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
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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.

152 Gregor Streim



https://doi.org/10.5771/9783968216843-143
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

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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