Nicola Gess

Choreographie der Intrige
Zum dramatischen Rhythmus in
Hofmannsthals »Der Turme«

»Ich hatte Zweifel geduflert«, erinnert sich Max Mell an ein Gesprach mit
Hugo von Hofmannsthal vom Mai 1925,

tiber die Art, wie Sigismund von der Zigeunerin ermordet wird, und sagte:
es gibt eine mystische Art der Verkniipfung [...] und eine intrigante, die das
alte Schauspiel meinte; dafl aber diese mystische Art die Sinnfilligkeit der
intriganten, ihre theatralische Qualitit haben miifite. [...] [Olivier] mifite
also schon zu Beginn eine drohende Haltung emnehmen, etwa konspirieren
und seine kiinftige revolutioniare Haltung andeuten [...]. Das leuchtete Hof-
mannsthal sehr ein [...].!

Versteht man Hofmannsthals ein Jahr spitere Auflerung, in der dritten
Fassung des »Turm« die epische Iendenz abwehren und statt dessen das
dramatische Moment wahren zu wollen,? vor dem Hintergrund dieses
Gesprichs, liegt es nahe, das Dramatische an die Intrige zu kniipfen.?
Das dramatische Moment des » Turm« zu stirken, ging fiir Hofmannsthal
damit einher, die »mystische Art der Verkniipfung« der ersten Fassung
zu streichen und sich statt dessen auf die »intrigante [Art der Verkniip-
fung]« des »alte[n] Schauspiel[s]«,* hier des Trauerspiels, zu konzentrie-
ren — eine Entscheidung, die Konsequenzen nicht nur fir die Hand-
lung, sondern auch fiir die Figurenzeichnung und den dramatischen
Rhythmus der zwei neuen Akte haben sollte. Auch durch Benjamins
Trauerspielbuch, das er nach der Vollendung der ersten Turmfassung
las und sehr schitzte, konnte Hofmannsthal in einer solchen Entschei-
dung beeinflusst worden sein, ist doch die Intrige bzw. der Typus des

1 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 422.

2 Vgl. ebd., S. 445.

3 So duflert sich Hofmannsthal gegentiber Leopold von Andrian (24. Juni 1926). Weitere
fur die dritte Fassung wichtige Impulse zwischen dem Gesprich mit Mell und der Mitteilung
an Andrian waren ein Brief von Buber (14. Mai 1926) sowie ein Zusammentreffen mit Rein-
hardt im Juni 1926. Vgl. SW XV1.2 Dramen 14.2, S. 235-238.

4 Ebd., S. 422.
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Intriganten bei Benjamin von zentraler dramaturgischer Bedeutung fiir
das Trauerspiel.

Ich méchte im Folgenden also eine doppelte Perspektive auf die dritte
Turmfassung einnehmen. Zunichst soll anhand von Korrespondenzen
zwischen Benjamins Trauerspielbuch und der dritten Turmfassung ge-
zeigt werden, dass Benjamins Konzeption des Intriganten eine wesent-
liche Rolle fiir Hofmannsthals Uberarbeitung gespielt haben kénnte,
insbesondere fiir die Figur Julians, die in der »Turm«Forschung bislang
vernachlissigt wurde. Dann soll in einem zweiten Schritt die dramatur-
gische Funktion der Intrige beleuchtet und gezeigt werden, dass und
wie sie den dramatischen Rhythmus des neuen vierten Aktes bestimmt.
Dafiir werde ich zunichst auf das Konzept des Rhythmus eingehen, das
Hofmannsthal in der Auseinandersetzung mit Reinhardts Theater ent-
wickelt, um dieses dann zu der schon bei Mell aufgerufenen Tradition
einer Verschrankung von Intrigen- und Dramenhandlung in Beziehung
zu setzen, in welcher der Intrigant als dynamisches, fir Intrigen- wie
Dramenhandlung einen Rhythmus der Beschleunigung vorgebendes
Prinzip fungiert. Abschliefend sollen der fiinfte Akt und mit thm Olivier
als Erbe des Intriganten in den Blick genommen werden. Mit der Aus-
richtung seines Handelns an Uhrzeit und geschichtlicher Notwendigkeit
nimmt er eine neue zeitliche Taktung des Dramas vor, die es ins barocke
Trauerspiel tiberfiihrt.

Die Intrige
Julian als hofischer Intrigant bei Benjamin und Hofmannsthal

Es 1st nicht der Geist und sein Schuldigwerden durch die Tat, wie in der
Forschung vielfach thematisiert, sondern es ist die Ambivalenz zwischen
hingebungsvoller Treue und egoistischem Machtstreben, die Walter
Benjamin an der Figur Julians interessiert. Benjamin beschreibt Julian in
semner ersten Rezension des »Turm« wie folgt: »Julian, der fir den Prin-
zen haftet, thn bewacht, liebt Sigismund und sucht dennoch zugleich fiir
den Ehrgeiz seines eigenen Strebens thn auszunutzen«.” Im Brief an Hof-

5 Walter Benjamin, Hugo von Hofmannsthal, Der Turm. Ein Trauerspiel in fiinf Aufzi-
gen. In: Ders., Gesammelte Schriften. Hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiu-
ser. Frankfurt a.M. 1972, Bd. III. Hg. von Hella Tiedemann-Bartels, S. 29-33, hier S. 32.
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mannsthal wird Benjamin noch deutlicher. Er schreibt tiber die Stellen,
die ithn im » Turm« besonders faszinieren:

Und sogleich will ich den Julian nennen, [...] wie er, wunderbar durch den
lateinischen Spruch des Arztes aufgerufen, treu dieses nachtige Wesen durchs
ganze Drama bewiéhrt. Am néchsten bertihrt in dieser Gestalt mich das grofi-
artige Widerspiel tiefer Schwiche und tiefer Treue. Einer Treue, die unfrei-
willig, nur aus Schwiche kommt und dennoch wunderbar mit ihr verséhnt.®

Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Benjamins Interesse an der Figur
Julians durch einen bestimmten Typus seines Trauerspielbuchs motiviert
ist und dass umgekehrt dieser Typus in Hofmannsthals Uberarbeitung
der Figur Julians fiir die dritte Fassung eine wichtige Rolle gespielt hat.
Denn in Benjamins Trauerspielbuch gibt es eine Figur, die sich durch
eine dhnliche Ambivalenz wie diejenige Julians auszeichnet; Benjamin
spricht auch von der »barocken Dialektik« dieser Figur.” Dem Typus des
Tyrannen und dem des Martyrers — beide in der Rolle des januskopfigen
Monarchen verbunden - stellt Benjamin als dritten Typus den des Intri-
ganten an die Seite, der hiufig in der Rolle des Hoflings auftritt. In einem
frithen Schema zum Trauerspielbuch nennt Benjamin den »Intriganten«
sogar an erster Stelle »bedeutender Themen« des geplanten Buchs; Ty-
rann und Martyrer tauchen in dieser Themensammlung hingegen noch
gar nicht auf.® Die Annahme liegt nahe, dass diese drei Typen in Ben-
jamins Lesart des »Turm« Basilius, Sigismund und Julian entsprechen,
Julian also mit Benjamin als Typus des Intriganten zu verstehen ist, und
dass Hofmannsthal nach der Lektiire von Benjamins Trauerspielbuch
die Figur des Julian entsprechend pointiert hat.’

Am 11. Juni 1925 an Hofmannsthal, ebd., S. 613-615, hier S. 614.

7 Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels. In: Ders., Gesammelte Schrif-
ten. Hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser. Frankfurt a.M. 1974, Bd. I.1,
S. 203-409, hier S. 276.

8 Ebd., Bd. 13, S. 917

9 Dass das Trauerspielbuch einen groflen Einfluss auf die dritte Fassung gehabt hat, ver-
mutet schon Lorenz Jager, Hofmannsthal und der Ursprung des deutschen Trauerspiels. In:
HB 31/32, 1985, S. 83-106, hier S. 102-103, allerdings ohne spezifischen Bezug auf den Intri-
ganten. Der Kommentar in SW XVI.1 Dramen 14.1 geht ebenfalls von einem solchen Ein-
fluss aus: »Der entscheidende Anstof} zur neuerlichen, diesmal tiefgreifenden Umgestaltung
geht im Juni 1926 von Max Reinhardt aus; wirksam werden jedoch auch [...] die Lektiire von
Walter Benjamins Arbeit iiber den >Ursprung des deutschen Trauerspiels«, dessen Lektiire
sich bereits im Juni 1925 »in Aufzeichnungen zum >Xenodoxus« niederschldgt und in einem
Tagebucheintrag (ebd., S. 143). Zudem weist der Kommentar nach, dass sich Hofmannsthal
wihrend seines Aussee-Aufenthalts im September/Oktober 1926, den er fiir die intensive
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Wie Benjamin unter Verweis auf Opitz betont, kreist das barocke
Trauerspiel, anders als die mit Gott, Schicksal und den Verfehlungen der
Vergangenheit beschiftigte Tragodie, um die Historie als Herrschaftsge-
schichte und das heifit um »die Bewdhrung der firstlichen Tugenden,
die Darstellung der furstlichen Laster, die Einsicht in den diplomati-
schen Betrieb und die Handhabung aller politischen Machinationen«.
Die ersten beiden Aspekte bestimmen den Monarchen zur Hauptperson,
die zweiten beiden aber weisen dem Intriganten seine zentrale Funktion
fur das Trauerspiel zu. Benjamin beschreibt den intriganten Hofling als
Meister der »politischen Machination«.!! Er ist der »Veranstalter seiner
[d.h. des Hofes] Verwicklung{en]«;'* er »berechnet« das Geschehen und
demonstriert sich so als »Beherrschler] des politischen Getriebes«.”® Sei-
ne Meisterschaft beruht vor allem darauf, dass er eine hervorragende
»Kenntnis des Seelenlebens [hat], in dessen Beobachtung er allen an-
dern es zuvortut« und das er deshalb virtuos zu manipulieren weifi.
Da Benjamin mit Scaliger das eigentliche Ziel des barocken Dramas in
der Darstellung dieses Affektlebens, seines Tempos, seiner Wechsel- und
Konflikthaftigkeit und der daraus resultierenden Herrschaftsproblema-
tik sieht, kommt dem Intriganten als Manipulator der Seele eine »be-
herrschende Stell[ung]« in der Dramenékonomie zu.'> Ohne ihn gibe es
nicht nur kemen Plot, der sich darzustellen lohne — er ist der »Plotterx,
der das System Hof allererst in Bewegung versetzt und durch seine kal-
kulierten Stérungen die ansonsten unsichtbar bleibenden Ordnungen

Arbeit an der dritten Fassung nutzte, erneut mit dem Trauerspielbuch Benjamins beschiftigte,
und zwar weist er dies anhand eines wortlichen Exzerpts aus dieser Zeit in einer der Aufzeich-
nungen zum vierten Akt (»Wissen nicht Handeln ist die eigentl. Daseinsform des Bosenc;
SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 330) und anhand eines weiteren Zitats in einer Notiz zu »Kaiser
Phokas« von September 1926 nach. Im Tagebuch heif3t es in einem Eintrag vom Herbst 1926
auflerdem: »Merkwiirdig tibrigens, mit Hinblick auf Benjamins Ausfithrungen - dass hier
[bei Mells Nachfolge-Christi-Spiel] ein Martyrerstiick vorliegt, und im >Turme« auch, ja in der
neuen Fassung, die ich furs Theater mache, sogar noch entschiedener« (ebd., S. 244). In jin-
gerer Zeit hat sich vor allem Twellmann intensiv mit den Korrespondenzen zwischen Benja-
mins Trauerspielbuch und Hofmannsthals Turm beschéftigt (Marcus Twellmann, Das Drama
der Souverinitit. Hugo von Hofmannsthal und Carl Schmitt. Minchen 2004, S. 25-57),
allerdings ebenfalls ohne Bezug auf die Figur des Intriganten.

10 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 243.

11 Ebd.

12 Ebd., S. 274.

13- Ebd. Vgl. dazu auch Bettine Menke, Das Trauerspiel-Buch. Der Souverin - das Trauer-
spiel — Konstellationen — Ruinen. Bielefeld 2010, S. 106 und 108.

14 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 277.

15 Ebd.
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offenlegt'® —, sondern ohne ihn gibe es auch keine Inszenierung von Af-
fektwissen. Dabei bleibt der Intrigant idealerweise selbst ganz »Verstand
und Wille«;' sein »anthropologisches, selbst physiologisches«'® Wissen
agiert er aus, ohne je selbst von thm gemeint zu sein: »Die menschlichen
Affekte als berechenbares Triebwerk der Kreatur — das ist im Inventar
der Kenntnisse, welche die weltgeschichtliche Dynamik in staatspoliti-
sche Aktion umzuprigen hatten, das letzte Stiick«, das der Intrigant mei-
sterhaft beherrscht."

Vergleicht man die erste und die dritte Fassung des » Turms, fallt schon
in den ersten drei Akten die Zuspitzung der Situation auf die Intrige
als wesentlichem Bestandteil des Systems Hof zum einen, als besonde-
re, auf die Revolte zulaufende Handlung des Dramas zum anderen auf.
Durch die Einfithrung der beiden Hoéflinge Gervasy und Protasy wird
die strukturelle Abhdngigkeit des Kénigs von seinen »Beratern« betont,
die thm einerseits als »Spione« zuflistern, was aulerhalb des Hofes ge-
schieht, andererseits aber auch den Konig selbst ausspionieren. Spiter
steigt Julian selbst zum privilegierten Berater des Konigs auf,*! erhalt als
erster Hotherr** Zugang zum Sterbezimmer der Kénigin und bekommt
vom Konig sogar dessen Kette mit dem Reichsadler umgehéngt: »Sic
nobis placuit!«*® Zugleich werden nun schon in Akt 2 und vor allem in
Akt 3 die geheimen Vorbereitungen eines Umsturzes angedeutet, in die
Julian und sein Handlanger, der Soldat Olivier,** verwickelt sind, von de-

16 Vegl. Samuel Weber, Storming the Work: Allegory and Theatricality in Benjamin’s >Ori-
gin of the German Mourning Play«. In: Ders., Theatricality as medium. New York 2004,
S. 160-180, hier S. 178f.

17 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 274.

18 Ebd.

19 Ebd.

20 Vgl. hierzu den Kommentar aus den SW XVI.2 Dramen 14.2, in dem plausibel dar-
gelegt wird, dass Gervasy und Protasy — via Fulop-Millers Bolschewismus-Buch, das Hof-
mannsthal gelesen hatte — durch die »zaristische Geheimpolizei >Ochrana« und »die 1917
geschaffene bolschewistische »Tscheka« inspiriert sind, sowie durch »russische[] Geistliche][ ]«,
die zur Zeit des Zaren »sogar die Beichte dazu beniitzt< hitten, >[...] alle Staatsgeheimnisse in
Erfahrung zu bringen [...J« (SW XVIL.2 Dramen 14.2, S. 241). Vgl. dazu auch einen Brief von
Helene Thimig an Hofmannsthal vom 14. Juli 1927, in dem sie berichtet, dass Reinhardt die
beiden Spione sehr gefallen hitten, »weil sie >das wohl fiir jede Macht unentbehrliche Spio-
nagesystem (Ochrana‘Tscheka) und eigentlich die Ohnmacht der Macht verkérpern« (ebd.).

21 Ebd., S. 159f. und 172.

22 Ebd., S. 168.

23 Ebd.,, S. 172.

24 Vgl. SW XVL.1 Dramen 14.1, S. 165.
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nen der Arzt weiff** und die auch der Kénig ahnt.”® Im neuen vierten Akt
konzentriert sich das Geschehen dann vollends auf die Kulmination der
Intrige in der Absetzung des alten und Installierung des neuen Konigs.
Stellvertretend fir die Gruppe der Verschworer rund um Julian stehen
hier Graf Adam und der Starost von Utarkow, spéter auch die offenbar
ebenfalls eingeweithten Woiwoden, die allerdings ihrerseits gegen Julian
zu agieren trachten.

An der Figur Julians féllt in der dritten Fassung zunéchst seine stirkere
Eigeninitiative auf. Wéhrend es in der ersten Fassung der Arzt ist, der
Julian mit Hilfe von Schuldgefithlen und Bedrohungsszenarien zur Frei-
setzung Sigismunds bewegt, nimmt Julian diese in der dritten Fassung
weitgehend aus eigenem Antrieb vor. Dabei nutzt er sein Affektwissen,
um den von Reue geplagten Konig zur Probe Sigismunds zu tiberreden
und den naiven, von Sehnsucht und Wut gleichermafien bewegten Prin-
zen ebenso zur Ubernahme seiner Rolle als Thronfolger oder sogar als
gewaltsamer Usurpator zu bewegen wie ihn spiter in dem Glauben zu
belassen, dies alles sei nur ein Traum gewesen. Sinnbildlich fir seine
manipulativen Fahigkeiten steht hier der Trank, den er Sigismund ein-
flofit. Schon am Ende des zweiten Aktes wird auch klar, dass es Julian
ist, der mit Hilfe von Olivier die Revolte anzettelt. Im vierten Akt agiert
Julian nach der Absetzung des alten Koénigs dann sogar als Schattenko-
nig: »Das Siegel ist in meiner Hand«*”” — dekretiert er; er befehligt auch
den Garden und fithrt die Rede, wihrend Sigismund weitgehend stumm
bleibt und nur an der Seite seines Lehrers einmal zu einer langeren Rede
ansetzt, mit der er Julian als seinen Minister bestimmt. Dies alles fallt um
so mehr ins Gewicht als andere Figuren, wie vor allem der Arzt, in den
Hintergrund treten; auch Sigismund erscheint in der dritten Fassung
kaum noch als aktive, sondern viel mehr als passive Figur im Machtspiel
anderer.

Im vierten Akt erweist sich Julian also als der triumphale »Meister
der Machination«. Wie minutiés Julian diesen Hohepunkt der Intrige
durchgeplant hat, siecht man zum Beispiel an den genau festgelegten aku-
stischen Signalen, die den Anstof} fiir die Revolte geben sollen — Graf

Adam und der Starost warten auf das Ende des Glockenldutens, auf

25 Vgl. SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 186.
26 Vgl. ebd., S. 172 und 179.
27 Ebd., S. 199 [Hervorh. d. Verf.].
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das ein Signalschuss erfolgen wird, auf den hin sich die Striflinge auf
die Garden stiirzen werden. Und wie gut Julian alles im Griff hat, zeigt
sich zum Beispiel an seiner raschen Entmachtung der Woiwoden: »Be-
geben sich die Herren unverweilt in ihre Hauser! Jeder einzeln! Jede
Zusammenrottung wird als Hochverrat geahndet.«<** Am Ende des vier-
ten Aktes, als Julian Sigismund die von langer Hand geplante Intrige
zum Umsturz offenbart, sonnt er sich in seiner Meisterschaft: »Es ist
vorausbedacht. Es greift ineinander«.* »Mein Tun, verborgen vor dir,
war Verwirklichung; ein Plan, ein riesenhafter, unter dem allem«.*’ Das
»Spiel« der Verschworer, von dem Adam und der Starost reden,*! hat er
»in der Hand«.**

Benjamin unterscheidet den Intriganten des deutschen Trauerspiels
bzw. des protestantischen Dramas und des spanischen Dramas bzw. des
katholischen Trauerspiels. Wahrend ersteres den intriganten Berater
des Konigs nur als »infernalisch| ]« zu kennzeichnen vermocht habe,
habe das spanische Trauerspiel, allen voran Caldéron, dessen »unver-
gleichliche Zweideutigkeit« zu zeigen vermocht.*® Mit Hofmannsthals
»Turm« ist es dann folgerichtig eine Caldéron-Bearbeitung, der Benja-
min als erstem deutschen Drama ebenfalls diese Fahigkeit zuspricht.®*
Wenn Benjamin im Trauerspielbuch die »schwindelnde [...] Antithetik«
des Intriganten beschreibt,* ist eben das aufgerufen, was Julian in Hof-
mannsthals Drama zum zerrissenen Charakter macht und in der dritten
Fassung entsprechend intensiviert wird. Denn es ist nicht nur die starke-
re Eigeninitiative, die Julian in dieser Fassung auszeichnet, sondern es ist
zugleich emne insgesamt vorteilhaftere Charakterisierung, die vor allem
mit einer intensivierten Beziehung zu Sigismund zu tun hat. So fehlt in
I1/2 Sigismunds Betitelung von Julian als »Morder«,*® ebenso fehlen Ju-
lians Drohungen gegen den widerstrebenden Sigismund; im dritten Akt
verteidigt Sigismund Julian gegeniiber dem Koénig vehementer als in der
ersten Fassung; im vierten Akt beschiitzt Julian Sigismund vor den Zu-

28 Ebd., S. 200.

29 Ebd., S. 333.

30 Ebd., S. 202.

31 Ebd., S. 188.

32 Ebd., S. 327.

33 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 276.

34 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. III (wie Anm. 5), S. 614.

35 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 277.
36 SW XVI.1 Dramen 14.1, S. 61. Vgl. SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 163.
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dringlichkeiten der Woiwoden. In den Notizen Hofmannsthals ist nun
auch wiederholt davon die Rede, dass zwischen Julian und Sigismund
eine besonders innige Verbindung existiere: »Es gibt weniges zwischen
Minnern - weniges — zwischen uns gibt es etwas. — Wir haben nur diese
Verbindungen«¥ — sagt mal Julian, mal Sigismund: »[Du mein einziger
Freund] Es gibt Weniges zwischen Ménnern, das Letzte ist zusammen
sterben.«®® Zuletzt spendet Sigismund dem sterbenden Julian Trost,
weist thn auch auf sich selbst als »Erfiillung seines geistigen Werkes« hin
und beschiitzt seinen Leichnam vor der Inbesitznahme durch Oliviers
Mainner.* Julian erscheint so zugleich als Meister im Intrigenspiel der
Macht und als ein Sigismund in inniger Freundschaft Verbundener.*
Die tiefe Ambivalenz, die der Arzt Julian schon in der ersten Fassung
bescheinigt, wird durch diese Modifikationen in der dritten Fassung
noch stirker herausgearbeitet: »Gut und Bos« ringen 1n Julian, und das
heifit: »Herz und Hirn«:*' Soll er Sigismund aus selbstloser Uberzeu-
gung menschenwiirdig versorgen oder aus eigenniitzigem Gehorsam
verschmachten lassen? Kiimmert er sich aus Liebe um Sigismund oder
aus Eigennutz? Geht es thm um dessen Wohl oder um seine eigenen
Machtinteressen? Es ist diese Ambivalenz, die Benjamin an der Figur Ju-
lians mteressiert und in der er seinen »spanischen« Typus des Intriganten
wiedererkannt hat. Das betrifft zum Beispiel die Antithetik von kalter
Disziplin und heifler Erregung im Intriganten. Der Arzt spricht davon,
dass Julian sein Herz verleugne, seine »edlen Eingeweide« unterdriicke
und sich zur Einsamkeit zwinge, zugleich aber von seinem ungestiimen
Heroismus, seiner Suche nach »schirfere[r] Wollust« und seinen Schuld-

87 Ebd., S. 327.

38 Ebd., S. 333.

39 Ebd., S. 213.

40 Vgl. zu der Problematik der Unvereinbarkeit von Freundschaft und hoéfischer Politik,
wie sie auch das barocke Trauerspiel ausstellt: »Im 17. Jahrhundert gelten fur die hofische Poli-
tik andere Voraussetzungen als in der Antike. Unter den Bedingungen zunehmender sozia-
ler Komplexitit der hofischen Gesellschaft ist das Ideal einer allseitigen Vergemeinschaftung
durch Freundschaft unhaltbar: Politik ldsst sich [...] nur noch als das Resultat weniger inter-
personaler Beziehungen innerhalb einer Oberschicht beschreiben, die sich in stindigen Inte-
ressenkonflikten befinden. [...] Das Ideal der Freundschaft wird deswegen jedoch nicht auf-
gegeben, sondern in der Klage iiber deren Verfall bestatigt« (Armin Schifer, Versuch iiber
Souveranitit und Moral im barocken Trauerspiel. In: Bann der Gewalt. Studien zur Literatur-
und Wissensgeschichte. Hg. v. Maximilian Bergengruen und Roland Borgards. Géttingen
2009, S. 387-432, hier S. 402).

41 SW XVI1.2 Dramen 14.2, S. 143.
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gefithlen gegeniiber Sigismund.*? Als zwischen Kélte und Hitze schwan-
kend analysiert auch Benjamin den intriganten Hofling:

strenge Disziplin im Innern wie skrupelloseste Aktion nach aufien. Seine Pra-
xis fuhrte iiber den Weltlauf eine Erniichterung mit sich, deren Kilte nur
mit der hitzigen Sucht des Machtwillens an Intensitit sich vergleichen ldft.*3

Die Antithetik betrifft zweitens das Widerspiel von enthusiastischem
Idealismus emnerseits und erntichtertem Nihilismus andererseits. Julian
preist sich, Sigismund durch seine Lehre zum »Lichtgeist« geformt zu
haben.* Er hat thn die Dinge der Welt und ihre Verhéltnisse gelehrt, er
hat thm die Sprache gegeben und ithn die Hoheit des Geistes erkennen
lassen. Doch die Intrige, die das geistige Reich Sigismunds begriinden
soll, fordert Taten ein, die dem Pragmatismus der Macht geschuldet
sind und Gewaltanwendungen nétig machen. Auch diese Problematik
greift Benjamins Analyse des intriganten Hoflings auf: »Geist - so lau-
tet die These des [17.] Jahrhunderts — weist sich aus in Macht; Geist
[aber,] ist das Vermogen, Diktatur auszuiiben«.*” Sigismund verweigert
sich diesem Spagat, das thn mit dem Regime, das abgeschafft werden
soll, gemein machen wiirde. Julian, der intrigante Hofling, sieht keine
Alternative zu diesem Weg und stellt sich dem Widerspruch. Der Preis
fur diesen Spagat sind am Ende jedoch Verbitterung und Nihilismus.
Nach der Beschimpfung Oliviers und der tiefen Enttauschung tiber Si-
gismund schleudert Julian auf dem Totenbett zuletzt nur noch das eine
Wort »Nichtsl« heraus.*® Benjamin notiert im Trauerspielbuch entspre-
chend tber den intriganten Hofling:

Die illusionslose Einsicht des Hoflings ist ihm selbst ebenso tiefe Quelle der
Triibsal als sie durch den Gebrauch, den er von ihr jederzeit zu machen im-
stande ist, fiir andre gefdhrlich werden kann. In diesem Zeichen nimmt das
Bild dieser Figur seine diistersten Ziige an."

42 Ebd., S. 143f.

43 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 276.
44 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 164.

45 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 276.
46 SW XVI1.2 Dramen 14.2, S. 210.

47" Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 275.
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Diese » Trauer« und nihilistische »Diisternis« fithrt zur dritten Antithetik,
die Benjamin dem intriganten Hofling zuweist: Er positioniert thn zwi-
schen bésem Damon und Heiligem. So schreibt er von dem »an Macht,
Wissen und Wollen ins Ddmonische gesteigerte[n] Hofbeamte[n]«,*® von
den »infernalischen Ziige[n]« des geheimen Rates, vom Hofling als dem
»bosen Geist« des Despoten.*’ Diese diister-dimonische Seite ist auch
Julian eigen, und er ist auch die einzige Person in der dritten Fassung,
in der das von Benjamin in seinen Rezensionen thematisierte »[c]htoni-
sche« Element des »Turm« erhalten bleibt,® welches in der ersten Fas-
sung den letzten Akt und Sigismund geprégt hatte. Julian briistet sich,
den »jingste[n] Tag«’® heraufbeschworen und die »Hoélle losgelassen«®?
zu haben; und das Heer, Gber das er gebietet, ist in der Tat furchterre-

gend:

Ungeheurer Aufruhr [...] schiittelt diese Nacht seinen Rachen tiber dem gan-
zen Land, [...] die Erde selber habe ich wachgekitzelt und was in ihr wohnt,
den Bauer, den Klof} aus Erde, den fiirchterlich starken — ich habe ihm Atem
eingeblasen — aus Schweinsschnauze und Wolfsrachen st6fit er deinen Na-
men hervor und erwiirgt mit erdigen Héinden die Biittel und Schergen [...].%

Benjamin hat diese diister-ddimonische Seite Julians erkannt, und sie hat
thn besonders interessiert. Er betont, wie Julian »wunderbar durch den
lateinischen Spruch des Arztes aufgerufen, treu dieses nachtige Wesen
durchs ganze Drama bewihrt«.”* Damit kann das »Acheronta movebo«
gemeint sein, das erst in der Einlage II zur dritten Fassung Julian selbst
auflert; wahrscheinlicher ist jedoch, dass Benjamin damit auf das »Nemo
contra Deum nisi Deus ipse«® anspielt. Zwar antwortet mit diesem
Spruch der Arzt vordergriindig auf Julians Frage, ob es sich nicht bei
Sigismund um einen Ddmon handeln kénnte. Der Spruch ist in der drit-

ten Fassung jedoch eher auf den fragenden Julian selbst gemiinzt, weil

48 FEbd., S. 276.

49 FEbd., S. 276f.

50 Walter Benjamin, Hugo von Hofmannsthals »Turm«. Anlésslich der Urauffithrung in
Miinchen und Hamburg. In: Ders., Gesammelte Schriften, Bd. III (wie Anm. 5), S, 98-101,
hier S. 99.

51 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 203.

52 Ebd., S. 206.

53 Ebd., S. 202.

54 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. IIT (wie Anm. 5), S. 614.

55 SW XVI.1 Dramen 14.1, S. 34.
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er, und nicht Sigismund hier derjenige ist, der durch das >[E]mnblasen
des Atems<® und durch das >Worte unter die Zunge legen®” Geschopfe
der Holle geschaffen hat. Und dieser Spruch muss aus Benjamins Per-
spektive auch deswegen auf Julian passen, weil Benjamin den Hofling
nicht nur als bésen Damon, sondern zugleich - wie es das vorchristliche
Verstindnis des Daimons als emnem Mittler zwischen himmlischer und
menschlicher Sphére nahelegt — als Heiligen versteht und insofern als
gottlich, als »Deus ipse«. Dieses Zugleich, diese Mittlerposition macht
das »[S]chwindelnde«’® der Antithetik des intriganten Hoflings aus. Ben-
jamin schreibt im Trauerspielbuch: Seine Trauer

erlaubt es, an den Hofling die paradoxe Forderung zu stellen oder gar es von
thm auszusagen, daf} er ein Heiliger sei, wie Gracian dies tut. Die schlecht-
hin uneigentliche Einl6sung der Heiligkeit in der Stimmung der Trauer gibt
dann den schrankenlosen Kompromify mit der Welt frei, der den idealen
Hofmann des spanischen Autors kennzeichnet.”

Zum Heiligen wird der Hofling bei Benjamin also, indem er sich ge-
gen seine Uberzeugung und deswegen mit Trauer auf die Pragmatik der
Macht einldsst und sein Intrigenspiel spielt. Dieser Heiligkeit des Hot-
lings entsprechen in Hofmannsthals Trauerspiel wiederum bestimmte
Ziige Julians, die Sigismund zur Sprache bringt. Julian erscheint ihm als
Engel, der der Kreatur im Finstern das Licht bringt:

Immer wieder trittst du herein in meine Finsternis, [...] [s]Jooft du gekommen
bist und dies rosige Licht geflossen ist aus deiner Lampe [...] [ich] sehe dein
Gesicht an und es verwandelt sich vor mir [...] — und goldenes und blaues
Licht fliesst um deine Schldfen und um deine Wangen - und trichtig mit
Botschaft richten sich deine Augen auf mich [...].%°

56 Vgl. SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 202.

57 Vgl. ebd., S. 210.

58 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 277.

59 Ebd., S. 276f.

60 SW XVI.1 Dramen 14.1, S. 93. Entsprechend lasst sich auch das »acheronta movebo«
auf die Erlosung der Verdammten aus der Hoélle beziehen, sodass Julian dartiber zur Chris-
tus-Figuration werden kann. Dass Julian am Schluss zugrunde geht, getétet von den Méchten
der Holle, die er selbst durch seine Intrige heraufbeschworen oder aber gerettet hatte, gehort
ebenfalls zu seiner Signatur als Heiliger. Als »Leidensgenosse [...] der gekronten Unschuld«
(Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels [wie Anm. 7], S. 277) ist Julian hier dem
Mirtyrer verwandt; als boser Damon hingegen dem Tyrannen, mit dem er auch die Unfi-
higkeit zur Entscheidung teilt, der physische und emotionale Impulse im Weg stehen — Hof-
mannsthal spricht hier auch vom fehlenden Kairos Julians (SW XVI.1 Dramen 14.1, S. 504),

auf das unten noch zuriickzukommen sein wird.
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Der Rhythmus der Intrige
Reinhardt, Hofmannsthal und der neue vierte Akt

Max Reinhardt, von dem sich Hofmannsthal eine Inszenierung des
»Turms« erhoffte, iibte einen groflen Einfluss auf die dritte Fassung
aus,® fiir den nicht nur seine direkten Kommentare, sondern, wie ich
meine, vor allem auch das Rhythmus-Konzept verantwortlich ist, das
Hofmannsthal in der Auseinandersetzung mit Reinhardts Theater ent-
wickelt. Hofmannsthal hat Reinhardts Theaterarbeit um 1920 in drei
Aufsatzen umfassend gewiirdigt und dabei mimische Bewegung und
Rhythmik ins Zentrum seiner Uberlegungen gestellt. Als einen »baro-
cken« Zug des Theaters Reinhardts bezeichnet Hofmannsthal 1918 des-

sen Fokussierung auf den Schauspieler:

Indem Reinhardt bewuft den Schauspieler als das Zentrum seines Thea-
terwesens ansah, griff er auf diese barocken Elemente zuriick [...]. Er be-
niitzt [Musik, Licht und Kulisse] als Hilfsmittel, um die gewohnte Relation
zwischen Zuschauer und Schauspieler aufzuheben und den einen als Mit-
telpunkt und Festgeber, den anderen als Teilnehmer des Festes [...] frei zu
machen.%

Hofmannsthal meint hier zunédchst ganz konkret den Biihnenschauspie-
ler, weitet den Begriff 1923 jedoch auch auf Regisseur und Dramati-
ker aus, die »die Seele eines genialen Schauspielers«® in sich triigen,
insofern sie von »mimische[n] Intuition[en]«®* geleitet seien. Anders als
beim Biithnenschauspieler wiirden sich diese Intuitionen jedoch nicht un-
mittelbar in Kérperbewegungen umsetzen, sondern der Dramatiker und
(via Dramatiker) auch der Regisseur driickten ihre mimischen Visionen
in Sprache aus, mit der sie dann »die begabten Kérper anderer zur Rea-
lisierung« threr Vorstellungen zwingen.%

Im letzten Schritt abstrahiert Hofmannsthal schliellich ganz vom Kor-
per und spricht nun von den Bewegungen des Dramas. Entscheidend ist

61 Dazu nach wie vor zentral: Georgina A. Clark, Max Reinhardt and the Genesis of Hugo
von Hofmannsthal’s >Der Turmc«. In: Modern Austrian Literature 17, 1984, I, S. 1-33, sowie
der Kommentar (SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 235-258).

62 GW RATI, S. 252f.

63 Ebd., S. 310.

64 Ebd., S. 315.

65 Ebd., S. 311.
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hierfir das Konzept des Rhythmus, das Hofmannsthal fiir das Theater
Reinhardts pragt.®® Er bescheinigt Reinhardt einen »ordnenden rhythmi-
schen Instinkt«, der »den einzelnen Momenten des Spiels eine wunder-
bare Abstufung von Schnell und Langsam und vom Pianissimo bis zum
Fortissimo« gebe.”” Hofmannsthal zufolge agiert Reinhardt in seiner Re-
gie wie ein »Kapellmeister«.®® Er dirigiert das Drama, indem er »mit der
tiefsten Seele die flieflende Bewegung, die jedem Drama innewohnt,« er-
fasst, »und [...] einen genialen Instinkt fiir die inneren Verdnderungen in
dieser Bewegung« hat.”® Reinhardts mimische Intuition bezieht sich also
keineswegs nur auf die Kérperbewegungen seiner Schauspieler, sondern
mehr noch auf die Bewegung des Dramas als solchem, auf den dramati-
schen Rhythmus, den er durch seine Regie, die alle Elemente des Thea-
ters einbezieht, verwirklicht. Die Integration des Zuschauers ins Thea-
terganze, von der oben die Rede war, ist dann vor allem diesem Takt zu
verdanken. Durch einen »rhythmischen Zauber« soll der Zuschauer, wie
Hofmannsthal schreibt, »in eine Art trance« gebracht werden, in der er
die Leerstellen des auf der Bithne Présentierten in seiner Phantasie selbst
fullen und die Theaterauffithrung so allererst komplettieren kann.”

Fiir die Uberarbeitung des »Turm« fiir die Bediirfnisse des Theaters
schlug Reinhardt Hofmannsthal vor, nach dem dritten Akt die Hand-
lung des »Turm« nicht mehr vom Schloss zu entfernen.” Hofmannsthal

66 Vel. ebd., S. 315.

67 Ebd., S. 300.

68 Ebd., S. 311.

69 Ebd., S. 301.

70 Ebd.

71 Beziiglich der Anderung der Personenfithrung interessiert sich auch Reinhardt insbe-
sondere fiir Julian. Hofmannsthal selbst macht Reinhardt noch vor den Umarbeitungen zur
dritten Fassung auf die »am schwersten zu definierende« Figur des Julian aufmerksam, die fiir
grofle Schauspieler besonders attraktiv sei (vgl. SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 428). Als Hof-
mannsthal sich nach der Drucklegung der dritten Fassung im Mai 1927 noch einmal mit Rein-
hardt trifft, fordert Reinhardt eine Abénderung der neuen Szene zwischen Sigismund und
Julian: Sigismund miusse in seiner Liebe zu Julian und in den Griinden fiir seine Ablehnung
von Julians Planen klarer werden. Das zieht auch eine Uberarbeitung der Figur Julians nach
sich, deren antithetische, zwischen Liebe und Ehrgeiz, geistigen Idealen und Macht-Pragma-
tik, Affekten und Disziplin schwankende Anlage deutlicher herausgearbeitet wird; so betont
Julian nun etwa, dass er Sigismund geschiitzt und fiir ihn gesorgt habe, dass er sich von ihm
jetzt im Stich gelassen fiihle und dass eine Trennung »das Furchtbarste« sei, was thm wider-
fahren konne; oder er verbirgt seine tiefe Erschiitterung nach der Trennung durch Selbstdis-
ziplin, sodass »ihm [niemand] etwas anmerken« (ebd., S. 228) kann. Auch nach diesen Ande-
rungen hat Reinhardt noch Verbesserungsvorschliage fiir die Figur Julians. Fir ein Treffen
Ende Oktober 1927 notiert er sich Uberlegungen, die auf eine stirkere Betonung von Julians
Intrige und abermals auf seine ambivalente Fiirsorge fiir Sigismund zielen: »Frage: Hat Julian
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hatte schon seit dem Gespriach mit Max Mell, bzw. seit Mai 1926, durch
einen Brief von Buber, erhebliche Zweifel an den letzten beiden Akten,
die nicht theatralisch genug seien und mit der Geisterwelt eine »atmo-
sphérisch [nicht] glaubhaft[e]«”* neue Sphére und mit dem Kinderkoénig
einen dramatisch nicht legitimierten deus ex machina einfithren wiirden,
die die 'lTeilnahme des Zuschauers verhinderten. Reinhardts Wunsch
nach zwei neuen Schlussakten kam ihm also gelegen; Hofmannsthal ver-
stand 1hn aber nicht als rein theaterpraktische Forderung, sondern im
Sinne der oben bereits geschilderten »Abwehr des Epischen[ | und der
Wahrung des Dramatischen«.” Doch auch nach ersten Uberarbeitungs-
vorschligen hatte Reinhardt noch Anderungswiinsche. Insbesondere fiir
den vierten Akt forderte er, die Prozession zur Hinrichtung Sigismunds
unbedingt auf die Bithne zu bringen: »die eigentliche Handlung muss,
muss auf die Scene! R sagt, er hat das unbeirrbar sicher beim Lesen
gefiihlt, dafl der Aufbau logisch u. musikalisch so treibt«.” Reinhardt ar-
gumentiert hier mit der szenischen Effektivitit, und in der Tat hitte die
Prozession ein spektakuldres Schauspiel geboten: Sigismund im schar-
lachroten Gewand, Julian auf der Kuhhaut, mit den Ketten rasselnde
Gefangene usw. Doch Hofmannsthal nutzt die Biihne stattdessen, um
nicht das Schauspiel, sondern die Dramaturgie der Intrige zu zeigen.
Sie ist es, die den dramatischen Rhythmus der dritten »Turm«Fassung
bestimmt, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

Im barocken Trauerspiel reprasentiert der Intrigant, wie Peter An-
dré Alt im Ruckgriff u.a. auf Benjamin gezeigt hat, »den dringenden
Dezisionismus, die unaufhoérliche Transformation der Beratungs- zur

den Vorgang zwischen Vater und Sohn, die Handlung Sigismunds [...] voraussehen kénnen?
[...] Er muf jetzt geheimnisvoll andeutend sagen, dafy etwas Furchtbares im Werden ist [...].
Die Prozedur, die der K6nig angeordnet hat kann sie [die Sache] sogar entsprechend férdern.
[...] Spdter aber mit Sigism. [...] muf} er etwa sagen: Glaubst Du, daf} ich Dich so lange [...]
behiitet [...] habe ohne fiir Deine Hut zu sorgen wenn Du frei bist« (ebd., S. 254). Und Rein-
hardt fordert weiter, dass der Arzt zugunsten Julians noch mehr zuriickgenommen werde:
»Bei Julian eine diistere verzweifelte u. unheimliche letzte Zukunftsoffenheit bei dem Arzt nur
ein optimistischer aber lebensfremder Glaube an den hohen Wert des Menschen« (ebd.). In
der ersten Einlage verschiebt Hofmannsthal darauthin das »Acheronta movebo« vom Arzt zu
Julian, der so der dimonischere und aktivere Part des Gespréchs wird.

72 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 442.

73 Ebd., S. 445.

74 Ebd., S. 249.
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Vollstreckungszeit«.” Der Intrigant lasst dem Monarchen keine Zeit zur
Reflexion, sondern setzt ihn unter einen Entscheidungszwang, »unter
dessen treibendem Rhythmus das Urteilsvermégen des Herrschers au-
fer Kraft gesetzt werden soll«.”® Diesem treibenden Rhythmus folgt auch
das Trauerspiel selbst, das mit gleichsam schicksalhafter Notwendigkeit
auf die Katastrophe zurast; der Intrigant erfiillt hier also eine »drama-
turgische Funktion« insofern, als er »zum Motor einer tédlichen Hand-
lungsdynamik« wird.”” Im biirgerlichen Trauerspiel verandert sich zwar
der Charakter des Intriganten, doch représentiert er weiterhin ein dy-
namisches Prinzip.”® Dabei entspricht die »Beschleunigungstechnik der
Intrige« der »Technik der »Verkiirzung der Zeit«, wie sie Lessing fiir eine
gelungene poetische Fabel gefordert hat. Folgt man Alt, nutzen also In-
trige wie (Intrigen-)Drama die Zeitbeschleunigung, um ihre Opfer bzw.
thre Zuschauer zu iiberraschen und sie gar nicht erst zur Reflexion kom-
men zu lassen. Beide folgen einer »treibenden Regie der Uberwiltigung
und des plétzlichen Umschlags der Verhiltnisse«; dabei dringt »[u]nter
dem Diktat der Hast [...] das Movens der Zerstdrung« sozialer Ordnun-
gen »n die Tragddie ein«” und, wie zu zeigen sein wird, auch drama-
turgische Ordnungen. Die Voraussetzung fiir diesen Umschlag ist fiir
Intrige wie Drama eine strategische Handlungsplanung bzw. eine »dra-
maturgische Konzentration des Stoffs«,** die darauf zielt, die gewiinschte
»Verwicklung« zu erreichen. Dazu schreibt Pasquale Memmolo:

Wie der Name schon sagt, ist sie [die Figur des Intriganten] meistens mit
der Aufgabe betraut, ein >Intrikat« — d.h. ein Geflecht, worauf zuweilen die
[dramatische] »Verwicklung« beruht — von Relationen und Beztiglichkeiten zu
kntipfen. So fungiert sie im Drama der Neuzeit hdufig als antreibende Kraft
des dramatischen Geschehens.®!

75 Peter-André Alt, Dramaturgie des Storfalls. Zur Typologie des Intriganten im Trauer-
spiel des 18. Jahrhunderts. In: Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Lite-
ratur 29, 2004, 1, S. 1-28, hier S. 6.

76 Ebd.

77 Ebd., S. 7.

78 Vgl. Alt, Dramaturgie des Storfalls (wie Anm. 75). Pasquale Memmolo, Strategen
der Subjektivitdt. Intriganten in Dramen der Neuzeit. Wiirzburg 1995. Peter von Matt, Die
Intrige. Theorie und Praxis der Hinterlist. Miinchen 2008.

79 Alt, Dramaturgie des Storfalls (wie Anm. 75), S. 10.

80 Ebd., S. 11.

81 Memmolo, Strategen der Subjektivitdt (wie Anm. 78), S. 10.
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In dieser Weise garantiert die Intrige nicht nur die Dynamik, sondern
auch »die dsthetische Totalitit des Dramas«,* und wenn Benjamin den
Intriganten mit einem Ballettmeister und die Intrige mit dessen Cho-
reographie vergleicht,® so ist damit eben diese Dynamisierung des ho-
fischen Raumes durch die geplante, einer geheimen Ordnung folgende
Verwicklung gemeint. In Benjamins Vergleich des Intriganten mit einem
Choreographen schwingt noch die Bewunderung fiir das meisterhaft
arrangierte Ballett der Rédnke mit. Nietzsche hingegen, der »die Intrige
als elementaren Ieil des dramatischen Geschehens grundsitzlich [...]
verurteilt«,* siecht im Intrigen-Drama nur noch ein allzu kiihles »Schach-
spiel« ablaufen,* in dem an die Stelle der »numinosen Gewalt« des
Schicksals die »aufgeklarte Intelligenz, List und Berechnung« des Intri-
ganten getreten sind.* Darauf wird unten noch zurtickzukommen sein.
Die Ambivalenz des Intriganten, wie sie Benjamin fiir das Trauerspiel
herausarbeitet und wie sie auch Julian prégt, intensiviert die Intrige als
dramaturgische Figur dabei noch zusitzlich. Denn wenn der Intrigant
durch seine Machenschaften den treibenden Rhythmus erzeugt, mit der
die Handlung letztlich in die Katastrophe steuert, ist gerade seine Ambi-
valenz ein Moment, das diesen Rhythmus immer wieder anfeuert und
vor allem seine Gesetzmafligkeit bis zu einem gewissen Grad undurch-
schaubar macht. Die Ambivalenz kann so als eine autopoietische Grund-
figur der Krise verstanden werden, die sich iiber die Intrige entfaltet.?”

82 Uwe Steiner, Traurige Spiele — Spiel vor Traurigen. Zu Walter Benjamins Theorie des
barocken Trauerspiels. In: Willem van Reijen (Hg.): Allegorie und Melancholie. Frankfurt
a.M. 1992, S. 32-63, hier S. 41.

83 Vgl. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 274.

84 Peter von Matt, Asthetik der Hinterlist. Zu Theorie und Praxis der Intrige in der Litera-
tur. Minchen 2002, S. 16.

85 Zit. n. ebd., S. 22.

86 Ebd., S. 29 und 31.

87 Das Dargelegte legt nahe, dass man den Intriganten auch als »metadramatische Figur
auf der Trauerspielbithne« lesen kann und die Intrige als »mzse en abyme des Trauerspiels« (vgl.
Menke, Das Trauerspiel-Buch [wie Anm. 13], S. 109-112, 117 und 120) - ein Aspekt, auf den
der vorliegende Aufsatz leider nicht mehr im Detail eingehen kann. So ist im »Turm« wieder-
holt davon die Rede, dass mit der Intrige ein »Spiel« gespielt werde (vgl. SW XVI.2 Dramen
14.2,S. 188 und 327). Jedoch muss man das Spiel der Intrige von anderen »Spiel im Spiel«-For-
men des Theaters unterscheiden insofern, als bei der Intrige das »Verstellungsspiel [...] nicht
als untergeordnete Sequenz in das primére Spiel eingebettet [...], sondern [...] Teil des primi-
ren Spiels« (Manfred Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse. Miinchen 2001, S. 306) ist.
Im »Turm« werden Andeutungen an andere »Spiel im Spiel«-Formen vor allem genutzt, um
auf die Theatralitdt politischer Reprasentationsformen hinzuweisen, so etwa das »Schauspiel«
(SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 182) der Prozession zur Hinrichtung, ebenso die von Olivier

212 Nicola Gess



https://doi.org/10.5771/9783968216867-197
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

In seinen Notizen zum Trauerspielbuch plante Benjamin, den barok-
ken »Typus des Intriganten« als Figur der »Vermittlung zum biirgerli-
chen Trauerspiel (Melford, Marinelli, Wurm)« zu behandeln.®® Mit
diesem Verweis auf das Trauerspiel Lessings und Schillers ist auch fir
Hofmannsthals »Turm« eine wichtige Folie benannt, insofern der Mar-
quis von Posa, Schillers Intrigant aus dem Drama »Don Karlos«, das
wie Caldérons Trauerspiele im spanischen katholischen »Siglo de Oro«
spielt, ein wichtiges Vorbild fur Julian darstellt.* Auch Posa fuhlt sich
emem Prinzen verbunden, der von seinem Vater der umstiirzlerischen
Umtriebe verdidchtigt und darum vernachléssigt wird. Auch Posa ver-
folgt dabei eigene politische Ziele, die im Unterschied zum Machtprag-
matismus des alten Konigs von republikanischen Idealen bestimmt
sind.” Wie Julian steht auch Posa somit in dem doppelten Zwiespalt,
einerseits seinem Freund, dem Infanten verpflichtet zu sein, ithn aber
andererseits fiir seine eigenen politischen Ziele missbrauchen zu wol-
len, sowie in dem Zwiespalt, hehre politische Zwecke verwirklichen zu

geplante Prozession mit Sigismund als »Bild« an der Spitze (vgl. ebd., S. 215). Bezeichnender-
weise verzichtet der »Turme« jedoch darauf, diese Spektakel sichtbar zu machen; zudem fiihrt
er mit Olivier einen Kritiker der ohnehin in der Krise befindlichen herkémmlichen Form poli-
tischer Reprisentation ein (vgl. dazu ausfiithrlich: Twellmann, Das Drama der Souveranitit
[wie Anm. 9], S. 137-164). Dem »Turm« geht es in der Darstellung um die Intrige, die auf
eine Selbstthematisierung des Dramas zielt, wie Memmolo iiber die dramatische Intrige im
allgemeinen vermerkt: »Durch sie nimmt das Drama Bezug auf die in ihm stattfindenden Vor-
gange, thematisiert die in ihm wirkenden Krifte hinsichtlich ithrer Manipulierbarkeit. Damit
wird die Art und Weise, wie es funktioniert, reflektiert. Die fiir das Spiel auf der Bithne konsti-
tutive Differenz zwischen Fiktion und Wirklichkeit wird gleichsam nach innen reproduziert«
(Memmolo, Strategen der Subjektivitat [wie Anm. 78], S. 16).

88 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 1.3 (wie Anm. 8), S. 915.

89 Vgl. die Notiz von Helene Thimig zu Reinhardts Uberlegungen zu den Spionen, in der
auf Schillers »Don Karlos« Bezug genommen wird: »Diese Figuren [Gervasy und Protasy]
sind ausgezeichnet meint er, weil sie erstens, das wohl fiir jede Macht unentbehrliche Spio-
nagesystem (Ochrana-Ischeka) und eigentlich die Ohnmacht der Macht verkdrpern, zweitens
weil sie in der hier geschaffenen Form mit dieser Realitdt das Phantastische, ja Marchenhafte
am gliicklichsten verbinden. Deshalb sollten sie unter den vielen Gestalten nicht verschwin-
den, sondern stirker bedacht werden. (Domingo u Alba sagen mehr von Phillipp II als er sel-
ber.)« (SW XVIL.2 Dramen 14.2, S. 249) Seltsamerweise wird der Bezug des »Turm« auf den
»Don Karlos« weder im Kommentar noch in der Forschung eingehender thematisiert.

9 »Der von Posa entworfene ideale Staat ist ein monarchischer, in dem zwei republi-
kanische Grundprinzipien — Legitimitit der Macht aufgrund eines Vertrages und Respek-
tierung der Gesetze — voll und ganz Anwendung finden« (Friedrich Schiller, Don Karlos.
In: Ders., Werke und Briefe in zwolf Banden. Hg. v. Gerhard Kluge. Frankfurt a.M. 1989,
Bd. 3, S. 1159). Das gilt auch fiir Julian, der keinesfalls das monarchische Herrschaftsprinzip
abschaffen will; wohl aber soll sich der neue Konig »auf den kleinen Adel u. die Biirger [...]
stiitzen« (SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 326) und der hohe Adel, insbesondere die Woiwoden,
entmachtet werden.
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wollen, dabei aber auf Mittel des alten Machtapparats, auf Intrige und
Verschworung angewiesen zu sein, welche sich schlief8lich gegen ihn und
den Prinzen wenden, der ohnehin - wie Sigismund - an einer (solchen)
Machtiibernahme nicht interessiert war.”' In Schillers »Don Karlos« ist
die Intrige nun ebenfalls, wie bei Alt und Memmolo fiir andere Dramen
geschildert, an eine Anderung des dramatischen Rhythmus gekoppelt.
Posa erweist sich als ein Meister der Zeit, insofern er den giinstigen Au-
genblick - die occasio - fiir seine Planspiele zu nutzen weif}: »Auch das
kleinste Element der Zeit ist thm ein heilig anvertrautes Pfund, womit ge-
wuchert werden mufi«,”” schreibt Schiller. Mit seinen »Ubereilungen«®
macht thm der Prinz jedoch einen Strich durch die Rechnung; die fatale
Entwicklung geht hier mit einem Kontrollverlust tiber die zeitlichen Ab-
ldufe — selbst Posa agiert nun »iibereilt«”* — und einer starken und aus der
Perspektive des Intriganten zu frithen Beschleunigung der dramatischen
Handlung einher.

Wihrend das Ausscheren aus dem hofischen Takt des Protokolls, mit
dem, wie Juliane Vogel gezeigt hat, ein Ausscheren aus der Auftrittsord-
nung des Dramas einher geht, bei Posa ein rational kalkuliertes ist, ist es
beim Prinzen ein emotional gesteuertes. Posa erreicht durch seine wohl-
iberlegten Taktverletzungen eine Lockerung des hofischen Protokolls,
das seinen Interessen zu Gute kommt.” Der Prinz aber versetzt durch

91 Posas diistere Seite ist zwar sehr viel weniger deutlich ausgeprégt als die Julians in Hof-
mannsthals Drama, schliefllich tritt er nicht als Kerkermeister, sondern als Jugendfreund
des Prinzen in Erscheinung - in den Notizen bezeichnen sich jedoch auch Sigismund und
Julian als Freunde -, doch betont Schiller in seinen Briefen immer wieder, dass nicht etwa
»schwirmerische Freundschaft« (Schiller, Don Karlos [wie Anm. 90], S. 431) das Handeln
Posas bestimme, sondern dass er den Prinzen allein als »Werkzeug zu jenem wichtigeren [poli-
tischen] Zwecke« (ebd., S. 439) benutze. Wie Philipp II, den Schiller als »Menschenkenner«
bezeichnet, es allein erkennt, dass Posas primére Motivation nie die Freundschaft zum Prinzen
war, ist es auch bei Hofmannsthal der alte Basilius, der in Julian den machthungrigen Intri-
ganten erkennt, der — hehre Zwecke hin oder her - sich der alten Werkzeuge bedient und an
einer Beibehaltung der alten Ordnung bei neuer Besetzung interessiert ist: »Dich an ithn zu
ketten durch die Gemeinsambkeit des an mir begangenen Frevels - ihn zu deinem Herrn und
Meister zu machen fiir immer — dich zu erniedern zum Werkzeug deines Werkzeugs - einen
zweiten Basilius aus dir zu machen, einen zweiten Ignatius aus ihm« (SW XVI1.2 Dramen 14.2,
S. 179).

92 Schiller, Don Karlos (wie Anm. 90), S. 446.

9 Ebd., S. 462.

9 Ebd., S. 957.

9 So ermoglicht er durch das der Auftrittsordnung zuwider laufende Gesprach mit der
Koénigin dem Prinzen den Zugang zu dieser; seine freimiitige Rede zum Ko6nig miindet in
dessen das Aulftrittsprotokoll aufweichenden Entschluss, der Marquis mége in Zukunft
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seinen ungestimen Auftritt die Koénigin zunéchst in Schrecken, spiter
verursacht er durch sein zu langes Verweilen bei ihr den Argwohn des
herannahenden Konigs; sein gegen das Protokoll autbegehrendes, stark
aufgewiihltes Verhalten bei der Audienz mit dem Vater hat ebenfalls nur
dessen Abweisung zur Folge. Der Rhythmus der Intrige, das wird hier
deutlich, entspricht gerade nicht dem Puls des Herzens;* zwar verletzen
beide den protokollarischen Takt, doch kommen sie sich dabei gegen-
seitig in die Quere, sodass keiner von beiden Protagonisten an sein Ziel
gelangen kann.

Das gilt auch fiir den »Turm«, wenn Sigismund Julians Plane vereitelt,
indem er bei der Audienz mit dem Koénig nicht taktisch klug, sondern
allein affektgesteuert agiert. Ganz in der Tradition der dramaturgisch
relevanten Intrige stehend, ist es im vierten Akt Julian, der den glinsti-
gen Augenblick nutzen will und Sigismund zum Handeln drangt: »jetzt
oder nie ist deine Stunde gekommen«.” Julian wirkt als das akzelerie-
rende Prinzip, das das gesamte Drama bestimmt: »Wenn das alles nicht
so schnell ging«,” klagt sein alter Diener Anton. Sigismund hingegen
durchkreuzt Julians Strategie abermals, indem er die Ausfithrung der
Plane verzoégert: »Ich werde schlafen«.”” Sigismund ist hier zwar nicht
mehr durch den Puls des Herzens, wohl aber durch den des Leibes be-
stimmt, der ithn einmal mehr mit der Kreatur verbindet. Hofmannsthal
spricht hier auch vom »leibschaffende[n] Rhythmus«,'” dem Sigismund
durch das Drama hindurch treu bleibe. Die fatale Folge fiir die Intrige
ist, dass Julian, wie Benjamin schreibt, durch Sigismunds Verzégerung
sein »Kairos«, den giinstigen Zeitpunkt zur Entscheidung des Macht-
kampfs, ebenso wie Posa, verfehlt.

Intrige und dramatischer Rhythmus sind also im barocken wie im
birgerlichen Trauerspiel und auch in dem fiir die Intrigenhandlung
des »Turm« modellhaften »Don Karlos« miteinander verschrankt. Das

»ungemeldet vorgelassen« werden (ebd., S. 898). Vgl. dazu Juliane Vogel, Aus dem Takt. Auf-
trittsstrukturen in Schillers »Don Carlos«. In: DVS 86, 2012, 4, S. 532-546, hier S. 538.

96 Vgl. dazu Vogel (Aus dem Takt [wie Anm. 95], S. 537), die ausfithrt, inwiefern Posa und
Don Karlos »keinem protokollarischen Schema mehr [folgen], sondern einem natiirlichen
bzw. einem freieren Rhythmus. Als ein neues und durch die Zeremonie nicht mehr gebun-
denes Maf} nennen seine Briefe die menschliche Herztéitigkeit und das Schlagen des Pulses«.

97 SW XVI1.2 Dramen 14.2, S. 203.

9% Ebd., S. 208.

9 Ebd., S. 204.

100 Ebd., S. 411.
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erlaubt die These, dass auch bei Hofmannsthal die Intensivierung der
Intrige, des ambivalenten Charakters des Intriganten und die drama-
turgischen Umarbeitungen der dritten »Turm«Fassung eng aufeinan-
der bezogen sind: Sie folgen dem Rhythmus der Intrige. Hofmannsthal
meldet am 1. November 1926 Vollzug an Reinhardt: »Es ist ganz so
geworden wie Sie es damals 1m Juni [...] als Wunsch aussprachen: die
Handlung entfernt sich [...] nicht mehr von dem Schlof, und es folgt
alles Schlag auf Schlag«.!” »Schlag auf Schlag« — dieser Ausdruck kann
zum einen metaphorisch so verstanden werden, dass sich das "Tempo
der Handlung erhéhen soll, wie es Helene Thimig in einem Brief vom
14. Juli 1927 als Wunsch Reinhardts notiert: »Alles in rascher, atemloser
Aufeinanderfolge. Das Ganze rollt mit zunehmender Geschwindigkeit,
lawinenartig nach unten«.'”® Mit den zwei neuen Schlussakten, in denen
mit jeder Szene eine neue Machtkonstellation eingefiihrt wird, bemiiht
sich Hofmannsthal, diese Temposteigerung zu realisieren und kommt
schon damit der dramaturgischen Logik der Intrige — der Beschleuni-
gung — nach. Aber er greift dafiir im szenischen Detail auf das Konzept
des Rhythmus zuritick, das er in den Aufsitzen iiber Reinhardt fiir des-
sen Theaterarbeit entwickelt hatte. Denn Hofmannsthal notiert sich fiir
die Uberarbeitung des »Turm«: »in IV. alles durch Rhythmus - sich

rhythmisch alles vorstellen!«!%

»Schlag auf Schlag« ist darum auch ganz
wortlich zu verstehen: Es geht hier um einen Taktschlag, den Takt der
dramatischen Intrige, die im vierten Akt auf ithrem Hohepunkt ange-
langt 1st und die Hofmannsthal durch eine Konzentration auf den sich
beschleunigenden Rhythmus der Handlung herausarbeitet.

Besonders gut ldsst sich das an der bereits erwdhnten Eingangsszene
des vierten Aktes zeigen. Statt die Prozession auf die Biithne zu brin-
gen, wie Reinhardt es wiinscht, entwirft Hofmannsthal ihm einen ho-
fischen Raum par excellence, den Thronsaal, dessen Ordnung durch die
Intrige bereits destabilisiert ist. Der Saal, in dem die Szene spielt, hat
zwel Haupttiiren und in der Wand gegeniiber eine Flugeltiir, die auf
einen Balkon fiihrt. Auf dem Balkon befinden sich die Beobachter des
Hinrichtungsspektakels, die zugleich die Konigstreuen sind. Direkt ne-
ben dem Thronsitz an der Seitenwand tut sich jedoch eine verborgene

101 Ebd., S. 453.
102 Ebd., S. 249.
103 Ebd., S. 354.
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Tur auf, durch die die Verschworer den Raum betreten: »Graf Adam
und der Starost von Utarkow sind durch die mit einer Tapete verhédng-
te Tur neben dem Thronsitz eingetreten«.!”* Diese vom Protokoll nicht
vorgesehene Tur wird zur Tiir der Intriganten; sie beerben damit die
Spione des Konigs, die kurze Zeit spiter die Tiir ein letztes Mal benutzen
(»Die verborgene Tiir 6ffnet sich. Gervasy und Protasy heraus, dngstlich
spahend«).'” Hofmannsthal war diese Raumordnung sehr wichtig. Er
hat zwei Skizzen dazu gezeichnet,'’® zudem ist in seinen Notizen immer
wieder von verschiedenen Eingangen, verborgenen Tiiren, Fenstern und
Aufgingen die Rede: Er wollte fiir Reinhardt offenbar emnen uniiber-
sichtlichen, ja labyrinthischen Raum entwerfen und steigert diesen Ein-
druck noch durch die Gerdusche aus dem Off und die kurzen Auf- und
Abtritte der unruhigen Figuren.

In diesem hofischen Raum der Intrige orchestriert Hofmannsthal dem
»Kapellmeister« Reinhardt nun eine Partitur von mehreren Stimmen, die
den Raum auffalten und zugleich dynamisieren. Hofmannsthal entwirft
dafiir zunéchst einen lingeren Botenbericht aus der Perspektive einer
Figur, die die Prozession beobachtet.!”” Daraus entwickelt er dann eine
Partitur von mindestens acht Stimmen, die sich nacheinander kurze Sit-
ze zuwerfen:

1*® Dame: Fiahrt man thn noch immer an den Iribiinen vorbei. Das dauert
endlos. 2% steht auf: Ja jetzt an den Ziinften. Die vielen Fahnen. Das dort sind
die Schneider. [...] 1' [Mann]: Einen Ficher! der Grifin! Sie hat die Sonne
im Gesicht. Page: Erfrischungen! Limonade - Sorbett — Mandelmilch (winkt
einem Diener) [...].1%

In der Endfassung werden daraus die aufeinander folgenden, an ver-
schiedenen Orten des Raumes stattfindenden Wortwechsel der drei al-
ten Herren, dann des Grafen Adam und des Starost von Utarkow, und
am Schluss der Damen, der alten Herren und des Grafen Adam gemein-
sam bzw. gegeneinander. Zu diesem A-capella kommen andere Gerdu-
sche und rhythmisierte Klinge aus dem Off hinzu. In den ersten Notizen
ist die Rede von »drei Musiker[n]. Chore[n] [...]. Glockenlauten. [...]

104 Ebd., S. 187.

105 Ebd., S. 190.

106 Ebd., S. 324 und 336.
107 Ebd., S. 334.

108 Ebd., S. 336f.
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Trommeln«.'” In der Endfassung hort man aus dem Off das Armesiin-
derglockchen, Schiisse, Geschrei, Sturmlauten von mehreren Glocken,
Fanfaren und Trommeln."? Hofmannsthals Fokus liegt offenbar nicht
darauf, was in dieser Szene gesagt wird, sondern auf der Aufspannung
und Dynamisierung des hofischen Raumes im sich beschleunigenden
Rhythmus der Intrige. Sehr schon zeigt sich das auch an seiner ersten,
atemlosen Skizze der Szene:

Grofler Saal. Ceremonienmeister. Zuschauende Damen. Fortgang der Cere-
monie. Unterbrechung. Aufruhr. Verwirrung. Geschrei. Durchlaufen. Die-
ner: Der Kénig ist erschlagen — Pliinderer — Graf Adam mit [....] Soldaten.'!

Es sind die dynamischen Momente, die hier Handlung und Form be-
stimmen: Fortgang, Unterbrechung, Aufruhr, Verwirrung, Durchlaufen
etc. An die Stelle des protokollarischen Taktes tritt der rasche und kiihl
kalkulierte Takt der Intrige, der durch akustische Signale (Armesiinder-
glockchen, Signalschuss) strukturiert wird:

Der Schuf} wird fallen, sobald das Gléckchen zu bimmeln aufgehért hat. Im
gleichen Augenblick werfen sich die zweitausend Striflinge auf die Garden
zu Pferd. [...] Jetzt spielen wir das grofie Spiel. In drei Sekunden stechen wir
den Koénig [...].1

Mit diesem Inemandergreifen von dynamisierender, durch den Rhyth-
mus der Intrige angetriebener Beschleunigung und labyrinthischer
Raumanordnung greift Hofmannsthal méoglicherweise eine weitere An-
regung Benjamins aus dem Intriganten-Kapitel auf. Benjamin benennt
dort »Verwirrung« als »terminus technicus der Dramaturgie [schon in
der Theorie der Niirnberger Schule]. Lope de Vegas auch in Deutsch-
land gespieltes Drama >Der verwirrte Hof« ist in seinem Titel typische«. '
Der Regisseur dieser Verwirrung ist bei Benjamin der intrigante Hofling.
Auf Hofmannsthals Theaterbiihne realisiert sie sich als ein dynamisierter
Raum, in dem die Bewegungen der Choreographie der Intrige folgen.
Die Eingangsszene des vierten Aktes prisentiert den in Verwirrung be-
griffenen Hofraum par excellence, in dem sich das Raderwerk der Intrige

109 Ebd., S. 278.

110 Vgl. ebd., S. 187-194.

11 Ebd., S. 324.

112 Ebd., S. 188.

113 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 273.
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abzuspulen beginnt. Der Intrigant gleicht hier, um den Vorschlag Benja-
mins aufzugreifen, dem Ballettmeister, der die Figuren in eine — von thm
genau kalkulierte — Bewegung der Verwirrung versetzt, so den Raum
destabilisiert und auf diese Weise eine Neukonstellierung der Macht-
verhiltnisse erreicht, ohne dadurch einen grundsitzlich neuen Raum
eroffnet zu haben: Hof bleibt Hof, kénnte man sagen, auch nach der
gegliickten Intrige. Das zeigt sich unter anderem an der auf diese Szene
folgenden Re-Stabilisierung des Raumes. Nachdem der neue Konig auf
dem Thron sitzt, finden die — noch immer sehr bewegten — Aulftritte nur
noch durch die vom Protokoll vorgesehenen Tiiren statt; die Geheimtiir
neben dem Thron spielt nun keine Rolle mehr. Gleichzeitig wird auch
das hofische Verhaltensprotokoll wieder in Kraft gesetzt (mit Garden,
Fanfaren, Fliigeltiiren, Kniefall vor dem neuen Koénig).'* Die Zeit der
Intrige soll vorbei sein: »Dazu, Ihr Herren, sind Kénige von Gott ge-
setzt, dafl sie Unordnung in Ordnung tberfithren« - so lautet das von
Julian ausgegebene Motto der nun anbrechenden Regierungszeit Sigis-

munds.!'1®

»Uberall hin Uhrenc
Das Erbe des Intriganten und der neue flinfte Akt

Am 2. August 1926 schreibt Hofmannsthal an Burckhardt abermals,
dass sich im Konigsschloss nun alles »Schlag auf Schlag« vollziehen soll.
Und er erginzt:

[Jlenes ganz eigentiimliche Verhiltnis, das ich immer hinstellen wollte zwi-
schen Essex und einem seiner Richter (der sich fiithlt als den Vollstrecker des
in der Zeit Notwendigen), dieses Verhdltnis tritt nun zwischen Olivier und
Sigismund ein, er muf} den Sigismund hinwegraumen - aber alles in einer
niichtern-furchtbaren Atmosphire.!!®

114 Vgl. dazu Thimig, die Reinhardt Gedanken wiedergibt: Wahrend der Abdankung des
Koénigs »miifiten seine Palatine nach R’s Uberzeugung, durchaus die Form wahren, mit der
sie stehen und fallen. Sie setzten zwar unerbittlich und mit aller Gewalt die Abdankung durch,
aber in einer Form, durch Verlesen der Urkunde u.s.w. in der pathetischen, traditionellen Art«
(SW XVI.2 Dramen 14.2; S. 249).

115 Ebd., S. 201.

116 Ebd., S. 239.
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Der Kommentar zu den »Samtlichen Werken« sieht hier zu Recht einen
Bezug auf Fulop-Millers und Ecksteins Buch »Der unbekannte Dosto-
jewski«, aus dem Hofmannsthal den Gedanken tibernimmt, dass Olivi-
er »in den Héanden der dunklen Macht die Menschheit weiter[leite]«.!
Tatsdchlich legt Hofmannsthal Olivier im Entwurf des Dialogs mit Si-
gismund eben diese Aussage in den Mund: »Wir sind in den Hénden
einer dunklen Macht: — ich bin ihr Vollstrecker: es ist nichts aufler ihr«.
Aber er spricht weiter: »Sie hat mir die Macht gegeben Sie ist die ein-
zige Macht: die Zeit. - sie hat dich in m Hand gegeben«.!"® So korrekt
die Bezugnahme auf Dostojewski, so wichtig ist hier also ein zweiter
Aspekt, der fir das Verstandnis des »Schlag auf Schlag« zentral ist: Oli-
viers Rede von der Macht der Zeit, oder entsprechend Hofmannsthals
Rede von Olivier als dem Vollstrecker des in der Zeit Notwendigen. Der
Entwurf des Dialogs setzt fort: »die Zeit. — sie hat dich in m Hand gege-
ben. (Uhr) (1) Vor drei Minuten (2) In dieser Minute / ist der Basilius
todt. (Salve)«.!? Schlag auf Schlag — das meint hier also ganz wortlich
auch den Schlag der Uhr, den Olivier sich dienstbar macht und mit
Gewehrsalven verstarken ldsst. Abermals handelt es sich hier moglicher-
weise um eine Bezugnahme auf das Kapitel zum intriganten Hofling bet
Benjamin. Benjamin schreibt iiber die Intrigen des Hofes: »Im Ablauf
des politischen Geschehens schldgt die Intrige den Sekundentakt«.'*?
Das Wissen um diesen Takt schldgt sich in Texten des 17. Jahrhunderts
in einer allgegenwirtigen Metaphorik des Uhrwerks nieder. Bei Hof-
mannsthal sind die niichterne Taktung des Geschehens und das Wissen
um diese Taktung nun aber dem Erben der hofischen Intrige, dem Bol-
schewisten Olivier eigen.'! Dies mit einer gewissen Konsequenz, inso-
fern sich der fortschrittsorientierte Olivier gegen den Hokuspokus der
hoéfischen »Jesuiten und Pfaffen«'** und damit auch gegen deren zyklisch

17 Ebd.

18 Ebd.

119 Ebd., S. 365.

120 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 275.

121 Daftir, dass Hofmannsthal mit Olivier einen Bolschewisten auf die Bithne bringen will,
spricht mehreres: Hofmannsthals Rezeption von Fulép-Millers Bolschewismus-Buch, Hof-
mannsthals Beschreibung des >Vorgiangers< von Olivier, des Bettlers im »Groflen Welttheater«
als Bolschewik, die Rezeption Oliviers als Bolschewik in der zeitgendssischen Kritik, die Nahe
zwischen Oliviers Handeln und Lenins Argumentation fiir die Notwendigkeit einer perso-
nalen Diktatur im Ubergang zum Sozialismus. All diese Argumente werden ausgefithrt und

belegt bei: Twellmann, Das Drama der Souverinitit (wie Anm. 9), S. 138-140.
122 Vgl. SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 217f.
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orientierte Zeitvorstellungen wendet. Anders auch als die mit thm in der
Revolte verbiindeten Jehovisten, welche mit Sigismund eine Authebung
der Zeitlichkeit gekommen sehen,'*

schlag: Basilius wird »[m]it dem Glockenschlag sieben« getdtet;'** Olivi-
125 oder

agiert Olivier streng nach Glocken-

er befiehlt, die Hofe genau »[ujm neun Uhr« rdumen zu lassen
auch, in den Notizen, die Scharfschiitzen um »Schlag sechs!«*® im Hof
aufzustellen. In den Notizen zieht Olivier auch selbst »am Glockenzug,
worauthin »aufs Haar zugleich« drei seiner Leute durch verschiedene
Tiren hereinkommen;'?” einmal zieht Olivier auch »seine Uhr auf, lasst
sie repetierens, betrachtet sie mit Sigismund zusammen und antwortet
auf dessen Frage, wer ihm Gewalt iiber thn gegeben habe, mit: »[d]ie
Zeit«.'”® Wenn Hofmannsthal Olivier in den Notizen fordern l4sst »iber
all hin Uhren«,'*® so ist damit also ein an Benjamin gemahnendes Motto
seines Handelns benannt, mit dem der Bolschewist als Vollstrecker der
historischen Zeit das Erbe des hofischen Intriganten antritt.

Zwar lauft auch im vierten Akt die hofische Intrige schon nach ei-
ner genauen zeitlichen Taktung ab, die sich nicht um »eine Minute
verzoger[n]« darf und »[i]ln drei Sekunden« den Koénig sticht.”*® Doch
wartet man hier noch nicht auf den Schlag der Uhr, sondern auf den
»Signalschuss«, der fallen soll, wenn das »Armesiindergléckchen« auf-
gehort hat zu »bimmeln«.®! Beim Armesiinderglockchen handelt es sich
nicht um ein Stundengeldut, sondern um einen derjenigen mittelalterli-
chen Glockentypen, die zu unterschiedlichen Verrichtungen des Alltags,
zu Anldssen des Kirchenkults oder auch zur Gefahrenabwehr aufriefen.

123 Bei den Jehovisten handelt es sich nicht um Gegner der Revolution, sondern nur um die
religiés bzw. mystisch gefarbte Kehrseite ein und derselben Bestrebungen, wie der Kommen-
tar zu den »Sdmtlichen Werken« unter Bezug auf Filop-Millers Bolschewismus-Buch schliis-
sig darlegt: »Anregungen gewinnt Hofmannsthal insbesondere aus dem Kapitel >Der Bolsche-
wismus im Lichte des Sektierertumss, in dem Fiilop-Miller herausstellt, dafl der Hang zum
Chiliasmus, der Traum von einem >Paradies auf Erdens, der die religiésen Briiderschaften in
Ruflland beherrscht, auch im Mittelpunkt der bolschewikischen Heilslehre steht und daf} des-
halb beide, Bolschewismus und Sektierertum, gemeinsame Ziele und auch die gleichen Feinde
haben« (SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 240).

124 Ebd., S. 216.

125 Ebd.

126 Ebd., S. 366.

127 Ebd., S. 357.

128 Ebd., S. 356.

129 Ebd., S. 358.

130 Ebd., S. 188.

131 Ebd.
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Das Armesiinderglockchen erklang immer dann, wenn Todesurteile voll-
streckt werden sollten und lautete bis kurz vor den Vollzug der Hinrich-
tung. Das Bimmeln des Armesiinderglockchens und der Signalschuss
stehen also noch nicht, wie Benjamin tiber den Sekundentakt schreibt,
fir die »qualititslose[ | wiederholbare[ | Zeit« der Neuzeit,'** sondern fiir
eine dltere, spezifisch qualifizierte Zeit (hier Zeit der Hinrichtung bzw.
Zeit der Revolte) und zugleich fiir eine Unterbrechung des Zeitkontinu-
ums (Ende der Lebenszeit, Ende der Regierungszeit) durch besondere
Signale, die von ehemals (Konig Basilius) bzw. neuerdings (Kopf der
Verschworer) souverdnen Subjekten gesetzt werden, die die Zeit (auch)
selbst strukturieren, statt ihrem blofien Verlauf nur unterworfen zu sein.

Olivier tritt mit seiner genauen zeitlichen Taktung also einerseits das
Erbe des hofischen Intriganten an, dessen Handlanger er war, zugleich
halt mit seinen Uhren bereits eine andere Zeit Einzug in das Drama.
Dies ist die abstrakte, in der Abfolge gleicher Messeinheiten quantifizier-
te und seit 1883, der Einfihrung der Weltzeit — ein klassisches kapita-
listisches Projekt, das angefangen vom Giitertransport bis zur Standar-
disierung von Produktionsprozessen und Arbeitszeiten der Steigerung
des wirtschaftlichen Fortschritts diente —, die gleichgeschaltete, fiir alle
verbindliche (Uhr-)Zeit. Und es ist vor allem auch die portable Zeit, ist
es doch die Taschenuhr, die Olivier den Rhythmus fiir sein Handeln
vorgibt: »O. zieht seine Uhr auf, lisst sie repetieren«'®’. Wihrend der
Schlag der Kirchturmuhr noch, dhnlich wie die alten Glockenschlage, als
von auflen kommendes Signal gehort werden kann, das ein dazwischen
liegendes Zeitkontinuum unterbricht, wird die portable (Uhr-)Zeit zum
Instrument der allgegenwirtigen Selbstdisziplinierung. Nicht Tageslicht,
korperliche Bediirfnisse oder alltdgliche Handlungen geben nun den Le-
bensrhythmus vor, sondern die Zeiger der Uhr, deren Rhythmus sich
der Mensch anpassen muss.

Hofmannsthal hatte wihrend der Uberarbeitung des »Turme« ein wei-
teres Buch von Fulop-Miller tiber »Geist und Gesicht des Bolschewis-
mus« gelesen, in dem u.a. von einer »Zeitliga« berichtet wurde, deren

Ziel es war, dem »fatalistische[n] Phlegma« der Russen abzuhelfen,'*

132 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 275.

133 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 356.

134 René Fiilop-Miller, Geist und Gesicht des Bolschewismus. Darstellung und Kritik des
Kulturellen Lebens in Sowjet-Russland. Ziirich, Leipzig, Wien 1926, S. 271.

222 Nicola Gess



https://doi.org/10.5771/9783968216867-197
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

indem man ihnen eine »rationelle Ausniitzung der Zeit« nahe brachte.'®

Gastjeff, der Griinder der Zeitliga,

lief} eine Reihe von geradezu militdrischen Orders an die Mitglieder der Liga
ergehen, in denen es etwa hiefy, jedes Mitglied miisse sich eine Uhr anschaf-
fen und bestiandig danach streben, seine Zeit richtig einzuteilen. Als eine der
wichtigsten Aufgaben betrachtet Gastjeff den Kampf gegen die [...] Verspa-
tung [...]. Jedes Mitglied der Liga hat nicht nur die Pflicht, selbst ptinktlich
zu sein, sondern auch auf die Punktlichkeit der Anderen zu achten, wodurch
allmahlich das ganze Produktionsleben in neue Bahnen gelenkt, vor allem
aber das einzelne Individuum von Grund auf reorganisiert werden soll.'*

Olivier erscheint mit seiner Forderung, tiberall Uhren aufzuhdngen, die
Exekution des Basilius ptinktlich vorzunehmen, mit der Dressur seiner
Leute zu einer auf den Glockenschlag genauen Gleichzeitigkeit und mit
seinem standigen Blick auf die Taschenuhr wie ein Vertreter dieser Liga.
Sehr deutlich geht es auch hier um eine Disziplinierung im Dienst der
Produktivititssteigerung, d.h. im Fall von Olivier zuerst einmal um die
»Produktion< von Revolution. In Gastjeffs Aufruf zur »Zeitliga« heift es
entsprechend, dass die »Zeitabrechnungstabelle«, mit der jeder Einzelne
seine Zeit berechnen und genau einteilen kénne, der Schliissel fiir die
»Revolution der Zeit« se1.'”

Zwei unterschiedliche Zeitbegriffe sind hier im Spiel, die auch im fiinf-
ten Akt des »Turm« miteinander verschrankt werden: Zeit6konomie
und Geschichtsprozess. Olivier, der seine Leute und sich selbst im Mi-
nutentakt diszipliniert, behauptet zugleich, nur der »Abgesandte«, der
»Vollstrecker« »der Zeit« zu sein: »Olivier: proponiert S. eine Situation,
die ithm convenieren miisse, wofern er seine Zeit versteht, als deren Ab-
gesandter O. da steht — und der sich dienend zu fiigen alles ist«.'*®

Wer jetzt vor dir steht [...] das ist Wirklichkeit: das Jetzt das Hier! [...] Wir
sind in den Handen einer dunklen Macht: - ich bin ihr Vollstrecker: es ist

nichts aufler ithr: Sie hat mir die Macht gegeben Sie ist die einzige Macht: die
Zeit. 139

135 Ebd., S. 274. Hierauf geht der Kommentar der »Samtlichen Werke« leider nur ganz kurz
in insgesamt vier Zeilen ein (vgl. SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 240).

136 Falop-Miller, Geist und Gesicht des Bolschewismus (wie Anm. 134), S. 275.

187 Ebd., S. 277.

138 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 357.

139 Ebd., S. 365.
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Olivier argumentiert hier historisch deterministisch: Die gegenwartige
Zeit fordere die Revolution, und in ihrem Dienst agiere er nur. Diese
gegenwirtige Zeit wiederum ist durch die tayloristisch-fordistische Zeit-
auffassung der industriellen Produktion bestimmt, d.h. der kompletten
Einpassung der Menschen in den Minuten-, ja Sekundentakt der Ma-
schine — Gastjeffs »Institut fir wissenschaftliche Organisation der Arbeit
und Mechanisierung des Menschen« sah entsprechend die Fabrikation
des »bolschewikischen Zukunftsmenschen« vor.!** Dass Olivier, als Voll-
strecker historischer Notwendigkeit, eben diese tayloristisch-fordistische
Zeitauffassung vertritt, ebnet ihm, folgt man der pseudo-marxistischen
Propaganda der »Zeitliga«, den Weg zum Sieg: »Wenn du den Schliissel
der Zeit hast«, schreibt Gastjeff in seinem Aufruf,

dann bist du bewaffnet, bist der Ingenieur deines Lebens, bist der Monteur
auch der Zeit des Anderen, der Fabrik, der Institution. Halte Dir eine Zeit-
abrechnungstabelle und du wirst eine Revolution der Zeit hervorrufen.'*!

Welche Konsequenzen hat dieser neue Rhythmus der gleichgeschalteten
Taschenuhr nun fir das Drama? Schon der héfische Intrigant stand ja
ein fur eine ()konomisierung des Dramas, insofern sich die Dramen-
handlung auf seinen aus dem >Plotting« resultierenden Plot konzentrier-
te; fir den Schluss der dritten » Turm«Fassung gilt das nun aber in ext-
remer Weise. Oliviers strenge Zeitokonomie schligt sich nicht nur in der
straffen Organisation der Machtiibernahme, sondern auch in der Ge-
staltung des finften Aktes nieder. Vergleicht man ihn mit dem der ersten
Fassung, springt die radikale Okonomisierung der Mittel ins Auge. Wo
die erste Fassung mit threm opernhaften Finale noch einmal die ganze
Spektakelkultur des Barock aufbietet, spricht sich Olivier im Finale ge-
gen den Pomp der alten »Gebarde[n]«, des »Schein[s]« der »jesuistische[n]

143

Praktiken und Hokuspokus«'** und der »Possenreiflerbude«**?* aus. Die-

140 Falop-Miller, Geist und Gesicht des Bolschewismus (wie Anm. 134), S. 281f.

141 Ebd., S. 276f. Pseudo-marxistisch ist sie, weil bei Marx zwar die Entwicklung der Pro-
duktivkrafte maflgeblich ist fiir den Anstof} gesellschaftlicher Veranderungen, dies aber nicht
in dem Sinne, dass das Proletariat damit, wie bei Gastjeff, ein tiberlegenes Werkzeug an der
Hand hitte, sondern in dem Sinne, dass die Nichtentsprechung von Produktionsverhaltnissen
und Entwicklung der Produktivkrifte zu gesellschaftlichen Krisen fihrt, die die Revolution
einleiten kénnen.

142 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 215.

143 Ebd., S. 218.
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ser auch fiir Benjamins Intriganten sprichwortlichen >Niichternheitd*
kommt der finfte Akt nach, indem er sich, verglichen mit dem der ersten
Fassung, zeitlich und raumlich extrem einschriankt. Auch die Wortwech-
sel des fiinften Aktes fallen eher kurz aus im Vergleich mit den langen
Redebeitragen Julians noch in der letzten Szene des vierten Aktes oder
Sigismunds im fiinften Akt der ersten Fassung. Vor allem aber fehlen
im finften Akt der dritten Fassung alle zeremoniellen Formeln, die im
vierten Akt im Zuge der Inthronisierung Sigismunds gerade erst wieder
bestitigt worden waren. Auch der Tod Sigismunds geht im Vergleich mit
der ersten Fassung denkbar niichtern vor sich: ein Schuss, sechs kurze
Redebeitrdge, Vorhang.

Schaut man sich die Redebeitrage Oliviers an, zeichnen sie sich zu-
dem durch eine duflerste Verknappung aus. Seine Sitze sind in der Regel
sehr kurz, hiufig elliptisch; er verzichtet fast vollstindig auf Nebensitze,
auch Tropen kommen kaum zur Anwendung; besonders haufig spricht
er in knappen Imperativen. Seine ersten drei Redebeitrige lauten wie

folgt:

Gut. Es wird so angeordnet werden. [...] Ich kenne ihn. Er war dein Kerker-
meister. Er hat dich gehalten, drger wie einen Hund, und jetzt ist thm vergol-
ten. [...] Schafft den toten Jesuiten hinaus. [...] Vorwirts, gebt Luft hier.!**

Man kann in dieser Verknappung und Niichternheit Oliviers Vorhaben

146

realisiert finden, die alte »Pfaffen- und Komdédiantensprache«*® abzu-

schaffen, deren Benutzung er dem Arzt vorhilt. Zugleich spiegelt sich
darin aber einmal mehr die »Zeitliga« wieder. Fiilop-Miller schreibt tiber
diese:

Um Zeit zu sparen, bemiihte man sich auch, die Sprache zu mechanisieren
und an Stelle der bisher im Russischen tiblichen breit ausschweifenden Um-
schreibungen kurze und pragnante Ausdriicke einzufithren. Gastjeff hat eine
Reihe von Aufrufen und Orders erlassen, um der umstandlichen und lang-
atmigen Schreib- und Redeweise seiner Genossen einen Damm zu setzen, sie
an klare, verstindliche und kurze Sitze zu gewohnen.'¥

144 Vgl. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 376. Vgl. SW
XVI.2 Dramen 14.2, S. 217.

145 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 213.

146 Ebd., S. 217.

147 Falop-Miller, Geist und Gesicht des Bolschewismus (wie Anm. 134), S. 277.
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In seinem Werk »Ein Biindel von Befehlen« verwendet Gastjeff entspre-
chend nur noch »tiberlakonische und tibertelegraphische« Ausdriicke.'*®
In dieser Sprache sind auch die Anweisungen abgefasst, die er »der kom-

munistischen Jugend [...] zur Mechanisierung des Lebens erteilt«,'* wie
z.B.:

Scharfes Auge, feines Ohr, Wachsamkeit, genaue Berichte! Unabldssiger
Kampf, Beherrschung des Korpers! Méchtiger Schlag, berechneter Druck,

abgemessene Rast! Prignante Organisation, Gewandtheit!"*

Als ein eimnziger grofler Imperativ verzichtet dieser Stil ganz auf Verben,
beschrankt sich ausschliefilich auf die Nennung des geforderten Verhal-
tens. In anderen Befehlen setzt Gastjeff auch auf die rhetorische Kraft
von Wiederholung und Steigerung, z.B.: »Willst du ein Organisator
sein? Willst du ein guter Organisator sein? Willst du ein verlafilicher
Organisator sein? Wihle dir ein kleines Arbeitsfeld [...]«.*! Bei Olivier
findet sich all das wieder. »Klare, verstindliche und kurze Sitze«, wie
von Gastjeff gefordert, pragen seine Redebeitrage; imperativisch ist sein
Stil, und zur Ellipse neigen dabei auch seine Satze:

Allmihlich die Hofe rdumen. [...] Die dufieren Tore bleiben angelehnt, Ge-
schiitz dahinter, mit Kartitschen geladen. — Bis dahin aber [...] drei ausge-
wihlte Scharfschiitzen dort driiben. [...] Dies sofort.!5?

Und auch er verleiht seinen Entscheidungen mit Wiederholungen Nach-
druck: »Es ist genug. Es ist genug. Es ist genuge«.'>

Benjamin fiihrt in seinem Trauerspielbuch aus, wie das Trauerspiel das
»historische Ethos« vernichtet, indem ithm aus jedem »staatspolitischen
Ereignis [...] nur das Grauen eines periodisch nach Art von Naturge-
walten sich regenden Zerstorungswillens sprach«.!** Diese Fatalitit des
geschichtlichen Prozesses verkorpert in Hofmannsthals Trauerspiel nun
nicht der hofische Intrigant, sondern der Bolschewist Olivier. Die hofi-

sche Zeit erscheint in Hofmannsthals sentimentalischem Drama noch

148 Zit. n. ebd., S. 280.

149 Ebd.

150 Zit. n. ebd.

151 Zit. n. ebd.

152 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 216.

153 Ebd.

154 Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (wie Anm. 7), S. 268.
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als eine durch den Souverian bzw. durch den héfischen Intriganten qua-
lifizierte Zeit, trotz aller Auflésungserscheinungen (Biirgerkrieg, Inflati-
on), die die hofische Gesellschaft hier schon heimsuchen. Wahrend diese
Instanzen den Ablauf des Geschehens noch im Griff zu haben meinen,
dringt erst mit der bolschewistischen Revolution die fatalistische Ge-
schichtsauffassung des barocken Trauerspiels in das Drama ein. Denn
das Drama folgt Olivier, indem es keine wirkliche Begriindung fiir das
Revolutionsgeschehen liefert. Es geschieht wie ein schicksalhaftes Ereig-
nis, als eine blofle Fiigung unter die abstrakte Notwendigkeit der Zeit:
»Siehst du dieses eiserne Ding da in meiner Hand? So wie dies in meiner
Hand ist und schldgt, so bin ich selbst in der Hand der Fatalitit«.'?®
»[EJiner dunklen Macht der Fatalitit, die mich ergriffen hat wie ich dies
ergreife. Das ist die Wirklichkeit. Und sie hat ein zwei Worte mit denen
sie mich vorwirts treibt [...]. Jetzt u hier!«!*® »Olivier ist Fatalist. Er ist
der Fithrer derer die das Kommende Recht fiir sich haben«.!”” Wenn im
hofischen Zeitalter die Geschichte also noch durch souverdne Subjekte
gemacht wurde - so Hofmannsthals sentimentalische Perspektive auf
das Barock, das im »Turm« bereits im Verfall begriffen ist —, so sind sie
in der Moderne der Notwendigkeit eines historischen Prozesses ausge-
liefert.

Es 1st also nicht mehr die Intrige als »Schachspiel« (Nietzsche), die am
Schluss das Geschehen dirigiert, sondern die Fatalitdt der Geschichte,
oder vielmehr: Das Fatum ist hier nicht durch die Intrige abgel6st wor-
den, wie Nietzsche es fiir das moderne Drama behauptet hatte, sondern
die Geschichte als Fatum dirigiert hier die Intrige. Erst mit dieser Einsicht
wird das moderne Drama zuriick ins Trauerspiel gefiihrt, in dem Ben-
jamin zufolge die Kausalitit, wie sie z.B. die Intrige zeitigt, ebenfalls nur
als »Instrument eines unaufhaltsam abrollenden Fatums« erscheint,'*®
und Agent fur diese Rickfithrung ist im »Turm« paradoxerweise kein
Reprisentant der alten, sondern der neuen Zeit. Kann man in Julian,
zumindest bis Ende des vierten Aktes, den modernen Intriganten wie-
dererkennen, der auf eigene Rechnung agiert und, wie von Matt in An-

155 SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 215.

156 Ebd., S. 373.

157 Ebd., S. 281.

158 Walter Benjamin, >El mayor monstruo, los celos< von Calderén und >Herodes und

Marianne« von Hebbel. In: Ders., Gesammelte Schriften. Hg. v. Rolf Tiedemann und Her-
mann Schweppenhiuser. Frankfurt a.M. 1977, Bd. IL.1, S. 246-276, hier S. 267.
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lehnung an Nietzsche schreibt, »seine Sache in die eigenen Hande nimmt
und der eigenen Schlauheit unterstellt«,'*® so verkorpert sich die Fatalitdt
der Geschichte und damit die Essenz des Trauerspiels im Erben des
Intriganten, im Zyniker Olivier. Olivier beschreibt sich als Instrument in
der Hand eines Fatums, das nicht mehr — wie in Benjamins Lesart des
barocken Trauerspiels — durch einen kreatiirlichen Schuldzusammen-
hang begriindet ist,'® sondern durch einen historischen Determinismus,
der nicht auf Fortschritt, sondern auf das Verhéngnis ausgerichtet ist:
Die Revolution des Bolschewisten ist in Hofmannsthals » Turm« nichts
als der Auftakt zum »Untergang des Abendlandes«.’®* Der Erbe des ho-
fischen Intriganten, Personifikation des Trauerspiels einer Moderne, an

der Hofmannsthal krankte, agiert als Totengraber der Geschichte.

159 Von Matt, Asthetik der Hinterlist (wie Anm. 84), S. 21.

160 Dieser kreatiirliche Schuldzusammenhang, der sich bei Benjamin in der Leib- bzw.
Triebverfallenheit des Souverdns niederschléigt, ist allerdings bei Basilius und Sigismund
erkennbar, deren Untergang auch, etwa im Fall des der Kreatur verbundenen Sigismund, auf
das Zusammenspiel von Sehnsucht, ungeziigelter Wut und spiterer Trigheit, sowie deutlicher
im Fall des Basilius auf dessen Eitelkeit und Leibverfallenheit zurtickzufiihren ist, die ihm der
Grossalmosenier vorwirft und als Strafe Gottes interpretiert: »[...] es ist hinter deinem Schrei
[...] und heiflt dich [...] deinen Leib spiiren, deines Leibes Schwere wiegen, deines Leibes
Gebirde wahrnehmen, wie Walzen von Schlangen mit schlagendem End, dein Zergehen ein-
atmen, deinen Gestank riechen: Ohr hinterm Ohr, Nase hinter der Nase. [...] denn es kennt
dich und will dich strafen: das ist Gott« (SW XVI.2 Dramen 14.2, S. 1571f.).

161 Hier ergibt sich eine Ndhe zum historischen Determinismus a la Spengler, der in seiner
Kulturzyklentheorie davon ausging, dass die westliche Zivilisation das Stadium des Verfalls
erreicht habe. Hofmannsthal hatte Spenglers »Der Untergang des Abendlandes« bereits 1919
bzw. 1922 mit zunehmender Zustimmung gelesen.
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