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ALBERT GIER (Bamberg)

Einleitung

Der Begriff ,Welttheater® wird in verschiedenen, engeren und weiteren,
Bedeutungen verwendet. Siegfried Melchinger und Henning Rischbieter,
die Anfang der sechziger Jahre des vorigen Jahrhunderts einen volumindsen
Band zum Welttheater herausgaben', erhoben damit den Anspruch, den Leser
auf knapp 600 Seiten summarisch iiber ,das Theater der ganzen Welt® zu
informieren. Gelegentlich wird der Terminus auch zu Goethes Konzept der
, Weltliteratur parallel gesetzt, dann bezeichnet er ,,die Summe beziehungs-
weise die kanonischen Gipfelwerke des Theaters in aller Welt™.

AuBerdem kann , Welttheater’ auf Biihnenstiicke verweisen, die entweder
mit den Mitteln des Theaters eine Welt (etwa die Lebenswelt der Zuschauer)
bzw. die Welt schlechthin darstellen, oder metaphorisch die Welt selbst als
ein Theater, eine Biihne, verstehen’. Beide Vorstellungen sind seit der klas-
sischen Antike nachweisbar: Die Orestie des Aischylos z.B. bildet eine Welt
ab, in der menschliches Handeln vom Willen der Goétter wie von familidren
Bindungen und Verpflichtungen bestimmt wird*; Plato sieht den Menschen
als Marionette der Goétter®.

Der fremdbestimmten Marionette, die an den Faden des Puppenspielers
hingt, steht der Schauspieler gegeniiber, der die iibernommene oder ihm zu-
gewiesene Rolle gut oder schlecht spielen und sogar ,aus der Rolle fallen
kann, dabei freilich riskiert, vom Publikum ausgepfiffen zu werden. Die von
Sueton iiberlieferten letzten Worte des Augustus: ,,Plaudite cives, plaudite

1 Welttheater: Biihnen, Autoren, Inszenierungen, Braunschweig 21962.

2 So Ulrich Miiller, , Welttheater® — ,,unanmassliche und unvorgreifliche Gedanken* iiber
das Thema des Symposions, in: Welttheater, Mysterienspiel, rituelles Theater. ,,Vom Himmel
durch die Welt zur Holle. Gesammelte Vortridge des Salzburger Symposions 1991, hg. von Peter
Csobadi uv.a., Anif/Salzburg 1992, S. 9-20, hier S. 12.

3 Diese Unterscheidung nach Ulrich Miiller (U.M./Oswald Panagl, Vom Lauf der Welt. Poe-
tische Konzeptionen und Deutungsmuster im Theater: Von Aischylos tiber Wagners Ring zum
Merlin von Dorst/Ehler, in: Programmbuch Bayreuther Festspiele 2007, hg. von Wolfgang Wag-
ner, S. 100-115, hier S. 114).

4 Vgl. dazu Oswald Panagl, ebd., S. 100-103.

5 Nomoi 1,644 d-e; vgl.Bernhard Greiner, Welttheater, in: Reallexikon der deutschen Litera-
turwissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte, Bd III, hg.
von Jan-Dirk Miiller, Berlin — New York 2003, 827-830, hier 828.



ALBERT GIER

amici, finita est comoedia® [klatscht, Biirger, klatscht, Freunde, das Spiel

ist zu Ende] nehmen heiter-ironisch Abschied vom Leben, lassen dabei aber

auch die bange Frage durchscheinen, ob Mitwelt und Nachwelt dem Darstel-
ler, der jetzt abtritt, wohl Beifall zollen werden.

In Mittelalter und Frither Neuzeit dominiert die Vorstellung der Welt als
eines Theaters, auf dem jeder Mensch seinen Part zu spielen hat. Ein neueres
Handbuch® definiert Welttheater als ,,Rede- und Denkfigur, in der die Welt als
Biihne, menschliches Handeln als Rollenspiel vorgestellt wird”, und unter-
scheidet fiinf Komponenten des ,Spiels*:

- als Autor fungiert entweder Gott oder die Menschheit;

- als Spielleiter oder Regisseur tritt entweder Gott auf oder die allegori-
sche Figur der ,Welt‘, Fortuna, das Schicksal oder der Zufall;

- das Geschehen bildet ,unterschiedliche Bereiche und Dimensionen
menschlicher Existenz ab: z.B. Ereignisse, die die Zukunft von Staa-
ten und Gesellschaften entscheidend prégen, oder aber das Schicksal als
reprasentativ aufgefaliter einzelner wie des mittelalterlichen Jedermann;
dabei kann auch das Verhiltnis von Kausalitit und Zufall, Schein und
Sein reflektiert werden;

- die Akteure sind die Menschen;

- Zuschauer sind entweder die menschlichen Akteure selbst oder Gott, der
oft inmitten seiner Engel und Heiligen thront oder den Teufel in seine
Loge einlédt.

Diese christlich-konservative Vorstellung von Welttheater findet ihre
vielleicht vollkommenste Auspriagung in Calderons barockem auto sacra-
mental El gran teatro del mundo (Das grofse Welttheater, vor 16417). Die
stindische Ordnung der Gesellschaft erscheint hier als gottgewollt und un-
umstdBlich: Jeder mufl auf der groBen Biihne den ihm zugewiesenen Part
spielen, Rollenwechsel (etwa in der Form eines sozialen Aufstiegs) ist nicht
vorgesehen. Die Freiheit des menschlichen Willens offnet dabei keines-
wegs Raum fiir verschiedene, je individuelle Interpretationen: Gottes Gebot
schreibt jedem Darsteller, dem Konig wie dem Bauern und dem Bettelmann,
genau vor, wie er seine Rolle anzulegen hat; wer davon abweicht, begeht
eine Siinde, fiir die er ihrer Schwere entsprechend bestraft wird, wenn er von
der Biihne des Lebens abtritt. Wéhlen kann man nicht zwischen mehreren

6  Ebd.
7 Vgl Ulrich Miiller, in: Miiller/Panagl (wie Anm. 2), S. 103-105.
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Einleitung

gleichermalflen sinnvollen und legitimen Lebensentwiirfen, sondern zwischen
Richtig und Falsch.

Spatestens mit der Aufklarung 16st sich das geschlossene Weltbild auf,
das dem mittelalterlichen und noch dem barocken Welttheater zugrunde-
liegt: Solange Gottes Wille allen Geschopfen ein fiir allemal ihren Platz in
seiner Weltordnung zuweist, hat der einzelne keine Entscheidungsfreiheit,
,,der Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschuldeten Unmiindigkeit™ —
»Sapere aude! Habe Mut, dich deines eigenen Verstandes zu bedienen!*® — ist
unmoglich. Fiir die Moderne ist die Instanz des gottlichen Regisseurs nicht
mehr akzeptabel.

Tina HArRTMANN stellt fest, daB fiir Goethe (wie auch fiir Richard Wag-
ner) ,,die christliche Religion als Biihne des Welttheaters abgespielt ist* (S.
35). In Goethes Faust wie in den von ihm beeinfluliten Dichtungen Imre
Madéchs (dazu JUrRGEN KUHNEL) oder Edgar Quinets (ALBERT GIER, S. 76)
wird dem Allméchtigen ein Antagonist gegeniibergestellt, den es im baro-
cken Welttheater so nicht gibt: Der Geist, der stets verneint, stellt Gottes
Deutungshoheit infrage und deutet eine Alternative an, die sich historisch
als Negation nicht der Welt, sondern der géttlichen Instanz konkretisiert. Ge-
geniiber der Vollkommenheit und Absolutheit Gottes reprisentiert Goethes
Mephisto das Unvollkommene und Relative, letztlich also: das Menschliche.
(Eine génzlich andere Vorstellung vom Teufel vermittelt das Werk Nikolaj
Gogol’s, wie PETER THIERGEN zeigt: Hier steht er fiir das furchterregend Bose,
Zerstorerische, vor dem nur Gottes Gnade den Siinder retten kann.)

Die Mehrzahl der Dramatiker des 19., und erst recht des 20. Jahrhunderts
sieht sich vor die Aufgabe gestellt, eine Welt ohne Gott abzubilden und zu
deuten. Sie verfolgen dazu hochst unterschiedliche Strategien, die in einem
Dutzend Vortrédgen natiirlich nicht umfassend dargestellt werden konnen;
auch diese Einleitung sucht lediglich Tendenzen zu benennen, ohne jeden
Anspruch auf Vollstandigkeit.

In Goethes Faust ist Gott nicht mehr Regisseur, sondern interessierter
Beobachter. Am Beispiel des Doktor Faust wird die Frage nach dem We-
sen des Menschen und dem Sinn seiner Existenz erortert, die nicht ldnger
mit dem Verweis auf die zehn Gebote zu beantworten ist. Wenn in der Fol-
gezeit auf die biblische Schopfungsgeschichte oder die Versuchsanordnung

8  So Immanuel Kant, Beantwortung der Frage: Was ist Aufkldrung? (1784).
9  Verfassernamen in Kapitdlchen verweisen im folgenden auf die Verfasser der Beitrage die-
ses Bandes (ggfs. mit Seitenverweisen).



ALBERT GIER

des barocken Welttheaters Bezug genommen wird, stehen die menschlichen
Protagonisten im Mittelpunkt — auch bei jenen Autoren, die explizit auf die
barocke Theaterform zuriickgreifen: NoRBERT ABELS zeigt, wie Hugo von
Hofmannsthal Calderons theozentrische Perspektive durch eine anthropozen-
trische ersetzt; Paul Claudel, so Syrvia TSCHORNER, stellt zwar die repressive
katholische Sexualmoral nicht in Frage, fiihrt jedoch mit dem unerfiillten und
(in seiner Sicht) unerfiillbaren Begehren eine quasi faustische Triebkraft fiir
die Handlungen seiner Figuren ein.

In Schauspiel und Oper der vorletzten Jahrhundertwende erfreute sich
nicht nur der ,Ewige Jude® Ahasver besonderer Aufmerksamkeit'®, sondern
auch Kain, der Morder, die Negativfigur der Genesis'. Rudi Stephan 14t
die Handlung seiner Oper Die ersten Menschen (postum 1920 uraufgefiihrt),
die nach dem Siindenfall einsetzt, zwischen Adam (Adahm), Eva (Chawa),
Kain (Kajin) und Abel (Chabel) spielen, Gott ist hier nur eine mehr oder
weniger vage, wenn auch suggestive Vorstellung, von der Chabel seine El-
tern zu liberzeugen vermag. Die sehr eigenwillige Lesart der biblischen und
Menschheitsgeschichte, die Karlheinz Stockhausens Heptalogie LICHT bie-
tet, speist sich, wie KNutT HOLTSTRATER zu zeigen vermag, zumindest teilweise
aus esoterischen Quellen.

Eine zweite Spielart von Welttheater entwirft das Panorama einer Gesell-
schaft oder eines Gemeinwesens, die zeichenhaft fiir die Lebenswelt des Pub-
likums oder fiir die soziale Existenz des Menschen schlechthin stehen. Hier-
hin gehort Victor Hugos Versdrama Cromwell (1827, die Parallele zwischen
dem englischen Militardiktator, der nach der Konigskrone strebt, und Napo-
léon Bonaparte ist offensichtlich) ebenso wie der Grand opéra Les Troyens
von Hector Berlioz (entstanden 1856-1858), der den Weg des Aeneas von der
Zerstorung Trojas iiber Didos Karthago bis zum Aufbruch nach Italien ver-
folgt. Richard Wagners Ring des Nibelungen (dazu Kraus DOGE) verbindet
durchaus hellsichtige Kapitalismus-Kritik mit mythischen Elementen. Aus
spéterer Zeit wéren z.B. Karl Krausens Abrechnung mit dem Wahnsinn des
Weltkriegs in Die letzten Tage der Menschheit (1919) und Merlin oder Das
wiiste Land von Tankred Dorst und Ursula Ehler (1981, dazu FRANK PIONTEK)
Zu nennen.

10 Vgl. zuletzt Frank Halbach, Ahasvers Eriésung. Der Mythos vom Ewigen Juden im Opern-
libretto des 19. Jahrhunderts, Miinchen 2005.
11 Vgl ebd., S. 174-240.
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Einleitung

Berlioz schrieb sich das Libretto zu Les Troyens selbst und griff dafiir auf
Vergils Aeneis zuriick. Welttheater kann auch als theatrale Umsetzung von
Weltliteratur entstehen — bei einem Autor wie Vergil, den T.S. Eliot als den
einzigen Klassiker von ganz Europa bezeichnete'?, tritt neben die Allgemein-
giiltigkeit des Inhalts, der von Krieg, Liebe und Verzicht um einer als bindend
empfundenen Verpflichtung willen handelt, eine zweitausendjahrige Rezep-
tionsgeschichte, die die Dichtung mit vielfaltigen, nicht nur politisch-ideo-
logischen Inhalten aufgeladen hat. Mythischen Figuren wie Odysseus und
literarischen ,Mythen der Neuzeit‘"® wie Robinson Crusoe oder Don Quijote
eignet jeweils eine Fiille von konnotativen Bedeutungen, die den einzelnen
Lesern und Theaterbesuchern natiirlich nur partiell gegenwértig sind; ein
Libretto, das intertextuelle Beziige auf diese Figuren und ihre Geschichten
als zusitzliche Bedeutungsebene einfiihrt, ist, wie der Autor Francis HUSERS
bilanzierend feststellt, in besonderem Mal3e der Gefahr von Mi3verstdndnis-
sen ausgesetzt, gewinnt dadurch aber andererseits faszinierende Vielschich-
tigkeit.

Einen Sonderfall stellt die theatrale Dante-Rezeption dar: Aprian La
SaLvia betont mit Recht, dall die Divina Commedia per se keineswegs thea-
tralisch ist (S. 254). Die Geschichte von Francesca da Rimini, die bis gegen
Ende des 19. Jahrhunderts fast als einzige den Weg auf die Bithne gefunden
hat, wird von Dante nicht erzihlt, erst die Kommentare zur Commedia liefern
die Hintergrundinformationen zur Begegnung mit den Liebenden. Daf3 im 20.
Jahrhundert Theater und Film Dantes Welt erobern, liegt wohl an der Sugges-
tivitdt gerade seiner Bilder des Schreckens, die zu Chiffren fiir Katastrophen
der Gegenwart werden konnen.

Nicht nur Dantes epische Dichtung, auch von vornherein als Theater
konzipiertes Welttheater iiberfordert hdufig einen konventionellen Biihnen-
apparat. Victor Hugos Cromwell ist etwa dreimal so umfangreich wie seine
tibrigen Dramen und scheint bis heute nicht aufgefiihrt worden zu sein. Les
Troyens von Berlioz dauern nicht langer als die Walkiire, muflten aber den-
noch bis 1890 auf die erste szenische Auffithrung (an zwei Abenden) war-
ten. Quinets Ahasvérus ist von vornherein als Lesedrama konzipiert (GIEr, S.
711.); Claudels Soulier de satin dauert ungekiirzt ca. elf Stunden, der Fiille

12 Vgl. T.S. Eliot, Was ist ein Klassiker? [1944], in: ders., Essays 1, Frankfurt/M. 1988, S.
241-268.

13 Vgl. dazu Europdische Mythen der Neuzeit: Faust und Don Juan. Gesammelte Vortrige
des Salzburger Symposions 1992, hg. von Peter Csobadi u.a., 2 Bde, Anif/Salzburg 1993.
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ALBERT GIER

der Figuren, Schauplitze und Situationen diirfte allenfalls eine symbolisch
abstrakte Umsetzung im Stil der Shakespeare-Biihne gerecht werden kon-
nen (vgl. TSCHORNER, S. 164). Uniibertroffen im Ausreizen des technisch
Machbaren (oder auch nicht) war wohl Karlheinz Stockhausen, nicht nur
wegen des Helikopter-Streichquartetts (vgl. HOLTSTRATER, S. 222). Solche
Eigenwilligkeit hat ihren Preis: Mit Ausnahme von Richard Wagner, dessen
Ring-Tetralogie langst fester Bestandteil des Repertoires geworden ist, und
(mit Einschrankungen) Goethe (Faust) hat keiner der genannten Dichter und
Komponisten dem Theater-Apparat dauerhaft seinen Willen aufzwingen kon-
nen.

Das Wundertheater, das Edoardo Sanguineti und Luca Ronconi aus
Ariosts Epos Orlando Furioso extrahierten, hatte seinen Platz nicht in einem
Theatersaal, sondern unter freiem Himmel (dazu Luca Formian). Die Divina
Commedia ist nicht nur im Medium des Films umgesetzt worden, auch neue-
re Musiktheater-Adaptationen sind hdufig multimedial konzipiert (LA SALvIA,
S.273-275), und auch Inszenierungen alterer Werke, von Goethes Faust iiber
Les Troyens bis zum Ring des Nibelungen, arbeiten zunehmend mit Video-
Projektionen und anderen modernen Technologien. Damit ist eine neue Stu-
fe einer Entwicklung zum totalen Theater erreicht, die im Welttheater seit
seinen Anfangen angelegt scheint — zumindest die Verbindung von Sprache,
Biithnenaktion, Musik (instrumentale Bithnenmusik oder Gesang) und Tanz
findet sich seit der Antike bemerkenswert hiufig, wenn auch nicht immer in
Kombination mit spektakuldren technischen Effekten.

Wenn man ,Welttheater® im frithneuzeitlichen Sinn als Schauspiel de-
finiert, das metaphorisch ,,die Welt als Biihne, menschliches Handeln als
Rollenspiel“!* begreift, sind die Gattungsgrenzen verhéltnisméafig leicht zu
ziehen. Im weiteren Sinn — Theater, das (die, oder eine) ,Welt* darstellt, sie
erkldrt oder deutet'” — ist der Begriff notwendigerweise unscharf: Aussa-
gen iiber das Wesen des Menschen und seinen Ort in der Welt lassen sich
ebensogut (oder besser) aus einem exemplarischen Einzelfall wie aus vielen
Schlaglichtern auf Durchschnittsbiirger ableiten; die ewige Problematik von
Individuum und Gesellschaft, Weltsucht und Weltflucht, Liebe und Tod hat
niemand pragnanter behandelt als Richard Wagner im Kammerspiel von Tris-
tan, Isolde und Marke, das demnach mit Fug und Recht ein Stiick Welttheater
heiBlen darf. Andererseits scheint es aus rein praktischen Griinden zweck-

14 So Greiner, vgl. oben Anm. 6.
15 Vgl. Miiller/Panagl (wie Anm. 3), S. 114.

12



Einleitung

méBig, diesen Terminus eher auf Fresken als auf Miniaturen anzuwenden.
Folgt man dieser Auffassung, dann darf Merlin oder Das wiiste Land von
Tankred Dorst und Ursula Ehler sicher als ,,das bisher letzte Bithnenwerk, das
man in den Kontext der Welttheater-Tradition einrechnen kann*!¢, gelten. Die
markantesten Merkmale eines modernen Welttheaters lassen sich an diesem
Schauspiel noch einmal rekapitulieren.

Merlin sprengt die Grenzen eines gewohnlichen Theaterabends: In der
ersten Ausgabe!’ fiillen die 97 ,,Nummern“ (PIoNTEK, S. 205) 373 Drucksei-
ten. Das figurenreiche Stiick greift auf den seit dem européischen Mittelalter
in zahlreichen (englischen, franzosischen, deutschen...) Bearbeitungen ver-
breiteten Artus-Stoff zurlick; viele unterschiedliche Versionen haben Spu-
ren im Drama hinterlassen, Zuschauer, denen Chrétien de Troyes, Wolfram
von Eschenbach oder der mittelhochdeutsche Prosa-Lancelot-Gralroman
nicht vertraut sind, kdnnen ihre Erinnerungen an Wagners Parsifal oder an
Mittelalter-Filme aktivieren, so daf sich eine Fiille von Ankniipfungspunk-
ten ergibt. Die Vielfalt der Sprachstile, theatralen Formen und Medien (dazu
PioNTEK, S. 211): Sprechen (in Prosa oder Versen), Singen (in verschiedenen
Sprachen), pantomimische Aktion, dazu narrative Passagen, ergeben die Par-
titur fiir ein totales Theater. Das Problem, das verhandelt wird, das Scheitern
einer Utopie (PIONTEK, S. 214f.), ist nicht nur, aber ganz besonders in unserer
Zeit von allgemeinmenschlicher Bedeutung. Damit sind vier Kriterien be-
nannt, die sicher nicht von allen Welttheater-Dramen und -Opern sdmtlich
erfiillt werden, aber wohl doch als Elemente einer Definition taugen.

Der vorliegende Band dokumentiert die Ringvorlesung Europdische
Welttheater-Entwiirfe im 19. und 20. Jahrhundert, die im Wintersemester
2009/10 an der Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg (Fakultit Geistes- und
Kulturwissenschaften) stattfand. Anla3 war die Urauffilhrung der Oper Die
Tragddie des Teufels (nach Madachs Tragddie des Menschen) von Peter Eot-
vOs und Albert Ostermaier in Miinchen (Februar 2010); Komponist und Text-
dichter waren so freundlich, wahrend der Probenzeit (am 2.2.2010) zu einem
Podiumsgespriach nach Bamberg zu kommen, wofiir ihnen auch an dieser
Stelle noch einmal herzlich gedankt sei, ebenso wie Rainer Schochow, dem
Lektor des Schott Verlags (Mainz), der den Kontakt herstellte und uns in
jeder Weise unterstiitzte. Gedankt sei den beiden Kiinstlern auch dafiir, dafl

16  So Ulrich Miiller, ebd., S. 112.
17  Tankred Dorst, Merlin oder Das wiiste Land, Mitarbeit Ursula Ehler, Frankfurt/M. 1981.
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ALBERT GIER

sie den Abdruck des Gesprichs, das faszinierende Einblicke in die Zusam-
menarbeit zwischen dem Komponisten und dem Librettisten sowie in den
Entstehungsprozef3 der Oper gewéhrte, im vorliegenden Band gestatteten.

Die Vortragsreihe und der Druck des vorliegenden Bandes wurden finan-
ziell gefordert von der Oberfrankenstiftung; Unterstiitzung gewéhrten auch
der Richard-Wagner-Verband e.V. Bamberg und seine Vorsitzende Dr. Ingrid
Huther-Thor, das Internationale Kiinstlerhaus Villa Concordia in Bamberg,
besonders der Direktor Dr. Bernd Goldmann und Stephanie Weil3, sowie die
Volkshochschule Bamberg und ihr Leiter Martin Kohl. In der Volkshoch-
schule konnte im Januar/Februar 2010 unter der Schirmherrschaft des Ge-
neralkonsulats der Republik Ungarn Miinchen eine Ausstellung iiber den
Dichter Imre Madach und seine Tragddie des Menschen gezeigt werden, die
das Petofi Literatur Museum (PIM) in Budapest zusammengestellt und auf
Vermittlung der Theaterwissenschaftlerin Krisztina Horvath nach Bamberg
ausgeliehen hatte. Bei der Ausstellungserdffnung am 26. Januar boten Mit-
glieder des deutsch-ungarischen Theatervereins HUN-GER unter der Leitung
von Frau Horvath eine szenische Lesung von Ausschnitten aus der Tragédie
des Menschen. Auf freundliche Vermittlung von Ursula Ehler und Tankred
Dorst gestatteten die Bayreuther Festspiele (Pressesprecher Peter Emmerich)
unentgeltlich die Reproduktion des Titelphotos. Thnen allen auch an dieser
Stelle noch einmal ein herzliches Dankeschon!

Ganz besonderer Dank gebiihrt natiirlich den Vortragenden der Ringvor-
lesung, die ihre durchweg sehr spannenden Vortrige, z.T. iiberarbeitet und
erweitert, nicht nur bereitwillig fiir die Publikation zur Verfigung gestellt,
sondern auch ausnahmslos die Manuskripte zum vereinbarten Zeitpunkt (mit
iiblicher Toleranz) abgeliefert haben.

Obwohl ich auf einige Erfahrungen in der Redaktion der Zeitschrift fiir
romanische Philologie zuriickblicken kann (allerdings in den 1980er Jahren,
der Vor-Computer-Zeit), wére ich als spatberufener Nutzer elektronischer
Datenverarbeitung mit manchen Details bei der Einrichtung der Druckvor-
lage tiberfordert gewesen. Gliicklicherweise kam mir Adrian La Salvia, einer
unserer Autoren, zu Hilfe und 10ste die auftretenden Probleme schnell und
effektiv — Herausgeber wie Leser sind ihm dafiir sehr zu Dank verpflichtet.

Albert Gier
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Tina HARTMANN (Stuttgart)

Welttheater als Universaltheater in Goethes Faust
— ,,der als Tragodie beginnt und als Oper endet*

Goethes Faust-Dichtung wird, insbesondere fiir ihren zweiten Teil, im-
mer wieder mit dem Begriff Gesamtkunstwerk belegt. Demgegeniiber habe
ich bereits 2004 den Begriff Universaltheater vorgeschlagen', auch um einer
Verwechslung mit dem Wagnerschen Musiktheater aus dem Weg zu gehen,
denn Goethes Konzept lésst sich, abgesehen von der grundsétzlichen Analo-
gie, dass beides Welttheaterkonzeptionen sind, geradezu als Gegenentwurf zu
Wagner beschreiben.

Voraussetzung dafiir, dass Wagners Musikdramen und Goethes Faust
iiberhaupt in einem Atemzug genant werden kdnnen, ist die herausragende
Rolle der Musik in Goethes Faust, genauer: die fiir Goethes zentrales Werk
formgebende Rolle der Oper. Die Faust-Dichtung ist wohl nicht zufillig der
Text in Goethes Gesamtwerk, der Komponisten der Folgezeit besonders ins-
piriert hat, denn sie ist {iber weite Strecken bereits Musiktheater, oder anders
gesprochen: ein Libretto.

Faust mit Wagner in Bezichung zu setzen, und sei es heuristisch im
Dienste der Verortung innerhalb der Welttheaterkonzeptionen des 19. Jahr-
hunderts, setzt voraus, die Rolle der Oper in und fiir die Faustdichtung in
ihrer Gesamtheit wenigstens zu umreilen. Denn, so die These, Faust endet
nicht nur als Oper, sowohl die Makrostruktur, die Versformen als auch die
Struktur einzelner Abschnitte des Textes beziehen ihre Formen aus dem Mu-
siktheater, wobei dieser Begriff bewusst in seiner Allerweltsbedeutung ge-
wihlt wird, die sowohl Formen von Musik und gesprochenem Text als auch
vollstdndig gesungene Oper integriert.

Die Publikationen iiber Goethes Verhiltnis zur Musik fiillen alleine eine
kleine Bibliothek, und folgten lange einem ausgetretenen Pfad, nach dem
Goethe ein genialer Dichter mit mediokrem Musikgeschmack gewesen sei,

1 Tina Hartmann, Goethes Musiktheater. Singspiele, Opern, Festspiele, Faust, Tiibingen
2004 (hier besonders S. 458-459). Der nachfolgende Beitrag fasst einige der zentralen Ergeb-
nisse zusammen, weshalb noch des 6fteren zitierend auf die Abhandlung zuriickzukommen sein
wird.
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wie sein Verkennen der Schubertschen Liedvertonungen hinlénglich zeige,
und sich daher vornehmlich mit mediokren Komponisten umgeben habe?.
Diese Richtung ist jiingst wieder von Norbert Miller®* um ein Opus erginzt
worden, das leider nicht nur durch seine diirftigen Primdrnachweise sondern
iberdies wegen des groBziigigen Verzichts auf die Angabe der Forschungsli-
teratur (der Band verzichtet sogar auf ein Literaturverzeichnis!), aus der die
teilweise paraphrasierenden Befunde und Argumente entnommen wurden,
kaum Wissenschaftlichkeit beanspruchen darf und damit das Thema wieder
in die Ecke bildungsbiirgerlicher Kaminlektiire stellt. Darauf im Einzelnen
(etwa beziiglich der Komponisten Kayser und Zelter) zu erwidern?, ist an
dieser Stelle weder Zeit noch Raum, ich beschrianke mich daher auf einige in
unserem Zusammenhang zentrale Anmerkungen.

Goethe hat sich iiber die gesamte Spanne seines kreativen Schaffens mit
der Oper in allen ihren Erscheinungsformen auseinander gesetzt und mit Aus-
nahme der opera seria zu fast allen Gattungen mit eigenen Werken beigetra-
gen. Bereits 1773-1775 entstand mit Erwin und Elmire das erste Singspielli-
bretto, das mehrfach vertont wurde und in der Vertonung Johann Andrés zu
den erfolgreichsten Singspielen der kommenden zehn Jahre gehorte’. Bis zu
seinem Tod schuf Goethe 16 weitere Libretti und Opernfragmente, ausgehend
vom Singspiel und dem Melodrama (Proserpina) tiber die durchkomponierte
opera buffa (Scherz, List und Rache) bis hin zu den spéten Opernfragmenten
(Der Zauberflote zweyter Theil, Der Lowenstuhl und Feraddedin und Kolai-
la), die bereits an die romantische Oper erinnern, und Festspielen (Pandora
und Des Epimenides Erwachen). Faust, so meine These, ist als das siebzehn-
te Libretto in diese Reihe einzugliedern und schlie8t zugleich alle wéhrend
eines Lebenswerkes erarbeiteten Formen in sich zusammen. Goethes Kennt-
nis der musiktheatralen Gattung in allen ihren Erscheinungsformen ist {iber-
wiltigend. Fiir an die 300 Opern lésst sich nachweisen, dass er sie teilweise

2 Vgl. meinen umfinglichen Forschungsbericht in: Goethes Musiktheater (wie Anm.1), S.
12-15.

3 Die ungeheure Gewalt der Musik. Goethe und seine Komponisten, Miinchen 2009.

4 Zur Ehrenrettung Kaysers sei verwiesen auf Benedikt Holtbernd, Die dramaturgischen
Funktionen der Musik in den Schauspielen Goethes, Frankfurt/M. 1992, S. 145-179.

5 Friedrich Daniel Schubart bezeichnete es in der ,Deutschen Chronik® [25 (September
1775)] als das ,beste deutsche Singspiel®“. Es wurde sogar iibersetzt und bildete iiber knapp
zehn Jahre eines der Repertoirestiicke der Dobbelinschen Truppe in Berlin. Vgl. dazu: Thomas
Bauman, North German Opera in the Age of Goethe, Oxford 1985, S. 136-138, und dazu die
ausfiihrliche Besprechung in Thomas Frantzke, Goethes Schauspiele mit Gesang und Singspiele
1773-1782, Frankfurt/M. u.a. 1998.
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mehrmals gesehen, in den autobiographischen Schriften beschrieben hat, oder
unter eigener Intendanz auffithren lief3%. Sein Horizont reicht damit von der
barocken bzw. spétbarocken italienischen opera seria (was selbstverstandlich
z.B. die Opern des Deutschitalieners Johann Adolf Hasse einschlieft), der
franzosischen tragédie lyrique (Jean-Philippe Rameaus und Jean-Baptiste
Lullys) tiber die komischen Opernformen beider Nationen (Giovanni Battista
Pergolesi, Baldassare Galuppi, Michel-Jean Sedaine, André Ernest Modes-
te Grétry) und das deutsche Singspiel, die Reformen der opera seria, u.a.
von Christoph Willibald Gluck, die klassizistische Oper in Wien und unter
Napoleon, Nicolo Piccinni, Gioachino Rossinis frithere Opern, Rettungs-
oper und Revolutionsoper, beispiclsweise Antonio Salieris 7arare und Luigi
Cherubinis Der Wassertrdger, die Goethe besonders schitzte, die beginnen-
de grand opéra in Paris bis hin zu den Werken Giacomo Meyerbeers. Die
zentrale Position nehmen dabei ab ca. 1790 (also erst ab dem dritten Jahr-
zehnt der eignen schopferischen Tatigkeit!) die Opern Wolfgang Amadeus
Mozarts, insbesondere die Zauberflote ein. Mozarts Genie erkannte Goethe,
es heiBit, auf eine Empfehlung Christoph Martin Wielands hin, als einer der
ersten und machte das Weimarer Hoftheater zu einer frithen Pfleg- und Kano-
nisierungsstitte seiner Werke, deren gemeinsam mit Vulpius vorgenommene
deutsche Textverarbeitungen und Spielfassungen von zahlreichen deutschen
Biihnen iibernommen wurden. Der Weimarer Spielplan versammelte unter
Goethes Leitung die créme de la créme der zeitgendssischen Opernformen
und -werke. Besonders fiir Goethes entgegen iibler Nachrede der Nachwelt
in Operndingen gar nicht veraltenden Horgewohnheiten anhédngendes Ohr
spricht aber, dass in Weimar die innovativsten Erzeugnisse der Gattung aus
Paris, Wien und Frankfurt oft nur mit einem bis zwei Jahren Verzogerung
nach der Urauffithrung aufgefiihrt wurden.

Das Libretto Faust und die Tradition des Leselibrettos

Ein Libretto ist gewohnlich ein zur Vertonung als Oper oder Singspiel
vorgesehener Text und so kann man gegen die These, Faust sei ein Libretto,
einwenden, dass er in seiner zweiteiligen Gesamtheit zu Lebzeiten Goethes
nicht vertont wurde, gar nicht vertont werden konnte, da der zweite Teil erst

6 Vgl. mein ausfiihrliches Opernverzeichnis in: Goethes Musiktheater (wie Anm. 1), S. 547-
556.
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postum verdffentlicht wurde. Fiir den ersten Teil gab es hingegen zwei autori-
sierte Vertonungen bzw. Versuche, einen von Karl Eberwein in einer letztlich
gescheiterten Zusammenarbeit mit Goethe in Weimar’ und einen von Fiirst
Radziwill in Berlin. Letzterer wurde fast das gesamte 19. Jahrhundert immer
wieder gespielt® und ist dem weiten Feld der Schauspielmusik zuzuordnen,
deren Erforschung in den vergangenen Jahren erfreulichen Aufwind bekom-
men hat’. Goethe selbst sagte 1827 zu Johann Peter Eckermann, Mozart hétte
den Faust vertonen miissen. Doch der war zu diesem Zeitpunkt schon fast
40 Jahre tot, und so nannte Goethe alternativ einen weiteren Zelter-Schiiler,
Meyerbeer (eigentlich Jakob Meyer Beer). Was in so fern beriickend fiir Goe-
thes feines Gespiir fiir Komponisten spricht, als Meyerbeer damals sein gro-
Bes Hauptwerk Les Huguenots (1836) noch gar nicht geschrieben hatte, und
Goethes Diktum scheint geradezu auf Meyerbeers franzosische Oper Robert
le Diable (1831) vorauszuweisen. Woher Goethe Meyerbeers Opernkunst
kannte oder anders ihre weiteren Tendenzen erahnen konnte, bleibt wohl fiir
immer sein Geheimnis (im Zelter-Goethe-Briefwechsel gibt es jedenfalls kei-
nerlei Hinweise).

Da Faust II zu Lebzeiten Goethes unvertont blieb, konnte man zu Recht
einwenden, die Musik im Faust sei eine Chimédre. Antwort darauf kann nur
ein Exkurs in Goethes fritheres Librettoschaffen geben.

Goethes Tatigkeit als Librettist ldsst sich als die Geschichte einer groflen
Frustration beschreiben. Hatten die frithen Singspiele mit ihrer Mischung aus
Sprechtext und Gesang noch Komponisten und Publikum gefunden, wurden
die Realisierungsmoglichkeiten mit den steigenden Anspriichen der Gattung
und ihres Schopfers an die Komposition immer schwieriger. Sehr verkiirzt
lasst sich dieser Zwiespalt auf die Formel bringen: Fiir Goethe stellte sich
die Oper ab den 1790er Jahren einerseits als die ideale theatrale Gattung dar,
gleichzeitig fand er keinen Komponisten, der ihm ebenbiirtig bzw. selbstbe-
wusst genug zu jener Zusammenarbeit auf Augenhohe gewesen wire, die

7 Goethe klagte im Brief gegeniiber Zelter: ,,Was ich mit Faust vorhatte, sollte er nicht be-
greifen, aber er sollte folgen und meinen Willen tun, dann hétte er sehen sollen, was es heifle.
MA (= Johann Wolfgang Goethe. Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Hg. von Karl
Richter in Zusammenarbeit mit Herbert G. Gopfert, Norbert Miller, Gerhard Sauder und Edith
Zehm) Bd. 20.1 (1991), S. 435.

8 Bis 1888. Vgl. Andreas Meier, Faustlibretti. Geschichte des Fauststoffs auf der europd-
ischen Opernbiihne. Nebst einer lexikalischen Bibliographie der Faustvertonungen, Frankfurt/M.
1990, S. 136.

9 Fiir Faust sei besonders verwiesen auf Beate Agnes Schmidt, Musik in Goethes Faust.
Dramaturgie, Rezeption und Auffiihrungspraxis, Sinzig 2006.
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beispielsweise Christoph Martin Wieland mit Anton Schweitzer wéhrend der
1770er Jahre gelungen war und die Goethe sich stets gewiinscht hatte!°. Faust
wird damit zu einer Dichtung, die Musik resp. Opernelemente als optionale
Strukturelemente verwendet, ohne dass dies den Text auf eine Existenz als
tatsdchlich vertonten Text einschrénkt.

In Faust findet sich ein Fiillhorn musikalischer Formen bzw. genauer:
Opernelemente, die bereits im Text so definiert sind, dass sie sich dem zeit-
gendssischen Leser oder Zuschauer eindeutig erschlossen und uns Dank der
zunehmenden Kenntnis von Werken der vorklassischen Periode im Zuge der
Wiederauffiihrungen vorklassischer Opern und der literaturwissenschaftli-
chen Librettoforschung wieder geldufig werden. Gesangseinlagen sind als
der deutlichste Fall an Einziigen im Satzspiegel, dariiber hinaus an bestimm-
ten Vers- und Strophenformen zu erkennen. Die einfachsten dieser Formen
sind strophisches Lied und ein- oder zweiteilige Arie, hinzu kommen Ge-
sdnge in Choren oder variablen Versformen und melodramatische Passagen.

Goethes Verwendung dieser Formen bewegt sich einerseits im Rahmen
dessen, was in der zeitgendssischen Librettistik {iblich und somit fiir den
Leser und Zuschauer entschliisselbar war, entwickelt diese Formen jedoch
bereits in seinen frithen Libretti zu einem regelrechten semantischen System
weiter, bei dem die verwendete Form (etwa eine da capo-Arie) alleine als
Form bereits etwas iiber die Figur aussagt und damit auch den Vorzug bietet,
dass diese Aussage sich auflerhalb des Gesichtsfeldes der Figur vollzieht und
so beinahe wie der Kommentar eines epischen Erzdhlers funktioniert. Dieses
prozessuale Erzdhlen findet man bei allen Autoren der Weimarer Klassik und
es entstammt direkt der Oper, die damit seit ihren venezianischen Anfangen
operiert''. Voraussetzung dafiir, dass im Faust Il auch ohne Musik funktio-
nieren kann, was eigentlich mit der Musik verbunden ist, ist eine literarische
Rezeptionsform, deren letzte Reste man heute nur noch bei Reclam findet:
die des Leselibrettos.

Zwischen 1670 und 1790 war die Oper ein Vergniigen, das nur die Be-
wohner fiirstlicher Residenzen oder grof3er Stédte hatten und diese oft nur fiir
wenige Jahre. Die stehenden biirgerlichen bzw. stidtischen Opernhéduser ent-
standen, von wenigen Ausnahmen wie der Hamburger Géansemarktoper abge-

10 Vgl. Goethes Musiktheater (wie Anm. 1), S. 161.

11 Wenn beispielsweise das Duett des streitenden Liebespaares zu Beginn bereits ankiindigt,
dass beide zusammen gehoren und am Ende zueinander finden werden; ein als Schéferin verklei-
detes Médchen sich dem Zuschauer durch eine heroische Arie als Prinzessin zu erkennen gibt
oder umgekehrt niedere Figuren dies durch ihre strophischen Liedformen bestétigen.
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sehen, erst um die Wende zum 19. Jahrhundert. Gleichwohl zéhlte die Oper
zu einem zentralen Bildungs- und Kulturgut der oberen Stinde: des Adels
und des gehobenen Biirgertums. Dem Mangel an sinnlicher Anschauung kam
man bei durch die Lektiire der Libretti. Neben umfénglichen Librettosamm-
lungen besuchter Opernvorstellungen vor allem in adeligen Bibliotheken,
wurden Libretti auch in reinen Leseausgaben verbreitet. So waren die Libretti
Metastasios im 18. Jahrhundert praktisch jedem gebildeten Menschen ver-
traut, selbst wenn er oder sie nie in ihrem Leben ein Opernhaus betreten hatte
oder auch nur das Bediirfnis danach verspiirte, wie Johann Jacob Bodmer',
der Ziircher Widersacher Johann Christoph Gottscheds. Ahnlich verhielt es
sich mit den Libretti der deutschen Oper wihrend ihrer Bliite zwischen 1680
und 1740. Das Leselibretto existierte sogar als eigene Gattung, eingestellt in
Romane™ oder in Banden zusammen mit anderen Libretti oder Lesedramen
publiziert'*. Mitunter hatte es etwas abweichende Formen wie den Alexand-
riner im Rezitativ, was weniger ein Anachronismus als in diesem Falle eine
Signatur des Lesetextes zu sein scheint; generell langere Dialogpassagen und
eine Arieneinteilung, die nicht auf die Singbarkeit des Stiicks Riicksicht zu
nehmen brauchte, also beispielsweise einer Figur mehrere Arien in Folge ge-
ben konnte.

Faust greift diese Rezeptionstradition auf, indem er zwar kein reines
Leselibretto sondern ein Text ist, den sich Goethe immer auch als Biihnentext
vorgestellt hatte, aber er setzt die Opernelemente fiir prozessuales Erzdhlen
ein, um dariiber hinaus beim Leser eine Oper im Kopf zu evozieren, die nicht
zwingend auf einen Komponisten angewiesen ist.

Ein weiteres, buchstéblich grundlegendes Opernelement des Faust ist
seine Versform. Im Faust ist eine Fiille verschiedener Versformen versam-

12 Am 12.4.1745 schreibt Bodmer in einem Brief an Friedrich von Hagedorn ,,Wéren alle
Opern so beschaffen, wie die des Metastasio, so hatten wir freilich fiir den guten Geschmack
nichts zu befiirchten. Wollte Gott, dass es unsere Landsleute in dem Drama so weit gebracht
hitten [...] Was ich am Metastasio aussetzen konnte, wiére vielleicht, dass er mir allzu siif} singt.*
Zitiert nach Gloria Flaherty, Opera in the Development of German Critical Thought, Princeton
1978, S. 145.

13 Beispielsweise die Romane Anton Ulrichs von Braunschweig-Liineburg Die durchleuch-
tigte Syrerin Aramena und Die rémische Octavia.

14  Beispielsweise Johann Christian Hallmanns Trauer=/ Freuden=/ und/ Schiffer=/ Spiele,
Breslau 1684, Joachim Beccaus Theatralische Gedichte und Ubersetzungen, Hamburg 1720,
und Christian Felix WeiBes Ubersetzung von Metastasios Alcide al bivio als Die Wahl des Her-
kules oder Alcide an zwei Wegen. Textbuch ital./ dt. Pietro Metastasio. Herausgegeben zur Be-
forderung der Tugend. o. O., 0. J. (ca. 1770).
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melt, dies alleine verweist bereits wiederum auf die Tradition der Oper, die
wegen der unterschiedlichen Medien Rezitativ, Arien und Chore verschiede-
ne Versformen systematisch mischte. Eine vergleichbare Mischung gibt es
in keinem der Goetheschen Sprechtheatertexte, jedoch in den Goetheschen
Libretti. Gleichwohl hélt den Faust ein einheitliches Grundmetrum zusam-
men, das in der deutschen Literaturwissenschaft daher auch Faustvers heif3t.

Es ist ein zwei- bis sechshebiger Jambus mit unregelmafig auftretendem
Endreim, und kann auch als Madrigalvers bezeichnet werden. Der Madri-
galvers entstammt urspriinglich der italienischen Lieddichtung und wird ab
1700 zum verbindlichen Metrum der deutschen Librettistik. Entsprechend
taucht diese Versform in keinem der iibrigen Goetheschen Sprechdramen auf,
dafiir aber in seinen Opernlibretti ab den 1780er Jahren.

Die Oper als Vorbild fiir ein enzyklopidisches und fragmentarisches
Welttheater

Bereits die Prialudiumsszenen der Faustdichtung geben einen entschei-
denden Hinweis auf die Bauweise des zu erwartenden Dramas. ,,Gebt ihr ein
Stiick, so gebt es gleich in Stiicken*" fordert der Theaterdirektor im Vorspiel
auf dem Theater. Die auf diese Weise angekiindigte Dichtung, so ldsst sich
schlielen, wird nicht eine grof3e einheitliche Form entwickeln, sondern sich
in einer Serie gelenkartig verbundener Elemente fortschreiben. Goethe selbst
gibt in einem an spéterer Stelle noch ausfiihrlich zu zitierenden Brief die
Vorbilder dafiir an: Die Tri- oder Tetralogie antiker Theaterauffithrungen und
deren moderne Entsprechung, die er in Italien als Opernauffithrungen mit
eingefiigten scene buffe und Komddien mit eingefiigten komischen Opern
kennen gelernt hatte. Die Oper ist damit, ldsst man die Zueignung einmal
aullen vor, im Faust von der ersten Szene an présent.

Ab 1797 (das ist auch etwa die Zeit, ab der die Praludiumsdichtungen
entstehen) gewinnt die Oper im Kontext des Faust immer stérker dsthetisches

15 Vers 99. FA (= Johann Wolfgang Goethe. Samtliche Werke, Briefe, Tagebiicher und Ge-
spriche. Vierzig Biande. Hg. von Friedemar Apel, Hendrik Birus, Anne Bohnenkamp, Dieter
Borchmeyer, Hans-Georg Dewitz, Karl Eibl, Wolf von Engelhardt, Horst Fleig, Harald Fricke,
Wilhelm Grofle, Walter Hettche, Herbert Jaumann, Dorothea Kuhn, Petra Masaik, Christoph
Michel, Klaus-Detlef Miiller, Gerhard Neumann, Norbert Oellers, Wolfgang Prof3, Hartmut
Reinhardt, Dorothea Schéfer-Weil3, Gerhard Schmid, Irmtraud Schmid, Albrecht Schone, Rose
Unterberger, Wilhelm Voflkamp, Manfred Wenzel, Waltraud Wietholter) I, Bd. 7/1 (1994), S. 17.
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und theoretisches Gewicht. In den parallel gefiihrten Goethe-Schillerschen
Uberlegungen zu epischer und dramatischer Dichtung erweist sich Faust
zunehmend als eine Konzeption, die gerade deshalb von den gerade fest-
gelegten Richtlinien zur Trennung der beiden Gattungen abweichen muss,
weil sie den eigentlich der epischen Dichtung vorbehaltenen Anspruch einer
Weltdeutung bzw. wenigstens Weltbeschreibung formuliert. Zwangslaufig,
so Schiller, muss sie fragmentarischen Charakter haben, um die Totalitét ei-
ner disparat gewordenen Welt zu fassen'¢. Ausgerechnet der opernskeptische
Schiller bringt Ende des Jahres 1797 die Oper als eine potentielle Erneuerung
des Dramas in die Uberlegungen ein und Goethe verweist sofort auf Mozarts
Don Giovanni'’. Zu diesem Zeitpunkt hatte Goethe bereits an einem Opern-
fragment Der Zauberflote zweiter Theil, also einer Fortsetzung von Schika-
neders und Mozarts Oper Die Zauberflote gearbeitet und nach Oskar Seidlins
These!® das Vorspiel auf dem Theater daraus fiir den Faust ibernommen.
Spéter sollte u.a. noch das Kind von Tamino und Pamina als Euphorion in
Faust Il wiederkehren.

Die Gattungen der Oper erweisen sich als Losungen und Vorbilder fiir
eine ganze Reihe poetischer Probleme der Faustdichtung, die im Goethe-
Schiller-Briefwechsel zur Sprache kommen und zwischen 1797 und 1803
bearbeitet werden. Zunichst bot sie ganz grundsitzlich die Losung fiir das
Vorhaben einer fragmentarischen und abgeschlossenen Dichtung: Sehr ver-
kiirzt formuliert ist die Oper und damit auch das Libretto eine genuin epi-
sche Dramengattung, weshalb auch Brechts spaterer Riickgriff auf sie fiir die
Entwicklung eines epischen Theaters folgerichtig ist. Die Oper entwickelt
ihre Handlungen in weitgehend statischen Stationen. Insbesondere die ernste
Oper im 18. Jahrhundert betont diese Reihung noch in ihrer Binnenstruktur
aus dramatischem Rezitativ und statischer da capo-Arie. Die opera buffa be-
miiht sich dagegen um eine Dramatisierung, 16st aber das Prinzip nicht auf.
Doch auch die Opernfiguren sind quasi als ,Cluster* angelegt, deren charak-
terliche Vielfalt durch die Zusammenstellung vornehmlich der Arien mosa-
ikartig definiert wird. Je mehr Arien ein Charakter hat, desto facettenreicher
ist er. Eine Arie zu entfernen bedeutet den Verlust eines charakterlichen As-
pektes aber kein generelles Unlogisch-werden. Hinzu kommt, dass die Oper
sichim 17. und 18. Jahrhundert auch in ihrer Makrostruktur als eine Reihung

16 MA, Bd. 8.1, S. 363.
17 MA, Bd. 8.1, S. 479.
18  Oskar Seidlin, Von Goethe zu Thomas Mann zwolf Versuche, Gottingen 1963, S. 56-64.
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etablierte: als Vorspiel, Prolog, Intermezzi (per musica), Divertissements,
Nachspiel. Goethe selbst hat diese alle theatralen Formen umfassende Grof3-
form des Musiktheaters in Verbindung gebracht mit der antiken Tetralogie
und damit die Synergie der in der Oper prasenten modernen Antike und der
griechischen Theaterformen als gemeinsame Vorlage fiir Faust, insbesondere
fiir den Helena-Akt enthiillt', worauf noch zuriick zu kommen sein wird.

Wenngleich sich Seidlins bereits erwdhnte These von der Transposition
des Vorspiels aus dem Zauberflotenfragment zu Faust mit letzter Sicherheit
weder beweisen noch verwerfen lésst, erweisen sich Zauberfloten-Fragment
und Faust im Goethe-Schiller-Briefwechsel doch iiber weite Strecken als
Schwesterwerke, die sich wechselseitig befruchten.

Entsprechend zeigt das Vorspiel auf dem Theater mit der illusionsbre-
chenden Bretterbiihne den Lieblingstopos der von Goethe zeitlebens verehr-
ten opera buffa: das Theater auf dem Theater. Es wird alterniert durch das
Pathos des nachfolgenden Prolog im Himmel. Im Kontext des Zauberfloten-
fragments wird eine burleske Prosaszene einem hohen Weihespiel vorge-
schaltet. Mit der lustigen Person tritt darin bereits das Prinzip eines Pulcinells
auf, von dem Papageno nur eine konkrete Erscheinungsform ist und von dem
mannigfaltige Metamorphosen in der Faustdichtung erscheinen, nicht zuletzt
als ein Aspekt der Figur Mephistos.

Der Prolog im Himmel ldsst sich nicht mit Goethes sonstigen Theater-
Prologen vergleichen, die stets von einem einzelnen Mimen gesprochene
Texte sind, in so fern formal der Zueignung vergleichbar. Uberdies sind sie in
keinem einzigen Fall integrativer Bestandteil eines Dramas geworden, son-
dern nehmen stets auf ein aktuelles Ereignis Bezug.

Fiir den Prolog im Himmel ist weithin akzeptiert”, dass Goethe auf das
Vorbild des spanischen Barockdramas, insbesondere Calderons E! gran teat-
ro del mundo rekurriert. Allerdings scheidet Calderon als direktes Vorbild aus
chronologischen Griinden aus, da der Prolog nach Grumach bereits auf den
Faustplan von 1797 zuriickgeht und in seiner endgiiltigen Form 1800 ent-
stand, Goethe sich jedoch erst ab 1802 intensiver mit Calder6n befasste, den
er zuvor nur dem Namen nach kannte?!. Die barocke Form des Welttheaters,

19  Ineiner Rezension iiber Gottfried Jacob Hermanns Untersuchung dieses Phénomens. Vgl.
FAT, Bd. 21. S. 949-952. Vgl. ferner: Goethes Musiktheater (wie Anm. 1), S. 520-523.

20 Vgl. Schone in FA T, Bd. 7/2, S. 162-163.

21 Vgl. Goethes Musiktheater (wie Anm. 1), S. 353-355.
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das letztlich auf die antike Vorstellung von der Welt als Biithne zuriickgeht,
war Goethe natiirlich u.a. aus dem Jesuitentheater geldufig, mit dem auch
Calderdons Dramen in Bezug stehen. Eine zentrale Inspirationsquelle diirfte
Antonio Cestis/Francesco Sbarras {iberdimensionales Barocktheater 1/ pomo
d’oro (1668) gewesen sein, dessen Biihnenbildstiche von 1667 Goethe besall
und die insbesondere in der Szene Bergschluchten ihre Signatur hinterlassen
haben. Wichtiger aber als die Frage nach der Genealogie ist natiirlich die
nach den &sthetischen Konsequenzen: Denn erst durch die Prialudiumsszenen
gerit Faust von einem biirgerlichen Trauerspiel zu jener Welttheaterkonzep-
tion, als die er seine Karriere als allegorisch bzw. symbolisch interpretierba-
rer Versuch einer Welt- und Menschheitsdarstellung in der deutschen Litera-
tur angetreten hat. Gleichwohl darf man nicht aus den Augen verlieren, dass
die Welttheaterkonzeption des Faust keine weltdeutende in dem Sinne mehr
ist, dass sie Ausdruck einer gottlichen Allmacht wire, wie dies bei Calder6on
und im Jesuitentheater der Fall ist. SchlieBlich ist der Prolog im Himmel be-
reits eine Funktion des Vorspiels auf dem Theater, findet also auf der Bret-
terbithne eines Wandertheaters (1) statt. Das Welttheater wird so von einer
ideologischen zu einer dsthetischen Klammer fiir die disparaten, welt- und
zeitumspannenden Elemente der Dichtung. Vorbilder dafiir gibt es abermals
zeitgendssisch vor allem — in der Oper.

An dieser Stelle sei nur auf zwei Werke verwiesen, deren Kenntnis man
bei Goethe voraussetzen kann, und die eine beriickende Ahnlichkeit mit der
Konstellation des Prolog im Himmel aufweisen. In Hippolyte et Aricie (1733)
von Rameau/Simon Joseph Pellegrin verabreden Diana und Amor einen Tu-
gendbeweis, der an eine Wette erinnert??. Noch néher an der Konzeption des
Faust steht allerdings ein Werk, das unter Goethes Theaterleitung ab 1800 in
Weimar aufgefiihrt wurde, dessen Auswahl und Proben also genau die Aus-
arbeitung der Prialudiumsdichtungen flankieren: Salieris und Beaumarchais’
Tarare. Die Oper gilt als eine der ersten Revolutionsopern und verursachte
bei ihrer Urauffithrung 1787 (also zwei Jahre vor der Franzosischen Revolu-
tion) Strafensperren in Paris?*. Im Prolog dieser Oper verabreden die Natur
und der Geist des Feuers (der hier fiir den Geist der Aufkldrung steht) ein

22 Goethe war mit Rameaus Opernkunst bereits seit seiner Jugend bekannt, wie sein flam-
mender Beitrag iiber Rameau fiir Lavaters Physiognomische Fragmente beweist. I (1775). Zu-
dem lagen fiir Rameaus Opern nicht nur gedruckte Libretti, sondern iiberdies Partitur bzw. Par-
ticelldrucke vor, die Goethe sicher zuginglich waren.

23 Es ist anzunehmen, dass Goethe bei seiner Wertschétzung fiir die Opern Salieris wie die
Dichtung Beaumarchais’ das Stiick bereits bei der UA zur Kenntnis genommen hatte.
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Menschen-Experiment, bei dem einige Schatten irdische Rollen zugewiesen
bekommen. Nach 40 Jahren soll das Ergebnis begutachtet werden. Dieser
Zeitpunkt ist mit dem Einsetzen der Handlung erreicht. Wie im Faust fehlt
den Gottheiten dieser Opernprologe die weltanschauliche Verbindlichkeit.
Sie sind philosophisch-ésthetische Prinzipien, die im Faust mit der Abfol-
ge aus Zueignung, Schauspielprolog und Opernprolog das Reihungsprinzip
der Faustdichtung per se priludieren und etablieren. Dieses Reihungs- oder
Schachtelprinzip durchzieht die Dichtung formal und inhaltlich und setzt da-
mit bereits vorab Mephistos poetologisches Diktum fiir die Walpurgisnacht
um, es sei iblich, ,,dass in der groBen Welt man kleine Welten macht“*,
Schon um 1800 entwickelte die Dichtung damit den situativen Reihungs-
charakter, den Goethe fiinfzehn Jahre frither (1786) gegeniiber dem Kompo-
nisten Philipp Christian Kayser fiir die italienische opera buffa als geradezu
ideale Form konstatiert hatte”. Fiir sein zentrales Werk wird diese Form nun
als eine dsthetische festgeschrieben, die den enzyklopddischen Charakter der
Dichtung gerade erst ermoglicht.

Die Staffelung der Praludiumsdichtungen hat ihre Vorbilder also eindeu-
tig im Musiktheater. Im Vorspiel auf dem Theater wird Goethes Lieblings-
intermezzo L ‘impresario in angustie (Domenico Cimarosa/Giuseppe Maria
Diodati) von 1786 verarbeitet, das er seit seiner italienischen Reise kannte
und nicht zufallig parallel zur Entstehung der Praludiumsdichtungen mit Vul-
pius’ Hilfe fiir das Weimarer Theater bearbeitete. Auf diese Weise entsteht
eine formal fragmentarische und ideologisch briichige Reihung verschiede-
ner Dichtungsformen, die im Unterschied zu Calderdn gerade keine eindeuti-
ge, etwa christlich eschatologische, Weltsicht mehr zulésst.

Einen dhnlich geficherten Komplex wie die Praludiumsdichtungen bil-
det die Walpurgisnacht. Diverse Ensemblegesénge, zwei Duette und Chore
finden sich in dieser, in den Worten Albrecht Schones, ,,Hexenoper ¢, Von
besonderem Interesse ist ein kleines Divertissement, um dessen Leumund es
in der Forschung denkbar schlecht bestellt ist. Die Rede ist vom Walpurgis-
nachtstraum.

24 Vers 4044, FA 1, Bd. 7/1, S. 174.

25 ,.Die Italisiner haben die grofiten Effekte mit einzelnen Situationen gemacht, die nur so zur
Noth am allgemeinen Faden des Plans hdngen. Man verlangt nicht vom Flecke weil das ganze
nicht interessiert, weil einem an iedem besondern Platze wohl wird.*“ 5. Mai 1786. FAII, Bd. 2,
S. 630.

26 FAIBd. 7/2,8S.342
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Viele Interpreten des Faust halten ihn filir verzichtbar, ja, gar fiir einen
Ausrutscher Goethes, der mal verzeihlich, mal unverzeihlich genannt wird?’.

Das 1797, also zur selben Zeit wie die Praludiumsdichtungen entstande-
ne Intermezzo von Oberons und Titanias Goldener Hochzeit ist eine kleine,
vollstidndig gesungene Passage innerhalb des Faust I. Zu den direkten An-
regungen gehort neben Shakespeares Sommernachtstraum Wranitzkys Obe-
ron, Konig der Elfen (UA 1790 nach Christoph Martin Wieland und Sophie
Seyler), der bereits Mozart als Vorbild der Zauberflote diente, sowie Gotters
Libretto Die Geisterinsel (vertont u.a. von Zumsteeg und Reichardt) nach
Shakespeares Sturm, mit dem Goethe via Schiller ab 1796 vertraut war und
mit dem den Walpurgisnachtstraum die Figur des Ariel verbindet. Ein Teil
der Szene war urspriinglich als Fortsetzung der Xenien geplant, doch Schiller
wollte nach dem satirischen Rundumschlag vom Vorjahr die Wogen sich erst
wieder glétten lassen. So blieben die Ansétze liegen und Goethe hat sie spiter
fiir die Reihe der Musiktheaterelemente im Faust ausgestaltet.

Wie in einem der Goetheschen Maskenziige fiir das Weimarer Hoftheater
reihen sich hier Gestalten von mehr oder weniger deutlichem Realitdtsbezug
aneinander, in denen Goethe mal menschliche Typen und Geisteshaltungen
(Dogmatiker/Realist/Idealist), mal Zeitgenossen in durchsichtigen Masken in
ihren Reaktionen auf die Walpurgisnacht ironisch vorfiihrt.

Der Walpurgisnachtstraum fihrt mit dem Maskenzug als Gestaltungs-
prinzip (wie spiter in der Mummenschanz und Klassischen Walpurgisnacht)
und den allegorischen Figuren zwei der zentralen Prinzipien des zweiten
Teils ein. Er ist damit geradezu die Keimzelle des zweiten Teils. Ein Ein-
schiebsel bleibt er dennoch. Doch just mit dieser Selbstindigkeit antizipiert
er abermals die Gestaltungsweise des zweiten Teils. Hier im ersten ist das
Intermezzo allerdings noch die Ausnahme, die mit der Stationenform eigen-
standiger Komplexe im zweiten Teil zum Gestaltungsprinzip wird.

Das Vorbild fiir diese Verfahrensweise ist eindeutig die franzdsische
Oper. Einschiibe, sog. Divertissements gehdren sowohl zur tragédie lyrique
wie zur opéra comique und auch Gluck verwendet sie noch. In der Regel
sind es kleine Szenen mit Genretinzen oder Feste. Das Publikum hatte sich
daran gewdhnt, im Medium der Oper auf diese Weise exotische Kostiime
vorgefiihrt zu bekommen. Genau dieses Prinzip wird von Beaumarchais/Sa-
lieri in der bereits erwdhnten Oper Tarare ironisch gebrochen. Im zweiten

27  Vgl. Schones Abriss in FA I, Bd. 7/2, S. 362-363.
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Akt inszeniert Calpigi, der Oberaufseher im Serail und ein von Seerdubern
verschleppter italienischer Gesangskastrat (1), ein europdisches Maskenfest.

Damit soll die treue Gattin des eingekerkerten Helden Tarare, sie heif3t
Astasie, zerstreut und vom Gedanken an ihren verschwundenen Mann abge-
bracht werden, damit sie sich dem Despoten als Geliebte ergibt. Die Funktion
ist also haargenau dieselbe wie die des Walpurgisnachtstraums, der gleicher-
mafen zu Fausts Zerstreuung inszeniert wird, wie um ihn von seiner Erinne-
rung an Gretchen abzubringen.

Viel spannender aber ist, wie Calpigi die Haremsdamen als Schéferin-
nen in europdischen Kostiimen dem zuschauenden Orientalen als den letzten
Schrei des Exotismus vorfiihrt und damit dem zeitgendssischen Zuschauer
einen ironischen Spiegel vorhalt. Im Walpurgisnachtstraum finden wir genau
dasselbe Prinzip, von der populéren Tiirkenoper auf die fiinfzehn Jahre spéter
populédre Geisteroper umgemiinzt: Das Intermezzo findet vor dem Hofstaat
von Oberon und Titania statt, wird also von Geistern fiir Geister gespielt. Die
auftretenden ,Menschen‘ sind demnach als Menschen verkleidete Geister. In
spezifisch Goethescher Ironie fithren hier echte Geister menschliche ,Geister
der Zeit‘ vor und blicken dem Zuschauer Faust (als dem einzigen ,Menschen*
auf der Szene) und natiirlich dem Zuschauer der Faustinszenierung von der
Biihne herab ins Gesicht.

Die Lieder der Gretchentragodie

Einen ganz anderen Charakter haben die Opernelemente der Gelehr-
ten- wie der Grechentragddie. Da die Faustdichtung Goethe wie die Libret-
tistik praktisch iiber sein gesamtes kreatives Schaffen hinweg begleitet hat,
flossen stets jene Gattungen, mit denen er sich gerade fiir das Musiktheater
befasste, auch in die zeitgleich erarbeiteten Passagen des Faust ein. Die Ge-
lehrten- und Gretchentragddie gehort zu den dltesten Schichten, denen des
sog. Urfaust und greift entsprechend besonders auf die Verfahrensweisen des
Norddeutschen Singspiels — als musikalisches Aquivalent zum biirgerlichen
Trauerspiel — zuriick, das Goethe von 1774-1784 bearbeitet hatte.

Fiir seine Singspiele hatte Goethe bereits in den 1770er Jahren eine Ty-
pologie der Gesdnge entwickelt, die den Formen Lied und Arie situative und
charakterisierende Qualitidten zuweist und damit ermoglicht, durch die Form
etwas liber den Charakter bzw. die psychologische Disposition der Figur aus-

27



TiNna HARTMANN

zusagen. Die Oper definiert bis zu Mozart ihre Figuren stets iiber die ver-
wendeten Gesangsweisen, argumentiert dabei jedoch vornehmlich sténdisch,
indem hohe Figuren Arien, niedere hingegen Lieder singen mit dem entspre-
chenden Problem, wenn hohe und niedere Charaktere im Duett zusammen
kommen?®. Goethe transformiert das stédndische in ein situatives Moment, in-
dem er Lieder als etwas auswendig Gelerntes, jederzeit Wiederholbares cha-
rakterisiert, der Arie hingegen den einzigartigen und emotional authentischen
Ausdruck bescheinigt. 1779 schrieb er diesbeziiglich an seinen Freund, den
Komponisten Philipp Christoph Kayser:

Ich bitte Sie darauf acht zu geben, daf eigentlich dreierlei Arten von Gesidngen drinne vorkom-
men.

Erstlich Lieder, von denen man supponieret, dafl der Singende sie irgendwo auswendig gelernt
und sie nun in ein und der andern Situation anbringt. Diese kénnen und miissen eigene, bestimm-
te und runde Melodien haben, die auffallen und jedermann leicht behilt.

Zweitens Arien, wo die Person die Empfindung des Augenblicks ausdriickt und, ganz in ihr ver-
loren, aus dem Grunde des Herzens singt. Diese miissen einfach, wahr, rein vorgetragen werden,
von der sanftesten bis zur heftigsten Empfindung. Melodie und Akkompagnement miissen sehr
gewissenhaft behandelt werden®.

Ist der Blick erst einmal dafiir geschérft, so entfaltet sich in den Liedern
Gretchens sukzessive ihr emotionaler Reifeprozess. Zu Beginn erscheint sie
als gehorsames, in ihren sozialen Kontext voll integriertes Biirgerméddchen
von einigem Temperament, als dessen einzige Schwiche ein leichter Hang
zur Koketterie auszumachen ist. Feurige Gefiihlsduf3erungen gehoren ebenso
wenig zu ihrem Verhaltenskodex, wie ausgedehnte Reflexionen.

In der Szene Abend iiberfillt sie eine ihr unerklérliche Furcht beim Be-
treten ihres Zimmers, das Mephisto zuvor mit dem verfithrenden Schmuck
préapariert hat. Sie verarbeitet ihre Angst auf dieselbe Weise wie die Hero-
ine in Goethes Singspiel Die Fischerin: sie beginnt zu singen ,Es war ein
Konig in Thule...¢, wihrend sie auf die Mutter wartet, von deren Heimkehr
sie sich Sicherheit erhofft. Sie singt das Lied aus einer unklaren Stimmung
heraus und verwendet dabei die vorgeblich unrefiektierte Gesangsweise eines
Volksliedes, das ihr ,gerade so einfillt‘. Die Beziige zur Handlung erscheinen
also nicht als ihre individuelle und intellektuelle Leistung, sondern erhalten
etwas Schicksalhaft-Zufdlliges. Zugleich liefert der Umstand, dass sie auf
ein Volkslied (oder vorgebliches Volkslied) zuriickgreift, ein Psychogramm

28  Mozart 16st dieses Problem in der Zauberflote, indem Pamina und Papageno gemeinsam
ein Lied singen, als Signal fiir dessen standeiibergreifendes Potential.
29 Am29.12. FAI1L Bd. 2, 232.
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Gretchens, zeigt ihr natiirliches Wesen sowie eine damit verkniipfte und po-
sitiv zu verstehende Naivitit, und {iberdies bescheinigen ihr Inhalt und Stim-
mung des Liedes hohe Sensibilitét.

Gretchens Gesang am Spinnrad in ,Gretchens Stube markiert demge-
geniiber einen enormen Entwicklungsschritt und ist so einzigartig innerhalb
des Faust wie innerhalb des Goetheschen Musiktheaters. Statt als Gesangs-
einlage in einem Dialog, Rezitativ oder Redefluss zu stehen, fiillt der Gesang
die gesamte Szene aus, steht unkommentiert als die gro3e Soloszene der He-
roine und erhélt damit das wohl stirkste dramatische Gewicht, das ein Ge-
sang {iberhaupt haben kann. Obgleich der Gesang in regelméfige Strophen
zu vier Versen aufgeteilt ist, handelt es sich mitnichten um ein einfaches Lied
oder gar Volkslied, wie in vielen Interpretationen zu lesen ist®.

Nach Goethes Definition der Gesangsweisen ist Gretchens ,Meine Ruh’
ist hin‘ dem Inhalt nach eine Arie, ein zutiefst authentischer, und héchst emo-
tionaler Gesang. Die dreifach wiederkehrende Anfangsstrophe hat refrainar-
tigen Charakter und wirkt zugleich wie ein Echo auf die Wiederholungen in
barocken da capo-Arien. Die Gesangsweise changiert damit zwischen Lied
und Arie, markiert gewissermafien die ,Bruchstelle’ zwischen den beiden
Formen. Virtuos spielt Goethe mit den Gattungen und zeigt, wie Gretchen
ihre Situation mit einem Lied zu kompensieren versucht, gleichsam als woll-
te sie ihr keimendes Selbstbewusstsein in die Schranken eines gebéndigten,
strophischen Gesanges verweisen. Doch ihre Gefiihle brechen mit Macht
hervor und das Lied gerét ihr zur Arie. Versatzstiicke des Liedes verbleiben
wie vergebliche Versuche, die neue und ungewohnte Emotionalitit einzu-
ddmmen. Voraussetzung fiir eine Arie ist nach Goethes Definition eine selbst-
bewusste und reife Personlichkeit. In Gretchens Stube ist im Wechsel vom
halbbewussten Volkslied zur Arie am Spinnrad genau der Moment gezeigt, in
dem das bis dahin fremdbestimmte Médchen zu eigener individueller Selbst-
duerung erbliiht.

Gretchen erscheint also durchaus nicht als willenlos verfiihrtes Mad-
chen, sondern ihre hier zum Ausdruck kommende Sehnsucht macht Fausts
Uberredungsversuche in Marthens Garten eigentlich iiberfliissig: Es gibt kein
zurilick mehr zu dem braven Kind vom Anfang.

Das Lied im Kerker greift parabolisch zuriick zur Ballade vom ,K6nig in
Thule‘: An die Stelle der Maddchennaivitit vom Anfang tritt nun der Wahn-
sinn, und dieses Mal handelt es sich um eine als Lied getarnte Arie:

30 Vgl FAL Bd. 2, S. 320.
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Gretchen erscheint wie Ophelia aus Hamlet, deren Leiden in einen hell-
sichtigen Wahnsinn umgeschlagen ist. Sie durchschaut ihre Situation auch
durch die Schleier eines ,verriickten Kopfes‘, und auf der dsthetischen Ebene
mildert die geistige Zerriittung das Pathos ihres tragischen Schicksals und
ihres Entschlusses, lieber zu sterben als mit Faust zu flichen.

Schon rein formal ldsst sich der Gesang anhand von Metrum und Stro-
phenform nur als eine sehr frei gestaltete Arie beschreiben. Dem folgt der
Inhalt: Liegen beim Volkslied die Bezilige zur Handlung fiir den Sénger eher
im Halbdunkel, ist er hier eindeutig. Gretchen beschreibt ihre Situation zwar
verfremdet, aber sehr bewusst. Auch wenn sie dabei inhaltlich auf das Volks-
mérchen vom Machandelbaum zuriickgreift (einer in der Volksmedizin zur
Abtreibung verwendeten Pflanze). Gretchen ist an dieser Stelle der Handlung
weder unbewusst noch unschuldig und sie halt sich auch weder fiir das eine,
noch fiir das andere. Daher verwendet sie die personlichste und individuellste
aller Gesangsweisen — die Arie.

Die Apotheose der Oper im Helena-Akt

Helena gehodrt zu Goethes éltesten Konzeptionen und war mittelfristig
mit Bezug zum Walpurgisnachtstraum ebenfalls als Intermezzo, diesmal un-
ter dem vielsagenden Titel Zwischenspiel zu Faust konzipiert. Diese Passage
wird von nahezu allen Interpreten mit der Oper in Verbindung gebracht®!,
allerdings zumeist mit einer gewissen Ratlosigkeit, wie dieser Befund zu
deuten sei.

Stofflich gehort die Helena-Episode zum ,Urgestein® des Fauststoffes,
es gibt sie schon bei Marlowe und im Volksbuch. Zugleich manifestiert sich
in ihr Goethes zentrales Problem: Wie konnte er das antike Sinnbild fiir voll-
endete Schonheit und die antike Asthetik mit dem mittelalterlichen Teufels-
biindler zusammentreffen lassen, ohne sie dazu, wie Goethe fiirchtete, erst
,in eine Fratze verwandeln® zu miissen? Von der Asthetik her gefragt: Wie
lieBen sich das Griechisch-Klassische und Nordisch-Moderne (in Goethes
Sprachgebrauch ist das das ,,Romantische®) verbinden?

Im Helena-Akt treten also dsthetische Konzeptionen in den Vordergrund:
Mit den Choretiden, die Helena in der Szene Vor dem Palast des Menelas
zu Sparta begleiten, und ihren antikisierenden Chorstrophen tritt die Kon-

31 Vgl Schéne in FA I, Bd. 7/2, S. 619-621.
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zeption, Schiller wiirde sagen: die Idee des klassizistischen Chordramas und
seines ethisch-dsthetischen Feldes auf. In der Szene Innerer Burghof werden
sie mit dem mittelalterlich-neuzeitlichen Personal und seiner durch Reim und
Gesang vermittelten Welt konfrontiert. Entsprechend treffen hier die antiki-
sierenden Chorstrophen der Médchen auf die Verfahrensweisen des Sing-
spiels. Lynceus ist mit seinen Ankldngen an den Minnesang der ,Vorsinger®,
dessen Ausdrucksweise Helena so sehr beeindruckt, dass auch der bis dahin
prosaische Faust zu singen beginnt. Bereits das Norddeutsche Singspiel der
1770er Jahre hatte mittelalterliche Stoffe fiir die Musikbiihne popularisiert.
Eine Tendenz, die in der Folge vor allem die franzosische opéra comique
weiterflihrte, beispiclsweise mit Grétrys und Sedaines Erfolgsoper Richard
Lowenherz, in der ein Chanson Blondels, des treuen Dieners von Richard,
dhnlich weitreichende Folgen fiir die Handlung hat.

Das Ergebnis der buchstéblich zu nehmenden Vereinigung der beiden in
Faust und Helena verkorperten Prinzipien ist mit Bedacht keine historische
oder stoffliche Gestalt, sondern ein Kunstprodukt: Euphorion ist die Allego-
rie der reinen Poesie und erstaunlicherweise zieht er die Verfahrensweise der
durchgesungenen Oper unmittelbar mit sich: Sie beginnt bei seiner Geburt
und endet mit seinem Tod, mit dem die beiden Prinzipien notwendigerweise,
so scheint es, wieder auseinanderbrechen. Tatséchlich lésst sich aus Satzspie-
gel, verwendeten Versformen und Regieanweisungen eindeutig zeigen, dass
Arkadien als vollstindig gesungene Passage konzipiert ist. Das heif3t, es gibt
hier auch keine Rezitative mehr. Und damit verwendet Goethe die neuesten
Entwicklungen des zeitgendssischen Musiktheaters.

Die Oper erscheint hier wie ein Echo auf Goethes emphatische Einschét-
zung in den Tag- und Jahresheften, wo er sie als die ,,vielleicht giinstigs-
te aller dramatischen Formen‘*? bezeichnete. Sie ist das poetische Drama
schlechthin, das allein die beiden wichtigsten zeitgendssischen Tendenzen
der Kunst synthetisieren kann.

Die Zusammenfiithrung klassizistischer und romantischer Dichtung aus-
gerechnet durch die Oper ist in mehrfacher Hinsicht folgerichtig: Die ,Klas-
siker* Goethe, Schiller und Herder waren sich gleichermallen einig, dass der
Chor, selbst wenn er (wie in Schillers Braut von Messina) als antikisierender
Chor konzipiert war, nur als Vertonung auf der Biihne realisierbar sei. Die
Oper ist zudem Ergebnis oder Bezugspunkt aller Versuche, das antike (Chor-)
Drama wiederzubeleben und insbesondere der von Goethe, Schiller und

32 Tag- und Jahreshefte 1789. FA1, Bd. 17, S. 17.
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Wieland gleichermallen geschitzte Gluck hatte mit seiner Reformoper die
fortdauernde Virulenz dieses Ansatzes bewiesen. Eigentlich ist die Oper als
Verbindung antiker und moderner Dichtung eine so naheliegende Verfahrens-
weise, dass man eher fragen miisste, warum Goethe sie erneut gewéhlt hat.

In keiner anderen Gattung findet der Ubergang zwischen der klassischen
und der romantischen Asthetik so problem- und bruchlos statt wie in der
Oper, was sich u.a. darin zeigt, dass die ,Klassiker’ und ,Romantiker‘ sich
gleichermaflen auf Mozart beriefen. Erstaunlich ist auch, dass die Opernés-
thetiken von Goethe und E.T.A. Hoffmann zu etwa 80% deckungsgleich sind.
Goethes Arkadienoper speist sich denn auch aus dem antiken Chordrama und
den Elementen der avantgardistischen Librettistik.

Doch warum wird sie nach dem Zerbrechen der Allianz von Faust und
Helena im Satyrspiel einer dionysischen Orgie aufgeldst?

Eine einleuchtende Erklarung hierfiir bietet der bereits erwdhnte Verweis
auf das Vorbild der antiken Tetralogie, das antike Auffithrungsprinzip, bei
dem verschiedene Stiicke in einer Reihung aufgefiihrt wurden, das Goethe
folgendermaf3en beschieben hat:

Eine Tri- oder gar Tetralogie habe keineswegs einen zusammenhéingenden Inhalt gefordert, also
nicht eine Steigerung des Stoffs, [...] sondern eine Steigerung der dufleren Formen [...]. In die-
sem Sinne mufite nun das erste Stiick grof3 und fiir den ganzen Menschen staunenswiirdig seyn;
das zweyte, durch Chor und Gesang, Sinne, Gefiihl und Geist erheben und ergétzen; das dritte
darauf durch Aeuflerlichkeiten, Pracht und Drang aufreizen und entziicken, da denn das letzte zu
freundlicher Entlassung so heiter, munter und verwegen sein durfte als es nur wollte®.

Die Beschreibung lésst sich unschwer zuordnen, als Vor dem Palast und
Innerer Burghof fur die ersten beiden Stiicke; die synésthetische Opernpassa-
ge vertritt das dritte Stiick und der bacchantische Epilog den ,gewagten und
munteren® Schlussteil.

Besonders aufschlussreich ist in unserem Zusammenhang das sonst we-
nig beachtete Ende dieser Abhandlung, in dem Goethe die Opernauffithrung
als moderne, und zwar als die einzige genuin moderne Tetralogie beschreibt.

So sahen wir eine vollkommen ernste Oper in drey Akten, welche, in sich zusammenhangend,
ihren Gang ruhig verfolgte. In den Zwischenrdumen der drey Abtheilungen erschienen zwey
Ballette, so verschieden im Charakter unter einander als mit der Oper selbst; das erste heroisch,
das zweyte ins Komische ablaufend [...]. War dieses voriiber, so begann der dritte Akt der Oper,
so anstdndig einherschreitend, als wenn keine Posse vorhergegangen wire. Ernst, feyerlich,
prachtig schlo das Ganze. Wir hatten also hier eine Pentalogie, nach ihrer Weise der Menge
vollkommen genugthuend.

33 FAL Bd. 21, S. 489-490.
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Noch ein Beyspiel fiigen wir hinzu: denn wir sahen, in etwas maBigeren Verhiltnissen, Goldo-
nische dreyaktige Stiicke vorstellen, wo zwischen den Abtheilungen vollkommene zweyaktige
komische Opern auf das glinzendste vorgetragen wurden. Beyde Darstellungen hatten weder
dem Inhalt noch der Form nach irgend etwas miteinander gemein, und doch freute man sich
hochlich, nach dem ersten Akt der Comddie, die bekanntbeliebte Ouverture der Oper unmittelbar
zu vernehmen. [...] Beyfall erscholl beym Abschluf3 auch dieser Pentalogie, deren letzte Abthei-
lung gerade die Wirkung that wie der vierte Abschnitt der Tetralogien, uns befriedigt, erheitert
und doch auch geméiBigt nach Hause zu schicken.

Der Helena Akt realisiert damit nochmals ,in nuce genau jene von stoff-
licher Stringenz unabhéngige Stationenform, die sich bereits in den Prdludi-
umsdichtungen abgezeichnet hat, die im Walpurgisnachtstraum ironisch auf
die Spitze getrieben wird, in der Mummenschanz und Klassischen Walpurgis-
nacht wiederkehrt und fiir die Faustdichtung insgesamt konstitutiv ist.

Goethe gestaltet im Helena-Akt eine Synthese aus der in Der Zauber-
flote zweyter Theil entwickelten chorischen Opernform und vereinigt sie mit
Tendenzen seiner fritheren Singspielkonzeption: Lynceus’ Lieder folgen mit
ihrem emphatischen Impetus Goethes Ariendefinition. Faust und Helena er-
halten singend trotz ihres hochgradig allegorischen und abstrakten Charak-
ters ein auf Goethes Singspieldsthetik verweisendes Mall an Subjektivitit.
Allerdings nicht im Sinne einer emotional authentischen Subjektivitét, wes-
halb fiir sie Arien im Sinne von Goethes Definition eines genuin individuel-
len und subjektiven Ausdrucks (wie flir Gretchen) fehlen miissen, sondern als
zeichenhaft gesetzte Subjektivititspartikel, wie sie ohnehin fiir Opernhelden
typisch sind. Das Drama mit seiner Konzeption authentischer Subjektivitit
bildet mithin hier nur noch die Folie, vor der die Figuren mit den Verfahrens-
weisen der Oper an mythische Typen angendhert werden.

So entsteht das, alle Verfahrensweisen des Musik- und Sprechtheaters
verbindende, Universaltheater der Faustdichtung, das ohnehin alles bislang
Dagewesene an Umfang iibertraf.

Das Nachspiel in Bergschluchten

Auch Bergschluchten erscheint als mit der Haupthandlung des Faust
weitgehend unverbundene Szene. Auf der Ebene der Pakthandlung miisste
eigentlich das Weltgericht mit Fausts Verdammnis oder Begnadigung durch
den Herrn im Himmel erscheinen. Allein, wie eigentlich schon seit dem Vor-

34 FAIL Bd. 21, S. 490-491.
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spiel klar ist, ist auch dieser nur eine Figur der Bretterbithne und der Prolog
des zweiten Teils, die Anmutige Gegend, zeigt liberdies, dass in der Trans-
zendenz des zweiten Teils ganz andere Gottheiten regieren — die Naturgeister
niamlich, denen moralische Bedenken als Menschenzeug weitgehend fremd
sind. Das Stiick war in der Logik des Weltgerichts also nicht zu beenden und
Goethe behilft sich, indem er es buchstablich ,in Luft auflost‘. Die teils ge-
sungene, teils deklamierte Szene fiihrt einen Himmel von Luft und Feuchte
vor, in den, wie Albrecht Schone gezeigt hat®*, Goethes meteorologisches
Tagebuch eingegangen ist und mit der er zugleich wieder auf die Bithnenbild-
stiche zu Cestis I/ pomo d’oro zuriick kommt. Das plakative gegenreforma-
torische Personal mit dem Chor der seligen Knaben und Doktor Marianus ist
nur der luftige Schleier, der diesen in Wahrheit entgétterten Himmel zudeckt.

Der bombastische und scheinbar versohnliche Schluss, den Goethe sei-
ner Faustdichtung entgegen der Evidenz der Tragodienform anfiigt, hat sein
Vorbild in der ernsten Oper des 18. Jahrhunderts: Das lieto fine, in dem die
opera seria am Ende dem Tyrannen die Ehre erweist, steht im Zusammen-
hang mit deren Funktion als Beweis fiir die préstabilierte Harmonie des Welt-
theaters bzw. der rechtmafBigen Herrschaftsform des Absolutismus. Goethe
hat die verschleiernde Funktion des lieto fine, die zugleich als Konvention
iiberdeutlich ist, bereits in seinen Singspielen analog zur Operntradition fiir
die Realisation ambivalenter Schliisse verwendet. Der in Grablege realisierte
Nihilismus der Menschheitstragddie wird durch das lieto fine Bergschluchten
gemildert, wie das Satyrspiel der antiken Tetralogie die Tragddie alternierte
ohne sie zu entkriften. So wird der Schein eines harmonischen Weltganzen
erzeugt, der zugleich durchsichtig und blendend genug ist, dass wie bei der
Zauberflote ,,dem Eingeweihten [...] der héhere Sinn nicht entgehen“® soll-
te, und der Dichter zugleich den Zuschauer ,,befriedigt, erheitert und doch
auch geméBigt nach Hause [...] schicken*?” konnte.

Schluss

Abschlielend sei die Frage nach dem Unterschied zwischen dem Wag-
nerschen und dem Goetheschen Welttheater, resp. die Verortung des letzteren

35  Albrecht Schone, Fausts Himmelfahrt. Zur letzten Szene der Tragddie. Abdruck eines Vor-
trags, gehalten am 18. Mai 1994 in der Carl-Friedrich von Siemens-Stiftung, Hamburg 1994.
36 FAIL Bd. 12, S. 220.

37  Uber das Satyrspiel der antiken Tetralogie. In: FA 1, Bd. 21, S. 491.
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innerhalb der Welttheaterkonzeptionen des 19. und 20. Jahrhunderts wieder
aufgegriffen.

Fiir Goethe wie spater fiir Wagner gilt, dass die christliche Religion als
Biihne des Welttheaters abgespielt ist. Doch wihrend Goethe in Bergschluch-
ten lustvoll die Befreiung der Bildlichkeit von der Dogmatik feiert (durchaus
um den Preis, dass ihm personlich der Wind der transzendentalen Obdachlo-
sigkeit die grofftmogliche Panik vor dem Tod eingeblasen hat), war Wagner
auf der Suche nach einem neuen Mythos in dem sich alle Kiinste in einem
Gesamtkunstwerk zusammenschlie3en zu etwas, das im Ergebnis ein Gebilde
aus einem Guss ist und im Idealfall die romantische Idee vom Kunstwerk als
der neuen Religion an die Stelle der transzendenten Obdachlosigkeit riickt.

Goethes alle Theaterformen versammelndes Universaltheater nimmt im
Gegensatz dazu bereits die Erkenntnis der klassischen Moderne vorweg, wo-
nach es anbetrachts der sich verdinglichenden Welt keine einheitliche noch
umfassende Weltdarstellung mehr geben kann und realisiert eine sammelnde,
eine enzyklopédische Dichtung, fiir die die Oper den einzigen ,,poetischen
Reif**® zu geben vermochte — da sie schon lange vor dem Sprechdrama ge-
lernt hatte, in frohlicher Anarchie mit der Diskrepanz zwischen dem sinnset-
zenden Anspruch des Welttheaters und der Wirklichkeit zu leben.

38  An Schiller am 22.6.1797. MA, Bd., 8.1, S. 363.
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PETER THIERGEN (Bamberg)

Der Teufel als Regisseur. Die Welt als Marionetten-
theater bei Nikolaj Gogol’

Die Welt ist eben die Hélle, und
die Menschen sind einerseits die
gequilten Seelen und andererseits
die Teufel darin.

Arthur Schopenhauer, Parerga
und Paralipomena II, § 156

I. Vorbemerkung

Nikolaj Gogol’ (1809-1852) gilt nicht wenigen Kritikern ,,als grofiter
und ungewdhnlichster Autor” RuBlands!. Kein Geringerer als Anton Cechov
formulierte im Mai 1889 in einem Brief an A. S. Suvorin: ,,Das ist der grof3te
russische Schriftsteller (Eto veli¢ajsij russkij pisatel’). Nabokov stellte ihn,
zusammen mit Tolstoj, an die Spitze der russischen Prosaautoren. So relativ
solche Wertungen auch immer sein mégen: sie stehen fiir Gogol’s Weltruhm
unter Kennern. ,,GrofSter Autor* kann bis zum 19. Jahrhundert in Europa oder
RuBland nur sein, wem es ums Ganze des Daseins geht, um das Totum der
Existenz als Sinnfrage zwischen Heilsweg und Scheitern, zwischen Diesseits
und Jenseits. Gogol’ ist lange als bloB heiter-jokusierender ,,Humorist fiir
das unbedarfte Zwerchfell eingestuft worden, als Folkloreautor, als Satiriker
oder Sozialanklager, als bloer Sprachartist oder formalistischer Stildrechs-
ler. Auch wenn er all diese Segmente bedienen kann, darf er doch nicht auf
sie reduziert werden. Die jiingere Forschung hat fiir die Korrektur dieses Bil-
des viel getan. Gogol’ ist vielmehr ein Weltmodellentwerfer, ja ein Weltthea-
tererschaffer. Hierbei unterliegt er freilich der Obsession, der Mensch konne
allzu leicht schuldhaft den redemptorischen Weg verfehlen und zur praeda
diaboli, zur ,,Beute des Teufels* werden. Gogol’ entwickelte im Laufe seines

1 Vgl e. c. A. P. Davydov, Dusa Gogolja. Opyt sociokul turnogo analiza, Moskva 2008, S.
11. Siehe auch S. G. Bocarov (sost.), Gogol v russkoj kritike. Antologija,, Moskva 2008, oder S.
A. Goncarov (sost.), N. V. Gogol’: Pro et contra. Antologija, Tom 1, Sankt-Peterburg 2009.
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Lebens eine sich intensivierende panische Angst vor dem Jiingsten Gericht
und wurde immer mehr zu einem manichéischen Eiferer. An diesem autobio-
graphisch bzw. autotherapeutisch verhakten Reduktionismus einer idée fixe
ist er letztlich als Autor zugrunde gegangen.

Gogol’s bekanntestes Werk sind die 1842 erschienenen Mertvye dusi.
Es ist ein Unterschied, ob die deutsche Ubersetzung des Titels ,,Die toten
Seelen® oder artikellos ,,Tote Seelen* lautet, wie zuletzt die neue Ubertra-
gung von Vera Bischitzky vorschldgt®. Die Variante ,,Die toten Seelen betont
starker den sozialhistorischen Zusammenhang mit der russischen Leibeigen-
schaft, da verstorbene Leibeigene, die gleichwohl noch in den staatlichen
Revisionslisten standen und fiir die Steuern gezahlt werden muflten, gele-
gentlich ,tote Seelen” hielen. Mit Verkauf oder Beleihung solcher nichtexis-
tenten ,,toten Seelen* waren hin und wieder betriigerische Finanzgeschifte
verbunden. Entsprechend ist auch Ci¢ikov, der Zentralheld der Mertvye dusi,
ein ,,Leichenhédndler*. Die Variante ,,Tote Seelen* hingegen stellt eher exis-
tentielle — moralische, religidse, geistige — Aspekte in den Vordergrund. Die
Zensur warf Gogol’ sogar Blasphemie vor mit der Begriindung, sein Titel
leugne die Unsterblichkeit der Seele*. Als Gesamtplan hatte Gogol’ vorge-
schwebt, nach dem Vorbild Dantes gleichnishaft eine russische Géttliche
Komédie in drei Teilen zu entwerfen. Der Auftakttext von 1842 sollte ein
Aquivalent fiir Dantes Hélle sein’. Die Titelwahl von Vera Bischitzky ist also
vollkommen gerechtfertigt.

Hans-Peter Hasenfratz hat in seiner Abhandlung Die toten Lebenden
darauf hingewiesen, dal3 ,,biologisch lebende” Tote von ,,biologisch toten*
Toten zu unterscheiden sind. Als biologisch lebende Tote konnen die Siinder,
als biologisch tote Tote die Verdammten bezeichnet werden. In jedem Fall
bedeutet in christlichen Gesellschaften Gottesferne ,Todesgefahr®. Neben
theologischen Kategorien wie ,,Siinder* steht die ethologische Kategorie des
,hormwidrigen Verhaltens“. Beide kdnnen denselben Sachverhalt bezeich-

2 Nikolai Gogol, Tote Seelen. Aus dem Russ. neu iibersetzt von Vera Bischitzky, Diisseldorf
20009.

3 Vgl U. Heftrich, Gogo! s Schuld und Siihne. Versuch einer Deutung des Romans ,,Die toten
Seelen ', Hiirtgenwald 2004, S. 194f.

4 Zu den Implikationen der deutschen Titelwahl vgl. die in Anmerkung 2 genannte Neuiiber-
setzung S. 455 und 501ff. Zu den Zensureingriffen vgl. Gogol’s Brief vom 7. Januar 1842 an P.
A. Pletnev.

5 Zum ,dantesken Gesamtplan® vgl. zuletzt Heftrich (wie Anm. 3), passim.

6  H.-P. Hasenfratz, Die toten Lebenden. Eine religionsphdnomenologische Studie zum sozi-
alen Tod in archaischen Gesellschaften, Leiden 1982, S. 551f., 58ff. u.6.
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nen’. Gogol’ sah bewuBt-unbewulit zunichst beides zusammen, verlagerte
dann aber den Akzent immer starker auf die theologische bzw. religidse Ebe-
ne, wobei die Vorstellung der Apokalypse eine immer grofere Bedeutung
erhielt®. Der Tod kann primér sozial, theologisch (Jiingstes Gericht) oder me-
dizinisch-biologisch definiert werden. Gogol’s Erschrecken erfafite vor allem
die ersteren Sichtweisen, wihrend die Moderne das Leben, laut Hasenfratz
und anderen, cher als biologische Gegebenheit definiert’ und den Tod areli-
gios ausblendet.

II. ,,Idealisten aus der Nihe des Sumpfes*

Thomas Mann hat wiederholt vorgetragen, er sei von zwei Grunderfah-
rungen gepragt worden: vom Erlebnis Nietzsches und vom Erlebnis ,,des rus-
sischen Wesens® durch die russische Literatur, die er eine ,heilige” nannte.
In landldufiger Vorstellung wird in diesem Zusammenhang zumeist sein Inte-
resse fiir Tolstoj, Turgenev, Dostoevskij, Cechov und Merezkovskij genannt.
Dabei wird héufig iibersehen, welch grundsétzliche Bedeutung Thomas
Mann gerade Gogol’ eingerdumt hat. In seinem Text Russische Anthologie
von 1921 hélt er fest:

Mit einem Wort, von Gogol an ist die russische Literatur modern; es ist mit ihm alles auf ein-
mal da, was seither so dichte Uberlieferung in ihrer Geschichte geblieben ist: statt der Poesie
der Kritizismus, statt der Naivitdt die religise Problematik und statt der Heiterkeit die Komik.
Namentlich diese. Seit Gogol ist die russische Literatur komisch, — komisch aus Realismus,
aus Leid und Mitleid, aus tiefster Menschlichkeit, aus satirischer Verzweiflung [...] Was ist es
denn aber, was der russischen Komik diese menschlich gewinnenden Krifte verleiht? Dies, ohne
Zweifel, daB} sie religioser Herkunft ist, — an ihrer literarischen Quelle gleich, bei Gogol, [...]
ist es nachzuweisen'’.

Nach Ansicht Thomas Manns kommt von Gogol’ her, was sich bei
Dostoevskij als ,,Krankheit und Kreuzesnot™ manifestiert, als ,,Leiden der
Holle [...], das in Wahrheit das Leiden dieser Erde ist*!". Thomas Mann hatte
eine Ahnung davon, da3 Gogol’ der russischen Literatur jene Beklemmung

7 Vgl ebd., S. 139, Anm. 163.

8  Zum Apokalypse-Aspekt vgl. V. M. Gljanc, Gogo!’i apokalipsis, Moskva 2004.

9  Hasenfratz (wie Anm. 6), S. 87f. u.0.

10 T. Mann, Gesammelte Werke in zwolf Bdnden, Bd. 10, Frankfurt/M.: S. Fischer Verlag
1960, S. 594f. (Hervorhebung von mir, P. T.).

11 Ebd., S. 600. Symptomatisch fiir eine kaum nachvollziehbare Milachtung Gogol’s durch
die Thomas-Mann-Forschung ist das von H. Koopmann herausgegebene Thomas-Mann-Hand-
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vermittelt hat, die aus dem Wissen resultiert, daf} das Teuflische als ddmoni-
sches Malum jederzeit das gottliche Bonum und soteriologische Verheiflun-
gen aushebeln kann.

Nietzsche, das andere groflie Erlebnis Thomas Manns, hat seinerseits
Gogol’ in die Ahnengalerie der, wie er sagte, ,,grolen Dichter” gestellt. Er
vergleicht Gogol’ u.a. mit Byron, Leopardi und Kleist, schreibt diesen Auto-
ren eine gebrochene Seele mit ,,innerer Besudelung® zu, ein quéilendes Ge-
déchtnis, das nichts vergessen konne. Sie lebten mit einem ,,wiederkehrenden
Gespenst von Unglauben®, seien ,,0ft in den Schlamm verirrt“'? und ,,Idea-
listen aus der Nahe des Sumpfes*'"®. Genau diese Stelle hat Thomas Mann in
einem Vorwort zu einer russischen Dichteranthologie von Alexander Elias-
berg zitiert'.

Wer sich mit Gogol’ auskennt, weil3, da3 es bei ihm eine hiufig wie-
derkehrende Bildlichkeit von Pfiitze, Morast und Sumpf gibt. So wie sich
bei Nietzsche das konkrete und iibertragene Bild der Ver-Wiistung als Flug-
sanddiinenmoloch des Bosen findet, so ist Gogol’s Schaffen durchzogen von
Deskriptionen der Ver-Sumpfung als Uberlagerung von Natur- und Seelen-
landschaft.

II1. Gogol’s Hyperiisthesie

Wer war dieser Nikolaj Vasil’evi¢ Gogol’, dieser ,,Idealist aus der Nahe
des Sumpfes* (Nietzsche) und Begriinder der russischen literarischen Mo-
derne (T. Mann)? Ich versuche in aller Kiirze eine Art Psychogramm. Nicht
zufillig gibt es zu Gogol’ zahlreiche psychoanalytische Untersuchungen.
Gogol’ ist in der russischen Literatur mit seiner Kombination von Phanta-
siereichtum, Seelenchaos, analytischem Rontgenblick und religiosen Obses-
sionen nur mit Dostoevskij zu vergleichen. Eines der wichtigsten Schliissel-
worter Gogol’s lautet (russ.) besporjadok bzw. im Fremdwort konfuzija, also
Unordnung, Konfusion, (engl.) Disorder. Zerstorer des Ordo-Gedankens und

buch, 3., aktualisierte Aufl., Stuttgart 2001, S. 200-211 (,,Thomas Mann und die russische Lite-
ratur), wo Gogol’ nur marginal erwahnt wird.

12 F. Nietzsche, Werke in drei Binden, hg. v. K. Schlechta, Darmstadt/Miinchen 1966 u.6., Bd.
2, S. 743 (Jenseits von Gut und Bése).

13 Ebd., S. 1057 (Nietzsche contra Wagner). Hervorhebung im Original.

14 Vgl. Bildergalerie zur russischen Literatur. Ausgewihlt u. hg. von Alexander Eliasberg.
Eingeleitet von Thomas Mann, Miinchen 1922, Einfiihrung.
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diabolischer Urheber der Ordnungslosigkeit ist, im christlichen Modellden-
ken und anderswo, der Teufel. Das Wort ,,diabolisch® kommt vom altgrie-
chischen Verbum ,,diaballein®, was so viel heifit wie ,, durcheinanderwerfen,
verwirren, Konfusion stiften.

Konfusion herrschte auch in Gogol’s Seelenhaushalt. Er litt an perma-
nenter Identitdtsgefahrdung, war getrieben von der Suche nach einem festen
Sitz im Dasein und kédmpfte Zeit seines Lebens um die GewiBheit eines cen-
trum securitatis.

Von Herkunft Ukrainer, schrieb er in russischer Sprache. Im slavischen
Raum sozialisiert, lebte er viele Jahre in Westeuropa, darunter im katholi-
schen Italien. Zeitweilig liberlegte er, von der Orthodoxie zum Katholizis-
mus {iberzutreten. Anfanglich wulite er nicht, ob er Hochschullehrer oder
Schriftsteller werden sollte. Seine ersten Werke verdffentlichte er anonym
bzw. pseudonym, erst spiter autonym. Er hatte einen ausgeprigten Hang
zur Schauspielerei, war eitel und animos, verabscheute aber zugleich seinen
NarziBBmus. Permanent wurde er von Hypochondrie und psychosomatischen
Leiden gequalt, spater zunehmend von Depressionen, schrieb sich aber in
wachsendem Mafe die Rolle eines Heilsbringers und Ruf3land-Prézeptors zu.
Innerfamilidr stand er vermutlich in 6dipalen Verstrickungen und entwickelte
spéter homosexuelle Neigungen, die zu tabuisieren und also zu unterdriicken
waren". Heiratsversuche scheiterten. SchlieSlich kollidierte in Gogol” hochs-
ter literarischer Selbstanspruch mit grofitem literarischen Selbstzweifel, ja
mit Selbstvernichtung. Immer wieder hat Gogol’ publizierte wie nicht publi-
zierte Werke verbrannt und in Autodafés regelrechte Selbstdestruktion betrie-
ben. Die Tofen Seelen sind deshalb ein Torso geblieben. Texte gab Gogol’ nur
aus der Hand, wenn er sie vielfach skrupulds iiberarbeitet hatte'®.

Kein anderer russischer Klassiker ist von solchen Identitdtskrisen, Dis-
harmonien und Hyperasthesieanfédllen heimgesucht worden wie Gogol’. Sei-
ne Existenz war zerrissen zwischen Grofmannssucht und Versagensangst,
zwischen Manien und Phobien, zwischen Daseinsqual und kaschierender

15  Vgl. va. S. Karlinsky, The Sexual Labyrinth of Nikolai Gogol, Cambridge, Mass./London
1976, oder D. Rancour-Laferriere, Out from under Gogol’s Overcoat. A Psychoanalytic Study,
Ann Arbor 1982.

16  Vgl. P. Thiergen, Imitation, Elaboration, Inspiration. Zum Problem der literarischen
Werkstatt* am Beispiel der russischen Literatur, in: S. Kempgen u.a. (Hrsg.): Rusistika-Slavi-
stika-Lingvistika. FS fiir Werner Lehfeldt zum 60. Geburtstag, Miinchen 2003, S. 362-378, bes.
370ff.
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Fassadenbildung, am Ende existentiell zwischen ,,Wahn und Wahrheit“!’. Er
war ein Sucher ohne Urvertrauen, ohne Gott- und Menschenvertrauen, aber
zugleich einer der grofiten Autoren der Weltliteratur.

IV. Das Angstsyndrom zwischen Gott und Teufel

Das Dilemma dieses zweifelnd-verzweifelten Menschen und genialen
Kiinstlers kann man nun an einer Gestalt festmachen und weiter erkléren,
namlich an der Gestalt des Teufels. Der Sucher Gogol’ und der Versucher als
Macht des Bosen schaffen ein Begegnungsfeld, auf dem das Produktiv-Kon-
struktive der Kunst durch die Destruktion des Menschen Gogol’ erkauft wird.
Hyperésthesie endet in Anésthesie: auf diese Formel kann Gogol’s tragischer
Werdegang gebracht werden.

Gogol’ ist aufgewachsen in der damals iiblichen Dressurerziehung zwi-
schen Gebot und Verbot, zwischen Préskription und Strafandrohung. Das
wichtigste Préaskriptionssystem waren die zehn Gebote. Hinzu kamen wei-
tere ausgeprigte Bibelstellen und kanonisierte Texte der Kirchenviter. Die
obersten Leitsdtze, nach denen Gogol’ erzogen wurde und die er regelrecht
internalisiert hat, lauteten:

- Gott sieht alles
- der Teufel treibt iiberall sein Unwesen
- wer dem Versucher nachgibt, wird Hollenstrafen erleiden.

Diese drei Grundsitze gehorten zu den unumstéflichen Glaubensmaxi-
men Gogol’s. Er blieb Zeit seines Lebens in diesem Restriktionskéfig gefan-
gen. Da die drei Sdtze apriorische Wucht haben, will ich kurz auf sie einge-
hen.

1. Gott sieht alles
In einem Mahntext der 1840er Jahre schreibt Gogol’, nunmehr seiner-

seits ganz theologischer Warnprediger mit vertikalem Denken: ,,Uns alle
sieht von oben der himmlische Heerfiihrer, und nicht die kleinste unserer Ta-

17 Vgl. dazu das gleichnamige Kapitel bei Heftrich (wie Anm. 3), S. 21-31.
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ten entgeht seinem Blick*!®. Das war freilich keine spite Erkenntnis. Schon
in jungen Jahren hatte Gogol’ seiner Mutter Erziehungsratschlidge gegeben
und sie beauftragt, der Schwester Ol’ga Vasil’evna einzuimpfen, ,,da8 Gott
alles sieht, alles weiB, was immer sie tut“!®. Das ,,Fundament von allem*
seien die ,,Regeln der Religion® (pravila religii). Sehr wahrscheinlich bezieht
sich Gogol’ hierbei auf die Texte der Monchsregeln (siche zu diesen unten
Abschnitt IX), in welchen der Panoptes-Gott ein Topos war. Akzeptiert man
diese Annahmen, lebt der Mensch in totaler Supervision, ja in einem totaliti-
ren Uberwachungssystem. Er sitzt in der moralischen Falle. Gott sieht alles
und alle. Fiir den heranwachsenden Gogol’ war das eine schwere Hypothek.
Wie jeder Mensch machte er sich der gelegentlichen Liige und Verstellung,
des Tierequélens, der Eitelkeit, des Neides, vermeintlicher sexueller Verfeh-
lungen etc. p. p. schuldig. ,Normale® Vergehen wuchsen sich in seiner Vor-
stellung zu regelrechten Lastern, ja Todsiinden aus. Vor Gott ist jedermann
und jedefrau glédsern. Datenschutz gibt es nicht. Man nennt das gelegentlich
Tugendterror. In Eric Hoffers Der Fanatiker heilit es: ,,Eine erhabene Religi-
on erzeugt ganz unvermeidlich ein starkes SchuldbewuBtsein. Es bildet sich
ein notwendiger Kontrast zwischen der Erhabenheit des Bekenntnisses und
der Unvollkommenheit der praktischen Durchfiihrung* (Abschnitt 72). Wehe
dem, der eine Verfehlung ungebeichtet und ungebiifit lie3.

2. Der Teufel ist omniprisent

Das Mittelalter wurde, wie u.a. der Religions- und Mentalititsgeschicht-
ler Peter Dinzelbacher gezeigt hat, von der Drohkulisse ,,Ubique diabolus*
beherrscht. Auch in Orthodoxie und russischem Volksglauben kommt dem
Teufel eine iiberragende Rolle zu. Es gibt fiir ihn in Hoch- und Umgangs-
sprache zahllose Benennungen, und kaum eine davon gehért zu den Euphe-
mismen®. Die russischen Worter ,,bes (Ddmon, Teufel) und ,,bojat’sja“

18 N. V. Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 8, Leningrad 1952, S. 368: ,,Vsech nas oziraet
svyse nebesnyj polkovodec, i ni malejsee nase delo ne uskol’zaet ot ego vzora®“. (Alle Uberset-
zungen aus dem Russ. von mir, P. T.).

19  Ebd., Bd. 10, Leningrad 1940, S. 281: ,[...] govorite, ¢to bog vsé vidit, vs€ znaet, ¢to ona
ni delaet (Brief vom Oktober 1833).

20 Vgl e. c. A. Schmiicker, Gestalt und Wirken des Teufels in der russischen Literatur von
ithren Anfingen bis ins 17. Jahrhundert, Diss. Bonn 1963; S. V. Maksimov, Necistaja, neve-
domaja i krestnaja sila, Sankt-Peterburg 1994 (zuerst 1903); T. A. Novickova (sost.), Russkij
demonologiceskij slovar’, Sankt-Peterburg 1995, S. 444t., 495ff., 5771f. u.6.; V. M. Mokienko,
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(sich fiirchten) sind etymologisch verwandt. Fiir das verbreitete Fluchen und
Schimpfen mit Teufelsbezug gibt es ein spezielles Verbum: certychat sja. In
altrussischen Texten war zu lesen, daf} ein Zar, der die Gebote Gottes verletzt,
ein ,,Diener Satans* sei. In den russischen Heiligenviten gehorte der Kampf
gegen den Teufel zu den verbreitetsten Topoi, und gerade in der fortschrei-
tenden Neuzeit nahm die russische Teufelsangst immer stirkere Ausmafle
an’’. Um so wichtigere Korrektive waren die bekannten Nachfolgeideale
der imitatio angelorum, imitatio apostolorum oder imitatio Christi**. Noch
jingst konstatierte der bekannte russische Schriftsteller Viktor Erofeev, die
russische Volksmoral sei ,,religios™ begriindet, betrachte das Erdenleben als
,stindhaft” und ,,von teuflischen Méachten gelenkt .

Nach Gogol’s Vorstellung findet zwischen Gott und Teufel ein immer-
wahrender Kampf statt. Kampfobjekt und Kampfstitte ist der Mensch. Er
muf sich zwischen Gut und Bose, zwischen Errettung oder Hollenqual ent-
scheiden. Es gibt hier nur ein Entweder-Oder. Herrschaftsgebiet des Teufels
ist das Diesseits der Menschenwelt*. Die Vorstellung mancher Kirchenvéter
(Origenes, Gregor von Nyssa), auch die Teufelswelt konne zu Bekehrung und
zur Allverséhnung mit Gott zuriickfinden, war der Orthodoxie nicht geheuer.
Wer solche Lehren der sog. Apokatastasis panton verbreitete, konnte dem
Bannfluch (russ. anafema) unterliegen®. In der orthodoxen Eschatologie gilt
der Grundsatz: ,,Gerechte Seelen erwartet das leuchtende Paradies, alle Siin-

Obrazy russkoj reci. Istoriko-étimologiceskie ocerki frazeologii, Sankt-Peterburg 1999 (2. Aufl.
2007), S. 259f., 266, 282ff. u.6.; A. V. Nikitina: Russkaja demonologija, Sankt-Peterburg 2006,
S. 3411f.

21 Vgl. T. R. Rudi, O kompozicii i topike Zitij prepodobnych, in: Trudy Otdela drevnerusskoj
literatury 57 (2006), S. 431-500, bes. 483ff. und 499. Zum 17. Jahrhundert A. V. Pigin, Aus der
Geschichte der russischen Ddamonologie des 17. Jahrhunderts, Koln/Weimar/Wien 1998, S. 120
u.o.

22 Vgl. D. Christians, Athleten, Ackerbauern und Hirten: Typisierung der Heiligenverehrung
im Gottesdienstmendum, in: D. Christians u.a. (Hrsg.), Bibel, Liturgie und Frommigkeit in der
Slavia Byzantina. Festgabe flir Hans Rothe zum 80. Geburtstag, Miinchen/Berlin 2009, S. 151—
176.

23 V. Jerofejew, Seelen im Sonderangebot, in: FAZ Nr. 252 vom 30. Oktober 2009, S. 34.

24 Vgl. hierzu auch Mokienko (wie Anm. 20), S. 265ft.

25 Vgl. A.V. Pigin, Drevnerusskaja legenda o ,, kajuscemsja“ bese (K probleme apokatasta-
sisa), in: Evangel’skij tekst v russkoj literature XVIII-XX vekov, vyp. 2, Petrozavodsk 1998, S.
122-139, bes. 133ff. Zur Apokatastasis ansonsten u.a. L. Scheffczy, Apokatastasis: Faszination
und Aporie, in: Internat. Katholische Zs. 14 (1985), S. 35-46; H. U. von Balthasar, Apokata-
stasis, in: Trierer Theolog. Zs. 1988, S. 169—182; oder M. Striet, Streitfall Apokatastasis, in:
Theolog. Quartalschrift 184 (2004), S. 185-201.
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der aber ewige [Hollen]Qual“?®. An dem universalen Endgericht mit seiner
Einteilung in Gerechte (pravedniki) und Siinder (gresniki) fiihrt kein Weg
vorbei.

Wenn das russische Denken primir von einem Dualismus bzw. Anta-
gonismus ,,gut” — , bose* resp. ,,Paradies” — ,,Holle” ausgeht, vertritt es eine
— wie Lotman/Uspenskij formuliert haben — ,,prinzipielle Polaritit™. Das
westliche Denken hingegen kennt zwischen beiden Extremen eine ,,natiirli-
che Sphére®, ndmlich das Fegefeuer. Diese Sphire des Fegefeuers, die eine
Rettung der Siinder ermdglicht, bildet laut Lotman/Uspenskij eine ,,struktu-
relle Reserve des westlichen Ausgleichsdenkens, die der Orthodoxie fremd
ist?”. Nach deren Vorstellung kann der Mensch im alten Russland entweder
nur heilig oder nur siindhaft sein. Tertium non datur.

Genau vor diesem Entweder-Oder-Dilemma glaubte auch Gogol’ zu ste-
hen, und er geriet angesichts seiner vermeintlichen oder tatsdchlichen Siin-
denregister von Kindheit an in Panik. Die Existenz des Teufels war fiir ihn
ein unzweifelhaftes Faktum und damit eine reale, existentielle Gefahr, nicht
etwa nur eine harmlose Erfindung des Volks- oder Aberglaubens. Wenn man-
che Gogol’-Interpreten bis heute meinen, sein Teufel sei ein folkloristischer
Jokus, irren sie gewaltig. Hegels vielzitierten Satz iiber die Menschen der
Aufklérung: ,,.Den Bosen sind sie los, das Bose ist geblieben®, hitte Gogol’
nicht akzeptiert.

In den 1840er Jahren schreibt er vielmehr:

Der Teufel ist nunmehr ganz ohne Maske in die Welt getreten. Der Geist der stolzen Hybris
hat aufgehort, in diversen Verkleidungen zu erscheinen und die abergldubischen Menschen zu
erschrecken, er ist in seiner ureigenen Gestalt erschienen. Da er spiirt, daf3 sie seine Herrschaft
anerkennen, hat er aufgehort, sich vor den Menschen zu verstellen (on perestal uze i €init’sja s
ljud’mi)*.

26 Pigin (wie Anm. 25), S. 136.

27 Ju. Lotman/B. Uspenskij, Die Rolle dualistischer Modelle in der Dynamik der russischen
Kultur (bis zum Ende des 18. Jahrhunderts), in: Poetica 9 (1977), S. 1-40, bes. 2ff. Siche auch R.
Griibel/I. Smirnov, Die Geschichte der russischen Kulturosophie im 19. und friithen 20. Jahrhun-
dert, in: Wiener Slawistischer Almanach. Sonderband 44 (1997), S. 518, oder Sch. Schahadat,
Russland — Reich der falschen Zeichen. Die Liige, das Wort und die Macht bei Gogol’ [...], ebd.,
S. 95-150.

28  Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 8 (wie Anm. 18), p. 415.
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Der ,,Geist der Finsternis* (duch t’'my) sei dabei, die Macht des ,,himm-
lischen Herrschers® zu besiegen. Nabokov wird spiter sagen, Gogol’ habe
mehr an die Existenz des Teufels als an die Existenz Gottes geglaubt®. Diese
panische Angst vor dem Triumph des Bosen veranlafite Gogol’, unmittelbar
vor seinem Tod Gott anzufiehen, dieser mdge ,,Satan in Ketten legen®, damit
seine — Gogol’s — Freunde und alle Menschen nicht ,,tote”, sondern ,,lebende
Seelen sein konnten: ,,Erbarme dich meiner, des Siindigen, vergib mir, o
Herr! Lege Satan von neuem in Ketten durch die geheimnisvolle Kraft des
heiligen Kreuzes! Seid nicht tote, sondern lebende Seelen . Die Pathologie
des manichdischen Weltbildes hatte Gogol’ voll im Griff. Daran hat auch die
im Friithjahr 1848 unternommene Pilgerreise nach Jerusalem nichts geéndert.

Das Teufelsthema ist in der Gogol’-Forschung lange unterschétzt und
erst von Dmitrij Merezkovskij um 1900 gebiihrend behandelt worden?!. Tho-
mas Mann nannte Merezkovskij ,,den genialsten Kritiker und Weltpsycholog
seit Nietzsche [...], dessen [...] vollig beispielloses Werk iiber Gogol ich
liberhaupt nicht wegstelle!3>

3. Die Angst vor der Holle

Wenn der Teufel und sein Triumph als vollkommen reale Moglichkeiten
angesehen werden, dann gibt es auch einen Glauben an die reale Existenz der
Holle, mitsamt allen Hollenstrafen und -qualen. Genau so ist es bei Gogol’.
In dem schon oben zitierten Brief aus dem Jahre 1833 erinnert Gogol’ seine
Mutter an ein Kindheitserlebnis und schreibt:

Ich hatte Sie gebeten, mir vom Jiingsten Gericht zu erzdhlen, und Sie haben mir, dem Kind,
[...] so eindringlich, so furchtbar die ewigen Qualen der Siinder beschrieben, da3 es mich tief
erschiitterte und in mir eine umfassende Empfindungsfahigkeit weckte. Das drang tief in mich

29 Vgl. Bocarov (wie Anm. 1), S. 441.

30 Zitiert nach V. A. Voropaev, , Net drugoj dveri...". Evangelie v zizni Gogolja. In:
Evangel’skij tekst v russkoj literature XVIII-XX vekov, vyp. 3. Petrozavodsk 2001, S. 179-197
(Zitat 197).

31 D. Mereschkowskij, Gogol und der Teufel. Deutsch von A. Eliasberg, Hamburg/Miinchen
1963 (zuerst russ. 1906).

32 T.Mann, Bd. 10 (wie Anm. 10), S. 596. Siehe dazu auch U. Heftrich, Thomas Manns Weg
zur slavischen Dimonie. Uberlegungen zur Wirkung Dmitri Mereschkowskis, in: Thomas Mann
Jahrbuch 8 (1995), S. 71-91.
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ein und brachte spéter in mir die gewaltigsten Gedanken hervor®. Auch der Schwester miisse
beigebracht werden, ,,welche schrecklichen, grausamen Qualen die Siinder erwarten*3*.

Hier haben wir nicht nur einen Beleg fiir Gogol’s Selbstzuschreibung
von Hyperisthesie, sondern auch die triadische Drohkulisse von Siindhaf-
tigkeit, Verurteilung zu Hollenqualen und Ewigkeit der Verdammnis. Diese
Trias tritt um so deutlicher hervor, als die Mutter zugleich die paradiesischen
Seligkeiten als Belohnung fiir die nicht-siindhaften Gerechten beschrieben
hatte. Auch hier begegnet wieder das Entweder-Oder-Schema, welches dem
Menschen nur die Wahl zwischen Bestrafung und Belohnung 146t. Gogol’
fithlte sich sein Leben lang in diesen Schraubstock eingespannt, zumal es in
Russland einen traditionellen Gestindnis- und Beichtzwang gab, der vielfal-
tige Reue- und BuBlpraktiken hervorgebracht hatte. Diese Traditionen mach-
ten es dem Sowjetsystem spéter so leicht, die unségliche Praxis der stalinisti-
schen Selbstkritik, Selbstanklage und Selbstverurteilung zu etablieren®.

Der russische Begriff fiir ,,Jiingstes Gericht bzw. ,,Last Judgement® lau-
tet ,,Strasnyj Sud®, d.h. wortlich ,,Furchtbares Gericht“. Diese Verschiarfung
im Adjektiv verstarkte den Drohcharakter, so dafl die Angst vorm ,,Heulen
und Zahneklappern* nochmals intensiviert wurde.

Bei Gogol’ kam nun noch ein weiteres hinzu. Seine Hyperisthesie und
sein psychologischer Scharfblick brachten ihn dazu, permanent bei sich und
anderen das gesamte Register der stets drohenden Gedanken-, Wort- und
Handlungssiinden zu notifizieren. Gogol’ ist, worauf die Forschung lange
schon hingewiesen hat, ein Préafreudianer ersten Ranges. Der Schraubstock
zwischen Holle und Paradies wird bei ihm verschérft durch den Schraubstock
zwischen Es und Uber-Ich. Die teuflischen Triebe des Es liegen bei ihm im
dauernden Widerstreit zur Uber-Ich-Maxime ,,Gott sicht alles*. Einen Aus-
gleich zwischen Es und Uber-Ich im eigenen, personalen Ich hielt er — je dlter
er wurde — fiir um so weniger wahrscheinlich.

33 Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 10 (wie Anm. 19), S. 282.

34 Ebd., S. 281. Zu Gogol’s ,,Masochismus* mit ,,religioser Verbramung® vgl. Heftrich (wie
Anm. 3), S. 28f.

35 Vgl. B. Unfried, ,,Ich bekenne . Katholische Beichte und sowjetische Selbstkritik, Frank-
furt/New York 2006; S. Sasse, Wortsiinden. Beichten und Gestehen in der russischen Literatur,
Miinchen 2009.
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Gogol’ fehlte jene dritte Sphare als ,,strukturelle Reserve®, welche Lot-
man/Uspenskij dem Westen zu- und Russland abgesprochen haben. Sein
Denksystem wird dominiert von der Dichotomie negativ-positiv, falsch-
wahr, bose-gut. Er reprdsentiert damit jene Werteinteilung der russischen
Kulturosophie, die man als ,,Axiologie der Heterovalenz® bezeichnet hat®®.
Die Aquivalenz des Sowohl-Als-auch hat hier keinen oder nur einen nach-
geordneten Platz. Wer in diesem kulturosophischen Binarismus dem bosen
Prinzip, also den Versuchungen des Teufels, unterliegt, wird — so Gogol’s
Uberzeugung — in ewiger Hollenqual enden.

V. Schoner Schein und Vergewohnheitung

Worin besteht nun die tiickische (Alltags-)Perfidie des Teufels?

Der Teufel ist fiir Gogol’ vor allem aus zwei Griinden ein kaum zu be-
siegender Feind. Der erste Grund resultiert aus der cher traditionellen Vor-
stellung vom schonen Schein. Gogol® entwickelt von Anfang an ein tiefes
Miltrauen gegen alle Erscheinungsformen duflerer Schonheit und materieller
Orientierung. Weltliche Giiter wie Reichtum, hohe Amter oder sexueller Ge-
nuf} sind fiir ihn des Teufels. Einer seiner Schwestern schreibt er, als sie zu
heiraten gedenkt: ,,Liebe die Armut [...] Wer die Armut liebt, der ist nicht
arm, sondern reich“*’. In seinem gesamten Werk gibt es keine positiv ge-
zeichneten Frauen, Eltern oder Ehepaare, dafiir umso mehr heimliche Kon-
kupiszenz, uneheliche Kinder, versteckte Popengeilheit oder scheinbar harm-
lose Volkstinze als makabres, totentanzdhnliches Marionettenspiel. Alles
vordergriindig Idyllische birgt am Ende doch nur Schein- oder Antiidylle®®.

Gogol’ bedient sich allerdings raffinierter narratologischer Tricks, um
seine Botschaften nicht allzu platt an den Leser zu bringen. Er versteckt seine

36  Griibel/Smirnov (wie Anm. 27), S. 5f.

37  Polnoe sobranie socinenij, Bd. 14, Leningrad 1952, S. 239.

38 Zum Blendwerkthema des ,,schonen Scheins® bei Gogol’ vgl. v. a. die Aufsdtze von Gudrun
Langer, Schone Synthese oder diabolische Mischung? Zum Problem des Schonen in Gogol's
Friihwerk, in: Zs. f. Slav. Philologie 51 (1991), S. 143—-173; Idylle als Euphemismus, in: Die
Welt der Slaven 37 (1992), S. 260-281; Pandoras Tochter. Uberlegungen zur Konzeption des
,,schonen Ubels* (, kalon kakon*) im Werk Gogol’, in: G. Freidhof u.a. (Hrsg.), Slavische
Sprachwissenschaft und Interdisziplinaritdt. Olexa Horbatsch zum Gedenken, Miinchen 1998,
S. 147-163; Das Ende der ,,alten Malerchronik*. Gogol's Weg zum negativen Selektionsprinzip,
in: U. Jekutsch/W. Kroll (Hrsg.), Slavische Literaturen im Dialog. FS fiir Reinhard Lauer, Wies-
baden 2000, S. 205-222.
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Belehrungen hinter vordergriindiger Situationskomik, stilistischer Opulenz
und naiven oder schein-naiven Erzdhlern, denen er permanent Fehlurteile,
Verkennungen oder abstruse Vermutungen in der Mund legt. Naive Leser,
die diese naiven Erzdhler und das ,,Maskenerzihlen* (G. Langer) ernst neh-
men, werden ihrerseits zu Fehlinterpretationen verleitet. Hat man dieses Téu-
schungsspiel allerdings erst einmal durchschaut, fillt es gar nicht so schwer,
Gogol’s wahre Absichten zu erkennen, zumal Vieles doch schon eine eigene
Evidenz besitzt und die naiven Erzéhler ihrerseits lernféhig sind. Dann sieht
man, dafl sich hinter scheinbar arkadisch-amoenen Landschaften Abgriin-
de auftun, da} duBere vita activa nur innere Leere oder Gaunerei verdeckt,
dal Redegewandtheit zur Verbreitung von Klatsch und Liigen dient, daf3
schlieBlich sogar Kiinstler lediglich Werkzeuge des Teufels sind. Der Maler
in der Erzdhlung Das Portrait heif3t Certkov, das bedeutet ,,Mann des Teu-
fels*. Seine weltlichen Modebilder entspringen — wie es heilit — ,,teuflischen
Absichten*®. Ci¢ikov aus den Toten Seelen wird als ,,&értov syn“ bezeichnet,
das heifit ,, Teufelssohn™ (wie sukin syn = Hundesohn), und Nabokov nennt
ihn einen ,,Agenten des Teufels” (agent d’javola). In Gogol’s frithem Essay
Zensc¢ina (Die Frau) wird die Frage gestellt, ob weibliche Schonheit nicht
»eine Ausgeburt der Holle* sei*’. Usw. ad infinitum. Man kann das natiirlich
unter Wahn, Paranoia oder Phobisch rubrizieren. Oder als Ausdruck einer
obsolet-mittelalterlichen Gesinnung.

Der Topos vom ,,schonen Schein“, der den Auseinanderfall von Ethik
und Asthetik bezeichnet bzw. eine prinzipielle Divergenz von sinnlicher und
seelischer Schonheit behauptet, ist — wie angedeutet — konventionell und kei-
ne origindre Erfindung Gogol’s. Sie hat viel mit den Kirchenvétern zu tun,
auch wenn sie bei Gogol’ eine eigene Kontur bekommt. Im Finale der Er-
zahlung Nevskij Prospekt heifdt es in offenem Erzdhlerkommentar: ,,Alles ist
Lug und Trug, alles Traumgespinst, alles ist nicht das, als was es erscheint!*
(Vsé obman, vsé mecta, vsé ne to, ¢em kazetsja!)*'. Das in anaphorischer
Intensivierung dreifach gesetzte ,,Alles” (vs€) erhebt den Schein zum groflen
Dominator des Daseins. Alles ist Fassade, alles Maske, alles Téuschung. Der

39 Vgl. W. Koschmal, Gogol’s ,, Portret als Legende von der Teufelsikone, in: Wiener Slawi-
stischer Almanach 14 (1984), S. 207-218. Siehe auch Langer 2000 (wie Anm. 38.)

40  Polnoe sobranie socinenij, Bd. 8, S. 143—147. In den Zapiski sumassedsego (Aufzeichnun-
gen eines Wahnsinnigen) heifit es, die Frau sei ein ,,verschlagenes Wesen* und ,,in den Teufel
verliebt* (Bd. 3, Leningrad 1938, S. 209).

41  Polnoe sobranie socinenij, Bd. 3, S. 45.
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schone Schein totalisiert Sein und Dasein zur — wie Gogol’ formuliert — trii-
gerischen ,,Phantasmagorie* der weltlichen Existenz.

Wenn wir nun fragen, wer hat den phantasmagorischen Trug in die Welt
gebracht, dann stellen wir eine rhetorische Frage. Die Antwort ist klar: der
Blender und Trickser, der Beliiger und Betriiger des Menschen ist der Teufel
hochstpersonlich. Im eben zitierten Finale der Erzéhlung Nevskij Prospekt
steht die SchluBlsatz-Konklusion: ,,[...] der Teufel selber ziindet die Lampen
einzig deshalb an, um alles in falscher Truggestalt zu zeigen™ (sam demon
zazigaet lampy dlja togo tol’ko, ¢toby pokazat’ vsé€ ne v nastojas¢em vide)*.
,,Der Teufel wird zum Kiinstler des schonen Scheins®, wie es Gudrun Langer
formuliert hat®. Nicht das Licht der Aufkldrung (russ. prosvesCenie), son-
dern das Zwie- und Blendlicht des Bdsen tritt dem Menschen entgegen. Nicht
die christlich-orthodoxe prozorlivost’ als ,,erleuchtete Hellsicht* triumphiert,
sondern aus diabolischer Blendung resultierende Kurzsicht, Konturenverzer-
rung und am Ende véllige Blindheit. Diese caecitas wird bei Gogol’ niemals
als wahre Wesens- oder Innenschau romantisiert.

Der Teufel ist omniprisent, alles kann zu seinem Medium werden, und
jedermann ist seiner Versuchung ausgesetzt. Gogol’ geht von einer Allge-
genwart und Totalitdt des Bosen aus, welche die herkommlichen Negativie-
rungen im Weltmodell radikal iiberschreitet. Das Bose ist bei ihm nicht an
punktuelle Ausnahmen, nicht an das Extreme oder ExzeBhafte, nicht an das
unerhort Tiickische oder Eruptive, nicht an das einmalig Verbrecherische
oder génzlich Auflerordentliche gebunden, nein, es lauert dem Menschen
vielmehr im Alltdglichen und Allgegenwirtigen auf. Es hat seinen Sitz mit-
ten im Dasein, in der Mediokritdt des Gewohnlichen, Durchschnittlichen und
weitgehend Unauffilligen.

Der Teufel und das Teuflische kommen als scheinbare Normalitit, als
selbstlaufender Mechanismus, als zéhe Gedankenlosigkeit, als Falle des Phi-
listrosen, als schleichender Prozef3 und sich perpetuierendes Verfallensein an
grotesk unwichtige Dinge, also an temporalia und adiaphora, daher. Gogol’s

42  Ebd, S. 46.
43 Langer 1991 (wie Anm. 38), S. 171.
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Weltsicht ist von dem bestimmt, was Hannah Arendt spater mit Blick auf die
Helfer des Faschismus ,,the banality of evil“ genannt hat*.

Gogol’ hat fiir die ,,Banalitit des Bosen* ein spezielles russisches
Wort eingesetzt, ndmlich ,,poslost’*. Dieses Abstraktum und sein Adjektiv
,,poslyj“ leiten sich her von dem Verbum ,,po-idti“ mit der Vergangenheits-
form ,,posél”, d.h. seinen Gang gehen, verlaufen wie immer, althergebracht,
iiberkommen®. Das Wort ,,poslina“ bedeutet so viel wie ,,alter Brauch®. Was
freilich schon immer da war, wird irgendwann abgedroschen und dde, ver-
liert sich in Routine und erzeugt Passivitdt, wird gewdhnlich, platt und banal.
Desinteresse, Langeweile und Abstumpfung sind die Folge. Selbstdenken,
Moralbegriff und Idealsuche gehen verloren. Hannah Arendt schreibt iiber
das Eichmann-Phianomen: ,Ich war frappiert von der offenbaren Seichtheit
des Tiéters [...] Die Taten waren ungeheuerlich, doch der Téter ... war ganz
gewohnlich und durchschnittlich, weder dimonisch noch ungeheuerlich¢.

Die Wonnen und Verbrechen der Gewdhnlichkeit liegen eng beieinander,
ja konnen identisch sein. Genau hier liegt, im Abdriften in ein seicht-banales
Dasein mit seicht-banalen Lebensinhalten, die Einbruchstelle des Teufels.
Genau hier werden die Menschen, so Gogol’s Uberzeugung, seine Beute.
Allzu selten gelingt ihnen eine Imitatio Christi, vielmehr enden sie als prae-
da diaboli, als Opfer und Beute des Teufels, weil sie in ihrer Fixierung auf
AuBerlichkeiten das Ideal des homo interior verfehlen. Der in Gogol’s Er-
zahlung Der Mantel als Teufel konzipierte Schneider stuft Akakij und seinen
Mantel als ,,Beute” (dobyca) ein.

Nicht das spektakuldre, alle Maf3stdbe sprengende Laster oder Verbre-
chen, ja nicht einmal den romantischen Verbrecher hat Gogol’ im Sinn, son-
dern das unddmonische Bdse, das aus den iiblichen kleinen Alltagssiinden
der Materialisierung und Banalisierung entsteht und die Menschen schon

44  H. Arendt, Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalitit des Bosen, Miinchen
1964. AufschluBreiche Uberlegungen hierzu mit Blick auf Gogol’ bei Heftrich (wie Anm. 3), S.
15 und 32ff.

45 Vgl. ebd., S. 34f., und ders., Der Ddmon im Alltagskleid: Zum Begriff der ,,poslost’** bei
Nikolaj Gogol’, in: P. Thiergen (Hrsg.), Russische Begriffsgeschichte der Neuzeit. Beitrige zu
einem Forschungsdesiderat, Koln/Weimar/Wien 2006, S. 127-137. Siehe auch Nabokovs Uber-
legungen, zuletzt in Bocarov (wie Anm. 1), S. 435-441.

46  Zitiert nach Heftrich (wie Anm. 3), S. 33. Siehe aber, etwas anders akzentuiert, Arendt (wie
Anm. 44), S. 16: Tater wie Eichmann verfiigten zwar iiber ,,keine teuflisch-ddmonische Tiefe®,
seien aber deshalb ,,noch lange nicht alltdglich®.
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zu Lebzeiten zu ,,Toten Seelen* macht, ohne dal} sie einen bewul3t bosen,
deliktischen Willen haben. Die Herrschaft des Bosen offenbart sich gera-
de im Mikrokosmos des trivialisierten Daseins. Genau hier triumphiert die
Perfidie des Teufels. Sein Herrschaftsbereich ist, wie es Puskin und Gogol’
lange vor Hannah Arendt formuliert haben, die ,,poslost’ poslogo ¢eloveka®,
die ,,Banalitdt des banalen Menschen®. Das Banale und Triviale, nicht aber
»erschiitternde Bilder des triumphierenden Bosen® rufen Entsetzen hervor®.
Entsprechend sagt der Erzdhler der Toten Seelen, er wolle das Leben betrach-
ten ,,durch ein der Welt sichtbares Lachen und durch ihr — dieser Welt — un-
sichtbare, unbekannte Tranen!* (skvoz’ vidnyj miru smech i nezrimye, neve-
domye emu slézy!)*.

Das ist die fiir Gogol’ so typische Doppelung von komischem Vorder-
grund und tragischem Hintergrund, von Akzidenz und Essenz, von Komisie-
rung und gleichzeitiger Dekomisierung. Naive Leser werden beim ,,sichtbaren
Lachen® stehenbleiben, erfahrene Interpreten sich aber von den ,,unsichtba-
ren Tranen* ergreifen lassen. Gogol’ ist ein Meister ganz eigener Tragikomik,
und wer ihn verstehen will, sollte diese Interferenz stets im Blick haben.

VI. Beispieltexte

Ich mochte nun zwei Beispiele dafiir geben, wie Gogol’s Figurenensem-
ble im circulus vitiosus von Schonem Schein und Banalitit des Gewdhnlich-
Bosen eingespannt ist.

1. Altviterliche Gutsbesitzer (Starosvetskie pomesciki)

Die Geschichte von den ,,Altviterlichen Gutsbesitzern®, einem élteren
Ehepaar, spielt in einer landlichen ukrainischen Gegend, die der naive Er-
zdhler als ,,bukolisch” bezeichnet. Der Held tragt den sprechenden Namen
Afanasij, d.h. der Unsterbliche, die Heldin wird Pul’cherija genannt, also die
Schone. In dieser Bukolik wiirden die beiden Alten ein ,,bescheidenes, ru-
higes und friedliches Leben* fithren, wie einst Philemon und Baucis. Das
idyllische Dasein der beiden sei aufgehoben in tiefer Liebe, in Aufrichtig-
keit und Tugend, ja in unendlichem Gottvertrauen. ,,Leidenschaften [...] und

47  Zu diesen Formeln Gogol’s vgl. ders., Polnoe sobranie socinenij, Bd. 8, S. 292f.
48 Ebd., Bd. 6, Leningrad 1951, S. 134.
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Hervorbringungen des bosen Geistes* wiirden hier, wie es zu Beginn der
Erzéhlung irrefithrend heiBt, ,,nicht existieren“?’. Doch diese harmonisieren-
den Zuschreibungen an Natur-, Wohn- und Seelenraum téuschen. Das Ehe-
paar lebt in Wirklichkeit in Impotenz und Kinderlosigkeit, der Tagesablauf
ist als mechanisierte zehnmalige Essensfolge organisiert, statt Ehrlichkeit
herrschen ,,entsetzliche Diebstdhle®, statt Keuschheit geile Triebhaftigkeit
unter Tieren und Gesinde, statt Bildung geistige Infantilitit, statt Sauberkeit
,,schreckliche Fliegenmyriaden®, und statt Gottvertrauen dominiert grotesker
Aberglaube. Die ovidischen Philemon und Baucis hatten die Gétter aufge-
nommen und waren dafiir belohnt worden, — Gogol’s vermeintliche Arkadi-
enbewohner hingegen sind gott- und tugendfern und erleiden einen Tod in
phobischer Senilitit. Der Germanist Karl S. Guthke hat — seinerseits Novalis
zitierend — fiir die negative Romantik formuliert: ,,Wo keine Gotter sind, wal-
ten Gespenster*™.

Genauso ist es hier bei Gogol’. Im Fortgang der Handlung begreift selbst
der naive Erzéhler, daB iiberall nur ,,schreckliche Totenstille* (uzasnaja mért-
vaja tiSina) herrscht, daB Afanasij kein Athanatos ist, dal Pul’cherija keines-
wegs eine ,,schone Seele* war, sondern daf} Sinnentleerung des Daseins zu
,fuhllosen Tranen‘ und ,,erkaltetem Herzen* fiihrt>'. Afanasij und Pul’cherija
agieren im Grunde wie defekte Marionetten. In einem Exkurs klagt der hell-
sichtig gewordene Erzihler, dal der Mensch im Stande sei, sich schon auf
Erden eine furchtbare ,,Holle* (ad) zu schaffen. Die Myriaden von Fliegen
konnen auf den Teufel verweisen, der bekanntlich den Beinamen ,,Herr der
Fliegen® triagt (vgl. das Beelzebub-Motiv, z. B. in W. Goldings Lord of the
Flies, 1954). So wie der Gutshof ganz konkret Stitte sinnloser FreBsucht
ist, so ist gegen SchluB der Erzéhlung von ,,verschlingender Verzweiflung*
(pozirajuscee otcajanie) die Rede. Die Idylle wird zur Scheinidylle und endet,
wie der Erzdhler sagt, in ,,seltsamer Unordnung® (strannyj besporjadok)™.
Die angebliche Nichtexistenz des Bosen hat sich in Omniprasenz verkehrt.

Das russische Wort fiir ,,altvéterlich® heiflt bei Gogol’ ,,starosvetskij,
was so viel bedeutet wie ,,aus alten Zeiten stammend, althergebracht®. Das
kann als Anklang an Gogol’s Zentralbegriff ,,poslost’ verstanden werden,

49 Ebd., Bd. 2, Leningrad 1937, S. 13.

50 K. S. Guthke, Die Mythologie der entgotterten Welt. Ein literarisches Thema von der Auf-
kldrung bis zur Gegenwart, Géttingen 1971, S. 15, 97 u.6.

51  Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 2, S. 33, 36, 37 u.0.

52 Ebd, S. 35.
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was ja ebenfalls in der Urbedeutung ,iiberkommen, althergebracht” meint.
Das, was allgemein ist, kann jederzeit zur niedrigen Gemeinheit des Daseins
fithren. Beide altviterlichen Gutsbesitzer tragen den gleichen Vatersnamen,
nédmlich Ivanovi¢ bzw. Ivanovna. Das sind russische Trivialnamen schlecht-
hin, die den Jedermann bezeichnen.

2. Der Streit der beiden Ivane

Diese Duplizierung des Durchschnittsnamens begegnet auch in der wun-
derbaren Erzdhlung dariiber, wie sich Ivan Ivanovi¢ mit Ivan Nikiforovic ver-
zankte. Wenn wir den Vatersnamen Ivanovi¢ hinzunehmen, haben wir es so-
gar mit einer Verdreifachung des ,,allgemeinen Mannes* zu tun. Im Laufe der
Erzdhlung begegnet dann sogar ein zweiter Ivan Ivanovic, so dafl von einer
regelrechten Allgegenwart des ,,gemeinen Ivan™ gesprochen werden kann.

Der abermals naive oder schein-naive Erzéhler berichtet Folgendes: die
beiden Ivane seien ,,wunderbare Menschen® mit ,,angeborener Giite, die als
Gutsbesitzer-Nachbarn in ,,seltener Freundschaft® lebten und sich ,,rithrends-
te Zeichen der Freundschaft zukommen lieen. Doch eines Tages erblickt
Ivan Ivanovi¢ auf dem Hof seines Freundes ein Schie3gewehr, eine im Grun-
de lappische Flinte, und er wird von dem obsessiven Wunsch befallen, dieses
Gewehr besitzen zu miissen. Er bietet als Gegengabe zwei Sdcke Hafer und
ein braunes Schwein, was Ivan Nikiforovi¢ erstaunlicherweise mit gleicher
Vehemenz zuriickweist. Die Auseinandersetzung eskaliert infolge diverser,
hochst komischer Beleidigungen (,,Génserich®), und beide Ivane reichen —
von ihrer jeweiligen Geliebten zusétzlich angestachelt — gegeneinander mali-
los-liberzogene Gerichtsklagen ein. Infolge notorischer ProzeBverschlep-
pung stagniert das Geschehen jahrzehntelang, obwohl beide Ivane immer
neue Klageschriften vorbringen und hoffen, die Richter wiirden ,,alsbald®, ja
»am néachsten Tag* zu jeweils ihren Gunsten entscheiden.

Grotesk-komische Retardationen — Ivan Ivanovi¢’s braunes Schwein
frifit eine der Klageschriften, worauthin es verhaftet werden soll — und ab-
surd-traurig scheiternde Versohnungsversuche tragen zur Perpetuierung bei.
Viele Honoratioren sterben im Laufe der Zeit, darunter der Stadtrichter, — die
beiden Ivane jedoch bleiben in nicht nachlassender ProzeBquerulanz anein-
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ander gekettet. Ein lacherliches Gewehr und ein im Grunde ridikiiler Nach-
barschaftsstreit (wir erinnern uns an die Mediengeschichte vom ,,Maschen-
drahtzaun*!) haben zu einer makaber-komischen Manifestation der Banalitit
des Bosen gefiihrt. Gogol’ 146t keinen Zweifel, daB3 die beiden Ivane Teufels-
opfer sind. Schon in Kapitel I heif3t es von den ,befreundeten Nachbarn aus
Figurenperspektive, sie seien so unzertrennlich, als ob sie ,,der Teufel selber
mit einer Schnur zusammengebunden hétte*s.

Als Ivan Nikiforovi¢ seine erste Klage einreicht, sagt er von Ivan
Ivanovi¢, dieser sei ,,der Satan selber!* (On sam satana!)**. Spéiter wird um-
gekehrt Ivan Nikiforovi¢ mit ,,dem Satan selber verglichen, und es gibt Ge-
rlichte, er sei ,,mit einem Schwanz hinten* geboren worden®. Dem Schwein,
welches die Eingabe stiehlt, werden Tintenfésser nachgeworfen. Die wech-
selseitigen Beleidigungen wiirden, wie es heil3t, ,,mit teuflischer Schnellig-
keit* hervorgebracht (Kap. III). Als die Beamten des Gerichts ob der Que-
rulanz ratlos werden, sagt der Erzéhler vom Gerichtsschreiber, dieser habe
,jene gleichgiiltige und teuflisch zweideutige Miene aufgesetzt, welche al-
lein der Satan annimmt, wenn er zu seinen Fiilen ein hilfesuchendes Opfer
erblickt**. Nach dem Scheitern des grof3 angelegten Versohnungsversuches
heift es: ,,Vsé poslo k Cortu!*“ — ,,Alles ist zum Teufel gegangen!“>” Das ist im
Sinne Gogol’s ein wortlich zu nehmender Desaster-Befund, und nicht etwa
nur eine Ausdrucksinterjektion. Im ,,poslo* kann ein Verweis auf posiost’ ge-
sehen werden.

Gogol’ vermittelt uns: Wer sich in die Fange des Teufels begibt, lebt un-
versohnlich und unverséhnt im ,,Feuer der Feindschaft* (Kap. III). Wer in die
Obsession einer Manie gerét, fithrt ein fremdbestimmtes Automatendasein,

53 Ebd., S. 226: ,,sam Cort svjazal verevockoj“. Vgl. ebd., S. 228f. das ,,verevka“-Motiv!

54 Ebd., S. 252.

55 Ebd., S.270 und 226. Zum Schwanz als Kennzeichen der teuflischen Macht vgl. auch ebd.,
S.202 und 216.

56 Ebd., S.263:,No sekretar’ [...] pokazal na lice svoem tu ravnodusnuju i d’javol’ski dvus-
myslennuju minu, kotoruju prinimaet odin tol’ko satana, kogda vidit u nog svoich pribegajuscuju
k nemu zertvu.

57 Ebd., S. 273. Zum Teufelsthema in anderen Erzahlungen Gogol’s vgl. zuletzt Chr. Putney,
Russian Devils and Diabolic Conditionality in Nikolai Gogol's ,, Evenings on a Farm near Di-
kanka*, New York 1999, oder J. W. Connolly, The Intimate Stranger. Meetings with the Devil in
Nineteenth-Century Russian Literature, New York 2001, S. 43—110. Connolly ignoriert nahezu
génzlich die deutschsprachige Gogol’-Forschung, trotz einer ansehnlichen Bibliographie.
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dessen Regisseur der Teufel ist. Die Worter Manie und Automat sind etymo-
logisch verwandt.

VII. Gericht und Revision

Besonders verwerflich ist aus Gogol’s Sicht die Verkennung und Profa-
nierung des Gerichtswesens (vgl. 1. Korinther 6). Der Mensch begegnet seiner
Ansicht nach drei verschiedenen Gerichtsebenen: dem inneren Gerichtshof
des Gewissens (vgl. Kant), dem weltlichen Gerichtsverfahren und am Ende
dem alles entscheidenden Jiingsten Gericht. Die beiden Ivane versagen vor
allen drei Instanzen: der innere Gerichtshof des Gewissens ist ithnen fremd?®,
das weltliche Gericht (das seinerseits hochst fehlbar ist) mi3brauchen sie,
und vom letztinstanzlichen Jiingsten Gericht werden sie als Siinder verurteilt
werden. Sie werden aller Wahrscheinlichkeit nach im Hoéllenpfuhl landen,
worauf es in der Erzdhlung zahlreiche Anspielungen gibt: das Gerichtsgebdu-
de steht neben einem riesigen Pfiitzensee®, den Akteuren flieB3t stindig vor
Hitze und Angst der Schweil} in Stromen, wiederholt ertdnt Gebell wie von
Hollenhunden, und das braune Schwein verweist auf die biblische Geschich-
te von der Austreibung der Ddmonen, mit denen sich die Schweine in einen
See stiirzen (Lukas 8). Der biblische Besessene ist nackt. Die beiden Ivane
lieben es, sich in der ukrainischen Mittagshitze ,,ganz im Naturzustand®“ zu
préasentieren. Das erinnert an die Theorie vom ,,Mittagsteufel®, die Origenes
und andere in Anlehnung an Psalm 91, 6 entwickelt haben.

Besessene und Damonen gibt es viele. ,,Unser Name ist Legion®, heif3t
es in der Bibel (Markus 5, 9; Lukas 8, 30). Die Ddmonen sind die Usurpato-
ren des Jedermann, und nicht jeder Mann kann gerettet werden. Selbst dann
nicht, wenn er Ivan heiflt, was abgeleitet ist von altruss. loann = Johannes.
Der aber war der Lieblingsjiinger Jesu. Am Ende stehen ,,alle Ivane®, d.h.
alle Menschen, vor der letzten Instanz, dem Revisionsgremium des Jiings-
ten Gerichts. Dort sitzt der eigentliche ,,Revisor®, auf seinem Tribunal wird
die letzte Musterung erfolgen. Dann haben alle Inkognito-Varianten, alle
Begehrlichkeiten und Hochstapeleien, alle Falschmeldungen und Liigenspie-

58  Gogol’ vergleicht Chlestakov, den Zentralhelden des Revizor, mit einem ,,windigen weltli-
chen Gewissen, einem korrupten, (be)triigerischen Gewissen®, siehe Polnoe sobranie socinenij,
Bd. 4, Leningrad 1951, S. 131.

59  Zum Motiv Pfiitze (luza), Tintenpfiitze (Cernil’naja luza), See, Pfuhl, Schmutzmasse (seraja
massa grjazi) u. 4. vgl. Bd. 2, S. 221, 239, 244, 251, 274f., 276 u.6.
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le ein Ende. Der Teufel selber, so Gogol’ in einem Brief, bringt als ,,Vater
der Liige“ Geriichte und Verleumdungen in die Welt®®. Doch jedes Gerticht
(spletnja) muB sich vor dem géttlichen Gericht verantworten. Wer dem Bosen
nicht widersteht und dem falschen Revisor aufsitzt, wie in Gogol’s gleichna-
migem Schauspiel, der mu3 am Ende doch vor die groBe Inspektion treten,
welche der eigentliche Revisor, also Gott, zum letztinstanzlichen Urteil fiihrt.
Wer dann den Offenbarungseid coram deo leisten muf3, kann nicht mehr auf
Rettung durch ein weiteres Berufungsgericht hoffen.
In einem Selbstkommentar zum Revizor schreibt Gogol’:

[...] furchtbar ist jener Revisor, der uns an der Schwelle des Grabes erwartet [...] Dieser Revisor
ist unser erwachtes Gewissen [...] Vor diesem Revisor bleibt nichts verborgen [...] Plotzlich
tut sich vor dir und in dir ein solches Schreckbild auf, dall vor Entsetzen die Haare zu Berge
stehen. Besser ist es, alles, was in uns ist, am Anfang, nicht am Ende des Lebens einer Revision
zu unterzichen®'.

Ende 1849 fiigt er in einem Brief an A. O. Smirnova hinzu: ,,Denken
Sie daran, daf} alles auf Erden Trug ist [...] Schwer, schwer ist es fiir uns
zu leben, die wir jede Minute vergessen, dal unsere Handlungen nicht der
Senator, sondern Jener, den du nicht bestechen kannst [...], einer Revision
unterziehen wird*“2. Gogol’ glaubte, je élter er wurde, um so mehr an das uni-
versale Endgericht als ,,Zorngericht Gottes“, von dem er annahm, daf} es ein
,,Vernichtungs- und Abstrafungsgericht* sein werde®*. Nur wenige werden
zu den ,,Auserwihlten” gehoren, alle anderen aber zur massa damnata bzw.
massa perditionis. Gogol’ fiirchtete, Gottes Zorn werde stérker sein als seine
Barmbherzigkeit, geméf Matthéus 25, 41: ,,Geht weg von mir, ihr Verfluchten,
in das ewige Feuer®.

Das russische Wort bzw. Lehnwort fiir Revisor lautet in Transliteration
Revizor, mit der Betonung auf der SchluBlsilbe. Ich hatte Gogol’s Maxime
zitiert, dal} Gott ,alles sieht™ und ,,nichts seinem Blick entgeht”. Dem rus-
sischen Wortfeld fiir ,,Blick, erblicken liegt die Silbe ,,zor* zugrunde, man
vergleiche Worter wie zorkij, zorkost’, vzor, prozorlivost’ und vieles mehr.
Die lautliche Assonanz zu Revizor ist evident. Der naive Erzdhler schreibt

60 Bd. 14, Leningrad 1952, S. 154.

61 Ebd., Bd. 4, Leningrad 1951, S. 130f.

62 Ebd., Bd. 14, Leningrad 1952, S. 154.

63 Zu Gerichtsvorstellungen vgl. u.a. E. Brandenburger, Gerichtskonzeptionen im Urchristen-
tum und ihre Voraussetzungen. Eine Problemstudie, in: Studien zum Neuen Testament und seiner
Umwelt 16 (1991), S. 5-54.
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Ivan Ivanovic ,,auflerordentlich scharfsichtige Augen* zu: ,,glaza ¢rezvyc¢ajno
zorkie“%*!

Dieses Wortfeld verstirkt den menschlichen Status der Visibilitdt, d.h.
des Gesehenwerdens. Der letztinstanzliche ,,Alleserblicker®, der oberste Re-
vizor, sieht jeden und alles. Um so mehr muB sich ,,Jedermann® um eigene,
wahrhafte prozorlivost’ bemiihen. In der russischen Bibel heif3it es (Spriiche
Salomos 11, 9): ,,pravedniki spasajutsja prozorlivostiju® — ,,die Gerechten
werden durch hellsichtige Erkenntnis gerettet”. Nicht zuféllig trifft der Er-
zdhler die beiden Ivane im Epilog der Geschichte in der Mirgoroder Kirche
an. Mirgorod kann mit ,,Welt-*“ oder ,,Friedensstadt™ {ibersetzt werden. Doch
diese , ,Friedensstadt” ist keine civitas dei, sondern eine civitas diaboli, in
welcher die beiden Ivane selbst in der Kirche nur ein Thema kennen: ihre
pathologische ProzeBsucht.

VIII. Leidenschaft oder Gewohnheit?

Gogol’ besal3, wie dargelegt, einen sezierenden psychologischen Scharf-
blick mit durchdringender Analytik in Bezug auf Alltagsphdnomene. Nur so
konnte er ja auch die Banalitdt des Bosen erkennen. Man kann ihn als re-
gelrechten Theoretiker der ,bosen Gewohnheit® bezeichnen. So wie bei den
beiden Ivanen das Prozessieren seinen Gang geht, so ist It. Gogol’ der Durch-
schnittsmensch {iberhaupt im prozessualen Dauerlauf seiner Gewohnheiten
gefangen. ,,Gewohnheit, eine fette Katze, bremst den Schritt”, beginnt ein
Gedicht von Durs Griinbein.

Schon in den Altviterlichen Gutsbesitzern 146t Gogol’ den Erzéhler fra-
gen: ,,Was hat mehr Macht iiber uns? Die Leidenschaft oder die Gewohnheit
(strast’ ili privycka)?* Die Antwort ist eindeutig: dem Erzéhler erscheinen
»alle unsere Leidenschaften als kindisch angesichts der langen, langsamen,
fast empfindungslosen Gewohnheit*“®.

64  Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 2, S. 239.
65 Ebd., S. 36:,,[...] no v éto vremja mne kazalis’ detskimi vse nasi strasti protiv étoj dolgoj,
medlennoj, pocti bescuvstvennoj privycki‘.
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Leidenschaften konnen laut Gogol’ gut oder bose sein. Die letzteren
iiberwiegen, weil sie sich hiufig nicht als gro3e Passion (nicht als Sirokaja
strast’), sondern als kleine banale Vorliebe (als nictoznaja strastiska), nicht
als elevatorischer Begeisterungssturm, sondern als niederziechende Marotte
offenbaren®. Von der Bagatellmarotte zur Gewohnheit ist es nur ein winziger
Schritt. Von der Streitquerulanz der beiden Ivane heilit es ironisch: ,,Solch
gewaltige Stiirme bringen die Leidenschaften hervor!®’* Wann geht eine ver-
meintliche Leidenschaft in Gewohnheit liber?

In der Vergewohnheitung nisten, so Gogol’, Monotonie, Lahmung, Steri-
litdt und eine Art kontrollierte Langeweile. Der Kontrolleur ist der Teufel. Er
weill zudem andererseits, dafl gerade Langeweile anfillig ist fiir diabolische
Einfliisterungen. Diesen abermaligen circulus vitiosus macht er sich zunutze,
indem er per Alternation von Leidenschaft und Gewohnheit das teuflische
Spiel der Banalitit des Bosen stets von neuem beginnt. Er ist der perfekte
Regisseur fiir die Dramaturgie von okkasioneller Begeisterung fiir unwiirdige
Objekte und habitueller Spielverflachung als Konsequenz.

Der sinnentleerte Mensch sucht seine Langeweile mit banalen Triviali-
taten aufzufiillen, was Gogol’ mit rekurrenten Wortfeldern wie ,,bedeutungs-
lose Kleinigkeiten® (melo¢i, pustjaki), ,,neu, Neuheit, Neuigkeit“ (novyj,
obnovka, novost’) bzw. ,,neuer AnlaB“ (novyj slucaj), Reden als Liige- und
Geriichtverbreitung (spletni) oder Wendungshinweisen wie ,,plotzlich, uner-
wartet, ungewohnlich® (neozidanno, neobyknovenno etc.) zu verdeutlichen
sucht. Wiahrend das tégliche Trivialleben immer bedeutungsédrmer wird und
zu immer kleineren Sinnlosigkeiten zusammenschrumpft, wichst die ,,rie-
senhafte Gestalt der Langeweile® zu immer groferen, unvorstellbaren Aus-
mafen, so da nur noch Leere, Schrecken und Grabesdumpftheit herrschen®®.
,Langweilig ist es auf dieser Welt, ihr Leute!* lautet der SchluBsatz der
Querulanzgeschichte der beiden Ivane. Das Fallstrickgeflecht von Gewohn-
heit, Langeweile, Banalitat, Scheinleidenschaft, hohler Neugier, verbositas,
Gleichgiiltigkeit und #ristitia ist der schier unbesiegbare Herrschaftsbereich
des teuflischen Versuchers. Hier offenbart sich das ganze Siindenkonglo-

66 Vgl. den groBen Exkurs iiber die Leidenschaften in Kapitel X1 der Toten Seelen.

67 Bd.2,S.274.

68  Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 8, S. 416: ,,vsé mel’Caet i meleet, i vozrastaet tol’ko
v vidu vsech odin ispolinskij obraz skuki, dostigaja s kazdym dnem neizmerimejSego rosta. Vsé
glucho, mogila povsjudu. Boze! pusto i stra$no stanovitsja v tvoem mire!*
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merat der acedia, welches zur tddlichen ,, Traurigkeit der Welt“, nicht aber
zur ,, Traurigkeit nach Gottes Willen* gehdrt (vgl. 2. Korinther 7, 10). Die
»Stigmata-Kataloge™ der Gogol’schen acedia nehmen die ,,Denormalisie-
rungsangst™ der spéteren Degenerations-Diskurse vorweg, die im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts zu einem erneuten ,, Weltdeutungsmodell* wur-
den. Nietzsche und Hans Blumenberg haben beschrieben, dal3 ein Mittel, der
Langeweile zu entgehen, die Suche nach Angst ist®.

IX. Schreiben und Lachen als Teufelswerk (Die Monchsregeln)

Gogol’ hatte — trotz aller Selbstzweifel — immer wieder gehofft, als
Schriftsteller fiir Rufland, ja fiir die Menschheit tiberhaupt, eine Priazeptor-
Rolle spielen zu kdnnen. Neben Puskin war er ja auch frith zum National-
dichter ernannt worden. Wiederholt hat er erklart, seine literarischen Werke
seien nicht als &dsthetische Unterhaltung, sondern als psychologische Fallstu-
dien und als Erziehungsschrifttum fiir die Gesellschaft wichtig’. Bekannt ist
seine Aussage, er habe ,,alles Schlechte sammeln‘ (sobrat’ vsé durnoe) und
dann einer Verlachung preisgeben wollen’. Allerdings nicht, wie wir gese-
hen haben, einem sardonischen Geldchter oder einem homerischen Spott der
Schadenfreude, sondern einem empathisch-hintergriindigen ,,Lachen durch
Tranen®.

Doch genau hier fiihlte sich Gogol’ von Kritik und Publikum zutiefst
mifiverstanden. Er konnte weder akzeptieren, dafl viele Rezipienten in sei-
nen scheinkomischen Sujets harmlose Lachnummern sahen, noch konnte
er zustimmen, dafl andere im ,,Sammeln alles Schlechten* eine blofle De-
nunziation RuB3lands erblickten. Fiir ihn waren das Reduktionismen, die den
Kern seines Anliegens verfehlten. Schreiben war fiir ihn ohnehin, siehe oben,
ein qualvoller Vorgang, weit entfernt von selbsttragender Inspiration. Der
SchreibprozeB sei, so sagte er schon 1833, ein ,,ad-Cuvstvo®, ein ,,Hollen-

69  Zum Degenerationsproblem vgl. zuletzt R. Nicolosi, Genealogisches Sterben. Zum wissen-
schaftlichen und literarischen Narrativ der Degeneration, in: Wiener Slawistischer Almanach
60 (2007), S. 137-174, bes. S. 142f.

Zur Suche nach Angst vgl. H. Blumenberg, Begriffe in Geschichten, Frankfurt/M. 1998, S. 114f.
70  Polnoe sobranie socinenij, Bd. 8, S. 427: ,,Vsé mnoju napisannoe zamecatel’no tol’ko v
psichologic¢eskom znacenii [...]“.

71 Ebd., Bd. 14, S. 34.

60



Die Welt als Marionettentheater bei Nikolaj Gogol*

Gefiihl“7. Die eigentliche Katastrophe jedoch trat ein, als Gogol” zu glauben
begann, schreiben sei nicht nur qualvoll, sondern regelrechtes Teufelswerk,
das mit Hollenstrafen bedacht werden konne. Der fleilige Bibelleser Gogol’
hatte bemerkt, dal} es in den Salomonischen Texten, in den Psalmen oder an-
derswo hief3: ,,Wo man arbeitet, da ist Gewinn; wo man aber nur mit Worten
umgeht, da ist Mangel“ (Spriiche 14, 23) oder ,,Viele Worte macht nur der
Tor* (Prediger 10, 14) oder ,,Der Buchstabe totet, aber der Geist macht leben-
dig®“ (2. Korinther 3, 6) oder ,,Ein Narr lacht iiberlaut; ein Weiser ldchelt nur
ein wenig™ (Sirach 21, 29) oder ,, Trauern ist besser als Lachen, denn durch
Trauern wird das Herz gebessert™ (Prediger 7, 3). Ob Gott wirklich ,,alle Tré-
nen abwischen* wird (vgl. Off. 7, 17), war fiir Gogol’ eine Vexierfrage.

Gogol’ stockte sein eigenes Herz, als er dann auch noch bei den Kirchen-
vitern oder bei Thomas von Kempen las, wer sich dem bloBen ,,Gerdusch
von Worten®, blolem rhetorischen ,,Glanz und Anstrich®, bloBem ,,Reiz der
Bilder*, den ,,Albernheiten des Theaters* und damit verbundenen Eitelkeiten
ausliefere, der betreibe das Geschift des Teufels. Die Imitatio Christi des
Thomas von Kempen gehorte zu Gogol’s Lieblingsbiichern. Zahlreiche Ge-
danken, Argumente, Warnungen, Formulierungen und Bilder hat er ihr ent-
nommen”. Bis heute fehlt freilich eine griindliche Vergleichsstudie, obwohl
zu Lebzeiten Gogol’s gleich mehrere russische Ubersetzungen der Imitatio
Christi vorlagen™,

Man muB sich auBlerdem vergegenwartigen, daf3 es in den sog. Mdnchs-
regeln ein regelrechtes Lachverbot gab. Basilius von Caesarea (4. Jh.), die
anonyme Magisterregel oder die Benedictusregel (6. Jh.) verurteilten das La-
chen als unchristliche ,, Tollheit* und ,,sindige Lust”. Erlaubt war hchstens
ein ,,sanftes Lacheln“. Zur Begriindung konnte man sich auf Prediger 2, 2:
,»lch sprach zum Lachen, du bist toll!* oder auf Lukas 6, 25: ,,Weh euch,
die ihr jetzt lacht! Denn ihr werdet weinen und klagen* berufen. Leichtferti-

72 Ebd., Bd. 10, Leningrad 1940, S. 277. Siehe dazu Thiergen ( wie Anm. 16), S. 374.

73  Hinweise hierzu u.a. bei H. Schreier, Gogol's religiéses Weltbild und sein literarisches
Werk. Zur Antagonie zwischen Kunst und Tendenz, Miinchen 1977. Oder Gogol’, Polnoe sobra-
nie socinenij, Bd. 12, S. 249ff.

74 O podrazanii lisusu Christu, Moskva 1780, 1829 (4. Aufl. 1844) u.6.

75 Vgl hierzu J. Le Goff, Das Lachen im Mittelalter, Stuttgart 22004, S. 4568 (Kap. ,,Lachen
und Ordensregeln im Hochmittelalter*), oder jiingst F. Richert, Kleine Geistesgeschichte des
Lachens, Darmstadt 2009, S. 81-92 (Kap. ,,Das Lachverbot in den Mdnchsregeln®).
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ge Spalle (scurrilitates), albernes Geschwitz und Geldchter sind zu meiden.
Friedemann Richert stellt fest: ,,Das irdische Lachen [...] vertreibt den Men-
schen aus dem Heil [...] Lachen beleidigt Gott und fiihrt in den Tod“”®. Ent-
sprechend warnen die Monchsregeln vor dem leichtfertig geéffneten Mund,
dem sie das Ideal des ,,stummen Mundes* gegeniiberstellen. Wahrung des
Schweigens, die spirituelle Askese der taciturnitas, nicht aber das nérrische
Reden des stultiloquium oder der iocularitas soll erstrebt werden””.

Vom Postulat des ,,stummen Mundes® kann, so scheint mir, eine direkte
Linie zu Gogol’s beriihmtem SchluB3bild des Revizor gezogen werden, wel-
ches mit ,,stumme Szene“ (nemaja scena) liberschrieben ist. Das Bild zeigt
die zuvor finf Akte lang geschwitzigen Akteure der ,,Geriichteverbreiter
und ,,verfluchten Liigner” in stummer Erstarrung, iiberwiltigt von der An-
kunft des echten Revisors. Einige stehen ,,mit aufgerissenen Miindern® (s
razinutymi rtami) auf der Biihne™. Die ,,Teufelssaat (Gortovo semja) ist
aufgegangen, und ,,beispiellose Konfusion* (besprimernaja konfuzija) trium-
phiert”.

Die stumme Szene des Revizor ist nicht die einzige im Werk Gogol’s.
Vorgeprégt ist sie in der , Versohnungsszene® der beiden Ivane, die mit einem
Bild volliger Versteinerung und Verstummung beginnt®. Diese wiederum hat
eine Vorlduferszene Ende Kapitel 11, als der unségliche Streit ausgebrochen
ist, wobei das Motiv des ,,aufgerissenen Mundes®, der die Form eines grof3en
O annimmt, abermals eine Rolle spielt’'. Aus dem geschwitzig-krankenden
Mund Ivan Nikiforoviés ist die ebenso grotesk-skurrile wie verhdngnisvolle
Beleidigung ,,Génserich” (gusak) gekommen. In der Magisterregel heilt es,
daB ,,Tod und Leben in der Gewalt der Zunge liegen“®?>. Mit Blick auf die
»aufgerissenen Miinder” darf auch an die Legenden der ,teuflischen Kor-
perdffnungen” erinnert werden, die besagen, Gott habe den Menschen aus
Lehm ohne Offnungen erschaffen, worauthin der Teufel heimlich Locher in

76 Ebd., S. 84 und 87.

77 Vgl. dazu ebd., S. 85ff., oder Le Goff, passim.

78  Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 4, Leningrad 1951, S. 95.

79 Vgl. ebd., S. 93 und 94.

80 Ebd., Bd.2,S.271:,Licaich[...] sdelalis’ kak by okamenelymi [...] Prisutstvujuscie [...]
onemeli [...] Vsé stichlo!*

81 Vgl ebd, S. 237f.

82 Vgl Richert (wie Anm. 75), S. 86. Vgl. auch Gogol’s Klage dariiber, da3 schon ein einziges
unbedacht gedulertes Wort verhdngnisvolle Wirkungen haben kann (Bd. 14, S. 154).
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die Lehmfiguren gedriickt habe, um durch sie leichteren Zugang zum Men-
schen zu erlangen.

X. Phantasmagorie als ,,triigerischer Zauber*

Verdichtete Stellen seines Werkes, die er durch Veranschaulichung her-
vorheben will, bezeichnet Gogol’ als ,,Spektakel”, ,,Gemélde“ (kartina),
,,Truggebilde”, ,,Schaustellung™ (vystavka) oder ,,Phantasmagorie”. Regel-
maBig qualifiziert er solche Szenerien als ,,ungewohnlich® oder ,,phantas-
tisch“. Man kann diese Begrifflichkeit verschieden einordnen. Gogol’ kannte
sich in der Malerei aus, und es ist anzunehmen, dal3 ihm Bildtraditionen wie
Rogier van der Weydens Le Jugement dernier (15. Jh.) oder Diirers Ritter,
Tod und Teufel (1513) vertraut waren®. Erstaunliche Parallelen finden sich
auch in Friedrich Maximilian Klingers Fausts Leben, Taten und Hollenfahrt
(1791ft.), wo der maskenhafte Teufel wie Chlestakov ,,inkognito* reist und
Faust in den ,,verworrenen Tanz des Lebens* zieht. Klinger stand seit 1780 in
russischen Diensten und wurde in RuBland gedruckt®. Zu erinnern ist natir-
lich auch an E.T.A. Hoffmanns Die Elixiere des Teufels.

Auffallig ist vor allem Gogol’s Verwendung des in RuBlland bis dahin
seltenen Wortes ,,Phantasmagorie* (fantasmagorija, vgl. u.a. Bd. 3, S. 10).
Seit der frithen Neuzeit und vermehrt in der Schaulust des Barock gab es
Vorfiihrungen mittels neuer Apparate und Arrangements, die durch effektvol-
le Inszenierungen die Grenzen zwischen Schein und Wirklichkeit authoben
und die Zuschauer in eine ebenso unheimliche wie faszinierende Illusions-
welt fiihrten. Camera obscura, Laterna magica, Lucerna thaumaturga, Magia
daemonica, Spiegelprojektionen, Vexierbilder und andere technisch-optische
Artefakte schufen eine verstorende Welt der Tduschungen und des Wunder-

83  Zuletzterem vgl. H. Theissing, Diirers Ritter, Tod und Teufel. Sinnbild und Bildsinn, Berlin
1978. Siehe auch P. Sprengel, Ritter, Tod und Teufel. Zur Karriere von Diirers Kupferstich in
der deutschsprachigen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts, in: D. Heimbockel/U. Werlein
(Hrsg.), Der Bildhunger der Literatur. FS fiir G. E. Grimm, Wiirzburg 2005, S. 189-210. Oder J.
Biatostocki, Diirer and His Critics. 15001971, Baden-Baden 1976.

84 Vgl die kommentierte Ausgabe F. M. Klinger, Fausts Leben, Taten und Héllenfahrt, Stutt-
gart 1986.
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glaubens®. Den Laien blieb dabei der Zusammenhang von Ursache und Wir-
kung verborgen.

Seit Ende des 18. Jahrhunderts kamen sog. Phantasmagorie-Darbie-
tungen hinzu. In dieser ,,Lust am lukrativen Hinters-Licht-Fithren* spielten
Projektionen von Teufeln und Teufelsgespenstern eine erhebliche Rolle. Der
Teufel wurde buchstiblich ,,an die Wand gemalt“®. Solche Schattenspiele,
»dpiegelfechtereien® und Trugvisionen hatten suggestive Wirkungen vor al-
lem auf Menschen, die in Aberglauben und Ddmonenangst feststeckten und
teuflische ,,Schwarzkiinstlerey fiirchteten. Es wére zu priifen, ob Gogol’
iiber sein bekanntes Interesse am ukrainischen Puppentheater hinaus auch
solche phantasmagorischen Spektakel gekannt hat®’. Vielleicht darf hier auch
an Goethes Helena-Phantasmagorie erinnert werden (Faust II, 3. Akt)®.
Das , Fratzengeisterspiel® (Faust, Vers 6546) gehorte zur damaligen Zeit.
Bei Thomas von Kempen aber las Gogol’ passim Warnungen vorm ,,bosen
Schein®, vor ,,Gaukelbildern* und ,,triigerischem Zauber®, den der Teufel in
die menschliche Einbildungskraft lanciere, um Unordnung, Verfallenheit an
,Ligenkram® und Eitelkeit, letztlich an Siinde und Hélle zu erreichen. All
diesen Versuchungen sei der Mensch durch seine ,,vielen Begierden nach
dem Neuen und Sonderbaren [...], von vielen Eitelkeiten wie am Seile gezo-
gen“ ausgesetzt®. Das ist in nuce die Geschichte der beiden vom Teufel mit
einer Schnur zusammengebundenen Ivane, zugleich aber auch eine Kurzfas-
sung von Gogol’s Lebensthema.

XI. Gogol’s Scheitern

,»Vieles liigen die Dichter, haben schon die alten Griechen gesagt. Fiir
Gogol’, den christlichen Moralisten, war der Teufel selber der ,,Vater des
Spiels* und der ,,Vater der Liige“, der durch Wortkunstfiktionen und Thea-
trokratie die Menschen verdirbt. Die Wortsiinde blendet als schoner Schein,

85 Vgl. hierzu die Habilitationsschrift von Ulrike Hick, Geschichte der optischen Medien,
Miinchen 1999.

86 Ebd., S.82und 117.

87  Zur Tradition der Phantasmagorien in Westeuropa vgl. ebd., S. 146ff. Siehe auch Langer
2000 (wie Anm. 38), S. 210.

88 Vgl. H.-P. Bayerdorfer, Bildzauber um Helena. Anmerkungen zur Biihnengeschichte von
Goethes Phantasmagorie, in: Heimbockel/Werlein (wie Anm. 83), S. 125-137.

89 Thomas von Kempen, Das Buch von der Nachfolge Christi, hg. von W. Krober, Stuttgart
2008, S. 161f.
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und Imagination wird zur teuflischen Intoxikation. Auch an dieser sich gegen
Ende wahnhaft verstirkenden Vorstellung ist Gogol’ zugrundegegangen. Das
Fiktivitdts- und poetische Liigenspiel der Dichtung errettet nicht, sondern
mortifiziert. Gogol’s frith entwickelter Traum, ,niitzlich fiir die Menschheit
zu sein®, war endgiiltig geplatzt. Er glaubte, seine eigentliche Mission in
dieser Welt verfehlt und das biblische Gebot ,,Jeder bleibe seiner Berufung
treu, so wie er berufen wurde (1. Korinther 7, 20) verraten zu haben.

Gogol’ verbrennt immer héufiger seine dichterischen Entwiirfe, um nicht
selber im Hollenfeuer zu landen. Gegen Ende seines Lebens liefert er sich
einer zwanghaften Askesemanie aus und stirbt durch die Duplizierung von
physischem und literarischem Verhungern. Angst und Ha3 gelten immer
mehr dem Teufel, jener — wie er sagt — ,,langschwénzigen Bestie® (dlinnoch-
vostaja bestija), der es allzuhdufig gelinge, zum eigentlichen Strippenzieher
im irdischen Marionettentheater zu werden®'.

Das Verstummen als Dichter fiihrt die ,,stummen Szenen®, die Gogol’s
Werk von Anfang an durchziehen, in ein ganz personliches, agonales Endsta-
dium. Hatte Gogol’ frither seine Protagonisten auf Extremsituationen der
moralischen Entlarvung mit aufgerissenen Miindern lautloser Erstarrung re-
agieren lassen, so endet er jetzt selber in stummer Katatonie. Auf makabre
Weise bewahrheitet sich Hegels Behauptung, der Teufel sei eine ,,dsthetisch
unbrauchbare Figur“®.

In dieser Zerriittung mifllingt der groBe Plan, die Toten Seelen als opus
tripartitum mit den Stufen Holle, Fegefeuer, Paradies zur Vollendung zu brin-
gen. Gogol’s Traum, ein russischer Dante zu werden, endet im Desaster. Die
geplante Trilogie kommt iiber den ersten Teil der Toten Seelen als Aquivalent
fiir die Holle nicht hinaus, und einen ,,neuen Menschen® als ,,lebende See-
le* wird es nicht geben. Statt dantesker Erlosung und civitas dei triumphiert
die civitas diaboli als, wie es Gogol’ formulierte, ,,teuflische Komodie®. Das
Projekt einer Ruflland- und Menschheitserrettung als ,,Lachen durch Tranen*
war — so Gogol’s Selbstdiagnose — in tragischer Verzweiflung gescheitert.

90 Vgl. Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 10, S. 111f. (Brief vom Oktober 1827!).
91 Ebd., Bd. 14, S. 154 (Brief vom Dezember 1849).
92  Vgl. dazu Heftrich (wie Anm. 3), S. 15.
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XII. Resiimee: Teuflische Vergewohnheitung und ,,inneres Afrika“

Gogol’ ist der erste groB3e Illusionszerstorer der klassischen russischen
Literatur. Darin steckt eine gewaltige Provokation. In dem Moment, da das
offizielle RuBland als Napoleonbesieger auftritt und mit der Trinitdtsformel
»Autokratie, Orthodoxie, Volkstum® eine Stabilitdtsgarantie zu besitzen
meint, da es Europa als ,,verfaulten Westen* (gniloj zapad) und sich selber als
neuen Stafettentrdger von Fortschritt und Kulturwanderung einstuft, da es zu-
gleich erstmals eine moderne, dem Westen ebenbiirtige Literatursprache und
-produktion besitzt, genau in diesem Moment verkiindet Gogol’ dem ,,heili-
gen RuBlland* eine schonungslose Diagnose menschlicher Schwiachen und
die womdgliche Haltlosigkeit soteriologischer Perspektiven. Ein fundamen-
tum inconcussum gibt es nicht. Der Mensch erscheint als Opfer teuflischer
Einfliisterungen und Marionettisierung. ,,Grofler Gott, was ist unser Leben!
Ein ewiges Auseinanderklaffen von Traum und Wirklichkeit!, heif3t es in der
Erzdhlung Nevskij Prospekt®®. Hinzu kommt Gogol’s psychoanalytisches, de-
maskierendes Auslotungspotential. Bei Ernst Jiinger steht der Satz: ,,Er liebte
Gogol, Dostojewski und Balzac, Dichter, die die menschliche Seele wie ein
ratselhaftes Tier als Jager beschlichen und beim Gloste der Grubenlichter in
ferne Schéchte drangen [...]**4. Gogol’, der Zeitgenosse Jean Pauls, wulite
wie dieser, dal ,,wir das ungeheure Reich des UnbewuBten, dieses wahre
innere Afrika“ niemals ignorieren diirfen®.

Als erster russischer Schriftsteller schreibt Gogol’ programmatisch iiber
die Gefahr der ,,Vergewohnheitung®, dabei in einer Reihe stehend mit Kir-
chenvitern oder Philosophen wie Kant und Fichte, welche die ,,fette Katze™
consuetudo als Unterminierung von Tugend und Freiheit ansahen. Schon
Platon hatte gelehrt, man solle nicht ,,aus Gewohnheit®, sondern ,,aus Phi-
losophie* tugendhaft sein (Der Staat, 10. Buch). Paul Evdokimov hilt fest:
,»Wenn man das Gewdhnliche mit den Augen eines Goya, eines Bosch,
Brueghel oder Gogol betrachtet, beginnt es unter der Maske eines beliebigen
Menschen von Monstren und Elementarwesen zu wimmeln“*®. Peter Sloter-

93 Gogol’, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 3, S. 30: ,Boze, ¢to za zizn’ nasa!Vecnyj razdor
mecdty s suséestvennost’ju!*

94  E. Jinger, Sturm, Olten 1963, S. 78.

95  Zum ,,inneren Afrika* in der Zeit Gogol’s vgl. den hellsichtigen Beitrag von P. von Matt,
Rennen, stolpern, straucheln, stiirzen. Eine Vorlesung tiber E.T.A. Hoffmanns Helden, in: Akzen-
te 49 (2002), S. 527-547, bes. 538ff.

96 P. Evdokimov, Der Abstieg in die Hélle. Gogol und Dostojewskij, Salzburg 1965, S. 19.
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dijk diagnostiziert, mancher Denker erkenne eine ,,viechische Beschrinkung
der Vielen auf ihre Gewohnheiten*, zur menschlichen Kondition gehdre eine
»gewohnheitstierische* Anlage, was eine horizontale, mechanisierte und
,unterbeseelte Existenz zur Folge habe”. Das orthodoxe Definitivdenken
mit seiner Infragestellung des Fegefeuermodells verschirfte dabei das es-
chatologische Angstproblem®. So verkiindet Gogol’ dem homo miserrimus
bestenfalls ein ,,Lachen durch Trdnen* (smejat’sja skvoz’ slezy), nicht aber
ein ,,Ich habe Tranen gelacht” (smejat’sja do slez). Gerade angesichts der
teuflischen Bedrohung durch Verdinglichung und Vergewohnheitung muf}
der Mensch zu Eigenverantwortung finden. Wenn Hannah Arendt sagt, daf3
es zwar weder eine Kollektivschuld noch eine Kollektivunschuld gibt, sehr
wohl aber eine ,,Kollektivhaftung“?, dann hétte Gogol” wohl kaum wider-
sprochen. Wer dem ddmonischen Intrigenspiel des ludus inextricabilis un-
terliegt, mufl im Endgericht mit Hochststrafe rechnen. Dort entscheidet der
,himmlische Heerfiihrer* (nebesnyj polkovodec), nicht der teuflische Souf-
fleur mit seiner irdischen Theatrokratie. So sicht sich Gogol’ in einem apo-
retischen Dilemma: Entweder obsiegt Gott der Allméchtige, dann kommt es
zum finalen Strafgericht; oder es triumphiert der Teufel und damit ohnehin
der Hollenpfuhl. Gogol’s Welttheaterentwurf folgt nicht der Dramaturgie der
Apokatastasis, sondern dem Katastrophenszenarium der Apokalypse.
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ALBERT GIER (Bamberg)

Zwischen Gott, Mensch und Welt
Edgar Quinet, Ahasvérus (1833)

In einer knappen Vorbemerkung zur Publikation einiger Szenen aus sei-
nem Ahasvérus' spricht Edgar Quinet von ,,la tragédie universelle qui se joue
entre Dieu, ’homme et le monde® — besser kann man ,Welttheater’ kaum
definieren.

Fiir eine Definition dieses durchaus mehrdeutigen Begriffs sei auf die
Einleitung zu diesem Band verwiesen (vgl. oben, S. 7). Hier mag der Hinweis
geniigen, dafl Quinets Dichtung nicht nur durch das zwischen Gott, Mensch
und Welt spielende Geschehen, sondern auch durch den die gewdhnliche Di-
mension eines Theaterabends sprengenden Umfang mit bekannteren Weltthe-
ater-Dichtungen des 19. Jahrhunderts wie Goethes Faust, Madachs Tragddie
des Menschen oder Wagners Ring des Nibelungen vergleichbar ist: In einer
zeitgendssischen Ausgabe? fiillt Ahasvérus 440 Druckseiten. Die vier ,Tage’
— hinzu kommen noch Prolog, Epilog und drei Intermedien — umfassen insge-
samt 54 Szenen unterschiedlicher Lange; es treten rund 130 Figuren auf, von
denen manche freilich nur einen einzigen Satz zu sagen haben, hinzu kom-
men ca. 30 verschiedene Chor-Kollektive®. Natiirlich lassen sich viele Rollen
zusammenlegen: Néhme sich ein heutiger Regisseur vor, Ahasvérus zu insze-
nieren (was aus Griinden, auf die wir noch eingehen werden, allerdings kaum
zu hoffen, oder zu befiirchten, ist), kime er, selbst wenn er den Text kaum
oder gar nicht kiirzen wollte, vermutlich mit einem Dutzend Schauspielern
und einem weiteren Dutzend Statisten (je zur Hélfte Méanner und Frauen) fiir
den Sprechchor aus. Hochstwahrscheinlich wiirde man das Stiick heute in ei-

1 In der Revue des Deux-Mondes, Oktober 1833, zitiert im ,,Avis des éditeurs (édition de
1843)“, in: Edgar Quinet, Euvres completes, [VII] : Ahasvérus — Les tablettes du Juif errant,
Paris 0.J. [1857], S. If.

2 (wie Anm. 1).

3 Die Ausgabe (ebd.) enthilt kein Personenverzeichnis. Es ist schwer zu entscheiden, ob z.B.
die Sphinx, die im Epilog (S. 439f.) spricht, dieselbe ist wie in der 7. Szene des I. Tages (S. 37-
42), und ob diese erste zum ,Chor der Sphingen’ (ebd.) gehdrt oder so stark individualisiert ist,
daB sie eine ,Solisten’-Rolle beanspruchen kann; insofern sind unterschiedliche Zahlenangaben
moglich (Volker Huch, Eriosungsdenken im humanitdren Epos des 19. Jhs in Frankreich, Wies-
baden 1974, S. 189n, zihlt fiir die erste, zweite und vierte Journée insgesamt 55 Chore).
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nem neutralen Einheitsbiihnenbild und in Alltagskleidung spielen; wie viele
verschiedene Dekorationen man im 19. Jahrhundert fiir ntig gehalten hitte,
ist schwer zu sagen — sicher weniger als 54*. Nach meiner groben Schétzung
konnte man mit etwa fiinfzehn verschiedenen Biihnenbildern so etwas wie
eine illusionistische Wirkung erzielen; das ist eine ganze Menge, wenn man
bedenkt, dal Wagner fiir den ganzen Ring nur ein Dutzend Dekorationen
braucht. Auflerdem mufl man sich fragen, wie ein Kostiimbildner wohl die
Stadte Theben, Babylon, Ninive, Persepolis, Jerusalem, Athen, Rom und Pa-
ris eingekleidet hétte, die bei Quinet Sprechrollen haben (I[¢ Journée, Scéne]
8; IV 10). Somit deutet alles auf ein Lesedrama hin’: Von 1833 bis heute
wurde Ahasvérus offenbar nie aufgefiihrt, auch von entsprechenden Planen
ist nichts bekannt.

Das allein wére nicht ungewdhnlich. 1827 hat Victor Hugo sein histori-
sches Drama Cromwell verdffentlicht, das 6413 Alexandriner (in einer mo-
dernen Ausgabe®: 364 Druckseiten) umfafit. Das Personenverzeichnis nennt
ca. 85 Rollen, aullerdem wiirde (allein fiir die Kronungsszene im letzten Akt)
eine mindestens gleichgroBBe Zahl von Statisten bendétigt; allerdings gibt es
fiir jeden der fiinf Akte nur jeweils ein Bithnenbild. Cromwell ist ganz offen-
sichtlich nicht mit dem Gedanken an eine Auffithrung geschrieben: Das Dra-
ma ist etwa dreimal so umfangreich wie Hugos spétere Stiicke, und der Dich-
ter scheint auch nie versucht zu haben, es bei einem Theater unterzubringen.

Hugo will in Cromwell ein mdglichst vollstdndiges Bild der erhabenen
und ldcherlichen Seiten der menschlichen Existenz entwerfen: Der Lord-
protektor Cromwell strebt nach der Krone, muf} sich nebenbei mit seiner
unmdglichen Familie herumschlagen (ein Schelm, wer dabei an Napoléon
Bonaparte denkt!) und eine aristokratische Verschworung bekédmpfen; einer
der Hauptverschworer macht routiniert aber erfolglos Cromwells Tochter den

4 Marc-Mathieu Miinch (Ahasvérus et le thédtre romantique européen, in: Edgar Quinet, ce
juif errant. Actes du Colloque international de Clermont-Ferrand. Centenaire de la mort d’Edgar
Quinet. Présentation de Simone Bernard-Griffiths et Paul Viallaneix, Clermont-Ferrand 1978, S.
263-286) errechnet fiir die vier ,Tage*, Prolog, Epilog und die drei Intermedien (= 59 Szenen) 45
verschiedene Biihnenbilder; da Quinet (der ganz offensichtlich nicht mit der Moglichkeit einer
Auftiihrung rechnet) die Schauplétze nie beschreibt und nicht immer benennt, sind im einzelnen
unterschiedliche Auffassungen moglich. — Vgl. auch Ceri Crossley, Le Paysage dans Ahasvérus
(1833) d’Edgar Quinet, in: Eid6lon. Cahiers du Laboratoire Pluridisciplinaire de Recherches sur
I’Imaginaire appliquées 4 la Littérature (L.A.P.R.I.L.), 54: Paysages romantiques. Etudes réunies
et présentées par Gérard Peylet, Bordeaux 2000, S. 405-417.

5 Vgl. Miinch, ebd., S. 266.

6 V. Hugo, Cromwell. Chronologie et introduction par Annie Ubersfeld, Paris 1968.
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Hof;, Milton, der Dichter des Verlorenen Paradieses, und Cromwells Narren
kommentieren die Ereignisse jeweils aus ihrer Perspektive, und so weiter.
Das Handeln der Figuren wird maBgeblich von ihren religisen Uberzeu-
gungen bestimmt, aber iiberirdische Méachte greifen nicht unmittelbar in das
innerweltliche Geschehen ein, Gottes Wille wird von seinen Dienern verkiin-
det, gedeutet — und oft genug auch mifideutet.

Ganz anders bei Quinet: Sein Drama beginnt in ferner Zukunft mit einem
,Prolog im Himmel’ (S. 1-6). 3500 Jahre sind seit dem Weltgericht des Jiings-
ten Tages vergangen; Gottvater verkiindet den Engeln und Heiligen, es sei
an der Zeit, eine neue Erde zu erschaffen. Vorher will er ihnen aber das Ge-
heimnis (S. 5) des ersten, wenig gelungenen Schopfungsversuchs enthiillen
und die Geschichte unserer Erde, die 6000 Jahre wiéhrte, von den Seraphim
nachspielen lassen’.

Der erste Tag (La création, 12 Szenen) fait die Geschichte der Welt von
ihrer Erschaffung iiber die Sintflut (I 3) und die Entstehung der ersten Hoch-
kulturen in Agypten (I 7) und Mesopotamien (I 8) bis zur Geburt Christi
(I 10) zusammen. Der zweite Tag (La passion, 9 Szenen) beginnt mit einer
Reaktion der Natur auf die Kreuzigung Christi: Die Wiiste — die wie alles
Belebte und Unbelebte in dieser Dichtung eine Stimme hat® — erzéhlt, dal3
eine Palme, die sie liebte, aus Kummer iiber den Tod des Gottessohns ein-
gegangen ist (IT 1, S. 86-88). Was auf Golgatha geschieht, wird nicht direkt,
sondern zweifach vermittelt dargestellt: Die Wiiste berichtet, was die Palme
ihr berichtet hat. Es folgt eine Riickblende: Christus, der das Kreuz tragt,
bittet Ahasvérus um etwas Wasser, der aber verweigert es ihm und weist den
Erschopften von seiner Schwelle (II 1, S. 93-95). Christi Fluch macht Ahas-
vérus zum ,Ewigen Juden’, der nach der populiren Uberlieferung bis zum
Jingsten Tag ruhelos durch die Welt wandern muB.

Die folgenden Szenen zeigen, wie Ahasvérus sich von seinem Vater, den
Briidern und der Schwester verabschiedet und die endlose Wanderung be-

7  Der letzte Satz des Prologs — ,,le spectacle va durer approchant six mille ans®, S. 6 — scheint
auf Identitét von dargestellter Zeit und Zeit der Darstellung zu verweisen (und riickt die neue
Schopfung in eine — aus menschlicher Sicht — ferne Zukunft).

8  Zur ,Allbeseelung” des Universums in Ahasvérus und ihren philosophischen Grundlagen
vgl. Georg Bér, Edgar Quinets Ahasvérus und seine Beziehungen zu Quinets Geschichtsphiloso-
phie, Diss. Rostock 1917, S. 81, sowie Huch (wie Anm. 3), S. 174.
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ginnt’. Der Fluch, der ihn traf, nimmt bedeutend mehr Raum ein als die Kreu-
zigung selbst — und das nicht nur, weil Quinet eben kein Christus-, sondern
ein Ahasver-Drama geschrieben hat'’; das Los des Verfluchten wird sich auch
als fiir die Menschheitsgeschichte bedeutsamer erweisen denn das Selbstop-
fer des Gottessohns.

Der dritte Tag (La mort, 19 Szenen) zeigt Ahasvers Leiden und Verzweif-
lung (III 4, S. 163-174), ehe eine Hoffnung auf Linderung aufscheint: Ein
Engel, ein einziger, hat Mitleid mit dem so grausam bestraften Ahasvérus
empfunden und eine Tréne fiir ihn vergossen; zur Strafe hat Gott ihn zum To-
desengel degradiert und aus dem Himmel verstofen (111 2, S. 156) — in Gestalt
einer jungen Frau namens Rachel lebt der gefallene Engel jetzt am deutschen
Rhein bei einer alten Frau namens Mob, die den Tod personifiziert und in der
man weniger die Queen Mab Shakespeares als jene Shelleys wird erkennen
diirfen!!. Ahasvérus lernt Rachel kennen, und sie verlieben sich (hier hat die
Gretchen-Tragddie aus Goethes Faust Pate gestanden'?), allerdings zeigt der
vierte Tag (Le jugement dernier, 14 Szenen), da} diese Liebe nicht geniigt
hat, um dem rastlosen Wanderer den Frieden zu schenken: Einerseits nimmt

9  In der letzten Szene des zweiten Tages (9, S. 129-137) muB ein (nicht historischer) rémi-
scher Kaiser ,Dorotheus’ erkennen, daf} sein Reich dem Ansturm der Germanen und Hunnen
nicht wird standhalten kénnen.

10 Ahasvérus tritt zwar nur in 21 der 59 Szenen (= 38,89 %) auf, das ist aber immerhin fast
dreimal soviel wie die acht Szenen (= 13,56 %) Christi, der obendrein mehrfach nur wenige
knappe Repliken hat.

11 Percy Bysshe Shelley, Queen Mab, A Philosophical Poem (1813; benutzte Ausg.: http://
www.bartleby.com/139/shell11, letzte Abfrage 14.1.2011; vgl. Edgar Knecht, Le mythe du juif
errant. Essai de mythologie littéraire et de sociologie religieuse, Grenoble 1977, S. 120-125);
Hans-Peter Ecker, Poetisierung als Kritik. Stefan Heyms Neugestaltung der Evzdhlung vom Ewi-
gen Juden, Tiibingen 1987, S. 29-31. Auch Willy Aeschimann, La Pensée d’Edgar Quinet. Etude
sur la formation de ses idées avec essais de jeunesse et documents inédits, Paris — Genéve 1986,
S. 45n4 konstatiert, dal Mob , tire son nom de la Queen Mab de Shelley“. Shelleys Queen Mab
lehrt das Méadchen Ianthe im Traum Mitleid mit der gequélten Menschheit; sie zitiert Ahasverus,
den rebellischen Antagonisten des christlichen Gottes, als Zeugen fiir dessen Mitleidlosigkeit
herbei. In scharfer Polemik gegen das Christentum vertritt Shelley einen pantheistischen Mate-
rialismus. Die Parallelen zu Quinet sind offensichtlich, konnen aber in diesem Rahmen nicht im
einzelnen untersucht werden.

12 Vgl. Bér (wie Anm. 8), S. 94. Bar setzt Mob zu Recht mit Mephistopheles gleich (vgl. vor
allem ihr Gespriach mit Ahasvérus, IV 11, S. 204-220); beim Rendezvous des Liebespaars auf der
Esplanade des Heidelberger Schlosses (III 6, S. 177) spielt sie allerdings eher die Rolle Marthe
Schwertleins. — Zu Einfliissen des Faust in Ahasvérus vgl. auch Bér, ebd., S. 122-124; Jean Bou-
dot, Faust et Ahasvérus, Revue de littérature comparée 16 (1936), S. 691-709; Huch (wie Anm.
3), S.186-188.

74



Edgar Quinet, Ahasvérus

er die Zeichen des Verfalls, die das Ende der Welt ankiindigen, deutlich wahr,
andererseits strebt er immer weiter zu unbekannten Zielen (IV 2, S. 304-309).

Es folgt das Weltgericht am Jiingsten Tag; nach den Stidten Babylon,
Athen und Rom, den Arabern, den christlichen Voélkern des Mittelalters und
nach Amerika (IV 10, 374-4006) tritt Ahasvérus vor Gottes Thron. Christus
erklart daraufhin etwas tiberraschend:

Je t’avais envoyé du Calvaire pour cueillir aprés moi dans chaque lieu ce qui restait de douleur
dans le monde. (IV 13, S. 412-422, hier S. 415)

— mit seinem Fluch hétte Christus demnach gewissermallen zwei Fliegen
mit einer Klappe geschlagen: Um Ahasvérus fiir seine Hartherzigkeit zu be-
strafen, hitte er ihm eine unmenschlich schwere Aufgabe iibertragen, die — so
sah es der Plan der Weltgeschichte offenbar vor — von irgendjemandem erfiillt
werden muf3te (wenn, wie man vermuten kann, Christus selbst dazu bestimmt
war, wire Ahasvérus eine Art dunkler Doppelgénger des Gottessohns'?). Das
Universum bestétigt, da3 der Siinder seine Schuldigkeit getan hat (IV 13, S.
416f£.); Ahasvérus aber, der, solange er allein war, so schnell wie moglich
sterben wollte, bittet jetzt um ein zweites Leben: Er will weiterwandern bis
zu den Sternen und dariiber hinaus, und Rachel wird ihm folgen (S. 417f.);
seinen Vater und seine Briider l4dt er in die Zukunft ein (S. 419f.). Gottvater
zieht die naheliegende Schlullfolgerung: ,,Ahasvérus est ’homme éternel”
(S. 422), der Mensch schlechthin, dessen Ungliick (wie schon Blaise Pascal
wulbte) daher riihrt, daB er nicht ruhig in einem Zimmer bleiben kann'.

Durch Rachels Liebe ist Ahasvérus erlost, Christus hat ihm die Lei-
denslast abgenommen (S. 418). Sie scheint aber selbst fiir den Sohn Gottes
zu schwer — jedenfalls zeigt uns der Epilog (S. 431-440) einen sterbenden
Christus®. Gottvater und Maria sind schon tot; die Welt — ,,]’univers, ¢’était
moi®, sagt Christus (S. 435, man beachte das Imperfekt!) — ist vom Einsturz
bedroht, und der Gottessohn zweifelt:

13 Es ist bemerkenswert, dafl Nathan, der Vater des Ahasvérus, seinen dltesten Sohn fiir den
Messias hilt, II 5, S. 106f., vgl. Huch (wie Anm. 3), S. 185.

14 Blaise Pascal, Pensées, in: Euvres compleétes. Texte établi et annoté par Jacques Chevalier
(Bibliothéque de la Pléiade), Paris 1954, § 205, S. 1138f.

15  Erkonstatiert: ,,Depuis 1’heure ou Ahasvérus m’a rendu mon calice, ma plaie s’est rouverte
a mon coté™ (S. 431).
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Si je ne mettais pas le doigt dans ma plaie, ma bouche ne saurait plus dire mon nom, et le Christ
ne croirait plus au Christ'® (S. 434).

Die personifizierte Ewigkeit aber fordert ihn auf, ein zweites Mal zu ster-
ben, um erneut auferstehen zu konnen: Der Tod werde ihn groer machen, die
Heilsgeschichte werde von vorn beginnen, aber die neue Welt und die neue
Religion wiirden vollkommener sein als die alten (S. 438; auf die Probleme,
die dieser SchluB} aufwirft, kommen wir gleich zurtick).

Hingewiesen sei noch auf die drei zwischen den Journées eingeschobe-
nen ,Intermedien’!”: Im ersten (S.79-84) kommentieren die Teufel das bisher
Gesehene und stellen fest, dal Gott seine Schopfung griindlich miBlungen
sei (,,la Création ennuie®, meint Belzébuth, S. 80); im zweiten (S. 138-145)
liest ein Chor der alten Ménner den jiingeren Franzosen die Leviten, erinnert
an Napoléons glinzende Siege und fordert, Frankreich miisse endlich auf
die weltpolitische Biihne zuriickkehren; im dritten Intermedium (S. 280-296)
geht es um Personliches, der ,Dichter’ spricht — in vagen, auch fiir die zeit-
gendssischen Leser wohl kaum verstdndlichen Andeutungen — von seiner Fa-
milie und von einem Zerwiirfnis mit seiner spéteren ersten Frau'®. Offensicht-
lich versteht Quinet sein Lesedrama als ,Weltdichtung’ in dem umfassenden
Sinne, dafl ohne Riicksicht auf eine (ohnehin nicht gegebene!®) Einheit der
Handlung Vergangenheit und Gegenwart, Heilsgeschichte und aktuelle Poli-
tik, Offentliches und Privates gleichermafen darin Platz finden sollten.

Im Larousse du XX?siecle, der grolen Enzyklopédie der vorletzten Jahr-
hundertwende, heiBit es unter dem Stichwort ,,Edgar Quinet*?’:

Apreés un voyage en ltalie, il publia Ahasvérus (1833), poéme mystique en prose, quelque peu
obscur.

Man kann verstehen, da3 die Redaktion sich auf eine Deutung dieser
Dichtung nicht einlassen wollte. Die uniibersehbar antiklerikale Tendenz
mufBte den Nachfolgern des liberal-laizistischen Pere Larousse (1817-1875)
sympathisch sein; aber so ganz geheuer war ihnen das vertrackte Werk mit

16 Die Situation erinnert an Jean Pauls Rede des todten Christus vom Weltgebdude herab
dass kein Gott sei aus Siebenkds (1796, vgl. Jean Paul, Sdmtliche Werke, hg. von Norbert Miller,
Abteilung I Bd 2, Frankfurt/M. 1996, S. 270-275); merkwiirdigerweise scheint Jean Paul in der
Quinet-Forschung keinerlei Beachtung gefunden zu haben.

17 Vgl. auch Huch (wie Anm. 3), S. 215-221.

18 Vgl. dazu Bér (wie Anm. 8), S. 115-118.

19 Vgl. dazu Miinch (wie Anm. 4), S. 269f.

20 Paul Auge (Hrsg.), Larousse du XX* siecle, Bd 5, Paris 0.J., S. 886.
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seinem hochpathetischen Stil und dem biblischen Personal offenbar dennoch
nicht.

Edgar Quinet (1803-1875) ist heute einer der weniger bekannten Unbe-
kannten unter den franzdsischen Autoren der Romantik, was zweifellos nicht
nur, aber auch an seinem bemerkenswerten Talent liegt, sich zwischen alle
Stiihle zu setzen. Quinet war Dichter, Historiker, Philosoph und Politiker; er
bekannte sich zu den Prinzipien der Franzosischen Revolution und zur Phi-
losophie des deutschen Idealismus; er veroffentlichte neben zahlreichen his-
torischen, geschichts- und religionsphilosophischen Studien®' einige Dich-
tungen, die auf sehr eigenwillige Art das romantische Ideal einer Synthese
aller Kunstformen?? bzw. literarischen Gattungen zu verwirklichen suchen?:
Ahasvérus ist ein Lesedrama in dithyrambischem Stil, oder, wie ein zeitge-
nossischer Kritiker im Anschlufl an Quinet selbst** bemerkte, es ist Epos, Ode
und Drama zugleich; neuere Studien® rechnen das Werk umstandslos unter
die ,humanitiren Epen’. Quinet selbst? stellt sich in die Tradition des mittel-
alterlichen Mysterienspiels, von dem er die Technik {ibernimmt, ,,Szenen sta-
tuarisch-unverbunden aufeinander folgen und Gestalten weniger miteinander
als monologisch nebeneinander sprechen zu lassen“?’; deshalb gibt es viele
lyrische Ruhepunkte, in denen die Figuren ihre Befindlichkeit reflektieren.

21 Vgl die Werkliste bei Aeschimann (wie Anm. 11), 660-662.

22 Vgl. Dieter Borchmeyer, Gesamtkunstwerk, in: Moderne Literatur in Grundbegriffen, hg.
von D.B. und Viktor Zmegaé, 2., neu bearb. Aufl., Tiibingen 1994, S. 181-184; Jiirgen Soring,
Gesamtkunstwerk, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung des Re-
allexikons der deutschen Literaturgeschichte, Bd I, hg. von Klaus Weimar, Berlin — New York
1997, S. 710-712.

23 DaB Winfried Engler (Lexikon der franzésischen Literatur, Koln 31994, S. 782) Ahasvérus
und Merlin I'enchanteur wie Napoléon (1836) und Prométhée (1838) umstandslos unter ,,Ideen-
lyrik* subsumiert, ist zwar ein offensichtliches Versehen, aber dennoch bezeichnend.

24 M. Magnin, Ahasvérus et de la nature du génie poétique [1833], in: Euvres completes VII
(wie Anm. 1), S. 489-536, hier S. 507, nach Quinets Vorbemerkung (wie Anm. 1); vgl. zu dieser
Dreiheit auch Eugéne Fromentin et Paul Bataillard, Etude sur I’ Ahasvérus d’Edgar Quinet. Ed.
crit. par Barbara Wright et Terence Mellors, Genéve 1982, S. 47-63 (Introduction).

25 Huch (wie Anm. 3); Ceri Crossley, Histoire et épopée romantique : le cas d’ Ahasvérus
(1833) d’Edgar Quinet, in : Poésie et poétique en France, 1830-1890. Hommage a Eileen Souf-
frin-Le Breton. Etudes réunies et présentées par Peter J. Edwards, New York etc. 2001, S. 41-54.
26 Vgl. Huch (wie Anm. 3), S. 173f.; Miinch (wie Anm. 4), S. 276.

27 Huch (wie Anm. 3), S. 174; Miinch (wie Anm. 4), S. 270 spricht vom Prinzip des Fresco
(,,les thémes se succedent par juxtaposition plus fréquemment que par enchainement*).
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Hier ist nicht der Ort, Quinets iibrige Werke vorzustellen oder seine Bio-
graphie und intellektuelle Entwicklung®® nachzuzeichnen. Auf einige Fakten,
die fiir das Verstindnis des Ahasvérus von Bedeutung sind, muf allerdings
hingewiesen werden?: Edgar Quinet war von frithester Jugend an iiberzeug-
ter Republikaner, der die Konfrontation mit den Regimes der Restauration,
des Julikdnigtums und des Zweiten Kaiserreichs nicht scheute. Weil er nicht
Fiirstendiener sein konnte oder wollte, weigerte er sich schon als Siebzehn-
jahriger, in die Ecole polytechnique einzutreten, die auf eine Karriere im
Staatsdienst oder in der Armee vorbereitete; statt dessen studierte er Jura,
Literatur und Geschichte. Als erste groflere Schrift verdffentlichte er 1823
eine Satire, Les tablettes du Juif errant’’; die Zeitreise des Ich-Erzihlers
(vom antiken Griechenland bis ins Frankreich des 17. Jahrhunderts) erinnert
ein biichen an die Irrfahrten von Voltaires Candide®' (1759), und wie dieser
sympathische junge Mann gerdt auch Quinets Protagonist stindig in Schwie-
rigkeiten, deren groteske Ursachen auf Méngel im franzosischen Staats- und
Gesellschaftssystem der Restaurationszeit verweisen, wie der aufmerksame
Leser unschwer erkennt.

1824 entdeckte Quinet fiir sich Herders Geschichtsphilosophie. Von
Ende Dezember 1826 bis Anfang 1829 studierte er in Heidelberg bei Fried-
rich Creuzer; in dieser Zeit iibersetzte er Herders Ideen zur Philosophie der
Geschichte der Menschheit (verdffentlicht 1827/28, mit Einleitung des Uber-
setzers), las Schelling und andere Philosophen des Idealismus und erwarb
sich eine griindliche Kenntnis der deutschen Literatur. Wahrend der dreiBiger
Jahre kehrte Quinet hdufig nach Deutschland zuriick, um die Familie seiner
Frau Minna (Verlobung 1828, Heirat 1834) in Griinstadt (Rheinpfalz) zu be-
suchen. Einfliisse deutscher Philosophen, vor allem Schellings und Herders,
sind in Ahasvérus allgegenwartig®.

1841 wird Quinet von K6nig Louis-Philippe zum Professor fiir Sprachen
und Literaturen Siideuropas am Collége de France ernannt. Mit kritischen
Vorlesungen {iber die Jesuiten (1843) und iiber die Ideologie des Ultramon-
tanismus (1844) briiskiert er nicht nur die katholische Kirche, sondern auch

28 Vgl. dazu vor allem Aeschimann (wie Anm. 11).

29  Vgl. die Zusammenstellung der wichtigsten Lebensdaten ebd., S. 1-9.

30 Benutzte Ausg.: Euvres complétes VII (wie Anm. 1), S. 411-488; vgl. dazu Georgette
Vabre Pradal, La dimension historique de I’homme ou le mythe du juif errant dans la pensée
d’Edgar Quinet, Paris 1961, S. 13-30 ; Knecht (wie Anm. 11), S. 96-101.

31 Vgl Vabre Pradal (wie Anm. 30), S. 19; Knecht (wie Anm. 11), S. 159.

32 Vgl schon Bir (wie Anm. 8), passim; Vabre Pradal (wie Anm. 30), S. 83-109.
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die konservativ-klerikalen Kréfte in der Regierung; seine Professur verliert er
nicht, aber von 1846 an darf er nicht mehr lesen.

Nach der Februar-Revolution (1848) wird Quinet in die Verfassungge-
bende Versammlung, dann ins Parlament der Zweiten Republik gewahlt. Der
Staatsstreich Louis Napoléon Bonapartes (2. Dezember 1851) treibt ihn wie
Victor Hugo und andere prominente Linke ins Exil. Bis 1870 lebt er zunachst
in Belgien, spater in der Schweiz; nach der Abdankung des im Krieg gegen
PreuBlen-Deutschland unterlegenen Napoléon III und der Proklamation der
Dritten Republik kehrt Quinet nach Paris zuriick und wird erneut ins Parla-
ment gewiahlt. Er stirbt 1875.

Dichtung war fiir Edgar Quinet die Fortsetzung von Politik und Ge-
schichtsphilosophie mit anderen Mitteln. Sein Ahasvérus ist ein Thesenstiick;
und weil es sich um ein Stiick Welttheater handelt, sucht die These das Ver-
héltnis der Menschen zu Gott und den Sinn der Geschichte auf den Begriff zu
bringen. Das ist ein ehrgeiziges, aber zweifellos heikles Unterfangen, und die
Redakteure des Grand Larousse Illustré diirften nicht die einzigen gewesen
sein, die das Resultat ,,ein biichen dunkel® fanden. Die StoBrichtung seiner
Argumentation ist allerdings offensichtlich.

Die Titelfigur des Dramas ist Ahasver (Ahasvérus), der ,Ewige Jude’.
Seine Geschichte ist ein Mythos der Neuzeit, dhnlich wie die Uberliefe-
rungen um Don Juan, Faust, Don Quijote oder Hamlet*?; die Rezeptionsge-
schichte dieser fiinf Stoffe weist neben betrdchtlichen Unterschieden auch
frappante Gemeinsamkeiten auf: Die Uberlieferung iiber Faust (1587), Ahas-
ver (1602), Don Quijote (1605/1615) und Don Juan (1613) setzt jeweils kurz
vor oder kurz nach 1600 ein (nur die Hamlet-Sage ist schon Anfang des 13.
Jahrhunderts in den Gesta Danorum des Saxo Grammaticus bezeugt, erhélt
aber durch Shakespeare 1603 ihre fiir die spitere Zeit verbindliche Ausfor-
mung). Alle fiinf Geschichten sind Negativ-Exempla: Fausts intellektuelle
Hybris, Don Juans Blasphemien (die in den frithen Fassungen viel schwerer
wiegen als seine sexuellen Ausschweifungen), Hamlets Antriebsschwéche,
Ahasvers Hartherzigkeit, selbst Don Quijotes groteske Verkennung der Re-
alitét sind urspriinglich keineswegs sympathisch, sondern verdammenswert,

33 Zu diesem ,europdischen Gestaltengeviert’ vgl. Werner Briiggemann, Cervantes und die
Figur des Don Quijote in Kunstauffassung und Dichtung der deutschen Romantik, Miinster
1958, S. 111-127.
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das Verderben ereilt diese Figuren (nach den Mafistéiben des frithen 17. Jahr-
hunderts) durchaus zu Recht.

Wihrend Faust, Don Juan, Don Quijote und Hamlet Individuen bzw.
Charaktertypen sind, wird Ahasver von Anfang an und in allen Bearbeitun-
gen des Stoffes als Jude bezeichnet*; seit dem deutschen Volksbuch von 1602
(Kurtze Beschreibung und Erzehlung von einem Juden mit Namen Ahafsver-
us) steht die Geschichte im Kontext antijiidischer Hetze.

Die als groBBe Werke der Weltliteratur kanonisierten Don Quijote- und
Hamlet-Versionen von Cervantes und Shakespeare sind in den ersten Jahren
des 17. Jahrhunderts entstanden; dagegen erhalten der Don Juan- und der
Faust-Stoff ihre maf3stabsetzende Pragung erst kurz vor bzw. kurz nach 1800,
durch Lorenzo Da Ponte und Mozart bzw. durch Goethe. (Eine Ahasver-
Dichtung, deren asthetische Qualitidt mit der jener vier Werke vergleichbar
wire, gibt es bis heute nicht; das ist der zweite Grund dafiir, daB der Stoff im
europdischen Denken der Moderne deutlich weniger tiefe Spuren hinterlas-
sen hat als die vier ,grolen’ Mythen — der erste Grund ist natiirlich die Bin-
dung an eine ebenso widerliche wie widersinnige Ideologie.) Der Weimarer
Dichter und das italienisch-Osterreichische Autorenteam sehen ihre Helden
neu und differenzierter als die Vorgénger: Don Juans Lebensgier und Fausts
Wissensdurst werden als Steigerungsformen allgemeinmenschlicher Eigen-
schaften ins UberlebensgroBe verstanden und erzeugen nicht mehr Wider-
willen, sondern Bewunderung. Zugleich liest man auch Shakespeares Drama
und den Roman des Cervantes anders; erst der Romantik erscheinen Hamlets
ohnmichtiger Pessimismus und Don Quijotes idealistische Traume als durch-
aus addquate Antworten auf den Zustand der Welt. Im ruhelosen Ahasver
wiederum sieht eine fortschrittsglaubige Epoche den allgemeinmenschlichen
Drang verkorpert, alle rdumlichen und intellektuellen Grenzen zu liberschrei-
ten, ehe er — vor allem im 20. Jahrhundert — zur Symbolfigur fiir die Ge-
schichte des jiidischen Volkes wird.

34 Zur Stoffgeschichte vgl. Hannsjost Lixfeld, Ahasver, in: Enzyklopéddie des Mairchens.
Handworterbuch zur historischen und vergleichenden Erzéhlforschung, hg. von Kurt Ranke
[spater: von Rolf Wilhelm Brednich], Berlin — New York 1977ff., Bd. 1, Sp. 227; Otto Schnitzler,
Ewiger Jude, ebd., Bd 4, 1984, Sp. 577-588; Knecht (wie Anm. 11); Ecker (wie Anm. 11), bes. S.
15-42; Frank Halbach, Ahasvers Eriosung. Der Mythos vom Ewigen Juden im Opernlibretto des
19. Jahrhunderts, Miinchen 2009, sowie auch Simone Bernard-Griffiths, Lecture de I’ Ahasvérus
d’Edgar Quinet. Regards sur une palingénésie romantique du mythe du Juif errant, Romantisme
H. 45 (1984), S. 79-104.
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1823, als Quinet seine Tablettes redigiert, ist der Ahasver des antijiidi-
schen Volksbuchs* ldangst eine Figur der Hochliteratur geworden. Eine Stu-
die iiber Quinets Ahasverus, die im Dezember 1833 in der renommierten
Revue des Deux-Mondes erschien®, erinnerte an Fragment gebliebene Ahas-
ver-Dichtungen Goethes und Schubarts®’. Der ,Ewige Jude’ tritt in Shelleys
bereits erwdhntem ,pilosophischen Gedicht’ Queen Mab*® (1813) und in Jan
Potockis Roman Manuscrit trouvé a Saragosse®® auf, wo er seine Lebens-
geschichte erzahlt, die allerdings unmittelbar vor Christi Fluch abbricht. In
einer Chanson Pierre-Jean de Bérangers*® warnt das Schicksal des ruhelosen
Wanderers vor den schlimmen Folgen der Hartherzigkeit*'. Eugéne Sue, den
wir heute fast nur noch als Verfasser der mehrfach verfilmten Mystéres de
Paris (1842/43) kennen, machte ihn 1844/45 zum Titelhelden eines seinerzeit
nicht nur in Frankreich vielgelesenen Feuilleton-Romans®. Paradoxerweise
hat der Juif Errant in Le Juif errant nur wenige, kurze Auftritte; die Haupt-
figuren sind seine Nachkommen im 19. Jahrhundert, die der Urahn vor den
Intrigen der als macht- und geldgierige Dunkelménner dargestellten Jesuiten
schiitzen muB. Den sozialistischen Uberzeugungen des Autors entsprechend
reprasentiert der Ewige Jude hier die leidende Menschheit im allgemeinen
und das ausgebeutete Proletariat im besonderen.

Als Anhinger der Franzdsischen Revolution ist Quinet antiklerikal, denn
die katholische Kirche stand (und steht noch 1833) auf der Seite der Reakti-
on; er ist aber nicht antireligids, das verhindert der bestimmende Einflu8 von
Herders Pantheismus*. Vor diesem Hintergrund erscheint ihm Christus nicht
als der eine wahre Gott, sondern als bloBles Glied in der Kette von Inkarna-

35 Zuden frz. Volksbiichern vgl. schon Bér (wie Anm. 8), S. 70-73.

36 Magnin (wie Anm. 24), S. 501-507.

37 Vgl. dazu auch Halbach (wie Anm. 34), S. 47-51.

38 Vgl. oben Anm. 11.

39  Der polnische Autor verfafite den Roman auf franzdsisch (1797-1815); seit 1805 erschie-
nen mehrfach Ausziige in der Originalsprache, das Ganze wurde 1847 in polnischer Ubersetzung
verdffentlicht. Eine vollstiandige franzdsische Ausgabe erschien erst 1989 (Jean Potocki, Manu-
scrit trouvé a Saragosse. Premiére éd. intégrale par René Radrizzani, Paris 1989).

40  Le Juif errant, in: Chansons de Jean-Pierre de Béranger, nouvelle éd., 2 Bde, Leipzig o.J.,
S. 513-516.

41 Vgl. die letzte Strophe: ,,Vous qui manquez de charité, / Tremblez a mon supplice étrange.
/ Ce n’est pas sa divinité, / C’est I’humanité que Dieu venge.*

42 Vgl. Albert Gier, Sue, Le Juif errant, in: Kindlers Neues Literaturlexikon, hg. von Walter
Jens, Bd. 16, Miinchen 1991, S. 168-170.

43 Zur ,,Verschmelzung* von Herders Pantheismus mit ,,Ideen der groen franzosischen Re-
volution vgl. Bér (wie Anm. 8), S. 23.
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tionen des Géttlichen, die die Geschichte der Religionen (oder der Religion)
ausmacht: vollkommener als seine Vorgénger, aber weniger vollkommen als
der kiinftige Gott, der notwendigerweise auf ihn folgen muB.

DaB} der Ahasver-Mythos Ansatzpunkte fiir eine Kritik am Christentum
bietet, ist offensichtlich. Christus legt in dieser Geschichte eine Unverséhn-
lichkeit an den Tag, die zum Bild des giitigen, verzeihenden Gottes in ekla-
tantem Widerspruch steht. Die unendliche Buf3e des Ahasverus 146t sich zum
einen auf Denkfiguren antijiidischer Diskurse seit dem Mittelalter beziehen
(Zerstorung Jerusalems und Vertreibung der Juden aus Paldstina als ,Rache
des Herrn’ fiir die Kreuzigung*), zum anderen auf volkstiimliche Legenden,
in denen das Jesuskind (seltener der erwachsene Jesus) hartherziges oder un-
freundliches Verhalten ihm selbst gegeniiber bestraft®.

Oft geht es dabei um Kleinigkeiten: Weil ein Kind, das Erdbeeren al3,
dem Knaben Jesus nichts davon abgeben wollte, vermdgen Erdbeeren fiir
alle Zeiten niemanden mehr satt zu machen*® — das ist bedauerlich, aber
wenn der kleine Siinder die Lehre beherzigt, sein Verhalten dndert und so
der drohenden Verdammnis entgeht, ist der Preis wohl nicht zu hoch. Manch-
mal allerdings haben eher laBliche Siinden gravierende Konsequenzen: Im
apokryphen Thomas-Evangelium 148t der kleine Jesus einen Jungen, der im
Spiel seine Wassergruben zerstort hatte, wie einen Baum vertrocknen*’. Eine
geizige Béuerin, die dem als armer Bettler auf der Erde wandelnden Christus
ein Stiick Brot verweigert hat, wird zur Strafe in einen Specht verwandelt*® —

44 Vgl. A.E. Ford, La vengeance de Nostre-Seigneur. The Old and Middle French Prose Ver-
sions. The Version of Japheth, Toronto 1984.

45  Vgl. Dietz-Riidiger Moser, Christus, in: Enzyklopadie des Mérchens (wie Anm. 34), Bd.
2, 1979, Sp. 1412-1431, speziell Sp. 1417; Donka Petkanova, Kindheitslegenden Jesu, ebd.,
Bd. 7, 1993, Sp. 1355-1361, speziell Sp. 1356. — Eine zweifellos von der Ahasver-Geschichte
abgeleitete englische Sage (vgl. Mot. [=Stith Thompson, Motif-Index of Folk Literature, 6 Bde,
Bloomington etc. 1955-1958] P453.1.) berichtet, Christus habe alle Schuster dazu verdammt,
auf ewig ,jammerliche, sabbernde Kerle’ zu sein, weil ihn ein Schuster auf dem Weg nach Gol-
gatha angespuckt habe.

46  A. Ritter von Perger, Deutsche Pflanzensagen, Stuttgart — Oehringen 1864, Nachdruck
Wiesbaden 1978, S. 1651, teilt eine Variante dieser Sage mit (ein Kind, das im Wald Erdbeeren
gesammelt hat, erklirt der Gottesmutter Maria, in seinem Korb wire ,,nichts®, seitdem séttigen
Erdbeeren nicht mehr).

47 Vgl. Enzyklopéddie des Méarchens (wie Anm. 45), Bd 7, Sp. 1356. — Die seit dem 16. Jh.
nachweisbare Geschichte von den Zigeunern, die zur Strafe dafiir, daf sie der Heiligen Familie
keine Unterkunft gewahrten, zu ewiger Wanderschaft verurteilt worden seien (vgl. ebd., Sp.
1357), diirfte nach dem Vorbild des Ahasver-Mythos entstanden sein.

48 Vgl.ebd.,, Bd 1, Sp. 1346-1350 [AaTh/ATU 751A].
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was aus christlicher Sicht eigentlich kein befriedigender Schluf} ist: Entweder
bereut die gefiederte Siinderin ihr Vergehen, dann sollte ihr vergeben werden;
bleibt sie aber verstockt und unbelehrbar, dann gehort sie nicht auf einen
Baum, sondern in die Hoélle.

Ahasverus eine unendliche Bufle aufzuerlegen, konnte nur einem sehr
empfindlichen und nachtragenden Gott einfallen. Auch seine Engel 146t die
Beleidigung der gottlichen Majestit vor Zorn beben (III 2, S. 156); Rachel
ist die einzige, die Mitleid empfindet, dafiir wird sie aus dem Himmel ver-
stoBBen. Dennoch bewirkt ihr Mitleid, ihre Bereitschaft, Ahasvérus zu folgen,
daB er zuletzt gerettet werden kann — Christus der Weltenrichter selbst wird
es bestitigen (IV 13, S. 418). Offenbar soll das Christentum durch eine neue
Religion des Mitleids abgelost werden, die im Epilog aufscheint; der Gott
dieser Religion miifte demnach nicht wie Christus, sondern wie Rachel sein
— Quinet selbst scheint an eine weibliche Gottheit nicht gedacht zu haben,
aber die Folgerung ergibt sich fast zwangsldufig aus seiner Sicht des Mythos.

Gegen Ende des ersten, des Schopfungstags schldgt Babylon den iibrigen
Konigsstidten vor, alle ihre Gotter gleichsam einzuschmelzen zu einem ein-
zigen, ,,un colosse sans bornes, aussi grand que ’'univers (I 8, S. 46); in der
folgenden Szene brechen die heiligen drei Konige nach Bethlehem auf, um
diesen einen Gott zu verehren. Im Epilog fordert die Ewigkeit Christus auf,
nach seinem bevorstehenden Tod ein zweites Mal aufzuerstehen, ,,grandi par
la mort, de plus de vingt coudées™ (S. 438).

Hier ergibt sich nun ein Problem: Als Erlosungstat ist der Kreuzestod
Christi per definitionem einmalig. Ein Gott, der Mensch wird und sein Leben
opfert, um die Menschheit nicht zum Heil, sondern zu einem Zustand zu
erlosen, der nur etwas weniger unvollkommen wire als der vorherige, ist
widersinnig (ein bifichen erldst kann man ebensowenig sein wie ein biichen
schwanger). Im tibrigen macht die Auferstehung Christus nach der Lehre der
Kirche nicht zu einem neuen Gott, sie 14t nur die Goéttlichkeit, die unter
seiner Menschennatur verborgen war, wieder sichtbar werden. Somit kann es
eine zweite Auferstehung selbstverstindlich nicht geben.

Quinet aber vermag sich Ewigkeit nur als unendlichen Fortschritt, als
kontinuierliche Hoéherentwicklung der Menschheit vorzustellen®. In seinem
Verstandnis der Religionsgeschichte ist fiir Golgatha folglich kein Platz: Ein
Gott wird geboren, er stirbt (nach Jahrhunderten oder Jahrtausenden), das

49  Vgl. Ceri Crossley (wie Anm. 25), S. 50f.

83



ALBERT GIER

Géttliche wird in einer neuen, vollkommeneren Form wiedergeboren®. Nun
ist die Passion Christi aber notwendige Voraussetzung fiir Ahasvers Bufle,
deshalb kann sie nicht ausgelassen werden. Aus der biblischen und apokry-
phen Uberlieferung {ibernimmt Quinet nicht mehr und nicht weniger als das,
was er braucht: die Konfrontation zwischen dem kreuztragenden Christus
und Ahasver.

Bezeichnenderweise erfahren wir auch nicht, wovon die leidende
Menschheit eigentlich erlost werden muf3: Der (in Quinets fortschrittsopti-
mistischer Perspektive natiirlich anstoBige) Stindenfall kommt in Ahasvérus
nicht vor®'. Christi Leben und Wirken ebensowenig: Bethlehem steht am
Ende des ersten Tages; nach dem ersten Intermedium beginnt der zweite Tag
mit dem Bericht der Wiiste iiber die Kreuzigung (s.0.). Auch wéhrend Ahas-
vers Wanderschaft, zwischen Kreuzigung und Jiingstem Tag, scheinen Gott
Vater und Sohn nicht in die Schopfung einzugreifen.

Am Ende des dritten Tages haben Ahasvérus und Rachel zueinander ge-
funden; Mob (also der personifizierte Tod) erklért, sie konne nicht dulden,
daf3 die beiden anders als in rechter Ehe zusammenleben (111 17, S. 248). Das
folgende Bild (III 18/19, S. 251-279) z&hlt zu Quinets kithnsten Erfindungen:
Das Stra3burger Miinster erweckt mittels einer langen Rede die Statuen der
Herrscher, Heiligen und Fabelwesen zum Leben; vom Evangelisten Marcus
erfahren wir, daf3 es Zeit ist fiir den Totentanz. Der Chor der Toten verkiindet,
daB es kein Paradies (und folglich auch keine Holle) gibt:

6 Christ! 6 Christ! pourquoi nous as-tu trompés ? O Christ ! pourquoi nous as-tu menti ? Depuis
mille ans, nous nous roulons dans nos caveaux, sous nos dalles ciselées, pour chercher la porte de
ton ciel. Nous ne trouvons que la toile que I’araignée tend sur nos tétes. Ou sont donc les sons des
violes de tes anges ? Nous n’entendons que la scie aigu€ du ver qui ronge nos tombeaux. Ou est
le pain qui devait nous nourrir ? Nous n’avons a boire que nos larmes qui ont creusé nos joues.
Ou est la maison de ton pére ? Ou est son dais étoilé ? [...] (III 18, S. 259)

50 Uber ,,la naissance, la mort, le renouvellement des choses* als ,,Grundrhythmus der Ge-
schichtsevolution* bei Quinet vgl. Huch (wie Anm. 3), S. 176 und ff. An die Stelle der teleologi-
schen jiidisch-christlichen (ebd., S. 179) setzt Quinet eine zyklische Geschichtskonzeption (ebd.,
S. 175); die Vorstellung eines ,,nicht vollendbaren, aber nach Vollendung strebenden Weltplans*
(ebd., S. 214) ermoglicht die Versohnung der Vorstellung ewiger Wiederkehr des (nicht vollstén-
dig) Gleichen mit dem Fortschrittsgedanken. Vgl. auch Miinch (wie Anm. 4), S. 269; Knecht
(wie Anm. 11), S. 174.

51 Vgl die Antwort Quinets an Kritiker, die daran Anstofl genommen hatten, bei Knecht (wie
Anm. 11), S. 178n93.
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Nicht nur Attila, der germanische Konig ,,Sigefroy®, Artus und Karl der
Grofle, selbst Papst Gregor (zweifellos Gregor der Grofe) hat erkannt, dafl
sein Glaube nur eitler Wahn war:

Malheur! Le paradis, 1’enfer, le purgatoire, n’étaient que dans mon ame ; la poignée et la lame
de I’épée des archanges ne flamboyaient que dans mon sein ; il n’y avait de cieux infinis que
ceux que mon génie pliait et dépliait lui-méme pour s’abriter dans son désert... (III 18, S. 265)

Mob, die ,Konigin® der Toten (III 19, S. 267), fithrt Ahasvérus und Ra-
chel herein. Was die Toten verzweifeln 146t — daf} es keinen Christus, keinen
Erloser gibt, — ist fiir den Ewigen Juden ein Grund zur Freude: Ohne réchen-
den Gott keine Holle und keine ewige Bule (ebd., S. 271-273); Rachel aller-
dings mag den Toten nicht glauben (ebd., S. 274). Papst Gregor ist bereit, das
Paar zu trauen (in wessen Namen eigentlich? ebd., S. 276), aber auf die Frage
nach seinem Namen vermag Ahasvérus nicht zu antworten; zuletzt nennt der
in einem der Fenster thronende Christus den ,,Juif-Errant; die Toten verflu-
chen ihn, ehe sie sich in Rauch auflésen, das Miinster ebenfalls, nur Rachel
segnet ihn und bittet fiir ihn um Gnade (ebd., S. 278).

Ohne Zweifel hitte man daraus eine packende Szene machen konnen.
Quinet ist das bestenfalls ansatzweise gelungen; das liegt — die Zitate haben
es vielleicht schon erkennen lassen — wesentlich an der sprachlichen Gestal-
tung®. Zum einen teilt der Autor die Neigung Victor Hugos, Dinge, die in
fiinf Zeilen bequem Platz finden konnten, in fiinfzig zu sagen®; wenn Chris-
tus nach einem sechs Druckseiten umfassenden Monolog des Stra3burger
Miinsters einwirft: ,,Ma cathédrale, c’est assez* (III 18, S. 257), wird man
ihm kaum widersprechen wollen. Quinet hat viel gelesen, und er will sein
Wissen an den Mann (oder die Frau) bringen; fiir zwolf Zeilen verliert das
Straburger Miinster den Totentanz aus den Augen (wenn man denn so sagen
kann) und erklért, wo in seinem Grundrif} die bedeutungshaltigen Zahlen drei
und sieben auffindbar sind (III 18, S. 255). Epische Breite resultiert vor allem
aus Quinets Vorliebe fiir rhetorische Figuren der (steigernden) Wiederholung
und fiir ausgedehnte Beschreibungen, die wohl die Anschaulichkeit der sze-
nischen Darstellung ersetzen sollen. So stellt der heilige Marcus dem Leser
die Versammlung der Toten im Miinster vor Augen:

52 Auch Miinch (wie Anm. 4), S. 272 bezeichnet den Stil als die Schwachstelle der Dichtung;
Kritik iibte schon Magnin (wie Anm. 24), S. 523f.

53 Vgl. Huch (wie Anm. 3), S. 197, der ein ,,Ubergewicht der Mittel der Sprachkunst* diagno-
stiziert.
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Tous les morts ont entendu la voix de la cathédrale. Les voila. Ils viennent, ils viennent pour la
danse. Ils viennent a pas légers, sans bruit dans les galeries, sans bruit dans les chapelles, sans
bruit dans le jubé, comme la neige qui tombe par flocons dans un verger par une nuit de Nogl.
Les voyez-vous ? Ils ont tous pris leurs habits de féte ; a présent ils se penchent sur les balcons
comme des cascatelles sur leurs rochers. Oh ! qu’ils ont Iair triste pour venir a la danse ! Quand
les feuilles de ce chéne tourbillonnent sous le vent dans les carrefours de bruyére, elles ne regret-
tent pas davantage la cime de I’arbre, ni le creux de la grotte. Mes larmes pleuvent 1’une apres
I’autre sous mon auréole. Mais que pensent-ils de tourner leurs yeux vides du c6té de I’horloge ?
A présent ils se pendent avec les dents aux grilles du cheeur ; ils se cramponnent avec leurs ongles
aux dragons des piliers ; ils s’accoudent dans les niches ; ils se heurtent, ils se broient sous les
voltes, sur les degrés du maitre-autel. A présent, les portes sont fermées, I’église est pleine. Que
font les papes et les archevéques ? Ils gardent leurs mitres sur leurs chefs ; aprés eux viennent les
rois qui portent leurs couronnes sur leurs fronts de squelettes ; apres les rois, six mille comtes qui
couvrent leurs nuques de leurs manteaux. Voyez-les ! les rangs se serrent pour leur faire place.
Les voila maintenant qui se donnent la main. Ils font une grande ronde dans la nef, et ils vont
commencer a chanter. (IIT 18, S. 258f).

Dal} diese Toten (die Platitude sei erlaubt) nicht sonderlich lebendig
wirken, liegt an der gravitatischen Rhetorik (zweifache Wiederholung von
,»ils viennent™ und ,,sans bruit” zu Beginn; rhetorische Fragen; rhythmische
Einformigkeit®...) und den wenig treffenden Vergleichen (wihrend das Bild
der vom Wind herumgewirbelten Blétter passend erscheint, wirkt der stille
Schneefall in der Weihnachtsnacht viel zu idyllisch, als daf3 er die grotesk
unheimliche Versammlung charakterisieren konnte). Wenn sich die Toten mit
Ziahnen und Fingerndgeln am Gitter und den Pfeilern festklammern, scheint
sich so etwas wie Dramatik zu entwickeln, aber die Antwort auf die Frage
,,Que font les papes et les archevéques? (,,Ils gardent leurs mitres sur leurs
chefs® — wo auch sonst?) treibt dem Passus endgiiltig jede Lebendigkeit aus.

Der Dichter des Ahasvérus verfiige, so liest man in einer neueren Stu-
die%, iiber vier verschiedene Stilarten: einen gutgelaunten, einen aggressiv
spottischen, einen dramatischen und einen lyrischen Stil, wobei der letztge-
nannte freilich klar dominiert: Knapp zwei Drittel der insgesamt 59 Szenen
seien lyrisch gepréigt™; da diese lyrischen Szenen bis zu 20 Druckseiten um-
fassen, wihrend die nichtlyrischen durchgehend bedeutend kiirzer sind, wird
die stilistische Vielfalt (wenn man es denn so nennen kann) jedenfalls nicht
als solche wahrgenommen. Trotz mancher anschaulicher Bilder und gliickli-

54 Vgl ebd, S. 272.

55 Ebd, S.273f.

56 Miinch (ebd., S. 274, vgl. die Ubersicht, S. 286) klassifiziert 38 Szenen als ,lyrisch’, 15
als dramatisch, 8 als aggressiv spéttisch und nur zwei als gutgelaunt (da vier Szenen lyrisch/
dramatisch, zwei — die oben besprochenen SchluBszenen des dritten Tages, IIT 18/19 — lyrisch/
spottisch seien, liegt die Summe iiber der Zahl von 59 Szenen).
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cher Formulierungen diirfte den meisten heutigen Lesern vor allem das mo-
notone, oft hohle Pathos schnell die Lust zum Weiterlesen nehmen.

Kaum jemand wird ernsthaft behaupten wollen, dal Edgar Quinet ein
groBer Dichter sei. Sein Lesedrama Ahasvérus verdient jedoch Beachtung
als Zeugnis fiir eine bedeutsame und durchaus folgenreiche Stromung des
franzosischen und europdischen Denkens in der ersten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts, die uns sehr fremd geworden ist: Es handelt sich um einen siku-
laren Mystizismus, der nicht (wie bei den Festen und Ritualen der Franzosi-
schen Revolution) die dufleren Formen der Liturgie und des Gottesdienstes
in den Dienst weltlich-politischer Ziele stellt, sondern zentrale Bestandteile
der christlichen Lehre selbst — Erlosung, Gnade, Gottesliebe — im Sinne ei-
ner nicht primér rational fundierten, aber innerweltlich wirksamen Botschaft
umdeutet.

Ein beliebig herausgegriffenes Beispiel mag das verdeutlichen: Die
sechste Szene des ersten Tages (S. 33-37) ist ,,Une nuit d’Orient* tiberschrie-
ben. Nach der Sintflut haben sich iiberall auf der Erde Menschen angesiedelt.
Stadte sind entstanden, in Babylon singt bei Nacht der Chor der Priester:

La lumiére de la nuit éclaire les inscriptions de Sémiramis gravées sur le roc de la montagne
d’Assur. Chaque mot brille d’ici comme une lame de feu qui écrit sur la pierre la langue du
firmament. Comme la lyre répond a la lyre, que les voix des étoiles, que leurs volontés muettes
éclatent parmi nous avec des voix de peuples et des échos qui durent un si¢cle. L’Orient a étendu
autour de lui ses peuples et ses empires, comme la nuit sa robe brodée d’étoiles, pour que les
dieux s’en vétissent au jour. Mais |’univers ne fait encore que poindre, et celui qui I’a rechauffé
de son souffle le tient comme le petit d’un ramier dans sa main (I 6, S. 36).

Koénigin Semiramis (die ihren Gatten ermordete und den Thron ihres
Sohnes usurpierte) ist bekanntlich eine recht iibel beleumundete Person, ihre
Inschriften werden hier wohl nur deshalb erwéhnt, weil sie eine der wenigen
babylonischen Herrscher(innen) ist, die jeder kennt. Hier wie in der ganzen
Szene geht es um die innige Verbindung zwischen Mensch und Kosmos; in
diesen Kontext gehoren auch die Volker und Reiche, die die Gotter als Klei-
der anlegen, freilich scheint das Bild nicht recht stimmig. Dagegen ist der fol-
gende Satz — der Schopfer warmt die neu entstandene Welt mit seinem Atem
und birgt sie in seiner Hand wie ein Taubenkiiken®” — ungemein suggestiv,
wenn auch keineswegs originell: Die liebevolle Fiirsorge des géttlichen Prin-

57  Zur Symbolik der Vogel, speziell zum sogenannten ,,Vogel-Nest-Motiv®, in Ahasvérus vgl.
Huch (wie Anm. 3), S. 180f. und passim. — Huchs Verwendung der Termini ,Motiv’, ,Erken-
nungsmotiv’ und ,Leitmotiv’ (ebd., S. 198-214; das Verhiltnis zur musikalischen Terminologie
wird nicht erdrtert) kann in diesem Rahmen nicht diskutiert werden.
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zips fir die Schopfung wie spiter Rachels Mitleid verweisen auf ein Ideal
von affektiver Solidaritit, das in der Dichtung nicht argumentativ entwickelt
wird, sondern sich in der Ereignisfolge ,offenbart’.

Vergleichbares findet sich natiirlich auch bei zahlreichen anderen Auto-
ren der Romantik, in Frankreich wie in Deutschland; insofern ist ohne einge-
hende Detailstudien kaum zu entscheiden, welche Bedeutung ein mdglicher
EinfluB} Quinets z.B. fiir Drama und narrative Prosa des Symbolismus gehabt
haben mag™®. Besonders aussichtsreich diirfte in dieser Hinsicht ein Vergleich
mit Paul Claudel sein — allerdings nicht, oder jedenfalls nicht in erster Linie,
mit seinem an anderer Stelle in diesem Band behandelten Stiick ,Weltthea-
ter‘, Le Soulier de satin (obwohl dieses Drama mit Ahasvérus immerhin die
Gliederung in vier Journées gemeinsam hat*), sondern eher mit Téte d’or,
dem ,,Drama der Humanitit ohne Gott“*’, in dem sich das Ringen Claudels
um seinen Glauben nach dem Damaskus-Erlebnis des Achtzehnjdhrigen
(1886) spiegelt. Als der Text im Druck erschien, war er zweiundzwanzig, und
Téte d’or hat einige Vorziige und viele Fehler, die fiir die Werke sehr junger
Autoren typisch sind — vor allem die MaBlosigkeit: Anders als Ahasvérus
oder Cromwell ist Téte d’or durchaus auffiihrbar (die Truppe der Comédie
Frangaise hat es 2006 bewiesen®!), aber Claudels Logorrhde stand derjenigen
des 25jdhrigen Victor Hugo oder des 30jéhrigen Quinet doch nur wenig nach
(die reine Spielzeit der Pariser Auffiihrungen betrug vier Stunden). Und in
gewisser Hinsicht ist jener Simon d’Agnel, genannt Téte d’or, der vom Bau-
ern zum groflen Feldherrn wird, den Konigsthron usurpiert und seine Trup-
pen bis nach Asien fiihrt, ehe er in seiner letzten Schlacht den Tod findet,
doch auch ein Verwandter Ahasvers.

Der liberale Antiklerikalismus, der Quinets Ahasvérus pragt, kommt spa-
testens nach dem Ersten Weltkrieg aus der Mode, was dazu fiihrt, da3 der Au-
tor beim breiten Publikum in Vergessenheit gerdt. Mystizismus dagegen steht

58 Knecht (wie Anm. 11, S. 180) weist nur allgemein auf ,zahlreiche‘ Anspielungen auf 4has-
vérus im 19. Jahrhundert hin.

59  Huch (wie Anm. 3, S. 218) hat die fiir Le soulier de satin konstitutive Vorstellung, ,,daB3
zwei Liebende einander suchen und sich doch stets verfehlen, im dritten Intermede von Ahas-
vérus und ,,als zentrales Motiv* in Quinets Mer/in nachgewiesen.

60 So Wilhelm Grenzmann, Weltdichtung der Gegenwart. Probleme und Gestalten, Bonn
1955, S. 38.

61 Auffithrungen im Théatre du Vieux-Colombier, Frithjahr 2006; Regie Anne Delbée, Téte
d’or: Thierry Hancisse.
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bei manchen katholischen Autoren der Zwischenkriegszeit hoch im Kurs;
und es wire zu priifen, ob nicht der eine oder andere Quinets laizistischen
Mystizismus gleichsam unter umgekehrten Vorzeichen rezipieren konnte. In
Quinets Denken nahm — was fiir einen Politiker eher untypisch scheint — die
Zukunft breiten Raum ein; er hat nicht nur die intellektuelle Entwicklung
seiner eigenen Zeit mitbestimmt, sondern auch Spéteren vielfaltige Ankniip-
fungspunkte geboten. Das macht die Beschéftigung mit seinen Dichtungen
trotz des zugegebenermallen ermiidenden (oder irritierenden) Stils lohnend.
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»Das Ende nur, ach konnt ich das vergessen.*
Imre Madachs Tragodie des Menschen

Imre Madachs ,Dramatisches Gedicht® Die Tragédie des Menschen (Az
ember tragédijaja), entstanden in den Jahren 1859/60, erschienen 1861 (rec-
te1862), uraufgefithrt 1883 am Budapester Nationaltheater, gehort zu den
zentralen Werken der ungarischen Literatur und des ungarischen Theaters.
Seine Entstehung féllt in die so genannte ,Bach-Epoche’, die Zeit der Re-
stauration der Habsburgischen Herrschaft nach der Niederschlagung der
ungarischen Revolution 1849, benannt nach dem &sterreichischen Statthal-
ter Alexander Anton Baron von Bach, eine Zeit der Unterdriickung und der
,beispiellosen Kolonialherrschaft® (Csobadi 1992, 298), die erst 1866 durch
den osterreichisch-ungarischen ,Ausgleich® und die Institutionalisierung der
,Doppelmonarchie‘ 1866/67 beendet wurde. Auch der 1823 im nordungari-
schen (heute slowakischen) Als6-Sztregova geborene Madach, der dem un-
garischen Landadel entstammte und nach dem Studium in Pest ein Ehrenamt
in der Komitatsverwaltung des Komitats Nograd innehatte, wurde 1852 fiir
ein Jahr inhaftiert; er hatte zwar — zeitlebens krinkelnd — am Aufstand selbst
nicht teilgenommen, aber dem fliichtigen Privatsekretir und Schwager Lajos
Kossuths in seinem Hause Unterschlupf gewihrt. Das zutiefst pessimistische
und illusionslose Geschichtsbild der Tragddie des Menschen, aber auch ihr
kampferischer Impetus — ,,Mensch, dein Gebot sei: kimpfen und vertrauen*
(230) lauten die Worte, mit denen der Herr das Stiick beschliet —, die Idee
einer Selbstbehauptung des Menschen auch im Scheitern, sind zweifellos
durch die traumatischen Erfahrungen der ,Bach-Epoche‘ und den andauern-
den Widerstand der ungarischen Literaten und Intellektuellen geprégt.

In Ungarn wurde das 1862 durch den renommierten Kisfaludy-Kreis —
eine Vereinigung ungarischer Autoren — herausgegebene Stiick enthusiastisch
aufgenommen und Madach, der sich 1854 ins Privatleben zuriickgezogen
hatte und erst nach Abschluss der Tragodie, 1861, als Abgeordneter seines
Komitats im Budapester Parlament wieder ein 6ffentliches Amt {ibernahm,
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wurde 1863 in die Ungarische Akademie der Wissenschaften aufgenommen
— ein Jahr vor seinem friihen Tod 1864. Die Tragodie des Menschen wurde
zunéchst, aufgrund der enormen Anforderungen an Ensemble und Biithnen-
technik — nicht anders als Goethes Faust Il —, als ,Lesedrama‘ rezipiert. Die
Urauffiihrung am Budapester Nationaltheater 1883 widerlegte jedoch die an-
gebliche ,Unauffiihrbarkeit® des Stiickes und seitdem hat die Tragddie des
Menschen ihren festen Ort im ungarischen Theaterleben — Anreiz zu immer
neuen szenischen Interpretationen, eine Herausforderung fiir jeden Regisseur
und jedes Ensemble. Auffithrungsverbote durch das kommunistische Regime
in den Jahren vor dem Aufstand von 1955 haben die Bedeutung des Stiickes
im Bewusstsein der ungarischen Offentlichkeit noch gesteigert. Zu den Auf-
fithrungen kommen zahlreiche Adaptionen in den unterschiedlichen Kiinsten
und Medien. Ich nenne nur die ,Illustrationen‘ Mihdly Zichys aus den spi-
ten 80er Jahren des 19. Jahrhunderts — zwanzig monumentale Geméilde im
Stil der spatromantischen Historienmalerei —, Ernst (Erné) von Dohnanyis
Kantate Cantus Vitae aus dem Jahre 1941 und die eigenwillige Verfilmung
durch Andras Jeles, 1984 (4Angyali tidvozlet; englischer Verleihtitel: The An-
nunciation). Auch international wurde das Stiick breit rezipiert; die Hunga-
rian Electronic Library hat allein 25 Ubersetzungen in 20 Sprachen abrufbar
gespeichert.

In Deutschland ist Madéchs Tragodie heute kaum bekannt. Das war frei-
lich nicht immer so. Eine erste vollstindige deutsche Ubersetzung, durch
Alexander Dietze, erschien bereits 1865; sechs weitere Ubersetzungen folg-
ten, darunter die durch Lajos Doczy; sie lag auch der deutschen Erstauffiih-
rung, 1892 in Hamburg, zugrunde, einer Auffithrung, die noch im gleichen
Jahr auch auf der Wiener Weltausstellung gezeigt wurde — parallel iibrigens
zur Inszenierung der Budapester Urauffithrung — und als grandioses Biithnen-
spektakel gleichermaBlen geriihmt und kritisiert wurde. Vergleichsweise zahl-
reich waren die Auffithrungen auf deutschsprachigen Biihnen in den 30er und
frithen 40er Jahren, jetzt meist auf der Grundlage der Neuiibersetzung durch
Jené Mohdcsi, erstmals 1934 am Wiener Burgtheater, mit Paul Hartmann
in der Rolle des ,Menschen® Adam (er spielte spiter in mehreren Faust-In-
szenierungen unter der Regie von Gustaf Griindgens die Titelrolle). Der un-
garische Regisseur Antal Neméth inszenierte das Stiick in den 30er Jahren
nicht nur in Budapest, sondern auch in Hamburg und Frankfurt. Besonders
erwihnt sei noch die Inszenierung an der Berliner Volksbiihne in der Regie
von Eugen Klopfer (dem ersten Woyzeck der Theatergeschichte), mit Werner
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Hinz als Adam, Lil Dagover als Eva und René Deltgen als Luzifer. Zwei-
fellos bot der Text einzelne Ankniipfungspunkte fiir eine Interpretation im
Geist der 30er Jahre: die im vitalistischen Sinne deutbare Emphase, mit der
das ,Leben‘ der kalten (und ,zersetzenden) Vernunft entgegengesetzt wird;
Stichworte wie ,Leben‘, ,Kampf* und ,Blut’, ,Entartung‘ und ,entartet’, auch
,Verzwergung® und ,verzwergt® als Leitworter in Mohacsis Ubersetzung; Lu-
zifers Physiognomie — ,,Hakennas und krumme[.] Beine* (172); die Uber-
windung der romischen Dekadenz durch die germanischen Stimme: ,,Bring
uns ein neues Volk [...] / Ein Volk, das auffrischt unser Blut*“ — so Adams
Gebet zu Gott am Ende des Rom-Bildes, und der Apostel Petrus verheif3t
ihm: ,,Die faule Welt wird neu geboren. / Barbaren in den Bérenfellen / [...]
/[...] bringen frisches Blut in schlaffe Adern* (83/84)'. Auch das Frauenbild
der Tragodie des Menschen, das schon der ungarische Romancier und Lite-
raturhistoriker Antal Szerb kritisch beleuchtet hat (vgl. Voinovich/Mohécsi
1935, 137), muss hier genannt werden. Eine genaue Lektiire des Textes, der
Blick auf das Gesamtwerk und seine Konzeption (und auf den Kontext der
Entstehungsgeschichte) bestétigen diese Lesart freilich nicht; die Szene in
den phalanstéres mit ihren Schiadelmessungen (Zwolftes Bild) ist mit dieser
Lesart geradezu unvereinbar; aber die Rezeption ist bekanntlich frei... Der
Ubersetzer Mohécsi, jiidischer Abstammung, starb iibrigens 1944 als Opfer
der deutschen Faschisten. Nach 1945 konnte sich die Tragddie des Menschen
auf den deutschen Theatern nicht mehr durchsetzen. Eine erste Adaption fiir
die Opernbiihne, Peter Michael Hamels ,Musiktheater in zwei Teilen® Ein
Menschentraum, 1979/80, uraufgefiihrt 1981 am Staatstheater Kassel in der
Regie von Dieter Dorn, fand nur wenig Resonanz. Ob die Urauffithrung? von
Albert Ostermaiers und Peter Eotvos ,Komisch-utopischer Oper in drei Tei-
len® Die Tragéddie des Teufels auch neues Interesse an Madachs Tragodie des
Menschen wecken konnte, bleibt fraglich.

1 Zitate nach der Ubersetzung von Jené Mohécsi in der Bearbeitung von Géza Engl; in Klam-
mern die Seitenzahlen der Ausgabe von 1994 (s. Literaturverzeichnis im Anhang).
2 Am 22. Februar 2010 am Bayerischen Nationaltheater in Miinchen.
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II.

Madachs Tragéddie des Menschen ist zugleich ,Welttheater’ und ge-
schichtsphilosophischer Entwurf. Nach der Vertreibung aus dem Paradies
konfrontiert Luzifer, ,,aller Verneinung Urgedanke“ (17), Adam und Eva in
einer Serie von ,Traum-Bildern® mit Geschichte und Zukunft der Menschheit
— vom Agypten der Pharaonen bis in die Gegenwart des Industriezeitalters;
abgeschlossen wird die Reihe der ,Traum-Bilder® durch eine dreifache Dys-
topie: die Kollektivierung der Menschen in der klassenlosen Gesellschaft der
phalansteres, den gescheiterten Aufbruch in den Weltraum und die Erschop-
fung der Energiereserven der Erde.

WELTTHEATER. — Als ,Welttheater® steht die Tragodie des Menschen in
der langen Reihe welttheatraler Entwiirfe des 19. und 20. Jahrhunderts, die
in einer durch fortgesetzte Identitétskrisen und Diskontinuititserfahrungen
geprigten Zeit — unter Riickgriff auf bestimmte historische Typen des Dra-
mas, namentlich die geistlichen Dramen des Mittelalters und das spanische
auto sacramental — den geschichtlichen Erfahrungen der Diskontinuitét die
Behauptung der Kontinuitdt entgegensetzen und die ,Welt* als ein sinnvoll
geordnetes ,Ganzes‘, als funktionierenden Zusammenhang auf die Biihne
stellen, in dem alles menschliche Tun, sub specie aeternitatis, sich als sinn-
voll erweist und in dem der Einzelne sich aufgehoben weill und seine Identi-
tat, seine Selbstbestimmung findet.

Inspiriert ist Madachs Tragodie in erster Linie durch Goethes Faust, was
nicht bedeutet, dass es sich um ein blo3es Faust-Imitat handle, auch wenn
dies wiederholt behauptet worden ist. Goethes Faust ist die Konzeption des
Gesamtwerks verpflichtet: die durch einen ,Prolog im Himmel® eréffnete
Rahmenhandlung, deren Ende letztlich ,offen® bleibt und in die als Binnen-
handlung die Geschichte des ,Menschen‘ eingefiigt ist; der Weg vom Himmel
durch die Welt zur Holle — wobei sich in Madachs Konzeption als ,Holle
am Ende das erweist, was der Mensch aus der Erde gemacht hat, die ihm
von Gott anvertraut wurde. Auch einzelne Szenen und Motive sind durch
Goethes Faust angeregt; wir finden nicht nur den bereits genannten ,Prolog
im Himmel*, sondern auch, mutatis mutandis, die Erscheinung des Erdgeists,
den ,Osterspaziergang‘, die ,Schiilerszene‘, Reminiszenzen an die Szenen in
,Auerbachs Keller und in der ,Hexenkiiche‘, Motive der ,Gretchen-Trago-
die® — die Szenen im ,Garten‘ und im ,Zwinger‘ —, die , Walpurgisnacht®, das
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Homunculus-Motiv und Anspielungen auf das Ende der ,Helena-Tragddie*
und den Fiinften Akt des Faust Il — eine lange Reihe von Zitaten und Allusi-
onen. Das Motiv der (doppelten) Wette fehlt.

Andere Texte, auf die Madach — polyglott und hochgebildet wie viele un-
garische Intellektuelle des 19. und 20. Jahrhunderts — bei der Konzeption der
Tragddie zurickgriff, sind Miltons Paradise Lost und ein in der Nachfolge
Miltons entstandenes Werk der slowakischen Literatur: August Dolezals Tra-
gddie, so die ganze Welt interessiert, ndmlich die in Verse gefafste Erzdhlung
des traurigen Falles unserer Ureltern [...], zusammengeschrieben von einem
Sohne Adams aus dem Jahre 1791 (vgl. Voinovich/Mohécsi 1935, 111) — an
diese Werke schloss Madach sich bei der Ausgestaltung der Rahmenhandlung
an; weiter Byrons Dramen Kain und Manfred, denen Madach Anregungen fiir
die Luzifer-Figur entnehmen konnte. Hinter der Serie der ,Traum-Bilder*,
in denen Luzifer Adam (und Eva) durch die Geschichte geleitet, werden als
Modelle Dantes Gottliche Komodie, Calderons La vida es sueiio (Das Leben
ein Traum) und Victor Hugos Gedichtzyklus La légende des Siécles, dessen
erster Teil 1859 erschien, sichtbar. Und auch Lesages Diable boiteux (Der
hinkende Teufel) und Voltaires Candide gehoren zu den Texten, die den lite-
rarischen Horizont der Tragédie des Menschen bezeichnen.

Die Handlung des im ungarischen Original 4.366 flinthebige iambische
Verse umfassenden Stiickes entfaltet sich in insgesamt 15 Bildern. Dabei
formen die Bilder 1 bis 3 und das letzte, das Fiinfzehnte Bild die Rahmen-
handlung: die Schopfung und Luzifers Rebellion gegen Gott, die Tragddie
der ersten Menschen, den Siindenfall und ihre Vertreibung aus dem Paradies,
ihr Leben ,jenseits von Eden‘; die Bilder 4 bis 14 die Binnenhandlung, die
Serie der ,Traum-Bilder‘: ein Stationendrama, dessen einzelne Stationen den
Epochen der Geschichte entsprechen; sie fithren in das Agypten der Phara-
onen, das Athen zur Zeit der Perserkriege, das Rom der frithen Kaiserzeit,
das mittelalterliche Byzanz, nach Prag zur Zeit Rudolfs II., Paris 1794 un-
ter der Schreckensherrschaft der Jakobiner, London im 19. Jahrhundert. Die
in sich geschlossenen einzelnen Bilder dieses Stationendramas zeigen dabei
durchaus ihren eigenen dramaturgischen Kontur — ,,mit eigener Entwicklung,
eigenen Konflikten und stets neuer Auflésung™ (Csobadi 1992, 305). Die
Einheit der Handlung wird durch das Zusammenspiel von Rahmenhandlung
und Binnenhandlung, vor allem aber durch die Figuren garantiert: Adam, Eva
und Luzifer. Adam, der ,Mensch‘, das Subjekt der Geschichte, und Eva —
beide Symbolfiguren fiir das Schicksal der Menschheit — erscheinen in den
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einzelnen Bildern in immer neuen historischen Rollen. Adam ist der Pharao
des Agypten-Bildes, der athenische Feldherr Miltiades, ein romischer libertin
und ein christlicher Kreuzfahrer, er ist Kepler und Danton; Eva die dgypti-
sche Sklavin, die dem Pharao die Augen fiir das Elend der Massen 6ftnet, die
Gattin des Miltiades, eine romische Hetdre und eine mittelalterliche Minne-
dame, Keplers untreue Gattin, im Paris-Bild in rascher Folge eine Aristokra-
tin, die als Mértyrerin der Revolution stirbt, und eine fanatische Revolutio-
nirin. Luzifer begleitet Adam und Eva durch die Geschichte, als ironischer
und zynischer Kommentator, auch er in wechselnden Rollen — als Wesir des
Pharao, als athenischer Demagoge und romischer /ibertin, als Knappe des
Kreuzfahrers und als Keplers Famulus, als Henker an der Guillotine.

GESCHICHTSPHILOSOPHISCHER ENTWURF. — Der geschichtsphilosophische
Entwurf, den Madach in seiner Tragidie des Menschen zur Diskussion
stellt, ist durch die kritische Auseinandersetzung mit dem optimistischen Ge-
schichtsverstdndnis der Aufklarung, mit dem Fortschrittsgedanken und, vor
allem, mit Hegels Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte und sei-
nen Grundlinien der Philosophie des Rechts gepragt.

Der Gang der Geschichte in Madachs Tragddie vollzieht sich in einer
Folge dialektischer Schritte. Bestimmt wird der dialektische Gang der Ge-
schichte durch den Gegensatz zwischen Individuum und Gesellschaft, dem
Einzelnen und dem Kollektiv. Leitidee ist die ,Freiheit‘. In der ,orientali-
schen Despotie* des alten Agypten gibt es nur einen, der ,frei‘ ist, den Pha-
rao. Alle anderen sind ,unfrei‘ und seiner absoluten Herrschaft unterworfen.
In der attischen Demokratie sind, im Gegenzug, zwar ,alle‘ ,frei‘, der Ein-
zelne jedoch ist ,unfrei‘, wird durch die Masse der ,Freien® vernichtet. Die
christliche Idee der briiderlichen Liebe bringt die Gegensétze zur Synthese.
Orient — griechisch-romische Antike — europdisch-christliche Welt: das ist
der Dreischritt, der in Hegels Philosophie der Geschichte den ,,Fortschritt
im Bewultsein der Freiheit” bezeichnet (W 12, 32); wobei das Christentum
in Europa durch die germanischen Voélker durchgesetzt wird: ,,Erst die ger-
manischen Nationen sind im Christentum zum BewuBtsein gekommen, daf}
der Mensch als Mensch frei ist™; so Hegel (W 12, 31), fiir den die Emanzipa-
tion der Moderne und auch die moderne Naturwissenschaft im Christentum
angelegt sind. Entsprechend der Fortgang der Geschichte bei Madach: Die
Idee der christlichen Néchstenliebe, in der der Gegensatz zwischen Indivi-
duum und Gesellschaft aufgehoben ist, schldgt um in Orthodoxie und Dog-
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matismus; wer sich dem Dogma nicht beugt, endet als Héretiker auf dem
Scheiterhaufen. Die historische Antwort auf die in Dogmatismus erstarrte
Religion — nichste dialektische Wende im Gang der Geschichte — sind der
Rationalismus der Aufkldrung und die moderne Naturwissenschaft. Unter der
Herrschaft des Absolutismus, die aus der mittelalterlichen Gesellschaft her-
vorgegangen ist, konnen Aufkldarung und Naturwissenschaft sich jedoch nicht
frei entfalten. Die aus diesem Widerspruch resultierende Spannung 16st sich
in der Franzosischen Revolution etc.

Auch Hegels Analogisierung der historischen Epochen mit den Lebens-
altern des Menschen wird von Madach aufgegriffen. Der Adam der ersten
,Traum-Bilder* — Adam als Pharao, als Miltiades und als Romer Sergiolus
— ist ein Jingling; der Adam der folgenden Bilder — der Kreuzfahrer des
Byzanz-Bildes, Adam als Kepler und Adam als Danton — befindet sich ,,in
bestem Mannesalter (86); der Adam des London-Bildes ist deutlich gealtert,
im letzten , Traum-Bild‘ erscheint er ,,als ganz gebrochener Greis“ (214).

Anders als bei Hegel fiihrt der dialektische Gang der Geschichte in Ma-
dachs Tragddie des Menschen nicht in die Gegenwart des modernen Staates,
der ,.ein in sich Verniinftiges* ist (W 7, 26), in dem ,Geist* und , Wirklichkeit*
versohnt, ,was verniinftig ist‘, ,wirklich® und ,was wirklich ist‘, ,verniinftig*
geworden ist (W 7, 11). Als Ergebnis der Franzosischen Revolution etab-
liert sich in der Tragodie des Menschen im ,freien Spiel der Kréfte® die neue
Gesellschaft des Kapitalismus, in der der Mensch verdinglicht, zur Ware
erniedrigt ist. Und der Versuch einer Uberwindung des Kapitalismus fiihrt
nicht zu neuer Freiheit, sondern in die Kollektivierung der Menschen in den
totalitdren phalanstéres. Die letzten Bilder der Binnenhandlung zeigen nicht
Hegels ,Greisenalter der Geschichte®, eine Epoche der vollkommenen Reife
des ,Geistes’, in der ,,die Philosophie ihr Grau in Grau malt*“ (W 7, 28), jene
,Diammerung‘, in der der ,Flug der Minerva‘ erst beginnt (ebd.), sondern
eine ,vergreiste® Menschheit: die Energiereserven der Erde sind erschopft,
die Sonne hat ihre Kraft verloren, ist ausgekiihlt, so dass ewiger Schnee und
ewiges Eis sich bis zum Aquator ausgebreitet haben, nur wenige Menschen
haben tiberlebt, sind in einen vorzivilisatorischen Zustand zuriickgefallen.

Madachs Tragédie des Menschen ist ein pessimistischer und illusions-
loser Gegenentwurf zu Hegels Philosophie der Geschichte. Der zweite gro-
Be Gegensatz, der die Dialektik der Geschichte in Madachs Stiick bestimmt,
nach dem Gegensatz zwischen Individuum und Gesellschaft, dem Einzelnen
und dem Kollektiv, ist der zwischen Idee und ,Wirklichkeit‘, Idealismus und
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Realismus. Er wird iiberlagert durch einen dritten Gegensatz, den von Illusi-
on und Enttduschung. Die groen Ideen, die zum Bewusstsein und zur , Wirk-
lichkeit* drangen, werden, sobald sie ,wirklich® geworden sind, in ihr Gegen-
teil verkehrt. Das wird vor allem in der spezifischen Art und Weise deutlich,
in der Madach die ,Traum-Bilder® der Binnenhandlung seiner Tragddie mit-
einander verkettet. Jeweils am Ende der einzelnen Bilder fasst Adam den
neuen Gedanken, der die Zukunft bestimmen soll, beschwort er — ein immer
wiederkehrendes Stichwort — die neue Welt: die Idee der Demokratie, die
christliche Idee der briiderlichen Liebe, die Idee eines durch Vernunft und
Wissenschaft gesteuerten Gemeinwesens. Wenn sich der Vorhang iiber dem
nichsten Bild hebt, ist die Idee, in die ,Wirklichkeit* libergefiihrt, bereits in
ihr Gegenteil umgeschlagen und die neue Welt bringt nur neue Enttduschun-
gen: statt Demokratie die Herrschaft eines von Demagogen gelenkten Pobels,
statt christlicher Nachstenliebe Dogmatismus und Ketzerverfolgung, statt ei-
nes durch Vernunft und Wissenschaft gesteuerten Gemeinwesens den abso-
lutistischen Staat, der die Wissenschaft seinen Zwecken unterwirft... ,,Adam
gelangt in jede Epoche verspitet. [...] Die Enttduschung ist die bewegende
Kraft* (Voinovich/Mohéacsi 1935, 95); sie ist es, die den neuen groBlen Ge-
danken reifen lésst, der, in die , Wirklichkeit* tibergefiihrt, scheitert und Anlafl
zu neuer Enttduschung wird.

Was die historischen Details der einzelnen ,Traum-Bilder® betrifft, so
hat Madach sie der zeitgendssischen populdren Historiographie entnommen.
Seine Hauptquellen sind Joseph Baptist Schiitz’ Allgemeine Weltgeschichte
fiir deutsche und gebildete Leser, zuerst 1805, und Otto von Corvins und
Friedrich Wilhelm Alexander Helds [llustrierte Weltgeschichte (,Ein Buch
fiir’s Volk‘) aus den Jahren 1844-51. Im kapitalismuskritischen London-Bild,
das teilweise ,,wie eine Illustration zum grundlegenden Werk der politischen
Okonomie Die Lage der arbeitenden Klassen in England von Friedrich En-
gels, 1845 anmutet (Csobadi 1992, 300), schopft Madach vor allem aus den
Schriften seines ungarischen Zeitgenossen Moéric Lukacs (Voinovich/Moh-
acsi 1935, 86). Und auch bei den Dystopien der letzten Bilder greift Madach
auf zeitgenossische Literatur zuriick.

Das phalanstere-Bild ist in der kritischen Auseinandersetzung mit den
franzosischen Frithsozialisten Fourier und Proudhon entstanden. Die Idee der
phalansteres stammt aus Charles Fouriers Théorie des quatre mouvements et
des destinées générales aus dem Jahre 1808. Aber auch diesem Entwurf be-
gegnet Madach mit Skepsis. In Fouriers phalanstéres konnen die Individuen
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sich frei entfalten, bei wechselnden Arbeiten ihre Féhigkeiten entwickeln, ist
die Ehe eine union libre, der Gegensatz von ,Leben‘, Kunst und Wissenschaft
aufgehoben; Fourier prophezeit fiir die Zukunft siebenunddreiflig Millionen
Dichter wie Homer und ebenso viele Moliéres und Newtons. Anders Madéach;
seine phalansteres sind ein ,,System von weltumfassenden Arbeitslagern, in
denen eine ,neue‘ Menschheit nach streng wissenschaftlichen Prinzipien auf
eine funktionelle Existenz reduziert wird und unter strengster Disziplin vege-
tiert™ (Csobadi 1992, 304).

Die Vorstellung von der langsamen Abkiihlung der Sonne geht auf Her-
mann von Helmholtz zuriick und war bis in die 20er Jahre des 20. Jahrhun-
derts allgemein anerkannt. Madach kannte sie aus einer 1851 erschienenen
Untersuchung des ungarischen Chemikers Karoly Nendtvich iiber die Stein-
kohlelager Ungarns.

WELTTHEATER UND GESCHICHTSPHILOSOPHISCHER ENTWURF. — Beides fligt
sich nicht problemlos ineinander. Zu Recht ist immer wieder darauf hinge-
wiesen worden, Madachs Werk bleibe, gerade ,,wegen der Anhdufung der
Ideen®, weit hinter seinem Vorbild, Goethes Faust, zuriick (Nagy 1965, 30).
Géza Voinovich und Jend Mohdcsi (1935, 80) sprechen von einer ,,Ideendich-
tung, die nur die Hiille des Dramas um sich geworfen* habe: ,,Die Handlung
wird in den Hintergrund gedréngt und ist nur des Gedankens Dienerin®. Das
wird nicht nur deutlich in einigen langen und gedankenschweren, das Ge-
schehen kommentierenden Figurenreden, die nicht mehr sind als ,gereimte
Weltanschauung®, die nicht ,darstellen‘, sondern ,erkldren‘. Das wird vor al-
lem deutlich in der Konzeption der Figuren selbst. Die Figuren des Stiickes
sind transpersonal konzipiert, verkorpern abstrakte Begriffe, stehen fiir Ide-
en. Und auch in den historischen Bildern der Traum-Sequenz gewinnen sie
kaum individuelle Ziige. Bei allen Metamorphosen lassen sie letztlich auch
keine Entwicklung erkennen.

Die Figurentrias Adam, Eva und Luzifer, in der die Einheit der Handlung
begriindet ist, variiert die Figurenkonstellation der spétmittelalterlichen Mo-
ralititen, die den ,Menschen‘, das genus humanum, im Spannungsfeld guter
und boser Méachte, Tugenden und Laster, Engel und Teufel zeigt. Voinovich
und Mohacsi (1935, 89) reduzieren diese Figurentrias auf die drei Begriffe
,Kraft, ,Gefiihl* und ,Vernunft‘, eine Zuordnung, die zentrale Aspekte er-
fasst.
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Adam ist der ,Mensch®, az ember, dessen Idealismus die treibende Kraft
der Geschichte ist. Er ldsst sich von immer neuen Ideen entflammen, wird, mit
der ,Wirklichkeit* konfrontiert, stets von neuem enttduscht und gibt dennoch
nicht auf, entwickelt neue Ideen, um wieder enttduscht zu werden usf. Der
dialektische Dreischritt von ,Hoffnung, Enttduschung und Kampf* (Csoba-
di 1992, 302) strukturiert seinen Weg durch die Geschichte. Das Gebot des
Herrn, mit dem dieser die Tragodie des Menschen beschlieit: ,,Mensch, dein
Gebot sei: kimpfen und vertrauen®, ist die Maxime, die sein Handeln durch
alle Epochen der Geschichte hindurch bestimmt. Gleichwohl endet seine Ge-
schichte im ewigen Eis.

Luzifer und Eva bezeichnen das Spannungsfeld, in dem Adam, der
,Mensch®, steht, die antagonistischen Krifte, die auf den ,Menschen‘ einwir-
ken. Luzifer, ,,Aller Verneinung Urgedanke* (17), verkorpert die ratio, den
kalten, destruktiven Verstand; mit seinen ironischen Kommentaren, seiner
Weltklugheit, holt er Adam immer wieder auf den Boden der ,Wirklichkeit
zuriick, durchbricht, zerstort seine Illusionen. Thm hat Madach ,,die kliigsten,
zynischsten, geistreichsten Satze™ in den Mund gelegt (Csobadi 1992, 302);
schon Madachs Zeitgenosse Janos Erdélyi, Dichter und Kritiker, Philosoph
und Ethnograph, einer der ersten Rezensenten der Tragddie des Menschen,
sah in Madachs ironischem Teufel die zentrale Figur, in seinem desillusionie-
renden Spiel mit Adam den Kern des Stiickes — und er monierte den Titel; die
Tragddie des Menschen sei recht eigentlich die ,Komddie des Teufels® (vgl.
Voinovich/Mohacsi 1935, 137). In seiner Destruktivitit zeigt Luzifer jedoch
auch Aspekte eines personifizierten Todes: er konfrontiert Adam nicht nur
(wiederholt) mit der Verginglichkeit des Lebens, der Zerbrechlichkeit der
Macht, der Unmdglichkeit wissenschaftlicher Erkenntnis, der Vergeblichkeit
alles Strebens. Sowohl im Athen-Bild wie in der Szene der Franzdsischen
Revolution iibernimmt er die Rolle des Henkers, er enthauptet Adam-Milti-
ades mit dem Beil und bedient die Guillotine. Im Rom-Bild verfiihrt er Hip-
pia zum todlichen Kuss; sie stirbt an der Pest. Am Ende des London-Bildes
inszeniert er einen grandiosen Totentanz. Im letzten Bild treibt er Adam, der
aus seinen Traumen erwacht ist, in den Selbstmord. Es ist Eva, die den letalen
Ausgang des Stiickes verhindert.

Auch Eva verkorpert nur ein abstraktes Prinzip. Sie steht fiir die Kréfte
des Irrationalen — der Liebe, der Kunst und der Poesie, der Schonheit — und
fir die Kréfte des ,Lebens. Als Verkorperung der Liebe — agape, eros und
sexus — ist sie dabei durchaus ambivalent gezeichnet. Sie ist die Stimme des
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Mitleids, die dem jungen Pharao das Elend der Massen bewusst macht, und
die Minnedame, die den Kreuzritter Tankred zu ritterlichen Taten befliigelt;
sie ist die Hetére des Rom-Bildes und das unschuldige Biirgerméddchen — das
,Gretchen‘ des London-Bildes, das Adam mit Hilfe Luzifers zu verfiihren
versucht; sie ist die treue Gattin des Miltiades und Keplers untreue Gattin;
sie ist die stolze Aristokratin, die Dantons Liebe zuriickweist und erhobenen
Hauptes bereit ist, auf das Schafott zu steigen, und die wilde Revolutionérin,
die Danton in der Offentlichkeit der Place de Gréve zum Sex herausfordert;
sie ist die liebende Mutter, der in den phalansteres die Kinder entzogen wer-
den, und, im letzten der ,Traum-Bilder‘, das dumpfe, zum Tier depravierte
Weib des Eskimos (220), das Adam in ihre Hiitte zichen will. Im Schlussbild
reifit sie den zum Suizid bereiten Adam ins Leben zuriick, indem sie ihm
bedeutet, dass in ihr neues Leben heranwachse. Fiir Antal Szerb ist diese Eva
der ,,dunkle Urinstinkt, die Stimme der Natur im Menschen, die nichts ande-
res als leben will und jeder Kraft des Geistes trotzt. Alle Gétter sterben, alle
Ideen stiirzen zusammen, doch das Leben lebt (zit. nach Voinovich/Mohéacsi
1935, 137).

Eva als ,Stimme der Natur im Menschen®, genauer: ,im Manne‘. Denn
Adam, az ember, der ,Mensch’, ist der ,Mann‘. Eva, die Frau, ist nicht mehr
als eine ,Triebkraft’ im Leben des Mannes, ambivalent in ihrer Bedeutung
und letztlich ethisch indifferent. Die groBen Ideale, die die Geschichte der
Menschheit vorantreiben, ihr Ethos und Pathos, sind Sache des Mannes.
,»,Mann und Weib und Weib und Mann, / Reichen an die Gottheit an*; so heif3t
es in einem anderen groBen Werk des europdischen Welttheaters, Mozarts
Zauberflte. Davon ist der ,Frauenhasser’ Madach — Antal Szerb hat ihn so
bezeichnet (ebd.) — weit entfernt.

Weitere transpersonale Figuren des Stiickes sind der Herr der Rahmen-
handlung und der Erdgeist, der wiederholt in das Geschehen eingreift und
Adam seine Grenzen zeigt, eine Verkorperung der Erdverbundenheit des
Menschen; seine Funktion iiberschneidet sich mit der Evas. Der Herr ist we-
der der Gott der jiidisch-christlichen Theologie noch der Herr des Goethe-
schen Faust; er ist der Gott des Deismus, der ,grof8e Uhrmacher’, der sich
nach der Schopfung zuriickzieht und auch am Ende der Tragddie des Men-
schen lediglich die ,Rollenverteilung* zwischen Adam, Eva und Luzifer be-
stétigt.
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I11.

Ein Ideendrama, die Figuren transpersonal konzipiert, Verkorperungen
abstrakter Prinzipien, nicht Menschen aus Fleisch und Blut — das dndert
nichts daran, dass die Tragédie des Menschen ,,gro3es Theater* ist (Csobadi
1992, 305), ein hochst bithnenwirksames Stiick, das — auch darin ganz in
der Tradition des européischen Welttheaters — alle Register der Theaterkunst
zieht. Auffallend sind die groBen ,opernhaften‘ Tableaux, die deutlich an der
zeitgenossischen Historienmalerei orientiert sind, und die entsprechend ef-
fektvolle Inszenierung der Hohe- und Wendepunkte einzelner Szenen; wo-
bei es einen wohlkalkulierten Wechsel zwischen Massenszenen und intimen
Szenen, zwischen Bewegung und Ruhepunkten der Handlung gibt. Manches
erinnert an die historischen Monumentalfilme des 20. Jahrhunderts. Beispiele
zeigt der folgende Gang durch das Stiick.

Der ,Prolog im Himmel® (Erstes Bild) er6ffnet die Rahmenhandlung.
Die Schopfung ist vollendet; der Herr — der grof3e ,Uhrmacher des Deismus
— kann sich von seinem Werk zuriickziehen und ruhen: ,,Das grofle Werk, es
ist vollbracht und gut, / Der Mechanismus lauft, der Schopfer ruht™ (13). Die
Engel preisen die Schopfung. Allein Luzifer — der erste der Engel, der zwei-
te nach Gott, ,,Aller Verneinung Urgedanke* (17) — begehrt auf; er zweifelt
am Sinn der Schopfung: ,,Was sollte mir daran gefallen? / Da} Stoffe neue
Eigenschaften / Erwarben, die du wohl nicht ahntest, / Bevor sie dir sich
offenbarten / [...] / Und die, zu Kugeln umgestaltet, / Einander anziehn, ja-
gen, stoflen, / In Wiirmern zum BewulBtsein ddmmern, / Bis alles sich erfiillt,
vergeht / Und nur die Schlacke iibrig bleibt? (16). Und er zweifelt am Men-
schen: ,,Dies Kinderspiel? — Dal} seinen Herrn / Ein Fiinkchen éfft, aus Dreck
geknetet / Zur Millgestalt, zum Bilde nie, / Verstrickt in Willen und Verhang-
nis, / Bar der Vernunft und Harmonie* (16). Der selbstbewusste Herr — ,,Nur
Huldigung gebiihrt mir, nicht Kritik* (16) — lasst sich in seiner Ruhe nicht
weiter storen und verbannt Luzifer aus seinem Antlitz; er soll in Einsamkeit
und Kilte, ,,Zerqualt vom Wissen® (18), sein Dasein fristen. Der aber fordert,
nicht weniger selbstbewusst, seinen ,,Anteil an der Schopfung* (18). ,,[M]it
Spott™ weist ihm der Herr zwei Bdume im Garten Eden zu; Luzifer geht — er
weil}, ihm ,,gentigt ein FuBlbreit Erde, / Um die Verneinung einzupflanzen, /
Zu stiirzen deine Welt im ganzen® (18).

Es folgen (Zweites Bild) der Stindenfall und die Vertreibung aus dem Pa-
radies. Der Herr warnt Adam: ,,Dein sei die Erde, / Doch meide diese beiden
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Béume! / Ein andrer Geist bewacht die Friichte, / Wer sie genief3t, der ist des
Todes* (19). Luzifer aber weckt Adams Drang nach GroBem, verfiihrt ihn
mit dem ,,Nutzen des Wissens und der Unsterblichkeit* (Voinovich/Mohécsi
1935, 49): ,,Dein Wissen kann dir nicht gentigen: / Soll es in grolen Werken
wirken, / Gehort dazu Unsterblichkeit. / Denn was vermag das kurze Da-
sein? / Zwei Baume bergen jene Giiter, / Und die verbot dir dein Gebieter. /
Gottgleiches Wissen kann der eine geben, / Der andre aber spendet ewiges
Leben® (25).

Das Dritte Bild zeigt Adam und Eva nach dem Siindenfall, ,,[aJuBerhalb
des Paradieses”. Von Gott ,,ins Ode* verstoBen (31), auf sich selbst gestellt,
nimmt Adam die neue Situation als Herausforderung an. Der Kampf des Ide-
alisten gegen die Verhiltnisse beginnt. Eva fiigt sich in die Rolle der ,Mut-
ter des Lebens®, die Gott ihr zugewiesen hat: ,,Mein Stolz hinwieder soll es
sein, / Dal} ich der Menschheit Mutter werde* (31); Luzifers Kommentar:
,,Des Weibes hochstes Ideal: / Verewigung der Erdenqual® (31). Adam fordert
das von Luzifer verheilene Wissen: ,,tdusche mich nicht langer, halte / Dein
Wort“ (37), und den Blick in die Zukunft, um den Sinn seines Kampfes zu
erfahren (38). Luzifer erdffnet die Reihe der , Traum-Bilder‘: ,,Es sei. Bertihrt
durch Zauberhénde, / Durchschaut die Zeiten bis ans Ende / Im Traumgesicht,
in schwankenden Bildern; / Doch wenn ihr seht, das Ziel wie leer, / Der Weg
wie lang, der Kampf wie schwer: / Um euer Zagen doch zu mildern, / DaB ihr
nicht flieht das Kampfgetiimmel, / Setz ich ein Licht an euren Himmel, / Es
hilft, verwandelnd Not und Qual / In Wahn, und nennt sich Hoffnungsstrahl*
(38). Das ,Prinzip‘ Hoffnung, das den Kampf des Idealisten Adam {iber alle
Enttduschungen hinweg immer neu befliigelt, als ,luziferisches® Prinzip;
nicht Gott hat es dem Menschen eingepflanzt, sondern der Teufel. ..

Mit dem Vierten Bild setzt die Binnenhandlung ein. Die Serie der
,Traum-Bilder® beginnt. Luzifer ist dabei nicht, wie immer wieder behauptet
wird, der ,,Regisseur” dieser Bilder (KNLL 8, 841), der ,,Arrangeur der je-
weiligen Konstellation™ (ebenda, 842); er 6ffnet Adam und Eva den Blick in
die Geschichte und Zukunft der Menschheit und begleitet sie auf ihrem Gang
durch die Geschichte durch seine Kommentare.

Das Vierte Bild fiihrt in die erste Epoche der Geschichte, die ,orientali-
sche Despotie* des alten Agypten, in der nur einer ,frei‘ ist: Adam, der Pha-
rao, ,,Millionen* aber unfrei. Durch die Flucht eines jungen Sklaven, der,
»von den Aufsehern [...] grausam geschlagen® (41), am Thron des Pharao
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zusammenbricht und stirbt, kommt die Handlung in Gang. Die Frau des Skla-
ven — Eva — entzieht sich dem Liebeswerben des jugendlichen Herrschers
und 6ftnet ihm, der von ihrer Schonheit fasziniert ist, die Augen fiir das Elend
der ,Millionen‘: ,,Horst du nicht des Volkes Schrei?* (45) — ,,wenn das milli-
onenarmige Volk, / gepeitscht von Schmerzen schreit, fiihl ich, / Des wunden
Korpers kleinstes Glied, / Fiihl ich [...] / Im Herzen mit sein ganzes Leid*
(46). In Adam reift ein groler Gedanke: ,,Frei sei das Sklavenvolk! Was soll
der Ruhm, / Der einem Einzigen wird durch Weh / Und Untergang von Mil-
lionen, / In denen auch ein gleiches Wesen atmet?* (47). Sein Entschluss
steht fest: ,,Den Millionen schaff” ich Geltung / Im freien Staat: nur dort ist’s
moglich. / Das Haupt mag fallen, die Masse bleibt, / Und aus der Vielzahl
wird ein GroBes* (51). Luzifers Kommentar: ,,du schwarmst! Vom Schicksal
ist / Das Volk verdammit, ein Tier zu sein, / Das in der Miihle jeder Ordnung
/ das Rad dreht* (47).

In die Geschichte gerdt Bewegung. Das Fiinfte Bild zeigt die neue Ord-
nung: die attische Demokratie, 490 v.Chr. Adam-Miltiades, der fiir das Wohl
und die Freiheit des Volkes gekdmpft und bei Marathon die Perser besiegt
hat, wird von Demagogen (darunter Luzifer) des Verrats angeklagt; der Pobel
folgt den Demagogen. Adam-Miltiades wird zum Tode verurteilt, das Urteil
durch Luzifer in Gestalt eines einfachen Soldaten vollstreckt. Der Gang der
Geschichte scheint Luzifers Einschitzung des ,Volkes® Recht zu geben. Er
fiihlt sich seinem Ziel nahe, ,,Dies eitle Blendwerk zu verscheuchen, / Das
neu aufrichtet stets den Menschen, / Der schon im Kampf dem Fallen nah? /
Geduld. Wir wollen sehn, ob nicht die Macht / Des Tods dem Gaukelspiel ein
Ende macht“ (61/62). Adam resigniert: ,,Das feige Volk verfluch ich nicht, /
Die Schwéche ist ihm angeboren, / [...]/ Nur ich war Narr genug, zu glauben,
/ daB dieses Volk die Freiheit brauche.* Dazu wiederum Luzifers zynischer
Kommentar: ,,Die Grabschrift hast du dir verfaf3t, / Die noch fiir viele nach
dir paBt (67).

Die Ereignisse des Sechsten Bildes markieren den neuen Wendepunkt im
dialektischen Fortgang der Geschichte, den Einbruch des Christentums und
der Germanen in die dekadente romische Welt. Das Rom-Bild ist eine der
biihnenwirksamsten Szenen des Stiickes, nicht weit entfernt von dem, was
historische Monumentalfilme des 20. Jahrhunderts vom Typus Quo vadis?
zeigten. Zu Beginn ein Tableau: Rom nach der Mitte des 1. Jahrhunderts.
,Offene Halle mit Gotterstatuen, Prunkgefaf3en, aus denen der Rauch bren-
nender Gewlirze aufsteigt. Aussicht auf die Apenninen. In der Mitte gedeckte
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Tafel mit drei Ruhebetten. Adam als Sergiolus, Luzifer als Milo, und Catulus:
drei Wiistlinge. Eva als Julia, Hippia und Cluvia: drei Hetéren in leichter
Tracht. Auf einer Empore Kampf von drei Gladiatoren. Sklaven stehen der
Befehle gewartig. Flotenspieler. Abendddmmerung* (70). Gelangweilt beob-
achtet Adam den Kampf der Gladiatoren; er ist der Vergniigungen iiberdriis-
sig, er fithlt die ,Leere* seines Lebens, verlangt nach neuen Taten: ,,Hort auf!
Ich mag Musik und Tanz, / Dies Meer von Sii8lichkeit, nicht mehr. / Nach
Bittrem lechz’ ich. Wermut in / Den Wein! Und Stacheln in die Kiisse! / Ich
will ein Leben voll Gefahren® (78). — ,,[V]on drauflen [hinter der Biihne] ist
Wehklagen zu horen.” Luzifer weil Bescheid: Christen werden gekreuzigt,
,»ein paar Narren, / Die Recht und Briiderschaft verkiinden® (78); sein zyni-
scher Kommentar zu der neuen Lehre — zum Amiisement der Versammelten:
,,Der Bettler wiinscht den Reichen sich zum Bruder: / Vertausch die Rollen,
ist er’s selbst, der kreuzigt!“ (79). Die Geschichte wird ihn bestitigen. ,,Un-
terdes ist es finster geworden. An der Halle zieht ein Leichenzug vorbei. Die
ganze Gesellschaft versinkt [ ...] in starres Schweigen® (79). Luzifer verhohnt
die Schweigenden und 14dt den Toten zum Gastmahl. Der Tote wird auf den
Tisch gelegt und Luzifer trinkt ihm zu. Die Hetdre Hippia kiisst ihn auf sein
Geheil und zieht ihm dabei die Miinze aus dem Mund. Da tritt der Apostel
Petrus unter die Versammelten und hebt zu einer BuBpredigt an, die die Peri-
petie der Szene einleitet: ,,Ihr feiges Volk! Verkommenes Geschlecht!* (81).
Hippia, die den Toten gekiisst hat, stirbt an der Pest — die Sterbende bekehrt
sich und empfiangt von Petrus die Taufe; Catulus und Cluvia beschlief3en,
als Eremiten in die Thebdische Wiiste zu ziehen. Adam fillt auf die Knie
und fleht zu Gott — wir haben diese und die folgende Stelle bereits zitiert:
,,Gott, o wenn du bist / [...] / Und sorgend Macht hast {iber uns: / Bring uns
ein neues Volk und Ideal — / Ein Volk, das auffrischt unser Blut, / Ein Ideal,
an dem der Edle / Emporzurichten sich vermag. / Wir sind verbraucht. Zu
neuem Schaffen / Fehlt uns die Kraft. Erhor mich, Gott!* (83). Sein Gebet
wird erhort: ,,Am Himmel erscheint im Strahlenkranz das Kreuz. Hinter den
Bergen ist das Rot brennender Stédte zu sehen. Von den Berggipfeln steigen
halbwilde Scharen herab. Aus der Ferne ist eine andachtige Hymne zu héren*
(83). Petrus verkiindet die neue Ordnung der Welt: ,,Die faule Welt wird neu
geboren. / Barbaren in den Béarenfellen / [...] /[...] bringen frisches Blut in
schlaffe Adern / Und jene, die im Zirkus Hymnen singen, / derweil der Tiger
ihre Brust zerfleischt, / Verkiinden neues Heil: die Briiderschaft, / Die Frei-
heit jedem Einzelwesen: / Daran wird unsre Welt genesen* (84). Aufbruch
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ins Mittelalter: Adam: ,,Nun auf zum Kampf, die neue Lehre / Begeistre uns,
erschaffen wir / Die neue Welt. Es sei ihr Mal: / Die Rittertugend; ihre Dich-
tung: / Das hehre Frauenideal* (85) — Rittertum und Minnesang. Luzifers
Kommentar: ,,Die Glorie wird sehr bald verbleichen, / Dann bleibt das Kreuz
als blutiges Zeichen® (84).

Das nicht weniger bithnenwirksame Siebente Bild bestitigt ihn. Byzanz
zur Zeit der Kreuzziige. Platz vor dem Palast des Patriarchen; ein Kloster.
Der Kreuzritter Tankred (Adam), begleitet von seinem Knappen (Luzifer),
ist vom Kreuzzug zuriickgekehrt. Er findet eine verénderte christliche Welt
vor, in der starrer Dogmatismus herrscht und alle, die sich dem Dogma nicht
beugen, als Héretiker verfolgt und vernichtet werden. Luzifers Analyse der
Situation — durchaus von grundséitzlicher Bedeutung fiir seine Perspektive
auf Adams Idealismus und die Geschichte des Menschen: ,,Das Rittertum,
das du errichtest / Als Leuchtturm in des Meeres Wogen, / Erlischt dereinst,
verféllt und wird / Zu boserm Riff dem kiihnen Schiffer / Als andere, die
nie geleuchtet. / Alles, was lebt und Segen spendet, / Stirbt mit der Zeit, der
Geist verfliegt, / Der Leib verbleibt und haucht als Aas / Die tédlichen Mi-
asmen aus / In der entstandnen neuen Welt. / Dies, siehst du, bleibt uns von
der Grofe / der alten Zeit. / [...] / Zum Fluch wird euch die heilige Lehr, /
Auf die ihr stie8t von ungefihr; / Thr dreht und spitzt sie immerdar / Und
schérft und spannt sie so sehr an, / Bis sie zu Fesseln werden oder Wahn*
(89/90). Adam, von seiner Sendung — er spricht von einem Kreuzzug aus
,Menschenliebe* (86) — iiberzeugt, findet sich in der verdnderten Welt nicht
zurecht; Fragen nach seiner Position zu Homousie oder Homoiusie verwirren
ihn nur. — Préachtiger Aufzug des Patriarchen und Autodafé. Der Patriarch
fordert Adam zum Kreuzzug gegen die Ketzer im eigenen Land auf: ,,Seid
ihr fromme Ritter? / Was zieht ihr gegen ferne Mohren? / Gefahrlicher ist hier
der Feind. / Auf, tiberfallet ihre Dorfer, / vernichtet Weiber, Greise, Kinder
(93). Ein Ablasskramer tritt auf; vergeblich will Adam seinem Feilschen ein
Ende machen. Noch einmal Luzifers Kommentar: ,,Nie kann der Eine / Der
Zeit zutrotz zur Geltung kommen. / Im Strome kannst du schwimmen oder /
Ertrinken, doch den Kurs nicht &ndern. / Wer grof3 dasteht vor der Geschichte
/ Und wirkt, hat seine Zeit verstanden. / Doch Neues hat er nicht geschaffen®
(98). — Von riiden Kreuzfahrern verfolgt, suchen die schone Isaura und ihre
Zofe Helene bei Adam Schutz. Zum Dank fiir die Rettung schenkt Isaura ihm
als Zeichen ihrer ,Minne‘ ein schwarzes Band, das Adam an sein Standarten-
kreuz heftet. Thr Vater hat sie fiir ein Leben im Kloster bestimmt. Wéhrend
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Adam von Isaura gefiihlvoll Abschied nimmt, umwirbt Helene — vergeblich
— seinen Knappen (Luzifer): ,,Der Ritter rettet sich das Fraulein, / Die Zofe
ist des Knappen Anteil” (101). Die Szene ist deutlich der Szene im ,Garten*
in Goethes Faust I nachgebildet. Luzifers Kommentar zum Verhéltnis der
Geschlechter, zu Liebe und ,Minne‘: ,,Nun sieh, wie toll ist dein Geschlecht.
/ Bald ist die Frau ihm Werkzeug grober / Geliiste, mit verruchten Hénden
/ Streift es den Bliitenstaub von ihr, / Beraubt sich selbst der Poesie; / Bald
stellt es sie auf den Altar als Gottheit, / VergieB3t sein Blut unniitz fiir Sie, / Bis
ohne Frucht verwelkt ihr KuB3* (106). — Einbruch der Nacht und Mondschein.
Noch einmal zeigt sich Isaura Adam am Fenster ihres Klosters. Die Lieben-
den beklagen die Unerfiillbarkeit ihrer Liebe. — Die Szene endet in einem
grof3en Spektakel. Im Hintergrund flammt der Schein eines Scheiterhaufens
auf (108). Gesang der Ketzer und Gesang der Monche. Drohend erscheint vor
Adam ein Gerippe. ,,Jm Turm schreit ein Kauz, in der Luft fliegen Hexen*
(110). Der Hexensabbat beginnt — zu Luzifers Vergniigen; bei Madéach nicht
auf dem Brocken, sondern eben in Byzanz. Wieder ist Adam enttiuscht: ,,Fiir
Heiliges zog ich in den Kampf / Und fand verzerrt es und miflbraucht; / Sie
opfern Menschen Gott zum Preis! / Der Bastard Mensch versagt vor der Idee.
/[...]/ Die Rittertugend, die ich wollte, / StieB mir den Dolch ins Herz. Drum
weg / Von hier in eine neue Welt!“ (111).

Die neue Welt — Achtes Bild —ist das Prag Rudolfs II. im ersten Jahrzehnt
des 17. Jahrhunderts. Adam ist Wissenschaftler geworden. Als Johannes
Kepler ist er Hofmathematiker des Kaisers — eine Position, die ihn in seinen
Moglichkeiten als Wissenschaftler nur beengt. Orthodoxie und Aberglaube
stehen einer Entfaltung der Naturwissenschaft entgegen. Adam-Kepler muss
Wettervorhersagen und Horoskope erstellen; er sieht sich dem Protestantis-
musvorwurf ausgesetzt, gegen seine Mutter wird ein Hexenprozess eingelei-
tet. Dazu kommt sein niederer sozialer Rang. Adam: ,,Ist Geist und Wissen
zweifelhafter Rang? / Der Strahl von dunkler Herkunft, der / Vom Himmel
fiel auf meine Stirn? / Wo gibt es einen Adel au3er diesem? / Was ihr so nennt,
ist nur ein Schemen, / Aus dem die Seele langst entwich* (119). Seine Frau
betriigt ihn mit einem Hofling. Nach wie vor Idealist, zweifelt er jedoch nicht
grundsitzlich am ,Wesen der Frau‘, sondern sieht sie als Opfer gesellschaft-
licher Verhéltnisse: ,,Nur eine Puppe ist die Frau noch, / Die Gottin war zur
Ritterszeit. / Die Zeit war groB3, der Glaube stark. / Heut ist der Glaube hin,
die Zeit verzwergt, / Die Puppengéttin birgt nur Laster. / [...] / Wie seltsam
ist aus Gut und Bose / das Weib gemischt, aus Gift und Honig. / Es zieht uns
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an, wohl weil das Gute / Sein eigen ist, indes das Bose — / Nur Fluch der
Zeit™ (120/121). In seiner Ohnmacht —,,Die Welt ist kalt, die Zeit erbarmlich
(122) — gibt er sich dem Trunk hin. Er beginnt zu halluzinieren. Aus der Ferne
erklingt die Marseillaise...

Das Neunte Bild ist ein ,Traum im Traum‘. Adam-Kepler sieht sich in
das Paris des Jahres 1794 versetzt — wiederum ein hochst pathetisches, biih-
nenwirksames Bild. Die Szene ist die Place de Gréve, ,,[d]ie Terrasse [...]
ein Geriist mit der Guillotine, Luzifer steht als Henker daneben. [...] Eine
zerlumpte Rekrutenabteilung erscheint unter Trommelwirbel und schart sich
um das Gerdist. Heller Tag* (125). Adam — diesmal Danton — hélt eine flam-
mende Rede an die Versammelten. Er verkiindet ihnen ,,Freiheit, Gleichheit,
Briiderlichkeit”. Doch ,,Gefahrumdroht / Ist die Idee. Zwei Worte kénnen
/ Sie retten. Sagt den Gutgesinnten: / ,Das Vaterland ist in Gefahr‘, / Und
sie erheben sich. [...] Es kamen gegen uns die Fiirsten, / Wir warfen ihnen
hin des Konigs Kopf. / Die Pfaffen standen auf, doch wir / Entwanden ih-
rem Griff den Blitz / Und setzten die Vernunft, die lange / Verfolgte, wieder
auf den Thron“ (125). Die fanatisierte Volksmenge macht sich auf die Jagd
nach iiberlebenden Aristokraten: ,,Verdachtig heift soviel wie schuldig. / Das
Volksempfinden irrt sich nicht. / Haut ab die Kopfe den Aristokraten!* (128).
— Sansculotten schleppen einen jungen Marquis und seine Schwester (Eva)
auf das Schafott. Thr Auftritt bringt eine erneute Wendung in die Handlung.
Adam — Danton —, angewidert vom Fanatismus des Pdbels, fiihlt sich zu den
Geschwistern hingezogen und beschliefit ihre Rettung. Der stolze Aristokrat
lehnt Dantons Gnade ab. Dennoch — ,,zum Trotz* (131) — ldsst Adam ihn
durch Nationalgardisten in sein Haus bringen. Der von Selbstzweifeln ge-
qualte, innerlich vereinsamte Revolutionér sucht die Liebe der jungen Frau:
,Ich sehe freudlos meinen Thron, / Das Leben wie den Tod verachtend, /
Seh téglich viele Kopfe fallen / Und warte, bis an mir die Reihe. / Vom Blut
umrauscht, o welche Qual / Der Einsamkeit, das dunkle Ahnen, / Wie siil3,
wie gut es war zu lieben...“ (132). Eva weist Adams Liebe zuriick; sie ist
bereit, als Mértyrerin zu sterben: ,,Auch der verlassene Altar / Kennt Mérty-
rer. Oh, edler ist’s, / Ruinen treu zu ehren als / Die neu erstandne Macht zu
preisen, / Und ziemt auch besser mir, der Frau* (134). ,,Die Volksmenge kehrt
mit blutigen Waffen* (135) und aufgespieBten Kopfen zuriick und stiirmt das
Schafott. Ein Sansculotte erkennt Eva und ersticht sie. Eva fillt hinter das
Geriist — Hilfestellung des Autors fiir den Regisseur —, um kurz darauf ,,als
zerlumptes Weib aus dem Volke* zuriickzukehren, ,,in der einen Hand einen
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Dolch, in der anderen einen blutigen Kopf* (135). Sie fordert Danton zum
Sex heraus, der weist sie jedoch zuriick, was wiederum den Verdacht der
Frau weckt: ,,Du tust, als wirst du, Biirger, selbst / Ein Edelmann mit blau-
em Blut!* (136). — ,,Robespierre, Saint-Just und andere Konventmitglieder*
kommen ,,mit einer zweiten Volksmenge* (137). Saint-Just klagt Danton der
Unterschlagung von Volkseigentum, der ,,Aristokratensympathie® und des
,Strebens nach Tyrannenmacht™ an (138). Robespierre lést ihn ,,im Namen
unsrer Freiheit” (138) ergreifen. Das Volk fordert seinen Tod. Er wird dem
Henker — Luzifer — iiberantwortet und stirbt unter der Guillotine.

Das Zehnte Bild fiihrt noch einmal nach Prag zuriick. Adam, jetzt wie-
derum Kepler, erwacht aus seinem Traum, in seinem Idealismus gestarkt;
offensichtlich hat er keine Erinnerungen an die Schrecken der Revolution:
,,was ich sah, wie war’s erhaben!* (140). ,,Ideen sind stirker / Als schlechter
Stoff. Den kann Gewalt / Zertreten, jene leben ewig. / Ich sehe meine heiligen
/ Gedanken bliihn, sich klaren, l1dutern, / Bis, endlich, sie die Welt erobern
(142). — Ein wissbegieriger Schiiler wird zu Adam-Kepler gefiihrt: ,,Meine
Seele lechzt / Nach Einblick in die Werkstatt der / Natur. Erfassen mochte
ich / Die Welt der Korper und der Geister / Und kraft des Wissens sie beherr-
schen® (143). Anders als bei Goethe ist es in Madachs Tragodie allerdings
nicht der Teufel, der den Schiiler belehrt. Adam, inzwischen in mittleren Jah-
ren, begegnet in dem Schiiler seinem eigenen jugendlichen Idealismus. Er ist
sich seiner begrenzten Moglichkeiten als Lehrer bewusst: ,,Was lehren! Ich
dressier nur, / nach Worten, die sie nicht verstehn und / Die nichts bedeuten,
dies und das zu tun“ (143); er zeigt dem Schiiler die Gefahren der Wissen-
schaft und 6ffnet ihm den Blick in die Zukunft einer freien Gesellschaft, in
der auch die Wissenschaft frei ist, den ,aufrechten Gang‘ erlernt hat: Die
,»Wahrheit kann auch téten, / Wenn zeitig unters Volk sie kommt. / Es naht die
Zeit, o wir sie da, / Wenn frei sie umgeht auf den StraBlen. / Dann wird das
Volk schon mutig sein“ (144). ,,Albernheiten / verstellen uns den Weg und
schiitzen / Die etablierte Macht wie Gotzen. / [...] / Einst wird man {iber alles
lachen. / Der Staatsmann, den wir grof3 genannt, / Der angestaunte Orthodoxe
/ Gilt dann nur als Komddiant. / Thn 16st die wahre Grof3e ab, die / Sich ein-
fach und natiirlich gibt“ (145). ,,Idealisieren / Ersetzt die lebende Natur nicht*
(146). ,,Wirf die vergilbten Pergamente, / Die schimmeligen Folianten / Ins
Feuer! Denn sie haben uns / Entwohnt des Gehns auf eignen Fiiflen, / Des
Denkens mit dem eigenen Kopf. / Die alten Fehler schmuggeln sie / Als Vor-
urteile in die neue Zeit ein. / Ins Feuer alle! Geh hinaus ins Freie! / [...] / In
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eine neue Welt, die kommt, wenn / Verstanden werden die Ideen der Grof3en /
Und offne Rede den Gedanken / Befreit aus fluchbeladnen Triimmern* (147).

Diese neue Welt zeigt das Elfte Bild. Die Zeitreise ist in der Gegenwart
des 19. Jahrhunderts angekommen: London im frithen Industriezeitalter. Die
Szene — wiederum sehr bithnenwirksam — kniipft durch zahlreiche Zitate und
Allusionen an Goethes Faust an; zeitweise mutet siec wie eine Collage aus
Faust-Motiven an: ,Osterspaziergang*, ,Auerbachs Keller*, Details der ,He-
xenkiiche® und der Gretchen-Tragodie, das Ende des ,Helena-Aktes® und des
Fiinften Aktes aus Faust Il werden zitiert. Die Beziige sind zu offensichtlich,
als dass sie im folgenden alle noch einmal einzeln erwahnt werden miissten.
Eroffnet wird die Szene durch einen Chor, der das zentrale Thema des Stii-
ckes, die Dialektik von Individuum und Gesellschaft, dem Einzelnen und
dem Kollektiv beleuchtet: ,,Einmal droht die rauhe Menge, / Dal} den Einen
sie verschluckt, / Andermal der starke Eine, / Dal3 er alle andern duckt® (148).
Es ist Sonntag. Von einer Bastion des Towers aus beobachten Adam — jetzt
»in gereiftem Alter (148), erfolgreicher Unternehmer und Handelsherr — und
Luzifer das bunte Treiben der Menge. Adam ist zufrieden; freut sich am ,Ge-
wimmel‘ der Menge — was der alte und erblindete Faust in die Zukunft pro-
jiziert, glaubt er erreicht zu haben: ,,Nun ist die Bahn fiir alle frei hienieden*
(149). Die beiden steigen vom Turm herab und mischen sich, als Arbeiter
verkleidet, unter das Volk. Der Spaziergang belehrt Adam freilich eines ande-
ren. — Unter der Volksmenge — Puppenspieler, Blumenverkauferinnen, Hand-
ler, Médchen, die sich iiber den Geiz ihrer Liebhaber beklagen, Bettler, Sol-
daten und Handwerksburschen, Dirnen, Musikanten, Schiiler, ,Philister® etc.
— fallen vor allem die Arbeiter, die sich im Wirtshaus versammelt haben, und
die zu ihren Geschiften eilenden Fabrikanten auf. Zitat aus dem Gespréich der
Arbeiter: ,,Maschinen, sag ich, sind des Teufels: / Sie nehmen uns das Brot
vom Munde. / [...] / Der Reiche saugt uns aus, der Satan“ (155). Zitat aus
dem Gespréch der Fabrikanten: ,,Die Konkurrenz ist unertraglich. / Wohlfeile
Ware wiinscht jetzt jeder. / Ich muf3 die Qualitdt verschlechtern. / [...] / Die
Arbeitslohne mul man drosseln (166). — Der sonntédgliche Gottesdienst ist
zu Ende. Eva, ein ,,Biirgermiddchen®, kommt, ,,Gebetbuch und Blumenstrauf}
in der Hand* (159), zusammen mit der Mutter aus der Kirche. Adam verliebt
sich auf der Stelle in das ,schone Kind‘: ,,Das Ideal der Weiblichkeit / Hab
ich, bei Gott, mir so ertrdumt!“ (163); er spricht sie an, wird von der Mutter
jedoch — aufgrund seiner Arbeiterkleidung — abgewiesen; die Mutter hofft auf
eine bessere Partie. Adam fordert Luzifer auf, ihm das Méadchen ,zu schaf-
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fen‘. Der schaltet eine Zigeunerin ein — offensichtlich eine alte Bekannte —,
die Eva und die Mutter iiber Adams Reichtum aufklért. Die Mutter zieht sich
zuriick. Adam beschenkt das Médchen mit einem Schmuck aus Perlen und
Brillanten, den Luzifer ihm zusteckt. Das Lebkuchenherz, das ihr vorher ein
verliebter junger Mann aus gutem Hause verehrte, mit Billigung der Mutter,
wirft sie auf Adams Wunsch von sich. Luzifer ,tritt auf das Herz* (174).
— Die Szene wird durch einen Schrei unterbrochen. Ein Arbeiter, der den
Fabrikanten Lovel erstochen hat, wird ,,auf einem Karren [...] iiber die Szene
gefahren® (174). Wéhrend der an einer Bleivergiftung erkrankte Arbeiter im
Spital lag, hatte Lovel seine dariiber ,,in Not* geratene Frau verfiihrt. Jetzt ist
der Arbeiter zum Tode verurteilt. Der alte Lovel, wahnsinnig geworden, folgt
dem Karren. Adam ist entsetzt. — Eva will ihren Blumenstrau$} ,,der Jungfrau
weihen (177). Als sie ihn an einem Heiligenbild niederlegt, verwandelt sich
der Schmuck ,,[a]n ihrem Hals und ihren Armen [...] in Schlangen® (178).
Sie schreit um Hilfe; da kommt die Zigeunerin mit der Polizei: das Geld, das
Luzifer ihr zugesteckt hat, hat sich in ihrer Hand in Quecksilber verwandelt.
Luzifer und Adam ,,verschwinden im Tower und erscheinen, wiahrend unten
der Tumult wachst, [wieder] oben auf der Bastion® (178). — Adam hat seine
llusionen tiber die Segnungen des Kapitalismus verloren: ,,So hab ich mich
getduscht aufs neue. / Den alten Spuk zu bannen, freie Bahn / den Kréften
zu verschaffen — ist zuwenig. / Die stirkste Schraube der Maschine, / Die
Pietit, verwarf ich, ohne / Durch einen be3ren Halt sie zu ersetzen. / Ist Wett-
bewerb, wenn dem Wehrlosen / Der andere mit dem Schwert sich stellt? / Ist
Unabhéngigkeit, wo Tausend / Dem einen dienen oder hungern miissen? / So
balgen Hunde um den Knochen! / Ich wiinsche mir statt dieser die Gesell-
schaft, / Die schiitzt, nicht straft, die spornt, nicht schreckt, / In der vereint die
Kriéfte wirken / nach einem Plan der Wissenschaft/ Und deren Gang Vernunft
bewacht (178/179). — ,,Es ist finster geworden. Der ganze Markt gestaltet
sich zu einer Gruppe, die in der Mitte der Biihne an einem klaffenden Grabe
grabt” (179). Spatenklirren dringt nach oben (die Motive aus Faust II wer-
den wieder aufgenommen), die ,,Totenglocke ldutet™ (180) und ein Totentanz
beginnt, in den sich eine Figur nach der anderen einreiht, jeweils mit einem
Zweizeiler, um sich anschliefend in das offene Grab zu stiirzen. Puppen-
spieler: ,,Zu Ende ist das Puppenspiel, / Das nur den andren wohlgefiel.*
Gastwirt: ,,Das Lied ist aus, die Becher leer, / Gut Nacht ihr Herrn, es gibt
nichts mehr.* Kleines Médchen: ,,Die Veilchen, die verkauft ich habe, / Sie
wachsen neu auf meinem Grabe“ etc. (180). Im Tod sind alle gleich, sind die
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Klassengegensitze bedeutungslos. — Eva entzieht sich dem tddlichen Reigen:
,Liebe, Dichtung, Jugend bahnen / Den Weg mir in die ewige Welt. / Mein
Léacheln nur schenkt Gliick auf Erden, / Der Strahl, der auf ein Antlitz fallt*
(182). ,,Sie 146t Schleier und Mantel in das Grab fallen und entschwebt ver-
klért in die Hohe* (182) — wie Helena am Ende des Dritten Aktes von Faust
II'und wie die ,Bii3erin, sonst Gretchen® genannt, im Schlussbild des Fiinften
Aktes: ,,Komm, hebe dich zu hohern Sphéren, / Wenn er dich ahnet, folgt er
nach® (Faust II, V, 12095/96). Vergeblich ruft Adam der Entschwindenden
nach: ,,Eva, Eval* (182). Seine Stimme verhallt wie die Gretchens am Ende
von Faust .

Das London-Bild ist das letzte der historischen Bilder in der Serie der
,Traum-Bilder‘. Drei weitere ,Traum-Bilder® fiihren Adam und Eva in die
Zukuntft: eine dreifache Dystopie, Bilder von ,,visiondre[r] Kraft* (Csobadi
1992, 305) und einer Aktualitét, die heute, 150 Jahre nach der Konzeption
der Tragéddie des Menschen, erschreckender ist denn je. Das gilt vor allem
fiir das Zwolfte Bild, das deutlich macht, wie wenig Madachs Stiick, trotz
der entsprechenden Rezeption, mit dem Geist des Nationalsozialismus (oder
auch des Stalinismus) vereinbar ist.

Das Zwdlfte Bild spielt in den phalansteres. Luzifer beschreibt sie: ,,Die
ganze Welt: ein Vaterland, / Der Mensch Genosse seines Ziels. / Die hochge-
ehrte Wissenschaft / Bewacht den Lauf der schonen Ordnung* (183). Adam
vermisst zwar das Vaterland (,,Auch in der neuen Ordnung hitt es / Bestan-
den®, 183), seine Idee einer Gesellschaft, ,,In der vereint die Krifte wirken
/ nach einem Plan der Wissenschaft / Und deren Gang Vernunft bewacht™
(179), aber scheint Wirklichkeit geworden zu sein. Er glaubt sein ,,Ideal er-
fullt (183) — und wiederum muss er anderes erleben. ,,Die Menschheit, in ei-
ner klassenlosen, gesichtslosen Gesellschaftsordnung, ist am Ende der natir-
lichen Ressourcen, der Rohstoffe, auch der Sonnenenergie. Wissenschaftler
regulieren den Lauf des Lebens, der einer gigantischen Maschinerie gleicht.
Das Individuum hat aufgehdrt zu existieren® (Csobadi 1992, 300/301). Kunst
und Philosophie gibt es nicht mehr. Schadelmessungen entscheiden dariiber,
welchen Platz der einzelne in diesem Kollektiv einnimmt. Das Museum,
in dessen Hof die Szene spielt, ist ein ,Kuriosititenkabinett*, das von einer
Vergangenheit zeugt, die ldngst iiberwunden ist. Adam und Luzifer, wiede-
rum verkleidet, stellen sich einem Gelehrten, einem Museumsangestellten,
als ,,Studenten / Aus Phalanstére Nummer tausend* vor (185). Der zeigt ih-
nen ,,[d]er Urwelt Tiere™ (188), sorgfiltig pripariert, darunter das Pferd, das

112



Imre Madachs Tragddie des Menschen

langst durch die Lokomotive abgelost wurde; er zeigt ihnen Kohle, Eisen und
Gold, deren Vorrite ldngst verbraucht sind; und er zeigt ihnen so unniitze und
gefahrliche Dinge wie Biicher: ,,Das Gift in ihnen ist gefahrlich, / Drum darf
sie auch kein andrer lesen / Als wer die sechzig iiberschritten / Und sich der
Wissenschaft geweiht hat (191). Fiktion ist aus der Welt der phalansteres
verbannt; selbst die Amme erzéhlt den Kindern nicht Mérchen, sie erzihlt
ihnen ,,[v]on Gleichung und Geometrie* (191). Der Gelehrte macht Adam
und Luzifer auch mit den grofen und zukunftstriachtigen Projekten bekannt:
der Gewinnung neuer Energiequellen nach dem Abkiihlen der Sonne — ,,Die
Sonne nach viertausend Jahren / Kiihlt aus, es sterben alle Pflanzen. / Vier-
tausend Jahre sind noch unser, / Um auch die Sonne zu ersetzen: / Wohl Zeit
genug fiir unser Wissen* (194) — und der Zeugung neuen Lebens in der Re-
torte. Sie werden auch Zeuge eines aktuellen Experiments, das freilich (und
ironischerweise) misslingt. Die Retorte explodiert. Der Erdgeist erscheint
und mahnt die Wissenschaftler an ihre Grenzen. — Das Ende des Arbeitstages
wird eingeldutet. Arbeiter, Frauen und Kinder versammeln sich im Hof vor
dem Museum. Unter den Arbeitern entdeckt Adam Luther, Cassius, Platon
und Michelangelo. Der Hitzkopf Luther (,,Nr. 30) arbeitet als Heizer; der
Widerspruchsgeist des rebellischen Caesar-Morders Cassius (,,Nr. 109) wird
entsprechend ,behandelt‘: ,,Kein Widerspruch. Die bose Neigung / Wird nicht
durch deine Schidelform / Entschuldigt, sie ist tadellos: / Dein Blut jedoch
ist ungestiim, / Du kommst zur Zihmung in Behandlung* (199) — so der ,Al-
teste®, der Fiihrer der Arbeiterbrigade; Platon (,,Nr. 400) ist gerade noch gut
genug, das Vieh zu hiiten, seine Unachtsamkeit wird entsprechend bestraft:
,,Du traumtest wieder, / Und das dir anvertraute Vieh / Verlief sich wieder in
der Saat. / Um wach zu bleiben, knie auf den Erbsen!* (200); Michelangelo
(,,Nr. 72) arbeitet als Drechsler — das ist sinnvoller als Bildhauerei. Adam
muss eine weitere [llusion aufgeben: ,,So hat mich auch die Wissenschaft /
Enttauscht: ich hoffte Gliick von ihr (193). — Zwei Kinder sollen ihren Miit-
tern entzogen und ins allgemeine ,,Erziehungshaus® (201) gebracht werden.
Der Gelehrte vermisst im Auftrag des ,Altesten® ihre Schiidel und bestimmt
den einen zum Arzt, den anderen zum Hirten. Adam will der verzweifelten
Eva, einer der Miitter, mit einem Schwert — einem Museumsobjekt (1) — zu
Hilfe eilen, wird von Luzifer jedoch daran gehindert. Der ,Alteste lobt die
unbemannte Eva zur erneuten Paarung aus; Adam allerdings kommt — nach
einer kurzen Untersuchung — als Gatte nicht in Frage: ,,Er Schwérmer und
sie nervenkrank: / Fin schlechtes Paar, zeugt sieche Kinder* (205). Adam
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muss sich von Eva trennen, aber die neu entflammte Liebe gibt ihm neue
Kraft. Er sieht die Zukunft der freien Menschheit im Weltraum: ,,Der Wahn
sei unser; ungeneidet / Bleib euch die Niichternheit. Was grof3 / Und edel, ist
aus solchem Wahn / Entstanden, unbeschwert von Zahlen, / Ein Geisterlaut
aus edlen Spharen, / Er schwebt uns zu als siiler Schall, / Zum Zeugnis, dafl
wir ihm verwandt, / dafl wir den Erdenstaub verachten / Und uns den Weg zur
Hohe bahnen* (206).

Das kurze Dreizehnte Bild zeigt das Scheitern der Flucht in den Welt-
raum: ,,Im Weltenraum. Ein Segment der Erde ist in der Ferne noch zu sehen,
wird immer kleiner, bis es als Stern unter anderen verschwindet” (207). (Bil-
der dieser Art waren auf dem Theater bis vor kurzem nicht moglich. Jiingst
haben wir sie in der Inszenierung von Wagners Ring des Nibelungen in Va-
lencia durch La Fura dels Baus gesehen.) Adam kann sich nur schwer von der
Erde losreiflen: ,,Ich fiihl der Erde ganzen Jammer, / Sie engt mich ein, ich
mdchte fort / Aus ihrem ungeistigen Kreise. / Und doch, es schmerzt, mich
loszureilen (207). Die Stimme des Erdgeistes, der sich erneut einschaltet,
weist ihm den Weg zuriick auf die Erde, dort liege die Zukunft der Mensch-
heit: ,,Auf Erden / Kannst du groB3 sein“ (210). Enthusiastisch nimmt Adam
diesen Gedanken auf: ,,Zuriick zu neuem Kampf zur Erde!* (212). ,,Zuriick,
ich brenne drauf, welch neue Lehre / Mich auf der Erde, der geretteten, /
begeistern wird“ (213).

Das Vierzehnte Bild freilich zeigt weder eine ,neue Lehre‘, noch eine
,gerettete Erde‘. Die Szene ist eine ,,[m]it Eis und Schnee bedeckte bergi-
ge, baumlose Gegend. Die Sonne steht als rote, strahlenlose Kugel zwischen
Nebelstreifen. Zwielicht. Im Vordergrund zwischen einigen verzwergten Wa-
cholder- und Krummholzstrauchern eine Eskimohiitte* (214). Endzeitstim-
mung: Die Sonne ist erloschen, die Erde vereist, fast alles Leben ist von der
Erde verschwunden, die wenigen Uberlebenden erschlagen sich gegensei-
tig im Kampf um die letzten Ressourcen der Erde; allgemeine Promiskuitét
herrscht. ,Schone neue Welt*... — Ein Eskimo l1ddt Adam dazu ein, mit seiner
Frau zu schlafen; die, mehr Tier als Mensch, will ihn in ihre Hiitte ziehen.
Adam ist angewidert: ,,Ein Mann, verkommen, / Ist widerlich zu sehn. Doch
ihn / veracht ich nur. Jedoch die Frau, / das Ideal, die Poesie, / Wenn sie ver-
kommt — das ist das Grauen* (220). Er reif3t sich los und — erwacht.

Mit dieser Endzeitvision ist die Serie der , Traum-Bilder abgeschlossen.
Das Fiinfzehnte und letzte Bild kehrt zur Rahmenhandlung zurtick. Die Sze-
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ne ist die des Dritten Bildes, ,,[aJulerhalb des Paradieses. [...] Adam, wie-
der als Jiingling, tritt [...] aus der Hiitte heraus. [...] Strahlender Tag® (222).
Der letzte Traum hat seine Illusionen endgiiltig zerstort, seinen Idealismus
gebrochen. Er ist zum Selbstmord entschlossen: ,,Vor mir der Fels, darunter
Abgrund: / Ein Sprung, das ist der letzte Akt, / Und aus ist, sag ich, die Ko-
modie* (224). Erst als sie ihm anvertraut, dass neues Leben in ihr wachse,
kann Eva ihn von seinem Entschluss zuriickhalten. Dann wird die Geschichte
rasch zu Ende gefiihrt. Luzifer glaubt, triumphieren zu kénnen: ,,Torin, du,
was prahlst du da? / Den Sohn empfingst du in der Siinde, / Er bringt nur
Schuld und Not der Erde® (226). Eva hélt dagegen, die christliche Botschaft
klingt an: ,,Wenn Gott so will, wird einst in Armut / Ein anderer empfangen
werden, der / Die Schuld durch Bruderliebe tilgt” (226). Adam schweigt...
Da 6ffnet sich der Himmel und der Herr ,,erscheint im Glorienschein, von
Engeln umringt® (226). Er bestitigt in seinen Schlussworten die ,Rollen‘, die
wir bereits kennen. Sein Gebot an Adam: ,,Dein Arm sei stark, dein Herz er-
haben, / Endlos der Raum, der Arbeit heischt™ (228). Luzifer und Eva werden
ihm beigesellt. Luzifer wird dabei unmittelbar angesprochen: ,,wirke weiter,
/ Dein kaltes Wissen, eitles Leugnen / Wird Hefe sein, die Garung bringt. /
Und fiihrst du auch den Menschen irre / Fiir kurze Zeit: er kehrt zurtick. /
Doch endlos wihre deine Sithne: / Was du verderben willst, daraus / Soll
Schénes, Edles wieder sprieBen® (229). Uber Evas ,Rolle‘ duBert er sich be-
zeichnenderweise nur gegeniiber Adam: ,,horch auf die Stimme, / Die dich
ermutigt oder warnt, / Thr folge. Schweigt die Himmelsstimme / Im Larm des
werkereichen Lebens, / Dies Weibes zarte Seele wird, / Entriickt dem Erden-
schmutz, sie horen / Und wird durch ihres Herzens Ader / Zur Dichtung und
zum Lied sie kldren. / Mit diesen beiden stehe sie / In Leid und Gliick dir stets
zur Seite (228/229). Mit einem letzten Wort entldsst der Herr den Menschen
in die Geschichte, in die er — der ,groBe Uhrmacher® —, wie wir wissen und
in den ,Traum-Bildern‘ der Binnenhandlung gesehen haben, nicht eingreifen
wird: ,,Mensch, Dein Gebot sei: kimpfen und vertrauen (230).

Iv.
Es stellt sich die Frage, was dieser Schluss bedeutet. Madachs eigener

Kommentar dazu lautet (Brief an einen Kritiker, zit. nach Voinovich/Mohécsi
1935, 79; vgl. auch Nagy 1965, 10):

115



JURGEN KUHNEL

Die Grundidee meines ganzen Werkes will die sein: sobald der Mensch sich von Gott losreifit
und, auf eigene Kraft gestiitzt, zu handeln beginnt: durchlduft sein Handeln die gréften und
heiligsten Ideen der Menschheit [...] — aber, obgleich der Mensch in [...] Verzweiflung glaubt,
alle Versuche, die er bislang unternommen hat, seien Kraftverschwendung gewesen, schritt seine
Entwicklung doch immer mehr voran; die Menschheit macht Fortschritte, wenn das kimpfende
Individuum es auch nicht bemerkt; das menschlich Schwache, das der Mensch nicht zu besiegen
vermag, wird von der fithrenden Hand der géttlichen Vorsehung iiberwunden, — und darauf be-
zieht sich das Kémpfe und vertraue des letzten Bildes.

Die genaue Lektiire des Textes bestdtigt diese Deutung nicht. Nimmt
man die Folge der ,Traum-Bilder* und die sie abschlieBende dreifache Dys-
topie ernst, so kann von ,Fortschritten, die die ,Menschheit‘ mache, nicht
die Rede sein. Von der ,fiihrenden Hand der gottlichen Vorsehung® ist in der
Geschichte Adams nirgends die Rede; der Herr hat den Menschen nach dem
Siindenfall sich selbst iiberlassen — sich selbst und den antagonistischen Kréf-
ten, die, verkorpert durch Luzifer und Eva, auf ihn einwirken. Eva ist in den
,Traum-Bildern‘ der Binnenhandlung durchaus nicht nur die ,,zarte Seele,
die [e]ntriickt dem Erdenschmutz®, durch ,,Lied” und ,,Dichtung* Adam auf
den rechten Weg bringen kann — wie es der Herr im Schlussbild verkiindet.
Sie ist nicht nur das ,Ewig-Weibliche‘, das Adam ,hinan zieht*; sie ist ambi-
valent gezeichnet und ethisch indifferent, ,,aus gut und bose / [...] gemischt™
(120). Und aus dem, was Luzifer ,verderben will, sprieit am Ende (siche das
Zwolfte oder Vierzehnte Bild) durchaus nicht ,Schones® und ,Edles‘, wie der
Herr verheifit. Adams Hoffnung, sein Optimismus, der der Geschichte immer
neue Impulse gibt, ist, wie wir gesehen haben, ein luziferisches Prinzip.

Schon gar nicht bestétigt sich, was Alajos Nagy in seiner Analyse fest-
halt: ,,der Herr gibt Adam die Freiheit zu handeln! In seinem Traum hat er die
Abgriinde gesehen; jetzt liegt es an ihm, ihnen auszuweichen™ (Nagy 1965,
13). Was Luzifer Adam in der Serie der , Traum-Bilder* zeigt, ist kein Gaukel-
spiel des Teufels — und auch keine blofe ,Warnfabel‘. Dafiir entspricht das,
was diese , Traum-Bilder* gezeigt haben, viel zu genau dem, was zu Madachs
Zeiten als gesichertes historisches Wissen gelten konnte. Selbst die dreifache
Dystopie, in die die Serie der ,Traum-Bilder* miindet, ist ,wissenschaftlich
abgesichert*; ich habe die Quellen bewusst genannt. Was Adam im Traum
erlebt, ist die Geschichte der Menschheit, wie sie verlaufen wird; diese Ge-
schichte ist nicht korrigierbar. Das ,neue Leben‘, das Eva im Schlussbild
verheif3t, ist nicht das ,neue Leben‘ nach der endzeitlichen Katastrophe des
Vierzehnten Bildes; es ist das ,neue Leben® nach der Vertreibung aus dem
Paradies.
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Was also wird geschehen? Eva wird Adam Kinder gebéren und die Ge-
schichte der Menschheit kann beginnen (,,Des Weibes hochstes Ideal: / Ver-
ewigung der Erdenqual®, 31). Und die Geschichte der Menschheit wird so
verlaufen, wie Luzifer sie Adam in seinen ,Traum-Bildern® offenbart hat.
Wenn es in Madachs Welttheater-Entwurf eine Offenbarung gibt, so kommt
sie, wie das ,Prinzip Hoffnung*, nicht vom Herrn, sondern von Luzifer. Luzi-
fer ist damit auch kein ,gescheiterter Teufel‘; er ist im Kampf um den Men-
schen nicht ,unterlegen (Benedek 1994, 6). Zumindest bei Madach ist die
Tragodie des Menschen nicht die ,Tragddie‘, allenfalls die ,Komddie des
Teufels*. Das bedeutet im iibrigen auch, dass das ,Uhrwerk* der Schépfung
nicht ganz so perfekt ist, wie der selbstbewusste Herr meint...

Adam jedenfalls weil3, was ihm, was der Menschheit bevorsteht. Das
letzte Wort des Herrn lautet: ,,Mensch, Dein Gebot sei: kimpfen und ver-
trauen (230). Adam nimmt diesen Auftrag an; er ist in seinem Idealismus
bereit, den Weg der Geschichte zu ,,durchmessen. Aber sein letztes Wort
lautet: ,,Das Ende nur, ach, konnt ich das vergessen* (230). Das macht ihn
zur tragischen Figur.
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»meine Dichtung — sie enthéalt der Welt Anfang und
Untergang*

Zu Richard Wagners Biihnentetralogie Der Ring
des Nibelungen

Als Richard Wagner im April 1842 nach seinem fast dreijéhrigen, von
kiinstlerischer Enttduschung, personlicher Erniedrigung und ununterbroche-
ner existenzieller Not geprégten Parisaufenthalt nach Deutschland zuriick-
kehrte, wo er in Dresden den Rienzi, den Fliegenden Holldinder sowie den
Tannhduser urauffiihrte, zum Koniglich-Sachsischen Kapellmeister ernannt
wurde und den Lohengrin komponierte, lag die Idee, die Nibelungen-Sage
als Stoff fiir eine deutsche Oper heranzuziehen, gleichsam in der Luft. Schon
1840 hatten Felix Mendelssohn und Robert Schumann mit diesem Stoff im
Geheimen geliebdugelt!, und 1844 schlug der angesehene Tiibinger Asthe-
tik-Professor Friedrich Theodor Vischer im zweiten Band seiner Kritischen
Gidnge offentlich vor: ,,Ich mochte die Nibelungensage als Text zu einer gro-
Ben heroischen Oper empfehlen‘?. Darauf bezugnehmend veréffentlichte die
Dichterin Louise Otto in der Neuen Zeitschrift fiir Musik 1845 ihren Artikel
Die Nibelungen als Oper samt einem Librettoentwurf zum ersten Akt®. Thr
ein Jahr spiter vollendetes Gesamt-Textbuch mit den beiden Teilen Der Nib-
lungen Hort und Der Niblungen Not legte 1846/47 der danische Komponist
Niels W. Gade seiner — allerdings fragmentarisch gebliebenen — Nibelungen-
oper zugrunde.

Richard Wagner stand nicht abseits dieser Tendenzen seiner Zeit. Folgt
man den Erinnerungen in der Autobiographie Mein Leben, so wurde sein
Arbeitszimmer nach dem Umzug in die Dresdner Ostra-Allee vom Oktober
1843 an von dem ,,Corneliusche[n] Titelblatt zu den Nibelungen in einem
schonen gotischen Rahmen* geschmiickt. Im Jahre 1847 sowie dann ver-

1 Vgl. RD Nr. 4-6.
2  RDNr 1.

3 RDNr 13.

4 ML,S.274.
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starkt und beinahe systematisch im Jahr 1848 hauften sich die auf den Na-
men ,Wagner in der Dresdner Koniglichen Bibliothek erfolgten Ausleihen
nibelungenstoffbezogener Literatur, darunter etwa Karl Simrocks Uberset-
zung des Nibelungenliedes, oder Heinrich von der Hagens ins Deutsche {iber-
setzten Lieder der dlteren Edda, oder Jacob Grimms Deutsche Mythologie®.
Und am 1. April 1848 notierte der Schauspielleiter des Koniglichen Dresdner
Hoftheaters, Eduard Devrient, in seinem Tagebuch: ,,Er [Richard Wagner]
erzdhlte mir einen neuen Opernplan aus der Siegfriedsage*.

Manche Eigenarten und Besonderheiten kennzeichnen Wagners Ver-
wirklichung dieses Planes (s. Tab. S 121): Im Herbst 1848 schloB er eine
Dichtung ab, die den Titel trug: Siegfrieds Tod (Eine grosse Heldenoper in
drei Akten)’. In ihrem Personenaufkommen und ihrer Handlungsstruktur
folgte sie im Groben der Nibelungensage: Schauplatz am Rhein mit Ko6-
nig Gunther, dessen Schwester Gutrune (so Wagners Name fiir Kriemhilde)
sowie deren Stiefbruder Hagen. Ankunft Siegfrieds, des Sohnes von Sieg-
mund und Sieglinde. Sein Angebot, mit Hilfe der Alberich weggenommenen
Tarnkappe Gunther bei der Brautwerbung Briinhildes zu helfen. Briinhildes
Eroberung und ihre Ankunft am Rhein. Doppelhochzeit, der auf Siegfried
fallende Verdacht, Hagens Intrige und Siegfrieds Ermordung durch dessen
Hand. Dies alles aber — wie gesagt — nur im Groben: Denn Wagner hatte —
angeregt durch die Lektiire von Jacob Grimms Deutscher Mythologie (und
vielleicht, um gegeniiber Louise Ottos Entwurf sich abzuheben) — bei seiner
Konzipierung des Nibelungen-Stoffes verstarkt auf die skandinavische Sa-
genwelt (vor allem auf jene der Volsunga-Sage und jene der Gedicht- und
der Prosa-Edda) zuriickgegriffen. In ihr gab es — anders als in der christlichen
Nibelungensage — noch die heidnischen Gotter Wotan, Fricka, Freija, Donner
und Froh sowie den Feuergott Loki, und in ihr gab es den Zwerg Mime, die
Nornen und die durch die Luft reitenden Walkiiren®. So reprisentierten die
skandinavischen Sagen — anders als das Nibelungenlied — nicht nur eine Welt
ausschlieBlich ritterlicher Helden, sondern eine von beidem: von Helden und
Gottern. Die Gotter aber treten in Siegfiieds Tod nicht auf, sie agieren nicht

5 Zu Wagners Ausleihen vgl. Elizabeth Magee, Richard Wagner and the Nibelungs, Oxford
1990, S. 38ff. und S. 214, sowie Maurizio Giani, Un tessuto di motivi. Le origini del pensiero
estetico di Richard Wagner, Turin 1999, S. 255ff.

6 RDNr.21.

7  WWYV 86D Text I1I; die Zweitschrift des Textbuches ist abgedruckt in SSD 2, S. 167ff.

8  Vgl. Ami Bjornsson, Island und der Ring des Nibelungen. Richard Wagner — Eddas und
Sagas, Reykjavik 2003.
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und — sie gehen am Ende nicht unter; einzig in langen epischen Passagen wird
in geheimnisvollem Nebel — wie Thomas Mann dies formulierte — von ihren
,vorgeschichten, die hinter der Szene spuken®, erzdhlt. Im Mittelpunkt des
Werkes aber stehen die Heroen mit ihren Taten und ihrem Tod.

Zur Entstehung der Ring-Dichtung

Entstehungsstufen Endfassung
1848 Siegfrieds Tod Das Rheingold
(Heldenoper)

1851 Der junge Siegfried Die Walkiire

(Doppeldrama)

Nov. 1851 — Juli 1852 Siegmund und Sieg- Siegfried

(Tetralogie) lind: der Walkiire
Bestrafung

Ende 1851 — Nov. 1852 | Der Raub des Rhein- Die Gétterdammerung
goldes

Was wire aus diesem Projekt wohl geworden, wenn Wagner es in Dres-
den gleich Ende 1848 zu komponieren begonnen hétte? Eine Art musikalisch
weiterentwickelter Lohengrin? Oder eine neue Form musikalisch-tragischer
Oper? Die Dresdner Revolution von 1849 und die sich anschlieende Flucht
ins Ziiricher Exil verhinderten jedoch zunichst jegliche Fortsetzung der
Arbeit Wagners an seiner Nibelungenoper. Und als er dann in Ziirich Ful}
gefalit hatte, wollte ihm die Vertonung nicht so recht von der Feder gehen.
Mehrere Skizzen und Entwiirfe wurden abgebrochen, und im Sommer 1850
scheint Wagner sein Projekt ganz fallen gelassen zu haben. Er wandte sich
der Schriftstellerei zu und im Zuge seiner Arbeit an Oper und Drama muf}
ihm das Problem der epischen Passagen, die musikalisch immer wieder Still-
stand der Handlung bedingten und so jegliche Dramatik zerrissen, bewuf3t
geworden sein. Am 10. Mai 1851 schrieb er nach Dresden: ,,Da hat mich nun
aber den ganzen winter schon eine Idee geplagt, die mich kiirzlich endlich
als eingebung so vollstdndig unterjocht hat, daB3 ich sie jetzt realisiren werde.
Habe ich nicht friiher schon einmal von einem heitren Stoffe geschrieben? Es
war diefl der bursche der auszieht ,um das flirchten zu lernen‘ und so dumm
ist, es nie lernen zu wollen. Denke Dir meinen schreck, als ich plétzlich er-
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kenne, daf} dieser bursche niemand anders ist, als — der junge Siegfried, der
den hort gewinnt und Briinnhilde erweckt! — Die sache ist nun fertig. Im
néchsten Monat mache ich die Dichtung des ,jungen Siegfried*, zu der ich
mich jetzt sammle [...]*.

Was in diesen Zeilen zum Ausdruck kommt, ist nichts anderes, als die
Erweiterung der Heldenoper Siegfrieds Tod zum Doppeldrama Der junge
Siegfried und Siegfrieds Tod , — zu einem Doppeldrama, das das ganze Leben
Siegfrieds schildert und in seinem ersten Teil sowohl Wotan als auch Erda als
Figuren einfiihrt und mit deren Prophezeiung ,,vergeh’n seh ich die gotter,
ihr ende ddimmert mir auf!“!, erstmals den Untergang der Gétter als Hand-
lungsmoment exponiert. Der Rezipient weill nun genaueres iiber die Voraus-
setzungen und moglichen Folgen, noch aber ist es ein Doppeldrama, in dem
es primér um den Helden Siegfried, dessen Leben, Lieben und Sterben geht.
Die dramaturgische Gewichtsverlagerung — weg von Siegfried, hin zu Wotan,
weg von der Heldenwelt hin zur Gétterwelt und hin zum Mythos — dnderte
sich aber sofort mit der erneut riicklaufig erfolgten konzeptionellen Auswei-
tung des Doppeldramas zur Tetralogie, iber die Wagner ein halbes Jahr spater
nach Dresden berichtet: ,,Mit dem Siegfried noch grole Rosinen im kopfe:
drei Dramen, mit einem dreiaktigen Vorspiele. — Wenn alle deutschen theater
zusammenbrechen, schlage ich ein neues am Rheine auf, rufe zusammen und
filhre das Ganze im laufe einer Woche auf!'. Das dreiaktige Vorspiel (das
spatere Rheingold) nannte er dabei zundchst Der Raub des Rheingoldes; das
erste Drama — die spitere Walkiire — hiel3 urspriinglich Siegmund und Sieg-
lind: der Walkiire bestrafung. Und als Generaltitel der neuentwickelten Tetra-
logie notierte Wagner zuerst Das Gold der Nibelungen; sowie kurz darauf Der
Reif des Nibelungen, bevor er am 14. Oktober 1852 seinen Freund Theodor
Uhlig wissen lieB: ,,Ueber die Benennungen habe ich mich nun entschieden:
,Der Ring des Nibelungen, ein Biihnenfestspiel, aufzufiihren an drei tagen
und einem Vorabende. — Vorabend: — Das Rheingold. Erster Tag: — die Wal-
kiire. Zweiter tag: — der junge Siegfried. [in der Endfassung dann Siegfried]
— Dritter tag: — Siegfried s tod. [in der Enfassung dann Gétterdimmerung]“'2.
Genau mit diesen Benennungen verdffentlichte Wagner die Textbiicher des
vierteiligen Ring des Nibelungen erstmals als Privatdruck im Februar 1853.

9 RDNr72

10  Zitiert nach: Otto Strobel, Richard Wagner. Skizzen und Entwiirfe zur Ring-Dichtung. Mit
der Dichtung ,, Der junge Siegfried“, Minchen 1930, S. 172.

11 Brief an Theodor Uhlig vom 12. Oktober 1851, SBr1V, S. 131-32.

12 RD Nr. 134 und 139
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Ausgehend von Siegfrieds Tod war damit nach fiinf Jahren Arbeit die
Ring-Tetralogie in ihrer textlichen Form geboren und der Welt ein Dichtungs-
Drama iibergeben, welches in seiner 1874 kompositorisch vollendeten und in
dieser als fiinfzehnstiindiges Ganzes von Richard Wagner 1876 in Bayreuth
uraufgefiihrten Gestalt — als ein Stiick Welttheater gilt. Als ein Stiick, das
bemiiht ist, eine Welt, deren Ordnung und Unordnung auf der Biihne des
Theaters zu erfassen und auszuagieren.

Dazu fiinf Anmerkungen:

1. Welt
Der Ring des Nibelungen
unten auf der Erde Riicken oben
Nibelungenheim und die Riesen (Fasolt und Fafner) Walhall
Nibelungen Menschen Gaotter
Siegmund @ Sieglinde
Mime — Siegfried Wotan @ Fricka
Hunding (Sieglindes Ehe-
mann)
Alberich @ Menschenfrau Gunther, Gutrune (Mutter = ® Erda
Grimhilde Grimhilde) — Briinnhilde
— Hagen Rheintochter @ unbekannt
— Walkiiren
Nornen ® Menschenfrau
— Siegmund,
Sieglinde
Freia, Froh,
Donner (Geschwister
von Fricka)
Loge

Die Welt von Wagners Ring des Nibelungen kennt — wie es am besten
wohl in jener von Wotan im Siegfried dem Nibelungen-Schmied Mime auf-
gezwungenen Wissenswette zur Sprache kommt — drei Ebenen: Die Ebene
unter, die auf und diejenige iiber dem Erdboden. Unter dem Erdboden, so
Wagner, ,,in unterirdischen diisteren Kliiften und Hohlen* hausen die Nibe-
lungenzwerge; Nibelheim ist ihr Reich, ,,in unsteter, rastloser Regsamkeit
durchwiihlen sie (gleich Wiirmern im toten Korper) die Eingeweide der Erde;
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sie glithen, ldutern und schmieden die harten Metalle*!®. Es ist ein Ort des
Larms und Larmens (Wagners Orchester fordert 16 Ambosse), vergleichbar
dem Maschinengestampfe des industriellen Zeitalters, wie der Komponist es
1877 hautnah in London erlebte. Zu Cosima sagte er damals: ,,Der Traum Al-
berichs ist hier erfiillt, Nibelheim, Weltherrschaft, Tatigkeit, Arbeit, {iberall
der Druck des Dampfes und Nebel“'4,

Auf der Erde Riicken gibt es Berge, Téler, den Rhein mit seinen Nixen,
den Briinnhildenfelsen und tiefen, finsteren Wald. In grauer Friithzeit war dies
die Heimat jenes trotzigen Geziichts der dummen, tlpelhaften und plumpen
Riesen; dann zu Zeiten kriegerischen Stammesrechts, als Siegmund mit sei-
nem Vater die Wélder durchzog, wurde es das Zuhause der Sippen und spater
Standort der Halle der Kénige vom Rhein. Fasolt und Fafner, Hunding, Gun-
ther, Hagen und Gutrune sind hier zu Hause; Siegmund und Sieglinde liebten
sich hier; Siegfried wuchs hier heran, vollbrachte hier seine Taten und wird
hier von Hagen ermordet, — von jenem Finsterling, der aus der Verbindung
von Alberich mit der Menschenfrau Grimhilde hervorging, welche dariiber
hinaus auch die Mutter von Gunther und Gutrune war.

Und oben schlieBlich: Walhall, der Sitz der Gétter, zu dem die Walkiiren
die gefallenen Krieger bringen. Die hochste Gottheit ist Wotan, Herr der Ra-
ben Huginn (Gedanke) und Munnin (Gedéachtnis). Als er einst aus der Quelle
der Weisheit trank, verlor er eines seiner Augen. Verheiratet ist er mit Fricka,
der gottlichen Beschiitzerin der Ehe, der Wotan mit seinen Seitenspriingen
allerdings immer wieder Anlaf} zur Eifersucht gab. Keines seiner zahlreichen
Kinder entstammte der Ehe mit Fricka: Mit einer Menschenfrau zeugte er das
Zwillingspaar Siegmund und Sieglinde; seine Lieblingswalkiire Briinnhilde
ging aus einem Liebesabenteuer mit Erda, der Erdmuttergéttin, hervor; die
Miitter seiner acht anderen Walkiiren sind unbekannt.

Zur Goétterschar gehdren neben Wotan und Fricka noch Freia, Donner
und Froh, alle drei Geschwister von Fricka. Freia ist die Gottin der Unsterb-
lichkeit, die mit ihren Apfeln — die Parallelen zu den Hesperiden der grie-
chischen Sage sind uniibersehbar — fiir das ewige Jungsein der Gétter sorgt.
Donner, der hammertragende Wettergott, kann — wie sein Name besagt — es
krachen und blitzen lassen; und Froh, Gott der Jugend und Schonheit, verzau-
bert die Welt mit den Farben seines Regenbogens. Bleibt noch der Feuergott
Loge. Er ist kein Vollgott, er hat keine Wohnung in Walhall. Fricka mag ihn

13 Richard Wagner, Der Nibelungen-Mythus. Als Entwurfzu einem Drama, in: SSD 2, S. 156.
14 CTI, S. 1052 (Eintrag vom 25. Mai 1877).
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nicht, doch Wotan nutzt seine Erfahrenheit und Schlauheit. Ist er doch ein
Wanderer zwischen den Welten: er kennt Alberich und Mime, er weil} das
Verhalten der Riesen einzuschétzen, er kennt die Sorge der Rheintdchter, und
er erahnt schon am Ende des Rheingolds, als die Gotter stolz liber den Regen-
bogen in ihren neugebauten und Macht repréasentierenden protzigen Palast
schreiten, den Ausgang von allem: ,,Jhrem Ende eilen sie zu, die so stark im
Bestehen sich wahnen“’>.,

2. Handlung

Ausgangspunkt fiir die einzelnen Handlungsstringe des Ring ist ein an
die Ideen Jean-Jacques Rousseaus, die Wagner kannte, erinnernder vorzivi-
lisatorischer Naturzustand, gleichsam, wie Wagner Cosima gegeniiber sagte,
»das Wiegenlied der Welt“!'®. Das Moment des Vorzivilisatorischen geht dabei
hinein bis in die Sprache, die in den ersten Versen der Rheintdchter im Rhein-
gold prélingualen Lall-Lauten dhnelt: ,,Weia! Waga! Woge, du Welle, walle
zur Wiege! Wagalaweia! Wallala weiala weia!'™* Friedrich Nietzsche liefl
Wagner zu diesen Versen, die nach der vom bayerischen Konig Ludwig II.
entgegen Wagners Veto durchgesetzten Miinchner Urauffithrung des Rhein-
golds 1869 bei den Wagner-Gegnern schallendes Gelachter hervorriefen, am
12. Juni 1872 wissen: ,,Dem Studium Jacob Grimms entnahm ich einmal ein
altdeutsches ,Heilawac‘, formte es mir, um fiir meinen Zweck es noch ge-
schmeidiger zu machen, zu einem ,Weia waga“ (eine Form, welche wir heu-
te noch in ,Weihwasser‘ wiedererkennen), leitete hiervon in die verwandten
Sprachwurzeln ,wogen‘ und ,wiegen‘, endlich ,wellen‘ und ,wallen® iiber,
und bildete mir so, nach der Analogie des ,Eia popeia‘ unserer Kinderstu-
benlieder, eine wurzelhaft syllabische Melodie flir meine Wassermédchen*“!8.

15 Die Textbuchausziige [TB] werden zitiert nach: Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen.
Ein Biihnenfestspiel fiir drei Tage und einen Vorabend. Textbuch mit Varianten der Partitur,
hg. und kommentiert von Egon Voss, Stuttgart 2009; hier S. 96. R dient dabei als Sigle fiir Das
Rheingold, W fur Die Walkiire, S fir Siegfried und G fiir die Gétterdidmmerung; angegeben sind
Akt und Szene in der Form 11/2.

16 CTI, S. 129 (Eintrag vom 17. Juli 1869).

17 R 1, TB, S. 9; vgl. Hermann Danuser, Massen ohne Macht. Zu den ,Kollektiven’im Ring,
in: ,,Alles ist nach seiner Art“. Figuren in Richard Wagners ,,Der Ring des Nibelungen*, hg. von
Udo Bermbach, Stuttgart-Weimar 2001, S. 235.

18  Nietzsche Briefwechsel. Kritische Gesamtausgabe, hg. von Giorgio Colli und Mazzino
Montinari, Bd. 11/4: Briefe an Nietzsche 1872-1874, Berlin 1978, S. 19.
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Zwei Handlungen greifen in diesen Urzustand der Welt ein. Die erste:
Aus der Weltesche bricht sich — wie eine der Nornen in der Gétterdimmerung
zu erzdhlen weil — Wotan einen Ast, ,,eines Speeres Schaft entschnitt der
Starke dem Stamm. — In langer Zeiten Lauf zehrte die Wunde den Wald; falb
fielen die Blatter, diirr darbte der Baum*!®. Dabei war Wotans Tat nicht nur
eine Verletzung der bis dahin heilen Natur, sondern gleichsam ein Eingriff
in die geltende Ordnung. Das Vorzivilisatorische mufite einer Welt weichen,
die auf Vertrdgen basierte, welche in den Speer eingeritzt waren, und die
damit zu einer politischen Welt wurde. In Wotans Monolog im zweiten Akt
der Walkiire heilit es dazu: ,,Als junger Liebe Lust mir verblich, verlangte
nach Macht mein Mut: von jadher Wiinsche Wiiten gejagt, gewann ich mir die
Welt“®, Der zweite Eingriff ist der Raub des Rheingoldes durch Alberich, der
der Liebe entsagte, sich aus dem Gold jenen Ring schuf, der ,,maBlose Macht
ihm verlieh® und durch den er ,,der Welt Erbe gewann zu eigen®. Das einsti-
ge Geflige war durcheinandergekommen, aus der urspriinglichen Weltidylle
entstand eine Welt des Unrechts, das immer wieder neues Unrecht gebar und
letztendlich zu einer Ordnung fiihren mufite, die zum Untergang verdammt
ist. Alberich versklavt die Nibelungen, die fiir sein Immer-Reicher-Werden
Tag und Nacht malochen miissen; Wotan will die Riesen, die ihm Walhall,
das Statussymbol der gottlichen Macht bauten, um den ausgehandelten Lohn
betriigen. Zusammen mit Loge raubt er Alberich das Rheingold und den Ring,
den dieser mit einem Fluch belegt: ,,verflucht sei dieser Ring! Gab sein Gold
mir — Macht ohne MaB, nun zeug’ sein Zauber Tod dem — der ihn trégt. [...]
wer ihn besitzt, den sehre Sorge, und wer ihn nicht hat, nage der Neid!*'* Aus
Goldgier erschlédgt Fafner seinen Bruder Fasolt, als Wurm hiitet er fortan den
Schatz, wobei seine Worte, ,,Ich lieg’ und besitze*?, an die Kapitalismuskri-
tik des franzdsischen Sozialisten Pierre-Joseph Proudhon gemahnen, dessen
1840 erschienene Hauptschrift Eigentum ist Diebstahl Wagner im franzosi-
schen Original wie auch in der deutschen Ubersetzung kannte.

Erpicht auf den Schatz und vor allem auf den Ring sind einige: Wotan,
der den gerade geraubten Ring eigentlich hatte behalten wollen, ihn nach den
drohenden Worten Erdas ,,Alles was ist, endet. Ein diistrer Tag dimmert den
Gottern: dir rat’ ich, meide den Ring!“?*, aber doch noch den Riesen iiber-

19  G/Vorspiel, TB, S. 326.
20 WII/2,TB, S. 141.

21 R3,TB,S.79.

22 SI1I/1,TB, S. 260.

23 R4,TB,S.89.
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gab und jetzt bemiiht war, mit der Riickgabe des Rings an die Rheintochter
den prophezeiten Untergang der Gotter aufzuhalten. Auch Mime, der Bruder
Alberichs, spekuliert auf den Ring, der ihn, den nie Beachteten und immer
Zu-Kurz-Gekommenen endlich aus seinem armseligen Schmiede-Dasein
befreien konnte; und schlieBlich ist da Alberich selbst, der seine ehemalige
Macht wiedererobern und Rache an den Géttern fiir das ihm angetane Un-
recht nehmen will.

Die Strategien der drei Beteiligten sind unterschiedlichster Art:

Wotan ist bewuflt, daB3 ,,Not tut ein Held, der, ledig gottlichen Schutzes,
sich 16se vom Gottergesetz: so nur taugt er zu wirken die Tat“*. Und er weil}
auch, wo dieser freie Held herkommt: aus der Liebesverbindung von Sieg-
mund und Sieglinde. DaB diese beiden Geschwister sind und ihre Vereinigung
den Charakter des Inzests tragt, stort Wotan nicht: ,,Was so schlimmes schuf
das Paar, das liebend einte der Lenz?“%; dies iibrigens ebenso wenig, wie
spiter das Liebesverhéltnis zwischen Briinnhilde und Siegfried, das eigent-
lich eines zwischen Halbtante und Halbneffe war. Fiir Wagner ging es dabei
um ein bewuB3t herauszustellendes, kritisches Gegeniiber: Auf der einen Seite
eine freie Liebe, die auf tiefer Liebeszuneigung griindete (Siegmund — Sieg-
linde, Siegfried — Briinnhilde), auf der anderen Seite die Institution ,Ehe‘, die
auf Lieblosigkeit, Kélte und Nutzen (Wotan — Fricka) oder physischer und
psychischer Gewalt und Unterdriickung (Hunding — Sieglinde) beruhte.

Wotans Plan (in einer frithen Prosaaufzeichnung zur Walkiire war Wo-
tan bei der Geschwistervereinigung in Hundings Hiitte sogar als Zeuge und
gleichsam als im Hintergrund mitmischender Kontrolleur selbst anwesend?®),
sein Plan also hitte den vorgedachten Weg genommen, wenn nicht Fricka
auf ihre Rechte und Pflichten als gottliche Beschiitzerin der Ehe gepocht hét-
te. Sicherlich haben dabei auch die Kriankungen und Erniedrigungen (,,jetzt,
da zu niedrigster Schmach du dich neigtest, gemeiner Menschen ein Paar
zu erzeugen“?’), die sie durch Wotans Seitenspriinge immer wieder erfah-
ren musste, sowie ihre Existenzangst (,,Von Menschen verlacht, verlustig der
Macht, gingen wir Gétter zu Grund“?®) eine gewisse Rolle gespielt — an ihrer
Forderung aber war nicht zu riitteln: Siegmund muf3 durch Hundings, des
betrogenen Ehemanns Hand sterben. Damit war Wotans Plan hinféllig und

24 WII/L,TB, S. 134.
25 WII/1,TB, S. 130.
26 Vgl. Strobel (wie Anm. 10), S. 212.
27 WII/L, TB, S. 133.
28 WII/1, TB, S. 138.
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resignierend (,,Auf geb’ ich mein Werk; eines nur will ich noch: das Ende
— — das Ende!“?) gibt er Briinnhilde den Befehl, Siegmund zu féllen. Die
schwangere Sieglinde wire damit zum wehrlosen Opfer Hundings geworden,
der sie mdglicherweise erschlagen oder sie durch eine patriarchalische Stam-
mesgerichtsbarkeit zum Tode hétte verurteilen lassen.

Doch bleibt dies alles bloBe Spekulation. Denn im entscheidenden Au-
genblick kehrt sich Briinnhilde gegen den Befehl Wotans. Zwar kann sie den
Tod Siegmunds nicht verhindern; Sieglinde aber hebt sie samt dem zerschla-
genen Schwert Nothung auf ihr Ro8, rettet sie und deren Leibes Frucht und
verwirklicht damit nichts anderes, als Wotans urspriinglichen Plan. Dessen
Strafe aber ist fiirchterlich: aus dem Kreise der Gotter wird sie ausgeschlos-
sen und schlafend auf den von lodernden Flammen umgebenen Briinnhil-
denfelsen verbannt, bis einst ,,ein furchtlos freiester Held**® sie findet und
erweckt.

Auch wenn eine eindeutige Antwort nicht moglich ist, so muf} an dieser
Stelle der Ausfiihrungen ein Punkt doch diskutiert werden: War Wotan nach
der Auseinandersetzung mit Fricka wirklich nur noch der unpolitisch Schau-
ende, aber machtpolitisch nicht mehr Schaffende? War er wirklich jener
handlungsunfihige Knecht seiner Vertrage und Eide, als der er sich Briinnhil-
de gegeniiber darstellte? Jener Briinnhilde, die sich als der Wille Wotans ver-
stand: ,,Zu Wotans Willen sprichst du, sagst du mir was du willst: wer — bin
ich, wir’ ich dein Wille nicht?*!, und jener Briinnhilde, der Wotan am Ende
der Walkiire bescheinigte: ,,So tatest du, was so gern zu tun ich begehrt — doch
was nicht zu tun die Not zwiefach mich zwang?**?, und jener Briinnhilde
schlieBlich, deren harte Bestrafung Erda im dritten Aufzug des Siegfiied mit
den Worten kommentierte: ,,Der den Trotz lehrte, straft den Trotz? Der die
Tat entziigelt, ziirnt um die Tat?** Eine gewisse Doppeldeutigkeit haftet hier
der Figur des Wotan an, eine Doppeldeutigkeit, die sich auch an anderer Stel-
le noch bemerkbar macht. Etwa in der Wissenswette im Siegfried, die, wie
Christian Thorau feststellte**, Wotan als Mittel dient, um Mime gegeniiber
die fur seinen Plan existenzielle Information, wer das Schwert neu schmie-

29 WII/2, TB, S. 147.

30 WIII/3, TB, S. 198.

31 WII/2, TB, S. 140-41.

32 WIII/3, TB, S. 194.

33 ST/, TB, S. 295.

34  Christian Thorau, Vielfalt, Polyphonie, Implikation und Prozef. Formgestalt im Musikdra-
ma Wagners, in: Der ,,Komponist* Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft.
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den und somit Fafner bezwingen kann, zukommen zu lassen, ohne sich der
direkten Unterstlitzung des freien Helden Siegfried schuldig zu machen und
Frickas Verdacht zu erwecken. Ahnliches gilt fiir den Waldvogel, den die
Raben Wotans letztendlich wie ein unangenchmes Beweisstiick beseitigen
und der durchaus als Wotansche Schopfung verstanden werden koénnte. Und
vor dem Hintergrund all dieser Doppeldeutigkeiten kénnte auch Wotans Her-
beirufen von Erda im dritten Akt des Siegfiied in anderem Licht erscheinen:
Nicht befragen, sondern aushorchen wollte er sie, ob irgendetwas seiner dop-
pelbddigen Machenschaften bekannt geworden sei. Erda aber wei3 nichts,
Wotan ist beruhigt: ,,dein Wissen, Erda, verweht vor meinem Willen“*®, Der
Weg aus dieser Doppeldeutigkeit heraus und hin zu wirklicher Resignation
erfolgt in Wotans Zusammentreffen mit Siegfried vor dem Briinnhildenfel-
sen, wo dieser mit seinem Schwert den Speer zerschlidgt und Wotan auf ewig
machtlos macht. Der Gott zieht sich nach Walhall zuriick, sitzt dort stumm
herum und riihrt Freias Apfel nicht mehr an.

Im Gegensatz zu Wotan sind Mimes Strategien, um an das Gold, die
Tarnkappe und den Ring zu gelangen, — mag sich der Zwerg diesbeziiglich
auch noch so clever vorgekommen sein — eher als plump zu bezeichnen. Da-
bei verfiigte er liber eine dullerst giinstige Ausgangsposition: Denn zu ihm
hatte sich die schwangere Sieglinde auf ihrer Flucht verirrt. Durch ihre Er-
zahlungen der ganzen Vorgeschichte war er bestens informiert, von ihr erhielt
er die Bruchstiicke Nothungs, und ihren Sohn Siegfried, nach dessen Geburt
sie starb, behielt er bei sich und zog ihn auf, — dies nicht etwa aus Verantwor-
tungsgefiihl oder gar Liebe heraus, sondern um diesen freiesten Helden fiir
seine Zwecke benutzen zu konnen. Aber erst durch Wotans Hinweis auf das
Fiirchten vermochte er es, Siegfried zum Neuschmieden Nothungs zu reizen
und ihn zum Kampf mit dem Wurm Fafner herauszufordern. Seine Rech-
nung, Siegfried nach dem gewonnenen Kampf zu vergiften und so den Nibe-
lungen-Schatz fiir sich selbst zu sichern, aber ging nicht auf. Vom Waldvogel
gewarnt, dessen Zwitschern Siegfried nach der Beriihrung mit des Drachen
Blut verstehen konnte, kam ihm Siegfried zuvor, der — so Wagners szenische
Anmerkung — ,,wie in einer Anwandlung heftigen Ekels, Mime mit einem
Streiche tot zu Boden streckt.

Symposium Wiirzburg 2000, hg. von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wiesbaden-Leipzig-Paris
2003, S. 141ff.

35 SIII/1, TB, S. 296.

36 SII/3,TB, S. 286.
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Alberichs Agieren schlieBlich war langerfristig angelegt. Mit Grimhilde,
einem Menschenweib, ,,dess’ Gunst Gold ihm erzwang®, zeugte er Hagen, des
,,Hasses Frucht, Neides Kraft’. Dieser sollte, was er, Alberich, nicht mehr in
die Tat umsetzen konne, ausfithren und zum Abschluf} bringen. Mit Siegfried
und Hagen, den in etwa gleichaltrigen Nachkommen Wotans und Alberichs,
wird der Konflikt um den Ring zwischen den beiden alten Kontrahenten um
eine Generation verschoben. Dies allerdings unter anderen Vorzeichen, denn
Siegfried ist an dem in seinem Besitz befindlichen Gold und der Macht gar
nicht interessiert und den Ring hat er Briinnhilde als Schmuckstiick und Lie-
bespfand iiberlassen. ,,An dem furchtlosen Helden“, so Alberich, ,,erlahmt
selbst mein Fluch: denn nicht weill er des Ringes Wert, zu nichts niitzt er
die neidlichste Macht; lachend in liebender Brunst brennt er lebend dahin‘3$.
Der hofischen Gesellschaft am Rhein sowie den Intrigen und der Brutalitét
Hagens jedoch ist Siegfried, der naive Held, nicht gewachsen. Und so ist
es die mit Siegfrieds Leiche dem Feuer sich iibergebende Briinnhilde, die —
durch Siegfrieds Tod zum reinen Auge des Erkennens geworden, vollendet,
was den Ausgangspunkt der Handlung bildete: Die Rheintdchter erhalten den
durch das Feuer vom Fluch gereinigten Ring zuriick, die Natur bekommt
wieder ihr Recht. Die Gotter aber rettet das nicht mehr, denn Walhall brennt
bereits lichterloh. Hagen geht in den Rheinfluten unter; alle sind tot, bis auf
einen: Alberich. Das Ganze konnte also wieder von vorne beginnen.

3. Zeit und dichterischer Zusammenhalt

Der Ring des Nibelungen spielt in der Zeit und verbraucht Zeit fiirs Spie-
len. Was ersteres betrifft, so kann die vorzivilisatorische Welt wie auch die
gottliche Welt des Rheingolds als zeitloses Vakuum gelten. Es gibt zwar ein
von der Natur mit ihren Sonnenauf- und Sonnenuntergidngen her vorgezeich-
netes Vorher und Nachher, ein Heute und Morgen, ein Schlafen und Wach-
sein, aber dieses ist offen und weder mit Uhr noch Kalender mef3bar, denn
dank Freias goldener Apfel ist Zeit hier gleich Ewigkeit. Mit dem Auftritt der
Menschen in der Walkiire (Sieglinde, Siegmund, Hunding) allerdings wird
die Zeit zu einer bestimmten Zeit und zu einem zeitlichen ProzeB3. Es gibt
das Jung-Sein und Alterwerden, und es gibt — wie es die drei Nornen symbo-

37 WII/2, TB, S. 148.
38 GII/1,TB,S. 369.
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lisieren — Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Siegmund und Sieglinde
diirften damals etwa 20 Jahre alt gewesen sein, zwanzig Jahre, vor denen
Wotan Briinnhilde und die Walkiiren gezeugt hatte und an deren Ende Al-
berichs Sohn Hagen bereits unterwegs war. Auf derselben Zeitstufe diirfte
die Geburt Siegfrieds, der gleichaltrig zu Hagen war, anzusiedeln sein. Wie
lange er nach ihrer Erweckung dann bei Briinnhilde weilte, ist nirgendwo
festgehalten, aber es muf} linger gewesen sein, denn mit der Handlungsverla-
gerung hin zur Konigshalle am Rhein (die Nibelungensage schildert die Zeit
des spéten Mittelalters), wird eine Art Jetztzeit in einer fortgeschritteneren
Gegenwart beschritten, fiir die es bezeichnend ist, daB3 keiner der Gotter und
keine der Géttinnen personlich mehr anwesend ist.

Was das zweite, die circa 15stiindige Spieldauer der Tetralogie betrifft,
so ist deren zeit- und damit handlungsméifBiger Zusammenbhalt in der dich-
terischen Erfindung deutlich vorgezeichnet: Ist es am Ende des Rheingolds
»der grole Gedanke** Wotans, der das Werk zur weiteren Handlung 6ff-
net, so schligt in der Walkiire Briinnhildes Hinweis auf den in Sieglindes
Schof3 wachsenden ,,hehrsten Helden der Welt“? die Tiiren zur Geschichte
von Siegfried auf. Dal} an deren Ende, mit Briinnhildes Erweckung und ih-
rer Hingabe an Siegfried, das Ganze nicht in einer Art lieto fine schlief3t,
sondern zu weiterer Entscheidung driangt, singen beide in den SchluBver-
sen: es ist leuchtende Liebe, aber auch lachender Tod. Untergang also, und
damit Offnung zu jenem Geschehen der Gotterdimmerung, welches — wie
im Rheingold durch Fluch und Prophezeiung exponiert — zur Losung des
gesamtdramatischen Verlaufes drangt und schlieBlich zu Siegfrieds Tod und
dem Untergang der Goétter fiihrt. Dabei wird mit dem Wieder-Erscheinen der
Rheintochter zyklusartig der Anfang der Tetralogie wieder aufgegriffen und
durch das Auftreten Alberichs auf das Noch-Ungeldstsein des vom Rheingold
an schwelenden Konfliktes verwiesen; und wenn die Rheintdchter dann am
Ende der Tetralogie den Ring zuriickerhalten, so schliet sich kreisartig der
Gang der gesamten Handlung, einer Handlung, die ,,die Parabel des Unter-
gangs einer durch Politik ruinierten Welt [ist], deren Moral und Institutionen
abgewirtschaftet haben [...]“

39  Als szenische Anmerkung in der Partitur, vgl. TB, S. 96.

40 WIIV1, TB, S. 182.

41 Udo Bermbach, Die Destruktion der Institutionen. Zum politischen Gehalt des ,, Rings “, in:
ders., In den Triimmern der eignen Welt. Richard Wagners ,,Der Ring des Nibelungen®, Berlin-
Hamburg 1989, S. 124.
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4. Ungereimtheiten

Widerspriiche

Das Rheingold, 2. Szene

Die Gétterddmmerung, Vorspiel

FRICKA

Liebeloser,

leidigster Mann!

Um der Macht und Herrschaft
miifigen Tand

verspielst du in lasterndem Spott
Liebe und Weibes Wert?

WOTAN

Um dich zum Weib zu gewinnen,
mein eines Auge

setzt’ ich werbend daran:

wie torig tadelst du jetzt! [...]

DIE ZWEITE [NORN]
An der Welt-Esche
wob ich einst,

da grof3 und stark

dem Stamm entgriinte
weihlicher Aste Wald;
im kiihlen Schatten
schdumt’ ein Quell,
Weisheit raunend

rann sein Gewell’:

da sang ich heiligen Sinn. —
Ein kiihner Gott

trat zum Trunk an die Quell;
seiner Augen eines

zahlt’ er als ewigen Zoll: [...]

Richard Wagner hat mit seinem Ring des Nibelungen eine eigene Welt
auf die Biihne gestellt, keine historische, sondern eine mythische Welt. Die
darin handelnden Personen kénnten in jeder Zeit leben und die Handlungs-
stringe in jede Zeit passen. Um so mehr mufl es verwundern, daf3 in der
Logik ihres Verlaufes Widerspriiche auftreten, — Widerspriiche, die sich nur
schwer aus dem Weg rdumen lassen. Da ist zum Beispiel das verlorene Auge
Wotans. Der Gott sagt dazu seiner Gemahlin gegeniiber in der zweiten Szene
des Rheingolds: ,,Um dich zum Weib zu gewinnen, mein eines Auge setzt’
ich werbend daran: wie torig tadelst du jetzt!*““?. Die zweite Norn am Anfang
der Gotterdimmerung aber weif3 es anders: ,,An der Welt-Esche wob ich einst
[...], im kiihlen Schatten schdumt’ ein Quell, Weisheit raunend rann sein Ge-

42 R 2.Szene, TB, S. 31.
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well’ [...]. Ein kithner Gott trat zum Trunk an den Quell; seiner Augen eines
zahlt’ er als ewigen Zoll: von der Welt-Esche brach da Wotan einen Ast; ei-
nes Speeres Schaft entschnitt der Starke dem Stamm“*. Dieter Borchmeyer**
meint, Wotans Aussage konnte sich auf das noch verbliebene Auge beziehen.
Wotans Angaben aber stehen im Imperfekt. Der Gott will seiner Frau gar
nicht schmeicheln (etwa in dem Sinne: Fiir dich wiirde ich auch noch mein
anderes Auge hergeben), sondern ihr Herumkritisieren an ihm (,,liebloser,
leidigster Mann! Um der Macht und Herrschaft mii8igen Tand verspielst du
in lasterndem Spott Liebe und Weibes Wert?“**) mit seinem einstmaligen so
weitgehenden Liebesbeweis besinftigen. Oder liigt die Norne? Wegen der
Weisheit und des Wissens wollte Wotan, dem Rheingold-Text zufolge (,,dich
mufB ich fassen, alles erfahren!“*¢) nicht den Brunnen Mimirs, sondern Erda
aufsuchen. Wo also liegt die Losung des Widerspruchs? Gibt es iiberhaupt
eine?

Der zweite Fall betrifft Mime: Die Bruchstiicke des Schwertes Nothung,
so erzdhlt er Siegfried, ,,gab mir deine Mutter: fiir Miihe, Kost und Pflege
lieB3 sie’s als schwachen Lohn. Sieh her, ein zerbrochenes Schwert. Dein
Vater, sagte sie, fithrt’ es, als im letzten Kampf er erlag™’’. In der Wissens-
wette, nach der dritten Frage Wotans (,,wer wird aus den starken Stiicken
Nothung, das Schwert, wohl schweilen?**%), die er nicht beantworten kann,
fahrt er in hochstem Schrecken auf und schreit: ,,Verfluchter Stahl, daf} ich
dich gestohlen!*** Was nun: hat er die Teile Nothungs als eine Art Bezahlung
bekommen oder hat er sie gestohlen? Wem aber sollte er sie denn gestohlen
haben? Der sterbenden Sieglinde etwa, die die Stiicke doch wohl kaum mit
ins Grab hétte nehmen wollen? Wem dann? Siegfried? Vor dem verbarg er
sie doch gar nicht, sondern zeigte sie ihm und erlaubte ihm sogar ihr neues
Zusammenschweillen! Oder meinte er, sie seien letztendlich immer noch der
Besitz Wotans?

43 G, Vorspiel, TB, S. 326.

44 Dieter Borchmeyer, Wagners Mythos vom Anfang und Ende der Welt, in: Richard Wagner.
,,Der Ring des Nibelungen®. Ansichten eines Mythos, hg. von Udo Bermbach und Dieter Borch-
meyer, Stuttgart-Weimar 1995, S. 17.

45 R 2.Szene, TB, S. 31.

46 R 4.Szene, TB, S. 90.

47 S1/1,TB,S.220-21.

48 S1/2,TB,S.232.

49 S1/2,TB,S. 233.
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5. Zur Musik

Musikalisch zu einem Ganzen zusammengeschweif3t werden die vier Tei-
le des Rings durch Wagners Technik der Leitmotive (ein Begriff, den Wagner
selbst nicht gebrauchte; in seiner groflen und zeitgleich zu den Arbeiten am
Ring des Nibelungen entstandenen kunsttheoretischen Schrift Oper und Dra-
ma benutzt er dafiir durchgehend den Terminus: ,,melodische Momente**).
Dabei ist dieses Verfahren in Form der musikalischen Erinnerungsmotivik und
der des Personalmotivs — man denke nur an Heinrich Marschners Vamypr von
1828 oder an das Kiihlebornmotiv in Albert Lortzings Undine (1845/1847) —
in der zeiteigenen Oper Wagners rudimentér vorgezeichnet gewesen und von
Wagner sowohl in den Feen als auch im Fliegenden Holldnder und insbeson-
dere dann im Lohengrin in kompositorisch tibersteigerter Weise aufgegriffen
worden. Einen deutlichen Sprung hin zu qualitativ Neuem aber verkorpert es
im Ring dadurch, daB Wagner dieses zuvor doch eher akzidentielle Gestal-
tungsmoment zu einem essentiellen machte und er es erstmals unternahm,
die melodischen Momente formkonstitutiv, eben, wie Carl Dahlhaus schrieb,
,als dichtes Gewebe iiber das ganze Werk auszubreiten, so daB3 sie nahezu in
jedem Augenblick gegenwirtig sind*'. In etwas iiberspitzter Weise heif3t es
dazu bei Wagner selbst: ,,das Orchester bringt fast keinen Takt, der nicht aus
vorausgehenden Motiven entwickelt ist“%.

Eine wichtige Rolle bei diesem Ausbreiten ins Totale spielen die Techni-
ken der thematischen Arbeit wie Variation, Transformation, Abspaltung, Ver-
dichtung und Kombination, — Techniken, die Wagner vom Durchfithrungs-
prinzip der Beethovenschen Symphonik ableitete und auf das musikalische
Drama (das er ja als Fortfithrung des Beethovenschen symphonischen Erbes
verstand) tibertrug. Doch anders als bei Beethoven bestimmte hierbei nicht
die Musik aus sich heraus die Gesetze der Scheidungen und Verbindungen,
sondern zustdndig dafiir ist die dramatische Handlung. Die formale Funkti-
on der ,,melodischen Momente* ist gekoppelt mit einer dramatisch-semanti-
schen, sei es nun — in Wagners Worten — mit der der ,,Vergegenwirtigung",
der der ,,Erinnerung® oder der der ,,Ahnung“**. So hort man etwa durch das
Riesen-Motiv (Bsp. 4a) die Riesen kommen, lange bevor sie selbst auf der

50 Richard Wagner, Oper und Drama, hg. und kommentiert von Klaus Kropfinger, Stuttgart
21994, Teil I11, S. 360-363.

51 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Miinchen 1988, S. 106.

52 Brief an August Rockel vom 25. Januar 1854, RD, S. 94.

53 Oper und Drama (wie Anm. 50).

134



Richard Wagners Bithnentetralogie Der Ring des Nibelungen

Biihne erscheinen; das rhythmisch klopfende melodische Moment der Nibe-
lungen (Bsp. 4b) ruft deren Welt in Erinnerung, selbst dann, wenn sie nicht
auf der Biihne sind. Und mit dem sogenannten, auf den Tonen des Es-Dur-
Dreiklanges aufwérts ruhenden Naturmotiv im Rheingold-Vorspiel (Bsp. 4c)
vergegenwartigt Wagner musikalisch den heilen, durch nichts getriibten Ur-
zustand der Welt; eine Transformation dieses Motivs, erstmals erklingend bei
Wellgundes Worten: ,,Der Welt Erbe gewdnne zu eigen®, ist das Ringmotiv
mit seinen abwiérts gefiihrten, einen Dominantseptnonakkord formulierenden
Terzen, das wenige Takte spater erneut erklingt, wenn Alberichs Gedanken
um Welterbe und Macht kreisen (Bsp. 4d). In sich ruhender Dreiklang auf-
wirts dort, spannungsgeladener Nonenakkord sowie die zum Es-Dur des Na-
turmotivs weit entfernt stehende Tonalitdt des E-Dur hier: vergegenwértigter
heiler Urzustand sowie das gleichzeitige musikalische Ahnen der anderen,
der unheilvollen, goldgierigen Welt des Rings. Es palit zu diesem Ahnen, daf}
Anfang der 2. Rheingold-Szene als eine Variante des Ringmotivs das Motiv
von Walhall (Ort des Protzens, der Macht und des Betrugs, Bsp. 4e) ertont;
und es ist nur zu logisch, daB sich aus dem Natur-Motiv, vermittelt durch
die Nornenszene in der Gétterddmmerung, letztendlich auch das Gotterddm-
merungs-Motiv (Bsp. 4f) entwickelt. Tréger dieser — von Thomas Mann mit
dem Wort ,,Beziehungszauber* bezeichneten symphonischen Dimension des
musikalischen Dramas ist vor allem das Orchester, {iber dessen Rolle Wagner
Cosima gegeniiber am 29. September 1871, mitten in der kompositorischen
Arbeit am Schlul3 der Gétterdimmerung, sagte: ,,Ich habe einen griechischen
Chor komponiert [...], aber einen Chor, der gleichsam vom Orchester gesun-
gen wird; nach Siegfried’s Tod, wihrend des Scenenwechsels, es wird das
Siegmund-Thema erklingen, als ob der Chor sagte, er war sein Vater, dann
das Schwertmotiv, endlich sein eigenes Thema, da geht der Vorhang auf,
Gutrune tritt auf, sie glaubt, sein Horn vernommen zu haben; wie kénnten
jemals Worte den Eindruck machen, den diese ernsten Themen neugebildet
hervorrufen werden, dabei driickt die Musik stets die unmittelbare Gegen-
wart aus“**. Doch anders als der griechische Chor ist Wagners Ring-Orches-
ter nicht nur der wissende Kommentator, sondern zugleich Schnittpunkt der
Zeitebenen des Dramas; Schnittpunkt von — wie Reinhold Brinkmann es
nannte — ,,Aktionszeit”“ und , Reflexionszeit”, von Handeln und Verweilen,
von Weiterentwickeln und vergegenwirtigendem Schildern.

54 CTILS. 444
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Das Rheingold !

von RICHARD WAGNER.

Vorspiel und erste Scene.
In der Tiefe des Rheines.
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Tiefe sulosen die Fluthen sich in einen immer feineren feuchten Nebel auf, so dass der Raum der
Manneshéhe vom Boden auf ginzlich frei vom Wasser su sein scheint, weiches wie in Wolkenziigen
iiber den nichtlichen Grund dahin fliesst. Ueberall ragen schroffe Felsenriffe aus der Tiefe auf,und
grensen den Raum der Bihne ab; der ganse Boden ist in wildes Zackengewirr zerspalten,so dasser
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Zu letzterem ein kurzer Blick auf das Vorspiel zum Rheingold. Wagners
Aussage zufolge, daB seine Tetralogie ,,der Welt Anfang*>* enthalte und daf}
dieses Vorspiel ,,das Wiegenlied der Welt*>¢ sei, muf3 daran auch die Musik
in irgendeiner Art beteiligt sein. Es ist das Vorspiel zu einem Biithnenwerk
und steht damit in der Tradition der Ouvertiire, gibt aber nicht wie diese die
wichtigsten musikalischen Gedanken zum besten, sondern beschrankt sich
auf den kompositorischen Hauptgedanken des sogenannten Naturmotivs. Da-
bei bleibt das Vorspiel auffalligerweise auf nur einer Tonart stehen — eben auf
jenem Es-Dur, iiber das Christian Friedrich Daniel Schubart in seinen Ideen
zu einer Asthetik der Tonkunst schrieb, es sei die Tonart ,,der Andacht, des
traulichen Gespréches mit Gott“*’. Es kennt zwar eine rhythmische aber kei-
ne harmonische Varietas. Das Horergebnis: eine nur gering sich verdndernde
Klangflache als Symbol fiir eine gleichsam endlos und ewig vor sich hinwa-
bernde, durch nichts getriibte Natur. Der Welt Ursuppe sozusagen, deren Ur-
sprung in den ersten 16 Takten musikalisch formuliert wird: Dort zu Anfang
die Oktave es-es in den Kontrabdssen; dazu — ganz wie es der Obertonreihe
der Naturinstrumente entspricht — von Takt 5 an in den Fagotten hinzutre-
tend der Quintton B; und dann als nichster neuer Ton das g, die Terz, in den
Hornern Takt 18. Der Dreiklang ist geboren und damit die Klanglichkeit der
Weltmusik des 16. bis 20. Jahrhunderts.

Wagners Ring des Nibelungen, mythisches Welttheater mit Kritik an poli-
tischem Machtstreben, am Betriigen, an Geldgier und zwischenmenschlicher
Kalte — ein Welttheater, das in unserer Jetzt-Zeit der Banker, Zocker, Spezis,
Egoisten und der durch sie verursachten Zusammenbriiche und Krisen frei
nach der mythischen Konstante ,,Es war einmal und wird immer wieder so
sein” immer noch hochst aktuell ist.
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Gedichtnisbild und Rollenspiel
Anmerkungen zu Hugo von Hofmannsthals
Theatrum Mundi

Was willst du auf dieser Station
So breit dich niederlassen?

Wie bald nicht blast der Postillon,
Du muBt doch alles lassen.
Joseph von Eichendorff

Herr, gib unser taglich Barock*, wetterte Karl Kraus iiber den ,,grof3en
Welttheaterschwindel von Salzburg. ,,Ehre sei Gott in der Hohe der Preise®,
setzte er zornig hinzu und verkiindete neben seinem eigenen Kirchenaustritt
und nicht ohne einen personlichen polemischen Seitenhieb auf Hofmanns-
thals Schwager, einen dominikanischen Pater, seinen Abscheu gegen eine
Zeit, die ,,auf den Leichenfeldern nicht Festspiele zu veranstalten hat™. Den
Weltkrieg bezeichnete Kraus als ,,Brand des Welttheaters* und zugleich als
,Prolog im grofien Welttheater, Hofmannsthals Dichtung geifernd und ei-
nen jahrzehntelangen Hass fortsetzend als ,,aberwitzigen Dreck® (Karl Kraus,
Die Fackel 24, Nr. 601-607, Nov. 1922, S. 1-7).

Die Welt wie Claudel und Hofmannsthal nochmals darzustellen in der
alten Form des transzendentalen Fronleichnamsdramas, als eschatologi-
sche Heilsbiihne, als metaphysisches Spiel — das erschien auch moderate-
ren Kommentatoren nicht eben zeitgemal. Walter Benjamin dagegen sprach
anldsslich der ersten Fassung des 7urm in einem Brief von 1928 von ,Er-
neuerung und Wiedergeburt™ der Barockform in Hofmannsthals Entdeckung
Calderons; Bertolt Brecht hatte Jahre zuvor das noch auf die vorbarocke Tra-
dition zuriickgreifende Mysterienspiel Jedermann, Hofmannsthals fiir die
Salzburger Festspiele geschriebene Moralitit und ,,Allegorie des Dieners
Mammon®, geriihmt: ,,den unbestimmten Sternenglanz und die starre Grof3e
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dieser wirklichen Tragodie* (Bertolt Brecht, Schriften zum Theater 1, Werk-
ausgabe Bd.15, Frankfurt/M. 1967, S. 26ff).

Eine Biihne, die kein zweites Dasein fingiert, ,,sondern sich begniigt,
zu bedeuten” (Hugo von Hofmannsthal an Clemens von Franckenstein,
23.4.1902): das war Hofmannsthals explizite, gegen den Illusionismus ge-
richtete dramaturgische Intention — kein Wunder also, dass gerade Brecht
dies, lange vor seinem eigenen Konzept eines Epischen Theaters, frith er-
kannte. Hofmannsthals anverwandelnde Wiederentdeckung des spétmittel-
alterlichen und barocken Denkens samt seines alteuropéischen ,,mythologi-
schen Sternenhimmels* war ein offenkundig gegenillusionistisches Projekt,
der Versuch, das Theaterspielen nicht als Schein des Scheins, sondern als
,,Gedéchtnisbild des inneren Erlebens* (Hofmannsthal, Uber die Beredsam-
keit des Schweigens, zit. nach Reden und Aufsitze I, Frankfurt/M. 1986, S.
479-482) zu gestalten. Keine abgedichtete geschlossene Dramaturgie also,
sondern der Gegensatz hierzu: die Ausweitung ins Typologische, die offene
Dramaturgie.

Das Treiben der Welt als ein symbolisches Spiel anzuschauen, das mehr
als nur das Hier und Jetzt des historischen Augenblicks erfasst, legte den
Rekurs auf den spanischen Dichter und Geistlichen nahe. ,,Wenn Hofmanns-
thal“, schrieb Ernst Robert Curtius 1950, ,,sein christliches Theater an eine
groBe Uberlieferung ankniipfen wollte, konnte es nur die Calderons sein‘
(Ernst Robert Curtius, Kritische Essays zur europdischen Kultur, Bern 1950,
S. 200).

Die folgenden, ihren rhapsodischen Charakter nicht verbergenden Uber-
legungen wollen Hofmannsthals damals so umstrittene Wiederentdeckung
des allegorischen barocken Denkens als dramaturgische Moglichkeit, etwas
Bleibendes im vorbeiflieBenden Strom der Epochen zu bewahren, verstanden
wissen.

Calderons babylonische Herrscherin Semiramis, unféhig zur Liebes- wie
zur Leidenserfahrung, ausgeliefert ihrer durch nichts zu limitierenden Gier
nach Macht, nach Lust und Ruhm war das barocke Portrait eines grenzen-
losen Egoismus. Das Portrait geriet damit unversehens zum Spiegelbild der
Neuzeit. Egoismus — das war das ruhelose und durch nichts zu bremsende
movens der Daseinsbehauptung und ist es bis zum heutigen Tage geblie-
ben. Balzacs Pére Grandet, Dickens Scrooge, Gogols ddmonischer Speku-
lant Tschitschikow oder noch Wagners Alberich: solche Figuren waren nach
MaBgabe des alten Everyman gestrickt und Hofmannsthals Gestalt brachte
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das so auf den Begriff: ,,Geld ist nicht so wie andre War, / Ist ein verflucht
und zaubrisch Wesen, / Wer seine Hand ausstreckt danach, / Nimmt an der
Seele Schaden und Schmach* (Jedermann, in: Gesammelte Werke in Einzel-
ausgaben, Dramen III, Frankfurt/M. 1969, S. 21). In Georg Simmels grofer
soziologischer Studie Philosophie des Geldes (1900), drei Jahre vor der Ent-
stehung des Jedermann verdffentlicht und Hofmannsthal sehr wohl bekannt,
konnte man lesen von ,,in reiner Quantitét stehendem Charakter des Geldes,
der... den ihm und nur nach ihm gravitierenden Menschen die Farbung der
Charakterlosigkeit eintragt (Georg Simmel, Philosophie des Geldes, Berlin
1977, S. 213).

Calderon, der poeta theologus des spanischen Katholizismus in der Epo-
che des Siglo de oro, verkniipfte auf deren Hohepunkt letztmals Drama und
Metaphysik. In Frankreich, England und auch den deutschen Landen war
langst der Unvereinbarkeit von Wissen und Glauben, Wahrheit und Offenba-
rung beredter Ausdruck verliechen worden. Calderon stellte wie kein anderer
Autor in dieser Zeit sowohl die alte platonische Frage nach der Scheinhaf-
tigkeit der Dinge als auch jene nach dem Substrat und dem Wesen der Dinge
in den Erscheinungen selbst: ,,Was ist Leben? Irrwahn blof3 / Was ist Leben?
Eitler Schaum, / Truggebild, ein Schatten kaum* (Calderén de la Barca, Das
Leben ist ein Traum, ibers. von Eugen Giirster, Stuttgart 1998, S. 63).

Calderons Misstrauen der Historie gegeniiber, die er nur als gleisneri-
sches Abbild iiberindividueller Ideen verstehen konnte, war offensichtlich.
Die Geschichte sei fiir ihn, so Curtius, nur ,,eine grole Prozession wundersa-
mer Gestalten®, ein ,,Archiv der Zeiten®, eine ,,gro3e Chronik des Wunders*
(Ernst Robert Curtius, a.a.0., S. 190) gewesen. Alle, die darin sich tummeln,
ob sie als Halbgotter der griechischen Mythologie oder als gekronte Martyrer
des Christentums auftreten, seien deshalb nichts als Spieler auf der grofen
Biihne der Welt. Nochmals Curtius: ,,Die Welt als Biihne, auf der gottliche
Michte die Geschicke lenken — dieser uralte Gedanke (...): in der dramati-
schen Weltschau Calderons ist er verwirklicht worden wie nie vorher noch
nachher* (ebd.).

Calderon dekliniert die Seinsoptionen auf dem Boden des Schauspiels
durch alle sozialen Schichten. Keiner darf fehlen in einem Theater des Gan-
zen. Alle aber sind befangen im Schein, im Traum oder — verkiirzt ausge-
driickt — im Leben, das ja fiir beides, fiir Schein und Traum, den gemeinsa-
men Begriff darstellt. Da trdumt der Konig eben, dass er der Konig sei; der
Reiche traumt, dass er der Reiche, der Bettler, dass er der Bettler, die Schon-
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heit, dass sie die Schonheit sei und so fort durch die gesamte Hierarchie der
Werte- und Standesordnungen. Fazit: ,,auf diesem Erdenballe / Traumen, was
sie leben, alle / Ob es keiner gleich erkennt®.

II.

Die Gnade der Rollenzuweisung vollzieht sich ohne Tendenz zur Be-
vor- oder Benachteiligung in einer Art transzendenter Demokratie. Bei dem
durch Gott selbst der Allegorie der Regisseurin Welt iibertragenen casting
sind die ihres Auftritts harrenden Seelen noch gleichsam unbefleckt. Nichts
préadestiniert sie wie etwa im buddhistischen Karma vorab fiir ihren Part als
Bauer, Konig, Bettler und Reicher, Schonheit und Weisheit. Im Prolog ist
noch alles moglich. Kein menschlicher Szenenleiter mit neuzeitlichen Allii-
ren wie Shakespeares spielbesessener Weber Botton, der am liebsten gleich
alle Rollen und auch noch die Requisiten (Wand, Mondschein, etc.) selbst
geben mochte, stort hier. Die Seelen miissen erst die Beseelung des Spiel-
szenarios erfahren, um sich zu spezifizieren. Spétestens dann freilich hebt das
Palaver um die addquate Wahl an. Bei Calder6on beschwert sich der Bettler
seufzend bei der Welt liber sein bitteres Los —,,Ach, wie gerne géb’ ich’s hin“
—, um es dann doch devot oder demiitig auf sich zu nehmen, denn: ,,ich kann
hier nichts entscheiden®.

Bei Hofmannsthal will der Bettler seine Rolle zuriickgeben noch bevor
das Spiel tiberhaupt angefangen hat. Das geht aber nicht. Jeder hat, so Bau-
delaire, seine Chiméire zu tragen. Am Ende wird aus dem Bettler bei Hof-
mannsthal ein Mensch, der sein Sein nicht mehr nur an die Revolte binden
kann. Das war neu und mobilisierte Proteste aus den Reihen des dialektischen
Materialismus. Davon aber spéter.

Die Epoche, in die Hofmannsthals Geburt fiel, ,,eine der erbarmlichsten
Perioden der Weltgeschichte® (Hofmannsthal) war, so formulierte es Hermann
Broch in seinem umfassenden, wenngleich Fragment gebliebenen Essay iiber
den Dichter, eine ,,Periode des Eklektizismus (...) des falschen Barocks, der
falschen Renaissance, der falschen Gotik* (Hermann Broch, Hofmannsthal
und seine Zeit, in: Kommentierte Werkausgabe, Bd.9/1, Schriften zur Litera-
tur 1, Frankfurt/M. 1976, S. 111). Von falschem Pomp camouflierte Armut,
iiberschminkte Hoflichkeit, Zynismus der Dekoration — aber dennoch: in-
mitten eines dem Oberflichenkultus gewidmeten Stilkonglomerates habe es
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einen einzigen undesavouierten Nukleus gegeben, einen von der allseitigen
Dekadenz noch nicht infizierten Ort: die Schauspielkunst.

Allein hier habe sich noch Stiltradition konserviert, Tradition am Leben
erhalten, nur hier atme stets noch barocke Kunst. Dass Hofmannsthals Mys-
terienspiele, darunter das erst nach dem Krieg entstandene Salzburger gro-
Jle Welttheater darauf ausgingen, einer zusammengebrochenen Gesellschaft
wieder Calderéns Christlichkeit als ,,ethischen Halt* gegeniiberzustellen, sei
ihr eigentlicher Sinn gewesen.

Das geistlich sich priasentierende Kunstwerk gleichsam als Modell einer
wieder zu erlangenden Ordnung, inszeniert im flittrigen Glanze der ,,Spekta-
kelstiicke* Max Reinhardts?

,,Also spielen wir Theater”, so formulierte Hofmannsthal schon vor der
Jahrhundertwende im Prolog zu Schnitzlers impressionistischen Anatol-Sze-
nen den Daseinsmodus der Gegenwart. ,,Wir spielen immer, wer es weil} ist
klug®“ sekundierte Schnitzler selbst in seinem Paracelsus. Nichts, und am
wenigsten die Wirklichkeit, erschien des Scheincharakters bar. Die Lebens-
aufgabe bestand am Ende darin, ,,mir meine Welt in die Welt hineinzubau-
en, schrieb Hofmannsthal an seinen Freund Richard Beer-Hoffmann und
prézisierte noch: ,,Wir sind zu kritisch, um (...) in einer Traumwelt zu leben,
wie die Romantiker; mit unseren schweren Képfen brechen wir immer noch
durch das diinne Medium, wie schwere Reiter auf Moorboden. Es handelt
sich freilich immer nur darum ringsum an den Grenzen des Gesichtskreises
Potemkin’sche Dorfer aufzustellen, aber solche an die man selbst glaubt. Und
dazu gehort ein Centrumsgefiihl“ (Hugo von Hofmannsthal — Richard Beer-
Hoffmann, Briefwechsel, Frankfurt/M. 1972, S. 47).

I11.

Magie — so nannte Hofmannsthal die Fahigkeit, die Dinge miteinan-
der zu verbinden und dabei ihr Zentrum, ihr Wesen zu entdecken. Curtius
sah, wohl nicht unbeeindruckt durch die Schriften C. G. Jungs, nach dem
Zweiten Weltkrieg in Hofmannsthals Magievorstellung eine genuine Form
des Welterlebens, ,,die uns heute wieder nahetritt als ein mit der Menschheit
Gegebenes, das sinnvoll und bedeutsam ist* (Ernst Robert Curtius, a.a.O.,
S. 178). Dem ist ohne Einschrinkung zuzustimmen. In unserer Gegenwart
aber erst, im zweiten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts, zeichnet sich deutlich
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ab, was Hofmannsthal vor mehr als hundert Jahren bereits antizipierte. Die
Welt der infinitesimalen Beziige und — damit aufs engste verbunden — das so-
wohl ins Weltoffene als auch ins Weltverengende, in Extension und zugleich
verbissenem Hermetismus blickende Antlitz der Gegenwart. Dies offenbart
in seiner ganzen Ambivalenz ein magisches Quadrat, einen geschlossenen
Raum der Beziige, dessen Chiffren sich so unendlich wie selbstreferentiell
gebirden. Die digitale Revolution ist dafiir nicht nur der technologische Aus-
druck. Eben solche Magie der Beziige hat mitsamt ihrer Ambivalenz Hof-
mannsthal bereits um 1900 vorausgesehen. Von ihm stammt das Wort von der
,,planetarischen Kontemporaneitdt*, und schon damals stand ihm das Bild
einer tellurischen und kosmischen Magie vor Augen. Diese Sicht auf das aus
unzdhligen Elementen sich formierende Ganze gebar fast notwendig die Idee
der Rekonstruktion eines Theatrum Mundi. Sein emphatisch empfundenes
Epigonentum, das sich durchaus im Bewusstsein des alten européischen Ge-
dankens als Erbe zweier romischer Reiche verstand, ebenso als Gedéchtnis-
reservoir der habsburgischen Universalmonarchie, schuf ein von Synthese zu
Synthese schreitendes Geflecht von Beziigen — allesamt freilich konzentrisch
die Grundidee eines dsthetischen Zentrums umzaunend.

Das magische Weltbild, die Idee, dass es allen Dingen in Zeit und Raum
gegeben sei, sich zu verbinden, ist der Grundgedanke Hofmannsthals. Vom
lyrischen Frithwerk an bis hin zu den letzten Briefaulerungen im Todesjahr
1929 wird diese Idee umkreist, angereichert, verwandelt. Die Dignitét des
Gedankens behauptet sich in allen Phasen. Hofmannsthal lésst ihn in die un-
terschiedlichsten dsthetischen Bereiche und Formen gleiten, die er sich zu
eigen macht. Das gilt auch fiir seine Sicht des Politischen, die nur zeitweilig,
in den Jahren des Weltkrieges, iiberschattet war von den Irrwegen des chauvi-
nistischen Diinkels. Kosmopolitismus, verstanden nach dem Modell Goethes,
war ein cantus firmus des kiinstlerischen Schaffens iiber alle Jahrzehnte hin-
weg. Das Arabische, Griechische, Romanische, auch das nach Norden sich
dehnende Deutsche, Englische und Skandinavische — ja schlieBlich auch die
Welt Puschkins, Dostojewskis, Tolstois und Tschechows — sie alle ,,schlie3t
das Weltall ein: / Diese ganze Welt voll Hoheit / Und Verzweiflung, voll von
Gribern / Und von Ackern, Bergen, Meeren...* (Hofmannsthal, Der Kai-
ser und die Hexe, Ges. Werke, Gedichte und Lyrische Dramen, Frankfurt/M.
1970, S. 268).

Dieser Gedanke wurde im Jahr 1900 formuliert. Der Kaiser, der diese
Worte in dem Kleinen Drama ausspricht, reiflt sich wahrenddessen den Reif
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vom Kopf. In dessen Form erblickt er plotzlich das Sinnbild eines zusam-
mengefiigten Ganzen, das, wie das Medusenantlitz, auch eine ddmonische
Kehrseite besitzt. Ein wenig spéter ndmlich folgt Erniichterung, als ihn die
Ahnung iiberfillt, dass dieses Ganze wohl kein Aulen kennt. ,,Dies ist so
furchtbar, / dass es mich zum Wahnsinn treibt... / Alles ist ein Kndul, Umar-
mung... / Und Verwesung einerlei...“ (ebd.).

Hofmannsthals Bild vom spanischen Barock, in dem sich die Trennung
vom mittelalterlichen Weltbild nie ganz vollzog, dhnelt in manchen Ziigen
dem idealistischen Geist, den die Romantik dem Zeitraum zwischen Altertum
und Neuzeit zuwies. Es erinnert stark an Novalis dualistisches Manifest Die
Christenheit oder Europa, eine der wichtigsten Referenzschriften fiir die spa-
tere sogenannte ,,Konservative Revolution®, zu der Hofmannsthal, der den
ihm oft falschlich zugeschriebenen Terminus in seiner berithmten Rede Das
Schrifttum als geistiger Raum der Nation (1926) iibernommen hatte, bis heute
gerechnet wird. Novalis ,,Zauberstab der Analogie” war nachgerade die Vor-
gabe fiir Hofmannsthals Magiebegriff. In dem Aufsatz Der Dichter und diese
Zeit finden sich Sétze, die direkt aus den Manifesten der Jenaer Frithromantik
stammen konnten und die allesamt auf den magischen Zusammenhang des
Getrennten abheben. Etwa: Der Dichter ,,kann nichts auslassen (...) Es ist
als hétten seine Augen keine Lider*; ,,in seine Ordnung der Dinge muB jedes
Ding hineinpassen®; er ist es, ,,der in sich die Elemente der Zeit verkniipft. In
ihm oder nirgends ist Gegenwart*. In dieser Welt der Beziige stehen im poe-
tischen Universum die Toten nochmals auf. Des Poeten ,,Hirn ist der einzige
Ort, wo sie flir ein Zeitatom nochmals leben diirfen” (Hofmannsthal, Ges.
Werke, Prosa, Der Dichter und diese Zeit, Frankfurt/M. 1970, S. 213-220).

Die romantische, im wahrsten Sinne des Wortes katholische, also auf
ein Ganzes zielende und ein Ganzes bildende Weltsicht hegte eine uniiber-
briickbare Aversion gegen zentrifugale Kréifte und eigendynamische Spe-
zifikationen. Genau in diesem Sinne wandte sich Hofmannsthal bei seiner
Betrachtung der eigenen Epoche gegen deren Verzicht auf Synthese, den Ato-
misierungssog, den Verlust der Vorstellung eines die Teile bindenden Gan-
zen: ,ein Sich-Entziehen, eine unwiirdige und unbegreifliche Resignation®
(ebd., S. 220).

Wenig verwunderlich war die kritische Reaktion auf diesen poetischen
Universalismus. Als anachronistisch wurde er von den Exponenten der so-
genannten Moderne betrachtet. Deren nunmehr in den Avantgardebewegun-
gen sich entfaltende Asthetik der Dekonstruktion konnte damit so wenig
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anfangen wie die Ideologie und Kunst verzahnende sozialkritische Literatur
oder der die Neue Sachlichkeit beherrschende Positivismus der Fakten. Mit
fiir ihn auBergewohnlicher Heftigkeit wandte sich Hofmannsthal gegen alle
Stimmen, die seine Anverwandlung alter Formen unter den eklektizistischen
Generalverdacht stellten. Das galt schon fiir die ,Moralitit® Jedermann. An
Richard Strauss, dem es bereits dhnlich erging, schrieb der Dichter im letzten
Kriegsjahr: ,,es hat noch nicht einer von diesen Zeitungslumpen sich iiber-
haupt die Miihe genommen, das alte englische Ding mit meinem Gedicht zu
vergleichen — zu sehen, daB ich nicht an einer alten Holzskulptur ein paar
Finger dazu gemacht habe, sondern daf3 ich ihm zu einer Hand, allenfalls zu
einem halben, verstiimmelten Kopf, eine ganze Figur gemacht habe* (Ri-
chard Strauss — Hugo von Hofmannsthal, Briefwechsel, hg. von Willi Schuh,
Miinchen — Mainz 1990, S. 253).

Hofmannsthals damals als unzeitgemifl empfundene, heute aber wieder
eindringlich verspiirte Grundfrage sowohl fiir Jedermann als auch fiir Elektra
war, was vom Menschen {ibrig bleibt, wenn alles von ihm abgezogen wird.
Die Antwort lautete: ,,das, wodurch sich der Mensch der Welt verbinden
kann, ist die Tat oder das Werk*.

Der nach dem Krieg neu unternommene Versuch eines Theatrum Mundi
ging auf beides aus: auf die magische Zusammenfiihrung des Getrennten und
auf die Wandlungsfahigkeit des Menschen in der wirkenden Tat.

IV.

Der bereits bei Platon entwickelte Topos von der Welt als zu bespielen-
der Biihne, auf der sich die Wege der Bestimmung weisen, gelangt erst im
spanischen Siglo de oro, namentlich bei Pedro Calderdn de la Barca zur voll-
endeten Gestalt. In Calderons Welt besitzt eine Kategorie wie ,,Gnade* noch
einen essentiellen Ort. Damit geht ein konsequenter Verzicht auf psycholo-
gisierende Charakteristik einher. Der typologisch in seinem Dasein abgebil-
dete Mensch erweist sich nicht als solitdres Wesen, als Individuum. Er wird
vor dem Hintergrund einer ihn wie eine riesige Wand umgrenzenden kosmi-
schen Ordnung platziert. Theozentrismus, nicht Anthropozentrismus gilt hier.
Die spanische Biihnenarchitektur realisiert eben dies im Auto sacramental.
Zwischen der gottlichen und der menschlichen Ordnung etablieren sich die
Intermundien der Allegorien; Engel und Elemente, ddmonische Michte, Ei-
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genschaften wie Weisheit und Schonheit, die vier Elemente und nicht zuletzt
—und keineswegs als pure Destruktionsinstanz misszuverstehen — die immer
wieder einmal ins Spiel hineinlugende ,,abwesende Anwesenheit*, der zuletzt
sichtbar auftretende Tod selbst.

Allegorien bebildern im Welttheater das immaterielle Sein. Sie sind
Artikulationsvehikel der Erkenntnis, vergegenstiandlichen die Ebene der ge-
staltlosen Abstraktion. Sie spiegeln als Formen genuin Unabbildbares und
leisten damit eine letzten Endes paradoxe Arbeit. Die von ihnen erwartete
Sinnfilligkeit vermag sich wohl nie ganz des Verdachtes der Uberredung
und des Suggestionszaubers zu erwehren. Idolatrieverdacht liegt auch ohne
protestantischen oder jiidischen Argwohn nahe. Das Unbegreifliche durch
Plastifizierung haptisch, also greifbar zu machen, ist ein Unternehmen, des-
sen Ziel die verstehende Bejahung der metaphysischen Ordnungskategorien,
etwa Kraft, Substanz, Kausalitit, moglich macht. Nicht der Erklarung der
Dinge, sondern dem Weltverstindnis, der Weltdeutung dient die Allegorie.
Moses Abwesenheit nutzte sein Bruder Aaron dazu, dem apostatisch werden-
den Volk einen Bildersatz fiir das Unbildhafte zu geben, um dieses iiberhaupt
noch als geltendes Zentrum zu behaupten. Schonberg hat das in den sinnli-
chen aber hochst regressiven Walzertakten des Tanzes ums Goldene Kalb
festgehalten.

Die Theatrum Mundi-Metaphorik war ein grenziiberschreitendes ge-
samteuropdisches Phdnomen. Calderons El gran teatro del mundo offenbarte
hierfiir gleichwohl den dichterisch vermutlich gegliicktesten Ausdruck. Hin-
ter der theatralen Metapher stand als eigentliches, hernach wihrend der nun
folgenden neuzeitlichen Stadien immer wieder neu formuliertes Interesse die
Rechtfertigung des Gottesgnadentums, wie sie die mittelalterliche Theologie
vom 5. Jahrhundert an mit der Gnadenlehre des Augustinus — Ablehnung des
naturalistischen Ethizismus der Pelagianer — entwickelt hatte. Entscheidend
dabei war von Anfang an die Frage nach der Prédestination. Das fiihrte — vor
allem nach der Reformation mit ihrer Ausrufung des zur Siinde verdammten
und immer Siinder bleibenden Menschen in seiner natiirlichen Verderbtheit
— im Kontext der Gegenreformation zur erneuten Herausstellung der grund-
legenden Prinzipien: der ewigen Prédestination, der Legitimation sowohl des
Gnadenprozesses fiir den Siinder als auch eines dauerhaften Gnadengesche-
hens in der irdischen Existenz. Ferner: die Stellung des Menschen iiberhaupt
im Spannungsfeld von Gnade und Freiheit und im Kampf um das Gottes-
reich; schlieflich die Gnade als gottlicher Ratschluss, der sich manifestiert
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in der Erwédhlung, Berufung und Begnadigung der sich im Lauf der Zeit be-
stindig wandelnden Kreatur durch den iiber alle Zeitlichkeit erhabenen Gott.

Mit dem einsetzenden Barockzeitalter sédkularisierte sich die Vorstellung
von einer Biihne der Welt zunehmend vor allem in den nicht dezidiert theo-
logischen Bereichen. Die Dramatik ist ein offenkundiges Zeugnis fiir diesen
Prozess. Dass wir in einer Welt der Trugbilder, der Schatten und des Scheines
leben, schélte sich etwa im elisabethanischen Theater geradezu als Topos her-
aus. Hier geschah das im Gegensatz zum katholischen Spanien erstmals ganz
ohne transzendente Riickendeckung. Marlowes und Shakespeares Dramen
waren weltlich, fixierten erstmals des Zufalls Spiel, mutmaliten wie Leonte
im Wintermdrchen, dass des Himmels Wolbung nichts sei, und gelangten in
Jacques Rasonnement von den sieben Lebensaltern in Wie es euch gefdllt zur
beriihmtesten, aber auch gottlosesten Variation der alten allegorischen Da-
seinsdeutung: ,,.Die ganze Welt ist Biihne, / Und alle Frauen und Ménner blo-
e Spieler / Sie treten auf und gehen wieder ab, / Sein Leben lang spielt einer
manche Rollen / Durch sieben Akte hin...“ (Wie es euch gefdllt, 11, 139-144).

Trostloser freilich noch zeigt sich die Lebensbiihnenanalogie gegen Ende
des Macbeth, wenn der Titelheld die gdhnende Monotonie des Weltenlaufs
anfiihrt: ,,Das Morgen und das Morgen und das Morgen / Kriecht in dem
triiben Schritt von Tag zu Tag / Zur letzten Silbe in dem Buch der Zeit.“
Die gottverlassene und durch nichts mehr widerlegbare gegenmetaphysische
Bilanz heif3t dann: ,,Das Leben zieht voriiber wie ein Schatten, / Ein armer
Koméddiant, der auf der Biihne / Sich ziert und quailt sein Stiindchen, aber
dann / Hort niemand mehr von ihm* (Macbeth, V, 19-26).

Shakespeares spiate Werke — darin findet sich die grausame und unwi-
derrufliche Einsamkeit der sich selbst iiberlassenen menschlichen Seele.
Hamlet, Lear, Richard II.: in diesen traurigen Schauspielen scheint die Iso-
lation des Einzelnen eine nachgerade genauso kanonische Verfiigung wie im
spanischen Auto sacramental seine mogliche Rettbarkeit. Ob am Ende des
kiinstlerischen Schaffensweges beim Magier Prospero, der seinen Zauberstab
zerbricht und sein Zauberbuch versenkt, die Riickkehr in die merkantile Pro-
sa der norditalienischen Handels- und Wandelswelt gelingt, kann wohl keine
wesentliche Frage mehr sein. Bezeichnend jedenfalls fiir Shakespeares spéte
Dramen scheint ihr fast hartndckiger Riickgriff auf die Daseinsmetaphorik
der Biihne. Die vielfarbige und unendlich komplexe Imaginationssphére des
Theaters schrumpft hier zum Instrument, den aller Sinnhaftigkeit baren Raum
des wirklichen Lebens zu vergegenstindlichen. In Shakespeares Welt strahlt
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kein Oberlicht, ragt keine Uberwelt mehr hinein. Das wirkliche Biihnenge-
schehen spielt nicht im abstrakten Raum, sondern inwendig, in einer — wie
Hofmannsthal sagt — ,,inneren Biihne* (Ges. Werke, Prosa 111, Shakespeares
Konige und Herren, S. 132).

Noch eindringlicher und in deutlichem Gegensatz zu der mittelalter-
lichen Betrachtung des vielstimmigen Universums der Divina Commedia:
,,Die Figuren Dantes sind in eine ungeheure Architektonik hineingestellt, und
der Platz, auf dem jede steht, ist ihr Platz nach mystischen Entwiirfen. Die
Gestalten Shakespeares sind nicht nach den Sternen orientiert, sondern nach
sich selber” (ebd., S. 148). SchlieBlich in dem 1916 erschienenen Aufsatz
Shakespeare und wir: ,,in jeder seiner Figuren ist ein unsagbarer Bezug auf
sich selbst, eine schauerliche und erhabene Konzentration (...) jeder in seine
Welt hinein gebaut® (Ges. Werke, Prosa III, S. 331).

In Calderéns Versdrama La vida es suerio, entstanden noch nicht einmal
zwanzig Jahre nach dem Tode des englischen Dramatikers, gelingt — ganz
anders als bei Hamlet — dem polnischen Konigssohn nach Jahren schlimmster
Isolation im dunklen Turmverlies und anschlieSender Schuld in den Verstri-
ckungen des harten Existenzkampfes der Weg nach aullen, in die Welt. Das
aber ist nicht nur das Ende eines moralischen Lehrstiickes, sondern ein letztes
Bestehen auf der Zusammengehdrigkeit von Innen und Auflen, Diesseits und
Jenseits, Menschenwelt und géttlicher Ordnung.

Keiner habe so wie Calderdn in einem so harten Neben- und Gegeneinan-
der ,,die ewigen Werte mit dem Flitter des Alltags zusammen geschaut™ (zit.
nach Calderon, Das Leben ist ein Traum, Uibers. von Eugen Giirster, Stuttgart
1955, S.98) schrieb Karl Vossler. Damit ist ein wesentliches Merkmal nicht
nur der Dichtung des spanischen Dramatikers sondern zugleich der barocken
Dichtung insgesamt angezeigt. Gleichwohl tritt dieses Merkmal bei Calderon
am reinsten zu Tage. Hofmannsthal, Meister des Versteckens der Tiefe an der
Oberflédche, hat sich gerade ihn nicht zufillig zum Modell erkoren.

In den Autos sacramentales treten keine Menschen auf, sondern Ideen.
Das vereint sie bei aller neuzeitlichen Modifikation mit ihren Vorgidngern,
den mittelalterlichen Mysterienspielen. Deren liturgischer und homiletischer
Charakter war jedem bewusst. Zu kaschieren, das Unsichtbare sichtbar ma-
chen zu wollen, galt bei diesen Spielen noch nicht als erforderlich. Der Ver-
dacht hybrider Anmalung einer imitatio dei war spéteren Zeiten vorbehalten.
Das Neue Testament hatte bereits die auch nicht eben bilderkarge hebréische
Bibel an Metaphern-, Sinnbild-, Gleichnis- und Allegorienreichtum wohl
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noch iiberboten. Nun aber, im theatralen Raum von Gott und Welt, wird der
Anspruch auf Plastizitdt ausgeweitet und oft genug — bei weniger gliicklichen
Autoren als Calderén oder Lope de Vega — inflationar.

Die Betrachtung der conditio humana aus dem Blickwinkel einer un-
umstdBlichen vorgegebenen Ordnung hatte es in Calderéns Epoche noch
mit dem nachkopernikanischen Zusammenbruch des mittelalterlichen ordo
temporum zu tun. Zur Zeit Hofmannsthals konnte eine solche religio (als
Riickbindung verstanden) nur noch als artifizielles Konstrukt nach Maligabe
etwa der Wagnerschen Kunstreligion begriffen werden. Das Theatrum Mun-
di: diese zutiefst barocke Konstruktion der Welt als Schaubiihne, in der der
Mensch als inkarnierte Idee auftritt und die Idee sich dabei in die Gebrech-
lichkeit der leibhaftigen Existenz konfektioniert, nochmals aufzurufen und
daraus einen Sinngehalt flir das gegenwirtige Dasein zu 16sen, vollzog sich
vor dem Hintergrund bestéindig zentrifugaler werdender Kréfte. Das Gefiihl
der Marionettenhaftigkeit, der Verdacht, gelebt zu werden statt zu leben, die
Angst vor dem Verlust der personalen Erkennbarkeit, das Gefiihl, ,,dal} eine
Kultur genau so hinfillig ist wie ein einzelnes Lebewesen* (Paul Valéry): all
dies geriet zum desolaten Daseinsrepertoire der Moderne. Hofmannsthal no-
tierte in Der Dichter und diese Zeit: , Es ist das Wesen dieser Zeit, daf3 nichts,
was wirkliche Gewalt hat {iber die Menschen, sich metaphorisch nach auflen
ausspricht, sondern alles ins Innere genommen ist, wiahrend etwa die Zeit,
die wir das Mittelalter nennen und deren Triimmer und Phantome in unsere
hineinragen, alles, was sie in sich trug, zu einem ungeheuren Dom von Meta-
phern ausgebildet aus sich ins Freie empor trieb. (...) Aber das Wesen unserer
Epoche ist Vieldeutigkeit und Unbestimmtheit. Sie kann nur auf Gleitendem
ausruhen und ist sich bewuf3t, daf} es Gleitendes ist, wo andere Generationen
an das Feste glaubten. Ein leiser chronischer Schwindel vibriert in ihr* (Der
Dichter und diese Zeit, a.a.0.).

V.

Der Bauer tut so, als verstiinde er kein Wort. Der Tod ist langst von der
oberen Biihnenebene herabgestiegen auf die untere. Das ist tausendmal geiibt.
Der Bauer scheint das bemerkt zu haben. Er duckt sich hinter seinen Baum;
einem der ganz wenigen Biihnenbildelemente, die Hugo von Hofmannsthal
seiner neobarocken Welttheateranlage konzediert. Der Tod hat den Bauer
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dahinter entdeckt. Der Zuschauer sieht alle drei: den Baum, den Tod und
den Bauern. Simultaneitét ist eine primdre Wahrnehmungsform. Der Bauer
muss wohl mitbekommen haben, dass der Tod sich fiir einen Moment ablen-
ken lief und dem in der Néhe mit geschwollener Brust stehenden Reichen
einen langen Blick zugeworfen hat. Indessen ldsst sich an der festgefiigten
Reihenfolge des Abtretens nichts modifizieren. Wir haben es mit einem vom
Mittelalter ausgeformten Allegorienspiel zu tun. Wie Moses, der Gesetzgeber
der Welt, in einer Sage der talmudisch-midraschischen Dichtung windet sich
der Bauer. Moses Angst vor dem mal-ach hamawet — ,,Ich fiirchte mich vor
dem Wiirgeengel“ — bezeichnet das Abtreten jeder Kreatur, der das Leben ein
unersetzbares Gut erschien. Gewitzter aber noch als Moses bei seinem aus-
geformten Feilschen mit Gott stellt sich der Bauer des geistlich-weltlichen
Schauspiels an. Hofmannsthal baut eine wirklich rithrende Dialogszene. Der
Bauer ndamlich macht sich das Biihneninterieur zu eigen. Der Baum steht
eigens fiir ihn auf den Brettern. Der Tod freilich kennt die Szenenarchitek-
tur genau. Sein Geschéft ist allemal — ob im Leben oder im Theater — die
Wiederholung. Wie alle anderen spielt er sein Spiel. Es ist nicht der erste
Bauer, dem er ,,Abtreten, du, dein Spiel ist aus* zuruft. Gleichwohl hat auch
der Abberufene seine Rolle parat. Jeder stirbt zwar fiir sich allein, den gro-
Ben oder den — so Rilke — ,.kleinen Tod* (,,O Herr, gib jedem seinen eignen
Tod, / Das Sterben darin er Liebe hatte, Sinn und Not“, Rainer Maria Rilke,
Das Stunden-Buch, Von der Armut und vom Tode), dennoch: wenn der Engel
ehrerbietig nach oben schaut, hinauf zum fiir das Publikum immer noch gut
wahrzunehmenden Balkon des groflen Meisters, lauscht er noch fiir einen
kurzen Moment dem Nachklang des letzten Paukenschlages, sodann dem Ab-
schwellen der Windmaschine, ehe er dem schon die ganze Zeit immer einmal
wieder aus der seitlichen oberen Biihne herauslugenden, wohl ungeduldig auf
seinen Auftritt wartenden Tod den kategorischen Befehl gibt: ,,Ruf du jetzt
einen nach dem andern ab!“

In Hofmannsthals neostédndischem Panoptikum geht es dabei wie schon
beim spanischen Auto sacramental des Pedro Calderén de la Barca hierar-
chisch zu. In dessen dem Leib des Herrn gewidmeten Festspiel wurde an dem
Sinn der traditionellen und populéren Form, die dem kosmischen Autor mit
Kelch und ungeséuerter Hostie — ,,Autos del Corpus Christi* — aufwartete,
nicht geriittelt. Die der Ewigkeit verpflichtete préstabilierte Losung und Erl6-
sung gehorchte einem alten unabdingbaren dramaturgischen Gesetz, das, wie
neuerdings auch in dem gerade eben zur ersten Bliite gelangten dramma per
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musica, die Apotheosis verlangte. E/ gran teatro mundo war wohl das bedeu-
tendste Werk dieser einmal aus allerlei Mirakeln, Moralititen und Mysterien
extrahierten Kunstform, die auch bei Lope de Vega, Tirso de Molina und F.
Rojas Zorilla perfektioniert wurde. Der gottliche Autor beruft die Welt als
Produktionsleiterin und Inszenatorin auf den Plan.

An der priliminarischen Geltung dieser szenischen Axiomatik hat spater
auch Hofmannsthal nichts verédndert. Der Praecursor verteilt nun einmal die
Rollen, meist — wie auf den Marktplitzen der fritheren Zeit — nicht ohne vo-
raus nehmende humoristische Marginalien. Dabei freilich darf man eins von
Anfang an nicht vergessen. Das Ganze imitiert als Spiel zwischen und unter
Darstellern eine metaphysische Grundform, die nicht gottgegeben, sondern
selbst hochst artifiziell und mit einer uralten Effektkenntnis, ja Wirkungs-
asthetik versehen, nunmehr in den Aggregatzustand dieses ,,Festspiels* mit
festen Spielregeln eingemiindet ist.

Nur um den Menschen im Labyrinth der als Biihne ausstaffierten Welt
geht es — nicht um Gott. Gott ist nichts als das hypostasierte Auge iiber dem
Ganzen, die als notwendig angenommene kosmische Festspielleitung oder
— wie gut 200 Jahre nach Calderons Festspiel die wunderbar blasphemische
Stimme Heinrich Heines raunte: ,,Der groe Autor des Weltalls, der Aristo-
phanes des Himmels®, der Meister ,,der kolossalen SpaBmacherei (Heinrich
Heine, Werke und Briefe, Band 7, Prosa, Berlin und Weimar 1980, S. 154).
Vielleicht kann man ihn auch mit jenem Stern in Verbindung bringen, den
Hugo von Hofmannsthal in seinem Buch der Freunde (1922, Ges. Werke,
Reden und Aufsitze 111, Frankfurt/M. 1970, S. 262) in merkwiirdiger Uber-
einstimmung mit Einsteins Vermutung, dass die Unterscheidung zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft nur eine hartnickige Tduschung sei
(Zeit-Dilatation, Uhrenparadoxon) so beschrieben hat: ,,Es muss einen Stern
geben, auf dem das vor einem Jahr Vergangene Gegenwart ist, auf einem das
vor einem Jahrhundert Vergangene, auf einem die Zeit der Kreuzziige und so
fort, alles in einer liickenlosen Kette, so steht dann vor dem Auge der Ewig-
keit alles nebeneinander, wie die Blumen in einem Garten.*

Bei Calderon besall Gott, der Meister, noch ein grofles, breit gefichertes
Zustandigkeitsprofil. Der Autor der Welt war Poet, Regisseur und Intendant
zu gleichen Teilen. Bei Hofmannsthal ist er — nach Jahrhunderten des De-
ismus, Pantheismus, Atheismus, Nihilismus und Materialismus — nur noch
Gott, eine vage Instanz, ein Gott ohne Eigenschaften oder besser: die Vorstel-
lung eines Gottes.
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Hofmannsthal hatte Calderons El gran teatro del mundo von 1675 in der
poetisch duBerst gegliickten Ubersetzung Josef von Eichendorffs rezipiert.
Bereits im Vorspruch hielt er die Differenz zum groflen barocken Modell
nicht ganz ohne theatralisch geschickt eingesetzten besserwisserischen Un-
terton fest: ,,Dal} es ein geistliches Schauspiel von Calder6n gibt, mit Namen
Das grofie Welttheater, weil} alle Welt. Von diesem ist hier die das Ganze
tragende Metapher entlehnt: daf3 die Welt ein Schaugeriist aufbaut, worauf
die Menschen in ihren von Gott ihnen zugeteilten Rollen das Spiel des Le-
bens auffiihren; ferner der Titel dieses Spiels und die Namen der sechs Ge-
stalten, durch welche die Menschheit vorgestellt wird — sonst nichts. Diese
Bestandteile aber eignen nicht dem grofen katholischen Dichter als seine
Erfindung, sondern gehorten zu dem Schatz von Mythen und Allegorien, die
das Mittelalter ausgeformt und den spéteren Jahrhunderten iibermacht hat™
(Das Salzburger grofie Welttheater, Ges. Werke, Dramen III, Frankfurt/M.
1969, S. 252).

Ganz #hnlich haben sich zahlreiche Faust-Adaptionen von der {iber-
maéchtigen Prisenz der Dichtung Goethes abzusetzen versucht.

Nur das von der Welt aufgebaute Schaugeriist also, das ja auch keine
Calderonsche Erfindung gewesen war? Warum dann {iberhaupt noch die an-
deren, nicht minder originellen Elemente, die Hofmannsthal aufzéhlt — den
Titel und die Namen?

Ein kurzer Blick nur auf Eichendorffs Ubertragung lisst an dieser Aus-
kunft Zweifel aufkommen. Auch bei Hofmannsthal trégt der liebe Gott einen
Sternenmantel. Zur Welt sagt der Meister bei ihm ,,Jetzt bau uns die Biihne
her und lass das Spiel anheben‘. Bei Calderén ermahnt der Meister die Biih-
nen- und Kostiimbildnerin Welt zur perfekten Erfiillung des Spiels: ,,Doch
daf} des Festes Dichtung, / Wie sich’s gebiihrt, auch mit allen Frachten / Der
Szenerie und mit dem Schmuck der Trachten / Ergotzlich blende, / So riiste
du verschwenderisch und behende / Die holden Scheine, / Dass jeder Wirk-
liches zu schauen meine. / Und nun ans Werk! Derweil ich dirigiere, / Sei du
die Biihne und der Mensch agiere.” Solchen auch in Hofmannsthals Prosad-
rama miihelos aufzufindenden Anklingen und Uberschneidungen nachzuge-
hen, wire eine eigene Aufgabe. Genauso interessant freilich zeigen sich die
Differenzen. Bei Hofmannsthal scheint Gott nicht umfassend orientiert und
erkundigt sich etwa bei der Welt iiber die zukiinftigen Darsteller: ,,Wer heif3t
sie im Voraus wissen, was eine schlechte Rolle ist und was eine gute? (262)
Die Welt antwortet genauso besserwisserisch wie Hofmannsthal in seinem
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Vorspruch: ,,Das weill wohl jeder, der hineinsieht, wenn er Geschriebenes
lesen kann.“ Sogleich aber folgt wieder eine signifikante Uberschneidung.
»Es ist ein Spiel, sagt Hofmannsthals Meister beschwichtigend. Calderons
Meister hatte das so formuliert: ,,Und es ficle keinem bei, / Dass auf dieser
Biihnenwelt, / Was er fiir das Leben hilt, / Eben nur ein Schauspiel sei.”

Der wirklich gravierende Unterschied zwischen den Grundvoraussetzun-
gen beider Werke aber findet sich gleich zu deren Beginn. Im Gegensatz zu
Calderon hat Hofmannsthal eine mephistophelische Instanz, den Widersa-
cher, mit ins Bithnenpersonal integriert. Dieser Widersacher stellt die hochin-
teressante Frage an den Meister, ob dessen Allwissenheit nicht die Fahigkeit
sabotiere, sich zu unterhalten: wie kann ein Schauspiel den tiberhaupt ergot-
zen, ,,der es vorbestimmt, Eingang und Ausgang, bis aufs I-Tiipfel?* (25a).
Die Antwort des Meisters gibt die entscheidende Differenz zu Calderén in
der Bewahrung einer voluntaristischen Minimalausriistung wieder: ,,Wahl ist
ihnen gegeben zwischen Gut und Bdse, das ist ihre Kreaturschaft, in die ich
sie gestellt habe.” In der Figur des Bettlers, vielleicht der zentralen Figur
des Moralititenspiels {iberhaupt, hat Hofmannsthal diesen Kern gestaltet, der
auch schon bei Jedermann bestimmend und, als Aufgabe gefasst, mit der Fra-
ge gemeint war: ,,Was bleibt vom Menschen iibrig, wenn man alles abzieht?*
(Aufzeichnungen zu Reden in Skandinavien, in: Ges. Werke in Einzelausga-
ben. Prosa III, Frankfurt/M. 1952, S. 354)

,Das Spiel des Lebens, so hat Hofmannsthal geschrieben, soll ,,aufge-
fiihrt* werden. Die allegorische Darstellung des menschlichen Daseins in sei-
ner Verflechtung mit dem Ganzen der Welt bedient sich der Schauspielkunst,
die ja — von gewissen Ausnahmen der Moderne abgesehen — immer eine re-
produzierende Kunst ist. Mit Mimik, Gestik und Gebérde — vom Handefalten
iiber das Hénderingen bis zum Heben der Arme —, mit Kostiim, Maske, Re-
quisit, mit den Bithnenbilddekorationen soll das Spiel des in das Irdische und
Materielle verstrickten Menschen gespielt werden. Etwas also, das bereits
Spiel, eben ,,Lebensspiel ist, soll gleichsam nochmals dupliziert und damit
objektiviert werden in einer festgefligten und klaren, fast holzschnitthaften
Form, einer Art dramatisierter Ars moriendi. Artifiziell, in kristalliner, zeit-
enthobener Symbolik aber, mit Kulissen, Versenkungen und Soffitten, soll
ein metaphysisches Drama des 20. Jahrhunderts, geschrieben drei Jahre nach
der entsetzlichen Katastrophe des Ersten Weltkrieges, der iiber 20 Millionen
Menschen den nicht eben metaphysisch einherschreitenden Tod brachte, et-
was tiber die conditio humana sagen, was nicht genau die Theatrum Mundi-
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Biihne des Calderén bereits artikuliert hat — sondern etwas Neues, bislang
noch nicht Dagewesenes in der Form des alten Fronleichnamsspiels.

Hofmannsthals Mysterienspiel beginnt in der Uberwelt. Heilige, Prophe-
ten und Sibyllen, die aufblicken zum Palast des Meisters, siumen den wie bei
Calderon von Musik begleiteten Einzug des allegorischen Personals, das vom
Engel angefiihrt wird. Es folgt die Abendspielleiterin Welt. IThr ist die Ver-
antwortung fiir eine gegliickte Inszenierung des Lebensspieles iibertragen.
Sie ist wie der Tod, der nach ihr auf den Plan tritt, eine Angestellte des gott-
lichen Unternehmers. Thr mogliches Scheitern — der Engel verweist auf das
bereits geschehene Beispiel der Sintflut — wird von Anfang an als Moglich-
keit mitgedacht. Hofmannsthal fiigt mit scheckiger Lakaienkleidung, Facher
und Laute noch den Vorwitz hinzu, einen notorischen und besserwisserischen
Norgler aus dem Geschlecht des zwischen Souffleurkasten, Biithnenpforte,
Kantine und Kiinstlerischem Betriebsbiiro sich hin- und herbewegenden und
unkenden Theaterangestellten: ,,Jetzt kommen erst die Schauspieler ganz
langsam anmarschiert! Und das Rollenausteilen wird auch nicht ohne Sek-
katuren abgehen® (S. 264).

Eine dieser Sekkaturen betrifft jene Gestalt, die im Verlaufe des Spieles
eine wirkliche Wandlung erfahren soll. Unter all den unverkdrperten Seelen
— Konig, Schonheit, Weisheit, Reicher, Bauer — findet sich auch der Bettler.
Mit ihm hat Vorwitz, der bislang lappisch den Seelen die ihnen zugewiesenen
Platze angegeben hat, ein Problem, das anscheinend zum ersten Mal auf-
taucht. Die Seele weigert sich, ihr Rollenfach zu akzeptieren, und wirft der
Welt ihre Pergamentrolle — Hofmannsthal spielt mit der Doppelbedeutung
des Wortes — vor die Fiifle. ,,Das wire eine neue Mode®, kommentiert Vor-
witz und wird noch drastischer: ,,Oder ist da vielleicht ein Irrtum geschehen?
(267)* Dieser Irrtum entpuppt sich hernach als das Zentrum des Spiels. Der
Bettler wird zum Storfall im vorgegebenen Ablauf. Damit inkarniert er den
Bruch zwischen Calderons Theatrum mundi und Hofmannsthals Welttheater.
Vorwitz erkennt diese Dimension indessen nicht. Das zerfetzte Flickenwerk,
des Bettlers Kostiim, scheint ihm gelungen. Sein Blick weil von keinem Sein
auflerhalb der Theatralik. Deshalb schimpft er: ,,Was will der Schauspieler?
Woriiber beschwert er sich? Das sind schwierige Leute! (267)

Das nun folgende Spiel zeigt den Weg der Seele, die sich weigert, ihre
Rolle zu {ibernehmen, sich revoltierend dann in diese fiigt und das Spiel, al-
lein um ihren Part wissend, mitspielt, um am Ende, den Reichen an die Hand
nehmend, ihre Aufgabe wieder zuriickzugeben unter Hinweis auf das Theat-
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rum mundi: ,,Alles war Requisit! Und nichts blieb uns zu eigen!* Anders als
Calderons Figur, die sich dariiber beschwert, in einer Komddie die Tragddie
spielen zu miissen, um dann aber willfédhrig und fromm einzulenken — ,,Nur
um Lumpen bitt’ ich dich* —, wird Hofmannsthals Gestalt zum Agenten des
Anspruches auf freie Wahl, auf das dem Menschen eigene Recht, die gefiig-
ten Formen zu durchbrechen, auszubrechen aus dem konditionierten Kosmos,
anders aufzutreten, als es die alte allegorische Disposition vorausbestimmt
hat. Der Bettler lehnt am Beginn des Spiels damit auch das von der Person
getrennte Schicksal ab —und im letzten Grunde das Schicksal als tiberwindli-
che Metainstanz schlechthin. Genau dies aber gerdt ihm zum Schicksal, und
eben hierauf will Hofmannsthal hinaus. Die Verneinung der Form gebiert
eine neue Form. Die Argumentation der Seele zu Anfang ist schlagend. Der
zukiinftige Bettler kennt die augenscheinlich naturalistische Milieutheorie,
weil, dass die Basis den Uberbau, dass das Sein das Bewusstsein bestimmt.
Deshalb fiihrt er im Katalog seine Auspizien auf, darunter Qual und Not,
Verlassenheit, Herzensangst, Verzweiflung, Verfall. ,,Ahnst du, was das fiir
Lieder sein werden, die da mein zahnloser Mund singen wird? (268)*

Das unter diesen Liedern sich einst auch Die Internationale befinden
konnte, ist wahrscheinlich, geht aus seiner Frage an den Engel bereits hervor,
wer denn eigentlich das Spiel austeilt: ,,in deren Hand ist Macht gelegt. Der
Wandlung, die ihn dazu fiihrt, die Rolle doch anzunehmen, liegt — was in der
ideologischen Kritik an Hofmannsthals Werk nicht zuféllig meist unerwéhnt
blieb — die Verschmelzung zweier Aussagen zugrunde. Hofmannsthals szeni-
scher Anweisung zufolge ringt die Seele mit sich, bevor sie dem Engel verrit,
dass sie Worte in der Rolle ,,gesehen‘ habe, die ,,aus keiner Kreatur Munde*
gehen sollten. Die Worte beziehen sich auf Jesus von Nazareth. Dessen ,,Eloi,
Eloi, lema sabachtani?*, bei Matthdus und Markus als die letzten Worte des
Gekreuzigten mitgeteilt, werden in der Bettlerrolle noch ergidnzt um den bei
Lukas fehlenden, bei Matthdus aber iiberlieferten Vaterunserzusatz ,,Dein
Wille geschehe®. Der Engel bei Hofmannsthal zitiert Matthédus jedoch falsch,
wenn er das Gebet des Herrn um die Worte bereichert ,,Aber nicht mein, son-
dern dein Wille geschehe®. Weggelassen ist zudem der noch fiir die analogia
entis-Vorstellung der scholastischen Weltauslegung so bestimmende Passus
,,auf Erden wie im Himmel*.
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VI

Die Seele bedeckt bei Hofmannsthal nach diesen die heiligen Worte selt-
sam zueinander fiigenden und abidndernden Zitaten des Engels ihr Gesicht.
Die Entscheidung ist jetzt gefallen. Hofmannsthal lédsst es offen, ob die Geste
Scham oder Verzweiflung bedeutet. Klar dagegen wird die Intention, und sie
allein wirft das wesentliche Element ins Spiel hinein. Die singulédre und durch
nichts zu legitimierende Einsamkeit dessen, der sich fiir das Ganze toten ldsst,
um es von seiner Not zu befreien, wird flankiert vom unerbittlichen Gesetz
dessen, der dieses Ganze hervorgebracht hat. Géttlicher Wille und menschli-
cher Gliicksanspruch aber stehen sich — wie in der Bibel und der griechischen
Tragodie so nun auch im Groflen Welttheater Hofmannsthals — kontrir ge-
geniiber. Im Spannungsfeld der Antinomie aber entscheidet der Mensch sich
dazu, das Leben in der Annahme des Widerspruches zwischen der verfiigten
Ordnung der Dinge und der Empdrung gegen sie zu fithren. Im nun folgenden
Spiel in der Welt wird aus der Revolte des Bettlers deren dogmatische Institu-
tionalisierung in der Revolution. Man hort die Stimmen Miintzers, St. Justs,
Bakunins oder Trotzkis, wenn der Bettler finster und verhalten spéter in der
Wirrnis des endlichen Daseins die Hybris des Weltenschopfers tibernimmt
— ,,Néamlich: ich hab nichts zu verlieren!* —, aus der tiefsten Erniedrigung
das messianische Vokabular des Revolutionérs destilliert: ,,Der Weltzustand
muss dahin, neu werden muss die Welt, / Und sollte sie zuvor in einem Flam-
menmeer / Und einer blutigen Sintflut untertauchen, / So ist’s das Blut und
Feuer, das wir brauchen.* Die Legitimitét der Utopie wird sofort desavouiert.
Der Reiche beruft sich auf das Gewohnheitsrecht, auf uralten Besitzstand und
die aus ihm hervorgegangene Ordnung, den ,,Pfeiler unsres Hauses®. Der Wi-
dersacher tritt auf als messianisch sich gebdrdendes Ferment der Zerstoérung,
aus den Triimmern, dem Schlamm der alten Welt, soll die neue ,,noch einmal
auferstehen®.

Kein Zweifel: auf dem Zenit dieser irdisch-historischen Ebene présen-
tiert Hofmannsthal den Extremfall der Dialektik von Freiheit und Unterdrii-
ckung. Weltrevolution und Weltausbeutung befinden sich auf gleicher Au-
genhdhe. Auf der Strecke geblieben ist dabei das Existenzrecht des von aller
Obhut getrennten Einzelnen, seine Wiirde und Unantastbarkeit.

Um dessen Rettung geht es gleichwohl am Ende, wenn die Endlich-
keit vom Bewusstsein der Figuren erfasst wird. ,,Mein Ich®, das der Reiche
,»grisslich groB bis an die Sterne® ausgeweitet hat, ,,fallt wie ein Stein®.
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Besitz hat sich als Tand, als Trugwerk erwiesen. ,,Gaukelspiel*: so nennt
der Bettler nun das Schicksal und gelangt damit als Einziger zu dem Wissen,
Teil eines unendlich wiederholten Versuches, sich die Welt als Theater vorzu-
stellen, gewesen zu sein.

Der Weg des Bettlers von der Annahme der Rolle iiber die Revolte und
die Revolution bis zum vollstdndigen Loslassen beim Anblick des Todes ist
der parabolische Kern von Hofmannsthals Spiel. Die Parole des Widersa-
chers: ,natiirliche Gleichheit des Schicksals* ist der Gegensatz dazu, ist die
Schreckensvision einer total verwalteten Welt, einer alles egalisierenden Ver-
suchsanordnung, wie sie ein Dezennium nach der Urauffiihrung in Huxleys
im 7. Jahrhundert nach Ford spielenden Roman Brave New World ausgemalt
werden sollte.

Hier lag aber auch der Nerv all der Angriffe auf Hofmannsthals Theat-
rum mundi der zwanziger Jahre. Richard Strauss etwa, der eigene Freund und
Weggefihrte, kritisierte wie viele andere den Damaskuswandel des Bettlers,
den er als Bolschewiken identifizierte. Ein solcher aber kdnne zur ,,Errettung
zur Freiheit” nichts beitragen und die vom Dichter angenommene Erleuch-
tung sei von auflen hineingebracht und als ,,Wunde* aus dem ,,christlichen
Gedanken der plotzlichen Umkehr* dramatisch nicht begriindbar.

Staatskommunismus und Raubtierkapitalismus, Massenhypnose und die
sich anbahnenden europdischen Faschismen: vor diesem Hintergrund lief3
Hofmannsthal die Verwandlung demnach geschehen. Sie war nicht nur dra-
maturgisch notwendig zur gattungskonformen Vollendung der alten Form.
Sie war notwendig in der unabdingbaren Aufzeigung eines ethischen Mo-
dells. Hofmannsthal hatte dabei das fiir ihn so wichtige Verspaar aus den Ge-
heimnissen Goethes im Sinn, das sich als Schliisselgedanke auch in der zuvor
vollendeten Frau ohne Schatten erwies: ,,Von der Gewalt, die alle Wesen bin-
det / Befreit der Mensch sich, der sich iiberwindet.” Man sollte das Werk heu-
te, nach dem Untergang der alten européischen Totalitarismen und inmitten
eines neuerlichen und weltweiten Risses zwischen armer und reicher Welt,
neu lesen. Neu lesen auch vor dem Hintergrund von Fundamentalismen, neu
lesen vor dem Hintergrund der technisch funktionierenden Sichtbarmachung
aller Weltendinge in einem als universelles Betriebssystem sich gebdrenden
Netzwerk. Hinter all diesen Erscheinungen steckt als Kehrseite des Ich-Ver-
lustes die Gier nach der Macht iiber das Ganze. Hofmannsthal erschien diese
Gier in der sympathischen Potenz des Menschen iiberwindbar. Am Schluss
des Welttheaters gehen die Gestalten gemeinsam ihrer Riickverwandlung in
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Seelen entgegen. Im Buch der Freunde heifit es in diesem Sinne: ,,Der hohere
Mensch ist die Vereinigung mehrerer Menschen.*
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Syrvia TscHORNER (Innsbruck)

Das virtuelle Barock des Herrn P.C.:
Der seidene Schuh von Paul Claudel

»Paul Claudel was a misogynist, an anti-semite and an Islamophobe. He
was also regarded as one of the 20th century’s greatest dramatists,” schrieb
die Tageszeitung The Guardian, an sich ein englisches quality paper, anléss-
lich einer Auffithrung des Soulier de satin beim Edinburgh Festival 2004. Sie
nannte den Autor ,,evil genius* (Boses Genie) und untermauerte dies durch
ein angebliches Zitat aus W. H. Audens Gedicht ,,In Memory of W. B. Yeats*:

Time will pardon Paul Claudel,
Pardon him for writing well'.

Auch wenn es sich dabei um die grobe Verballhornung einer Attacke
handelt, die in der Endfassung des Yeats-Nachrufs nicht mehr zu finden ist?,
ersehen wir daraus doch, dass Paul Claudel (1868-1955) bereits zu Lebzeiten,
und sogar bei einem Autor, der — wie er — dem christlichen Lager angehorte,
zwiespéltige Gefiihle hervorrief.

Einerseits verfiigte Claudel iiber hohe soziale Intelligenz: er vertrat
Frankreich als Konsul bzw. Botschafter in den USA, in China, in der Oster-
reichisch-ungarischen Monarchie, in Deutschland, Brasilien, Danemark, Ja-
pan und Belgien. Zudem war er einer der grofiten franzosischen Dichter und
dulerst progressiv, was die Wahl seiner szenischen Mittel und seine Spra-
che angeht. Andererseits waren seine Ansichten in politischen und religiosen
Fragen mehr als problematisch. Er fand z.B. Worte der Bewunderung fiir
Franco und Marschall Pétain. Gegen ihn angefiihrt wird auch, dass er seine
Schwester, die hochbegabte, aber ungliickliche Bildhauerin Camille Claudel,
gegen deren Willen in eine psychiatrische Anstalt einweisen lieB. Aus einem

1 Tim Ashley, Evil genius, in: The Guardian 14.8.2004, S. 16. Siehe auch http://www.guard-
ian.co.uk/stage/2004/aug/14/theatre.art.

2 Vgl. W. H. Auden, Collected Poems, London: Faber and Faber 1976, S. 197-198. In Wirk-
lichkeit hie3 es bei W. H. Auden: “Time that with this strange excuse [daB sie Sprache verehrt
und Feigheit und Uberheblichkeit verzeiht] / Pardoned Kipling and his views, / And will pardon
Paul Claudel, / Pardons him [entschuldigt also Yeats und nicht den letztgenannten] for writing
well.*“ Die eliminierte Strophe findet sich in http://www.poemhunter.com/poem/in-memory-of-
w-b-yeats-2/.
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Abstand von hundert Jahren ist es allerdings schwierig zu beurteilen, ob es zu
diesem Schritt wirklich eine Alternative gegeben hitte.

Unbestritten ist hingegen, dass Der seidene Schuh (Le Soulier de satin),
entstanden zwischen 1919 und 1924, Welttheater ist, und das nicht nur im
Sinne des Theatrum mundi eines Calderon oder Hofmannsthal®, d.h. eines
Theaterstiicks, in dem Menschen, mit — je nach Standpunkt des Autors —
mehr oder weniger Entscheidungsfreiheit, jene Rollen spielen, die Gott ihnen
zugeteilt hat*. Das Stiick wird auch als Welttheater bezeichnet, weil es zum
Besten gehort, was die dramatische Literatur — zumindest jene, die wir Mit-
teleuropder wahrnehmen — hervorgebracht hat, und weiters, weil ,,der Schau-
platz dieser Handlung [...] die Welt [ist], wie Claudel in den Szenenanwei-
sungen sagt: Wie Goethes Faust ermdglicht Der seidene Schuh ehrgeizigen
Intendanten und Regisseuren ,,in dem engen Bretterhaus / Den ganzen Kreis
der Schopfung aus[zuschreiten]“®. Mit anderen Welttheater-Werken — dem
genannten Faust, Wagners Ring des Nibelungen oder Ibsens Peer Gynt — ver-
bindet den Soulier de satin seine Lange; Gesamt-Auffiihrungen dauern bis
zu 11 Stunden und geraten im allgemeinen zu Festspiel-Events, zu denen
Besucher eine Art Pilgerfahrt antreten. Der seidene Schuh sprengt auch Gat-
tungsgrenzen. Er oszilliert zwischen Tragddie und Komddie, und — wie der
ebenfalls in diesem Band behandelte Ahasvérus von Quinet — zwischen Epik,
Lyrik und Dramatik. SchlieBlich wird gelegentlich behauptet, dass er eine
Synthese sdmtlicher existierender Theaterformen und deshalb Welttheater
sei’ — eine Auffassung, der ich im Weiteren noch widersprechen werde.

Es gibt im iibrigen auch eine weniger umfangreiche Version, die der Au-
tor 1943 in Zusammenarbeit mit dem Urauffilhrungs-Regisseur Jean-Louis
Barrault erarbeitet hat. Sie besteht aus zwei Teilen, von denen der erste die

3 Pedro Calderén de la Barca, El gran teatro del mundo (1655), bearbeitet von Hugo von
Hofmannsthal, Das Salzburger Grofie Welttheater (1922). Hofmannsthals Jedermann gehort na-
tiirlich auch in diese Kategorie.

4 Albert FuB3, Le Soulier de satin: Claudels Grofies Welttheater, in: Theatrum Mundi: Gotter,
Gott und Spielleiter im Drama von der Antike bis zur Gegenwart, hrsg. von Franz Link, Giinter
Niggl, Berlin 1981, S. 279-303.

5 ,.La scéne de ce drame est le monde.*“ Paul Claudel, Le Soulier de satin, in: Paul Claudel,
Théatre 11, Paris 1956, S. 651. — Paul Claudel, Der seidene Schuh oder Das Schlimmste trifft
nicht immer ein, iibers. von Hans Urs von Balthasar, Salzburg 1939, S. 11.

6  Johann Wolfgang von Goethe, Faust I, Verse 239-240.

7  Olivier Py im Interview mit Daniel Loayza, in: Odéon, dossier de presse, http://www.
theatre-odeon.fr/fichiers/t_downloads/file_389 dp_SDS.pdf, S. 7. Franz Hubert Crumbach, Die
Struktur des Epischen Theaters: Dramaturgie der Kontraste, Braunschweig 1960, S. 164.
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gekiirzten ersten beiden Tage umfasst, der zweite den dritten und den bis
auf die letzte Szene gestrichenen vierten®. Als Biithnenbildner wollte Claudel
eigentlich den ihm geistig nahestehenden José-Maria Sert haben, dem das
Werk auch gewidmet ist’. Man einigte sich schlieSlich auf Lucien Coutaud'®.

Der seidene Schuh spielt am Ende des 16. und zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts. Dofia Prouhéze — in der deutschen Ubersetzung Dofia Proéza, was
im Spanischen und Portugiesischen Heldentat, Heldenhaftigkeit heil3t und die
franzosische Entsprechung prouesse evoziert — hat sich in einen Mann ver-
liebt, der eine Verkorperung jener charismatisch-staatsménnischen Tiichtig-
keit-Tapferkeit-Gerissenheit-Kaltbliitigkeit und Skrupellosigkeit — mit einem
Wort: jener virtu — ist, die ein Staatsmann nach Ansicht Machiavellis besitzen
sollte. Er heif3t Rodrigue — wie der Held des spanischen Nationalepos E! Cid,
lasst Claudel ihn sogar sagen, womit er seinen (eigenen) Anspruch, Weltli-
teratur zu schreiben, verrit; denn den Franzosen, die mit Corneilles Cid auf-
wachsen, hétte er nicht erklaren miissen, an wen der Name sie erinnern sollte.

Da Dofia Proéza mit einem alternden Granden verheiratet und ebenso
religids und klug wie schon ist — klug zumindest aus der Sicht von Claudel —,
verfillt sie auf jenen jesuitischen Schachzug, der dem Drama den Titel gibt'!:
Sie schiebt der Jungfrau Maria die Verantwortung fiir ihr weiteres Verhalten
in der Liebesgeschichte zu:

Solange es denn noch Zeit ist: mein Herz in der einen Hand, meinen Schuh in der anderen,
Stell ich mich dir anheim! Jungfrau Mutter, nimm meinen Schuh! Jungfrau Mutter, wahre in
deiner Hand meinen unseligen kleinen Fuf3!

Ich sage Dir voraus, daf ichin Kiirze dich nicht mehr sehen und alles in Bewegung setzen
werde gegen dich!

Doch wenn ich dann versuche, mich ins Bose zu stiirzen, dann sei es mit hinkendem Fuf3! und
will ich

Die Hiirde tiberfliegen, die du errichtet hast, so sei es mit lahmem Fliigel!

8  Paul Claudel, en collaboration avec Jean-Louis Barrault, Le Soulier de satin: Version pour
la scene, in: Claudel, Théatre II, S. 935-1095.

9  In diesem Zusammenhang sollte vielleicht erwdhnt werden, dafl Sert jener Maler war, der
die Fresken von Diego Rivera im New Yorker Rockefeller Center iibermalte, nachdem entdeckt
worden war, dal} ein Arbeiter auf dem Bild Lenin dhnelte.

10 Jean-Louis Barrault, Die Urauffiihrung des Seidenen Schuhs: Aus den Memoiren eines
Theatermanns, in: Siiddeutsche Zeitung 3./4. 2.1973.

11 Die Anregung zum Titel konnte aber auch von dem Spiel Hunt the slipper gekommen sein,
das er mit Rosalie auf dem Schiff spielte (Chaigne [s.u. Anm. 14], S. 87 und http://www.guard-
ian.co.uk/stage/2004/aug/14/theatre.art) bzw. von Baudelaires Gedichten Chanson d’aprés-midi
(Nr. CXIV) oder 4 une madone (Nr. CXIII), in: Charles Baudelaire, Les fleurs du mal (Le Livre
de Poche), Paris 1972, S. 195, 197.
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Nun ist meine Kunst zu Ende, du aber wahre meinen armen kleinen Schuh,
Halte ihn gegen dein Herz, o groBe Mutter, erschreckende du'?!

Ihr Plan geht auf, um so mehr, als der Bruder des Protagonisten, ein Je-
suit, Gott sterbend darum gebeten hat, Rodrigo, der sein Noviziat in einem
Kloster abgebrochen hat, weil ihn die Welt lockte, mit Hilfe einer groflen
ungliicklichen Liebe auf den Weg des Heils zuriickzufiihren.

Der Himmel, die Michtigen, der Zufall und die Liebenden selbst wirken
deshalb zusammen, auf dass es kein Happy End gebe. Proéza muB3, zuerst im
Auftrag des spanischen Konigs und spéter von ihm vergessen, Mogador, ei-
nen christlichen Vorposten an der marokkanischen Kiiste, gegen die Mauren
verteidigen, Rodrigo als Vizekonig Latein-Amerika kolonisieren und verwal-
ten. Ein verzweifelter Brief, in dem Proéza ihn um Hilfe bittet, erreicht ihn
mit zehn Jahren Verspétung. Als er eintrifft, ist sie bereits mit dem Renegaten
Don Camilo® verheiratet, dem sie jedoch nur ihren Korper iiberlassen hat
und auch das nur, um ihn zu hindern, Bdses zu tun. Wie ihre Vorbilder, die
Protagonisten des schon erwéhnten Cid, sind die beiden Opfer ihres Ehren-
standpunkts: Rodrigo ist entschlossen, mit seiner Flotte vor Mogador liegen
zu bleiben, und besiegelt damit den Fall der Festung, deren Belagerer, eben-
so wie die Meuterer innerhalb der Mauern, die Anwesenheit der spanischen
Schiffe falsch interpretieren. Als Unterhéndlerin gescheitert kehrt Proéza,
ihrem Wort getreu, zu ihrem zweiten Mann Camilo zuriick, der in der Nacht
die Festung sprengt, so dass Rodrigo indirekt schuldig an ihrem Tode wird.

Auf der Suche nach neuen Territorien iiberquert Rodrigo mit seiner
Flotte, die er schon zwei Mal mit Hilfe von Zugmaschinen und schweren
menschlichen Verlusten iiber die Meerenge von Panama hat schaffen lassen,
noch einmal den Isthmus in Richtung Westen und segelt dann weiter nach
Japan und China, womit er die gottgewollte Kolonisierung und Missionie-
rung dieser Lander vorbereitet. Als Kriippel kehrt er nach Spanien zuriick,
wo er mittlerweile in Ungnade gefallen ist. Er verdient sich seinen Lebens-

12 Claudel, Der seidene Schuh 15, S. 39-40. ,,Alors, pendant qu’il est encore temps, tenant
mon ceeur dans une main et mon soulier dans 1’autre, / Je me remets a vous! Vierge mére, je vous
donne mon soulier! Vierge meére, gardez dans votre main mon malheureux petit pied! / Je vous
préviens que tout a I’heure je ne vous verrai plus et que je vais tout mettre en ceuvre contre vous!
/ Mais quand j’essayerai de m’élancer vers le mal, que ce soit avec un pied boiteux! la barriére
que vous avez mise, / Quand je voudrai la franchir, que ce soit avec une aile rognée! / J*ai fini ce
que je pouvais faire, et vous, gardez mon pauvre petit soulier, / Gardez-le contre votre ceeur, 6
grande Maman effrayante! “ Claudel, Le Soulier de satin, S. 671-672.

13 Ich iibernehme die Schreibweise der verwendeten deutschen Ubersetzung.
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unterhalt mit der Herstellung und dem Verkauf billiger Heiligenbilder, wird
Opfer eines iiblen Scherzes des Konigs und schlieBlich als Sklave verkautft.
Seine Ziehtochter Dona Siebenschwert, Proézas Kind von Camilo, setzt die
Mission ihrer Mutter und ihres geistigen Vaters fort: sie wird mit Don Juan
d’Austria gegen die Tiirken kdmpfen.

Dieser wichtigste Handlungsstrang ist von zahlreichen Nebenhandlun-
gen durchbrochen bzw. mit ihnen verquickt. Es gibt das Gegenstiick zur tra-
gischen Beziehung des hohen Paares (die Vernunftehe von Doiia Isabel und
Don Ramiro), gliickliche Liebesgeschichten (wie jene von Dofia Musica, die
sich aufmacht, um den Vizekonig von Neapel zu heiraten und dies tatsédch-
lich schafft, oder jene von Dofia Austregesila, die dem Seemann Don Rod-
riguez ein Leben lang die Treue hélt). Es gibt komische Szenen, wie jene der
Dienerfiguren Jobarbara, des Chinesen und des Feldwebels, der Gelehrten
Don Leopold-August, Lederer (Bidince) und Wieherer (Hinnulus), Auftritte
von Heiligen, des personifizierten Mondes und des Doppelschattens, der als
Zeugnis der einzigen, kurzen, platonischen Umarmung der Liebenden, wie
alles, was auf Erden geschieht, ewig weiterbesteht.

Der Seidene Schuh enthilt autobiographische Beziige: Der Protagonist
Rodrigo hat sich, wie Claudel selbst, an der Schwelle des Klosters fiir ein
aktives Leben in der Politik entschieden. Seine und Proézas siindige Liebe
spiegelt jene des Autors zu einer verheirateten Frau namens Rosalie Vetch
wieder, die ihn schon zu seinem Drama Partage de midi (Mittagswende) in-
spirierte. Das an sich in der Literatur verbreitete Motiv der Liebenden, die
durch ein tiefes Wasser getrennt sind, {ibernahm der Autor, laut eigener Aus-
sage, von einem chinesischen Sternenmythos, in dem die Milchstrale die
Rolle des Wassers spielt. Das Vorbild fiir den Gegenspieler des Protagonisten
Camille/Camilo konnte die religionskritische Camille Claudel, die schon er-
wihnte Schwester des Schriftstellers, gewesen sein'.

Der Einfluss spanischer Dramen ist gering, auch wenn Claudel, laut eige-
nen Aussagen, einige Stiicke des Siglo de oro (d.h. jener Zeit, in der der Sou-
lier spielt) las'®, eine Unterteilung in (allerdings vier und nicht drei oder fiinf)
Tage statt Akte vornahm und den Namen einer Calderén-Komédie (vollig an-

14 Vgl. Louis Chaigne, Paul Claudel. Leben und Werk, Heidelberg 1963, S. 40.

15 ,Je lis Calderon ou il n’y a ni caractere ni poésie de style, mais qui est comme Lope de
Vega, un prodigieux inventeur de scénarios.” Paul Claudel Journal, hg. von Jacques Petit/Fran-
¢ois Varillon (Pléiade, Bd. IV), Paris 1969-1970, S. 48. Siche auch Pierre Brunel, Claudel et
Shakespeare, Paris 1971, S. 157.
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deren Inhalts) No siempre lo peor es cierto (Nicht immer trifft das Schlimmste
ein) als Untertitel wahlte!®.

Wichtiger ist jedenfalls das Vorbild des Elisabethanischen Theaters.
Proézas zweiter Mann Camilo, der sich in einem friiheren Lebensabschnitt als
Jude verkleidet hat und wegen seiner dunklen Hautfarbe oft fiir einen Mauren
gehalten wird, steht in der Tradition dunkelhdutiger oder jiidischer Bésewich-
te (wie Barabbas in Marlowes The Jew of Malta, Aaron in Titus Andronicus,
Shylock in The Merchant of Venice) bzw. Sklaven ihrer Leidenschaften wie
Othello". Die Frau, die wegen eines Mannes durchbrennt — hier tun es gleich
drei —, ist ein von Shakespeare iibernommenes Commedia dell’arte-Motiv,
Claudels sizilianische Urwald-Idylle verweist ebenfalls auf Shakespeare (die
Insel in The Tempest, den Forest of Arden in As You Like It oder den Wald in
A Midsummer Night's Dream). Nichts im Soulier de satin erinnert hingegen
an No-Theater'®. Der neapolitanische Feldwebel ist kein Pulcinella, nur weil
er einmal einen imagindren batoccio schwingt', Jobarbara nicht die Thérese
aus Apollinaires Les Mamelles de Tirésias (burleske Auftrittsmonologe gibt
es viele!) und der Chinese Isidro keine Pirandello-Figur?, u.a. weil es in des-
sen gesamtem dramatischen Werk keinen solchen gibt. Eher erinnert Isidros
Verhiltnis zu Rodrigo an das gewitzter Moliére-Diener, von Diderots Jacques
le Fataliste oder von Shakespeare-Narren zu ihren Herrn.

Der CuiNese: Kann es recht sein, eine Seele dadurch zu retten, dal man sie ins Verderben
stiirzt?
Don RobriGo: Eines gibt es, das kann zur Stunde nur ich ihr verschaffen.

16 Michel Autrand, Le soulier de satin, Préface, Folio Théatre, in: Odéon, dossier pédago-
gique, http://www.theatre-odeon.fr/fichiers/t downloads/file 393 dpd Soulier.pdf, S. 15.

17 Vgl. Brunel, Claudel et Shakespeare, S. 165-170.

18 Seine Anweisungen fiir die Bithnenmusiker erinnern zwar an den Instrumenten-Einsatz im
japanischen Theater; schreiben lie3 er sich seine Bithnenmusik jedoch von Honegger. Dazu ,,Le
théatre japonais a parfaitement résolu le probléme de la musique dramatique qui ne doit jamais
faire concurrence a I’action ou s’y intercaler comme un numéro, mais la préparer et I’accomoder
au cceur du public. Quelques notes sur le shamisen qui marquent ’attention ou la détente, qui
ponctuent, le chant de temps en temps qui est la revanche latente et nécessaire du récit contre
le drame, de la durée contre la péripétie; quelques coups précipités de battoir pour annoncer les
violentes interventions, ou au contraire espacés et solennels, le gros tonnerre quand il le faut, par-
fois une flte plaintive, tout cela librement et presque instinctivement manceuvré.” Paul Claudel,
Kabouki, in: Euvres en prose (Pléiade), Paris 1965, S. 1178. Siehe auch Paul Claudel, N4, ebd.,
S. 1167-1176. Eine kontrére Ansicht vertritt Olivier Py im Interview mit Daniel Loayza, in:
Odéon, dossier de presse, S. 7.

19  Claudel, Le Soulier de satin 1 8, S. 688. Wenn, miifite er ein Capitano sein, aber nichts in
seiner Rolle spricht dafiir. Crumbach (wie Anm. 7, S. 164) irrt also.

20  All das behauptet Crumbach, ebd.
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Der CHiNESE: Und dieses Einzigartige wére?

Don Robrigo: Freude.

Der CHINESE: Habt Thr mir nicht fiinfzigfach zu lesen gegeben, daf fiir Euch Christen nur das
Opfer erlost?

Don Robrico: Freude allein ist die Mutter des Opfers.

DEeR CHINESE: Freude woran?

DonN Robrigo: Die Schau der Freude, die sie mir schenkt.

Der CHINESE: Nennt Thr Freude die Quilerei der Begierde?

Don Robrico: Nicht Begierde hat sie mir von den Lippen gelesen, sondern Dank und Wieder-
erkennen.

Der CHINESE: Erkennen? Nennt mir bloB3 die Farbe ihrer Augen!

Don RobriGo: Ich weil3 es nicht. Ach, ich bewundere sie derart, da3 ich vergal3, sie anzuschau-
en!

DEer CHINESE: Ausgezeichnet! Ich meinerseits habe grofie garstige Blauaugen gesehen?'.

Don RobriGo [angesichts der MilchstraB3e]: O sieh, Geliebte, dies alles ist dein, und ich bin’s,
der es dir schenken will.

Der CHINESE: Seltsames Licht, diese Millionen Tropfen Milch!

Don RobriGo: Fern dort, im Blatterdunkel, betrduft es eine Frau; sie weint vor Gliick und kiif3t
ihre blofie Schulter.

DEer CHiNese: Was geht Euch diese Schulter an [korrekt: Was hat diese Schulter schon fiir eine
Bedeutung], ich bitt” Euch, mein Herr Seelenretter?

Don Roprico: Auch dies gehort zu den Sachen, die ich in diesem Leben niemals besitzen wer-
de. Sagte ich denn, daf} ich nur ihre Seele liebe? Nein, sie ganz und gar.
Und ich weil3, daB ihre Seele unsterblich ist, aber der Leib nicht minder.
Und schon ist fiir beide der Same da, der berufen ist, in einem anderen Garten Bliite zu
werden.

Der CHINESE: Eine Schulter soll Teil einer Seele sein, und das Ergebnis davon eine Bliite — be-
greifst du das, mein armer Isidro? Mir schwirrt der Kopf!

Don Robrico: Ach Isidro, wenn du wiiBitest, wie ich sie liebe, wie ich sie begehre!

Der CHINESE: Jetzt kann ich Euch verstehen, und Ihr redet mir nicht mehr chinesisch??.

21 Claudel, Der seidene Schuh 17, S. 51-52. ,,Le CHmois: C’est raison que de vouloir sauver
une ame en la perdant? Don RopRrIGUE: Il y a une chose que pour le moment je puis seul lui
porter. LE CuiNois: Et quelle est cette chose unique? Don RopRIGUE: La joie. LE CHiNois: Ne
m’avez-vous pas fait lire cinquante fois que pour vous, chrétien, c’est le sacrifice qui sauve? DoN
RoprIGUE: C’est la joie seule qui est mere du sacrifice. LE Cumois: Quelle joie? DoN RODRIGUE:
La vision de celle qu’elle me donne. LE CHiNois: Appelez-vous joie la torture du désir? Don
RobpRrIGUE: Ce n’est point le désir qu’elle a lu sur mes lévres, c’est la reconnaissance. LE CHINOIS:
La reconnaissance? dites-moi seulement la couleur de ses yeux. Don RoDRIGUE: Je ne sais. Ah!
je I’admire tellement que j’ai oubli¢ de la regarder! Lt Cuivois: Excellent. Moi, j’ai vu de grands
vilains yeux bleus.“ Claudel, Le Soulier de satin, S. 681.

22 Claudel, Der seidene Schuh 17, S. 55. ,,DoN RoDRIGUE: Regarde, mon amour! Tout cela est
4 toi et ¢’est moi qui veux te le donner. Lt Cuivois: Etrange lumiére que ce million de gouttes de
lait. Don RobprIGUE: La-bas, sous le feuilles, il éclaire une femme qui pleure de joie et qui baise
son épaule nue. LE CHmNois: Qu’importe cette épaule, je vous prie, Monsieur le sauveur d’ames?
DonN RobriGuE: Cela aussi fait partie des choses que je ne posséderai pas en cette vie. / Ai-je dit
que c’était son ame seule que j’aimais? c’est elle tout entiére. / Et je sais que son ame est im-
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Der seidene Schuh ist ein Werk, angesichts dessen sich Superlative auf-
drangen: absolut, total, global, katholisch. Universal. Er ist aber auch re-
ligiose Propaganda, ein verspatetes — und nicht nur deshalb ein wenig be-
fremdendes — Hoheslied der Gegenreformation und des Barock. Im Zentrum
des Dramas steht u.a. die Riickeroberung verlorener Territorien durch den
Katholizismus und die Ausbreitung desselben iiber den Globus.

War Ich toll genug zu glauben [iiberlegt etwa der spanische Konig angesichts der Niederlage
der Armada], Ich konnte England erobern [...] Und dennoch blieb mir keine Wahl. Etwas muf3-
te geschehen um jeden Preis. Und zu hoffen braucht man ja nicht, um etwas zu unternehmen.
Die Ketzerei ist fiir das Christentum ein solcher Schandfleck, sie ist fiir ein umfassendes Herz
eine so abscheuliche Sache,

DaB auch bei der leisesten Aussicht auf Erfolg die Pflicht der Katholischen Majestdt das Wag-
nis gebot, Cranmer und Knox zu zermalmen Und die grausame Scylla an ihren Felsen zu na-
geln, diese Harpyie mit dem Menschengesicht, die blutdiirstige Elisabeth®.

Um die Gegenreformation als einen Siegeszug des Kreuzes, und dieses
als die eigentliche Standarte Spaniens zu présentieren, verdndert Claudel
Fakten und Daten: Die Schlacht am Weilen Berg (1620) — eine der Entschei-
dungsschlachten im DreiBligjdhrigen Krieg — findet vor der Niederlage der
Armada (1588) und diese vor dem Sieg der Heiligen Allianz iiber die Tiir-
ken bei Lepanto (1571) statt?®. Nach der Schlacht am Weilen Berg geht die
Krone von Bohmen nicht an den deutschen Kaiser Ferdinand II., sondern an

mortelle, mais le corps ne I’est pas moins, / Et de tous deux la semence est faite qui est appelée
a fleurir dans un autre jardin. Le CHiNois: Une épaule qui fait partie d’une ame et tout cela en-
semble qui est une fleur, comprends-tu, mon pauvre Isidore? O ma téte, ma téte! DoN RODRIGUE:
Isidore, ah! si tu savais comme je I’aime et comme je la désire! L CuiNois: Maintenant je vous
comprends et vous ne parlez plus chinois. “ Claudel, Le Soulier de satin, S. 684.

23 Claudel, Der seidene Schuh IV 4, S. 293-294. , Ai-je été assez fou jamais pour croire que
j’allais conquérir I’ Angleterre [...] Et cependant je n’avais pas le choix. Il fallait faire abso-
lument quelque chose. Il n’y a pas besoin d’espérer pour entreprendre. / L’hérésie est pour la
chrétienté une telle souillure, elle est pour un cceur universel une chose tellement abominable et
hideuse, / Que n’aurais-je eu qu’une chance, le devoir du Roi Trés Catholique était de 1’essayer
et d’écraser Cranmer et Knox et de clouer sur son rocher cette cruelle Sylla [sic], cette harpye a
la face humaine, la sanguinaire Elisabeth. Claudel, Le Soulier de satin, S. 870-871.

24 Die Schlacht am Weilen Berg war eine Entscheidungsschlacht im Dreifligjdhrigen Krieg,
bei der Friedrich V. von der Pfalz, der so genannte Winterkénig, dem Angriff der Truppen der
katholischen Liga unterlag und die bohmische Krone verlor. Kaiser Ferdinand II. konnte seinen
Anspruch auf Béhmen durchsetzen. Die Armada wurde abgesehen von territorialen und wirt-
schaftlichen Griinden tatséchlich auch deshalb ausgesandt, weil Elisabeth, als sie zur Herrschaft
kam, wieder die Anglikanische Kirche einfiihrte und die Protestanten in Frankreich und den
Niederlanden unterstiitzte. Zur Schlacht von Lepanto kam es, weil die Osmanen Zypern besetzt
hatten. Das christliche Heer, die Heilige Liga, wurde von Don Juan d’Austria angefiihrt.
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den spanischen Vizekdnig von Neapel. Warum? Der Schutzengel sagt es uns:
Rodrigo muf} vollenden und erfiillen, was Kolumbus begann und verhie§3:

Denn was Kolumbus dem Konig von Spanien versprach, war nicht ein neues Quartier der Welt
[wohl eher: ein neuer Weltteil], es war die Einigung der Erde, die Gesandtschaft zu den V6l-
kern, die ihr im Riicken fiihltet, der Hall der Menschenfiifie in dem Lande, das iiber Morgen
hinaus liegt. Die tégliche Runde der Sonne.

Er ist zum Ursprung von allem gedrungen auf der Strafie des Aufgangs.

Und zuletzt ist er auch zu den dimmernden, harrenden Vélkern gekommen, den Pferdchen
diesseits der Morgenroéte |...]

Zu diesen ist er entsandt als Botschafter®.

Claudel benétigt fiir sein Drama ein Reich, in dem die Sonne nicht un-
tergeht, was, historisch gesehen, nicht mehr der Fall war, nachdem Karl V.
1556 zugunsten seines Sohnes Philipp II. auf den spanischen Thron und zu-
gunsten seines Bruders Ferdinand I. auf die Kaiserwiirde verzichtet hatte. So
ersetzt er einfach den deutschen Kaiser durch einen von Spanien abhéngigen
Vizekonig. Ebenso stirbt der Herzog von Medina Sidonia — dramaturgisch
sinnvoll — im Zug seiner Armada-Mission, obwohl der Admiral in Wirklich-
keit bis 1615 lebte und wegen dieser Niederlage nicht einmal in Ungnade fiel.
Der Sieger von Lepanto, Don Juan d’Austria, ein uneheliches Kind Karls V.
und der biirgerlichen Barbara Blomberg, bekommt ein anstéindiges Eltern-
paar — den erwihnten Vizekonig und die bezaubernde Dona Musica. Der
amerikanische Holocaust, dem im 16. und 17. Jahrhundert Millionen von
Indios zum Opfer fielen, wird dsthetisiert: Almagro, tatsédchlich ein Mordge-
selle und Folterknecht, ist bei Claudel ein Ausbund an Rechtschaffenheit, und
die Geschichte des Konquistadoren Francisco Hernandez de Cordoba, der in
Panama eine Brigantine zerlegen und nach Granada im heutigen Nicaragua
schaffen lieB, liest sich im Mund von Rodrigo wie folgt:

Was rithmt man uns in der Schule Hannibal und seine Elefanten? Ich, an der Spitze von zwolf
Viermastern, habe die Berge erklommen, und Schwirme von Papageien stoben durch mein
Takelwerk. Mit dem Bug meines Schiffes pfliigte ich eine Brandung von Wéldern und Gipfeln!

25 Claudel, Der seidene Schuh 111 8, S. 214-215. ,,.Car ce que Colomb avait promis au Roi
d’Espagne, ce n’est pas un quartier nouveau de I’Univers, ¢’est la réunion de la terre, c’est I’am-
bassade vers ces peuples que vous sentiez dans votre dos, c’est le bruit des pieds de I’homme
dans la région antérieure au matin, ce sont les passages du soleil! /Il a rejoint le Commencement
de tout par la route du Soleil levant. / Le voici qui rejoint ces peuples obscurs et attendants, ces
compartiments en deca de 1’ Aurore ou piétinent des multitudes enfermées!* Claudel, Le Soulier
de satin, S. 810-811.
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Und hunderttausend Ménner rechts und links der Strafle, die ich gebahnt, bezeugen: dank
meiner haben sie nicht vergeblich gelebt®.

Jenseits der Berge, in Granada, setzte Cordobas Spiefigeselle Hernando
de Soto das Schiff wieder zusammen und unternahm damit Raubziige zu ,,vie-
len bewohnten Inseln“?’. Diese verwandeln sich in Proézas Traum zu Japan,
China und Indien, und kritischen Geistern erldutert ihr Schutzengel die hehre
Mission der Konquistadoren: ,,Rodrigo ist es nicht, der ihnen Gott bringt,
aber er mufite kommen, damit der Mangel Gottes diesen lagernden Massen
ddmmere . Vermutlich ist damit nicht gemeint, da3 die Grausamkeit der
Eroberer den Wunsch nach einem rettenden Gott habe aufkommen lassen.

Claudels tendenzidse Geschichtsverfdlschung tarnt sich auch mit Hu-
mor. Der mir zugestandene Raum erlaubt es nicht, von den vielen burles-
ken Szenen zu sprechen. Aber auch in der ernsten Handlung ist vieles ein
Spiel, z.B. wenn der Konig Nr. 2, der der Beschreibung nach Philipp II. ist,
die Niederlage der Armada in einem jener gefalschten aztekischen Bergkris-
tall-Schédel zu erblicken meint, die in Wirklichkeit erst gegen Ende des 19.
Jahrhunderts auftauchten und soweit untersucht mit modernen Werkzeugen
hergestellt sind, denen aber heute noch von Esoterikern paranormale Eigen-
schaften nachgesagt werden. Der Mann mit dem Totenkopf verweist im iib-
rigen auf Hamlet, eine Figur, die man mit dem Elisabethanischen Zeitalter
verbindet. Dem alten Rodrigo macht eine als ,,Konigin Maria“ verkleidete
Schauspielerin schone Augen, die Eigenschaften von Mary Tudor (Heinrichs
VIII. Tochter aus erster Ehe) und Maria Stuart hat, aber einen Philipp-Sohn
ehelichen soll, wihrend doch Mary Tudor mit Philipp selbst verheiratet war.
Ich schlieBe diesen ersten Teil meines Referats mit einem Beispiel, dem sogar
der deutsche Ubersetzer aufsaB3; er vermutete etwas Poetisches und iibersetz-
te Rimmel, das in Frankreich eingebiirgerte Synonym fiir Mascara (eigentlich

26 Claudel, Der seidene Schuh 111 11, 237-238. ,,Que parle-t-on dans les classes d’Annibal et
de ses éléphants? Moi, a la téte de douze vaisseaux, j’ai gravi les monts et des volées de perro-
quets se sont mélangées a mes cordages! J’ai ouvert sous mon étrave une houle de montagnes et
de foréts! / Et cent mille hommes sous la terre couchés de 1’un et de 1’autre c6té de ce chemin que
j’ai établi témoignent que grace a moi ils n’ont pas vécu en vain.*“ Claudel, Le Soulier de satin,
S. 830.

27 David Ewing Duncan, Hernando de Soto: A Savage Quest in the Americas, Oklahoma
1996, S. 78.

28 Claudel, Der seidene Schuh 111 8, S. 216. ,,Ce n’est pas Rodrigue qui apporte Dieu, mais
il faut qu’il vienne pour que le manque de Dieu ou sont assises ces multitudes soit regardé.
Claudel, Le Soulier de satin, S. 812.
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ein Firmenname), mit dem klingenden Begriff Flammkohle, wo Claudel nur
blodelt und verwirrt.

Die KAMMERFRAU hdlt der Schauspielerin einen kleinen Topf schwarzer Salbe hin: Madame hat
ihren Rimmel vergessen.

DIE ScHAUSPIELERIN: Du hast recht. Ein wenig Rimmel, so wird mein Auge feuriger sein. Der
Pfeil der Personlichkeit schnellt kraftvoller ab vom Bogen eines verdunkelten Augenlids.
Sie betupft sich die Augenlider mit einem Pinselchen, dann ldsst sie langsam ihre Augen
von rechts nach links rollen, dann von links nach rechts, dffnet sie, schliefit sie, dffnet und
schliefit sie wieder®.

Was bitte trigt die Dame auf: Wimperntusche? Lidschatten? Kajal?

Sehen wir weiter, wie Claudel den Leser bzw. sein Publikum manipuliert.
Claudel ist (wie George Bernanos, Charles Péguy, Frangois Mauriac u.a.) ein
Vertreter des Renouveau catholique®, einer nicht organisierten, literarischen
Bewegung der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts, die eine Wiedererneuerung
des Katholizismus und Abkehr sowohl vom positivistisch-deterministischen
als auch vom laizistisch-republikanischen Zeitgeist anstrebte.

Seine Stiicke sind durchdrungen von seiner religidsen Weltsicht: Die
Liebe von Rodrigo und Proéza ist unmoglich, weil sie siindig ist, und das ist
sie, weil Proéza verheiratet ist.

‘Was IThr ihm geben konnt, das seid Thr nicht mehr selber, [sagt Proézas Ehemann Don Pelayo]
Das ist nicht Gottes Kind mehr, nicht Gottes Geschopf.
An Stelle des Heils konnt Thr ihm nichts schenken als Lust®'.

D.h. der Liebesakt sollte im idealen Fall der Vermittlung spiritueller Wer-
te — des Heils — dienen. Da Don Pelayo nicht wissen kann, was der Zuschauer
weil3, ndmlich, dass sich Don Rodrigo durch Abbruch seines Noviziats von
Gott entfernt hat und deshalb besonders erldsungs-bediirftig ist, ist seine Au-

29 Claudel, Der seidene Schuh 1V 6, S. 310. ,,LA FEMME DE CHAMBRE, tendant a [’Actrice un
petit pot de noir: Madame a oubliée son rimmel. L’ AcTrICE: Tu as raison. Un peu de rimmel,
mon ceil n’en aura que plus de feu. Le trait de la personne jaillit avec plus de force de 1’arc d’une
paupiére assombrie. Elle se touche les paupiéres avec un petit pinceau, puis elle fait rouler len-
tement ses yeux de droite a gauche et ensuite de gauche a droite, ouvre, ferme, rouvre, referme.
30 Den Begriff prigte vermutlich Louis Rouzic im Jahr 1919 mit seinem Buch Le Renouveau
catholique: Les jeunes avant la guerre.

31 Claudel, Der seidene Schuh 114, S. 110, 111. ,,Ce que vous lui remettrez, ce n’est plus vous-
méme, / Ce n’est plus I’enfant de Dieu, ce n’est plus la créature de Dieu. / A la place du salut vous
ne pouvez lui donner que le plaisir. / Ce n’est plus vous-méme, c’est cette chose a la place qui est
I’ceuvre de vous-méme, cette idole de chair vivante. / Vous ne lui suffirez pas. Vous ne pouvez
lui donner que des choses limitées. Claudel, Le Soulier de satin, S. 729.
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Berung als allgemeine Aussage iiber die Liebe zu verstehen: Im Liebesakt hat
die Frau dem Mann seine verlorene Einheit mit Gott wiederzugeben?2.

DERr SchutzenGeL: Und wie, wenn du nicht nur eine Beute fiir mich wirst, sondern ein Koder?

Dona Protza: Durch mich willst Du Rodrigo fangen?

DEer ScHUTZENGEL: Bei diesem Stolzen gab es kein anderes Mittel, ihm den Néchsten begreif-
lich zu machen und spiirbar ins Fleisch zu bohren,

Kein anderes Mittel, ihm die Abhédngigkeit beizubringen, Not und Bediirftigkeit, den
Hoheren tiber ihm,

Das Gesetz tiber ihm des anderen Wesens, aus keinem anderen Grund als blof3, weil es da
ist.

Dora Protza: O sag! So war es denn gestattet? Diese Liebe der Geschopfe eines zum anderen,
so ist es denn wahr, dafl Gott darob nicht eifersiichtig ist? Der Mann in den Armen des
Weibes. ..

DEer ScHUTZENGEL: Wie wire er denn eifersiichtig auf sein eigenes Werk? Und wie hitte er
etwas geschaffen, das ihm nicht dient?

Doxna Protza: Der Mann in den Armen des Weibes vergifit Gott.

DEer ScHUTZENGEL: Kann er ihn vergessen, wihrend er bei ihm weilt? Kann fern von Gott sein,
wer einbezogen ist in das Geheimnis seines Erschaffens
Und wieder fiir einen kurzen Augenblick die Edenspforte betritt durch das Tor der Demii-
tigung und des Todes?

Dora Proiza: Ist Liebe aulerhalb des Sakraments nicht Siinde?

DER ScHUTZENGEL: Sogar die Siinde! Auch die Siinde muf3 dienen.

Dora Proiza: So war es gut, da3 er mich liebte?

DER ScHUTZENGEL: Gut war es, daf} du ihn die Sehnsucht lehrtest.

Dona Progza: Sehnsucht nach einem Wahn, nach einem Schatten, der ihm ewig entflieht®?

32 Deas erinnert an das Liebeskonzept der Dichter des Dolce Stil Nuovo und Dantes (iiber den
Claudel 1921, wéhrend er am Soulier de satin arbeitete, einen Essay schrieb), die die Liebe als
Vehikel sehen, das sie Gott (oder der Vollkommenheit) ndher bringt, und die Frau auf die Rolle
eines Katalysators reduzieren.

33 Claudel, Der seidene Schuh 111 8, S. 206-207. ,,L’ ANGE GARDIEN: Mais quoi, si tu n’étais pas
seulement une prise pour moi, mais encore une amorce? DoNa ProunEzE: Rodrigue, c’est avec
moi que tu veux le capturer? L’ ANGE GARDIEN: Cet orgueilleux, il n’y avait pas d’autre moyen de
lui faire comprendre le prochain, de le lui entrer dans la chair; / Il n’y avait pas d’autre moyen
de lui faire comprendre la dépendance, la nécessité et le besoin, un autre sur lui, / La loi sur lui
de cet étre différent pour aucune autre raison si ce n’est qu’il existe. DoNa Prountze: Eh quoi!
Ainsi ¢’était permis? cet amour des créatures 1’une pour 1’autre, il est donc vrai que Dieu n’en est
pas jaloux? I’homme entre les bras de la femme... L’ ANGE GARDIEN: Comment serait-11 jaloux de
ce qu’il a fait? et comment aurait-Il rien fait qui ne Lui serve? DoNa ProunEzE: L’homme entre
les bras de la femme oublie Dieu. L’ ANGE GARDIEN: Est-ce 1’oublier que d’étre avec Lui? est-ce
ailleurs qu’avec Lui d’étre associé au mystére de Sa création, / Franchissant de nouveau pour
un instant I’ Eden par la porte de I’humiliation et de la mort? DoNa ProuHizE: L’amour hors du
sacrement n’est-il pas le péché? L’ANGE GARDIEN: Méme le péché! Le péché aussi sert. Dona
ProUHEZE: Ainsi était-il bon qu’il m’aime? L’ ANGE GARDIEN: 11 était bon que tu lui apprennes le
désir. DoNa ProunEze: Le désir d’une illusion? d’une ombre qui pour toujours lui échappe?
Claudel, Le Soulier de satin, S. 804-805.
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Erlauben Sie mir, diesen wunderschonen, wenn auch einer im urspriing-
lichen Wortsinn barocken, d.h. einer schiefrunden, merkwiirdigen Logik ge-
horchenden — Text, ein wenig zu dekonstruieren:

1. Das Seelenheil der Frau ist dem des Mannes untergeordnet: sie ist nur
ein Koder fiir den Mann, den sie Gott ndher bringen muss; durch den Liebes-
akt, wenn sie mit ihm verheiratet bzw. durch Frustration, wenn sie es nicht ist.

2. Der sinnliche Aspekt dieser Liebe (der stets betont wird**) wird nicht
verteufelt. Das Korperliche ist ein Vehikel im Heilsplan und die Bejahung der
Sinnlichkeit das, was den Katholizismus vom Protestantismus unterscheidet.

DEeRr VizEKONIG [von Neapel]: Rubens wird Flandern der Christenheit erhalten wider die Hére-
sie. Was schon ist, eint, was schon ist, kommt von Gott. Und ich vermag’s nicht anders
zu nennen als katholisch. [...] Was wollten diese triibsinnigen Reformatoren anderes, als
Gott dadurch bedienen, daB3 sie die Alchimie des Heils zwischen ihm und den Menschen
einschrinkten auf diese Glaubensregelung. ..

DEer Karran: Sagt lieber Erlebnis, Einbildung des Glaubens.

DER VIZEKONIG: ... auf einen personlichen geheimen Verkehr im engen Kdmmerlein,
Lasterlich setzend, Werke taugten nichts, die Gottes
zweifellos nicht mehr als die des Menschen,

Den Gléubigen scheidend von seinem weltverfallenen Leibe,
Vom Himmel scheidend die Erde, die nunmehr kéufliche, entheiligte, geknechtete, auf
Herstellung von niitzlichen Dingen beschrinkte®.

3. Das hier indirekt zitierte ,,etiam peccata“ des Augustinus (Auch die
Siinden dienen dem Willen Gottes), das eines der beiden Motti des Stiickes
ist*®, bringt konsequenterweise eine Aufweichung sdmtlicher Gebote mit
sich. Wenn Proézas Sadismus gegeniiber Rodrigo®” und Camilo deren Erlo-

34 Z.B. Claudel, Le Soulier de satin 17, S. 684.

35 Claudel, Der seidene Schuh 11 5, S. 116. , L Vice-Ror [de Naples]: C’est Rubens qui
conservera la Flandre a la chrétienté contre I’hérésie! Ce qui est beau réunit, ce qui est beau vient
de Dieu, je ne puis I’appeler autrement que catholique. [...] Qu’ont voulu ces tristes réformateurs
sinon faire la part de Dieu, réduisant la chimie du salut entre Dieu et I’homme a ce mouvement
de foi... LE CuapPELAIN: Dites plutot conscience ou illusion de la foi... L Vice-Ror: ... a cette
transaction personnelle et clandestine dans un étroit cabinet, / Blasphémant que les ceuvres ne
servent pas, celles de Dieu sans doute pas plus que celles de I’homme. / Séparant le croyant de
son corps sécularisé, / Séparant du ciel la terre désormais mercenaire, laicisée, asservie, limitée
a la fabrication de 1’utile! Claudel, Le Soulier de satin, S. 734.

36 Das andere ist ein portugiesisches Sprichwort: Deus escreve direito por linhas tortas — Gott
schreibt auf krummen Zeilen gerade.

37 ,,.Dona Musica: Wollt Thr nicht sein Gliick? DoNa Proiza: Ich will, daB er auch leide. DoNa
Musica: Er leidet wahrhaftig. DoRa Prokza: Niemals genug. DoNa Musica: Er ruft, antwortet
Thr nicht? DoNa Progza: Fiir ihn bin ich keine Stimme. Doxa Musica: Was seid Thr dann? DoNa
Proiiza: Ein Schwert, das sein Herz durchbohrt.* Claudel, Der seidene Schuh 110, S. 70. ,,DoNA
MusiQuE: Ne voulez-vous pas son bonheur? Dona PrRoUHEZE: Je veux qu’il souffre aussi. DoNa
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sung dient und Rodrigos Grausamkeit, etwa gegeniiber den Indios, die seine
Flotte iiber die Landenge von Panama ziehen miissen und dabei zu Hunderten
sterben, Teil eines gottlichen Plans ist, wie der Engel sagt®®, entspricht ver-
mutlich auch seine eifersiichtige Zerstérung eines irdischen Paradieses am
Orinoko, das der tiichtige Almagro mit seinen Indios aufgebaut hat, Gottes
Willen®. Wenn sie Gott dient — und wer kennt Gottes Pline —, ist die Siinde
nicht nur entschuldbar, sondern u.U. sogar gefordert.

Auf der Basis der solchermallen aufgeweichten Gebote bliiht die jesuiti-
sche Kasuistik der Méchtigen (jegliches Unrecht ldsst sich rechtfertigen) und
die Unterminierung der moralisch unsicheren Verlierer. Eine Folge davon ist
das Leiden unserer Protagonisten, die dazu verdammt sind, des jeweils an-
deren Kreuz zu sein — um einer fernen Erlosung willen. Die Theodizee — die
Rechtfertigung Gottes — kann auch Claudel nicht liefern.

Dona Proiza: Alles, was in mir des Kreuzes fahig ist, hab ich es ihm [Rodrigo] nicht {iberlas-
sen?

Don Camiro: Doch das Kreuz wird erst dann befriedigt sein, wenn es alles in Euch, was nicht
der Wille Gottes ist, vernichtet hat.

Doxa Proiza: O fiirchterliches Wort!

Nein, ich kann Rodrigo nicht entsagen!

DoN CamiLo: Dann aber bin ich verdammt, denn meine Seele kann nur durch die Eure losge-
kauft werden, und nur unter dieser Bedingung gebe ich sie Euch heraus.

Dona Proiza: Nein, ich kann Rodrigo nicht entsagen!

Don CamiLo: So sterbet denn durch diesen in Euch erstickten Christus,

Der mich ruft mit entsetzlichem Schrei, und dessen Gabe Ihr mir verweigert.

Dona Proiza: Nein, ich kann Rodrigo nicht entsagen!

Don CamiLo: Proéza, ich glaube an Euch! Proéza, ich sterbe vor Durst! O seid nicht langer
Weib, lasst mich endlich auf Eurem Antlitz den Gott sehn, den Ihr nicht langer verhalten
konnt,
Und hingelangen durch den Grund Eures Herzens bis an das Wasser, zu dessen Brunnen
Gott Euch gemacht hat.

Dona Proiza: Nein, ich kann Rodrigo nicht entsagen!

Don CamiLo: Doch von wannen kdme sonst dies Leuchten auf Eurem Gesicht*?

MusiQue: 11 souffre en effet. DoNA ProUHEZE: Jamais assez. DoNa MusiQue: 1l appelle, ne lui
répondrez-vous pas? DoNa PROUHEZE: Je ne suis pas une voix pour lui. DoNa MUSIQUE: Qu’étes-
vous donc? DoNA Prounize: Une Epée au travers de son cceur. “ Claudel, Le Soulier de satin, S.
696.

38 Claudel, Le Soulier de satin 111 8, S. 811.

39 Seine Erklérung im Aufsatz Question sociale et questions sociales, dal} soziales Engage-
ment, das {iber die Sorge fiir die eigene Familie und Erfiillung der beruflichen Aufgaben hin-
ausgehe, sogar siindhaft sein konne. Paul Claudel, Question sociale et questions sociales, in:
Claudel, GEuvres en prose, S. 1326-1329.

40 Claudel, Der seidene Schuh 111 10, S. 235-236. ,,DoNa ProunEzE: Tout ce qui en moi est
capable de souffrir la croix, ne le lui ai-je pas abandonné? Don CaMILLE: Mais la croix ne sera
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Ein Verdammter, der sich selbst als solchen bezeichnet, fordert von einer
Frau, dass sie ihn durch Selbstaufopferung erldst, und setzt sie mit emotiona-
ler Erpressung unter Druck. Teil des Erlosungsaktes ist es, dass die Frau zu
ihm zuriickkehrt, damit er mit ihr zusammen sterben kann. Dazu besteigt sie,
unter den Augen des versammelten Schiffsvolks, ein plotzlich auftauchendes
Geisterschiff mit einer nur schemenhaft erkennbaren Besatzung:

Eine lange Barke mit zwei Reihen von Ruderern, deren Gestalt ungewif} bleibt, naht und durch-
dringt das imagindre Schiff. Zwei schwarze Sklaven entsteigen ihm, fassen Dofia Proéza unter
den Armen und entfiihren sie in die Totenbarke*'.

Zu dem Doppelsuizid mit verabsdumter Priavention kommt es, weil es
vor Mogador — der heute sogenannten Windstadt Essaouira, einem weltbe-
kannten Surfer- und Seglerparadies — wie immer, wenn Rodrigo autkreuzt,
Flaute gibt. ,,Wer baut auf Wind, baut auf Satans Erbarmen.*

Was steckt hinter dieser Konstruktion? Ist es psychologisch nachvoll-
ziehbar, dass Proéza einem gehassten Mann in den Tod folgt, ihr Téchterchen
einem Abenteurer anvertraut, der es auf See und im Dschungel zwischen rii-
den Seeleuten und menschlichem Abschaum aufwachsen 146t, und dass sie
sich moralisch verpflichtet fiihlt, mit einer Festung unterzugehen, die der
spanische Konig schon vor zwanzig Jahren aufgeben wollte, statt nach dem
Freitod ihres Gatten endlich ihren Geliebten zu heiraten? Umso mehr als die
katholische Kirche Selbstmord verbietet.

Verbirgt sich hinter alledem nicht ein griinderzeitlich anmutender Wille,
mittels Anhdufung und Potenzierung pathetischer Versatzstiicke Welttheater
zu schaften?

satisfaite que quand elle aura tout ce qui en vous n’est pas la volonté de Dieu détruit. Dona
Prounize: O parole effrayante! / Non, je ne renoncerai pas a Rodrigue! DoN CaMILLE: Mais
alors je suis damné, car mon ame ne peut étre rachetée que par la votre, et c’est a cette condi-
tion seulement que je vous la donnerai. DoNna Prounize: Non, je ne renoncerai pas a Rodrigue!
Don CamiLLE: Mourez donc par ce Christ en vous étouffé. / Qui m’appelle avec un cri terrible
et que vous refusez de me donner! Dona ProuHEZE: Non, je ne renoncerai pas a Rodrigue! DoN
CamiLLE: Prouhéze, je crois en vous! Prouhéze, je meurs de soif! Ah! cessez d’étre une femme et
laissez-moi voir sur votre visage enfin ce Dieu que vous étes impuisante a contenir, / Et atteindre
au fond de votre cceur cette eau dont Dieu vous a faite le vase! Dona PrRouHEZE: Non, je ne re-
noncerai pas a Rodrigue! DoN CaMILLE: Mais d’ou viendrait autrement cette lumiere sur votre
visage?* Claudel, Le Soulier de satin, S. 828.

41 Claudel, Der seidene Schuh 111 13, S. 257. ,,Une longue barque aux deux rangées de ra-
meurs sans visages vient se méler au vaisseau imaginaire. Deux esclaves noirs en sortent qui la
prennent sous les bras et I’emportent dans la fune¢bre esquif.“ Claudel, Le Soulier de satin, S.
845.
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Claudel hat zwei Texte iiber Wagner geschrieben, 1926 den Dialog Ri-
chard Wagner: Trdumerei eines franzésischen Dichters und 1938 Das Wag-
nersche Gift*>. Im erstgenannten werden, abgesehen von den beiden Jugend-
werken, die Bearbeitungen fremder Stiicke sind, sémtliche Opern durch den
Kakao gezogen. Mit keinem Wort erwéhnt wird allerdings Der Fliegende
Holldnder.

Oberstes Kriterium fiir den Wert des jeweiligen Werkes ist fiir Claudels
Identifikationsfigur Der rechts (A droite) die im Werk manifestierte Religi-
ositdt. Gnade finden in seinen Augen infolgedessen nur Tannhduser und der
Erlosungstod der sich zu Tode betenden Elisabeth. Parsifal, sagt Der Rechts,
habe er sich iiberhaupt nicht anhdren miissen: ,,Was hitte ich [liber Religi-
on und Erlésung] in Parsifal lernen konnen? Ich verstand mehr davon als
Wagner. [...] Montsalvat [d.h. die schlussendliche Erlosung des Gralskonigs
durch den Heiligen Speer] war ein Endpunkt fiir Wagner, fiir mich war es der
Ausgangspunkt .

Der Wille, Wagner zu iibertreffen, zeigt sich im Soulier de Satin vor al-
lem in folgender Konstruktion: Proéza und Rodrigo — die sich im ibrigen
auf die gleiche Art kennen gelernt haben wie Tristan und Isolde* — miissen,
im Gegensatz zu den beiden, die zumindest im Tode ,,ungetrennt und ,,ewig
einig® sein diirfen, sogar auf eine Vereinigung im Jenseits verzichten, erstens,
weil die ewige Seligkeit bei Claudel identisch mit einer Auflésung der Per-
sonlichkeit und dem Aufgehen in Gott ist, zweitens, weil die Protagonistin
mit ihrer Heirat Nr. 2 die Verpflichtung ibernommen hat, auch den Renega-
ten Camilo zu erlosen. Es gibt aber einen Trost fiir die Liebenden:

Niemals! das zumindest ist fiir uns eine Art Ewigkeit, die sogleich anheben kann.

Nie mehr kann ich aufhéren, ohne ihn zu sein, und nie mehr kann er aufhéren, ohne mich zu
in4s
sein®.

42 Richard Wagner: Réverie d’un poete frangais und Le poison wagnerien, in: Claudel,
(Euvres en Prose, S. 863-886, 367-372.

43 ,,Qu’est-ce que Parsifal pouvait m’apprendre. J’en savais plus long que Wagner. [...]
Montsalvat était un terme pour Wagner. Pour moi c’était le point de départ. Richard Wagner:
Réverie d’un poéte frangais, in: Claudel, (Euvres en Prose, S. 882.

44, Le CuiNois: La peste soit de cette tempéte qui nous jeta sur la cote d’Afrique, / et de cette
fievre qui nous retint la-bas! Don RobpriGut: Ce fut son visage que je vis en me réveillant.”
Claudel, Le Soulier de satin 17, S. 682-683.

45 Claudel, Der seidene Schuh 11 14, S. 154. ,,Jamais! c’est 1a du moins une éspece d’éternité
avec nous qui peut tout de suite commencer.” Claudel, Le Soulier de satin, S. 765.
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Da die Anti-Ewigkeit des Paares auf der Stelle beginnt und nicht erst
nach ihrem Tod, wie jene von Tristan und Isolde, erscheint ihr niemals ein
wenig ewiger als ewig, und so schldgt Claudel nach der Formel ewiger ist
héher Wagner scheinbar um Langen.

Will ich Claudel demontieren? Nein. Claudel ist ein Meister — ein Meister
der Dramaturgie: Er dndert von Szene zu Szene das Genre, die Konstellatio-
nen, den Stil, den Rhythmus. Er schafft — wie Wagner — eine Fiille von Situ-
ationen, die Regisseure zu immer neuen bildlichen Umsetzungen inspirieren.
Weiters gibt es im Seidenen Schuh, der zwischen 1919 und 1924 entstand,
Figuren, die unterschiedlichen Wirklichkeiten angehdren (Menschen, Engel,
Heilige, den Mond, den Doppelschatten, den Ununterdriickbaren — eine Per-
sonifikation des vorpreschenden dichterischen Impulses) und ein exquisites
Spiel mit diesen Realitdten: eine Schauspielerin etwa, die entdeckt, dass be-
reits ein Double von ihr selbst ihre Rolle spielt. Pirandellos Sechs Personen
suchen einen Autor, ein Stiick, das wegen dhnlicher Selbstreflexivitit hdufig
als Beginn der modernen Dramatik bezeichnet wird, erschien 1921 und erleb-
te seinen Durchbruch 1927 in Paris in der Inszenierung von Georges Pitoéff,
also nach Vollendung der langen Version des Soulier. Schlielich ist Claudels
Sprache hinreiflend, seine Rhetorik iiberlegen. Er manipuliert sein Publikum
mit atemraubender Meisterschaft. Das ist Konnen, das ist Kunst — auch wenn
sie iiber weite Strecken der Vermittlung von Botschaften dient, die den meis-
ten von uns — Gott sei Dank — nicht gefallen.
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Die Adaption des Orlando Furioso fiir das
italienische Fernsehen von Edoardo Sanguineti
und Luca Ronconi

Erst Ende der 60er Jahre kamen der Regisseur und Theaterschauspieler
Luca Ronconi und der Dramatiker, Poet und Intellektuelle Edoardo Sangui-
neti auf die Idee, Ariosts Orlando Furioso (auf Deutsch Der rasende Roland)
fiir das Theater zu adaptieren. Uber dieses Projekt verriet der Regisseur Luca
Ronconi der Maildnder Zeitung Il Corriere della sera' einige Tage vor der
Premiere:

L’Orlando sara rappresentato per intero attraverso una somma di azioni simultanee che avver-
ranno in luoghi lontani tra loro: il pubblico diviso in gruppi, seguira tra i ,.filoni* che noi propo-
niamo quello che preferira, quello grottesco o quello erotico, quello epico o quello fantastico.
I percorsi degli spettatori saranno determinati da una scenografia molto articolata, affidata non
a un solo scenografo, ma agli artisti che riteniamo piu adatti ad esprimere ciascuno dei temi
rappresentati’.

An dieser Aussage kann man bereits die neoavantgardistischen Charak-
teristika des Theaters erkennen, die von Edoardo Sanguineti schon im Rah-
men des Gruppo 63 formuliert wurden®: das Theater als neue Form, in der das
Publikum mit dem Schauspieler interagieren kann und gleichzeitig Regeln
wiederfindet, die es nicht als Theaterregeln erkennt, sondern als Teil seines
eigenen Lebens. Das echte Theater ist nimlich jenes, welches eine Uberwin-
dung des elitdren wie des populdren Theaters ermoglicht?.

Der Verfasser des Artikels im Corriere, Giuliano Zingone, sah schon vo-
raus, dass die Auffithrung des Orlando Furioso (= OF) der Ausloser fiir eine
Reihe von Polemiken sowohl seitens der Literaten als auch der Theaterkriti-
ker werden wiirde.

1 Edoardo Sanguineti und Luca Ronconi, Orlando Furioso, Rom 1970, S. 149ft.

2 Claudio Longhi, Orlando Furioso di Ariosto — Sanguineti per Luca Ronconi, Florenz 2006,
S. 71

3 Edoardo Sanguineti, Fuori [’autore, in: L’Espresso, 30.11.1980, jetzt in Edoardo Sanguine-
ti, Ghirigori, Genua 1988, S. 188-189.

4 Conversazioni con Luca Ronconi (Rom, 10. Mérz 1996) in: Edoardo Sanguineti, Orlando
Furioso. Un travestimento ariostesco, Roma 2006, S. 304.
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Am 4. Juli 1969 fand die erste Auffiihrung bzw. ,,Auffiihrung der The-
aterfassung* des Roland von Sanguineti —Ronconi in der entweihten Kirche
San Nicolo in Spoleto (Umbrien) im Rahmen des Festival dei due mondi
statt, und sofort erschienen die ersten Kritiken. Die Kritiker spalteten sich:
auf einer Seite die sogenannten ,,Puristen, d.h. die Konservativen, und auf
der anderen Seite die Avantgardisten. Auf jeden Fall war die Premiere beim
Publikum ein Erfolg, und es wurde sogar geschrieben:

Ariosto batte Brecht. In questi giorni per andare a vedere lo spettacolo si fa la fila come la partita
derby Milan-Inter®

oder

Lo spettatore—uomo si trova (...) catapultato in uno spettacolo che non appartiene piu alla fan-
tasia di colui che I’ha scritta [Ariosto n.d.V.], ma diventa il mondo fantastico—reale dello stesso
spettatore—uomo. Lo spettatore ¢ al centro dell’azione teatrale, la vive in prima persona e lui si
riflette e si confronta con essa®.

Das Theaterspektakel, das aus einem Karussell von Handlungen und
Parallel-Erzéhlungen bestand, versuchte die Trennwand zwischen Publikum
und Darstellern niederzureifien, damit sich der ganze Theaterraum in ein un-
bestimmtes Kontinuum von Akteuren und Zuschauern aufldse.

In der Tat war die Auffithrung des Orlando auf dem Theater mehr als ein
Renaissancefest, als ein ,.teatro dei pupi® (ein bekanntes Marionettentheater
aus Sizilien) anzusehen.

Das Stiick wurde mit ungefahr 40 Schauspielern, u.a. dem Forliveser
Massimo Foschi in der Rolle des Orlando, auf einer breiten viereckigen Fla-
che im Freien inszeniert. Die simultanen Handlungen entwickelten sich un-
ter einem wandernden Publikum nach einem von Schechner’ theoretisierten
Prinzip: die Zuschauer, die im direkten Kontakt mit den Schauspielern stan-
den, konnten den verschiedenen Szenen aus dem Epos auf zwei beweglichen
Biihnen folgen, wobei sie selbst diese Bithnen verschieben konnten®. Auf die-
se Weise verlor der Zuschauer seine traditionelle passive Rolle. Die Schau-
spieler bewegten sich wie ,,Saltinbanchi® stindig auf Theaterkarren aus Holz
liber die ganze Fléache, auf der sich die Figuren des Biihnenbildners Uberto

5 Giovanni Mosca, Ariosto batte Brecht in: Corriere d’informazione,7.7.1969.

6  Vgl.Longhi (wie Anm.2), S. 10ff.

7  Schechner ist Theaterregisseur, Produzent und zur Zeit Professor an der New Yorker Uni-
versitit fiir Performance Studies.

8 Vgl Richard Schechner und Willa Appel (Hrsg.), By Means of Performance: Intercultural
Studies of Theatre and Ritual, New York 1990 (vor allem 1.und 2. Kapitel).
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Baracca wie der Hippogryph (ein fliegendes Pferd mit Krallen, sehr wahr-
scheinlich von Ariost selbst erfunden), der Schwertwal (in Ariosts Dichtung
mehr ein Ungeheuer) oder das Pferd des Orlando befanden. So konnte man
den Theaterraum stindig verdndern. Da es nicht moglich war, das gesamte
Spektakel auf einmal zu sehen, wihlte jeder Zuschauer die Episoden aus, die
ihn am meisten interessierten. In dieser Hinsicht ist der Zuschauer mit einem
imagindren Leser zu vergleichen, der ein Buch durchbléttert und beim Lesen,
hier bei der Theatervorstellung, seinen eigenen Vorlieben folgt.

Von Spoleto aus gelangte das Theaterspektakel von Ronconi und Sangui-
neti auf alle Hauptplitze Italiens, zuerst auf die Piazzetta Municipale in Fer-
rara, der Stadt, in der Ariost (1474-1533) wéhrend der Renaissance im Dienst
der Familie Este stand. Hier hat er auch seinen Orlando Furioso geschrieben.
Danach kam die Theaterfassung des Orlando in die wichtigsten Stidte Itali-
ens: Bologna, Mailand, Rom etc.

Nach 1969 wird die Biihnenfassung auch im iibrigen Europa aufgefiihrt
und zwar in Berlin, Paris (Les Halles), Madrid (Palacio de los deportes),
Briissel, Edinburgh, Belgrad und auch in der Borse von Berlage, dem alten
Borsenpalast in Amsterdam, der jetzt Konzert- und Ausstellungsgebaude ist.
Im November 1970 wurde der Orlando in New York gezeigt, aber hier hatte
die Produktion wegen eines zu unvorsichtigen Impresarios gro3e Organisa-
tionsprobleme und konnte sich nicht durchsetzen. Auf jeden Fall bedeutete
diese schlechte Erfahrung auch das Ende der Auslandsgastspiele, obwohl Ja-
pan und die damalige UdSSR bereits ihr Interesse bekundet hatten.

Von der Theaterproduktion ist leider nur sehr wenig {ibrig geblieben:
einige Fotos, unvollstindige Textbiicher aus dem Besitz der beteiligten
Schauspieler, eine unvollstindige und nicht korrekte Kopie des Textbu-
ches bei der S.I.LA.E. (Societa italiana degli autori ed editori), welche mit
der Verwertungsgesellschaft Wort in Deutschland vergleichbar ist. In New
York zeichnete ein privater amerikanischer Fernsehsender einen Ausschnitt
von wenigen Minuten auf, allerdings wurde der Originalton durch eine ziem-
lich laute musikalische Begleitung (Carmina Burana!) ersetzt. Das alles ist
ziemlich irritierend. Vielleicht wollte das amerikanische Fernsehen damit ein
bedeutendes Zeugnis der italienischen Renaissance in den USA verbreiten.
AuBlerdem ist ein Fragment der Radioaufnahme eines ausldndischen Senders
erhiltlich, und zwar ein Bericht iiber Astolfos Flug zum Mond, zudem noch
ein paar Skizzen des Biihnenbildes und einige Theaterprogramme, die noch
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in Bibliotheken vorhanden sind. Alles in allem ist das audiovisuelle Material
iiber diese Inszenierung sehr diirftig, karg und sehr schwer zu finden®.

1. Das Textbuch des Rasenden Roland von Sanguineti

Erst 1996 wurde der vollstandige Text der Orlando Furioso-Adaptation
von E. Sanguineti und Claudio Longhi (Dozent fiir Theaterwissenschaft an
der Universitdt IAUV in Venedig und auch in Bologna) verdffentlicht. Vor
diesem rekonstruierten Textbuch waren nur einige Teile1969 in der Fachzeit-
schrift Sipario und ein paar Jahre spater (1974) bei dem romischen Universi-
tatsverlag Bulzoni ver6ffentlicht worden. Leider waren die zwei an verschie-
denen Stellen herausgegebenen Teile unter verschiedenen philologischen
Aspekten nicht kohirent.

Eine vollstindige Rekonstruktion des Textbuches von Sanguineti war
sehr schwierig, vor allem weil der Autor selbst seine originale Kopie des
»Iravestimento® (ein von Sanguineti hiufig gebrauchter Begriff fiir eine
sprachliche Umwandlung des Epos von Ariost) verloren hatte, wie er einmal
in einem Interview zugab'®. Das Handexemplar des Regisseurs Luca Ron-
coni wurde dagegen vernichtet. Weitere Kiirzungen und Bearbeitungen der
Originalfassung von Sanguineti wurden in der Phase der ,,mise en scéne*
vorgenommen, und noch einmal wihrend des Aufbaus des Spektakels in si-
multanen Szenen. Dabei wurde das Originalbuch verdndert. Der Regisseur
schnitt die Stellen aus seinem Exemplar aus, die ihn interessierten, und klebte
sie auf lange Papierstreifen, um ein ,,neues” Textbuch zu erstellen. Weite-
re Teile, die er fiir unwichtig und nicht interessant hielt, gingen fiir immer
verloren. Auflerdem wurden von Ronconi zu Anfang einige von Sanguineti
vorgesehene Teile weggelassen, wie der Eintritt von ,,Cantastorie®, eine Art
von Bénkelsédngern in der deutschen Tradition des 17. Jahrhunderts, die in
der 3. Person iiber die Helden Ariosts erzédhlten (1. Gesang der Dichtung),
sowie auch die Projektionen von Dias auf einer Leinwand als parodistischer

9 Vgl Longhi (wie Anm. 2), S. 13ff.

10 Claudio Longhi (Hrsg.), Orlando Furioso — Un travestimento ariostesco di Edoardo San-
guineti (Istituto dei beni artistici culturali e naturali della Regione Emilia — Romagna, Nr. 32),
Bologna 2006, S.14ff. (hier findet sich auch ein von Claudio Longhi integral und ziemlich genau
rekonstruiertes Textbuch des Orlando von Edoardo Sanguineti).
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Verweis auf die illustrierten Tafeln, die die ,,Cantastorie zur Darstellung des
Geschehens benutzten'!.

Kurz vor Beginn der Proben lieB Luca Ronconi das Textbuch in einem
Copyshop vervielfdltigen, damit jeder Schauspieler ein Exemplar hatte.
Wihrend der Proben wurde der verteilte Text weiter verdndert: einige Stellen
wurden ganz weggelassen, manche Formulierungen gedndert oder sogar von
den Schauspielern selbst korrigiert.

AuBerdem hatten die Schauspieler Schwierigkeiten, mit einem so um-
fangreichen Text von mehr als 180 Seiten zu arbeiten, so nahmen die meisten
nur die Rolle, die sie spielten, heraus und warfen den Rest weg. Nach Claudio
Longhis Recherchen'? hat kein Schauspieler das vollstindige Textbuch auf-
bewahrt. Das Exemplar, das bei der SIAE abgegeben wurde, war auch nicht
vollsténdig, weil das Projekt Roland/Orlando noch nicht seine endgiiltige
Form gefunden hatte. Erst in den 90er Jahren hat man versucht, den Original-
text mit Hilfe der erhaltenen Biicher der Schauspieler Massimo Foschi (Or-
lando) und Luigi Diberti (Ruggiero) zu rekonstruieren, beide spielten diese
Rollen sowohl bei der Theaterauffithrung als auch in der Fernsehadaption.
AuBlerdem wurde noch das Buch von Giuseppe Manzari, Regieassistent und
auch Schauspieler fiir kleine Nebenrollen als Dieb, Soldat, Eremit oder Sara-
zene, fiir die Rekonstruktion verwendet.

Die Sprache, die Sanguineti in seinem Orlando benutzt, ist die eines
linguistischen ,, Travestimento®, sie steht fiir eine mdglichst freie Annidhrung
an den originalen Ariost-Text. Sanguineti verfihrt nicht wie ein Ubersetzer,
sondern er bearbeitet das Original nach gewissen Regeln, wie ein deutscher
Dramaturg. Dariiber hinaus stellt er sich als Vermittler zwischen den Autor
und den Text, zwischen Ariost und seinen Orlando Furioso, und gleichzeitig
als Regisseur, der einen Text fiir die szenische Umsetzung adaptieren will.

Sanguineti geht davon aus, dass der Originaltext von Ariost Sprachele-
mente enthilt, die sich auf die italienischen Cantari des 14. Jahrhunderts be-
ziechen, eine Form der erzdhlenden Dichtung in Stanzen (Ottava rima) wie
im Epos Ariosts, das sich durch einen hohen Grad von Oralitit auszeichnete.
Diese mittelalterliche literarische Form nimmt Sanguineti zum Anlass, seine
Version in verschiedene textliche Ebenen zu gliedern, die aufgebaut sind wie
bei der Montage eines Films.

11 Vgl Longhi (wie Anm. 2), S. 73.
12 Longhi (wie Anm. 10), S. 16-24.
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AuBerdem versucht er zusammen mit dem Regisseur Ronconi eine freie
Rekonstruktion des literarischen Textes zu schaffen; an einem Beispiel sei-
en die wichtigsten theatralischen ,, Travestimenti” (Umsetzungen vom Epos

Ariosts zur Biithnenfassung) demonstriert'*:

Ariostos Orlando Furioso

Travestimento Teatrale —
,» Theatralisches Travestimento*

Tenea Ruggier la lancia non in resta
ma sopra mano, e percotea 1’orca.
Altro non so che s’assimigli a questa,
ch’una gran massa che s’aggiri e torca;
né forma ha d’animal, se non la testa,

Ruggier in fronte la feria tra gli occhi;

c’ha gli occhi e i denti fuor, come di porca.

RUGGIERO

Ora tengo (1) la lancia non in resta

ma sopra mano, ¢ gia percuoto (3) I’orca.
Altro 1o non so che s’assomigli (3) a questa
c’ha una gran massa che s’aggiri e torca;
né forma ha d’animal, se non la testa,

c’ha gli occhi e i denti fuor, come di porca.
Voglio ferirla in fronte, 1i (2) tra gli occhi:

ma par che un ferro o un duro sasso tocchi. ma par che un ferro o un duro sasso io

tocchi.

Zusammenfassend lassen sich die wichtigsten Textédnderungen Sangui-
netis in drei Kategorien einordnen:

1. Er verwendet die 1. Person statt der 3. bei Ariost.

2. Alle Dialoge sind in direkter Rede.

3. Die Sprache Ariosts wird aktualisiert, modernisiert und vereinfacht. z.B.:
percuoteva (percuotere ,,schlagen®) statt Altitalienisch percotea oder asso-
migli (assomigliare ,,dhnlich sein®) statt Altitalienisch assimigli.

Obwohl Sanguinetis Art der Adaption auf den ersten Blick ziemlich kon-
servativ erscheint, ist seine Absicht nicht die eines einfachen oder neutralen
Kopisten, sondern er versucht die sprachliche Form von Ariosts Dichtung
genau und in jedem einzelnen Detail, hinsichtlich Graphie, Wortschatz oder
Syntax, neu zu ,transvestieren‘. Das ergibt einen klareren und versténdliche-

13 Ludovico Ariosto, Orlando Furioso, X, 101, zit. nach der Ausgabe von Lanfranco Caretti,
Bd 1, Torino 1992, S. 230; bzw. Sanguineti (wie Anm. 10), S. 142. Die dt. Ubersetzung lautet:
,Der Ritter (Ruggiero) hilt, den Kraken zu erreichen, / Die Lanze frei gefaBit, nicht eingelegt. /
Sonst weif} ich nichts dem Untier zu vergleichen, / Als eine Masse, die sich wilzt und regt; / Der
Kopf allein gibt ihm ein tierisch Zeichen, / An dem es Aug und Zahn des Ebers trigt. / Der Ritter
trifft es in der Stirne Mitte, / Doch scheint’s, daB er mit Fels und Eisen stritte.* Dt. Ubersetzung
von Johann Diederich Gries (Jena 1827-28): Der rasende Roland von Lodovico Ariosto, 1. Teil,
Leipzig — Wien 1827 (Mayers Volksbiicher).
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ren Text sowohl fiir das Publikum als auch fiir die Schauspieler. Manchmal
ist es Sanguineti sogar gelungen Sprachformen im Stil des 16. Jahrhunderts
zu erfinden, so dass seine Neufassung dem Stil Ariosts ndher kommt als der
modernen italienischen Sprache:

Ariostos Orlando Furioso Sanguinetis Bearbeitung

a. Modernisierung der Sprache

trombe (Gesang X1X,49,5) pompe (Sanguineti S.120)
b. Modernisierung der Graphie des

16.Jahrhunderts

refugio (XVII, 7,7) rifugio (S.106)

argumenti (XXIX, 4,7) argomenti (S.218)
maraviglia (XLIII, 109,1) meraviglia (S.269)

berai (XLIL, 103,5) berrai (S.281)

c. Archaische oder ungebriuchliche
Sprachformen, die bei Sanguineti dem
modernen Italienisch niihere Formen
Ariosts ersetzen

oltre I’Irlanda (IX, 12,1) oltra I’Irlanda (S.9)

1.1 Morphologische Aspekte der Dramatisierung von Sanguineti

Vor Kurzem hat Sanguineti in einem Interview erklért:

Ci sono livelli diversi nella categoria del ,travestimento® [...] Per la mia esperienza posso co-
minciare dall’Ariosto. L’Orlando Furioso ¢ molto manipolato, non solo perché ¢ montato e
rismontato, ma anche perché ¢’¢ un falso Ariosto fabbricato non solo, quando dalla terza persona
si passa alla prima, ma anche quando faccio tornare le rime 1a dove non tornano piu, oppure
abbandono ’ottava pur mantenendo 1’endecasillabo'*.

Solche morphologischen Aspekte, die aus der Theaterfassung stammen,
wurden auch unveréndert fiir die Fernsehadaptation beibehalten. Hier die in-
teressantesten Beispiele:

14 Edoardo Sanguineti, Notizia, in Commedia dell’Inferno. Un travestimento dantesco, hg.
von Niva Lorenzini, Roma, 2005, S.86, erstmals erschienen im Verlag Costa & Nolan, Genova
1989.
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a. Erzdhlungen einzelner Handlungen, die sich an das Publikum richten:

Ferrau hat sich auf der Suche nach Angelica im Wald verlaufen und er-
z&@hlt dem Publikum, was ihm passiert ist:

FErRrAU: Ecco, pel bosco, ohimé, molto m’avvolsi, / € mi ritrovo al fine onde mi tolsi. / Pur mi
ritrovo ancor su la riviera, / 1a dove 1’elmo mi casco ne I’onde: / mio cuor mia donna ritrovar non
spera: / cerchiamo 1’elmo che’l fiume nasconde, / e in quella parte onde caduto m’era / discen-
diam ne I’estreme umide sponde. (Sanguineti S. 85)"°

b. Redeerzéhlungen, die sich an handelnde Figuren richten:

Isabella gibt Rodomonte die Anweisung sie zu tdten:

IsaBELLA: — O Rodomonte, ¢ tempo: la caldaia / dal fuoco io tolgo, e delle legne rosse. / Io voglio
a far il saggio esser la prima / del felice liquor di virtu pieno. / Di questo bagnerommi da la cima
/ del capo giu pel collo e per lo seno: / tu poi tua forza in me pruova e tua spada, / se questo abbia
vigor, se quella rada. (Sanguineti S. 262).

c. Erzihlungen von Handlungen anderer, die sich an das Publikum richten:

Eine exaltierte und wiitende Olimpia erzéhlt dem Publikum, wie Roland
sich ihretwegen an den Friesldndern réchte:

Orvria: To vedo Orlando, che 1a ove piu spesso / il suo nimico, pronto abbassa ’asta / et uno in
quella poscia un altro ha messo, / € un altro, € un altro, che sembran i pasta: / sei ne ha infilzati,
il settimo ¢ furore, / ma si ¢ ferito che da colpo muore. (Sanguineti S. 107).

d. Erzdhlungen, die sich an andere Figuren richten:

Der gemeine Bireno will sich von seiner Geliebten Olimpia trennen, weil
er sich in ein junges Médchen, Cimoscos Tochter, verliebt hat. So ldsst er
Olimpia allein auf einer menschenleeren Insel zuriick:

Bireno: Vedi che Olimpia dorme 1a sicura, / lontana da rumor, ne la foresta: / € che nessun pen-
sier, nessuna cura / poi che mi crede seco, la molesta: / vedi che Olimpia infine ha si gran sonno,
/ che gli orsi e i ghiri aver maggior nol ponno. (Sanguineti S. 132).

Gelegentlich ibernimmt Sanguineti von Ariost wortlich wiedergegebene
Rede der Figuren nahezu unveréndert. Ein typischer Fall ist der Dialog zwi-
schen Cloridano und Medoro, zwei heidnischen Rekruten, fast noch Knaben,
die ihren gestorbenen Hauptmann beweinen und beschlieBen, seine Leiche zu

15  Fiir die hier angegebenen Beispiele vgl auch Longhi (wie Anm. 2), S. 65-69.
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bergen. Thre nichtliche Expedition ist eine sehr mutige Unternehmung, zuerst
durch das feindliche Lager zwischen den christlichen Soldaten hindurch und
dann zwischen den verstreuten Leichen auf dem Schlachtfeld. Beide kénnen
ihren toten Hauptmann nicht sofort finden, weil es zu dunkel ist. So betet
Medoro zur Goéttin Luna, damit sie Licht auf das Feld werfe. Luna hat Mitleid
mit den beiden und ldsst die Wolken zuriickweichen, im Mondlicht breitet
sich ganz Paris vor ihnen aus.

Ariostos Orlando Furioso Sanguinetis Bearbeitung
XVIII, 168-170 (S.241)

CLORIDANO, MEDORO
Il campo di battaglia, presso Parigi. E notte.

MEDORO
Volto al compagno, disse: — O Cloridano, Io penso a Dardinello, o Cloridano,
io non ti posso dir quanto m’incresca e non ti posso dir quanto m’incresca
del mio signor, che sia rimasto al piano, del mio signor, che sia rimasto al piano,
per lupi e corbi, ohimé! Troppo degna esca. | per lupi e corbi, ohimé! Troppo degna esca.
Pensando come sempre mi fu umano, Pensando come sempre mi fu umano,
mi par che quando ancor quest’anima esca mi par che quando ancor<a> questa anima
esca
in onor di sua fama, io non compensi in onor di sua fama, io non compensi
né sciolga verso lui gli obblighi immensi. né sciolga verso lui gli obblighi immensi
Io voglio andar, perché non stia insepulto Io voglio andar, perché non stia insepulto
in mezzo alla campagna, a ritrovarlo: in mezzo alla campagna, a ritrovarlo:
e forse Dio vorra ch’io vada occulto e forse Dio vorra che io vada occulto
la dove tace il campo del re Carlo. la dove tace il campo del re Carlo.
Tu rimarrai; che quando in ciel sia sculto Tu rimarrai: che quando in ciel sia sculto
ch’io vi debba morir, potrai narrarlo; ch’io vi debba morir, potrai narrarlo:
che se per Fortuna vieta si bell’opra, che se fortuna vieta si bell’opra,

per fama almeno il mio buon cor si scuopra . | per fama almeno il mio buon cuor si scopra.

CLORIDANO:
Stupisce Cloridan, che tanto core, — Jo stupisco, Medor, che tanto core
tanto amor, tanta fede abbia un fanciullo: tanto amor, tanta fede abbia un fanciullo:
e cerca assai, perché gli porta amore, e cerchero perché ti porto amore
di fargli quel pensiero irrito e nullo; di fare il tuo pensiero irrito e nullo.
MEDORO:
ma non gli val, perch’un si gran dolore Quel che dici non val: si gran dolore
non riceve conforto né trastullo. non riceve conforto né trastullo.
Medoro era disposto di morire, Cloridan, son disposto a morire,
o ne la tomba il suo signor coprire. [...] o ne la tomba il mio signor coprire. [...]
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In der Tat ist dieser Dialog von Sanguineti als dramatische Szene ge-
schrieben.'®

Einige Sequenzen Ariosts werden in Sanguinetis ,,Travestimento* in ei-
nen Dialog umgewandelt, der einem Liebesduett dhnlich ist, wie in einem
Opernlibretto (Sanguineti war auch Librettist). Ein Beispiel dafiir ist der Dia-
log zwischen Ruggiero und Bradamante vor dem Schloss Atlantes.

RUGGIERO, BRADAMANTE (a una voce)
Alfin il corno tace, et io m’arresto:
alfin del crudo suon son qui distante.
BRADAMANTE (a parte)
Ruggiero alfine, ch’io rivedo, ¢ questo:
quel che fin qui mi ha gia nascosto Atlante.
RUGGIERO (a parte)
Bradamante mi sogno, o pur son desto?
questa sin qui me I’ha nascosta Atlante!
RUGGIERO, BRADAMANTE (a una voce)
Ha fatto Atlante che infino noi a quest’ora non ci siam riconosciuti ancora!
RUGGIERO
Ahi, quanti di offuscati ci ha quella
illusione I’animo e le ciglia!
Ma ora io abbraccio te, mia donna bella:
tu, piu che rosa, diventi vermiglia.
RUGGIERO e BRADAMANTE (a una voce, baciandosi)
Ora su la tua bocca i primi fiori
io colgo alfin dei miei beati amori.
(Sanguineti, S. 220)

17

16 Die dt. Ubersetzung lautet: ,,[168] Er spricht zu seinem Freund: ,Ich kann nicht sagen, / O
Cloridan, wie wehe mir es thut, / Dal unser Herr dort auf dem Feld, erschlagen, / Fiir Rab’ und
Wolf zu teure Speise ruht. / Gedenk’ ich an sein freundliches Betragen, / So scheint mir wohl,
dass ich mit allem Blut, / Und wenn ich’s gédnzlich seinem Ruhme weihe, / Mich immer nicht
von meiner Schuld befreie. [169] Dal} er im Feld nicht dalieg’ unbegraben, / Will ich hinab, um
ihn zu suchen, geh’n; / Vielleicht verstattet Gott mir armen Knaben, / DaBl mich des Feindes
Blicke nicht erspdh’n. / Du bleibe hier; sollt’ er beschlossen haben, / Ich falle dort, so melde,
was gescheh’n. / Denn wehrt das Gliick, so Schones zu erfiillen, / Mag doch der Ruf mein gutes
Herz enthiillen.® [170] Ob solchem Mut in eines Knaben Herzen, / Ob solcher Lieb und Treu
staunt Cloridan / Und sucht ihm den Gedanken wegzuscherzen; / Denn herzlich war er stets ihm
zugetan. / Allein vergeblich; denn so grofen Schmerzen / Vermégen Trost und Lindrung nicht
zu nahn. / Durchaus entschlossen ist Medor zu sterben, / Kann er ein Grab nicht seinem Herrn
erwerben.* Dt. Ubersetzung von Johann Diederich Gries, wie Anm. 12. Vgl. Longhi (wie Anm.
2), S. 67.

17  Vgl. Longhi (wie Anm. 2), S. 68.
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2. Ein neuer ,,Orlando® im Fernsehen?'®

Anfang der 70er Jahre interessierte sich das italienische Fernsehen RAI
flir eine Adaption des Rasenden Roland. Die Griinde dafiir waren im Wesent-
lichen zwei: der erste war der groB3e Erfolg des Theaterspektakels Orlando in
Italien und der zweite das zunehmende Interesse der italienischen Fernseh-
zuschauer an Fernsehadaptionen der bekanntesten Werke der Weltliteratur.

In der Tat hatte das italienische Fernsehen in den 60er und 70er Jah-
ren regelméBig Literaturverfilmungen produziert; heute wére das nicht mehr
moglich, vor allem weil das Interesse der Zuschauer nicht mehr gegeben ist.
In dieser Zeit war es iiblich Fernsehadaptionen der Romane Dostojewskis
wie Schuld und Siihne oder Die Briider Karamazov auszustrahlen, aber auch
Fernsehversionen der Aeneis, Odyssee und nicht zuletzt der Verlobten von
Manzoni. Nach Ansicht der Leitung der RAI war Ariosts Der rasende Roland
ein wichtiges Projekt, um die Aufmerksamkeit der damaligen Fernzuschauer
anzuziehen, aber vor allem um die Einschaltquoten der RAI zu steigern.

Ein bedeutender Anlass fiir dieses RAI-Projekt war der 500. Geburtstag
Ariosts im Jahr 1974. Nach dem letzten Misserfolg des Theaterspektakels
Orlando in New York begann das italienische Fernsehen RAI sofort die Ver-
handlungen mit dem Regisseur Luca Ronconi iiber eine Filmversion. Obwohl
auf beiden Seiten groBes Interesse bestand, tauchten bald die ersten Schwie-
rigkeiten auf. Zuerst musste man dariiber nachdenken, wie die Filmversion
aussehen sollte, weil der avantgardistische Anstrich der Theaterversion von
Sanguineti-Ronconi im Fernsehen noch mehr scharfe Kritiken hétte verursa-
chen miissen. Hier muss man hinzufiigen, dass das staatliche Fernsehen RAI
sehr politisiert war und in dieser Zeit unter einem demagogischen national-
populistischen Regime arbeitete!®.

Aus diesem Grund wurde das Projekt zuerst als experimenteller Pro-
grammbeitrag angesehen, und die ersten Vorschlége der RAI zielten auf vier

18 Vgl. Longhi, ebd. S. 133-151, und auch in Luca Ronconi e il suo teatro — settimana del
teatro 8-15 aprile 1991. Hg. von Isabella Innamorati, 2. revidierte Auflage, Rom 1996; dort auch
der Essay von Itala Orlando und Piermarco Aroldi, L’Orlando Furioso di Luca Ronconi: Trasfor-
mazioni linguistiche e comunicative nel passaggio dal teatro alla televisione, S. 17-24, sowie
Marina Doria, Vocazione didascalica e elogio della creativita: L’Orlando Furioso televisivo di
Sanguineti-Ronconi S.101-108.

19 Vgl. Aldo Grasso, Storia della televisione italiana. I 50 anni della televisione, Milano
2004, S.309-311.
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Folgen von jeweils einer Stunde Dauer, mit insgesamt zwolf Wochen Drehar-
beiten. Man hatte sich fiir ein Filmformat in 16 mm statt 35 mm entschieden.

Nach diesem formalen Abkommen begannen die Dreharbeiten zum Or-
lando, aber fast sofort entstanden neue Probleme. Wegen der schwerfalligen
Entscheidungsprozesse beim offentlichen Auftraggeber und anderer Ver-
pflichtungen einiger Schauspieler musste die ganze Organisation der Dreh-
arbeiten iiberpriift werden. Die Verspédtungen bei den Dreharbeiten ergaben
sich auch aus anderen Verpflichtungen des Regisseurs Ronconi. Das italieni-
sche Fernsehen RAI schien aber bereit zu sein, Verldngerungen zu gewéhren.
Am Ende war das Projekt Orlando Furioso in wesentlichen Punkten wieder
gedndert worden:

a. Es gab nicht vier, sondern fiinf Folgen von jeweils fast einer Stunde.

b. Die Ausstrahlung sollte 1975 auf RAI 1 stattfinden, und zwar an folgen-
den Tagen: 16. und 23. Februar und 02., 09. und 16. Mérz.

c. Im Gegensatz zur ersten Vereinbarung wurden die Sendungen in
schwarz-weil} ausgestrahlt. Man musste bis in die 80er Jahre warten, ehe
die Filmversion in der originalen farbigen Fassung iibertragen wurde.

d. Das Fernsehen hatte andere technische Charakteristika als das Theater
und, vor allem lieB es zwei Prinzipien nicht zu, die fiir die Theaterfas-
sung des Orlando sehr wichtig waren:

1. die aktive Anteilnahme des Publikums am Spektakel;
2. die Simultaneitét der Erzahlung.

In dem Augenblick, da sich der Zuschauer nicht mehr inmitten des
Spektakels befindet, wie es bei den Theaterauffiihrungen auf groflen Plitzen
der Fall war, ist es ihm durch das neue Medium, das Fernsehen, nicht mehr
moglich, zwischen verschiedenen Angeboten zu wihlen und so die Auffiih-
rung aktiv zu gestalten. In dieser Hinsicht verliert der Orlando Furioso sei-
ne Funktion als Spektakel der Interaktion mit dem Publikum und wird ein
lediglich visuelles Schauspiel. Das Fernsehen negiert nach Luca Ronconi®
die Moglichkeit einer Transposition der Mechanismen der Simultaneitit
durch Kabel. Ronconi und der Drehbuchautor Sanguineti hatten zuerst die
Idee gehabt, zwei verschiedene Fassungen des Orlando fiir das italienische
Fernsehen zu drehen: Eine Version sollte auf RAI 1 iibertragen werden und
die zweite auf RAI 2. Auf diese Weise hitten die Zuschauer zu Hause die

20 Vgl. Longhi (wie Anm. 2), S.136f.
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Moglichkeit gehabt, sich fiir das von ihnen bevorzugte Programm zu ent-
scheiden, wobei sie auch in der Mitte der Sendung auf den anderen Kanal
hitten umschalten kdnnen.

Dieser fiir die damalige Zeit zu avantgardistische Vorschlag wurde selbst-
verstandlich vom RAI-Fernsehrat strikt abgelehnt. Die Konsequenz war, dass
der theatralische Orlando in eine lineare Erzdhlung verwandelt wurde und
Sanguineti sich aus dem Projekt zuriickzog.

In einem Interview mit Claudio Longhi erklirte der Dichter:

Quando nacque il progetto del film per la televisione io [...] mi trovavo in Germania a Berlino:
dissi a Ronconi che lo lasciavo libero di intervenire sul piano drammaturgico; non potevo occu-
parmi di quel progetto. Avrei accettato volentieri di curare la nuova versione del testo se si fosse
mantenuta 1’idea iniziale di Ronconi, quella cio¢ di utilizzare due canali televisivi simultanea-
mente. La cosa fu giudicata tecnicamente impossibile dai funzionari RAIL Quell’anticipo dello
,.zapping™ e di,,Blog* sarebbe stato un modo per mantenere la simultaneita e per attribuire anche
allo spettatore televisivo la possibilita di costruirsi il ,,suo* spettacolo?'.

Dem Regisseur Ronconi blieb dann allein die Aufgabe, das ,,Travesti-
mento* des Orlando fiir das italienische Fernsehen zu realisieren. Da Ronco-
ni fiir das neue Fernsehprojekt das alte Textbuch beibehalten wollte, wurde
Sanguineti gefragt, ob sein Name als Drehbuchautor fiir die fiinfteilige Sen-
dung im Fernsehen offiziell erscheinen diirfte. Er nahm den Vorschlag an.
So konnte Ronconi sich von der Theaterversion 16sen und versuchte, einen
neuen Orlando zu erfinden, indem er sich von den eigentiimlichen Charakte-
ristika des Mediums Fernsehen leiten lieB3.

Man muss auch hinzufiigen, dass das Fernsehen zwei antithetische Mog-
lichkeiten der Darstellung einer Erzéhlung bietet: Erstens kann dieses Me-
dium die treue Wiedergabe eines Augenblicks der Wirklichkeit iibermitteln,
eine Art von technologisch neu bearbeitetem ,,Neorealismus®, eine Eigen-
timlichkeit des Fernsehens, die leider in den heutigen ,,reality shows™ trivia-
lisiert und verfélscht wird. Zweitens wird sich eine Erzéhlung, die sich einer
kiinstlichen Hypertechnologie bedient, von ihren klassischen Traditionen be-
freien miissen.

Ronconi sagte wahrend der Dreharbeiten des Orlando:

21 Conversazioni con Edoardo Sanguineti (Genua 22. April 1993), in: Longhi (wie Anm. 10),
S. 289.
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Ecco la scelta era tra qualcosa che era rivolto all’effetto speciale digitale, per fare il fantastico,
che ovviamente sarebbe diventato volgarissimo, oppure cercare di riprendere in modo realistico
qualcosa che fosse fantastico all’origine e che fosse visionario all’origine®.

Ronconi verzichtet fiir seine Fernsehbearbeitung auf ,,fantasy und ent-
scheidet sich resolut fiir einen Fernsehrealismus. Es gibt keine AuBBenaufnah-
men, und der Hauptdrehort ist der Palazzo Farnese oder die Villa Farnese in
Caprarola bei Viterbo (Latium). Der Palast wurde um 1550 von Antonio San
Gallo Junior und Vignola gebaut und ist ein Meisterwerk der Renaissance.

Dank der architektonischen Struktur der Villa Farnese mit ihren breiten
Sidlen und Treppen konnte der Regisseur Ronconi die Aufnahmen von Rug-
gieros Wanderungen realisieren, wihrend die Szenen von Orlando auf dem
Meer, der Kampf gegen den Schwertwal und die ganze Episode von Alci-
nas Insel in den unterirdischen Gewdlben der Villa gedreht wurden. Andere
wichtige Drehorte waren unter anderem:

a. die Caracalla Thermen;

b. das Mithrdum der Caracalla Thermen (hier wurde die Szene gedreht, in
der Orlando den Verstand verliert);

c. die alte romische Basilika von Santa Maria in Cosmedin in der Néhe des
Tiberufers an der Piazza Bocca della Verita. Die Kapelle wurde in der
Fernsehadaption Fiordaligis Zimmer;

d. die Szenen am Hof wurden im Theater Farnese in Parma gedreht, dem
sogenannten Teatro ligneo (aus Holz) der Familie Farnese. Man muss
hinzufiigen, dass dieses Theater der Barockzeit angehdrt und nicht der
Renaissance wie das Werk Ariosts. Das Theater Farnese in Parma war
iiberdies auch ein wichtiger Drehort fiir die Episoden um Olimpia und
die ungliicklichen Abenteuer Bradamantes.

Durch das Fernsehen ist Ronconi gezwungen, eine neue Form der Auf-
merksamkeit im Zuschauer zu wecken, und mit Riicksicht auf dieses Medium
betonte er am stérksten die visuellen Aspekte der Auffithrung. Wahrend in der
Theaterfassung des Orlando die physische Einbezichung des Publikums und
die Mechanismen der Simultaneitit die Bestimmung eines genauen Bildes
wiahrend der Auffithrung nicht erméglichen®, positioniert sich der Zuschauer

22 Longhi (wie Anm. 2), S. 137.
23, Nell’Orlando Furioso tutto accadeva per un gioco del caso, per una fortuita posizione di
uno spettatore rispetto ad un attore, con grandi momenti di concentrazione e silenzio e grandi
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in der Fernsehfassung wie ein Beobachter vor dem Fernsehbildschirm, so
wie vor einem Gemilde. Aus diesem Grund muss der Regisseur Ronconi
mit dem Blick auf die visuelle Kunst vorsichtig umgehen, um die Dreharbeit
bestmdglich zu organisieren.

In der Fernsehadaption wird Ronconi vor allem die folgenden Elemente
in Betracht ziehen:

a. eine sorgfaltige Auswahl der Drehorte;

b. die Details der verschiedenen Sequenzen sind genau und akkurat aufge-
nommen;

c. ecine sorgfiltige und detailgetreue Auswahl der Kostiime. Sie sollten ex-
akt so entworfen werden wie in der Renaissance-Zeit.

d. Die von Uberto Bertacca entworfenen Riistungen aus Metall fiir die Pfer-
de wurden mit den Pferdeskulpturen nach Paolo Uccellos und Del Ver-
rocchios Zeichnungen hergestellt. Genauso wurden fiir den Skelettbau
des Schwertwals oder des Hippogryphen Leonardos Skizzen zugrunde
gelegt.

e. Die einzelnen Episoden in der Fernsehadaption werden durch eine Stim-
me aus dem Off zusammengehalten. Der nicht sichtbare Erzédhler hat
eine wichtige Aufgabe, und zwar muss er die im Film nicht gezeigten
Episoden kurz zusammenfassen und somit die zeitlichen Ubergiinge der
Erzdhlung synthetisieren. Das kann man auch als externe Intervention
der Diegesis im Film definieren.

f. Das Rezitieren in der Filmadaption ist nicht emphatisch, sondern eher
statisch. Die Schauspieler bewegen sich mit steifen Schritten voran
oder zuriick, genauso wie ihre Blicke vor der Kamera unbeweglich blei-
ben. Das ist ein deutlicher Verweis auf das Teatro dei pupi, wo der Text
durch einen externen Erzédhler deklamiert wird und die Bewegungen der
Schauspieler denen von Marionetten dhnlich sind. Das alles wird mit
innovativen und wohliiberlegten Kamerabewegungen realisiert: In der
Fernsehadaption werden vom Regisseur Ronconi laterale und sehr lan-
ge Kamerafahrten hiufig genutzt. Die Kamerafahrt kann man mit der
Bewegung des ganzen Korpers vergleichen, und wenn die Kamera sich
langsam vorwirts bewegt, kann man einen theatralischen Effekt reprodu-
zieren.

momenti di caos e smarrimento.” Longhi, Conversazione con Sanguineti (wie Anm. 10), S. 289-
290.
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Sanguineti, der an der Fernsehadaption von Ariosts Werk nicht beteiligt
war, hat sich sehr kritisch geduBert:

Una cosa su cui non insistero mai abbastanza ¢ che tra le due versioni del Furioso esiste un abisso
da tutti 1 punti di vista: non si trattd di aggiungere nuovi episodi. In primo luogo venne meno la
simultaneita e il racconto acquisto uno svolgimento diretto e organizzato, in secondo luogo muto
profondamente il gusto dello spettacolo. Il fascino della rappresentazione teatrale stava nel suo
felice disordine, nel continuo ,,perdersi del pubblico (...) Nella versione televisiva 1’Orlando
invece si ripuli, tutto si fece piu levigato, manieristico, dilatato, distribuito su tempi lenti**.

2.1. Die Syntax des Erzihlens in der Fernsehadaption des Orlando Fu-
rioso

Der Grofiteil der Szenen aus der Theaterfassung wird von Ronconi fiir
die Fernsehadaption ohne Anderungen genutzt, wie z.B.:

- das Treffen Bradamantes mit Pinabel;
- die Ankunft Bradamantes beim Schloss Atlantes;
- die Abenteuer Olimpias;
- der Verlust von Orlandos Verstand.

Solche Episoden bleiben fiir die Fernsehfassung vor allem in ihren Tex-
ten unveréndert, so wie in der ersten Theaterauffiihrung in Spoleto. Obwohl
das Fernsehen es dem Regisseur nicht erlaubt, Geschichten parallel zu erzéh-
len wie im Theater, ist er trotz allem bemiiht, auch fiir den Film die theatrali-
sche Struktur und die urspriingliche Montage zu bewahren. Damit hebt er den
Fragmentcharakter des Erzdhlens hervor: Die Fernsehfassung des Orlando
besteht aus einzelnen Episoden, die voneinander absolut unabhéngig sind.

In der Ubergangsphase von einer Theaterauffiihrung zu einer Fernsehad-
aption wird die simultane Syntax in syntagmatische Komponenten dekon-
struiert, die sich auf ihre primitive und lineare Montage beziehen und die
gleichzeitig dem von Sanguineti entworfenen Textbuch fiir die Theaterauf-
fithrung zu Grunde liegen.

(Einfacher gesagt: Sanguineti hat als erstes eine Textfassung mit unab-
hingigen Einzelgeschichten fiir die Theaterversion geschrieben, die er aus
Ariosts Gedicht herausgeschnitten hat. Ronconi dagegen nimmt die schon
fertigen Einzelgeschichten, sortiert sie, wirft die fiirs Fernsehen unpassen-
den weg und reiht sie schlielich aneinander, um ein neues Drehbuch fiir die
Fernsehfassung zu erstellen.)

24  Ebenda, S.289.
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In der Fernsehfassung des Orlando entfaltet sich die Erzdhlung Ariosts
in fiinf Fortsetzungen, die eine Gesamtdauer von 293 Minuten haben, das
bedeutet: jede Fortsetzung dauert etwa 59 Minuten ( fast eine Stunde), insge-
samt ldnger als die erste Theaterversion von Ende der 60er Jahre.

Die Struktur des Drehbuches der Fernsehfassung ist wie folgt gestaltet:

In der ersten Fortsetzung werden die Gesange II, 11, IV, VI, VII, XV des
Orlando Furioso prasentiert.

Unter den wichtigsten Ereignissen sind zu erwéhnen: das Treffen zwi-
schen Bradamante und Pinabel mit dem darauffolgenden Verrat Pinabels;
Bradamante und die Fee Melissa begegnen sich in Merlins Hohle. Brada-
mante und Ruggiero sind vor dem Schloss Atlantes und kdmpfen gegen ihn.
Bradamante verliert ihren Ruggiero, weil dieser den Hippogryphen besteigt
und in Richtung Spanien fliegt. Die Geschichte der Alcina, einer liisternen
Zauberin, die auf einer Insel lebt. Sie hat viele Liebhaber, wenn sie eines
Mannes iiberdriissig wird, verwandelt sie ihn in einen Baum. Hier wird Rug-
giero zu Alcinas Opfer, ehe ihn die Fee Melissa befreit, genauso erging es
Astolfo, Orlandos Verwandtem.

Der zweiten Fortsetzung liegen die Gesédnge I, VIII, IX, X, XI zugrunde.

Angelika flieht in den Wald, sie wird von Ferrau (Ferraguto), Sacripante
und Rinaldo verfolgt. Angelicas plotzliche Rettung durch Bradamante vor
Sacripante, der sie vergewaltigen wollte. Orlando macht sich Sorgen um An-
gelica und statt gegen die Heiden zu kdmpfen, begibt er sich auf die Suche
nach ihr. Er begegnet Olimpia, der Tochter des Grafen von Holland. Olimpias
Abenteuer. Angelica wird gefangengenommen und liegt auf der Insel Ebuda
gefesselt. Ruggiero landet mit dem Hippogryphen auf der Insel, wo Angelica
zum Opfer fiir den Schwertwal bereit ist. Da er das Ungeheuer nicht toten
kann, entfithrt er sie und der Hippogryph tragt beide zu einem verlassenen
Strand. Ruggiero ist entschlossen, diese giinstige Gelegenheit zu nutzen,
um Angelica zu vergewaltigen. Ihr gelingt es mittels eines Zauberrings, sich
Ruggieros Angriffen zu entziehen.

In der dritten Fortsetzung sind die Gesdnge X, XI, XIV, XVI, XVII,
XVIII, XIX verarbeitet.

25 Vgl. Longhi (wie Anm. 2), S. 145-147.

197



Luca Formiant

Olimpia hat Bireno geheiratet, aber die Ehe endet ungliicklich. Sie wird
von ihrem Bréiutigam auf einer wiisten Insel sitzen gelassen. Orlando ist im-
mer noch auf der Suche nach Angelica und kommt auf der Insel Ebuda an.
Dort totet er das Ungeheuer und befreit Olimpia. Oberto, der Konig von Ir-
land und alter Waffengefahrte Orlandos, ist von Olimpia sehr beeindruckt.
Er heiratet sie, und beide ziehen nach Irland. Beschreibung der Belagerung
von Paris. An der Spitze der Heiden kdmpft Rodomonte. Er ist in Doralice,
die Tochter des Konigs von Granada verliebt, aber Mandricardo, ein anderer
Heidenritter, entfiihrt sie und schafft es, sie Rodomonte vergessen zu lassen.
Dieser erfahrt von Doralices Verrat und kehrt dann zornig aus Paris zuriick.
Angelica verliebt sich in den schwerverletzten Medoro und bringt ihn zur
Hiitte eines Hirten, wo sie ihn pflegt und ihm ihre Liebe gesteht. SchlieSlich
machen sich die Liebenden auf den Weg nach Spanien und heiraten. Das ist
der Grund, warum Orlando rasend wird.

In der vierten Fortsetzung sind die Gesdnge XII, XIII, XXII, XXIV,
XXV, XXVII, mit den folgenden Ereignissen verarbeitet.

Zweites Treffen von Ruggiero und Bradamante, bei dem Bradamante
Pinabel totet. Pinabels Leiche wird von Zerbino, einem christlichen Ritter,
gefunden, und er erreicht mit Gabrina, einer alten Frau, die ihn begleitet, die
Burg von Pinabels Vater. Dort wird sie ihn aus purer Bosheit beschuldigen,
er habe Pinabel getdtet. Zerbino wird zum Tode verurteilt, aber dann trifft
Orlando mit Isabella ein und befreit ihn. Zerbino und Isabella sind ineinander
verliebt und werden endlich vereint. Orlando entdeckt an den Baumen, bei
Angelikas und Medoros Zufluchtsort, deren Liebeszeichen, und der Schmerz
dariiber, dass sie fiir ihn verloren ist, ldsst ihn den Verstand verlieren. Zerbino
und Isabella erfahren von Orlandos Wahnsinn, Zerbino versucht ihm zu hel-
fen und kdmpft mit Mandricardo um Orlandos Schwert. Mandricardo hatte
es dem wahnsinnig Gewordenen abgewonnen. Leider wird Zerbino an den
Folgen der im Kampf erlittenen Verletzungen sterben. Isabella will ins Klos-
ter gehen. Bradamante und Ruggiero trennen sich kurz, weil Ruggiero sich
nicht taufen lassen will, und ihre Hochzeit wird um zwei Wochen verscho-
ben. Im heidnischen Lager entsteht ein neuer Konflikt zwischen Rodomonte
und Mandricardo um die Gunst Doralices. Sie entscheidet sich letztlich fiir
Mandricardo, und Rodomonte zieht daraufhin frustriert davon. Neuer Kampf
zwischen Christen und Heiden. Karl der GroB3e gerdt in Bedréangnis und ver-
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langt die Riickkehr aller Paladine, obwohl die besten Kdmpfer Orlando und
Rinaldo noch fehlen.

Fiinfte und letzte Fortsetzung: Gesinge XXXII, XXXIV, XXXVI, XX-
XIX, XL, XLI, XLII, XLV

Hier erscheint die Figur Marfisa, Ruggieros Schwester. Bradamante ist
eifersiichtig, weil Ruggiero stindig mit Marfisa zusammen ist, und hélt ihn
fiir untreu. Sie fordert ihn zum Zweikampf auf, ist aber nicht in der Lage ihn
zu toten. Marfisa attackiert Bradamante. Es kommt zum Streit zwischen den
beiden Frauen, der in eine Rauferei ausartet. Ruggiero versucht sie zu beruhi-
gen, und Marfisa geht auf ihn los. Da enthiillt eine Stimme, es ist die Stimme
von Atlante, dass Marfisa und Ruggiero Zwillinge sind. Von Atlante erfahrt
Ruggiero auch, dass sein Vater von Agramante verfolgt wurde. So trennt sich
Ruggiero von den Heiden und wechselt auf die Seite der Christen. Astolfo
fliegt mit dem Hippogryphen auf den Mond, um Orlandos Verstand zuriick
zu holen. Hier wird er von dem Evangelisten Johannes freundlich begriifit,
der ihm erklért: Orlandos Wahnsinn sei eine siindige Liebe. Er bekommt von
dem Heiligen eine Flasche mit dem Verstand, den Orlando verloren hat. Or-
lando wird genesen. Der Krieg in Frankreich soll durch den Kampf der besten
Ritter gegeneinander entschieden werden (siehe Horatier gegen Curiatier in
der alten romischen Geschichte). Agramante, Sobrino und Gradasso sollen
fiir die Heiden kdmpfen, Orlando, Brandimarte und Rinaldo fiir die Christen.
Die Christen gewinnen, obwohl Brandimarte im Kampf gegen Gradasso fillt.
In seinem Zorn tétet Orlando zwei Heiden: Gradasso und Agramante. Rug-
giero wird getauft und kann Bradamante endlich heiraten.

Nach monatelangen Dreharbeiten wird Ende Februar und Anfang Marz
1975 die erste Fassung der Fernsehadaption des Orlando auf RAI 1 um 20.30
Uhr am Sonntagabend in schwarz-weil ausgestrahlt (in unserer heutigen Zeit
wire das eine gewagte Uhrzeit fiir ein solches Programm). Die durchschnitt-
liche Einschaltquote schwankte zwischen 12 und 20 Millionen Fernsehzu-
schauern. Wie schon bei der Theaterauffithrung in Spoleto teilt sich die Kri-
tik, fiir einige war es eine geniale Fernsehinterpretation des Orlando und fiir
andere etwas Unverstdndliches und Unlogisches. Auf jeden Fall war es fiir
die Puristen die skandaldse Version eines Klassikers der italienischen Litera-
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tur, der durch ein von den Intellektuellen nicht besonders geliebtes Medium
interpretiert worden war®.

Mein Fazit:

Ronconi arbeitet meiner Meinung nach mit diesem Medium auf eine ab-
solute neue Art und Weise und versucht damit, die Gesetze fiir das damalige
Theater neu zu erfinden. In einem Interview wird Ronconi selbst dariiber
sagen:

Per me I’interesse di fare teatro in televisione deriva dal fatto che per il teatro 1’uso del mezzo
televisivo ¢ anomalo, non ¢ naturale. Il vantaggio di usare un mezzo anomalo ¢ quello di costrin-
gerti a reinventarne le leggi?’.

Die Realisierung eines ungewohnlichen theatralischen Spektakels durch
das Fernsehen ist auch ein gelungener Versuch fiir eine neue Postavantgarde,
in der Tat stellt sich die neue elektronische Szene nunmehr als mégliche und
konkrete Zukunft unseres Theaters dar.
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Frank PionTEK (Bayreuth)

Alles was ist, endet
Tankred Dorsts Merlin oder Das wiiste Land

I attempt from love’s sickness to fly in vain,

for I am myself my own fever and pain.

No more now, found heart,

with pride no more swell.

Thou canst not raise forces enough to rebel.

I attempt love’s sickness to fly in vain,

for love has more power and less mercy than fate,
to make us see ruin and love those to hate'.

Da schen wir ihn sitzen: ihn, Merlin, im Weildorn gefangen, die schone
Viviane hat ihn festgebannt mit seinem eigenen Zauberspruch?. Seine Stim-
me dringt, nachdem alles, alles zuende ging: das Reich des grofien Konigs
und die Bosheit seines Sohnes, seine Stimme dringt immer noch zu uns, he-
raus aus dem Gebiisch, er singt mit einer hohen, wunderbaren Stimme. Lang
war der Weg, den er gegangen, acht Stunden mindestens liegen hinter uns,
eine ganze Ewigkeit, vom Sturz der heidnischen Goétter bis zum stillen, me-
lancholischen Lied eines einsamen alten Mannes. Vielleicht sahen wir ihn im
Theater, vielleicht erlasen wir uns seine Geschichte.

Merlin oder Das wiiste Land, geschrieben von Tankred Dorst, Mitarbeit:
Ursula Ehler, tragt den Namen des mythischen Zauberers nicht allein im Ti-
tel. Es ist selbst ein Zauberstiick, also eines, das auf dem Theater und mit
den Mitteln des Theaters recht eigentlich nur zu machen ist, wenn man die
Zaubertricks des Metiers und die eines zukiinftigen Marstheaters beherrscht.
Marstheater, fiir diese Biithne hat auch Karl Kraus, nachdem weite Teile Eu-
ropas zu einem waste land, zu einem wiisten Land verkommen waren, seine
Letzten Tage der Menschheit geschrieben, und letzte Tage sind es auch, die
das Welttheater des Tankred Dorst beschreibt. Wire ein Stiick des Theaters
schon deshalb ein Stiick des sogenannten Welttheaters, weil es das Ende ei-

1 Aus Henry Purcells Indian Queen, nach einer Vorlage von John Dryden und Robert Ho-
ward (1664).

2 Auf der Suche nach Merlin und Viviane — diese Internetseite informiert in Kiirze iiber den
Viviane-Mythos: http://www.lebensracume-div.de/merlinvivian/.
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ner Epoche, damit auch einer Gesellschaftsordnung zu skizzieren vermag, so
wire der Begriff auf Dorsts Merlin sofort anwendbar, abgesehen davon, dass
diese Figur selbst den sogenannten jungen Leuten, die ja bekanntlich dem
sogenannten Kulturverfall am meisten unterliegen, bekannt ist — selbst dann,
wenn sie ihn nicht mit Namen kennen. Merlin, soweit es seine Wiederkunft
in Joanne Rowlings viel gelesenem Romanzyklus Harry Potter betrifft, ist
hier nicht nur auf einer der Schokofrosch-Sammelkarten zu sehen, sondern
oft auch mit Dumbledore verglichen worden.

Wie aber hat alles begonnen?

Steigen wir nur ein wenig hinab in die Tiefen der britischen Mythologie
des Mittelalters, ohne uns allzu sehr dort aufzuhalten, obwohl im Wiederspiel
zwischen den philologisch erschlieSbaren Quellen und den originellen Er-
findungen des Dramatikers genug Material vorhanden wére, um eine Arbeit
zu schreiben, in der es nur um das Eine ginge: das Verhéltnis des Stiicks
zu dem riesenhaften Konvolut von Texten, die seit 1000 Jahren dem Konig
Arthur und seinem Zauberer gewidmet wurden®. Nein, es soll hier nicht um
die Merlin-Legenden der keltischen Ara und des Mittelalters gehen, aber ein
wenig muss man doch von der Friihzeit der Merlingeschichte reden: nur, um
zu zeigen, dass sich aus uralten Stoffen noch durchaus neuartige Dramen
basteln lassen; wiirde man, was unsinnig wére, den Faust mit Merlin verglei-
chen, so wire dies der einzig reelle Vergleichspunkt — obwohl: haftet beiden
Figuren nicht der hochgespannte Versuch an, die Welt zu durchmessen: vom
Himmel durch die Welt zur Holle? Was allerdings im Falle Fausts schon mehr
eine Behauptung als ein schliissiger Wegweiser durch Goethes Dichtung ist?
Und haben beide nicht mit dem Teufel selbst zu tun? Nein, sagte Dorst, ,,ein
ringender Faust sollte Merlin nicht sein“.

Zuriick zum Stoff, den sich der Dichter Dorst anverwandelte, obwohl
fiir ihn all das, was uns die Literaturgeschichte und die Merlin-Philologie
bewahrt hat, nur Anstofl war, sich mit Merlin und dem wiisten Land — der
Untertitel ist wichtig — zu befassen. So fragmentarisch das Stiick selbst an-
muten mag — insgesamt ist etwas sehr Ganzes entstanden: paradoxerweise
ein Totales tiber eine Zerstorung —, so fragmentarisch las und benutzte Dorst

3 Wer sich fiir die Quellen und den ,.historischen Merlin“ interessiert, sei verwiesen auf Ni-
colay Tolstoys Auf der Suche nach Merlin. Mythos und geschichtliche Wahrheit, Miinchen 1987.
Literarische Zeugnisse zu Merlin vereinigt die von Manfred Kluge herausgegebene Sammlung
Das Buch Merlin. Mythen, Legenden und Dichtungen um den Zauberer Merlin, Miinchen 1988.
4 Tankred Dorst, Sich im Irdischen zu tiben, Frankfurt/M. 2005, S. 50.
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auch die Texte, in denen es um den ,.historischen®, den mythischen, den mit-
telalterlichen, den moderneren Merlin ging. Am Anfang also steht der be-
riihmte Geschichtsschreiber Geoffrey von Monmouth, der um 1100 geboren
wurde und ein halbes Jahrhundert spéter starb. Gewissermallen unsterblich
aber wurde er durch seine Historia Regum Britanniae, in der er um 1135 das
Leben der britischen Koénige zwischen dem Trojaner Brutus und den Koni-
gen des 7. Jahrhunderts beschrieb: natiirlich mit mythologischen Verweisen
versehen, mit Erfindungen und Ausschmiickungen. Wir verdanken Geoffrey
die erste groBe Erzdhlung vom Konig Arthur. 15 Jahre spéter schrieb er die
Vita Merlini, mit der der Zauberer in die Literatur eingefiihrt wurde. Hier ver-
schmolz er zwei Figuren zu einer: Myrddin Wyllt (Merlinus Caledonensis),
einen verriickten walisischen Propheten des 6. Jahrhunderts, und Aurelius
Ambrosius, einen jugendlichen Seher, ein ,,vaterloses Kind*“. Heraus sprang:
Merlin Ambrosius.

Vaterlos war dieser Merlin allerdings nicht. Im Gegenteil: die Tatsache,
dass er zu dem mythischen Seher des Mittelalters wurde, verdankt sich sei-
ner besonderen Sohnschaft, womit wir uns langsam dem Dorstschen Merlin
nahern. Vor 800 Jahren nahm man an, dass Merlin dem Schof einer Jungfrau
entsprossen war, praziser: einer Nonne’. Aus der Nonne wurde bei Dorst eine
Hanne — wie das? Vergegenwirtigen wir uns zunéchst den Prolog des gewal-
tigen, 97 Nummern umfassenden Stiicks® — Nummern deshalb, weil nicht
alle dieser ,,Nummern* als Szenen angelegt sind, aber dazu spater. Nummer
1 also lautet folgendermalfen:

Der von tausend Glithbirnen illuminierte Christus vertreibt die heidnischen Gétter. Blitze zer-
reilen den Himmel. Gebriill. Schrilles Gekreisch. Scheinwerfer stobern die heidnischen Gotter
auf. Sie fallen von hoch oben hinunter ins Dunkel. Sie fliichten sich in die Wilder, sie verstecken
sich in den Stidten.

Die heidnischen Gotter verschwinden, Christus vertreibt sie — dies ist
schon die erste Setzung, die im deutlichsten Hintergrund des Plots steht, ohne
dass Dorsts Merlin zum religiésen Drama mutierte. Nur stellt Dorst schon mit
der ersten Nummer jenen weltgeschichtlichen Rahmen auf, in dem das Drama

5  Dass seine Mutter eine Prinzessin aus dem Stamm der walisischen Demetier war und dem-
zufolge sein Vater ein Konig Morvryn, beruht nach Meinung jener, die Merlin fiir eine historisch
nachweisbare Figur halten, auf der spéteren Uminterpretation der Christen. ,,Merlin’s father was
also a visionary, and these visionary capabilities led to the evil legend within the Christian world
that Merlin was a ,scion of the devil‘, a magician, a sorcerer* (http://relay4thetruth.blogspot.
com/2009/11/please-note-this-is-non-official.html).

6  Eserschien 1981 im Suhrkamp Verlag.
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in buchstéblich starken Widerspriichen abrollen wird, und Widerspriiche sind
es bekanntlich, die erst ein Drama provozieren: heidnisch — christlich, gut —
bose, hell und dunkel, ehrlich und lLiigenhaft, Liebe und Hass, Intelligenz und
Dummibheit, Dreck und Glanz, Schmutz und Zauber, Natur und Zivilisation,
Wald und Burg, Wildnis und Gesellschaft, und nicht zuletzt: laut und leise:
aus diesen — freilich problematisierten — Gegensétzen besteht das riesenhafte,
gleichsam alles erfassende Drama, das in diesem Sinn — aber auch nur in
diesem Sinn — als katholisch, als weltumfassend bezeichnet werden darf. Der
winnerste Kern des Stiickes™ sei der religiose Aspekt, meinte Dorst im Jahre
1999, denn Merlin sei der Sohn des Teufels und Christus der Sohn Gottes’
— nur in diesem Sinn verhandelt der Kern des Stiicks jenen Kampf zwischen
,,Gut“ und ,,Bose*, fiir den das Christentum nur eine mogliche, vielleicht ver-
géngliche Erscheinungsform in der Geschichte markiert.

Hanne also, keine Nonne ist bei Dorst die Mutter des Titelhelden, den als
solchen zu bezeichnen iibrigens schwer féllt, obwohl er im gewaltigen Pano-
rama die Figur ist, die einige der wesentlichen HandlungsanstoBe gibt. Diese
Figur hat auch bei Dorst eine irdische Mutter, jene Hanne, die allerdings von
einer Nonne denkbar weit entfernt ist. Hanne tritt auf als schwangere Riesin,
zusammen mit einem Clown — und beide schreien, wie Clowns im Zirkus zu
schreien pflegen. Man tritt auf und sucht einen Vater, denn der fehlt noch,
aber weder ein unbedarfter Zuschauer noch ein Ritter noch Herr Rothschild
personlich wollen und sollen es werden. Der Teufel wird es, er sorgt dafiir,
dass Hanne seinen Sohn mit einem ,,gellenden, hundertstimmigen Schrei®
zur Welt wirft: eine Welt, in der der Teufel und seine Ddmonen nach wie vor
zuhause sind.

Was wie eine irre Idee eines Autors des 20. Jahrhunderts anmutet, be-
ruht in Wahrheit auf vorgefundenem Material. Schon mit der Eingangsszene
kann man sehr schon zeigen, wie Dorst Vorgefundenes aufnimmt, um es zu
gebrauchen. Auch die Clownsszene hat Dorst nicht aus dem Nichts erfunden,
aber mit seinen Mitteln ins Extrem gefiihrt. Er verdankte die Inspiration ei-
nem 1622 uraufgefiihrten Stiick® des englischen Dramatikers William Row-
ley (1585? — 1626): The birth of Merlin or The child has found his father.
Interessant ist dieses play auch deshalb, weil ein gewisser William Shake-

7 Merlin. Programmheft Akademietheater Wien 1999, S. 44.

8  Im Curtain Theatre in Shoreditch. Eine Gedenktafel in der Hewett Street erinnert noch
daran. Das Stiick wurde 1989 vom Clwyd Theatr Cymru in Mold/Flintshire wieder ausgegraben.
Hierzu Christa Jansohn, Zweifelhafter Shakespeare: Zu den Shakespeare-Apokryphen und ihrer
Rezeption, Berlin 2000, S. 88.
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speare (wer immer auch sich hinter diesem Namen verbirgt) gelegentlich als
Co-Autor angesehen wurde. The birth of Merlin behandelt die Geburt des
Merlin absolut komddiantisch. Hier ist es ein Madchen vom Land, das zur
Mutter des Helden erkoren wird; wir begegnen ihm und dem Clown und sei-
ner schwer schwangeren Schwester Joan Go-to’t im zweiten Akt. Ein derber,
anonymer Clown, der mit seiner Schwester einen Papa fiir den zukiinftigen
Balg sucht, den sie der Bekanntschaft mit einem mysteridsen Fremden ver-
dankt: dies sind nur zwei der Figuren des play, das die Gattungen und Sti-
le vermischt: legendidre Geschichte, Liebesromanze, brutales Clown-Spiel,
Zaubereien, mit Konigen und Adligen, einem Zauberer, den Geistern toter
antiker Helden und natiirlich dem Teufel. Schon beim anonymen Clown diirf-
te man aufgemerkt haben. In der Tat: Shakespeare ist hier ebenso nah wie
bei Tankred Dorst, der das vermeintlich Hohe und das scheinbar Niedrige
frohlich durcheinander wirbelt.

Wie aber hat alles begonnen?

Tankred Dorst hat selbst fleiBig {iber sein und Ursula Ehlers Stiick Aus-
kunft gegeben, etwa im zweiten Teil seiner Frankfurter Poetikvorlesungen,
die er 2003 hielt’. Wer will, kann das schone Buch Merlins Zauber lesen,
das er im Jahr 2001 dem Werk gewidmet hat. Hier findet man nicht nur Ge-
spriche, Bilder und Materialien zum Stiick, etwa den ersten, umfangreichen
Entwurf zum Drama. Man findet auch das Dramolett Der nackte Mann, das
Dorst 1986 verdffentlichte, auch Ausschnitte aus seinem Parzival von 1987,
auch Teile aus Purcells Traum vom Koénig Artus, also Stiicken, die mit dem
Merlin inhaltlich unmittelbar eng zusammenhangen. Man sieht: Merlin stand
erst am Beginn seiner Auseinandersetzung mit Themen aus dem arthurischen
Kreis. Umgekehrt ist Merlin nicht das erste Drama, das merlinische Themen
verarbeitet, ja: in Dorsts Entwicklung markiert der Merlin keinen Anfang,
sondern einen Punkt der Kontinuitit — mag er auch ein Gipfelpunkt des The-
aters sein. Dorst hat wiederholt darauf hingewiesen, dass die Themen dieses
Grofldramas schon immer in seinem Werk prisent waren, mogen sich auch
die Figuren und der theatralische Rahmen erneuert haben. Dies eben scheint
mir eines der offenbaren Geheimnisse des Dramatikers Dorst zu sein: dass er
sich mit jedem neuen Stiick gleichsam neu erfindet, dass er dem Theater in
aller Originalitét gibt, was des Theaters ist —und dass er doch in seinem tiefen

9 Dorst, Sich im Irdischen zu iiben, S. 43-61. Dieser Teil tragt denselben Titel wie das grof3e
Buch: Merlins Zauber.

207



FrANK PIONTEK

Interesse am Menschen — am Menschen, nicht an Themen — stets derselbe
unverwechselbare Theaterautor blieb. Ein revuchaftes Stiick wie Toller, um
nur ein Beispiel zu nennen, ist, so hat er es selbst gesehen, in seinem thea-
tralischen Charakter und seiner Art, die Psychologie von Theatermenschen
auf die Biihne zu bringen, dem Merlin viel néher, als es der Blick auf den
scheinbar mittelalterlichen Stoffkreis suggeriert.

Wer sich genauer in Dorsts Werk auskennt, wird stilistische Mittel wie-
derfinden, die den Dramatiker Dorst von seinem ersten aufgefiihrten Stiick
an begleiteten: dem Puppenspiel. Es sind Mittel, die dem psychologischen
Theater an sich fern stehen und doch etwas Wesentliches iiber den Menschen
verraten, indem die Puppe ganz der Konzentration auf die Geste anvertraut
ist. Die Puppe — denn Dorsts Biihnenkarriere begann beim Marionettenthe-
ater (auch das rohe Clownsspiel ist nicht fern, so feinsinnig auch das Mari-
onettenspiel agieren kann). Sie begann im Jahre 1951 im Miinchner Theater
Kleines Spiel', wo er von 1953 bis 1959 acht Stiicke zur Urauffithrung brach-
te. ,, Wir wollten nicht mehr®, so erinnerte sich Dorst 1995, , die alten klassi-
schen Stiicke spielen, weder Faust noch Goldoni, noch Haydn. Wir lehnten
die Imitation des Menschentheaters ab. Um genau zu sein, wir wollten die
Gattung des Marionettentheaters vollig neu erfinden. Unserer Meinung nach
konnte die Marionette die schopferische Phantasie vollkommener verkdrpern
als der menschliche Schauspieler. Sie ist keinen physikalischen Zwéngen wie
der Mensch unterworfen und noch nicht mal an seine duflere Erscheinung ge-
bunden: Sie kann schweben, sich verwandeln, plotzlich erscheinen und ver-
schwinden wie die gleitenden Bilder des Traums. [...] Unser Theater woll-
te ein Theater der Bilder ohne Psychologie, ein Theater der Poesie und des
Traums sein. Wir wollten Geschichten erzéhlen. [...] Ich habe andere Stiicke
geschrieben; die Notwendigkeit, sich der Realitdt stirker anzundhern, den
Problemen und der Tragik unserer Existenz, hat mich immer weiter von mei-
nen Anfangen entfernt, auch wenn man in den realistischen Stlicken manch-

10 1945 gegriindet, wechselte es 1956 von der Unireitschule in die Neureutherstraie 12, wo
es mit Dorsts Eugen. Eine merkwiirdige Geschichte eréffnet wurde und sich bis heute befindet.
Dorsts erste Veroffentlichungen widmeten sich denn auch dem Marionettenspiel: Geheimnis
der Marionette (1957, mit Marcel Marceau) und Auf kleiner Biihne. Versuche mit Marionetten
(1959). Einige der Stiicke stehen auch heute noch auf dem Spielplan: 4 Trumpet for Nap, ein
Trompeterméarchen (1959), die Kannibalette Maipus Versuchung (1961) und Die Geschichte von
Aucassin und Nicolette (1953).
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mal Elemente finden kann, die aus dem Marionettentheater kommen*!!. Mer-
lin biindelt all diese Erfahrungen: die des realistischen Theaters und die des
surrealen, in dem die physikalischen GesetzmiBigkeiten aufgehoben sind.
Dorst hat auch auf die ,,groben michtigen Figuren des sizilianischen Puppen-
theaters™ hingewiesen. ,,Es waren Grotesken, Phantasiestiicke, wir mischten
die Gattungen, manchmal gab es einen Erzdhler, manchmal trat unter den
Puppen ein Mensch auf, manchmal waren es musikalische Sketche*!2.

Es fallt nicht schwer, in diesen Charakterisierungen die Spuren eines
Theaters zu entdecken, das in Merlin elementar vorhanden ist. Ein Vulkan-
ausbruch'? (oder eine Vertreibung der Heidnischen Goétter, die Verwandlung
eines Zauberers in einen Stein...) wirkt im Marionettentheater ,,realistischer*
als auf einer ,,realistischen Biihne. In diesem Sinn darf Merlin als Weltthea-
ter betrachtet werden: indem es Stilmittel der Puppenbiihne und des Masken-
theaters integriert, die auf der ganzen Welt verstanden werden. Eben dies
bezeichnet auch die ungeheuren Schwierigkeiten wie reizvollen Herausfor-
derungen an die Regie, die international angenommen wurden. Merlin wur-
de, nach seiner Diisseldorfer Premiere 1981, seit 1984 nicht allein im Aus-
land, sensationellerweise auch auf anderen Kontinenten gespielt, weil man es
offensichtlich auch in Afrika, Brasilien und Mexiko, in Ruménien, Ungarn,
Tschechien, Finnland und Danemark verstand. Noch einmal aber die Frage:
Wie aber hat alles begonnen?

Es begann, zumindest &uferlich, im Jahre 1978. Am Anfang stand ein
Regisseur.

Peter Zadek hatte immer ein groBes Interesse an dem Artus-Stoff, wir hatten vor vielen Jahren
schon dartiber gesprochen, aber damals konnte ich mit diesen Geschichten nichts anfangen. Ich
kannte Parzival, Tristan und Isolde, was man von der Germanistik und von den Wagner-Opern
kennt, gegen die ich eine lange Zeit eine Abneigung hatte. Auch im Morthe D’ Arthur von Malo-
ry' hatte ich herumgelesen, nur herumgelesen, fand das Buch langweilig, ich konnte mir nicht
vorstellen, warum es iiber Jahrhunderte weg bis heute berithmt geblieben ist'.

11 Tankred Dorst, Nous voulions raconter des histoires. In: Puck. La marionnette et les autres
arts, Nr. 8, 1995.

12 Tankred Dorst, Dialog. Etwas iiber das Schreiben von Theaterstiicken, in: Tankred Dorst
(Suhrkamp Taschenbuch Materialien), hg. von Giinther Erken, Frankfurt/M. 1989, S. 18.

13 Eines der sizilianischen Teatri dei pupi gastierte, {iberzeugend wie unvergeBlich, in den
80er Jahren mit einer Adaption der Letzten Tage von Pompeji im Berliner Hebbel-Theater.

14 Gedruckt im Jahr 1485, bot Thomas Malorys Werk eine Kompilation vieler Erzihlstrange
der arthurischen Geschichte(n).

15 Merlins Zauber, S. 11.
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Dann gab es den Ort: eine ehemalige Fischhalle im Hamburger Hafen,
ein Ort mit vielen Spielmdglichkeiten, mit Galerien und Treppen. Dorst las
sich in den Artus-Stoff ein und entwarf zunéchst ein Exposé fiir den Regis-
seur. Bis Ende 1978 sollte das Stiick, das im Hamburger Schauspielhaus
uraufgefiihrt werden sollte, vertragsgemal in einer Rohfassung vorliegen.
Dorst begann mit dem Schluss, einer zentralen Szene: die Provokation der
Briider Mordreds, deren Aktionen das Artus-Reich in den Untergang treiben
werden. Der Ort der anberaumten Urauffithrung sollte Dorst inspirieren, wie
der Blick auf die Clowns-Szene des Anfangs zeigt: ,,Merlin in einer Halle,
ein langes Stiick fiir ein grofBes Publikum — das zwingt zu einer bestimmten
Schreibweise, zu einer bestimmten Szenenfithrung, zu bestimmten Stilmit-
teln.* In diesem Sinn definiert sich nicht allein Dorsts Welttheater als Forde-
rung und Moglichkeit, einen Raum zu bespielen: meinethalben vom Himmel
durch die Welt zur Holle. Auch aus diesem Grund ist es verfehlt, Stiicken
wie dem Merlin oder dem Faust II — zumindest in dieser Hinsicht mdgen
sie sich dhneln — das Attest des Unspielbaren zu verpassen. Ein Regisseur
wie Peter Stein konnte, dies apart gesprochen, den Faust deshalb ungekiirzt
inszenieren, weil er ihn per se als Theaterstiick begriff, dessen Moglichkeiten
nicht mit der Lektiire erschopft sind (und deshalb muss jeder untheatralische
Versuch, auch dieser schriftliche, einem Werk wie Merlin auch nur ansatz-
weise in seinem Wesen néher zu kommen, zum Scheitern verurteilt sein).
Andererseits macht es besonderen SpaB, aus eben jenen Griinden auch den
vielstimmigen Merlin zu lesen — aber zuriick zu den Clowns. ,,Man muf3, so
Dorst weiter, ,,,vergroBern‘, man mufl den Rhythmus finden. Zum Beispiel
Clowndialoge im Zirkus, die sind doch immer fiir ein rundherum sitzendes
Publikum gedacht, die Komik der wiederholten Sdtze kommt daher. Und den
Shakespearestiicken merkt man noch an, dass sie fiir ein unruhiges Publikum
geschrieben sind. Und fiir ein gemischtes Publikum*'é,

Das Publikum sollte noch ein wenig warten. Das Projekt scheiterte zu-
nachst, aber Dorst blieb gebannt von dem Stoff. So erklért es sich nicht al-
lein aus dramaturgischen Griinden, dass der Autor einen revuehaften, offenen
Ansatz fiir das Drama vom Untergang einer Welt gewéhlt hatte. Er war nun
frei, der Fiille des Stoffs in den verschiedensten Stil- und Tonlagen Raum zu
geben, so dass am Ende ein Werk entstand, dessen gesamte Auffithrungs-
dauer bei etwa acht Stunden liegen diirfte; kann sein, dass man eine halbe
Ewigkeit benétigte, um die Dimensionen des Werks in Szene zu setzen. Die

16 Ebd., S. 14.
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zeitliche Offenheit, auch die Offenheit beziiglich der zeitlichen Dramatur-
gie, bestimmte sich dabei auch aus dem Charakter der Titelfigur: ,,s0 wie
Merlin, der Sohn des Teufels und einer frommen Frau, das Vergangene und
das Zukiinftige weill und manchmal verwechselt, so gehe auch ich mit der
Zeit verhéltnismaBig frei um. Die Darstellungsart ist teils realistisch, teils
phantastisch; ich vernachléassige hin und wieder auch die Kontinuitét und die
Einheit von Personen.“ So sollte Merlin auch als ein Exkurs iiber das Theater
verstanden werden'”.

Wohl nicht nur als ein Exkurs iiber das Theater, auch als einer iiber die
Literatur, denn auch als Lesedrama eignet es sich vorziiglich. ,,Geschrieben
ist das fiir ein Theater im Kopf™, sagte Dorst in seiner Poetikvorlesung'®, aber
es ist doch nur ein Teil der Wahrheit. Die meisten Szenen sind, wie von Dorst
nicht anders zu erwarten, von grofler szenischer Prignanz; die Dialoge sind
geschliffen und genau auf die Figuren abgestimmt. Gleichwohl diirfte ein
Regisseur schon bei der Lektiire der ersten Nummer wenn nicht das Fiirchten,
so doch das Nachdenken lernen. Insgesamt besteht Merlin aus traditionel-
len Theaterszenen und aus epischen Beschreibungen phantastischer Bege-
benheiten, aus Blankversen und aus Dialogen, wie man sie bei Shakespeare
erwarten wiirde. Es gibt Dialoge mit Regieanweisungen und Dialoge mit
epischen Beitexten. Merlin enthélt Lieder, Balladen (in deutscher und kelti-
scher und altfranzdsischer Sprache) und einen (hinreienden) Briefwechsel
der Koniginnen Isolde und Ginevra, die sich scharfziingig und pathetisch,
leidenschaftlich und boshaft iiber ihre Geliebten und die Schwierigkeiten der
geheimen Liebe unterhalten. Was wie eine Ubung in Avantgarde aussicht,
wurde von Dorst zuriickgewiesen: ,,Avantgardistisch will ich nicht sein — for-
male Spielereien und Theorien sind mir gewiss das Fremdeste und sind mir
sogar hassenswert. Ich habe ein einziges Problem: das ist der Inhalt. Es gibt
fiir mich nur Inhalt, Menschen, und daraus ergibt sich alles andere*!”. Neben
den bekannten mittelalterlichen Menschen treten auch solche der Neuzeit,
der kollektiven Mythologie und der dorstschen Phantasie auf bzw. sie werden
genannt. Schon das Personenverzeichnis diirfte einen Eindruck vom Reich-
tum des Stiicks geben:

17 Ebd., S. 20.

18  Sich im Irdischen zu iiben, S. 43.

19  Tankred Dorst, Brief ans Fernsehen, in: Tankred Dorst, Werkstattberichte, hg. von Giinther
Erken, Frankfurt/M. 1999, S. 101.
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Christus, Engel und Geister. Der Teufel, heidnische Geister und Ddmonen. Waldgeister,
Naturgeister

Merlin

Die Riesin Hanne und ihr Bruder, der Clown. Verschiedene Personen, die ihnen begegnen
[darunter ein Zuschauer und Rothschild]. — Der barbarische Konig Vortiger, sein Zauberer, sein
Volk — Ko6nig Uther Pendragon

Konig Artus — Konigin Ginevra

Sir Lancelot vom See — Sir Mordred, Konig Artus’ unehelicher Sohn, und seine vier Halb-
briider: der tapfere und strahlende Sir Gawain, der neidische Sir Agrawain, der stumpfe Sir Ga-
heris, Sir Gareth das Kind — Deren alte Mutter Morgause, die immer noch Liebhaber hat — Sir
Ither mit der roten Riistung — Der eitle Sir Lamorak — Der pedantische Sir Girflet — Der wiitende
Sir Orilus — Sir Iwain mit seinem Léwen — Der Konig von Cornwall und der Konig von Wales —
Der grobe Sir Ironside — Der treue Sir Kay — Sein Vater Sir Ector von Maris, der Kay und Artus
zusammen aufgezogen hat — Sir Segramur — Die beiden hiibschen jungen Ritter Sir Beauface und
Sir Persant — Sir Turquine — Der schneeweifle Sir Galahad, Sohn von Sir Lancelot und Elaine —
Elaine, die den verwirrten Sir Lancelot mit einem Trick verfiihrt — Blasius, der Chronist — Der
amerikanische Schriftsteller Mark Twain — Dagobert, der Miillmann — Der Tod, ein chinesischer
Akrobat — Der Tod, der Griine Ritter — Die hysterische kleine Astolat, die Sir Lancelot verfallt
und sich umbringt — Ihr kummervoller Vater Sir Bernhard und Sir Lavaine, ihr Bruder — Die
Zauberin Morgane le Fay, Konig Artus’ Schwester — Die schéne Orgelouse, die die Manner hafit,
bis sie Sir Gawain begegnet — Die hundert Frauen in Klingsors Turm — Mordreds unwiirdiger
Anhang: der Catcher mit den eisernen Zahnen, der tdtowierte Matrose, die affendhnliche MiB3ge-
burt, die beiden geschminkten Strichjungen, der fette Dandy mit Monokel, die elfjdhrige Nutte
— Der kleine alte Papst

Parzival — Seine Mutter Herzeloide, die aus Kummer und Wut verriickt geworden ist

Zwei eitle Ritter, die Parzival fiir Engel hilt — Die schone Blanchefleur, die er liebt — Die
kichernde Jeschute

Die kleine Waldnymphe Viviane, der Merlin verfallt

Soweit das Personal, zu dem in einem ersten Entwurf noch reale Figuren
der Zeitgeschichte hinzutreten sollten: der berithmte Ténzer Vaslav Nijinski
und Hermann Goring, der bayerische Konig Ludwig II. — wie Nijinsky eine
zugleich historische wie mythisch aufgeladene, zudem mit dem Gralsmythos
eng zusammenhéngende Gestalt — und der amerikanische Prdsident John F.
Kennedy, der der Nachwelt als Herr eines ertrdumten, US-amerikanischen
Camelot im Gedéchtnis blieb. Und die Handlung des 270 Seiten ausfiillenden
Dramas? Versuchen wir es: Vor Beginn der eigentlichen Handlung vertreibt
Christus die heidnischen Gotter. Merlin wird geboren und erhélt von seinem
Vater den Auftrag, die Menschen ,,zum Bdsen zu befreien™. Er hat jedoch
andere Pldne: er mochte ein ethisches Experiment durchfiihren und veran-
lasst seinen Schiitzling Konig Artus, die Tafelrunde, die Gemeinschaft der
Gerechten und Gleichen, zu griinden. Artus heiratet Ginevra; als er ihr Bild-
nis betrachtet, sieht er im Hintergrund einen Tisch: dies soll das Modell des
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Runden Tisches sein, den er denn auch bei einem widerspenstigen Schreiner
in Auftrag gibt.

Die neue Gesellschaft, die sich der Konig ertraumt, wird jedoch alsbald
bedroht. Zum einen verliebt sich Ritter Lancelot in die Konigin Ginevra, zum
anderen will Mordred, der Sohn des Konigs, den Artus einst aufgrund ei-
ner Prophezeiung téten wollte, die Macht an sich reilen. Als die Ritter der
Tafelrunde erkennen, dass auch ihre Idee einer neuen Gesellschaftsordnung
zu altern beginnt, gibt der Zauberer Merlin ihnen den Gedanken ein, den
Heiligen Gral zu suchen, aber sie kehren alle enttduscht an den Hof zuriick.
Nur Sir Galahad findet ihn scheinbar, und Parzival, der fern vom Hof als un-
schuldiger Gewalttdter aufwuchs, wird der Gnade des Grals teilhaftig. Lan-
celot, der sich unsterblich in die K6nigin Ginevra verliebte und vom Hof
floh, um in der Wildnis zu verwildern, wird schliefllich, nachdem er wieder
zurickkehren durfte, von seinen ehemaligen Freunden, insbesondere von
Gawain bekdmpft, weil er mit der Konigin schlief — nun steht Freund gegen
Freund. Mordred, der einen unbandigen Hass auf seinen Vater Artus pflegt,
erhebt sich gegen ihn, der ithm vertraute, als er ihn als Stellvertreter einsetzte,
und hinterlasst ein ,,wiistes Land*. Er tétet seine Mutter Morgause und deren
Liebhaber Sir Lamorak, und er {iberfdllt die Konigin Ginevra, als Artus weit
entfernt von Camelot gegen Lancelot kdmpft. Ginevra bleibt stark und Sir
Lancelot treu. Gawain fillt im Kampf gegen seinen besten Freund Lancelot,
Ginevra zieht sich in ein Kloster zuriick, wo sie bald stirbt, und Mordred,
der die Reichtiimer des Landes verprasste und verschenkte, fallt schlielich
in einer gewaltigen Schlacht im Kampf gegen Artus, der nach Avalon ent-
riickt wird, nachdem auch sein Heer vernichtet wurde. Am Ende kehren die
heidnischen Gétter wieder zuriick, zuriick bleibt ein erloschener Zwergplanet
namens Erde. ,,Die heidnischen Goétter kehren zuriick. Sie streichen um das
Schlachtfeld. Dann sehen wir nur noch ,,Merlin im Wei3dornbusch gefan-
gen®, der ein trauriges Liebeslied singt.

Als Dorst bekanntgab, dass er ein Stiick {iber die Tafelrunde schreiben
wolle, da wurde er gelegentlich beldchelt: ein Stiick iiber das Mittelalter wol-
le er schreiben? Nein, sagt Dorst, die Zeit schreibt unausweichlich an den
Stiicken mit. Ein Mittelalterstiick konnte auch 1981 kein Stiick iiber das Mit-
telalter, sondern nur {iber uns Zeitgenossen sein. Wo und wann also spielt das
Drama? In einem phantastischen Mittelalter, gestern, heute, morgen, tiberall.
Damit war Dorst, der sich schon jahrelang mit dem Stoftkreis befasste, seiner
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Zeit und der Mittelalter-Mode voraus; erst 1982 erschien die deutsche Uber-
setzung von Umberto Ecos I/ nome della rosa, mit dem in Deutschland der
sogenannte Mittelalter-Boom zwar nicht begann, aber iiberdeutlich wurde.

Die Modernitét des Stoffs am Ende des 20. Jahrhunderts, das von nicht
wenigen Zeitgenossen als neues Fin de siécle betrachtet wurde, ist schlief3-
lich offensichtlich. Dorst selbst kommentierte sein Stiick mit der Bemerkung,
dass die ,,Grundbilder unseres Lebens® in den arthurischen Geschichten be-
reits enthalten seien. Er griff zuriick auf das arthurische Modell einer zu-
nichst funktionierenden, vorbildhaften Weltordnung, die sich im Lauf der
Zeit selbst auflost: es sind die alten blutigen Geschichten vom Vater- und
Brudermord, die fiir die mittelalterlichen Bearbeiter der Legende noch in der
absoluten Weltverlassenheit, der totalen Hinwendung zu Gott 16sbar schie-
nen. In letzter Konsequenz lie man im 13. Jahrhundert die Helden im Klos-
ter enden. Die Fronten haben sich heute verschoben, denn die Zerstdrung
unserer Welt durch Egoismus und irrationale Gewalt, wie sie nicht nur 1981
offensichtlich war, bot das ideale Leitbild, um das Wiiste Land, so der Un-
tertitel des Stiicks, das an T. S. Eliots Waste Land von 1922 erinnert, mit der
Gegenwart zu konfrontieren: durch die Darstellung in nicht nur mythischer
Gestalt.

Was zunéchst wie eine Nacherzidhlung der mittelalterlichen Legende an-
mutet, ist weit mehr als ein pseudo-historisches Gemailde. Sprachlich und
bildlich ist das Werk so deutlich mit der Gegenwart verbunden, dass das
mythische Geschehen und die Querelen unserer Zeit souverén ineins gesetzt
werden. Um eines der beeindruckendsten Beispiele zu zitieren, aus Nummer
61, Gralbilder: ,,Christus am Kreuz. Riesige iiberfiillte Parkplétze, verstopfte
Zufahrtsstralen zu dem Hiigel am Rand der GroB3stadt. Der Hiigel ist aus
dem aufgetlirmten Triimmerschutt des Krieges entstanden und in eine kiinst-
liche kleine Gebirgslandschaft verwandelt worden. Rasen, blithende Biische,
schmale gewundene Pfade fiihren zum Gipfel hinauf, wo die Kreuzigung
stattfindet. Grofle Zuschauermenge. Der sterbende Christus am Kreuz. Der
Kriegsknecht st6f3t ihm die Lanze in die Seite, dreht sie in der Wunde um®...

Apocalypse now, so mag ein weiterer Untertitel des ,,Weltuntergangs-
couplets lauten, wie es Richard Wagner genannt haben mochte. Dorst bie-
tet einen zivilisationsgeschichtlichen Entwurf, der scheitert, scheitern muss,
weil keine Utopie und keine Ordnung so stark sind, dass sie sich gegen die
normative Kraft des Faktischen, also die menschliche Zerstérungssucht,
auflehnen konnen. Die Utopie der Artusgesellschaft von einem ewigen Frie-
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densreich muss notwendigerweise zugrunde gehen, weil sie zu sehr auf dem
Wunschbild eines erfiillten, andauernden Augenblicks beharrte, oder, wie
Merlin im Gespriach mit Konig Artus meint, ,,die Geschichte die Utopie wi-
derlegt”. Wie der Teufel so schon sagt: ,,Die Idealisten, die Gralssucher fiih-
ren am Ende geradewegs ganze Volker in die Holle! Zu mir*. Dass schon die
leicht karikaturistisch angelegten Gralsritter der Komik nicht entbehren, ist
kein Zufall. Kein Wunder also, dass Dorst den historischen Prozess hier nur
mehr als ,, Trimmerhalde* und ,,Scherbenhaufen‘ darstellt. Der Autor wies
selbst auf die Allgemeingiiltigkeit dieser Endzeitvision hin, als er den An-
fang und das Ende der Zivilisation als Momente einer iiberall verstehbaren
Geschichte bezeichnete: ohne jegliches Prinzip Hoffnung: ,,Das wiiste Land,
die unbehauste Welt, iiber der ein diinner Teppich von Zivilisation liegt, der
sehr leicht wieder zerreif3t*?. ,,Alles was ist, endet, wie es in Wagners Ring
des Nibelungen treffend heif3t.

Dies aber ist eines der Motive des Dramatikers Dorst. In Zusammen-
hang mit dem Projekt Finsternis hat er es auf den Punkt gebracht: ,,Was ich
zeigen mochte, ist der von Gott verlassene Stoff der Welt*?'. Hans Mayer hat
einmal in einer Rede auf Tankred Dorst, am Ende des zweiten Jahrtausends,
darauf hingewiesen, ,,dass unsere Welt der verschwindenden Biirgerwelt im
BewuBtsein der noch iiberlebenden Zeitgenossen gleichgesetzt werden muf}
mit einem Ende der Aufkldrung. Was immer die biirgerliche Aufklarung be-
kampft und scheinbar ausgetrieben hatte, ist wieder gegenwértig geworden.
Die Folter und die Volkerwanderung, die Religionskriege und die Verach-
tung von Menschlichkeit“?2. Dies ist auch Dorsts Thema, wenn Konig Artus,
der alt gewordene Konig, der angetreten war, einen menschlichen Staat zu
griinden, schon wéhrend des laufenden Experiments feststellen muss, dass
irgendetwas nicht stimmt mit der Aufkldrung. Der Mensch sei nicht gemacht
fiir Utopien: diese Grundiiberzeugung des Dramatikers Dorst manifestiert
sich in einem GroBwerk iiber das Scheitern einer Idee, die zwar grof3 ist,
aber angesichts der menschlichen Schwéche(n) unrealisierbar bleiben muss.
Der Mensch, so Dorst, ,,ist seinem Entwurf nicht gewachsen. Er ist fiir seine
eigene Utopie nicht geeignet. Das ist das Drama“?. Als Dorst 2006 Richard

20  Tankred Dorst (wie Anm. 12), S. 177.

21 Ebd., S. 32.

22 Hans Mayer, Max Frisch, Tankred Dorst und die Aufgabe der Aufkldrung. Ziircher Rede fuir
Tankred Dorst am 15. November 1998, In: Tankred Dorst, Noch einmal Oderland, Frankfurt/M.
1999, S. 57.

23 Merlin. Programmheft Akademietheater Wien 1999, S. 44.
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Wagners Ring des Nibelungen in Bayreuth inszenierte, konnte der Zuschau-
er im zweiten Walkiire-Akt auf einen ,,Abstellplatz der Geschichte® schau-
en, angefiillt mit den monumentalen Bruchstiicken einstiger Denkmailer.
,Ausrangierte Gotter”, so nannte der inszenierende Dramatiker das, und er
zdhlte in seinem Notizbuch zur Inszenierung unter anderem Christus, Sta-
lin, ein ,,Naziemblem®, Luther und den Papst, Bismarck, Napoleon, Mao,
Friedrich den Grofien sowie Marx und Engels auf?. Gleichgiiltig auch, un-
ter welchem Stern — einem demokratischen oder einem diktatorischen — die
Menschheitsbegliicker auf die Erde kommen mdgen: zum Scheitern sind sie
verurteilt. Merlin haftet in diesem Sinn, also in der Kritik an einer Ideologie,
nichts Ideologisches an, indem es das Ideologische jeder Couleur darstellt.
Die Sympathien des Autors sind gleichwohl offensichtlich; sie liegen eher
beim miiden Konig als bei seinem Widersacher, dem Sohn Mordred, dessen
Bosheit unverstellt ist, ein Selbstzweck im Kampf gegen das Andere, mag
der sich auch aus der frithkindlichen Psyche dessen erkldren, dem bewusst
ist, das sein Vater ihn einst umbringen wollte. Dorst macht klar, dass dieses
Wissen angesichts der Gewalt denn doch wenig wiegt; die Vernichtung legi-
timiert sich eben nicht aus jenem paradoxen Bonmot, demzufolge angeblich
das Bose ,,als Werkzeug des Guten diene®. ,,Ich glaube nicht an die kreative
Kraft des Bosen*, so Ursula Ehler?. Nein, Mordred ist kein gefallener Engel,
und das Bose ist zeitlich begrenzt, so wie das Gute. Mitten im Stiick erhalten
wir eine Ahnung von den Zeitdimensionen, als Merlin sich einen tddlichen
Scherz mit Sir Beauface, Herrn Schongesicht erlaubt. Als dieser zusammen
mit Sir Persant sich liber die alten Herren der Gralsrunde lustig macht, fordert
ihn Merlin auf, seinen Kopf in das Wasser einer Schiissel zu tauchen. Er tut’s
— und nach 12 Sekunden ist er zu einem Greis mutiert. Is¢t mir mein Leben
getrdumt?

Man sieht: Merlin gibt Artus die Idee der Utopie ein, aber er ist kein
bloBer Idealist”’. Er ist ein Magier, Zauberer, Entertainer und Spielleiter?, ein
Hverriickter Ire, ein Schmutzkerl*®, , Trickster, Schwindler, Philosoph und

24 Tankred Dorst, Die Fuf3spur der Gétter. Auf der Suche nach Wagners Ring, Miinchen 2006,
S.37.

25 Merlin. Programmheft Akademietheater Wien 1999, S. 43.

26  Merlins Zauber, S. 75.

27 Ebd, S. 39.

28 Ebd., S. 20.

29 Dialog, S. 31.
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Zauberer in einem**., Er kommt bereits als wissender, zeitungslesender Greis
auf die Welt, aber seine Moglichkeiten, in den Lauf der Geschichte einzu-
greifen, sind doch begrenzt. Hinter seiner fast schlafwandlerisch ausgespro-
chenen Aufforderung, den geheimnisvollen Gral zu suchen, steckt also kein
Prinzip Hoffnung, sondern vielleicht nur der Mut der Verzweiflung — als kon-
ne durch eine groBe Aufgabe die Aufgabe des Imperiums noch einmal aufge-
schoben werden. ,,Merlin ist geboren, um die Welt dem Teufel zuzufiihren, er
wehrt sich aber gegen seinen Vater**! — ein Prototyp der S6hne, die sich im
Verlauf des Stiicks gegen ihre Viter stellen werden. Er ist zugleich ein Pro-
phet wie ein Opfer der Geschichte, doch die Geschichte — die historische wie
die psychologische — erschlief3t sich bei Dorst mehr noch bei Parzival — einer
Figur, fiir die er sich nach eigenem Bekunden besonders interessierte —, die
ich zum Schluss genauer betrachten mochte, weil sie fiir Dorsts kritische wie
liebevolle Menschenkunde entscheidend ist.

Was die Mutter Herzeloide ihm in Form einer Warnung vor der diiste-
ren und morderischen Ritterwelt als Erziehungsmaxime auf den Weg gibt,
ist zutiefst wahr: ,,Die Menschen sind schlimmer. Sie téten mit Absicht. Sie
streiten, kdimpfen, schlagen, stechen aufeinander ein.* Die hofischen Damen,
die Tapferkeit und die sogenannte Ehre, sie sind fiir Herzeloide nichts wei-
ter als eine ,,Drohung des Todes“. Und sogar weiter: ,,Ein Freund ist eine
Drohung des Todes.* Das ist keine Denunziation des Freundesbegriffs, son-
dern eine prophetische Vorwegnahme der spéteren Katastrophe, zumal des
Kampfs zwischen Lancelot und Gawain. Ritterschaft ist etwas ausschlieBlich
Tdodliches, ja sogar die reine Menschlichkeit ist, auch im Fall Parzivals, et-
was Fiirchterliches. Wenn der Hei3sporn besinnungslos lachend die Riistung
des kaltbliitig getoteten Herrn Ither aufschneidet, so sticht er auf bestialische
Weise das Fleisch des Roten Ritters stiickweis mit dem Messer aus dessen
Panzer heraus, ,,wie das Fleisch eines Hummers aus der halbgeoffneten Scha-
le“. Die Handlung ist vollkommen naiv, aber von &uferster Brutalitit — eine
realistische Darstellung kindlicher Psychologie, die in jedem Lehrbuch in-
fantil asozialen Verhaltens erscheinen konnte.

Die Tatsache, dass er pldtzlich Gott zu suchen beginnt und dabei ,,wie
ein Blinder durch die Welt rennt®, ist ebenso Ausfluss seines kindlichen Glau-
bens, es mit jedem aufnehmen zu kénnen. Fiir Parzival ist Gott nur ein Feu-
dalherr {iber Konig Artus, dem man zu dienen hat, weil er der méachtigste ist,

30 Tolstoy, S. 44.
31 Dialog, S. 30.
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aber nicht, weil man den inneren Antrieb besitzt, sein Seelenheil in Gott zu
finden. Wo soll diese Suche hinfiihren? Gott selbst ist in dieser Welt nur als
deus absconditus, als abwesender Gott denkbar, der nicht einmal fiir Schuld-
zuweisungen taugt.

Dass Merlin mit Parzival zunédchst nichts zu tun haben will, ist unmit-
telbar verstdndlich. Was Mitleid ist, wird ihm auch spéter vom Magier kaum
beigebracht; vom Fragen und Weinen, von der Liebe erféhrt er lange nichts,
obwohl doch seine Mutter ihn mit ihrer Art von besitzergreifender Liebe fast
erdriickte. ,,Ich bin Parzival!* — auf diese Formel beschrénkt sich lange sein
simpler Katechismus. Die Direktive des Magiers: ,,Andere dich! Andere
dich!* wird erst dann bei ihm ankommen, als fast alles zu spét ist: als ndmlich
die Gralssuche offiziell zu einer sinnlosen Ubung verkommen ist. ,,Du muBt
dein Leben éndern!“, so lautet tibrigens auch, gesperrt gedruckt, jener Befehl,
der in der vierzeiligen Nummer 71 ,,in den Nachthimmel geschrieben® steht,
ein Befehl, der sich an ,,hundert Millionen Menschen* wendet.

Merkwiirdigerweise ist es schlieBlich nur noch Parzival, der auf der Su-
che ist und Gawain beschuldigt, sein Ziel aus den Augen verloren zu haben.
Er selbst aber zweifelt ebenso: ,,Ich bin miide, Gawain.“ Vielleicht ist dieser
von Widerspriichlichkeiten durchsetzte — und daher umso menschlichere,
durchschnittlichere — Parzival nicht mehr als ein Versuchsobjekt fiir Merlin,
der, als wire er der Autor Tankred Dorst, liber ihn meint: ,,Er beschiftigt mei-
ne Phantasie ... ich mochte wissen, was ich aus ihm machen kann. Ich stelle
Situationen fiir ihn her, méchte sehen, wie er reagiert, ob er sich verdndert,
seine Reaktionen sind sehr interessant. Ich denke schon manchmal, er ist eine
Erfindung von mir, wie eine Romanfigur.*

In Wirklichkeit also hat Parzival nie eine Chance den Gral zu finden.
,.Der Gral, ein unendlich schoner Ton“ — so lautet Dorsts Definition des fi-
ligran-étherischen Ideengebildes. Wenn der Clown in Nummer 59 den Gral
,»hier sucht, wo er ein Loch in die Erde gribt, so ist dies wohl mehr als eine
absurde Aktion, sondern eher von einer hoheren Weisheit, die allen Gralsrit-
tern abgeht: ,,Alle gehen sie von zu Hause weg, weit fort! Sie ziehen in der
ganzen Welt herum. Weit weg! In die Ferne! Ich bleibe, wo ich bin. Hier!
Hier ist doch auch weit weg von anderswo.* Die verloren gegangene Idee,
sie wird gesucht von den Gralsrittern, die ausgeschickt werden von Merlin,
der selbst nicht mehr an die Ideale und die Erlosungsmdglichkeit der arthuri-
schen Gesellschaft zu glauben vermag, weil er genau weil3, dass Lancelot und
Mordred den Untergang des Reiches herbeifiihren werden.
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Mit Erlosung, also dem klassischen Parzival-Begriff, hat dieser Par-
zival, der todliche Tor, wenig zu tun: auch der sieche Konig Amfortas ist
nur, wie der Vogel und der Stein, auf den Parzival in sinnlosem Ubermut
einschldgt, eine Verwandlung des Zauberers Merlin — zu erldsen wére nur
die Gesellschaft von ihrem selbstzerstorerischen Hass, von ihren Mordtaten
und ginzlich unidealistischen Nicht-Uberzeugungen. Wenn es aber keinen
Fischerkdnig gibt, der zu erldsen ist, dann wird auch Parzivals ganzes Tun
sinnlos. Folgerichtigerweise gibt es daher auch keine zweite Chance fiir ihn,
die erlosende Mitleidsfrage — Wolframs von Eschenbach ,,Oheim, was wir-
ret dier* (Oheim, was quilt dich) — zu stellen. Genug, dass er bei der ersten
Begegnung mit Merlin-Amfortas nicht fragt, weil es ihn ,,ja nichts anging™.
Hier wird kein Gralskoénig von seiner Krankheit geheilt, hier wird kein neuer
Gralskonig in sein Amt eingesetzt. Zuletzt aber erkennt Parzival, dass er ,,den
Menschen® in all seinem Leid ,,erkennt”; ein Hoffnungsschimmer blitzt da
auf — oder scheint es nur so?

Auch der Gral existiert nicht; nur der verriickte Sir Galahad sieht ihn, be-
vor alles zu spét ist. Er ist es dann, wohl nicht zuféllig, der als erster, wortlich,
zwischen den feindlichen Heeren der Endschlacht ,,zermalmt wird. Man
muss kein Mitleid haben mit dem Albino; Galahad ist der beste Beleg fiir
die These, dass Heiligkeit, geht sie mit volliger Gefiihllosigkeit gegeniiber
dem Leid der Welt einher, todlich keimfrei sein kann. Man kdnnte annehmen,
dass Dorst die Utopien verneint, weil sie entweder in die Vernichtung oder
den Wahnsinn treiben — dem ist durchaus nicht so. Nur hélt es Dorst mit
den kleinen Zielen, die schwer zu erreichen sind, wie es nicht allein die Ge-
schichte des groflen Liebespaares Lancelot und Ginevra zeigt, die wenigstens
in einigen Momenten das Gliick erfahren: das Gliick, zwischen den Wider-
spriichen der selbst gesetzten Pline und dem Leben einen Ort zu finden, der
einmal nicht blutdurchtrénkt ist. Die Geschichte der Menschheit ist mit dem
Scheitern der Tafelrunde nicht an ein Ende gekommen, auch Tankred Dorst
hat darauf hingewiesen, dass Utopien niemals aussterben diirfen. Nein, Dorst
schrieb mit seinem Merlin kein Behauptungsstiick, kein Thesentheater. Er
schrieb in erster Linie ein Theater fiir Menschen: fiir darzustellende und dar-
stellende. Er schrieb ein Schauspielertheater zwischen Mérchen, Mythos und
einer immerwdhrenden Moderne, die es erkldarbar macht, warum Merlin sich
seit 1981 in den verschiedensten gesellschaftlichen Konstellationen, Krisen
und Stimmungen bewéhrt hat: als lustvolles Theater auch iiber das Theater
und seine zauberhaften Moglichkeiten.
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Kurz, bevor Dorst den Bayreuther Ruf erhielt, den Ring des Nibelungen
zu inszenieren, schrieb er, Henry Purcells Semiopera King Arthur weiterdich-
tend, Purcells Traum von Konig Artus — einen Traum vom Theater. Seltsame
Gestalten bevolkern da die Ruine eines alten Opernhauses®. Es soll abgeris-
sen werden, aber die Operngeister wehren sich gegen ihre Vertreibung. Der
Rest ist, wie bei Wagner, wie bei Purcell, manchmal wie bei Dorst, die Liebe:
,» Tis love, ’tis love, ’tis love that has...“. I attempt from love's sickness to
fly in vain, diesen Gesang hatte 25 Jahre zuvor der Alte im Weildornbusch
angestimmt, zauberhaft klingt er — nicht allein mit der Stimme Alfred Dellers,
die Tankred Dorst so inspirierte — noch in die Gegenwart. Peter Liihr war der
erste Merlin, er sollte nicht der letzte sein.

32 Wenigstens in einer Fuinote soll auf die Fragmente einer zukiinftigen Merlin-Oper nach
dem Text von Tankred Dorst verwiesen werden: Manfred Trojahn komponierte 1995/96 den
Merlin-Prolog fiir Soli, Chor und Orchester (konzertante Urauffithrung: 15. September 2006,
Tonhalle Diisseldorf). Daneben schrieb er weitere Werke mit Beziigen zu Dorsts Merlin: die
Sinfonie Nr. 4 fiir Tenor und Orchester (1992), Ginevras Lied fiir Violine (1995), Drei Stiicke
zu Merlin: Cornisches Nachtlied (1993/94), Galahads Tanz (1998), Dunkel — im gleifiend hellen
Licht (1995).
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Uberlegungen zu Karlheinz Stockhausens LICHT
unter besonderer Beriicksichtigung seiner
Rezeption des Buches Urantia

LICHT steht in ursdchlichem Zusammenhang
mit der Entstehung der Welt, der Entstehung der
Menschheit und des Lebens. Fiir mich persén-
lich bedeutet LICHT als die Urform des mensch-
lichen Lebens gleichzeitig Gottes Kraft und Got-
tes Energie. Aus diesem Verstindnis entstehen
meine Kompositionen, ich selbst sehe mich in-
nerhalb dieses Feldes nur als Handwerker.
Karlheinz Stockhausen 1996’

Uber Stockhausen und den Zyklus LICHT zu sprechen, ist ein schwieri-
ges Unternehmen. Viel Polemik ist von den Stockhausen-Gegnern, aber auch
Stockhausen-Anhéngern in die langjahrige Debatte {iber LICHT eingebracht
worden, so dass das Reden liber Stockhausen schnell zur Glaubenssache wer-
den kann. Mittlerweile ist, sicher auch durch Stockhausens Tod im Jahr 2007,
ein wenig Ruhe in die Diskussionen eingekehrt, aber immer noch muss man
sich als Musikhistoriker durch das Dickicht der alten Diskurse schlagen. Ich
werde das heute versuchen, auf die Gefahr hin, auch einmal daneben zu hau-
en oder mit der Machete in einer besonders dicken Liane stecken zu bleiben.
Meine Einstellung zu Stockhausens Zyklus LICHT ist eher agnostisch ge-
prégt. Vielleicht gelingt es mir aus dieser distanzierten Perspektive, dem Le-
ser ein paar Aspekte von Stockhausens Musiktheater und Musik- und Welt-
anschauung néher zu bringen, ohne die Gretchen-Frage stellen zu miissen.

Der LICHT-Zyklus ldsst den musiktheatralen Gigantismus des neun-
zehnten Jahrhunderts im Bereich der zyklischen Kompositionen, beispiels-
weise Richard Wagners viertdgigen Ring oder Felix Draesekes ebenfalls vier-
tagigen Oratorien-Zyklus iiber das Wirken Christi, klein aussehen. LICHT

1 Karlheinz Stockhausen, Dramaturgie im Welttheater. Der Ausléser fiir den Wochenzyklus
LICHT, in: Musik + Dramaturgie. 15 Studien. Fritz Hennenberg zum 65. Geburtstag, hg. von
Beate Hiltner-Hennenberg, Frankfurt/M. 1997, S. 165-176, hier S. 167.
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ist iber insgesamt sieben Tage angelegt. Obwohl sich die Figuren und das
musikalische Personal im Kern iiber die sieben Tage nicht dndern, benétigt
man fiir jeden Tag jeweils andere Ensembles und andere R&ume mit entspre-
chender Biihnentechnik. Der bekannteste Teil aus LICHT ist sicher das so
genannte Helikopter-Streichquartett, bei dem ein Streichquartett vom Auf-
fithrungssaal zu einem Flugplatz gefahren wird, dort in vier Hubschrauber
verteilt wird und sowohl musikalisch als auch real ,in die Liifte steigt’.

Zuerst werde ich einen kurzen Gesamtiiberblick iiber den Zyklus geben,
dann werde ich auf die Figuren und deren Erscheinungsweisen im Zyklus
eingehen. Die Figuren fithren uns zu einem fiir die Frage des Welttheaters
wichtigen Problemfeld, und zwar zu Stockhausens Rezeption des so genann-
ten Buches Urantia und dessen Einfluss auf den Zyklus. Von diesen inhalt-
lichen Aspekten fiihrt uns Stockhausens Konzept der Formelkomposition zu
musikdramaturgischen und musikalischen Aspekten, die an Beispielen aus
der Oper DIENSTAG eingehender betrachtet werden sollen. Zum Schluss
mdchte ich nochmals einen groBen Blick auf den Zyklus werfen und hin-
sichtlich der Werkgenese die Frage des Welttheaters beleuchten (s. Tab. 1 auf
S. 223)%

Die einzelnen ,,Tage* sind in sich konzipierte Bithnenwerke, deren Lange
von zwei bis zu viereinhalb Stunden reicht. Formal umklammert werden die
einzelnen Werke durch den jeweiligen Tages-Gruf3 und den Tages-Abschied.
Dabei handelt es sich um Chor- und Orchesterwerke, die weitgehend konzer-
tant aufgefiihrt werden. Der Grul3 fungiert als Ouvertiire, der Abschied als
Nachspiel des Abends. Die weitere Einteilung ist jeweils sehr unterschied-
lich. Beispielsweise ist DONNERSTAG, welches Stockhausen zuerst konzi-
piert und uraufgefiihrt hat, in drei Akte eingeteilt, wihrend SONNTAG, der
letzte aufgefiihrte Teil, aus fiinf sogenannten Szenen besteht. Unterhalb die-
ser Ordnungsebene gibt es noch weitere Unterteilungen in kleinere szenische
oder musikalische Abschnitte.

2 An dieser Stelle sei der Stockhausen-Stiftung herzlich fiir die freundliche Genehmigung
und Bereitstellung des Bildmaterials zum Wiederabdruck gedankt. Der Zyklus selbst ist kom-
plett als Partitur und auf Tontréger erhéltlich, beides wird vom Stockhausen-Verlag vertrieben.
Veroffentlichte Videoaufzeichnungen zu LICHT gibt es nur vereinzelt, meistens handelt es sich
dabei um quasi-theatrale oder konzertante Auffithrungen einzelner Teile. Wie bei Theaterpro-
duktionen iiblich liegen die Nutzungsrechte der Mitschnitte bei den Theatern.
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MONTAG
Eva-Gruf} | Evas Erstgeburt | Zweitgeburt | Evas Zauber | Eva-Abschied

DIENSTAG
Dienstags-Gruf3 | Jahreslauf | Invasion — Explosion mit Abschied

MITTWOCH
Mittwochs-Gruf3 | Welt-Parlament | Orchester-Finalisten | Helikopter-Streichquartett |
Michaelion | Mittwochs-Abschied

DONNERSTAG
Michaels-Gruf} | Michaels Jugend | Michaels Reise um die Erde | Michaels Heimkehr |
Michaels-Abschied

FREITAG
Freitags-Gruf} | Freitag-Versuchung I | Freitag-Versuchung II | Freitags-Abschied

SAMSTAG
Luzifer-GruB} | Luzifers Traum (Klavierstiick XIII) | Kathinkas Gesang (Luzifers Requi-
em) | Luzifers Tanz | Luzifers Abschied

SONNTAG
Lichter-Wasser (Sonntags-Gruf3) | Engel-Prozessionen | Licht-Bilder | Diifte-Zeichen |
Hoch-Zeiten | Sonntags-Abschied

Tab. 1: Die sieben Tage der Woche

Stockhausen hat an dem Zyklus insgesamt etwa 26 Jahre gearbeitet, von
1977 bis 2003, er ist also in werkbiographischer Hinsicht der zentrale Kom-
plex innerhalb seines Gesamtwerks. Welchen Stellenwert Stockhausen dem
LICHT-Zyklus in seinem Lebenswerk einrdumt, wird an der von ihm grafisch
konzipierten und autorisierten Werkiibersicht, die das Deckblatt des aktuellen
Werkkatalogs ziert, deutlich. Dort sind seine Werke auf einer spiralformig
angelegten Zeitleiste angeordnet, wobei das Gesamtwerk sich von den im
Innern der Spirale befindlichen frithen Werken nach auflen zu seinen letzten
Werken entfaltet. Die Werke innerhalb des LICHT-Kontextes sind in dieser
Zeitleiste grafisch deutlich abgehoben.

Die Hauptfiguren

Zentrum des Zyklus sind drei Hauptfiguren, die einen Konflikt kosmi-
schen AusmafBes austragen: EVA, MICHAEL und LUZIFER. Oder in Stock-
hausens Worten:
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Der Grundgedanke war, dass es drei Hauptgestalten in LICHT gibt, nimlich MICHAEL, den
Kosmo-Kreator unseres lokalen Universums und meinen Meister und Lehrer. Dann EVA als
Geist, verantwortlich fiir die Lebewesen auf vielen bewohnten Planeten, und LUZIFER als der
nicht mehr verantwortliche Lenker unseres engeren Bereiches des lokalen Universums?.

Die eigentiimlichen Formulierungen werden spéter noch erhellt. Zu-
néchst sei hier lediglich das Augenmerk auf die Dreierkonstellation gelenkt.

Offensichtlich ist, dass alle drei Figuren biblischer Herkunft gewesen
sind. (Dass Erzengel Michael unter anderem fiir die Vertreibung des Men-
schen aus dem Paradies zustdndig gewesen sein soll, ist nicht im Alten Tes-
tament zu finden, sondern eine spétere Zuschreibung.) Stockhausen weist
jedoch darauf hin, dass die sich durch diesen Kontext ergebenden Bedeu-
tungen nur einen Bruchteil des von ihm implizierten Bedeutungsspektrums
ausmachen:

ein weiblicher Geist, EVA (auch Aphrodite, Venus); dann MICHAEL (auch Thot, Hermes Tris-
megistos, Jovis, Thor oder Donar, in der éltesten Tradition des vorderen Orients Mikael, Schutz-
geist der Hebrider, und noch weiter zuriick Mitra, der den Bullen tdtet); und der dritte ist der
Engel des Lichtes, LUZIFER, ebenso eine Urgestalt, seit wir Geschichte erforschen konnen*.

Im Laufe der Handlung ergeben sich zwischen diesen drei Hauptfiguren
verschiedene Konstellationen, vom offenen Konflikt (zwischen MICHAEL
und LUZIFER) iiber die taktische Verfiihrung (EVAs von LUZIFER) bis hin
zur gliicklichen Vereinigung von MICHAEL und EVA. Die Figurenkonstel-
lationen der jeweiligen Opern sind hier angedeutet:

3 Interview mit Anette Kanzler anldsslich der Urauffithrung von FREITAG (Anette Kanzler,
LICHT. Das Welttheater des Karlheinz Stockhausen [FREITAG], Fernsehdokumentation, MDR/
WDR 1996, dort ca. 6°53”"). Vgl. auch die iiberarbeitete Fassung dieses Interviews: Karlheinz
Stockhausen, Dramaturgie im Welttheater (wie Anm. 1), S. 166.

4 Karlheinz Stockhausen, Die sieben Tage der Woche (Gesprach mit Rudolf Werner am 19.
12. 1980 in Kiirten), in: Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 6: 1977-1984. Interpreta-
tionen, hg. von Christoph von Blumréder, S. 152-171, hier S. 153. In MICHAELS HEIMKEHR,
dem III. Akt von DONNERSTAG wird dies im Libretto-Text (Partitur, S. H I) angedeutet: ,,Mi-
kael | willkommen Sohn der Liebe | MICHAEL Gottes Sohn | Schutzgeist der Menschen | LICHT
| HERMES-Christos | Thor-Donar.
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Tag ,Lebensstadien‘ | Einzel- Paar- Dreier-
bzw. Themen konstellation konstellation konstellation
MONTAG Geburt EVA
DIENSTAG Krieg LUZIFER,
MICHAEL
MITTWOCH Frieden EVA, LUZIFER,
MICHAEL
DONNERSTAG | Lernen MICHAEL
FREITAG Versuchung EVA, LUZIFER
SAMSTAG Tod LUZIFER
SONNTAG Hochzeit EVA, MICHAEL

Tab. 2: Die Tage, ihre Themen und Protagonisten®

Die anderen in den jeweiligen Opern auftretenden Personen und Figuren
lassen sich als Stellvertreter, Reinkarnationen oder Manifestationen der drei
Hauptfiguren verstehen:

Wenn ich es richtig sehe, so gibt es in LICHT nicht Menschen, wie sie im allgemeinen im Leben
vorkommen, sondern sie sind Emanationen von LUZIFER, EVA und MICHAEL. Sie deuten in
jeder Situation an, da3 der Mensch sich in einem Zustand der Verwandlung zu etwas anderem
befindet. Die Darsteller in LICHT stellen Wesen vor, wie sie vielleicht einmal in der Zukunft
existieren konnten; Wesen, die zwar auf diesem Planeten leben, deren Heimat jedoch im Kosmos
ist. Sie sind scheinbar auch menschlich, wie wir als Zuschauer und Zuhorer, aber ihre Rollen sind
nicht zeitgebunden®.

Um diese Emanationen angemessen darzustellen, verwendet Stockhau-
sen mehrere theatrale Darstellungsweisen’:

5 ,Lebensstadien‘ nach Markus Wirtz, Licht. Die szenische Musik von Karlheinz Stockhau-
sen, Saarbriicken 2000, S. 28.

6  Stockhausen, Die Essenz des Komponierens (28. Mai 1996), in: Rudolf Frisius, Karlheinz
Stockhausen I. Einfiihrung in das Gesamtwerk. Gespréche mit Karlheinz Stockhausen, Mainz
u.a. 1996, S. 345-358, hier S. 356. Vgl. hierzu Katerina Grohmann, Karlheinz Stockhausen. Oper
MITTWOCH aus LICHT, Kassel 2010, S. 88-94, hier S. 93: ,,Die Figuren der betreffenden Oper,
durch die Teilglieder der Superformel definiert und durch die zahlreichen Darsteller zeitweise
vertreten, lassen sich nicht als fixierte, in bestimmte Personen umgesetzte und durch die gesamte
Handlung als die die ,gleiche Linie® verfolgenden Gestalten erfassen. Sie sind variabel in ihrer
Verkorperung und entziehen sich so eindeutigen Assoziationen [...].*

7  Die ersten beiden beiden Darstellungsweisen sind von Frisius, Anmerkungen zu Karlheinz
Stockhausens Montag aus LICHT, in: Karlheinz Stockhausen MONTAG aus LICHT, Pro-
grammbuch hg. von der Alten Oper Frankfurt, Frankfurt/M. 1988, Bl. 22v-29v, hier Bl. 24v,
iibernommen.
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Figur Vokale Instrumentale Gestische
Darstellung Darstellung Darstellung

EVA Sopran Bassetthorn tanzende F16tistin
bzw. Hosenrolle
AVE/Kinderfanger
(Montag)

MICHAEL Tenor Trompete Ténzer (Donnerstag)

LUZIFER BaB Posaune Stelzenlaufer
(Samstag)

Tab. 3: Die Figuren und ihre Darstellungsweisen

Die Frage nach dem Grund fiir diese Aufteilung beantwortet er als Mu-
sikdramaturg:

Dafiir gibt es kein besonderes Argument. Ich habe mir am Anfang der Arbeit iiberlegt, wie ich im
Musiktheater die traditionellen Funktionen des Korpers als Ténzer, der Stimme als Sédnger und
des Instrumentalisten (der bisher nur als ,Begleiter betrachtet wurde) vereinigen konne. Wenn
ich zum Beispiel einen rasanten Tanz haben will und gleichzeitig gespielt und gesungen werden
soll, so kann das nicht von derselben Person aufgefiihrt werden. [...] Insofern habe ich also jede
der Hauptpersonen Michael, Eva und Luzifer in drei Gestalten komponiert, und ich werde diese
auch immer wieder — je nach Situation — entweder einzeln oder zu zweit oder zu dritt verwenden,
wenn ich einen Kontrapunkt zwischen Tanz, Stimme und Instrument brauche?®.

Diese Moglichkeit der mehrfachen Manifestationen muss berticksichtigt
werden, wenn man von der ,Handlung* der einzelnen ,,Opern — so Stockhau-
sens Bezeichnung der Tage — spricht. Dabei lésst sich zwischen zwei Arten
der Manifestation unterscheiden: zum einen die in der Tabelle dargestellten
theatralen Umsetzungen einer Figur auf der Biihne. Oft sind dadurch mehrere
MICHAELSs, EVAs und LUZIFERs gleichzeitig auf der Bithne zugegen. Zum
anderen finden sich von diesen Hauptfiguren beziehungsweise ,den héheren
Wesen* quasi abgeleitete kleinere Figuren, welche sich auf Ebene der sterbli-
chen Menschen bewegen, die jeweils in kleineren Handlungszusammenhén-
gen die Motive und Eigenschaften der Hauptfiguren repréasentieren. So sagt
Stockhausen beispielsweise zu DIENSTAG:

MICHAEL [kommt] eigentlich nur im JAHRESLAUF in vier Versuchungen als Tenor vor, und
spiter in der Szene PIETA als Trompeter, der im Kampf fllt. MICHAEL tritt also nicht eindeu-
tig erkennbar — wie in den anderen Teilen von LICHT — als eine Hauptfigur auf’.

8  Stockhausen, Die sieben Tage der Woche (wie Anm. 4), S. 156.
9  Karlheinz Stockhausen, Fiir die Zukunft von LICHT kann man nur beten, S. 55, in: Pro-
grammheft zu FREITAG aus LICHT, hg. von der Stockhausen-Stiftung fiir Musik in Zusammen-
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Die Gebundenheit der jeweiligen Tage an spezifische Themen und Fi-
guren fiihrt Stockhausen auch in anderen Kategorien weiter. (Die Inhalte der
folgenden Tabelle habe ich aus dem Text der Sieben Lieder der Tage, die in
MONTAG von Knaben gesungen werden, entnommen (s. Tab. 4 auf S. 228).

Solche ibergreifenden Ordnungsversuche stellen in der westeuropai-
schen Avantgarde keine Seltenheit dar, sondern sind auch bei anderen Kom-
ponisten seiner Generation durchaus iiblich gewesen. Stockhausen schafft
hier zundchst ein Ordnungstableau, das ihm bei den weiteren Kompositions-
entscheidungen Regeln vorgibt und ihn davor bewahrt, den roten Faden zu
verlieren. Angesichts des etwa 26jdhrigen Schaffensprozesses ist das sicher
eine gute Entscheidung gewesen.

Neben solchen Aspekten wie den StimméufBerungen, den Farben, den
mythischen Elementen und den Sinnen, die in Musik, Gestik und Biihnen-
technik sicher gut umzusetzen sind, nutzt er offensichtlich auch Kategorien
wie die ,Himmelskorper®, ,Tugenden® und ,Geistige Qualititen, die eher
mit der in den ,Lebensstadien‘ oder Themen angedeuteten Rahmenhandlung
des Zyklus Wechselwirkungen zeigten. Deutlich wird dies beispielsweise am
Dienstag, dem so genannten Kriegstag, an dem die Emanationen LUZIFERs
und MICHAELSs aufeinandertreffen: Natiirlich ist diesem Tag der Himmels-
korper zugeordnet, der nach dem romischen Kriegsgott Mars benannt ist;
auf dem Schlachtfeld wird auch geschrien; die Kémpfer zeichnen sich durch
Tapferkeit aus; sie sind von Idealen geleitet und mit Hingabe bei der Sache;
die Erde ist mit dem roten Blut der Gefallenen getrénkt. Das Signal-Instru-
ment auf dem Schlachtfeld ist die Trompete, die Posaune ist ja aus dem Alten
Testament als strategische Waffe bekannt. Wie das Schmecken hier hinein-
passt, ist mir ein Rétsel, aber Stockhausen bringt es mit auf die Bithne: Und
zwar werden im ersten Akt von Dienstag, im so genannten Jahreslauf die als
,Jahresldufer® bezeichneten Ténzer in ihrem Tun durch vier Versuchungen
LUZIFERSs unterbrochen. Die zweite Versuchung stellt ein Koch mit exqui-
siten Speisen dar.

arbeit mit Fritz Hennenberg und Regine Palmai, Dramaturgie Oper Leipzig, 1996, S. 55-71, zit.
nach Grohmann, Mittwoch (wie Anm. 6), S. 77. Grohmann wendet aber ein, dass es die Truppen
sind, die den Eindruck der Vervielféltigung der Figuren erzeugen.
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Das Buch Urantia

Stockhausen hat sich bei LICHT in wesentlichen Aspekten nachweislich
auf das so genannte Buch Urantia bezogen. Die Stockhausen-Forschung be-
gegnet diesem Sachverhalt auf sehr ,diskursive’ Weise — freilich wenn man
Michel Foucaults Diskursbegriff anwendet. Denn entweder wird das Buch
Urantia stillschweigend ignoriert'®, oder der Gegenstand als nicht forschungs-
relevant beziehungsweise nicht erforschbar deklariert. So erwidert Albrecht
Riethmiiller auf einen Symposions-Vortrag Markus Bandurs, in dem dieser
Karlheinz Stockhausens Rezeption des Buches Urantia darlegt:

Es ist fraglich, inwieweit ein Fach wie die Musikwissenschaft fiir das Urantia Book zustindig ist.
Kaum irgendwo auf der Welt wird zwischen Kirchen und Sekten so peinlich genau unterschieden
wie hierzulande (ich beziehe mich nur auf im wesentlichen christlich geprégte Lénder, bei den
Taliban mag das anders sein). Denken Sie nur an die Diskussionen um Scientology. Bevor also
die Musikwissenschaft am Zuge ist, liegt die Zustdndigkeit fiir derartige Phanomene zunéchst
bei den Sektenbeauftragten der Lénder, wenn wir die Kompetenzen nicht verwischen wollen'!.

Im Folgenden soll deutlich werden, dass es doch lohnt, sich mit dem
Buch Urantia und Stockhausens Rezeption auseinanderzusetzen. Auf Grund-
lage des erwédhnten Beitrags von Markus Bandur fiihre ich die Argumentation
weiter aus.

10 Beispielsweise schafft es Thomas Ulrich in seinem Buch Neue Musik aus religiosem Geist.
Theologisches Denken im Werk von Karlheinz Stockhausen und John Cage, Saarbriicken 2006,
in dem er sich mit dem ,theologischen Denken* Stockhausens auseinandersetzt, dessen Urantia-
Rezeption sowie die wenige Forschung dariiber komplett zu ignorieren und Stockhausen als
einen Katholiken zu verstehen, dessen Begriffswelt mit ein paar Anleihen aus dem New Age
versetzt sei. Aus der Perspektive des Urantia Buches ist es interessant zu fragen, ob man bei
Stockhausen iiberhaupt von einem Katholizismus, der theologisch fundiert ist, ausgehen kann,
denn das Urantia Buch, welches zweifelsfrei in LICHT und auch Stockhausens Glauben als
Komponist und Privatperson seinen Platz gefunden hat, bewertet in der adventistischen Traditi-
on die katholische Kirche als eine einzige Verfehlung an Jesu Lehre.

11 Riethmiillers Diskussionsbeitrag auf Markus Bandurs Vortrag ,, ... alles aus einem Kern
entfaltet, thematisch und strukturell“. Karlheinz Stockhausen und die Rezeption des Urantia
Book in LICHT (inkl. Dokumentation der Diskussion), in: Tagungsbericht des Internationalen
Stockhausen-Symposions 2000: LICHT am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit zu
KoIn vom 19. bis 22. Oktober 2000, hg. von Imke Misch und Christoph von Blumrdder, Miinster
2004, S. 136-146, hier S. 144. Bei Bandurs Beitrag handelt es sich um eine iiberarbeitete Fassung
des Textes Karlheinz Stockhausen und die Rezeption von The Urantia Book (Chicago 1955) in
LICHT. DIE SIEBEN TAGE DER WOCHE. Ein Beitrag von Dr. Markus Bandur zum 75. Ge-
burtstag des Komponisten am 22. August 2003, in: http://www.kath.ch/infosekten/text_detail.
php?nemeid=15337, Zugriff: 28.12.2009, o.S.
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Das Buch entstand in Chicago zwischen 1924 und 1935 aus Aufzeich-
nungen von Channeling-Sitzungen unter der Leitung des Psychiaters Willi-
am S. Sadler mit einem Medium. Die genaue Autorschaft gilt als unbekannt,
weder das Medium noch die Transkriptoren der so insgesamt 196 Papers,
aus denen das Buch besteht, sind namentlich bekannt'?. Das Buch setzt sich
aus vier groflen Teilen zusammen (I. The Central and Superuniverses, I1. The
Local Universe, III. The History of Urantia, IV. The Life and Teachings of
Jesus). Urantia im Ubrigen steht fiir den Planeten Erde, ,,im Zentrum unse-
res lokalen Universums®, welches vom ,,Creator Son Michael* regiert wird.
Bemerkenswert an dem Buch Urantia®® ist die technizistische, biirokratische
und pseudo-wissenschaftliche Sprache, die an frithe Hard Science-Fiction er-
innert und dem Erzéhlten offenbar den Anschein von Objektivitit geben soll.

Offensichtliche Ubernahmen Stockhausens finden sich bei der Nennung
von ,,Nebadon* als Herkunftsort MICHAELSs oder auch ,,Hurantia*“!*. Eben-
falls direkt aus dem Buch URANTIA entlehnt sind die von Stockhausen
entworfenen Symbole fiir MICHAEL, drei blaue konzentrische Kreise, und
fiir LUZIFER, ein roter Kreis mit einem schwarzen Punkt in der Mitte. Sie
finden sich auf den Deckblittern der jeweiligen Partituren einzeln oder in
grafischer Kombination miteinander und/oder dem Symbol EVAs'>.

Wie bei solchen okkultistischen Biichern iiblich, findet sich dazu nur
wenig Literatur, die man fiir eine wissenschaftliche Einschitzung heranzie-
hen kann.'® Deswegen kann ich nach einer kursorischen Lektiire und von
meinem Standpunkt als Laie in diesem Bereich nur vermuten, dass in das
Buch neben zur Entstehungszeit popularwissenschaftlich erschlossenen Wis-
sensbereichen wie der Evolutionstheorie, der Palédontologie, der Theorie der

12 Vgl. hierzu auch die textstatistische Analyse von Ken Glasziou, Science, Anthropology and
Archeology in The Urantia Book, Teil 3, ,,Who Wrote the Urantia Papers?*, in: www.urantia-
book.org/archive/readers/doc183.htm (Zugriff: 14.12.2010).

13 Es gibt einige Fassungen des Buches im Internet, ich stiitze mich im Weiteren auf die von
der Urantia Foundation autorisierte, englische Fassung, in: http://www.urantia.org, Dokument:
UF-ENG-001World-2009-0.11.SRT.

14 Partitur zu DIENSTAG, S. IN-EX 36. Der Chor singt u.a. ,,Hurantia“ und ,,Nebadon®.

15 Vgl hierzu auch Markus Bandur, ,, alles aus einem Kern* (wie Anm. 11), S. 142.

16 Vgl hierzu den summarisch angelegten Beitrag von Sarah Lewis, The Peculiar Sleep. Re-
ceiving The Urantia Book, in: The Invention of Sacred Tradition, hg. von James R. Lewis und
Olav Hammer, Cambridge 2007, S. 199-212, in dem sie annimmt, dass etwa neun oder mehr
Autoren beteiligt gewesen sein miissen, W. S. Sadler als Autor jedoch ausgeschlossen werden
konne.
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Plattentektonik!” und der theoretischen Astronomie auch viel Gedankengut
der christlichen Reformbewegungen des 19. und frithen 20. Jahrhunderts
eingeflossen ist, darunter natiirlich auch adventistische und theosophische
Gedanken wie die Interpretation des Erzengels Michael und des gefallenen
Engels Luzifer als allgemeiner Antagonismen des Lebens. MICHAEL vertritt
alles Starke, Natiirliche, Organische, das Unbewulite und das Menschliche,
wiahrend LUZIFER den Zweifel, den technischen Fortschritt, die Ratio und
das Uber- und auch Unmenschliche vertritt.

MICHAEL heif3it im Buch Urantia ,,Michael von Nebadon‘ und ist einer
der vielen ,,Paradise Sons‘:

These primary Paradise Sons are personalized as Michaels. As they go forth from Paradise to
found their universes, they are known as Creator Michaels. When settled in supreme authority,
they are called Master Michaels. Sometimes we refer to the sovereign of your universe of Neba-
don as Christ Michael. Always and forever do they reign after the ,,order of Michael,” that being
the designation of the first Son of their order and nature.

Vor diesem Hintergrund ist auch das anféngliche Zitat von Stockhau-
sen zu lesen, in dem er MICHAEL als ,,den Kosmo-Kreator unseres lokalen
Universums* bezeichnet'®. Ebenfalls iiberein geht Stockhausen mit der Auf-
fassung des Buches Urantia, dass ,,die Christusgestalt eine Emanation von
Michael war, weil Michael sich in eine der niedrigsten Kreaturen seines Uni-
versums hineinversetzt hat, um eine Nachricht zu bringen, wie man aus der
Rebellion Luzifers sich selber helfen kann. Da ist jetzt auch in ganz bestimm-
ten Momenten Michael mein Partner und ich spreche ihn personlich an‘“®.

LUZIFER bezeichnet er als den ,,nicht mehr verantwortliche[n] Lenker
unseres engeren Bereiches des lokalen Universums*®. Da es seinerzeit noch
keine deutsche Fassung des Buches Urantia gab, stammen die Ubersetzungen
sehr wahrscheinlich von Stockhausen.

EVA bzw. Eve wird im Buch Urantia als ,,mate” von Adam dargestellt,
beide seien wihrend der Luzifer-Rebellion loyal gegeniiber Michael gewe-
sen?!,

17  Vgl. u.a. Buch Urantia, Paper 61: ,,The Mammalian Era on Urantia®.

18 Interview anlésslich der Urauffilhrung vom FREITAG; Kanzler, LICHT (wie Anm. 3).

19  Stockhausen im Interview, in: Heinz Josef Herbort, Das Welttheater des Karlheinz Stock-
hausen. LICHT. Oper in sieben Tagen [SAMSTAG], Fernsehdokumentation, WDR 1984, ca.
11°29”. Vgl. auch Buch Urantia, Paper 120: ,,The Bestowal of Michael on Urantia“.

20 Stockhausen, Interview mit Kanzler zu FREITAG (wie Anm. 3).

21  Buch Urantia (828.5) Paper 74: ,,Adam and Eve*, 1.4.
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At the time Adam was chosen to come to Urantia, he was employed, with his mate, in the trial-

and-testing physical laboratories of Jerusem. For more than fifteen thousand years they had been

directors of the division of experimental energy as applied to the modification of living forms?.

Stockhausen tibernimmt die technizistische Komponente in EVAs Be-
schreibung, wenn er EVA als ,,eine genetische Spezialistin, die sich fiir die
Verbesserung der planetarischen Bevolkerung freiwillig gemeldet hat* be-
zeichnet. Sie sei:

zwischen Michael und Luzifer hin- und hergerissen, weil sie einerseits die Perfektion, die Lu-
zifer fordert, als auch ihr Ideal sieht, andererseits auch Michaels Gehorsam zum Prozef3 — also
zum Werden aus UnbewuBtheit und Unvollkommenheit — gut findet. Sie kann beide, Luzifer und
Michael verstehen. Einmal ist sie mehr zu dem einen, einmal mehr zu dem anderen hingezogen
— je nachdem, was die beiden fiir Argumente haben und was sie tun®.

Stockhausen gibt 1984 an, dass er urspriinglich geplant hatte, Adam als
vierte Hauptfigur zu etablieren, aber gemerkt habe, dass er damit letztendlich
eine ,Dublette’ zu MICHAEL angefertigt hétte?. Angesichts dessen, dass
Michael im Sinne des Buches Urantia der Creator Son ist und Adam ein ge-
netischer Spezialist und loyaler Gefolgsmann von Michael, wird Stockhau-
sens Beweggrund fiir seine Entscheidung, die aus einem biblischen Kontext
unverstindlich ist, plausibel.

LUZIFER ist nach Stockhausen ,,gegen ,den Aufstieg durch Tod*.* Das
,ist das zentrale Thema LUZIFERs als Antagonist zu MICHAEL.*“ MICHA-
EL ist ,.fiir den Prozess des Lernens [...] und fiir den Menschen, wie er ist“.
LUZIFER hingegen findet es

ekelhaft [...], dass man iiberhaupt so etwas geschaffen hat wie diese, wie er sagt, diese Halb-
Tier-halb-Engel-Kreaturen, die v6llig zerrissen sind, in sich dualistisch zerrissen zwischen Wiin-
schen und Konnen, stindig hin und hergerissen werden zwischen Traumen und Leben miissen
in Unvollkommenbheit [...]. LUZIFER, das ist jetzt auch wieder am SAMSTAG, will nicht die
Menschen-Musik. Er sagt, sie ist ,balla‘, sie ist primitiv.3

22 Buch Urantia (828.3) Paper 74: ,,Adam and Eve®, 1.2.

23 Stockhausen, Luzifer, Michael und Eva. Zur Konzeption des LICHT-Zyklus (25. Aug.
1984), in: Frisius, Stockhausen I (wie Anm. 6), S. 292-293, hier S. 293. Vgl. auch dhnliche For-
mulierungen in Stockhausen, Die sieben Tage der Woche (wie Anm. 4), S. 154.

24 Stockhausen in einem Interview mit Rudolf Frisius vom 25. August 1984, Luzifer, Michael
und Eva. Zur Konzeption des LICHT-Zyklus, in: Frisius, Stockhausen I (wie Anm. 6), S. 292.
25 Interview in: Herbort, SAMSTAG (wie Anm. 19), ca. 29°46*“. Vgl. auch die Parallelstelle in
Stockhausen, ,,Musik als Proze (Gesprach mit Rudolf Frisius am 25. August 1982 in Kiirten),
in: Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 6 (wie Anm. 4), S. 399-426, hier S. 418.
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Die daraus resultierende Rebellion?® LUZIFERs findet sich auch im
Buch Urantia wieder, im ,,Lucifer Manifesto“?’ werden seine Beweggriin-
de erlautert. Das Manifest besteht aus drei Punkten, wobei Luzifer im ersten
Punkt die Existenz des ,,Universal Father“?® negiert und im zweiten den Herr-
schaftsanspruchs des ,,Creator Son Michael” infrage stellt. Der dritte
Punkt wird im folgenden Abschnitt erldutert:

The attack upon the universal plan of ascendant mortal training. Lucifer maintained that far too
much time and energy were expended upon the scheme of so thoroughly training ascending mor-
tals in the principles of universe administration, principles which he alleged were unethical and
unsound. He protested against the agelong program for preparing the mortals of space for some
unknown destiny and pointed to the presence of the finaliter corps on Jerusem as proof that these
mortals had spent ages of preparations for some destiny of pure fiction. With derision he pointed
out that the finaliters had encountered a destiny no more glorious than to be returned to humble
spheres similar to those of their origin. He intimated that they had been debauched by overmuch
discipline and prolonged training, and that were in reality traitors to their mortal fellows since
thay were now co-operating with the scheme of enslaving all creation to the fictions of a mythical
eternal destiny for ascending mortals. He advocated that ascenders should enjoy the liberty of
individual self-determination. He challenged and condemned the entire plan of mortal ascension
by the Paradise Sons of God and supported by the Infinite Spirit.>

Dass Stockhausen nicht nur — wie bislang in der Sekundérliteratur be-
schrieben — Namen, Bezeichnungen und grafische Symbole aus dem Buch
Urantia entnommen hat, sondern auch Handlungselemente, sei an FREITAG,
dem Tag von EVAs Versuchung, erldutert. Dort tritt, in Stockhausen Worten,

26 MICHAEL singt in MICHAELs HEIMKEHR (wie Anm. 4), S. HII: ,,Fiir ein Weltzeitalter
hat GABRIEL | den Drachen LUZIFER | und mit ihm alle Fiihrer der Rebellen | in Ketten ge-
bunden | und seinen Minister Satan | in den Kern der Erde verbannt.” Vgl. auch: Stockhausen,
Die sieben Tage der Woche (wie Anm. 4), S. 153: ,Luzifer regierte unser lokales Universum
fiir lange Zeit und hat dann, wie auf verschiedene Art berichtet wird, eine Rebellion ausgerufen
gegen die zentrale Verwaltung des Universum. Er wollte Unabhéngigkeit, Selbstbestimmung der
ihm untergeordneten Planeten. Sein unmittelbarer Untergebener ist Satan, den man seinen ersten
Minister nennen konnte. Die beiden haben also eine Rebellion verursacht, in der die meisten der
bewohnten Planeten mitgegangen sind, und wir leben noch immer in diesem Zustand.*

27  Buch Urantia (603.2-604.2), Paper 53 ,,The Lucifer Rebellion®, 3:1-7

28 Analog hierzu Stockhausen, Die sieben Tage der Woche (wie Anm. 4), S. 155: ,,Die Argu-
mente von Luzifer sind sehr idealistische Argumente, und Michael bleibt manchmal sprachlos,
weil Luzifer in vieler Hinsicht recht zu haben scheint. Aber Michael tritt ein fiir die Hierarchie,
fiir den ,Willen des Vaters‘, wihrend Luzifer sagt, Gottvater sei ein Phantom, es habe ihn noch
keiner gesehen. Da ist ein echter Konflikt, weil das Von-Angesicht-zu-Angesicht-Sehen, das
volle Begreifen Gottvaters, der immer im Hintergrund dieses Konfliktes bleibt, von Luzifer nicht
anerkannt wird (,den es nicht gibt — sagt er einfach—, der eine Erfindung der Paradiesséhne sei,
damit sie in seinem Namen regieren konnten).

29  Buch Urantia (604.1) Paper 53 “The Lucifer Rebellion”, 3:6.
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ein “imponierender schwarzer Fiirst”** namens LUDON auf. Der Name LU-
DON legt bereits die Ndhe zu LUZIFER nahe, er weckt aber auch Assoziati-
onen zum lateinischen ,ludere‘ also zum ,spielen‘, andere werden vielleicht
an die dltere umgangssprachliche Bezeichnung eines Zuhilters als Luden
denken. Stockhausen hat diese Bedeutungsoffenheit offensichtlich so beab-
sichtigt. Und all das findet man auch in dieser FREITAGsmanifestation LU-
ZIFERs, er hat sich schlieBlich zur Aufgabe gemacht, EVA mit seinem Sohn
KAINO zu verkuppeln. Sie sollen Kinder zeugen, weil LUZIFER/LUDON
sich erhofft, damit die Evolution zu beschleunigen. Diese Episode ist auch im
Paper 75 des Buches Urantia zu finden. Dort heifit der schwarze Fiirst Serapa-
tatia, und Kaino ist ein Abgesandter Serapatatias, steht als Stammesfiirst auf
gleicher Stufe mit Adam und heif3t Cano:

The fateful meeting occurred during the twilight hours of the autumn evening, not far from the
home of Adam. Eve had never before met the beautiful and enthusiastic Cano — and he was a
magnificent specimen of the survival of the superior physique and outstanding intellect of his
remote progenitors of the Princes staff. And Cano also thoroughly believed in the righteousness
of the Serapatatia project. (Outside of the garden, multiple mating was a common practice.)
Influenced by flattery, enthusiasm, and great personal persuasion, Eve then and there consented
to embark upon the much-discussed enterprise, to add her own little scheme of world saving to
the larger and more far-reaching divine plan. Before she quite realized what was happening, the
fatal step had been taken. It was done.*!

Nach dem Urantia Buch ist Canos Verfiihrungsversuch gegliickt, er ist
der Vater von Cain bzw. Kain.*

Bereits Wager hat darauf hingewiesen, dass Stockhausen das Buch
Urantia tatséchlich genutzt hat. Er erklért sich Stockhausens Dementi dies-
beziiglich damit, dass Stockhausen keine urheberrechtlichen Probleme mit
der Urantia-Foundation, welche bis 2001 de facto die Nutzungsrechte hatte,
heraufbeschworen wollte*.

Markus Bandur tiberliefert die Anekdote, dass Stockhausen am 25. Fe-
bruar 1971, direkt nach der Urauffilhrung seiner HYMNEN fiir Orchester

30 Stockhausen, Dramaturgie im Welttheater (wie Anm. 3), S. 170.

31 Buch Urantia (842.1-2) Paper 75 “The Default of Adam and Eve”, 3:8-9.

32 Buch Urantia (843.5) Paper 75 “The Default of Adam and Eve”, 5:3. Jedoch wird Kain im
Italienischen Caino genannt.

33 Gregg Wager, Symbolism as a Compositional Method in the Works of Karlheinz Stockhau-
sen, Maryland 1998, S. 199. Vgl. zur urheberrechtlichen Problematik beim Buch Urantia auch
Lewis, The peculiar sleep (wie Anm. 16), S. 206-208 und Martin Gardner, Urantia. The Great
Cult Mistery, Amherst/NY 1995, S. 395-408. Seit 2006 sind die internationalen Nutzungsrechte
ausgelaufen.
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in New York, von einem bartigen Mann mit einem Schéferstock aufgesucht
worden sei. Dieser habe ihm ein Exemplar des Urantia-Buches gezeigt und
ihn gefragt, ob er nicht ,,minister of sound transmission” werden mochte.
Vermutlich handelte es sich bei dem mysteridsen Mann um einen Vertreter
der Urantia-Foundation®.

Der Eindruck des Buches Urantia auf Stockhausen war enorm. Neben
vielen Augenzeugenberichten aus dem privaten Umfeld, die seine intensive
Lektiire des Buches bestitigen, iiberliefert Bandur folgende Anekdote:

Nach der Sommerpause 1974... begriiite Stockhausen seine Studenten auf recht ungewohnliche
Weise: Er kommt herein, befordert das ,Urantia‘-Buch mit einem schwungvollen Knall auf den
Tisch und sagt: ,Wenn Sie weiterhin meine Schiiler sein wollen, sollten Sie dies hier lesen!®
Nach diesem temperamentvollen Hinweis sprach Stockhausen mehrfach in seinen Seminaren
iiber das ,Urantia‘-Buch™®.

Markus Bandur, der sich 2003 mit Stockhausens Rezeption des Urantia-
Buches in einem eigenen Beitrag beschéftigt hat, sieht vor allem im sprachli-
chen Gestus einen Einfluss des Buches Urantia:

Die Protagonisten Michael und Luzifer sind hier wie dort die archetypischen Gegenspieler bei
der Erschaffung der Erde und dem Experiment, aus Materie Geist zu machen, lassen sich aber si-
cherlich durchaus ohne Widerspriiche auch aus Grundkonstellationen der christlichen Tradition
ableiten. Allerdings wirkt sich in Stockhausens sprachlicher Vermittlung der Anlage von LICHT
das spezifische Vokabular und der Erzdhlton des Urantia Book so auffallend aus, dafl vermutet
werden kann, daf3 diese Schrift hinsichtlich der Gesamtanlage von LICHT impulsgebend gewe-
sen ist oder zumindest Stockhausens unterschiedliche Uberlegungen thematisch gebiindelt und
in einen geeignet erscheinenden Bezugsrahmen fiir eine ,,kosmologische Komposition gefaf3t
hat, ,,die der Wahrheit von jetzt und ewig entspricht“. Als Beispiel dafiir seien neben den schon
erwihnten Namen ,,Nebadon“ und ,,Satania“ nur die in seinen Texten haufig zu findenden Aus-
driicke ,,Creator-Engel®, ,,Paradiessohne® oder ,,lokales Universum® sowie Urantia-spezifische
Zahlenangaben, die Auffassung von MICHAEL und LUZIFER als ,,Briider* oder der vergleich-
bare Erzdhlton umfassender Beschreibungen der Handlung von LICHT genannt®.

34 Bandur, , alles aus einem Kern* (wie Anm. 11), S. 136-137. Zu den verschiedenen Uber-
lieferungen dieser Anekdote vgl. auch Wager (wie Anm. 33), S. 191-203, bes. S. 191.

35 Bandur, ,alles aus einem Kern* (wie Anm. 11), S. 137.

36 Ebd., S. 143. Offenbar bezieht er sich vorwiegend auf die Interviews in Stockhausen, Texte
zur Musik, Bd. 6 (wie Anm. 4). Die Bezeichnungen ,,Briider* und ,,Paradiesséhne* verwendet
Stockhausen im Interview Die sieben Tage der Woche (wie Anm. 4), S. 155, ,,Creator-Engel®,
,»Nebadon* und ,,Satania* erkldrt Stockhausen in LICHT-Blick, einem Gespriach mit Michael
Kurtz am 24. Januar in Kiirten, in: Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 6 (wie Anm. 4), S. 188-
233, hier S. 203 und S. 212-213. Stockhausens Figur MICHAEL spricht von sich in MICHAELs
HEIMKEHR (wie Anm. 4), S. HII, als ,,Creator-Engel*.
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Bandur nennt die bekannten Beispiele aus DONNERSTAG, den Ausruf
,,Michael von Nebadon‘*’” in DONNERSTAG sowie die adventistische Auf-
fassung der Identitdt von Erzengel Michael und Jesus von Nazareth®® und
vermutet, dass der Einfluss des Urantia-Buches auf den Zyklus im Laufe der
Zeit abgenommen habe®. Dem ist jedoch zu erwidern, dass die anfangs zi-
tierte Aussage Stockhausens, dass Michael sein ,,Meister und Lehrer* sei,
aus einem Interview von 1996, zur Urauffilhrung von FREITAG, stammt.
Und auch im SAMSTAG finden sich unzéhlige Verweise auf dieses Buch.
Stockhausen hat Markus Bandur im Jahr 1999 in einem personlichen Ge-
spriach iiber das Buch Urantia gesagt, ,,daB3 er nicht alles gelesen habe; was
er aber gelesen habe, sei fiir ihn wahr*’. Dass Bandur das personliche Be-
kenntnis des Komponisten nicht in seine Einschitzung einflieBen lie3, mag
daran liegen, dass er seinen Beitrag unter anderem fiir die Internetpriasenz
der Sekteninformation der schweizerischen katholischen Kirche verfasst hat.
Und ihm war wohl daran gelegen, Stockhausen in diesem Zusammenhang
vor dem immanenten Vorwurf der Sektiererei zu verteidigen. Wie gezeigt
wurde, finden sich auf allen Ebenen von LICHT, hier im Biihnengeschehen
von FREITAG nachgewiesen, Einfliisse des Buches Urantia.

Ich gehe daher davon aus, dass der philosophische oder religiose Back-
ground des Zyklus sich nicht gedndert, sondern lediglich ,differenziert* hat.
Ich begreife den Urantia-Kontext, &hnlich wie die Superformel von LICHT,
als Bestandteil des kompositorischen Konzepts Stockhausens, den er auch
konsequent beibehilt. (Ich gehe darauf nochmals spéter ein, wenn ich die
formale Struktur des Werkes behandle.) Mehr noch: Das Frappierende an
Stockhausens Aussagen iiber LICHT ist, dass sie erst in Riickbindung an das
Buch Urantia Genauigkeit gewinnen. Beispielsweise wird dadurch erst seine
Uberlegung zu Adam als einer ,Dublette* iiberhaupt sinnvoll.

37 MICHAELS JUGEND. I. Akt vom DONNERSTAG aus LICHT, Partitur, S. E21.
38 Bandur, ,,alles aus einem Kern* (wie Anm. 11), S. 143.

39 Dies jedoch nur in der im Internet verfiigbaren Fassung (wie Anm. 11).

40 Bandur, ,,alles aus einem Kern* (wie Anm. 11), S. 137.
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Die ,Superformel*

Eine Auseinandersetzung mit dem Zyklus LICHT kann bei der Beschif-
tigung mit einer der moglichen Quellen nicht stehen bleiben. Zudem wire
damit die immense Leistung Stockhausens sowie der Wille des Komponisten
zu einem integralen Kunstwerk, der sich in Stockhausens anfanglich zitier-
ter Aussage widerspiegelt, auf der Ebene von Sujet-Fragen diskutiert, die
letztendlich mit dem klingenden und erscheinenden Ergebnis nur wenig bis
vielleicht gar nichts zu tun haben. Daher sollen im Weiteren musikalische
Aspekte erdrtert werden, zumal sie dem Welttheater-Gedanken in indirekter
Weise Rechnung tragen.

Stockhausens kompositorischer Ansatz geht grundsétzlich von der mu-
sikalischen Struktur, im Genaueren von der Partitur, also dem geschriebenen
musikalischen Text aus, der fiir die musikalische und szenische Auffiihrung
erst entschliisselt werden muss:

Die Partitur enthilt die wesentlichen Dinge, die Personen, die Beziehungen, die Figuren, die
Konstellationen; und ihre menschlichen Interpreten geben der Partitur das Leben durch ihre
Interpretation. So ist eigentlich eine Partitur das verborgene Leben. Sie tut so, als ob sie schléft,
als ob sie tot wire. Wenn sie zum Blithen kommt in einer Interpretation, dann ist sie fiir einen
Moment lebendig, und danach wieder verschwunden. Meine Hauptlebenserfahrung ist die Ge-
wissheit von dieser verborgenen Welt: Die Formeln, die Codes aller Atome, Tiere, Pflanzen,
Menschen, Gestirne, die Partituren, die sich immer nur fiir eine kurze Zeit in Materie verkdrpern
und zum Klingen kommen®*'.

Entkleidet man diese Aussage von ihrer biologistischen Metaphorik, fin-
den wir den in der Neuen Musik verwurzelten Gedanken an das autonome
und integrale Kunstwerk, welches in der Lage sein muss, sich durch sich
selbst zu legitimieren. Um die konstruktiven und musikalischen Sinnzu-
sammenhénge zu erzeugen und iiber dieses grofle musikalische Format des
mehrtdgigen Zyklus auch zu bewahren, verbindet Stockhausen die Figuren
auf musikalischer Ebene, indem er dem Zyklus Ton-Reihen unterlegt, die die
musikalische Struktur, dhnlich wie Wagners Leitmotive, beeinflussen. Stock-
hausen nennt diese Tonreihen ,,Formeln®, aus ihr beziehen die drei Hauptfi-
guren ihre musikalische Substanz. Hier zur Veranschaulichung nur die ersten
,Takte* der so genannten Superformel, die in ihrer Génze (19 Taktabschnitte)
den gesamten Zyklus einem Nukleus gleich reprisentiert:

41 Stockhausen, Dramaturgie im Welttheater (wie Anm. 3), S. 176.
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ADb. 1: Superformel fir LICHT (insgesamt sieben Glieder bzw. Tage in 19 Taktabschnitten),
hier im Ausschnitt der MONTAG*

Wie auf den ersten Blick ersichtlich wird, bildet die Formel nicht nur die
Tonhdhen ab, sondern ist bereits schon vollstindig komponierte Musik. Die
Superformel gibt also neben der Tonhdhenorganisation noch weitere musika-
lische Informationen und Vorgaben in die einzelnen Tage hinein. Stockhau-
sen erklart dieses Prinzip 1996 in einem Interview:

Ich arbeite seit 1977 mit einer sogenannten Superformel. Die Superformel ist im Endeffekt so
was wie das Skelett eines grolen Werkes, das im Endeffekt 24 Stunden oder noch langer dauert.
Die habe ich damals schon festgelegt und in all ihren Eigenschaften auch vorgeplant fiir die Ton-
formen, die sich dann nachher enorm ausbreiten konnen in den einzelnen Teilen von LICHT*.

Die Musik hat in LICHT eine besondere Vermittlungsebene. So sagt
Stockhausen:

Ich empfinde, dass die Tone und die Intervalle dieser Superformel eigentlich die Personen sind,
und dass die Menschen die das darstellen die Tone ,realisieren‘. Aber die eigentlich Agierenden
sind die Tone und die Zeitdauern, die Intensitdten und die Farben und die Tonformen der Super-
formel. Das ist schwer Menschen klar zumachen, dass ich als Musiker Téne wie Personen sehe
und auch erlebe beim Komponieren*.

Die drei Reihen der Superformel prigen sich in mehrfacher Hinsicht in
das Werk ein. Sie charakterisieren zunédchst die Figuren. Die MICHAEL-For-
mel wirkt nach Ulrich ,,strahlend, wozu ein vorherrschender Dur-Charakter,

42 Entnommen aus: Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 7 (wie Anm. 1, S. 288),
Kiirten 1998, S. 294.

43 Doku Welttheater/Freitag, Min. 39:14, vgl. auch in weniger pointierter Form in Stockhau-
sen, Dramaturgie im Welttheater (wie Anm. 3), S. 176.

44  Doku Welttheater/Freitag, Min. 39:14. Diese Passage ist in dieser Form nicht in der iiberar-
beiteten Textfassung Dramaturgie im Welttheater (wie Anm. 3).
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die betonte steigende Quarte im 2. [d.h. im DIENSTAG] und die steigende
Quinte im 7. Glied [d.i. SONNTAG]“# beitragen. Die steigende Quarte findet
man aber auch schon hier im ersten Glied. Zu dem Charakter des Strahlenden
und Majestitischen trégt natiirlich auch das fiir diese Reihe und die Figur des
MICHAEL vorgesehene Instrument, die Trompete, bei.

Die LUZIFER-Formel spiegelt nach Ulrich ,ein in sich zerrissenes
Wesen“*® wider, sie ist thythmisch bestimmt, allerdings anfangs von unbe-
stimmtem Metrum. So sagt Stockhausen in einem Interview mit Frisius: ,,In
der Schicht der Luzifer-Formel ist die grofe Septime der Kopf: diese Dis-
sonanz ist — als grofles und vor allem steigendes Intervall — eine besondere
Form des Protestes“’ (siche Taktabschnitt 2 im Notenbeispiel). Seine weitere
Melodiegestalt zeichne sich aber durch sog. ,,Negationsintervalle aus, die
auf die Intervallschritte der anderen Formeln in Gegenbewegung reagieren.
Den als ,diabolus in musica® bekannten Tritonus hat Stockhausen ebenfalls
LUZIFER zugeordnet, fiir sein Héorempfinden ist er aber eher ein ,,neutrales*
Intervall®®,

Die EVA-Formel schlieBlich ist melodisch-harmonisch geprégt, die gro-
Be Terz ist ihr zentrales Intervall®*. Nur einmal in der Mitte, und zwar im 5.
Glied, also am FREITAG, fillt die Melodie wie ein Blitz in einer gro3en Sep-
time nach unten. Das beriihrt auch schon die ndchste Bedeutungsebene der
Super-Formel, denn diese Reihen halten wie Seismogramme die Ereignisse
des Zyklus fest. Die fallende Quarte am Anfang der MICHAEL-Formel ist
der Abstieg MICHAELS in die Welt der Menschen. Die aufsteigende Septi-
me am Anfang der LUZIFER-Formel spiegelt die ,,Rebellion LUZIFERs*
gegen die Schopfung beziehungsweise die Evolution wider. Die absteigende
Septime in der EVA-Reihe hingegen zeichnet nicht nur den Fall EVAs am
FREITAG nach, sondern zeigt durch das Ma3 um eine grofe Septime auch
auf, wer dafiir verantwortlich ist: LUZIFER.

Diese Reihen spiegeln damit also nicht nur die Charaktere der Figu-
ren wider, sondern zeichnen auch ihr ,Schicksal‘ nach. Bemerkenswert ist
hierbei, dass Stockhausen die grobe handlungsmifBige Struktur bereits am
Anfang des Schaffensprozesses kompositorisch festgelegt und in eine mu-

45 Ulrich, Neue Musik aus religiésem Geist (wie Anm. 10), S. 112.

46  Ebd.

47  Stockhausen und Frisius, Die Superformel von LICHT (25. Aug. 1982), in: Frisius, Stock-
hausen I (wie Anm. 6), S. 301-316, hier S. 303.

48  Stockhausen, Die Superformel, ebd., S. 308.

49 Ebd., S. 303-306.
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sikalische Struktur, die Superformel, transzendiert hat. So sagt er iiber die
Handlung von LICHT:

In meinem Werk LICHT gibt es keine Geschichte, nicht einen Geschehnis-Ablauf. Ich will nicht
eine Story als Erlebniskurve darstellen mit musikalischen Klimaxen an den Stellen, wo sie sich
in einer Geschichte ereignen, sondern es geschehen aufgrund der Superformel und ihrer Deutung
fiir szenische Ereignisse immer mehrere Prozesse gleichzeitig®.

Die Bestandteile der Formel finden nicht nur in ihrer materialen Eigen-
schaft als musikalische Elemente Eingang in die Opern, sondern werden
auch im Libretto thematisiert. So preist in EVAs ZAUBER, dem III. Akt vom
MONTAG, ein Chor EVA mit den Worten:

Du sammelst die Glieder der Formel, | verteilst sie neu, heilst die Welt durch die Vereinigung |
von EVAs Korperterzen und MICHAELSs Seelenquarten, | hilfst dem richtigen Verstehen | von
LICHT"".

DIENSTAG, INVASION UND EXPLOSION MIT ABSCHIED

Um einen detaillierteren Blick auf das Werk zu werfen, ziehe ich noch-
mals den Dienstag heran. DIENSTAG entstand, mit Ausnahme des ersten
Aktes, der schon 1977 komponiert wurde, in den Jahren von 1987 bis 1991
und wurde am 28. Mai 1993 in der Leipziger Oper uraufgefiihrt.

Der erste Akt, der bereits erwiahnte JAHRESLAUF, besteht aus abs-
traktem Tanztheater, das durch szenische Einlagen, die vier Versuchungen
LUZIFERs, unterbrochen wird. (Stockhausen hat die Ténzer angewiesen,
moglichst alle synchronen Bewegungen zu vermeiden. Im Grunde ergébe
sich dann abstrakter Tanz, wie man ihn seit den spdten 1950er Jahren von
Choreographen wie Merce Cunningham kennt.) Anzumerken ist, dass Stock-
hausen auch die Moglichkeit offen ldsst, den Akt als eigenstéindiges Ballett
aufzufiihren.

Besteht der erste Akt von DIENSTAG als dem ,,Tag des Kampfes* noch
aus Vorgeplankel, wird im zweiten Akt, INVASION UND EXPLOSION MIT
ABSCHIED, Schlachtengetiimmel auf die Biihne gebracht. Die Musikkrie-
ger der LUZIFER-Truppe treffen auf diejenigen der MICHAEL-Truppe, die

50 Stockhausen und Frisius, Geistig — geistliche Musik (2. Miarz 1990), in: Frisius, Stockhau-
sen I (wie Anm. 6), S. 317-344, hier S. 339
51 Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 7 (wie Anm. 1, S. 228), S. 693.
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Abb. 2: Bettina und Simon Stockhausen (v.L.n.r.), Proben zu INVASION an der Leipziger Oper,
24. bis 27. Mai 1993, in: Karlheinz Stockhausen, INVASION — EXPLOSION mit ABSCHIED.
II. Akt vom DIENSTAG aus LICHT, Partitur, Bild 39, o. S. [© Archiv der Stockhausen-Stiftung
fiir Musik, Kiirten (www.stockhausen.org)]

einzelnen szenischen Abschnitte sind betitelt mit ,,Luftabwehr*, ,,Invasion®,
.Kampf™, | Verwundung* usw. Insgesamt starten die LUZIFER-Truppen drei
Invasionsversuche. Die MICHAEL-Truppe besteht aus einem Tenor, drei So-
lotrompetern und 6 Tutti-Trompetern, einem Synthesizer-Spieler und einem
Schlagzeuger. Die LUZIFER-Truppe ist zahlenmafBig und von der Besetzung
her ebenbiirtig, mit dem Unterschied, dass statt Trompeten Posaunen besetzt
sind. Alle Spieler, auch der Synthesizer-Spieler und der Schlagzeuger sind
so ausgestattet, dass sie mobil sind und sich durch das Publikum bewegen
kdnnen (s. Abb. 2 oben).

Die Bléser tragen ihre Ddmpfer wie Patronen oder Feldflaschen am
Girtel. In folgender Abbildung aus der Inszenierung dréngt die MICHAEL-
Truppe LUZIFERSs Schergen zuriick (s. Abb. 3 auf S. 242).

Auf dem Kriegsschauplatz bleibt ein (wie es in der Partitur heif3t)
,schwerverwundeter Trompetist™ zuriick, fiir den danach eine so genannte
PIETA inszeniert wird.
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Abb. 3: Gegen Ende der zweiten Invasion ziehen sich die Truppen zuriick, liegen bleibt ein
»schwerverwundeter Trompetist®, in: Karlheinz Stockhausen, INVASION — EXPLOSION mit
ABSCHIED. II. Akt vom DIENSTAG aus LICHT, Partitur, Bild 114, o. S. [© Archiv der Stock-
hausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten (www.stockhausen.org)]

INVASION UND EXPLOSION MIT ABSCHIED stellt einen Kampf
dar, der durch Momente der Spannung und Entspannung strukturiert wird.
Aber auch hier besteht die Bithnenhandlung aus vielen ,Handlungen® der
Agierenden und spektakuliren Ereignissen. Einen grofen Reiz der Inszenie-
rung macht dabei sicher die Synchronisierung der Kampthandlungen mit den
elektronischen Klidngen aus, die dadurch einen lautmalerischen Charakter
erhalten. Abstiirze von Flugkdrpern werden mit Glissandi nachgezeichnet,
Explosionen zerspringen in fein strukturierte Klangwolken usw. Die Parti-
tur verstirkt diese Horempfindung: Dort ist die Rede von ,,Baf3schliagen®,
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Abb. 4: DIE JENSEITIGEN und SYNTHIE-FOU (Simon Stockhausen), in: Karlheinz Stock-
hausen, INVASION — EXPLOSION mit ABSCHIED. II. Akt vom DIENSTAG aus LICHT, Par-
titur, Bild 144, o. S. [© Archiv der Stockhausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten (www.stockhausen.
org)]

,Knallstrahlen und dem ,,Geheule heruntersausender Flugklinge®, einer
,,Es-Granate®, , Tonraketen®, einer ,Musiflak“ und #&hnlichem musikali-
schen Kriegsgerdt®. Das Geschehen bekommt durch die hier angedeutete
lautmalerische Dimension eine enorme Drastik, die vermeintlich abstrakte
elektronische Musik fiigt die gerdusch-semantische Ebene eines Horspiels
hinzu. So ausgearbeitet die einzelnen Klang- und Aktionsschichten sind, der

52 Partitur zu Karlheinz Stockhausen, INVASION — EXPLOSION mit ABSCHIED. II. Akt
vom DIENSTAG aus LICHT, Kiirten 1995, inhaltliche Beschreibung der szenischen und quasi
konzertanten Auffithrungsméglichkeiten, S. IN-EX II-V.
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Inhalt der Handlung ist denkbar unspezifisch: der Kampf des Guten gegen
das Bose. Stockhausen scheint sich bewusst dagegen entschieden zu haben,
eine geschlossene Handlung zu inszenieren, Figuren einzufithren oder den
Zuschauer durch empathische Prozesse einzubinden. Dieses Opernspektakel
erscheint darauf angelegt, die unmittelbare Hor- und Schaulust des Publi-
kums zu wecken.

Das Ende des Aktes wird durch eine weitere INVASION der LUZIFER-
Truppe eingeleitet, durch eine letzte EXPLOSION werden DIE JENSEITI-
GEN wachgerufen, die den Kampf beenden. Zu diesem Chor gesellt sich
eine Figur namens SYNTHIE-FOU, ein Musiker, der den CHOR DER JEN-
SEITIGEN durch sein Synthesizer-Spiel in Ekstase versetzt (s. Abb. 4 auf S.
243).

Der Name SYNTHIE-FOU ist wieder ein Wortspiel. fou heifit im Fran-
zosischen ,verriickt®. In der Partitur wird erklédrt, dass er auf dem Synthesizer
ein ,,fouturistisches Solo* spielt. Ansonsten hat die Figur keine Charakte-
risierung, lediglich durch das Kostiim ldsst sich erahnen, welcher ,Truppe*
er angehdren konnte: Entweder keiner oder jeder, er trdgt alle Farben des
LICHT-Zyklus.

Die ,fehlende‘ Charakterisierung der Figuren in LICHT beziehungswei-
se die Typisierung der Figuren durch Symbole, Farben oder andere Elemente
trigt meines Erachtens betrdchtlich dazu bei, dass das Werk einen ,kalten
Eindruck hinterldsst. Dies mag mitunter vielleicht ein entscheidender Grund
dafiir sein, dass die Urauffithrungen und CD-Veroffentlichungen zu LICHT
so kontrovers und negativ rezipiert wurden und werden. Vielleicht sogar ent-
scheidender als die fremd und ungewohnt klingende elektronische Musik,
die in Kostiimen und Biihnenbildern sich niederschlagende New-Age- und
Science-fiction-Asthetik oder einfach die Tatsache, dass einem Stockhausens
Aussagen iiber sich und die Welt nicht sympathisch sind.

PIETA

Beispielhaft fiir diesen ambivalenten Eindruck, den das Werk hervorru-
fen kann, ist die bereits erwihnte PIETA, welche vor der zweiten INVASION
eingeschoben ist (s. Abb. 5 auf S. 245).

Das Szenenfoto zeigt den verwundeten Trompeter und eine Sopranis-
tin, die lediglich in der Partitur als EVA bezeichnet wird, in der klassischen
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Abb. 5: Markus Stockhausen (Fliigelhorn), Annette Merriweather (Sopran) und nicht ermittelba-
res Mitglied des Trompetenensembles, in: Karlheinz Stockhausen, INVASION — EXPLOSION
mit ABSCHIED. II. Akt vom DIENSTAG aus LICHT, Partitur, Bild 119, o. S. [© Archiv der
Stockhausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten (www.stockhausen.org)]

Pieta-Haltung. Hinter den beiden steht leicht erhoht einer der Trompeter, hier
allerdings nun mit Fliigelhorn, der wiederum von einer Lichtgestalt iiberragt
wird. In der Partitur steht dazu: ,,Aus diesem zweiten Korper [des spielenden
Trompeters] wichst eine dritte, dtherisch transparente Form seines Korpers
mit Fliigelhorn.” Hier hat man das durch eine Lichtprojektion geldst. Die
Szene ist in MICHAELs Hauptfarbe, Blau, getaucht, innerhalb des DIENS-
TAGs ist Blau eine der Sekundérfarben.
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“MICHAEL-Trompeter ist ins Herz getroffen, verwundet.
LUZIFERs Posaunen-Invasionen.

|:i——u [:auau:] 6x laul,[ au au au au au au au a — u — m |
¢ —

[hom mirr-¢carr mirR-KARR heRR ]

Diesseits — Tod — Jenseits
Erde — Schlaf — Himmel
PIETA

el o= = o=l =] [s =]
[l I et ol

Abb. 6: Erste Halfte des Textes der Sopranistin, in: Karlheinz Stockhausen, INVASION — EX-
PLOSION mit ABSCHIED. II. Akt vom DIENSTAG aus LICHT, Partitur, S. IN-EX III.

Stockhausen hat das Libretto selbst geschrieben, er ist von vielen Seiten
angegriffen worden, stellenweise sicher auch zu Recht. Und auch hier scheint
der Text beim schnellen Uberfliegen recht platt, er verdoppelt offensichtlich
das Geschehene. Auch die Zeile ,,au au au* 1asst hinsichtlich der Vertonung
nichts Gutes erahnen. Bei dieser Szene finde ich aber seine Losung sehr in-
teressant. Zudem gibt diese Szene einen guten Eindruck von der zeitlichen
Gestaltung des Werkes, welches ja insgesamt 29 Stunden dauert.

Die Musik ist sehr ruhig angelegt, ruhige Synthesizer-Klangteppiche bil-
den den Hintergrund fiir Trompeter und Sopranistin. Der oben abgebildete
Text aus dem Libretto wird dabei auf insgesamt iiber 9 Minuten gestreckt,
wobei die Abschnitte des Gesangsparts in etwa dem Textlayout entsprechend
von den Solo-Parts des Fliigelhorns gegliedert werden. Insgesamt dauert die
Szene iiber 17 Minuten. Die extreme zeitliche Ausdehnung schlégt sich bis
in die Ausgestaltung der Silben aus, so wird allein die Zeile ,,Diesseits — Tod
— Jenseits* mit besonderer Betonung der S-Laute auf insgesamt 21 Sekun-
den gezogen. Die Worte werden damit zum Klang, quasi zur strukturierenden
Hiillkurve fiir den gesungenen Ton. Ahnlich verhilt es sich auch mit den
klanglichen Variationen iiber ,,Michael* in der vierten Zeile.

246



Uberlegungen zu Karlheinz Stockhausens LICHT

Das Fliigelhorn spielt hierzu fast durchgéngig eine Reihe von wie impro-
visiert erscheinenden Linien, die die Vokalitét der Singstimme als Klangfarbe
mit aufnehmen. Der Trompeter Markus Stockhausen hat sich speziell fiir die-
ses Stiick ein Fliigelhorn mit einer Viertelton-Mechanik bauen lassen, die es
ihm ermdglicht, die Vierteltone direkt zu greifen, und nicht nur iiber die Ven-
tilziige zu kompensieren. Das Spiel ist gepragt durch viele Schleifer, Kldnge
durch halb gedffnete Ventile, Schnalzgerdusche, Kiekser, verschliffene Ober-
tontriller, Luftgerdusche und dhnliches, welche eher an Avantgarde-Jazz der
90er Jahre als —um ein Bonmot Dieter Schnebels aufzunehmen — an ,normale
neue Musik* erinnern. Dieser Eindruck ist nicht nur auf Markus Stockhausens
musikalische Sozialisation als Jazz-Musiker zuriickzufiihren, sondern sicher
auch auf Karlheinz Stockhausens spezielle Arbeit mit seinem Sohn, die sich
durch eine lange Phase des Experimentierens mit dem Instrument und des-
sen Moglichkeiten auszeichnet. So sagte er in einer Podiumsdiskussion mit
seinem Sohn, in der es um MICHAELS REISE aus DONNERSTAG ging:

Eine solche Differenzierung [der Artikulation] auf kleinstem Raum ist nur moglich durch die
Zusammenarbeit von Komponist und Interpret [...]. Der Komponist kann garnicht wissen, was
die Moglichkeiten der Differenzierung der Klangfarbe sind, der Atembedingungen. Solch ein
Resultat erreicht man nur durch gemeinsames Ausprobieren.

Inwiefern die Musik in Teilen determiniert oder indeterminiert ist, 1dsst
sich nicht mehr bestimmen®. Die von Stockhausens Hand ausgezogenen, bis
ins kleinste Detail festgelegten Parts des Fliigelhornisten und der Sopranistin
(Partiturseiten IN_EX 17-26) geben ebenfalls wenig Auskunft iiber den Ent-
stehungsprozess, die Noten sind als ,,Abschrift“ gekennzeichnet*®. Markus
Stockhausen gibt an, dass in Teilen des Werkes seines Vaters Platz fiir Im-
provisationen sei*®. Es ist anzunehmen, dass Vater und Sohn sich in diesem
Fall — wie auch generell Stockhausen und seine Musikerinnen und Musiker

53 Dokumentiert in: Karlheinz Stockhausen im Musikwissenschaftlichen Seminar der Univer-
sitéit Freiburg i. Br., 3.-5. Juni 1985, hg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Murrhardt 1986, S. 82.
54 Roman Brotbeck hat in seinem Beitrag Anmerkungen zu PIETA, in: Tagungsbericht K&ln
(wie Anm. 10), S. 51-60, die Tonhohenorganisation nach seriellen bzw. formelhaften Organisati-
onsprinzipien untersucht und interpretiert diejenigen Passagen in der Trompete, die nicht diesen
Regeln gehorchen, musiksemantisierend als Befreiung MICHAELSs.

55 Die Abschrift ist auf den 30. Mérz 1991 datiert, also vermutlich wihrend der Probenphase
vor der quasi konzertanten Urauffithrung am 29. September 1991 entstanden (vgl. Angaben in
Stockhausen, Partitur zu DIENSTAG, S. A III). Es finden sich aber auch hss. und masch. Eintra-
ge (beispielsweise der Vorsatz, Taktangaben und der Verweis auf die Aufnahme vom WDR 1993,
S. IN-EX 26), die auf einen spétere Bearbeitung schlieen lassen.

56  Stockhausen, in: Eggebrecht, Karlheinz Stockhausen (wie Anm. 53), S. 86.
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—nicht nur per Notation sondern auch iiber andere miindliche und schriftliche
Absprachen verstandigten.

Zum Ende des abgebildeten Beispiels, welches ja nur die erste Halfte der
PIETA ist, vermischen sich die beiden musikalischen Protagonisten: die mit
Zischlauten angereicherten Vokalisen der Singstimme und die mit Luftge-
rduschen versetzten Tone des Fliigelhorns werden sich immer dhnlicher. Im
Grunde genommen handelt es sich bei dieser PIETA um die avancierte und
spielerische Interpretation des Prinzips einer konzertanten Arie.

Die Entwicklung LICHTSs hin zum Welttheater

Der Zyklus LICHT ist nicht in der Reihenfolge der Tage entstanden, son-
dern in folgender Reihenfolge:

Entstehungs- Orte Gliederung ,Lebensstadien‘ | Handlung
reihenfolge bzw. Themen

UA)

DONNERSTAG | Mailand 3 Akte Lernen Leben MICHA-
(1981) ELs
SAMSTAG Mailand 4 Szenen Tod Allegorien
(1984)

MONTAG Mailand 3 Akte Geburt [der Reihenfolge von
(1988) Kinder] Geburten
DIENSTAG Leipzig 2 Akte Krieg Kampf und
(1993) Apotheose
FREITAG Leipzig 2 Akte Versuchung Versuchung und
(1996) Konsequenz
MITTWOCH TV (SWR) 4 Szenen Frieden Allegorien
(2003)

SONNTAG TV (SWR) bzw. |5 Szenen [Mystische] Bilder und
(2007 bzw. 2011) | UA: Koln Hochzeit Zeichen

Tab. 5: Die Opern in Reihenfolge der Entstehung

Die Teile sind also nicht in der Chronologie des Handlungsgeschehens
entstanden. Stockhausen begriindet die Reihenfolge der Opern selbst mit der
Paarung der Protagonisten:
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Zuerst erklingen die Tage der einzelnen Protagonisten, dann zwei Tage mit Zweierkombination,
gefolgt von MITTWOCH mit der Dreierkombination. Als Abschluf} erklingt SONNTAG aus
LICHT, weil dieser grofite Komplex eine Synthese verschiedener Versuche bilden soll, welche
ich seit 1977 unternahm?’.

In der tabellarischen Ubersicht wird zudem ersichtlich, dass die Ur-
auffithrungen sich iiber drei Spielorte verteilen, von den Produktionen der
Mailinder Scala im Sportpalast (Palazzo dello Sport) in Mailand iiber die
Leipziger Oper bis hin zu den beiden Fernsehfassungen beziehungsweise
,Fernsehauffithrungen® des Stidwestdeutschen Rundfunks.® Ich habe bei
dieser tabellarischen Ubersicht die Gliederung der einzelnen Teile mit hi-
nein genommen, da sich eine Gewichtung Stockhausens herauslesen lésst,
die iiber die Protagonisten hinaus auf die Handlung rekurriert. Und zwar ist
mir der eigentiimliche Umstand aufgefallen, dass Stockhausen fiir die gro-
Ben Abschnitte innerhalb der Opern verschiedene Formbezeichnungen wihlt,
und zwar ,,Akte* und ,,Szenen®. Legt man nun noch die Handlung daneben,
fallt auf, dass die Handlung derjenigen Opern, die in Szenen unterteilt sind,
allegorischer Natur ist. In ihnen wird das fiir die Oper jeweils mafigebliche
,Lebensstadium‘ in verschiedenen Tableaus aufgenommen. Die in Akte un-
terteilten Opern haben hingegen einen Handlungsverlauf, der einer Entwick-
lung folgt oder der die Konsequenzen einer Handlung aufzeigt. So zieht in
DONNERSTAG das Leben der Emanation MICHAELS vorbei, der MON-
TAG zeigt verschiedene missgliickte Geburtsversuche, die dann in der Ge-
burt der Musik miinden. Im DIENSTAG werden die Provokation LUZIFERs
sowie die Kampfhandlungen und die Apotheose in Gliickseligkeit geschil-
dert, der FREITAG handelt im ersten Akt von der gegliickten Versuchung
EVAs durch LUZIFER, der zweite Akt schildert in verschiedenen Variatio-
nen die Konsequenz dieser Zeugung.

Ebenso auffallig, und fiir mich sehr erhellend, ist aber auch, dass die
Opern in der Reihenfolge ihrer Entstehung vom Aktaufbau zum Szenenauf-
bau tendieren. Als einzige Ausnahme ist der SAMSTAG zu verorten, der aber
vermutlich allein schon mit seinem Sujet, nimlich dem Treiben LUZIFERS,
sich gegen eine Aufteilung als Handlung stellt. SchlieBlich ist LUZIFER ge-
gen die zeitliche Abfolge der Dinge, die bestehende Evolution und fiir ein
Anbhalten der Zeit. Insofern scheint die Einteilung in Szenen hier dem Wesen
LUZIFERs am Néchsten zu kommen. Und in der Tat bleibt im Samstag vieles

57  Stockhausen, Dramaturgie im Welttheater (wie Anm. 3), S. 167.
58 SONNTAG wurde im April 2011 an der K&lner Oper uraufgefiihrt.
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allegorisch, LUZIFER trdumt reine Musik, stirbt darauthin, steht aber wieder
auf. Abgeschlossen wird der SAMSTAG von einer Prozession von singenden
und jubelnden Moénchen, LUZIFER ist in dieser Szene verschwunden.

Der Wechsel von der Aktbezeichnung hin zur Einteilung in Szenen
(SAMSTAG hierbei ausgenommen) hat meines Erachtens seinen Ursprung
in der sich verdndernden Haltung des Komponisten zu seinem Stoff. In
den ersten beiden Akten vom DONNERSTAG, der Kindheit und Jugend
MICHAELSs, sind noch sehr drastische Beziige auf zeitgeschichtliche und
bisweilen sogar biographische Sachverhalte zu finden. So beschreibt Stock-
hausen in DONNERSTAG eine Nachkriegskindheit mit einem abwesenden
Vater und einer hysterischen Mutter, Versatzstiicke von Wehrmachtsliedern
werden verarbeitet, die ganze Szenerie ist eine einzige Groteske. Strecken-
weise mutet das Stiick als eine bitterbdse Abrechnung mit der eigenen Kind-
heit und Jugend des damals etwa 50jdhrigen an*. Im Laufe des gesamten
Kompositionsprozesses werden die Bilder aber allgemeiner, ratselhafter, al-
legorischer und ,jenseitiger® bezichungsweise universaler, sie tendieren hin
zu einem Welttheater, welches das Universum mit einbezieht®®. Besonders
an MONTAG, dem dritten Werk in der Reihenfolge der Entstehung, wird
das deutlich. MONTAG bildet ja den ,eigentlichen‘ Anfangspunkt des Zy-
klus, dort wird auch deutlicher als in DONNERSTAG und SAMSTAG die
Urantia-Perspektive angedeutet, die insofern als ,jenseitig‘ zu bezeichnen ist,
als sie quasi aus dem Weltraum auf unsere Erde schaut.

Die Erde beziehungsweise die Welt ist hierbei nur Schauplatz eines kos-
mischen Kampfes, ihre Protagonisten erscheinen oftmals nur als Emanationen
oder Akteure auf diesem Schauplatz. Das Geschehen auf der Erde — Stock-
hausen spricht immer von ,,unserem Planeten — wird somit zum Welttheater.

Die besondere ,Welttheatralik® — oder um es zu tiberspitzen, Kosmothe-
atralik von LICHT, es geht ja immerhin um das Schicksal ,unseres lokalen

59 Vgl auch Stockhausen Selbstauskiinfte, in: Die sieben Tauge der Woche (wie Anm. 4), S.
157-158, sowie in: Musik und Tod: SAMSTAG aus LICHT (Gesprich mit Guido Canella und
Luigi Ferrari), in: Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 6 (wie Anm. 4), S. 234-246, besonders S.
239-241, wo er die Todessehnsucht seines Vaters und seine frithkindliche Erfahrung mit dem
Sauglingstod seines Bruders beschreibt.

60 Es sei nicht unterschlagen, dass bereits Grohmann im Laufe des Zyklus eine ,,immer stér-
kere Transformation der dramaturgischen Linie* erkennt: ,,Von einer Geschichte mit ,mensch-
lichem® Inhalt im DONNERSTAG iiber eine mehr geistige und imaginire, mythologisierte
thematische Sphédre in den nichsten Opern bis hin zu einem vollstindigem Verzicht auf eine
durchgehende Geschichte im MITTWOCH, wie es auch in dem nachkommenden SONNTAG
der Fall ist.* (Grohmann, Mittwoch (wie Anm. 7), S. 72-73.)
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Universums‘ — war also nicht von Anfang an in der gleichen Prisenz und
Tiefe zugegen, sondern meines Erachtens das Ergebnis einer jahrelangen
Auseinandersetzung mit dem Themenkreis von LICHT, verbunden mit einer
allmdhlichen Vertiefung und Setzung der weltanschaulichen Komplexe, die
in wesentlichen Teilen aus dem Buch Urantia stammen®'. Fiir Stockhausen
war dieses Welttheater sicher insofern ,wahr¢, als dass es seiner innersten
Uberzeugung entspricht, dass die in LICHT von ihm als Musiktheater insze-
nierten Krifte des Universums wirklich unsere Welt zusammenhalten.

Damit einhergehend hat sicher auch die mystische Komponente an Wich-
tigkeit gewonnen. Immer wieder begegnen in der Geschichte, in der Bithnen-
handlung, den Kostiimen, im Maschinengetriebe und in der Klanglichkeit
von LICHT Wunderbares, Irrationales und im besten Sinne Unglaubliches,
das dazu beitragt, die Wahrnehmung vom Einzelnen, Psychischen und Ratio-
nalen, Diesseitigen hin zum Allgemeinen, Symbolischen und Uberrationalen,
Jenseitigen zu lenken. Auch dies ist meines Erachtens ein Prozess, der sich
nicht in der Tages-Reihenfolge des Zyklus abzeichnet, sondern im gesamten
Entstehungszeitraum allméhlich hervortritt.

Mit SONNTAG, der letzten Oper des Zyklus, was seine Tagesabfolge als
auch die Reihenfolge der Entstehung betrifft, ist der absolute Punkt der Mys-
tik erreicht: iiber viereinhalb Stunden in Weif} getauchte Ekstase.? Um davon
einen Eindruck zu vermitteln: In der zweiten Szene mit dem Tite]l ENGEL-
PROZESSION besingen sieben Engelchdre in verschiedenen Sprachen die
Elemente, die Gefiihle, die Musik und die Liebe. In der vierten Szene namens
DUFTE-ZEICHEN werden sieben Diifte aus verschiedenen Regionen der
Erde im Publikum verbreitet. Musikalisch vertreten werden die Diifte durch
Gesangssolisten. In der fiinften und sechsten Szene mit dem Titel HOCH-
ZEITEN spielen 5 Chorgruppen und 5 Orchester simultan und synchron in
zwei separaten Zuschauerrdumen. Die beiden Szenen werden jeweils zwei-
mal im Wechsel gebracht, so dass beide Auditorien nacheinander beide Sze-

61 Vgl. Robin Maconie, Other Planets. The Music of Karlheinz Stockhausen, Lanham/Mary-
land u.a. 2005, dessen Kapitel zu den Tagen von Licht, S. 422-544, von dem Gedanken durchzo-
gen sind, dass die jeweilige Gestalt der Tage das Ergebnis eines groen kompositorischen Plans
sei. Damit impliziert er, dass Stockhausen sich bereits bei der Realisierung von DONNERSTAG
dariiber im Klaren war, dass dieser einen Kontrast zum SONNTAG bilden soll.

62 In der Kolner Urauffithrung dieses Jahres ist die vorgegebene Grundfarbe nur in einigen
Kostiimen und Details vorhanden gewesen. Das generelle Farbdesign der Kostiime und Kulis-
sen, mit schwarzen und blauen Akzenten abgesetzte Weillflichen, erinnerte eher an das aktuelle
Produktdesign des Apple-Konzerns oder an das Design der Internationalen Raumstation (ISS).
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nen horen und sehen konnen. In bestimmten Momenten wird die Musik je-
weils live und simultan zu den Horern des anderen Auditoriums iibertragen.

Die letzte Oper des Zyklus Licht ist eher eine geordnete Aneinanderrei-
hung von Bildern und Zeichen, die quasi zeitlos erscheint, weil sie keine Ent-
wicklung anstrebt. Die Handlung wird hier génzlich durch quasi-liturgische
Handlungen ersetzt. SONNTAG fiihrt das Welttheater auf seinen Ursprung,
die mythische oder religiose Weihehandlung, zuriick.
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Dantes Gottliche Komaodie im Musiktheater

E una melodia dolce correva
Per I’aere luminoso; ...
Purg. XIX, 22-23

1. Einleitung

,,Meine Dichtung — sie enthilt der Welt Anfang und Untergang.“ Mit die-
sem Wagner-Zitat erdffnete Klaus Doge am 27. Oktober 2009 die Ringvor-
lesung ,,Europdische Welttheater-Entwiirfe im 19. und 20. Jahrhundert!. Ein
visiondres eschatologisches ,,Weltgedicht“, das in Form einer Jenseitswande-
rung den Zustand der Seelen nach dem Tod beschreibt, ist auch die Géttliche
Komddie, in die sich Richard Wagner wahrend der Arbeit am Ring vertiefte
und versenkte: , Jetzt lese ich jeden Morgen, ehe ich an die Arbeit gehe, einen
Gesang Dante; noch stecke ich tief in der Holle; ihre Grausen begleiten mich
in der Ausfithrung des zweiten Aktes der Walkiire .

In der Einleitung zum vorliegenden Band definiert Albert Gier konsti-
tutive Merkmale von Welttheater/Theatrum Mundi,’ die nun daraufhin un-
tersucht werden sollen, ob sie auf die Géttliche Komddie tibertragbar sind.
Autor und Spielleiter der ,,Commedia“ (im aristotelischen Verstindnis) ist
Gott, aber Das Spiel ist aus — Les jeux sont faits, der Mensch ist tot und
muss im Jenseits die Verantwortung fiir sein Handeln {ibernehmen. Mit der
Ubernahme der Welttheater-Metaphorik in ein christliches Weltbild gewinnt
die Frage nach der Pradestination und Freiheit des Menschen an Bedeutung,
die immer auch die Freiheit zum B6sen beinhaltet. Gleichzeitig stellt sich die

1 Doge, im vorliegenden Band, S. 119-139.

2 Wagner 1924, S. 31. Brief an Mathilde Wesendonk, April 1855. Gleichzeitig schreibt Liszt
an Wagner: ,,Den Dante liest Du. Das ist eine gute Gesellschaft fiir Dich. — Meinerseits will ich
Dir eine Art Commentar zu dieser Lektiire liefern. Schon léngst trage ich eine Dante-Sinfonie in
meinem Kopfe herum — 3 Sitze, Holle, Fegefeuer, Paradies — die beiden ersten blof} instrumen-
tal, der letzte mit Chor.* Liszt, zit. nach Friederich 1950, S. 493.

3 Gier, im vorliegenden Band, S. 8f.
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Frage nach dem Wirken der gottlichen Gnade. Im Unterschied zu Sartre, der
in seinem existenzialistischen Filmdrehbuch Les jeux sont faits den Orpheus-
Mythos paraphrasiert, bekommt der Mensch in der Gottlichen Komédie keine
zweite Chance, er kann nicht auf die Erde zuriickkehren, um besser zu leben,
oder aber — im Beckett’schen Sinn — besser zu scheitern. Die Handlung ist die
christliche Heilsgeschichte, dargestellt von menschlichen Akteuren. Mitspie-
ler sind Teufel, Engel und Heilige, deren Zahl im Paradiso in die Tausende
geht. Insofern ist ein wesentlicher Aspekt des Rahmenthemas, die Welt im
Theater, erfiillt.

Anders sieht es aus mit dem (barocken) Phdnomen der Theatralitdt von
Welt. Betrachtet man den metaphysischen Uberbau der Géttlichen Komo-
die, so ist das Werk gewiss ein Welt-, jedoch mit Einschrankungen ein Welt-
Theater-Entwurf. Weder ist die Géttliche Komodie ein dramatischer Text wie
Goethes Faust, noch bedient sie sich einer expliziten Theatermetaphorik,
wie etwa Calderons La vida es suerio, Grillparzer, Hofmannsthal. Dante ver-
wischt die Grenzen zwischen Welt und Theater in Richtung auf die Welt,
indem er als Akteure (Menschen) real existierende oder existiert habende
Figuren einsetzt, die wir heute als fiktional ansehen, die aber zur Entste-
hungszeit der Gottlichen Komddie im zivilrechtlichen Sinn als Personen des
offentlichen Lebens bzw. als (zum Teil noch lebende) Personen der Zeitge-
schichte wahrgenommen wurden. Man denke nur an den 19. Héllengesang,
in dem Dante den noch lebenden Papst Bonifaz VIII. der Bestechlichkeit im
Amt bezichtigt (Inf. XIX, 52-57). Diese kurze Digression soll verdeutlichen,
worum es Dante in der Géttlichen Komddie gerade nicht geht, ndimlich um
die Theatralisierung von Welt. Vielmehr liefert die welthaltige Dichtung (mo-
dern gesprochen) eine angewandte Sozialethik sub specie aeternitatis. Die
Fiktionalisierung der im Gehen voranschreitenden Denkbewegung, die sich
am Ende als eine Traumvision erweist, darf nicht dariiber hinwegtduschen,
dass diese Dichtung den Anspruch erhebt, ontologische Aussagen iiber die
Welt zu treffen.

In Bezug auf die Dramatisierungen lassen sich daraus zwei Ansitze ab-
leiten. Die handelnden Personen (Ugolino, Paolo und Francesca) konnen
entweder aus ihrem epischen Erzdhlzusammenhang herausgeldst oder als
Traum- und Bewusstseinsinhalte zur Person des Autors und Wanderers Dante
in Beziehung gesetzt werden. Das zweite Verfahren wird vor allem im spdten
19. und frithen 20. Jahrhundert genutzt und bietet durch die imaginédre Ent-
grenzung der als gedacht vorgestellten Realitéts- bzw. Fiktionalititsebenen
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die Moglichkeit einer Darstellung der ,, Totalitit im Kleinen®, die ein wesent-
liches Merkmal des Theatrum Mundi ist.

Auf der anderen Seite sind durch die Dekontextualisierung einzelner
Episoden Missverstdndnisse vorprogrammiert. Zwar hat die Gottliche Ko-
modie auf der Ebene des sensus litteralis einen durchaus nacherzéhlbaren
Plot, doch unterliegt diesem Plot eine allegorische Grundstruktur, insofern
die individuell handelnden Personen stellvertretend Tugenden und Laster
reprasentieren. Dante lehrt uns, im Individuellen das Allgemeine zu sehen.
Durch die Allegorisierung wird ein unendliches Kontinuum geschaffen, das
den moralischen Kosmos ins Unendliche weitet. Daraus folgt umgekehrt,
dass sich der Sinn einzelner Episoden aus der Riickbindung an das Grof3e-
Ganze erschlieBt. Er ist oft verschleiert (,,sotto 'l velame de li versi strani®)?,
und dem modernen Leser, der in Ermangelung einer zusammenhéngenden
christlichen Weltdeutung sein Heil in der Phanomenologie einer sinnentleer-
ten und fragmentarisierten Wirklichkeit sucht, nicht mehr unmittelbar zu-
ganglich. Die Geschichte der Dante-Illustrationen und -Vertonungen zeigt,
dass gerade die erfolgreichsten Episoden (Ugolino, Paolo und Francesca),
insofern sie den theologischen Uberbau der Géttlichen Koméddie ausblenden,
die am meisten missverstandenen sind.

2. Die ,,musica® in der Gottlichen Komaodie

Die Gottliche Komddie ist eine ,,All-umfassende* Dichtung wie kaum
ein anderes Werk der Weltliteratur, die aufgrund ihrer immanenten Bildlich-
keit vor allem in der bildenden Kunst bearbeitet wurde’. Weniger manifest,
aber nicht weniger bedeutend sind die Beziige zur Musik. Die Annéherung an
das Thema der Ringvorlesung ist daher aus unterschiedlichen Perspektiven
moglich: die Musik in der Gottlichen Komédie und die Gottliche Komddie in
der Musik. Die Musik spielt in allen drei Cantiche eine wichtige Rolle: im
Inferno als kakophonische Antimusik (,,ed elli avea del cul fatto trombetta“)®,
im Purgatorio als synésthetische ,,audition colorée®, im Paradiso als harmo-
nischer Zusammenklang der Himmelssphéren. Dantes musikalische Jenseits-

4 Inf.V,25

5 Vgl La Salvia 2004.

6 Inf. XXI, 139. ,,This perverted type of music is so horrible that it is overwhelming and
Dante must cover his human ears (Inf. XXIX,43-45).“ Roglieri 2001, S. 156.
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reise ist eine Reise zur Polyphonie (Ciabattoni)’. Das Paradiso ist derart von
Musik durchdrungen, dass Dante sich im Saturnhimmel iiber die plotzlich
eintretende Stille wundert. Erstaunt fragt er Petrus Damianus:

E di’ perché si tace in questa ruota
La dolce sinfonia di Paradiso,
Che giu per Ialtre suona si devota®.

3. Die Dante-Debatte (1570-1600)

Die Gottliche Komodie wurde in den Jahren zwischen 1570 und 1600
nicht nur intensiv kommentiert und illustriert, sie liefert auch gleichsam die
verschollene musikalische Signatur der frithen Oper: Eines der ersten — nicht
iiberlieferten — Experimente der Florentiner Camerata de’ Bardi im neuen
(vermeintlich alten) monodischen Stil ist das Lamento d’Ugolino von Vin-
cenzo Galilei. Die Idee, die kontrapunktische Satztechnik im Sinne eines
antikisierenden ,.recitar cantando* zu reformieren und die Musik der Spra-
che und Affektdarstellung dienstbar zu machen, fiihrte bekanntlich zur Ent-
stehung der Oper. In diesem opernfrithgeschichtlichen Kontext diirfte auch
die verschollene Dante-Vertonung von Vincenzo Galilei intensiv diskutiert
worden sein.

So wurde etwa das laute Weinen und Schreien in der Stadt der Schmer-
zen — ,,Quivi sospiri, pianti e alti guai® (Inf. III, 22-30) — innerhalb weniger
Jahre ganze sieben Mal vertont, was die Vermutung nahelegt, dass der Passus
als Exempelstiick diente, an dem unterschiedliche Komponisten ihre Kunst
erprobten und miteinander wetteiferten’. Die signifikante Verdichtung der
,»Quivi sospiri“-Vertonungen im italienischen Renaissance-Madrigal steht im
Zeichen einer ,,demonstration of musical theories and technical virtuosity*
(Roglieri)'. Ohne auf die Vertonungen ndher einzugehen, kann man schon
aufgrund der ausgewdhlten Textstelle sagen, dass hier ein Passus ausgewahlt
wurde, der zu polyphoner Vertonung im Stil der ,,prima pratica“ Anlass bietet

7  Ciabattoni 2009. Dante trennt die Musik der sieben Planetensphéren vom Gesang der En-
gel, der im Fixsternhimmel erklingt. Vgl. zur Musik der Engel Hammerstein 1962, 2. Aufl. 1990.
8  Par. XXI, 58-60.

9  Die Madrigal-Vertonungen stammen von Luzzasco Luzzaschi (1576), Giulio Renaldo
(1576), Giovanni Battista Mosto (1578), Lambert Courtois (1580), Francesco Soriano (1581),
Domenico Micheli (1581) und Pietro Vinci (1584). Vgl. Roglieri 2001 S. 160.

10 Roglieri 2001, S. 117.
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und somit in gewisser Weise ein konservatives Gegenprogramm zum mon-
odischen Gesangsstil der Florentiner Camerata de’ Bardi darstellt.

Die unmittelbar vorausgehende Hoéllentor-Inschrift (Inf. III, 1-9) {iber-
nehmen Alessandro Striggio und Claudio Monteverdi in ihre ,,Favola in mu-
sica® Orfeo (1607).

Ecco I’altra palude, ecco il nocchiero

che trae gli spirti ignudi a I’altra sponda,
dov’ha Pluton de I’ombre il vasto impero.
Oltra quel nero stagno, oltra quel fiume,
in quei campi di pianto e di dolore,

destin crudele ogni tuo ben t’asconde.

Or d’uopo ¢ d’un gran core e d’un bel canto:
io fin qui t’ho condotto, or piu non lice
teco venir, ch’amara legge il vieta,

legge scritta col ferro in duro sasso

de I’ima reggia in su ’orribil soglia,

che in queste note il fiero senso esprime:
“Lasciate ogni speranza o voi ch’entrate.”
Dunque, se stabilito hai pur nel core

di porre il pié ne la citta dolente,

da te me n’ fuggo e torno

a I’usato soggiorno!'.

Raffiniert implementiert Striggio die Dante-Reminiszenz in den Kon-
text der dramatischen Handlung, indem er die berithmte Hollentor-Inschrift
,Lasciate ogni speranza o voi ch’entrate der personifizierten Hoffnung (La
Speranza) als Figurenrede in den Mund legt. So identifiziert er die heidni-
sche Opernunterwelt, ,,dov’ha Pluton de I’ombre il vasto impero®, mit Dantes
christlicher Unterweltstopographie, ohne deren theologischen Bezugsrahmen
zu libernehmen. An Stelle von Luzifer herrschen nun wieder — wie bei Vergil
— Pluto und Proserpina iiber die Stadt der Schmerzen.

Da die frithe Oper als vermeintliche Rekonstruktion der antiken Tragddie
in ihrer genuin musiktheatralen Werkgestalt pastorale und antik-mythologi-
sche Stoffe bevorzugt, ist sie mit dem theologisch-poetischen Weltentwurf
der Géttlichen Komddie weitgehend inkompatibel. Erschwerend kommt hin-
zu, dass die Gottliche Komddie im 17. und frithen 18. Jahrhundert als dunkel
und unverstandlich galt. Erst um 1750 erwacht das Interesse an Dante wieder,
ausgelost durch den Streit um das (christliche) Wunderbare in der Poetik der
Frithaufklarung.

11 Gronda; Fabbri 1997, S. 36.
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4.1. Inferno
4.1.1. Ugolino
Dittersdorf/Braunschweig-Oels

Ein kompositorisches Pendant zur ersten (weiblichen) Einzelrede in Inf.
V, 73-142 (Francesca da Rimini) bildet die Erzédhlung des Grafen Ugolino in
Inf. XXXIII, 1-77. Erstaunlicherweise wurde der Ugolino-Gesang mehrfach
textidentisch vertont (u.a. von Vincenzo Galilei, Nicola Zingarelli, Francesco
Morlacchi, Gaetano Donizetti), aber nur selten dramatisiert, ,,weil [wie Chri-
stian Felix Weille sagt], das Beste in seiner besten Erziahlung vom Ugolino,
wenn man es in einen Dialog bréichte, zur Absurditit wiirde*!>. Dass sich
der Stoff dennoch fiir die Biihne eignet, bewies der Klopstock-Schiiler und
Vordenker des Sturm und Drang, Heinrich Wilhelm Gerstenberg, mit seinem
Sprechdrama Ugolino (1768), das zu weiteren Dramatisierungen und Opern-
vertonungen Anlass gab: Ugolino von Carl Ditters von Dittersdorf und Fried-
rich August zu Braunschweig-Oels (Oels 1796) und Ugolino von Ignaz von
Seyfried und Ferdinand von Biedenfeld (Wien 1821).

Ausgehend von Gerstenberg konzentrieren sich die Vertonungen der
Ugolino-Episode auf den deutschen Sprachraum, wobei die Libretti von
Friedrich August zu Braunschweig-Oels und Ferdinand von Biedenfeld je-
weils auf franzosische Textvorlagen zuriickgehen.

Ugolino von Carl Ditters von Dittersdorf und Friedrich August zu
Braunschweig-Oels ist die einzige ernste Oper des Komponisten und aufler-
dem die erste musiktheatrale Vertonung eines Dante-Stoffes tiberhaupt (nicht
nur in Deutschland). Das Stiick wurde nicht gedruckt. Die SLUB Dresden
besitzt das Partiturautograph und ein handgeschriebenes Textbuch:

Ugolino, ein ernsthaftes Singspiel, in Il Aufziigen, nach dem Franzosischen S:D:P:F:A:R:H:Z:B:0
[= Seine Durchlaucht Prinz Friedrich August Regierender Herzog zu Braunschweig-Oels]. Die
Musik ist von Herrn von Dittersdorf®.

Friedrich August zu Braunschweig-Oels ist von der Gottlichen Komddie
in so weit abgewichen, ,,als er es, fiir ein ernsthaftes Singspiel néthig zu sein,

12 Neue Bibliothek der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste, Bd. 13-14, S. 101.
13 MT 4° 156 Rara. SLUB Dresden/Deutsche Fotothek. Vgl. den Nachlass in der HAB Wol-
fenbiittel.
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gut fand“!*. Dem Libretto ist eine Anmerkung vorangestellt, die einem mog-
lichen Konflikt mit der Zensur vorbeugen soll.

Anmerkung

Die mit rother Dinte unterstrichene, und am untersten Rande abgeénderte Worte sind fiir
jene Biihnen, wo Polizey und Census biliges Bedenken tragen, die rachgierigen Handlun-
gen eines bedeutenden Mannes aus Pisa dem Publikum vor Augen legen zu lassen, um damit
nicht dadurch — unzéhlbare — erhabene — und verdiente Méanner herabgewiirdigt werden.

Der strenge Kunstrichter aber beliebbe, ehe er das Urtheil spricht, abzuwégen, ob es nicht rathsa-
mer sey: von der Wahrheit der Geschichte abzuweichen, als durch Beybehaltung dieser Wahrheit
Aergernisz zu veranlassen?'®

Das ,,Aergernisz”, welches den Librettisten veranlasst, ,,von der Wahrheit
der Geschichte abzuweichen®, besteht darin, dass es in dem Stiick schlech-
terdings keine Uberlebenden gibt. Die Handlung spielt im Hungerturm von
Pisa in einem zeit- und fensterlosen Raum. Die Einheit der Zeit definiert sich
durch das allméhliche Nachlassen aller Lebensfunktionen bis zu deren voll-
standigem Erloschen, das in der Oper nicht, wie in der Gottlichen Komdédie,
acht Tage, sondern einen aristotelischen Sonnenumlauf in Anspruch nimmt:
,Die Handlung geht in einem — nahe an den Mauern von Pisa gelegenen —,
Gefangnisz, der Hungerturm genannt, vor; fangt zu Mitternacht an, und en-
digt am folgenden Abend.*

Die schaurig erhabene Atmosphére wird schon in den Regieanweisungen
vorbereitet.

1. Aufzug

Ein Vorsaal im Kerker mit einer Hauptthiire im Hintergrnd, und zwo Seitenthiiren, welche alle
drey gangbar sind. Zu jeder Seite der Biihne sind hohe und schmale Fenster mit eisernen Gittern
verwahrt. Die Fenster miiszen von ohlgetrinkter Leinwand seyn, damit man die Blitze durch-
schimmern sieht. Die Biihne ist ganz verfinstert. Die Symphonie fangt zwar préichtig an, verfallt
aber nach und nach in eine griszliche Harmonie, die ein — immer mehr zunehmendes — mit
Regengiiszen — Sturm — und Erdbeben vermischtes Donnerwetter andeutet. Blitz und Donner
dauern wéhrend dem ersten Auftritt in einem Fort. Nach diesem werden sie immer schwécher.
Gegen das Ende des zweyten Auftritts wird die Biithne nach und nach erleuchtet's.

II. Aufzug

Man sieht auf der rechten Seite der Bithne im Grunde einen Todten-Sarg mit schwarzem Zeug
iiberzogen und mit silbernen Spitzen verbramt. Der Sarg hat sechs versilberte Handhaben: darinn
liegt Fernando mit einem Leichentuch von weiszen Schleyer bedekt. Das Leichentuch ist an dem

14  Braunschweig-Oels 1796, S. 5.
15 Braunschweig-Oels 1796, S. 5.
16  Braunschweig-Oels 1796, S. 7.
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Rand mit silberdekenen Falbala’s und darauf befestigten Banderschleifen garnirt. Der Dekel
vom Sarg ist an die hintere Wand aufrecht angelehnt!”.

Hier weicht das Libretto von der Vorlage ab: Ugolino hat nicht vier S6h-
ne, sondern eine Tochter, Angela, die mit Fernando verlobt ist. Beide sind mit
Ugolino im Hungerturm gefangen. Fernando entkommt durch einen (durch
ein Erdbeben verursachten) Riss in der Kerkerwand. Er wird im zweiten Akt
in einem offenen Sarg auf die Biihne getragen. Wahrend Ugolino und Angela
sich der Trauer hingeben, erwacht der Totgeglaubte aus seinem Schlaf. Doch
ihm fehlt jede Erinnerung, wie er in den Sarg gelangt sein konnte. Ein Brief
im Inneren des Sarges enthilt die Losung:

Fernando’s Flucht durch jene Offnung ward
Dem Bischof hinterbracht. Er liesz mich rufen;
Denn seit du im Geféngnis sitzest, hat

Er mich fiir seinen beszten Freund gehalten,
Und als ich kam, erhielt ich gleich von ihm
Befehl, Fernando zu vertilgen. Niemand

War froher tiber den Befehl als ich;

Ich rieth dem Bischof, ihn mit Gift zu t6ten,
Und bot mich selbst zu dieser Mordthat an;
Mein Rath ward gleich genehmigt. Doch! ich gab ihm
Statt Gift nur einen Schlaftrunk. — Diesen nahm
Mit Wein vermischt Fernando ein. — Er wirkte
So gut, dasz Jedermann, selbst der Tyrann

Fiir todt ihn hielt. Da liesz sogleich der Wiiterich
Um dich noch mehr zu krianken, ihn im Sarg

In dein Gefangnis setzen, und ich legte

Den gegenwértigen Brief hinein, um dir

Die sichre Nachricht kund zu machen: Wisze!
Dasz du in Kurtzem frey wirst seyn, und dasz
Du wirst in Pisa herrschen und regieren.

Die Wahrheit dieser frohen Nachricht schwort
Dein treu ergebner Freund. — Graf Cavalcanti'®.

Cavalcanti eilt den Eingeschlossenen zu Hilfe und beftreit sie. Das Volk
plindert die Wohnung des Erzbischofs. Sterben soll der ,,Tyrann“. Doch
Ugolino vergibt dem Feind.

Die geistlichen Geschifte soll er noch

So wie vorher besorgen. Ich hingegen
besorgen alle weltlichen'®.

17  Braunschweig-Oels 1796, S. 21.
18 Braunschweig-Oels 1796, S. 28-29.
19  Braunschweig-Oels 1796, S. 28-29.
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Die Oper endet in einem allgemeinen Jubelchor (dem einzigen Chor der
gesamten Oper).

Triumph! Triumph! Es lebe
Der tapfre, biedre Mann
Der Ruhm des Helden schwebe
Bis ans Gestirn hinan.
Er soll allein regieren,
Allein der Herrscher seyn,
Allein das Ruder fiihren,
Wir stimmen alle ein®.

Frangois Marmontel, Michel-Paul-Guy de Chabanon, Louis-Sébastien
Mercier und andere sahen im 33. Hollengesang den Hohepunkt des Schaurig-
Erhabenen in der Gottlichen Komddie?'. Der Erfolg auf der Opernbiihne diirf-
te sich aber vor allem der Tatsache verdanken, dass die Episode sich nahtlos in
das Schema der Rettungs- und Befreiungsoper einpassen lasst, das sich Ende
des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts in Frankreich groBer Beliebtheit
erfreute. Dies wiirde auch dadurch bestitigt, dass berithmte politische Gefan-
gene des Ancien Régime wie De Sade und Mirabeau ihre Gefangenschaft vor
dem Hintergrund der Ugolino-Episode reflektieren und das Staatsgefangnis
im Donjon von Vincennes mit dem ,,cachot de la faim*“ des Grafen Ugoli-
no vergleichen??. Die Ugolino-Episode erhélt durch diese aktuelle Parallele
eine politische Aussage, die im Geist der Franzosischen Revolution die gegen
die Tyrannei gerichteten Prinzipien der politischen Freiheit, Gleichheit und
Briiderlichkeit und die Rettung eines unschuldig Gefangenen zum Ausdruck
bringt. Dass eine solche Deutung auf einem produktiven Missverstiandnis be-
ruht, liegt auf der Hand. Liest man ndmlich die Ugolino-Episode im Kontext,
so wird schnell klar, dass Ugolino (,,Der tapfre, biedre Mann*) alles andere
als ein Feind der Tyrannei ist.

20 Braunschweig-Oels 1796, S. 33.

21 ,,Tous les gens de lettres connoisent ce morceau fameux du Dante, ou le poéte, parcourant
les régions infernales, rencontre le comte Ugolin, qui se venge horriblement sur 1’arche-véque
Roger, coupable de 1’avoir fait périr de faim avec ses quatre enfans. Je ne connois dans aucun
poéte une peinture aussi forte, aussi terrible: ¢’est, un ,beau horrible‘, si I’on peut s’exprimer
ainsi.* Mercier 1785, Bd. 3, S. 81. ,,Voila des traits pour lesquels on pardonne des volumes d‘ab-
surdités.” Chénier, zit. nach Pitwood 1985, S. 36.

22 ,Le prisonnier reste des mois entiers au cachot, y mange du pain arrosé de ses larmes, et
peut penser avec justice que si sa pension ¢tait moins forte, il serait moins long-temps dans cet
affreux séjour qu’on peut appeler le cachot de la faim. Les réflexions sont inutiles; elles n’ajou-
teraient rien a ce fait, qui ne peut étre aggravé, et suffit pour caractériser la plus sordide et la plus
impitoyable tyrannie.“ Mirabeau 1782, S. 320.
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Friedrich August zu Braunschweig-Oels charakterisiert sein Libretto als
eine Ubersetzung nach dem Franzosischen, ein direkter Priitext konnte jedoch
bislang nicht nachgewiesen werden®. Am nichsten kommt dem Libretto ein
Drama von Jean-Frangois Ducis, Roméo et Juliette (1772), das Shakespeare
mit Dante vermengt, indem der Konflikt der verfeindeten Hauser Capulet und
Montague zu der Auseinandersetzung zwischen Graf Ugolino und Erzbischof
Roger in Beziehung gesetzt wird (der in den Dramatisierungen gelegentlich
als Graf'in Erscheinung tritt, wobei die Kinder Rogers und Ugolinos einander
in die Ehe versprochen sind).

Dans Roméo et Juliette, Ducis n’emprunta guére au tragique anglais que le titre de sa piece. Il
n’y a aucune ressemblance, soit dans la marche, soit dans les détails, entre la tragédie frangaise
et la tragédie anglaise. Disons avec franchise qu’il est peu de sujets que Shakespeare ait plus
heureusement traités, et que 1’on ne retrouve pas tout-a-fait dans la piéce de Ducis le charme et
la grace avec lesquels son rival peint les amours les plus touchantes, les amants les plus aimables
qu’il ait mis jamais en scéne. Mais ce défaut est bien racheté par une création supérieure, par le
moyen dont Ducis se sert pour justifier I’implacable haine de Montaigu, auquel il préte tous les
malheurs donnés par le Dante au comte Ugolin; car c’est une création véritable que I’emploi fait
par Ducis de I’épisode le plus terrible du plus terrible des poemes, qu’il imite comme le génie
imite le génie®.

Im Stil der englischen Gothic Fiction {iberfrachtet Ducis sein Stiick mit
Horroreffekten®.

J’ai taché de tremper ma plume dans 1’encrier de Dante, et de me placer dans le plus profond des

26

vallées maudites, a la lueur des torches de Tisiphone®.

Seyfried/Biedenfeld

Den Bezug zur franzdsischen Revolution stellt auch die zweite Verto-
nung desselben Stoffes von Ignaz von Seyfried und Ferdinand von Bieden-
feld her, der 1821 im Auftrag fiir das Theater an der Wien das Mimodram von
Louis-Charles Caigniez und Pierre Villiers, Ugolin, ou La Tour de la faim

23 Die Ugolino-Episode wird ab 1770 héufiger iibersetzt und kommentiert. Die Anzahl der
Dramatisierungen bleibt dennoch relativ gering. Vgl. La Salvia 2007-2008, S. 97-130.

24 Arnault 1824-1827, Bd. 5, S. 382.

25  Vgl. zur Kategorie des schonen Schrecklichen (,,le beau horrible) Anna Laetitia Aikin: On
the pleasure derived from objects of terror (1773).

26  Die Vermischung mit Shakespeare ist kein Einzelfall, dhnlich verfahrt Julien de Vinezac in
Les époux malheureux (1780).
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(Paris, Cirque Olympique, 14. Dezember 1820), in ein Singspiel mit Tdnzen,
Choren, Gefechten etc. umwandelte:

Ugolino, oder: Der Hungerthurm. Melodram in 5 Acten. Nach dem Franzosischen, mit Ténzen,
Choren, Gefechten etc. Die Musik von dem Herrn Operndirector und ersten Kapellmeister, Ritter
Ignaz von Seyfried”.

Die Personenkonstellation der Wiener Bearbeitung von 1820 ist ungleich
komplexer als das Dreipersonenstiick von Dittersdorf/Braunschweig-Oels
(das spiter entstandene Werk endet mit einer regelrechten Massenrettungs-
und -befreiungsszene), jedoch weicht auch Ferdinand von Biedenfeld in Be-
zug auf den ,,Kindermord* von der franzosischen Vorlage ab.

In der vollsten Uberzeugung, daB Ugolino’s Geschichte nie Stoff zu einem Drama im eigentlich-
sten Sinne des Wortes bieten konne, ibernahm ich den Auftrag: fiir das K.K. pr. Theater an der
Wien aus dem Pariser Mimodram: Ugolino ein Melodram zu bereiten, nur mit einer Anwandlung
von Schrecken. Die gréBliche Scene des Kindermordes im Hungerthurm, glaubte ich fiir Teut-
sche, durch keine Revolutions-Greuel verhértete Herzen, dndern zu miissen. Der Erfolg scheint
meine Ansichten gerechtfertigt zu haben Das vortreffliche Spiel des Herrn Heurteur (Ugolino),
des H. Riiger (Uberto), des Herrn Rott (Roger) und der genialen Kath. Wirdisch (Francesko)
vereinigt mit der musterhaften Musik und mit den Arrangements des H. Balletmeisters Horschelt
— erwarben diesem abnormen Drama groBen Beifall?.

Die Protagonisten sind Graf Roger, dessen Tochter Angela, Graf Ugo-
lino, dessen S6hne Eduardo, Francesko, Ludoviko, Massimo, Graf Sismon-
di, Uberto, Rogers Vertrauter, sowie Zaroni, sein (intriganter) Stallmeister.
Ugolinos erstgeborener Sohn Eduardo soll aus machtpolitischem Kalkiil
mit Rogers Tochter Angela verheiratet werden. Doch Roger verrdt Ugolino.
Er befiehlt, Eduardo zu téten, den Vater und die jiingeren S6hne ldsst er im
Hungerturm zu Pisa einmauern. Sein Plan misslingt. Eduardo entkommt dem
Anschlag. Ugolino kann sich aus dem Verlies befreien. Mit dem Schlachtruf
,,Angela und Rache* stiirmt Eduardo Rogers Burg. Angela und Eduardo hei-
raten. Ugolino schenkt dem Verriter das Leben.

Abgesehen von der Personenkonstellation, die wiederum nach dem Ro-
meo-und-Julia-Modell (Ducis) ganz auf das liebende Paar fokussiert ist, 143t
auch das Finale deutliche Parallelen zu Dittersdorf erkennen. Das Schema

27  Winterabende. Eine Sammlung dramatischer Beytrdge fiir leichte Unterhaltung und Dar-
stellung bestimmt. — Bamberg [u.a.] 1822, S. 1-80. ,,Die Musik ist bei dem Herrn Operndirector
und ersten Kapellmeister Ritter Ignaz von Seyfried in Wien, und der Verlagshandlung in Bam-
berg und Wiirzburg fiir 8§ Ducaten Gold zu haben.*

28 Biedenfeld 1822, [0.S.].
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der Rettungs- und Befreiungsoper zieht sich wie ein roter Faden durch die
frithen Vertonungen.

Ein wesentlicher Unterschied zu Dittersdorf liegt in den eingestreuten
Chéren und Ténzen: Zentrale szenische Aktionen werden als ,,Spektakel-
Pantomime* dargestellt?®, was der Bearbeitung eine entschieden moderne,
genreiibergreifende Anmutung verleiht.

4.1.2. Paolo und Francesca

In den 1820er Jahren verlagert sich der Schwerpunkt der musiktheatralen
Dante-Rezeption auf den 5. Hollengesang. Auch die Paolo-und-Francesca-
Episode kommt iiber das Sprechdrama in die Oper. Die wichtigste Drama-
tisierung des Stoffes ist das gleichnamige Sprechdrama von Silvio Pellico
(1815), eines der erfolgreichsten politischen Dramen des frithen Risorgimen-
to, das die Grundlage fiir alle spdteren Opernvertonungen bildet:

Molto alfieriana appare infatti la Francesca, nell’essenzialita della trama che inizia a svolgersi
gid a un passo dalla catastrofe. Quattro sole figure occupano la scena: Francesca, suo marito
Lanciotto, suo cognato Paolo, suo padre Guido. La concentrazione degli effetti drammatici ¢
rafforzata dalla ristrettezza dell’ ambito familiare. [...] Il vero nucleo dell’opera ¢ o dovrebbe
essere nella gelosia di Lanciotto, tanto piu rabbiosa in quanto impotente, perché entrambi i rei
proclamano bensi di amarsi ma assicurano di sacrificare 1’amore ai rispettivi doveri di moglie e
di fratello®.

Pellicos Sprechdrama ist, Alfieris Tramelogedia /I conte Ugolino ver-
gleichbar’!, seinerseits von der Oper beeinflusst. Diese Grundaffinitdt zum
,melodramma* erleichtert den Sprung auf die Opernbiihne, so dass sich bald
auch professionelle Librettisten des Stoffes annehmen. Der bedeutendste un-
ter ihnen ist zweifellos Felice Romani, dessen Libretto in den Jahren von
1823 bis 1857 insgesamt elf Mal vertont wurde®2. Keine der Vertonungen

29  Eduardo, durch eine Intrige irregefiihrt, glaubt, seine Geliebte Angela habe sich von ihm
abgewendet. Die Regieanweisung beschreibt die entsprechende Aktion wie folgt: ,,Eduardo fiihlt
die ganze Last seines Ungliicks, und sucht lange dagegen zu kidmpfen, er fasst sich endlich und
geht ab, mit der Pantomime: ,Gott verzeihe Dir*.* Biedenfeld 1822, S. 66.

30 Vittorio Spinazzola, in: Storia della letteratura italiana, Mailand 1965, Bd. 7, S. 892.

31 Vgl Teza 1867, S. 289-297.

32 Die Komponisten sind Feliciano Strepponi (1823), Luigi Carlini (1825), Saverio Merca-
dante (1828), Massimiliano Quilici (1829), Giuseppe Staffa (1831), Giuseppe Fournier-Gorre
(1832), Giuseppe Tamburini (1835), Emanuele Borgatta (1837), Francesco Morlacchi (1840),
Francesco Canneti (1843), Vincenzo Sassaroli (1846) und Giovanni Franchini (1857).
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hat sich im Repertoire gehalten. Die Kompositionen von Saverio Mercadante
und Francesco Morlacchi wurden nicht aufgefiihrt, was moglicherweise mit
Zensurbeschrankungen zusammenhéngen konnte. Interessanterweise wurde
das Libretto schon 1819 Giacomo Meyerbeer zur Vertonung angeboten, auf-
grund seiner patriotischen Tendenz — um derentwillen der Autor der Vorlage,
Silvio Pellico, ein Jahr spater verhaftet wurde — jedoch von der Zensur ver-
boten.

Das Buch welches mir von der Impresa zur Composition fiir diesen Carneval gegeben ward
Francesca da Rimini (eines der schonsten lyrischen Drama’s die je geschrieben worden sind) ist
von der Censur verbothen worden®.

Die Vertonung von Feliciano Strepponi aus dem Jahr 1823 basiert ver-
mutlich auf einer iiberarbeiteten Fassung, die das patriotische Element zu-
gunsten der Liebesintrige abschwicht. Felice Romani entkréftet den siinden-
relevanten Vorwurf der Untreue: Francesca wird zum Opfer eines gottlichen
Justizirrtums. Nachdem sie den Entschluss gefasst hat, sich ins Kloster zu-
riickzuziehen, geht sie ein letztes Mal zu Paolo, um sich fiir immer von ihm
zu verabschieden. Gianciotto — bittere Ironie des Schicksals — totet die rein
und unschuldig Liebenden, Francesca nimmt den ,,Todesschleier” (,,ho di
morte il velo®). Der unerfiillte Eros strebt zum Tod, eine typisch romantische
Ldsung: ,,nella logica del melodramma romantico la violazione dell’ordine
morale in virtt dell’amore, non trionfa mai e richiede, anzi, un’espiazione*
(Salvetti)*.

5. Die phantastische Oper (Dante als Kunstfigur)

Einen ganz anderen Weg beschreitet Francoise da Rimini (1882) von
Ambroise Thomas, Jules Barbier und Michel Carré, die u.a. das Libretto zu

33 Meyerbeer 1960-, Bd. 1, S. 391.

34, Gianel desiderio di ritornare a Ravenna e nel dichiarare che la sua indole era in realta fatta
per il convento, Francesca manifesta un desiderio di purificazione, che nella scena finale la porta
a frapporsi volontariamente tra Paolo e Gianciotto armati. Infine, dopo 1’ uccisione dei due, Gian-
ciotto si pente del gesto che la difesa dell’onore lo ha costretto a compiere.“ Salvetti 1992, S.
133. In der Tradition von Pellico/Romani steht auch die in Deutschland erfolgreiche Oper in drei
Akten Francesca da Rimini (1878) von Hermann Goetz. Der mit Gottfried Keller und Johannes
Brahms befreundete Joseph Victor Widmann hatte hierzu die Vorlage geliefert. ,,Goetz schien
einerseits eine Vertiefung der Handlung, andererseits die Einfiihrung einer heiteren Gestalt (Dia-
na) neben einer so furchtbar tragischen Haupthandlung wiinschenswerth.“ Aus dem Vorwort des
Herausgebers zum Klavierauszug, Leipzig 1878, S. 1.

265



Adrian La Salvia

Offenbachs ,,phantastischer Oper* Les contes d’Hofimann (1881) geliefert ha-
ben. Die Vorliebe fiir phantastische Sujets mag auch der Grund sein, weshalb
Francgoise da Rimini ein phantastischer Prolog vorangestellt ist**. Das erste
Tableau schildert Dantes Begegnung mit Vergil (begleitet von einem unsicht-
baren Chor), das zweite den Eingang zur Hélle bis zum ersten Hollenkreis
der wolliistigen Siinder, wo die beiden Wanderer Paolo und Francesca begeg-
nen. Damit leitet der Prolog zur eigentlichen Handlung tiber, die in vier Akten
auf die Ebene der historischen Aktion wechselt. Am Ende des vierten Aktes
platzieren Barbier/Carré ein groes Schlusstableau®, das gleichzeitig auf den
Prolog zuriick- und tiber diesen hinausverweist, indem Vergil von Beatrice
abgelost wird. Seraphim singen einen Schlusschor.

Die eigentliche Handlung wird episiert. Barbier/Carré konstruieren
eine hypotaktische Erzéhlperspektive, dhnlich derjenigen in Les contes
d’Hofmann. Prolog und Epilog bilden einen Erzéhlrahmen, der ein Fenster
in eine phantastische Realitdt jenseits der historischen Aktion er6ftnet, die
als Traum- und Bewusstseinsinhalt zur Person des Autors und Wanderers
Dante in Beziehung gesetzt wird. Die polysemen Bedeutungsebenen werden
musikalisch miteinander verschrénkt, ein narratives Dispositiv, das vielen
nachfolgenden Opernvertonungen und symphonischen Dichtungen zugrunde
liegt™’.

Besonders gelungen ist in dieser Hinsicht das — Ambroise Thomas ge-
widmete — ,,Drame lyrique* in vier Akten Dante et Béatrice von Edouard
Blau und Benjamin Godard, das am 13. Mai 1890 ,,dans des bien mauvaises
conditions* in der Pariser Opéra-Comique uraufgefiithrt wurde3.

Der dritte Akt endet mit einem grofen Theatertraum: Le réve de Dante,
der in zwei Teilen — L ’Enfer und Le Ciel (unter Auslassung des Purgatorio)
die Gesamtstruktur der Gottlichen Komodie widerspiegelt.

35 Barbier; Carré 1882, S. 1-7.

36 Barbier; Carré 1882, S. 63-64.

37 Das erste Beispiel diirfte wohl das ,,Melodramma storico-fantastico* Dante e Bice (1852)
von Pavlos Carrer und Serafino Torelli sein. In einer allgemein narratologischen Perspektive
wiren hier auch die symphonischen Dichtungen von Pétr II’i¢ Cajkovskij (UA 1876) und Sergej
Vasil’evi¢ Rachmaninov (1906) auf ein Libretto von Modest 11’i¢ Cajkovskij, dem Bruder des
Komponisten, einzuordnen. Drei Mal vertont — von Max d‘Ollone (1899), Raoul Brunel (1901)
und John Herbert Foulds (1906-1908) — wurde das ,,Poéme lyrique™ La vision de Dante von
Eugeéne und Edouard Adenis.

38 Godard hat auch eine Oper Les Guelfes (1880-1882, UA 1902) komponiert.
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Premieére partie: Deuxiéme Partie:

L’Enfer Le Ciel

18. Apparition de Virgile 24. Divines clartés

19. Lanuit 25. Cheeurs célestes

20. Cheeurs des Damnés 26. Apparition de Béatrice

21. Apparition d’Ugolin
22. Tourbillon infernal
23. Apparition de Paolo et Francesca

Das Modell der selbstreferentiellen Traumszene, in der Kiinstler ihre ei-
genen Werke traumen, geht auf Lesueurs Ossian (1804) und Berlioz’ Sym-
phonie fantastique (1830) zuriick. Dante wird hier — wie bei Baudelaire,
dessen Fleurs du Mal unter dem urspriinglichen Titel Les Limbes als viertes
Jenseitsreich neben Inferno, Purgatorio und Paradiso konzipiert waren — zum
Vorldufer des Symbolismus.

6. D’Annunzio: Francesca da Rimini

Gabriele D’Annunzios Francesca da Rimini, ,,un poéme de sang et de
luxure®, wurde am 9. Dezember 1901 im Teatro Costanzi in Rom mit Biih-
nenmusik von Antonio Scontrino uraufgefiihrt*®. Die weibliche Hauptrolle
spielte Eleonora Duse, die Luigi Pirandello in der Premiere wie geldhmt er-
schien:

Credo di non aver mai sofferto tanto a teatro come alla prima della Francesca da Rimini al
Costanzi di Roma. L’arte della grande attrice pareva paralizata, anzi addiritura frantumata dal
personaggio disegnato a tratti pesanti dal poeta, allo stesso modo che ’azione della tragedia
¢ ostacolata, compressa e frantumata dall’immenso fiume della retorica dannunziana. Povera
Francesca!*

1913 (UA Turin, Teatro Regio, 19. Februar 1914) vertonte Riccardo Zan-
donai den von Tito Ricordi stark gekiirzten (teils auch erweiterten) Text*.
Eine Literaturoper — wie Maeterlincks/Debussys Pelléas et Mélisande — ist
Zandonais Francesca da Rimini eher nicht*?, aber auch kein Musikdrama

39  Vgl. zu Zandonai den Aufsatz von Albert Gier: Dante Alighieri und Die Gottliche Komddie
im Musiktheater. Zwei Fallstudien, in: FS Hirsbrunner, [im Druck].

40 Pirandello, zit. nach Armour in: Braida, Calé 2007, S. 36.

41 Vorausgegangen war eine Vertonung in einem Akt von Luigi Mancinelli auf einen Text von
Arturo Colautti nach D’ Annunzio (UA Bologna, Teatro Comunale, 11. November 1907).

42 Vgl. Maehder 1988, S. 92-128. ,,Wie sich im weiteren Verlauf der Zusammenarbeit zwi-
schen Dichter, Librettist und Komponist zeigen wird, waren nicht nur ,condensazioni‘ notwen-
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Wagnerscher Pragung, wenngleich der Text mit zahlreichen Anspielungen
auf Tristan und Isolde durchsetzt ist¥. Stoffgeschichtlich nimmt das Libretto
insofern eine Sonderstellung ein, als es von der Tradition der frithen Opern
in einem wesentlichen Punkt abweicht: D’ Annunzio bringt dem Stoff ein fast
archdologisches Interesse entgegen. Sein Hauptinteresse ist auf die Milieu-
schilderung gerichtet, deren Authentizitit durch die archaisierende Sprache
und eine bis ins kleinste Detail ausgefeilte Inszenierung bekréftigt wird*.
D’Annunzio schreibt ein historisierendes ,,Mittelalter-Pastiche, das exem-
plarisch den Ubergang vom Sprechdrama zum friihen Stummfilm illustriert,
wie Antonella Braida iiberzeugend darlegt:

The significance of D’ Annunzio’s project becomes evident when one considers the decision of
Milano Films to turn their attention to the /nferno for a film that aimed to raise the status of film
as an art form. Once D’ Annunzio’s play had earned the literary critics’ support for a theatrical
performance on Dante, film directors felt the Commedia could also be adapted into film. The two
artistic directors of Milano Films’ Inferno, Fancesco Bertolini and Adolfo Padovan, aimed to
produce a kind of monument to Dante by stretching the possibilities of the new art to its known
limits®.

7. Dante im Film

Franz Werfel attestierte dem Kino 1935 ein einzigartiges Vermogen, ,,mit
natiirlichen Mitteln und mit unvergleichlicher Uberzeugungskraft das Feen-
hafte, Wunderbare, Ubernatiirliche zum Ausdruck zu bringen“*. In dieser
Hinsicht ist die Géttliche Komddie ein idealer Kino-Stoff, der das Wunder-
bare, Ubernatiirliche in eine konkret bildhafte Sprache iibersetzt (,,un lin-
guaggio che possedesse la forza di dare concretezza visiva al suo pensiero

dig, sondern sogar einige Erweiterungen, die D’ Annunzio schlieBlich auch hinzufiigte” Roth
1999, S. 110.

43 Den Wagner-Kult des Fin de si¢cle untersucht Koppen 1973. ,It is not difficult to imag-
ine D’ Annunzio thinking of many of these works, particularly Francesca da Rimini, as operas;
his lines have a musical quality that is unique among the writers of his time, while the plays
themselves are designed to accommodate numerous musical moments. D’Annunzio certainly
conceived of Francesca in Gesamtkunstwerk terms, even if it was necessary for him to commis-
sion musical interludes and songs for the play from someone else, rather than being able to write
them himself* Mallach 2007, S. 309.

44  Die enge Verwandtschaft zwischen dem Theater D’ Annunzios und dem romantischen Dra-
ma Hugos betont Gier 1998, S. 180.

45  Armour in: Braida, Cale 2007, S. 46.

46  Werfel, zit. nach Holter 2002, S. 309.
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con il ricorso costante [...] a forme rappresentative che oggi sono patrimonio
specifico dell’arte cinematografica“)*’.

Betrachtet man die Dante-Vertonungen im Zusammenhang, so ldsst sich
mit Zandonai (1914) und Puccini (1918) ein gewisser Héhepunkt konsta-
tieren, der sicher nicht zufdllig mit dem Ersten Weltkrieg koinzidiert. Das
lange 19. Jahrhundert neigt sich zwischen 1914 und 1918 welthistorisch und
musikgeschichtlich seinem Ende entgegen. Die Haufigkeit der Opernverto-
nungen nimmt ab den 1920er Jahren signifikant ab. Der scheinbar eindeutige
statistische Befund zeigt aber nicht, wie sich die Stellung der Oper im System
der Kiinste durch die wachsende Bedeutung der neuen Medien der Phono-,
Photo- und Kinematographie verandert*.

Das Kino reformiert die Hor- und Sehgewohnheiten, und es liee sich
eindrucksvoll darlegen, wie die Dante-Ikonographie in der bildenden Kunst
(namentlich Doré) in kinematographisch bewegte Bilder tibersetzt wird®. Vor
dem Hintergrund dieses visuellen Transfer- und Transformationsprozesses
kommt es auch zu einem musikalischen Medienwechsel, insofern namlich
die Vertonungen ab den 1920er Jahren nicht mehr primér auf die (postroman-
tische) Oper, sondern auf das Kino fokussieren, das in Filmen wie L Inferno
(1909-1911) von Francesco Bertolini, Giuseppe De Liguoro und Adolfo
Padovan, Beatrice (1919) von Herbert Brenon, Dante’s Inferno (1924) von
Henry Otto, Maciste all’inferno (1925) von Guido Brignone und Dante’s
Inferno (1935) von Harry Lachmann bislang ungeahnte Moglichkeiten der
Inszenierung er6ffnet™®. Man kann sich fragen, ob nicht gerade die Episo-
denstruktur der Géttlichen Komédie und insbesondere der Erzahlgestus des
,flanierenden Blicks* im Kino ihre addquate Umsetzung finden’'.

Dabei spielt die Verwendung symphonischer Musik schon in der Stumm-
film-Zeit eine tragende Rolle®~.

47  Tigani Sava 2007, S. 12.

48 Vgl das Kapitel ,,Epische und filmische Techniken im neueren Libretto und die exempla-
rische Analyse von Francesca, o El infierno de los enamorados (1989) von Alfredo Aracil und
Luis Martinez de Merlo in: Gier 1998, S. 226-227.

49  Vgl. La Salvia 2004, S. 24-28.

50 Vgl. den Aufsatz von John P. Welle Early cinema, Dante's Inferno of 1911, and the origins
of Italian film culture, in: lannucci 2004, S. 21-50.

51 Diese These erhirtet Francesco Tigani Sava in seiner ,,lettura cinematografica della Divina
Commedia* (2007).

52 Auch nach dem Ubergang zum Tonfilm greifen Regisseure wie Harry Lachmann in Dante s
Inferno (1935) mit Musik von Rex Hazeltine Bassett, Peter Brunelli, Hugo Friedhofer und Sa-

269



Adrian La Salvia

Betrachtet man die Oper im Zusammenhang mit dem Kino, so ist der Un-
terschied zum 19. Jahrhundert weitaus weniger gravierend. Zwischen 1906
und 1937 entstehen insgesamt vierzehn Dante-Verfilmungen und auflerdem
vier Opern, also genauso viele Werke wie im gleich langen Zeitraum im 19.
Jahrhundert, was den ersten Eindruck, die musiktheatralen Bearbeitungen
(einschlieBlich der konzertant begleiteten Stummfilmadaptationen) nihmen
in den 1920er Jahren an Zahl und Bedeutung ab, schlagend widerlegt.

L’Inferno

Die erste Verfilmung der Géttlichen Komadie ist zugleich eine der spek-
takuldrsten, ndmlich L’Inferno (1909-1911) von Francesco Bertolini, Giu-
seppe De Liguoro und Adolfo Padovan. Die Produktion nahm drei Jahre in
Anspruch, nicht zuletzt aufgrund der fiir die damalige Zeit atemberaubenden
Spezialeffekte, fiir die ein bis dahin beispielloser Aufwand betrieben wurde:
von Doré inspirierte Biithnenbilder, spektakuldre AuBBenaufnahmen, Massen-
szenen mit iiber 150 Statisten, Schnitt- und Montageeffekte mit mehreren
Uberlagerungsspuren (Emilio Roncarolo) — Pionierleistungen in einer Zeit,
in der das Kino noch weitgehend auf das ,,Abfilmen* beschrankt war. Mdgen
die visuellen Effekte heute auch ungelenk wirken, so sind sie doch fiir die da-
malige Zeit hochst innovativ. Anleihen beim Kino des Wunderbaren (Meliés)
sind unverkennbar®,

L’Inferno wurde am 10. Méirz 1911 im Teatro Mercadante in Neapel
uraufgefiihrt. Zu den Premierengisten gehorte u.a. Benedetto Croce. Dank
der austauschbaren Zwischentitel lie sich der Film auch international — in
London, Paris und in den USA — erfolgreich vermarkten. Bei einem Ein-
spielergebnis von zwei Millionen Dollar allein in den USA kann man fiir die
damalige Zeit von einem wahren ,,Blockbuster* sprechen. Spéter geriet der
Film in Vergessenheit und zéhlt heute zu den wiederentdeckten Meisterwer-
ken der frithen Stummfilméra.

Zu den begeisterten Zuschauern gehorte auch der Komponist Ferruccio
Busoni, der den Film 1913 in London sah:

muel Kaylin fiir die Darstellung der Inferno-Sequenzen auf priexistentes (orchestral instrumen-
tiertes) Stummfilm-Material zuriick.
53 Vgl. zu der Verfilmung Holter 2002, S. 316-317.
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Dieser Brief soll ein kleines Dokument abgeben, iiber einen Einfall, der fiir mich bedeutsam
werden diirfte. Mit dem Nocturne Symphonique werde ich die Reihe vorbereitender Arbeiten
vorldufig als abgeschlossen betrachten miissen; womit nicht ausgesprochen ist, daB3 ich ,,cammin
facendo® nicht mein musikalisches Vocabularium stetig vermehre.

Dem Alter und dem Stand meiner Reife nach, glaube ich aber nicht weiter z6gern zu sollen, ein
Haupt- und Monumental-Werk in Angriff zu nehmen, auf das schlieBlich alles Gethane gezielt
hat.

Zugleich mochte ich den Lauf meines Stromes zu seiner Quelle zuriickbiegen und versuchen daf3
mein Hauptwerk auch fiir Italien dasselbe bedeutete. Da mufl man aber in’s Vollste greifen, um
mit einem Schlage alle Kopfe und alle Herzen zu treffen.

So meinte es Wagner mit den Nibelungen, die aber dem deutschen Volke verhéltnisméBig fremd
waren und nicht so direkt an’s Ziel gelangten.

Italien besitzt Dante, der Allen gleich theuer und in den Hauptepisoden volkstiimlich ist, trotz
seiner Grofe. Und sogar auflerhalb Italiens.

Der Kinematograph brachte mich auf diese Idee, als ich am ,,Strand* Dante’s Hell als ,,Film*
angezeigt sah. Ich wiirde nicht bei der Holle stehen bleiben, aber auch nicht bis zum Himmel
mich vermessen; sondern mit der Begegnung der Beatrice enden.

Piazza della Signoria, mit Dante auf dem Stein sitzend, worauf er zu traumen pflegte; eine die
Charakteristik der Zeit wiedergebende Straen-Scene, vielleicht auch Beatrice voriibergehend.
Und darauf etwa 6 Bilder der bezeichnendsten Episoden, Ugolino, Paolo e Francesca, ein paar
Massenbilder, endlich das Aufsteigen mit Beatrice. — Und natiirlich: in Italiano.

So, das ist wenigstens ein Anhaltspunkt auf lingere Zeit...**

In dem Briefzitat flieen alle wichtigen Motive der Dante-Rezeption zu-
sammen: die ,,bezeichnendsten Episoden (Ugolino, Paolo und Francesca),
,»ein paar Massenbilder, der Kontrast zwischen Inferno und Paradiso und
schlieBlich die Doppelung von historischer und phantastischer Aktion in der
Figur des Dichters — ,,Dante auf dem Stein sitzend, worauf er zu trdumen
pflegte. Die Stilisierung erinnert nicht zuféllig an die berithmte Skulptur
von Auguste Rodin, die den Dichter darstellt, wie er {iber das Schicksal der
Menschen nachsinnt. Der Einfall, die Gottliche Komddie zu vertonen, kam
Busoni durch das Massenmedium Film. Dass sich Busoni letztlich fiir Faust
an Stelle der Géttlichen Komddie entschied, mag ebenfalls durch das Kino
angeregt sein®.

Das Beispiel veranschaulicht zweierlei: Das Kino reagiert (zumindest
musikalisch) auf Oper, sowie umgekehrt die Oper kinematographische
Schnitt- und Montagetechniken aufgreift. Beide Genres teilen sich urspriing-
lich noch dieselben Theater.

Eine amiisante, als solche bislang nicht identifizierte Dante-Reminiszenz
findet sich in einem der letzten Filme von Georges Méliés, 4 la conquéte du

54  Busoni 1935, S. 271-272, Brief an seine Frau, [London], 25. Januar 1913.
55 Vgl zu Faust im Kino Prodolliet 1978.
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Abb. 1: Georges Méliés: 4 la conquéte du péle — Conquest of the Pole, Frankreich 1912, 16 mm,
ca. 18 min. National Film Archive/British Film Institute. © 2011 Artists Rights Society (ARS),
New York/ADAGP, Paris.

pole (1912). Es handelt sich hierbei um einen der aufwendigsten Filme, die
Mélies jemals realisiert hat. Fiir die am Nordpol spielenden Szenen lieB der
Kinopionier in seinem Atelier in Montreuil einen riesigen Yeti anfertigen. Im
Auftrag der acronautischen Gesellschaft erforscht Prof. Maboul ,,le mystére
du poéle“. Mit einem Luftschiff erreicht er den Nordpol. Dort begegnen die
Mitglieder der Polarexpedition dem ,,géant des neiges™ (12:01-13:54), den
sie etwas unbeholfen mit Schneebéillen bewerfen, woraufhin dieser kurzer-
hand einen der Polarforscher mit Haut und Haar verspeist. Unschwer ist in
dem bis zur Brust im ewigen Eis festgefrorenen, menschenfressenden ,,géant
des neiges* Dantes Luzifer zu erkennen. Die Inspiration zu der Theaterma-
schine diirfte unmittelbar von dem italienischen Monumentalfilm L Inferno
von Bertolini, De Liguoro und Padovan ausgegangen sein, der 1911 auch in
Paris gezeigt worden war.
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8. Multimediale Umsetzungen

Der Exkurs iiber das Kino war notwendig, um die neueren Bearbeitungen
zu verstehen, die die traditionellen Gattungen transgressiv in Richtung der
elektronischen Medien iiberschreiten, allen voran die wegweisende filmische
Adaptation der Gottlichen Komodie, A TV Dante von Peter Greenaway und
Tom Phillips.

Der Prolog exponiert in nuce das &sthetische Programm der ,,TV-Mini-
Serie“: ,,A good old text is always a blank for new things“. Phillips benutzt
die illustrierte Ubersetzung (1983, 1985) und die TV-Produktion (1989) als
Formen der ,,remediation®, indem er die Polysemie des ,,good old text* in
interferierende, mehrfach iiberblendete Bildspuren iibertragt>®. Zusammen-
gehalten werden die Bildsequenzen durch den voice-over-Erzdhler Dante, im
Film gesprochen von Bob Peck.

Peter Greenaway und Tom Phillips, dessen Ubersetzung im Film erklingt,
behandeln das Fernsehen als eine polyseme Kunstform, die vom Kino ebenso
unabhéngig ist wie die Oper vom Sprechdrama®’. Das Video-Palimpsest ist,
wie schon die illustrierte Ubersetzungss, rather [...] a visual commentary
than a blow-by-blow illustrative description of the action*®.

Einen dhnlichen genreiibergreifenden Ansatz vertritt der in Wien lebende
Michael Mautner, der seine zwischen 1996 und 2001 entstandene Serie mul-
timedialer Musik-Theater-Projekte als COM.MEDIA bezeichnet. Die Gottli-
che Komddie ist fiir Mautner ein Konzept, ,,das eigentliche Thema sind wir
selbst“®®. Dantes Inferno. Rasend im Stillstand hat einen doppelten Fokus auf
dem Performer ,,D* und dem Sprecher ,,Vergil“. Die polysemen Bedeutungs-
ebenen des Textes werden auf drei Grofbildleinwinde, Projektionsflichen
und das schemenhaft im Hintergrund agierende Ensemble verteilt. Szenische

56 Eine kontextsensitive Deutung von 4 TV-Dante gibt Cale 2007, S. 177-192. Die fiir April
2011 angekiindigte Dissertation von Tabea Kretschmann war zum Zeitpunkt der Drucklegung
noch nicht erschienen.

57 ,Is television a medium in its own right with an individual grammar that would make it an
art form as independent of cinema as opera is of drama?* Phillips: Postscript. 4 TV-Dante, 1986,
[0.S.]. Vgl. den medientheoretischen Aufsatz von Nancy J. Vickers: Dante in the Video Decade,
in: lannucci 1995, S. 263-276, und die Replik von Andrew Taylor: Television, Translation, and
Vulgarization. Reflections on Phillips’ and Greenaway s A TV Dante, in: lannucci 2004, S. 145-
152.

58 Vgl. La Salvia 2004, S. 41-45.

59  Phillips 1992, S. 237.

60 Mautner: Programmheft zu COM.MEDIA, [0.S.].
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Aktion, computergenerierte Bilder und Videoeinspielungen ergénzen sich zu
einem allegorischen Bilderbogen, der die Projektionen des erlebenden Ich in
die Gegenwart des Lesers, Horers und Zuschauers erweitert.

Mautners COM.MEDIA ist einer der wenigen Versuche im zeitgenossi-
schen Musiktheater, die Géttliche Komddie konsequent als einen ,,Leerstel-
lentext“ (,,a blank for new things*) zu vertonen®'. Den drei Cantiche ist als
Prolog eine konzertante Installation fiir 33 Lesende, 11 Instrumentalisten, 5
Sanger und Elektronik vorangestellt:

1. Dantes Fest — Eine konzertante Installation der Divina Commedia von Dante Alighieri fiir
33 Lesende, 11 Instrumentalisten, 5 Sénger und Elektronik, 1996, 55:00 min

2. Commedia Madrigale I — Inferno — fiir Sprecher, 5 Sénger, Instrumentalensemble und
Videozuspielungen 1996 und 1997, ungef. 01:10:00 std, Besetzung: Kammerorchester/En-
semble, Solostimme(n)

3. Genufs und Schmerz zugleich — Dantes Purgatorio — multimediales Musiktheater fiir Sin-
ger, Ténzer, Schauspieler, Video, Elektronik und Kammerorchester, 1999, ungef. 01:12:00
std, Besetzung: Kammerorchester/Ensemble, Solostimme(n), Chor, Elektronik

4. Bevor die Wasser wiederum sich schlieffen — Dantes Paradiso — multimediales Musik-
theater fiir Sénger, Performer, Schauspieler, Kammerorchester, Video und Elektronik,
2001, ungef. 01:20:00 std, Besetzung: Kammerorchester/Ensemble, Solostimme(n), Chor,
Elektronik®,

Dantes Gottliche Komddie steht aktuell mehr denn je im Fokus musik-
theatralen Interesses, wie die Projekte von Michael Mautner (1996-2001),
Boris Iwanowitsch Tischtschenko (1996-2005), Johannes Kalitzke (2004)%,
Esther Hilsberg (2005), Marco Frisina (2007)% sowie Romeo Castelucci und
Scott Gibbon (2008) beweisen.

Die Gottliche Komodie ist ein multimedialer Text avant la lettre, dessen
breite Wirkung im Musiktheater trotzdem relativ spit — um 1800 — einsetzt.
Librettisten und Komponisten richten ihr Augenmerk zunichst auf die histo-
rischen Figuren (Ugolino, Paolo und Francesca). Bekannte Episoden wer-
den dekontextualisiert, ohne der Polysemie des Textes Rechnung zu tragen.

61 Innerhalb der traditionellen Genregrenzen bewegen sich die fiinf Dante-Sinfonien op. 123
(1996-2005) von Boris Iwanowitsch Tischtschenko: Nr. 1 ,,Einleitung® op. 123 Nr. 1 (1997), Nr.
2 ,Inferno: 1. bis 6. Kreis“ op. 123 Nr. 2 und 3 (2000), Nr. 3 ,,Inferno: 7. bis 9. Kreis* op. 123
Nr. 4 (2001), Nr. 4 ,,Purgatorio® op. 123 Nr. 5, 6 und 7 (2003) und Nr. 5 ,,Paradiso® op. 123 Nr.
8,9 und 10 (2005), die auch als Ballett auffithrbar sind.

62 Vgl http://db.mica.at/composerdb/details/composer/composer22563.asp.

63 Vgl. zu Kalitzke den Aufsatz von Albert Gier (wie Anm. 39).

64  Zu Peter Greenaway und Marco Frisina vgl. die fiir April 2011 angekiindigte Dissertation
von Tabea Kretschmann: ,, Hollenmaschine/Wunschapparat “. Analysen ausgewdhiter Neubear-
beitungen von Dantes Divina Commedia.
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Dante als Kunstfigur steht erstmals 1852 bei Pavlos Carrer im Mittelpunkt
einer Oper. Die Symbolisten (Thomas, Godard u.a.) sehen in Dante einen
Vorldufer. Durch die Unterscheidung zwischen historischer und phantasti-
scher Aktion erweitert sich das Bedeutungsspektrum der Géttlichen Komédie
zum eigentlichen Welt-Theater. Der Text wird zum allegorischen Dispositiv
zeitloser Gegenwart, die eine Hintergrundfolie fiir die politische Realitdt des
20. Jahrhunderts bildet. Die zunehmende Bedeutung der Géttlichen Komddie
fiir das Musiktheater und die neuen Medien des 20. und 21. Jahrhunderts liegt
nicht sowohl in ihrer Intermedialitdt als vielmehr in ihrer mittelalterlichen,
allegorisch-phantastischen Sinnstruktur.

9. Bibliographie

Primiirliteratur

Titel Musik Text UA

Ugolino Carl Ditters von Friedrich August zu | 1797
Dittersdorf Braunschweig-Oels

Ugolino (Kantate) Niccolo Antonio Inf. XXXIII 1805
Zingarelli

Ugolino (Kantate) Francesco Morlacchi | Inf. XXXIII 1806

Ugolino Ignaz von Seyfried Ferdinand von 1821

Biedenfeld

Francesca da Rimini | Feliciano Strepponi | Felice Romani 1823

Francesca da Rimini | Luigi Carlini Felice Romani 1825

Francesca da Rimini | Giovanni Galzerani 1825

Ugolino (Kantate) Gaetano Donizetti Inf. XXXIII 1828

Francesca da Rimini | Saverio Mercadante | Felice Romani 1828

Francesca da Rimini | Massimiliano Quilici | Felice Romani 1829

Francesca da Rimini | Pietro Generali Paolo Pola 1829

Francesca da Rimini | Giuseppe Staffa Felice Romani 1831

Francesca da Rimini | Giuseppe Mazza 1832

Francesca da Rimini | Ruggiero Bassi- 1832
Manna
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Francesca da Rimini | Giuseppe Fournier- | Felice Romani 1832
Gorre
Ugolino (Kantate) Francesco Morlacchi | Inf. XXXIII 1834
Francesca da Rimini | Orsola Aspri 1835
Francesca da Rimini | Giuseppe Tamburini | Felice Romani 1835
Pia de’ Tolomei Luigi Orsini Gerolamo Maria 1835
Mariani
Francesca da Rimini | Francesco Morlacchi | Felice Romani 1836
Francesca da Rimini | Emanuele Borgatta Felice Romani 1837
Pia de’ Tolomei Gaetano Donizetti Salvatore 1837
Cammarano
Francesca da Rimini | Gioacchino Maglioni 1840
Francesca da Rimini | Eugen Nordal Paolo Pola 1840
Francesca da Rimini | Pio Bellini, 1841
Giuseppe Devasini
(I), Giovanni Battista
Meiners (II)
Francesca da Rimini | Francesco Canetti Felice Romani 1842
Pia de’ Tolomei Nicola Zamboni- 1843
Petrini
Francesca da Rimini | Antonio Brancaccio 1843
Francesca da Rimini | Enrico Rolland 1844
Francesca da Rimini | Vincenzo Sassaroli Felice Romani 1846
Francesca da Rimini | Salvatore Pappalardo 1847
Francesca da Rimini | Casimir Gide 1850
Dante e Beatrice Pavlos Carrer Serafino Torelli 1852
Francesca da Rimini | Pietro Ruggieri 1855
Francesca da Rimini | Pietro Pinelli 1856
Francesca da Rimini | Giovanni Franchini | Felice Romani 1857
Piccarda Donati Pietro Platania 1857
Piccarda Donati Antonio Marchisio 1860
Francesca da Rimini | Francesco Zescewich 1860
Piccarda Donati Vincenzo Moscuzza | Gaetano Daita 1863
Francesca da Rimini | Marius Boullard 1866
Le Dante Alexandre Massa 1868
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Francesca da Rimini | Francisco de la Riva 1870

y Mallo
Francesca da Rimini | Giuseppe Marcarini | Matteo Benvenuti 1871
Francesca da Rimini | Konradin Ferdinand 1875

Kreuzer
Francesca da Rimini | Pjotr II’i¢ Cajkovskij 1877
Francesca da Rimini | Vincenzo Moscuzza 1877
Francesca da Rimini | Antonio Cagnoni Antonio Ghislanzoni | 1878
Francesca da Rimini | Hermann Goetz Joseph Viktor 1877

Widmann 2. Fassung 1891

Les Malatesta

Pons Moreno

Pons Moreno

1879

Francesca da Rimini | Ambroise Thomas Jules Barbier, Michel | 1882
Carré
Francesca da Rimini | Carlo Graziani- Rafaello Svicher 1885
Walter
Dante e Beatrice Benjamin-Louis- Edouard Blau 1890
Paul Godard
Francesca da Rimini | Paul Gilson 1892
Francesca da Rimini | Riccardo Zandonai Inf. V 1899
Ugolino Riccardo Zandonai Inf. XXXIII 1899
La vision de Dante Max d’Ollone Eugene und Edouard | 1899
Adenis
La vision de Dante Raoul Brunel Eugeéne und Edouard | 1901
Adenis
Francesca da Rimini | Antonio Scontrino Gabriele 1901
D’ Annunzio
Francesca da Rimini | Eduard Francevic¢ 0.0. Palecek und 1902
Népravnik E.P. Ponomarev
(nach Stephen
Phillips)
Francesca da Rimini | Gabriel Pierné Marcel Schwob 1902
(nach Francis
Marion Crawford)
Francesca da Rimini | Sergej Vasil’evi¢ Modest 11’i¢ 1906
Rachmaninov Cajkovskij
The vision of Dante | John Herbert Foulds | Henry Wadsworth 1906
Longfellow
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le T — Inferno

Francesca da Rimini | Luigi Mancinelli Arturo Colautti 1907
(nach Gabriele
D’ Annunzio)
Dante Stanislao Gastaldon 1909
La tragedia del beso | Carlos Fernandez Francisco Guerreo 1910
Shaw
La tragedia del beso | Carlos Fernandez Conrado Del Campo | 1911
Shaw
Francesca da Rimini | Emil Abranyi Emil Abranyi 1912
Francesca da Rimini | Franco Leoni Marcel Schwob 1913
(nach Francis
Marion Crawford)
Francesca da Rimini | Riccardo Zandonai Tito Ricordi 1914
(nach Gabriele
D’ Annunzio)
Dante Jean Nougués Victorien Sardou, 1914, 1929
Emile Moreau
Les amants de Max d’Ollone Max d’Ollone 1916
Rimini
Gianni Schicchi Giacomo Puccini Giovacchino 1918
Forzano
Francesca da Rimini | Claude Haydon 1920
Francesca da Rimini | Robert Hernried 1920
Pia de’ Tolomei Ferruccio Sicuriani 1927
Francesca da Rimini | Dorothy James 1932
Laborintus II Luciano Berio Edoardo Sanguineti | 1965
The Labyrinth Per Norgard 1967
Ulisse Luigi Dallapiccola Luigi Dallapiccola 1968
Inferno Irma Urteaga 1971
Paradiso Choruses Donald Martino 1974
Francesca, o El Alfredo Aracil Luis Martinez de 1989
infierno de los Merlo
enamorados
Dantes Fest Michael Mautner 1996
Commedia Madriga- | Michael Mautner 1997
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GenuB3 und Schmerz | Michael Mautner 1999

zugleich — Dantes

Purgatorio

Bevor die Wasser Michael Mautner 2001

wiederum sich

schliefen — Dantes

Paradiso

Inferno Johannes Kalitzke Johannes Kalitzke 2004
(nach Peter Weiss)

Dantes Inferno und Esther Hilsberg Kerstin Weif3 2005

der Weg ins Paradies

La Divina Marco Frisina Marco Frisina, 2007

Commedia Gianmario Pagano

Die Tabelle basiert auf Roglieri: 2001, S. 281-304.
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Drei Helden von Jorn Arnecke — Ein Werkstatt-
bericht des Librettisten'

Die Oper mit dem Titel Drei Helden. Farce fiir Musik von Jorn Arnecke
auf ein Libretto von mir wurde am 30. Mai 2004 als Auftragswerk der Musik-
akademie Rheinsberg im Schlosstheater in Rheinsberg uraufgefiihrt.

Die praktische Entstehungsgeschichte, die kiinstlerische Konzeption des
Werkes sowie die allgemeinen dsthetischen Problemstellungen aufgrund der
Situation der Kunstschaffenden heute sind dazu im Folgenden aus meiner
Perspektive dargestellt.

Selbsterfahrung zwischen Moderne und Postmoderne

Bei meiner praktischen Arbeit als Librettist? wie ihrer theoretischen Re-
flexion geht es immer auch um die Frage, ob und wie das Musiktheater heute
(wieder) narrativ sein und direkte Identifikationsangebote an den Rezipienten
machen kann, dabei gleichzeitig aber die formale Geschichte der Gattung
— und mit ihr also auch die Destruktion des Narrativen — nicht nur in sei-
ner formalen Struktur reflektieren, sondern diese Reflexion zum Ausdruck
des Gehalts selbst, also inhaltlich, nutzen kann. Pointiert formuliert: Gibt es
eine ,neue Oper® zwischen breitenwirksamem Musical einerseits und elitér,
selbst-referentiellem Avantgarde-Stiick andererseits? Dabei spielt fiir mich
die Auseinandersetzung mit der Asthetik der klassischen Moderne und dem,
was eine Zeit lang unter dem Begriff der ,,Postmoderne* diskutiert wurde,

1 Der Vortragsduktus des Textes wurde beibehalten, nur die unbedingt notwendigen Anmer-
kungen wurden ergénzt.

2 Siehe u.a. Jorn Arnecke, Das Fest im Meer. Musiktheater in drei Abschnitten. Text von
Francis Hiisers nach dem Roman 7o the Wedding von John Berger, uraufgefiihrt am 17.6.2003,
Hamburgische Staatsoper; Jorn Arnecke, Drei Helden. Farce fiir Musik. Text von Francis Hiisers
nach Motiven von Homer, Daniel Defoe und Miguel de Cervantes, uraufgefiihrt am 30.5.2004,
Musikakademie Rheinsberg; Alexander Muno, Vom Meer. Oper in drei Akten. Text von Francis
Hiisers nach Fruen fra havet von Henrik Ibsen, Urauftithrung geplant fiir den 29.4.2011, Stadt-
theater Heidelberg.
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eine besondere Rolle. Als Schlagworter, die das mit ,klassisch moderner*

Asthetik Gemeinte in Erinnerung rufen sollen, wiren etwa zu nennen:

- Avantgardismus als kiinstlerisch kulturpolitische Haltung, was die
so genannte ,,Aporie der Avantgarde™ einschlief3t, also der Kampf der
avantgardistischen Kunst um (soziale und 6konomische) Anerkennung,
obwohl mit Erreichen dieser Anerkennung der avantgardistische Status
automatisch verloren ist — der Arrivierte ist nicht mehr Avantgardist;

- Bereitschaft zum Experiment mit der Form;

- dabei gleichzeitig und mitunter scheinbar im Widerspruch dazu: erkenn-
bare Tendenz der Reinheit und Klarheit von Formen und Strukturen;

- Anspruch der absoluten Autonomie des Kunstwerks;

- Konstruktivismus als gern angewandtes &sthetisches Verfahren, wobei
Konstruktivismus allgemein als Betonung des Formaspekts iiber den In-
haltsaspekt verstanden werden kann, und bezogen auf die Musik explizit
als ,,Kompositionsweise mit Uberbewertung des formalen Satzbaus* de-
finiert wird.

Kunsthistorisch wire etwa die Zeit zwischen den beiden Weltkriegen,
oder grob: die erste Halfte des 20. Jahrhunderts, als Hochzeit ,,klassisch mo-
derner* Asthetik zu verorten, weil in dieser Zeit in allen Kiinsten (Literatur,
Malerei, Theater, Musik etc.) ,,moderne* Werke im Sinne der genannten Kri-
terien entstehen, die zu diesem Zeitpunkt eben stets auch (noch) ,,avantgar-
distisch* sind.

Demgegeniiber konnte die Diskussion um eine ,,postmoderne” Kunst
heute grob fiir die zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts als dominierend ge-
sehen werden, insbesondere aber von den 1960ern bis in die 1990er Jahre
hinein, wobei sie hier sowohl fiir die Kunstproduktion, als auch und vielleicht
viel mehr noch fiir die dsthetische Reflexion als wichtigste ,Stromung‘ ana-
lysierbar ist. Die folgenden Entwicklungen sind in diesem Zusammenhang
von Hans Robert JauB als Kennzeichen ,,postmoderner* Asthetik genannt
worden®:

- weg vom esoterischen Experiment, hin zur exoterischen Bejahung sinn-
licher Erfahrung, zu Genuss und satirischem Uberschwang;

- weg von der Proklamation vom ,,Tod des Subjekts“, hin zur Bewusst-
seinsentgrenzung;

3 Vgl. Hans Robert JauB, Studien zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne,
Frankfurt/M. 1989, S. 13-14.
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- weg vom Autonomieanspruch des Kunstwerks, hin zu einer Offnung der

Kunst in Richtung Industrie, Konsum, neue Medien;

- zunehmende Intertextualitdt, verstanden als ,,freieste Verfiigung iiber alle
vergangene Kultur*;
- weg vom Formexperiment, hin zum steigenden asthetischen Interesse an

Rezeption und Wirkung;

- Verschmelzung von Hoch- und Massenkultur.

Spezifizierend ist noch zu betonen, dass schon mit den hier genannten
Begriffen ,,Satire* und ,,Intertextualit™ natiirlich auch die Ironie als wichti-
ges Element postmoderner Kunst nachvollziehbar wird, sie ldsst sich theore-
tisch jedoch durchaus auch von den genannten Begriffen abgrenzen und als
eigene Qualitdt beschreiben?.

Das — quasi biographische — Problem ist nun, dass ich personlich in mei-
nen dsthetischen Wahrnehmungen und also meiner gesamten Kunstrezepti-
on — mit Pierre Bourdieu kénnte man sagen: meinem Habitus® — wesentlich
stirker von der klassisch modernen Asthetik geprigt bin als von einem post-
modernen ,,Anything goes“. Gleichzeitig muss aber auch ich anerkennen,
dass die Zeit der klassischen Moderne als Avantgarde schon lange vor meiner
Geburt vorbei war, was nicht nur bedeutet, dass die von mir geschitzte Kunst
einer viel fritheren Epoche angehort, mein ,Geschmack* also vergangenheits-
orientiert ist, sondern auch, dass die sozial-kulturellen Bedingungen heute
als zeitgendssische Kunst eigentlich doch eine andere erfordern miissten als
eben jene klassisch ,,moderne*. Und spétestens hier wird die Arbeit als Autor,
als Librettist zum Selbsterfahrungsprozess.

Drei Helden als konstruktivistisches Werk

Die Handlung der ,,Farce fiir Musik“® Drei Helden wurde im Programm-
heft der Urauffithrungsproduktion wie folgt zusammengefasst:

4 Vgl. hierzu etwa: Linda Hutcheon, Splitting Images. Contemporary Canadian Ironies, To-
ronto 1991.

5 Vgl Piere Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschafilichen Urteilskraft,
Frankfurt/M. 1987.

6  Die Bezeichnung als ,,Farce spielt einerseits auf die so benannte Gattung der Literatursati-
re im 18. Jahrhundert an und ist andererseits als ironisches Wortlich-Nehmen der urspriinglichen
Wortbedeutung (lat.: farcire = vollstopfen) gemeint. Wie schon die Verwendung des Begriffs
,.Helden® ist so auch die Werkbezeichnung in wenigstens teilweise distanzierender Absicht vor-
genommen.
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Teil I ,,0dysseus*

Zu Hause. An einem einzigen Tag.

Wir sehen ein Ehepaar in der Krise. Der Mann hat eine Psychose erlitten. Aus der Psychiatrie
nach Hause entlassen, spricht er mit seiner Frau in den Gesdangen Homers, die sie sich in besse-
ren Ehe-Tagen vorgelesen haben. Die Mutter des Mannes nimmt dabei die Rolle der Eurykleia
an, der Amme des Odysseus. Doch der Versuch, wieder zu einander zu finden, scheitert offenbar
an der Krankheit des Mannes.

Teil 1T ,,Robinson*

In einer psychiatrischen Klinik. Im Ablauf mehrerer Wochen.

Der Mann wird medikamentds behandelt. Sein Pfleger findet ein Buch neben seinem Bett und
liest ihm daraus vor, es ist Robinson Crusoe. Also spielen sie Robinson und Freitag, wihrend
die Frau die Notwendigkeit der Trennung erklért. Der Arzt moderiert den Trennungs- und den
Heilungsprozess. Wieder gesund, wird der Mann entlassen.

Teil 11T ,,Quijote

Drauf3en. Im Ablauf mehrerer Monate.

Der Mann hat sich mit seinem ehemaligen Pfleger angefreundet, der ihm helfen will, die Frau
wiederzugewinnen. Sie stellen ihr auf der Strale nach, doch die Frau will keinen Kontakt. Auf
einem Sommerfest flirtet der Mann mit einer Spanierin, die sich wohl in ihn verliebt hat, aber
auch das endet im Fiasko. Erst im Herbst ist es der Mutter und dem Pfleger gelungen, ein Treffen
von Frau und Mann zu arrangieren. Zum ersten Mal sprechen sie sich aus, zum ersten Mal ver-
stehen sie. Die Frau sieht Chancen fiir einen Neuanfang, doch der Mann lehnt ab.

Zur Musik von Jorn Arnecke in Drei Helden bzw. zu den verwendeten
musikalischen Verfahren seien hier nur zwei Hinweise gegeben, die den ho-
hen Grad von Konstruktivitét auch fiir die Musik illustrieren mogen.

So ist zum einen festzuhalten, dass das gesamte musikalische Material
der Oper bereits in Teil I ,,0dysseus™ exponiert ist. Mit Beginn des Teil 11
,,Robinson* lduft dann die Musik quasi ,riickwérts‘. Das ist beim Ubergang
von Teil I zu Teil II noch deutlich im sich scheinbar wiederholenden Mo-
tiv der Holzblocks horbar, die zu Beginn von Teil II ,riickwérts spielend®
in der gleichen Weise einsetzen, wie sie den ersten Teil eben erst beendet
haben. Das musikalische Material wird im weiteren Verlauf der Teile II und
III dann allerdings einer Dehnung unterworfen, so dass sich ein Wieder-
erkennungseffekt beim Horer bis auf einzelne markante Figuren, die dann
wie (umgekehrte) Zitate oder Allusionen wirken, de facto nicht einstellt. Am
Ende von Teil III sind wir jedoch tatsédchlich wieder am Anfang der Partitur
angelangt, d.h. das Spiel, die Oper kdnnte nun genau wieder mit dem ersten
Takt beginnen, weshalb der Text auch mit ,,Wir sehen uns wieder endet.
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Zum anderen kann in Arneckes Vorliebe fiir Mikrotonalitdt ein zweiter
Hinweis fiir den konstruktiven Charakter seiner Komposition gesehen wer-
den, denn die Aufspreizung des konventionellen Intervallschemas durch die
Nutzung von Vierteltonschritten kann strukturalistisch als ,innere‘ Ausdeh-
nung des tonalen Materials bei sozusagen gleichem ,dufleren® Umfang ver-
standen werden. Arnecke selbst fiihrt freilich in einem Interview nicht pri-
mar strukturalistische, sondern wahrnehmungsésthetische Griinde hierfiir an:
,,Die Vierteltone sollen die klangfarbliche Skala erweitern, einerseits fiir fri-
sche, unerhorte, leuchtende Zusammenhinge sorgen, andererseits aber auch
die harmonische Sprache schérfen”.

Der musikalischen Struktur entspricht eine konstruktivistische Struktur
des Librettos, deren wichtigste Merkmale sich etwa wie folgt beschreiben
lassen.

Eine sehr simple Geschichte aus unserer ,heutigen Alltagswelt (ein
Mann erleidet eine Psychose, seine Frau trennt sich von ihm, er akzeptiert
schlieBlich die Trennung) wird unter Bezugnahme auf drei der bekanntesten
Werke der Weltliteratur erzdhlt. Fortlaufend iiber die drei, mit den Namen der
,Helden* der Weltliteratur betitelten Teile der Oper zeigen sich dabei folgen-
de Entwicklungen in der Verweisstruktur des Textes.

a. Die erzdhlte Zeit nimmt von Teil I (ein einziger Tag) iiber Teil II (mehre-
re Wochen) bis zu Teil III (mehrere Monate) zu, dem entspricht die Zu-
nahme des Textumfangs (= ,,Erzdhlzeit™), nicht jedoch die musikalische
Dauer der einzelnen Teile.

b. Der Dialogtext ist in Teil I groBtenteils dem Text Homers in der Uber-
setzung von Johann Heinrich Vof} direkt entnommen, also von heutiger
Alltagssprache weit entfernt, dabei aber nicht als Zitat markiert — die
Figuren sprechen miteinander ,in der Sprache Homers*. In Teil II sind
demgegeniiber die wortlichen Zitate aus dem Roman von Daniel Defoe
in der Ubersetzung von Carl Courtin (Stuttgart 1836) als solche erkenn-
bar — die Figuren ,spielen‘ offenbar wissentlich die Romanrollen nach
und benutzen im Ubrigen heutige Alltagssprache. In Teil III schlieBlich
wird nur noch an einer Stelle (beim Auftritt der Spanierin) Text aus dem
Roman von Miguel de Cervantes zitiert, dies geschieht in der spanischen

7  Programmbeft der Urauffilhrung von Drei Helden, Musikakademie Rheinsberg, Rheins-
berg Mai 2004, S. 15.
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Sprache des Originals und ist damit als Zitat noch einmal besonders
hervorgehoben — was die musikalische Gestaltung als liedhafte Passa-
ge ebenfalls unterstiitzt. Der Dialog der Figuren findet demgegeniiber in
Teil III ausschlieBlich in heutiger Alltagssprache statt.

Der Plot zeigt eine zur Entwicklung des Dialogtextes genau umgekehrte
Verdnderung, denn in Teil I sprechen die Figuren zwar weitgehend in
,Homers Sprache‘, die Handlungslogik der Szenen entspricht jedoch der
Geschichte aus unserer heutigen Alltagswelt, nimlich dass die Psychose
des Mannes (offenbar zum wiederholten Male) manifest wird und die
Frau sich entschlieft, ihn in die Psychiatrie zu bringen. In Teil II orien-
tiert sich der Plot dann erkennbar teilweise an der Alltagsgeschichte und
teilweise an Defoes Roman, so ldsst sich z. B. die Szene der ,,Gesprachs-
therapie®, in der die Frau dem Mann ihre Absicht zur Trennung erklért,
unschwer auf eine heutige Alltagswelt zuriick fithren, wihrend natiirlich
die Szenen mit Mann und Pfleger der Geschichte von Robinson und Frei-
tag nachgebaut sind. In Teil III schlieBlich sind bis auf die Aussprache
zwischen Mann und Frau am Schluss der Oper alle Szenen dem Plot
nach aus Episoden des Don Quijote-Romans heraus konstruiert. Dabei
nimmt die Frau prinzipiell die Position der phantasierten Geliebten Don
Quijotes, Dulcinea, ein, der Pfleger die von Sancho Pansa, der Mann be-
setzt die Position Don Quijotes, und die Spanierin des Librettos geht auf
Altisidora zuriick, eine der Damen am Hof des Herzogs, der Don Quijote
aufnimmt. Altisidora schmachtet Quijote mit einem Stdndchen an, wird
von ihm wegen seiner Treue zu Dulcinea jedoch abgewiesen und ver-
flucht ihn deshalb schlieBlich, wobei unklar bleibt, ob ihr Verfithrungs-
versuch von vorneherein inszeniert war — eine Episode, die in meinem
Libretto in der Szene des Gartenfestes mit dem Auftritt der singenden
Spanierin ihre Entsprechung findet.

Interne Verweise als direkte (wortlich zitierte) oder indirekte (semanti-
sche) Wiederholungen oder Vorausdeutungen sollen zwischen den ein-
zelnen Teilen Verbindungen schaffen sowie ,quer stehende® Assoziati-
onen ermdglichen. Sie sind vor allem an Nebenfiguren ausgearbeitet:
Die Mutter, der Arzt, die Spanierin treten deshalb an Stellen auf oder
sind jedenfalls musikalisch horbar, an denen sie eigentlich nichts zu su-
chen haben. Sie bedienen sich dabei vor allem aus dem ihnen jeweils
als Haupttext zugeordneten Material, so ist fiir die Mutter der als Gebet
verwendete Psalm zentral, fiir den Arzt der ,,Heimatmonolog® und fiir
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die Spanierin das auf Spanisch gesungene Lied der Altisidora aus Don
Quijote — Textmaterial mithin, das sowohl im Kontext der Librettohand-
lung zwischen Mann und Frau wie im Hinblick auf die Romanvorlagen
als Fremdkdrper erscheinen muss.

Einige (selbst)kritische Fragen zur Konzeption von Drei Helden

Mit der Urauffithrung und der dabei erlebten Aufnahme des Werks liegt
inzwischen geniigend Material vor, anhand dessen sich die oben erlduterte
Konzeption selbstkritisch diskutieren ldsst. Hierzu scheinen mir vor allem
drei Fragebereiche wichtig.

a. Was leistet der konstruktive Charakter des Werks? Schreckt die Kom-
plexitédt den Rezipienten ab oder macht sie ihn neugierig?

Die Idee war, eine an der Oberfliache einfach nachvollziehbare Geschich-
te von heute zu erzihlen, mit Figuren, die uns direkte Identifikationen erlau-
ben. Die intertextuellen Bezugnahmen sollten dabei als Verstdrungen dieser
Rezeption zu weiterfithrenden Assoziationen einladen, ohne sich als solche
aufzuzwingen. Dabei besteht natiirlich die Gefahr, dass die Verweisstruktur
als solche vom Rezipienten gar nicht erkannt wird, so dass zwangslaufig die
in den Titeln der einzelnen Teile explizit benannten Bezugnahmen als inhalts-
lose Labels erscheinen, die mehr versprechen, als der Text zu halten scheint.
Lohnt sich angesichts dieser Gefahr das Konstrukt der Verweisstruktur iiber-
haupt?

Dass die Bezugnahmen auf die Weltliteratur tatsdchlich meist nicht nach-
vollzogen werden konnten, spiegelt sich recht deutlich in den — insgesamt
allerdings sparlichen — Kritiken zur Urauffithrungsproduktion. So war zum
Beispiel zu lesen: ,,Die literarischen Helden sind nicht greifbar®, oder: ,,Ab-
gesehen davon, dass die drei Helden nicht in Erscheinung treten, sondern nur
ein Held, ndmlich der Schizophrene‘®. Dabei wurde zum Teil allerdings auch
versucht, das Unverstidndnis hinsichtlich der intertextuellen Beziige doch
noch auf eigene Weise ertragreich zu interpretieren, so etwa in dem ange-
sichts seiner grundsétzlichen Wohlgesonnenheit bei spiirbarem Unbehagen

8  Martina Helmig, Musiktheater. Schizophrene Welt, Berliner Morgenpost 30.5.2004.
9  Ruth Eberhardt, Ein Held statt drei. Urauffiihrung der Farce fiir Musik von Jorn Arnecke
im Schlosstheater, Rheinsberger Anzeiger 1.6.2004.
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schon fast riihrenden Versuch von Barbara Lieberwirth in der Neuen Musik-
zeitung, die schreibt: ,,Die Handlung wirft Fragen auf: Brauchen wir Helden,
um in einer Welt der Isolation, Entfremdung und Orientierungslosigkeit zu
iiberleben? Ist unser Selbstbewusstsein abhanden gekommen? Welche Rolle
spielt heute der Begriff Heimat?!%

Dass insbesondere der Zusammenhang zwischen Teil III des Librettos
und dem Roman von Cervantes regelméfig nicht erkannt wurde, war na-
tiirlich erwartbar. Denn dieser Teil setzt wegen des Dialogtextes in heuti-
ger Alltagssprache eine prisente Detail-Kenntnis des Don Quijote-Romans
voraus, um die strukturellen Beziige des Plots wie auch einzelne Figuren-
charakterisierungen (z.B. die Vorliebe fiir Sprichworter, die der Pfleger na-
tiirlich von Sancho Pansa hat) als Intertextualititen erkennen zu konnen.
Uberraschend war fiir mich jedoch festzustellen, dass — weit schlimmer als
die bloBe Ignoranz — offenbar gerade eine sozusagen mittel gute Kenntnis des
Romans zu Fehldeutungen der Beziige fithren kann, was dann zwangsléufig
eine Totalablehnung zur Folge hat. So war in einer Kritik zu lesen: ,,Im Falle
des Cervantes ist dem Autor im Bezug zum Roman nur noch eingefallen,
eine spanische Schone, eine Art Dulcinea, einzufiihren. Das verdndert die
Perspektive. Schade*!.

b. Was ,bedeutet® die in unserer Alltagswelt angesiedelte Geschichte (Frau
und psychisch kranker Mann) inhaltlich? Birgt sie unabhéngig von allen
Intertextualitdten einen Gehalt in sich?

Mein thematischer Ausgangspunkt ist wohl am besten in einer als
»Monolog*“ gefassten Reflexion iiber den Begriff ,,Heimat™ aus dem Prosa-
Fragment Phenothiazine greifbar, das ich als Vorstudie, Stimmen- und
Handlungs-Skizze geschrieben hatte und bei der Librettoerstellung dann als
Materialsammlung benutzte. Dieses spéter nur noch als ,,Heimatmonolog™
bezeichnete Textstiick, von dem immerhin einzelne Partikel dem Arzt im
Drei Helden-Libretto in den Mund gelegt sind, endet wie folgt.

Im normalen, durchschnittlich gesunden Lebensverlauf wird vor dem Hintergrund solcher
Desillusionierungserfahrungen das Ich auf sich selbst (zuriick-)verwiesen: Nur das eigene Be-
wusstsein, der Intellekt, das Denken, der Geist der eigenen Person, verbleibt allein als verldss-

10 Barbara Lieberwirth, Brauchen wir eigentlich noch Helden? Urauffiihrung von Jéorn
Arneckes Farce fiir Musik Drei Helden, nmz 7-8/2004, S. 45.
11 Lucie Walter, Psychiatrie-Gesang. Drei Helden in Rheinsberg, MO 12.6.2004.
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liche Ich-Instanz, die offenbar nur in der totalen Bewusstlosigkeit (in der Ohnmacht? im Deliri-
um? im Tod?) aufzuheben ist. Wenn alles verlierbar ist, alles verloren ist (die Mutter, der Ort der
Kindheit, der K&rper, das Gegeniiber), bleibt doch das eigene Bewusstsein dem Ich erhalten, das
Denken ihm treu.

Die Konfrontation mit Psychosen zerstort auch diese Sicherheit. Bei Schizophrenen etwa kommt
es in der akuten Psychose hdufig zum Horen von Stimmen, die dem Ich Befehle erteilen, zum
Gefiihl, dass ich-fremde Méchte das eigene Ich kontrollieren und dominieren. Vorstellbar ist
sogar, dass dem psychotischen Bewusstsein das halluziondre Wesen solcher Stimmen durchaus
klar ist, es sich ihnen aber dennoch nicht entziehen kann. Die vielleicht partiell noch mogliche
Erkenntnis, was Einbildung, was &duflere Realitit ist, hilft nicht gegen den Zwang, dem Wahn fol-
gen zu miissen. Das Ich ist wissentlich entmiindigt. In diesem Punkt mag die im Alltag gebréuch-
liche Bedeutung von ,,schizophren als zwiespéltig mit dem psychiatrisch beschriebenen Syn-
drom iibereinstimmen. Im Stadium der nicht akuten Psychose verfiigt die schizophrene Person
iiber ein normal gesundes Bewusstsein mit allen Reflexions- und Differenzierungspotentialen,
doch die Sicherheit dariiber ist verloren. Der Schizophrene weil3, dass jederzeit die Stimmen
wieder kommen konnten. Die blofe Tatsache psychischer Erkrankungen zerstort die letzte denk-
bare Moglichkeit von Sicherheit, Zuverlédssigkeit und Vertrautheit. Es gibt keine Heimat, aber
wir brauchen sie.

Wenn der Operntext demgegeniiber iiberhaupt wissentlich eine Utopie
andeuten sollte, dann sicher die, gerade angesichts solch totaler Desillusio-
nierungen nur umso stirker und sozusagen wider besseres Wissen die nicht
vereinnahmende Begegnung mit dem anderen zu suchen.

¢.  Was bedeuten in diesem Zusammenhang aber dann die drei ,,Helden* aus
der Weltliteratur inhaltlich?

Odysseus, Don Quijote und Robinson Crusoe sind alle drei Suchende,
Weggezogene, Wiederkehrende, also im klassischen Sinne ,,Abenteurer* fern
der Heimat. Bis zur Romantik werden die literarischen Abenteuer des Ich
wohl meist noch in ein tatsdchlich als rdumliches ,,AuBlen* definiertes Bild
gesetzt — als geographische Distanz imaginiert. Erst in der Romantik und
dann zuhauf in der Moderne kommt jedoch die ,,Reise nach Innen* mehr
und mehr auch direkt als Psychotrip des Ich zur Darstellung. Und auch hier
kommt mir im Ubrigen Cervantes barocker Don Quijote von 1615 — der
heimliche Hauptbezugstext des gesamten Librettos — viel moderner vor als
Defoes Genre-Roman Robinson Crusoe von 1719.

Die Bezugnahme auf die drei Ikonen der Weltliteratur will so auch nichts
Geringeres als die abendléandische Kulturgeschichte der Ich-Versicherung in
ihrer inhaltlichen Kontinuitdt und ihrer formalen Diskontinuitdt erkennbar
machen. Ist das zuviel gewollt?
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Die praktische Entstehung der Drei Helden

Maoglicherweise als eine Art Selbstdenunziation ist (als Gegensatz?) zu
dieser werk-immanenten, ,offiziellen‘ Beschreibung nun die handfeste Ent-
stehungsgeschichte der Oper Drei Helden wie folgt zu erzihlen.

Noch wihrend der Zusammenarbeit zwischen Jorn Arnecke als Kompo-
nist und mir als Librettist bei der Oper Das Fest im Meer (uraufgefiihrt 2003),
bat Arnecke mich fiir ein neues Opernprojekt um meine Mitarbeit. Er hatte
von der Musikakademie Rheinsberg den Auftrag fiir eine Kammeroper in
Aussicht gestellt bekommen, die zu Pfingsten 2004 uraufgefiihrt werden soll-
te. Als Grundlage wollte er dabei sein 2001 in Miinchen uraufgefiihrtes, etwa
20 miniitiges Musiktheaterstiick Wieder sehen verwenden, da ihm zur Kom-
position eines vollig eigenstédndigen, abendfiillenden Werkes keine Zeit blieb.

Arneckes Wieder sehen basiert auf einer Text-Collage unter Verwendung
von Textpartikeln sehr unterschiedlicher Provenienz. Dabei setzen allerdings
die Zitate aus den Gesingen 19 bis 23 von Homers Odyssee in der Uberset-
zung von Johann Heinrich Vo8, in denen die Heimkehr des Odysseus erzéhlt
wird, inhaltlich den entscheidenden Akzent. Fiir eine Neufassung und Aus-
weitung dieser Vorlage schien es mir vor allem zwingend, die Dominanz der
Figur Odysseus zu relativieren. Dies konnte nur durch den Riickgriff auf an-
dere Figuren der Weltliteratur geschehen, die einen dhnlich hohen Bekannt-
heitsgrad besitzen. Aufgrund personlicher Vorlieben sowie stofflicher Bezii-
ge entschied ich mich hier fiir Robinson Crusoe und Don Quijote.

In einem néichsten Schritt erstellte ich unter Verwendung auch autobio-
graphischen Materials eine Textsammlung in Prosa (unter dem Titel Pheno-
thiazine — eine Wirkstoffgruppe von Neuroleptika), um mir so quasi selbst
eine Vorlage fiir ein Libretto zu schaffen. Darauf folgte die Konstruierung
des Plots und die konkrete Abfassung des Operntextes, wobei ich in Teil I an
vielen Stellen neuen Text auf die bestehende Musik legen musste, um hier
einerseits die Zitierung des Homerschen Textes auszuweiten und andererseits
die Erfordernisse meines Plots erfiillt zu sehen. Insbesondere auf Wunsch
der Musikakademie Rheinsberg als Auftraggeber verzichtete ich schlieBlich
auf Phenothiazine als Operntitel und schlug stattdessen den — zugegeben in
deutlich anderer Richtung akzentuierenden — Titel Drei Helden vor. Alle die-
se Arbeitsschritte fanden in enger Abstimmung mit dem Komponisten Jérn
Arnecke statt.
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Bei der Urauffithrungsproduktion in Rheinsberg versuchte der Regisseur
Johannes Erath — von mir dazu durchaus ermuntert —, eine nochmals eigene
Interpretation der Oper zu erarbeiten, anstatt nur moglichst ausschlielich die
heutige Alltagsgeschichte zu illustrieren, wodurch man womdglich die Kom-
plexitit reduzieren und das Ganze vielleicht verstdndlicher hitte machen
konnen, wie manche sicher von ihm erwartet hatten. Bei Urauffithrungen
schwer zugénglicher Stiicke klammern sich Regisseure manchmal ja gern an
jeden noch so diinnen narrativen Strohhalm, um im Namen vermeintlicher
Verstandlichkeit ihre Bilder als Illustrationen einer ,Geschichte® legitimie-
ren zu konnen, obwohl dies vom Stiick selbst gar nicht gefordert sein muss.
Die Inszenierung der Urauffithrung der Drei Helden hat demgegeniiber den
Assoziationsraum eher noch weiter hinein ins Surreale gedffnet und eigene,
mir bis dahin wenig bewusste Aspekte des Stiicks umso stérker betont. Dazu
zahlt insbesondere die Beziehungslosigkeit der Figuren und ihr Gefangensein
in ihrer je eigenen, isolierten Geschichte, was insbesondere an den durch die
Inszenierung aufgewerteten Nebenfiguren wie etwa der Mutter des Mannes
sehr deutlich wurde. Ironischerweise war das jedoch wohl ein Grund dafiir,
dass bei der Kritik vor allem die Inszenierung negativ bewertet wurde, ob-
wohl doch eigentlich das Stiick — hier also im Grunde einzig das Libretto —
der wahre Gegenstand des Missfallens gewesen sein diirfte. Jedenfalls blieb
bei mir der Eindruck héngen, dass die Kritik den Regisseur abstrafte, um
Komponist und Librettist zu schonen. Die Produktion war insgesamt also
eher kein Erfolg. Aus Unversténdnis entstand offenbar Ablehnung.

Bleibt zu hoffen, dass unsere Oper Drei Helden sich einreiht in die vie-
len heute berithmten und beliebten Opern grof8er Komponisten, die zunéchst
Misserfolge waren und erst spater entdeckt wurden, weil sie auch erst spéter
wirklich ernst genommen worden sind...
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Die Tragadie des Teufels
Ein Werkstattgespriach mit PETER EOTVOs und
ALBERT OSTERMAIER

Moderation: ALBERT GIER

ALBERT GIER [A.G.] Peter E6tvos ist in vielen Bereichen tétig: als Diri-
gent, vor allem fiir die Musik des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart, als
Lehrer (er war viele Jahre Professor in Karlsruhe), und vor allem natiirlich als
einer der profiliertesten Komponisten auch und ganz besonders im Bereich
des Musiktheaters. Seine erste grofie Oper, Drei Schwestern nach dem Schau-
spiel von Anton Tschechow (uraufgefiihrt 1998 in Lyon), darf heute schon als
Bestandteil des internationalen Repertoires gelten.

Das Faszinierende am Musiktheater von Peter E6tvos ist, da3 uns jedes
seiner Stiicke in eine vollig neue Welt fiihrt, mit jedem Werk erschliefit er
sich und uns andere Themen und er6ffnet andere Perspektiven: Auf die Drei
Schwestern folgte die Adaptation von Tony Kushners Schauspiel Angels in
America, das in den USA der frithen neunziger Jahre spielt, dann die wunder-
volle Kammeroper Lady Sarashina, nach dem Tagebuch einer japanischen
Hofdame aus dem 11. Jahrhundert. Im letzten Jahr (2008) wurde Love and
Other Demons, die Adaptation eines Romans von Gabriel Garcia Marquez, in
Glyndebourne uraufgefiihrt. Seine neueste Oper basiert nun auf einem klas-
sischen Werk der ungarischen Literatur des 19. Jahrhunderts: Imre Madachs
Tragddie des Menschen. (Natiirlich steckt Peter EGtvos zur Zeit mitten in den
Proben, und wir freuen uns sehr, dass er und sein Textdichter Albert Oster-
maier sich dennoch die Zeit genommen haben, fiir diesen heutigen Abend
nach Bamberg zu kommen.)

Albert Ostermaier hat nach der Vorlage von Madach das Libretto — Die
Tragédie des Teufels — verfasst; auf den neuen Titel kommen wir natiirlich
zurlick. Albert Ostermaier ist hier bestens bekannt, erst im Mai 2008 war
er fiir eine Lesung an unserer Universitit zu Gast. In der Einladung hiel} es
durchaus zu recht: ,,Albert Ostermaier zdhlt zu den renommiertesten deutsch-
sprachigen Gegenwartslyrikern und -dramatikern®; sein Werk umfasst etwa
ein Dutzend Gedichtbidnde und mehr als zwanzig Dramen. Zu der schon
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stattlichen Reihe von Auszeichnungen, die er erhalten hat, wird in ungefahr
zwei Wochen der Bertolt-Brecht-Preis der Stadt Augsburg hinzukommen,
wozu wir natiirlich herzlich gratulieren. — Die Tragodie des Teufels ist im
iibrigen Albert Ostermaiers drittes Libretto, er hat vorher schon Texte fiir
die Komponisten Heinz Reber (Fingerkuppen, 2001) und Wolfgang Mitterer
(Crushrooms, 2005) geschrieben.

Herr E6tvos, Sie haben bei Thren Werken fiir das Musiktheater mit Text-
dichtern aus unterschiedlichen Landern und Sprachriumen zusammengear-
beitet. Wie ist das Projekt mit Herrn Ostermaier entstanden, und war von
Anfang an klar, dass die gemeinsame Oper auf Madachs Tragéddie des Men-
schen basieren sollte?

PeTER EOTVOS. Der Auftrag fiir diese Oper kam von Kent Nagano, der
jetzt musikalischer Leiter der Miinchner Oper ist. Mit ihm zusammen habe
ich auch meine erste Oper, die Drei Schwestern in Lyon, gemacht, und gleich
danach hat er eine weitere Oper bestellt, damals noch fiir Los Angeles. Dort
konnte das Projekt nicht realisiert werden, und als Kent Nagano nach Miin-
chen kam, hat er den Auftrag aufrecht erhalten.

Die Geschichte dieser Oper ist lustig: Die erste Besprechung mit dem
damaligen Intendanten der Miinchner Oper fand in Amsterdam statt. Er sag-
te mir damals, die Miinchner Oper habe einen sehr grofen, wunderbaren
Chor, und man miisse die groe Besetzung und einmalige Qualitét dieses
Chors fiir das neue Werk nutzen — ich sollte also eine Choroper schreiben.
Das war mir sehr recht, denn ich schreibe sehr gern fiir Chor. Dann habe ich
mit meiner Frau versucht, dafiir geeignete Themen zu finden; meist stellt der
Chor entweder Volk oder Sklaven dar, die Frage war, was man sonst noch
mit einem Chor anfangen kann. Wir hatten groe Schwierigkeiten, denn wir
haben nichts Geeignetes gefunden. Wenn der Chor eine Hauptrolle in dem
Stiick spielen sollte, gab es nicht viele Moglichkeiten. Die Verfolgung und
Ermordung Jean Paul Marats von Peter Weiss wire in Frage gekommen,
wo es aber auch nur kleine Chor-Gruppen gibt; oder eben Die Tragodie des
Menschen, da gibt es im Drama von Madéch einen Engelchor, und auch in
einigen Szenen, die in Paris oder in London spielen, hétte es Moglichkeiten
fiir Chor-Auftritte gegeben. Aber das war nicht genau das, was wir wollten.

Inzwischen kam der Zeitpunkt, zu dem ich etwas fiir Miinchen schreiben
sollte, immer ndher und néher, und es gab ein erstes Gesprach mit dem neuen
Intendanten, Herrn Bachler, vor etwa zweieinhalb Jahren, glaube ich...
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ALBERT OSTERMAIER. Vor drei Jahren — es war 2006.

PeTER EOTVOs. Das Gesprach war sehr lustig: Ja, Herr E6tvos, was haben
Sie mitgebracht? — Ich habe diese Choroper ... — Eine Choroper, um Gottes
willen, Herr E6tvos, bitte nicht! Doch keine Choroper! Etwas Verniinftiges,
bitte! — Ich habe nichts anderes; das einzige, was ich sagen kénnte... Und ich
hétte schon fast Madach gesagt, da meinte er: Wissen Sie, was? Ich kenne ein
Stiick, das wir in Wien gespielt haben, von einem ungarischen Schriftsteller,
ich weiB nicht, wie er heif3t, ein beriihmtes Stiick... Ich fragte: Madach? — Ja,
genau, der!

Das Thema lag sozusagen in der Luft; der Intendant hat es sich ausge-
dacht, ich habe zugestimmt und habe ihm gleich mitgeteilt, dass ich den ori-
ginalen Madéach-Text nicht komponieren kann: Das Stiick ist wunderbar zu
lesen, aber fiir die Bithne nicht geeignet, obwohl es in Ungarn sehr oft gespielt
wird, aber immer mit grolen Schwierigkeiten und in Bearbeitungen. Deshalb
habe ich Herrn Bachler vorgeschlagen: Gut, machen wir dieses Stiick, aber in
einer bearbeiteten Fassung. Weil ich den Auftrag aus Miinchen hatte, wollte
ich es unbedingt auf deutsch machen. Das ist meine erste deutschsprachige
Oper, die anderen sind auf russisch, franzosisch, amerikanisch, englisch, aber
diese wollte ich auf einen deutschen Text schreiben. Ich habe dann Albert
Ostermaier als Textdichter vorgeschlagen, den ich damals noch nicht kannte;
ich hatte nur ein Buch von ihm gelesen, das fand ich sprachlich so fantastisch,
dass ich ihn empfohlen habe.

Das war wiederum sehr lustig, denn Bachler sagte: Das ist doch mein
Freund, mein Mitarbeiter, und hat ihn sofort angerufen: Albert, komm mal
her, sagte er, und Albert war in fiinf Minuten da. Bei diesem Gespréich haben
wir uns kennengelernt; wie es weiterging, kann Albert besser erklaren.

ALBERT OSTERMAIER. Ich war also der Dichter auf Bestellung; aber ich
wusste, dass Peter E6tvos sich fiir meine Arbeit interessiert, das war die Ver-
bindung. Deshalb war es dann eine unglaublich schone Fiigung, als Klaus
Bachler mich angerufen hat und wir im Gespréch dann die Idee hatten, zu-
sammen diese Oper zu machen, ausgehend von der Tragddie des Menschen.

A.G. Herr Ostermaier, fiir ihre ersten beiden Libretti hatten Sie keine
literarischen Vorlagen. Herr E6tvos hat schon angedeutet, warum bei der 7ra-
gddie des Menschen eine tiefgreifende Bearbeitung notwendig war. Madachs
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Schauspiel ist natiirlich ein Stiick Weltliteratur, es ist aber auch ein Stiick
19. Jahrhundert. Wie verlief der Bearbeitungsprozess? Bei der Lektiire des
Librettos habe ich mich gewundert, dass Sie — trotz der Anderungen, die es
selbstverstindlich gibt — dem Gang der Handlung recht genau folgen. Wie ist
es dazu gekommen? War das Thre gemeinsame Entscheidung? Und wie sind
Sie mit der Vorlage umgegangen?

ALBERT OSTERMAIER. Klar, ich fand, dass das ein faszinierender Text ist,
aber eher ein Lesedrama, dem — wie Peter schon sagte — nicht die Situationen
fiir die Biihne eingeschrieben sind; es ist natiirlich etwas da an dramatischem
Potential, was auch wichtig war fiir die Komposition und fiir die Biihne. Mich
hat die Thematik interessiert, mich hat auch das interessiert, was immer eine
groBe Herausforderung ist, der faustische Stoff, dann diese Perspektive bis in
die Zukunft. Und so hat es viele Seiten in mir angesprochen; da war natiirlich
auch dieser Wunsch, den ich immer hatte, alles Verbotene zu machen, das
heif3t, einen Faust und zugleich Science Fiction zu schreiben. Madach schrieb
ja in der gleichen Zeit wie Jules Verne. Viele Assoziationen, die ich bei der
Lektiire hatte, dass ich an Kubrick dachte, brachten mich auf die Idee, dass,
wenn man mit diesem Text umgeht, wenn man ihn als Folie nimmt und ihn
weiterschreiben, in einen Dialog mit diesem Text treten will, man ihn natiir-
lich gegenwirtig sehen muss.

Das Problem liegt fiir mich mehr als bei den Menschen bei der Figur des
Teufels; und mehr darin, dass wir heute in unserer Struktur horizontal sind,
nicht mehr vertikal. Mir war sofort klar, dass der Schauplatz dessen, was
bei Madach ein Stationendrama ist, das bis in die Zukunft geht, bei mir eine
Stadt sein miisste auf einem verlassenen Planeten, unter einer grof3en Blase,
die man vielleicht am ehesten mit Las Vegas assoziieren kann, einem Ort, der
voller Zeitzonen ist, voller verschiedener Geschichten; einem Ort, wo man
bei den alten Agyptern sein kann und wo man in der Zukunft sein kann, oder
im Italien der Renaissance — ein virtueller Ort, ein Ort der verschiedenen
Realitaten. Das hat mich gereizt.

Natiirlich ist das auch ein intertextueller Ort, wo man verschiedene Spra-
chen spricht, verschiedene Sprachstile assoziieren kann. Das war fiir mich
der Anreiz, so mit diesem Text umzugehen. In meinen Texten gibt es immer
Referenzen, auch zu klassischen Texten. Ich habe den Text von Madach sehr
ernst genommen, habe ihn aber natiirlich auch in vielem weitergeschrieben
und weitergedacht, fiir mich und fiir meine Zeit radikalisiert. Das war dann
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die erste Fassung — die Geschichte unserer Fassungen ist sehr spannend. Ich
hatte Peter damals gewarnt: Die erste Librettofassung hatte 140 Seiten, das
ist fiir einen Komponisten wie ein Inferno. Wie viele Jahre héttest Du daran
arbeiten miissen?

PeTerR EoTvOs. Wie viele haben wir jetzt? Vierzig, nicht? Ich habe mir
grofle Mithe gegeben, alles durchzustreichen. Die Oper hat natiirlich eine
vollkommen andere Textstruktur wie die Prosa. Ich glaube aber, 140 Seiten
zu schreiben ist notwendig, damit man dann — nicht die richtigen, wie soll
ich sagen? die fiir eine Oper moglichen auswihlt. Das liegt daran, dass ein
Operntext gesungen wird, und ich lege sehr viel Wert darauf, dass es mog-
lichst verstdndlich bleibt. Auf dem Plakat haben wir das Stiick auch als Werk
von Peter E6tvds und Albert Ostermaier angekiindigt. Ich habe darauf geach-
tet, dass diese Gleichwertigkeit erhalten bleibt.

Wenn man den Text verstindlich machen mochte, muss man moglichst
im selben Tempo, im Textrhythmus komponieren. Ich wiirde noch weiter
gehen: Man sollte versuchen, die Gesangsmelodie aus dem Text abzuleiten,
natiirlich mit Interpretation. Wenn etwas lieblich gesagt wird, bekommt das
einen entsprechenden Tonfall. Aber ich gehe eher davon aus, wie der Text
im Schauspiel gesprochen wiirde, und versuche das dann allméhlich in die
Musik zu transponieren.

ALBERT OSTERMAIER. Es war ein wahnsinnig spannender Prozess, dass
Peter E6tvos mir ausgehend vom urspriinglichen Text ganz klar und transpa-
rent gemacht hat, wie ein Komponist arbeitet, wie die Strukturen sind, welche
Techniken und welche Moglichkeiten es gibt und was fiir sprachliche und
musikalische Konsequenzen das jeweils hat. So war eigentlich die Arbeit an
dem Text mit dem vergleichbar, was sonst die erste Inszenierung eines The-
atertextes wire. Es gab schon die erste Inszenierung, Verdichtung und Kon-
zentration vor der Komposition. Es war so, dass ich diese einzigartige Chan-
ce hatte, in Peter E6tvos Hirn zu schauen und zu sehen, wie dort die Musik
entsteht. Dieser Entstehungsprozess war wirklich ein teuflisches Vergniigen.

A.G. Wie geht ein solcher Reduktionsprozess konkret vor sich? Dass
ein Schauspiel gekiirzt werden muss, wenn es fiir die Opernbiithne bearbei-
tet wird, ist offensichtlich. Es gibt auch diverse Versuche, die Unterschiede
zwischen Schauspiel- und Operntext begrifflich zu fassen, z.B. Busonis Ka-
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tegorie des Schlagworts. Man scheint sich auch dariiber einig zu sein, dass
der Text im Musiktheater Dinge eher hinstellt, benennt, als sie in einen ar-
gumentativen Zusammenhang einzuordnen. Das ist alles ziemlich abstrakt;
vielleicht kénnen Sie es fiir uns konkretisieren. Kénnen Sie etwas dariiber
sagen, wie der Streichungsprozess abgelaufen ist, haben sich dabei Gesetz-
méBigkeiten ergeben?

ALBERT OSTERMAIER. Es hat sich die GesetzmiBigkeit ergeben, dass im-
mer die néchste Fassung die bessere war (oder sein sollte). Ich habe eigent-
lich immer schon beim Arbeiten eine unglaubliche Lust verspiirt, ein weiteres
Mal daran zu gehen. Erst einmal schaut man: Was sind die Aspekte, was sind
die Metaphern, was sind die Figurenprofile, die einen interessieren. Was ent-
wickelt sich aus der Thematik, aus der inhaltlichen Zuspitzung.

Das Herausragende an Peter war, dass wir zunichst den Text als Text
behandelt, erst einmal geschaut haben: Wie ist der Text an sich — so stark als
nur irgend moglich, auch vom Dramatischen, Situativen, und dann haben wir
gesehen, und er hat mir verdeutlicht, was fiir Notwendigkeiten sich fiir die
Komposition ergeben. Z.B. ganz Banales wie: was an Umfang da ist, was
eine Arie bedeutet, die natiirlich eine eigene Sprache verlangt. Was in den
ersten Fassungen vielleicht nidher an der Poesie, und viel mehr dramatisches
Gedicht war, haben wir dann — und das war, glaube ich, der entscheidende
Prozess — iibersetzt in Situationen und versucht, Action-Theater zu machen,
so dass es in Handlung geht, dass die Sprache die Poesie behilt, aber zugleich
auch sehr gestisch wird. Das war uns ganz wichtig. So hat sich das immer
mehr verdichtet. Was ich auch vom Musikalischen her sehr spannend fand:
Man muss in der Oper immer schauen, dass man ganz klare Konflikte hat,
dass die Dinge wirklich sichtbar und darstellbar sind. Es ist natiirlich immer
gut, wenn jede Figur eine Not hat. Diese Not der Figur, und diese Reibungs-
flachen sind entscheidend. So habe ich dann auch gelernt, je mehr wir uns da
angendhert haben, je mehr man auf das Wesentliche reduziert hat, desto mehr
Moglichkeiten haben sich fiir Peter ergeben.

A.G. Herr Eotvos, Sie haben gesagt, dass Sie das Stiick unbedingt auf
deutsch schreiben wollten. Hier scheint mir nun der Vergleich mit den Drei
Schwestern interessant: Der Librettist war Claus H. Henneberg, der ein deut-
sches Libretto verfasst hatte. Die Urauffithrung wurde dann aber russisch
gesungen, und zwar vor einem franzosischen Publikum, das den Text natiir-
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lich nicht verstand. Sie haben heute abend schon darauf hingewiesen, wie
wichtig Thnen die Textverstindlichkeit ist, und Sie haben das auch in Inter-
views (z.B. zu Angels in America) 6fter gesagt. Daraus ergeben sich fiir mich
zwei Fragen: Warum sollte der Text der neuen Oper auf deutsch sein (der Ort
der Urauffiihrung spielt sicher eine wesentliche Rolle, aber vielleicht gab es
ja noch andere Griinde), und welchen Stellenwert hat fiir Sie der Parameter
Textverstindlichkeit?

PETER EOTVOS. Im Sprachtheater wird alles gesagt: eine Situation, in der
wir uns befinden, in welcher Zeit die Geschichte spielt, was fiir Kleider je-
mand trigt, das alles wird mit Wortern erklart. Das war auch eine Erfahrung
bei Tschechow: Wie er die drei Schwestern beschreibt; das Stiick hat vier
Akte, und alles wird bis zum letzten Punkt verbal ausgedriickt. Meine erste
Arbeit, gerade mit Herrn Henneberg, hat mir eine interessante Lehre vermit-
telt. Er hat damals sozusagen einen reinen Auszug aus dem Tschechow-Text
gemacht, alles genau in der Reihenfolge, wie Tschechow es geschrieben hat.
Seine Arbeit bestand eigentlich nur darin, bestimmte Dinge wegzulassen. Die
Handlung verlief linear, genau wie bei Tschechow. Als ich diesen Text von
ihm bekam, habe ich festgestellt: Das ist eine Kurzfassung von einem scho-
nen Theaterstiick, aber als Oper ist es zu zersplittert, weil die Natur der Oper
vollig anders ist: Was im Schauspiel mit Wortern beschrieben wird, z.B. eine
Situation, kann man in der Oper mit zwei, drei Ténen ausdriicken, man kann
mit zwei, drei Tonen beschreiben, wo wir uns befinden, in welchem Zustand
wir sind, ob wir gerade gliicklich oder traurig sind, ob viele Leute da sind
oder ob jemand allein ist. Gerade das ist der Zauber der Musik.

Ich habe damals den Text von Henneberg doch nicht verwendet; er war
so lieb und nett und sagte mir: Peter, es ist Deine Oper, es ist Dein Projekt,
mach, was Du willst. Da habe ich gesagt: Vielen Dank; dann habe ich den
Text zur Seite gelegt und noch einmal das Tschechowsche Original, die rus-
sische Version, etwas vergroBert auf einzelne Blatter photokopiert, und dann
haben meine Frau und ich den russischen Text (ich kann russisch nur lesen,
sprechen kann ich nicht, aber ich wusste, was auf dem Papier stand) so zer-
schnipselt, dass wir jeweils die Sdtze einer Person zusammenstellen konnten.
Ich habe dann gesagt: Ich mochte jetzt zuerst eine Kollektion um Irina herum
machen, das ist eine der drei Schwestern. Alles, was Irina sagt, haben wir hin-
tereinander gelegt — nicht in der Reihenfolge, wie Tschechow es gemacht hat,
sondern in der jetzigen, logischen Reihenfolge, einfach um zu sehen: Dieser
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Satz konnte nach diesem anderen kommen — stimmt — OK, das bleibt hier.
Wir haben also ein kleines Puzzle-Spiel gemacht; und dasselbe habe ich dann
auf die anderen Personen umgesetzt, und so entstand ein Teil fiir Mascha, die
andere Schwester, und ein Teil fiir Andrej, den Bruder.

Ich habe das nur deswegen erzéhlt, weil das sozusagen meine Schule
war: Ich habe dabei erfahren, wie man ein Libretto so herstellen kann, wie
ich es mir gewiinscht habe damals. Dieser Schritt war dann doch sehr ent-
scheidend, weil ein grof3er Teil der Qualitét der Drei Schwestern gerade daher
kommt, dass es nicht eine erzihlte Geschichte ist, sondern in drei Sequenzen
ablduft. Ich nenne es Sequenzen, nicht Akte; das Wort ,,Sequenz‘ bezeichnet,
dass einige Szenen sich wiederholen. Man sieht genau dieselbe Situation aus
dem Blickwinkel von Irina, dann von Mascha. Verschinin kommt herein, die
Frage ist: Wie hat das Irina gesehen? Wie hat das Olga gesehen? Dann kommt
Verschinin noch einmal herein: Wie sieht das Mascha? Und so weiter. Dazu
kann man musikalisch jeweils eine vollig andere Sehweise ausdriicken.

Nach dieser Erfahrung bin ich spéter an die anderen Texte &hnlich her-
angegangen. Ich konnte nicht mehr eine so mutige Umstellung vornehmen
wie bei Tschechow, aber das war auch nicht notig. Das néchste Projekt war
Le Balcon von Jean Genet, wo man natiirlich die Frage gestellt hat: Mdchten
Sie das jetzt wieder so umschneiden? Aber ich sagte: Nein, hier ist das nicht
notig; die Reihenfolge ist vollig richtig. Ich wiirde sie beibehalten, man muss
nur kiirzen. Dabei hatte ich Unterstiitzung von einer Franzosin, die mir dabei
geholfen hat, die Texte zusammenzustreichen — ich spreche zwar franzdsisch,
aber nicht so gut, dass ich den Mut gehabt hitte, den Text allein zu bearbeiten.

Die néchste Oper war dann Angels in America, ein riesiges Stlick von
Tony Kushner, sieben Stunden lang, in zwei Teilen. Das war ein Projekt fiir
das Théatre du Chatelet in Paris. Ich war an diesem Stiick sehr interessiert.
Ich muss vielleicht hier einschieben, dass die Auswahl der Texte, die ich fiir
eine Oper verwende, rein instinktiv erfolgt. Ich lese viele Biicher durch. Wenn
ich das Gefiihl habe, dass ich beim Lesen sofort etwas hore — eine bestimmte
Dichte, einen bestimmten Klang — ich kann das nur mit einem Maler verglei-
chen, der sich ein Bild vorstellt und sagt: Ich habe noch keine Ahnung, was
ich malen werde, aber es wird ungeféhr blau oder griin sein, oder blaugriin.
Dann beginnt man zu arbeiten, man lebt und arbeitet in dieser Welt. So ist es
auch beim Komponieren: Ich habe eine ganz bestimmte Klangvorstellung,
die ich dann allméhlich im Detail ausarbeite.
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Ohne Text kann ich nicht arbeiten. Meine Art Opern sind Spielopern, so
wie ein Theater mit Musik. Ich brauche Aktionen, stindige Dialoge, manch-
mal auch Texte, die traditionell ,Arien’ genannt werden, also lingere Texte
fiir eine Figur. Jedenfalls sehr viel Aktion, und Konflikte. Ohne Konflikt kann
ich keine Oper schreiben. Was ich wirklich nicht mag, ist, wenn die Oper als
Oratorium aufgefasst wird. Ich verstehe wirklich nicht, wie man eine stati-
sche Oper auf die Biihne stellen kann, die man genau so wunderbar auf einem
Konzertpodium auffithren konnte. Ich mache da einen groBen Unterschied,
auch aus meiner Erfahrung als Dirigent heraus; ich weil}, was fiir mich auf
ein Konzertpodium und was auf die Biihne gehort.

Die weiteren Textbearbeitungen — um noch kurz bei diesem Thema zu
bleiben — gingen so vor sich, dass ich Angels in America mit meiner Frau ma-
chen konnte — sie ist keine Schriftstellerin, aber sie versteht unglaublich klug
auszuwihlen und hat einen guten Blick, nicht nur in der Literatur, sondern in
allem, Gottseidank. Alles, was sie auswihlt, gibt sie mir und fragt: Kannst
Du damit arbeiten? Ich sage dann: Ja, wunderbar; oder: Nein, das lassen wir
weg, und: Bitte mach weiter. Auf diese Weise hat sie — iiber lange Zeit, ich
glaube, es hat anderthalb Jahre gedauert — daran gearbeitet, aus dem riesigen
Kushner-Text ein Opernlibretto zusammenzustellen. Das haben wir dann an
Tony Kushner geschickt. Er war einverstanden, er sagte: Ja, das ist moglich,
machen Sie weiter. Auf diese Weise entstehen solche Produktionen, wo ich
entweder eigenhidndig oder mit meiner Frau oder mit einem anderen Helfer
den Text einrichte.

Es gibt nur zwei Stiicke, in denen ich einen Schriftsteller als Mitarbei-
ter gebraucht habe: Love and Other Demons nach Gabriel Garcia Marquez
— der Text ist reine Prosa, die man nicht als Libretto verwenden kann, es
musste ein neuer Text geschrieben werden. Dafiir habe ich in Budapest einen
Schriftsteller gefunden, Herrn Kornél Hamvai, der Theaterstiicke schreibt.
Da er in England studiert hatte, konnte er perfekt englisch, und so konnte ich
wunderbar mit ihm zusammenarbeiten. Der Text wurde auf englisch von ihm
erfunden, gedichtet, natiirlich auf der Grundlage des Romans von Marquez.

Die Oper mit Albert ist jetzt unsere letzte Produktion; ich habe von ihm
einen unglaublichen Text bekommen; es war unglaublich schon, damit zu
arbeiten, weil der Text so reif und so stark ist. Schon beim Lesen ist er von
unglaublicher dichterischer Qualitét. In der ersten Phase unserer Zusammen-
arbeit hat er mir in Salzburg den ersten Teil gezeigt; es gab darin zwei Arten
von Texten, der eine in Dialogform, Gespriche mit Fragen und Antworten,
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das andere waren reine Gedichte, freie, flieBende Texte. Damals haben wir
zum ersten Mal dariiber gesprochen, dass Dialoge gut sind bis zu einem be-
stimmten Punkt. Mit Musik kann man das ungeféhr zwei, drei Minuten aus-
halten, dann wird es langweilig. Es kann nicht immer nur hin und her gehen
wie beim Tischtennis, das muss begrenzt werden. Deswegen kann ich mit der
Dichtung musikalisch viel freier arbeiten, denn die Dichtung erlaubt mir, ein
anderes Tempo zu nehmen. In den Dialogen muss ich das Dialog-Tempo und
den Dialog-Rhythmus benutzen, damit der Text verstiandlich bleibt. In den
Gedichten habe ich meine Freiheit.

In diesem Stiick, der Tragodie des Teufels, habe ich dann eine solche
Struktur oder Libretto-Form entwickelt, dass z.B. die erste Szene zuerst ein
Monolog ist, dann wird es dialogartig. Die zweite Szene ist teils Dialog, teils
Gedicht; es kommt aber auch ein Quartett vor. Alles, was ich hier erzihle,
ist deswegen sehr wichtig, weil der dramaturgische Ablauf einer Oper ei-
gentlich doch vom Komponisten festgelegt wird. Der Textdichter kann mir
Vorschldge machen, aber das, was ich bekomme, muss ich sofort daraufhin
priifen, ob es im dramaturgischen Ablauf der Oper funktionieren kann oder
nicht. Bis hierhin — erster Teil Dialog, zweiter Teil Arie/Dialog — geht es.
Die dritte war dann schon eine zerspaltene Szene: Dort musste ich eine neue
Situation schaffen. Sofort danach habe ich gestoppt und gesagt: Jetzt nehmen
wir ein Gedicht. Fiir die Gedichte gibt es in diesem Stiick ein Gesangsterzett,
Koloratursopran, Mezzosopran und Alt. Diese drei Figuren heiflen die drei
Rumata (dariiber konnen wir gleich noch etwas sagen). Wenn sie zu singen
beginnen, ist es fast unnétig, dass man die Worte versteht, denn die Musik
driickt den Textinhalt so aus, dass man allein aus der Musik erraten kann, was
sie gesagt haben.

ALBERT OSTERMAIER. Was daran noch sehr spannend war: Die Zusam-
menarbeit ist immer ein Dialog. Es ist nicht so, dass die Literatur die Vorlage
war und die Musik darauf reagiert hat, sondern aus der Komposition und aus
der wunderbaren Musik von Peter haben sich einfach Konflikte ergeben mit
dem Text, wo man gemerkt hat, dass die Musik auf eine Zuspitzung zufiihrt,
fiir die Figuren und die Tiefenschérfe der Figuren, so dass durch die Mu-
sik Figuren auf einmal ihre eigenen Wege gehen, wie man es ja auch beim
Schreiben kennt. So haben sich einfach Fragestellungen ergeben, die dann
wieder Riickwirkungen haben auf den Text. Das Libretto hat auf diese Weise
ganz neue Wege eingeschlagen, was wahnsinnig spannend war. Am Ende sah
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manches ganz anders aus, als wir es uns vielleicht in der ersten Konzeption
gedacht haben. Es war sehr schon, dass ich auf die Musik, die musikalische
Dramaturgie, auch wieder literarisch reagieren konnte.

Was die Rumata betrifft: Es gab immer wieder den Versuch, oder die
Herausforderung, verschiedene Sprachstile zu haben. Fiir die Rumata als Ge-
genwelt, oder als ein Sinnbild fiir das Verlorene, mussten wir eine Sprache
haben, die aus der Natur kommt, die all das verkdrpert, was eigentlich langst
verloren ist. In einem Film, der fiir mich beim Schreiben wichtig war, Soylent
Green, einem Film aus den Siebzigern mit Charlton Heston [Regie: Richard
Fleischer], gibt es auch eine utopische Gesellschaft; alle scheinen dort im
Gliick zu leben, aber irgendwann ist es so weit, dass sie diese Gesellschaft
verlassen miissen, dass sie sterben miissen. Sie diirfen noch einmal in ein
Kino gehen, und auf der Leinwand sieht man dann auf einmal Wiesen, hort
klassische Musik, und dann verschwinden sie. Wie sich spéter herausstellt,
werden all diese Menschen einfach verbrannt; so wird die Energie fiir diesen
Planeten gewonnen. Genauso war es mit den Rumata, die fiir all das ste-
hen, was man sich wiinscht, was aber langst verloren ist. Sie stehen fiir die
Sehnsucht nach einer Welt und nach einem Zustand von Welt, der nicht mehr
erreichbar ist. Es war schon, immer eine poetische Sprache, die nach eigenen
Gesetzen funktioniert, einer antiken Sprache entgegenzusetzen, oder einer
Sprache, die aus dem Pop kommt, oder (im neunten Bild, das ,,Shop* heif3t)
der Sprache einer Welt, in der eigentlich schon alles zerstort ist.

(An dieser Stelle las ALBERT OSTERMAIER aus dem Libretto Bild 2 ,,Para-
dies/Siindenfall” und Szene 9/B ,,Lucifer’s Lied*.)

PeTER EoTvOs. Dieses Gedicht [,,Lucifer’s Lied”] habe ich sozusagen
nachtriglich bestellt. Ich war schon im zweiten Teil der Komposition und
habe gesehen, dass die Rolle Lucifers irgendwie zu Ende ging. Er hatte weni-
ger und weniger Text, ganz zuletzt war von ihm nicht mehr die Rede. Wenn
wir die Oper in Miinchen aber als Die Tragddie des Teufels angekiindigt ha-
ben, miisste man sie doch wohl mit Lucifer beenden. Es kann nicht sein,
dass seine Rolle mit dem ersten Teil endet und dass der zweite Teil ohne ihn
ablduft.

Ich brauchte also unbedingt eine neue Linie, um die Lucifer-Rolle wei-
terzufiihren, seine Tragddie neu zu definieren. Das war ziemlich schwer. Ich
glaube, es ist auch jetzt noch nicht leicht, mit Worten zu beschreiben, wor-
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in seine Tragddie liegt. Dramaturgisch habe ich mir folgende Losung aus-
gedacht: Wenn ich von ganz hinten riickwirts denke, ist ganz sicher, dass
die Oper mit der Lucifer-Figur enden muss. Er ist der Hauptdarsteller, wir
miissen erfahren, was seine Tragddie ist, also muss er bis zum Schluss da
sein, und auch etwas sagen. Seine letzten Worte konnen ruhig kurz sein, aber
er muss sich duflern. Um diese Schlusssituation vorzubereiten, miisste er —
nicht unbedingt an der Aktion teilnehmen, aber mehrmals erscheinen, damit
wir, die Zuschauer, seine Prasenz noch wahrnehmen. Wenn die Oper dann zu
Ende ist, gehen wir nach Hause und sagen: Aha, Lucifer hatte das letzte Wort;
was ist eigentlich sein Problem?

So bin ich zu dem Schluss gekommen, dass ich, wenn ich am Schluss
einen Auftritt Lucifers haben muss, dazu drei Textteile brauche — drei ist die
magische Zahl (zwei ist nicht genug, vier ist zu viel). Wenn ich seine Auftritte
gegen Ende sozusagen dosiere, kann ich mit drei Liedern Lucifers musika-
lisch und dramaturgisch auf den Schluss vorbereiten. Um ihm aber noch eine
besondere Rolle zu geben, habe ich noch eine andere musikalische Entschei-
dung getroffen: Lucifer wurde im ersten Teil die ganze Zeit vom Orchester
begleitet und hat bei der Biithnenaktion mitgemischt. Das Lied konzentriere
ich jetzt allein auf Lucifers Gesang, und schalte die Orchester — es gibt zwei
verschiedene Orchester, hinter ihm und vor ihm — ganz aus. Im Orchester-
graben gibt es Gottseidank zwei Pianisten; sie werden dieses Lied dann so
begleiten wie bei einem Liederabend. Lucifer tritt auf; er gibt den Pianisten
ein Zeichen: Bitte fangen Sie an, und von da an haben wir eine vollig neue Si-
tuation, wie bei einem Liederabend. Das erhoht die Wichtigkeit von Lucifers
Rolle; in diesem Moment ist er nicht mehr nur einer der Darsteller, sondern
er ist Lucifer, er gewinnt besondere Bedeutung dadurch, dass er in eine vollig
andere Situation integriert wird.

A.G. Die Oper, Sie haben es schon angesprochen, wird im Titel als , Tra-
godie’ bezeichnet. Als Literaturwissenschaftler reagiert man natiirlich auf
diesen Terminus; schon bei der Lektiire des Dramas von Madach stockt man:
Dariiber, ob es sich wirklich um eine Tragédie des Menschen handelt, konnte
man lange diskutieren. Thre Oper heifit Die Tragodie des Teufels — das leuch-
tet insofern unmittelbar ein, als schon bei Madach der Teufel der Spielleiter
und damit die Hauptfigur ist; auBBerdem scheitert er auf eine Weise, die man
vielleicht als tragisch bezeichnen konnte. Beachtung verdient freilich auch
Thr Untertitel: ,,Komisch-utopische Oper in zwolf Bildern*; und im ersten
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Bild sagt Lucy: ,,die tragddie des teufels ist eine gottliche komodie. Nicht
nur, weil ich in diesem Semester eine Dante-Vorlesung halte, mdchte ich gern
nach dieser ,,gottlichen komodie* fragen, Herr Ostermaier.

ALBERT OSTERMAIER. Die Géttliche Komddie war sicher fiir mich einer
der zentralen Texte {iberhaupt. Das ist hier ein Verweis auf mehreren Ebenen:
zum einen fand ich an der Gottlichen Komddie so radikal und ungaublich,
dass Dante eben diese Chuzpe hatte, nicht nur eine Form zu finden, um die
ganze Geschichte zu bewerten, Haltungsnoten und Strafen auszusprechen
und sich Gott gleichzusetzen, sondern sich dazu noch einen der groten Dich-
ter iiberhaupt an die Hand zu nehmen, sich Vergil herzuholen. Hier mit einem
solchen Text zu arbeiten und sich Paten zu holen von Goethe bis Madach,
war natiirlich auch etwas, was mir eine gewisse Freude gemacht hat. Und wie
immer ist in der Tragddie die Komddie eingeschrieben, und in der Komdodie
auch die Tragodie.

Die Tragddie des Teufels meint in diesem Fall natiirlich auch das, was
ich vorhin mit horizontal und vertikal zu beschreiben versucht habe: dass wir
in unserer Zeit und in dieser Gesellschaft auch das Bose nicht mehr einfach
personifizieren und festmachen kénnen; dafl wir sagen: hier ist der Gott und
dort ist der Teufel, die vielleicht da sind, sondern dass wir in einer Situation,
einer Zeit leben, wo das Ganze horizontal, und daher viel schwerer zu identi-
fizieren ist. Damit fehlt auch das klare Gegeniiber, und folglich auch der Teu-
felspakt. So wird der Teufel gegenstandslos, oder wirkungsohnmaéchtig. Auf
der anderen Seite ist natiirlich die Tragédie des Teufels, dass es eine Teufelin
gibt, die jiinger, radikaler und moderner ist als er — dass der Teufel genauso
obdachlos geworden ist wie Gott.

PeTER E0TVOs. Diese Teufelin — Lucy — ist eine neue Figur. Sie ist das
neuerfundene weibliche Pendant zu Lucifer, iiber Lilith.

ALBERT OsTERMAIER. Genau. Grundlage der Utopie ist diese Geschich-
te aus den Apokryphen, dass nicht erst Adam geschaffen wurde und dann
aus seiner Rippe Eva, sondern dass Mann und Frau gleichwertig geschaffen
worden sind. Mit Adam wurde Lilith geschaffen, seine erste Frau, die aber
dann, nachdem sie sich doch fiir das patriarchale Modell entschieden haben,
als Ddmon vertrieben wurde. Diese Lilith kommt bei uns als Lucy zuriick
und versucht, die Geschichte neu zu formen und mit Adam zu einem neuen
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Anfang zu kommen. Das utopische Ende ist dieser Neuanfang, in dem Adam
und Lilith gleich auf gleich sind und wirklich mit gleichen Rechten ein neues
Geschlecht begriinden.

A.G. Dabei ist mir eines unklar geblieben: Bei ihrem ersten Auftritt wei-
gert sich Lucy, ihren Namen zu sagen; es ist Lucifer, der entscheidet, dann
werde er sie eben Lucy nennen. Dann heif3t es im Textbuch: Boris (eine Ne-
benfigur) ergénzt (oder korrigiert) ,,leise*: Lilith. Wie haben Sie das kompo-
niert, Herr E6tvos? Soll das Publikum an dieser Stelle bereits verstehen, dass
Lucy Lilith ist, oder wird das erst am Ende von der Musik enthiillt?

PETER EOTVOS. Es hat bei mir auch lange gedauert, bis ich das verstanden
habe...

ALBERT OSTERMAIER. (lachf) Aber diese Zeile im Libretto stammt von Dir!

PeTER EOTVOS. Diese neue Figur einzubeziehen, war {iberhaupt eine un-
serer ersten Ideen — bei Madach gibt es nur die drei Hauptfiguren Adam, Eva
und Lucifer, wie Sie wissen. Unser Ziel war nicht, den Text von Madach zu
kiirzen oder nur eine deutsche Ubersetzung zu geben, sondern auf der Basis
von Madachs Tragodie etwas grundlegend Neues zu schaffen. Da hat es sich
von selbst ergeben, dass, wenn wir Adam, Eva und Lucifer haben, eine vierte,
weibliche Figur sehr schon passen wiirde — und die sollte Lucy heiflen. Lucy
war schon sehr lange im Spiel, bis ich auf einmal entdeckt habe, dass diese
Lucy Lilith ist.

Ich wusste absolut nichts von Lilith, ich hatte vorher noch nie von ihr
gehort. So habe ich begonnen nachzulesen — bei Google konnen Sie tausende
Seiten liber Lilith finden. Da habe ich sehr interessante Informationen be-
kommen. Wir haben beide — du auch, glaube ich — ein Buch benutzt (ich
habe es auch auf ungarisch gefunden), von Graves, erschienen in den 1960er
Jahren: Die hebrdischen Mythen'. Das ist eine Sammlung der verschiede-
nen apokryphen Versionen der Schépfungsgeschichte, von den Assyrern, den
Babyloniern, sehr alte Texte, die ungefihr auf die gleiche Weise erzéhlen,
wie die Welt entstanden ist, wie Gott die Welt geschaffen hat. Da kommt
Lilith sehr oft vor. Lilith wurde unmittelbar nach Adam geschaffen — beide

1 Robert Graves/Raphael Patai, Hebrew Myths: The Book of Genesis, 1964; dt. unter dem
Titel Hebrdische Mythologie.
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aus Staub geformt, deshalb waren sie gleichwertig. Spéter, als Lilith Adam
verlassen hatte (vermutlich deshalb, weil Adam sich zunehmend herrisch be-
nahm), wurde sie ein Ddmon. Den Mythen zufolge war Adam also allein, und
beklagte sich bei Gott: Ich brauche eine Frau, so allein kann ich nicht leben.
Dann wurde Eva aus der Rippe Adams geschaffen. Das ist eine wesentliche
Verdanderung: Eva ist ein Teil von Adam, wahrend Lilith eine eigenstindige
Person war. Wenn jetzt in unserer Geschichte Lilith zurtickkommt, um mit
Adam neu anzufangen, muss ihre Beziehung auf Gleichberechtigung gebaut
sein — darin liegt der wesentliche Unterschied. Das ist auch eine Utopie.

Die Figur Lilith wird deswegen nicht gleich zu Anfang Lilith genannt,
weil das ganze Geheimnis der Geschichte darin besteht, dass diese Frau
gleich am Anfang, sehr friih erscheint, und wir wissen nicht, wer das ist.
Eigentlich weil} es niemand, bis auf die Boris genannte Figur, einer von fiinf
Mainnern, die zusammen mit Lucifer den Himmel verlassen haben, weil alle
sechs zusammen in die Tiefe stiirzten. Von Boris zu horen: Das ist Lilith, ist
eine Anspielung auf die Ewigkeit dieser Figur. Dieser Boris und die vier an-
deren Ménner sind genau wie Lucifer seit Ewigkeit da und werden auch ewig
leben, und dieser Boris hat Lilith irgendwann einmal gesehen. Lucifer kennt
sie nicht; das ist nicht verwunderlich, beide hielten sich in verschiedenen
Regionen auf. Lucifer erinnert sich selbst am Ende des Stiicks nicht an Lilith
(merkwiirdigerweise). Er fragt: Lilith? Hab ich noch nie gehdrt. Du fieberst
doch, Adam; mit Dir stimmt etwas nicht. Lucifer méchte noch am Ende, ob-
wohl er doch Bescheid weil3, nicht wahrnehmen, dass er von dieser Teufelin
besiegt worden ist.

Da gibt es nun einen dramaturgischen Trick: am Anfang ganz leise — Sie
werden es nicht horen — den Namen zu nennen. Aber das ist wichtig fiir die
Geschichte, dass einige, die das doch aufmerksam horen, den Namen Lilith
erfassen; es geht vorbei, und spéter, in der zweiten Hélfte, {iberlegt man: Li-
lith? Das hab ich schon mal gehort, wer ist das? Es geht also eher um diesen
dramaturgischen Trick.

A.G. Sie haben vorhin schon auf eine wichtige Stelle hingewiesen: Lilith
fordert Adam in der Schlussszene auf: ,,beginnen wir ein neues geschlecht /
von gleich zu gleich®. Wenn man Literaturwissenschaftler ist, bléttert man
dann zuriick (man kann nicht anders) und stellt fest, dass Adam im vierten
Bild, wenn er seine Wette mit Lucifer abschlief3t, seinem teuflischen Kontra-
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henten prophezeit: ,,Gott wird mir die Hand reichen von Gleich zu Gleich.“
Wie ist diese wortliche Ubereinstimmung zu verstehen?

ALBERT OSTERMAIER. (lachf) Das Weibliche ist doch das ewig Géttliche,
oder? — Nein, das ist natiirlich diese Utopie; was am Ende wichtig ist — und
das erkennt Adam von vornherein — ist das ,,gleich auf gleich®, das ,,auf Au-
genhohe®, und ich glaube, das ist fiir jede Gesellschaft und fiir jedes Zusam-
menleben wichtig. Am Ende brauchen sie eigentlich auch gar keinen Gott
mehr, sondern sie brauchen sich beide und sie brauchen, dass sie sich als
gleichwertig und gemeinsam verstehen.

A.G. Deswegen ist Gott ja auch als Person im Stiick gar nicht pra-
sent. — Wie steht es eigentlich mit dem im Untertitel genannten Komisch-
Utopischen? Kleiner Umweg, um die Frage zu prizisieren: Sie muten dem
Zuschauer und dem Leser des Textbuchs ja durchaus einiges zu. Wer z.B.
Miltiades ist, musste ich nachschlagen — die Zeit, als wir im Geschichtsunter-
richt das alte Griechenland durchgenommen haben, liegt halt schon ziemlich
weit zurlick. Madachs eigentlich utopische Szene, die in einer Phalanstére
spielt, einem kollektivistischen Gemeinwesen, wie es sich die franzdsischen
Friihsozialisten, speziell Fourier, vorstellten, haben Sie allerdings weggelas-
sen. Zugegeben, was eine Phalanstere ist, weil heute fast niemand mehr. (Die
neue deutsche Ubersetzung, die Krisztina Horvéth fiir Auffiihrungszwecke
erarbeitet hat, ersetzt das Wort daher durch ,Basislager’.) Wenn diese Utopie
also fehlt, wo liegt das utopische Element, und speziell das Komisch-Utopi-
sche, in Threr Oper?

ALBERT OsTERMAIER. Das Komische an einer Utopie ist ja immer ihr
Scheitern. Dieses Scheitern wiederholt sich stindig — jede Hollenschleife, die
die Figuren durchziehen, ist ja immer wieder von Scheitern gekennzeichnet.
Natiirlich sind einige — gerade die gescheiterten — Utopien dargestellt; gerade
wenn man das neunte Bild ,,Shop* nimmt, das in der Zukunft spielt — das ist
eigentlich sehr statisch, und die Leute konnen sich diese virtuelle Realitit
einspielen und all das werden, was sie sich wiinschen. Man sieht erst die Sze-
ne, wo die Leute alle da sind, aber alles passiert nur in ihren Kopfen. Lucifer
und Adam fragen sich: Was passiert eigentlich mit diesen Menschen? Sie
schauen in sie hinein, und da kann dann einer der Minotaurus sein oder jede
Figur, die er sich vorstellt. Natiirlich ist das Utopie: dass wir alle unsere Wiin-
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sche leben, und sei es nur virtuell. Und natiirlich fiihrt auch diese scheinba-
re Erfiillung aller Wiinsche, Vorstellungen und Phantasien nicht zum Gliick.
Das Komische liegt deswegen immer wieder im Verlust des Horizonts.

A.G. Herr E6tvos, Sie haben vorhin schon auf die beiden Orchester hin-
gewiesen. Wie wird liberhaupt die musikalische Faktur des Werkes sein? Wie
werden die Moglichkeiten genutzt, einen musikalischen Raum zu schaffen?

PetErR EoTvos. Wie gesagt, es gibt zwei Orchester. Die Uberlegung da-
bei war: Da der Text verstandlich bleiben sollte, dachte ich, wenn ein gro-
Bes Orchester im Graben sitzt und alle alles ausspielen, wiirde das akustisch
alles zudecken, was auf der Bithne gesungen wird. Die Worte sind wich-
tig, es ist eine Sprachoper — ich meine nicht, dass die Darsteller sprechen,
sie singen schon, aber man muss den Text verstehen konnen. Deshalb ist
es besser, wenn ich mich vorn akustisch etwas leiser verhalte und eine klei-
nere Orchesterbesetzung nehme, damit die Biihne nicht zugedeckt wird. Im
Orchestergraben sitzen jetzt nur fiinf Streicher: ein Streichquartett und ein
Kontrabass. Auflerdem gibt es ein Klavier, einen grofen D-Fliigel mit zwei
Spielern (vierhidndig), und noch eine Celesta (die spielt einer der Pianisten),
Harfe, Akkordeon und zwei Schlagzeuger. Das ist so wie ein Ensemble. Vorn
ist der Dirigent, an seinem tiiblichen Platz. Der Dirigent (in diesem Fall ich
und mein Kollege, der die spéteren Auffiihrungen iibernimmt) ist zusténdig
fiir das Ensemble und die Biihne.

Fiir ein ldngeres Stiick, das mehr als fiinfzehn, zwanzig Minuten dauert,
kann man in einem groflen Opernhaus mit einem so kleinen Ensemble nichts
anfangen, das wiirde langweilig. Es produziert keine Klangmasse, weil es
einfach zu klein ist. Deswegen ist es wichtig und nétig, dass ich ein grofles
Orchester — in diesem Fall etwa 60, 70 Instrumentalisten — hinter der Biihne
placiere. Sie sind unsichtbar: In diesem Fall wiirden sie stéren, wenn man
sie sdhe. Ein akustisch durchlédssiger schwarzer Vorhang isoliert sie von der
Biihne. Vor ihnen steht der zweite Dirigent. Die beiden Dirigenten haben Ka-
mera- und Monitor-Kontakt, das ist sehr einfach und funktioniert sehr gut,
wir konnen uns gegenseitig sehen und dirigieren zusammen. Das grofle Or-
chester kann seinen Klang dann ruhiger entwickeln und ruhig laut spielen,
denn durch die Entfernung kommt genau die richtige Klangmasse nach vorn.
Wegen der rdaumlichen Entfernung kann das Publikum auch beide Orchester
einzeln wahrnehmen; man hort, dass es hinten laut und vorn leise ist. Man
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kann beide Klangquellen miteinander in einen Klangraum stellen, und die
Sanger sind dazwischen. Fiir sie ist das ideal, weil sie sehr viel Unterstiitzung
bekommen, sehr viel Klanginformation tiber Tonhéhe und Klangcharakter,
von hinten und von vorn, ganz egal, wo sie gerade stehen, sie sind immer
vom Klang umgeben.

Diese Technik hatte ich vorher nur einmal, gleich in meiner ersten Oper,
den Drei Schwestern, verwendet. Dort gab es allerdings einen ganz anderen
Grund dafiir. Es hat damals sehr gut funktioniert. Spéter habe ich das nicht
mehr gemacht, weil es dramaturgisch nicht mehr notwendig oder nicht mog-
lich war. Jetzt greife ich wieder auf die Technik mit dem Doppelorchester
zuriick, das scheint auch sehr gut zu funktionieren. Wir haben diese Woche
schon die Musik beider Orchester einzeln durchgespielt; am Donnerstag be-
ginnen dann die Proben mit beiden Orchestern zusammen.

A.G. Lassen Sie mich noch einmal den Bogen zur Thematik unserer Ver-
anstaltungsreihe schlagen, es geht dabei ja um Welttheater. Wir haben schon
Beispiele fiir eine Form von Welttheater kennengelernt, die fiir das 19. Jahr-
hundert typisch ist: Theater, das so etwas wie eine humanitére, profane Reli-
gion des Mitleids propagieren will — auerhalb der Kirche, zum Teil sogar in
aggressiver Opposition gegen die Kirche. Ein Beispiel dafiir wiren die Lese-
dramen von Edgar Quinet, ein anderes (das in unserer Reihe nicht zur Spra-
che gekommen ist) wire sicher Richard Wagners Parsifal. Vielleicht konnte
man auch Madach (der die Thematik natiirlich ganz individuell gestaltet) in
diesen Zusammenhang stellen.

Im 20. Jahrhundert zeigt sich nun, dass diese Werke ganz unterschiedlich
rezipiert werden. Edgar Quinet gerit ziemlich schnell in Vergessenheit. Eine
mogliche Erklarung dafiir wére, dass Werke, deren Substanz sich in dieser
humanitdren Botschaft erschopft, der spiteren Zeit nichts mehr zu sagen ha-
ben, wihrend Werke, die zugleich mehr und anderes sind wie etwa Parsifal,
sich im Repertoire der Biihnen behaupten kdnnen. In unserer Zeit wird Die
Tragddie des Menschen in Ungarn zweifellos intensiver rezipiert als im iibri-
gen Europa, aber Madachs Werk ist bis heute nicht in Vergessenheit geraten.
Wenn meine Theorie stimmt, miisste es in diesem Stiick also einen Mehrwert
geben, irgendeine Botschaft, die auch fiir unsere Zeit noch relevant ist. Das
fiihrt mich zur letzten Frage an unsere Géste: Worin konnte dieser Mehrwert
liegen, und inwieweit ist Die Tragddie des Teufels Welttheater fiir das 21.
Jahrhundert?
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ALBERT OSTERMAIER. Tja — das konnen wir eigentlich nicht selbst beant-
worten. (lacht) Das wird die Zeit zeigen; aber ich denke, worum es geht, was
auch dem Madach-Text schon eingeschrieben ist, ist die Suchbewegung; das
Wirkliche und Entscheidende (was natiirlich ein altes Motiv ist) wére das Su-
chende — das, was Achternbusch einmal genannt hat: Du hast keine Chance,
aber nutze sie. Dass man begriffen ist in Widerspriichen und diese Widersprii-
che ertragen kann. Und dass man sich aber von dieser Komplexitét, diesem
scheinbaren Ende der Geschichte, der scheinbaren Ohnmacht nicht derart ab-
schrecken und entmutigen ldsst, dass man aufgibt. Das Utopische in diesem
Stoff ist, dass es sich um eine Suche handelt, und um den Versuch, aus dem
Teufelskreislauf auszubrechen — vielleicht nur in den nichsten Teufelskreis-
lauf, aber wenn man geniigend Energie hat, kommt man raus.

PeTER EOTVOS. In unserer Form, mit Lucy-Lilith, ist das Stiick eigentlich
die Prophezeiung einer neuen Weltepoche. Das ist der groe Unterschied zu
der Version von Madach. Dessen Drama endet ,,nur* damit, dass Adam ge-
zwungen ist, die Weltgeschichte zu starten, dadurch, dass Eva sagt: Ich bin
schwanger. Danach konnte er nicht mehr Selbstmord begehen, er musste die
Welt auf ihre Laufbahn schicken. In unserer Geschichte wird — das empfinde
ich als die neue Weltepoche — durch die Gegenwart von Lilith eine zukiinftige
matriarchale Ordnung prophezeit. Interessanterweise lese ich in den letzten
Jahren mehr und mehr dariiber, immer mehr Interviews, immer mehr Leute
beschéftigen sich damit zu sagen, dass sich die Welt — ganz langsam — wieder
in Richtung auf eine matriarchalische Form bewegt, was ich sehr begriilen
wiirde. Ich finde, das wire eine notwendige Erneuerung. Insofern ist unsere
Oper doch ein Stiick Welttheater: Sie beschiftigt sich mit dieser Problematik.

Auflerdem geht es in unserer Geschichte um die Entstehung der Welt.
Sehr interessant ist dabei das Verhiltnis zwischen Gott und dem Teufel, der
nicht mehr der Bose ist; er tut nie etwas Boses, er verfuhrt nur die Leute,
Boses zu tun (und das, was sie tun, ist nur eventuell bdse, aber nicht unbe-
dingt). In unserer Geschichte ist im iibrigen nicht der Teufel, sondern Lilith
diejenige, die Adam dazu verfiihrt, Eva zu toten, weil die ihr im Wege steht.
Wenn Lilith Adam wieder haben mdchte, muss Eva aus der Geschichte ver-
schwinden.

In der Vorbereitung gab es eine lange Phase, wo Albert das nur so de-
finieren konnte, dass Lilith und Eva zu einer Person verschmolzen wéren.
Damit konnte ich sehr schwer leben, weil ich mir nicht vorstellen konnte, wie
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man das auf der Biihne realistisch hétte darstellen wollen. Wie kann man das
sinnvoll und glaubwiirdig auf dem Theater realisieren. Ich fand schliellich
sehr interessant, wie wir das gelost haben. Jetzt haben wir Februar; ich habe
das Stiick am 22. Dezember beendet, und die Idee zu diesem Schlussmoment,
dass Adam Eva totet (bzw. Lilith Adam dazu verfiihrt, Eva zu toten), habe
ich von Albert am 2. November bekommen. Bis dahin war die ganze Oper
schon fertig, nur diese Schlussszene hat noch gefehlt, weil die urspriingliche
Idee nicht realisierbar war. Ich habe darauf gewartet, da sagte Albert mit der
groften Selbstversténdlichkeit: Wieso, der Schluss ist doch fertig? — Erzihl
mal, wie ist das denn? Und dann sagte er, dass Adam Eva totet. Merkwiirdi-
gerweise war es so selbstverstdndlich. Wir hatten vorher nie daran gedacht.
Auf einmal stand dieser Schluss im Raum und war sehr logisch. Alle, denen
ich das bis jetzt erzéhlt habe, und alle, die das Stiick gelesen haben, sagten:
Ja, so stimmt es. Es ist kein Gewaltakt, es ist einfach der logische Schluss
unserer Geschichte.

A.G. ,,Schluss“ ist unser Stichwort; ich danke Thnen beiden, Herr E6tvos
und Herr Ostermaier, ganz herzlich fiir diese faszinierende Diskussion, fiir
die faszinierenden Einblicke in das nun sehr bald kennenzulernende Werk. Es
war ungemein spannend, und, so denke ich, fiir uns alle sehr aufschlussreich.
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