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Lyrisch aus der Kulisse der Historie treten
Vergangenheit und Verginglichkeit in Hofmannsthals
»Der Tod des Tizian«

Hofmannsthals frithe Gedichte und lyrische Dramen sind durchsetzt mit
Evokationen vergangener Ereignisse und Zustande. Gleichzeitig handelt
es sich um Reflexionen des Ubergangs gegenwirtiger — und in ihrer Ge-
genwartigkeit verginglicher - Momente in vergangene. Angesprochen
sind Zeitmomente, Passagen, in denen Verginglichkeit in den Fokus
der dichterischen Auseinandersetzung riickt. Am einpragsamsten wohl
in der Terzine »Uber Verginglichkeit«. Verginglichkeit ist die Pramisse
dafiir, dafl es Vergangenes und somit, das Disparate zusammengefafit,
Vergangenheit gibt. So gesehen, gehoren die beiden Aspekte Verging-
lichkeit und Vergangenbheit strikt zusammen.

Letztere, die Vergangenheit, ist Effekt oder zumindest Folge der erste-
ren, der Verginglichkeit. Vergangenheit gibt es nur dort, wo es einmal
Vergingliches gab — und wo es nach wie vor Vergingliches gibt. Al-
lerdings darf das Vergingliche, wenn es erinnert werden koénnen soll,
nicht derart verganglich sein, daf} es gdnzlich vergeht und somit auch die
Maoglichkeit seiner Erinnerung vollstdndig verschwinde. Vergangenheit
ist als bemerkte und als reflektierte Vergangenheit stets vergegenwirtigte
oder zumindest (noch) gegenwartsoffene Vergangenheit. Die Rede von
einer »gegenwartsoffenen Vergangenheit« impliziert, dafy das Vergange-
ne, indem es sich in irgendeiner Weise — als Erinnerung, als Dokument
oder auch nur als Spur — noch erhalten hat, weiterhin gegenwirtig blei-
ben oder werden kann, wenn auch vielleicht nur als Méglichkeit: in der
Imagination, dem Eingedenken, der Rekonstruktion.

Von sich aus ist diese Moglichkeit allerdings kraftlos. Es bedarf emner
Gegenwart, die sich dem Vergangenen zuwendet oder sich von ihm als
betroffen erweist, damit es sprechend, damit es wirklich werden kann. Es
bedarf also einer abermaligen Verganglichkeit, jener der Gegenwart, damit
das vergingliche und seinerseits der Verganglichkeit entsprungene Ver-
gangene nicht schlechthin vergangen bleibt, sondern erkennbar werden
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kann, wenn auch vielleicht nur, wie Walter Benjamin dies zu beschreiben
versucht hat, blitzhaft.! Vergangenheit ist, anders gesagt, keine fraglose
Gegebenheit, sondern allenfalls eine Aufgabe, etwas, das in Erinnerun-
gen und Spuren als Moglichkeit, gelegentlich als dringende, traumatische
Moglichkeit im Empfindungs- und Denkraum einer Gegenwart insistiert,
seinerseits aber nur  einer solchen Gegenwart Aussicht darauf hat, wirk-
lich und wirksam zu werden.”

Folgt man diesen Uberlegungen, das heifit dem Versuch, Vergangen-
heit in threm Bezug zur Gegenwart theoretisch zu fassen, dann gibt es
drei grundsitzlich verschiedene Méglichkeiten einer Gewichtung des
Vergangenen im Verhiltnis zur Gegenwart. In seinen unterschiedlichen
Konzeptionen erscheint das Vergangene, das heif3t das nucht ganz Vergan-
gene, entweder 1. als iiberméchtig im Verhiltnis zur Gegenwart und
dartiber hinaus auch zur Zukunft, oder es erscheint 2. als gleichberech-
tigt oder 3. als génzlich an seine Zukunft ausgeliefert. Die Art und Wei-
se, wie — und das heifit auch: in welchen Mischformen, Uberlagerungen
und Differenzierungen — eine derartige temporale Machtverteilung im-
plizit oder explizit vorausgesetzt wird, schlagt sich nieder in den Zeitauf-

1 Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte. In: Ders., Gesammelte Schriften.
Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem hg. von Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhéuser. Frankfurt a.M. 1972, Bd. 1.2, S. 691-704, hier S. 695: »Das
wahre Bild der Vergangenheit Auscht vorbei. Nur als Bild, das auf Nimmerwiedersehen im
Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die Vergangenheit festzuhalten.«

2 Die Unterscheidung zwischen dem Gegebenen und dem Aufgegebenen, zwischen Gege-
benheit und Aufgabe, ist nicht nur fiir Benjamin elementar; sie prigt das Zeitdenken des
frithen 20. Jahrhunderts von den Neukantianern (Hermann Cohen) tiber die Formalisten
(Viktor Sklovskij) bis hin zu Georg Lukdcs und Michail Bachtin. Erértert sind diese Zusam-
menhinge in Sylvia Sasse, Michail Bachtin zur Einfiihrung. Hamburg 2010, S. 27-32. Far
Hofmannsthal ist diese Unterscheidung wohl nicht explizit, aber implizit von Bedeutung,
indem die Anspriiche an die Gegenwart als Aufgaben aus dem Fundus der Vergangenheit
bestimmt werden. Es ist, mit anderen Worten, die vergangene Zukunft, die das Aktuelle, die
Gegenwart, mit der Vergangenheit verbindet; umgekehrt wird die Gegenwart von vornherein
als kiinftige Vergangenheit bestimmt. In der Terzine »Uber Verginglichkeit« ist dieser Bezug
der Zeiten mit dem befremdlichen Heriibergleiten des »Ich« aus einem »kleinen Kind« (hin
zum erwachsenen Ich) und in der folgenden Beobachtung, daf} dieses »Ich« (in Gestalt der
»Ahnen«) »auch vor hundert Jahren ware, angesprochen und gleichzeitig als ein zeitdurchgrei-
fender Modus von Subjektivitit bestimmt (SW I Gedichte 1, S. 45). Gezeigt werden kénnte
von hier aus, wie Hofmannsthal diesen - grundsitzlich prekiaren — Modus von Subjektivitit
insbesondere in den mittleren und spiten Texten durch seine Auseinandersetzung mit der
Psychiatrie einerseits, der Mystik andererseits weiter prézisiert und reflektiert. Néheres zu die-
sem Zusammenhang ist neuerdings zu erfahren in: Maximilian Bergengruen, Mystik der Ner-
ven. Hugo von Hofmannsthals literarische Epistemologie des >Nicht-mehr-Ich«. Freiburg i.Br.
u.a. 2010.

142 Sandro Zanetti

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://doi.org/10.5771/9783968216904-141 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

fassungen, die in einer Kulturtheorie, einer Geschichtskonzeption, einer
Zeitphilosophie oder auch einer Poetik am Werk sind.?

Hofmannsthals frithe Lyrik und die lyrischen Dramen sind auf den
ersten Blick Ausdruck oder Effekt einer regelrechten Vergangenheitsob-
session. Als Spitfolge des historistischen Paradigmas, an dessen Schwel-
le zur Uberwindung Hofmannsthal steht, erscheint Vergangenheit auf
der Ebene ihrer diskursiven, aber auch ihrer lebensweltlichen Prasenz
schlicht als Grofie, mit der man zu rechnen, mit der man einen Umgang
zu finden hat. Zu sagen, das geht mich nichts an, ist keine Option. Auch
fur Hofmannsthal nicht. Um so schérfer stellt sich die Frage nach dem
Wie des Vergangenheitsbezugs: Wie soll man sich verhalten angesichts
der als driickend wahrgenommenen Last des Vergangenen? Welche Le-
bensentwiirfe lassen sich unter dem Eindruck einer solchen Last noch
realisieren? Und welche Kunstauffassung kénnte einem solchen Vorha-
ben entgegenkommen?

Das sind die Fragen, auf die sich Hofmannsthals Gedichte und ihre
impliziten poetischen Programme sowie auch jene der lyrischen Dra-
men als Antworten lesen lassen. Doch wie lauten die Antworten? Im
Folgenden soll der Versuch unternommen werden, am Leitfaden von
Hofmannsthals »Prolog« zur ersten, im Eréffnungsband der von Stefan
George gegriindeten »Blétter fir die Kunst« publizierten Fassung des
frithen lyrischen Dramas »Der Tod des Tizian« von 1892 zu zeigen, wie
Hofmannsthal dem Problem einer gerade in diesem Text — mit der Figur
des sterbenden Tizian - als tiberméchtig apostrophierten Vergangenheit,
angesichts deren die Gegenwart — im Text: Der Kreis der Jinger — zur
bloflen Rezeption verdammt scheint, poetologisch zu begegnen sucht.
Das Problem kehrt im tibrigen, leicht verschoben, auch auf der Ebene
der Interpretation dieses Textes wieder, gehort »Der Tod des Tizian« und
der »Prolog« im besonderen in der Hofmannsthal-Forschung inzwischen
doch bereits zu den recht hdufig und gut interpretierten Texten. Man hat
es also auch hier mit einer Uberlieferungssituation zu tun, zu der man
sich als Spitling in irgendeiner Weise zu verhalten hat.

Leitend ist im Folgenden die These, daf} die im »Prolog« zum »Tod
des Tizian« skizzierte spezifische Umgangsform mit dem Problem der

3 Weiter ausgefiihrt ist diese Systematik, unabhéngig von Hofmannsthal, im Kapitel »Ent-
fiihrungen« meines Buches: Avantgardismus der Greise? Spatwerke und ihre Poetik. Miin-
chen 2012, 5. 209-238, bes. S. 213f.
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Uberlieferung nicht nur fiir den Prolog selbst und den anschliefenden
Dramentext von Bedeutung ist, sondern fiir Hofmannsthals literarische
Produktion zu dieser Zeit insgesamt — also auch und gerade fir die Ge-
dichte dieser Zeit, wobei die Dramatisierung, das Sprechen in Figuren,
die Form bezeichnet, in der die Reflexion, das heifit die Verhandlung
des Problems, stattfindet. Lyrik, anders gesagt, wird im Medium einer
dramatischen Form, die das Lyrische wiederum einschliefit, reflektiert.*

Dabei steht der »Prolog« an der Schwelle eindeutiger Gattungszuord-
nungen. Traditionell der Lyrik nahestehend und gereimt, so etwa in
Goethes »Faust«, ist der Prolog im »Tod des Tizian« gerade nicht ge-
reimt, zudem schliefit er implizit den Dialog ein, indem die Figur des
sprechenden Pagen, die selbst »Prolog« genannt und somit zur Allegorie
der Textform wird, ein Gespréach mit dem befreundeten Dichter erinnert
und wiedergibt. Im »Prologe, gelesen als Textsignal und als Name fiir die
sprechende Figur, artikuliert sich ein narzifitisches Begehren, aber wollte
man dieses Begehren umstandslos >lyrisch«< nennen, so miifite man doch
sehr davon abstrahieren, daf} der »Prolog« sich in den gesuchten und
gefundenen Ahnlichkeitsbeziehungen ziemlich zerstreut: Stimmungen
werden weniger generiert und transportiert als vielmehr zitiert, sie wer-
den aufgerufen, aber allenfalls am Rand, um in thnen zu schwelgen, viel-
mehr eher, um sie in einer zur Schau getragenen Nonchalance reflexiv
abzukiihlen und als Produkte von Dichtung zu analysieren.

Der Narzifimus des »Prologs« verfehlt sich auf der Ebene dessen, was
er zutage fordert, und ist eben deshalb aufschlufireich fiir das Drama
der Analyse von Dichtung, das in ihm greifbar wird, und zwar auf einer
recht grundsitzlichen Ebene, die den folgenden Dramentext nur noch
abstrakt zu bertihren scheint. Dieser wiederum ist im Unterschied zum
Prolog nicht nur durchgingig gereimt, es zeigt sich in thm auch ein Pri-
mat der Stimmungskundgabe durch wechselnde lyrische Einlagen, die
in sich weniger gebrochen als die Stimme des Prologs scheinen. Reflexi-
on gibt es hier vornehmlich im Zusammenspiel und im Kontrast jeweils
recht eigensinnig daherkommender und -sprechender Figuren.

4 Der Begriff des lyrischen Dramas ist geeignet, gerade diese reflexive Dimension des
Lyrischen im Dramatischen zu verdeutlichen. Als Gattungsbezeichnung wurde er bereits von
Hofmannsthal selbst verwendet, so etwa in den Banden der »Gesammelten Werke« von 1924.
Den »Tod des Tizian« rechnete Hofmannsthal in fritheren Ausgaben sogar noch ganz der
Lyrik zu, so etwa in der Ausgabe »Die Gesammelten Gedichte« von 1907.
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Peter Szondi spricht in diesem Zusammenhang von einer »im Grund
monologische[n] Aussageweise, die nur insofern am Drama teilhat, als
sie an eine dramatische Situation, die Erwartung von Tizians Tod, ge-
bunden ist.«<> Am Ubergang zu all diesen Verwerfungen, das heifit dem
Drama in lyrischem Ton und der scheinbaren Lyrik im Modus der Dra-
matisierung, steht der Prolog, der diese Verwerfungen inititert und auch
mitvollzieht. Der Prolog macht deutlich, wie sich das eine, die Lyrik, im
Medium des anderen, des Dramas, spiegeln lafit - und umgekehrt, und
zwar auch jenseits tatsdchlicher Auffihrungen: Das Spiel lafit sich auch
als Lekturetheater denken und ist an einigen Stellen, als ein entferntes
Echo auf die Platonischen Dialoge, auch markiert so angelegt.’®

Daf} der »Prolog« zum »Tod des Tizian« sich allenfalls auf einer recht
grundsitzlichen poetologischen Ebene als Hinfithrung zum Dramen-
text lesen 14, erschliefit sich bereits aus der Entstehungsgeschichte des
"Textes: Hofmannsthal konzipiert den »Prolog« als durchaus eigenstindi-
gen 'Text, sieht ihn zeitweise sogar als Vorspann zu einem anderen Dra-
mentext vor, der friheren dramatischen Studie »Gestern«;” und in der
schlieBlich umgearbeiteten zweiten Publikation vom »Tod des Tizian«
anlafllich der Bocklin-Gedenkfeier von 1901 streicht er ihn sogar géinz-
lich und ersetzt thn durch einen neuen Prolog. Doch auch unabhingig
von diesen entstehungsgeschichtlich bedeutsamen Faktoren, die durch
die Begegnung mit George zudem eine existentielle Aufladung erfah-
ren, enthédlt der Prolog in poetologischer Hinsicht eine programmatische
Komponente, die iiber den anschlieBenden Dramentext, der, als »Bruch-

5 Peter Szondi, Das lyrische Drama des Fin de siecle. Hg. von Henriette Beese. Frankfurt
a.M. 1975, S. 235 (mit Bezug auf Hofmannsthals spitere Rede von der »direkte[n] Mitteilung
der Existenz« der Figuren).

6 Dafl »Der Tod des Tizian« »viel eher ein Dialog in der Manier des Platon aus Athen als
ein Theaterstiick« sei, bemerkt Hofmannsthal selbst in seinem Brief vom 5. Oktober 1892 an
Alfred Freiherr von Berger (SW III Dramen 1, S. 39 [Zeugnisse]). Im Text wiederum deutet
der Umstand, daf der Page (der Prolog) schon ganz zu Beginn das Stiick als von ihm gelese-
nes ankiindigt (»Das Stiick [...] / Hab ich gelesen«, ebd.), auf die Méglichkeit einer Lektiire
des Textes als Lektiiretheater hin. Juliane Vogel weist auflerdem auf die Beildufigkeit dieser
Lektiire (des Pagen) hin: Der Page gibt sich nicht als Kenner des Stiickes aus, sondern als Lie-
bender all dessen, was ihm selbst dhnlich ist. Dadurch unterminiert er auch die Funktion des
Prologs: »Das kleine Amt der Uberleitung vernachlissigend, gibt er sich einem kontempla-
tiven Narzifimus, einer zeremoniésen Selbstversunkenheit hin.« Juliane Vogel, Schattenland
des ungelebten Lebens. Zur Kunst des Prologs bei Hugo von Hofmannsthal. In: HJb 1/1993,
S. 165-181, hier S. 169.

7 Vgl. SW III Dramen 1, S. 333.
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stiick« deklariert, selbst nur Prologcharakter hat,® ebenso wie tiber die
biographischen Verstrickungen weit hinausweist.

Die zu Beginn des Prologs gezeichnete Szenerie legt bereits das Grund-
dilemma offen: Der Protagonist, der Page, schildert die Situation, wie
er in seinem Schlof} von alten Bildern umstellt ist, Bildern, die noch die
Zukuntft stillzustellen und tédlich zu konservieren scheinen. Denn aus-
gerechnet das Bild des frith verstorbenen Infanten ist es, dem auch der
Page dhnlich sehen soll:

Ich stieg einmal die grofie Treppe nieder

In unserm Schlof}, da hingen alte Bilder

Mit schénen Wappen, klingenden Devisen,
Bei denen mir so viel Gedanken kommen
Und eine Trunkenheit von fremden Dingen,
Daf} mir zuweilen ist, als miifit ich weinen ...

Da blieb ich stehn bei des Infanten Bild -
Er ist sehr jung und blafl und frith verstorben ...
Ich seh ihm dhnlich - sagen sie - [...].°

Keine rosigen Aussichten, wiirde man meinen. Die Vergangenheit ist
in ihrer Ubermacht lihmend. Hinweise auf einen Funken Leben sucht
man vergebens. Lebendiges vermodert im Stillstand der Kunst. In einer
derartigen Umgebung findet sich der Page, also der Prolog, wieder. Daf§
er sich kurz darauf liehend dem Bild - und also, als Narzify, indirekt sich
selbst liebend — zuwendet, ist eine Operation, die noch genauer zu stu-
dieren bleibt.

Vorderhand ist der Hinweis wichtiger, daf§ die letztlich doch als pre-
kér zu bezeichnende Ausgangsituation nicht nur als diejenige des Pagen
geschildert wird, sondern auch als diejenige des befreundeten Dichters.
Von ihm wird der Page als »Zwillingsbruder« bezeichnet. Der Dichter
wird also, Gber die explizit gemachte Erinnerung des Pagen, als Figur

8 Hofmannsthal selbst stellt in einem Brief an Walther Brecht im Hinblick auf den »Tod
des Tizian« fest: »[...] das Vorliegende ist nur wie ein Vorspiel.« (SW III Dramen 1, S. 335)
Weiter ausgefiihrt ist Hofmannsthals Poetik des Prologs, die in dem Mafle, wie sie eine im
Grunde aus der Mode gekommene dramatische Form wiederbelebt, das Leben selbst als ein
immer erst noch bevorstehendes ausweist, in: Vogel, Schattenland des ungelebten Lebens
(wie Anm. 6).

9 SWIII Dramen 1, S. 39. Zu den méglichen Bildvorlagen (Veldzquez, »Don Baltasar
Carlos« bzw. Bocklin, »Bildnis Karl Altgraf Salm«) vgl. naher Ursula Renner, »Die Zauber-
schrift der Bilder«. Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten. Freiburg i.Br. 2000, S. 163-166.
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eingefiihrt, die diesem, auch und gerade was die klaustrophobisch an-
mutende Welt des Bilder-Schlosses angeht, nahesteht. Aufierdem erwei-
tert sich das Feld verwandter Zwillingserscheinungen noch dadurch, daf§
das Wort »Zwillingsbruder« bekanntlich Teil eines recht dichtgewobenen
Netzes an intertextuellen Beztigen ist: »Zwillingsbruder«ist nicht nur das
Wort, das George verwendet, um in seinem frithen Bekenntnisbrief vom
Januar 1892 Hofmannsthal anzusprechen,' auch »Der Infant« im gleich-
namigen George-Gedicht, auf das Hofmannsthal wiederum im »Prolog«
anspielt, wird »Zwillingsbruder« genannt. Das Feld der Zwillingsbriider,
so kann man folgern, konstituiert sich hier tiber all jene, die gewillt sind
oder scheinen, sich im Bild des »jungen Ahnen« wiederzuerkennen.!!
Entscheidend ist dabei, daf} tiber die im Prolog selbst bereits herge-
stellten Ahnlichkeitsbeziehungen das Schicksal des Pagen — oder des In-
fanten oder des Dichters — nicht als Einzelschicksal ausgewiesen wird,
sondern als kollektives. Es geht hier nicht nur um den Pagen, sondern
es geht um mehr. Der Narzifimus fallt nicht auf den Pagen allein zurtick,
sondern er 6ffnet sich, willentlich oder nicht, gegeniiber all jenen, die in
der Lage sind, zwischen sich und den vorgefiihrten Figuren Ahnlichkei-
ten zu erkennen. Hier legt jemand Lektiirekéder aus, und der Dichter
ist derjenige, der zusammen mit dem Pagen als Figur inszeniert wird, die
dem narzifBtischen Begehren eine Legitimation zu geben verspricht.
Der Dichter ist derjenige, von dem angeblich auch das Stiick stammt,
unter dessen Lektiireeindruck der Page wihrend seiner Rede noch
steht; und es ist der Dichter, dem die Begegnung mit dem Pagen sei-
nerseits, indem er diesen aus seiner Versunkenheit in der vergegen-
wirtigten Bildervergangenheit aufschreckt, Anlafl zum Schreiben des
Stiicks gewesen sein soll. Schliefilich ist es der Dichter, der dem Pagen
unmittelbar nach dessen Erwachen aus der Versunkenheit im Bild ei-
nen in poetologischer Hinsicht wichtigen Hinweis auf eine mogliche

10 BW George (1953), S. 13: »— 0 mein zwillingsbruder —«. Der Brief selbst ist nicht datiert,
seine Niederschrift diirfte aber auf den 9. bzw. 10. Januar 1892 fallen.

11 Daf im Wort »Ahnen« die Ahnlichkeit schon aufscheint, fithrt Schneider weiter aus:
»Das etymologische Wortspiel legt offen, wie hier die Kette der sich wechselseitig zitierenden
Ahnlichkeiten in die vom >Ahnenc eréffnete Leerstelle eintritt.« (Sabine Schneider, Verheifiung
der Bilder. Das andere Medium in der Literatur um 1900. Tubingen 2006, S. 195) In diese
Kette gehort von Anfang an nicht nur das Verhiltnis Page-Infant, sondern - in der voraus-
deutenden Einschitzung des Pagen — auch die Anlage des angekiindigten Stiickes: »Doch mir
gefillt’s, weil’s dhnlich ist wie ich: / Vom jungen Ahnen hat es seine Farben«. SW III Dramen
1, S. 40.
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Umgangsform mit der Last der Uberlieferung gibt. So zumindest er-
fahrt man davon im Bericht des Pagen, der im Moment des Aufschrek-
kens durch den Dichter noch ganz eingehiillt ist in den Traum, er wire
tatsichlich selbst der Infant:

So traum ich dann, ich wire der Infant,
Der lingst verstorbne traurige Infant ...

Da schreckt mich auf ein leises, leichtes Gehen,
Und aus dem Erker tritt mein Freund, der Dichter.
Und kaflt mich seltsam lichelnd auf die Stirn

Und sagt, und beinah ernst ist seine Stimme:
»Schauspieler deiner selbstgeschaffnen Traume,

Ich weiff, mein Freund, dafl sie dich Liigner nennen
Und dich verachten, die dich nicht verstehen,

Doch ich versteh dich, o mein Zwillingsbruder.«
Und seltsam lichelnd ging er leise fort,

Und spiiter hat er mir sein Stiick geschenkt.'

»Schauspieler deiner selbstgeschaffnen Traume«: Das ist nun nicht allein
als gonnerhafte Beruhigungsfloskel zu lesen, sondern als ganz prizise
Einschitzung der Lage insgesamt und des Prozesses im besonderen, aus
dem der Dichter den Pagen herausreifit. Der Traum ist nicht nur der
Modus, in dem die Ubermacht des Vergangenen erfahren, sondern er ist
auch - etwas abweichend vom Credo der Psychoanalyse - der Modus,
in dem diese Ubermacht gebrochen werden kann, sofern er tatsichlich
als Modus der Produktion, als Prozef} der Erfindung;, als Ort der Kreati-
on begriffen und ernstgenommen wird.

Schauspieler selbstgeschaffener Trdume zu sein bedeutet, dafl man
auch historisches Material als Material furs eigene Schaffen begreifen
kann und daff man neben der Autorfunktion gleichzeitig die Funktion
des Schauspielers innerhalb der geschaffenen Welten wahrzunehmen in
der Lage ist. Auf dieser abstrakten Ebene gibt die Rede von den selbst-
geschaffenen Traumen auch einen Wink auf das Kompositionsprinzip
des anschlieenden Dramentextes: Augenscheinlich handelt es sich um
ein Stiick, das mit historischen Figuren, insbesondere mit Tizian als dem
groflen Abwesenden operiert, gleichzeitig liegt es auf der Hand, daf} das
historische Material als Vorwand benutzt wird, um mit ihm zu arbeiten,

12 Ebd., S. 39f.
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um an ihm nicht zuletzt die Frage durchzuspielen, was angesichts tiber-
machtiger Vorbilder zu tun iibrigbleibt.

Kennzeichnend fiir die Poetik des Prologs ist hingegen der Umstand,
dafy mit der Figur des Pagen nicht nur das Moment des Trdumens, der
Erfindung, der Dichtung starkgemacht wird, sondern tiber die Figur des
Dichters auch das Moment der Unterbrechung, die zur Reflexion an-
hilt. Die im Prolog vorgefithrte und reflektierte Form des Narzillimus
impliziert eine Poetik, die zumindest die Moglichkeit bietet, ganz und gar
offensiv und transgressiv zu sein, indem die Ahnlichkeit nicht das Ziel
des poetischen Begehrens bildet, sondern nur das Mittel zur Etablierung
einer Struktur, innerhalb deren Differenz das Spiel bestimmen darf. Wo
das Vergangene als bedriickend erfahren wird, heiflt dies: Nicht die dif-
ferenzlose Wiederkehr wird angesteuert, sondern der Punkt, an dem das
Vergangene erneut als verginglich begriffen und durch selbstgeschaffe-
ne Traume erginzt oder sogar konterkariert werden kann; und wo dem
Vergangenen als verschwundenem Gliick nachgetrauert wird, heift dies:
Die Poesie kann zwar das Gliick nicht wiederherstellen, aber sie kann
der Trauer durch die Simulation einer ihrerseits vergéinglichen Sprache
wenigstens eine Form zu geben versuchen, etwa die der Elegie.

In beiden Spielarten der Vergangenheitsadressierung wird Verganglich-
keit zum Differenzkriterium dafiir, ob es sprachlich gelingt, Erfindungs-
prozesse als momentane vorzufithren und kenntlich zu machen - oder
ob dies nicht gelingt und méoglicherweise auch gar nicht angestrebt wird.
Hofmannsthal stellt seine Arbeit in den frithen Gedichten und lyrischen
Dramen dezidiert in den Dienst eines solchen Interesses, eines solchen
Strebens, das der poetischen Wertschitzung von Verganglichkeit als An-
laBl ebenso wie als aufgesuchtem Einsatzpunkt fiir Erfindungen - selbst-
geschaffene Traume - zugute kommen soll. Entsprechend lafit sich auch
die im Prolog zum »Tod des Tizian« tiber den Pagen eingefithrte Liebe
zum Bild des Infanten und also zu sich selbst als Liebe zur eigenen Kraft
der Erfindung lesen, die, indem sie auf anderes als blofie Selbstbespiege-
lung aus ist, tiber das narzifitische Selbstverhiltnis ebenso hinausweist
wie tiber die historischen Festlegungen, die ihr allenfalls noch als Kulis-
sen der Imagination dienen.

Allenfalls: Denn auch diese Kulissen sind nicht aus Stein gemeif3elt,
sondern vergidnglich, zumal wenn sie im Medium der Literatur erschei-
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nen und sich also selbst als abhédngig von ihrer sprachlichen Inszenierung
erweisen. Auch sie kénnen ganz und gar in den Hintergrund treten,
und genau dies geschieht im folgenden Dramentext, dem »Tod des Tizi-
an«, zumindest an einigen Stellen. Hervorzuheben ist hier insbesondere
der lyrische Monolog des jungen Gianino, von dem es in der Figuren-
beschreibung zu Beginn heifdt: »[E]r ist 16 Jahre alt und sehr schon«.'®
Gianino - alfer ego des Pagen ebenso wie vermutlich von Hofmannsthal
selbst — fithrt mit seinem Monolog ganz einfach vor, was es heiflen kann,
lyrisch aus der Kulisse der Historie ebenso wie des Dramas zu treten.
Was Gianino da spricht, hat mit der scheinbar historischen Umgebung
ebenso wie mit der innerhalb des Dramas aufgebauten Spannung hin
zum erwarteten Tod des Meisters kaum noch etwas zu tun: »Mir war, als
ginge durch die blaue Nacht, / Die atmende, ein ritselhaftes Rufen.«!*
Gianino vernimmt, doch bereits im Modus des Irrealis, jene Tone und
gibt sie wieder, die es thm moglich machen, die Bedriickung seiner Um-
gebung abzulegen und in einen, aber eben als Fiktion ausgewiesenen,
vom tiberlieferten Bildbestand her geschichtlichen oder nachgeschichtli-
chen, poetisch hingegen vorgeschichtlich konnotierten Naturraum einzu-
treten.”” In diesem Raum, und darin gerade ist Gianino als einziger dem
sterbenden Tizian nahe, ist Kunst lebendig, ohne dafi diese Lebendigkeit
als Kontrast zu einem wirklichen Leben gefafit werden miifite.!® Gianino
wird als sprechende Figur mit einer semiotischen Begabung und einem
daraus hervorgehenden intuitiven Wissen tiber seine eigene spezifische

13 Ebd., S. 38.

14 Ebd,, S. 43.

15 Die in der Forschung bislang forcierte Unterscheidung zwischen dem Natiirlichen und
dem Kiinstlichen, dem Lebendig-Gegenwirtigen und dem Geschichtlich-Toten sowie dem
wahren Kiinstlertum Tizians und dem Asthetizismus seiner Schiiler wird durch Hofmanns-
thals poetische Verfahren - und durch Gianinos Monolog im besonderen — gerade unterlau-
fen. Die Unterscheidbarkeit wird als solche in Frage gestellt. Wichtige Aspekte der diesbe-
ziglichen Debatte in der Forschung gibt wieder: Gregor Streim, Das >Leben< in der Kunst.
Untersuchungen zur Asthetik des frithen Hofmannsthal. Wiirzburg 1996, S. 149.

16 Daf} Tizian selbst, der grofle Abwesende im Stiick, sich seine »alten« Bilder bringen lafit
(SW III Dramen 1, S. 42), um in Kontrast zu diesen sein letztes Bild zu malen, weist ihn selbst
als Kiinstler aus, der nicht allein nach der Natur, sondern mindestens so sehr im (kritischen)
Verhiltnis zu seiner eigenen (fritheren, vergangenen) Kunst schafft. Tizian steht also, mit
anderen Worten, selbst vor dem Problem eines Epigonentums (seiner selbst). Zum Vorbild
wird er allerdings dadurch, dafl er bereit ist, sich von dieser (seiner eigenen) Vergangenheit
zu 16sen. Diese Option steht allerdings auch seinen Schiilern offen. Gianino dient in diesem
Zusammenhang als Wegweiser; und Hofmannsthal selbst fithrt im Medium der Literatur vor,
inwiefern er die indirekt an Tizian selbst exemplifizierte Absetzung vom Vergangenen als poe-
tisches Programm fiir sich selbst reklamiert.
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Sprachbedingtheit vorgefithrt. Gianino it als Sprachwesen, wie man mit
den Worten der dritten Terzine sagen konnte, »aus solchem Zeug, wie
das zu Trdumen.«” Oder mit Shakespeares Prospero aus »The Tempest«
gesprochen:

We are such stuff
As dreams are made on, and our little life
Is rounded with a sleep.'®

Gianino bespielt eben jenen Raum, der, um im Bild nun des frith ver-
storbenen Infanten zu bleiben, durch die historisch abgetéteten Zu-
kunftsperspektiven leer, dadurch aber auch frei und offen geblieben ist.
Er bewegt sich im Bereich einer poetisch entfaltbaren Vorgeschichte, zu
der es eine Geschichte noch gar nicht gibt und wohl auch nicht unbe-
dingt geben soll.”?

Dabei 1st es die Lyrik im engeren Sinne, die gebundene Rede, die aus
dem Raum der dramatischen Kulisse und der darin stillgestellten Histo-
rie einen Ausweg weist. Lyrik, als deren Verkérperung Gianino auftritt,
ist gleichzeitig aber auch die Form, die den Ansatzpunkt fiir eine Uber-
windung der traditionellen Gattungszuordnungen bildet: Lyrik ist hier
nicht nur ohne ihre theatralische Rahmung (inklusive Rollenspiel) nicht
zu denken, sie wird durch die szenische, an Gianino gerichtete Regie-
anweisung »er steht erzihlend auf«® auch als Medium der Narration
kenntlich gemacht. In dem Mafle, wie die Lyrik hier aus ihren traditio-
nellen Festlegungen im einzelnen gelost scheint, ohne dafi der Bezug zu
diesen Festlegungen geleugnet wiirde, in dem Mafle gewinnt sie Kontur
als eine sprachliche Form der Freiheit. Im Prolog ist diese poetologische
Perspektive erst vorskizziert, aber immerhin schon angesprochen. Dabei
bildet die Szene mit dem Bild des Infanten, dem Traum und dem Auf-

17 SW I Gedichte 1, S. 48.

18 William Shakespeare, The Tempest. In: The Norton Shakespeare. Based on the Oxford
Edition. Hg. von Stephen Greenblatt. New York/London 1997, S. 3047-3107, hier S. 3095
(Akt 4, Szene 1, V. 156-158).

19" Von daher erklért sich auch nochmals die Verbindung der Gattungsbezeichnung »Bruch-
stiick«, d.h. des betont Fragmentarischen der Form, mit dem Prologcharakter nicht nur des
Prologs im engeren Sinne, sondern auch des folgenden Dramentextes. »Bruchstiick« verweist
in diesem Fall nicht, oder zumindest nicht so sehr, auf die vergangene Ganzheit einer Form,
sondern vielmehr und zunéchst auf die Gegenwarts- und Zukunftsoffenheit des Verbliebenen,
das selbst einen vorgeschichtlichen Index trigt und also offen fiir mégliche Geschichten ist.

200 SW III Dramen 1, S. 44.
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A une passante

La rue assourdissante autour de moi hurlait.
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d’'une main fastueuse

Soulevant, balancant le feston et 'ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Mo, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son ceil, ciel livide ot germe I'ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair ... puis la nuit! - Fugitive beauté
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans I'éternité?

Adlleurs, bien loin d’ici! trop tard! jamais peut-étre!
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ol je vais,
O toi que j'eusse aimée, 6 toi qui le savais!*!

schrecken daraus fiir eine Lektiire, die auf die in diesem Text angelegten
programmatischen Impulse achtgibt, nicht den einzigen Hinweis. Das
poetologische Modell der selbstgeschaffenen Trdume #m Kontext einer
historischen Uberlieferungsproblematik wird zum Schlufl des Prologs
noch einmal ins Spiel gebracht.

Diesmal lauft der Bezug zur Vergangenheit und zu den an diesem Be-
zug exemplifizierten méglichen poetischen Umgangsformen einerseits
tiber die Evokation und gleichzeitige Kontrafaktur eines dlteren Textes,
eines der berithmtesten Gedichte des 19. Jahrhunderts: Baudelaires »A
une passante«. Andererseits lauft der Bezug zur Vergangenheit iiber das
in dem Vorgingergedicht selbst bereits thematisierte und durchgespielte

21 Charles Baudelaire, Les Fleurs du Mal / Die Blumen des Bosen. Frankfurt a.M. 1966,
S. 158. In der Prosatibertragung von Friedhelm Kemp: »An eine, die voriiberging / Betiu-
bend heulte die Strafle rings um mich. Hochgewachsen, schlank, in tiefer Trauer, hoheitsvol-
ler Schmerz, ging eine Frau voriiber; tippig hob und wiegte ihre Hand des Kleides wellen-
haften Saum; / Leicht und edel setzte sie wie eine Statue das Bein. Ich aber trank, im Krampf
wie ein Verziickter, aus ihrem Auge, einem fahlen, unwetterschwangeren Himmel, die Siifie,
die betort, die Lust, die totet. / Ein Blitz ... und dann die Nacht! - Fliichtige Schénheit, unter
deren Blick ich plétzlich neu geboren war, soll ich dich in der Ewigkeit erst wiedersehen? /
Anderswo, sehr weit von hier! zu spét! nemals vielleicht! Denn ich weif3 nicht, wohin du ent-
eilst, du kennst den Weg nicht, den ich gehe, o du, die ich geliebt hitte, o du, die es wufte!«
Ebd., S. 159.
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Wie man zuweilen beim Voriibergehen

Von einem Kopfchen das Profil erhascht, -

Sie lehnt kokett verborgen in der Sanfte,

Man kennt sie nicht, man hat sie kaum gesehen

(Wer weif}, man hitte sie vielleicht geliebt,

Wer weif}, man kennt sie nicht und liebt sie noch) -
Inzwischen malt man sich in hellen Traumen

Die Sinfte aus, die hiibsche weifle Sanfte,

Und drinnen duftig zwischen rosa Seide
Das blonde Képfchen, kaum im Flug gesehn,
Vielleicht ganz falsch, was tut’s ... die Seele will’s ...

So, diinkt mich, ist das Leben hier gemalt
Mit unerfahrnen Farben des Verlangens

Und stillem Durst, der sich in Traumen wiegt.?

Problem des Bezugs zum Vergangenen: zum gerade Vergangenen, der
Verganglichkeit also, die mit dem Vorbeigegangensein der Passantin an-
gesprochen ist, ebenso wie zur Vergangenheit, die existentiell als nicht
abgeschlossene und weiterhin drangende thematisch wird.

Der Hinweis auf diesen Intertext oder Subtext von Baudelaire ist in
der Hofmannsthal-Forschung gewif} nicht neu. Allerdings scheint es bis-
lang keine Studie zu geben, die sich ausfithrlicher mit der Art auseinan-
dersetzt, wie Hofmannsthal den Bezug zu Baudelaire gestaltet, handelt
es sich doch keineswegs nur um eine Anspielung oder gar eine Ver-
wandtschaftsdemonstration, sondern eher, wie zu zeigen sein wird, um
eine poetologisch ausgefeilte Replik, ja an einigen Stellen sogar um eine
durchtriebene Kontrafaktur.

Zunichst fallt auf, dafl die Replik wie die Vorlage aus genau 14 Zeilen
besteht. Hofmannsthals Replik ist zwar der Form nach nicht - wie oben
im Sinne eines Zeilenexperiments dargestellt — ein Sonett: Es fehlen in
der Replik nicht nur Ansdtze zu einer Strophengliederung, auch ein
entsprechendes Reimschema wird man nicht finden. Dafi es sich ohne
Zweifel um eine Auseinandersetzung mit Baudelaire handelt, erschliefit

22 SW III Dramen 1, S. 40; im Unterschied zum Original als Quasi-Sonett dargestellt.
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sich dennoch tiber eine ganze Reihe von - hier erneut den Einsatzpunkt
der poetischen Arbeit bildenden — Ahnlichkeitsbeziehungen: Das Thema
des Vortibergehens, fiir das die Passantin bei Baudelaire als Allegorie
einsteht, die Tatsache, dafi die voriibergehende Frau und nur kurzzeitig
Erblickte eine Unbekannte ist, daff sie ein Liebesgefiihl zu erwecken
vermag — und schliefilich, daf} die Szene eine grofie Ungewifiheit iiber
all das, was aus dieser Begegnung folgen soll, mit sich bringt.

Das alles gehort zum Reservoir an geteilten Bildversatzstiicken und
Bewegungsabfolgen. Das alles macht zudem deutlich, inwiefern der blo-
e Umstand, daf die Figur der Passantin bereits vor Baudelaire — etwa
bet Mercier, Nerval oder Hugo — die Literatur zu faszinieren beginnt,
noch nicht ausreicht, um auch fir Hofmannsthal interessant zu wer-
den.? Hofmannsthal setzt eben bei jener Konstellation von fragmentier-
ter Wahrnehmung, flichtiger Bewegung, Blick, erotischer Faszination
und bleibender Irritation an, fiir die Baudelaire die Vorlage geliefert hat.
Aus demselben Grund seien hier die bereits vielfach diskutierten Anspie-
lungen auf George — Hofmannsthals Gedicht, das er George als »einem,
der voriibergeht« gewidmet hat,?* die verstdndliche Verstimmung,” die
bei George daraufhin einsetzte, schliefllich die Riickaneignung?®® der Be-
zeichnung durch George und nicht zuletzt auch die Tatsache, daf} Geor-
ge Baudelaires Gedicht ja auch selbst tibersetzt” hat — nur erwahnt und
nicht weiter ausgefithrt. In methodischer Hinsicht stellt sich in diesem
Zusammenhang ohnehin die Frage, ob man das von Hofmannsthal in-

23 Vgl. Angelika Corbineau-Hoffmann, »...zuweilen beim Voriibergehen...« Ein Motiv
Hofmannsthals im Kontext der Moderne. In: HJb 1/1993, S. 235-262.

24 BW George (1953), S. 7: »Herrn Stefan George / einem, der voriibergeht.«

25 Ebd., S. 8: »[...] bleibe ich fiir Sie nichts mehr als >einer, der vortibergeht«

26 Ebd., S. 13: »Einer der voriibergeht« (Selbstbezeichnung Georges).

27 Vgl. Charles Baudelaire, Die Blumen des Bosen. Umdichtungen von Stefan George.
Berlin 1901, S. 137 (»EINER VORUBERGEHENDEN«). Im Gedicht »VON EINER BEGEGNUNG« aus
den »Hymnen« (1890) hat George selbst bereits eine eigenstindige Replik auf Baudelaire
formuliert, die Hofmannsthal bekannt gewesen sein wird. George ist es auch, der im Unter-
schied zu Baudelaire den (fast) vergeblichen Versuch der Erinnerung an die eher angedeu-
tete als beschriebene Begegnung und somit den darauf rekurrierenden Prozef des Dichtens
bereits in der Metapher des Malens fafit — eines Malens allerdings, dessen Ergebnisse keinen
Bestand haben, da diese sich als augenblicklich gebleicht erweisen. Simon folgert daher im
Hinblick auf Georges Gedicht: »Das Malen von Bildlichem wird der Zustindigkeit des Poeti-
schen entrissen. Es >bleicht, was mithevoll ich male« (V. 17).« Ralf Simon, Die Bildlichkeit des
lyrischen Textes. Studien zu Holderlin, Brentano, Eichendorff, Heine, Morike, George und
Rilke. Miinchen 2011, S. 264. Hofmannsthals Replik auf Baudelaire wiederum verhilt sich,
wie zu zeigen sein wird, entspannter gegeniiber der Metapher des Malens, da diese gar nicht
erst mit dem Begehren eines Festhaltenwollens assoziiert wird.
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szenierte Spiel in der Provokation und Reflexion von Ahnlichkeitsbezie-
hungen einfach mitspielen méchte oder zum Anlafl einer Analyse der in
diesem Spiel gerade auf der Grundlage von Ahnlichkeiten hervorgeho-
benen Differenzen nimmt.?

Das gilt allerdings auch und zunichst fiir das Verhéltnis der Replik
Hofmannsthals auf Baudelaire. Die Differenzen springen um so mehr
ins Auge, je mehr man die unzweifelhaften Bertihrungspunkte im Blick
behilt. Nicht nur wissen wir bei Hofmannsthal nicht mehr, wer sich ei-
gentlich bewegt, die Frau oder das Ich - beides kann mit der Wendung
»beim Vortibergehn« gemeint sein. Die Konturen beginnen tiberhaupt
zu schwimmen: Ist das Ich bei Baudelaire noch klar benannt und als
Erfahrungs- und Sprechinstanz in aller Intensitit kenntlich gemacht, ver-
fliichtigt sich dieses Ich bei Hofmannsthal in ein »Mans, das einen gréfie-
ren Allgemeinheitsanspruch in sich trigt. Noch viel wichtiger ist jedoch
der Umstand, dafl der wichtigste Moment in Baudelaires Gedicht, die
Erwiderung des Blicks durch die Frau, bet Hofmannsthal schlicht fehlt.
Jedentfalls erfihrt man davon nichts. Es geht bei Hofmannsthal nicht um
den von Baudelaire dramatisierten existentiellen Schock, der dadurch
entsteht, dafl das sprechende Ich die Blickerwiderung nicht ad acta zu
legen vermag, weil sie thm fiir immer entzogen bleibt und gleichzeitig
als allumfassend bedeutend, als tiberlebenswichtig erscheint. Sondern es
geht schlicht darum, dafy »man« den fliichtigen Bildimpuls, der im ein-
seitigen Blick bereits abgemildert daherkommt und keine grundsitzliche
Krise bewirkt, als Projektions-, nein als Malfliche zu nutzen versteht.?

Genau ein solches Malen, das heifit Ubermalen und also auch Verdecken
im Medium der Sprache wird in der rhetorischen Ausgestaltung der Szene
bei Hofmannsthal selbst vorgefithrt: Die Passantin ist gar keine Passantin
mehr, sie gefit nicht mehr, sie geht nicht auf ihren Fiilen, nicht von selbst,
sondern sie erscheint getragen, sie bewegt sich, scheinbar passiv, in einer
Sanfte durch den Raum. Sie wird, wenn man so sagen kann, besinftigt,

28 Grundlegend fiir jede weitere Beschaftigung mit dem Verhiltnis von George und
Hofmannsthal im »Tod des Tizian« ist der Aufsatz von Bernhard Béschenstein, Verbergung
und Enthiillung. Georges Prisenz in der Fortsetzung zum »Tod des Tizian«. In: »Verbergen-
des Enthiillen«. Zu Theorie und Kunst dichterischen Verkleidens. Festschrift fiir Martin Stern.
Hg. von Wolfram Malte Fues und Wolfram Mauser. Wiirzburg 1995, S. 277-287.

29 Zwar kommt spiter noch eine Ich-Stimme ins Spiel, aber eben erst spéter und im Sinne
eines reflektierenden und zugleich auf das folgende vorausweisenden Kommentars: »So,
diinkt mich, ist das Leben hier gemalt«.

Vergangenheit und Verginglichkeit in Hofmannsthals »Der Tod des Tizian« 155

https://doi.org/10. libr pen Access



https://doi.org/10.5771/9783968216904-141 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

indem ihr ein beweglicher Umgebungsraum hinzugedichtet, hinzugemalt
wird. Man kénnte auch sagen: Indem die Frau hiniibergetragen wird, er-
scheint sie bei Hofmannsthal als ein Bild, oder genauer, als eine Allegorie
auf das Prinzip der Metapher, der Bewegung der Metaphorisierung also,
die in der Gesamtmetaphorik der Passage dann als Allegorie (fortgesetzte
Metapher) auf die dichterische Produktionsweise lesbar wird.

Die metaphorische Komponente - die Tatsache also, dafl Worter oder
auch Bilder aus einem durch die Tradition bestimmten Bereich in einen
anderen, den der aktuell jeweils hervorgebrachten Dichtung, tibertragen
werden - bildet allerdings nur den einen Teil der impliziten Bestimmung
von Dichtung, die in der vergegenwirtigten Szene mit der Frau lesbar
wird. Der andere Teil wird in dieser Szene als Prozef} des Ubermalens
bestimmit, als Prozef} also, der darin besteht, daf} das in den Bereich der
Literatur Hintibergetragene nicht einfach als Versatzstiick (Zitat) stehen-
gelassen, sondern bearbeitet wird, indem es tibermalt wird.

Weifi, rosa, blond, das sind die bei Baudelaire noch génzlich fehlen-
den Farben, die nun angerithrt und dick aufgetragen werden. Dabei 143t
sich in der expliziten, mehrmaligen Betonung des Farbauftrags auch eine
Anspielung auf Tizian und seine insbesondere im Spétwerk entwickelte
Kunst des Kolorits, der Farbgebung also, vermuten. In dem wichtigsten
tiberlieferten Bericht Giber die spate Malweise Tizians, der Beschreibung
von Giorgio Vasari, wird ausdriicklich betont, dafl Tizian »wieder und
wieder« mit der Farbe tiber seine Gemailde »gegangen« sei. Die »ulti-
ma maniera fatta di macchie«,*” der »spite fleckige Stil«, sei eben Effekt
dieser spezifischen Form des wiederholten Farbauftrags. Auf der Ebene
der zitierten Bildelemente und ihrer Farbgebung hingegen (»die hiibsche
weille Sanfte«, die »rosa Seide«, das »blonde Képfchen«) erinnert die lite-
rarisch-szenische Bildevokation augenscheinlich an Rokoko-Malereien,?!
so dafl man es an dieser Stelle nicht nur mit der schrittweisen Evokati-
on eines gegenwartigen, nach und nach mit Farbe besetzten poetisch-
imaginiren Tableaus, sondern gegenliufig dazu mit einer Uberlagerung
unterschiedlicher historischer Zeitschichten zu tun hat.* Ubertragung

30 Giorgio Vasari, Das Leben des Tizian (ital. 1568). Neu tibers. von Victoria Lorini, kom-
mentiert und hg. von Christina Irlenbusch. Berlin 2005, S. 47 bzw. 8.

31 Ich bedanke mich fiir diesen Hinweis bei Juliane Vogel.

32 Zu diesen Zeitschichten gehéren nicht nur die Renaissance (Tizian) und das mittlere
18. Jahrhundert (Rokoko), sondern ebenso das 19. Jahrhundert (Doré) und die Gegenwart
(Bocklin). Der Hinweis auf Gustave Doré findet sich in einer nach Niederschrift des Stiickes
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und Ubermalung sind die literarischen Verfahren, die das Prisens der
Bildevokation mit Momenten der Tradition derart durchsetzen, daf}
das Zeitfeld der Gegenwart selbst als Spannungsgefiige zitierter Vergan-
genheitsreste erscheint. Die diachronen Momente bestimmen, auch auf
dieser Ebene, den Modus der Gegenwart und der literarischen Verge-
genwartigung dezidiert mit. Allerdings ist die spezifische Form dieser
Mitbestimmung selbst Teil einer Inszenierung.

Im Bild der Frau werden beide Aspekte, die Ubertragung und die Uber-
malung, zusammengeftihrt und als Modus dichterischer Produktion les-
bar gemacht. Dabeli ist es erneut der Traum, der als weitere Metapher
fur die spezifische Form der kiinstlerischen Produktion herangezogen
wird. Helle Trdume sind es. Traume, die den Bezug zu den »selbst-
geschaffnen Traumen« aus der geschilderten Szene davor mit dem Bild
des Infanten deutlich machen, und zwar in dem Sinne, daf} es hier wieder,
im sprachlich gefertigten und im Moment der Ubermalung vorgefiihr-
ten tableau vivant der Frau, darum geht, sich in eine durch Ubertragung
bzw. Uberlieferung bestimmte Situation zu versetzen, die man dann,
kiinstlerisch, durch Erfindung, zu bewéltigen in der Lage sein sollte; und
auch hier geht es darum, diesen Prozef selbst, in seiner Vergénglichkeit,
explizit zu machen und vorzufithren. Aufierdem werden an dieser Stelle
alle Trtimpfe der sprachlichen Bildevokation derart ausgespielt, dafy das
in Prolog und Stiick gleich mehrfach aufgerufene Konkurrenzverhéltnis
zwischen Malerei und Dichtung fast eindeutig zugunsten letzterer ent-
schieden scheint.?
festgehaltenen Beobachtung Hofmannsthals: »[...] ob die Farbengebung in Tod des Tizian
nicht Gustave Doré ist?« Zit. nach Renner, »Die Zauberschrift der Bilder« (wie Anm. 9),
S. 168 (ebd., S. 161, auch die treffende Beschreibung der poetischen Verfahren als »Bildfusio-
nen« und »Bildfiktionen«).

33 Die sprachliche Potenz erscheint im »Tod des Tizian« fast grenzenlos. Am deutlichsten
wird dies dadurch, daf} nicht nur der im Titel angekiindigte Protagonist des Stiickes — der
Maler Tizian — abwesend ist, auch dessen Gemalde werden nur, wenn tiberhaupt, sprachlich
umschrieben: »Tizians letztes Bild existiert nur als Erzdhlung.« (Gabriele Brandstetter, Dem
Bild entsprungen. Skripturale und pikturale Beziechungen in Texten [bei E.'T.A. Hoffmann,
Honoré de Balzac und Hugo von Hofmannsthal]. In: Zwischen Text und Bild. Zur Funktio-
nalisierung von Bildern in Texten und Kontexten. Hg. von Annegret Heitmann und Joachim
Schiedermair. Freiburg i.Br. 2000, S. 223-236, hier S. 235) Brandstetter macht aulerdem
darauf aufmerksam, daf} es die »Theatralisierung des Bildes im Text ist« (ebd., S. 232), durch
die sich bei Hofmannsthal die Auseinandersetzung mit Bildern und dem Bildlichen vollzieht.
Damit ist auch gesagt, dafl es nicht nur die Sprache und nicht nur die Narration ist, durch
die hindurch sich die Bilder in Hofmannsthals Text dynamisch konstituieren. Es sind dar-

tiber hinaus — und auf sie hin — die Gesten und kérperlichen Umsetzungen, auf die hin die
Sprache — unabhingig davon, ob der Dramentext tatsichlich aufgefithrt wird — ausgelegt ist.
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Der Unterschied zur notabene ebenfalls ausschliefilich im Medium der
Sprache evozierten Szene mit dem Infanten besteht im sprachlichen Bild
der Frau blof} darin, daff das Moment der Reflexion, der Unterbrechung
des Traums, nun nicht tiber eine externe Figur, den Dichter, eingefiihrt
wird, sondern vom Pagen selbst bereits in seine Rede integriert wird.
Als Schauspieler seiner selbstgeschaffenen Traume tibt er nicht nur seine
Rolle aus, er steht — im Moment der Reflexion — auch neben sich. Es
handelt sich um eine implizite Form der Parekbase, des Heraustretens
aus der Rolle.** Ist es zuvor noch der Dichter, der dem Pagen sagen
mufi, er verstehe thn und wisse darum, daf} er ein Schauspieler seiner
»selbstgeschaffnen Traume« sei und daf} es Menschen gebe, die ihn des-
halb »Liigner« nennen und verachten, so ist dieses Wissen nun bereits
in die implizite Kommentarfunktion der Rede selbst, deren Sprecher der
Page ist, eingewandert: »Vielleicht ganz falsch« sind — unumwunden ein-
gestanden — all die Ausmalungen, die der Page hier vorfithrt, doch »was
tuts ... die Seele wills«.

Von Baudelaire ist man an diesem Punkt — wie im {ibrigen bereits bei
der bloflen Moglichkeit einer metaphorischen Interpretation der fliichtigen
weiblichen Figur — meilenweit entfernt: Dafl es einem egal sein kénnte,

Verlegt man hingegen die Aufmerksamkeit auf das spannungsvolle Verhiltnis von Bild und
Begriff, dann wird erklarbar, warum Hofmannsthal sich in seinen Texten gleichwohl ver-
stirkt nicht etwa auf die Philosophie, sondern auf die Malerei bezieht, ist in letzterer doch
zumindest von einem dhnlich kritischen Vorbehalt gegentiber der Sprache des Begriffs aus-
zugehen. Naher ausgefithrt und mit entsprechenden Belegstellen rekonstruiert ist der Aspekt
»Bild contra Begriff« beim jungen Hofmannsthal in: Ethel Matala de Mazza, Dichtung als
Schau-Spiel. Zur Poetologie des jungen Hugo von Hofmannsthal. Frankfurt a.M. u.a. 1995,
S. 90-116. Daf} die Differenz zwischen Bild und Begriff wiederum als Einsatzpunkt fiir die
spezifische Konzeption von Zeit bei Hofmannsthal genommen werden kann, wird aufgezeigt
im Kapitel »Zeit als Differenz von Bild und Bedeutung«in Uwe C. Steiner, Die Zeit der Schrift.
Die Krise der Schrift und die Verginglichkeit der Gleichnisse bei Hofmannsthal und Rilke.
Miinchen 1996, S. 61-64.

34 Nur vordergriindig erinnert dieses Heraustreten aus der Rolle an den frithromantischen
Begriff der Ironie als permanenter Parekbase (Friedrich Schlegel). Historisch aufschluflreicher
diirfte die Vermutung sein, daff man es hier mit einer Art Vorform des Brechtschen V-Ef-
fektes zu tun hat. Denn was der Page durch seine Reflexion betont, ist weniger die prinzipi-
elle Unzuverlassigkeit seiner Aussagen als vielmehr die Tatsache, dafl diese Aussagen unter
einem Vorbehalt stehen, einer Art Einklammerung, durch die der Umstand offengelegt wird,
dafl man es im Stiick insgesamt mit einer Inszenierung und nicht mit einem >natiirlichen« Vor-
gang zu tun hat. Im Unterschied zur Brechtschen Theaterkonzeption dient die Reflexion des
Inszenierungscharakters allerdings nicht dazu, die Illusion zu brechen. Eher geht es darum,
die Hlusion durch ihre implizite Reflexion noch zu potenzieren. Eine erste Bestandsaufnahme
moglicher Parallelen in den Verfremdungsverfahren bei Hofmannsthal und Brecht formuliert
Wolfgang Monecke, Hugo von Hofmannsthal und Bertolt Brecht. Zur Genesis des Verfrem-
dungseffekts. In: Orbis Litterarum 20/1965, H.1, S. 32-51.
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ob die sprachlichen Bilder nun einer Realitit entsprechen oder nicht, ist
im Binnenraum der Baudelaireschen Schockerfahrung vollig undenkbar.
Ebenso wire es undenkbar, daf} bereits der Initialmoment der fliichtigen
‘Wahrnehmung ein doppeltes »Wer weifl« und ein »Vielleicht« nach sich
zicht - Worte, mit denen auch die Zuspitzung auf den Moment gekappt
und entschirft wird zugunsten einer abwigenden Dauerhaftigkeit und
Dehnung des Ausdrucks. Wo es bei Baudelaire eine Gewiftheit iiber
die Unentrinnbarkeit der Situation gerade aufgrund ihrer beklagten Ver-
ganglichkeit gibt, wird bei Hofmannsthal, verhdltnismaflig entspannt,
die Verginglichkeit traumerisch als Chance fiir den poetischen Akt be-
griffen, der sich, im Prinzip immer wieder neu, von seinen scheinbaren
Festlegungen freimachen kann.

Das trifft sich mit den Uberlegungen, die Hofmannsthal im Zuge sei-
ner ungefahr gleichzeitigen Auseinandersetzung mit Nietzsche zu Papier
brachte und die ihn dazu veranlafiten, die offenkundig nur scheinbare
Liige, die im Vorwurf des trdumerischen Schaffens laut wird und im
Prolog als unberechtigter Vorwurf der nichtverstehenden Masse kennt-
lich gemacht wird, gegeniiber einer tatsichlichen Liige abzugrenzen, die
Hofmannsthal selbst Gott vorzuhalten wagt: »Gottlicher sein als Gott«,3
das ist der Anspruch, den Hofmannsthal wahrend seiner Arbeit am
»Tod des Tizian« und im Zuge seiner gleichzeitigen Nietzsche-Lektiire
zu Papier bringt; und dieser Anspruch speist sich aus dem Vorwurf, dafl
»Gott, [...] als er seinen Ideen in der Schopfung feste Form gab[,] damit
Liige (Festes Starres Gewordenes = Liige) begieng«. Aus dieser Perspek-
tive erscheint das Streben einer betont auf Verginglichkeit setzenden
poetischen Imagination und impliziter Reflexion als Ausdruck nicht von
"Todessehnsucht, sondern von Lebensbejahung — wobeti sich das eine mit
dem anderen zuweilen durchaus beriihrt.

Fithrt man sich diese poetologischen Implikationen und Komplikatio-
nen einmal vor Augen, dann wird schnell ersichtlich, daf} die eigentliche
Erklarung, die Hofmannsthals Replik auf Baudelaire zu geben verspricht,
eine ungeheuer anspruchsvolle und differenzierte ist. Die Klammerkon-
struktion lautet: »Wie man zuweilen beim Vortibergehen / Von einem
Képfchen das Profil erhascht« — Gedankenstrich, und dann kommen die

35 Hier und im folgenden: SW III Dramen 1, S. 352 (Varianten). Zum weiteren Kontext
von Hofmannsthals Nietzsche-Lektiiren vgl. Schneider, Verheiflung der Bilder (Anm. 11),
S. 183-186.
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ganzen Reflexionen - »So, diinkt mich, ist das Leben hier« - gemeint
ist das folgende Dramenstiick — »gemalt.« Die Klammern sowie die ge-
hauft vorkommenden Gedankenstriche und Auslassungspunkte fithren
bereits in die Satzstruktur des Erklirungsvorhabens Offnungen und
Verzweigungen ein, die dieses Vorhaben selbst in den Modus der Sug-
gestion und der geschwichten, sich selbst ins Wort fallenden Annahme
versetzen. Mit anderen Worten: Die Erklarung wird zwar durch Ein-
gangs- und Zwischenmarker (»Wie« — »so«) der Form nach in Aussicht
gestellt. Tatsachlich ist sie aber selbst hochst erklarungsbedirftig, mufy
man doch, um ihr folgen zu koénnen, zuerst verstehen, was mit dem
»Wie« iiberhaupt gemeint sein kann.

Oder mufl man das nicht? Tatsachlich schlieflen sich hier (mindestens)
zwei Lektiireoptionen an. Die eine davon kennzeichnet den Weg, den
die Literaturwissenschaft zu gehen geneigt ist, wenn sie dem Erkla-
rungsversprechen des Textes in einem ersten Schritt folgt, um in einem
zweiten Schritt zeigen zu kénnen, wie abgriindig und trickreich dieses
Versprechen und seine implizite Poetik selbst zu einer Form von Poesie
werden. Die andere Option lduft darauf hinaus, die potentielle Kom-
plexititssteigerung des Textes im Zustand der Potenz zu belassen - ab-
sichtlich oder unabsichtlich: durch frei eingerdumte Zuriickhaltung oder
durch Naivitdt. Daf} in Hofmannsthals Text diese beiden Optionen glei-
chermafien — und zwischen diesen eine ganze Bandbreite von denkbaren
Graduationen - entsprechende Rezeptionsweisen motivieren koénnen,
die sich vom Gelesenen (oder Gesehenen und Gehorten) her jeweils auf
unterschiedliche Weise als angesprochen und gemeint erfahren kénnen,
wird man schliefilich fiir ein Qualititsmerkmal des Textes selbst halten
kénnen.
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