthal im Oktober
1929 in Munchen auch o6ffentlich angekiindigt.* Kurz nach dem Krieg
erfolgte eine weitere Osterreichische Griindung, die wenig bekannt war,
kaum Mitglieder hatte und nur kurze Zeit bestand.®

3 Alle Quellenangaben stammen, soweit nicht anders angegeben, aus diesen Akten des
Archivs der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft im Freien Deutschen Hochstift (FDH)/
Frankfurter Goethe-Museum.

4 Rudolf Borchardt erwihnt den Plan gegentiber Konrad Burdach, 3. September 1929,
In: BW Borchardt Kommentar, S. 594. Vgl. auch Borchardt an unbekannt, 17. Mérz 1936,
ebd., S. 693. Bei der Rede »Zu Hofmannsthals Gedichtnis« am 6. Oktober 1929 im Residenz-
theater Miinchen versprach Borchardt eine Hofmannsthal-Gesellschaft (BW Borchardt Kom-
mentar, S.596-598). Vgl. dazu meinen Beitrag »Wunderbare Figung« Heinrich Zimmer
als Nachlassverwalter Hofmannsthals« in diesem Band. - In »Die schéne Literatur« (Heft 11
vom November 1929, S. 558) findet sich der Eintrag: »In Miinchen wurde unter Leitung
von Rudolf Borchardt eine Hofmannsthal-Gesellschaft gegriindet, die die Forschung tiber
des Dichters Leben und Dichten, die Pflege seiner Werke durch eine grofie Ausgabe und die
Forderung der Auffihrung seiner dramatischen Dichtungen auf deutschen Bithnen sich als
Programm setzen will.« Tatsdchlich ist in »Kiirschners deutschem Literatur-Kalender« — wohl
einzig aufgrund dieses Eintrags — in den 1930er Jahren mehrfach zu lesen: »Hofmannsthal-
Gesellschaft. Leitung: Rudolf Borchardt. S[itz]: Miinchen.« (So etwa in Kiirschners deutscher
Literatur-Kalender, 1934, S. 30.) Es ist zu vermuten, dass die Meldung in der »Schénen Lite-
ratur« Borchardts Versprechen vorschnell als bereits erfolgte Griindung darstellte. Von der
Existenz einer solchen Gesellschaft ist auler diesen jeweiligen Eintrédgen nichts bekannt.

5 Die 0sterreichische Hofmannsthal-Gesellschaft war am 21. August 1948 in Salzburg
gegriindet worden. Sir George [Georg von] Franckenstein war Prisident, Josef Rehrl Ehren-
prasident, Felix Braun, Max Mell, Alexander Lernet-Holenia und Ernst Lothar wurden zu
Vorstandsmitgliedern ernannt. Es kam zu keiner Aktivierung dieser Gesellschaft, sie blieb in
der Griindungsphase stecken. Vgl. Dagmar Heifller, Ernst Lothar. Schriftsteller, Kritiker, The-
aterschaffender. Wien, Koln, Weimar 2016, S. 358f. Vgl. auch Ernst Lothar: »Es wurde der
Beschluf} gefafit, unter dem Vorsitz Franckensteins eine Hofmannsthal-Gesellschaft zu griin-
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Der Zeitpunkt fiir eine Gesellschaftsgriindung schien gtinstig, zumin-
dest wenn man von den politischen Ereignissen absah. »So ist wohl die
Hoffnung erlaubt, Hofmannsthals Dichtung habe die schwierigste Phase
threr Bewahrung hinter sich, ist im Rundbrief zu lesen. Hofmannsthal
war zu einem Klassiker der Moderne geworden, seine Kanonisierung
vollzogen und sein Beliebtheitsgrad in Seminaren der Universitéten — bis
in die Anfangszeit der Studentenbewegung — hoch, sodass der Osterrei-
chische Literaturwissenschaftler Reinhard Urbach eine »Hofmannsthal-
Proseminarflut« in Deutschland konstatierte und scherzhaft hinzufiigte:
»Ich stelle mir geschlossene Ubertritte von Massenseminaren vor, damit
meine frihe Parteibuchnummer so recht zur Geltung kommt.«®

Die Medien hingegen blickten im Frihjahr 1968 misstrauisch, ja
hohnisch auf die im studentenbewegten Frankfurter Kontext so vollig
unzeitgemifle Griindung. Unter suggestiven Uberschriften wie »Um
Hofmannsthal bemiiht« oder »Dichterkult«” wurde tiber »Verehrungs-
bereitschaft«, »Kult« und »Gemeinde« gespottet und vor »schwirmeri-
schem Getues, ja sogar vor »Religionsstiftung« gewarnt.® Nicht ganz
unbegriindet, denn der ehrfurchtsvolle Stil des Rundbriefes passte nicht
zur universitdren Aufbruchsstimmung, und das bedenkliche Wort »Ge-
meinde« war tatsachlich im Rundbrief zu lesen: »So richtet sich denn die-
ser Aufruf heute an die verstreute Gemeinde der Freunde des Dichters«.’

den, um einen nicht einmal in Osterreich genug bekannten Osterreicher der Welt bekannt-
zumachen und - euphorischer Hintergedanke! — den Mitgliedern das Recht zum Besuch der
Salzburger Festspiele zu sichern. Ich tibernahm es, die Statuten auszuarbeiten, tat dies spéter
auch. Da waren George Franckenstein und die am liebsten nach Salzburg hatten kommen
wollen, schon tot.« Ernst Lothar, Das Wunder des Uberlebens. Erinnerungen und Ergeb-
nisse (Ausgewihlte Werke. Bd. 5). Hamburg/Wien 1961, S. 332. Im Hofmannsthal-Archiv
des FDH liegt zudem eine »Notiz tiber die einstige Hugo-von-Hofmannsthal-Gesellschaft«, in
der es heifdt: »Seit dem Tod von Botschafter Baron Franckenstein habe, wie Herr Prof. Lothar
berichtete, die Hofmannsthal-Gesellschaft keinen Vorstand und tiberhaupt keine Organe,
wohl auch keine Mitglieder mehr. Ernst Lothar sei lediglich ihr Mitbegriinder.« (S. auch
Anm. 19)

6 Reinhard Urbach an Norbert Altenhofer, 21. Mai 1968.

7 (Lk) in: Frankfurter Rundschau, 27. Juni 1968; (R. K.-B.) in: Die Welt, 5. Juni 1968, dort
»schwirmerisches Getue«.

8 (g.r) in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22. April 1968. Gerade die konservative FAZ
tat sich besonders mit Kritik hervor: »Verehrungsbereitschaft verandert sich in solcher Entfer-
nung leicht zu Kult, manchem erscheinen heute die Freunde Hofmannsthals schon wie eine
»Gemeinde«. Es ist Zeit, daf} derlei wieder zurechtgertickt wird. [...] Als im Herbst von Frank-
furt aus der erste Aufruf an die Freunde Hofmannsthals in der Welt ging, um sie fiir eine Hof-
mannsthal-Gesellschaft zu sammeln, [...] war darin deutlich von der >Gemeinde der Freundex
die Rede, als sollte sich eine holderlinhafte Religionsstiftung wiederholen.«

9 Rundbrief an die Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals. Herbst 1967.
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Trotz dieses Gegenwinds vonseiten der Presse — oder vielmehr vol-
lig unabhingig davon und quer zu den aktuellen Ereignissen — war die
Griindung ein voller Erfolg, der die Initiatoren tiberraschte. Die Gesell-
schaft wuchs in kiirzester Zeit rasant an, darunter — wie Altenhofer stolz
bemerkte — »erstaunlich viel Prominenz«!,

Vor allem hatte die Gesellschaftsgriindung eine neue Legitimation: Sie
war als flankierende Mafinahme zur Kritischen Ausgabe der Samtlichen
Werke vorgesehen, die seit 1967 im Freien Deutschen Hochstift in Frank-
furt in der Konzeptionsphase war; die ersten beiden Bande erschienen
dann 1975. Der amerikanische Nachlass war von der Houghton Library
dem FDH als Leihgabe iibergeben und der Londoner Nachlass, der
unter anderem das Briefarchiv enthielt, von der Stiftung Volkswagen-
werk gekauft und dem FDH zur Verfiigung gestellt worden.!" Auch der
S. Fischer-Verlag mit seinen Rechten an Hofmannsthal hatte seinen Sitz
in Frankfurt. Somit war Frankfurt, ein Ort, der auf keinerlei Hofmanns-
thal‘Tradition zurtickblicken konnte, aus ganz pragmatischen Griinden
als Sitz der Gesellschaft ausersehen.

Der Rundbrief betont diese enge Verklammerung der neuen Gesell-
schaft mit der geplanten Kritischen Ausgabe: »So scheint nun im Mo-
ment der — wenn auch tempordren — Versammlung aller erreichbaren
Nachlaflteile in Deutschland die Wiinschbarkeit der Teilnahme dieser
umfassenderen Gemeinschaft evident.«!'?

Leise Zweifel an der Notwendigkeit einer Gesellschaft meldeten sich
zwar auch innerhalb der Hofmannsthal-Kreise, blieben aber unerheb-
lich. Der prominente Hofmannsthal-Forscher Richard Alewyn, der
selbst keine Funktion tibernehmen wollte, duflerte sich skeptisch:

Mir ist nach wie vor nicht klar, welche Aufgaben die Gesellschaft eigentlich
haben soll. Die Edition? Aber die entzieht sich ihrer Kontrolle. Das Protekto-
rat Giber ein Archiv? Aber das ist nur in raumlichem und organisatorischem

10 Norbert Altenhofer an Reinhard Urbach, 19. Mai 1968. Grindungsmitglieder waren
unter anderen: Richard Alewyn, Mirjam Beer-Hofmann, Felix Braun, Carl Jacob Burckhardt,
Hilde Burger, Gottfried Bermann Fischer, Ottonie Grifin Degenfeld-Schonburg, Peter Hart-
ling, Michael Hamburger, Otto Heuschele, Rudolf Hirsch, Raimund von Hofmannsthal,
Johann Georg Graf Hoyos, Werner Kraft, Hans Mayer, Ivan Nagel, Heinz Politzer, Heinrich
Reclam, Heinrich Schnitzler, Emil Staiger, Grete Wiesenthal.

11 Konrad Heumann, Nachlass/Editionen/Institutionen. In: HH, S. 401-406, hier 402f.

12 Rundbrief an die Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals. Herbst 1967.
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Zusammenhang mit der Edition zu denken. Die Anregung von Publikatio-
nen tiber Hofmannsthal? Das walte Gott!
Was jetzt nottut, ist edieren, edieren und noch einmal edieren und schweigen.

Aber im selben Brief und trotz seines Vorbehalts begriifite Alewyn das
Vorhaben:

Was Sie fiir die HvH-Gesellschaft geplant haben, leuchtet mir ebenfalls ein.
Ich legte immer Wert darauf, dass sie (a) moglichst international und (b)
moglichst nicht-nur-germanistisch sein und sich an die literarisch interessier-
te, nicht nur die wissenschaftliche Offentlichkeit richten soll.'®

Der entscheidende Passus im Rundbrief zur Gestaltung und zu den
Funktionen einer kommenden Gesellschaft lautet:

So wurde der Wunsch nach einer internationalen Vereinigung laut. Die Initianten
einer friheren Hofmannsthal-Gesellschaft diirften darin ebenso ihren Wir-
kungskreis finden wie die um das Hegen und Sammeln der Manuskripte und
Erstdrucke verdienten Einzelnen und Institutionen. Die persénlichen Freun-
de des Dichters koénnten hier der jiingeren Forschung ihre unersetzlichen
Erinnerungen tibermitteln. In einem zu begriindenden bescheidenen Organ
stinde Studenten und Editoren, Verlagen und Theatern Platz fiir Frage und
Antwort zur Verfiigung. In zwangloser Weise zu veranstaltende Tagungen
boten Gelegenheit zum Gedankenaustausch. Neue Funde konnten tiber
die Vermittlung der Vereinigung den Herausgebern der kritischen Ausga-
be zur Kenntnis gebracht werden. Diese hitten ihrerseits die Méglichkeit,
thr Vorhaben und ihre Probleme den Lesern und Freunden der Dichtung
Hofmannsthals zu erldutern, Anregungen und Einwinde zu sammeln und
dadurch ihre Leistung zu bessern oder Fehler zu vermeiden.'*

Das heif3t, die Gesellschaft sollte méglichst umfassend alle Hofmannsthal-
Interessierten ansprechen. Das Modell wollte in einer Art Hofmanns-
thal-Grofsalon - und entsprechend den synthetisierenden Konzepten
des Dichters selbst'® — unterschiedliche geistige Richtungen, Interessen,
Generationen und Lander unter einem Dach integrieren. Neben der

13- Richard Alewyn an Martin Stern, 19. Januar 1968 (auf dem Brief irrtiimlich 1969). Ale-
wyns Empfehlung wurde von Stern geteilt: »Das Erbe des Dichters soll nicht nur in Handen
der Uni-Germanisten sein.« Martin Stern an Gerhard F. Hering (Intendant des Darmstadter
Theaters), 29. November 1967. Und an Rudolf Fiedler (Direktor der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek in Wien) am 21. Dezember 1967: »Und im Grunde sind ja auch wir Germani-
sten gar nicht die Alleinverwalter noch die besten Treuhénder literarischer Erbschaften.«

14 Rundbrief an die Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals. Herbst 1967.

15 Man denke etwa an Hofmannsthals alle Gegensitze, Generationen, Klassen, Nationen
und Raume vereinigenden Pline bei den Salzburger Festspielen.
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Forderung der Ausgabe sollten ein Netzwerk fir die Hofmannsthal-For-
schung aufgebaut, die theatralische Priasenz Hofmannsthals gefoérdert
und ein Forum fir die nichtprofessionellen Liebhaber und Leserinnen
des Autors angeboten werden. Die Gesellschaft war zugleich interdis-
ziplindr und germanistisch, philologisch und mondén, und vor allem
international. Dieser Aspekt war den Griindern besonders wichtig. Die
bedeutendste ausliandische Gruppierung bildeten »die Amerikaner«. Die
Familie selbst und viele Wissenschaftler waren wihrend des »Dritten
Reichs« in die USA emigriert und dort geblieben, dazu kamen jiinge-
re deutsche Hofmannsthal-Forscher wie Richard Exner und Wolfgang
Nehring, die auf amerikanischen Lehrstiihlen saflen. Aber schnell wuchs
die Gesellschaft weltweit. Im Oktober 1968 spricht Stern bereits von
»mehr als 350 Mitgliedern in tiber 20 Landern und vier Kontinenten«.'®

Die breit gefiacherte Konzeption spiegelte sich in den Organen der Ge-
sellschaft wider. In den ersten Ehrenrat wurden Freunde Hofmannst-
hals (Max Mell, Ottonie von Degenfeld-Schonburg, Grete Wiesenthal)
und insbesondere Carl Jacob Burckhardt als Ehrenprisident berufen,
dann seine Kinder (Christiane Zimmer und Raimund von Hofmanns-
thal), dazu der Direktor der Houghton Library (William H. Bond), der
chemalige Verleger (Gottfried Bermann Fischer) und der Sprecher der
Erben (Rudolf Hirsch) sowie ein renommierter Germanist (Emil Stai-
ger). Im Vorstand saflen neben Germanisten (Martin Stern, Norbert
Altenhofer und Urs Kamber) ein Theaterwissenschaftler (Walter Nau-
mann), ein Intendant (Gerhard F. Hering), weiter im Beirat Vertreter
von Frankreich (Albert Fuchs), England (Mary E. Gilbert), den USA
(Richard Exner) und Osterreich (Rudolf Fiedler). Zudem iibernahm der
osterreichische Minister fur Unterricht, Theodor Piffl-Percevié, ex officio
die Schirmherrschaft.

Der grofie Vereinigungsanspruch des Gesellschaftsmodells bedeutete
einen Spagat, der viel Fingerspitzengefithl und diplomatisches Geschick
erforderte, um zwischen den unterschiedlichen, ja teilweise disparaten
Gruppierungen zu vermitteln. Ausdriicklich formuliert Stern Richard
Alewyn gegeniiber diesen Anspruch:

16 Martin Stern an den Magistrat der Gemeinde Wien, 1. Oktober 1968. Siehe auch Mar-
tin Stern an Walter Miiller-Seidel, 12. September 1968: »Wir haben in 7 Monaten 300 Mit-
glieder bekommen und auch schon 130 Anmeldungen fir die Tagung.«
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Diese erste Tagung darf nichts préjudizieren und soll in sachlicher Weise alle
versammeln, welche um dieses Werk sich bemiiht haben und noch weiter
bemiihen wollen. Ich sehe meine Aufgabe darin, in persénliche Verhiltnisse,
wo Hinderungen bestehen, in keiner Weise einzugreifen, aber doch einen
Rahmen zu bieten, innerhalb dessen auch Menschen aktiv teilzunehmen
imstande sein sollen, die im Augenblick kaum miteinander verkehren und
verkehren mogen."”

Wenn alle mit allen verkehren sollen, auch die, die das gar nicht mégen,
kann es zu spannungsvollen Beziehungen kommen. Einige seien hier
genannt:

I. Osterreich

Schwierig gestaltete sich das Verhiltnis zu den Osterreichern. Als habe
man ein schlechtes Gewissen, wurde intensiv um sie geworben, mit ent-
schuldigender, ja manchmal demutsvoller Geste. Stern schrieb etwas
ratlos an den Direkter der Osterreichischen Nationalbibliothek, Ru-
dolf Fiedler: »Mein Problem ist und war von Anfang an das Geftihl,
als Schweizer Ordinarius in Deutschland eigentlich ja nicht der richtige
Mann am richtigen Ort fiir diesen Plan zu sein.«!® Er versuchte verge-
bens, den Schriftsteller und Theaterdirektor Ernst Lothar zu gewinnen,
der die frihere 6sterreichische Hofmannsthal-Gesellschaft mitbegriindet
hatte.!

17 Martin Stern an Richard Alewyn, 8. Marz 1968.

18 Martin Stern an Rudolf Fiedler, 21. Dezember 1967.

19 Zur friheren Hofmannsthal-Gesellschaft vgl. Anm. 5. An Max Mell schreibt Stern am
10. Mai 1968: »Hofrat Professor Dr. Ernst Lothar hat mich zu zweien Malen wissen lassen, daf§
er der neuen Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft leider nicht beitreten kénne, da er vor Jah-
ren zusammen mit Baron Franckenstein, Bundesprasident Theodor Heuss und anderen bereits
an der Grindung einer solchen Gesellschaft beteiligt gewesen sei. Nur sei sie wegen des Able-
bens von Heuss damals leider nicht zustande gekommen.« Hier muss entweder ein Erinne-
rungsfehler Lothars vorliegen oder ein Missverstindnis Sterns, denn Georg von Franckenstein
starb 1953, Theodor Heuss, von dem bei der Griindung 1948 nicht die Rede ist, erst 1963. Tat-
séchlich scheint es sich aber um einen erneuten Versuch Ernst Lothars von 1963 zur Griindung
einer internationalen Hofmannsthal-Gesellschaft zu handeln, so Dagmar Heifiler, Ernst Lothar
(wie Anm. 5), S. 360. Der von ihr dort erwihnte Brief von Theodor Heuss an Ernst Lothar, der
sich in der UB Basel befindet (NL 110: G 3077/133), behandelt allerdings nur die Frage eines
moglichen Verbleibs von Hofmannsthals Nachlass im Schillerarchiv (heute: Deutsches Litera-
turarchiv) in Marbach a.N. und nicht eine mégliche Gesellschaftsgriindung.
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Allerdings wollte in Osterreich niemand direkt selbst zum Ausdruck
bringen, dass man iiber eine deutsche Hofmannsthal-Gesellschaft indig-
niert war, sondern es wurde immer nur Gber andere und durch Hoéren-
sagen kolportiert. Oskar Holl erwidhnt zum Beispiel eine Verstimmung
im Kuratorium der Salzburger Festspiele und distanziert sich sofort von
»solchen Provinzialismen«.? Ahnliche indirekte Botschaften wurden wie-
derholt tibermittelt, etwa wenn Norbert Altenhofer — einen Brief Helmut
A. Fiechtners an Stern zitierend - schreibt, dass es

fiir einen alten Osterreicher doch schmerzlich sei diese Gesellschaft in Frank-
furt gegriindet zu sehen. Uberhaupt hort man ab und zu von der »Verstim-
mungs, die in Osterreich (jedenfalls in gewissen Kreisen) iiber die blofie Tat-
sache — nicht etwa Form- und Taktfehler, die uns zugegebenermaflen auch
unterlaufen sind - der Griindung in Deutschland herrscht. Manchmal ge-
paart mit dem vorwurfsvollen Zusatz, dafl man es in Osterreich doch auch
schon mehrfach versucht habe, so etwas in Gang zu bringen. Es ist schwer,
darauf etwas zu antworten. Man muf} es halt hinnehmen und hoffen, daf} der
Widerstand im Laufe der Zeit nachlifit.?!

Der Misston war nicht auszuraumen, Rudolf Hirsch warnte gar bei der
vorbereitenden Griindungssitzung vor einer dsterreichischen Separatge-
sellschaft, gleichzeitig aber davor, der »Nadlerkult«** kénne durch die
osterreichische Beteiligung zu stark werden.”? Obwohl man die Osterrei-
cher hofierte und die nichsten beiden Tagungen in Osterreich stattfin-
den lie} (Wien und Salzburg), blieb ihre Beteiligung weiterhin zurtick-
haltend und die Gesellschaft vorwiegend eine deutsche.

2. Erbschaft aus der Zeit des Nationalsozialismus

In der Gesellschaft kamen ehemalige Exilanten und ehemalige Partei-
ganger des »Dritten Reichs« zusammen. Richard Alewyn, der bereits
1933 wegen einer jiidischen Grofimutter aus dem Staatsdienst entlassen
worden und in die USA emigriert war, und Rudolf Hirsch, der den

20 Oskar Holl an Norbert Altenhofer, 11. Mai 1968. Holl selbst war allerdings Deutscher.

21 Norbert Altenhofer an Reinhard Urbach, 19. Mai 1968.

22 Der mit Hofmannsthal bekannte, spiter dem Nationalsozialismus verpflichtete Litera-
turwissenschaftler Josef Nadler.

23 Protokoll der Besprechung der Vorbereitungen zur Griindung einer Hugo von Hof-
mannsthal-Gesellschaft. Frankfurt, 16. Dezember 1967, S. 2.
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Krieg im Versteck in Holland tiberlebt hatte, trafen etwa auf Oswalt von
Nostitz, Sohn von Hofmannsthals (Brief-)Freundin Helene von Nostitz,
Grofineffe des Reichsprasidenten von Hindenburg und Parteimitglied
der ersten Stunde, oder auf Max Mell, der den Nationalsozialismus und
den Anschluss begrifit hatte. Es scheint, dass dieses Gruppenbild mit
Wolf und Lamm, mit Téter und Opfer hinter der zeitiiblichen Vertu-
schung der Vergangenheit verschwand; sie spielte angeblich keine Rolle,
konnte jedoch unterschwellig als Animositit mitschwingen.

Der Rundbrief spricht klare Worte im Hinblick auf das »Dritte Reich«:

Er [der Kreis der Initianten der Gesellschalft] ist sich insbesondere bewufit,
wie sehr das Werk gerade Hugo von Hofmannsthals nicht dem deutschen
Sprachraum allein zugehort, der es verstoflen und verpont hatte, dem es au-
Rerhalb seiner Grenzen bewahrt und erst nach dem Zweiten Weltkrieg wie-
dergegeben worden ist. Ein in der Dichtung Hofmannsthals selbst angelegter
Keim - sein Européertum, seine gesamtabendldndische Gesinnung — hat sich
in dunkler Zeit bewéhrt: Das exilierte Werk war in keinem Augenblick seiner
Verbannung das eines Exilierten. Es erwarb Heimat und aktivstes Interesse,
wo immer Dichtung iiberhaupt Gehér fand.?!

Seltsam mutet an, dass ausgerechnet aus dem Kreis der ehemals Verfolg-
ten die Bitte kam, die Zeit des Nationalsozialismus unerwihnt zu lassen.
Raimund von Hofmannsthal, inzwischen durch Heirat mit dem engli-
schen Adel verwandt, bat Stern in einem Brief vom 20. Oktober 1967:

One point: I have read carefully the draft for your Rundbrief and I would be
grateful to you if you made no reference to the Hitler period. It has always
been my impression that my fathers work continued to be read in Germany
and, as you know, the operas were performed and I cannot help but feel that
a reference to whatever may or may not have happened in the decade that
ended with the war is somewhat out of context in connection with what you
are attempting to do.

I will if I may send a copy of this letter to Dr. Hirsch who I hope will agree
with me and will be kind enough to discuss this subject with you should you
not agree.”

Die Absicht Raimund von Hofmannsthals, Stern durch die Intervention
von Rudolf Hirsch, einem NS-Verfolgten, gefiigig zu machen, ldsst die
Sorgfalt im Umgang mit der Vergangenheit und der eigenen judischen

24 Rundbrief an die Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals. Herbst 1967.
25 Raimund von Hofmannsthal an Martin Stern, 20. Oktober 1967.
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Herkunft vermissen. Die Antwort Sterns erteilt gelassen dem historisch
vergesslichen Erben eine Lektion:

Etwas anders verhilt es sich allerdings mit meinem Rundbrief, den ich allein
verantworte und nie, wie Sie schreiben, als Entwurf bezeichnet habe. Ich
hatte ihn so, wie er ist, mit Dr. Hirsch durchgesprochen und seine Billigung
erwirkt. [...] So glaubte ich und glaube noch heute, auf dem richtigen Weg zu
sein. Solange ndmlich jene Partei, die den Verlag Ihres Vaters und IThre Mutter
personlich mit dem gesamten Nachlass zur Auswanderung zwang, noch mit
so namhaften Vertretern wie Herrn Univ. Prof. Dr. H. Kindermann in der
Oeffentlichkeit titig ist (siche Beilage)?® finde ich es richtig, das Vergangene
nicht einfach zu unterschlagen. Dass meine Meinung von der Oeffentlichkeit,
auf die es uns ankommen muss, geteilt wird, bezeugen die zahlreichen und
zum Teil ausfithrlichen Begleitschreiben der Interessenten [...]. Ich méchte
die Sache unter meiner Verantwortung daher nun gehen lassen.?’

Der von Raimund von Hofmannsthal beanstandete Passus blieb im
Rundbrief stehen.

3. Die personlichen Freunde des Dichters und die jiingere Forschung

Eine delikate Hypothek der Gesellschaft waren die noch lebenden
Freunde und Bekannte Hofmannsthals. Zahlreich sind die Briefe, in de-
nen sich Personen der Freundschaft Hofmannsthals rithmen, etwa: »Ich
habe das grofie Gliick gehabt, [mit] Hofmannsthal persénlich bekannt
und - ich darf sagen — befreundet gewesen zu sein«.?® Solche Zeitzeugen
waren mit thren persénlichen Erfahrungen ausdriicklich erwtnscht, der
Rundbrief spricht von der Pflege »unersetzlicher Erinnerungen«, und
das Konzept des Ehrenrats tragt dem durchaus Rechnung. Eine »mu-
seale Vereinigung der Hinterbliebenen« wollte die Gesellschaft jedoch
nicht sein.? Es bestand die Gefahr, dass die personliche Bekanntschaft

26 Die Beilage enthielt zwei Ausziige aus Schriften des &sterreichischen Theaterwissen-
schaftlers Heinz Kindermann: Heinz Kindermann (Hg.), Des Deutschen Dichters Sendung in
der Gegenwart. Leipzig 1933, Vorwort, S. 7, und Heinz Kindermann, Kampf um die deutsche
Lebensform. Wien 1944, S. 304. Die frithe Schrift von 1933 feierte Hofmannsthal noch als
Verkunder der »konservativen Revolution«, die spdtere von 1944 denunzierte ihn parteikon-
form als »fremdrassige und dekadente« Kraft.

27 Martin Stern an Raimund von Hofmannsthal, 2. November 1967.

28 Gustav Hillard-Steinbémer an Martin Stern, 9. November 1967.

29 Rundbrief an die Freunde der Dichtung Hugo von Hofmannsthals. Herbst 1967.
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als Adelsdiplom aufgefasst wurde, das zu einer den Nachgeborenen
iiberlegenen, angeblich authentischen Besserwisserei berechtigte. Stern
musste dirigistische Richtungsvorgaben abwehren. Das prominenteste
Beispiel daftr war der Protest gegen die Einladung des Tiibinger Rheto-
rikprofessors Walter Jens zur ersten Tagung. Oswalt von Nostitz dufierte
gegeniiber Martin Stern seine Missbilligung:

Es ist gewiss keine leichte Aufgabe, die Sie sich da aufgeladen haben! Wahr-
scheinlich héngt es mit Hofmannsthals Weltoffenheit und der Vielfalt der
von thm ausgehenden Impulse zusammen, dass die in seinem Namen Zu-
sammenkommenden nicht leicht unter einen Hut zu bringen sind. Gerade
angesichts dieser Situation hat mich eine Nachricht ehrlich bestiirzt: die Wahl
von Walter Jens als Festredner, und ich glaube, dass ich mit dieser Reakti-
on nicht allein stehe. Jens hat zweifellos seine grossen Verdienste und einen
grossen Namen, vor allen unter den Jiingeren; fiir eine formale Legitimation
wiirde wohl auch seine Arbeit tiber »Hofmannsthal und die Griechen« aus-
reichen. Trotzdem wird man aber sagen kénnen, dass er nicht zum inneren
Kreis der Hofmannsthalfreunde- und Forscher [I] gehort, zu denen ich neben
Carl Burckhardt Menschen wie Sie selbst, wie Alewyn, wie Rudolf Hirsch,
Hamburger oder auch Erken und Volke von den jiingeren rechnen méchte.
Vor allem ist er ja der Vertreter einer modernen Richtung, deren Kontakt
zur Hofmannsthalbschen Welt dusserst reduziert ist, um es milde auszudrik-
ken. Wenn Sie also in Threr ersten Verlautbarung zu einem Bekenntnis fir
Hofmannsthal aufgerufen haben, so ist er gewiss nicht der richtige Mann fiir
solch ein Zeugnis.

Bleibt er sich selbst treu — was bei einem so profilierten Denker gewiss zu
erwarten ist —, so musste er bedingte und beschrinkte Anerkennung mit
mehr oder weniger ausgesprochener Polemik verbinden. Vielleicht kénnen
auf diese Weise einige jiingere Leute interessiert werden [...]. Die alteren,
die von ihm noch eine unmittelbare Anschauung haben, wiirden jedenfalls
abgestossen werden.?

Der Brief untergrabt seine eigene Intention, indem er Jens profiliertes
Denken und Hofmannsthal-Kompetenz zuerkennt, um ihn dann als un-
geeignet abzuwehren. Das lasst sich nur tiber die Kategorie »Zugehorig-
keit« rechtfertigen, die eine geschlossene Gemeinde mit einem uneinge-
schrankt panegyrischen Bekenntnis zu Hofmannsthal etabliert.

Diese »querelle des anciens et des modernes« wurde von Stern souve-
ran abgewiegelt. Er machte Nostitz vordergriindig zum Verbtindeten,

30 Oswalt von Nostitz an Martin Stern, 20. Juni 1968.
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korrigierte im Kleinen, um in der Sache fest zu bleiben. Beruhigend wird
Nostitz erklart, Jens halte keinen Festvortrag, sondern einen normalen
Vortrag.

Ich stehe auch durchaus zu meinem Entscheid, gerade weil ich finde, wir soll-
ten in unserer Gesellschaft selbst gegensitzliche Auseinandersetzungen nicht
angstlich meiden; eine Tendenz, die doch wohl auch Threm Plane zugrunde-
liegt, Personlichkeiten wie Jens und Mayer ins Gesprich zu ziehen. Fiir ein
natirliches Gleichgewicht radikaler und konservativer Krifte miissen wir
alle sorgen helfen.

Ich bitte Sie herzlich, mir zu glauben, daf} ich nur dieses Lebendige zum Ziele
habe, wenn ich mich zum Anwalt einer Offnung unserer Gesellschaft auch
nach vorne mache.?!

Und an Ivan Nagel schreibt Stern:

Ich habe gegen Widerstinde auch Jens zum Vortrag eingeladen — neben
Alewyn, weil ich finde, auch Auseinandersetzungen um die Geltung dieses
Werkes seien Aufgaben der Gesellschaft und wir missten sie unter den Mit-
gliedern — nicht an den Grenzen der Vereinigung — austragen. So halte ich es
fiir richtig, dass sowohl Emil Staiger als auch Hans Mayer Mitglieder sind.*?

Walter Jens musste im letzten Moment — die Plakate waren schon ge-
druckt — aus Krankheitsgriinden absagen. Den Vortrag »Hofmannsthal
heute« hielt er dann am 23. Januar 1969 in der Osterreichischen Gesell-
schaft fur Literatur, wo er in einem Radiointerview mit Reinhard Urbach
bedauerte, dass Hofmannsthal im »Banne von Gralshiitern« sei und »all-
zu feierlich, allzu konservativ, allzu beinahe reaktionar-austriazensisch«
betrachtet werde, wihrend doch eine »radikal moderne Hofmannsthal-
Deutung« an der Zeit wire.*

31 Martin Stern an Oswalt von Nostitz, 25. Juni 1968.

32 Martin Stern an Ivan Nagel, 21. August 1968.

33 Gesprach mit dem fithrenden deutschen Germanisten Walter Jens anlésslich eines Vor-
trages iiber »Hofmannsthal heute« in der 6sterreichischen Gesellschaft fiir Literatur vom
23. Januar 1969, Osterreichische Mediathek, Technisches Museum Wien. Vgl. https:/fwww.
mediathek.at/atom/06239886-30B-001E4-00000374-0622E151.
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4. Studentenbewegung

Diese Zeit war bereits gekommen. Zu den gesellschaftsinternen Diver-
genzen kam der grofle zeitgeschichtliche Antagonismus: die Studenten-
bewegung. Frankfurt 1968 war ein heifles Pflaster und mit Berlin eine
der beiden Hochburgen der Proteste. Durch die in dieser Stadt ange-
siedelte »Frankfurter Schule« hatte die Frankfurter Universitit zudem
eine intellektuelle Vorreiterrolle in der bundesweiten Bewegung. In
Frankfurt tobte die Studentenrevolte auf den Straflen besonders heftig;
die Demonstranten lieferten sich Kampfe mit der Polize1, hier entstand
die Keimzelle der spateren RAF mit dem sogenannten Kaufhausbrand
im April 1968 durch vier Linksextremisten, unter ihnen die spéteren
RAF-Mitglieder Andreas Baader und Gudrun Ensslin. Vor allem an der
Universitit brodelte der Aufstand, wiederholt kam es zu Institutsbeset-
zungen an der Uni, die von den protestierenden Studierenden in Karl-
Marx-Universitdt umbenannt wurde.

Zwischen den studentischen Vorgingen und der Gesellschaftsgriin-
dung gab es kaum oder nur erzwungene Beriihrungspunkte; die Bewe-
gung kam der Grindung allerdings hochst ungelegen. In den Briefen,
die vom Deutschen Seminar der Universitiat Frankfurt in Sachen Hof-
mannsthal-Gesellschaft verschickt wurden, ist davon nur in diskreten
Anspielungen die Rede, fast als handle es sich um zwar ungemitliche
Vorginge, die man aber nicht dndern kénne und daher méglichst unbe-
achtet und nebensiachlich behandeln miisse. Stern spricht vornehm un-
tertreibend von der »Hektik des Semesterbetriebs, dessen Opfer meine
Helfer und ich alle ein wenig sind«,* Norbert Altenhofer entschuldigt
sich fur verspitete Antworten mit Euphemismen und spielt die Vorgan-
ge rhetorisch mit einer Litotesfigur herunter:

[Alber der Semesteranfang spottet bei uns jeder Beschreibung, und mich
hats mit zwei Proseminaren und der Geschéftsfilhrung diesmal wirklich er-
wischt.?

Aber die vergangenen Wochen waren hier, wie Sie vielleicht auch den Zei-
tungen entnommen haben, recht ereignisreich. Da ich neben meinen beiden

34 Martin Stern an Gerhard F. Hering, 23. November 1967.
35 Norbert Altenhofer an Reinhard Urbach, 5. Mai 1968.
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Proseminaren in diesem Semester noch die Geschéftsfithrung des Seminars
habe (kein reines Vergniigen bei dieser nicht abreiflenden Kette von Aktio-
nen), war ich unentwegt beschiftigt.*®

In Wirklichkeit eskalierten die Ereignisse. Zwar ging der Lehrbetrieb
weiter, wurde aber massiv gestort. Die Studierenden sprengten die Ver-
anstaltungen und wollten tiber die Lehr- und Wissenschaftsmethoden
diskutieren, sie forderten eine gesellschaftskritische Legitimation der
Wissenschaften. Martin Stern erlebte ein »go-in« in seiner Expressionis-
mus-Vorlesung, wo ithm ein »Kult reiner Dichtung« vorgeworfen wurde.
Die Forderung nach einer Politisierung der Wissenschaft gipfelte in dem
Ruf »Schafft die Germanistik ab«.*” Sogar Theodor W. Adorno, der mit
den Studierenden verhandelte und auf Podien zur Bewegung Stellung
nahm, sich jedoch zunehmend distanzierte, nahm in seiner »Vorlesung
zur Einleitung in die Soziologie« Stern in Schutz:

Aber dies vorausgeschickt [eine Betonung der »fundamentalen Gegensitze«
zwischen Stern, Emil Staiger und Adorno], finde ich doch, dafy die Metho-
de, daff man einem akademischen Lehrer nicht mehr die Méglichkeit gibt,
ungestort seine Lehrmeinung zu vertreten und in Fretheit seine Gedanken
auszudriicken, etwas ist, was mit Freiheit von Repression, mit Miundigkeit
und mit Autonomie nicht zu vereinbaren ist.3®

Die Ereignisse auf den Straflen und in der Universitit warfen schlief3-
lich beunruhigende Schatten auf die kommende erste Tagung der Hof-
mannsthal-Gesellschaft. Am 14. Juli 1968 meldete sich Willi Schuh bei
Martin Stern:

Seit ich vor acht Tagen in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung die Notiz
tiber die scheusslichen Vorginge las, sind meine Gedanken oft bei Ihnen
gewesen. Was ist das fur eine Zeit, in der wir leben! Fiir Jiingere, wie Sie, m6-
gen die an allem, was uns Werte bedeutete, hohnische Kritik tibenden Provo-
kateure noch einigermassen begreiflich erscheinen, fiir uns Aeltere bedeutet
es den sicheren Untergang einer Welt, in der zu leben es sich lohnte. Ich
hoffe, die Situation in Frankfurt sei fiir Sie ertraglich durch den Gedanken,
dass Sie dort ja nicht bleiben werden. Erschiitternd ist fiir uns, die wir den

36 Norbert Altenhofer an Oskar Holl, 20. Juni 1968.

37 Peter Mosler, Was wir wollten, was wir wurden. Studentenrevolte — zehn Jahre danach.
Reinbek bei Hamburg 1977, S. 1971f.

38 Theodor W. Adorno, Einleitung in die Soziologie [1968]. Hg. von Christoph Godde.
17. Vorlesung, 11.7.1968. Frankfurt a.M. 1993, S. 257.
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Nationalsozialismus erlebt haben, zu sehen, wie sich die Schwicheren wie
damals ducken, anbiedern und mitmachen, um ihre Haut zu retten, — blind
dafiir, dass sie die ersten sein werden, die weggefegt werden.

Ich frage mich besorgt, was aus dem Treffen der Hofmannsthal-Gesellschaft
werden soll. Die Referat-Themen liegen so weit ab von »engagierter« Wissen-
schaft, dass ich Sie bitten méochte, zu tiberlegen, ob - falls es tiberhaupt zur
Durchfithrung der Tagung kommt — es nicht zweckmissig wire, die Referate
nicht 6ffentlich, sondern ausschliesslich vor den Mitgliedern der Hof.-Gesell-
schaft und geladenen Gisten zu halten.*

5. Erste Tagung

Die Tagung fand am 28. und 29. September 1968 im abgeschirmten
Rahmen des Frankfurter Hofs statt. In diesem ersten Hotel am Ort mit
seiner vornehmen und leicht verstaubten Pliischatmosphire waren — vor
allem nach der Absage von Walter Jens — keine Stérungen durch ir-
gendwelche Modernismen, geschweige denn durch randalierende Stu-
dierende zu befiirchten. Die Tagung gab sich mondan, mit Abholservice,
Bankett und Abendkonzert, war indessen trotz des noblen Rahmens,
der den geselligen Liebhabersalon zu représentieren schien, eine stren-
ge Arbeitstagung, die sich hauptsichlich dem Nachlass Hofmannsthals
widmete. Es sei thm »und der ganzen sehr beteiligten jiingeren Genera-
tion mehr ums Arbeiten und nicht ums Feiern zu tun«, versichert Stern
gegeniiber Ivan Nagel.*

Alewyns Vortrag zu »Hofmannsthals unvollendetem Werk« gab eine
Richtung vor, die bis heute mafigebend ist. Er betonte, dass der frag-
mentarische Nachlass Hofmannsthals als anderer Aggregatszustand des
Werks gleichberechtigt neben den abgeschlossenen Werken zu stehen
habe und dass Hofmannsthal zu jedem Zeitpunkt seines Lebens als Un-
vollendeter gestorben wire. Die Sturzfluten seiner Einfélle habe Hof-
mannsthal durch simultane Arbeiten einzudammen versucht, eine Nach-
lassbearbeitung miisse diesen Vorgang nicht als einen linearen Prozess,
sondern wie die Ziige eines Schachspiels darstellen, in dem verschiedene
Kombinationen durchprobiert werden kénnten.*' Alle anderen Beitrage

39 Willi Schuh an Martin Stern, 14. Juli 1968.
40 Martin Stern an Ivan Nagel, 21. August 1968.
41 Schweizerische Monatshefte 48 (1968), S. 935-938 (Tagungsbericht von Jirgen Fackert).
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stellten die jeweiligen Nachlassbestinde in den Bibliotheken und Archi-
ven vor, eine Ausstellung im Freien Deutschen Hochstift zeigte Hand-
schriften.*?
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Abb. 1: Tagungsprogramm mit Vermerken Rudolf Hirschs

Angesichts dieser wissenschaftlich-niichternen Tagung kann man sich
iiber die Presse nur wundern. Vom Zeitgeist angesteckt berichteten die
Journalisten — neben einigen positiven und sachlichen Berichterstattun-
gen — kritisch distanziert bis offen ablehnend, machten sich tber die
»Wandteppiche« und »Pliischsessel« des »Frankfurter Hofs« lustig, be-
mangelten, dass nicht alle Veranstaltungen offentlich waren, und be-
furchteten einen »esoterischen Freundeskreis«, der »statt kritische Aus-
einandersetzung zu tiben in Verehrung und Kult verfillt«.** An Urbach
schrieb Leonhard Fiedler: »Die hiesigen Berichte waren freundlich bis
bissig.«*

42 Ebd.
43 Ulrich Greiner. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 30. September 1968.
44 Leonhard M. Fiedler an Reinhard Urbach, 4. Oktober 1968.
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Abb. 2 und 3: Fotos wihrend der Ausstellung im Gartensaal des FDH. Auf dem unteren
Bild sind Christiane Zimmer und Werner Volke zu sehen.
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An den Universitéten erlitt Hofmannsthal in der Folge der Studenten-
bewegung einen Beliebtheitseinbruch, seine Prasenz im akademischen
Curriculum sank wieder.

Er gehorte nicht zu den an Aufkldrung orientierten und gesellschafts-
kritisch engagierten Autoren, die damals hoch im Kurs standen. Aber
dem Wachsen und Florieren der Gesellschaft tat dies keinen Abbruch.
Sie hatte zwar eine konservative und elitire Reputation und blieb wei-
terhin abstinent in Sachen engagierter Wissenschaft und Modernismen.
Eine Zeit lang konnte man den Eindruck emer unbeirrten Parallelge-
sellschaft gewinnen, die an den anders verlaufenden universitiren Ent-
wicklungen und den neuen theoretischen Richtungen kaum partizipier-
te, doch brachten die spiten 1970er und 1980er Jahre zunehmend neue
Fragestellungen, und in den 1990er Jahren erlebte Hofmannsthal eine
deutliche Renaissance, die sich nun vor allem seiner poetologischen Mo-
dernitit zuwandte.*

In der heutigen Situation hat sich das Bild noch einmal verdndert: Die
Kritische Ausgabe, deren Forderung einst wichtigste Aufgabe der Gesell-
schaft war, steht nach 50 Jahren vor dem Abschluss, von den inzwischen
42 Banden fehlt nur noch einer. Die Quellenedition ist damit aber nicht
an ihr Ende gekommen, einige wichtige Briefwechsel stehen aus, und im
Bereich der Dokumentation des Lebens, des Werks und des Umfelds
lassen sich noch erhebliche Funde machen. Weiterhin braucht es ein
Organ, das die Erkenntnisse der Kritischen Ausgabe auf gesichertem
Niveau sichtet, kritisch weiterfithrt und deutet.

Der Internationalismus der Gesellschaft hat im globalen Zeitalter pa-
radoxerweise abgenommen. Das Gesellschaftsmodell einer breiten Of-
fentlichkeit und eine durch Literatur sich begegnende biirgerliche Selbst-
verstindigung stehen heute auf dem Priifstand; die diese Offentlichkeit
reprasentierende Liebhabergemeinde ist merklich zuriickgegangen und
die Gesellschaft hat sich in den 50 Jahren seit threm Bestehen mehr und
mehr verwissenschaftlicht. Gleichzeitig ist eine textbasierte Autorenphi-
lologie an den Universititen weniger gefragt als zur Zeit der Griindung.
Das mag zum Teil an der kulturwissenschaftlichen Ausrichtung der Ger-
manistik liegen, die sich nicht mehr vorrangig an Autoren oder Epochen

45 Vgl. die Hinweise zur Entwicklung der Hofmannsthal-Forschung bei Elsbeth Dan-

gel-Pelloquin (Hg.), Hugo von Hofmannsthal. Neue Wege der Forschung. Darmstadt 2007,
S. 7-11 (Einleitung), und Michael Woll, Wissenschaft. In: HH, S. 396-400.
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orientiert. Dafiir 6ffnen sich neue Horizonte, das Jahrbuch hat als Forum
der Europaischen Moderne das grofie Feld der Moderneforschung eroff-
net, Hofmannsthal ist einschlagig, wo es um Fragen der Intermedialitit,
der Kulturwissenschaften, der Erforschung der Jahrhundertwende, des
Ersten Weltkriegs und der 1920er Jahre geht. Das digitale Zeitalter bildet
zudem mit seinen Vernetzungsmoglichkeiten eines Autors neue Heraus-
forderungen. Ein wieder entfachtes Interesse an Autoren-Forschung und
biografischen Fragestellungen wird — auch aufgrund der neuen Vernet-
zungen — bemerkbar.

Das Kind, das damals aus der Taufe gehoben wurde, ist jedenfalls
prachtig gediehen, die Tagungen sind weiterhin gut besucht, die Mitglie-
derzahl nach einigen Riickgdngen stabil und die Attraktivitait Hofmanns-
thals durch seine Vielseitigkeit von Theater, Oper, Film, Essayistik, Ly-

rik und seine Beziige zu allen Kiinsten garantiert.
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Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft e.V.

Mitteilungen

Hofmannsthals Komé&die des Scheiterns
Internationale Tagung der
Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft
Akademie der Wissenschaften und Universitit Heidelberg
21. bis 23. September 2017

Mit den massiven Umbriichen in Hugo von Hofmannsthals kiinstleri-
schem Schaffen befasste sich die 19. Internationale Tagung der Hugo
von Hofmannsthal-Gesellschaft, die den intensiv genutzten Wechsel von
Stoffen, Motiven und kinstlerischen Formen aus der Spannung zwi-
schen kritischer Reflexion und progressiver Weiterentwicklung erkun-
dete. Die Tagung fand an der Akademie der Wissenschaften und am
Germanistischen Seminar der Universitit Heidelberg in Kooperation
mit Barbara Befilich statt. Unter dem Titel »Hofmannsthals Koméodie
des Scheiterns« erschloss sie drei grofle Themenfelder: Erstens gerieten
die vielen scheiternden Komddienprojekte in den Blick; zweitens die Ge-
staltung der poetischen Szenarien des Scheiterns innerhalb der Komodi-
en; und drittens ging es um lebensweltliche und kulturpolitische Aspekte
des Scheiterns. Geférdert wurde die Tagung grofiztigig durch die Deut-
sche Forschungsgemeinschaft, die S. Fischer Stiftung, die Stadt Heidel-
berg als "UNESCO City of Literature«, die Firma HeidelbergCement
sowie private Sponsoren. Das Ziel war, neben starken Auflésungsten-
denzen und Verwerfungen in Hofmannsthals Schaffen auch die Lust an
immer neuen Einfillen, Konstellationen und Zusammenhingen in den
Blick zu nehmen. Jédhe Abstiirze, Briiche und Scheitern wurden als eine
Konstante von Hofmannsthals Schreiben erkannt, die nicht nur negati-
ve Konnotationen auslost, sondern auch neue Moglichkeiten erdfinet,
um alternative kiinstlerische Wege zu beschreiten. Dass Hofmannsthals
Werk keine naturwiichsige Vollendung kennt, sondern in vieler Hinsicht
als eine produktive Verarbeitung von Scheitern gelten kann, bestatigten
zahlreiche Vortrige.
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Die erste Sektion unter Leitung von Alexander Honold (Basel) befasste
sich mit scheiternden Projekten und Fragmenten. In seinem Eréffnungs-
vortrag ging Mathias Mayer (Augsburg) davon aus, dass Hofmannsthal
dem Scheitern ernsthafte wie komische Seiten abgewinnt. Es wire zu
einfach, so Mayer, die Fiille der Fragment gebliebenen Werkansitze fiir
ein kiinstlerisches Scheitern in Anspruch zu nehmen, vielmehr kntipfe
der Autor auf raffinierte und reflektierte Weise an Existenz- und Astheti-
kentwiirfe des Scheiterns an (Pascal, La Bruyere, Kierkegaard, Goethe,
Schopenhauer). Gerade das Genre der Komddie erprobe Hofmannsthal
als ein vielschichtiges Konfliktlosungspotenzial, das eben auch in dufler-
lich abgeschlossenen, banalerweise also »nicht gescheiterten« Szenarien
dem Scheitern seine komischen Seiten abgewinne. So zeige sich, dass
»Der Schwierige« wie auch »Arabella« (in der Nédhe zu Kleist) aus Erfah-
rungen des Scheiterns Moglichkeiten zur Bewaltigung der Krise entfal-
ten.

Juliane Vogel (Konstanz) ging von Gesprichstexturen der Komédie
als grundsitzlich inkonsistentem Genre bei Hofmannsthal aus, das der
Autor nutze, um mithilfe der beweglichen Form ein soziales Gewebe zu
fabrizieren und Wiedervergesellschaftungsprozesse einzuleiten. Am Bei-
spiel der »Ariadne auf Naxos« entwerfe Hofmannsthal eine Poetik des
Sozialen, die sich tiber lose Kopplungen von sozialen Pluralititen sowie
durch performative Briiche erschliefen lasse. In »Die Agyptische He-
lena« bilde das komische Ensemble des Elfenchors ein mogliches Heil-
mittel gegen soziale Inkompatibilitit. Als Zwischenwelt eines vor- oder
nachgesellschaftlichen Kollektivs zeige der Elfenchor nicht zuletzt die
Hinwendung zur Tragikomddie als Paradoxon einer Destabilisierung
der Zeichen. Hofmannsthal verweise so mit den Zeichen auf die Uber-
holtheit der Zeichen.

Anna-Katharina Gisbertz (Mannheim) setzte sich mit dem Scheitern
der ersten Komdodie »Silvia im Stern« auseinander, die von der Formen-
und Figurenvielfalt der Commedia dell’Arte inspiriert ist. Hofmannsthal
greife die Tradition zundchst lustvoll auf, die in Carlo Goldonis Wer-
ken einer niedergehenden Epoche den Spiegel vorhalte und den jeweils
gliicklichen Ausgang der Stiicke in Form von Zufallen herbeifithre. Dem-
gegeniiber seien Hofmannsthals Bemithungen auf eine héhere Komdédi-
enform gerichtet, worin der vermeintliche Zufall durch einen sprachlich
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inszenierten Zusammenhang aufgehoben werde. Hofmannsthal ziele
damit auf formiibergreifende Sinnfindungsprozesse im Medium der Ko-
modie. Angeregt durch eine Studie von Philippe Monnier. differenziere
der Autor drei wesentliche Elemente der Commedia dell’Arte weiter aus,
wozu die Figurengestaltung, der Ort und die Sprache gehorten. Dartiber
habe er jedoch den nétigen Zusammenhalt verloren, und die Arbeit kam
zum Erliegen.

In der zweiten Sektion, die Ursula Renner-Henke (Duisburg-Essen)
leitete, zeigte Friederike Reents (Heidelberg/Eichstitt) mit der Fragment
gebliebenen, an der »Dreigroschenoper« orientierten Sprechoperette
»Das Hotel« nicht nur eine gewisse Nahe zur Neuen Sachlichkeit, son-
dern eine ausgepriagte Modernitit, indem der Autor das transitorische
Moment moderner Zeiten und Réume in dem daftir idealtypisch geeig-
neten Sujet mittels atmosphérischer Schilderung zu erfassen suche: Das
Hotel bzw. in noch gesteigertem Mafle die Hotelhalle als quasisakraler
Transitort der Moderne sowie die Weimarer Republik als Durchgangs-
epoche eignen sich in idealer Weise — wie vergleichbare, erfolgreich zu
Ende gebrachte Werke (etwa Vicki Baums »Menschen im Hotel«) ge-
zeigt haben —, um der bei Hofmannsthal besonders ausgepragten Gegen-
iiberstellung von Vor- und Nachkriegsmentalitit vor grofistadtischer, ja
internationaler Kulisse eine passende Form zu geben. Das Transitorische
prage dabei nicht nur Ort und Zeit, sondern auch die quasi pointillistisch
auftretenden Nebenfiguren und die innere und duflere Gestaltung der
tragenden Charaktere, was einen der Protagonisten, den Hoteldirektor,
zu der Auflerung bringt: »Der Gott ist der Wechsel - nur im Wechsel
ertragen wir das Leben: die drei Erscheinungsweisen des Wechsels sind:
das Geld, die Zeit, das Hotel«. In der Hotelkonzeption erkennt Reents
eine tibergreifende Poetik des Wechsels am Werk.

Von »Dynamiken des Scheiterns im >Andreas«Fragment« handelte der
Vortrag von Inka Miilder-Bach (Miinchen). Aufgrund der wechselnden
Erzahlweise zwischen der Ich- und Erform, zwanghaften Wiedererinne-
rungen und Wiederholungen sowie den Doppelgangermotiven bilde das
Fragment eine Fallgeschichte einer durch Traumata verhinderten Iden-
titatsfindung. Wahrend es bislang vor allem psychologische Interpreta-
tionen hervorgerufen habe, fithre eine poetologische Untersuchung des
Identitdtsthemas zu einem erzéhlerischen Spannungsbogen, demzufolge
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bereits in Kérnten ein Erzihlen ohne Punkt und Komma parodistische
Ziige aufweise, wihrend in Venedig der Fluchtpunkt des Hauptent-
wurfs als eine Neukonfiguration des Erzdhlens im Modus der Komédie
zu finden sei. Nicht das konzentrierte Durcharbeiten also, sondern die
Zerstreuung sei der versuchte Ausweg Hofmannsthals aus der Identi-
tatsproblematik, sodass das Venedigkapitel nicht zuletzt Figuren einer
ungeschriebenen Komddie enthalte.

Die von Jochen Strobel verantwortete Moderation setzte mit Barba-
ra Befllichs (Heidelberg) Erorterung der langen Entstehungsgeschich-
te des Lustspielfragments »Timon der Redner« ein, mit dem sich Hof-
mannsthal von 1916 bis 1926 beschiftigte. Die Traditionsfiille und ein
Ubermaf} von Anregungen und Plinen prigten neben Lukians Satiren
das Giber Hermann Reich vermittelte Bild antiker Volkstiimlichkeit im
Sinne der sozialen Ausrichtung und sprachlichen Gestaltung des Lust-
spiels. Als zentrales Thema des Lustspielfragments wurde das Konzept
der Abfolge von Verfassungsformen herausgearbeitet. Im Mittelpunkt
stand dabei die Vorfithrung des Scheiterns diverser Staatsformen, wo-
bei Hofmannsthal wiederum ein ausgepragtes Traditionsverhalten zeige.
Anspielungsreich und arabesk werden verschiedene platonische, aristo-
telische und polybianische Entwiirfe von Verfassungskreisldufen drama-
tisiert, die das Lustspielfragment zur Staatskomoédie machten. Mit Blick
auf die durch Johannes Scherr und Oswald Spengler angeregte kultur-
kritische Parallelisierung von antiker Rhetorik und gegenwartiger Macht
des Journalismus werde auch der von Hofmannsthal selbst ins Spiel ge-
brachte Gegenwartsbezug diskutiert, der sich allerdings wahrend der
langen Entstehungszeit des Fragments immer wieder verschoben habe.
So kénne »Timon der Redner« sowohl als Verarbeitung der revolutioni-
ren Umbriiche in Osterreich und Deutschland nach dem Ersten Welt-
krieg, als Auseinandersetzung mit der Alt-Wien-Mode der 1920er Jahre
und auch als Dramatisierung zeitgendssischer Phinomene wie medialer
Massenmanipulation gelesen werden.

In seinen Ausfithrungen zur Rolle des Dieners Theodor im »Unbe-
stechlichen« positionierte Stephan Kraft (Wiirzburg) Hofmannsthal im
Rahmen der europdischen Komédienentwicklung der Moderne als einen
konservativen Akteur, der eine vor allem in der Frithen Neuzeit etablier-
te Fokussierung der Gattung auf ein gelingendes Happy End gegen den
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Trend seiner Zeit zu bewahren versuchte. Schon zu Lebzeiten sei man
auf die innere Problematik dieses Beharrens aufmerksam geworden und
habe ein heute noch gingiges Interpretationsmodell entwickelt, nach
dem sich Hofmannsthals kiinstlerische Genialitit gerade im Zuge des
Scheiterns dieses als >naiv« verstandenen Vorhabens offenbare. Konkret
bezogen auf den »Unbestechlichen« nahm Kraft darauthin die Titelfigur
in den Blick, die den Diener angelehnt an die Commedia dell’Arte als
Agent eines solchen >Geistes der Komdédie« im Sinne einer gelingenden
Problemlésung anbiete. Dabei falle u.a. auf, dass Theodor im Text selbst
wiederholt die Rolle eines >Geistes< zugeschrieben bekomme: So erschei-
ne er Uber weite Strecken in einem seltsamen >Aufierhalb« seiner Diener-
funktion, die er gleich im ersten Akt niederlege und erst im Schlussakt
wieder aufnehme. Anstelle dessen werde er von der Baronin als Retter
der Situation wortwortlich >beschworen< und spéter vom kleinen Jaromir
auch explizit als >Zauberer« bezeichnet. Vorgeschlagen wurde von Kraft
schliefilich, dass Theodor weniger den klassischen Intrigensklaven ver-
korpere als vielmehr das gewisse Element von Gliick und Zufall selbst,
das tiber das Bemiihen der konkreten Spielfiguren hinaus stets benotigt
werde, um die guten Krifte in der »Happyend«Komddie gegeniiber ih-
ren strukturell iiberlegenen Widersachern durchzusetzen.

In der dritten Sektion zu lebensweltlichen und kulturpolitischen Kon-
texten moderierte Antonia Eder zunichst den Vortrag von Gregor Streim
(Jena) tiber Hofmannsthals Beziehung zu Berlin. Darin markierte der
Erste Weltkrieg eine Zasur. War die Stadt fir Hofmannsthal zuvor der
wichtigste Auffithrungsort und ein zentraler intellektueller Bezugspunkt,
so identifiziere der Autor das Berliner Theaterwesen danach mit einem
form- und traditionsvergessenen Modernismus, der die gesamte Theater-
entwicklung zu >influenzieren< drohe, und er begriinde sein Projekt der
Salzburger Festspiele und eines volkstiimlichen Bildungstheaters in pro-
grammatischer Abgrenzung davon. Bei genauerer Betrachtung erweise
sich sein Verhiltnis zu >Berlin< jedoch ambivalenter. als von thm selbst
dargestellt. Tatsichlich habe er die neuen Tendenzen der Gegenwartsdra-
matik interessiert verfolgt und auch partiell aufzunehmen versucht. Dies
zeigen sein Prolog »Das Theater des Neuen« (1926) und sein letztes Komo-
dienfragment »Das Hotel« (1928), in dem er Elemente des Revuetheaters
der 1920er Jahre und der »Dreigroschenoper« zu adaptieren versuchte.
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In seinem Vortrag »Ultimatives Scheitern. Ars moriendi im Werk von
Hugo von Hofmannsthal« ging Jochen Horisch (Mannheim) auf das
obsessiv um das Thema kreisende Werk Hofmannsthals ein, ob man
die Toten zum Sprechen bewegen kann. Denn noch dem Erfolgreichs-
ten, noch dem, dem alles gelinge, stehe trivialerweise, aber auch tiefsin-
nigerweise, wie Horisch bemerkt, das ultimative Scheitern durch den
Tod bevor. Dichter aber scheiterten am Tod gleich zweifach - erstens
wie alle anderen Menschen auch, zweitens, weil ihre spezifische Kompe-
tenz, noch dariiber reden und schreiben zu kénnen, wortiber andere nur
schweigen, elementar bedroht sei. Zu den Ritseln und Geheimnissen
des Todes gehore es ja, dass man mit Toten nicht kommunizieren kann,
da sie still sind. Wahrend alle Sterblichen zum ultimativen Scheitern ver-
dammt sind, bleibe fraglich, ob Dichtung scheitern muss, wenn sie ver-
sucht, dieses Scheitern zu versprachlichen — ihr Pathos sei, das Scheitern
scheitern zu lassen.

Von Hofmannsthals Beschaftigung mit einer west-6stlichen Synthese-
bildung handelte Shu Ching Hos (Neuss) Vortrag. Im Lichte Laozis rage
die in der politischen Welt scheinbar scheiternde Figur Ninyas in dem
Dramenfragment »Semiramis« als Figur einer héheren Ordnung heraus.
Gewalt und Gewaltlosigkeit, Tat und Tatenlosigkeit, Stirke und Schwi-
che seien in einem »asiatisch-taoistischen Zug« erfasst worden und als
Gegenentwurf zum Denkansatz Platons konzipiert. Hofmannsthal eigne
sich die chinesische Philosophie an, um den tragischen Komplex wie in
einer héheren Weisheit und Notwendigkeit versohnlich aufzulosen. Das
chinesische Trauerspielfragment »Die Kinder des Hauses« kénne zudem
aus einer bestimmten Perspektive kaum als gescheitert gelten, sofern es
als eine Manifestation der Ost-West-Begegnung und der 6stlichen Auf-
fassung vom fortwihrenden Werden lesbar werde.

Eine Arbeitsgruppe »Sozialer Dilettantismus. Abgriinde einer Motivik
der hofmannsthalschen Komédien« leitete Burkhard Meyer-Sickendiek
(Berlin). Darin wurde mit Blick auf den »Schwierigen« der Begriff des
sozialen Dilettantismus als Voraussetzung der hofmannsthalschen Ko-
mik erkundet. Im Ergebnis kam es zu vier Thesen, wonach erstens der
soziale Dilettantismus auf dem Riickzug von sozialen Bindungen ba-
siert; zweitens Hans Karls Zuriickgezogenheit bislang missverstandlich
als Habitus aufgefasst wurde und nicht als Sensibilitat; drittens eine un-
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eingeschriankte Positivierung des Dilettanten bzw. des Dilettantismus zu
beobachten sei, wihrend der Begriff im essayistischen Frithwerk noch
ambivalent besetzt ist; viertens das Bizarre als das komische Prinzip ei-
ner Komodie erscheint, die den sozialen Dilettantismus in das Zentrum
des Komischen stellt.

Eme Arbeitsgruppe »Venedig in >Cristinas Heimreise«. Hofmannsthals
Komédiendichtung und die europiische Tradition« von Ciristina Fossa-
luzza (Venedig) beschiftigte sich mit den Beziigen von »Cristinas Heim-
reise« auf die venezianische Komédientradition, die neben dem Wiener
Volkstheater fiir Hofmannsthal pragend war. Diese Tradition geht auf die
Commedia dell’Arte zuriick und entwickelt sich dann in Carlo Goldonis
Theaterreform produktiv weiter. Anhand von Goldonis »La Locandiera«
(dt. »Mirandolina«) wurden reprasentative Figuren mit »Cristinas Heim-
reise« verglichen und als Quelle von »Cristinas Heimreise« eine Episode
aus dem 2. Buch von Giacomo Casanovas »Lebenserinnerungen« erkun-
det. Trotz der angeblichen Nihe des literarischen Casanova zu Hofmanns-
thals »Florindo« iiberwog zuletzt die Distanz, da Florindo nicht mehr als
»Sklave des Gefiihls« konzipiert sei, sondern als eine durch und durch
»konservative« Figur.

In der Arbeitsgruppe »Projektfriedhof vs. Ideenparadies« von Katja
Kaluga (Frankfurt a.M.) und Olivia Varwig (Marburg) erhielten die Teil-
nehmer Einblicke in Hofmannsthals Arbeitsprozess am Beispiel von aus-
gewihlten Handschriften. Dazu zdhlten Notizen zum Lustspielfragment
»Das Hotel«, die Hofmannsthals typische Arbeitsstufen in der Entwick-
lung eines Werks verdeutlichten und gleichzeitig die Transformation
der Handschrift zum gedruckten Text in der Kritischen Hofmannsthal-
Ausgabe nachvollziehbar machten. Von dem ca. 80 Einzelnotizen um-
fassenden Sprechoperettenplan wurden zudem untersucht: ein mehr-
fach zerteiltes Blatt (N 1-N 3), eine Bleistiftnotiz in Marcel Prousts »La
Prisonni¢re« aus Hofmannsthals nachgelassener Bibliothek (N 6), eine
tiberarbeitete Figurenliste (N 61), ein Szenar zum Ablauf der beiden ers-
ten Akte (N 73) sowie die letzte Notiz vom 13. Juli 1929 (N 79). Eine leb-
hafte Diskussion machte sowohl die Vorteile als auch die Grenzen einer
Buchedition sichtbar, die einen Lesetext mit Varianten bietet. Editionen
unterscheiden sich sehr grundsitzlich, je nachdem, ob die Herstellung
eines Lesetextes oder die Nachvollziehbarkeit des Prozesshaften im Vor-
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dergrund steht. Durch die Beschaftigung mit handschriftlichen Origina-
len ergeben sich auch nachtraglich neue Einsichten in einen gedruckten
und damit vermeintlich abgeschlossenen Text. Zwei Stiicke aus Mischa
Spolianskys Revue »Es liegt in der Luft« erwiesen sich als musikalische
Vorbilder fir ein Couplet in Hofmannsthals Sttick (N 38).

Doren Wohlleben (Heidelberg) widmete sich in einer Arbeitsgruppe
»Hermann Brochs Hugo von Hofmannsthal. Kulturkritik und Absolut-
Satire« der spannungsreichen Einschitzung des Literaten und Kulturkri-
tikers Hermann Broch. Wahrend Hofmannsthal als Représentant der
asthetischen Moderne erscheine, entwerfe Broch in seiner Auftragsarbeit
»Hofmannsthal und seine Zeit« (1955) ein Portrit, das zu einer kultur-
kritischen Zeitdiagnose gerdt, und er stellte dem angeblichen Astheten
Hofmannsthal den Satiriker Karl Kraus entgegen. In diesem Spannungs-
feld von Asthetik und Ethik entwickele Broch eine eigene Poetologie,
die in seinem letzten Prosawerk »Die Schuldlosen« (1950/51), einer Lite-
rarisierung seiner Hofmannsthalrezeption, insbesondere des »Andreas«-
Fragments, auf satirisch-groteske Weise kulminiere.

In der bereits durch frihere Tagungen bewdhrten Form von Kurz-
referaten stellten Nachwuchswissenschaftlerinnen und -wissenschaftler
ithre Dissertationsprojekte zu Werken Hofmannsthals vor. Kira Louisa
Kiinstler (FU Berlin) prisentierte ihr Thema »Asthetik der Leichtigkeit
in der deutschsprachigen Literatur des 18. bis 20. Jahrhunderts. Wie-
land - Schiller - Mérike — Hofmannsthal«. Theodora Billich-Soroceanu
(Universitat Freiburg) stellte ihr Projekt »Die Ballets Russes in Europa.
Studien zur Rezeption in der deutsch-franzésischen Literatur und Pu-
blizistik von 1909-1929« vor. Martin Urmann (FU Berlin) fasste die
zentralen Thesen seiner 2016 im Verlag Turia + Kant veréffentlichten
Dissertation »Dekadenz. Oberfliche und Tiefe in der Kunst um 1900«
zusammen.

In seinem Referat zum Stand der Kritischen Hofmannsthal-Ausgabe
rief der Projektleiter Heinz Rolleke (Neuss) nochmals die Schicksale ins
Gedichtnis, die das Erscheinen der durch die Hofmannsthal-Gesell-
schaft ideell und teils auch materiell geforderten Ausgaben begleiteten
und vielfach belasteten. Trotz allem sei jetzt eine Erfolgsgeschichte gliick-
lich so gut wie abgeschlossen: Im Dezember 2017 lagen nach Ablauf von
etwa 41 Jahren genau 41 Bande vor; der abschlieflende Band »Reden
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und Aufsitze« (von 1920 bis 1929) war in redaktioneller Bearbeitung.
Nach dessen Erscheinen werde die Gesamtausgabe stattliche 30000 Sei-
ten voll grundlegender Informationen und neuer Ergebnisse umfassen.
Die Finanzierung des Projekts bleibe trotz zahlreicher Sponsoren leider
bis zuletzt ungesichert, weshalb die Mitglieder der Hofmannsthal-Gesell-
schaft noch einmal zur Unterstiitzung aufgerufen wurden.

Das Rahmenprogramm des ersten Abends war dem Heidelberger
Genius loci gewidmet: Im Fokus stand Hofmannsthals Schwiegersohn,
der Indologe Heinrich Zimmer, der seit 1928 mit Christiane von Hof-
mannsthal verheiratet war und mit ihr in Heidelberg lebte, wo er eine
auflerordentliche Professur fiir Indologie innehatte. Der Abend niherte
sich der vielfaltigen Personlichkeit Zimmers aus verschiedenen Perspek-
tiven: Er kam als Nachlassverwalter der Werke seines Schwiegervaters,
als Indologe an der Universitit Heidelberg und als Familienvater in den
Blick. Elsbeth Dangel-Pelloquin (Basel) fithrte vor Augen, welchen ein-
drucksvollen Einsatz Zimmer neben seiner Arbeit als Universitatslehrer
nach Hofmannsthals Tod fiir dessen Werk leistete, ohne je namentlich in
Erscheinung zu treten. Samtliche Nachlassbidnde der frithen 1930er Jah-
re sind seinem Engagement zu verdanken. Axel Michaels (Heidelberg)
widmete sich Zimmers Wirken als Indologe und betonte die starke kul-
tur- und geisteswissenschaftliche Ausrichtung Zimmers, die in der streng
philologisch-positivistischen Hochschulforschung der Zeit eher unge-
wohnlich gewesen set, sich aber dann im amerikanischen Exil als Vorteil
erwies. Fiir Uberraschung sorgten die mit vielen Bildern angereicher-
ten Ausfihrungen der Schriftstellerin Katharina Geiser (Zurich) tber
Zimmers Familien- und Liebesleben, wortiber sie bereits einen Roman
geschrieben hat: »Vierfleck oder das Gliick«. Zimmer unterhielt neben
der Ehe mit Christiane eine Liebesbeziechung zu Mia Esslinger, geborene
Rauch, und hatte mit ihr drei Kinder. Christiane war tiber diese Zweit-
familie informiert und tolerierte sie. Sie sorgte sogar noch tiber Zimmers
frithen Tod im amerikanischen Exil hinaus fir seine anderen Kinder.

Am zweiten Abend présentierte das Theater Heidelberg unter dem
Titel »Menschliches Gebiet« eine aus gegebenem Anlass einstudierte
szenische Lesung aus Hofmannsthals Komédienfragmenten. Dass Hof-
mannsthal vor allem als Autor der Tragddie »Jedermann« bekannt ist,
sein Theaterschaffen aber hauptsachlich aus Operntextbtichern und Ko-
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modien besteht, nahm der leitende Dramaturg Jiirgen Popig mit der
Unterstiitzung von vier Ensemblemitgliedern auf und lieff Ausschnit-
te vor allem aus dem »Silvia«-Fragment lesen — getreu Hofmannsthals
Motto: »Das Halbe, Fragmentarische aber ist eigentlich menschliches
Gebiet.« Die Schauspieler/-innen Nicole Averkamp, Sheila Eckhardt,
Steffen Gangloff und Olaf Weiflenberg fithrten durch ihre Stimmenviel-
falt die szenische Gestaltungskraft der Fragmente so eindriicklich wie
unterhaltsam vor.

Am letzten Tag fand eine ordentliche Mitgliederversammlung statt,
bei der Jochen Strobel (Marburg) auf eigenen Wunsch hin sein Amt
als stellvertretender Vorsitzender zur Verfigung stellte. Die Mitglieder
dankten ithm ganz herzlich fiir seine Arbeit. Sie stimmten ferner einer
Satzungsidnderung zu, die kiinftig drei statt zwei stellvertretende Vor-
sitzende vorsieht. Als neue Vorstandsmitglieder wurden Gregor Streim
(Jena) und Antonia Eder (Karlsruhe) gewahlt. Auch eine Umbesetzung
fand statt, sodass sich der neue Vorstand wie folgt zusammensetzt: Alex-
ander Honold (Basel) ist Vorsitzender, Elsbeth Dangel-Pelloquin (Basel),
Anna-Katharina Gisbertz (Mannheim) und Gregor Streim (Jena) sind
stellvertretende Vorsitzende, Antonia Eder (Karlsruhe) ist Schriftfithre-
rin und Konrad Heumann (Frankfurt a.M.) Schatzmeister.

Die Tagung endete mit einer literarischen Stadtfiihrung auf den Spu-
ren von Hofmannsthal und Stefan George unter Leitung von Hans-Mar-
tin Mumm.

Anna-Katharina Gisbertz
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Neue Mitglieder der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft
(Oktober 2017 bis September 2018)

Prof. Dr. Franz-Josef Deiters, Melbourne, Australien
Prof. Dr. Christiana Fossaluzza, Venedig, Italien
Prof. Dr. Inka Miilder-Bach, Miinchen

Université catholique de Louvain, Louvain-la-Neuve, Belgien

Interessierte wenden sich bitte an das Biiro der Gesellschaft:

Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft e.V.

c/o Freies Deutsches Hochstift

Grofler Hirschgraben 23-25

60311 Frankfurt a.M.

Tel. 069/13880-247

E-Mail: hofmannsthal-gesellschaft@web.de
www.hofmannsthal.de | www.facebook.com/hofmannsthal
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Hofmannsthal-Bibliografie online

Seit dem 1. Juli 2008 ist die Bibliografie der Hofmannsthal-Gesellschaft
offentlich im Internet zugénglich. Derzeit sind mit ca. 6300 Eintrdgen
hauptsichlich die Jahrginge 1980 bis 2017 (Redaktionsschluss: Mitte
Januar 2018) bibliografisch erfasst und inhaltlich erschlossen; die Jahr-
gange ab 1977 werden Schritt fiir Schritt folgen.

Zu erreichen ist die Datenbank tiber die Website der Gesellschaft (/of
mannsthal.de) oder direkt unter hofmannsthal.bibliographie.de. Die Meldung
entlegener Literatur erbitten wir an die Bearbeiterin Dr. Gisela Barbel

Schmid (hofmannsthal-gesellschafl@uweb.de).
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Siglen- und Abkiirzungsverzeichnis

SW Hugo von Hofmannsthal: Samtliche Werke. Kritische Ausgabe. Veranstal-
tet vom Freien Deutschen Hochstift. Hg. von Anne Bohnenkamp (seit 2004),
Heinz Otto Burger (bis 1977), Rudolf Hirsch (bis 1996), Clemens Kottelwesch
(1980-1988), Detlev Liiders (bis 1980), Mathias Mayer (seit 1996), Christoph
Perels (seit 1989), Edward Reichel (seit 1993), Heinz Rolleke (seit 1974), Martin
Stern (bis 1974), Ernst Zinn (bis 1990). 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

Hg. von Eugene Weber. 1984.

Aus dem Nachlaf}. Hg. von Andreas Thomasber-
ger und Eugene Weber. 1988.

Kleine Dramen. Hg. von Go6tz Eberhard Hiibner,
Klaus-Gerhard Pott und Christoph Michel. 1982.
Das gerettete Venedig. Hg. von Michael Miller.
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 Grofie 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 Jirgen Fackert. 1975.
Das Leben ein Traum / Dame Kobold. Hg. von
Christoph Michel und Michael Miiller. 1989.
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SW XVI.1 Dramen 14.1
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 XX1vV
Operndichtungen 2
SWXXV.1
Operndichtungen 3.1
SWXXV.2
Operndichtungen 3.2
SW XXVI
Operndichtungen 4
SW XXVII Ballette —

FPantomimen — Filmszenarien
SW XXVIII Ervihlungen 1

SW XXIX Erzihlungen 2
SW XXX Roman

SW XXXI Erfundene
Gespréiche und Briefe

Der Turm. Erste Fassung. Hg. von Werner Bell-
mann. 1990.

Der Turm. Zweite und dritte Fassung. Hg. von
Werner Bellmann. 2000.

Ubersetzungen, Bearbeitungen, Prologe, Vorspiele.
Hg. von Gudrun Kotheimer und Ingeborg Beyer-
Ablert. 2006.

Fragmente aus dem Nachlaf§ 1. Hg. von Ellen Rit-
ter. 1987.

Fragmente aus dem Nachlafy 2. Hg. von Ellen Rit-
ter. 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. 1998.

Die agyptische Helena / Opern- und Singspielplane.
Hg. von Ingeborg Beyer-Ahlert. 2001.

Arabella / Lucidor / Der Fiaker als Graf. Hg. von
Hans-Albrecht Koch. 1976.

Hg. von G. Bérbel Schmid und Klaus-Dieter Kra-
biel. 2006.

Hg. von Ellen Ritter. 1975.

Aus dem Nachlafl. Hg. von Ellen Ritter. 1978.
Andreas / Der Herzog von Reichstadt / Philipp IL
und Don Juan d’Austria. Hg. von Manfred Pape.
1982.

Hg. von Ellen Ritter. 1991.
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SW XXXII
Reden und Aufsiitze 1

SW XXXIIT

Reden und Aufsiitze 2

SW XXXIV

Reden und Aufsiitze 3

SW XXXVI
Herausgebertitigkeit

SW XXXVII Aphoristisches
— Autobiographisches — Friihe
Romanpléine

SW XXXVIII
Aufreichnungen (Text)

SW XXXIX

SW XL Bibliothek

Hg. von Hans-Georg Dewitz, Olivia Varwig, Ma-
thias Mayer, Ursula Renner und Johannes Barth.
2015.

Hg. von Konrad Heumann und Ellen Ritter. 2009.

Hg. von Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga und
Klaus-Dieter Krabiel. 2011.

Hg. von Donata Miche, Gatherine Schlaud, Ellen
Ritter und Katja Kaluga. 2017

Hg. von Ellen Ritter (). 2015.

Hg. von Rudolf Hirsch () und Ellen Ritter (f) in
Zusammenarbeit mit Konrad Heumann und Peter
Michael Braunwarth. 2013.

Hg. von Rudolf Hirsch () und Ellen Ritter (T) in
Zusammenarbeit mit Konrad Heumann und Peter
Michael Braunwarth. 2013.

Hg. von Ellen Ritter in Zusammenarbeit mit Dalia
Bukauskaité und Konrad Heumann. 2011.

GW Hugo von Hofmannsthal: Gesammelte Werke in zehn Einzelbidnden.
Hg. von Bernd Schoeller (Bd. 10: und Ingeborg Beyer-Ahlert) in Beratung mit
Rudolf Hirsch. Frankfurt a. M. 19791.

GWGDI
GWDII
GW D Il
GWDIV
GWDV
GWDVI

GWE
GWRAI

GWRAII
GW RA 11T

Gedichte. Dramen I: 1891-1898

Dramen II: 1892-1905

Dramen III: 1893-1927

Dramen IV: Lustspicle

Dramen V: Operndichtungen

Dramen VI: Ballette. Pantomimen. Bearbeitungen.
Ubersetzungen

Erzahlungen. Erfundene Gespriache und Briefe.
Reisen

Reden und Aufsitze I: 1891-1913

Reden und Aufsétze I1: 1914-1924

Reden und Aufsitze III: 1925-1929. Buch der
Freunde. Aufzeichnungen: 1889-1929
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Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Hg. von Herbert Steiner. Frankfurt a. M.
19451f. (bet spater abweichender Paginierung 1. Aufl. mit Erscheinungsjahr).

P1(1950)
PI

PII (1951)
PII

PIIT

PIV

4

E

GLD

DI

DIl
DIII
DIV
L1(1947)
LI

L II(1948)
LIl
LI
LIV

BI

BII

BW Andrian

BW Auernheimer

BW Bahr

Prosa I. 1. Aufl. 1950

Prosa I. 1956

Prosa II. 1. Aufl. 1951

Prosa II. 1959

Prosa III. 1952

Prosa IV. 1955

Aufzeichnungen. 1959

Erzihlungen. Stockholm 1945. 2. Aufl. 1949.
3. Aufl. 1953

Gedichte und Lyrische Dramen. Stockholm 1946.
2. Aufl. 1952

Dramen I. 1953

Dramen II. 1954

Dramen III. 1957

Dramen IV. 1958

Lustspiele I. 1. Aufl. 1947

Lustspiele. 1959

Lustspiele IL. 1. Aufl. 1948

Lustspiele II. 1954

Lustspiele III. 1956

Lustspiele IV. 1956

Hugo von Hofmannsthal: Briefe 1890-1901. Berlin
1935.

Hugo von Hofmannsthal: Briefe 1900-1909. Wien
1937.

Hugo von Hofmannsthal - Leopold von Andrian:
Briefwechsel. Hg. von Walter H. Perl. Frankfurt
a.M. 1968.

The Correspondence of Hugo von Hofmannsthal
and Raoul Auernheimer. Ed. Donald G. Daviau.
In: Modern Austrian Literature 7 (1974), Nr. 3 und
4, S.209-307.

Hugo und Gerty von Hofmannsthal - Hermann
Bahr: Briefwechsel 1891-1934. Hg. und kom-
mentiert von Elsbeth Dangel-Pelloquin. Géttingen
2013.
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BW Beer-Hofimann

BW Bodenhausen

BW Borchardt

BW Borchardt (1994)

BW Borchardt Kommentar

BW W. Brecht

BW Bruckmann

BW Burckhardt

BW Burckhardt (1957)

BW Burckhardt (1991)

BW Degenfeld

Hugo von Hofmannsthal - Richard Beer-Hofmann:
Briefwechsel. Hg. von Eugene Weber. Frankfurt
a.M. 1972.

Hugo von Hofmannsthal — Eberhard von Boden-
hausen: Briefe der Freundschaft. Hg. von Dora von
Bodenhausen. Disseldorf 1953.

Hugo von Hofmannsthal - Rudolf Borchardt:
Briefwechsel. Hg. von Marie Luise Borchardt und
Herbert Steiner. Frankfurt a. M. 1954.

Rudolf Borchardt - Hugo von Hofmannsthal: Brief-
wechsel. Text. Bearbeitet von Gerhard Schuster und
Hans Zimmermann. Miinchen/Wien 1994.

Rudolf Borchardt - Hugo von Hofmannsthal:
Briefwechsel. Kommentar und Materialien. Hg.
von Gerhard Schuster. Miinchen/Wien 2014.
Hugo von Hofmannsthal — Walther Brecht: Brief-
wechsel. Hg. von Christoph Kénig und David Oels.
Gottingen 2005.

Hugo von Hofmannsthal, Rudolf Kassner und
Rainer Maria Rilke im Briefwechsel mit Elsa und
Hugo Bruckmann. 1893-1941. Hg. und kommen-
tiert von Klaus E. Bohnenkamp. Géttingen 2014.
Hugo von Hofmannsthal - Garl J. Burckhardt:
Briefwechsel. Hg. von Garl J. Burckhardt. Frank-
furt a. M. 1956.

Hugo von Hofmannsthal - Garl J. Burckhardt:
Briefwechsel. Hg. von Carl J. Burckhardt. Frank-
furt a. M. 1957 (erw. Ausgabe).

Hg. von Carl J. Burckhardt und Claudia Mertz-
Rychner. Erw. und tiberarb. Neuausgabe. Frankfurt
a.M. 1991.

Hugo von Hofmannsthal - Ottonie Grifin Degen-
feld: Briefwechsel. Hg. von Marie Therese Miller-
Degenfeld unter Mitwirkung von Eugene Weber.
Eingeleitet von Theodora von der Mihll. Frankfurt
a.M. 1974.
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BW Degenfeld (1986)

BW Dehmel

BW Eysoldt

BW Clemens Franckenstein
BW Clemens Franckenstem
(1998)

BW George

BW George (1953)

BW Gomperz

BW Haas

BW Harden

BW Hauptmann

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 a. M. 1986.

Hugo von Hofmannsthal — Richard Dehmel: Brief-
wechsel 1893-1919. Mit einem Nachwort. Hg. von
Martin Stern. In: HB 21/22 (1979), S. 1-130.
Gertrud Eysoldt — Hugo von Hofmannsthal: Der
Sturm Elektra. Briefe. Hg. von Leonhard M. Fied-
ler. Salzburg 1996.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Cle-
mens von Franckenstein. Hg. von Ulrike Landfes-
ter. In: HJb 5 (1997), S. 7-146.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Cle-
mens von Franckenstein. Hg. von Ulrike Landfes-
ter. Freiburg 1. Br. 1998.

Briefwechsel zwischen George und Hofmannsthal.
Hg. von Robert Boehringer. Berlin 1938.
Briefwechsel zwischen George und Hofmannsthal.
2. erg. Aufl. 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
1.Br. 2001.

Hugo von Hofmannsthal - Willy Haas: Ein Brief-
wechsel. Hg. von Rolf Italiaander. Berlin 1968.
Hugo von Hofmannsthal - Maximilian Harden.
Hg. von Hans-Georg Schede. In: H]Jb 6 (1998)
S.7-115.

Hugo von Hofmannsthal und Gerhart Haupt-
mann. Chronik ihrer Beziehungen 1899-1929. Aus
Briefen und Dokumenten zusammengestellt und
mit einem Nachwort versehen von Martin Stern.
In: HB 37/38 (1988), S. 5-141.
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BW Hellmann

BW Heryfeld

BW Heymel I

BW Heymel IT

BW Heymel (1998)

BW Insel

BW Karg Bebenburg

BW Kassner I

BW Kassner 11

BW Kassner (2005)

Hugo von Hofmannsthal: Briefe an Paul und Ire-
ne Hellmann. Hg. von Werner Volke. In: Jahrbuch
der deutschen Schillergesellschaft 11 (1967), S. 170-
224.

Hugo von Hofmannsthal: Briefe an Marie Herz-
feld. Hg. von Horst Weber. Heidelberg 1967.
Hugo von Hofmannsthal — Alfred Walter Heymel:
Briefwechsel. Teil 1: 1900-1908. Hg. von Werner
Volke. In: HJb 1 (1993), S. 19-98.

Hugo von Hofmannsthal - Alfred Walter Heymel:
Briefwechsel. Teil 2: 1909-1914. Hg. von Werner
Volke. In: HJb 3 (1995), S. 19-167.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Alfred
Walter Heymel. Hg. von Werner Volke. Freiburg
1.Br. 1998 (= BW Heymel I und II).

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit dem
Insel-Verlag 1901 bis 1929. Hg. von Gerhard Schu-
ster. Frankfurt a. M. 1985.

Hugo von Hofmannsthal - Edgar Karg von Be-
benburg: Briefwechsel. Hg. von Mary E. Gilbert.
Frankfurt a. M. 1966.

Hugo von Hofmannsthal und Rudolf Kassner.
Briefe und Dokumente samt ausgewahlten Briefen
Kassners an Gerty und Christiane von Hofmanns-
thal. Teil I: 1901-1910. Mitgeteilt und kommentiert
von Klaus E. Bohnenkamp. In: HJb 11 (2003),
S.7-136.

Hugo von Hofmannsthal und Rudolf Kassner. Brie-
fe und Dokumente samt ausgewéhlten Briefen Kass-
ners an Gerty und Christiane von Hofmannsthal.
Teil II: 1910-1929. Mitgeteilt und kommentiert
von Klaus E. Bohnenkamp. In: HJb 12 (2004),
S.7-190.

Hugo von Hofmannsthal und Rudolf Kassner:
Briefe und Dokumente samt ausgewihlten Briefen
Kassners an Gerty und Christiane von Hofmanns-
thal. Mitgeteilt und kommentiert von Klaus E.
Bohnenkamp. Freiburg 1. Br. 2005 (= BW Kassner I
und IT).
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BW Kessler

BW Korrodi

BW Luchnowsky

BW Lieben

BW Meier-Gragfe

BW Meier-Graefe (1998)

BW Mell

BW Michel

BW Nostitz

BW Oppenheimer I

BW Oppenheimer 11

Hugo von Hofmannsthal - Harry Graf Kessler:
Briefwechsel 1898-1929. Hg. von Hilde Burger.
Frankfurt a. M. 1968.

Klaus E. Bohnenkamp, »Wir haben diesen Dichter
geliebt ...« Hugo von Hofmannsthal und Eduard
Korrodi. Briefe und Dokumente. In: HJb 25 (2017),
S. 7-120.

Hugo von Hofmannsthal — Mechtilde Lichnowsky.
Hg. von Hartmut Cellbrot und Ursula Renner. In:
HJb 5 (1997), S. 147-198.

Hugo von Hofmannsthal — Robert und Annie von
Lieben. Hg. von Mathias Mayer. In: HJb 4 (1996),
S. 31-66.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Julius
Meier-Graefe. Hg. von Ursula Renner. Freiburg,
1998. In: HJb 4 (1996), S. 67-168.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Julius
Meier-Graefe. Hg. von Ursula Renner. Freiburg
1. Br. 1998.

Hugo von Hofmannsthal - Max Mell: Briefwech-
sel. Hg. von Margret Dietrich und Heinz Kinder-
mann. Heidelberg 1982.

Hugo von Hofmannsthal und Robert Michel. Brie-
fe. Mitgeteilt und kommentiert von Riccardo Con-
cetti. In: HJb 13 (2005), S. 11-167.

Hugo von Hofmannsthal — Helene von Nostitz:
Briefwechsel. Hg. von Oswalt von Nostitz. Frank-
furt a. M. 1965.

Hugo von Hofmannsthal - Felix, Yella und Mysa
Oppenheimer: Briefwechsel. Teil I: 1891-1905. Hg.
von Nicoletta Giacon. In: H]b 7 (1999), S. 7-99.
Hugo von Hofmannsthal - Felix, Yella und Mysa
Oppenheimer: Briefwechsel. Teil II: 1906-1929.
Hg. von Nicoletta Giacon. In: HJb 8 (2000),
S.7-155.
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BW Punnwitz

BW Redlich

BW Rilke

BW Schmuyjlow-Claassen

BW Schnitzler

BW Schnitder (1983)

BW Strauss

BW Strauss (1952)

BW Strauss (1954)
BW Strauss (1964)

BW Strauss (1970)
BW Strauss (1978)
BW Taube

Hugo von Hofmannsthal — Rudolf Pannwitz: Brief-
wechsel. 1907-1926. In Verb. mit dem Deutschen
Literaturarchiv hg. von Gerhard Schuster. Mit
einem Essay von Erwin Jaeckle. Frankfurt a.M.
1994.

Hugo von Hofmannsthal - Josef Redlich: Brief-
wechsel. Hg. von Helga (Ebner-)Fufginger. Frank-
furt a. M. 1971.

Hugo von Hofmannsthal - Rainer Maria Rilke:
Briefwechsel 1899-1925. Hg. von Rudolf Hirsch
und Ingeborg Schnack. Frankfurt a. M. 1978.

Ria Schmujlow-Claassen und Hugo von Hofmanns-
thal. Briefe, Aufsatze, Dokumente. Hg. von Claudia
Abrecht. Marbach a.N. 1982.

Hugo von Hofmannsthal - Arthur Schnitzler:
Briefwechsel. Hg. von Therese Nickl und Heinrich
Schnitzler. Frankfurt a. M. 1964.

Hugo von Hofmannsthal - Arthur Schnitzler. Hg.
von Therese Nickl und Heinrich Schnitzler. Frank-
furt a. M. 1983.

Richard Strauss: Briefwechsel mit Hugo von Hof-
mannsthal. Hg. von Franz Strauss. Berlin/Wien/
Leipzig 1926.

Richard Strauss - Hugo von Hofmannsthal: Brief-
wechsel. Hg. von Franz und Alice Strauss. Bearb.
von Willi Schuh. Zirich 1952

Erw. Auflage. Ziirich 1954.

Im Auftrag von Franz und Alice Strauss hg. von
Willi Schuh. 3., erw. Aufl. Zirich 1964. Hg. von
Willi Schuh.

4., erg. Aufl. Ziirich 1970.

5., erg. Aufl. Ziirich/Freiburg 1. Br. 1978.

Hugo von Hofmannsthal und Otto von Taube.
Briefe 1907-1929. Mitgeteilt und kommentiert von
Klaus E. Bohnenkamp und Waldemar Fromm. In:
HJb 14 (2006), S. 147-237.
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BW Thun-Salm

BW Thurn und Taxis

BW Wiegand

BW Wildgans

BW Wildgans (1971)

BW Zifferer

B Christiane

TB Christiane

1B Christiane (1991)
Brief-Chronik

Brigf-Chronik 1
Brief-Chronik 11
Brigf-Chronik 11T
Hirsch

Hugo von Hofmannsthal — Christiane Thun-Salm.
Briefwechsel. Hg. von Renate Moering. Frankfurt
a.M. 1999.

Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel mit Ma-
riec von Thurn und Taxis-Hohenlohe 1903-1929.
Mitgeteilt und kommentiert von Klaus E. Bohnen-
kamp. Freiburg i.Br. 2016.

Briefe an Willy Wiegand und die Bremer Presse.
Hg. von Werner Volke. In: Jahrbuch der Deutschen
Schillergesellschaft 7 (1963), S. 44-190.

Der Briefwechsel Hofmannsthal - Wildgans. Erg.
und verb. Neudruck. Hg. von Joseph A. von Bra-
dish. Ziirich/Miinchen/Paris 1935.

Hugo von Hofmannsthal — Anton Wildgans: Brief-
wechsel. Neuausg. Hg. und kommentiert von Nor-
bert Altenhofer. Heidelberg 1971.

Hugo von Hofmannsthal - Paul Zifferer: Brief-
wechsel. Hg. von Hilde Burger. Wien [1983].
Christiane von Hofmannsthal. Ein nettes kleines
Welttheater. Briefe an Thankmar von Minchhau-
sen. Hg. von Claudia Mertz-Rychner in Zusam-
menarbeit mit Maya Rauch. Frankfurt a.M. 1995.
Christiane von Hofmannsthal. Tagebiicher 1918-
1923 und Briefe des Vaters an die Tochter 1903-
1929. Hg. von Maya Rauch und Gerhard Schuster,
Frankfurt a. M. 1991.

2. tberarb. Aufl. Frankfurt a. M. 1991.

Hugo von Hofmannsthal. Brief-Chronik. Regest-
Ausgabe. 3 Bde. Hg. von Martin E. Schmid unter
Mitarbeit von Regula Hauser und Severin Perrig.
Red. Jilline Bornand. Heidelberg 2003.

Bd. 1: 1874-1911.

Bd. 2: 1912-1929.

Bd. 3: Register.

Hirsch, Rudolf: Beitrdge zum Verstandnis Hugo
von Hofmannsthals. Zusammengestellt von Mathi-
as Mayer. Frankfurt a. M. 1995.
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Hirsch (1998)

HB

HF

HH

Hb

Weber

Hirsch, Rudolf: Beitrdge zum Verstandnis Hugo
von Hofmannsthals. Zusammengestellt von Mathias
Mayer. Nachtrige und Register. Frankfurt a.M.
1998.

Hofmannsthal-Blatter. Veroffentlichung der Hugo
von Hofmannsthal-Gesellschaft. Hg. von Martin
Stern u.a. Heidelberg 19711f.
Hofmannsthal-Forschungen. Im Auftrag der Hugo
von Hofmannsthal-Gesellschaft. Hg. von Martin
Stern u.a. Basel u.a. 1971ff.

Hofmannsthal Handbuch. Leben — Werk - Wir-
kung. Hg. von Mathias Mayer und Julian Werlitz.
Stuttgart 2016.

Hofmannsthal-Jahrbuch. Hg. von Maximilian Ber-
gengruen, Alexander Honold, Gerhard Neumann
(1), Ursula Renner, Gunter Schnitzler und Gotthart
Wunberg. Freiburg i. Br. 1993ff.

Weber, Horst: Hugo von Hofmannsthal-Biblio-
graphie: Werke, Briefe, Gespriche, Ubersetzungen,
Vertonungen. Bearbeitet von Horst Weber. Berlin/
New York 1972.

Alle gingigen Zeitschriften werden abgekiirzt nach der Bibliographie der Deut-
schen Sprach- und Literaturwissenschaft (BDSL).
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